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RESUMO

A forma como resultante do processo composicional de Gyorgy Ligeti no primeiro livro de
Estudos para piano salienta aspectos que estabelecem os Estudos de Ligeti entre os expoentes do
repertorio pianistico contemporaneo, ndo apenas pela sua substancia composicional, mas também
pela renovadora abordagem das possibilidades oferecidas pelo piano. Para tanto, a tese estd

estruturada em trés capitulos:

CAPITULO 1 - O compositor: Gyorgy Ligeti. Trata-se de um estudo que transita
cronologicamente pelos diversos periodos biograficos do compositor, reconhecendo eventos que
agiram diretamente em seu desenvolvimento e em sua conformacdo artistica. Contextualiza
compositor e obra no cenario artistico e cultural dos séculos XX e XXI, estabelecendo um campo de
informacbes embasadas em textos e entrevistas do préprio compositor e necessarias a uma

compreensdo mais frutifera da obra abordada neste trabalho.

CAPITULO 2 - A obra: primeiro livro de Estudos para piano. Apds uma breve abordagem
histdrica da producdo pianistica do compositor - desde o periodo hdngaro até o surgimento dos
Estudos, na década de 80 - este capitulo oferece o levantamento e a analise dos materiais e
processos composicionais empregados na elaboracdo da obra estudada, enfocando aspectos
especificamente musicais. Salienta, sobretudo, a interacdo desses aspectos no delineamento de uma

forma individual para cada estudo.

CAPITULO 3 - Consideracdes sobre realizacdo e interpretacdo pianisticas dos Estudos
para piano de Gyorgy Ligeti, com foco em “Cordes a vide”. Este capitulo é dedicado a
apresentacdo de alternativas que contribuam para uma melhor performance pianistica da obra,
acatando Cordes a vide como objeto de estudo. Serdo enfocados tanto aspectos técnicos pianisticos,
levantados durante o processo de estudo e preparacdo da peca, quanto interpretativos, respaldados

em informagdes oferecidas pela partitura e em conclusfes extraidas da analise musical realizada.



ABSTRACT

The Form as a Result of Gyorgy Ligeti’s Compositional Process in the First Book of
Etudes for Piano emphasizes aspects of Ligeti’s Etudes that establish them among the best
exponents of contemporary pianistic repertoire, not only by their compositional substance, but also
by their innovative approach of the possibilities offered by the piano. Thus, the thesis is organized in

three chapters:

CHAPTER 1 - The Composer: Gyorgy Ligeti. This chapter deals with a chronological study
of the diverse periods of the composer’s biography, identifying events that directly influenced his
personal and artistic development. It puts into context the composer and his works within the artistic
and cultural scenario of the XX and XXI centuries. This work has established a record of texts and

interviews of the composer which are essential in the full comprehension of the Etudes for Piano.

CHAPTER 2 - The Work: First Book of Etudes for Piano. After a brief historical
overview of the composer’s piano works - from the Hungarian period to the Etudes of the 80’s - this
chapter surveys and analyzes the compositional process employed by the composer in the Etudes,
focusing on specific musical aspects and above all, how these aspects contributed to the individual

form of each Etude.

CHAPTER 3 - Considerations on the Performance and Pianistic Interpretation of the
Etudes for Piano by Gyorgy Ligeti, with Special Focus on “Cordes a vide”. This chapter offers
alternatives that are intended to improve the pianstic performance of the work, using Cordes a vide
as the object for study. It will not only address, the technical pianistic aspects that were observed
during the process of study and preparation of the piece, but also interpretive aspects, supported by

information contained in the score and on conclusions extracted from the musical analysis.
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INTRODUCAO

Gyorgy Ligeti (1923), assim como todos os compositores que viveram a infancia e a
juventude em paises sob o rigoroso dominio soviético, teve sua formacdo alheia as inovacGes
propostas pela musica contemporanea ocidental. Sua chegada ao ocidente, no final del956,
significou um divisor de &guas em sua producdo musical, proporcionando a gestacdo de uma
alternativa composicional propria - embasada na textura, na densidade sonora, nas possibilidades
timbristicas - e estabelecendo o compositor como um dos pioneiros do chamado texturalismo
musical. Obras como Atmosphéres (1961) se revelaram extremamente evasivas aos ditames da
vanguarda européia - fundamentados, nessa época, prioritariamente nas escritas serial e
eletroacustica - e anunciavam a independéncia de um compositor avesso a qualquer tipo de

dogmatismo.

Rotulado como compositor independente, Ligeti jamais se enclausurou em qualquer escola
composicional: preferiu, sim, estar aberto a mdltiplos estimulos culturais, sociais, estéticos e
cientificos. Foram justamente tais estimulos que o impulsionaram - nos anos 80 - a uma fantastica
explosédo criativa, apds um hiato composicional que abrangeu o final dos anos 70 e inicio dos 80.
Surgem, como obras exponenciais desse fértil periodo criativo, os Estudos para piano, um dos mais

valiosos registros da producdo pianistica contemporanea.

Ligeti demonstrou, com estas pecas, que, mesmo apés o advento do piano preparado e das
intervencdes eletronicas, as possibilidades oferecidas pelo piano ndo tinham sido esgotadas. Assim,
seus Estudos percorrem a imensa area dos recursos oferecidos pelo instrumento e corteja seus

limites.

O primeiro livro de Estudos para piano de Gyorgy Ligeti é acatado, nesta tese, como objeto
de andlise. Para tanto, é antes contextualizado: seu aparecimento é relacionado tanto ao respectivo
momento biografico e artistico do compositor quanto aos diversos estimulos criativos que o
impulsionaram. Por fim, as implicacBes pianisticas e interpretativas, inseridas no campo da

performance, foram estudadas, com enfoque no segundo estudo da série: Cordes a vide. Assim, este

17



trabalho configura-se em 3 capitulos: o primeiro aborda o compositor, o segundo a obra, e o0 terceiro

a performance.

Vale salientar que o capitulo 1 apresenta um levantamento biogréafico fundamentado,
prioritariamente, em informacg6es oferecidas pelo préprio compositor e disponiveis em entrevistas
editadas, em encartes de CD’s e em livros biogréaficos, devidamente citados no decorrer do capitulo.
A diversidade do universo musical e intelectual no qual Ligeti elaborou seus Estudos emerge como a
mais valiosa constatacdo deste capitulo inicial.

Diante de tal diversidade, fez-se necessaria, no capitulo 2, a elaboracdo de uma metodologia de
analise que se vale tanto do estudo de diversas referéncias analiticas - devidamente citadas - quanto
de premissas e terminologia expostas e utilizadas pelo proprio compositor. A investigacdo analitica
realizada ndo se preocupa apenas com o tratamento composicional conferido a cada parametro e
aspecto, mas também - e principalmente - com as interacGes estabelecidas na elaboracdo do discurso
musical e na configuracdo formal de cada pega.

Por fim, o capitulo 3 apresenta sugestfes quanto a execucdo e a interpretacao pianisticas que,
apesar de fundamentadas nas andlises apresentadas pelo capitulo 2, nas expectativas sonoras
manifestadas pelo compositor e na experiéncia desta pesquisadora com os desafios propostos pela
realizacdo pianistica desses estudos, ndo pretendem fechar nenhuma questdo, mas, sim, apontar

caminhos.

Percebe-se que a estrutura desse trabalho apresenta seus capitulos em uma sequéncia, por
assim dizer, inevitavel: o terceiro capitulo ndo se sustenta sem o segundo, que, por sua vez, nao se
sustenta sem o primeiro. Sua totalidade e a correlagdo de seus trés capitulos pretendem contribuir a
reflexdo sobre uma questdo que permanece por vezes esquecida ou negligenciada: pode a boa
pratica interpretativa prescindir da contextualizacdo historica e estética e da investigacdo analitica da
obra estudada?

18



CAPITULO 1

O compositor: Gyorgy Ligeti
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1.1 Infancia e juventude

O ambiente geopolitico do centro e do leste europeu, ja conturbado antes da Primeira Grande
Guerra, tornou-se ainda mais inflamavel ap6s o conflito mundial e as equivocadas e arbitrarias
demarcacOes fronteiricas que dele se originaram. Era este o cenario geopolitico no qual se
encontrava a Transilvania, regido natal de Gyodrgy Sandor Ligeti, na época do nascimento deste

compositor.

Com populacdo de origem prioritariamente hingara, a Transilvania pertencia, até o final da
Primeira Guerra Mundial, ao Império Austro-Hlngaro. Ao término da guerra, o Tratado de Trianon®
estabeleceu que a Hungria deveria ceder toda a regido da Transilvania - um territério de 103.093
Kmz- & Roménia®, assim como grandes porcdes de terra & Tchecoslovaquia e & lugoslavia. Ap6s esta

reestruturacdo territorial, a Hungria se viu reduzida a uma area de 92.963 Kmz,

Essa nova configuracdo geopolitica estabeleceu inimeras minorias étnicas dentro de varios
paises. Os hangaros, que ndo abandonaram sua terra natal, tornaram-se minoria na Roménia, vitimas
de um tracado de fronteiras que desconsiderou a distribuicdo geografica das etnias. Previsivelmente,
conflitos e perseguicdes étnicas - afetando drasticamente a vida destas minorias - ndo tardaram a se
manifestar. Paises que se beneficiaram do retalhamento do Império Austro-Hungaro firmaram uma
alianca politica, militar e econdmica anti-hingara, praticada mesmo em territdrios onde os hingaros
eram maioria, como a Transilvania. A esta alianga deu-se o nome de Pequena Entente, cujas
intencdes se refletem na declaragdo do entdo primeiro-ministro da Roménia, em primeiro de julho de
1920: “N&o podemos descansar até que arruinemos totalmente o povo hungaro, economica e
militarmente, porque, enquanto existir uma centelha de vitalidade permitida a Hungria, ndo

poderemos nos sentir seguros™

. Contra a Pequena Entente, a Hungria desenvolveu politicas de
autoprotecdo. No prefacio do livro de John Flournoy Montgomery, Hungria: satélite contra a

vontade, Tibor Rabdczkay e Edith Piza esclarecem:

1 O Tratado de Trianon foi um dos muitos tratados de paz fixados ao término do conflito mundial, os quais sdo
genericamente denominados de Tratado de Versalhes. No entanto, como explica o historiador Eric Hobsbawm , “o
Tratado de Versalhes s se refere a paz com a Alemanha. Varios parques e castelos reais nas vizinhancas de Paris
deram seus nomes aos outros tratados: Saint-Germain com a Austria; Trianon com a Hungria; Sévres com a Turquia;
Neuilly com a Bulgéaria” (1998, p. 38).

2 A Roménia se envolveu efetivamente na Primeira Guerra em 1916, ao lado da Franca e da Inglaterra, e, com a vitéria
de seus aliados, conquistou um consideravel aumento territorial.

® Informagdes coletadas no site: http://www.hungary.com/corvinus/lib/csapo/csapo00.htm (Acessado em: 05/01/2004).
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“A politica hiingara entre as duas guerras mundiais tinha por diretrizes: garantir a
sobrevivéncia do pais frente ao cerco econdmico, politico e militar da Pequena Entente;
assegurar os direitos coletivos dos magiares, que, nos paises contemplados com territorios
hingaros, eram tratados como cidadéos de segunda classe, ou mesmo inimigos; proteger
esses hdngaros contra o etnocidio, mediante a recuperacdo de territorios

preponderantemente magiares; defender-se do terror bolchevique.” (1999, p. 14)
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FIGURA 1 - Mapa parcial da Europa, em 1914.
A regido da Transilvania faz parte do territorio Austro-Hungaro.
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FIGURA 2 - Mapa parcial da Europa, em 1938. O Império Austro-Hungaro foi dividido,
desde 1918, e a Roménia anexou a Transilvania.
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Gyorgy Sandor Ligeti nasceu no dia 28 de maio de 1923, em uma pequena cidade da
Transilvania denominada Dicsdszentmarton® pelos hingaros e Diciosantmartin pelos romenos.
Embora sua cidade natal fosse territdrio romeno desde o término da Primeira Guerra Mundial, Ligeti
cresceu em ambiente cultural hingaro. Seus pais®, Sandor e llona, judeus ndo praticantes, sequer
falavam a lingua romena, e o préprio Ligeti aprenderia este idioma apenas ao ingressar no “Liceu®”

romeno, aos 10 anos de idade.

Em 1929, Ligeti mudou-se com sua familia para Cluj’, a maior cidade da Transilvania. Seu
pai, graduado em Economia e Ciéncia Politica, assumiu nesta cidade a geréncia de um pequeno
banco privado que seria, ja no ano seguinte, extinto em conseqiiéncia da grave crise econdmica que
abalaria muitos paises®. Seu pai passaria, penosamente, a vender bilhetes na casa lotérica que se
instalou em seu antigo escritorio. Paralelamente, escrevia livros de ética e economia radicalmente

socialistas.

Os pais de Ligeti apreciavam mdsica. Seu pai, sobrinho do importante violinista Leopold
Auer®, havia estudado violino, mas ndo deu seqiiéncia a suas atividades musicais e ndo estimulava
seus filhos a estudar musica, apesar de seu apreco por esta arte. Ligeti sO conseguiria estudar um
instrumento - o piano - a partir dos 14 anos de idade, ap6s seu irmdo mais novo, Gabor, ter iniciado
estudos de violino. A extrema dedicacdo de Ligeti ao estudo do instrumento fez com que, em poucos

meses, ele estivesse apto a tocar pecas de Bach e algumas das Pecas Liricas de Grieg. Por esta

* Na década de 50, este nome foi substituido por Tirnaveni e, na década de 80, foi novamente trocado para Tarnaveni,
seu nome atual.

® Sandor Ligeti conheceu llona Somogyi - uma oftalmologista - quando foi ferido na Primeira Guerra Mundial. Por ser
socialista e ateu convicto, seu filho, Gyuri - como Ligeti era chamado em casa - cresceu totalmente alheio a religido.

% 0 “Liceu” corresponde aproximadamente ao ensino fundamental (5* & 8% série) e ao ensino médio (1% & 3* série).

" Esta cidade ¢ denominada Cluj pelos romenos e Kolozsvar pelos hlingaros.

8 A crise de 29, assim como a Grande Depress&o que a sucedeu, teve suas origens no grande crescimento econémico dos
Estados Unidos e da Europa nos anos que sucederam a Primeira Guerra Mundial, quando os Estados Unidos passaram
de maior devedor para maior credor Mundial. Os Estados Unidos aumentaram a sua produgéo para abastecer o mercado
Europeu desde a guerra. No entanto, nos anos 20, a producdo européia se restabeleceu, gerando uma superprodugéo,
uma excessiva queda dos precos e, conseqiientemente, faléncias, desemprego, recessdo e inflagdo. Essa crise culminou
em 24 de outubro, com a quebra da Bolsa de Valores de Nova York, e afetou 0 mundo ocidental, como comenta Eric
Hobsbawm: “para aqueles que, por definicdo, ndo tinham controle ou acesso aos meios de producéo (ao menos que
pudessem voltar para uma familia camponesa no interior), ou seja, 0s homens e mulheres contratados por salarios, a
consequéncia basica da depressdo foi o desemprego em escala inimaginavel e sem precedentes, e por mais tempo do
que qualquer um ja experimentara (...) Nao houvera nada semelhante a esta catastrofe econdmica na vida dos
trabalhadores até onde qualquer um pudesse lembrar” (1998, p. 97).

% Leopold Auer (1845-1930): violinista hingaro. Ap6s uma slida carreira como instrumentista, estabeleceu-se em S&o
Petersburgo, onde lecionou de 1868 a 1917. A ele foram dedicadas obras de muitos compositores, dentre os quais Peter
Tchaikovsky. Com a revolugéo russa, mudou-se para Nova York e morreu em Dresden, em 1930. Néo se tem noticia de
contato entre Leopold e Gyorgy Ligeti.
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razdo, sua primeira composi¢do, uma Valsa em L& menor, apresenta afinidades estilisticas com tais

pecas do compositor noruegués, como atesta o proprio Ligeti em entrevista a Paul Griffiths:

“Eu comecei a compor imediatamente apdés aprender piano. Eu me lembro
exatamente: tinha 14 anos ou 14 e meio, e minha primeira peca foi uma valsa no estilo de
Grieg, porque uma das Pecas Liricas mais faceis é uma valsa. Mas a decisdo de ser um
compositor veio bem mais tarde, e muito gradativamente. Claro que eu estava escrevendo

vérias composic¢des, mas totalmente ingénuas.” (1997, p. 5)

O estudo musical rapidamente se aliou ao grande potencial criativo e imaginativo que Ligeti,
em crianca, j& havia demonstrado. Sua imaginacao e fantasia, estimuladas pelo habito precoce da
leitura (aprendera a ler aos 3 anos) manifestavam-se espontaneamente. Ligeti criou, por exemplo,
uma terra imaginaria chamada Kylwiria, para a qual desenhou um mapa detalhado e desenvolveu
uma lingua e uma gramatica. Tal inventividade se manifestaria também por meio da mdsica, em

suas composicgoes de juventude.

FIGURA 3 - Mapa de Kylwiria: a terra imaginaria da infancia de Ligeti.
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A partir de seus primeiros estudos musicais, Ligeti se sentiu fascinado tanto pelo virtuosismo
instrumental quanto pela composi¢do. Concluiu, em 1938, um Quarteto de Cordas em um
movimento, projeto que 0 encorajou a se aventurar na composi¢do de uma obra orquestral: a
Sinfonia em L& menor em dois movimentos, composta em 1939 e 1940, e fruto estilistico de seus
estudos independentes de harmonia realizados sobre partituras de Mozart, Beethoven e Richard

Strauss.

Os anos de 1939 e 1940 foram marcados pelo inicio da Segunda Grande Guerra, conflito que
agravaria ainda mais as inumeras restricdes que os judeus ja vinham sofrendo em diversos paises da

Europa.

“(...) na Roménia, os acontecimentos foram ainda mais turbulentos. O primeiro-
ministro Goga, em dezembro de 1937, suprimiu os jornais de proprietarios judeus, excluiu
0s judeus dos servicos civis e declarou que o Estado ndo mais iria negociar com empresas
de judeus. Em janeiro de 1938, a Roménia privou-os de seu direito de voto(...). Todos 0s
judeus foram despedidos de servigos publicos, jornais e de profissbes liberais; foram
introduzidas as leis de Nuremberg, referentes a casamentos mistos, a empregados
domésticos ndo-judeus e assim por diante. (...) Em novembro de 1940, a Guarda de Ferro®™
romena assassinou em massa oponentes e judeus.” (Montgomery, 1999, p. 118)

No entanto, em agosto de 1940, o norte da Transilvania voltara a pertencer a Hungria, pais
onde o anti-semitismo era menos radical que o da Roménia, Cluj reassumiu seu antigo nome -

Kolozsvar - e 0s habitantes hingaros reencontraram sua antiga nacionalidade.

Aos dezessete anos, Ligeti comecou a tocar timpano em uma orquestra amadora,
substituindo um musico que havia ido para a guerra. No ano seguinte, teve uma pequena
composicdo publicada em uma colegéo de obras de autores judeus: uma cancdo para mezzo-soprano
e piano chamada Kineret, que havia recebido o primeiro prémio em um concurso organizado pela

comunidade judaica de Budapeste.

A continuidade dos estudos musicais de Ligeti foi curiosamente favorecida pelo anti-
semitismo cada vez mais institucionalizado que, entre tantas outras acOes, restringia o ingresso de

judeus nas universidades, frustrando a intengdo de Ligeti de estudar fisica. O compositor lembra:

10 A Guarda de Ferro representava a ala direita extremista do governo, ou seja, os militantes romenos nazistas.
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“Quando tinha 18 anos, os planos eram de que eu deveria ir para a universidade
estudar fisica, mas nesta época - era 1941 - as leis anti-semitas foram implementadas, e
tornou-se muito dificil a um judeu ingressar em uma universidade. Entdo, meu pai disse:
‘Tudo bem, vocé pode ir para o conservatério’. E um ano depois eu decidi: nada de
ciéncia, eu seria um compositor.

Isto significou estudar tudo desde o comeco, desde harmonia ‘ténica-dominante’,
porque eu ndo havia tido nenhuma formacao tedrica até entdo.” (Griffiths, 1997, p. 5)

Sobre sua aprovacéo no teste de admissao no Conservatorio de Musica, Ligeti recorda:

“Eu estava bem surpreso por ter sido aceito na classe de teoria musical e
composicdo, visto que eu ndo tinha a menor idéia desta profissdo. Evidentemente, eu tinha
muitas partituras, pecas para piano, obras corais, masica de cAmara e mesmo uma ‘grande’
sinfonia para grande orquestra.(..) Talvez tenha sido a quantidade de pecas que
impressionou o juri. Eu ndo tinha idéia sobre instrumentacdo nem sobre orquestracao, eu
apenas possuia o segundo volume do conhecido livro de instrumentacdo de Albert Siklés.
Desta forma, eu tinha alguma idéia de como uma orquestra funcionava, mas nenhuma idéia

sobre os ingredientes basicos, ou seja, sobre os instrumentos de fato.” (2002a, pp. 251)

O ingresso no Conservatorio significou o inicio efetivo de sua formacdo tedrica de maneira
mais sistematizada. Assim, Ligeti iniciou seus estudos de harmonia e contraponto com Ferenc
Farkas (1905-2000), compositor e discipulo de Ottorino Respighi (1879-1936). No Conservatdrio,
estudou também piano, violoncelo e 6rgdo, e este dltimo instrumento - que teria presenca

significativa na sua futura producdo composicional - o atraiu em especial.

O Conservatorio teve uma importancia significativa na vida de Ligeti: contribuiu para que
optasse pela composigéo e ndo pela ciéncia. Mesmo assim, Ligeti freqiientava informalmente aulas
de fisica e matematica na Universidade. Para ajudar nos gastos familiares (entre eles as aulas de
piano e o aluguel do instrumento), Ligeti dava aulas de matematica e latim. Sobrecarregado e
acometido de um esgotamento, foi tratar-se em Budapeste, onde conheceu Pal Kadosa (1903-1983),
seguidor da escola Kodaly, com quem teria aulas de anélise formal. Ligeti teve contato com obras de
Stravinsky e Bartdk, do qual os Quartetos de Cordas se tornariam uma referéncia e um modelo de
perfeicdo para Ligeti, e estudou profundamente o Unterweisung im Tonsatz (A Arte da Composi¢do
Musical) de Paul Hindemith. Suas composi¢des desta epoca refletem todas essas personalidades

musicais: Bartok, Kodaly, Stravinsky e Hindemith. Porém, muitas das semelhancas as obras desses
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compositores ndo eram intencionais, sendo algumas de fato coincidéncias estilisticas, como avalia 0

compositor:

“Trés das pequenas pegas para piano a quatro maos datam de 1942-43, quando eu
era ainda um estudante de 19 - 20 anos no conservatorio em Kolozsvar. Eu ja tinha ouvido
algo de Stravinsky, mas, estranhamente, ndo suas Trés pecas para Quarteto de cordas,
embora meu Estudo Polifénico, em sua persisténcia ingénua, seja fortemente reminiscente
da primeira das Trés Pecas de Stravinsky. Freqlientemente acontece de alguém ser
influenciado por coisas que nao ouviu, mas que estdo de algum modo ‘no ar’ naquele
momento. Por exemplo, eu fiquei verdadeiramente assustado quando eu toquei ‘March’ do
volume seis do Mikrokosmos de Bartdk - isto foi depois da guerra, em 1945 - e eu observei
que eu tinha tido (de uma maneira mais rudimentar) uma ‘premonicédo’ dela trés anos
antes.” (1996b, p. 7-8)

Enquanto Ligeti dava os primeiros passos de uma promissora carreira composicional, o anti-
semitismo se fortalecia e perigosamente o rodeava. A opressao sofrida pela minoria étnica hingara
ja estava presente na vida de Ligeti desde o seu nascimento, mas o fato de ser ao mesmo tempo
hangaro e judeu agravava a sua situacdo. Ligeti foi beneficiado pelo fato de que a Hungria, apesar
de atender as determinacg6es de Hitler, fazia-o de maneira moderada, oferecendo, até 1944, relativa
seguranca aos judeus. Mas, desde a invasdo das tropas alemas, em marco de 1944, quando foi
instaurado pelo Reich um governo “fantoche”, a situacéo no pais havia se tornado insustentavel: “Depois
de ter atravessado cinco anos de guerra sem muitos contratempos, a Hungria em cinco meses tornou-

se um campo de ruinas, um campo de horrores” (Ferro, 1995, p. 117).

Em janeiro de 1944, a Guerra afetaria diretamente a vida de Ligeti e o faria afastar-se de suas

atividades musicais e de sua familia, como lembra o compositor:

“Eu estava no terceiro ano dos meus estudos composicionais, que progrediam
tranquilamente, quando eles foram interrompidos em janeiro de 1944. Eu recebi um
telegrama de mobilizagdo do exército, ordenando a me apresentar, em menos de 24 horas,
para trabalhar em um batalhdo na cidade de Szeged, no sul da Hungria. Este dia de
janeiro foi um ponto de mudanga na minha vida: quando eu voltei deste trabalho forgado
em um pequeno cativeiro soviético, em outubro do mesmo ano, encontrei estranhos

morando em nosso apartamento, meus pais e meu irmao tinham desaparecido. Somente

A Hungria, mesmo aliada da Alemanha, mantinha negociaces secretas para rendicdo com os Aliados. Hitler, ao
perceber que essa posicao era irreversivel, invadiu a Hungria em 18 de marco de 1944.
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mais tarde eu saberia sobre Auschwitz. Eu vi minha mae, que sobreviveu, alguns meses
mais tarde, mas nunca mais meu pai e meu irmao. Kolozsvar se tornou novamente a Cluj
romena e eu fui chamado pelo exército romeno para lutar contra a Hungria e a Alemanha
nazista. Mas eu tive uma tuberculose e passei trés meses no hospital, desfazendo assim o

destino de lutar na guerra.” (2002a, pp. 253)

Durante o periodo que Ligeti passou nos campos de batalha, seus pais e seu irméo, assim
como muitos de seus parentes, foram deportados para Auschwitz. Seu pai morreu no campo de
Bergen-Belsen e seu irmdo Gabor no campo de Malthausen. Apenas sua mée sobreviveu, poupada

gracas a sua profissao, trabalhando como médica no campo feminino de Auschwitz-Birkenau.

Em 15 de outubro de 1944, o entdo Regente da Hungria, Almirante Horthy, proclamou em

emisséo radiofonica o armisticio aos soviéticos:

“Hoje é 6bvio, para toda pessoa sensata, que o Reich Alemao perdeu a guerra.
Todos 0s governos responsaveis pelo destino de seus paises devem tirar as conclusdes
pertinentes desse fato, pois, como Bismarck, o grande estadista alem&o, disse certa vez:
‘Nenhuma nacéo deve sacrificar a si mesma no altar de uma alianga’.

Consciente da minha responsabilidade histérica, tenho a obrigacéo de tomar todas
as medidas para evitar a desnecessaria continuacéo de derramamento de sangue.

(...) Apelo a cada hangaro honesto que me acompanhe no caminho cheio de

sacrificios que conduzira a salvagdo da Hungria.” (Montgomery, 1999, p. 228-229)

Antes mesmo do final da guerra, Ligeti retornou a composi¢do. Concluiu, em janeiro de
1945, sua Cantata n°1, que havia sido iniciada um ano antes. Escreveu, subseqiientemente, uma
peca para coro a capella, Dereng mar a hajnal (O ver&o veio cedo), que foi publicada em Cluj e em
Budapeste, e - sob o titulo de Early Comes the Summer - em Londres, pela Workers's Music
Association. Muitas obras deste periodo foram dedicadas a Brigitte Léw'?, que futuramente se

tornaria sua primeira esposa.

Visando seu desenvolvimento composicional, Ligeti deixaria Cluj*, cruzaria ilegalmente a
pé a fronteira com a Hungria e prosseguiria seus estudos na Academia Franz Liszt, em Budapeste.

12| igeti conheceu a entéo estudante de medicina Brigitte Low em 1943.
3 Em 1944, a Transilvania voltou a pertencer ao territério romeno. Por causa desta mudanca politica, Ligeti
automaticamente se tornou um cidaddo romeno, o que o impedia de cruzar a fronteira legalmente.
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1.2 Estudante em Budapeste

O periodo de ocupacédo soviética na Hungria foi desastroso. No inicio, a0 menos uma parte
da populacdo vislumbrava na presenca soviética a libertacdo hingara do dominio alemdo nazista.
Porém, os soviéticos ndo hesitaram em tratar a Hungria como um pais inimigo e exercer um dominio
bastante truculento, desconsiderando governo e soberania nacionais. Declaracdes de membros da
Representacdo Diplomatica e Consulado suigcos revelam o estado de degradacdo do pais sob o

dominio soviético:

“Durante o sitio de Budapeste, e nas fatidicas semanas seguintes, as tropas russas
pilharam a cidade livremente. Eles (sic) entravam praticamente em qualquer habitacao,
da mais pobre a mais rica. Pegavam tudo o que queriam, especialmente comida,
vestimentas e valores. (...)

Os cofres dos bancos, sem excecdo, foram esvaziados - até mesmo 0s cofres
britanicos e americanos - e qualquer coisa que fosse encontrada era levada. (...)

O estupro esta causando o maior sofrimento a populacdo hingara. As violacGes
estdo tdo generalizadas - desde a idade de 10 até 70 anos - que poucas mulheres da
Hungria escaparam a este destino. (...)

Estima-se que mais da metade de Budapeste esta destruida.” (Montgomery,
1999, p. 231-232)

Ao chegar em Budapeste para prosseguir seus estudos musicais na Academia Franz Liszt,
em setembro de 1945, Ligeti encontrou uma cidade devastada pela guerra. Os prédios estavam sem
aguecimento e suas janelas, praticamente sem vidros. Havia muito pouco o que comer e a vida era

muito dificil, como lembra o compositor:

“(...) eu vivi dia a dia, sempre tendo que encontrar um lugar para dormir a noite.
Eu fazia meus exercicios de contraponto principalmente na biblioteca da Academia de
musica. Estudantes podiam comer uma vez por dia na Academia ou na Universidade. De
manhd e de tarde, eu tinha somente agua de torneira para beber. Entretanto, a vida era
suportavel, porque, com excecdo de alguns homens de negécio e da elite do partido
comunista, praticamente todo mundo vivia da mesma maneira. Embora todos nds
sofréssemos com o desaparecimento de familiares e amigos, havia uma esperanca

euférica por um futuro melhor.” (2002a, pp. 255)

29



Possuir o seu préprio estadio com um piano era, nessas condi¢des, um desejo totalmente
utépico. Contudo, havia na época uma excita¢do intelectual, um forte otimismo e uma juventude
borbulhante de idéias'*. Na Academia, Ligeti esperava poder estudar com Béla Bartok. A
expectativa de todos era que, com o final da guerra, Bartok - que morava nos Estados Unidos desde
1940 - voltasse para a Europa. No entanto, ja em Budapeste, Ligeti foi surpreendido pela noticia do

falecimento do compositor.

Durante os exames de admissdo na Academia, Ligeti conheceu o musico Gydrgy Kurtag,
com quem desenvolveria uma longa amizade. Kurtag e Ligeti compartilhavam muitas afinidades:
ambos eram da Transilvania, de familias judias, atravessaram ilegalmente a fronteira para chegar a

Budapeste, admiravam Bartok e possuiam as mesmas conviccdes politicas™.

Na Academia, Ligeti estudou harmonia e contraponto com Sandor Veress (1907-1992).
Veress, que era freqlientemente convidado a participar de conferéncias em outros paises, deixou a
Hungria em 1948, quando Ligeti passou entdo a ser orientado por Pal Jardanyi (1920-1966). As
aulas, voltadas para o ensino musical tradicional, baseavam-se em compositores como Bach, Haydn
e Mozart, e desconsideravam obras da Segunda Escola de Viena, de Debussy e da vanguarda
ocidental. Em 1942, quando ainda estudava em Cluj, Ligeti ja havia iniciado uma série de
exercicios estilisticos, tendo como modelos Couperin, Rameau, Bach, Haendel e Schumann, entre
outros compositores. Reuniria, posteriormente, alguns destes exercicios em uma colecdo de pecas
intitulada Cahiers d'exercices (1942-48) para piano ou 6rgdo*®. Cahiers d'exercices é dividida em
cinco partes: Corais variados no estilo de Bach e Haendel; Variagfes no estilo de Schumann;
Motetos no estilo de Palestrina; Pecas no estilo dos classicos vienenses e no estilo de Bach,
Couperin e Rameau; Invencdes e fugas no estilo de Bach.

Nesta época, a grande referéncia musical na Hungria era Zoltdn Kodaly, principal
responsavel pelo significativo crescimento do nimero de coros profissionais e amadores no pais.
Kodaly também se empenhou para que o estudo e a realizagdo de repertério pertencente a polifonia

renascentista fosse incorporado as atividades musicais da Hungria, acreditando que isto garantiria

Y Com o fim da guerra e da ditadura nazista, havia um clima de otimismo em relacdo ao futuro e & liberdade de
expressdo. Muitos, incluindo Ligeti, acreditavam que o comunismo soviético era o caminho para o socialismo e a
justica. Foram necessarios alguns meses para que os hlngaros percebessem que a ditadura stalinista, sob muitos
aspectos, ndo era melhor do que a dos nazistas, e isso representaria o fim da liberdade nas artes.

1> Eram esquerdistas, mas néo aderiram ao comunismo. Apesar de ter sido muito pressionado, Ligeti jamais se filiou ao
partido comunista.

16 Esta obra consta no catalogo publicado na revista Contrechamps, n.12-13. Paris: [s.n.], 1990, p. 153, e no site
http://brahms.ircam.fr/textes/c00000056/n00001473/ (acessado em: 10/03/2003).
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uma elevacdo qualitativa na préatica coral hungara. Ligeti adquiriu uma valiosa vivéncia por meio
dessa postura musical: cantou em varios coros e adquiriu um conhecimento sonoro da polifonia
sacra renascentista. Foi também gracas a Kodaly que o estudo da musica de Palestrina foi adotado
como pedra angular do ensino de contraponto, por meio do classico livro de Knud Jeppesen
Palestrinastil med saerligt henblik paa dissonansbehandlingen (Palestrina e o Tratamento da
Dissonancia). Ligeti, apesar de ndo incluir Palestrina entre seus compositores polifonicos preferidos,
€ muito grato ao rigoroso estudo que realizou baseado nos procedimentos musicais do compositor

italiano®’.

Ligeti compds um numero expressivo de obras corais a capella. Esta producdo teve inicio em
1945 e inclui, entre outras, a obra Idegen foldon (Longe de casa) dividida em quatro pequenas pecas
para trés vozes femininas. O texto da primeira é de Balint Balassa, poeta hungaro da renascenca, e
os das demais sdo baseados na literatura folclérica. Ligeti confere a estas pegas um tratamento
musical com base em frases simples e repetitivas e ritmo vigoroso, caracteristicos da musica
folclorica hangara. Essas pecas corais ndo sdo arranjos de musica folclérica, mas, sim, criagdes
originais de Ligeti que, neste periodo - refletindo o ideal socialista que assumira na época - escreveu
muitas pecas corais acessiveis ao grande publico. Por outro lado, Ligeti também escreveu varias
obras vocais sobre texto de Sandor Wedres (1917-1990), poeta considerado pelo compositor uma
das principais figuras da literatura contemporanea. Entre tais obras se encontra Magany (Solid&o),
composta em 1946 para coro misto a capella. Mais tarde, Ligeti escreveria Harom Weores-dal (Trés

Cancdes Wedres) para soprano e piano®®,

7 Ligeti considerava o estilo de Palestrina demasiado plano, por isso estudava também Ockeghen, Obrecht, Desprez e
Lasso, além de compositores barrocos. Mais informagdes ver Ligeti (1997, p. 10).

18 Segundo Richard Steinitz, embora as Trés Cancdes Wedres sejam fregiientemente vinculadas a Bartok, representam
0 que de mais inspirado Ligeti escreveu até entdo. Os manuscritos foram perdidos, quando o compositor fugiu da
Hungria, em 1956. Em 1986, Friedemann Sallis encontrou um esbog¢o Gylimdlcs-furt, ingatja a szél entre papéis
pessoais de Ligeti. As outras duas pecas foram encontradas integralmente escritas em um caderno de eshogos do
compositor (2003, p. 41).
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EXEMPLO 1 - Inicio da primeira cancéo do ciclo Harom Wedres-dal
(Trés Cancbes Weores) de 1946 -1947 para soprano e piano.

Paralelamente a sua producéo vocal, Ligeti escreveu algumas pecas para piano: os Caprichos
n®1 e n°2 e a lnvencdo, proposta por Veress como um estudo composicional, porém nao mais
baseado em estilos de outros compositores. As trés obras foram apresentadas por Kurtag e sua

esposa Marta em um recital de estudantes na Academia de Budapeste.

Por ser oficialmente romeno, Ligeti vivia em situagéo ilegal em Budapeste. Em 1947, ele
finalmente conseguiu sua cidadania hdngara, mas ndo o passaporte. De 1945 a 1947, viajou
clandestinamente inimeras vezes para Cluj (onde moravam sua mae e Brigitte). Mas, a partir de
1948, com o acirramento do stalinismo, o transito pela fronteira tornou-se praticamente impossivel,

exceto para assuntos oficiais.
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Neste momento, alguns fatos indicavam a Ligeti que a opressdo sofrida na Segunda Guerra
estava prestes a se repetir com a ditadura comunista, visando agora outras vitimas. Na Hungria,
tendo sido instaurado um governo “fantoche”, os deputados que se recusassem a se filiar ao partido
comunista seriam presos. Em Moscou, houve o Congresso da Unido dos Compositores Soviéticos ao
qual o porta voz do partido comunista, Andrei Zhdanov, apresentou uma série de medidas projetadas
para livrar a masica e a cultura de todas as influéncias do modernismo. O novo clima de opressdo
artistica rapidamente se espalhou por todos os paises sob controle soviético. Em fevereiro de 1948,
Ligeti tomou conhecimento das resolugcdes de Zhdanov por meio do jornal. Veress, que ndo estava

disposto a cumprir as regras sovieticas, abandonou a Academia.

Ligeti, por ser considerado um estudante bastante talentoso e promissor, foi indicado a
estudar no Conservatério de Paris com Darius Milhaud (1892-1974), mas politicas repressoras
vinculadas a chamada Cortina de Ferro inviabilizaram tal empreitada. Prosseguindo seus estudos em
Budapeste, Ligeti voltou a ter aulas com Farkas, que havia ingressado recentemente na Academia

como professor de composicgéo.

Neste periodo, Ligeti era presidente da Unido Independente dos Estudantes. Em uma ocasiéo,
foi convocado para uma reunido com membros da Organizagdo de Seguranc¢a do Estado, na qual foi
pressionado a indicar todos os estudantes catolicos da Academia, acusados de estarem conspirando
contra o Estado. Ligeti ndo atendeu a exigéncia oficial, renunciou a presidéncia da Unido dos
Estudantes e alertou os colegas catolicos sobre a ameaca de persegui¢do politica. Foi necessaria a
intervencdo de Kodaly para que Ligeti ndo sofresse possiveis conseqiiéncias em funcdo deste seu

posicionamento.

Em outro acontecimento desagradavel, a sua Ifjésagi Kantata (Cantata da Juventude),
executada pelo coro e orquestra da Academia Franz Liszt no Festival da Juventude Mundial de
Budapeste, em 08 de agosto de 1949, contrariou oficiais do partido comunista. O texto de Péter
Kuczka foi considerado perigoso na sua exaltacdo a liberdade e a musica de Ligeti possuidora de um
“clericalismo reacionério” no uso de formas como coral e fuga®®. Mais uma vez, Kodaly socorreu
Ligeti e convenceu o jovem compositor a se envolver com pesquisa folcldrica. Apos sua graduacao,
Ligeti de fato se dedicou a pesquisa musicolégica, o que para ele ndo foi nenhum sacrificio, pois

estava realmente interessado no folclore musical da sua Transilvania e vivia em um dos ambientes

19 por esta mesma razéo, as Cantatas de Bach e os Oratérios de Handel foram banidos pelas autoridades soviéticas.
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mais propicios a tais estudos. Segundo Grout e Palisca, “a Europa central foi o cenario de alguns

dos primeiros estudos sistematicos e cientificos da masica popular” (1997, p. 699).

Apos sua graduacao, Ligeti obteve uma bolsa para estudar no Instituto do Folclore, em
Bucareste, e em um instituto similar, em Cluj. Assim, em outubro 1949, viajou - agora legalmente -

de Budapeste a Cluj, onde reencontrou sua mae e casou-se com Brigitte.

Em Bucareste, explorou tanto o acervo escrito quanto o gravado e aprendeu a transcrever 0s
cilindros de cera. Dez semanas ap6s sua chegada, juntou-se a um grupo de etnomusic6logos em uma
expedicdo de coleta de musica folclorica. Ligeti passaria ainda aproximadamente oito meses no
Instituto de Folclore de Cluj antes de voltar a Budapeste, ao término da bolsa de estudos®. Parecia
destinado a dar prosseguimento aos estudos etno-musicoldgicos, mas seus proximos passos musicais

0 conduziriam a outras direcoes.

20 Brigitte - por ser cidada romena - ndo pode acompanhar Ligeti. A regularizacio de sua documentacao levou um ano,
mas ao chegar a Budapeste, ela e Ligeti se separariam. O divdrcio ocorreu em 1952.
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1.3 Professor em Budapeste

Logo que retornou a Budapeste de suas viagens e pesquisas etnomusicoldgicas, Ligeti foi
incentivado por Kodaly a participar de um projeto de edicdo didatica de musica folclorica hingara,
para o qual deveria passar algumas semanas no Museu de Etnografia, transcrevendo o material
musical coletado por Bartok no inicio do século XX. O jovem Ligeti ficou fascinado com o projeto,
porém intimidado com a responsabilidade da tarefa: os cilindros de cera perdiam suas informacoes
sonoras quando tocados por aproximadamente dez vezes, de forma que deveriam ser transcritos
mediante pouquissimas audi¢des®. Além disso, Ligeti estava mais interessado em compor, e a
Kodaly argumentou que preferiria uma atividade tedrica a tal pesquisa musicoldgica. Kodaly, apesar
de contrariado, aceitou a recusa de Ligeti ao projeto e, além disso, indicou-o para lecionar na

Academia Franz Liszt de Budapeste.

Revelou-se em Ligeti um professor de harmonia sério e sistemético. Ainda que consciente da
posicdo privilegiada que passara a ocupar, Ligeti ndo se acomodou com tal situagcdo, nem tampouco
abdicou do prosseguimento de seus estudos. Optou, por exemplo, por assistir as aulas de analise de
um outro professor da Academia - Lajos Bardos (1899-1986) - ao lado de muitos de seus préoprios
alunos??. Como professor na Academia, estava também em busca - ainda que na clandestinidade - de
materiais mais desafiadores para a criacdo de obras que provavelmente nunca seriam executadas. No
entanto, seguindo a Unica possibilidade de veiculagcdo de obras de jovens compositores hingaros,
Ligeti compunha também obras corais mais acessiveis, bem como arranjos de cancfes folcléricas
como Négy lakodalmi tdnc (Quatro Dancas de Casamento) para dois sopranos, mezzo-soprano e
piano. Assim como a filiagdo a Unido dos Compositores era uma obrigatoriedade imposta a todo
compositor hingaro, toda obra recém-composta deveria ser submetida a uma avaliagdo do comité

desta unido, ao qual estava subordinada a aprovacao a publicagdo ou a apresentacdo publica.

A vida cultural e musical da Hungria, assim como a de todo pais sob dominio soviético, era
ditada pelos ideais do ‘Realismo Social’, que, como bem definiu Robert Morgan, pregava que a arte

devia “ ‘descrever a realidade no seu desenvolvimento revolucionario.” Musica, assim como as

21 Em 1950, Ligeti havia trabalhado voluntariamente no Museu de Etnografia, ocasido na qual danificou alguns cilindros de
cera. Desta forma, ndo se sentia qualificado para tal fun¢do. Mais informagdes ver Ligeti (2002a, pp. 259).

22 Segundo Richard Toop, embora Bardos ndo enfocasse a analise da misica contemporéanea, Ligeti considerava suas
aulas fascinantes, cujos contetdos Ihe seriam Uteis em suas futuras analises de obras de Webern e Boulez (1999, p. 35).
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outras artes, tinha que ser ‘sobre algo’, ou seja, sobre as benéficas virtudes da nova sociedade;
tinha que ter ‘conteddo social’ (1991, p. 238). A producdo musical soviética era cerceada pelos
parametros impostos pela Unido dos Compositores Soviéticos, que se tornara o Unico arbitro sobre
que tipo de masica era aceitavel. A determinagdo oficial era rigida e impunha que os compositores
deveriam criar musica para a massa popular. Recorda Ligeti: “Quando eu ainda vivia na Hungria,
nos dias de Stalin e Zhdanov, eles disseram a n6s compositores: ‘Vocés estdo contra 0 povo, porque
vocés estdo fazendo algo elitista, algo restrito. Vamos 14, escrevam cangfes e marchas para o
povo’” (1978, p. 23).

A repressdo cultural na Hungria ndo buscava sufocar apenas os anseios criadores dos
compositores, mas também o acesso as inovagdes da musica contemporanea ocidental. Sobre este

periodo, Ligeti declara:

“Era uma situacdo muito ruim, e eu me tornei um anticomunista. Ndo era apenas
uma questdo de politica cultural: pessoas estavam desaparecendo em campos de
concentragao, em prisdes ou sendo mortas. Foi uma época terrivel a de 1948 até a morte
de Stalin, em 1953. E eu tinha um sentimento muito forte de que deveria escrever
radicalmente mdsica nova, ndo este tipo de musica pseudopopular, embora durante todo o
tempo eu estivesse escrevendo arranjos de cangdes folcldricas hingaras e corais que eram
ainda executados e publicados.”(Griffiths, 1997, p. 10)

Para Ligeti, e por sua postura contraria ao comunismo, muitas vezes o endosso oficial era
mais constrangedor do que a rejeicdo de suas musicas. Certa ocasido, Jozsef Gat - professor de piano
e regente de coro - solicitou-lhe um arranjo de uma cancéo folclérica para seu coral, sem contudo
especificar qual seria o “seu coral”. Ligeti escreveu Kallai Kettds (Duas Dancas de Kéllo), que, para

0 compositor, teve uma estréia bastante constrangedora:

“... as circunstancias da estréia foram horriveis para mim. (...) fui convocado pelo
Estado de Seguranca (chamado na Hungria de AVO) (...). Fui conduzido a um auditorio
onde Jozsef Gat e mais ou menos 50 homens e mulheres estavam reunidos, vestidos com
o uniforme das tropas armadas do estado de seguranca. Eles cantaram minha obra.”
(19964, p. 10-11)

Diferentemente das obras corais escritas entre 1945 e 1947, voltadas mais para grupos
amadores, a producao dos anos 50 apresenta obras escritas para corais de alto nivel de proficiéncia

técnica, muito mais arrojadas e freglientemente consideradas inaceitaveis pelas autoridades, como
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Haj, ifjusdg e Papaine. Os textos sobre os quais as obras corais deveriam ser compostas eram
oficialmente pré-determinados. Porém, segundo Ligeti, havia alguns caminhos para evitar estes
textos obrigatdrios: “uma maneira era se afinar ao folclore; outra era se refugiar nos poemas dos
autores hangaros classicos que haviam escrito suas obras antes de Lenin conquistar o poder”
(1996¢, p. 10). Ot Arany-dal (Cinco Cangdes Arany), por exemplo, foram escritas sobre textos de
Janos Arany, respeitado escritor hungaro do século XIX. Mesmo assim, a quarta e a quinta cangdes
foram consideradas muito proximas respectivamente de Debussy e Stravinsky, e, uma vez que estes

compositores estavam proibidos na Hungria, as Cangdes Arany foram também censuradas.

No entanto, o emprego de material folclérico em determinada obra ndo garantia a sua
aceitacdo oficial. O Concerto Romeno®, de 1951, mesmo refletindo a experiéncia do periodo em
que o compositor esteve no Instituto de Folclore de Bucareste, ndo obteve autorizagdo para sua

performance em publico.

“...Sob a ditadura de Stalin, mesmo a musica popular era permitida somente em uma
forma ‘politicamente correta’, em outras palavras, se fosse submetida a camisa de forca
das normas do realismo socialista (...). No quarto movimento de meu Concerto Romeno,
h& uma passagem em que um f& sustenido é ouvido no contexto de f& maior. Isto foi razéo
o suficiente para os oficiais responsaveis pelas artes proibirem a peca inteira.” (Ligeti,
2002c¢, s.p.)

Em 1951, os comunistas formularam uma politica de categorizacao social e a populacéo foi
dividida em quatro categorias: trabalhadores, camponeses, intelectuais, e aqueles que deviam ser
repelidos por terem - em pessoa ou na familia - exercido um papel significativo nos negécios
hungaros durante a ditadura nacionalista do pré-guerra. A partir de entdo, 0s comunistas comecaram
a deportar de Budapeste aqueles que consideravam “nédo confiaveis”, isto &, as pessoas enquadradas

na Ultima das categorias citadas. Felizmente, o nome de Ligeti foi classificado na terceira categoria.

Por estes tempos, Ligeti ja havia conhecido aquela que seria sua segunda esposa - Veronika

Spitz**. Vera - como era chamada - e sua familia haviam sido condenadas & quarta categoria e

% Os dois primeiros movimentos do Concerto Romeno surgiram da orquestracdo de Ballad e Dance, compostas
originalmente para dois violinos, em 1950. Cinqglienta anos apds sua composi¢do, 0 concerto recebeu sua primeira
gravacdo, realizada pela Berlim Philharmonic, sob regéncia de Jonathan Nott, para a série do selo Teldec The Ligeti
project (v. 2).

%4 \feronika Spitz era uma jovem psicéloga, cujo pai tinha sido assassinado pelos nazistas e cuja méae trabalhava como
guarda-livros para uma companhia estatal em Budapeste. O pai de Vera tinha gerenciado um grande moinho de grdos
antes da guerra e, por este motivo, a familia foi considerada “burguesa”.
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poderiam ser a qualquer momento enviadas para um campo de trabalho forcado, fora de Budapeste.
No entanto, pela legislagdo comunista, se um membro de uma familia ameagada fosse considerado
oficialmente importante em Budapeste, toda a familia poderia permanecer. Foi assim que Ligeti, por
ocupar um cargo de prestigio na Academia Franz Liszt, pdde oferecer maior seguranca a Vera,

casando-se com ela em 08 de agosto de 19527,

A rigidez comunista também extinguiu o pouco contato que Ligeti tinha com o mundo
ocidental. Até mesmo suas correspondéncias com pessoas residentes no ocidente foram
interrompidas apds 1949. O desejo de produzir musica instrumental fora dos padrfes e,
principalmente, de se desvencilhar do amalgama bartokiano instigava Ligeti a conhecer o que estava
acontecendo, em termos de musica nova, no resto do mundo. Porém, de fato, Ligeti ndo conseguia
acesso a informagdes: conhecia a Segunda Escola de Viena apenas por meio de alguns livros, e 0
acesso a gravacdes ou partituras de musica contemporanea era tarefa extremamente dificil, como

lembra o compositor:

“Musica impressa, livros e gravacfes do ocidente estavam proibidos até 1955. No
entanto, minha esposa secretamente obteve para mim Philosophie der Neuen Musik, de
Adorno, e Introduction a la musique de douze sons, de Leibowitz. Eu ndo conhecia a
musica dos colegas ocidentais de minha geracdo, ainda que informacdes vazassem

esporadicamente.” (1996c, p. 13)

Eventualmente, Ligeti conseguia captar alguma transmissdao de musica contemporanea
ocidental pelo rédio, mas o sinal era precério e permeado por muitas interferéncias: as altas

freqUéncias eram as mais nitidamente audiveis.

Ligeti continuou produzindo as cancBes corais, mas estava mais interessado em musica
instrumental e em obras mais arrojadas. Um exemplo é Musica Ricercata®® (1951-1953), uma obra
em onze partes, na qual a primeira peca contém apenas duas classes de alturas, a segunda apresenta
trés classes de alturas, e assim por diante, até completar as 12 classes de alturas do total cromatico
na décima primeira pe¢a. Em 1953, o quinteto de sopros hungaro Jeney Quintet solicitou uma obra a
Ligeti, que adaptou, entdo, seis das 11 pecas de Musica Ricercata. Surgiram assim as Seis Bagatelas

% O casamento foi - aos olhos do sistema - oficialmente realizado, mas ficara combinado entre 0s noivos o divércio
assim que a ameaca da deportagéo fosse afastada.

% Musica Ricercata teria sua primeira apresentacéo somente em 18 de novembro de 1969, realizada pela pianista Liisa
Pohjola.
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para quinteto de sopros, que foram proibidas em 1953, consideradas muito cromaticas pelas

autoridades?”.

Outras pecas deste periodo foram a Sonata para violoncelo®® em dois movimentos, que
adotou como seu primeiro movimento o Adagio escrito em 1948, e o Quarteto de Cordas n° 1
intitulado Metarmorfoses noturnas (1953-54), “a mais importante e expressiva das suas obras por
detras da Cortina de Ferro, composta em 1953-4, quando ele tinha apenas 30 anos” (Steinitz, 2003,
p. 49). Este quarteto - ainda que distante das obras que Ligeti escreveria no ocidente - ja introduz
alguns elementos que revelam de maneira profética os caminhos futuramente explorados pelo
compositor, como a indefinicdo métrica - apesar da utilizacao das barras de compassos -, uma escrita
altamente precisa e alguns gestos musicais que se tornariam marcas ligetianas, tais como a repeticédo

insistente de uma Unica nota e a interrupgdo repentina no climax do discurso musical.
Muitas obras deste periodo foram perdidas e outras proibidas. O compositor recorda:

“Todas estas obras foram escritas para o fundo da gaveta: na Hungria comunista,
era impossivel até sonhar em té-las executadas. As pessoas que vivem no ocidente nao
podem nem imaginar o que foi o império soviético, onde a arte e a cultura foram
rigidamente reguladas, como se isto fosse uma coisa natural - tinham que se adequar a
conceitos abstratos que eram quase idénticos as regras dos nacional-socialistas. A arte
tinha que ser ‘saudavel’ e ‘construtiva’ e vir ‘do povo’: resumindo, tinha que refletir as

diretrizes orientadoras do partido.” (2002c, s.p.)

Nos anos que se seguiram a morte de Stalin, em 1953, houve uma relativa flexibilizacdo da
repressdo soviética, e 0 acesso a partituras e gravacles estrangeiras tornou-se menos obstruido.
Ligeti passou a ter maior contato com a musica dos “proibidos” Schoenberg, Berg e Stravinsky
na biblioteca da prépria Academia. Correspondéncias com o ocidente também se tornaram

possiveis, e Ligeti tomou a iniciativa de escrever para Karlheinz Stockhausen® (1928), para

%" Em 1956, foi permitida a execucdo de 5 delas, sob o titulo de Cinco Bagatelas para quinteto de sopros. No entanto, a
execucdo integral das Seis Bagatelas s6 ocorreu em 6 de outubro de 1969, em Sodertélje, com o Quinteto de Sopros da
Orquestra Filarménica de Estocolmo.

8 Em 1953, a obra foi apresentada & comissdo pela violoncelista Vera Denés, tendo sido considerada inapropriada.
Assim, sua estréia ocorreu apenas trinta anos mais tarde, em Paris, no dia 24 de outubro de 1983, realizada pelo
violoncelista Manfred Stilz. Estas informagfes foram extraidas de Richard Toop (1999, p.39), Pierre Michel (1995, p.
255) e Paul Grifths (1997, p. 146). No entanto, segundo Richard Steinitz, a Sonata para violoncelo foi estreada por
Rohan de Saram em Londres, durante o Festival Bach de maio de 1979 (2003, p. 52).

%% Stockhausen estudou na Cologne Hochschule fir Musik. Sua carreira foi promovida pelo critico e compositor Herbert
Eimert, em 1951. No ano seguinte, ele estudou com Messiaen, em Paris, e tomou contato com o estddio de musica
concreta na Radio Franga.
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Hebert Eimert®

(1897-1972), diretor do Estudio de Colbnia, e para a Universal Edition em Viena.
Nestas correspondéncias, Ligeti solicitou material de estudo, recebendo como resposta artigos e

partituras que lhe foram uma grande revelagéo.

Entre 1955 e 1956, Ligeti se envolveu moderadamente com o uso de séries, como parte do
processo que ele proprio - em entrevista a Griffiths - chamou de “libertacdo de Bartok” (1997, p.
14). A Fantasia Cromatica é uma obra tipica deste periodo, refletindo o impacto das inovacdes
musicais ocidentais sobre o compositor. Em relacéo a sua préxima obra, Viziok™, de 1956, Ligeti
“imaginava um tipo de masica sem melodia ou forma ritmica, um tipo de musica parada, formado

por blocos estaticos cromaticos preenchidos de sons” (2002a, pp. 261).

A flexibilizacdo da ditadura soviética possibilitou a eclosdo de movimentos revolucionarios
em varios paises que viviam, impostamente, sob determinacfes soviéticas. Seguindo esta tendéncia,

a Revolucao Hungara eclodiu em 23 de outubro de 1956. Segundo Eric Hobsbawm:

“O desmoronamento politico do bloco soviético comegou com a morte de Stalin,
em 1953, mas sobretudo com os ataques oficiais a era stalinista em geral e, mais
cautelosamente, ao préprio Stalin, no XX Congresso do PCUS, em 1956. Embora visando
uma platéia soviética muitissimo restrita - os comunistas estrangeiros foram excluidos do
discurso secreto de Kruschev - , logo se espalhou a noticia de que o monolito soviético
rachara. Os efeitos, dentro da regido da Europa dominada pelos soviéticos, foi imediato
(sic). (...) uma revolugdo estourou na Hungria. Ali, o novo governo, sobre outro
reformador comunista, Imre Nagy, anunciou o fim do sistema unipartidario, o que o0s
soviéticos talvez pudessem tolerar - as opinides entre eles estavam divididas - mas
também a retirada da Hungria do Pacto de Varsovia e sua futura neutralidade, o que
eles ndo iriam tolerar. A revolugdo foi reprimida pelo exército russo em novembro de
1956.” (1998, p. 386-87)

Em novembro de 1956, em plena revolta hingara, Ligeti pdde ouvir Gesang der Jinglinge
(O canto dos adolescentes), de Stockhausen, em transmissdo radiofénica, incitando sua curiosidade
pela masica eletronica que era desenvolvida em Coldnia. Fatos como este instigavam o desejo de

Ligeti de fugir de Budapeste, ainda que tal fuga implicasse em, além de colocar em risco sua

% Eimert foi fundador e diretor do Estidio de Coldnia de 1951 a 1962, um dos pioneiros da musica dodecafonica da
década de 20 e, trinta anos depois, da musica com fita magnética.

%1 Esta obra orquestral se perderia durante a fuga de Ligeti da Hungria, em 1956, e seria parcialmente reconstituida em
1959, como primeiro movimento da obra Apparitions.
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integridade fisica e sua vida, abandonar sua cultura, sua estavel posi¢do na Academia, sua mae e
seus amigos. Por outro lado, fora da Hungria, Ligeti teria acesso a toda a produgdo musical

contemporanea e, principalmente, liberdade de expressdo artistica.

FIGURA 4 - Hingaros queimam imagens de Stalin, durante a revolucéo de 1956.

A revolucdo atraiu para si a atencdo e os esfor¢cos das forgas russas, tornando as fronteiras
mais vulneraveis. O momento era propicio para fugas, e estas se deram em massa. Mas Ligeti e Vera
demoraram a abandonar o pais, e quando o fizeram, o controle soviético j& estava se restabelecendo

e cercando as fronteiras de Budapeste. N&o foi uma tarefa facil, como lembra Ligeti :

“Eu e minha esposa tomamos o trem um dia, e chegamos a uma cidade no oeste da
Hungria, a aproximadamente 60 Km da fronteira. Houve algum engano e o aviso falhou: o
trem foi cercado pelo exército russo. Mas eles ndo tinham homens o bastante para vistoriar
todo o trem. Em segundos, eles tiraram todos da parte dianteira do trem, mas nés

rapidamente fugimos para a cidade. Alguém nos disse para irmos até o correio, onde
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poderiamos nos esconder a noite: era tudo bem organizado. No dia seguinte, o carteiro nos
colocou em um trem, apenas uma locomotiva e um vagao do correio, com 10 ou 12 pessoas
escondidas embaixo dos pacotes de correspondéncia. (...)

Entdo saltamos quase na fronteira (...). Estdvamos a aproximadamente 10 Km da
fronteira, e ainda dentro da zona proibida, com patrulhamento russo. Na noite seguinte,
alguém nos mostrou a fronteira, enquanto os russos iluminavam constantemente o céu com
foguetes. Nos soubemos que haviamos alcangado a fronteira quando sentimos sob o barro
as minas que haviam sido desativadas durante a revolucdo, pois a Austria havia se
recusado a manter relagcdes com a Hungria enquanto a fronteira estivesse minada.

Era uma grande chance.”(Griffiths,1997, p. 15)

Com o éxito de sua fuga, Ligeti alcancaria a Austria e, com isso, iniciaria um novo capitulo

em sua vida.
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1.4 Ocidente: uma nova perspectiva

Ao chegar a Europa Ocidental, através de Viena, Ligeti se deparou com um ambiente
extremamente favoravel aos seus anseios musicais. De fato, a década de 50 foi um dos periodos
mais fecundos, em termos de inovacdes musicais, da histéria da musica ocidental, com uma

geracdo de jovens compositores talentosos, criativos, inovadores e extremamente inteligentes.

A Europa que emergiu da Segunda Guerra parecia eleger o neoclassicismo - que adotava
como modelos as obras de Hindemith e Stravinsky - a bussola estética do seu desenvolvimento
musical dos préximos anos, ja que a producao serialista da década de 40 era acusada de um perigoso
academicismo. No entanto, a tendéncia a manutencdo do neoclassicismo foi surpreendentemente
abandonada pela jovem geracdo da década de 50, em favor de uma fantastica renovacdo do
serialismo: surgiria um serialismo ao mesmo tempo mais amplo e mais flexivel, com uma visdo
mais igualitaria de todos os parametros musicais. Contribuiram para isso a orientacdo estética de
Olivier Messiaen que - apesar de ndo ser um serialista - sugeriu procedimentos musicais que seriam
aplicados por seus alunos a escrita serial; os ensinamentos sobre escrita serial oferecidos pelo
polonés René Leibowitz, discipulo de Schoenberg e Webern; a redescoberta da misica de Webern
pela nova geracdo; e os Cursos de Verdo de Darmstadt, efervescente ponto de encontro da
juventude vanguardista e forum de importantes questionamentos musicais. Roland de Candé

reconhece, nesta renovacgdo, um revigoramento da escrita serial frente aos riscos que esta corria:

“Essa primeira geracdo do pds-guerra, orientada por Messiaen, Leibowitz e
pelos cursos de Darmstadt, ndo concebe que a musica de hoje possa ser outra que néo a
serial. A escrita serial é o Gltimo estagio da evolucéo da escrita polifonica; é a técnica de
um novo classicismo, e ndo uma ruptura. E um ‘retorno a...” que corre o risco de se
tornar um pavoroso academicismo. Felizmente, o prestigio de Messiaen brilha com um
novo fulgor, quando seus discipulos descobrem o famoso estudo para piano Mode de
valeurs et d'intensités.” (1994, p. 322)

Coube a Pierre Boulez (1925) - que tinha restricdes ao dodecafonismo de Schoenberg® - a

lideranca no processo de conciliagdo de procedimentos advindos da mdsica de Messiaen com a

%2 Boulez reconhecia a importancia de Schoenberg no processo de reestruturacdo da organizacdo das alturas. Porém,
considerava sua masica pouco inovadora no que diz respeito a forma, ritmo, textura e instrumentacao.
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técnica serial, definindo o *“serialismo integral” como uma eficaz e promissora tecnica
composicional. Este processo € identificado por Roland de Candé de maneira bastante poética:
“Leibowitz ensinou um método rigoroso, como o contraponto e a fuga escolares. Agora, Messiaen e

Boulez indicam o caminho da liberdade” (1994, p. 323).

Stockhausen também exerceu papel preponderante no processo de amadurecimento do novo
serialismo, principalmente no que concerne ao seu idioma pontilhista. Porém, o aprendizado na Radio
Nacional Francesa, em 1952, o conduziria também aos meios eletrénicos de composi¢do musical. A
musica de manipulacdo eletrénica, com a escola “concreta” francesa e a escola “eletrénica” alema,

consistiria também em um caminho novo a ser seguido e explorado pelos jovens europeus.

Os primeiros contatos de Ligeti com compositores ocidentais se deram em Viena, cidade
onde ainda predominavam os discipulos de Schoenberg, Berg e Webern. A maioria desses
compositores era de geracdes mais velhas®, exceto Friedrich Cerha, por quem Ligeti desenvolveria
uma grande amizade. Durante as poucas semanas em Viena, Ligeti atuou como revisor na Universal

Edition, tomando contato com aquela que seria futuramente sua primeira editora no ocidente.

Apesar da Universal Edition, Viena ndo era o principal centro vanguardista, e Ligeti se sentia
mais atraido por Col6nia. Nesta cidade, Stockhausen e Eimert - com os quais Ligeti j& havia se
correspondido em seus tempos de Hungria - lhe viabilizaram uma bolsa de estudos. O compositor

recorda sua chegada a Colénia:

“Em fevereiro de 1957, eu subitamente me encontrei num paraiso: no Estldio de
Musica Eletronica da Radio da Alemanha Ocidental, em Colénia. Eu me encharquei de
toda a mdsica ndo familiar como uma esponja. E imediatamente eu comecei a escrever
minha proépria musica, estranhamente influenciada pela vanguarda de Darmstadt-Paris,
poréem também alinhada as minhas proprias idéias que tinham gradualmente se

desenvolvido em Budapeste”. (1996c, p. 14)

Em Colbnia, Ligeti passou a conhecer de perto a produgdo eletroaclstica, da qual a
possibilidade do compositor-intérprete o atraia. Além do convivio com Stockhausen e Eimert,

aprenderia muito com Gottfried Michael Koenig (1926), compositor e assistente de Stockhausen.

% Em Viena, Ligeti conheceu Hanns Jelinek (1901-1969), Hans Erich Apostel (1901-1972) e Friedrich Wildgans (1913-
1965), entre outros.
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Na década de 50, constituiu-se em Col6nia um grupo de jovens compositores, definindo
nesta cidade um importante momento da musica de vanguarda, que tinha em Stockhausen sua
figura de maior projecdo. Havia, neste grupo, a necessidade de inovagdo constante e a negacéao a
qualquer compromisso com o passado. Os compositores concentrados em Col6nia, e outros como
Pierre Boulez, Bruno Maderna (1920-1973) - com quem Ligeti desenvolveria uma profunda e
duradoura amizade - e Luciano Berio (1925-2003), encontravam-se a cada verao nos cursos de
férias de mdsica nova, em Darmstadt, nos quais Ligeti foi muito freqliente nos anos de 1957 a
1966.

Mas este grupo apresentaria também alguns aspectos negativos recorrentes em agremiagoes
artisticas: a intolerancia, o sectarismo e a competitividade. Talvez, por isso, Ligeti tenha mantido
certa distancia deste grupo por algum tempo. Segundo Richard Toop, “a posi¢do de Ligeti [em
relacdo ao grupo] era compreensivelmente confusa e ambigua: o estimulo intelectual era enorme,

mas a politica interna era demasiadamente familiar ao sistema comunista” (1999, p. 73).

A primeira obra de Ligeti produzida no estidio de Colénia - Glissandi - foi concluida em 1957, e
apresenta recursos advindos de sua primeira experiéncia em estudios eletrénicos: o envolvimento do
compositor com a realizacdo da obra Essay, do seu colega Koenig. Apesar de os resultados desta obra
terem desagradado o compositor, 0 musico e professor italiano Roberto Doati comenta que ha um
indubitével valor musical em Glissandi por ser uma obra realmente original na producdo do estddio

WDR, dominado - naquele momento - pelo estruturalismo pds-weberniano (1991, p. 79).

O material musical predominante na peca €, como atesta seu proprio titulo, o glissando, que
teve importéncia particular na historia da musica eletrénica. No inicio do século XX, ele ja era o
simbolo da liberdade em relacdo aos limites do sistema temperado, que sO viriam a ser

terminantemente superados por meio de instrumentos eletrénicos.

Sua segunda experiéncia com mausica eletrdnica ocorreu em 1958 e partiu da idealizacdo de
uma obra que, a principio, seria vocal, baseada em uma lingua imaginaria. No entanto, Stockhausen
0 convenceu a realizar suas ideias por meio de recursos eletrénicos: surgiu Artikulation, esbocgada
em janeiro e fevereiro de 1958 e realizada a tempo de ter sua primeira performance em 25 de marco
do mesmo ano. Na realizacdo desta obra, Koenig foi o principal assistente de Ligeti, retribuindo o

auxilio que havia recebido em sua obra Essay.
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EXEMPLO 2 - Fragmento da partitura de Artikulation (1958).

Artikulation, ao contréario de Glissandi, constitui-se de uma infinidade de sons curtos. Ligeti
se concentrou, sobretudo, em sons que lembrassem as caracteristicas da fala humana, seus fonemas e
suas inflexdes. Isto ndo representou nenhuma grande inovagdo, uma vez que o interesse por aspectos
da fonética aplicados a composi¢do musical ja era uma insignia nos estidios de Col6nia. Ligeti

declarou ser Artikulation “uma ‘peca falada’, ainda que os sons fossem sintéticos” (1996c, p. 15).

Estas duas experiéncias eletronicas, Glissandi e Artikulation, sdo contrastantes entre si, uma
explorando materiais sonoros opostos aos apresentados pela outra: Glissandi é caracterizada por um

continuum sonoro, enquanto Artikulation apresenta um discurso descontinuo e fragmentado.

O terceiro projeto de Ligeti, Piéce Electronique n° 3*, envolveu o periodo de novembro de
1957 a janeiro de 1958 e ndo chegou a ser finalizado, devido, segundo o compositor, a limitagdes
tecnoldgicas: “Eu nunca a conclui porque ela se tornou muito complicada: haviam 48 camadas, e
nao podiamos junta-las sem produzir muito ruido. Hoje, isso seria muito simples com as técnicas
digitais” (Griffiths, 1997, p. 17). O malogro desta peca sugeriu a Ligeti que o seu envolvimento com
os estudios eletronicos estava por terminar. No entanto, tais experiéncias o levaram a reflexdes sobre
novas poéticas, materiais e abordagens composicionais, que transcenderam o resultado obtido nas

suas trés obras eletrénicas.

% Esta peca se chamaria Atmosphéres. No entanto, ndo apresenta nenhuma similaridade com a peca orquestral de 1961
gue definitivamente levaria este titulo.
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Ligeti abandonou os estddios sem negar a enorme contribuicdo que a convivéncia com 0s

recursos eletronicos ofereceu a seu desenvolvimento composicional:

“(...) a idéia de teias micropolifénicas foi um tipo de inspiracdo que eu adquiri ao
trabalhar no estudio, agregando partes por camadas. (...) Foi o trabalho em estidio que
me ofereceu a técnica. Por exemplo, eu precisei estudar sobre psico-aclstica na época, e
aprendi que se vocé tem uma seqiiéncia de sons na qual a diferenca de tempo € menor que
50 mili-segundos, ndo os ouve mais como sons individuais. Isto me deu a idéia de criar
sucessfes de sons muito proximos em masica instrumental, e eu apliquei isto no segundo
movimento de Apparitions e em Atmospheéres.” (Griffths, 1997, p. 18)

FIGURA5 - Ligeti, em 1958.

Apparitions, concluida em 1959, é a primeira grande obra orquestral de Ligeti. Dedicada a

Eimert®™, reflete - em musica orquestral - as texturas exploradas nos est(dios eletronicos. Em

% Ligeti considera Eimert um de seus grandes benfeitores. Antes de sequer conhecer a sua obra, Eimert fixou-lhe uma
pequena ajuda de custo mensal e o indicou para trabalhar nos estidios eletronicos. Sobretudo, suas encomendas de
artigos analiticos para radio constituiram uma importante ajuda financeira a Ligeti e a outros jovens compositores.
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entrevista a Pierre Michel, o compositor comenta o uso da micropolifonia® e mais uma vez enaltece

sua passagem pelos esttdios de Coldnia:

“No segundo movimento de Apparitions, utilizei pela primeira vez a técnica da
micropolifonia, com a idéia de construir um tecido musical. Eu jamais teria imaginado
isso sem a experiéncia adquirida no Estidio de musica eletrdnica. Ha dois aspectos
diferentes em Apparitions: os blocos sonoros, que ndo sdo influenciados pela musica
eletrdnica, e os tecidos sonoros, baseados sobre o contraponto tradicional que eu havia
estudado e ao qual se acrescenta a experiéncia do trabalho de sincronizagdo das inimeras

camadas sonoras gravadas em diferentes fitas magnéticas.” (1995, p. 169-70)

Apparitions requereu uma partitura de enormes dimensdes. Apresenta dois movimentos que
exploram dois conceitos que se tornariam emblematicos no estilo de Ligeti: estaticidade e
continuidade. Outros elementos, além da micropolifonia, viriam a ser caracteristicos na escrita de
Ligeti, e foram também apresentados nesta obra: trémolos, extremos de dindmicas, uso nao
convencional de instrumentos tradicionais, abolicdo do sentido de metro e relacbes com conceitos
matematicos>’. Alguns destes conceitos ja haviam sido explorados quando Ligeti ainda estava na

Hungria, em pecas como Vizidk, como testemunha o préprio compositor:

“A partir do final de 1956, no ‘ocidente’, (isto é, Viena e Col6nia) eu mudei meu
estilo drasticamente, especialmente sob as influéncias de Webern, Boulez e Stockhausen.
Mas eu tinha desenvolvido a linguagem musical de ‘clusters cromaticos méveis’ em
diversas pecas anteriores a 1956, quando eu ainda estava em Budapeste (isto €, antes das
influéncias de Coldnia). Uma destas foi Viziok, uma primeira versdo da futura obra
orquestral Apparitions.” (1996b, p. 12)

A estréia de Apparitions, em Col6nia, no Festival da Sociedade Internacional de Musica
Contemporanea (ISCM), ocorreu em 16 de junho de 1960, sob regéncia de Ernest Bour, tendo sido
muito bem recebida. A partir de entdo, o prestigio de Ligeti tenderia a crescer dentro do grupo de

Coldnia, mas este passaria a viver serias desavencas internas. O critico musical alemédo Heinz-Klaus

e«Micropolifonia’ descreve uma textura polifonica tdo densamente tecida que as vozes individuais se tornam
indistinguiveis, e apenas os resultados harménicos, misturando-se ininterruptamente uns aos outros, podem ser
claramente percebidos” (Ligeti, 1996a, p. 14).

% Segundo Toop: “As proporcdes formais deste movimento sdo baseadas na série de Fibonacci, idéia ja explorada na
inacabada Piéce Electronique n.3. Trata-se de uma série aritmética descoberta no final da Idade Média que tinha uma
relagcdo préxima com a “‘secdo aurea” familiar aos pintores e aos arquitetos. Cada nimero na série de Fibonacci é a
soma dos dois nimeros precedentes (1 1 2 3 58 13 21 34 55 89 etc.). No periodo pds-guerra, muitos compositores
empregaram-na de maneira explicita: Xenakis e Stockhausen o fizeram sob a influéncia direta do uso arquiteténico que
Le Corbusier fez deste conceito” (1999, p. 68).
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Metzger, um firme defensor de Cage, passou a se opor fortemente aos pensamentos de Stockhausen,
que, consequentemente, assumuiu uma postura bastante agressiva. Na verdade, o ambiente no grupo
ja ndo era dos melhores desde a estréia das obras Kontakt, de Stockhausen, e Anagrama, de Kagel.
Naquela ocasido, a peca de Kagel se destacou muito mais do que a do competitivo Stockhausen,
gerando um crescente antagonismo entre os dois compositores. O climax se deu quando Kagel se

posicionou publicamente contrario a Klavierstiick, de Stockhausen, em Palermo, dois anos depois.

Avesso a este tipo de ambiente, e convicto de que as propostas eletroacusticas ndo vinham
plenamente ao encontro de seus anseios composicionais, Ligeti optou por deixar Coldnia, como

relata Toop:

“Ligeti se encontrou no meio de um fogo cruzado. Ele era amigavel a ambos os
compositores, e tinha motivos para ser grato aos dois. Como poderia ficar do lado de um
ou de outro? Contudo, cada vez mais, isto é o que esperavam dele. Tendo inicialmente
dado as aulas de orquestracdo nos Cursos de Mdsica Nova de Col6nia, com o qual
Stockhausen planejava suplementar e talvez substituir Darmstadt, Ligeti teve seu nome
subitamente ausente do prospecto. Mas, nesta época, ele ja havia avaliado muito a situagéo

e decidiu, com equilibrio, trocar Col6nia por Viena.” (1999, p. 72)
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1.5 Alvorada de um estilo

No inicio dos anos 60, ja em Viena, Ligeti compds uma nova obra orquestral, Atmosphéres,
que se tornaria uma de suas obras mais conhecidas. Assim como em Apparitions, Ligeti utilizou a
idéia de clusters cromaticos e reconhece também nesta obra a importdncia de sua vivéncia

eletroacustica:

“Eu ndo poderia ter escrito Atmospheéres, entretanto, sem minhas experiéncias no
estidio de musica eletrénica em Coldnia ou sem a amizade de Gottfried Michael Koenig.
Dele, eu aprendi ndo apenas a técnica do estidio, mas também o que foi para mim uma
maneira musical totalmente nova e ‘construtiva’ de pensar. Atmosphéres foi estreada em
1961. Eu pretendi explorar e desenvolver mais e mais este ‘cromatismo super-saturado’ e
a ‘forma estatica’.” (1996b, p. 12)

Atmosphéres foi composta entre fevereiro e junho de 1961, estimulada pelo éxito dos
caminhos composicionais propostos em Apparitions e pelo sucesso da estréia dessa obra.
Escrita para grande orquestra®, Atmosphéres explora uma nova forma de continuidade
musical: renuncia & nogdo de intervalos melddicos e de ritmica perceptivel e se desenvolve por
meio de recursos timbristicos e texturais. A obra, de notacdo meticulosamente precisa,
pretende eliminar qualquer idéia de momento isolado. Tudo est4d sempre em um estado quase
estatico de lenta e continua transformacéo, no qual os pardmetros altura, duragdo, dinamica e
timbre perdem sua individualidade e se fundem na construgdo do que Ligeti chama de “tecidos
sonoros”. Salta, portanto, como fei¢cdo mais distintiva da obra, a total auséncia de mudancas

abruptas.

Atmosphéres soa completamente diferente de outras obras da vanguarda européia deste
periodo que, na maioria, insistiam nas escritas serial ou eletroacustica. Ligeti - j& reconhecido como
um compositor independente e desvinculado de qualquer estética contemporanea dominante - trilhou
um caminho diferenciado e apresentou uma alternativa composicional para instrumentos acusticos,

evitando o tonalismo ou qualquer outro procedimento composicional tradicional. Dedicada a Matyas

%8 A percussao, apesar de ser emblemética da musica do século XX, est4 ausente em Atmosphéres por néo ser apropriada
a continuidade sonora desejada pelo compositor.
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Seiber® (1905-1960), Atmosphéres teve sua estréia em 22 de outubro de 1961 no Festival de
Donaueschingen, sob regéncia de Hans Rosbaud® (1895-1962), quando foi entusiasticamente
aplaudida.

Esta obra tornou-se o grande “classico” do estilo que ficou conhecido por “texturalismo”. No
momento de sua criacdo, percebia-se ja algumas indicacdes de esgotamento do serialismo pos-
weberniano ortodoxo. Novas propostas emergiam, principalmente de compositores oriundos do
leste-europeu que propunham alternativas as musicas serial e eletroacUstica. Segundo Robert
Morgan:

“A tendéncia do final dos anos 1950, no sentido de modelar a musica por meio de
seus mais amplos atributos acusticos, foi evidente de forma especialmente enfatica na obra
de dois compositores da Europa Oriental, o polonés Krzysztof Penderecki (1933) e o
hingaro Gyorgy Ligeti (1923). (...) Tanto Thenody de Penderecki como Atmospheres de
Ligeti obtiveram sucesso com o publico. Estas obras foram muito executadas e imitadas
nos anos 60, e foram bem recebidas pelo publico como indicacdes de alternativas ao rigor

e & austeridade do serialismo integral.” (1991, p. 386-387)

Com o sucesso de Apparitions e de Atmospheres, Ligeti se encontrava agora em melhores
condigdes de assumir um lugar proeminente na vanguarda. Mas 0s anos 60 nédo seriam t&o
présperos: Ligeti, tendo apenas duas grandes obras reconhecidas, encontrava-se ainda em posi¢do
desprivilegiada em relacdo a seus colegas de Col6nia que j& apresentavam producdes mais vastas.
Em Viena, Ligeti ndo conquistou uma situacdo profissional estivel: levava uma vida ndmade,
atendendo a convites de cursos e conferéncias de diversas partes da Europa. A maioria destes
convites partia de Estocolmo, por meio de Métyas Seiber, desde que este solicitou uma palestra
sobre Webern e assuntos afins. Em Estocolmo, Ligeti passaria a ter constantes atividades como
professor e conferencista, além de ser considerado ndo apenas um teorico, mas também um novo

expoente na vanguarda naguele momento.

% Ligeti conheceu Seiber em setembro de 1956, quando a Academia Franz Liszt promoveu o primeiro Festival da Nova
Musica Hingara, em Budapeste. Este evento atraiu trés personalidades da Inglaterra: o compositor Michael Tippet, o
musicélogo John Weissman e o compositor de origem hingara Matyas Gyoérgy Seiber, que morava em Londres desde
1935. Apds ter deixado a Hungria, Ligeti desenvolveu grande amizade com Seiber, e a sua memoria dedicou
Atmospheres.

“ Regente austriaco muito experiente em musica do século XX, especialmente em musica serial. Estreou diversas obras
importantes, dentre as quais Moses und Aron de Schoenberg e Spiel de Stockhausen.
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Quanto a suas atividades composicionais, Ligeti almejou transferir os resultados sonoros
alcancados em suas obras orquestrais a escrita para um Gnico instrumento. Volumina, pega escrita
entre 1961 e 1962 para 6rgdo solista - mas com a necessidade de dois auxiliares para as mudancas
de registros -, explora clusters croméaticos da mesma forma como Atmospheres, dividindo o total
cromatico nos modos diaténico e pentatdbnico complementares (ou seja, as teclas brancas e as teclas
pretas do teclado, respectivamente). Volumina difere de Atmospheres por sua liberdade de notacao,

em contraste a escrita meticulosamente precisa da peca orquestral.

Feent e

Hand

linke

Hand

EXEMPLO 3 - Fragmento da partitura de Volumina (1961-1962), que
ndo contém tracos de notagdo convencional.

A estréia desta peca, na Catedral de Bremen, por Karl-Erik Welin, ocorreu de maneira

curiosa, em decorréncia do fato descrito por Ligeti:

“Welin ensaiou no 6rgdo da Catedral de Goteborg. Volumina comegca com um
cluster no qual todas as teclas de um manual séo pressionadas e todos 0s registros sao
puxados, acoplados a este manual; eu havia testado tudo isso ja em um érgdo mecénico
menor, no Conservatorio de Viena, mas ninguém poderia ter previsto que 0s circuitos
elétricos do 6rgdo de Goteborg ficariam sobrecarregados tocando tantos tubos de uma
vez. Quando Welin ligou o motor, a fumaca se espalhou por toda a tubulacéo, seguida de
um cheiro horrivel de borracha queimada (da camada isolante dos fios elétricos).

Constatou-se, mais tarde, que todas as pecas mecéanicas feitas de metal leve (liga e lata)
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haviam se derretido. A companhia de seguros se recusou a pagar, pois a vistoria revelou
que, em algum ponto, alguém tinha usado uma agulha de costura curvada no lugar de um
fusivel normal (esquecendo de substituir esta improvisagao por um fusivel real). E isto na
cuidadosa Suécia.” (1996b, p. 15)

Ao saber dos problemas ocorridos com o 6rgdo de Goteborg, o conselho da Catedral de
Bremen cancelou o concerto, de forma que a peca so seria “estreada” em um concerto na Radio de
Bremem, por meio de uma gravacao que Welin tinha previamente realizado em Estocolmo. Como se
ndo bastasse, a fita magnética nao foi suficiente para comportar toda a peca, e os minutos finais de

Volumina foram suprimidos.

Apparitions, Atmospheres e Volumina apresentam texturas micropolifénicas e ndo contém
motivos ritmicos ou melodicos indentificaveis, consistindo seus desenvolvimentos exclusivamente
em sutis e continuas transformacBes no interior do tecido sonoro e gerando a impressdo de
estaticidade. Estas fei¢fes tornaram-se uma marca ligetiana, mas o compositor ndo estava
interessado em repetir férmulas ja conhecidas. Consciente de que o sucesso destas obras poderia

limitar seu potencial criativo, 0 compositor buscava novas maneiras de conceber a arte.

Pierre Michel relne quatro obras de 1961 e 1962 em um grupo que ele classifica como
“obras irénicas” *!: Die Zukunft der musik [O futuro da musica] (1961), Trois Bagatelles pour un
pianiste (1961), Fragment (1961) e Poéme Symphonique pour cent métronomes (1962). O Futuro da
musica € um “happening”, decorrido quando Ligeti foi instigado a falar sobre o futuro da mdsica no

final de um curso, no Férum Europeu de Alpbach, na Austria. Segundo a descrig&o de Toop:

“No final do curso, foi solicitado a cada um dos conferencistas convidados,
incluindo artistas e pessoas de teatro, que falasse durante dez minutos sobre o futuro de
sua arte. Ligeti se apavorou com a perspectiva e disse, sinceramente, que nao tinha idéia
do que ocorreria no futuro e que - sobre este assunto - ninguém poderia ter idéia alguma.
Mas os organizadores foram persistentes. Como recorda Ligeti, ‘estavam 14 os prefeitos de
Alpbach e de Innsbruck, e eles eram extremamente amigaveis e agradaveis, e me tomaram
muito seriamente. Me disseram: ‘N&o importa o que vocé diga’. Entdo eu pensei: ‘ja que
eu ndo posso dizer algo valioso sobre o futuro - eu ndo sou profeta nem astrélogo - entao
nao direi coisa alguma.’ (...) Assim eu me mantive quieto por dez minutos, mas houve um

escandalo enorme.” Ainda que Ligeti possa ter permanecido quieto por dez minutos, a

*! Mais informagdes ver Michel (1995, p. 55-56).
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platéia ndo. Apés um minuto, Ligeti comecou a escrever algumas observacdes no quadro-
negro que certamente tinham um intuito provocativo, 0 que quer que o0 compositor
solicitasse. Incluiam-se: ‘por favor ndo batam palmas nem batam seus pés’ e 'ndo se
deixem ser manipulados!” O resultado foi tumulto, alimentado ainda mais por observacdes
escritas adicionais de ‘crescendo’ e ‘piu forte’. Antes dos dez minutos, houve tentativas de

arrancar Ligeti do palco.” (1999, p. 80-81)

Tal atitude foi ao encontro das inten¢fes do emergente grupo neodadaista Fluxus, do qual
um dos membros, Nam Juno Paik (notorio por atuacdes que chocavam e escandalizavam platéias),
ja era conhecido de Ligeti desde Coldnia. Em 1961, Ligeti se afinou com a poética Fluxus, por meio
de suas Trois Bagatelles para piano, das quais a primeira peca apresenta apenas uma nota e cuja
partitura indica para o pianista que ndo toque de memdria. “Surpreendentemente, Ligeti diz que ndo
conhecia 4’33’’, que Cage havia ‘composto’em 1952, caso contrario ele ‘ndo teria ousado fazer
esta brincadeira’” (Steinitz, 2003, p. 122).

Fragment, obra composta para orquestra de camara em 1961, é constituida exclusivamente
de sons graves. A respeito deste periodo, o compositor comenta em entrevista a Pierre Michel:
“Pertenci a vanguarda e também ao movimento de happenings Fluxus, mas sempre com certo
distanciamento, porque desejava permanecer eu mesmo. Fragment ndo € um happening, é uma

espécie de pastiche de Apparitions, uma simplificacdo e uma “ironizacdo’ da obra” (1995, p. 178).

A Ultima obra deste grupo, Poéme Symphonique para 100 metrénomos, teve sua estréia em
1962 na Holanda, no encerramento da Gaudeamus Music Week. A performance da obra requer, além
de um regente, dez musicos que, apds darem corda nos metrénomos (acdo que j& faz parte da
performance) ajustam e “soltam” seus aparelhos em andamentos diferentes. Resultam, de tantos
metronomos pulsando mecanicamente em diversas velocidades, padrdes e combinagdes ritmicas
complexas e em constante mutacdo. A complexidade resultante vai diminuindo conforme os
metrdnomos vao parando, e a pega se encerra quando se silencia o ultimo aparelho. Por mais irdnica
e provocativa que a peca possa parecer, ela efetivamente reflete caracteristicas composicionais que
serdo exploradas pelo compositor em obras futuras: a superposicdo de diversos andamentos que
resultam em uma complexa polimetria; a idéia de padrdes “ilusorios”, ou seja, que ndo estdo
realmente escritos, mas resultam da combinacao e sobreposicéo de diversos padrdes; e a exploracéo

do processo de defasagem temporal.
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FIGURA 6 - Ligeti e os 100 metrénomos.

Apesar de seu relativo nomadismo, Ligeti realmente havia feito de Viena a sua residéncia®.
Além de ter sido a cidade que primeiro o acolheu como refugiado, Viena apresenta muitas ligagdes
histdricas e geograficas com a Hungria. Além disso, a cidade lhe ofereceria altissimos padrbes de
performance através do grupo de musica nova Die Reihe, fundado em 1958 por Friedrich Cerha e
Kurt Schwertsik. Por outro lado, Darmstadt foi também uma cidade acolhedora para Ligeti. Em
1962, a cidade o convidou a realizar dez seminarios sobre “composic¢do timbristica”: foi uma grande
oportunidade de o compositor falar de sua propria obra. Nessa cidade, as proximas composi¢des de
Ligeti - Aventures (1962) e Nouvelles Aventures (1962-1965) - realmente conquistariam reputacao,
quando apresentadas sob regéncia de Bruno Maderna apdés ja terem sido estreadas em Hamburgo,

sob regéncia de Cerha e Andrej Markowski.

Em Aventures e Nouvelles Aventures, para trés vozes e sete instrumentos, as partes vocais
apresentam certa liberdade de notacdo. Criadas a partir de idéias que datam do periodo de
Artikulation, as obras apresentam caréater fonético e envolvem a idéia de uma lingua imaginaria, com
a associacdo do som de uma determinada vogal a cada altura do total cromético. Além de notas

convencionalmente cantadas, Aventures e Nouvelles Aventures comportam grunhidos, grasnadas,

“2 Na capital austriaca nasceu, em 1965, seu filho Lukas, fazendo com que Ligeti estabelecesse nesta cidade novos lagos
familiares. Em 1967, Ligeti obteve a nacionalidade austriaca.
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balbucios, sussurros, gemidos, entre outros efeitos. Declara Ligeti:

“Minhas obras fonéticas de camara ndo tinham alcancado total maturidade até o
inicio dos anos 60, com Aventures e Nouvelles Aventures para trés vozes, flauta, trompa,
cello, contrabaixo, percussdo, piano e cravo - textos ‘construidos’ radicalmente sem
significado (de receita secreta) e muisica que, apesar de toda sua abstracdo, sugere

claramente caracteres emocionais diversos.” (19964, p. 15-16)
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1.6 Europa em experimentacgao: Ligeti em afirmacéao

Entre 1963 e 1967, Ligeti retomou seus interesses composicionais por formacdes bastante
expandidas. Neste contexto, surge o grandioso Requiem, composto entre 1963 e 1965 para soprano,
mezzo-soprano, dois coros mistos e orquestra®’. Ligeti, que ja havia projetado por duas vezes
escrever um requiem desde os tempos de Hungria*, tomou como modelo a musica de Machaut,
Ockeghem e Bach®. Valendo-se das possibilidades oferecidas pela proporcéo da instrumentagéo, o
Requiem sobrepBe a teia micropolifonica a individualizacdo de alguns elementos perfeitamente

perceptiveis, tais como intervalos, acordes e motivos ritmicos.

Apesar da opcéo por um género sacro, a obra ndo partiu de nenhuma motivacao religiosa. No
entanto, ao abordar a questdo de morte e sobrevivéncia, 0 Requiem remete inevitavelmente a propria
biografia do compositor, hingaro e judeu, sobrevivente aos horrores de violentas conturbactes

étnicas.

A obra foi estreada em Estocolmo, em 14 de marco de 1965, sob regéncia de Michael Gielen.
E formada por quatro partes: Introitus, Kyrie, Dies lrae e Lacrimosa. A alusio a formas que
remetem & tradicdo musical ocidental é um reflexo da liberalizagdo musical dos anos 60. Se a década
anterior havia estabelecido o serialismo pés-weberniano como o padrdo composicional
predominante, os anos 60 acusaram uma certa fadiga da escrita serial e propuseram um pluralismo
musical, no qual até mesmo procedimentos musicais mais tradicionais deixaram de ser rechagados.
Tanto é que a musica produzida a partir dos anos 60 costuma ser vagamente denominada de “pés-
serial”, e uma denominacdo de conotacdo técnica e estética precisa desta producdo se fez

impossivel frente a multiplicidade de tendéncias.

O mais importante é que os dogmatismos musicais da década anterior pareciam ter sido
superados, reflexo fiel dos movimentos politicos e sociais que combatiam convengdes, centralismos
e autoritarismos politicos, sociais e culturais. A busca da liberdade era a ordem do dia, conduzindo

as artes a um periodo de intensa experimentacdo. Em mdsica, 0s jovens compositores viam o

* A orquestra inclui instrumentos menos usuais, tais como clarinete contrabaixo, contrafagote, trompete baixo e
trombone baixo.

* Ligeti declara: “Iniciei um Requiem dodecafénico em 1956. Esta foi a segunda vez que iniciei um Requiem antes
daquele que eu escrevi na década de 60” (Griffths, 1997, p. 14).

** Maiores informagdes ver Michel (1995, p. 66).

57



serialismo e a indeterminacdo como extremos opostos de uma é&rea infinita de possibilidades

composicionais, em que tudo parecia ser possivel. Segundo Robert Morgan:

“Tecnicamente considerada, a mdsica pos-serial representou o extrapolamento do
efeito destrutivo do serialismo e da indeterminagdo nas categorias composicionais
tradicionais, um efeito que potencializou uma revolugdo musical talvez ainda mais
profunda que aquela anterior associada ao colapso da tonalidade. Agora, a tendéncia

parecia ser a experimentacdo e a anarquia.” (1991, p. 408)

Apesar das tendéncias experimentalistas da vanguarda dos anos 60, esta década revelou uma
maior nitidez da producéo de Ligeti, com a definicdo de um estilo cada vez mais pessoal. Foram
anos mais produtivos para Ligeti que, apesar de continuar a lecionar em diversas cidades européias,
conseguiu direcionar mais tempo para sua atividade composicional. Data desta época o inicio de seu
reconhecimento artistico, refletido em homenagens, prémios e condecoragfes. Pode-se citar, por
exemplo, os seguintes acontecimentos: a eleicdo para membro da Academia Sueca de Musica, em
1964; o prémio da Fundagdo Koussevitsky, em 1965; o prémio Beethoven da cidade de Bonn, em

1967, pelo Requiem; e a nomeacéo para membro da Academia de Artes de Berlim em 1968.

Neste contexto, em 1966, por encomenda da estacdo de radio Freies Berlim, Ligeti
escreveu 0 Concerto para violoncelo. O género concerto, tanto pelas suas alusdes
tradicionalistas quanto por seus apelos virtuosisticos, teria sido completamente refutado na
década de 50. Mas, como poderia a vanguarda dos anos 60 rejeitar tal forma, se mesmo técnicas
como a citacdo e a colagem de obras dos séculos anteriores passaram a fazer parte do repertério
de possibilidades composicionais? Além disso, emergia neste periodo uma nova e brilhante
geracdo de virtuoses, comprometida com a mdasica nova, da qual fazia parte o violoncelista
Siegfried Palm. Foi este o solista que estreou a obra em 9 de abril de 1967, em Berlim, e para

quem o concerto ¢é dedicado.

Ainda em 1966, Ligeti escreveu Lux aeterna, peca curta em um movimento de
aproximadamente 8 minutos para coro a 16 vozes mistas a capella. Por meio de Lux aeterna, Ligeti
realizou sua primeira ruptura com o estilo de clusters crométicos das obras anteriores: agora, 0s
materiais sdo realmente diatdnicos, embora sem definir tragos da harmonia tonal convencional.
Comenta o compositor: “Representa para mim uma experiéncia com ‘musica de timbres

harménicos’ com a qual eu quebrei meu estilo cromatico anterior de clusters cromaticos (como em
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Atmosphéres ou Requiem). E uma obra micropolifénica a 16 vozes, com conducdes de vozes

diatonicas em canones complexos” (1996a, p. 13).

Lux aeterna apresenta constantes mudancas harménicas - nas quais entradas e movimentos
de vozes individuais podem ser percebidos - que proporcionam 0 que 0 compositor considera
“mausica de timbres harmdnicos”. A obra apresenta também um novo recurso que serd proeminente
em obras posteriores de Ligeti, por ele chamado de “sinal intervalar”. Segundo Toop, sinal
intervalar ¢ “um intervalo (como uma oitava ou um tritono) ou um acorde (ele gosta
particularmente da combinacéo de segunda maior com ter¢a menor) que aparece repentinamente,
sem ter sido previsto, para marcar o fim de um processo evolutivo ou para pontuar um que esteja
a caminho” (1999, p. 116).

A proxima obra marcou o retorno do compositor a escrita orquestral. Lontano foi composta
em 1967 e estreada em outubro do mesmo ano no Festival de Donaueschigen, sob regéncia de
Ernest Bour, 0 mesmo regente que conduziu a primeira audicdo de Apparitions. A escrita € para
orquestra convencional. Ainda que a partitura ndo se pareca em nada com a de uma obra do século
XIX, as instru¢bes do compositor no inicio da partitura poderiam bem ser encontradas em uma
sinfonia roméntica: “a obra deve ser tocada com grande expressdo; além das indicacdes de

rallentando e acellerando, outras flutua¢des no tempo séo permitidas”.

Tanto em Lux aeterna como em Lontano, os tecidos sonoros sd0 menos densos e 0s
parametros altura e duracdo sdo mais perceptiveis do que nas obras Apparitions, Atmosphéres e
Volumina, e isto indica o caminho que Ligeti ira percorrer nas suas préximas composicdes. Nas
obras Harmonies (1967), Continuum (1968), Dez Pecas para quinteto de sopros (1968),
Quarteto de cordas n° 2 (1968), Ramifications (1968-1969) e Coulée (1969), o compositor passa
a explorar uma textura mais transparente e reavalia o valor expressivo dos parametros altura e

duracéo.
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EXEMPLO 4 - Compassos iniciais de Lontano (1967).
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Harmonies € o primeiro de dois estudos para orgdo, no qual o compositor propde uma
alternativa as limitagdes impostas pela afinacdo temperada. Por meio da manipulacdo do fluxo de ar
do instrumento, Ligeti cria constantes oscilacbes de alturas e diversas possibilidades

microintervalares.

Ligeti parecia realmente interessado em explorar ao extremo os limites dos instrumentos, dos
quais as caracteristicas mais emblematicas pareciam ser mesmo colocadas em xeque. Ao escrever
Continuum para cravo, Ligeti desafia a impossibilidade de se produzir sons duradouramente
sustentados neste instrumento. O continuum sugerido pelo titulo da obra é conquistado por meio de
uma grande quantidade de notas em velocidade extremamente rapida (a indicagdo de andamento é
prestissimo), de maneira que o ouvido mal possa distinguir as notas individuais, gerando a ilusao
auditiva de continuidade sonora. O resultado € uma faixa sonora continua, que apresenta lentas e
gradativas transformacdes internas e geracdo de padrdes ilusorios. Assim, a escuta se apega aos

eventos que emergem desse continuum sonoro.

Em Continuum, Ligeti explora a idéia de padrdo meccanico, recurso recorrente em muitas

obras posteriores do compositor*®. Jane Piper Clendinning comenta:

“Gyorgy Ligeti tem comentado freqlientemente seu interesse por maquinaria e a
manifestacdo desse interesse em sua musica. Ele afirma que os cliques e tiques das pecas
que chama de ‘meccanico’ surgiram de uma fascinacdo que remonta a sua infancia.
Ligeti usa o termo italiano ‘meccanico’ de uma maneira geral, referindo-se a trechos de
qualquer de suas composi¢des que o lembre de maquinas desajustadas, mais do que o

uso de qualquer técnica especifica de composicéo.” (1993, p. 192)

Este recurso meccanico sugere um paralelismo com o movimento minimalista americano - emergido
em meados dos anos 60 - por compartilhar a idéia de padrdes insistentemente repetidos que sofrem
sutis e graduais transformagdes. Mas esta similaridade ao minimalismo americano ndo se deu de

maneira intencional, como explica o compositor, em entrevista a Denys Bouliane:

“Isto se deriva do Poema Sinfénico para 100 metrébnomos de 1962, e ai surge o
paralelismo de minha musica com a mdsica minimalista americana. Até entdo, nao
sabiamos um do outro. Eu, na verdade, havia encontrado Terry Riley no final dos anos 60,

por acaso, em Estocolmo, mas sem ter ouvido sua musica. Eu ouvi a sua obra In C e as

“® Nos anos de 1968 e 1969, Ligeti usou o padrdo meccanico em diversas obras, destacando o estudo para 6rgdo Coulée,
0 5° movimento do Quarteto de cordas n° 2 e a 82 das Dez pegas para quinteto de sopros.
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musicas de Steve Reich - It’s gonna rain e Violin Phase - somente em 1972 (...). Existem
de fato pensamentos que pairam ao mesmo tempo junto a diferentes artistas, idéias que,
por assim dizer, pairam no ar até que o contexto historico as traga para a maturagdo”
(1988, p. 24-25)".

Prestissimo *
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EXEMPLO 5 - Inicio de Continuum, obra para cravo
na qual o compositor explora o padrdo meccanico.

Nas Dez Pecas para quinteto de sopros, Ligeti dedica uma peca de tratamento solistico para
cada um dos instrumentos. O nimero de movimentos € resultante da alternancia de cinco pecas
concertino com pecas tutti. As pecas concertino sdo as de namero par: n° 2 para clarinete, n° 4
para flauta, n°® 6 para oboé, n° 8 para trompa e n° 10 para fagote. Sobre as pecas solistas, Ligeti
comenta: “eu usei todo 0 meu conhecimento sobre os cinco instrumentos de sopros, verificando a
maioria das passagens aventurosas em ensaios para conferir se elas realmente poderiam ser
tocadas” (1998, p. 11).

* Texto original: “... Das leitet sich vom Poéme symphonique fir hundert Metronome von 1962 ab, und da kommt der
Parallelismus meiner Musik mit der amerikanischen minimal music auf. Wir wufRten lange nichts voneinander. Ich habe
zwar Terry Riley gegen Ende der sechziger Jahre zufallig getroffen, in Stockholm ohne aber seine Musik gehort zu
haben. So habe ich sein Werk In C und Steve Reichs erstmals 1972 gehort (...) Es gibt eben Gedanken, die gleichzeitig
da sind bei verschiedenen Kunstlern, Einfélle, die sozusagen in der Luft liegen, wenn der geschichtliche Kontext sie zum
Reifen bringt.” Tradugdo: Marlene Aparecida Desidério Checchetto.
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EXEMPLO 6 - Compassos iniciais da oitava das Dez Pecas para quinteto de sopros (1968).
Esta obra ilustra uma outra abordagem do padréo meccanico.
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Quinze anos apos o primeiro quarteto de cordas, Ligeti escreveu seu Quarteto de Cordas n° 2,
em cinco movimentos. A partir deste quarteto, Ligeti fard uso mais freqiientemente de micro-
intervalos, com os quais ele ja havia tido contato desde os tempos de estudante na Hungria e de suas
pesquisas sobre musica folclérica. Em Ramifications®, para orquestra de cordas ou doze
instrumentos solistas (sete violinos, duas violas, dois violoncelos e um contrabaixo), os instrumentos
sdo divididos em dois grupos afinados em diferenca de aproximadamente um quarto de tom. Na

pagina introdutdria da partitura, o compositor faz o seguinte comentario:

“A diferenca de um pouco mais que um quarto de tom entre a afinacéo dos dois
grupos é preferivel porque ha sempre o risco de se equalizar a afinacdo. A equalizacdo
também pode ser evitada se o grupo | tocar sempre um pouco mais alto do que deveria, € 0
grupo 11, um pouco mais baixo. Os quartos de tom ndo sdo importantes em si mesmos, mas,

sim, os desvios de afinagdo em torno de um quarto de tom...”

A indicacdo acima sugere que a diferenca inicial na afinacdo ndo permanecera
necessariamente sempre a mesma, e que esta flutuacdo em torno do quarto de tom é prevista pelo

compositor.

Estas obras dos ultimos anos da década de 60 revelam uma reaproximacdo do compositor
de aspectos motivicos e melddicos mais evidentes, como atesta Yara Borges Caznok, no livro

Musica: entre o audivel e o visivel:

“A evolugdo do pensamento composicional de Ligeti levou-o a reconsiderar as
potencialidades expressivas de alguns elementos, dos quais havia deliberadamente se
afastado em fases anteriores. Apds o intenso trabalho com campos sonoros
micropolifénicos que provocavam a neutralizacdo e a indiferenciacdo perceptiva de
intervalos e ritmos, 0 compositor comecgou, depois de Lontano, a se aproximar da idéia de
explorar uma sonoridade menos brouillée, mais ‘nua’, obtida pela enunciacdo de timbres
solistas, acordes e de motivos e células ritmico-melddicas identificAveis em seus perfis

intervalares, expressivos e dindmicos.” (2003, p. 156)

“8 Esta obra, concluida em 1969, resultou de uma encomenda por ocasido do prémio recebido da Fundago
Koussevitsky, em 1965. A versdo orquestral teve sua estréia pela Orquestra Filarmdnica de Berlim sob a regéncia de
Michael Gielen, em 23 de abril de 1969. A estréia da versdo para doze solistas ocorreu em 10 de outubro do mesmo ano,
sob regéncia de Antonio Janigro.
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1.7 Multiplicidade, questionamento e siléncio

No inicio dos anos 70, o processo de politizacdo artistica ganhou forca entre os jovens
compositores europeus. Em alguns casos, a adesdo a causas esquerdistas era usada como uma
justificativa a falta de inovacdo e ao combate ao suposto elitismo dos modernistas mais velhos,
tendo Stockhausen como um de seus principais alvos. A vanguarda da geracdo passada chegou a ser
acusada de conspirar contra 0s compositores mais jovens, acusacdo que foi veementemente
contestada por Ligeti em comentarios realizados durante as palestras dadas por Carl Dahlhaus e
Reinhold Brinkmann, sobre critérios estéticos e politicos na critica composicional, em Darmstadt, no
ano de 1972.

“Posso dizer algo como membro dessa chamada ‘elite’ fechada da vanguarda a
qual estdo se referindo? Eu penso que, se 0S jovens compositores avancassem e
realizassem algo completamente novo - ndo apenas uma imitacdo de coisas feitas por
Stockhausen, Boulez, Cage, Riley, Kagel, Ligeti, etc. -, os compositores mencionados
ficariam muito felizes com isso e toda possibilidade de performance seria oferecida de
bracos abertos. (...) Eu acho que a idéia - um tipo de complexo de perseguicéo - de que
existem muitos compositores que ndo sao ouvidos porque estdo excluidos de uma elite
dominante é iluséria. N&o corresponde a realidade. A esséncia do problema é que o0s
compositores que estdo fazendo algo novo e essencial devem demonstrar qualidade em
sua obra, exatamente como Boulez o fez. Vinte anos atras, quando Boulez produziu algo
totalmente novo e chocante em Polyphonie X ou em Le Marteau sans maitre, estas obras
foram convincentes pela qualidade. E esta qualidade €, eu penso, algo que os membros da
elite esperam. (1978, p. 19-20)

O fato € que a juventude dos anos 70 apresentava uma tendéncia “retrograda”, comprometida
principalmente com uma estética neo-romantica e explicitamente antimodernista. Ao mesmo tempo,
a vanguarda de Colonia e Darmstadt seria, na primeira metade da década de 70, abalada por um duro
golpe que, para Ligeti*’, foi o aviso de que o grupo estava realmente se acabando: a morte, em 1973,
daquele que havia sempre se mantido isento e sereno sobre os desentendimentos e as rivalidades do

grupo: Bruno Maderna.

* Mais informagdes ver Toop (1995, p. 149).
65



Por outro lado, a década de 70 seria um periodo de estabilizacao profissional para Ligeti. Em
1969, a Deutscher Akademischer Austausch Dienst - DAAD - havia levado o compositor a Berlim.
Ligeti passou a ser cada vez mais solicitado como conferencista para tratar ndo apenas de sua obra,
mas também para analisar tanto o repertério classico quanto compositores do século XX. Suas
conferéncias sobre Wagner, Mahler e Debussy enfocavam principalmente o aspecto textural.
Paralelamente a suas atividades pedagdgicas nos Festivais Darmstadt e na Escola Superior de
Mousica de Estocolmo, o compositor foi frequentemente convidado a ministrar cursos de composi¢do

e analise na Finlandia, Holanda e Espanha.

FIGURA 7 - Ligeti, em Darmstadt, em 1976.

Em 1972, Ligeti, Vera e seu filho Lukas passaram seis meses nos Estados Unidos, atendendo
a um convite para professor visitante e compositor residente na Universidade de Stanford. Foi a
primeira experiéncia de Ligeti na America e um periodo que Ihe propiciou um maior contato com a
musica norte-americana, especialmente a minimalista. Em 1973, surgiu a oportunidade de Ligeti

abandonar relativamente sua vida némade e usufruir maior seguranca profissional: foi nomeado
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professor de composic&o na Academia de Musica de Hamburgo®, estabelecendo-se definitivamente

nesta cidade alema.

Um acontecimento - que inicialmente trouxe desagrado a Ligeti - contribuiu muito para o
reconhecimento internacional do compositor e despertou um novo interesse por suas obras,
especialmente nos Estados Unidos: a utilizacdo de sua musica no histérico filme do diretor Stanley
Kubrick, 2001 A Space Odissey (2001: Uma Odisseia no Espago), de 1968. O desagrado de Ligeti
surgiu do fato de que o compositor, assim como seus editores, ndo haviam sido comunicados sobre a
utilizacdo de excertos de Atmosphéres, Aventures, Requiem e Lux aeterna no filme. Ligeti havia sido
avisado por amigos americanos de que sua musica féra empregada no filme apenas quando este ja
estava em cartaz. O compositor foi conferir e ficou surpreso ao observar que havia mais de meia
hora de musica sua. A questdo, no entanto, ndo chegou aos tribunais, e Kubrick voltaria a utilizar a
mausica de Ligeti - porém obedecendo a todos os procedimentos legais - em mais duas obras: The
Shining (O lluminado), de 1980, e Eyes wide shut (De Olhos Bem Fechados), ultimo filme do
diretor, de 1999.

A primeira composicdo de Ligeti dos anos 70 foi o Concerto de Camara. Escrita entre 1969
e 1970, a obra € uma homenagem a Cerha e seu grupo Die Reiche, que participaram da estréia em 1°
de outubro de 1970, no Festival de Berlim. O Concerto de Camara em quatro movimentos requer 13
instrumentistas, de maneira que a individualidade solista de cada instrumento é intercalada a
momentos de fusdo timbristica. O timbre continua sendo o fator determinante na construgdo de uma

textura mais transparente.

Outra obra do inicio desta década, Melodien>, datada de 1971, apresenta em seu titulo uma
referéncia tdo explicita @ masica do passado que deve ter causado estranhamento mesmo na década de
70, quando a retomada de aspectos musicais tradicionais deixou de ser algo absurdo. Trata-se de uma
obra orquestral na qual texturas caracteristicamente ligetianas de acordes sustentados oferecem suporte
a melodias bem definidas. Comenta Griffiths: “Talvez o primeiro ponto a se notar aqui é a beleza

complexa e delicada das melodias de Ligeti” (1997, p. 80).

A década de 70 caracteriza-se, na producéo de Ligeti, também pela pesquisa de dois tipos

de movimentos, denominados por Ligeti de movimentos de “relégio” e movimentos de

%0 |_igeti ocuparia este cargo até 1989, ano em que se aposentou.
51 A obra teve sua estréia em 1° de dezembro de 1971, com a Orquestra Filarmonica de Nuremberg sob regéncia de
Hans Gierster.
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“nuvens”, e que exploram a distincdo entre fendbmenos de propriedades mensuraveis e
fendmenos que podem ser definidos apenas estatisticamente®”. O Concerto Duplo para flauta, oboé
e orquestra, de 1972, é um exemplo deste tipo de pares de movimentos, assim como de exploragdes

micro-intervalares®.

Ligeti conclui, em 1973, Clocks and Clouds, obra para doze vozes femininas e orquestra cujo
titulo foi extraido do ensaio de Karl Popper sobre filosofia da ciéncia. No entanto, o compositor
alerta que “os reldgios e as nuvens sdo imagens poéticas. As complexidades periddicas e
polirritmicas se fundem a estados difusos e liquidos, e vice-versa. O ‘texto’ abstrato da peca é
escrito no Alfabeto Fonético Universal e supre a articulagdo ritmica e a transformacéo de timbre”
(2002b, s.p). Esta obra, assim como San Francisco Polyphony™ para orquestra (1974), partiu dos
esbocos de Oedipus™, dpera que seria desenvolvida em parceria com o diretor sueco Goran Gentele

e cujo projeto foi abandonado com a morte deste diretor, no verdo de 1972.

Em 1974, Ligeti retomou seus projetos operisticos, que 0 ocupariam até 1977.
Paralelamente, compds - durante a primavera de 1976 - um ciclo de trés pecas para dois pianos:
Monument, Selbsportrait mit Reich und Riley (und Chopin ist auch dabei) (Auto retrato com Reich
e Riley [e com Chopin ao fundo]) e In zart fliessender Bewegung (Em um movimento delicado
e fluente) marcam o reencontro do compositor com seu primeiro instrumento. A obra, dedicada
aos irmdos Aloys e Alfons Kontarsky®®, representa uma renovacdo no repertério para dois
pianos. Na peca intermediaria, o compositor faz uso do recurso de teclas bloqueadas, no qual o
pianista pressiona - com uma das maos - algumas teclas sem permitir que estas soem, engquanto a
outra mao toca teclas tanto bloqueadas quanto ndo bloqueadas, gerando complexidades ritmicas.
Selbsportrait faz ainda alusdo as conexdes entre as composi¢es padrdo meccanico de Ligeti e a

musica minimalista de Steve Reich e Terry Riley. Sobre a primeira e a terceira peca, Ligeti comenta:

%2 Ligeti tomou contato com estes conceitos no ensaio cientifico Sobre relégios e nuvens, do filésofo vienense Karl
Popper. Neste ensaio, Popper discorre sobre o que é exatamente determinado (“relégios”) contra as ocorréncias da
natureza estatisticamente medidas (“nuvens”).

53 Os microintervalos sdo alcancados ndo através de uma diferenciacdo microintervalar pré-estabelecida (como em
Ramifications), mas sim aqui através de digitagdes, modificacbes de embocadura e de pressao do ar.

> A obra foi composta em comemoragao aos sessenta anos da San Francisco Symphony Orchestra. Essa orquestra, sob
a regéncia de Seiji Ozawa, fez a estréia da obra em 8 de janeiro de 1975.

% Em 1965, Ligeti tinha recebido uma encomenda da Opera Real de Estocolmo, por iniciativa do entdo diretor da casa
Goran Gentele. A pega se chamaria Kylwiria, nome que o compositor havia dado ao mundo imaginario que criou na sua
infancia. Mas Ligeti mudou os rumos do projeto, e se voltou para a historia de Edipo. Quando Gentele morreu, em 1972,
ja havia eshocos tanto do libreto quanto da musica. O projeto foi abandonado, mas os esbogos e as idéias musicais nao, e
foram aproveitados na composicao das pecas Clocks and Clouds e San Francisco Polyphony.

% Os irmédos Kontarsky se estabeleceram como expoentes da msica para dois pianos do século XX e para 0s quais
Stockhausen tinha escrito seu Mantra e Boulez suas Structures.
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“em Monument, eu imaginei uma enorme arquitetura estatuéria, gigante e imaginaria (...). In zart
fliessender Bewegung, um espelho candnico complexo, é, por assim dizer, uma variante ‘liquefeita’
de Monument ...” (1996b, p. 18).

Outra peca surgiria em 1976: Rondeau, monologo para ator e fita magnética dedicado a seu
filho Lukas®. A partir de entdo, Ligeti se devotou definitivamente aquela que seria sua Gnica
6pera: Le Grand Macabre®, baseada sobre a peca La Balade du Grand Macabre (1934), do
escritor belga Michel de Ghelderode (1898-1962). Assim como o Requiem, Le Grand Macabre
enfoca a morte e a sobrevivéncia, mas aqui este tema ndo € tratado com angustia e romantismo.
A musica representa bem o pluralismo existente desde os anos 60, e lan¢a mao - excessivamente,
na visdo do compositor - de referéncias ao passado. A Opera utiliza os recursos da colagem, da

citacdo e do pastiche, valendo-se de diversas referéncias diretas - ainda que irdnicas - ao passado.

FIGURA 8 - Cena da producéo original de Le Grand Macabre, em Estocolmo.

%" Lukas também se tornaria um compositor, voltado ao rock e & livre improvisago de inspiracdes jazzisticas.
8 Em 1991, 0 maestro Elgar Howarth escreveu um arranjo para trompete e orquestra de camara de trés 4rias da Gpera Le
Grand Macabre, sob o titulo de Mysteries of the Macabre.
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Ligeti expressou reservas sobre a obra, considerando seu resultado mais convencional do que
o pretendido. Comenta o compositor, em entrevista a Pierre Michel: “o método das alusdes era
importante na partitura de Le Grande Macabre, mas, vocé sabe, eu deixei de lado. N&o continuo

porque ndo gosto tanto deste aspecto da minha obra” (1995, p. 197).

Se a obra ndo satisfez as expectativas do compositor, a sua estréia em 1978 - em Estocolmo
com a Royal Opera sob regéncia de Elgar Howarth - foi um sucesso, suscitando diversas outras
producdes: Hamburgo em 1978, Bolonha em 1979, Nuremberg em 1980 e Londres em 1982, entre
outras. O descontentamento do compositor com a obra levou-o a revisa-la em 1996, para a produgéo
de Salzburg de 1997 **.

Ligeti, no entanto, manteria - em suas duas proximas obras - a tendéncia pastichizante,
explicitada pelos préprios titulos: as pecas para cravo Hungarian Rock e Passacaglia Ungherese,
pecas de pequeno porte e de poucas pretensdes. Sdo pecas efetivamente relacionadas com as
atividades didaticas de Ligeti, nas quais o compositor buscou responder - ironicamente - a duas
obsessdes de seus alunos de Hamburgo: a “neotonalidade” e as estruturas ritmicas repetitivas do

rock. Comenta 0 compositor:

“... Estas duas pecas sdo ao mesmo tempo irdnicas, hingaras e pop. Foram
concebidas como comentarios as composicfes de alguns dos meus estudantes e ao mesmo
tempo comportam um aspecto polémico. Eu sou efetivamente bastante critico em relacdo as
tendéncias neo-tonal e neo-romantica. Procurei, nestas pegas, discutir de certa maneira essa

questdo, sob a forma de pastiche, ao invés de fazer isso verbalmente”. (Michel, 1995, p. 105)

ApOls estas duas pegas, Ligeti ingressaria em um hiato composicional de quatro anos:
indicios de que o compositor poderia estar atravessando um periodo de incertezas musicais e
estéticas, talvez envolvido pela crise na evolu¢cdo musical ocidental. Um aspecto importante,
entretanto, saltaria destas obras denominadas por Ligeti de “pecgas pastiche”: o retorno as raizes

hdngaras, que estariam presentes em obras subsequentes.

%° Esta obra foi submetida a varias revisdes, tendo sido sua Gltima versdo - de 1997 - gravada pela London Sinfonietta
Voices e Philharmonia Orchestra, sob regéncia de Esa-Pekka Salonen, pelo selo Sony para a série Gyorgy Ligeti
Edition - SK 62312- 2 CDs, v. 8.
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1.8 Novos estimulos apés o siléncio

Ligeti iniciou os anos 80 em um siléncio composicional que comegcou em 1978 e se estendeu
até 1982. Este siléncio, aliado a manifesta insatisfacdo do compositor com os resultados da Opera Le
Grand Macabre e a postura bastante critica em relacdo a suas ultimas obras, Hungarian Rock e
Passacaglia Ungherese, reflete um periodo de questionamento estético e composicional, uma fuga
dos experimentalismos da década de 60 e um anseio por caminhos que ndo conduzissem ao “novo
romantismo” ou “novo expressionismo” em voga, nem tampouco aos recursos ja explorados nas
décadas de 60 e 70. Apesar de, no inicio dos anos 80, o compositor ter enfrentado problemas de
salde que o distanciaram de suas atividades, Ligeti associa esse periodo improdutivo a uma crise

composicional generalizada, que assolava inlmeros compositores:

“Além das duas pequenas pegas para cravo, eu nao completei nenhuma
composicdo entre 1977 e 1982. Eu estava de fato trabalhando continuamente, mas eu
escrevia centenas de esbocos e os abandonava em seguida. Isto ndo era nenhuma ‘crise
pessoal’, mas parte de uma crise geral: nos anos 70, muitos compositores de diferentes
geracOes estavam questionando a primazia da Escola de Darmstadt. Obviamente, esta
‘primazia’ era apenas uma iluséo de artistas e jornalistas que pertenciam ao circulo

(como eu pertencia, ainda que eventualmente e com um certo ceticismo).” (1998, p. 11)

Felizmente, a década de 80 traria valiosos estimulos composicionais a Ligeti. Em primeiro
lugar, a juventude desta nova década pareceu a Ligeti muito mais interessante e interessada do que a
da década passada. Enquanto os jovens conservadores dos anos 70 se mostravam avessos a qualquer
tipo de inovacdo estética e musical, apegando-se a um passado musical mais distante e rechacando a
geracdo de Ligeti, os novos compositores da década de 80 demonstravam uma saudavel
curiosidade musical. Em segundo lugar, Ligeti tomaria contato - muitas vezes por meio de seus
proprios alunos - com aspectos musicais de outras culturas e épocas, assim como com estimulos
relacionados as outras artes, a ciéncia e a matematica, redimensionando 0 seu pensamento

composicional e impulsionando-o criativamente. Nas palavras de Ligeti:

“Durante os anos 80, meus horizontes composicionais se alargaram
significativamente. Muitas &reas me fascinaram: matematica, varias ciéncias e culturas, e

musica ndo-européia. Uma das muitas areas de interesse foi a musica dos séculos XIV e
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XV da Franca e de Flandres. O que me atraiu a ela (e as culturas musicais africanas) foi a

complexidade ritmica e métrica.” (1996c, p. 18)

Embora a musica polifonica do século XV ja lhe fosse familiar por meio de compositores
como Ockeghem, nos anos 80, Ligeti aprofundou seus conhecimentos sobre a producdo do
Gltimo terco do século XIV, cuja complexidade ritmico-métrica muito lhe impressionou®.
Segundo Grout e Palisca:

“A variedade dos recursos musicais aumentou significativamente no século
X1V, sob o impulso de uma nitida transferéncia de interesses da composicéo sacra para
a composi¢do profana. O aspecto mais 6bvio foi a crescente diversidade e liberdade
ritmicas, levadas por certos compositores de finais do século a extremos quase
ininterpretaveis.” (1997, p. 157)

Esta musica lhe cativou pelo mesmo motivo que o fez a mdsica de culturas ndo
europeias: a apresentacdo de aspectos ritmicos e métricos alheios a cultura musical européia

mais tradicional.

O conhecimento da musica africana, por meio das pesquisas e dos registros do etno-
musicologo israelita Simha Arom, também veio ao encontro dos pensamentos e anseios
composicionais de Ligeti. No prefacio do livro African Polyphony and Polyrhythm, de Arom, Ligeti

comenta seu primeiro contato com esta musica:

“Em outubro de 1982, um ex-aluno meu, o compositor porto-riquenho Roberto
Sierra, trouxe & minha aten¢do uma colecé@o de musica para conjunto vocal e instrumental
da tribo Banda-Linda® da Reptblica da Africa Central, gravada por Simha Arom. O disco
‘Banda Polyphonies’, apds varios anos, ndo estava mais disponivel, entdo eu o regravei em
cassete e fiz uma copia fotogréafica do texto de introducéo de Arom. Nunca tendo ouvido
nada igual, eu a ouvi repetidamente e entdo fiquei, como ainda fico, profundamente
impressionado pela maravilhosa mdsica polifonica e polirritmica e sua espantosa
complexidade.” (Arom, 1994, p. xvii)

% Mais informag®es ver Grout (1997, p. 130-158).
81 Ligeti assistiu, em 20 de dezembro de 1999, a primeira apresentacdo na Europa da orquestra de flautas Banda-linda e dos
pigmeus cantores da Republica da Africa Central. O concerto aconteceu no Theatre du Chatelet, em Paris.
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Um dos aspectos que mais atraiu sua atencdo foi a idéia de “pulsagdo elementar”, uma
pulsacdo extremamente rapida e constante, que atua como denominador comum a todos os padrdes
e figuragdes ritmicas de estruturas e de comprimentos diferentes. As pulsacdes elementares podem
ser agrupadas assimetricamente (por exemplo 3 + 5), de maneira que assimetria e simetria ocorram,
simultaneamente, em planos diferentes. Dois anos mais tarde, Ligeti se encontrou com Arom em
Jerusalém e pbde observar as transcricdes que o musicologo havia realizado desta musica. Ficou

impressionado ndo apenas com o contetdo musical, mas também com a meticulosidade e precisdo

de tais transcrigdes.

Fos

FIGURA 9 - Integrantes da Banda-Linda.

Outra descoberta musical impressionaria Ligeti nos anos 80: a mdsica de Conlon Nancarrow,
compositor mexicano de origem norte-americana, nascido em 1912. A musica de Nancarrow
permaneceu completamente desconhecida até 1960, quando John Cage a sugeriu a seu amigo e
coredgrafo Merce Cunningham. Mas Ligeti conheceria a musica de Nancarrow apenas em 1980,
quando ouviu o Estudo n° 36 para piano mecanico. Os estudos para piano de Nancarrow apresentam
propostas polirritmicas, polimétricas e texturais tdo complexas que extrapolam qualquer
possibilidade de realizagcdo humana. Impressionado, Ligeti conseguiu varias gravacdes da musica do

compositor por meio de Manfred Stankhe, um aluno de composicdo que havia morado nos Estados
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Unidos. Stankhe foi também responsavel pela reaproximacao de Ligeti com a obra de Harry Partch®

e suas experiéncias envolvendo sistemas de afinagéo.

Aspectos cientificos relacionados a fisica, a matematica e & geometria, assim como a outras
areas artisticas, como a literatura, a arquitetura e a pintura, também atuaram como estimulos
composicionais para Ligeti. Os estudos cientificos envolvendo sistemas dinamicos, 0s conceitos
sobre ordem e caos e a geometria fractal ofereceram impulsos criadores ao compositor. Ligeti, em
entrevista a Dennys Bouliane, comenta: “Minha fonte direta de inspiracéo foi o livro A beleza do
Fractal, dos matematicos de Bremer Heinz-Otto Peitgen e Peter Richter” (1988, p. 19)%%. Ao mesmo
tempo, Ligeti reiteradamente rejeita a rotulagdo de sua musica como cientifica: “Eu também sou,
como Xenaxis e Barlow, influenciado pela ciéncia, mas de uma forma totalmente diferente. Nao
faco masica cientifica, mesmo quando em meu trabalho existe uma elaborada construgdo”
(Bouliane, 1988, p. 19)%.

Um outro ponto a ser salientado na producédo ligetiana dos anos 80 e 90 € a retomada de
aspectos que remetem a sua obra de juventude, tais como o retorno a composic¢des corais sobre obras
literarias e a elementos musicais hingaros, que ja haviam se manifestado nas duas pecas para cravo,

nos anos 70.

Valendo-se de tantos estimulos, Ligeti encerrou, em 1982, seu siléncio composicional. Esta
nova fase - que engloba o Trio para trompa, violino e piano; Drei Phantasien natch Friedrich
Holderlin (Trés Fantasias para coro sobre poemas de Holderlin) e Magyar Etidok (Estudos
Hungaros) é caracterizada por um grande distanciamento da producdo do compositor dos anos 60 e
70, e pelo surgimento de alguns aspectos - ainda que timidos - decorrentes de suas novas

“descobertas” e que serdo definitivamente incorporados as suas composi¢des subsequentes.

O Trio para Trompa, que leva o subtitulo Homenagem a Brahms, foi alvo de muitas criticas,

por ter sido o préprio Ligeti sempre muito critico em relacdo a qualquer tendéncia neo-romantica.

82 0 compositor e fabricante de instrumentos norte-americano Harry Partch viveu de 1901 a 1974. Foi essencialmente
autodidata e muito envolvido com teatro musical. Os instrumentos por ele criados possibilitavam experiéncias com a
afinacdo natural ndo temperada, assim como com outras afinagdes. Ligeti j& conhecia sua musica desde a década de 70,
interessando-se especialmente pelas possibilidades harmdnicas microtonais propiciadas pelos sistemas de afinagGes
empregados pelo compositor. Mais informacdes, ver Steinitz (2003, p. 193).

8 Texto original: “Meine unmittelbare Inspirationsquelle war das Buch The Beauty of Fractals der Bremer
Mathematiker Heinz-Otto Peitgen und Peter H. Richter.” Tradugdo: Marlene Aparecida Desidério Checchetto.

% Texto original: “Auch ich bin, wie Xenakis und Barlow, von Wissenschaft beeinflult, aber auf eine ganz andere Weise.
Ich mache keine szientistische Musik, auch wenn es bei mir viel Konstruktion gibt.” Traducdo: Marlene Aparecida
Desidério Checchetto.
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Neste momento, o compositor de Atmospheres foi chamado de conservador e até mesmo de “traidor
da vanguarda”. No entanto, apesar das sugestdes tradicionalizantes da formacdo instrumental e do
subtitulo, a obra - ainda que reveladora de um franco relacionamento do compositor com a tradigdo -
ndo faz alusbes diretas a Brahms ou ao romantismo. E preciso lembrar que Ligeti teve uma
formac&o tradicional, e que os grandes compositores da historia da musica até Bartok haviam sido
suas grandes referéncias. Ligeti, durante sua trajetoria, ndo assumiu - ao contrario de muitos de seus
colegas contemporéneos - uma postura completamente opositora a tradicdo “classica”. Sobre a

relacdo dos compositores da geracdo pos-guerra com a tradigdo, Toop comenta:

“...Xenakis ignorava sua existéncia, Cage disse que era irrelevante, Stockhausen
considerou como algo que precisava ser substituido, e Boulez comegou admitindo somente
uma rigida trindade - Beethoven tardio, Bach e Debussy -, que foi gradualmente amaciada

(até certo ponto) através de seu trabalho como regente. Ligeti, em comparacdo, era um

651

franco ‘amante da musica’ (como se pode ver em seu ‘Desert Island Discs™”), ainda que

em um nivel muito sofisticado. Existe uma fotografia dele tocando piano em seu
apartamento de Hamburgo no inicio dos anos 70; 0 que esta no porta partitura néo é

Ligeti, nem Webern, mas uma das ultimas sonatas de Schubert...” (1999, p. 187)

A escrita para tal formacdo foi, na realidade, determinada pelas circunstancias da
encomenda. O pianista Eckart Besch, desejando uma obra que acompanhasse em concerto o Trio
para Trompa em Mi bemol, de Brahms, sugeriu a ZEIT-Foundation, de Hamburgo, a encomenda da
obra em homenagem ao 150° aniverséario de Brahms®®. Concluida em 1982, a obra foi estreada nesse
mesmo ano, em Hamburgo, pelo préprio Besch ao piano, Hermann Baumann na trompa e Saschko
Gawriloff no violino. Emergem, durante seus quatro movimentos, aspectos tradicionais,

principalmente no que se refere a forma.

Quando concluiu o Trio para Trompa, Ligeti ja se encontrava engajado em dois grandes
projetos composicionais: uma segunda Opera € um concerto para piano. O compositor havia

recebido, no mesmo ano de conclusdo e estréia de seu Trio, uma encomenda da English National

% Em 1982, Ligeti participou de um programa de radio chamado Desert Island Discs, no qual o convidado deveria
indicar oito obras para compor um disco. A escolha de Ligeti foi: Gesualdo: Belta poi che t’assenti (Madrigais, livro 6);
Monteverdi: Alle danze, alle gioie (Madrigais, livro 9); Mozart: Quinteto de cordas em D6 maior (primeiro movimento);
Schubert: Quinteto de cordas em D6 maior (segundo movimento); Verdi: ‘Come un fantasima’ (Simon Boccanera, Ato
111, cena 3); Brahms: VariagOes e Fuga sobre um tema de Haendel; Wolf: Geh, Geliebter, geh jetzt (Spanish Songbook) e
Bartok: Banat (n° 22 dos 27 Choruses). Mais informagdes ver Toop (1999, p. 175-177).

% O presidente da fundacdo, entdo, solicitou a Ligeti que utilizasse temas e melodias de Brahms, com o que o
compositor evidentemente ndo concordou, mas aceitou o compromisso de registrar os termos “Hommage a
Brahms” na partitura.
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Opera, e projetara trabalhar sobre uma obra que conhecia desde a adolescéncia: A Tempestade, de
Shakespeare. Este projeto caminharia vagarosamente durante toda a década de 80, e seria
abandonado no inicio dos anos 90, em funcdo de um novo projeto: a dramatizacdo musical de Os
Livros de Alice, de Lewis Carroll. Quanto ao projeto de um concerto para piano, este de fato se

concretizaria, anos mais tarde.

Também duas importantes obras corais surgiriam apds o Trio para Trompa: as Trés
Fantasias para coro sobre poemas de Holderlin e Magyar Etlidok (Estudos Hungaros). Apesar de
representarem uma retomada da producdo coral da juventude do compositor, essas obras ndo
definem, no entanto, um olhar retrégrado. A escrita agora € muito mais sofisticada e elaborada e,
apesar de apresentar fundamentos ritmicos e modais da tradigdo hdngara, ndo reflete anacronismos
nacionalistas em sua proposta. Ligeti foi buscar na literatura germéanica os textos das Trés Fantasias
para coro sobre poemas de Hélderlin e no poeta hungaro Sandor Wedres (ap0s quase trinta anos)
os textos de Magyar Etidok. Obra constituida por trés estudos corais, os Magyar Etidok
apresentam cantores divididos em diversos coros que apresentam relagdes ritmicas e metricas

bastante complexas entre si. Nas palavras de Ligeti:

“Sao obras extremamente construtivistas. A primeira € um completo cénone
espelhado (com coro duplo e a 12 vozes). A segunda peca (distantemente folcloristica)
combina dois curtos poemas em uma unidade e joga com efeitos de eco de variados graus
de indistincdo. Esta peca é também para coro duplo, mas neste caso a 16 vozes. A terceira
peca, ‘Fair’, é escrita para 8 vozes que procedem em 5 velocidades distintas e

independentes, resultando em uma complexa polirritmia.” (1996c, p. 13)

A partir deste momento, Ligeti combina antigos entusiasmos a descobertas recentes que,
aliadas a seu potencial de criacdo, conduzem-no novamente a producdo de obras de grande
envergadura. Os novos estimulos revitalizaram seus recursos técnicos, estéticos e intelectuais.
Assim, da mesma forma que Atmosphéres - ao lado de outras obras do compositor - foi uma
referéncia de inovacao e se destacou dentro do contexto do inicio dos anos 60, essa nova produgéo
reflete 0 mesmo processo de explosdo da personalidade criativa de Ligeti. Essa fase, que se
inicia com uma fantastica série de estudos para piano, se destaca por um sincretismo maduro e
consciente, guiado pela exploracdo da polifonia e polimetria em uma configuracdo totalmente

renovadora. Sobre essa producdo, Griffiths comenta:
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“A musica de Ligeti dos anos 80 e 90 explora questdes de identidade por um
campo tao vasto que se poderia pensar que a identidade se desfaz. Ainda ndo. Numa época
em que tantos compositores se limitam a uma estreita linha, seja continuacdo do
modernismo ou minimalismo de algum tipo, Ligeti tem se aberto mais e mais para a
musica do mundo: para tudo da tradicdo classica ocidental de Machaut a Claude Vivier
(ambos exerceram reconhecida influéncia no Concerto para Violino), e para uma grande

abrangéncia de culturas musicais de varias partes do mundo.” (1997, p. 133)

Enquanto Ligeti trabalhava em seu concerto para piano, surgiu uma série de pegas que
refletiriam suas inovagfes composicionais: o primeiro livro de Estudos para piano, de 1985, que
compreende seis pecas (I. Désordre, 1l. Cordes a vide, I11. Touches bloquées, IV. Fanfares, V. Arc-
en-ciel e VI. Automne & Varsovie)®’. Esses estudos refletem o crescente conhecimento e
envolvimento de Ligeti com os principios da musica africana (em especial a pulsacdo elementar),
com a arte dos mestres progressistas da Ars subtilior; com a nova arte da computagdo gréfica
refletida nas criacbes do matematico francés Benoit Mandelbrot, com a Teoria do Caos e com a
intencdo de escrever estudos que aliassem o nivel de complexidade proposto pelos estudos para

piano mecanico de Nancarrow a possibilidade de performance humana.

As experiéncias de Ligeti com a criacdo desses estudos, estabelecendo definitivamente um
marco na escrita pianistica do século XX, contribuiram para o término do &rduo processo de
composicdo do Concerto para Piano. Varios procedimentos composicionais, envolvendo aspectos
ousados de escrita pianistica, foram experimentados nos estudos e posteriormente aplicados com

muito éxito no concerto, conduzindo a sua definitiva conclusdo em 1988.

O compositor declara que o lento processo de composicdo do Concerto se estendeu por
quatro anos: “Eu compus o Concerto para piano em dois periodos de trabalho: os 3 primeiros
movimentos em 1985-6, os dois Ultimos em 1987, completando a partitura total do ultimo
movimento em meados de janeiro de 1988 (1988b, p. 8). No entanto, em entrevista concedida a
Pierre Michel, em 1981, o compositor sugere que - ja nesta época - estava trabalhando nos esbogos
de um concerto para piano: “Deveria ja ter terminado. Comecei varios movimentos inimeras vezes,
mas ndo obtive 0 que desejava. Fago agora uma parada, e vou primeiro escrever o Trio para

trompa, violino e piano (terminarei o concerto em seguida)” (1995, p. 196).

%7 por serem objeto central deste trabalho, estes estudos serdo individualmente abordados em suas especificidades
musicais nos capitulos seguintes.
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O concerto, dedicado ao regente norte-americano Mario di Bonaventura, apresenta
polifonia mais transparente, recursos polirritmicos e polimétricos de origens ndo-européias,

além de correspondéncias musicais & geometria fractal®

. O compositor reconhece, nesta obra, um
manifesto de independéncia: “Agora, com o Concerto para piano, eu ofereco minha crenca estética:
minha independéncia tanto do critério da vanguarda tradicional quanto do p6s-modernismo sujeito a

moda” (1988b, p. 13).

O Concerto para piano apresentou-se inicialmente em trés movimentos, I. Vivace molto
ritmico e preciso, Il. Lento e deserto e Ill. Vivace cantabile. No entanto, apds sua estréia, em 1986,
mais dois movimentos foram adicionados: IV. Allegro risoluto e V. Presto luminoso. Comenta

Ligeti:

“Na condicdo inicial, em 3 movimentos, a estréia se deu em 23 de outubro de
1986, em Graz, Austria, com Mario di Bonaventura como regente e seu irmdo Anthony di
Bonaventura como solista. A performance foi repetida dois dias depois, no Vienna
Konzerthaus. A audicdo das duas performances me levou a decidir que o terceiro
movimento ndo era apropriado para a conclusdo. Meu senso de forma requereu uma
extensdo e um complemento ao grande projeto formal, entdo eu vim a compor dois
movimentos adicionais. A estréia da obra completa se deu em 29 de fevereiro de 1988, no

Vienna Konzerthaus, com o mesmo regente e 0 mesmo solista.” (1988b, p. 8)

Em 1988, Ligeti iniciou uma obra de dimensGes mais modestas, porém com alto grau de
complexidade: os Nonsense Madrigals para seis vozes masculinas, escritos para o grupo King’s
Singer. Os textos - que evidentemente envolvem em algum grau o absurdo - sdo prioritariamente
de autores ingleses da era victoriana, sobretudo Lewis Carroll, mas ha também uma composic¢ao
sobre fonemas do alfabeto inglés. A mdsica apresenta recursos tipicos do moteto medieval,
como a ocorréncia simultanea de textos diferentes e vozes que se movem em velocidades
diferentes. No entanto, nada apresenta de victoriana, exceto uma citagéo irénica de God Save the
Queen. Segundo Ligeti, os Nonsense Madrigals apresentam pecas virtuosisticas nas quais ele
buscou um novo tipo de harmonia diatdnica, porém ndo-tonal, assim como labirintos ritmicos
(Ligeti, 1996¢, p.18).

Paralelamente a composicdo dos Nonsense Madrigals, Ligeti retomou seus estudos para

piano, iniciando - em 1988 - 0 segundo caderno , que seria concluido em 1993, com um total de oito

%8 Mais informag®es, ver Ligeti (1988b, p. 8-13).
78



pecas: VII. Galamb borong, VIII. Fém, IX. Vertige, X. Der Zauberlehrling, XI. En Suspens, XII.
Entrelacs, XIII. L’escalier du diable e XIV. Coloana infinita. Este segundo caderno apresenta
complexidades ritmicas ainda maiores que as do primeiro, a ponto de os estudos VII, IX, X, X1, XIlII

e XIV apresentarem também versdes para piano mecanico.

Os anos 80 deram continuidade ao crescimento do reconhecimento oficial de Ligeti. Somente
em 1984, foi Ihe concedido o Parisian Prix Ravel, o Budapest Béla Bartok-Ditta Pasztory Prize,
tornou-se membro da American Academy e do Instituto de Artes e Letras e membro honoréario do
ISCM (Sociedade Internacional para a Musica Contemporanea). Em 1985, a Unido dos
Compositores Poloneses organizou o Ligeti Festival em Varsdvia e, em 1986, o compositor recebeu
o importante Grawemeyer Award®®, por seu primeiro livro de Estudos, e o Internacional Music

Council/Unesco Prize.

Ligeti ingressou na década de 90 engajado na composi¢do de um concerto para violino,
atendendo o pedido do violinista Saschko Gawriloff, 0 mesmo que havia estreado o Trio para
Trompa. Gawriloff havia solicitado esse concerto por volta de 1984, mas apenas no final dos anos
80 Ligeti se dedicou mais seriamente a obra. Antes de iniciar esta composicdo, Ligeti estudou as
caracteristicas e os recursos do violino, assim como obras de grandes compositores dedicadas a este

instrumento.

Ligeti passou quatro anos (de 1989 a 1993) trabalhando sobre o Concerto para Violino.
Trés movimentos foram estreados por Gawriloff e a Orquestra Sinfonica da Radio de Col6nia, em
novembro de 1990, sob a regéncia de Gary Bertini. Essa obra também sofreu revisdes, nas quais o
primeiro movimento foi totalmente abandonado, tendo sido seus materiais aproveitados por uma
cadéncia futuramente escrita por Gawriloff. A versdo final apresenta a seguinte sequiéncia de
movimentos: I. Praeludim: Vivacissimo luminoso - attacca:, Il. Aria, Hoquetus, Choral: Andante
com moto - attacca:, Ill. Intermezzo: Presto fluido, IV. Passacaglia: Lento intenso e V.
Appassionato: Agitato molto. Essa versdo foi apresentada por Gawriloff com o Ensemble

InterContemporain, regida por Pierre Boulez, em 9 de junho de 1993™. Em seu contetido musical,

% Sobre o dinheiro ganho com esse prémio, Ligeti declarou: “Eu oferecerei o méaximo a compositores de paises
distantes. Por exemplo, em minhas classes ha um jovem chinés que eu vou ajuda-lo. (...) Pelos Gltimos dez anos, eu ndo
tenho passado por problemas financeiros. Este prémio vale mais pela honra. (...) Eu sei o que é precisar de ajuda e ndo
encontra-la. Faz-me feliz que eu possa, agora, oferecé-la” (Soria, 1987, s.p.).

7% No ano seguinte, eles realizariam a primeira gravacio mundial da obra pelo selo Deutsche Grammophon (DG 439 808-2).
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o concerto explora timbres™ e harmonias ndo temperadas, derivadas de experiéncias com diversas

afinagBes’® e de pesquisas com sintetizadores. Sobre a vers&o final do concerto, o compositor comenta:

“Importantes ao carater desta peca sdo 0s microintervalos. Em todos os 5
movimentos, um violino e uma viola s&o reafinados (scordatura”) e, no segundo e no
terceiro movimento, as trompas tocam apenas notas naturais. Por meio da combinacgdo
desses harmonicos e notas ‘desafinadas’ com aquelas das cordas normalmente afinadas, eu

pude construir um nimero de espectro harmdnico e ndo-harménico.” (2002b, s.p.)

Ligeti compds, entre 1991 e 1994, a Sonata para Viola Solo em seis movimentos. A viola
nédo havia recebido a atencdo de Ligeti até entdo, mas, apos assistir a um concerto da violista Tabea
Zimmermann, o compositor sentiu-se instigado a escrever para este instrumento. Em 1991,
escreveu uma peca curta para viola (Lopp), em celebracdo ao nonagésimo aniversario daquele que
foi seu primeiro editor no ocidente, Alfred Schlee, da Universal Edition. Em 1993, escreveu uma
outra peca para viola (Facsar), em memoria a Sandor Veress. Essas pecas seriam inseridas na sonata
como segundo e terceiro movimentos, aos quais 0 compositor adicionaria outros quatro, sendo o
primeiro - Hora Lunga - tocado exclusivamente na corda do e, assim como o Gltimo - Chaconne
Chromatique -, dedicado a Tabea Zimmermann. Ainda em 1993, Ligeti seria laureado com um dos

maiores prémios europeus: o Ernst von-Siemens Music Prize.

O inicio dos anos 90 proporia a Ligeti um importante empreendimento: a gravacao de sua
obra integral, a ser langada por uma Unica gravadora. O projeto comecou a ser idealizado por
Vincent Meyer, presidente da Philharmonia Orchestra de Londres, que ja havia apoiado
financeiramente concertos com obras de Ligeti. Em setembro de 1992, a Sony Classical abragou
0 projeto, que comportaria a gravacdo da obra completa de Ligeti em treze CD’s. Porém, as
gravacdes das grandes obras orquestrais, realizadas pela Philharmonia Orchestra sob regéncia

de Esa-Pekka Salonen, foram tumultuadas: falta de estrutura e de tempo para 0S ensaios,

™ A orquestra conta com flautas doce, flautas de émbolo, ocarinas, apitos e uma infinidade de instrumentos de
percussao. Ligeti explora os instrumentos de metal com surdinas e o registro grave da flauta piccolo, assim como o
registro agudo no fagote.

72 Ligeti, durante o final dos anos 80, conheceu a msica de Claude Vivier (1948-83), cujas buscas por novas afinacdes
vieram ao encontro de seu pensamento naquele momento. Vivier estudou composi¢do com Stockhausen em Col6nia e,
ap6s uma viagem pela Asia em 1976, desenvolveu uma escrita que se caracteriza pela insergio de elementos da mdsica
oriental e do antigo canto gregoriano.

"8 Consiste em afinar uma ou mais cordas do instrumento em alturas diferentes das usuais. No caso do Concerto para
violino de Ligeti, um violinista e um violista reafinam seus instrumentos aos harménicos naturais do contrabaixo (o
sétimo harménico na corda sol e o quinto harménico na corda 14). Disto resulta uma afina¢do fracionariamente mais
aguda do violino e mais grave da viola.
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espremidos no meio da exaustiva agenda da orquestra’, geraram tanto resultados musicais
insatisfatorios quanto desgaste de relacionamento entre compositor, regente, orquestra, produtores e
equipe técnica. Decepcionado com os resultados, Ligeti se opds ao langamento em CD das obras
orquestrais, sugerindo regravacdes. O projeto foi suspenso por tempo indeterminado, tendo lancado

apenas oito dos treze CD’s previstos’.

FIGURA 10 - Ligeti, no Thééatre de I'Odeon em Paris, em1992.
Foto utilizada como capa da série Gyorgy Ligeti Edition do selo Sony.

No entanto, a persisténcia do apoio financeiro de Meyer possibilitou a retomada do projeto,
agora associado a outra gravadora - a Teldec Classics. As condicBes de gravacdo foram mais
favoréaveis aos anseios de Ligeti, e o primeiro CD da série “The Ligeti Project”’® da Teldec seria
langcado em 2001, gravado por Asko Ensemble e Schoenberg Ensemble, com um dos maestros de

maior confiancga de Ligeti, Reinbert de Leeuw.

" Ligeti havia inicialmente sugerido a Los Angeles Philharmonic para as gravacdes, mas a inflexibilidade de agenda e
0s altos custos das orquestras norte-americanas inviabilizaram a escolha.

> De todas as gravagdes com orquestra, apenas a 6pera Le Grand Macabre (volume 8 da série) foi langada.

"® Esta série foi responséavel pela realizagdo da primeira gravagio mundial de varias obras orquestrais do compositor ,
tais como Apparitions (1959), Melodien (1971), Clocks and Clouds (1972-1973), Hamburg Concerto (1999-2002) ,
assim como obras do perido hingaro como Old Hungarian ballroom dances (1949), Concert Romanesc (1951) e
Sonata para violoncelo solo (1948-1953).
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FIGURA 11 - Ligeti, em 2001.
Foto utilizada como capa da série The Ligeti Project do selo Teldec.

Paralelamente ao seu desgastante envolvimento com as gravagOes para o selo Sony, Ligeti
iniciou, em 1995, o Terceiro Caderno de Estudos para piano: XV. White on White (1995), XVI.
Pour Irina (1996-1997) e XVII. A bout de souffle (1997)"". Ligeti se envolveu também com a
revisdo de sua Opera Le Grand Macabre. A estréia da versao revisada da Opera ocorreu no Festival

de Salzburgo, em 1997, sob regéncia de Salonen.

Em 1999, ap6s a revisdo de Le Grand Macabre, Ligeti concluiu a versdo em seis
movimentos do Concerto Hamburgo para Trompa Solo e orquestra de camara. A obra foi
encomendada pela ZEIT - Fundacdo de Hamburgo - e dedicada a trompista alemd Marie-Luise
Neunecker, tendo sido estreada em 20 de janeiro de 2001, no estudio da Radio da Alemanha do
Norte, em Hamburgo. S&o evidentes, nessa obra, as exploracgdes polirritmicas e polifonicas presentes
obsessivamente em outras obras deste periodo. Mais uma vez, o compositor busca um tratamento

harmonico diferenciado, como revelam suas palavras:

“Nesta peca, eu experimentei varios espectros sonoros e harménicos néo usuais. Na

pequena orquestra, ha quatro trompas naturais, podendo cada uma delas produzir do 2° ao

" Em 2001, Ligeti da prosseguimento ao terceiro livro de Estudos para piano com o estudo XVI11 Canon X .
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16° harmonico. Oferecendo a cada trompa ou grupo de trompas fundamentais diferentes, eu
pude construir novos espectros sonoros a partir dos harménicos resultantes. Estas
harmonias, que nunca tinham sido usadas antes, soam ‘estranhas’ em relagdo ao espectro

harmonico.” (2003, s.p.)

Sippal, dobbal, naddihegediivel (com Flautas, Tambores, Rabecas), composta em 2000, € um
ciclo de 7 cangdes hingaras para mezzo-soprano e quatro percussionistas, nas quais, mais uma vez,
Ligeti recorreu ao poeta hungaro Sandor Weores. A obra foi escrita para Amandinda Percussion
Group e para a cantora hingara Katalin Karolyi, tendo sua estréia ocorrido no dia 10 de novembro

de 2002, no Festival Metz - Franga.

As homenagens ao compositor, tanto pela sua obra quanto pelo seu posicionamento artistico
no cenario mundial, intensificaram-se. Em 2000, Ligeti foi pessoalmente receber o prémio Sibelius,
da Whuri Foundation, em Helsinque e, no ano seguinte, foi ao Japao, onde foi laureado com o
Prémio Kyoto de Artes e Filosofia. Em 2003, foi-lhe concedido, na cidade de Frankfurt, o Prémio
Theodor W. Adorno.

i
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FIGURA 12 - Ligeti, durante a entrega do Premio Kyoto, em novembro de 2001.

Em 2002, viajou algumas vezes para Amsterda para acompanhar as gravacoes da gravadora
Teldec e, neste periodo, escreveu “Hymnus”, o setimo movimento de seu Concerto para Trompa. O

Quarteto de Cordas n°3, a projetada “fantasia musical” sobre Alice, o oitavo movimento do
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Concerto para Trompa, assim como a continuidade do terceiro livro de Estudos para Piano, s&o
projetos do compositor.

Nas comemorac6es envolvendo o Prémio Kyoto, em um discurso sobre “Ciéncia, Musica e
Politica”, Ligeti dirigiu aos jovens compositores uma mensagem que pode ser compreendida como

um resumo de sua prépria historia:

“Finalmente, eu gostaria de oferecer uma mensagem aos jovens compositores:
tentem receber o melhor possivel de formacdo em harmonia tradicional e contraponto,
pois isto forma a base da artesania composicional. Um bom professor é importante, mas
vocé aprende as li¢des mais valiosas lendo, tocando partituras e ouvindo musica. Os livros
de orquestracdo de Rimsky-Korsakov ou Koechlin exercem um papel semelhante: apesar
de serem Uteis, eles nunca podem substituir suas préprias analises de obras primas como
as Sinfonias de Haydn ou as obras orquestrais de Stravinsky. Finalmente, vocé deve impor
0s mais altos padrGes a sua propria musica. Entdo, uma palavra de cautela: evite
trabalhar com pressa ou aceitar muitas encomendas. O reconhecimento vem aquele que
persevera, ndo aquele que quer se tornar uma estrela.

Com esta perseveranca, vocé podera talvez conquistar o maravilhoso Prémio Kyoto, o
mais generoso presente que um compositor pode receber. Obrigado, Dr. Inamori, por sua
nobreza e generosidade; viva a arte e a ciéncia honestas.” (2002a, pp. 263-265)
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CAPITULO 2

A obra: primeiro livro de Estudos para piano
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2.1 A obra para piano de Gyorgy Ligeti: um breve historico

O primeiro livro de Estudos para piano” de Ligeti estabeleceu o reencontro do compositor
com a escrita para piano solo. Ap6s a composicdo de sua primeira safra de obras para piano, quando
ainda morava na Hungria, o compositor abordaria esse instrumento em obras orquestrais, como
Atmospheres (1961), e cameristicas, tais como as Trés Pecas para dois pianos: Monument,
Selbstportrait, Bewegung (1976) e o Trio para trompa, violino e piano (1982). O compositor se
voltaria novamente ao piano solo apenas em 1985, com o surgimento do seu primeiro livro de

Estudos.

E importante observar retrospectivamente a produgdo pianistica inicial de Ligeti, uma vez
que prenunciam - ainda que de maneira rudimentar - muitos dos recursos que seriam utilizados pelo
compositor nos Estudos, tais como textura polifénica, simplicidade na escolha dos materiais e

ocorréncia de figuragfes em moto perpetuo.

O piano se fez presente no inicio da trajetéria musical de Ligeti, que o acatou como seu

primeiro instrumento de estudo. O compositor recorda, em entrevista a Paul Griffths:

“Eu queria tocar um instrumento, particularmente o violino, mas meu pai foi
contrario, até que, aos 14 anos, comecei a tocar piano. Mas era bastante tarde, e por isso
eu nao possuo boa técnica. O que é uma pena, porque eu adoro tocar piano.

Na realidade, foi gracas ao meu irmé&o que eu tive a chance de comecar. Alguém lhe
disse que ele tinha inclinagéo e deveria tocar um instrumento, e entdo comegou a estudar
violino, aos 9 anos. Assim, pude argumentar que eu também poderia ter aulas de musica, e

comecei estudando piano, pois ele j& tocava violino”. (1997, p. 5)

Ligeti comegou a compor pouco tempo depois do inicio de seus estudos de piano, sendo suas
primeiras composi¢fes pequenas pecas para o instrumento, consideradas pelo proprio compositor

muito proximas da musica de Grieg (Ligeti, 1997, p. 5).

"8 Ao situar as obras para piano que antecederam Estudos para piano, este breve histérico ndo oferece uma catalogacéo
completa das obras do compositor, principalmente no que se refere & producéo escrita antes de 1948, da qual muitas
obras foram perdidas e alguns manuscritos permaneceram incompletos.

7 A série apresenta seu titulo original em francés: Etudes pour piano.
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Uma das primeiras obras catalogadas data do periodo em que Ligeti ainda estudava no Liceu
Romeno: trata-se da série Kis zongoradarabok (Seis pequenas pecas), escrita entre 1939 e 1941.
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EXEMPLO 7 - Treze Ultimos compassos de EImélyiilés (Meditacdo) das Seis pegas para piano.

Em 1941, aos 18 anos, Ligeti ingressou no Conservatério de Cluj, sendo as obras mais
significativas desse periodo trés pecas para piano a 4 maos®’- Indulé [Marcha] (1942), Polifén Etiid
[Estudo Polifénico] (1943) e Allegro (1943) - com tracos da musica de Bartok e Stravinsky (Ligeti,
1996b, p. 7-8). No Estudo Polifénico, Ligeti explorou a repeticdo continua de quatro frases
melddicas independentes que, apesar de apresentarem comprimentos diferentes, ocorrem
simultaneamente, gerando um resultado que - apesar de distante das composi¢des dos anos 80 - pode
ser considerado germe da sobreposicdo de padrbes ritmico-melddicos aplicada nos Estudos para
piano.

80 A primeira gravacdo mundial destas obras foi realizada pelos pianistas Irina Kataeva e Pierre-Laurent Aimard, em
1996, para a série Gyorgy Ligeti Edition, do selo Sony (SK 62307).
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Apos a guerra, Ligeti continuaria seus estudos na Academia Franz Liszt, em Budapeste.
Muitas obras deste periodo foram perdidas, dentre as quais Valsa (1946), Ballada (1947), Székely
tanc [Danca de Székl] (1947) e Kis indul6 [Oito Pequenas Marchas] (1948), todas para piano solo.
Cabhiers d'exercices (1942-48), para piano ou 0rgdo, é fruto de seus estudos estilisticos sobre as
obras de Palestrina, Bach, Couperin, Haendel, Mozart, Haydn e Schumann. A obra tem uma
importancia historica e indica o caminho que o compositor trilhou quando estudante. No entanto,
pelo fato de Ligeti considera-la imatura, sem pretensdes artisticas e indigna de ser apresentada em
concerto, ela permanece inédita (Steinitz, 2003, p. 397). Entre as obras para piano solo escritas em
Budapeste - no periodo pds-guerra e pré-stalinista - estdo Caprichos no 1 e 2 (1947) e Invencéo
(1948), que refletem um compositor ja possuidor de respaldo técnico, em busca de suas proprias

alternativas composicionais. Sobre essas obras 0 compositor comenta:

“Os dois Caprichos e a Invencdo sdo pecas do meu tempo de estudante na classe
de composicao de Sandor Veress. A maioria dos nossos ‘exercicios de forma’ tinha que ser
escrita no estilo de Haydn ou Mozart. Eu também fiz exercicios estilisticos, usando
Couperin, Rameau e Schumann como meus modelos. Mas entéo considerei a possibilidade
de realizar minhas tarefas em ‘meu proprio’ estilo. O Capricho n° 22! (um exemplo de obra
composta em forma cancao) foi influenciado por Bartok; Capricho n° 1 (uma sonatina) ja
era menos ‘Bartokiana’. Os exercicios de contraponto a principio aderiram ao estilo
estrito de Palestrina (de acordo com conhecido livro de Jeppesen), mas, mais tarde, foram
baseados nas invencgdes, nas variacfes corais e nas fugas de Bach. (todo este trabalho
comecou realmente mais cedo, na classe de Ferenc Farkas em Kolozsvar). Eu escrevi um
numero rigoroso de invengdes bachianas a duas e trés vozes, assim como fugas a trés e
quatro vozes. Entdo, Veress me sugeriu escrever uma invengdo ‘meio-Bach’ e em ‘meu

proprio’ estilo. O resultado é esta peca [a Invencdo].” (1996c, p. 9-10)

Ligeti dedicou o Capricho n° 1 e a Invengdo a Gyorgy Kurtag e sua esposa Méarta. Como
Ligeti se considerava um pianista limitado, Kurtag e Marta realizaram a estreéia da obra em um
recital de alunos da Academia Franz Liszt, em 22 de maio de 1948. Quando a editora Schott
publicou as trés pecas, Ligeti intercalou a Invencéo entre os dois Caprichos - embora ela tenha sido

a Ultima a ser escrita - por considerar o Capricho n® 2 mais propicio a ser a pega final.

81 . ) . x x
O Capricho n° 2 ¢ estruturado sobre uma figuragdo em moto perpetuo sob a qual a mio esquerda desenvolve uma
linha com acentos assimétricos. Este recurso seria explorado mais tarde em Fanfares (estudo n° 4).
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Os artistas de paises sob dominio soviético gozaram, até 1948, de relativa liberdade de
criacdo. Mas, a partir do final deste ano, a vida politica e cultural da Hungria passou a ser
drasticamente controlada pela ditadura stalinista, sob regras ditadas a partir dos ideais do Realismo

Social. Ligeti recorda:

“Antes do fatidico ano de 1948, eu era um tipico jovem intelectual esquerdista:
antinazista, contrario a direita conservadora hingara e crente na Utopia Socialista. O
‘Socialismo surrealmente existente’ de Stalin foi tdo desapontador e humilhante para nés
que eu logo desenvolvi uma imunidade a todas as ideologias. Eu tive sorte, porque fui
precavido o suficiente - apesar da propaganda massiva - para nao me filiar ao ‘Partido’.
Eu fui capaz de manter distancia do ‘Realismo Socialista’ imposto (era mais um
irrealismo, a mais desprezivel demagogia); apesar disso, eu tentei compor musica nao-
cromatica e ndo-dissonante. Obviamente, isto significava um conformismo, mas a

principio eu ndo enxerguei a futilidade deste compromisso.” (1996d, p. 9-10)

Neste cenario, Ligeti compds mais duas obras para piano a quatro méos - Harom lakodalm
tanc [Trés dancas de casamento] (1950) e Sonatina (1950) - quando ja era professor na Academia.
Em 1950, compds uma série de pecas para dois sopranos, mezzo-soprano e piano, intitulada Négy
lakodalmi tanc [Quatro dancas de casamento]. S&o arranjos acessiveis de cancdes folcldricas
hingaras, adequados aos ditames da Unido dos Compositores. Trés destas dancas foram adaptadas
para piano a quatro méaos, originando a série Trés dangas de casamento. Tanto a versdo vocal quanto
a versao para piano a quatro maos foram transmitidas pela radio hdngara. A Sonatina apresenta trés
movimentos - allegro, andante e vivace -, dos quais os dois primeiros foram adaptados e utilizados
em Musica Ricercata, para piano solo; e o ultimo foi inserido em uma série de pecas para piano

solo, denominada Ronggyszdnyeg.

O periodo de 1948 a 1953 representou o grau maximo de repressdo cultural na Hungria.
O contato de Ligeti com a producdo musical ocidental era praticamente inexistente, e 0
compositor pouco sabia sobre o que ocorria por tras da Cortina de Ferro. Tudo o que
apresentasse algum grau de experimentacéo era denunciado como burgués e desprovido de valor
social e artistico. Em contrapartida, surgiu - entre os artistas de Budapeste - uma cultura de
reclusdo, na qual era artisticamente enobrecedor “criar para a gaveta”, ou seja, produzir obras
que negassem todas as orientac@es oficiais e ndo tivessem acesso a qualquer tipo de veiculacao e

publicacao.
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Na tentativa de se libertar dos materiais musicais folcloricos - a esta altura compulsorios - e
da influéncia bartokiana, Ligeti compds Musica Ricercata, obra que revela a preocupacdo do

compositor com a busca de suas proprias alternativas composicionais:

“Como estudante em Kolozsvar e Budapeste, eu acreditava profundamente na
musica de orientacdo folclorica da ‘Nova Escola Hingara’; Bartdk era meu ideal de
compositor. Escrevi 11 pecas para piano em Budapeste, entre 1950 e 1953, em uma
tentativa - inicialmente frutifera - de encontrar meu proprio estilo. Estas pecas sdo Musica

Ricercata, no verdadeiro significado de ‘ricercare’; tentar, procurar.” (1998, p. 8)

Apesar de notdria a presenca de caracteristicas bartokianas em Musica Ricercata, elas se
revelam em grau muito inferior do que em pecas anteriores. A obra partiu do principio da extracao
méxima de resultados a partir de um minimo de materiais, baseada em regras e limites rigidos e
desenvolvendo um discurso musical que respeita uma severa disciplina composicional. A primeira
peca apresenta exclusivamente duas classes de alturas - 14 e ré -, aparecendo a segunda classe de
altura apenas no extremo final, como Ultima nota da peca. A segunda peca® emprega trés classes de
alturas, a terceira peca apresenta quatro classes de alturas, e assim progressivamente. Finalmente, a
ultima peca - chamada Omaggio a Girolamo Frescobaldi e escrita originalmente para 6rgdo, em
1951 - exp0e as doze classes de alturas em um discurso musical que alude, segundo o proprio compositor,

ao tratamento teméatico cromético encontrado em obras de Frescobaldi (Ligeti, 1996d, p. 11).

- = = 1—1'—F#Fﬁd=;
sempre B, sempre legato (sehr gleichméBig / very evenly) IF | |
e ptele o Bl R, Lo 0

ESTES= _ TS :
L PP f BT 33

EXEMPLO 9 - Musica Ricercata X1 intitulada “Omaggio a Girolamo Frescobaldi” (comp. 1 - 11).

82 Esta pega foi utilizada por Stanley Kubrick em seu tltimo filme, Eyes wide shut (De olhos bem fechados) de 1999.
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Com a morte de Stalin e o abrandamento da ditadura soviética, Ligeti teve maior acesso a
partituras e gravacdes do ocidente. Este material o estimulou a se aventurar em uma obra construida
sobre séries de alturas. Surge, entdo, a Fantasia Cromatica, considerada pelo compositor “uma obra

muito ruim - uma musica dodecafénica absolutamente ortodoxa” (Griffths, 1997, p. 14).

A Fantasia Cromatica foi a ultima obra composta por Ligeti na Hungria. Ao chegar no
ocidente, o compositor - sob o potente impacto que a vanguarda musical de Coldnia e Darmstadt lhe
causara - submeteu toda a sua producdo a uma rigorosa reavaliagdo. Frente as realizacBes desta
vanguarda, nas quais se incluem as trés Sonatas (1946, 1948 e 1957) e Structures (1952) de Bouleze o
Klavierstilke (1953-1956) de Stockhausen, Ligeti considerou suas obras pianisticas do periodo
hlingaro ingénuas, imaturas e cruas. Neste contexto, ndo é dificil compreender o fato de o compositor
ter omitido e negligenciado estas obras para piano, como esclarece Steinitz: “Ainda que Musica
Ricercata antecipasse sua abordagem original de sonoridade nos anos 60, sua habilidade artesa
pareceria constrangedoramente desajeitada entre as atividades iconoclastas e atitudes intolerantes de
seus novos companheiros” (2003, p. 58-59). Evidentemente, as obras desta producao pianistica - em

especial Musica Ricercata - recuperariam gradualmente seu valor conforme se tornavam publicas.

Ligeti voltaria a escrever para piano somente em 1976, com o surgimento de suas Trés pegas
para dois pianos, Monument, Selbstportrait e Bewegung®®. A série é dedicada aos irmaos Alfons e
Aloys Kontarsty, notorios pianistas que se estabeleceram definitivamente no cenario musical ao
estrearem Structures de Boulez, duas décadas antes. A primeira peca, Monument, apresenta como
principal caracterisica a sobreposicdo de varios padrfes ritmicos - cada um associado a uma Unica
classe de altura. Surgem, portanto, fragmentos melddicos conforme esses padrdes vao sendo
introduzidos. Essa sobreposi¢cdo de camadas, gerando - a partir de suas colisdes - figuracGes ritmicas
e melodicas, serd extensamente empregada por Ligeti dez anos mais tarde, em seus Estudos para
piano. Na segunda peca, Selbtportrait mit Reich und Riley (und Chopin ist auc dabei) [Auto-retrato
com Reich e Riley (e Chopin ao fundo)], o compositor faz uso do recurso de teclas blogueadas,
posteriormente empregado em Touches bloquées, terceiro estudo para piano. O titulo da obra sugere
uma auto-reflexdo do autor sobre obras anteriores - como o Continuum para cravo, de 1968 -, e a
constatacdo da proximidade destas com a musica dos minimalistas Steve Reich e Terry Riley e,

ainda que em grau bem menor, com a escrita utilizada por Chopin no Presto de sua Sonata op. 35. O

8 0Os titulos das duas Gltimas pegas, Selbtportrait mit Reich und Riley (und Chopin ist auc dabei) e In zart fliessender
Bewegung, sdo comumente abreviados: Selbtportrait e Bewegung.
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ultimo movimento, In zart fliessender Bewegung [Em um movimento delicado e fluente], é descrito

pelo compositor como uma “variante ligtefeita” de Monument (1996, p. 18).

Ainda que seja possivel encontrar - em obras anteriores - tracos da escrita pianistica que
Ligeti desenvolveria a partir da década de 80, essa nova fase composicional - iniciada justamente
com o primeiro livro de Estudos para piano - seria inimaginavel sem as novas descobertas de Ligeti,
que - advindas de fontes diversas -, aliaram-se ao potencial criativo do compositor para se

estabelecerem como a pedra angular das obras desse prolifico periodo.

O primeiro livro de Estudos, escrito em 1985, € fruto tanto da fertilidade deste periodo, no qual
rapidamente se estabeleceram como obras representativas, quanto da prazerosa relacdo que o compositor

declara manter com o instrumento, ainda que diletante sob o ponto de vista do dominio técnico:

“O impulso inicial foi, sobretudo, minha inadequada técnica pianistica.(...) Eu
adoraria ser um grande pianista! Conhego muito sobre nuances de ataques, fraseado,
rubato e estrutura formal. Eu absolutamente amo tocar piano, mas apenas para mim. (...)
Meus - 15 até o momento - estudos (pretendo escrever mais!) sdo, portanto, o resultado da

minha propria inabilidade.” (1996d, p. 7)

Para compor os Estudos, Ligeti pesquisou obras de grandes compositores que - conhecedores das
possibilidades técnicas do instrumento - abordaram virtuosisticamente o piano. O pianismo presente
na msica jazzistica®, bem como a musica para piano mecanico de Conlon Nancarrow e suas
propostas ritmicas e texturais que geram um virtuosismo inadequado aos limites da performance

humana, também o estimulou.

O interesse pela etno-musicologia - ja expresso na juventude do compositor em suas
pesquisas sobre o folclore musical romeno e hingaro - o conduziu & musica da Africa sub-saarica
por meio dos estudos de etno-musicologos como Gerhard Kubik, Hugo Zemp, Alfons Dauer e,
sobretudo, Simha Arom®. A produc&o musical do tltimo terco do século XIV dos mestres da Ars
subtilior®® e o conceito de pulsacio elementar oriundo da musica africana ofereceram a Ligeti 0
conhecimento de possibilidades ritmicas e métricas distintas daquelas oferecidas pela tradicdo

musical européia e amplamente exploradas nos Estudos para piano.

8 Ligeti comenta que a “poesia” de Thelonious Monk (1917-1982) e Bill Evans (1929-1980) exerceu grande influéncia
sobre sua producdo, considerando o Estudo Arc-en-ciel uma “pega quase jazzistica” (1996d, p. 11).

8 O interesse e a admiracdo do compositor pelas gravacdes e escritos tedricos desses etno-music6logos estdo expressos
no prefacio, escrito por Ligeti, ao livro de Simha Arom (1994, p. xvii).

8 Do latim, arte mais sutil. Mais informag@es, ver Caznok (2003, p.175).
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Neste periodo, a atracdo de Ligeti por descobertas matematicas e cientificas foi revitalizada.
A matematica moderna que aborda sistemas dindmicos - conhecida como Teoria do Caos®’ - deu
impeto novo ao relacionamento entre musica e matematica por ser aplicavel a fenbmenos que
evoluem no tempo. Ligeti acompanhava as pesquisas desenvolvidas por Edward Lorenz no
Massachusetts Institute of Technology (MIT), que conduziriam aos primeiros modelos de
meteorologia computadorizada. Segundo os autores do livro Dos ritmos ao caos, 0 modelo de
Lorenz “constituiu 0 modelo tedrico de caos deterministico mais celebre e mais estudado” (Bergé,
Pomeau, Dubois-Gance, 1996, p. 201).

Na tentiva de compreender a impreditabilidade da metereologia, Lorenz constatou um
fendbmeno por ele batizado de “efeito borboleta”:

“Uma pequena pertubacdo, tdo fraca quanto o bater de asas de uma borboleta,
pode, um més depois, ter um efeito consideravel, como o desencadeamento de um ciclone
(ou, pelo contrario, o fim de uma tempestade), em razéo de sua amplificacédo exponencial,
gue age sem cessar enquanto o tempo passa. O que nos ensina mais uma vez o modelo de
Lorenz € que nenhuma pertubagdo inicial, por mais infima que possa parecer, deve ser
desprezada num sistema dotado de SCI®, vistas as suas condicdes a longo prazo. Isso
também equivale a dizer que a predicdo a longo prazo nédo tem sentido, dado o enorme
nlimero de pertubacBes, minimas porém incontroladas, presentes na metereologia, assim

como em muitos outros sistemas.” (Bergé, Pomeau, Dubois-Gance, 1996, p. 203)

As pesquisas de Benoit Mandelbrot sobre geometria fractal também exerceram fascinio sobre o
compositor que, em 1984, viu as primeiras representagcdes computadorizadas de fractais. As principais
caracteristicas dos fractais sdo repeticdo, auto-similaridade e proporcéo, e essas ideias lhe pareceram

aplicaveis a musica. No entanto, o compositor, ao falar sobre seu Concerto para piano, esclarece:

“Em 1984, eu vi pela primeira vez essas impressionantes figuras de estruturas
fractais produzidas por dois cientistas de Bremen - Peitgen e Richter. Desde entdo, elas
tém exercido um importante papel em minhas concepgdes musicais. N&o que eu tenha
usado logaritmo em meu quarto movimento: para ser exato, eu trabalhei por meio de
construcdo, mas isto, no entanto, ndo é baseado em consideracGes matematicas, mas sim

em ‘construcdes artesanais’ (quanto a isto, meu relacionamento com a matematica é

8 Henri Poincaré (1854-1912) é considerado um dos fundadores do estudo moderno dos sistemas dinamicos e o autor da
Teoria do Caos, segundo a qual discrepancias inicialmente mindsculas, ocorrentes em um sistema, podem gerar alteracdes

de proporces gigantescas em pontos mais avangados do processo (Bergé, Pomeau, Dubois-Gance, 1996, p. 262-263).
8 SCI: sensibilidade as condicdes iniciais.
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similar & de Maurits Escher®). E uma questdo de correspondéncias intuitivas, poéticas,

sinestésicas, menos cientifica do que poética.” (1988b, p. 12)

FIGURA 13 - Imagem fractal.

Os seis Estudos para piano do primeiro livro - Désordre, Cordes a vide, Touches bloquées,
Fanfares, Arc-en-ciel e Automne a Varsovie - refletem, em diferentes graus, as referéncias
mencionadas. Porém, ndo se pode dizer que os Estudos sdo simplesmente uma consequéncia

imediata da aplicacdo musical de tais referéncias, como alerta o proprio compositor:

““Seria, no entanto, improprio supor que meus Estudos para piano (1985) sejam um
resultado direto destas influéncias musicais e extramusicais. Ao revelar meus interesses e
inclinagdes, estou simplesmente indicando o ambiente intelectual no qual trabalho como
compositor. Além disso, em minha misica ndo se encontra nem o que podemos chamar de
‘cientifico’ nem o ‘matematico’, mas sim uma unido de construgdo com imaginacao
poética e emocional.” (1988a, p. 4)

8 O mundo pictérico do holandés Maurits Escher (1898-1970) deslumbrou Ligeti. Escher no tinha formagdo em
matematica, mas, em suas obras, empregou leis da perspectiva para criar efeitos surpreendentes de ilusdo 6ptica. Desde
suas primeiras obras, o artista expde seu fascinio pela sugestdo de objetos tridimensionais na bidimensionalidade do
papel, criando um mundo surreal.
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Sua primeira série de Estudos conquistou o Prémio Grawemeyer da Universidade de
Louisville, em 1986. A primeira edicdo deste prémio ocorreu em 1985, quando foi agraciada a
Terceira Sinfonia (1983) de Witold Lutoslawski (1913-1994)%.

Entre a composicao do primeiro e do segundo livro de estudos houve um hiato de trés anos,
periodo no qual o compositor se dedicou ao Concerto para piano. Quando 0s primeiros seis estudos
foram publicados em 1986, pela Schott, o subtitulo de premier livre apontava claramente que o
compositor planejava compor outros livros. A principio, Ligeti planejava dois livros contendo seis
estudos cada®’. Porém, aos previstos seis estudos do segundo livro, o compositor adicinou duas
pecas, além de iniciar uma terceira série em 1993. Com excecdo do primeiro estudo da série,
Galamb borong, todos os outros foram renomeados. O préximo quadro apresenta os titulos

provisorios e definitivos dos seis estudos gque - a principio - comporiam o segundo livro:

Titulo Provisoério Titulo Definitivo Dedicatodria
7.Galamb  borong | 7.Galamb borong [Pombo Encantado] (1988) Ulrich Eckhardt
[Pombo Encantado]
8.Quintes [Quintas] | 8.Fém [Metal] (1989) Volker Banfield
9.Clair-Obscur 9.Vertige [Vertigem] (1990) Mauricio Kagel

[Claro-Escuro]

10.Staccato 10.Der Zauberlehrling [O Aprendiz de Feiticeiro] | Pierre-Laurent Aimard
(1994)
11.Lassu 11.En suspens [Em suspenso] (1994) Gyorgy Kurtag
12.L"age d’or 12.Entrelacs [Entrelacamento] (1993) Pierre-Laurent Aimard
[A Era de Ouro]
13.L"escalier du diable [A escadaria do diabo] | Volker Banfield
(1993)
14.Coloana infinita [Coluna Infinita] (1993) Vicent Meyer

EXEMPLO 9 - Quadro com titulos provisorios, definitivos e dedicatérias dos Estudos do segundo livro.

% O prémio integrava - automaticamente - o compositor premiado & comisséo julgadora que escolheria a obra a ser
premiada no ano seguinte. Assim, Lutoslawski participou da indicacdo do primeiro livro de Estudos para piano a
premiacdo de 1986. Ligeti, por sua vez, integraria a comissdo julgadora para o prémio de 1987.

%1 Esta configuracdo, envolvendo o nimero seis (e seus mdltiplos), nos remete inevitavelmente aos dois livros de
Estudos de Debussy (contendo seis pegas cada), aos Estudos op. 10 e op. 25 de Chopin (contendo doze estudos cada) e
aos Estudos Transcendesntais de Liszt (doze estudos).
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O segundo livro de estudos consolidou muitos recursos empregados por Ligeti na elaboracdo
do primeiro livro, propondo um virtuosismo pianisitico ainda mais desafiador.

Os dois livros completos foram editados pela Schott em uma versdo fac-simile das cépias
manuscritas de Ligeti. Mais tarde, esta mesma editora lancaria estes cadernos em edi¢Oes
tipografadas e revisadas pelo compositor. A maior diferenca entre as duas edi¢cbes se revela nas
indicacOes de andamentos, que apresentam tempos menos rapidos na segunda edicdo. De fato, 0s
andamentos propostos por Ligeti nos estudos rapidos beiram os limites factiveis da performance
humana. Mas é importante salientar: Ligeti ndo entende o virtuosismo como um objetivo em si, mas,
sim, como consequéncia direta das idéias composicionais. Varios efeitos musicais s6 podem ser
alcancados e mesmo percebidos em andamentos extremamente rapidos, e a execugdo lenta de
estudos que requerem velocidade resulta em musica muito diferente daquela imaginada pelo
compositor. Em 1997, o compositor expds sua concepcdo de virtuosismo ao comentar suas Dez

pecas para quinteto de sopros, de 1969:

“Cortejando 0 perigo, eu escrevi pecas que expandiam os limites da possibilidade.
N&o se trata de virtuosismo como um fim, mas, sim, a servico de planos formais de tenséo e
expressdo extrema. Meu objetivo era criar algo novo, ndo em termos de pratica de
performance (tais como novas vestimentas de concerto ou nova disposi¢do dos
instrumentistas), mas em relagéo a sonoridade da musica.” (1998, p. 11)

Vertige, dedicado ao compositor Mauricio Kagel, foi escrito originalmente para piano e foi o
primeiro estudo a receber uma versédo para piano mecanico. O pianista Volker Banfield, que havia
estreado a obra em 1990, foi convidado, em 1992, para apresenta-la em um concerto comemorativo
aos sessenta anos de Kagel. No entanto, Banfield foi vitimado por um acidente que tornou remota
sua possibilidade de performance. Considerando ndo haver tempo suficiente para que um outro
pianista pudesse preparar a peca, Ligeti encomendou a Jiirgen Hocker’® uma verséo para piano

mecanico, estreada em Coldnia, em 1992.

Satisfeito com os resultados, Ligeti e Hocker consentiram na realizacdo de versfes para
piano mecanico de outros estudos. Essas adaptacdes ndo sdo copias literais da partitura, pois
exploram sobretudo a possibilidade do instrumento mecanico tocar varios registros

simultaneamente. Hocker destaca algumas das capacidades do piano mecanico que extrapolam as

%2 Especialista em piano mecanico, Hocher foi o responséavel pelas transcricdes e primeiras performances dos estudos
para piano mecanico de Conlon Nancarrow.
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possibilidades de realizacdo em uma performance humana e as relaciona com as versdes para piano

mecanico dos estudos de Ligeti:

“(...) uniformidade em andamentos extremamente rapidos e em passagens
polifonicas (Vertige); obtencdo de legato - sem recorrer ao pedal - através da expansdo da
duracdo de cada nota (Lescalier du diable); intensificacdo de acentos por meio de
dobramentos de oitavas (Galamb borong); repeticdo rdpida (Der Zauberlehling); e o

emprego de todo o teclado (Coloana Infinita).” (Hocker, 1997, p. 15)

Coloana infinita - estudo que encerra este segundo livro - ocupa uma posicao diferenciada
na obra de Ligeti, pois sua primeira versdo foi concebida tanto para piano quanto para piano
mecanico. Posteriormente, por sugestdo de Pierre-Laurent Aimard, Ligeti realizou uma versao

simplificada, exclusiva para piano.

FIGURA 14 - Piano mecanico.
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O terceiro livro apresenta, até 0 momento, quatro estudos, cada um encomendado por
diferentes instiuicdes musicais. O n° 15 foi encomendado pelo Royal Conservatory (Haia); o n° 16,

pelo Donaueschingen Festival; o n° 17, pela BBC de Londres; e o n° 18, pela Radio France.

Titulo Ano de composicao Encomenda
White on White (Branco no Branco) 1995 Royal Conservatory
Pour Irina (Para Irina) 1996-1997 Donaueschingen Festival
A bout de souffle (Sem Fdlego) 1997 BBC
Canon (Céanone) 2001 Radio France

EXEMPLO 10 - Quadro com titulos e anos de composi¢éo dos Estudos do terceiro livro.

O quarto estudo do terceiro livro, Canon, encerra, at¢é 0 momento, 0 monumento
composicional estabelecido pelas trés séries de estudos para piano de Ligeti, deixando acesa a
curiosidade sobre o que emergira com os estudos ainda a serem compostos. Alias, o inicio deste
altimo livro j& havia surpreendido, revelando-se um auténtico atestado da inesgotabilidade criadora

de Ligeti, como declara Steinitz:

“Agora, com o aparecimento de um 15° estudo®, Ligeti embarcou em um terceiro
livro. O que mais, quer-se saber, pode possivelmente inventar?! Nés ja temos musica de
dimensbes lisztianas, a0 mesmo tempo rigorosa e determinada, vulcénica e expansiva,
testamento de uma surpreendente e variada imaginacéo, requerendo proezas quase sobre-

humanas de habilidade mental e fisica.” (1996b, p. 7)

Os estudos revelam-se, sobretudo, um compéndio de carater e propor¢des enciclopédicos
sobre a musica de Gyorgy Ligeti. Sdo, apesar de compartilharem idéias e recursos composicionais,

notorios por sua individualidade e imprevisibilidade.

% «\White on White”, estreado por Pierre-Laurent Aimard durante o Festival Ligeti, em Haia, em 26 de janeiro de 1996.
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2.2 Levantamento e analise dos materiais e processos empregados
por Gyorgy Ligeti na elaboracao dos Estudos para piano

O subcapitulo anterior evidenciou a diversidade do universo musical e intelectual no qual
Ligeti confeccionou seus estudos. Nutrindo-se desta diversidade, o compositor deu vazdo a sua
inventividade musical, preferindo sempre a experimentacdo de novos procedimentos a submisséo a
qualquer status quo composicional. Sob a luz de tdo vasto leque composicional, revelou-se
necessaria a estruturacdo desse capitulo a elaboracdo de uma metodologia analitica que adota
premissas e terminologia expostas e utilizadas pelo proprio compositor, conciliadas a um estudo

estruturado sobre diversos livros de analise musical, os quais serdo oportunamente citados.

Em seu imaginativo processo composicional, Ligeti lanca mao de diversas associacoes,

incluindo as de ordem sinestésica:

“A involuntaria conversdo de sensacdes Opticas e tateis em acusticas € habitual
para mim: eu quase sempre associo sons a cor, forma, e textura; e forma, cor e qualidades
materiais a toda sensacdo acustica. Mesmo conceitos abstratos, tais como quantidades,
relacBes, conexdes e processos parecem tangiveis para mim e tém seus lugares em um

espaco imaginario.” (Ligeti, 1993, p. 195)

Apesar das associacOes sinestésicas presentes em seu processo criativo, Ligeti estabelece um
compromisso direto e incondicional com a concretude sonora da obra musical resultante. Em outras
palavras, tais associacdes sdo estimulos valiosos no processo composicional, mas que apenas se

validam se o resultado sonoro interessar aos ouvidos do compositor.

Yara Caznok evidencia essa preocupacao de Ligeti com o fendmeno sonoro: “Em inumeras
entrevistas, ele [Ligeti] reconhece que sua relacdo com a matéria sonora sempre foi priomordial e
que, talvez por isso, seja considerado um compositor intuitivo, que ‘ouve’ o material sonoro antes

de qualquer coisa ...” (2003, p. 134).
Mais adiante, a mesma autora afirma:

“Esse contato intimo, prazeroso e permanente com a escuta mais ‘concreta’, por
assim dizer, levou-o a uma forma de trabalho rigoroso e artesanal cujos objetivos foram

sempre os resultados auditivos. Em nenhum momento ele sacrificou os horizontes
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perceptivos que uma obra pode proporcionar, em nome de uma teoria, de uma
experimentacéo ou de um modismo. Os estimulos que lhe vieram de inimeras outras artes
e mesmo do pensamento cientifico nunca foram transpostos de forma direta, justamente

porque seu critério primeiro sempre foi a presenca do ouvido na obra.” (2003, p. 134-135)

O termo artesanal, presente na citagdo acima, desperta a atencdo para um aspecto
composicional de Ligeti: a constante presenca da orienta¢do intuitiva, porém aliada a rigorosa
preocupacdo com os resultados sonoros concretos e respaldada por um prodigioso métier técnico.
Este transito livre e desenvolto por terrenos vistos como suspeitos e perigosos por muitos
compositores e tedricos - tais como relagBes sinestésicas e intuicdo - corrobora a independéncia

estética de Ligeti e sua indisposicdo em se vincular a correntes composicionais dominantes®.

Ao trilhar seu proprio caminho composicional, Ligeti exerce absoluto controle sobre seu
processo criativo: administra sua inventividade intuitiva e sua liberdade criativa por meio de regras e
diretrizes composicionais estabelecidas por ele proprio. Em 2002, na conferéncia em Kyoto sobre
“Musica, Ciéncia e Politica”, Ligeti salientou a preocupagdo com o equilibrio entre liberdade e

regularidade composicional na criagdo dos seus estudos para piano:

“Quando eu comecei a compor minha série de estudos para piano, muitos anos
mais tarde, em meados dos anos 80, eu senti profundamente esta similaridade [entre
matematica e composicdo musical]: em cada peca, eu construi uma textura musical de
alturas e constelagdes ritmicas determinadas, seguindo determinadas regras ou limitagdes,
um pouco livres e um pouco subordinadas as regras. Sem regras e determinacdes eu
construiria um resultado aleatorio, enquanto regras excessivamente estritas matariam o

espirito da musica.” (2002, pp. 247)

Outra preocupacgédo permeou ainda a criacdo dos estudos para piano: a aspiracao por escrever
estudos verdadeiramente pianisticos quanto a adequacdo as possibilidades de realizacdo técnica
objetivando a performance e, sobretudo, ao resultado musical. Este anseio conduziu Ligeti a
investigacdo da obra de diversos compositores que abordaram com maestria o piano. O compositor

afirma que “para a peca ser bem escrita para o piano, conceitos tateis séo tdo importantes quanto

% Foi esta conduta artistica que fez com que o compositor, recém-chegado ao Ocidente, questionasse aspectos do
serialismo e buscasse alternativas a preceitos musicais tdo predominantes na Europa dos anos 50 e 60. Segundo Bryan
Simms: “Uma das mais ricas alternativas ao serialismo rigoroso foi proposta no final dos anos 50 por Gyorgy Ligeti
(1923). Em seu artigo ‘Metamorfoses da Forma Musical’ (1960), ele observou que o serialismo e o uso de texturas
pontilhistas reduziram a importéncia da precisa configuracdo de intervalos, duragdes, dindmicas, e outros elementos.
Como Pousseur, ele lamentou que estas especificidades foram vencidas pela entropia, tornando a composicéo serial

auditivamente idéntica & composicéo aleatoria” (1986, p. 354-355).
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0S acusticos; portanto, eu me apoiei em quatro grandes compositores que pensaram
pianisticamente: Scarlatti, Chopin, Schumann e Debussy. (...) Uma obra para piano bem construida
proporciona prazer fisico” (1996b, p. 9). Para demonstrar como a escrita de diversos compositores
se reflete nos Estudos para piano de Ligeti, exemplos musicais serdo expostos e relacionados as

partituras do compositor.

As analises que se seguem pretendem reconhecer os materiais explorados pelo compositor
por meio da abordagem de aspectos especificamente musicais (forma, ritmo, altura®™, textura,
dinamica e tessitura®™). Estes aspectos serdo também correlacionados, de maneira a salientar como a

interacdo no processo composicional delineia uma forma individual para cada estudo.

Finalmente, € importante ressaltar que essas analises estdo direcionadas principalmente a
uma melhor performance da obra e ndo a questdes fundamentalmente estruturalistas. Pretendem
salientar, sobretudo, os aspectos que fazem dos Estudos para piano um expoente na producao
pianistica de Gyorgy Ligeti, ndo apenas pelo seu conteldo composicional, mas também pela
renovadora abordagem das possibilidades oferecidas pelo piano.

% Na obra de Ligeti, extensdes de registros sdo fundamentais. Assim, intervalos de alturas definidas serdo mais considerados
do que intervalos de classes de alturas. Segundo Joel Lester, “o termo classe de altura (ou seja, uma classe ou categoria de
alturas) se aplica a todas as alturas que séo duplicagdes de oitava umas das outras.O do central, por exemplo, € uma altura. Mas
todas as notas chamadas do, si# ou rébb pertencem a uma mesma classe de altura. Ainda que haja muitas alturas diferentes
(oitenta e oito em um teclado de piano), existem apenas 12 classes de alturas” (Lester, 1989, p. 66) .

% Existem distintas convencdes para a precisa denominagdo das alturas em suas respectivas oitavas, uma vez que o
nome das notas se refere apenas as classes de alturas, sem determinar as oitavas nas quais estas ocorrem. As analises que
se seguem adotam a convencgdo que denomina o chamado dé central de dé4. O quadro abaixo explicita esta convencéo:

&wa----- é -=
140 s10 dol do2 do3 o © —
D = o |
= ° s s e
8;{) _____________ ' dé4 d(.r)S déﬁ d(r)? dég
central

EXEMPLO 10 - Convengdo adotada para a defini¢do de alturas.
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2.2.1 Désordre - estudo n° 1

Désordre atua como abertura do primeiro livro de Estudos para piano de Gyo6rgy Ligeti ao
expor elementos - frutos das descobertas dos anos que precederam a composicao desta obra - que
serdo amplamente explorados nos demais estudos. Desses elementos, 0 mais evidente é a
combinagdo da hemiola com o principio da pulsagdo elementar originaria da musica africana. Esta
combinacdo define, em Désordre, um processo continuo que estabelece - segundo o compositor -
“transicdes da ordem métrica a desordem” (1988a, p. 6).

Désordre também reflete o fascinio do compositor pelas ciéncias. Varios autores® associam este
primeiro estudo a Curva de Koch, proposta em 1904 pelo matematico sueco Helge von Koch. A Curva
de Koch é um exemplo cléssico que demonstra como sucessivas repeticoes de uma operacédo, em escalas

cada vez menores, geram - a partir de uma linha reta - uma estrutura auto-similar.

FIGURA 15 - A Curva de Koch.

Desenvolvendo esse mesmo processo a partir de um tridngulo, o resultado € o conjunto
fractal conhecido como Floco de Neve ou Floco de Koch. Enfim, um conjunto fractal apresenta,

como principais caracteristicas, a repeticdo, a auto-similaridade e a proporcéo.

%7 Entres estes destacam-se Richard Toop, Richard Steinitz e Hartmuth Kinzler.
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FIGURA 16 - O Floco de Neve ou Floco de Koch.

Em Désordre, os principios da geometria fractal interagem com processos afins a Teoria do
Caos®®. Em conferéncia intitulada Polyrhythmik in den Klavieretiiden (Polirritmia nos Estudos para
piano), em Guterloch, o compositor comenta: “O primeiro estudo é uma homenagem dissimulada a
nova ciéncia do caos deterministico” (apud, Kinzler, 1991, p. 89). De fato, Désordre reflete a idéia
fundamental do caos, segundo a qual pequenas discrepancias em circunstancias iniciais geram

alteracdes enormes nos fendmenos finais.

Sdo inegaveis as afinidades entre os procedimentos musicais de Ligeti e as estruturas
reveladas pelos matematicos modernos. No entanto, 0 compositor ndo produz uma transferéncia
direta destes conceitos cientificos para o discurso musical, mas, sim, uma adequacdo que goza de

significativa liberdade, como esclarecerd a analise que se segue.

O titulo deste primeiro estudo, Désordre, alude ao aspecto sonoro resultante do processo
composicional adotado, que, ainda que absolutamente controlado, conduz o discurso musical a
resultados aparentemente desordenados. A compreensao desses resultados requer o enfoque isolado

de cada aspecto musical: textura, altura, ritmo, estrutura, tessitura e dindmica. Dentre esses, merece

% E importante salientar que, embora ndo raro aparecam relacionadas, ha grandes distingdes entre a geometria fractal
e a Teoria do Caos. Os fractais sdo figuras geométricas, estruturas espaciais geradas por processos regulares e
prediziveis. J& o caos designa um tipo de comportamento temporal e totalmente impredizivel (Bergé, Pomeau, Dubois-
Gance, 1996. p. 152-153).
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destaque a estrutura, por ser configurada por um complexo desenvolvimento ritmico: o processo de
contragéo e dilatagéo.

Contraction - Dilatation foi, alids, um dos varios titulos cogitados pelo compositor para este
estudo. Além do titulo definitivo, Désordre, encontram-se nos esbocos da partitura véarias sugestdes
para o Etude Polyrythmique 1, tais como Pulsation, Mouvement, Irregulier [sic], Stroboscope, Mécanism,
En blanc et noir, Décalage, Déplacement, Pulsation Irreguliére [sic], Irregularité [sic], Mouvement,
Détraquement, Ordre - Désordre e Désordre - Vertige - Joie, todos relacionados a processos

composicionais ou resultados sonoros.

Désordre foi dedicado a Pierre Boulez, por ocasido do 60° aniversario desse compositor. Sua
estréia ocorreu em 15 de abril de 1986, em Bratislava, com a pianista Louise Sibourd, para quem o
compositor dedicaria seu estudo n® 5, Arc-en-ciel.

' . o Py il F : . .
it rrade i SR T 2 7.
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FIGURA 17 - Capa da edicgo fac-simile do primeiro livro dos Estudos para piano. Fragmento do esboco de Désordre.
LIGETI, Gydrgy. Etudes pour piano. Mainz: Schott, 1986 (ED 7428).
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Textura

Désordre foi escrito, a principio, em um sistema de quatro pentagramas, sendo dois
referentes a méo direita, e dois a mdo esquerda do pianista. O proximo exemplo evidencia a
presenca de dois elementos diferentes: um elemento principal e melddico, representado pelas oitavas
com acentos”, e um elemento secundério™®, representado pelas colcheias. Cada méo do pianista
assume a realizacdo destes dois elementos, totalizando assim os quatro planos sonoros explicitados

pelo compositor na escrita em quatro pentagramas observada no esboco da partitura.
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EXEMPLO 11 - Désordre, transcricdo do esbogo (comp. 1 - 4).

O movimento das colcheias, nos planos 2 e 3, ocorre predominantemente por graus conjuntos,
fato que, aliado a aspectos como a sobreposicdo de diferentes escalas - que gera combinacges
cromaticas - e 0 andamento extremamente rapido, produz constantemente o efeito de clusters. Este
procedimento corrobora o tratamento pessoal que o compositor habitualmente confere ao cluster.
Trata-se, em menor grau, de recurso semelhante aquele utilizado em obras do final dos anos 50 e
inicio dos 60, quando Ligeti gerava seus clusters ndo por meio da sobreposicao simultanea de alturas,

mas dos movimentos pertinentes a uma textura micropolifénica, conforme observa Robert Morgan:

“Ligeti formou seus ‘clusters’ por componentes separados que, apesar de nao
serem - em grande parte - individualmente perceptiveis, mudavam constantemente para
produzir sutis transformacgdes dos padr@es internos. Montando um grande ndmero de
partes em movimento, ele faria essas partes trocar constantemente de posi¢des, produzindo
uma sensacdo de movimento interno dentro de um complexo textural que, por sua vez,

permanecia estatico.” (1991, p. 389)

% posteriormente, este elemento principal sera representado por acordes dos quais as notas mais agudas assumem fungo
melddica.

100 s termos “principal” e “secundério” sdo aqui aplicados com o intuito de evidenciar apenas diferencas de equalizagio
sonora, e nao implicam qualquer juizo de valor.
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Alturas

O tratamento que o compositor confere as alturas, em Désordre, engloba todas as classes de
alturas oferecidas pelo total cromatico, distribuidas sistematicamente: 7 classes de alturas na méo
direita, referentes as teclas brancas do piano, e 5 na médo esquerda, referentes as teclas pretas. A
resultante sobreposicdo de duas escalas - a diatdnica e a pentatbnica - propicia & musica um
resultado constantemente cromatico e favorece uma realizacdo pianistica bastante idiomatica ao
possibilitar o tocar &gil e simultdneo das duas mdos no mesmo registro do piano, sem a ocorréncia

101

de teclas coincidentes™ (ver compasso 4 do préximo exemplo).
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EXEMPLO 12 - Compassos iniciais de Désordre.

Denys Bouliane relaciona este procedimento ao pensamento polimodal de Bartok (1990, p. 101).
Observa-se, por exemplo, tanto na primeira das Quatorze Bagatelas Op. 6 (1908) quanto em Play
Song (Mikrokosmos vol. 1V), a sobreposicao de escalas distintas, refletida ja nas armaduras de clave.
No entanto, essas pecas de Bartok ndo abrangem, com tais sobreposicBes, o total cromatico, ao
passo que Désordre completa a apresentacdo das doze classes de alturas ja no inicio do seu terceiro

compasso.
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EXEMPLO 13 - B. Bartok: Play song do Mikrokosmos vol. 1V (comp. 1 - 5).

Dy
L 188

10 & mesmo procedimento foi aplicado no estudo n° 7 do segundo livro, Galang borong, no qual a méo direira toca em
teclas brancas e a esquerda em teclas pretas.
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EXEMPLO 14 - B. Bartok: Bagatela Op. 6 n° 1 (comp. 1 - 9).

Este agrupamento das doze classes de alturas em uma escala diatbnica e uma pentaténica ja
havia sido explorado pelo préprio Ligeti na obra orquestral Atmosphéres (1961), na qual ocorrem

tanto clusters diatdnicos em “notas brancas” quanto pentaténicos em “notas pretas”.

Apesar de propor, para cada mdo do pianista, escalas distintas'® que ndo compartilham as
mesmas estruturas intervalares, Ligeti desenvolve contornos melodicos semelhantes para ambas as

mé&os, com adequacdes de acordo com suas configuracdes diatonica e pentatdnica.

Désordre se desenvolve por meio da repeticdo constante de uma Unica frase, articulada sob a
forma de sentenca. Arnold Schoenberg esclarece, em seu Fundamentos da Composi¢do Musical, que
“uma ideia musical completa ou tema esta geralmente articulada sob a forma de periodo ou sentenga”
(1993, p. 48) 1%, A sentenca se difere do periodo por apresentar um motivo principal, seguido de sua
repeticdo imediata e de um desenvolvimento. Portanto, apresenta a seguinte configuracdo: a

(apresentacdo do motivo principal) - a’ (repeticdo modificada de a) - b (desenvolvimento).

192 Durante toda a obra, a méo direira toca exclusivamente nas teclas brancas e a esquerda nas teclas pretas. No entanto,
o final da obra surpreende: um unissono, apenas possivel pela alteragdo de uma altura na méo esquerda (de do sustenido
para d6 natural), fugindo da escala pentatonica.

103 Apesar de os conceitos de Fundamentos da Composicéo, de Schoenberg, serem prioritariamente aplicados & analise
do repertdrio tonal, Bryan Simms utiliza os conceitos e terminologia do livro em andlises de obras do século XX (1996,
p. 25-26, 152). Denys Bouliane relaciona diretamente Désordre com 0s conceitos tracados por Schoenberg, ao comentar
que o material principal desta peca é “um tema muito ‘classico’ na sua concepgdo, lembrando um dos modelos formais
mais tipicos do periodo classico, a frase, tal como descrita por Schoenberg” (1990, p. 111).
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EXEMPLO 15 - Configuracao das alturas na sentenga apresentada pela méo direita (comp. 1 - 14).

Esta sentenca apresenta uma organizagdo intervalar bastante pragmética. Em a, a extensdo do
movimento melddico compreende uma 42 justa. Em a’, ocorre uma repeticdo modificada de a, na qual a
extensdo é ampliada para uma 6° maior. Por fim, b é um desenvolvimento de a que conduz ao registro
agudo, completando a escala diatdnica e apresentando uma extensdo de 8 justa. Da mesma maneira que a
extensdo é progressivamente ampliada, os intervalos sdo inseridos em ordem crescente de tamanho,

estabelecendo a seguinte sequiéncia: unissono, 2%, 3%, 4% 5%e 6°.

Como demonstra 0 exemplo 16, a mao esquerda apresenta também a estrutura de sentenca (a, a’
e b), em uma configuracdo pentatnica que, por oferecer menos classes de alturas e, portanto, menos

possibilidades intervalares do que a diatdnica, aumenta a ocorréncia de repeticéo de alturas.

a a' (repetigio modificada) b (desenvolvimento do @)
Lh & 3 -
I * * > [ B
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EXEMPLO 16 - Configuracdo das alturas na sentenca apresentada pela méao esquerda (comp. 1 - 18).

No entanto, a maior ocorréncia de alturas repetidas ndo decorre exclusivamente da
adequacdo de um contorno melddico diatdnico a uma configuracdo pentaténica. Observa-se, em
varios momentos, que o compositor utiliza deliberadamente repeticdo de alturas quando a pura e

direta adequacdo a configuracdo pentatonica possibilitaria movimentos melodicos.

Por fim, vale ressaltar que o compositor trata as escalas aqui utilizadas tal qual essas se revelam
em sua esséncia: como ciclos de alturas que ndo demarcam inicio ou fim e ndo privilegiam em especial
uma altura determinada. Assim, a escala diatonica - por exemplo - é acatada como fonte de alturas que
sdo adotadas em funcédo do contorno melddico desejado, sem definir especificamente uma fundamental,
um modo ou uma tonalidade, mas estabelecendo um diatonismo livre. Concluir que a méo direita da
peca estabelece um modo si locrio - como defende Denys Bouliane (1990, p. 116) -, com base no
fato de a altura inicial ser a nota si, constitui um exagero analitico por meio da suposi¢do de fatos que

sdo de inicio esbogados, mas ndo se confirmam no decorrer da partitura.
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Ritmo

Désordre apresenta um recurso de estruturacdo ritmica que serd igualmente acatado em
outros trés estudos do primeiro livro - Touches bloquées, Fanfares e Automne a Varsovie. Trata-se

da “pulsacdo elementar” **

, extremamente rpida e constante, que atua como denominador comum
a todas as figuras duracionais ocorrentes em uma peca. Por meio de diferentes agrupamentos de
pulsacGes elementares, sdo construidos padrBes ritmicos que podem, por sua vez, serem
combinados, sucessiva ou simultaneamente, gerando diversos graus de complexidade ritmica. Ligeti
deriva o seu conceito de pulsacéo elementar dos recursos ritmicos oferecidos pela musica africana,

como esclarece o compositor:

“Na Africa, ciclos ou periodos de comprimentos constantemente iguais s&o
suportados por uma pulsacdo regular (que é usualmente dancada, mas ndo tocada). As
pulsagBes individuais podem ser subdivididas em 2, 3, algumas vezes até em 4 ou 5
‘unidades elementares’ ou pulsacdes rapidas. Eu ndo emprego a forma ciclica nem a
pulsacdo [regular], pois prefiro usar a ‘pulsacdo elementar’ como uma estrutura implicita.
Uso o0 mesmo principio em Désordre, nos acentos mutaveis, que fazem emergir deformacdes
ilusérias de padr@es: o pianista toca um ritmo fixo, mas a distribuicéo irregular dos acentos

leva a impresséo de configuracdes cadticas.” (1996d, p. 10)

Em outras palavras, os ciclos ritmicos na musica africana sugerem uma quantidade fixa de
pulsacBes regulares, que por sua vez suportam estruturas ritmicas construidas sobre as pulsagdes
elementares. O exemplo seguinte adapta uma transcricdo apresentada no livro African Polyphony and
Polyrhythm, de Simha Arom, e expfe os procedimentos acima descritos, evidenciando que apenas a

estrutura ritmica resultante é efetivamente tocada.

J_ = pulsagdes regulares

N -

( ¢’ = pulsagdes clementares )

EXEMPLO 17 - Ciclo ritmico adaptado de uma transcrigdo de Arom (1994, p. 292).

194 0 termo “elementary pulse” (“pulsacéo elementar”) aparece também como “elementary unit” e “fast pulse”.
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Ja na musica de Ligeti, tanto a ciclicidade quanto a idéia de pulsagéo regular sdo abolidas.
No entanto, as pulsacdes elementares rapidas sdo efetivamente tocadas, estabelecendo um plano -
acusticamente presente - de sustentacdo as estruturas ritmicas que emergem por meio dos

agrupamentos e acentuacdes dessas pulsacgoes.

No prefacio do citado livro de Arom, Ligeti comenta a ampliacéo das possibilidades ritmicas

e polifonicas oferecidas pela musica africana:

“Eu considero a obra de Simha Arom fundamental, de igual importancia tanto
para o mundo cientifico quanto para o musical. Para a pesquisa etnolégica da cultura
africana, a técnica de gravagdo providencia o material essencial para uma frutifera
investigacdo e uma melhor compreensdo da estrutura desta cultura musical altamente
sofisticada. Para a composi¢do, abre uma porta e conduz a uma nova forma de
pensamento sobre polifonia, completamente diferente das estruturas métricas ocidentais,
mas igualmente rica ou, talvez, considerando a possibilidade de utilizar um pulso rapido
como ‘denominador comum’ sobre o qual varios padrfes podem ser polirritmicamente

sobrepostos, ainda mais rica que a tradigdo européia.” (1994, p. xviii)

A deliberada indefinicdo métrica e as complexidades polirritmicas sdo caracteristicas
marcantes na producdo ligetiana. Desde sua primeira obra orquestral escrita no ocidente,
Apparitions (1958-59), as barras de compassso sdo, em geral, uma mera orientagdo visual a leitura
musical. A partitura de Lontano (1967), por exemplo, traz as seguintes indicagfes do compositor:
“As barras de compasso servem apenas como recurso de sincronizacdo; barras de compasso e
pulsagdes nunca indicam acentuacgdes; a musica deve fluir planamente, e acentos (com algumas

excegdes, precisamente indicadas) séo estranhos a obra.”

A polirritmia de Désordre se distingue daquela de obras de décadas anteriores por meio da

195 que possibilita resultados polirritmicos por meio de

aplicacdo do conceito de pulsagdo elementar
sobreposices de distintos agrupamentos de pulsacdes, e ndo de distintas subdivisdes de uma

pulsacdo.

1% Em Continuum (1968), para cravo, Ligeti ja havia empregado a idéia de acatar uma pulsagéo rapida como unidade
duracional basica indivizivel. Nessa época, o compositor ndo tinha conhecimento da cultura musical africana. Sobre este
aspecto, ele comenta: “Em uma obra como Continuum, na qual (conscientemente) tentei criar um ritmo ilusério, eu me
aproximei (inconscientemente) da concepcao ritmica evidente na musica da Africa Subsaarica” (1988a, p. 5).
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Em Désordre, a pulsacdo elementar esta representada pelas colcheias, ininterruptas do inicio
ao fim da peca. As colcheias ndo definem - por si - as configuragdes ritmicas, mas sdo acatadas
como unidades formadoras de distintos agrupamentos que, estes sim, estabelecem diversos padrdes

ritmicos.

EXEMPLO 18 - Agrupamentos das pulsacGes elementares (comp. 1 - 4).

A principio, Désordre apresenta 8 pulsacbes elementares em cada compasso'®. Ligeti
explora acentuacfes que agrupam assimetricamente essas pulsacdes, gerando os seguintes padrdes:
3 +5eb5 + 3. Além desses dois padrdes, um terceiro é também utilizado pelo compositor: 8,
abarcando todas as pulsacdes de um compasso. Estes trés padrdes ritmicos serdo chamados de pr
(3 + 5), pr’ (5 + 3) e pri8). Sofrem variacdes no decorrer do Estudo, podendo apresentar as
sequintes configuracdes: pr! (3 + 4), pr® (4 + 3) e pr® (7) ou pr* (1 + 2), pr? (2 + 1) e pr’ (3), entre
outras. Tais variagdes agem como “transgressfes” ou “deturpacbes” dos padrdes, causando as

defasagens que configuram a complexidade ritmica da peca.

Sobre o tratamento ritmico desenvolvido em Désordre, o compositor comenta:

“... 0 pianista toca pulsacdes regulares e coordenadas em ambas as maos.
Sobreposta a estas pulsacdes ha uma rede de acentos irregulares que, entretanto, progride
- por vezes - sincronizadamente em ambas as maos, produzindo desse modo a impressao
temporaria de ordem. Essa impressao se desintegra lentamente quando os acentos de uma
mao comecam a se defasar em relacédo aos da outra. Desta maneira, a relacdo métrica é
gradualmente obscurecida até que nds alcancemos um ponto no qual sejamos incapazes de
discernir qual médo conduz e qual se retarda. Um estado de ordem €, no decorrer,
restaurado, conforme as duas sucessdes de acentos se aproximam uma da outra,
eventualmente ocorrendo simultaneamente nas duas mdaos, quando o ciclo novamente
comeca. O que nos estamos tratando aqui é novamente uma ilusdo: o pianista se preocupa
somente com a leitura da distribuicdo dos acentos na partitura, enquanto a rede
sobreposta é deturpada sem sua intervencdo consciente. As transformacgdes ritmicas
resultam da distribuigdo estatistica dos acentos, com os ciclos de ordem e de desordem

surgindo automaticamente.” (1988a, p. 6-7)

1% No eshogo existe a seguinte indicacdo métrica: 3+3+2/8.
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As “deturpacfes” ritmicas sdo causadas por graduais subtracdo e adicdo de pulsaches
elementares, gerando processos que serdo chamados de contracdo e dilatagdo. Em decorréncia
desses processos, 0 numero de pulsagdes por compasso é constantemente alterado de maneira
independente em cada pentagrama, gerando um caminhar ndo sincronico que implica em
numeracdes distintas de compasso em cada mao do pianista e estabelece, como Unica unidade de

medida constante na obra, a pulsacio elementar'®’.

Estrutura: processo de contracao e dilatacao

Désordre ¢ construido pela repeticdo incessante de uma Unica frase, articulada sob forma de
sentenca. Nesta andlise, as repeticdes - que se desenvolvem de maneira particular em cada méo -
serdo chamadas de “ciclos”.

A mao direita apresenta 14 ciclos. A partir da apresentacdo do primeiro ciclo (exemplo 19),
todos 0s demais serdo transpostos em progressao ascendente, cada um iniciando sucessivamente em
um grau da escala diaténica'®. Desta maneira, o ciclo 1 se inicia na nota si, o ciclo 2 se inicia na
nota do, e assim seguirdo as demais transposicfes. Existem, portanto, sete ciclos distintos: a partir

do oitavo, temos apenas transposi¢des de oitava de ciclos ja ocorrentes.

EXEMPLO 19 - ciclo 1 na méo direita (comp. 1 - 14).

Inicialmente, a sentenca envolve 14 compassos, articulada sobre os trés padrdes ritmicos que

sdo distribuidos da seguinte forma:

97 Enquanto a méo direita totaliza 153 compassos, a mido esquerda compreende 145. No entanto, ambas somam o
mesmo numero de pulsacdes elementares: 1064. Este nimero se refere as pulsacdes elementares efetivamente tocadas,
uma vez que, ao final do estudo, ocorrem trés pausas de colcheias e um compasso de pausa de semibreve com fermata.
198 Estas transposices respeitam sempre uma Unica escala diaténica. Assim, ndo ocorrem transposicoes “reais”, sendo a
estruturacdo intervalar dos ciclos singular em cada grau da escala.
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a: (prl) + (prl) + (pr2) + (pr3) - 4 compassos
a’: (prl) + (prl) + (pr?) + (prd) - 4 compassos

b: (prl) + (prl) + (pr2) + (prl) + (pr2) + (prl) - 6 compassos

EXEMPLO 20 - Quadro com a estrutura ritmica da senten¢a na méo direita em 14 compasssos,
ocorrente do ciclo 1 ao 4.

Como demonstra o proximo exemplo, a mao esquerda apresenta a mesma estrutura de sentenca
(a, @’ e b) da méo direita. No entanto, nesse caso, 0 b é contituido por 10 compassos (4 compassos a
mais que na mao direita). Essa diferenca de quatro compassos propicia um namero menor de ciclos na

mao esquerda.

EXEMPLO 21 - ciclo 1 da méo esquerda (comp. 1 - 18).

A mao esquerda apresenta 11 ciclos. O ciclo 1 se inicia na nota ré#, enquanto o ciclo 2 se
inicia na nota |&#, e assim seguirdo as demais transposi¢des em progressao descendente por grau
disjunto (saltando sempre um grau da escala pentatonica). A escala pentatdnica oferece cinco ciclos
distintos, cada um sobre um grau da escala. Assim, a partir do sexto ciclo, iniciam-se transposic¢des

de oitavas de ciclos ja ocorrentes.

A sentenca na mao esquerda compreende 18 compassos, nos quais os trés padrdes ritmicos

estdo distribuidos da seguinte forma:

a: (prl) + (prl) + (pr2) + (prd) - 4 compassos
a’: (prl) + (prl) + (pr2) + (pr3) - 4 compassos
b: (prl) + (prl) + (prd) + (prl) + (prd) + (prl) + (prl) + (prl) + (pr2) + (pr3) - 10 compassos

EXEMPLO 22 - Quadro com a estrutura ritmica da sentenca na mao esquerda em 18 compasssos,
ocorrente do ciclo 1 ao 3.
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O processo de contracdo e dilatacdo divide a obra em duas secOes: secdo A (processo de
contracdo) e B (processo de dilatacdo). A estruturacdo ritmica da secdo A sugere uma divisdo em

duas subsecdes: A' e A% O préximo quadro evidencia esta diviso:

MAO ESQUERDA MAO DIREITA
Subsecdo A': comp. 1 - 54 (404 p.e.)'® Subsecdo A' : comp. 1 - 56 (404 p.e.)
Ciclo 1: comp.1 - 18 (144 p.e.) Ciclo 1: comp.1 - 14 (109 p.e.)
Ciclo 2: comp.19 - 36 (144 p.e.) Ciclo 2: comp.15 - 28 (108 p.e.)
E Ciclo 3: comp.37 - 54 (116 p.e.) Ciclo 3: comp.29 - 42 (109 p.e.)
¢ Ciclo 4: comp.43 - 56 (78 p.e.)

A bl
o Subsecgdo A% comp. 55 - 96 (231 p.e.) Subsegdo A% comp. 57 - 98 (231 p.e.)
Ciclo 4: comp.55- 63 (55 p.e.) Ciclo 5: comp.57 -.63 (42 p.e.)

Ciclo 5: comp.64 - 72 (54 p.e.) Ciclo 6: comp.64 - 70 (42 p.e.)
A Ciclo 6: comp.73-81 (51 p.e.) Ciclo 7: comp.71 - 77 (41 p.e.)
Ciclo 7: comp.82 - 90 (47 p.e.) Ciclo 8: comp.78 - 84 (40 p.e.)
Ciclo 8: comp.91 - 96 (24 p.e.) Ciclo 9: comp.85-91 (37 p.e.)
Ciclo 10: comp.92 - 98 (29 p.e.)
S Secéo B: comp. 97 - 145 (429 p.e.) Secéo B: comp. 99 - 153 (429 p.e.)
E
C Ciclo 8 (continuag&o): comp. 97 - 102 (48 p.e) Ciclo 11: comp. 99 - 112 (112 p.e.)
é Ciclo 9: comp.103 - 120 (146 p.e.) Ciclo 12: comp. 113 - 126 (112 p.e.)
Ciclo 10: comp.121 - 138 (151 p.e.) Ciclo 13: comp. 127 - 140 (112 p.e.)
B Ciclo 11: comp. 139 - 146 (84 p.e.) Ciclo 14: comp. 141 - 153 (93 p.e.)

EXEMPLO 23 - Quadro com a estrutura formal de Désordre.

No quadro acima, observa-se que, ainda que cada méo apresente quantidades distintas de
ciclos, assim como ciclos de tamanhos diferentes, as duas méos se equivalem em ndmero de

pulsacdes elementares em A', A e B.

199 n.e.= pulsacéo elementar.
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Secdo A: processo de contragao

S&o observadas quatro etapas no processo de contracéo: duas na subsecio Al e duas na subsecdo A2

Subsecdo A'

A primeira etapa compreende os compassos 1 a 42*°. Subtrai da mao direita uma pulsacio
elementar a cada quatro compassos, gerando entre as duas maos uma progressiva defasagem
que sera descrita a seguir. Cada um dos trés compassos iniciais - tanto na méo direita quanto na
esquerda - apresenta 8 pulsacOes elementares e propicia um caminhar em fase das duas méos.
Porém, no quarto compasso, a subtracdo de uma pulsacdo na méo direita gera a defasagem de uma
colcheia entre as mdos. O compositor efetuard esse procedimento reiterada e sistematicamente,
subtraindo uma colcheia da mao direita a cada 4 compassos e desenvolvendo progressivamente a
defasagem. Esse procedimento é demonstrado no quadro abaixo, no qual as pulsa¢des elementares sdo
indicadas por pontos e 0s compassos por barras verticais. As barras vermelhas indicam as subtracoes

de pulsacdes elementares e as barras azuis 0s pontos nos quais as duas médos entram em fase.

mao direita

L e e T Y O A A

méo esquerda

EXEMPLO 24 - Quadro com representacdo gréfica do processo de defasagem

por meio de subtracdes de pulsagdes elementares na méao direita (comp. 1 - 33).
No compasso 33, ap6s 8 desafagens consecutivas, ha o reencontro das duas maos. No
entanto, o processo de defasagem nao € interrompido e se estende até o final da primeira etapa de

contragao, no compasso 42.

A segunda etapa coincide com o inicio do ciclo 4 da méo direita e compreende 0s compassos 43
a 56. O compasso 43 apresenta 8 pulsacdes elementares em cada uma das duas maos, ainda que essas
ndo caminhem em fase. Do compasso 44 ao 54, a subtragdo de pulsacBes elementares é estendida as
duas maos. A partir do compasso 54, estabelecem 4 pulsagdes elementares por compasso, reencontram-

se e assumem um caminhar sincrénico até o compasso 56, encerrando esta subsecao.

119 como a defasagem entre as maos gera niimeros diferentes de compassos para um mesmo momento da peca, a analise
da secdo A adotard como referéncia o nimero de compassos da mao direita.
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Subsecéo A

Essa subsecdo comecga de forma significativa, pois estabelece o Unico ponto em todo o

Estudo - além do inicio - no qual ambas as maos apresentam inicios de ciclos sincronizados.

Enquanto a subsecdo A’ esta estruturada em ciclos de 14 compassos (4 + 4 + 6) na mao

direita, A?apresenta ciclos de 7 compassos (2 + 2 + 3), mantendo uma proporcionalidade™*.

a: (pr1 + prl) + (pr2 + pr3) - 2 COMPassos
a’: (plrl + prl) + (pr2 + pr3) - 2 compassos
b: (prl+prl) + (pr2 + prl) + (pr2 + prl) - 3 compassos

EXEMPLO 25 - Quadro com a estrutura ritmica da sentenca na mao direita em 7 compasssos,
ocorrente do ciclo 5 ao 10.

A mio esquerda repete essa proporcdo: a subsecdo A' é estruturada em ciclos de 18

compassos (4 + 4 + 10), enquanto a subsecéo A? apresenta ciclos de 9 compassos (2 + 2 + 5).

a: (prl + prl) + (pr2 + pr3) - 2 compassos
a : (prl + prl) + (pr2 + pr3) - 2 compassos
b: (prl + prl) + (pr2 + prl) + (pr2 + prl) + (pr1 + prl) + (pr2 + pr3) - 5 compassos

EXEMPLO 26 - Quadro com a estrutura ritmica da sentenca na mao esquerda em 9 compasssos,
ocorrente do ciclo 4 ao 6.

A terceira etapa do processo de contracdo compreende os compassos 57 a 77. Nela, a
defasagem entre as partes € obtida ja no primeiro compasso, no qual a mdo esquerda apresenta 7
pulsacdes elementares contra as 6 da direita. No entanto, esta defasagem de uma colcheia é mantida
em toda esta etapa, preservando - em ambas as maos - 6 pulsa¢fes por compasso. No penultimo
compasso dessa etapa, a subtracdo de uma pulsagdo na méo esquerda proporciona o reencontro das

mM&os N0 compasso seguinte.

Na quarta e Ultima etapa, que se estende do compasso 78 ao 98, o compositor explora o
processo de contracdo aplicado as duas maos, tal qual ocorrido na segunda etapa. Nos 6 Ultimos
compassos da subsecdo A?, as duas méos caminham em fase, apresentando 4 pulsacdes elementares

cada e estabelecendo uma preparacao para a se¢éo B.

L A partir deste ponto, os padrdes ritmicos apresentam as seguintes configuragdes: pri=1+2, prif=2+1lepr=3,
sujeitos as variagBes decorrentes das subtragdes de pulsagdes elementares.
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EXEMPLO 27 - Désordre, transicao da Se¢édo A para B.

Secao B: processo de dilatacéo

A secdo B se inicia no compasso 97**

, retomando o nimero de 8 pulsacdes elementares por

compasso apresentado no inicio da pe¢a e mantendo-o até o compasso 114. Assim, os padrdes ritmicos
reassumem as suas configuracdes iniciais: pr* (3 + 5), pr? (5 + 3) e pr® (8). No entanto, diferentemente

do inicio da peca, os padrfes ritmicos ndo sdo coincidentes nas duas médos, uma vez que os ciclos

caminham em defasagem.

112 Nessa secdo, sera adotado como referéncia o niimero de compassos da méo esquerda.
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Observando o exemplo anterior (transicdo de A para B), nota-se que o ciclo 8 da méo
esquerda se inicia no final da secdo A (comp. 91) e termina na secdo B (comp. 102), com
exatamente 6 compassos em cada se¢do. J& o ciclo 11 da mdo direita tem seu inicio na secdo B
(comp. 99), estabelecendo uma relagdo canonica entre as duas méaos.

A méo direita apresenta 0 nimero constante de 8 pulsa¢des por compasso ao longo de toda a
secdo B. Assim, o processo de dilatagcdo, no qual uma pulsacédo é acrescentada a cada 3 compassos, é
assumido pela méo esquerda a partir do compasso 115.

mao direita

mao esquerda

EXEMPLO 28 - Quadro com a representacao grafica do processo de defasagem
por meio de acréscimo de pulsacdes elementares na médo esquerda (comp. 113 - 137).

No compasso 137, apos 8 desafagens consecutivas, ocorre o reencontro das duas maos, com 8
pulsacdes cada (ver primeiro compasso do proximo exemplo). A partir deste ponto, a dilatacdo ocorre
progressivamente, com uma pulsacdo adicionada a cada compasso da mao esquerda. Desta forma, o
compasso 138 apresenta 9 pulsacBes, o compasso 139 apresenta 10 pulsacbes, e assim,
sucessivamente, a dilatagdo atinge o compasso 143 com 14 pulsagdes. No compasso 144, penutimo
compasso do Estudo e ultimo a apresentar pulsacdes elementares efetivamente tocadas (0 compasso
145 apresenta exclusivamente pausas), ocorre a dilatagdo maxima, com 21 pulsagfes. O estudo se

encerra com a apresentacao parcial da sentenca no Gltimo ciclo de cada mao.
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O quadro abaixo demonstra as transformagGes ocorridas nos padrdes ritmicos submetidos

EXEMPLO 29 - Compassos finais de Désordre.

aos processos de contragéo e dilatacéo.

CONTRACAO DILATACAO
prl pr2 pr3 prl pr2 pr3
345 5+3 8 345 5+3 8
3+4 4+3 7 3+6 6+3 9
2+4 4+2 5 3+7 9+3 13
2+3 5+2 4 3+8
1+3 3+2 3 3+11
1+2 3+1 2 3+21
1+1 2+1 1

1+1

EXEMPLO 30 - Quadro com transformagdes nos padrdes ritmicos no processo de contragdo e dilatacao.

Os exemplos que seguem apresentam reducgdes da méo direita e da m&o esquerda que trazem as
seguintes informagdes: numeracao de ciclos e de compassos e nimero de pulsacdes elementares para cada
nota melddica da sentenca, para cada ciclo e para cada se¢do. Essas redugdes viabilizam a compreensdo do

processo de contragdo e dilatagdo, assim como do seccionamento da secdo A em dua subsecdes: A e AZ.
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SECAO B: processo de contraciio (429 p.e.)
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EXEMPLO 31 - Reducéo da méo esquerda de Désordre.
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EXEMPLO 32 - Redug¢do da méo direita de Désordre.
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Dinamica

As indicagdes de dindmica implicam na distin¢do sonora entre os planos 1 e 4 e os planos 2 e 3.
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EXEMPLO 33 - Compassos iniciais de Désordre.

Os planos 2 e 3 acompanham sempre as movimentagdes de dindmicas apresentadas pelos
planos 1 e 4, porém em gradacgdes inferiores.

SECAO A B
COMPASSOS

(méo direita) 1-72 | 73-84 | 85-92 | 93-97 | 98-99 |99'3-149| 150-152 | 153

Planos 1 e 4 f ffpia | fff cresc. sfff f
cresc. poco cresc. molto - -~
a poco I —

Planos 2 e 3 p mppia | mf cresc. f p

cresc molto

EXEMPLO 34 - Quadro com estruturacdo das dindmicas.

113 No compasso 112, 0 compositor insere uma nota de rodapé com a seguinte orientacéo: “ (...) Crescendo gradual até o

final do estudo: os acentos tornam-se gradualmente ff, depois fff (a mao direita sempre mais proeminente), e as figuras
em colcheia tornam-se gradualmente mp e depois mf.”

124



Além das 7 indicacOes de planos dindmicos, Desordre apresenta trés expressdes de aumento
gradual de intensidade. Ndo ha, no entanto, nenhuma indicacdo de diminuendo, sendo que a Unica

reducdo dinamica (na transicdo da secdo A para B) em todo o estudo ocorre subitamente.

As dinamicas indicadas nos cinco compassos iniciais da obra (ver exemplo 33, p. 125) sdo
mantidas - por meio da indicagcdo sempre sim. - até o compasso 73, momento no qual inicia um

crescendo que levard ao final da secdo A.

Na passagem que antecede a secdo B, a maior concentracdo de notas acentuadas por
compasso contribui para o aumento da intensidade sonora. A partir do compasso 110 da méo
esquerda, o compositor indica: “(...) Equilibrio de dindmica: a mao direita toca mais forte que a
esquerda, de maneira que, no final do estudo, os acordes acentuados soem igualmente sonoros nas
duas maos (...).” Esta € uma indicacdo que pode ser acatada para todo o Estudo, uma vez que a
natureza do instrumento faz com que um registro mais grave tenda a oferecer um volume sonoro

maior que o de um mais agudo.

Deve-se salientar que a dindmica evidencia a estrutura formal desta peca, uma vez que 0s
dois unicos crescendos atingem seus pontos culminantes aos finais dos processos de contracao e de

dilatacdo.

Tessitura

O tratamento conferido a tessitura também evidencia a estrutura formal, uma vez que, para
cada secdo e subsecdo, o compositor confere uma tessitura especifica. Assim, A explora a regiéo
média do piano, enquanto A? amplia a tessitura apresentada em A', explorando as regides extremas.

A secdo B, por sua vez, se concentra na regidao média-aguda do piano.

O compositor atinge o registro mais grave da obra ao final da se¢do A (la#0) e o mais agudo
ao final da se¢do B (d68). O proximo quadro demonstra a disposicdo das tessituras em cada sec¢éo,
no qual se observa que, no plano geral da tessitura, ocorre uma direcionalidade ao extremo agudo do

instrumento.
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EXEMPLO 35 - Quadro de tessituras exploradas em Désordre, evidenciando a estrutura formal.

Consideracdes finais sobre a analise:

Neste Estudo que abre o primeiro livro, 0 processo composicional utilizado delineia a
estrutura formal da peca. A quebra abrupta do discurso entre as se¢des A e B é valorizada pelos
aspectos textura, ritmo, dinamica e tessitura. Apesar de a musica ser desenvolvida sobre a continua
repeticdo de uma sentenca em cada uma das méos, os processos de contragdo e dilatacéo justificam a
divisdo da obra em duas se¢es. Em ambas as se¢Oes, o compositor parte de uma configuracdo
inicial de 8 pulsacbes por compasso para, em seguida, promover 0s processos de contracdo e

dilatacdo. Geradores da defasagem entre as duas maos, esses processos provocam um movimento que

oscila entre a ordem a e o caos aparente''*,

O uso da sentenca, tdo ocorrente na estruturacao tematica de obras dos séculos XV e XIX,
evidencia que, na musica de Ligeti, aspectos da musica tradicional ndo sdo terminantemente

rechagados, mas, sim, perpetuados e renovados. A repeticdo constante da sentenca, assumindo

4 Segundo os autores do livro Dos Ritmos ao Caos, “a propriedade que certas fungdes néo-lineares possuem de
amplificar exponencialmente qualquer erro, por minimo que seja, impede qualquer predicdo a longo prazo e acarreta
um comportamento erratico, que parece obedecer apenas as regras do acaso, apesar do determinismo estrito dessas
fungdes.(...) Para bem identificar, do ponto de vista da semantica, esse comportamento erratico ligado a um processo
determinista entre outros comportamentos impreditiveis, ‘aleatérios’, ligados, pelo contréario, a processos muito mais
complexos e ndo-deterministas, consagraram-lhe o adjetivo ‘caético’.” (Bergé, Pomeau, Dubois-Gance, 1996. p. 74).
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diferentes comprimentos que se relacionam proporcionalmente nas subsecdes A' e A% alude aos
principios das imagens fractais. O fascinio de Ligeti pelas pesquisas cientificas é evidente neste
Estudo: apesar de a construgdo da obra ndo ser puramente matematica, ela estd elaborada sobre
“regras” que definem estruturas sistematicamente organizadas e controladas pelo compositor. A
Teoria do Caos oferece a idéia geral, mas Désordre ndo é uma legitimacdo pura e direta dessa teoria,
ja que os “erros” inseridos sdo deliberados e estritamente coordenados pelo compositor. Ligeti

comenta:

“Tanto em construges geométricas como em composicao existem certas regras,
ndo arbitrarias nem absolutamente obrigatdrias, mas ‘regras de comportamento’ que se
desenvolveram durante séculos de tradigdo. H4, entretanto, uma diferenca importante:
enquanto as regras de construgBes geométricas sdo fixas e objetivas, na misica elas
podem ser mudadas mais livremente, porque o critério de ‘realidade objetiva’ ndo existe.”
(2002a, pp. 247)

Désordre parte de elementos simples, porém conduzidos a pontos de grande complexidade.
Uma Unica sentenca que mantém suas caracteristicas ao mesmo tempo em que se transforma
constantemente, o conceito da “pulsacdo elementar” como base de uma estrutura ritmica complexa e
a sobreposic¢do das escalas diatdnica e pentatbnica, gerando um complexo jogo cromatico de alturas,
sdo evidéncias dos antagonismos presentes nesta obra: ordem e desordem, simplicidade e

complexidade, simetria e assimetria, contracao e dilatag&o.
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2.2.2 Cordes a vide - estudo n° 2

Assim como Désordre, Cordes a vide é dedicado ao compositor Pierre Boulez, tendo sido
estreado em 24 de setembro de 1985, no Festival de Outono de Varsdvia, pelo pianista Volker

Banfield*®

. O titulo, Cordes a vide (Cordas Soltas), faz referéncia aos instrumentos de cordas, uma vez
que as alturas e relacOes intervalares referentes as cordas soltas desses instrumentos se fazem bastante

presentes durante a peca, especialmente, pontuando os finais e inicios de processos evolutivos.

Também conhecido como Estudo de quintas™'®, a obra explora esse intervalo em progressées
que estabelecem relagbes cromaticas ou percorrem o ciclo das quintas ascendente e
descendentemente. De inicio, Ligeti explora horizontalmente o intervalo de quinta, em linhas
independentes para cada uma das maos (exemplo 36). Porém, no decorrer da peca, esse intervalo

passa a ser gerado e desenvolvido também verticalmente, como revela o exemplo 37.
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EXEMPLO 36 - Cordes a vide (comp. 1 - 4).
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EXEMPLO 37 - Cordes a vide (comp. 25).

15 0 pianista Volker Banfield realizou a primeira gravacdo mundial do primeiro livro de Estudos para piano de Ligeti,
langado pelo selo Wergo (WER 6904-2), em 1987, e remasterizado em 1998 (WER 60134-50).

116 3 estudo n° 8 do segundo livro também explora intervalos de quinta. Tendo atribuido a esse estudo o titulo definitivo
Fém (Metal), Ligeti cogitou inicialmente o titulo Quintes.
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Estudos que exploram um determinado intervalo sdo tradicionais na escrita pianistica.
Podemos citar, de Frederic Chopin, os Estudos op. 25 n° 6 (exemplo 38), 8 e 10 como estudos de
tercas, de sextas e de oitavas, respectivamente; e de Claude Debussy os Estudos n° 2, 3, 4 (exemplo
39) e 5 como estudos de tercas, de quartas, de sextas e de oitavas, respectivamente. Esses estudos
exploram os intervalos verticalmente e caracterizam-se como estudos de notas duplas, nos quais séo

abordadas as dificuldades técnicas geradas pelo constante paralelismo do intervalo enfocado.

Allegro 4-69

s - | G f_"’,_.-)--'-"_'“ - /_.--I'—""___'—--.
EENS = = ———
£ - - A i
T, # R - % %a ¥ T %

EXEMPLO 38 - F. Chopin: Estudo op. 25 n° 6 (comp. 1 - 4).

Animando poco a poco ﬁ
T . . . -
T o e £ . .

EXEMPLO 39 - C. Debussy: Estudo n° 5 (comp. 13 - 20).

No entanto, Ligeti ndo concebeu seu Estudo de quintas como um estudo tipico de notas
duplas - que em geral apresenta textura homogénea, na qual a figuracao inicial é desenvolvida durante
toda a peca - mas, sim, trabalha os intervalos de quinta melodica e harmonicamente, com ampla
variedade textural.
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Na andlise que segue, 0s aspectos serdo enfocados separadamente, sendo a estrutura formal a
primeira a ser apresentada e acatada como referencial para o estudo dos demais aspectos: altura,

ritmo, dinamica e textura.

Estrutura

O discurso musical que se tornou insignia nas obras ligetinas ndo prevé rupturas e quebras
entre secOes, mas a continuidade e a constante e gradual transformagdo dos materiais apresentados. O
inicio de Cordes a vide sugere, inicialmente, essa tendéncia composicional. No entanto, a evolucéo e a
interacdo dos aspectos dindmica, altura, ritmo e textura permitem algumas pontuacGes que

estabelecem trés se¢des, assim como suas respectivas subse¢des, ilustradas no proximo quadro.

SECOES A B C
SUBSECOES i B! . B2 ct | ¢t i ¢
COMPASSOS 1-11 11-21 | 21-26 [26-29}29-32:32-39

EXEMPLO 40 - Quadro com a divisédo de sec¢Ges e subse¢des de Cordes a vide.

O quadro acima revela uma proporcionalidade estrutural, na qual as se¢cbes compreendem,
aproximadamente, a mesma quantidade de compassos. Observa-se também a subdivisdo progressiva
dessas se¢des, na qual a secdo A ndo é subdividida, a se¢do B se divide em duas subsecdes e a se¢do
C em trés subsecOes. Excetuando-se a passagem da se¢do B para C, todas as divisdes seccionais
ocorrem por meio de elisdes, em que elementos transitorios sdo compartilnados. No exemplo
seguinte é possivel verificar que 0 mesmo elemento que pontua o final da secdo A (circulado em

vermelho) define o inicio da se¢édo B.

),A | - | be | he
f- i — —
o
Ao | —
J.
E———r——=

EXEMPLO 41 - Cordes a vide (comp. 9 - 11).
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Todos os parametros corroboram a divisao da pecaem A, B e C. Durante o desenvolvimento
dessas sec¢des, sdo utilizados procedimentos absolutamente distintos. O elemento transitério da
passagem entre as se¢des A e B - evidenciado no exemplo anterior - ja revela uma pontuacdo no

discurso musical. Este elemento estabelece:

1. aprimeira apari¢do de 52 como intervalo harménico;
2. aquebra da sequiéncia de colcheias com a insercdo da colcheia pontuada;
3. a indicagdo de dindmica pp, também ocorrente pela primeira vez, gerando uma sutil

mudanga dindmica - de p para pp -, ratificada pela indicagdo do pedal una corda.

Os aspectos que contribuiram para essa divisdo formal serdo evidenciados no estudo que

segue.

Alturas

Cordes a vide esta inteiramente construido sobre o intervalo de 52 Durante os dois primeiros
compassos, as doze alturas do total cromatico sdo expostas por meio tanto de sucessfes de quintas
quanto de movimentos cromaticos. Estas movimentacGes por quintas e por cromatismo serdo o
mecanismo de desenvolvimento de alturas que percorreré toda a obra. Uma vez que o intervalo de 52
é tomado como eixo composicional desse estudo, 0s quatro motivos basicos da peca sdo gerados a

partir desse intervalo, como demonstra o préximo quadro:

Motivo a - duas 5% sucessivas, no ambito de 9% | Motivo b - movimento cromatico de 5%

fH ® be b! bg

A f) | b |
y ot — A .y —
ANIPY = | an | |

) | \j’ : '

Motivo ¢ - movimento de 5% descendente Motivo d - intervalo harmonico de 52
>

—): — o)

. > . .
L 1

\\J g

EXEMPLO 42 - Quadro com os Motivos a, b, ce d.
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Esses motivos sdo apresentados, na Secdo A, na seguinte disposicao: a, b, d na mao direita e
¢ exclusivamente na mao esquerda. No exemplo 43, os motivos a, b, a+b e d sdo evidenciados por
meio de circulos coloridos: azul, amarelo, verde e laranja, respectivamente. As trés configuracbes do

motivo c (¢}, c? e ¢®) estdo indicadas em vermelho.

g
T !
!

) -y
] — -\ i'/

c c una corda

rr

EXEMPLO 43 - Secdo A de Cordes a vide (comp. 1 - 11).
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As ligaduras evidenciam os motivos e suas variacdes. No exemplo anterior, observa-se 14
ligaduras na méo direita, em agrupamentos de 4 a 9 colcheias, e 12 na mao esquerda, em
agrupamentos de 4 a 10 colcheias. Inicialmente, os motivos a e b sdo bem definidos, em apari¢des
alternadas, nos trés primeiros compassos. A partir de entdo, ha freqlientes variacdes, nas quais
estes motivos sdo combinados, assumindo novas configuragdes. Na secdo A, ha 5 ocorréncias do
motivo a, 5 ocorréncias do b e 4 da combinacgdo de a + b. Um levantamento destas ocorréncias

pode ser observado no quadro a seguir:

MAO DIREITA

ligaduras | 1 2 3 4 5 6 7 8 9 | 10| 11|12 | 13 | 14

motivos a b a b |a+tb| b a |atb|at+b| a a b |ath| b

n° de

colcheias | 6 | 6| 4] 9| 56|46 | 7|7 |4|8]8]|5

EXEMPLO 44 - Quadro com as incidéncias dos motivos a e b durante a se¢do A.

Os motivos a e b aparecem constantemente modificados - invertidos ou expandidos -, sem

com isso perder suas caracteristicas. O motivo c ocorre exclusivamente na mao esquerda e apresenta

trés configuragdes, chamadas de c*, c? e ¢* **'.

MAO ESQUERDA

ligaduras | 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

motivo | ¢! 2 c? ¢ c? c c? c? c? c? ct ct

n° de
colcheias

7 7 7 7 7 7 7 7 7 7 8 10

EXEMPLO 45 - Quadro com as incidéncias das trés configuragdes do motivo ¢ durante a se¢éo A.

O motivo d é apresentado no final da se¢do A, introduzindo duas caracteristicas que serao

explorada na secéo B: o intervalo harmdnico de 5% e a relagdo ritmica 3:2.

Nas secdes B e C, 0s motivos apresentados na secdo A séo desenvolvidos com maior riqueza
ritmica. Esta complexidade ritmica explora as possibilidades da relacdo 3:2 em novas combinacdes e

variagoes dos motivos a, b, ¢ e d nas duas maos.

7.0 motivo ¢® pode ser entendido como a combinago dos motivos a e c.
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Ritmo

Este estudo, diferente de Désordre, ndo estd estruturado sobre o conceito de pulsacdo
elementar. Durante toda a peca, a dimensdo dos compassos permanece inalterada, o que poderia
sugerir uma métrica definida. No entanto, como é caracteristico na obra de Ligeti, as barras de
compasso atuam apenas como um auxilio a leitura e ndo sugerem uma hierarquia de pulsacdes ou o

estabelecimento de um metro.
e

A indicacfio de andamento, Andantino rubato, molto tenero, = 968, sugere ao intérprete
liberdade de agdgica. Existem duas indicacdes de stringendo, ocorrentes no final da secdo B e
durante a subsecdo C'. No entanto, percebe-se também a ocorréncia de um ‘acelerando’e um
‘desacelerando’ efetivamente escritos, por meio da disposicdo das diversas figuras de valores. No
processo de acelerando escrito, sdo introduzidas, sucessivamente, colcheias, tercinas de colcheias,
semicolcheias, tercinas de semicolcheias e fusas. O desacelerando, no final da peca, é mais

condensado e percorre 0 caminho inverso.

A secdo A apresenta colcheias em ambas as méos, o0 que presumiria um resultado ritmico
bastante simples. Porém, algumas dessas colcheias sdo acentuadas e valorizadas por um dobramento
de voz em valores de seminima™'®. Essas notas valorizadas ocorrem no inicio de cada ligadura e,
portanto, em momentos distintos para a méo direita e a mdo esquerda (comparar quadros 44 e 45, na
pagina anterior). Essa ndo coincidéncia de acentos nas duas méos e a assimetria das ligaduras geram,

entdo, um efeito polimétrico.

A partir da secdo B, Cordes a vide explora a proporcéo 3:2 em diversas configuracdes. Esta
proporcdo, amplamente utilizada no repertério pianistico do século XIX, foi em geral abordada por
compositores como Chopin, Liszt, Brahms e Schumann de maneira a sobrepor as subdivises
ternéria e binaria, sem comprometer a coincidéncia das primeiras notas de cada divisdo. Desta
maneira, os ciclos de 3 e 2 divisbes compartilham os mesmos pontos de inicio, as “cabe¢as” das

quialteras (ver proximo exemplo).

118 A primeira edigo fac-simile, publicada pela Schott em 1986, traz a indicagdo Andantino con moto, molto tener& = 120.
119 As hastes de seminima adicionadas as colcheias ndo sdo necessariamente a indicacdo literal de uma determinada
duracéo, mas sim de que estas notas devem ser valorizadas de forma a estabelecer planos sonoros diferenciados.
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EXEMPLO 46 - Quadro com a representacao grafica da proporcao 3:2.

Ja em Cordes a vide, as divisdes ternaria e binaria ndo estabelecem veementemente ciclos ou
pontos de inicio. E mesmo quando, em alguns momentos, pontos de inicio sdo sugeridos, eles ndo
sdo coincidentes nas duas divisdes. A ndo coincidéncia de inicios de ciclos (quando estes possam ser
reconheciveis), aliada a disposi¢cdo de acentos, pausas e ligaduras de valor de maneira a afastar
qualquer sensacdo de regularidade métrica, confere a peca uma flexibilidade agogica, que se

preserva mesmo em uma realiza¢ao rigorosamente metronémica.

Como resultado destes recursos, a sensagédo de flutuagéo ritmica e métrica atinge um grau tao

elevado que o compositor insere - na partitura - linhas verticais pontilhadas como suporte a leitura.
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EXEMPLO 47 - Inicio da se¢do B de Cordes a vide (comp. 12 - 14).

O inicio da subsec&o B? define o tnico momento do estudo no qual um padrdo ritmico é
exposto e persistentemente repetido. Trata-se de um novo padrdo, ocorrente na mao direita. Esse
padréo estabelece um ciclo ritmico que dura 4 colcheias, ainda que ndo compartilhado pela mao

esquerda, como demonstra o exemplo seguinte.
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EXEMPLO 48 - Inicio da subsecao B? de Cordes a vide (comp. 21 - 24).

O seccionamento estrutural entre as secdes B e C é contundente (ver exemplo 54, p. 139),

apresentando a Unica pausa ocorrente em ambas as maos, excetuando-se o compasso final da peca.

Na secdo C, a polirritmia é trabalhada de forma mais simples e habitual, de maneira a ndo
haver mais a necessidade das linhas pontilhadas verticais. Na subsecdo C', apesar de a proporcéo
3:2 ser desenvolvida em uma configuracéo tradicional, o contorno melddico dissimula os pontos de

apoio, como demonstra o proximo exemplo.

poco a poco siring. -

EXEMPLO 49 - Fragmento da Subsecdo C' de Cordes a vide (comp. 27).
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No compassso 28, colcheias, tercinas de colcheias, semicolcheias e tercinas de semicolcheias
sdo sobrepostas, gerando a dobra da propria proporg¢do 3:2, ou seja, 6:4:3:2.

(poco a poco stringendo) -

(cresc) - - - - - mMp p— e
= - W - S e
IES =
b J 3 T _—
b b

poco a poco tre corde -

EXEMPLO 50 - Fragmento da Subsecéo C' de Cordes a vide (comp. 28).

Na subsecdo C?, concomitantemente as fusas da mao direita, ocorre, na mao esquerda, um
resumo do processo de aceleracdo que apresenta sucessivamente colcheias, tercinas de colcheias,
semicolcheias, tercinas de semicolcheias e fusas, que sdo compartilhadas pelas duas méos no final
dessa subsec¢do, no compasso 32.

O processo de aceleracdo engloba toda a Secéo B e as subsecdes C' e C? sendo que o
processo de desaceleracdo ocorre de maneira condensada apenas na subsecéo C*. O préximo quadro

demostra o processo de aceleracao e desaceleragdo por meio das figuras utilizadas.

SECAO A SECAOB SECAOC
comp. 1-12 comp. 11 - 26 comp. 26 - 39
B B? c! c’ c’
K K IR irrr B rrr
? El El 7
:
NP NP I s B v R R —_—
r o

EXEMPLO 51 - Processo de aceleracao e desaceleracao.
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Dinamica

Em Cordes a vide Ligeti apresenta uma escrita extremamente minuciosa. Apesar da grande
predominancia de baixos niveis dindmicos (p e pp), as indicagdes sdo muito meticulosas quanto as
pequenas flutuacbes de intensidade desejadas pelo compositor e indicadas pelas muitas chaves de
som e pela constante alternancia de tre corde e una corda. O exemplo 52 evidencia a utilizacdo do

uso do pedal esquerdo (una corda).
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EXEMPLO 52 - Cordes a vide (comp. 15 - 17).

O nivel dindmico predominante é o p, sendo que, durante toda a obra, ocorrem apenas
dois grandes crescendos: o primeiro até fff (comp. 26), marcando o final da sec¢do B, e o0 segundo
até f (comp. 29), destacando a transicdo entre as subsecdes C' e C% Nessas duas passagens, a
dindmica - apds atingir o &pice de intensidade de cada um destes crescendos - retorna
imediatamente ao ambito p ou mp. O tratamento dado a dindmica valoriza os processos de

acelerando e desacelerando escritos.

O quadro seguinte apresenta uma sintese que demonstra uma delineagdo dinamica especifica
em cada uma das sec¢des e suas respectivas subsecdes, revelando mudancgas dindmicas que pontuam

a estruturacdo formal.

SEGOES A B C
SUBSEGCOES B! B ct Cc? c3
DINAMICAS p pp - p pp - pp-cresc.- | f-mp- | mf-pp-
poco cresc. - mf. | cresc.- fff f pp perdendosi

EXEMPLO 53 - Sintese das dinamicas.
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Textura e Tessitura

O compositor sugere, desde o inicio do estudo, uma textura fluida, para a qual contribui: a
predominancia de dindmicas p e pp, a articulacdo sempre legatissimo, a flexibilidade ritmica e a
indicacdo “com muito pedal”. Dessa textura emergem, na se¢do A, quatro planos sonoros: dois na
mé&o direita (plano 1 escrito, em seminimas; e plano 2, escrito em colcheias) e dois na esquerda
(plano 3, escrito em seminimas; e plano 4, escrito em colcheias), como pode ser observado no

exemplo 43 da pagina 132.

A partir da Secdo B, a textura se torna cada vez mais densa, a medida que os valores
duracionais se tornam menores, aliados a utilizacdo de notas duplas a partir do comp. 11 e de
acordes nos momentos de maior intensidade sonora. Essa secdo apresenta uma grande
movimentacdo em direcdo ao ponto culminante, no compasso 26, caracterizada por um
direcionamento ao extremo agudo do piano e valorizada por um grande crescendo de dinamica, um
aumento de densidade e um stringendo. Imediatamente apés este ponto culminante, uma pausa
ocorrente nas duas maos pontua uma drastica mudanca de tessitura (do extremo agudo para o
extremo grave do piano), valorizada por uma subita queda de intensidade. Inicia-se, entdo, a se¢do

C, a partir da nota mais grave do piano (140), em dinamica pp.
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EXEMPLO 54 - Transicéo da Se¢do B para C, Cordes a vide (comp. 26).

A partir da dltima subsegdo, C?, até o final do estudo, emerge uma maior transparéncia

textural por meio da apari¢cdo de uma melodia acompanhada, destacada pela indicacdo mf in relevo
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(cantabile quase um corno da lontano). Para o acompanhamento, realizado em fusas na regido

grave, o compositor indica ppp mormorando.
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EXEMPLO 55 - Cordes a vide (comp. 33 - 34).

Consideracoes finais sobre a analise

Com uma escrita ritmica rigorosamente precisa, Cordes a vide alcanca um efeito de
liberdade temporal por meio da utilizacéo diversificada da proporcéo ritmica 3:2, na qual a sensacéao

de pulsacdes referenciais é dissimulada pelo uso de pausas e de ligaduras de valor.

A propor¢do 3:2 se faz presente também na estruturacdo das alturas, uma vez que o
intervalo sobre o qual o estudo se desenvolve - a 52 justa - estabelece uma proporcéo de 3:2 entre
as frequéncias de suas duas alturas constituintes. Desta maneira, 0 compositor submete dois
pardmetros - duracdo e altura - a citada proporc¢éo, aludindo ao fato de que, realmente , duracéo e

altura podem ser vistos como fenémenos essencialmente temporais.
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FIGURA 18 - Representacdes gréaficas, em ondas de freqiiéncias e em pentagramas,
dos quatro primeiros sons de uma série harmonica

A ocorréncia de movimentagdo das 5*° por semitons apresenta uma questio: o estudo alia 0s
dois Unicos intervalos que, dispostos em ciclo, propiciam a passagem por todas as doze alturas do
total cromatico. Com isso, a 5% e 0 semitom apresentam as relagcdes mais proximas entre duas alturas

no ciclo das 5°° e na escala cromatica, respectivamente.

Neste estudo, o enfoque no intervalo de 5% ndo se revela apenas como uma proposta de
dificuldade pianistica a ser abordada, mas, sim, como um interesse nas implicacdes e possibilidades
melddicas e harmdnicas desse intervalo, além de uma alusdo as cordas soltas dos instrumentos de
cordas. Observamos que, no término da peca, a mao direita expde, em notas duplas, exatamente as
alturas referentes as cordas soltas da viola e, considerando classes de alturas, as cordas soltas dos

instrumentos de cordas estdo presentes nos extremos de cada secao.
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EXEMPLO 56 - Cordes a vide (comp. 36 - 39).
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De fato, no que concerne as alturas, as cordas soltas dos instrumentos de cordas permeiam toda
esta peca, e ndo é pura coincidéncia que as proximas obras instrumentais de Ligeti sejam escritas
para, além do piano, instrumentos de cordas: o Concerto para violino (1989-1993) e a Sonata para
viola (1991-1994).
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2.2.3 Touches bloquées - estudo n° 3

Touches bloguées encerra a série de estudos dedicados a Pierre Boulez e foi estreado por
Volker Banfield, em 24 de setembro de 1985, no Festival de Outono de Varsdvia. Nessa peca, 0
compositor explora o piano de modo ndo convencional, por meio do recurso anunciado pelo
titulo*®. Esse procedimento se vale do bloqueio de teclas, pressionadas e sustentadas por uma das
maos do pianista, de maneira que figuem impossibilitadas de emitir som. A outra médo do pianista
realiza figuragbes melodicas que passam por essas teclas bloqueadas, de maneira que a sucessdo
de ataques em teclas bloqueadas e soltas cria as mais variadas configuracdes ritmicas e melodicas,

ainda que o pianista realize sucessivamente uma unica figura ritmica.

Ligeti ja havia explorado o recurso de teclas bloqueadas na segunda das Trés pecas para dois
pianos: Selbtportrait mit Reich und Riley (und Chopin ist auc dabei) [Auto-retrato com Reich e
Riley (e Chopin ao fundo)], de 1976, na qual utilizou a mesma notacdo musical de Touches
bloquées. As teclas blogueadas viabilizam a realizagdo de ritmos diversos e irregulares em um
andamento extremamente rapido, sem que o pianista tenha que “contar” a duragdo exata de notas e

pausas.

Tal qual Désordre, Touches bloquées ¢é construido sobre o conceito de pulsacdo elementar,
no qual todas as duracdes - tanto de sons quanto de siléncios - sdo iguais a ou maltiplas de um Unico
valor duracional. Disso resulta que as fei¢fes ritmicas de Touches bloquées sdo definidas pela
combinagdo e interagdo de dois recursos composicionais: as teclas bloqueadas e a pulsagédo

elementar.

A seguir, serdo focalizados apectos relacionados a estrutura, ritmo, altura, dindmica, tessitura

e textura, evidenciando os fatores que estabelecem a estruturacdo formal da peca.

120 Ligeti cita, na partitura de Touches bloquées, um artigo de Henning Siedentopf, datado de 1973, que descreve esta
técnica.

143



Estrutura

Indubitavelmente, de todos os estudos do primeiro livro, este é 0 que apresenta a estrutura formal

mais evidente e o Unico no qual o compositor indica alteracdo de andamento entre as secdes.

SECAO A B A’

COMPASSOS comp.1-71 comp. 72 - 91 92 -115

INDICACAO DE Vivacissimo, sempre molto | feroce, impetuoso, poco

L . Tempo |
ANDAMENTO ritmico? meno vivace'? P

EXEMPLO 57- Quadro com a estrutura formal de Touches bloquées.

Além do andamento, os demais aspectos musicais contribuem para a definicdo formal da peca.

Cada um desses aspectos - e suas respectivas implicacdes formais - serdo abordados a seguir.

Ritmo

O estudo apresenta, do inicio ao fim, uma seqiiéncia ininterrupta de colcheias, estabelecendo
essa figura de valor como pulsacdo elementar. Sobre esta rede de pulsagdes elementares, 0 recurso
de teclas bloqueadas se faz efetivamente presente nas secdes A e A’, nas quais todas as colcheias

sdo tocadas, mas nem todas emitem som.

A notacdo musical utilizada estabelece - com clareza - os procedimentos quanto a realizacao

pianistica deste estudo. A bula existente no inicio da partitura oferece as seguintes indicacdes:

L = pressione a tecla silenciosamente e sustente-a
5 :
= pressione a tecla, fazendo soar a nota, e sustente-a
i L = pressione a tecla, fazendo soar a nota, e sustente-a. A nota soante se junta a ‘nota
silenciosa’ no préximo compasso por uma ligadura (mesmo se a nota continuar a soar).
Notas escritas em tamanho normal = notas soantes
Notas escritas em tamanho pequeno: a nota nao soa, pois a mesma tecla ja

esta pressionada pela outra méo.”

121 Na edicao fac-simile, o andamento indicado é presto possibile, sempre molto ritmico.
122 Na edicdo fac-simile, o andamento indicado é poco meno presto (ma presto assai, impetuoso).

144



Os exemplos 58 e 59 demonstram como estes simbolos s&o empregados na partitura:

sempre legato
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EXEMPLO 58 - Notagao musical utilizada em Touches bloquées (comp. 1 - 5).
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EXEMPLO 59 - Notacdo musical utilizada em Touches bloguées (comp. 18 - 21).

As “notas silenciosas”, escritas em tamanho pequeno, estabelecem interrupgdes nas
sequéncias de colcheias, atuando como pausas. No entanto, o efeito de pulsagdo elementar
prevalece, pois cada nota silenciosa apresenta precisamente a mesma duragdo de uma nota soante,
ou seja, de uma colcheia ou uma pulsacdo elementar. Evidentemente, quando ha uma sucessdo de
notas silenciosas, resultam pausas mais longas, mas sempre de duragdes multiplas da duracdo de
colcheia. Desta forma, na se¢do A, as pausas apresentam duracdo de uma a trés colcheias, mas na

secdo A’, ocorrem até vinte notas silenciosas consecutivas, gerando longas pausas.

As barras de compasso atuam apenas como uma indicacdo referencial a leitura e nédo
pressupdem qualquer implicacdo métrica, como esclarece o compositor em nota introdutoéria a

partitura:

“Um metro com barras de compasso ndo é desejado nesta peca. As barras de
compasso servem apenas como meio de orientacao. Elas ndo possuem funcdo métrica nem
indicam qualquer articulagcdo. A duracéo dos ‘compassos’ individuais resulta apenas do
nimero de teclas soantes e silenciosas atacadas em sucessdo entre as duas barras de

compasso; ou seja, 0s ‘compassos’ se diferem em duragéo.”
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De fato, a peca ndo apresenta regularidade quanto as duragdes dos compassos, que variam de
duas a vinte e uma pulsacOes elementares. Apesar de o estudo apresentar inicialmente a alternancia
regular de compassos de 7 e de 8 pulsacdes elementares, qualquer tendéncia a regularidade é

afastada apds o compasso 12, que ja apresenta 6 pulsacGes elementares.

A indicacdo de andamento e de carater no inicio do estudo - vivacissimo molto ritmico - é
substituida, na secdo B, pela indicacdo feroce, impetuoso, poco meno vivace. A se¢do B substitui
também o recurso das teclas blogueadas por uma escrita ininterrupta de colcheias com ocorréncia de
virgulas que, segundo nota de rodapé da partitura, deve ser “igual a uma pausa curta,
correspondente a aproximadamente duas pulsacfes”. O compositor preserva, portanto, a pulsacéo
elementar, mas agora de maneira a possibilitar a realizacdo de oitavas nas duas maos - o que seria

impossivel mantendo-se teclas bloqueadas.
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EXEMPLO 60 - Transicdo da se¢ao A para B de Touches bloquées (comp. 69 - 82).

A parte A’ retoma tanto o andamento inicial, indicando Tempo I, quanto o recurso das teclas
bloqueadas. O préximo exemplo demonstra que, na Ultima pagina, ocorre um rallentando escrito, no
qual sucessdes de notas silenciosas se tornam cada vez mais longas, distanciando progressivamente
os ataques. Por fim, o penultimo compasso apresenta 21 pulsacfes elementares, das quais apenas a
primeira apresenta nota soante, separada da Ultima nota soante do estudo por um longo siléncio de

20 pulsagdes elementares.
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EXEMPLO 61 - Compassos finais de Touches bloguées (comp. 106 - 115).

Altura

Neste estudo, o recurso de teclas bloqueadas proporciona um resultado sonoro que dissimula

as alturas resultantes configuram a escala de tons inteiros).

147

o cromatismo revelado pela escrita das figuracfes em colcheias. Ndo fossem as teclas bloqueadas, a
peca teria, como resultado sonoro, movimentos melddicos ascendentes e descendentes percorrendo
as sucessoes de alturas oferecidas pela escala cromatica e poderia ser considerada efetivamente um
estudo cromatico. Porém, sujeitos ao recurso de teclas blogqueadas, tais movimentos melddicos

assumem, em varios momentos, feicbes diatdnicas, pentatdnicas e até mesmo hexafénicas (quando



A obra apresenta, em seu inicio, trés teclas bloqueadas, referentes as alturas do, ré e mi da
regido 4. Assim, é afastada qualquer possibilidade de movimento cromatico dentro da extensao si-fa
da citada regido, na qual a menor distancia intervalar possivel serd& de um tom inteiro.
Evidentemente, é a esta regido das teclas blogueadas que o compositor sobrepde as linhas

“cromaticas” para obter o efeito almejado.

Observa-se que, do compasso 1 ao 5, o resultado das figuragfes cromaticas sobre a regido
das teclas blogueadas sera essencialmente diatdnico, sugerindo um pentacorde lidio.
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EXEMPLO 62 - Pentacorde lidio no inicio do estudo Touches bloquées.

Ja do compasso 6 ao 9, encontram-se, em vez de sol bemol, as alturas 14 e sol natural, que
definem todo este trecho como pertencente a escala hexafénica de tons inteiros. Percebe-se no
compasso 9, por exemplo, todas as alturas da referida escala.
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EXEMPLO 63 - Escala hexafonica de tons inteiros ocorrente nos compassos 6 - 9 de Touches bloquées.
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EXEMPLO 64 - Touches bloquées (comp. 6 - 9).
A partir do compasso 10, o compositor justapde classes de alturas responsaveis pela
diferenciacdo entre um suposto modo si lidio e a escala hexafénica: o sol natural e o sol bemol/fa

sustenido. Esta ocorréncia abre precedente para uma cromatizacdo progressivamente maior, que

mina a individualidade dos modos e escalas acima mencionados.
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A partir do compasso 23, pequenas interferéncias cromaticas realizadas pela méo direita séo
suficientes para dissimular qualquer tendéncia ao diatonismo. Assim, pode-se dizer que, em alguns
momentos isolados, modos e escalas podem até ser sugeridos, porém, na maior parte do estudo,

ocorrem intervengdes cromaticas que obscurecem essas identidades.

Sempre que extrapolam a regido das teclas bloqueadas, as figuracdes melddicas tornam-se
mais cromaticas. Este cromatismo se revela pela primeira vez no compasso 19 (ver exemplo 65), e
dele ¢é extraido o motivo que pontuard sempre a mudanca de tessitura das teclas bloqueadas, quando
essas passam de uma mdo para a outra do pianista. Nos exemplos 65 a 67, esse movimento

cromatico é evidenciado por circulos vermelhos.
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EXEMPLO 65 - Touches bloquées (comp. 18 - 25).
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EXEMPLO 66 - Touches bloquées (comp. 40 - 42).
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EXEMPLO 67 - Touches bloquées (comp. 50 - 53).
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Este elemento melddico também estabelece o motivo do inicio da secéo B.

Secdo B
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EXEMPLO 68 - Transicdo da Se¢do A para B de Touches bloguées (comp. 69 - 75).

Na sec¢do B, ha o predominio de classes de alturas expostas em dobramento de oitavas.
Nestas oitavas, percebemos o acréscimo de sons meio tom abaixo ou acima da altura oitavada, como

demonstra o exemplo abaixo:
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EXEMPLO 69 - Touches bloguées (comp. 76 - 93).
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A partir da indicacdo Tempo | (Vivacissimo), tem inicio a secdo A’, com a ocorréncia dos
mesmos procedimentos composicionais apresentados em A. Porém, a coincidéncia
progressivamente maior de notas escritas em teclas bloqueadas define uma reducdo das notas

soantes, espacadas entre siléncios cada vez mais longos.

Textura

O aspecto textura recebe tratamento bem diferenciado nas se¢des A e B. Considerando, na se¢do A,
apenas as colcheias soantes, poderfamos entender que a textura é, em grande parte, monofonica'?.

No entanto, com o desenvolvimento dessa secao, conclui-se que ela € constituida por trés planos sonoros:

plano 1: constituido pela linha de colcheias soantes e silenciosas
plano 2: constituido pelas notas descontinuas e em articulacéo staccato
plano 3: constituido pelas freqliéncias emanadas pelos harménicos das cordas que

apresentam seus abafadores suspensos em funcio das teclas bloqueadas™*.

A Secdo B apresenta textura inteiramente homofonica'®. A escrita continua sendo em
colcheias, mas agora interrompidas por virgulas em vez de teclas bloqueadas. Isto gera duas
implicacBes: em primeiro lugar, o plano 3 da se¢cdo A desaparece, pois ndo mais existem harmdnicos
gerados pelas teclas bloqueadas; em segundo lugar, a ndo sustentacdo de teclas oferece liberdade a
ambas as maos do pianista, permitindo que realizem oitavas - muitas vezes acrescidas de uma

terceira nota - com grande agilidade e intensidade sonora.

A Secdo A’ retoma a mesma textura da secdo A.

Dinamica

A dindmica desenvolve, neste estudo, um grafico bastante claro e intimamente relacionado a
estruturacdo formal da peca: as se¢fes A e A’ apresentam um crescendo e um diminuendo, enquanto

a secdo B apresenta apenas um grande crescendo.

123 MUsica para uma Gnica voz. O termo se opde a “polifonia” (musica para duas ou mais vozes independentes).

124 Esse plano constitui uma sonoridade constantemente ouvida sob os planos 1 e 2. Quanto maior a intensidade sonora
dos ataques nos planos 1 e 2, maior a intensidade das vibrac6es do plano 3.

125 MUsica que apresenta similaridade ritmica entre vérias vozes.

151



SECAO A -comp. 1-71
COMPASSO 1 23 40 51 65 68 | 71
DINAMICA p f ff sub. p PP | PPP | PPPP

SECAO B - comp. 72 - 81
COMPASSO | 72 | 75|77 |78 (79|80 81|82 83-91
DINAMICA | ppp |pp| p |mp|mf| f p]iu ff fff

SECAO A’ - comp. 92 - 115
COMPASSO | 92 95 98 100 103 105 110 115
DINAMICA | p | cresc. ff dim. p sempre pp dim. ppp dim. pPPp

poco a poco a dim.
poco poco

EXEMPLO 70 - Quadro com estruturacéo de dindmicas.

Nas secOes A e A’, as indicacdes de dindmicas sugerem distingdo entre os planos 1 e 2, de

maneira que o plano 2 apresente sempre intensidade sonora inferior aquela apresentada pelo plano 1.

A passagem entre 0s compassos 41 e 51 - momento de maior densidade sonora da se¢do A - ¢

caracterizada pelo aparecimento de notas duplas e acordes construidos sobre as figuracoes

melddicas. Estes acordes, que utilizam exclusivamente teclas que néo estdo bloqueadas, colaboram

para 0 aumento de intensidade sonora.
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EXEMPLO 71 - Touches bloguées (comp. 47 - 53).
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Na secédo B, todos os sons simultaneos devem ter a mesma intesidade. A escrita desta secéo
possibilita uma maior intensidade sonora e as articulagcbes empregadas colaboram para 0 grande

crescendo desejado pelo compositor (ver exemplo 69, p. 150).

Tessitura

A tessitura também apresenta aspectos estruturais que definem a forma ternaria deste estudo. Nas
secOes A e A’, os planos 1 e 2 se desenvolvem na mesma regido na qual as teclas blogueadas estéo
concentradas: a regido média-grave do piano. O exemplo 72 apresenta uma sintese das teclas
blogueadas e seus respectivos compassos. Fica evidente, nesse exemplo, que a se¢do A caminha para

0 extremo grave do instrumento, apresentando como ultima altura soante o 140.

compasso 1 20 24 36 41 50 52 68 71
s b g o
pd ¥ b 5 :
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EXEMPLO 72 - Sintese das teclas bloqueadas na sec¢éo A.

A secdo B tem inicio na altura mais aguda do instrumento*?

, 0 d08. Diferente de A, a se¢édo
B apresenta uma tessitura mais ampla, com oitavas que percorrem toda a extensdao do teclado do
piano. O final da se¢do B conduz a tessitura para a regidao média do piano, preparando assim o inicio

da secdo A’.

O exemplo 73 apresenta uma sintese das teclas bloqueadas ocorrentes na se¢do A’. Nessa
secdo, a tessitura apresenta um ambito menor que a da secdo A, e, como na se¢do A, caminha para a
regido grave. Seu momento de maior intensidade sonora (compassos 98 - 99) apresenta também sua

altura mais aguda (si4).

compasso 92 93 97 101 105 109
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EXEMPLO 73 - Sintese das teclas bloqueadas na se¢do A’.

125 |niciar uma nova secio com uma mudangca dréstica de tessitura é uma pratica comum em Ligeti. Em Cordes & Vide,
por exemplo, o compositor termina a se¢do B na nota mais aguda (si#7) e comega a C na nota mais grave (1a0) do
instrumento.
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Consideracdes finais sobre a analise

No que se refere a suas propostas pianisticas, Touches bloquées pode ser considerado
igualmente um estudo cromatico e (ou) um estudo de teclas presas. Desta forma, o dedilhado
utilizado no plano 1 - constituido pela linha de colcheias soantes e silenciosas - € predominantemente o
mesmo utilizado em escalas cromaticas. Por outro lado, o plano 2 - constituido pelas notas
descontinuas e em articulacdo staccato - é realizado pela mesma mdo que mantem as teclas
bloqueadas, propondo uma dificuldade de realizagcdo pianistica que envolve coordenagdo motora e
independéncia digital por meio da concomitancia de sustentacao e soltura de teclas em uma mesma
mao*?’.

A estruturacdo das alturas sugere, da mesma forma que dissimula, modos e escalas por meio
dos bloqueios das teclas. Em outras palavras, a peca ndo estabelece um agregado de sons constante
ou predominante, mas, sim, uma continua sugestdo e transfiguracdo de estruturas que emergem
efemeramente por meio das combinacGes de teclas ndo bloqueadas as quais as linhas cromaticas séo

submetidas.

O tratamento ritmico conferido a este estudo foi favorecido pela alternativa de escrita
acatada pelo compositor, ja que a opcdo por uma escrita tradicional conduziria tanto a grafia quanto

a leitura musical da peca a dificuldades inimaginaveis.

127 Estudos de teclas presas foram amplamente explorados por pianistas e professores, dentre os quais Ettore Pozzoli e
Alfred Cortot. Esses estudiosos consideravam tais estudos essenciais para a obtencdo de uma boa posi¢do de maos,
assim como de independéncia e igualdade dos dedos.
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2.2.4 Fanfares - estudo n° 4

Este estudo revela, como sua caracteristica mais evidente, a presenca de um ostinato
ininterrupto que percorre toda a peca, desenvolvido sobre o ritmo aksak*?® na configuragéo ritmica
3 + 2 + 3. Ligeti, com essa construcdo, revisita um passado recente: o segundo movimento
(vivacissimo molto ritmico) do Trio para trompa, violino e piano, de 1982. Tanto esse movimento
quanto Fanfares apresentam o mesmo ostinato, ainda que com sutis diferencas na escrita das alturas
(Fanfares utiliza sustenidos e 0 movimento do Trio bemois) e nos agrupamentos ritmicos (Fanfares

propde 3+ 2+ 3 e o0 movimento do Trio 3 + 3 + 2).

> > > 4 I > > | — '—‘
I T I | | | | ] |
I 1 1 1| 1l | | I I | A— 1
M w
EXEMPLO 74 - Ostinato do estudo Fanfares. EXEMPLO 75 - Ostinato do Trio para trompa.

Apesar de ser comum a comparacdo entre essas duas obras, elas apresentam solucgdes
composicionais distintas, ainda que compartilhem a mesma idéia de ostinato. Enquanto que, no Trio,
o enfoque composicional é polifénico, favorecido pela interacdo dos trés instrumentos, em Fanfares
€ 0 aspecto ritmico que assume carater prioritario. Quanto ao tratamento conferido a figura ostinato,
0 Trio a submete a transposicdes, variacdes e interrupgBes, enquanto que Fanfares a mantém

ininterrupta, invariavel e submetida apenas a transposi¢des de oitava.
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EXEMPLO 76 - Fanfares (comp. 145 - 148).

128 segundo Steinitz, a terminologia Aksak é “oriunda do termo turco que significa ‘mancando’ ou ‘coxeando’. Define
um par de duas unidades ritmicas distintas na razdo 3:2, e em combinagdes maiores de 3+3+2 e 2+2+2+3, como
encontrado na musica folclérica balcanica. O termo foi estabelecido pelo etnomusicélogo romeno Constantin Brailou
em Problémes d’ethnomusicologie, ed. G Rouget (Geneva, 1973; traducado inglesa, 1984) e tem sido adotado por Ligeti
como a terminologia correta para estas ocorréncias em sua prépria masica” (2003, p. 381).
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EXEMPLO 77 - 2° movimento doTrio para trompa, violino e piano (comp. 18 - 24).

Sobre este ostinato ocorrem “frases melddicas”, como sdo definidas pelo proprio compositor.
Essas frases, inicialmente dependentes da configuracdo ritmica proposta pelo ostinato e agrupadas
de 4 em 4, acabam por assumir - na maior parte do estudo - um alto grau de independéncia a este
ostinato. Jamais se repetem, ainda que varias apresentem grande semelhanca entre si: cada uma
estabelece acentuacoes, articulagdes, estruturacdes de alturas e contornos proprios. Fanfares, com
suas frases que se agrupam de 4 em 4 sobre um ostinato agrupado assimetricamente, remete a
algumas obras pianisticas de Bartok, como a Danca Bulgara n° 6 do Mikrokosmos vol. V1.
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EXEMPLO 78 - B. Barték: Danga Bulgara n° 6 do Mikrokosmos vol. VI (comp. 1 - 8).

Fanfares foi dedicado ao pianista Volker Banfield, responsavel pela estréia de todos os
estudos do primeiro livro, exceto Desordre. Estreado em 24 de setembro de 1985, no Festival de
Outono de VarsoOvia, a obra apresenta brilhantismo ritmico que, associado a um especifico
tratamento das alturas, sugere o carater de fanfarras explicitado pelo titulo do estudo.

156



Estrutura

Ligeti anuncia, no inicio de Fanfares, os dois elementos que serdo explorados por todo o
estudo: a figura ostinato e as frases melddicas'®®. Apés a apresentacdo e a afirmagdo desses
elementos, Fanfares gera um desenvolvimento continuo, no qual a figura ostinato pemanece
inalterada durante todo o estudo (sujeita apenas a transposi¢des de 8%), enquanto, em oposicao, as
frases melddicas sdo elaboradas sobre um processo conhecido como varia¢do continua. Segundo
Joel Lester: ... em obras de alguns compositores do século XX, dificilmente os temas séo expostos
sempre na mesma forma; em vez disso, eles sdo constantemente desenvolvidos em novos temas, em

um processo chamado variagdo continua” (1989, p. 60).

Ao contrério dos estudos ja apresentados, nos quais foi possivel identificar secdes que
definiram a estrutura da obra, Fanfares ndo propicia o preciso estabelecimento de inicios e términos
de se¢des, uma vez que a repeticdo obstinada e sempre literal do ostinato por todo o estudo ndo
permite quebras no movimento, mas a continua transformacdo dos elementos sobrepostos a este
ostinato. No entanto, observando alteracdes de densidade, de dindmica, de tessitura, de textura e de
acentuacdes ritmicas, foi possivel perceber pontuacbes que estabelecem subse¢des e definem a
seguinte estrutura:

SECAO A

SUBSECOES | Al A? A’ A? AS A’ A’ A? A’

COMPASSOS | 1-45 46-62 | 63-74 | 75-87 | 88-95 | 96-115 | 116-138 | 139-201 | 202-214

EXEMPLO 79 - Quadro com estrutura formal de Fanfares.

Com um discurso musical que define um moto perpetuo e dissimula evidéncias seccionais, a
estrutura apresentada foi delineada por eventos que sugerem mais sutis pontuacfes do que

seccionamentos do discurso musical.

129 jgeti estabelece, na primeira pagina do Estudo, estes termos para definir os dois elementos bésicos da obra.
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Altura

A estruturagdo das alturas, em Fanfares, revela procedimentos bastante sistematicos. A
figura ostinato é constituida por oito classes de alturas, sendo essas originadas de um tetracorde
diaténico e sua transposicdo uma 4* aumentada acima. Essa distancia de 4% aumentada entre esse
tetracorde e sua transposicdo € a unica que possibilita a ndo repeticdo de classes de alturas dentro do

ciclo de oito notas que configuram a figura ostinato.

transposicdo de 4° aumentada

f)
P’
L 4 [ -
@ e
eI il .
tetracorde

EXEMPLO 80 - Constitui¢do de alturas da figura ostinato: um tetracorde diatdnico e sua transposicéao.

Na subsecéo Al, as frases melédicas apresentam notas duplas em intervalos de 3% 5° e suas

inversbes. Esses intervalos, principalmente quando uma de suas vozes se movimenta por grau

130

conjunto, sdo tipicos da escrita para instrumentos de metais . Observa-se, inclusive, a ocorréncia

das chamadas 5% de trompa, como demonstra o proximo exemplo.
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EXEMPLO 81 - Fanfares (comp. 1 - 8), escrita tipica de instrumentos de metais.

130 A escrita homof6nica nas frases melédicas, com a presenca de intervalos que previlegiam a série harmonica, assim
como a constante ocorréncia de frases curtas, alude as principais caracteristicas da escrita para instrumentos de metais.
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Essas notas duplas ocorrem simultdneas as alturas acentuadas da figura ostinato,
estabelecendo estruturas de trés alturas caracteristicas do vocabulario harmdnico tonal: triades
maiores, quando as frases ocorrem na méo direita; e menores, quando as frases ocorrem na mao
esquerda®®. No entanto, essas simultaneidades ndo definem um discurso tonal, pois sdo desprovidas
de funcionalidade harménica, tampouco suas possiveis fundamentais estabelecem movimentos
cadenciais. Na subsecdo A', essas simultaneidades ocorrem sobre as acentuacdes da figura ostinato,
ou seja, sobre as notas do, fa e sol#. Existem, portanto, seis possibilidades de triades maiores que

contém pelo menos uma dessas trés notas.
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QUADRO 82 - Triades maiores possiveis, contendo as notas acentuadas da figura ostinato.

Todas essas triades maiores sdo apresentadas ja nas duas primeiras frases (ver exemplo 81, p.
158). Na primeira apresentacdo das frases melddicas na mao esquerda (exemplo 84), as triades
também ocorrem nas duas primeiras frases, mas nesse caso triades menores. Existem sete

possibilidades de triades menores que contém pelo menos uma dessas trés notas da figura ostinato.
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EXEMPLO 84 - Fanfares (comp. 10 - 17).

31 Estas triades sdo identificadas por meio da consideragdo enarmonica das classes de alturas.
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Este procedimento de construcdo de simultaneidades de alturas serd aplicado nas frases
subsequentes, porém estendendo seus resultados a triades menores, triades diminutas e acordes com

73, como demonstra o0 quadro abaixo.

COMPASSO SIMULTANEIDADES DE ALTURAS FRASES MELODICAS
2-8 triades maiores mao direita
10-17 triades menores méao esquerda
18-26 triades maiores e acordes com 72 mao direita
28-36 triades menores e acordes de 5% diminuta com 73| mao esquerda
menor
37-45 triades maiores e acordes com 72 mao direita

EXEMPLO 85 - Quadro com ocorréncia das simultaneidades de alturas.

Durante a subsecdo A% que se inicia no compasso 46, as frases melddicas se tornam
prioritariamente monofénicas, de maneira que a possibilidade de simultaneidades de alturas com a
figura ostinato se limita a intervalos (exceto algumas poucas ocorréncias de notas duplas nas frases
melddicas que possibilitam a formacdo de triades menores ou diminutas). Estes intervalos sao
novamente 3% 52 e suas inversdes. Nessa subsecédo, as sobreposicBes de alturas ndo mais se ddo
exclusivamente sobre as notas acentuadas da figura ostinato, o que propicia as frases melddicas

outras possibilidades de combinacGes de alturas, além de maior fluéncia ritmica.

As subsecdes A® e A* retomam o mesmo procedimento da subsecdo A'. A secdo A° é

caracterizada pelo predominio da utilizagdo de 5* de trompa, como demonstra préximo exemplo.
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Exemplo 86 - Fragmento da subsecéo A° (comp. 88 - 95).

Da subsecdo A° em diante, os intervalos de 3%, 5 e suas inversdes, assim como triades e
acordes com sétima, continuam a ser privilegiados. No entanto, ndo se percebe mais a exclusividade
de triades maiores, quando as frases melddicas ocorrem na méo direita, nem de triades menores,

quando as frases melddicas ocorrem na mao esquerda.

Ritmo

O ritmo se destaca como um dos aspectos essenciais desta peca, com complexidade
construida ndo pelas proporcbGes duracionais de notas e pausas, mas pela distribuicdo de

acentuacdes, criando deslocamentos métricos, hemiolas e polimetrias.

O aspecto ritmico mais apreensivel da peca € a estruturacao ritmica apresentada pela figura
ostinato. Apresentando um ciclo de 8 colcheias dividido em dois grupos de 4 colcheias quanto as
suas alturas, a acentuacgéo ritmica impde a este ciclo a divisdo 3 + 2 + 3, configurando o ritmo aksak.
Desta forma, o ostinato estabelece efetivamente um ciclo de 8 colcheias, porém sugere uma
sobreposicdo de subdivisdes métricas: 4 + 4 proposta pelas alturas e 3 + 2 + 3 proposta pelas

acentuacdes, como demonstra 0 exemplo seguinte.
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EXEMPLO 87 - Aspecto ritmico da figura ostinato.

Evidentemente, a ritmica proposta pelas acentuacBes deve prevalecer na realizagdo
pianistica, sendo que todos os acentos devem apresentar a mesma intensidade, como previne o
compositor: “A figura ostinato deve ser sempre claramente acentuada como 3 + 2 + 3 (mesmo em
pp). N&o acentuar a primeira pulsacdo do compasso mais que as subdivisdes: ndo deve haver

sensacgao de compassos inteiros.”

Em termos duracionais, a figura ostinato apresenta exclusivamente colcheias. Por percorrer
todo o estudo (exceto os seis Ultimos compassos), esta figura estabelece o valor de colcheia
como um pulso referencial a partir do qual todas as configuracfes ritmicas das frases melddicas
sobrepostas a este ostinato - e construidas com valores iguais ou multiplos de uma colcheia -
se originam: trata-se do recurso de pulsacdo elementar, ja& explorado em Désordre e Touches

bloquées.

As frases melddicas, em suas configuracdes ritmicas, revelam aparente simplicidade de
construcdo, apresentando por quase todo o estudo apenas trés figuras de valor: colcheia, seminima e
seminima pontuada. Somente a partir do compasso 189, novas figuras de valor sdo introduzidas:
minimas pontuadas, minimas duplamente pontuadas e semibreves. No entanto, essa simplicidade
aparente se desfaz com as implicagdes métricas geradas pela irregularidade dos agrupamentos destas

figuras de valor e das acentuacdes.

Cada inicio de frase é destacado por acentos de implicacdes métricas, como indica o
compositor na primeira pagina do estudo: “As notas iniciais dos motivos a duas vozes'** devem ser
acentuadas, de maneira a dar a impressao de que o local da acentuacéo €é o inicio de um compasso.

Isto se aplica aos motivos na mao direita e na mao esquerda ate o final da peca”.

132 |_igeti chama de motivos a duas vozes as figuraces apresentadas em notas duplas pelas frases melédicas.
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Essas acentuacdes nos inicios das frases sugerem irregularidade métrica, como revelam as

duas frases iniciais do estudo, apresentando respectivamente 13 e 14 pulsacdes elementares.
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frase 1 - 13 pulsagdes clementares frase 2 - 14 pulsagdes elementares

EXEMPLO 88 - Agrupamentos irregulares de pulsagdes elementares nas duas frases iniciais (comp. 1 - 4).

Essas frases, metricamente irregulares, originam relacGes de hemiolas e polimetrias com a
figura ostinato e seu ciclo estabelecido sempre em oito colcheias. Desta forma, os inicios das frases
melddicas nem sempre coincidem com o “inicio” da figura ostinato.
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EXEMPLO 89 - Fanfares (comp. 10 - 17).

Mesmo quando as frases estabelecem um metro regular, a relacdo polimétrica com a figura
ostinato é mantida. Na subsecdo A’, as frases melédicas sdo constituidas por 7 pulsacdes
elementares, sugerindo um metro 7/8. O préximo exemplo demonstra que, uma vez que a primeira
dessas frases coincide com o inicio do compasso, ocorrerrdo 8 frases até o retorno dessa

coincidéncia. Nesse momento, as frases melddicas passam da mao direita para a esquerda,
preservando o metro 7/8.
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EXEMPLO 90 - Inicio da subsecéo A’ de Fanfares (comp. 116 - 124).

Outro exemplo de frases com acentuacBes métricas regulares, porém diferentes das
ocorrentes na figura ostinato, pode ser observado em uma passagem da subsecdo A®. Nessa
passagem, ocorrem frases que sugerem 9/8, 6/8 e 6/4.
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EXEMPLO 91 - Fragmento da subsecdo A® de Fanfares (comp. 167 - 174).

No final da subsecdo A%, o compositor estabelece um rallentado escrito, por meio de
agrupamentos cada vez maiores de pulsacBes nos acordes das frases. O proximo exemplo apresenta
a estruturacdo ritmica dessas frases, do compasso 189 ao 199.
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comp. 189

TP I YA R AT Y A

— — — e e
p.e.3 4 4 10 23

EXEMPLO 92 - Agrupamento das pulsacfes elementares (comp. 189 - 199).

O quadro abaixo exp0e caracteristicas ritmicas que contribuem para a definicdo estrutural da

peca.
SuB- . ;
SECAO CARACTERISTICAS RITMICAS
Al Frases constituidas exclusivamente por seminimas e seminimas pontuadas, de maneira que tais
figuras sempre coincidam com os acentos da figura ostinato.
A2 Predominancia de colcheias nas frases melédicas. Ocorréncias de acentos nas frases melédicas que

ndo coincidem com os acentos da figura ostinato.

A® | Mesmas caracteristicas ritmicas da subsecéo Al

Frases constituidas exclusivamente por seminimas e seminimas pontuadas. Todas as frases (exceto a
primeira e a Gltima) iniciam na sexta nota (terceiro acento) da figura ostinato.

Essa subsecdo é formada por cinco frases de tamanhos diferentes. No entanto, todas iniciam com
um motivo ritmico constituido por trés colcheias.

A® | Mesmas caracteristicas ritmicas da subsecao N

Apresenta 16 frases melddicas de sete pulsaces elementares cada, estabelecendo dois ciclos em
relagdo polimétrica: 7 pulsagdes nas frases melddicas sobre oito pulsagdes na figura ostinato.

Trata-se da subsecdo ritmicamente mais complexa, na qual a maior parte dos acentos dos inicios das
frases melddicas ndo coincide com os acentos da figura ostinato. Ha passagens em que as frases
A? sugerem acentuacfes métricas regulares a cada 6 e a cada 9 pulsacdes elementares. Apresenta um
rallentando escrito por meio da introducdo de figuras de valores cada vez maiores, oferecendo os
seguintes agrupamentos de pulsactes elementares: 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10 e 23.

O final dessa subsecdo encerra a constante repeticdo da figura ostinato antes do término da dltima
frase melddica: este é o Unico momento, em todo o estudo, no qual a figura ostinato ndo se faz
presente.

QUADRO 93 - Principais caracteristicas ritmicas de cada subsecao.

133 0 tratamento melddico conferido as frases, & tessitura e & dinamica justificam o estabelecimento desta subsegao.
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Dinamica

Em Fanfares, as indicacdes de dinamica sdo extremamente meticulosas, requerendo um
estudo pianistico que envolve a realizacdo de diversas gamas de dindmica que vao de pppppppp a
ffffff. As muitas mudancas e sobreposicdes de variados niveis dinamicos exigem do intérprete um
absoluto controle no que diz respeito & minuciosa gradacdo de intensidades e a equalizacdo de
distintos planos sonoros. Esta intencdo é salientada pela orientacdo do proprio compositor, no
rodapé da primeira pagina da partitura deste estudo: “Equilibrio de dindmica: sempre destaque as

frases melddicas. O movimento de ostinato permanece sempre em segundo plano.”

A distincdo entre os planos sonoros ocorre em diversas gradacées. H& momentos nos quais a
diferenca de dinamica entre as frases melddicas e o ostinato € imensa (ver exemplo 94), mas ha
também passagens em que a distingdo desses dois elementos é bastante sutil, como demonstra
exemplo 95, quando ha a indicagdo de pppp para o ostinato, pp para as frases melodicas e ainda dim.

poco 0 poco para o plano geral.

B e R P a0
Z - e bee: b =2
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EXEMPLO 94 - Fanfares (comp. 61 - 64).

(=) sub. pppp

} - y —_——

sub.pp “further away” dim. poco a poco
st ‘5, ............................................
(dim.) - - >4
e SpEte £ = Syt st s BrEBEEE
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EXEMPLO 95 - Fanfares (comp. 129 - 136).
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As mudancgas subitas de dindmica atuam estruturalmente ao se fazerem presentes em todas as

pontuacbes formais da obra. O proximo quadro demonstra as alteracGes de dinamica nas frases

melddicas ocorrentes entre as subsecoes.

Mudancas de 1 a2 2 A3 3 pAd 4 A5 5 A6 6 A7 7 A8 8 A9
subsecdes A -A A -A A’-A A" -A A’-A A’-A A -A A -A
Compassos 45 - 46 62 - 63 73-75 86 - 88 95-96 114-116 | 138-139 | 201 - 202

Mudancas de
dinamicas f-mp mp - ff ff- pp pp - ff ff- pp f-pp | ppppp-pp | fff-pp

EXEMPLO 96 - AlteracGes subitas de dindmicas nas mudancas de subsecdes.

O tratamento das dindmicas ocorrente dentro das se¢Ges se da de trés maneiras:

a) crescendo ou diminuendo gradativo do inicio ao fim da secdo (subsecBes A' e A’
respectivamente)

b) predominancia de um dnico nivel de dindmica durante toda a secdo (subsecBes A% A, A'e AY)

c) volubilidade dindmica: grande variedade de dindmica com muitas mudancas subitas
(subsecBes A%, A’ e A%

Nas subsecdes A°, A’ e A® nas quais ocorrem constantemente mudancas stbitas de
dindmicas, o compositor recorre muito a alternancia de tre corda e una corda. O proximo exemplo
evidencia a utilizacdo do pedal esquerdo.
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— | = 3
una corda tre corde una corda tre corde
= - —— J
| et 18 1 — | et ]l — — I-_" I {-_" !
p————T 1 '! gl Tt o p—r II | — T 5 s .
3 j - > > = - > = >
= > re > sub. pppp = PP e

mp —————— PP—
EXEMPLO 97 - Fanfares (comp. 109 - 116).
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Textura

Em Fanfares, a textura é o aspecto de maior simplicidade, em que a presenca de dois planos
sonoros bastante distintos (representados pelas frases melddicas e pela figura ostinato) é sempre
evidente. A figura ostinato ininterrupta e nunca variada contribui para uma homogeneidade de
textura que percorre toda a peca, sendo que a unica variacao textural ocorrente € o seu dobramento

em oitava**, nos finais das subsecdes A’ (comp. 137 - 139) e A® (comp. 197 - 200).

From here onwards crescendo poco a pocoin the right hand too
Ab hier auch in der rechten Hand crescendo paco a poco -

(sempre pp )

{erese.) - - - - - mferese. - - - - | f crese - ff cresc. -
> >

EXEMPLO 98 - Fanfares (comp. 193 - 200).

As frases melddicas sdo apresentadas, na subsecdo A', em notas duplas, sendo por Ligeti
chamadas de “motivos a duas vozes”. No decorrer da secdo A', percebe-se um aumento de
densidade por meio da ocorréncia de simultaneidades de 3 e 4 sons nas frases melddicas. A subsecao
A? apresenta uma variagdo de textura ao apresentar as frases melédicas de maneira

predominantemente monofonica.

134 Este dobramento em oitava da figura ostinato s pode ser realizado pelas duas maos do pianista. Desta forma, 0s
acordes das frases melddicas devem ser sustentados por meio da utilizagdo do pedal. Isto constitui também uma variante
textural, ja que a recomendacéo de Ligeti - no inicio deste estudo - é quazi senza pedale.
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Subsecéo A
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EXEMPLO 99 - Variagéo textural entre subsecdo A' e A%, Fanfares (comp. 41 - 48).

As texturas homofénica e monofonica das frases melddicas, apresentadas respectivamente
pelas subsecdes A e A? (ver exemplo anterior), se intercalam nas subsecdes subseqiientes até a

subsecdo A°. A partir da subsecdo A°, estas duas texturas se mesclam.

Tessitura

A figura ostinato percorre todas as oitavas do piano, sendo que a amplitude entre ela e as
frases melodicas varia constantemente, valorizando a independéncia dos planos sonoros. As
mudangas de subsecdo sdo significativamente pontuadas por mudancas de registro, estabelecendo a
tessitura como elemento essencial na estruturacdo da obra. O proximo exemplo evidencia que, entre
as subsecdes A® e A’, ocorre, além da mudanca de dinamica (de f para pp nas frases melédicas), uma

acentuada mudanca de registro.
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Subsecdo A’

: “da lontano™
__——————f e
—_—

) — |- —F y a0 -

; ] T LoV ) 1 ip—é— =
.__;- = =
fa a1
= >
— rnp —_—— pp ——

EXEMPLO 100 - Fanfares (comp. 113 - 116).

Na ultima subsecdo, com inicio no compasso 202, observa-se a figura ostinato percorrendo
todas as oitavas do piano, comecando no dol e progredindo até a nota mais aguda, o do68. O

exemplo 101 demonstra a figura ostinato em progressdo ascendente, submetida a uma transposigédo
de oitava por compasso.

Subsecéo A’
201 “da lontano™ b"bw hﬁ -
: w o b -
‘ﬁ"f una corda
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:'"IFIHI. P(J('” il ,"FU{'{J - - PPPPPP
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L
= —= ;_f_j:
-; . =
— pp dim. poco @ poco ppp
e\/'_.;w
209
f_g- ) £ } : }- —-— — e - )
(e s =
i,? _,.-’—"-'-'-__T‘*-\_“
e e - -
v s P e b= P
L _H_' :‘ "‘0‘1 Py
‘“‘»‘__“_‘_‘____U-—d.,,_‘____—___::p Durata
(ppp) dim. i marendo - - ca. 3'20

EXEMPLO 101 - Fanfares (comp. 202 - 214).
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Consideracdes finais sobre a analise

Fanfares se vale de estruturacfes diatonicas, estabelecidas tanto pelos dois tetracordes da
figura ostinato quanto pelas estruturas acordais, para atingir um resultado que abraca o total
cromatico, como ocorre nos compassos 2 e 3. O andamento vivacissimo, molto ritmico torna

praticamente impossivel o reconhecimento dessas estruturas acordais em suas individualidades.

No que se refere as questdes ritmicas, por mais que o compositor sugira a indefinicdo de um
ciclo métrico na figura ostinato (com a total equalizacdo dos trés acentos), o contorno melddico
desta figura - uma sucessao ascendente de graus conjuntos - evidencia cada reinicio do ciclo, quando
ocorre um salto de 7% maior descendente da Gltima nota da figura ostinato (si) para a primeira (do).
No entanto, a tendéncia a estabilidade ritmica sugerida pela figura ostinato - com seus ciclos
estruturados em 3 + 2 + 3 pulsacOes elementares - é afastada pelas mais variadas configuracdes
ritmicas e métricas apresentadas pelas frases melddicas sobrepostas a estes ciclos. Evidentemente,
toda a complexidade polimeétrica emergente nesta peca é respaldada pela presencga constante de uma

pulsacdo elementar, apresentada ininterruptamente pela figura ostinato.

Ainda que a figura ostinato percorra todo o estudo, sugerindo uma totalidade formal unaria,
mudancas sUbitas e simultaneas em varios aspectos sdo constantes durante o estudo, muitas delas
definindo pontuagdes. Dentro desta forma unéria que sugere um elemento Unico em constante
transformacdo, a interacdo dos diversos parametros musicais contribui para o reconhecimento de 8

pontuacGes formais que estabelecem 9 subsecdes, ja expostas nesta analise.

Quanto a suas propostas pianisticas, Fanfares pode ser definido igualmente como um estudo
de notas duplas e como um estudo de independéncia de maos, com enfoque na polimetria e no
controle de sonoridade. As indicagdes de dinamica variam de pppppppp a ffffff, ainda que, na
pratica, a realizacdo de tdo minuciosa gradacdo de dindmica nao seja totalmente factivel. Com isso,
conclui-se que Ligeti - conhecedor dos recursos sonoros e técnicos do instrumento - pretende ndo

apenas explorar os limites pianisticos, mas transpassa-los em fungdo de sua imaginacdo musical.
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2.2.5 Arc-en-ciel - estudo n° 5

Arc-en-ciel, dedicado a pianista Louise Sibourd*®, foi estreado em primeiro de novembro de
1985, em Hamburgo, pelo pianista VVolker Banfield. Esse estudo reflete uma grande flexibilidade
ritmica em funcdo das muitas indicacbes de mudancgas de andamento, que chegam a trés em um

Unico compasso.

a tempo molto rubato

a tempo, allarg..

=TE

: e, - - - - Meno mosso
a tempo poco allarg.

Tz

—

Y S |

EXEMPLO 102 - Arc-en-ciel (comp. 13 - 16).

Ligeti afirma que o pianismo jazzistico exerceu papel importante sobre sua poética e
considera Arc-en-ciel ““quase uma peca de jazz” (Ligeti, 1996d, p. 11). Isto se reflete tanto no
tratamento harmdnico quanto na indicacdo de andamento e carater presente na edicdo fac-simile da

editora Schott, de 1986: andante molto rubato, con eleganza, with swing™*°.

135|_ouise Sibourd estreou o estudo n° 1, Désordre.
136 A expressdo with swing se destaca como a tnica em lingua inglesa em todo o primeiro livro de Estudos para piano.
Na edicdo revisada pelo autor, essa indicacdo é reduzida a andante con eleganza, with swing.
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E notdrio que os titulos dos estudos para piano de Ligeti apresentam carater indicativo:
Désordre indica o resultado de um processo composicional baseado nas idéias de ordem e desordem
(ou caos deterministico); Cordes a vide alude ao intervalo de 5% justa ocorrente entre as cordas soltas
dos instrumentos de cordas e acatado como elemento prioritario na construgdo da peca; Touches
bloguées revela o recurso pianistico de teclas bloqueadas e Fanfares evidencia o carater ritmico e
marcial da peca. Da mesma maneira, Arc-en-ciel (Arco-iris), ainda que se revele um titulo mais
metaforico que os demais, sugere a idéia de gradacdes de coloracBes que sdo refletidas no

tratamento harménico dessa obra.

Estrutura

O discurso musical, nesse estudo, segue um dos pressupostos formais ligetianos, nos quais a
estrutura de uma peca nao esta baseada em rupturas ou se¢des claramente delimitadas, mas em
processos de lentas e constantes transformacgdes com sutis pontuacdes formais. Por ser um estudo
curto (24 compassos), nao encerra um amplo processo de gradual transformacdo, mas, sim, a
exposicdo de um elemento principal e duas reexposi¢cOes variadas deste mesmo elemento,

intercaladas com pequenos desenvolvimentos.

Esse estudo se apresenta em forma unaria. No entanto, cada uma das trés exposi¢des do
elemento principal serd acatada como ponto de referéncia formal, estabelecendo trés subsecdes:
Al-AZ- A3

SEGAO A
SUBSECOES Al A? A
12 exposicdo 2% exposicao 3% exposicao
COMPASSOS 1-13 13-19 19-24

EXEMPLO 103 - Quadro com estrutura formal de Arc-en-ciel.

Os préximos exemplos apresentam os inicios das subsecdes A', A% e A% nos quais 0

elemento principal é exposto.
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EXEMPLO 106 - Inicio da subseg&o A%, Arc-en-ciel (comp. 19 - 21).

Altura

O tratamento conferido a altura estd impregnado de sonoridades harménicas que nos
remetem ao tonalismo, principalmente aquele empregado pela musica jazzistica, com a liberdade de

dissonancias isentas de preparacdes e resolucdes, e a efemeridade de centros tonais. Assim, é

174



possivel reconhecer, como base da estruturacdo harménica, acordes com 72 e acordes com 9%, ou
seja, estruturas acordais baseadas em sobreposicdes de 3*. No entanto, tais estruturas harmonicas
arquetipicas do sistema tonal ndo desenvolvem um discurso tonal nos movimentos de suas
fundamentais, tal qual algumas obras tardias de Alexander Scriabin, em que um discurso néo tonal
se baseia em estruturas acordais tipicas do sistema tonal - como acordes tipo dominante*® - mas

isentas de qualquer funcdo harménica ou significancia cadencial.

Observa-se, no Estudo op. 65 n° 3, a abundancia de acordes maiores com sétimas menores (e
ainda 9% e 13*) que exerceriam funcdo de dominante em um contexto tonal, mas que sédo tratados

por Scriabin como sonoridades desprovidas de funcionalidade:
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EXEMPLO 107 - A. Scriabin: Estudo op.65 n° 3 (comp. 1 - 9).

137 No que diz respeito ao sistema de construcdo harménica com base na sobreposicdo de 3%, encontra-se aceitacio
inconteste dos acordes com 72 nos tratados de harmonia. Porém, percebe-se que aqueles acordes que dariam
prosseguimento as sobreposicGes de 3* - acordes de 92, de 112 e 132 - sio freqlientemente alvos de objecdes, como bem
observou Arnold Schoenberg: “O acorde de nona é o enteado do sistema. Embora seja um resultado no minimo tao
legitimo quanto o acorde de sétima, € sempre posto em ddvida. Nao se compreende por qué. O sistema comega a ser
artificial no momento em que copia a triade menor da triade maior. Acrescentar a sétima para formar um acorde de
sétima ndo é por certo uma consequéncia necessaria daquele primeiro arranjo, mas um dos efeitos possiveis. Logo, se
isto é possivel, por conseguinte sdo possiveis também os acordes de nona, de décima primeira etc., 0 que, de mais a
mais, teria a vantagem de possibilitar o prosseguimento com o sistema de construgdo por tercas.(...) Tanto quanto sei, a
principal obje¢cdo contra os acordes de nona é a de que, segundo dizem, as suas inversdes ndo sdo utilizaveis; e
presumo também o ridiculo obstaculo de que ele néo é facilmente representavel numa composigéo a quatro vozes; seria
preciso, por causa dele, de cinco a seis vozes” (1999, p. 483). Alheia a estas questdes, a musica jazzistica acatou
livremente as sobreposi¢es de 3* para além da 72, e as harmonias com 9%, 11* e 13* nZo tardaram a figurar como
maiores representantes do vocabulario harmdnico jazzistico.

138 A expressdo “acorde tipo dominante” se aplica aqueles acordes que apresentam as mesmas configuracdes intervalares
de um acorde de 72 de dominante, mas ndo exercem essa funcéo.
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Da mesma maneira, Arc-en-ciel apresenta suas estruturas acordais sem uma orientagéo tonal,
mas estabele entre elas um elo por meio de alturas em comum. S& mudancas harmdnicas

gradativas, que podem ser observadas nos compassos iniciais:

Andante con eleganza, with swing, -R ca. 84 )

x> = ~——— = = _-__T"

e ot R e
—#_____’,_/ S —

8(2\n dolce, con tenerezza, sempre legato, molto espressivo e
Ii(J,)P ' — = :

—— o

———__ | >~

EXEMPLO 108 - Arc-en-ciel (comp. 1 - 2).
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As estruturas acordais baseadas em sobreposicdo de 3* apresentam algumas ambiguidades
de interpretacdo, a comecar pela possibilidade de reconhecimento de duas triades dentro de um
unico acorde com 72, assim como de um acorde menor com 72 menor - na primeira inversao - ser
considerado o seu acorde relativo maior com 6* (e essa consideracdo é muito comum na musica
jazzistica). Tais situacdes serdo abordadas de maneira a evidenciar mais claramente as

movimentagdes harmonicas da pega.

Observa-se, no primeiro compasso, as seguintes harmonias:

]
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EXEMPLO 109 - Harmonias do primeiro compasso de Arc-en-ciel.

Um explicito caso das ambiguidades citadas acima pode ser reconhecido ja no primeiro
compasso. E evidente que, na segunda harmonia (d6 menor com 7% menor), 0 momento da
ocorréncia da altura ré na mao esquerda pode sugerir uma harmonia de mib maior com 72 maior
(ver exemplo 108, comp. 1). No entanto, por ser este acorde o relativo maior do acorde anterior - do
menor - , ndo induz a uma significativa mudanca harménica, j& que a fundamental dé - ainda
bastante préxima - continua atuando com grande forca. Preserva-se, assim, a mesma harmonia de

dé menor, agora com 7% menor e 9% maior. Caso semelhante ocorre no final do compasso, quando
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um acorde de réb maior com 7% maior poderia ser reconhecido nas duas Ultimas semicolcheias.
Entende-se aqui também que o sib na mado esquerda continua exercendo forga enquanto

fundamental, definindo esta harmonia como sib menor com 7% menor e 9% maior.

Isto nos remete a uma pratica bastante difundida no piano jazzistico e reconhecida como
“acordes de apoio”. A pratica de acordes de apoio é possibilitada pelo processo de construcao
harmonica baseada na sobreposicdo de 3* e consiste em realizar os acordes a partir de suas 3* e sem
suas fundamentais, uma vez que estas serdo apresentadas por um suposto contrabaixista. Isto faz
com que, por exemplo, um acorde de mi menor com 72 menor apresente a mesma configuracdo de
um acorde de apoio de d6 maior com 72 maior e 9% maior. Em outras palavras, o acorde de apoio
praticamente iguala um acorde maior ao seu anti-relativo menor, assim como um acorde menor ao

seu relativo maior.
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EXEMPLO 110 - D6 maior com 72 e 92 e seu respectivo acorde de apoio (ou acorde de mi menor com 7).

O segundo compasso de Arc-en-ciel apresenta as seguintes harmonias:
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EXEMPLO 111 - Harmonias do segundo compasso de Arc-en-ciel.

Notamos que a progressdo harménica aqui € a mesma do primeiro compasso: um acorde
maior com 72 maior, seu homdnimo menor com 72 menor, um acorde maior com 72 maior um tom
abaixo e seu homdénimo menor com 72 menor. Assim, quanto & harmonia, podemos considerar o

segundo compasso uma transposicao uma 32 maior acima do primeiro.
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EXEMPLO 112 - Harmonias dos compassos 1 e 2 de Arc-en-ciel.
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Este ciclo harménico assume importancia durante a peca, pois 0 compositor recorrera a ele
outras vezes. Notamos também que, por meio deste ciclo de acordes com 72, sdo expostos 0s doze

sons do total cromatico, mas de maneira a manter sempre a coeréncia diatbnica em cada harmonia.

Nos compassos 3 e 4, ocorre uma reexposicdo deste ciclo harmoénico, como evidencia o

préximo exemplo:
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EXEMPLO 113 - Arc-en-ciel (comp. 3 - 4).

Nesses compassos, nota-se um recurso de sugestdo tonal que j& havia sido utilizado no
compasso 2, quando a altura si sobre a harmonia de ré maior com 72 maior pode ser considerada
tanto a 62 do acorde de ré maior quanto uma nova fundamental a definir uma harmonia de si menor.
O importante é que ela representa a sensivel ascendente da futura harmonia de do maior e,
juntamente com a 32 menor de ré menor (sensivel descendente), estabelece o tritono de polarizagdo
tonal em d6 maior: fa-si. Desta maneira, quando o terceiro compasso apresenta o acorde de d6 maior
com 72 maior, essa harmonia é percebida como algo ja esperado e que corresponde as expectativas
tonais despertadas pelo tritono descrito. O mesmo ocorre neste terceiro compasso, quando um 1a é
inserido no acorde de d6 maior e precede o mib de d6 menor. La e mib formam exatamente o tritono
de polarizacao tonal de sib maior, e a resolucdo esperada ocorre logo a seguir, com as alturas de

resolucdo - sib e ré - da harmonia de sib maior, como demonstra o proximo exemplo:
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EXEMPLO 114 - Arc-en-ciel (comp. 3).

No compasso 4, ocorre a altura mi# sobre uma harmonia de sol# menor, constituindo o
tritono mi# - si que polariza tonalmente fa# maior. Enarmonicamente, Ligeti “cadencia”, no quinto
compasso, sobre o acorde de solb maior. Pode-se detectar, neste procedimento, uma alusdo a
cadéncia I1-V-I, que é vocabulario harménico estrutural da maior parte dos chamados “standards” de
jazz. Esses “momentos cadenciais” poderiam estabelecer centros tonais, mas as duracdes das
harmonias de resolucdo séo tdo breves que qualquer sensacdo de estabilidade tonal rapidamente se
desfaz.

Ligeti lanca mdo de alguns recursos da musica do seculo XX para desenvolver
harmonicamente este estudo. Tais recursos incluem as harmonias por quartas, que também

receberam uso extensivo no jazz e podem ser observadas nos exemplos a seguir:
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EXEMPLO 116 - Arc-en-ciel (comp. 9).
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A sobreposicdo de acordes de diferentes regides tonais - os chamados “poliacordes™**-

também se fazem presentes nesta peca. Observa-se, no exemplo abaixo, a ocorréncia de uma triade

de 14b maior sobre um acorde de si menor com 72 menor:

EXEMPLO 117 - Arc-en-ciel (comp. 10).

O exemplo abaixo demonstra que 0 compasso 16 se inicia com a sobreposicdo da triade de
dé maior sobre o acorde de dé# menor com 72 menor (e esse poliacorde apresenta 0 mesmo
principio daquele observado no exemplo acima: uma triade maior sobreposta a um acorde menor
com 72 menor). Nota-se também, nesse exemplo, que a mao esquerda desenvolve o mesmo ciclo

harmdnico apresentado no inicio do estudo

EXEMPLO 118 - Arc-en-ciel (comp. 16 - 17).

Finalmente, é notdria a proeminéncia de linhas cromaticas descendentes, principalmente na
voz mais aguda do estudo (ver proximo exemplo). Este contorno cromatico contribui para a dilui¢do

das mudancas harménicas em um unico fluxo de constantes e graduais transformacdes.

139 Mais informag@es ver Persichetti (1985, p. 137).
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EXEMPLO 119 - Arc-en-ciel (comp. 1 - 8).
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Textura

O estudo esta claramente estruturado em quatro planos sonoros. Tradicionalmente,
poderiamos descrever esta textura como uma escrita a quatro vozes, na qual observamos, em cada
uma das mdos, a presenca de uma voz principal de carater melddico e uma voz secundaria,

representada pelas semicolcheias em figuracdes arpejadas.

Plano 1
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EXEMPLO 120 - Planos sonoros (comp. 1).

A escrita remete a obras de muitos compositores do século XIX, em que as notas
constituintes da voz principal sdo compartilhadas pela voz secundéria. Entre os compositores que

exploraram esta textura figuram Franz Schubert e Robert Schumann .
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EXEMPLO 121 - F. Schubert: Improviso Op. 142 n° 3 (comp. 19 - 23).
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Intermezzo 11
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EXEMPLO 122 - R. Schumannn: Kreisleriana op. 16 n° 2 (comp. 92 - 96).

Estes quatro planos sonoros tornam-se mais densos no decorrer dos desenvolvimentos por

meio da inclusdo de notas duplas, até configurar-se uma escrita mais verticalizada e acordal, como

se observa no exemplo abaixo.
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EXEMPLO 123 - Arc-en-ciel (comp. 9 - 12).

183



Ritmo

O aspecto ritmico mais proeminente da peca reside no fato de o estudo apresentar 12
pulsacdes regulares em cada compasso (representadas pela figura de semicolcheia). No entanto, a
méo direita apresenta 3 agrupamentos de 4 pulsacGes cada, enquanto a esquerda apresenta 2
agrupamentos de 6 pulsacbes cada. As linhas pontilhadas verticais dentro dos compassos
evidenciam estes agrupamentos (ver exemplo 119, p. 181). Isso sugere um caso simples de

. L o ) 3,2
polimetria, indicado pelo compositor j& na férmula de compasso: 4( ) :

O proprio compositor comenta que a hemiola - como aquela utilizada por Schumann e por
Chopin - foi amplamente explorada em seus estudos para piano (1988a, p. 4). A hemiola mais
tradicional surge da ambigliidade métrica proposta pela possibilidade de agrupamento de 6
pulsacbes em 3 grupos de 2 pulsacBes ou em 2 grupos de 3 pulsacBes. Podemos citar como
exemplos deste recurso o Estudo op. 10 n® 10 de Chopin e a primeira das Phantasiestlicke op. 12 de
Schumann, Des Abends, na qual s&o articulados, em cada compasso, 3 grupos de 2 semicolcheias na

maéo direita contra 2 grupos de 3 semicolcheias na méo esquerda.
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EXEMPLO 124 - R. Schumann: Des Abends (comp. 1 - 9).

Em Arc-en-ciel, as linhas melddicas estdo estruturadas sobre trés figuras ritmicas

predominantes, geralmente sobrepostas a um plano secundario em semicolcheias:
EXEMPLO 125 - Figuras ritmicas predominantes nos planos 1 e 4.
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Como Cordes a vide, Arc-en ciel ndo esté estruturado sobre a idéia de pulsacdo elementar,
embora os inicios das trés exposi¢des possam sugerir este recurso. Por outro lado, nos
desenvolvimentos - que definem momentos de maior densidade sonora - o compositor faz uso de

quialteras das mais diversas combinacdes (ver exemplo 123, p. 183).

Dinamica

O tratamento dindmico é bastante amplo, se considerarmos a curta duracao da pega, envolvendo
planos dinamicos que védo do pppp ao fff. A distribuicdo destes planos corrobora a estrutura formal
sugerida pelas exposi¢des do elemento principal. Assim, na intensa movimentacao dindmica apresentada
pela peca, as exposicdes do elemento principal ocorrem sempre em dinamicas p, ficando as grandes
movimentacfes dinamicas e as mais amplas intensidades sonoras reservadas aos desenvolvimentos
subseqientes as exposicoes das subsecdes A* e A% Apds a exposicio da subsecdo A% observa-se uma
redugdo dinamica que atinge - nos compassos finais da peca - as indicacles de niveis dindmicos mais
baixos: pppp, perdendosi e quasi niente.

O quadro abaixo apresenta uma sintese das movimentagdes dindmicas ocorrentes nesta peca,

e evidencia a ocorréncia de uma ampliacdo e uma reducdo dindmica.ap6s cada exposicéo.

SECAO A
SUBSECOES Al A? A’
DINAMICAS p-fff-p p-ff-p-f-pp p - mf - pppp

EXEMPLO 126 - Quadro com sintese da movimentacéo dindmica.

Tessitura

O aspecto tessitura também esta vinculado a estrutura da pega, j& que as exposi¢cdes do
elemento principal ocorrem sempre na mesma regido (ver exemplos 104 - 106, p. 174). Tal como

ocorre nos planos dindmicos, observa-se maior movimentacdo do aspecto tessitura nos
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desenvolvimentos ap6s as exposicdes A' e A% em que o compositor explora toda a extensdo do

teclado. O exemplo 127 demonstra o desenvolvimento apds a exposicdo A,
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EXEMPLO 127 - Arc-en-ciel (comp. 15 - 16).

Diferente das outras exposicdes, A® conduz a tessitura - a partir da regio média - ao extremo

agudo do instrumento, encerrando o estudo precisamente na tltima nota aguda do piano™*°
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EXEMPLO 128 - Arc-en-ciel (comp. 21 - 24).

140 Qutros trés Estudos do primeiro livro se encerram nas notas extremas do teclado do piano: 140 ou d68.
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Consideracdes finas sobre a analise

) 3,2\ . . . - o
A formula de compasso ,i( ) , inserida na partitura, sugere a sobreposi¢do de uma métrica
ternéria a uma binaria. No entanto, o tratamento conferido ao ritmo mescla tdo organicamente estas

métricas que dificulta a nitida localizacdo destas nos planos sonoros.

Arc-en-ciel se apresenta como o estudo de maior leveza do primeiro livro, atuando como um
verdadeiro intermezzo para esta primeira série. Em sua aparente simplicidade, a peca oferece, ao
longo de seus 24 compassos, passagens extremamente liricas, resultantes das feigcdes ritmicas e

harmonicas bastante diluidas.

Assim como um arco-iris apresenta uma gradacdo de cores que passa por todas as
tonalidades, sem, no entanto, estabelecer limites entre elas, Arc-en-ciel constroi suas harmonias por
meio de graduais transformacdes, em que diversas alturas sdo mantidas durante as mudancas
harmonicas, de maneira a ndo se perceber nitidamente onde termina uma harmonia e comega outra.
Desta maneira, sdo comuns 0os momentos de elisdo harmonica, nos quais grupos de alturas podem

ser considerados como pertencentes a mais de uma harmonia.

O final do estudo sugere processos infinitos: um movimento ascendente que jamais se
interromperia, ndo fossem as limitacdes de tessitura do piano, e um decrescendo de dindmica
que - aliado a tessitura extremamente aguda - desafia os limites da audibilidade ao propor niveis
dinamicos inferiores a pppp. E como se o compositor ndo quisesse estabelecer um fim para a peca,
mas, sim, sugerir que - tal qual um arco-iris - ela se desvanece no tempo e no espaco, até ndo mais

poder ser percebida.
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2.2.6 Automne a Varsovie - estudo n° 6

Automne a Varsovie interrompe a sequéncia de titulos que, de alguma maneira, aludem a
recursos composicionais empregados. Acompanha-o a dedicatéria a mes amis Polonais, referéncia

as amizades desenvolvidas por Ligeti nos festivais de musica da Pol6nia.

Nos paises sob dominio soviético, tdo logo Nikita Kruschev consolidou seu poder na Unido
Soviética pos-Stalin e denunciou crimes de seu predecessor, as formas mais ortodoxas de controle se
flexibilizaram e ofereceram espaco para uma torrente de manifestacbes culturais. Entre tais
acontecimentos, ocorreu - na Poldnia de Lutoslawsky, Penderecki e Gérecki - o Primeiro Festival
de Musica Nova de Varsdvia, em 1956. A partir desta edi¢cdo, 0 evento passou a reunir a vanguarda
musical de diversos pontos da Europa, contando com a primeira participacdo de Ligeti em 1959,
quando a peca eletronica Artikulation foi apresentada. Porém, no inicio dos anos 80, quando a

141 o Festival Musica Nova de Varsoévia foi

Poldnia atravessou um periodo politicamente conturbado
cancelado. A retaliacdo a esse festival decorreu do fato de o evento ser organizado por compositores
ligados a Unido dos Compositores, organizagdo filiada ao sindicato Solidariedade, opositor do

governo do general Jarazelski.

Em setembro de 1985, um grupo de compositores organizou, também em Varsovia, 0
Festival Ligeti. Além das estréias de Cordes a vide, Touches bloquées e Fanfares, realizadas pelo
pianista Volker Banfield, outras obras de Ligeti foram apresentadas: Lux Aeterna (1966),
Ramifications (1968-1969), Trés Fantasias para coro sobre poemas de Holderlin (1982) e Trio para
violino, trompa e piano (1982). O fato é que este festival vitalizou as amizades de Ligeti na Pol6nia,

as quais o estudo que encerra o primeiro livro foi dedicado.

Automne & Varsovie foi estreado em Hamburgo, no ano de 1985, por Volker Banfield**.

Expde, como caracteristica mais marcante, a conciliagdo de dois recursos ritmicos que se

estabeleceram como insignias dos estudos para piano de Ligeti: a hemiola e a pulsacdo elementar.

11 A crise na Pol6nia se revelou em 1980, quando os trabalhadores exigiram das autoridades o reconhecimento de um
sindicato desvinculado das estruturas governamentais. O sindicato Solidariedade apresentou, entdo, um crescimento
vertiginoso e passou a exigir pluralismo partidario. O auge da crise ocorreu no final de 1981, quando o Exército assumiu
o controle do pais e condenou o Solidariedade a ilegalidade.

142 Esta informagdo foi colhida do site http://brahms.ircam.fr/textes/c00000056/n00001473/. No entanto, informagao
distinta é oferecida por Richard Toop, que afirma ter ocorrido a estréia da obra em 24 de setembro de 1985, durante o
citado Festival Ligeti, em Varsévia (1999, p. 226).
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Em entrevista a Denys Bouliane, Ligeti declara ter alcancado nesse estudo, e pela primeira vez, o
que Nancarrow conseguiu com obras para instrumentos mecanicos: a ilusdo de varios tempos
silmultaneos (1988, p. 24).

Estrutura

Em uma apreciacgdo inicial, o aspecto mais evidente da obra € a repeticdo incessante de um
tema e suas variantes. Esse tema apresenta-se como o unico material a ser explorado por toda a peca,

ora apresentado integralmente, ora acatado como fonte para a extracdo de fragmentos melodicos.

Embora inteiramente desenvolvida sobre o mesmo material, a peca explicita dois
seccionamentos estruturais, estabelecendo trés secdes constitutivas. Essas se¢des sdo submetidas a
subdivisbes formais por vezes discretas, corroborando o gosto do compositor por um discurso
musical prioritariamente continuo, em que 0s materiais vdo sendo reiterados e lentamente
transformados. Essas continuas transformacdes estabelecem subsecfes que ndo apresentam a mesma
seccionalidade das sec¢des, mas definem unidades estruturais significativas na peca. O quadro abaixo

demonstra a distribuicdo das secOes e subsecoes.

Secdes A B C
Subsecdes Al A A B! B? ct c?
Compassos 1-24 25-36 36-55 55-85 85-98 98-112 112-122

EXEMPLO 129 - Quadro com estrutura formal de Automne a Varsovie.

A estrutura acima apresentada se define por meio de pontuacgdes formais, estabelecidas por
eventos ocorrentes no ambito da dindmica, da textura e do ritmo. Nessa analise, 0s aspectos serdo - a
principio - abordados individualmente. No entanto, ao final dela, as secBes e subsecfes serdo
comentadas a luz da simultaneidade e interatividade desses aspectos, visando serem reconhecidas

como unidades de valor formal.
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Altura

O tratamento aplicado as alturas é prioritarimente cromatico e esta intrinsicamente relacionado
ao que o compositor chama de Motivo Lamento, Lamento-Ostinato ou Baixo Lamento, muito relevante
na producéo ligetiana e caracterizado por linhas melddicas essencialmente descendentes e cromaticas.
A primeira obra da década de 80 na qual o compositor faz uso desse material é o Trio para trompa,
violino e piano, de 1982. Ao falar de seu Trio, Ligeti diz que “o quarto movimento, como uma
‘passacaglia’, é baseado em cromatismo descendente, um cliché do periodo barroco (1998, p.15).”
Nesse movimento, 0 Motivo Lamento é apresentado no comp. 6, com a indic¢cdo pp, dolente ma
poco in rilievo, ap6s uma introdugdo cromatica realizada pelo violino e pela trompa®
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EXEMPLO 130 - Trio para trompa, violino e piano (comp. 1 - 21).

143 O tratamento conferido a0 Motivo Lamento confere a esta obra um profundo contetido emocional, observado por
Josef Hausler: “Nunca antes Gyorgy Ligeti tinha transmitido tdo explicitamente tristeza, dor e resignacéo” (1986, s.p.).
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Denys Bouliane explana que, de fato, esse tipo de motivo descendente, freqlientemente
chamado de baixo de lamento, foi muito usado como tema de passacaglias, citando duas obras:
Moro Lasso de Gesualdo e a dpera Dido e Eneas de Purcell (1990, p. 129). Este material foi
utilizado por Ligeti também em outras obras, e pode ser reconhecido no segundo movimento do
Concerto para piano (1985-88), no quinto movimento do Concerto para violino (1990-93) e nos

dois dltimos movimentos da Sonata para viola (1991-94).

Na analise que se segue, 0 Motivo Lamento sera chamado de tema lamento, apresentando

como caracteristicas:

1. trés semifrases em movimentos prioritariamente descendentes e cromaéticos,
compensadas por saltos ascendentes;

conclusdo de cada semifrase em altura mais grave do que a da sua predecessora**;
terceira semifrase mais longa;

inicio da terceira semifrase em altura mais aguda que as dos inicios das demais;

o M w0

construcdo das semifrases sobre dois valores duracionais.

Em Automne a Varsovie, a primeira semifrase do tema lamento apresenta quatro notas
descendentes; a segunda semifrase € a repeticdo da primeira acrescida de uma nota mais grave; a
terceira semifrase comeca mais aguda e termina mais grave que as demais, apresentando um
contorno melddico prioritariamente descendente, porém com dois movimentos ascendentes que sao

valorizados pelo intervalo de 72 1.

_— 1"semifrase 2° semifrase . : 3" semifrase
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EXEMPLO 131 - Tema lamento em Automne a Varsovie (comp. 2 - 9).

Diversos fragmentos de escala cromética descendente - que podem ser igualmente
compreendidos como fragmentos do tema lamento - sdo ocorrentes, configurando sempre um

tratamento contrapontistico em relacdo ao tema. Este predominio do material cromatico é

144 Exceto no segundo movimento do Concerto para piano.

145 Esse intervalo de sétima determina pontos de destaque na terceira semifrase, uma vez que as demais alturas do tema
sdo apresentadas em dobramentos de oitava. Esses pontos de destaque ocorrerdo em todas as exposicoes, apresentando
sempre um contetdo harmdnico mais tenso do que o restante do tema.
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sobreposto a um material contrastante: a repeticdo rapida e continua de uma Unica classe de altura,
mantida por longos trechos. Constitui-se, assim, um tecido que, definindo um plano sonoro

secundério“a, sera melhor observado no estudo sobre textura.
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EXEMPLO 132 - Inicio de Automne a Varsovie (comp. 1 - 4).
Ritmo

Como Désordre, Touches bloguées e Fanfares, Automne a Varsovie também esta estruturado
sobre o conceito de pulsacdo elementar. No entanto, esta peca se diferencia das demais citadas por
meio da sobreposicao de diversas vozes desenvolvidas sobre agrupamentos distintos de pulsacfes

elementares, gerando a ilusdo de varias velocidades simultaneas. Esse processo é descrito por Ligeti:

“(...) o pianista toca, em Automne & Varsovie, uma sucessdo constante de notas. A

peca é escrita em 4/4 (ainda que as barras de compasso ndo sejam audiveis), com

146 Deve-se reiterar que o termo “secundario” &, neste trabalho, aplicado no sentido de evidenciar diferencas de
equalizacdo sonora, e ndo implica em qualquer juizo de valor. Fica claro, tanto pelas indica¢gSes do compositor quanto
pela escrita musical em si, que este plano ‘secundario’ deve ser realizado com uma intensidade sonora muito inferior a
conferida ao material temético. No entanto, a presencga continua da pulsacéo elementar por si ja confere a esse plano uma

importancia decisiva.
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dezesseis pulsos rapidos por compasso. Ha, no entanto, um momento na peca no qual a
mao direita acentua todo quinto pulso e a mao esquerda todo terceiro. Ao ouvido, estas
correntes de acentos se unem para formar um sobre-sinal**’ constituido de duas melodias:
uma mais lenta, formada pelos agrupamentos de cinco, e uma mais rapida, formada pelos
agrupamentos de trés. A razdo 5:3 é simples matematicamente, mas percentualmente muito
complexa. NO0s ndo contamos 0s pulsos, mas sim experimentamos dois niveis de tempo
qualitativamente diferentes. Tampouco o pianista conta ao tocar: ele produz os acentos de
acordo com a notacdo, estd consciente de um padrdo muscular de contragdo dos dedos,
ouvindo, no entanto, um outro padrdo, ou seja, aquele dos tempos diferentes que néo

poderiam ser produzidos conscientemente.” (1988a, p. 5-6)

Uma vez que a pulsacdo elementar € acatada como unidade constante e indivisivel, os ritmos
sdo construidos por meio de agrupamentos dessas pulsaces. Nesse processo, 0 compositor amplia
as possibilidades de hemiolas, formando complexas combinagdes: ao invés de 2: 3, é possivel obter

combinagdes como 3:5, 5:7, ou ainda a sobreposicao de varias combina¢ées como 3: 4: 5: 7.

A manutencdo da pulsacdo elementar é efetivada pelo plano secundario. Sobre esse plano,
notas sdo acentuadas em agrupamentos variados de pulsagdes elementares, formando o tema
lamento. No entanto, o proprio plano secundario define - no inicio da peca - um ciclo proprio, uma
vez que a disposicdo das alturas, sobretudo das notas mais grave e mais aguda de cada ciclo,

estabelece uma pontuagdo métrica (ver exemplo 132, na pagina anterior).

Na subsecdo A', o tema lamento é apresentado trés vezes, cada apresentacéo contendo trés
semifrases organizadas em agrupamentos de 5 e 10 pulsagdes elementares, como demonstra o
quadro abaixo. Observa-se que o numero de pulsacdes apresentadas pela terceira semifrase é
exatamente igual a somatéria dos numeros de pulsacbes apresentadas pelas duas primeiras

semifrases.

12 semifrase: 5+ 5+ 5+ 10 (= 25)
28 semifrase: 5+5+5+5+ 10 (= 30)
3 semifrase: 10 +5+5+5+10+5+5+ 10 (= 55)

EXEMPLO 133 - Quadro com estrutura ritmica do tema lamento.

Y7 Ligeti utiliza o termo sobre-sinal (super-signal) ao referir-se ao efeito sonoro resultante da sobreposicdo de
elementos musicais distintos. Esse efeito & considerado pelo compositor como “ilusério”, pois ndo se revela
individualmente, mas, sim, é constituido e resulta de diversas ocorréncias simultaneas.
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Na primeira exposicdo do tema lamento, o plano secundéario define agrupamentos de 4
semicolcheias (exceto em uma pequena alteracdo no compasso 9), sobre os quais transcorre a

melodia em agrupamentos de 5 pulsagdes elementares: a hemiola resultante estabelece, assim, a

razéo 4:5.

comp2 1* semifrase . 2* semifrase .
mmmbubnavaunbnbusribyhnhniabninin

comp.6 3" semifrase

whulnhehohehalvilivludhohnlplubalel

EXEMPLO 134: Estrutura ritmica do tema lamento sobre o plano secundario de pulsacfes elementares (12 exposi¢&o).

Na segunda exposicdo do tema lamento (comp.10 - 17), o plano secundario apresenta
agrupamentos de 3 a 6 semicolcheias. A partir do compasso 11, ocorre uma segunda voz, notada no
exemplo a seguir por meio de notas brancas com hastes para baixo (e de notas pretas com hastes

para baixo, quando coincide com a primeira voz).

comp.10 1" semifrase 2" semifrase

el il -ubulabul- b eyl ubul-he

comp.14 3* semifrase
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EXEMPLO 135 - Estrutura ritmica do tema lamento sobre o plano secundario de pulsacdes elementares (22 exposicao).

Na terceira exposi¢do do tema lamento (comp. 18 - 24), ocorre a passagem descrita pelo
compositor em citagdo mencionada nas paginas 89 e 90. Concomitantemente ao tema lamento e seus
agrupamentos de 5 pulsagdes elementares, uma outra voz apresenta agrupamentos de 3 pulsa¢des
elementares, gerando a razdo 5:3. Essa voz € destacada, no proximo exemplo, por meio de circulos

vermelhos.
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EXEMPLO 136 - Automne a Varsovie (comp. 17 - 24).
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Ligeti ndo apresenta a proporgdo 2:1 para evitar a relacdo de dobro e metade, o que
inevitavelmente levaria a constante coincidéncia ritmica das vozes. Por outro lado, sdo amplamente
exploradas as sobreposi¢cdes de agrupamentos de pulsacBes elementares em ndmeros primos, tais
como 5:3 e 7:5.

Existem trés acelerandos escritos durante a peca, gerados por meio de agrupamentos de
pulsacOes elementares em numeros cada vez menores. Estes acelerandos podem ser localizados no
final da secdo B (comp. 94 - 98), na subsecdo C* (comp. 105 - 107) e - o mais efetivo deles - no
final da peca, quando o compositor utiliza - pela Unica vez em toda a pe¢a e com um intuito
conclusivo - valores ainda menores que a pulsagdo elementar por meio de quialteras de 10 e 12

notas.

Textura

O tratamento conferido a textura é prioritariamente polifénico, no qual o tema lamento é
acatado como sujeito na elaboracdo de um complexo movimento fugato. Durante toda a peca
(exceto no inicio da subsec&o B*, compassos 55 - 61), as semicolcheias continuas definem um plano
secundario, uma espécie de ostinato constituido pelas pulsacfes elementares que, por serem tdo
rapidas, criam a impressdo de um continuo sonoro. Esse plano secundario se soma a teia polifonica
tracada pelo tema lamento e pelos fragmentos cromaticos, apresentando-se em trés configuracoes
durante a obra:

1. a repeticdo continua de uma classe de altura por longos trechos, predominante nas
subsecdes A', A%, B%e C!

2. a constituicdo de pequenos fragmentos cromaticos que se emaranham entre as frases

melédicas, ocorrentes prioritariamente nas subsecdes A e C*
3. aconstituicdo de figuracdes arpejadas que caracterizam a subsecéo B!

Os proximos exemplos (137, 138 e 139) evidenciam essas trés configuracbes do plano

secundario.
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EXEMPLO 138 - Subsecdo A® Automne & Varsovie (comp. 47 - 50).
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EXEMPLO 139 - Subsecéo B* de Automne & Varsovie (comp. 62 - 65).

Richard Stenitz associa figuragfes arpejadas a um carater chopiniano que alude, de certa
maneira, a dedicatoria da obra (1996b, p. 13). De fato, em diversas situagdes, a escrita empregada
na peca remete a obras de Chopin. A Balada op. 47 n° 3, por exemplo, apresenta um ostinato
baseado na repeticdo continua de uma Unica classe de altura que muito se assemelha ao inicio de

Automne a Varsovie.
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EXEMPLO 140 - F. Chopin: Balada op. 47 n°® 3 (comp. 167 - 172).
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E importante salientar que a opcdo por um material melddico cromético contribuiu para a
factibilidade, quanto a performance, das complexidades texturais propostas pela pe¢a. Realmente,
contornos melédicos mais angulosos poderiam impor limites a elaborada sobreposicéo polifénica de

frases em diferentes velocidades.

O predominio polifénico que se estabelece na pega é contrastado em apenas dois momentos,
guando ocorrem passagens essencialmente homofonicas: o inicio da subsecdo B* (comp. 55 - 61) e 0
final do Estudo (comp. 120 - 122).

Dinamica

O tratamento conferido a dindmica foi o aspecto que mais contribuiu para a divisao analitica
desse Estudo em trés secdes e sete subsecdes. Na secdo A, todas as subsecOes adotam o mesmo
procedimento: o inicio em p, seguido de um crescendo que, ao atingir seu ponto culminante, retoma
subitamente o p, ou pp, marcando o inicio da subsec&o seguinte**®. A passagem entre as se¢fes A e
B evidencia um contraste dindmico maior do que 0s ocorrentes entre as subsecbes de A,

estabelecendo uma queda do nivel dinamico de ff para pp.

As subsecOes de B apresentam o mesmo procedimento das subsecdes de A: grandes
crescendos seguidos de subitas quedas dindmicas. Mas, em B, o ambito se amplia: ao passo que A
apresenta dindmicas entre p e ff, B abraca dindmicas entre pp e fff. Disso ocorre que a passagem de
B para C é mais contrastante - quanto a dinamica - do que a de A para B, apresentando uma queda

do nivel dindmico de fff para pp.

A secdo C apresenta um processo de desenvolvimento dindmico distinto. Ocorrem, na
subsecdo C?, trés crescendos, cada um mais intenso que seu predecessor. O terceiro crescendo leva a
subsecdo C?, tinica do estudo a comecar em ff, sequido de mais um crescendo que conduz, ao final

da obra, a expressao tutta la forza. O proximo quadro apresenta a sintese das dindmicas:

8 Todas as indicagBes de dinamica aqui apresentadas referem-se ao tema lamento e seus fragmentos. As indicacdes
especificas para o plano secundério definem niveis dindmicos sempre inferiores ao estabelecido para o material
tematico.
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Secoes A B C
Subsecoes Al A A B! B? ct c?
Compassos 1-24 25-36 36-55 55-85 85-98 98-112 112-122
Dinamica | p-mp-mf-f- p sub. - p sub. - pp sub. - cresc. pp sub. - pp sub.- ff cresc. fff

cresc. mf cresc. ff - ff cresc. - ff cresc. p cresc.
cresc. fff cresc. ff sempre -
cresc. pp sub.- tutta la

cresc .ff forza

EXEMPLO 141 - Quadro com sintese das dinamicas.

Observa-se, no quadro acima, que os apices de dinamica, ocorrentes no final de cada secdo,
sdo progressivamente mais fortes. Define-se, assim, uma direcionalidade dindmica que estabelece,

em linhas gerais, um grande crescendo do inicio ao fim da peca.

Ha rigorosas indicacGes de dindmicas, distintas para o tema lamento (e fragmentos desse) e

para o plano secundario, como evidencia o proximo exemplo.
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EXEMPLO 142 - Automne a Varsovie (comp. 23 - 24).

Como é caracteristico em Ligeti, suas indicacdes de dindmica sao extremamente meticulosas.
Explicita, por meio de tais indica¢es, tanto distincGes entre planos sonoros quanto equalizacbes
entre diferentes regides do piano. No proximo exemplo (comp. 97), o compositor indica fff para a
mdo direita e ff para a esquerda, buscando evitar que o0 registro grave se sobreponha
demasiadamente ao agudo. Observa-se também, neste exemplo, uma indicacdo pouco usual no
repertdrio pianistico: a sobreposi¢do de acentos a definir - no compasso 98 - um crescendo indicado

por meio da quantidade de acentos que cada ataque apresenta.
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EXEMPLO 143 - Automne a Varsovie (comp. 96 - 99).

Concluida a apreciacao analitica de cada aspecto musical em sua individualidade, o estudo a

seguir enfoca a interacdo desses aspectos que caracteriza cada unidade formal e determina a

configuracéo estrutural da peca.

SECAO A

Subsecgo A' (comp. 1 - 24)

A subsecdo A' introduz o material que sera desenvolvido e os procedimentos que serdo
empregados no decorrer da peca. Compreende a exposi¢cdo do tema lamento, apresentando-o trés
vezes. Nesse tema, prioritariamente cromético, a sequéncia de semitons descendentes é
interrompida apenas quando ha coincidéncia de classes de alturas com o plano secundario. Nestes

casos, 0 tema salta a classe de altura apresentada pelo plano secundério, estabelecendo um intervalo

de um tom inteiro.

O exemplo seguinte apresenta a reducdo destas exposicdes, na qual as notas brancas
equivalem a 10 pulsacGes elementares; as pretas, a 5; as seminimas, de 4 a 8; as colcheias, a 3; e as
semicolcheias implicitas no plano secundario a 1 pulsacéo elementar.
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EXEMPLO 144 - Reducao da subsecdo A'.

Na primeira exposicdo (comp. 1 - 9), o tema € apresentado em dobramento de oitavas,
exceto em trés pontos situados na terceira semifrase e valorizados pelo intervalo de sétima. Esses
trés pontos marcam o inicio da terceira semifrase e estabelecem dois saltos ascendentes dentro da
melodia prioritariamente descendente. Em simultaneidade a este tema, ocorre apenas o plano

secundario.
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Na segunda exposi¢do (comp.10 - 17), o tema lamento apresenta maior densidade, uma vez

que as oitavas paralelas sdo agora preenchidas por outros intervalos'*®

. A esse tema, é sobreposta
uma linha no registro grave (sol2 a d62) que, por ser cromatica e descendente, apresenta evidentes

afinidades com o tema.

Na terceira exposicao (comp. 18 - 24), o tema lamento € harmonizado em tritonos paralelos.
A partir do compasso 18, enquanto o tema € exposto no registro agudo, uma outra voz apresenta -
no registro médio - o tema lamento com reduc¢do duracional. Essa exposi¢do do tema, sobreposta e
reduzida, apresenta uma acentuacao de 3 em 3 pulsacGes elementares. Este momento é descrito por
Ligeti, em citacdo das paginas 188 e 189, e gera a propor¢do 5:3. Nos compasso 20 e 21, o baixo
apresenta uma imitacdo da segunda semifrase do tema em agrupamentos de 4 pulsacdes
elementares. Nessa terceira exposi¢do, a sobreposicdo do tema lamento ocorrente em trés
velocidades diferentes e uma movimentacdo maior do plano secundario estabelecem um resultado

textural mais polifénico.

Observa-se que todos o0s parametros concorrem para um incremento generalizado do
discurso. Comparando as exposi¢les, nota-se que cada uma € mais aguda, mais densa e mais

polifénica que sua predecessora.

Subsecdo A% (comp. 25 - 36)

A? ¢ desenvolvida sobre fragmentos da escala cromatica e, diferente da subsecio A’, o tema
lamento ndo aparece na sua configuragdo tripartida. Em vez disso, fragmentos dele ocorrem uns

sobre os outros, e em velocidades diferentes.

Essa subsecdo tem inicio em p subito e apresenta uma textura mais transparente. Ocorrem
duas vozes sobre o plano secundario: uma na mao direita, em agrupamentos de 3 pulsacdes
elementares, e outra na mao esquerda, em agrupamentos de 5 pulsacGes elementares. Essas vozes
apresentam linhas crométicas descendentes independentes que, a partir do compasso 30,
estabelecem um processo candnico (evidenciado no proximo exemplo) que sera intensificado até o

final dessa subseco, quando subitamente tem inicio a subsegdo A®.

149 Esses intervalos geram, nos compassos 15 e 16, uma linha cromatica ascendente. Linhas cromaticas ascendentes
serdo mais exploradas nas se¢fes B e C.
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EXEMPLO 145 - Automne a Varsovie (comp. 29 - 32).

Subsecgo A® (comp. 36 - 54)

Nessa subsecdo, repetem-se e ampliam-se 0s processos candnicos de A% Justificam essa
subdivisdo a quebra de dindmica, a inversao de registro dos valores duracionais, a intensificacao da
trama polifénica e a transformacéo textural do plano secundario. Essa subsecdo também tem inicio
em p subito, apresentando duas vozes sobre o plano secundario. No entanto, ao contrario de A% o
registro agudo estabelece agrupamentos de 5 pulsacdes elementares enquanto o médio-grave
apresenta agrupamentos de 3 pulsacGes elementares. A partir do compasso 43, outras vozes sdo

introduzidas, totalizando quatro vozes no compasso 45.

A partir do compasso 45, o plano secundario expande, progressivamente, a ocorréncia de
classes de alturas, sendo submetido também a um processo de ampliacdo duracional de seus ciclos
métricos. Articulados, a partir do compasso 41, de 3 em 3 pulsacdes elementares, os ciclos passam a
apresentar progressivamente agrupamentos duracionais maiores, encerrando esta subsecdo em

grupos de 11 pulsacGes elementares. O proximo exemplo demonstra essa ampliagao:
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EXEMPLO 146 - Ampliacéo progressiva do nimero de pulsacfes elementares por ciclo no plano secundario.

Simultaneamente a esta ampliacdo, ocorre um grande crescendo que conduz ao ponto
culminante de toda a secdo A. O ponto culminante é seguido por uma dréstica quebra textural e
dindmica, encerrando esta se¢do abruptamente.

SECAOB
Subsecao B* (comp. 55 - 85)

B* é comparéavel a A' por expor trés vezes o tema lamento em sua configuracdo tripartida. A
primeira exposicdo em B* é, na verdade, a quarta exposicéo - se considerarmos as trés primeiras
exposicdes de A'- e esta localizada aproximadamente na metade da obra (comp.55 - 61). Essa
exposicdo estabelece o maior contraste textural e de dindmica de toda a pega. Nela, a pulsacdo
elementar esta implicita (todas as figuras duracionais apresentam valores multiplos dela), porém nao
mais é tocada. Isto quer dizer que o plano secundario torna-se ausente e a textura assume um carater
homofdnico. O tema lamento € apresentado em paralelismo de tritono nos registros extremos do
piano, em dindmica pp, e proporciona um dos momentos mais suspensivos da obra, como demonstra

0 proximo exemplo:
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EXEMPLO 147 - Inicioda subsecdo B*. Quarta exposicéo do tema lamento (comp. 55 - 63).

A quarta exposi¢do do tema termina com o tritono fa - si. Estas classes de alturas sdo, na
sequéncia, exploradas em configuracGes arpejadas que proporcionam o retorno do plano secundario,
no compassso 62, em ciclos de 5 pulsacdes elementares. Sobre esse plano secundério, a quinta
exposicdo (comp. 62 - 72) é apresentada em um tempo “mais lento”, em valores equivalentesa 7 e a

14 pulsagdes elementares, como evidencia o quadro abaixo:

12 semifrase: 7+ 7+ 7 + 14
22 semifrase: 7+7+7+7+14
3semifrase: 14+ 7+7+7+14+T7+7+7+7+7+7(...)

EXEMPLO 148 - Quadro com estrutura ritmica da quinta exposi¢do do tema lamento.

A partir do compasso 68, emana do plano secundario uma segunda voz (em colcheias com
tenuto), que caminha cromaticamente até o extremo agudo, assumindo, em seguida, um movimento
descendente. Tem inicio, entdo, a sexta exposicdo do tema lamento, no compasso 73, em

agrupamentos de 4 pulsacGes elementares.

12 semifrase: 4 + 4+ 4 + 8
28semifrase: 4 +4+4+4+8
3tsemifrase: 8+4+4+4+4+4+4 +4+4 (.)

EXEMPLO 149 - Quadro com estrutura ritmica da sexta exposi¢ao do tema lamento.
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Os exemplos 148 e 149 evidenciam que as terceiras semifrases das quinta e sexta exposicoes
sdo estendidas, conduzindo, para além do ponto no qual se encerraria a semifrase, 0s agrupamentos de
pulsacoes elementares. Esse fato é indicado, nesses quadros, por meio de reticéncias entre parénteses.

O préximo exemplo apresenta a reducdo dessas trés exposicdes do tema lamento na subsecdo B™.

4" exposicio
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3" semifrase

2" semifrase

1* semifrase
* Este fa 5 aparece. erroneamente, na partitura tipografada como ré 5.

6" exposicao

EXEMPLO 150 - Reducao™ da subsecdo B,

Reiterando o ocorrido na subsecdo A', B! apresenta um incremento de dindmica e de

densidade a cada exposicéo.

150 Nas reducdes, pela auséncia de barras de compasso, os acidentes sdo vélidos apenas para as notas nas quais ocorrem.
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ubsecéo omp. 85 -
Subsecao B? (C 85 - 98)

Esta subsecédo trata o tema lamento com mais liberdade e ndo mais em sua configuragéo
tripartida, apresentando o mesmo procedimento adotado em A? e A% A proporcdo métrica
predominante é 3: 4: 5. A partir do compasso 93, as mdos caminham em movimento contrario - em
um grande crescendo - para atingir os registros extremos do piano ao final dessa subsecdo. Esse
crescendo é valorizado pelo acelerando escrito, no qual a méo direita apresenta acordes que duram

4, 3, 2 e, finalmente, 1 pulsacao elementar.
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EXEMPLO 151 - Automne a Varsovie (comp. 94 - 99).

A passagem da secdo B para C (ver exemplo anterior, comp. 98) insere um contraste

comparavel ao ocorrente na transicdo da secdao A para B, envolvendo dindmica, textura e tessitura.
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SECAO C
Subsecdo C* (comp. 98 - 112)

O inicio dessa subsecdo remete a A’ por apresentar exclusivamente o plano secundario, com
as mesmas classes de altura e dindmica ocorrentes no inicio da obra (mib/ré # e pp). No entanto, o
tema ndo € aqui exposto em sua forma tripartida, e fragmentos do tema sdo desenvolvidos e

sobrepostos a linhas cromaticas tanto ascendentes quanto descendentes.

COMPASSOS | DINAMICA PRINCIPAIS OCORRENCIAS

98 - 105 pp -cresc |e vozes sdo introduzidas em valores progressivamente menores: 7, 5, 4 e 3
pulsacdes elementares

e 0 plano secundario se desenvolve, a partir do compasso 102, em
movimento cromatico ascendente.

105-107 | p-cresc.ff | todas as vozes se sobrepdem compartilhando os mesmos ciclos de
pulsacdes elementares, ainda que defasados.

e estes ciclos estabelecem um acelerando escrito, ocorrente em todas as
vozes, ao apresentarem 4, 3, 2 e finalmente 1 pulsagdo elementar. Esse
acelerando é comparavel ao ocorrente no final de BZ.

107 - 112 | pp - cresc. ff | ¢ manutencéo de dindmicas pp e p, exceto na passagem para a secdo C?,
guando ocorre um crescendo para ff.

EXEMPLO 152 - Principais ocorréncias da subsecéo C'.

Subsegéo C? (comp. 112 - 122)

Essa subsecdo compreende a coda do estudo e representa uma sintese de toda a peca. Nela,
reminiscéncias do tema lamento aparecem por meio de acordes no registro agudo, em valores de 5
pulsacGes elementares. Concomitantemente, linhas cromaticas descendentes evoluem em valores de
3 e 4 pulsacdes elementares. Esta coda também apresenta um acelerando escrito que transcende 0s
ocorridos anteriormente e conduz a coincidéncia de todas as vozes com a pulsagdo elementar, no
compasso 120. No entanto, essa unificagdo ritmica a pulsagdo elementar foi insatisfatoria aos
anseios conclusivos de Ligeti e, nos dois compassos finais, 0 compositor - pela Unica vez em toda a
peca - transpassa os limites minimos estabelecidos pela pulsagdo elementar, lancando méo de

quidlteras de 10 e de 12 notas que geram valores ainda menores do que ela. O acelerando resultante
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atinge uma velocidade t&o rapida que o efeito perceptivel se aproxima ao de um glissando. Ligeti

novamente abdica da escrita polifonica, em prol de um caminhar completamente sincrdnico das duas

maos do pianista em direcdo a ultima nota grave do instrumento.
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EXEMPLO 153 - Automne a Varsovie (comp. 116 - 122).
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Consideracdes finais sobre a analise:

Ligeti afirma, em muitas declara¢des, que Autonme a Varsovie “é uma espécie de fuga com
diminuicdes e aumentacdes de 3 para 4 para 5 para 7 [pulsacdes elementares]” (1996d, p. 10). A
impressdo € de que - com esta afirmacdo - 0 compositor sugere a ocorréncia de uma escrita em
fugato, mas ndo a ortodoxa estruturacdo de uma fuga. No entanto, o estudo das sec¢des, subsecdes e

suas interrelacOes indica a presenca tacita de uma estrutura fugal.

Existem inimeras variantes nas defini¢cdes de fuga, ja que uma padronizacdo desse processo
composicional ndo pode ser totalmente alcancada, como alerta Ulrich Michels: “N&o ha uma fuga
que seja igual a outra” (1985, p. 117). No livro J.S. Bach: Preltudios e Fugas I, Homero de
Magalhdes apresenta o esquema “ideal” de fuga proposto por Erwin Ratz, conforme demonstra o
quadro abaixo (Apud Magalhées, 1988, p. 16).

(fixa a tonalidade) (Partes contranstantes - outros tons) (tom principal)

1%desenvolvimento 1° Episodio 2°desenvolvimento 2° Epis6dio 3°desenvolvimento 3° Episddio
ou exposicao ou Reexposi¢do (coda)
Stretto

EXEMPLO 154 - Esquema “ideal” de Fuga segundo Erwin Ratz.

Apesar de o género fuga estar intimamente ligado ao sistema tonal, é possivel tracar um
paralelo entre este género e Automne & Varsovie, considerando as subsecdes A, B e C* como
blocos constitutivos formais, nos quais ocorrem as exposi¢oes do sujeito da fuga: o tema lamento.
As demais subsectes definem episddios nos quais o tema é tratado com maior liberdade. O préximo
exemplo apresenta um quadro comparativo, no qual a estrutura em trés secdes e sete subsecdes (em
azul) de Automne a Varsovie é comparada ao protétipo “ideal” de fuga segundo Ratz (em

vermelho), revelando notdrias coincidéncias seccionais.

211



ESTRUTURA DE AUTOMNE A VARSOVIE

Secodes A B C
Subsecdes Al A? Al B B2 ct C?
Compassos 1-24 25-36 | 36-55 55-85 85-98 98-112 112-122

FUGA SEGUNDO ERWIN RATZ

Secao | 1 11
1° 1° 2° 20 3° 3°
desenvolviment episodio desenvolvimento | episddio | desenvolvimento |  episddio
0 OU exposicao ou coda

Reexposicao
stretto

EXEMPLO 155 - Quadro comparativo entre a estrutura de Automne a Varsovie e a fuga segundo Erwin Ratz.

Em Automne a Varsovie, a exposicao ou primeiro desenvolvimento (comp. 1 - 24) apresenta
o tema lamento trés vezes. Diferente de uma fuga tradicional, na qual as apresentacfes do tema sao
distribuidas entre as vozes e abarcam registros distintos do instrumento, nesta exposi¢do as trés
apresentagdes do tema ocorrem em uma Unica regido. Nota-se, também, que os materiais melddicos
sobrepostos ao tema ndo definem propriamente um contrasujeito, mas, sim, fragmentos derivados

do prdprio sujeito por estabelecerem linhas cromaticas descendentes.

No segundo desenvolvimento (comp. 55 - 85), 0 tema também é exposto trés vezes, poréem
submetido a modificagdes, uma vez que a terceira semifrase de cada exposicdo propde um germe de
desenvolvimento. Nesta subsecdo, observa-se uma polifonia mais densa, em que as sobreposicoes

métricas ocorrem com complexidade muito maior do que na exposi¢ao.

A reexposicdo (comp. 98 - 112), em uma fuga tradicional, é marcada pelo retorno ao tom
principal, no qual o tema é freglientemente apresentado em stretto. Em Automne & Varsovie, esta
subsecdo tem inicio com a apresentagdo, no plano secundario, da mesma classe de altura do inicio
da obra: ré#/mib. Este recurso, em um discurso musical ndo tonal, pode estabelecer uma
equivaléncia ao retorno a tonalidade inicial em um discurso tonal. Nesta reexposi¢do, as
apresentacdes do tema se ddo em valores duracionais gradualmente menores e se sobrepdem,
estabelecendo um stretto e um crescendo que tem seu ponto culminante no inicio da coda, ocorrente

no compasso 112.
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Vale salientar que o termo fuga ndo remete apenas a questdes estruturais, mas determina
também aspectos texturais ao designar um género musical essencialmente polifénico. Assim, ao ser
relacionado a fuga, Automne a Varsovie propde, evidentemente, processos polifénicos. Mas a
polifonia construida por esta peca ndo pretende estabelecer vozes melddicas que apresentem
perceptiveis independéncias quanto a horizontalidade, mas, sim, proporcionar um tecido sonoro
especifico e resultante de diversas ocorréncias simultaneas. Trata-se, por assim dizer, de uma
polifonia essencialmente textural. Uma vez que, em uma polifonia tonal, a engenhosidade reside em
um tratamento das simultaneidades de alturas integrado as possibilidades oferecidas pelo sistema
tonal, envolvendo a manipulagéo consciente de dissonéncias, consonancias, articulagées harménicas
e processos modulatorios, salta, em uma escrita ndo tonal, o aspecto textural como um dos

elementos essenciais a elaboracéo do discurso musical.
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CAPITULO 3

Consideracdes sobre realizacao e interpretacao
pianisticas dos Estudos para piano de Gyorgy Ligeti,

com foco em “Cordes a vide”
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3.1 Aspectos pianisticos e interpretativos dos Estudos para piano de
Gyorgy Ligeti

Os Estudos para piano de Ligeti apresentam propostas e desafios técnicos que se revelam
desde o processo de leitura, tais como complexidade ritmica e polifénica, variedade textural e um
discurso musical que envolve o conceito de continuidade por meio da reiteracdo e da lenta
transformacgdo de materiais, requerendo um processo de compreensdo e memorizagdo do texto

musical distinto daquele geralmente aplicado ao estudo do repertério pianistico tradicional.

O pianismo apresentado por esses estudos reflete uma total adequacdo as questdes
anatomicas relacionadas a performance. Desta forma, ainda que apresentem expressivas
dificuldades, essas pecas jamais pdem em risco a possibilidade de realizacdo ao piano. A construcao
textural, a complexidade ritmica e polifonica, a distribuicdo das alturas em ambitos intervalares,
tudo é sempre condizente com as possibilidades de performance humana. 1Sso porque 0 processo
composicional dessas pecas partiu do contato do proprio compositor com o instrumento, ou seja, da
interacdo das idéias musicais com suas respectivas implicagdes fisicas e motdricas. Ao falar sobre
esse processo composicional, Ligeti enfatiza a sua relacdo fisica e direta com o instrumento, em um

processo inicial de criacdo bastante intuitivo:

“Eu posiciono meus dez dedos no teclado e imagino musica. Meus dedos copiam
essa imagem mental enquanto pressiono as teclas, mas essa copia é muito inexata: um
feed-back emerge entre a idéia e a execucdo motora. Esse feed-back se repete varias
vezes, enriquecido por esbogos: um moinho gira entre meu ouvido interior, meus dedos e
as anotagdes no papel. O resultado soa completamente diferente das minhas concepcdes
iniciais: a realidade anatémica das minhas méos e a configuracdo do teclado no piano

transformaram minha construcdo imaginaria.” (1996b, p. 7-8)

Vale salientar que varias dificuldades propostas por esses estudos ndo sdo exclusivamente
pianisticas, mas musicais, no sentido mais abrangente do termo. Assim, complexidades métricas,
ritmicas e texturais propdem dificuldades inerentes a qualquer pratica musical, seja ela no campo da
performance instrumental, da performance vocal, da atividade cameristica, da regéncia e mesmo da

composicao.
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O segundo estudo do primeiro livro, Cordes a vide, é exemplar quanto as questdes acima
mencionadas e sera - nesse capitulo - acatado como objeto de estudo, fornecendo farto material para
0 exame de estratégias e alternativas que contribuam para uma melhor realizacdo pianistica. Esse

exame abordaré os seguintes aspectos:

processo de leitura

e polimetria

e  polirritmia

e dindmica e equalizacdo sonora
e dedilhado

e  processo de memorizagado

e textura

e pedalizacdo

Os aspectos acima citados foram dimensionados com base na experiéncia desta pesquisadora
com a preparacgdo e performance desse estudo. Esses aspectos se referem tanto a questdes técnicas,
suscitadas durante o processo de estudo e preparacdo da peca, quanto a interpretativas, respaldadas

nas informacdes oferecidas pela partitura.

A escrita empregada na obra é extremamente minuciosa, apresentando inumeras indicagdes
técnicas e algumas de sentido metaférico ou sinestésico, de maneira que uma performance
rigorosamente fiel a essas informagdes resulta bastante expressiva e persuasiva. No entanto, a
interpretacdo musical dessas informacdes oferece espaco para significativas variagdes, uma vez que
resvala na subjetividade e é submetida ao gosto, a formacao e a individualidade musical de cada
intérprete. Considerando essa subjetividade inerente a qualquer préatica interpretativa, as opinides
quanto a interpretacdo musical que aqui serdo oferecidas devem ser acatadas como sugestdes, ainda
que estejam apoiadas nas andlises apresentadas no segundo capitulo e visem sempre clarificar as

intengdes musicais do compositor.

Os Estudos para piano de Ligeti fornecem um amplo espectro de possibilidades
interpretativas. 1sso é corroborado, por exemplo, pelo fato de Cordes a vide ter sido gravado por

inimeros pianistas, dentre os quais Volker Banfield, Pierre-Laurent Airmard, Fredrick Ullén,
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Toros Can, Rolf Hind, Erika Haase, Idil Biret, Lucille Chang e Gianluca Cascioli, cada um
alcancando resultados musicais bastante pessoais e diversificados. A gravacdo de Airmard™ da
integral dos 15 Estudos para piano até entdo compostos por Ligeti foi lancada pelo selo Sony, em
1997, sendo acatada como principal referéncia aqueles que pretendem estudar ou conhecer estas
pecas, tanto pelas qualidades musicais que apresenta quanto pelo fato de ter sido diretamente
acompanhada pelo compositor. Apesar da assisténcia de Ligeti, a versdo de Airmard de Cordes a
vide apresenta valorizacGes de linhas melddicas e mudangas abruptas de andamento que ndo sdo
indicadas na partitura, 0 que sugere algum grau de condescendéncia do compositor com a
individualidade musical do intérprete.

FIGURA 19 - Pierre-Laurent Aimard e Gyorgy Ligeti durante as gravagdes para a série Gyorgy Ligeti Edition.

A consciéncia da individualidade interpretativa permeara todo este capitulo, refletida em um
respeito incondicional a toda e qualquer tendéncia interpretativa que seja artisticamente honesta e
respeitosa ao texto musical. Luca Chiantore, no livro Historia de la técnica pianistica, salienta

muito bem a importancia de se considerar sempre a ampla diversidade interpretativa:

151 pjerre-Laurent Aimard foi responsavel pela estréia de vérios estudos do segundo e terceiro livro, além da primeira
gravacdo mundial do Concerto para piano e orquestra. Essa gravacdo ocorreu em 1994, com o Ensemble
InterContemporain, sob a regéncia de Pierre Boulez. Em 2001, o selo Teldec langou o primeiro volume da série The
Ligeti Project, tendo sido Aimard convidado a realizar uma nova versdo do Concerto para piano, sob a regéncia de
Reinbert de Leeuw.

219



“Nunca esquecamos: a interpretacdo ‘correta’ nao existe. (...) o estudo da historia
da interpretacdo é uma auténtica licao de vida, um exercicio diario de tolerancia capaz de
recordar-nos que a ‘verdade’ da musica reside em sua capacidade de contemplar as

opcOes mais diversas.” (2001, p. 573)

220



3.2 Cordes a vide: procedimentos de estudo e sugest6es interpretativas

Cordes a vide esta estruturado em trés secdes que requerem, por suas individualidades,
procedimentos de estudos distintos. Assim, elas serdo abordadas separadamente, exceto com relacdo

aos procedimentos de leitura, uniformes por todo o estudo.

E importante destacar que, ainda que a edico tipografada seja visualmente mais organizada,
além de revisada pelo compositor, a consulta regular a edicdo fac-simile é importante, ndo apenas
para uma analise comparativa - uma vez que as duas edicdes se diferenciam em algumas indicacfes
de dindmica e alteracbes de andamento - mas, principalmente, pelo fato de a edicdo fac-simile
oferecer sugestdes musicais e expressivas por meio da escrita manuscrita do compositor.
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EXEMPLO 157 - Cordes a vide (comp. 1 - 4).
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3.2.1 Processo de leitura

A ocorréncia do termo rubato na indicacdo de andamento da edig¢do tipografada e a
flexibilidade ritmica apresentada pela escrita de Cordes a vide podem, a principio, sugerir um
processo de leitura que goze de liberdade ritmica. No entanto, é exatamente 0 oposto a isso que vai
garantir uma decodificacdo fiel do texto e uma seguranga ritmica ao intérprete. Em outras palavras, é
essencial que o processo de leitura obedeca rigorosamente os valores duracionais apresentados,
desconsiderando a indicacdo rubato e adotando uma reproducdo absolutamente metrondmica do

texto musical.

Deve-se ter sempre em mente que o estudo ja apresenta “rubatos escritos” por meio do
tratamento conferido a propor¢édo 3:2. Faz-se necessaria, portanto, uma leitura ritmica absolutamente
precisa e prudente que ndo assuma liberdades excessivas logo no inicio da estruturacdo da obra e

néo afaste o resultado ritmico daquele minuciosamente notado pelo compositor.

Um andamento aconselhavel a leitura é ¢ = 50. A principio, a colcheia - sentida como
pulsacdo - pode parecer demasiadamente lenta, mas, tendo em conta que ha trechos escritos em
fusas, é essencial que o0 andamento adotado viabilize uma leitura que obedeca a uma Unica pulsagédo
do inicio ao fim do estudo. Assim, prevendo as polirritmias da secdo B e as fusas da secdo C, esse

andamento (ou um ainda um mais lento) se faz bastante adequado.

O pianista deve evitar qualquer sensacdo de metro regular desde o primeiro contato com a
partitura. Deve-se lembrar que as barras de compassos servem apenas como orientacdo a leitura e
sincronizacao das maos, e que, apesar de a peca apresentar sempre 0 mesmo numero de 8 pulsacdes
(colcheias) por compasso, a sensacgdo de ciclos métricos ndo é desejada pelo compositor e, portanto,

ndo deve ser sentida pelo intérprete nem tampouco transmitida ao ouvinte.

A secdo A ndo apresenta quaisquer dificuldades de leitura ritmica, uma vez que a
colcheia é acatada como unidade duracional por toda a se¢do. Deve-se estar atento, no entanto,
para a nao coincidéncia de notas acentuadas nas duas maos. Ja a polirritmia apresentada na secéo
B pode representar um obstaculo a fluéncia da leitura. Neste caso, € sugerida a subdivisdo da

pulsacdo ( = 50) em tercinas, ajustando o metrénomo a 150 bpm**? para cada semicolcheia da
€

152 Batidas por minuto.
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tercina. E importante a precaucio para que ndo ocorra a acentuacio ou valorizacdo da primeira

semicolcheia da tercina quando ndo houver indicagdo para isso na partitura.

Os acentos indicados na partitura devem ser realizados com clareza, sendo recomendavel
exageré-los durante o processo de leitura. Nas subsecdes C? e C®, que apresentam textura mais
transparente, aconselha-se exagerar também a distincdo dos planos sonoros, buscando 0 méximo de

uniformidade sonora entre as notas do plano secundario em pp.

A definicdo do dedilhado é extremamente relevante no processo de leitura. Na secdo A, a
leitura, por ser relativamente simples, pode conduzir o pianista a um dedilhado mais intuitivo, que
pode ndo ser o mais apropriado. Além disso, é comum pianistas ndo marcarem dedilhados em
passagens tecnicamente repertoriadas, tais como arpejos ou escalas tradicionais. No entanto, nesse
estudo, € recomendavel que se marque rigorosamente os dedilhados por toda a partitura, ja que as

estruturacdes seqlienciais por 5* definem figuracdes de grande amplitude e pouco corriqueiras.

E importante salientar que nenhuma das duas edicBes dos estudos apresentam quaisquer
indicacGes de dedilhado. Sugere-se a op¢do por dedilhados que evitem complexas e excessivas
passagens e substituicdes de dedos: optar por dedilhados complexos visando a realizacdo do legato
sugerido pelo compositor resulta em esfor¢cos desnecessarios que comprometem o controle da
sonoridade, posto que o legato néo é - nesse estudo - totalmente factivel com a articulacdo aplicada
aos dedos (lembre-se que a peca explora progressdes de 5%), mas viabiliza-se apenas por meio do
imprescindivel auxilio de uma pedalizacdo adequada. Dedilhados que estabelecem moldes de
posicionamento de dedos relativos a acordes quintais sdo mais apropriados: além de auxiliarem a
memoria digital e visual, oferecem a possibilidade de explorar a utilizacdo do chamado “pedal de

méO”153.

A pedalizacdo é um dos aspectos mais importantes - e também um dos mais complexos - nessa
obra. No entanto, deve ser deixada de lado em boa parte do processo de leitura. I1sso porque, ao
mesmo tempo em que a pedalizacdo contribui para a riqueza sonora, timbristica, harmonica e
textural, ela oculta diversas imprecisfes ritmicas e desigualdades sonoras. Em outras palavras, o

estudo sem pedal ¢ essencial, pois evidencia imperfeigdes.

153 0 recurso conhecido como “pedal de m&o” consiste em manter teclas abaixadas, sustentando o som das notas para
além do que seus respectivos valores duracionais estabelecem, de maneira a simular o efeito do pedal de sustentacdo do
piano.
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Recomeda-se muita atencdo as mudancas de oitava ocorrentes no final da subsecéo B? e

durante toda a subsegdo C* ***,

Por fim, durante o processo de leitura, € fundamental o estudo da partitura longe do piano.
Assim, é possivel perceber - sem a interferéncia das dificuldades motoricas que se revelam no
estudo ao piano - a fluéncia e o gestual musicais. Essa pratica estimula, a0 mesmo tempo, a
apreensdo atenta de todas as informagfes contidas na partitura e a criatividade interpretativa,

contribuindo para a descoberta do “o que se quer” da obra.

A seguir, o exame de cada sec¢do evidenciara procedimentos de estudo que, aplicados apds o

término da leitura inicial, viabilizam uma melhor realizacéo pianistica da obra estudada.

>4 Ha, disponiveis no mercado, gravagdes equivocadas quanto a essas passagens.
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3.2.2 Secdo A

a) Equalizacéo dos planos sonoros e conducdo dos planos 1 e 3

Nessa secdo, deve-se clarificar a distingdo entre os planos sonoros, muito favorecida por
uma realizacdo absolutamente nitida de todos os acentos. Apesar de as chaves de som se referirem
indistintamente a todos os 4 planos sonoros, elas devem ser submetidas a gradac6es diferentes para
cada plano™. Evidentemente, os planos 2 e 4 apresentardo um tratamento dindmico mais discreto,
de maneira a ndo comprometerem a primazia sonora dos planos 1 e 3, que receberdo movimentacdes
dinamicas mais intensas. E, portanto, aconselhavel o estudo dos planos 2 e 4 sempre em dinamica
pp, considerando as chaves de som apenas para os planos 1 e 3. A seguir, serdo apresentadas seis

156

sugestdes de estudo que auxiliardo na busca de uma melhor equalizacdo sonora™". Aconselha-se que

esse trabalho seja realizado sem pedal.

1. Estude os planos 2 e 4 isoladamente. E importante buscar absoluto controle da igualdade
sonora nas colcheias, procurando realizar todas as notas pp, evitando notas falhadas ou acentuadas.
No plano 4, em fungdo da amplitude na distribuicdo das alturas e dos deslocamentos da méo
esquerda, ha a tendéncia de as notas nas quais ocorrem passagens de polegar, assim como da Ultima

nota de cada motivo c?, soarem mais intensas que as demais, o que evidentemente deve ser evitado.
2. Junte os planos 2 e 4 com absoluta igualdade sonora.

3. Estude a méo esquerda isoladamente, exagerando as distingbes sonoras entre 0S Seus
planos (3 e 4). Enquanto as colcheias do plano 4 devem soar pp, as seminimas do plano 3 devem ser

conduzidas segundo as chaves de som indicadas.

4. Estude a méo direita isoladamente. Os mesmos procedimentos adotados no estudo dos
planos 3 e 4 devem ser transpostos aos planos 1 e 2, de maneira que o plano 2 soe pp e o plano 1

seja conduzido segundo as chaves de som.

155 vale dizer que essas chaves de som ndo constam na edicdo fac-simile.
156 Essas sugestdes ndo precisam ser realizadas necessariamente na ordem descrita.

225



5. Estude os planos 1, 2 e 3, mantendo o plano 2 em dindmica pp e conduzindo os planos 1
e 3 segundo as chaves de som indicadas. Atengdo: a auséncia do plano 4 ndo deve ocasionar
alteracOes involuntarias do dedilhado do plano 3.

6. O mesmo trabalho sugerido no item 5 deve ser realizado, substituindo o plano 2 pelo

plano 4, e 0 mesmo cuidado em relacdo ao dedilhado deve ser tomado - nesse caso - no plano 1.

Os exemplos a seguir ilustram, respectivamente, os itens 5 e 6. Esse procedimento de estudo
é bastante recomendavel, tanto a aquisicdo de controle sonoro quanto ao processo de memorizacao e

de estruturacdo ritmica. Deve, portanto, ser mantido mesmo depois de a peca estar bastante

apreendida.
> > >
- . - be
P P SE Al
y 4 I Ll r} 1) e 1 W
F at | | | ) bl | | - -
A5 . ! i ] » : : e
o | | I -
1 1 1 1
9 = = = u.}
& e . e
e | I I !
EXEMPLO 158 - Planos 1, 2 e 3 (comp. 1 - 4).
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EXEMPLO 159 - Planos 1, 3e 4 (comp. 1 - 4).
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Ap0s todo esse processo, deve-se estudar os quatro planos sonoros em conjunto, estendendo

agora as chaves de som também aos planos 2 e 4, ainda que de maneira muito sutil e controlada.

Muitas gravacdes definem grandes linhas melddicas formadas pelas notas agudas da méo

direita. O préximo exemplo demonstra, graficamente, essas versdes.
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EXEMPLO 160 - Linha melédica resultante da valorizagdo das notas agudas da méao direita.

Grandes linhas melddicas sdo - quando desejadas pelo compositor - muito bem indicadas.
Este é o caso de Arc-en-ciel, no qual Ligeti acrescenta hastes as notas que devem ser salientadas na
constituicdo de amplas linhas melddicas. No entanto, em Cordes a vide, além de nem todas as notas
agudas serem destacadas, 0s acentos e as hastes acrescentadas indicam mais pontuagdes sonoras
esparsas do que linhas melddicas propriamente ditas. Ndo deixa, portanto, de representar uma
discrepancia tradicionalizante em relacdo as claras indicagcbes da partitura esse esforco dos
intérpretes por impor um sentido melédico a notas cujo enfoque deve ser mais textural e

dinamico®®’.
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EXEMPLO 161 - Arc-en-ciel (comp. 1 - 2).

17 A pianista francesa Martine Joste, de atuacdo musical muito integrada ao repertério dos séculos XX e XXI,
compartilha dessa idéia. Durante uma master class oferecida na Faculdade Santa Marcelina (03/09/2004), perguntou -
apds ouvir minha interpretacdo desse estudo - qual era a minha impressdo dessa se¢do. Respondi que as seminimas
representavam “luzes” desconectas, e que a idéia interpretativa de vinculd-las a um sentido melédico era - a meu ver -
bastante novecentista. Joste concordou com essa apreciagéo.
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b) Ritmo e movimentos agogicos

O fato de a secdo A apresentar exclusivamente colcheias em ambas as maos sugere
simplicidade na estruturacdo ritmica. No entanto, sobre essa sucessao de colcheias, ocorrem, nos
planos 1 e 3, acentuacdes que definem agrupamentos métricos sobrepostos, proporcionando um rico
efeito polimétrico por meio de grandes hemiolas. A m&o esquerda sugere uma metrica em 7/8 até o
penultimo compasso dessa sec¢do, enquanto a direita estabelece agrupamentos de 4 a 9 colcheias,
provocando assim uma infinidade de “deslocamentos”. Assim, as sugestdes de estudos apresentadas
nos exemplos 158 e 159 (p. 226) sdo aplicaveis também aqui, com o intuito de trabalhar essa

polimetria.

De todos os aspectos que serdo abordados durante esse capitulo, a agégica é o mais subjetivo
deles, sujeito a percepcdo e a sensacdo de cada intérprete em relacdo ao tempo, a fluéncia, ao carater
e ao gesto musicais. A audigdo de varias gravacdes de Cordes a vide ressalta, de imediato, as muitas

variantes que a questdo agogica pode assumir na concep¢do musical de cada pianista.

Nessa secdo, na qual é apresentada uma Unica figura duracional, é aconselhdvel que o
rubato indicado na partitura seja realizado com muita discri¢do, ja que as indicacdes dolce espr. e
molto teneroso sugerem um carater mais placido do que arrebatado. Desta forma, 0 emprego de um

rubato mais expansivo sugeriria uma concepcao de tendéncia excessivamente romantizada deste estudo.

Versdes que apresentam preparacdes agdgicas para quase todas as notas dos planos 1 e 3
(sobretudo do 3, em funcéo dos grandes saltos que a méo esquerda precisa efetuar para tocar essas
notas) sdo comuns. No entanto, recomenda-se que isso seja evitado, uma vez que a recorréncia
dessas preparacdes compromete a fluéncia do discurso e incorre na previsibilidade e no desinteresse

musical.

Trés momentos, nessa se¢do, podem ser valorizados por meio da flexibilizagdo da pulsacéo:
a passagem que envolve as 72 e 82 ligaduras da mao direita (comp. 5 - 6), na qual ocorre o inicio de
uma movimentacdo em direcdo ao registro agudo; a chegada a esse ponto mais agudo, que pede a
valorizacdo do alcance de um ponto culminante (comp. 8 - 9); e o final da se¢do, que sugere uma

pontuacéo agogica.

Mesmo depois de a pega estar pronta para a performance, é valido continuar estudando essa

secdo absolutamente a tempo, para evitar exageros.
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c) Dedilhado e toque

Em funcéo da indicagdo sempre legatiss.**®, o processo de definicéo do dedilhado almeja - a
principio - a plena realizagcdo do chamado legato de dedo em todas as 14 ligaduras da mao direita e
12 da mdo esquerda. Isso € perfeitamente aplicadvel a m&o direita, pelo fato de ela estar estruturada
sobre os motivos a, b e suas variantes, ou seja, sobre duas 5% sucessivas no ambito de 92 ou sobre
movimentos cromaticos de 5%. No entanto, quanto a méo esquerda, o processo para definicdo do
dedilhado é mais complexo. A méo esquerda é constituida exclusivamente pelo motivo ¢ - movimento
de 5* descendentes -, gerando arpejos bastante amplos. Nesse caso, o legato de dedo apenas pode ser
alcangado por meio de substituices de dedos sobre uma Unica tecla e, ainda assim, faz-se
impossivel - para a grande maioria dos pianistas - no intervalo de 12 ocorrente entre as duas Gltimas

notas do motivo c°.

Desta forma, acredita-se que um dedilhado que se prende a tentativa de realizacdo de legato
com os dedos gera mais incobmodos e prejuizos do que beneficios, ja que o legato pode ser garantido
pela utilizagdo do pedal de sustentacdo. Sugere-se, entdo, a opgdo por um dedilhado que favoreca a
formacdo de moldes de posicionamento de dedos estabelecidos sobre os acordes quintais. Este
dedilhado, desprovido de substituicdes ou passagens de dedos em legato, viabiliza a sustentacéo de
notas de cada molde por um tempo maior, propiciando o recurso do pedal de méo, além de garantir
um maior controle sonoro. O exemplo 162 demonstra o primeiro dedilhado estudado e o exemplo

163 o dedilhado recomendado.
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EXEMPLO 162 - Dedilhado inicial empregado em Cordes a vide (comp. 1 - 4).

158 A partitura de Cordes & vide traz duas indicagdes - with much pedal e sempre legatiss. - que, combinadas, suscitam
uma antiga e polémica questdo em relacdo a realizacdo do legato com os dedos ou com o auxilio do pedal de
sustentacdo. Recomenda-se, quanto a este aspecto, a leitura de um artigo do pianista e professor Claudio Richerme,
intitulado “Legato ‘natural’ e legato ‘artificial’ na execucdo pianistica” (2002, p. 163 - 166).
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EXEMPLO 163 - Dedilhado final empregado em Cordes a vide (comp. 1 - 4).

Recomenda-se, entretanto, que o pianista experimente os dois dedilhados e que a escolha
seja feita segundo suas preferéncias. Mas, se 0 receio em acatar o segundo dedilhado estiver
fundamentado em principios vinculados a tradicdo e a convicgdo de que todo legato deve ser

realizado pelos dedos, o pianista Claudio Richerme alerta:

“Se a guase totalidade dos professores pregam a preferéncia pelo legato de dedo, os
pianistas experientes j& desistiram, com um certo peso na consciéncia, de tentar ligar tudo
com os dedos, bem como dos dedilhados utopicos que tanto torturam os estudantes de
piano. Dedilhados complicados, com excessivas substituicbes de dedo, na realidade
dificultam sobremaneira o controle de intensidade e de timbre, ao passo que o bom uso da
pedalizacéo e do toque preparado facilita o controle sonoro, com efeito que surpreendem

0s que ndo valorizam tais recursos.” (2002, p. 165)

Em relacdo ao toque, aconselha-se, de maneira geral, aquele realizado da tecla para baixo,
sem impacto ou intengdo percussiva. A diferenciacdo entre os planos sonoros deve ser realizada sem
comprometer a consisténcia sonora: ainda que os planos 2 e 4 devam apresentar baixos niveis
dinamicos, é aconselhavel muito cuidado no sentido de evitar um toque superficial®®. As notas
relativas aos planos 1 e 3 (primeira nota de cada ligadura da méo direita e da méo esquerda) devem
ser especialmente “timbradas”. Sugere-se, assim, a utilizacdo de um Gnico movimento de pulso para

cada ligadura, circular e que apresente o impulso maior sobre a primeira nota da ligadura.

O estudo em andamento lento é muito recomendavel, uma vez que, por meio dele, é possivel

sentir o controle da tecla sendo abaixada e a substancia de cada toque.

1% A idéia de que o toque deve ter sempre substancia e profundidade, mesmo em dinamicas extremamente p, é
compartilhada pela maioria dos professores e pianistas.
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d) Acordes Quintais e Memdria

Este estudo apresenta como unidade constitutiva o intervalo de 5% O processo de
empilhamento desse intervalo gera os chamados acordes quintais. Em Codes a vide, esses acordes
definem diversos moldes, consequiéncia dos relevos gerados pelos dois niveis do teclado definidos
pelas teclas brancas e pretas.

Esses moldes apresentam grandes amplitudes, ja que a sobreposicéo de dois intervalos de 5°
gera uma 9° entre as notas extremas do acorde ou arpejo. Assim, as sugestdes de estudo - bem como
a performance propriamente dita - podem ndo ser confortaveis para pianistas que tenham maos
pequenas ou com pouca abertura. Nesses casos, sugere-se que esses exercicios sejam feitos com

muita cautela, respeitando os limites fisicos de cada pianista.

Nessa secdo, o intervalo de 5 é explorado na constituicdo de figuragdes arpejadas. No
entanto, o estudo dessas figuracdes em moldes, ou seja, em acordes, € muito eficiente. O préximo

exemplo ilustra como esses moldes, respeitando as ligaduras, devem ser exercitados.
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EXEMPLO 164 - Exercicios com acordes quintais.

A principio, esse exercicio ndo precisa ser realizado em um andamento rapido, mas é
essencial que obedeca a uma pulsacao regular. Ele também auxilia no processo de memorizacéo,
uma vez que propicia o estabelecimento de correlagcdes entre as movimentacfes das alturas.
Evidencia, por exemplo, que a distancia entre a penGltima e a Gltima nota do motivo c? é sempre de
uma 12°, isto €, de uma 5% composta. Destaca também que as seminimas do plano 3 se movem por
grau conjunto. Essa linha, sendo memorizada e associada aos motivos c, ¢? e ¢3, garante a meméria

da méo esquerda de forma rapida e confiavel.
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O proximo exemplo ilustra o procedimento que deve ser adotado para a mao direita.

5 5 4 1

: . S S R

2 2 /"T 2 2 2 b b ; 5 3
1 : {"_l_ - b_l ! #' - = - - 1 1 2 ——
fH * | b o : il ® b o - - .
™ o Py Py
ANIY b * ._ﬁ_'—
e -

(6) 2) 2) (2) “4) (2) (2) 2) (2) (n (3 (2) (2)

EXEMPLO 165 - Exercicios com moldes envolvendo acordes quintais e quintas harménicas.

Esses exercicios podem ser realizados tanto com uma pulsacdo constante para cada
acorde quanto obedecendo as duragdes varidveis e definidas pelo niamero de pulsagdes referente
a cada ocorréncia (ver nameros entre parénteses). Esse trabalho deve ser realizado em toda a
secdo A.

Durante a realizagdo dos exercicios propostos nos exemplos 164 e 165, é preciso sentir a
abertura de cada acorde, as distancias e relevos do teclado, comparando essas sensacdes de um

acorde para outro e potencializando a memoria digital.

E comum - principalmente em se tratando de estudos ou de pecas que exigem muito da parte
motorica - que a memdria digital seja a primeira a ser evocada e conquistada. Para se certificar de
que a memorizacdo desta secdo ndo esta baseada exclusivamente na memdria motorica, procure

realizar os exercicios propostos nos exemplos 158 e 159 (p. 226) sem partitura.

e) Pedalizacdo e pedal de méo

A pedalizacio ¢ um aspecto bastante complexo e deve ser trabalhada em andamento lento. E
redundante, porém necessario, dizer que, mesmo apés a “definicdo” da pedalizacéo, ela esta sempre
sujeita a modificacdes de acordo com o instrumento e as condi¢des acusticas do ambiente de
performance. Apesar disso, € possivel - e necessario - antever quais os tipos de pedalizacdo

compativeis com a escrita apresentada.
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As indicacOes - ao inicio da peca - de utilizagdo do pedal de sustentacdo sdo bastante vagas:
con ped. e with much pedal. Indicagdes de trocas de pedal s&o inexistentes na partitura, 0 que ndo
quer dizer que as trocas ndo devam ocorrer, mas sim que elas sdo delegadas a experiéncia e a
concepcao musical do intérprete. Quanto ao pedal una corda, o compositor utiliza constantemente a
altenancia de tre corde e una corda durante a obra, ainda que , na se¢do A, ocorra uma Unica
indicacdo de una corda, na aparicdo do motivo d ao final dessa secdo. Recomenda-se seguir essa

orientacdo e realizar essa se¢do sem una corda, exceto no motivo d.

E importante estar ciente das possibilidades de utilizagdo do pedal de sustentagdo, sabendo
que efeitos bastante variados podem ser alcangados por meio da exploragdo dos diversos pontos
intermediarios existentes entre os extremos do curso total do pedal. Acredita-se que isso pode
colaborar para que cada pianista escolha a pedalizacdo que considerar mais adequada ao seu piano,

sua sala e, principalmente, suas convicgdes.
Durante a secdo A, a pedalizacdo sera explorada de quatro formas:
e pedal inteiro: tanto o0 acionamento quanto a troca do pedal percorrem todo o seu curso

e pedal inteiro com Y troca: pedal acionado por inteiro com trocas que ndo percorrem a

totalidade do curso
e Y5 pedal: pedal acionado até a metade do curso.
e pedal de mao

Salienta-se que, na pratica, esses recursos ocorrem em gradacdes muito mais variadas e
de dificil afericdo. Uma boa pedalizacdo estd intimamente ligada & percepcdo auditiva: € o
ouvido que comanda os momentos e as intensidades de cada acionamento e cada troca de pedal.
Por isso, o resultado ndo pode ser precisamente mensurado ou grafado em todas as suas

meticulosidades.

Na busca por uma pedalizacdo “ideal”, € interessante passar por um processo metodologico
em quatro etapas, envolvendo a utilizacdo do pedal inteiro, a %2 troca e o pedal de m&o. O uso do %2

pedal é aconselhado somente na apari¢do do motivo d, ao final dessa segéo.
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€
Etapa 1 - O primeiro passo é estudar lento (aproximadamente = 50) e utilizar o pedal

inteiro, submetido a trocas inteiras em todas as seminimas acentuadas, isto €, em todas as notas - e
somente nestas - relativas aos planos 1 e 3. Serdo realizadas, assim, 25 trocas, sendo 14 relativas ao
plano 1, e 11 ao plano 2. Em alguns momentos, ocorrerdo trocas de pedal em duas colcheias

consecutivas. Em outros, um Unico pedal sera mantido por seis colcheias.

Esse estudo é necessario, mas deve ser compreendido como um processo e ndo como o
resultado final em termos de pedalizacdo, pois seu efeito ndo é interessante, principalmente nos
lugares nos quais ocorrem trocas em duas colcheias consecutivas. O resultado desejado pelo
compositor é aquele no qual os planos 1 e 3 soam sobre a sonoridade resultante das progressdes de
5%, Portanto, as notas dos planos 1 e 3 ndo devem soar sozinhas, “cristalinas”, mas sim como
participantes - ainda que salientes - de todo um espectro sonoro. Para tanto, recomenda-se o estudo

relativo a etapa 2.

Etapa 2 - O segundo passo é repertir o procedimento da primeira fase, isto é, trocar o pedal
em todas as notas relativas aos planos 1 e 3, mas agora utilizando apenas % troca. Esse é um
procedimento simples e eficaz, uma vez que as % trocas valorizam os planos 1 e 3 sem originar uma
sonoridade demasiadamente limpida. Ainda assim, é aconselhavel que se intercale a ¥ troca com
outros recursos de pedalizagcdo, propiciando uma infinidade de varia¢Ges timbricas que amplia

imensamente as possibilidades sonoras.

Etapa 3. Nessa etapa, € adicionado o pedal de méo. O resultado obtido na fase 2 gera uma
sonoridade demasiadamente homogénea. Dessa maneira, 0 terceiro passo é pesquisar quais notas
pedem uma sonoridade diferenciada que muitas vezes ndo pode ser alcancada apenas por meio do
toque empregado. Por exemplo: no inicio de um crescendo ou no final de um diminuendo
(indicados pelas chaves de som), espera-se uma sonoridade de baixos niveis dindmicos, expectativa
que pode ser frustrada pelo acumulo sonoro resultante do uso da % troca. A utilizacdo do pedal de
mdo, aliado a troca inteira do pedal, € uma boa alternativa, uma vez que evita o aglomerado sonoro e

auxilia o diminuendo, sem acarretar uma sonoridade totalmente limpida.

Etapa 4. Por fim, nessa etapa, deve-se pesquisar todos os tipos de combinacbes de
pedalizacdo, cogitando-se inclusive a ndo ocorréncia de trocas (%2 ou inteiras) em algumas das notas
relativas aos planos 1 e 3. Recomenda-se uma pedalizacdo que permita a sustentacao - pelo méaximo

de tempo possivel - da nota mais grave do motivo c2.
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Ainda que o pianista escolha utilizar a % troca durante toda essa secdo (etapa 2), é
importante que realize todas as etapas acima explicitadas, uma vez que elas abracam varias
possibilidades e conduzem a uma maior consciéncia da utilizacdo dos diversos recursos de

pedalizacao.

A esta altura, pergunta-se o motivo pelo qual este estudo ndo considerou a utilizagcdo do
chamado pedal tonal, ferramenta tdo utilizada em grandes performances. O motivo que mais
justifica essa conduta é o fato desse recurso ser prescindivel nesta peca. O pedal tonal se faz
necessario, principalmente, quando ha sobreposi¢do de diferentes articulagdes (como, por exemplo,
notas em staccato sobrepostas a notas que devem ser sustentadas pelos pedais), notas que devem
ficar soando enquanto ocorrem movimentos melddicos, ou notas que servem de sustentacdo
harménica a todo um trecho musical. Nenhum desses casos é ocorrente em Cordes a vide. Além
disso, outros motivos - menos musicais e mais pragmaticos - sugerem o estudo sem pedal tonal e

estdo listados abhaixo.

1. Infelizmente, é ainda comum que teatros, salas de concerto e mesmo estudios de
gravacao ndo disponham de instrumentos que possuam pedal tonal. Assim, o pianista deve estar apto

a realizar sua performance contando com os recursos de toque e de pedal de sustentacéo.

2. Uma pequena parte dos pianistas dispde de um instrumento com pedal tonal em seus
estudos diarios, e o contato esporadico, geralmente ja em situacdo de performance, com o pedal
tonal ndo proporciona uma utilizagdo segura e madura deste recurso. E sempre aconselhavel a

performance a utilizacao apenas daqueles recursos ja sedimentados pela prética diaria.

O préximo exemplo ilustra uma dentre tantas possibilidades de pedalizacdo, e requer a

utilizacdo da bula exposta abaixo:

as notas circuladas devem ser sustentadas, produzindo o pedal de mao

. N\ pedal inteiro com troca inteira
. A pedal inteiro com % troca
e /N Y, pedal com troca inteira
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EXEMPLO 166 - Cordes a vide (comp. 1 - 11).
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3.2.3 Secdao B

O tratamento dado a textura, ritmo e dindmica, na secdo B, é bastante distinto daquele
empregado na se¢do A. As principais caracteristicas dessa secdo sdo: a variada exploragdo da
proporcdo duracional 3:2'°, conferindo & obra uma constante sensacdo de flutuacéo ritmica, e a
ocorréncia de dois crescendos de dinamica que alcangam seus respectivos pontos culminantes ao
final de cada subsecdo. A interacdo de todos 0s aspectos propicia a construcao desses crescendos, de
maneira que, no item “Conducdo ao ponto culminante”, todos esses aspectos serdo abordados

simultaneamente.

a) Togue (movimento de pulso)

Nesta secdo, deve ser preservada a idéia de realizar todos os acentos com muita clareza, de
forma que as notas acentuadas soem sobre a sonoridade resultante das progressdes de 5%. Como na
secdo A, esses acentos também ocorrem na primeira nota de cada ligadura. Assim, recomenda-se 0
mesmo procedimento adotado na se¢do A: um Unico movimento de pulso para cada ligadura, que

apresenta, com rarissimas excecoes, a duracdo maxima de 8 colcheias.

Na subsecéo B? as ligaduras também seréo realizadas com um Gnico movimento de pulso.
Porém, no padrdo ritmico apresentado pela mao direita, 0s acentos ndo ocorrem apenas no inicio das
ligaduras e - sobretudo - os apoios ndo coincidem com as primeiras notas delas. Dos trés acentos
ocorrentes em cada padrdo ritmico, o terceiro € o que apresenta maior intensidade dinamica e nele
devera incidir o apoio de pulso, propiciando a realizacdo da chave de som indicada pelo

compositor.

No proximo exemplo, esses apoios sdo indicados por setas.

160 \/er aspecto ritmo na anélise apresentada no subcapitulo 2.2.2, p. 134.
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EXEMPLO 167 - Cordes a vide (comp. 21 - 22).

Nos dois dltimos compassos da subsecdo B? ndo ha ocorréncia de acentos e,
conseqlientemente, de hierarquia na equalizagdo sonora. Todas as notas, em ambas maos, participam

- em situacdo de total igualdade - na construcdo do piu crescendo indicado pelo compositor.

Uma Unica ligadura na mdo direita envolve essa passagem. Mas realiza-la com apenas um
movimento de pulso ndo é recomendavel em funcdo da dinamica forte e das aberturas que envolvem
o0s acordes quintais. Nesse caso, sugere-se que 0 pianista encontre outros pontos de apoio, cuidando
para que estes ndo constituam acentos dinamicos. No compasso 26, a utilizagdo de um toque non
legato - sobretudo na méo esquerda - propicia a extragdo de um maior volume sonoro do piano,
atendendo a indicacdo de crescendo molto que conduz a um fff. A utilizacdo do pedal de sustentacao

garante, entdo, o efeito legato.

b) Conducdo ao ponto culminante

Na secdo B, tem inicio o processo de acelerando escrito, observado ja nos primeiros
compassos dessa se¢do devido a insercdo da tercina de colcheia. Esse acelerando é de essencial
importancia, ja que concorre para a conducdo musical ao ponto culminante. Uma vez que o
acelerando é efetivamente escrito pelo compositor por meio da ocorréncia de figuras duracionais
cada vez menores, € aconselhdvel que o intérprete tenha cautela na realizacdo do acelerando
agogico, reservando maiores indices de aceleragdo aos pontos nos quais o compositor indica
stringendi. Simultaneamente a esse acelerando, ocorre um grande crescendo que envolve a maior

amplitude dindmica de toda a peca: de pp a fff.
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A subsecdo B* é caracterizada por uma movimentac&o que a conduz ao seu ponto culminante
(comp. 21). Essa movimentagdo ndo é continua, uma vez que é submetida a trés interrupgdes,
evidenciadas no proximo exemplo por meio de contornos vermelhos. Observa-se que essas

interrupgdes representam contrastes em relagdo as passagens ndo contornadas.
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EXEMPLO 168 - Cordes a vide (comp. 12 - 20).
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Essas trés interrupcdes dividem a subsecdo B em quatro segmentos: I, 11, 111 e IV. Em cada
um desses segmentos, é aconselhdvel que se adote um nivel dindmico sutilmente mais intenso do
que o adotado no segmento anterior, de maneira a construir uma progressao dinamica ascendente.
Ainda que, no inicio dos trés primeiros segmentos, a indicacdo de dinamica seja p, observa-se que

as informacdes que sucedem essas indicac¢des sdo bastante distintas.

I. pechavesde som

I. pe espr. (aocorréncia de 5% harmdnicas sugere uma sonoridade um pouco mais intensa)
I11.p, espr. e poco cresc.

IV.indicacdo (p) na méo direita acompanhada pela mf na esquerda.

As interrupcBes devem sugerir um carater estatico e gélido. Observa-se que elas apresentam
dindmica sempre inferior (e subita) e figuragdes com valores duracionais maiores, soando sempre
mais leves e mais lentas do que o0s segmentos que as cercam. Em contraposicdo a essas
momentaneas estaticidades, os segmentos que antecedem e sucedem essas passagens apresentam

uma movimentacdo interna, uma “agitacdo”, que deve ser intensificada a cada segmento.

A subsecdo B? apresenta, como principais caracteristicas, a intensificacdo do processo de
acelerando escrito e a movimentacdo em direcdo ao ponto culminante da obra. Mas, ao contrario
daquela ocorrente na subsecdo B!, essa movimentacdo é um processo continuo. Essa subsecdo
tem inicio em dindmica pp e apresenta um padrdo ritmico extremamente marcante (ver exemplo
167, p. 238) e insistentemente repetido até o final do compasso 24. Assim, em 0posicdo a
flutuacdo métrica sentida na subsecdo B!, B? tende a um carater ritmico e até mesmo a uma
métrica mais definida. No entanto, este efeito deve ser dissimulado pela valorizacdo da mao
esquerda, cujas figuracdes arpejadas ndo obedecem as sugestdes ritmicas e métricas impostas pela

mao direita.

A reiteracdo desse padrdo ritmico alude ao que tradicionalmente é chamada de progressao
motivica, geralmente valorizada - na interpretacdo - por uma progressdo dindmica. No entanto, o
intérprete deve ser cuidadoso para ndo cair aqui na tentacdo de realizar um crescendo a cada
aparicdo do padrdo ritmico antes do compasso 24, quando efetivamente aparece a indicacdo
crescendo. A partir desse compasso, 0 intérprete conta com apenas trés compassos para percorrer a

gradacao de pp a fff, o que potencializa um vigoroso crescendo valorizado pelo stringendo.

240



Ainda que a edicdo fac-simile ndo ofereca a indicacdo stringendo na transicdo da secdo B
para C, seria possivel supor que um intérprete que disponha apenas dessa edi¢cdo venha a ser
induzido ao stringendo pela escrita manuscrita do compositor, gradualmente mais condensada e

turbulenta. Certamente, especulacdes como essa podem dar margem a equivocos, mas, se realizadas
com cautela, representam um exercicio bastante estimulante.
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EXEMPLO 170 - Cordes a vide, edi¢cdo tipografada (comp. 26 - 27).
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Por fim, deve-se imaginar a secdo B como um grande crescendo e acelerando até atingir o
ponto culminante da obra, no compasso 26. Sugere-se que a subsecdo B! comece exatamente no
mesmo andamento da se¢do A, tornando-se, gradual e naturalmente, mais rapida. E preciso ter
cautela nessa construgdo, uma vez que sdo comuns versdes que apresentam grandes oscilacbes de

andamento que contrariam demasiadamente as indicagc0es da partitura.

¢) Procedimentos de estudo relativos a polirritmia

Uma vez que o tratamento ritmico conferido a essa se¢do prioriza a proporc¢ao duracional 3:2
em diversas configuragdes, aconselha-se 0 uso do metrénomo, com suas pulsagdes representando

hora a colcheia, hora a semicolcheia da tercina.

O padr&o ritmico apresentado na subsec&o B? imp&e uma regularidade métrica que nio deve
ser explicitada pela performance. Sugere-se estudar essa passagem valorizando a esquerda - que
deve ser estudada forte e staccato - de maneira que sobressaia a polirritmia emergente da

sobreposicdo das duas maos.

Embora a propor¢édo 3:2 implique - a principio - em uma coordenacao ritmica relativamente
simples, as muitas configuragdes por meio das quais ela € explorada geram complexidades que
podem comprometer a precisdo ritmica na execucdo da peca. Assim sugere-se 0 seguinte

procedimento de estudo para 0s compassos 25 e 26:
e Estudar a direita isoladamente, sentindo a semicolcheia como pulsacéo
e Estudar a esquerda isoladamente, sentindo a semicolcheia tercinada como pulsagao
e Estudar as duas maos juntas, sentindo a semicolcheia como pulsacao

e Estudar as duas maos juntas, sentindo a semicolcheia tercinada como pulsacdo
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d) Pedalizacéo e pedal de méo

A pedalizacdo sugerida a se¢do B se diferencia bastante daquela empregada na secdo A.
Enquanto a se¢do A apresenta uma Unica textura estabelecida em quatro planos sonoros, a se¢do B
apresenta maior variedade textural a medida que os planos sonoros vao, gradativamente, dando lugar
a uma escrita mais compacta, por meio da ocorréncia de intervalos harmdnicos de 5% e de acordes

quintais.

Essa secdo é subdividida em duas subsecBes: B' e B®. Ambas comecam em dinamicas pp
aliadas a uma grande amplitude de tessitura. Isso sugere uma pedalizacdo cautelosa no inicio das
subsecbes, com a utilizacdo econémica do pedal de sustentacdo - e de preferéncia ¥ pedal - que
evita 0 acumulo sonoro e propicia a sutileza dindmica indicada. Conforme transcorrem o0s
crescendos ocorrentes em cada subsecdo, a pedalizacdo pode ser intensificada, com a maior

utilizacao do pedal inteiro.

A seguir, serdo apresentadas algumas sugestdes & subsecdo B'. O préximo exemplo ilustra
uma das passagens nas quais a utilizacdo do pedal de méo viabiliza a realizacdo efetiva das pausas.
Observa-se que as pausas ndo sdo coincidentes nas duas maos, de maneira que o pedal de méo
permite que o pedal de sustentacdo seja interrompido para a realiza¢do das pausas, sem causar uma

alteracdo significativa na sonoridade sempre rica em reverberagoes.
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EXEMPLO 171 - Cordes & vide (comp. 12 - 14).
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O compositor € muito habilidoso nas indica¢fes quanto a utilizacdo do pedal una corda. A
consideracdo dessas recomendac0es, aliada ao uso do ¥ pedal, auxilia na realizagdo das dindmicas
indicadas na partitura. O %2 pedal também é recomendado nos lugares onde o compositor indica
sempre pp ou sub. p, valorizando a diferenca sonora entre estes momentos e aqueles que o

precedem ou sucedem, como revela o préximo exemplo.
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EXEMPLO 172 - Cordes & vide (comp. 18 - 20).

O inicio da subsecdo B? é marcado pelo Unico padrdo ritmico de todo o estudo que é
veementemente repetido (comp. 21 - 23). Apenas neste ponto da se¢do B recomenda-se a utilizagdo do
pedal una corda mesmo sem a indicacdo do compositor. Devido as sutilezas que envolvem a
utilizacdo dos pedais nessa passagem, torna-se inviavel exemplificar graficamente a pedalizacdo. O
ideal - mas impraticAvel - seria usar o pedal inteiro para os arpejos da mao esquerda e,
simultaneamente, um sutil pedal de apoio nos acentos do padrdo ritmico da méo direita. Como isso

ndo é factivel, o pianista deve explorar uma pedalizacdo que propicie a ilusdo do efeito acima descrito.

e) Acordes Quintais e Memorizacéo

Aconselha-se que o mesmo trabalho ilustrado nos exemplos 164 e 165 (p. 231 e 232) seja
realizado durante a se¢do B, sobretudo no padréo ritmico apresentado pela méo direita, no inicio da
subsecdo B2 Observa-se que esse padrdo - ritmicamente imutavel - apresenta duas variantes na
disposicdo dos acordes. A apreensdo consciente da organizacdo acordal desse padrdo ritmico
viabiliza a memorizagdo. O préximo exemplo demonstra que o padrdo ritmico dos compassos 21 e
22 apresenta um acorde quintal e no compasso 23 apresenta dois acordes quintais.
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EXEMPLO 173 - Acordes que constituem o padrao ritmico exposto no inicio da subsecéo B.

Embora tenha sido sugerido o estudo de véarias passagens em acordes ou moldes, o primeiro
acorde quintal efetivamente escrito em uma mesma mao ocorre, na mao esquerda, apenas a partir do

compasso 25 como evidencia o proximo exemplo.
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EXEMPLO 174 - Cordes a vide (comp. 25).

Acordes quintais estruturados teclas brancas ou exclusivamente sobre pretas - envolvendo
um Unico nivel de teclado - exigem menor abertura de mao do que aqueles constituidos por teclas
brancas e pretas. Acordes quintais que envolvem duas teclas pretas, sendo uma delas tocada pelo 5°
dedo, exigem uma abertura de mao ainda maior do que aquela necessaria a acordes quintais com
apenas uma tecla preta, tocada pelo polegar. E justamente esse tipo de acorde, cuja disposicio
envolve duas teclas pretas e uma branca, que é empregado no compasso 25. Um acorde que exija a
abertura maxima da mao de um pianista € mais facil de ser realizado em andamento lento e em
dindmica p do que em andamento rapido e em dinamica f. Assim, sugere-se que 0s exercicios de
moldes envolvendo acordes quintais sejam realizados em andamentos e dindmicas variadas, em

dosagens que respeitem os limites fisicos de cada pianista.

No que se refere & memorizagéo, sugere-se um trabalho seccionado. Na subsecdo B!, o

primeiro procedimento deve ser a memorizagdo do inicio de cada segmento, bem como das
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interrupcdes (ver exemplo 168, p. 239), de maneira que o0 pianista possa comecar a tocar a partir de
cada um desses pontos sem recorrer a partitura. A partir disso, da-se sequéncia & memorizacdo de

todo o contetido musical de cada segmento e interrupgao.

Na subsecdo B?, recomenda-se desenvolver a memorizacéo de cada méo, isoladamente, até o
compasso 24, estabelecendo relagdes intervalares entre os padrdes ritmicos e adotando a primeira
nota de cada arpejo da mao esquerda como referéncia. Nesse estudo de méos separadas, é
importante que, apesar de tocar apenas uma mao, 0 pianista esteja sempre consciente do que ocorre
na mao que nao esta sendo tocada. Assim, ao juntar as maos, sabe-se claramente em que momento

da médo direita tem inicio cada arpejo da mao esquerda.
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3.2.4 Secao C

A passagem da secdo B para a C apresenta 0 momento de maior ruptura de toda a obra.
Imediatamente ap6s o ponto culminante da obra ser atingido, no final da secéo B, em dinamica fff e
no registro extremo agudo, tem inicio a se¢cdo C, em dindmica pp e no registro extremo grave. Uma
curta pausa de semicolcheia de tercina pontua essa drastica mudanca. E comum, em performances e
gravacoes, a realizacdo de fermata sobre esta pausa seguida ou ndo por uma cesura (realizada por
um corte de pedal), ainda que a partitura ndo traga quaisquer indicagcdes. Sugere-se, no entanto, que
esta pausa seja realizada dentro do tempo necessario a mudanca de registro no piano, ou seja, da

locomocéo das méos do agudo ao grave do instrumento, sem exageros ou liberdades.

A secdo C é caracterizada pela continuacdo do processo de aceleracdo e o subseqiente
processo de desaceleracdo, ainda que de maneira bastante condensada. Essa secdo € dividida em 3
subsecdes - C!, C? e C? - que apresentam caracteristicas particulares: C* continua o processo de
aceleracdo que atinge seu ponto méaximo ao final dessa subsecéo; C? encerra o processo de
aceleracdo na méo direita enquanto apresenta, na esquerda, um resumo desse processo; C°, a
Gltima subsecdo da obra, € caracterizada pelo processo de desaceleracdo (rallentando escrito). Os
processos de aceleracdo e desaceleracdo séo, nessa secdo, assistidos por aspectos que concorrem
para a definicdo do resultado musical almejado pelo compositor e que devem ser bastante
observados no processo de construcao interpretativa. Esses aspectos serdo abordados em conjunto,

no item a seguir.

a) Aceleracdo e Desaceleracdo: aspectos interpretativos

A subsecdo C' tem inicio com a indicacdo a tempo, que ndo sugere a retomada do
andamento inicial da peca, mas, sim, que o stringendo deve ser cessado. No entanto, € comum que 0
andamento inicial da pecga seja retomado nessa se¢do, impondo equivocadamente um andamento
demasiadamente lento a essa secdo e desestabilizando o processo de aceleracdo. O pianista deve
estar atento para, com esta indicacdo de a tempo, imprimir o andamento que foi alcancado pelo

stringendo, e ndo retomar aquele ocorrente antes do processo de aceleragdo. E bom lembrar que o
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compositor € explicito quando deseja a retomada do andamento inicial, como ocorre no estudo
Touches blogquées, no qual aparece a indicagcdo Tempo | ap6s alteracdo de andamento ocorrente na

secdo intermediéria.
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EXEMPLO 176 - Touches bloguées (comp. 83 - 93).

A subsecdo C' tem inicio em pp e no registro extremo grave do piano. Neste ponto, é
importante que as duas maos sejam equalizadas de modo a soarem na mesma intensidade, formando
um unico plano sonoro. A partir da indicacdo pochiss. cresc., tem inicio o segundo e derradeiro
stringendo, no qual o pianista vai contar com pouco mais de um compasso para percorrer da
dindmica pp af e atingir o ponto culminante da secdo C, no compasso 29. Fica evidente que, no que
se refere a dindmica, a conduc¢do a este ponto culminante € mais simples do que aquela ocorrente na

secédo B.

A subsecdo C? tem inicio com a aparicdo das fusas. Em contraste & subsecdo C', essa
subsecdo estabelece - a partir da indicacdo sub. pp no compasso 29 - distin¢do entre planos sonoros:
as figuragcbes em fusas na méo direita devem soar leves e cristalinas, proporcionando maior

evidéncia sonora as movimentagoes de 5% ocorrentes na mao esquerda.
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A subsecdo C* preserva a ocorréncia de dois planos sonoros distintos. No entanto, delega,
por meio da indicacdo in rilievo (cantabile, quase um corno da lontano), a primazia sonora a mao
direita, enquanto a esquerda é conferido um carater secundario quanto a equalizagdo sonora, por
meio da indicacio ppp mormorando. E inevitavel constatar que as subsecées C? e C* apresentam as
texturas mais transparentes da obra, que muito se aproximam - sobretudo em C® - da concepcéo de

melodia acompanhada.

E interessante observar que, a despeito das fusas ocorrentes na méo esquerda, a subsecdo C*
gera a sensacdo de andamento lento em funcgdo da amplitude duracional das figuras empregadas na
construgdo melddica da mao direita. Embora ndo haja qualquer indicagdo quanto a realizagdo de um
rallentando antes do perdendosi ao final da peca, sugere-se que ele seja realizado
concomitantemente a desaceleragdo escrita, de maneira discreta, e que seja intensificado a partir da
ocorréncia das 5% harmdnicas no compasso 36. Isso proporciona a realizacdo do perdendosi de

maneira bastante organica.

b) Dedilhado

Na se¢do C, permanecem como mais apropriados os dedilhados que estabelecem moldes
de posicionamento de dedos relativos a acordes quintais. No compasso 28, a realizacdo do
legato com os dedos se revela impossivel, de maneira que o pianista deve delega-lo a

pedalizacgdo.

No inicio da subsecdo C? o compositor utiliza uma escrita a duas vozes na mo esquerda
que exigiria, em um andamento lento e em uma realizacdo desprovida de qualquer pedalizacéo,
sucessivas substituicGes de dedos que propiciassem a percepcdo tanto das 5* harmonicas quanto das
pausas. No entanto, uma vez que a pedalizacdo sugerida para essa passagem adota o Y2 pedal sem
troca, as pausas nédo serdo de fato ouvidas. Assim, o pianista pode optar entre utilizar trés moldes de

acordes quintais ou varias substituicdes de dedos.
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c) Pedalizacéo

A pedalizacdo empregada nessa Ultima se¢do adota o %2 pedal com troca inteira, 0 % pedal
com ¥ de troca e, ocasionalmente, o pedal inteiro. A bula abaixo ilustra graficamente a utlizacdo do

Y pedal com troca inteira e com ¥4 de troca:

o N\ Y pedal com troca inteira

__________ A Y pedal inteiro com ¥ troca

A subsecdo C' tem seu inicio em pp e no registro grave (comecando no 140). Assim, a
utilizagdo do pedal una corda em conjunto com o % pedal sem nenhuma troca até 0 momento no
qual ocorre a sobreposicéo da proporgdo 3:2 - no compasso 28 - gera um efeito bastante interessante.
A auséncia de trocas de pedal propicia o acimulo de sons emanados pelas progressdes de 5%
realizadas em ambas as méos, de maneira que o resultado abarque o total cromatico. Por outro lado,
a opcao pelo Y2 pedal se justifica pela necessidade de se manter a amplitude dindmica em pp, o que

ndo seria possivel com a utilizacdo do pedal inteiro sem trocas.

O Unico momento da secdo C no qual é aconselhdvel o pedal inteiro é o da passagem da
subsecdo C! para a C? uma vez que se trata do (nico ponto no qual a indicagdo dinamica é f. A
partir da subsecdo C? até o final da obra, é recomendado o % pedal com troca inteira ou ¥ troca. O
pedal inteiro ndo é indicado em C? pelo fato de essa subsecdo explorar uma vasta amplitude de

tessitura - de si0 ao mi7 -, em gradacdo dindmica que varia de pp a mp.

O mesmo motivo justifica a ndo utilizacdo do pedal inteiro em C®. Essa subsecéo explora o
registro médio grave - la0 a mib5 - e a indicacdo dindmica para a mao esquerda € ppp mormorando,

sobre a qual a direita deve soar sempre saliente, em dindmicas que variam de p a mf.

O préximo exemplo ilustra uma das possibilidades de utilizagdo do pedal de sustentagdo em

uma passagem que envolve as subsecdes C' e C2.
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EXEMPLO 177 - Cordes a vide (comp. 27 - 30).
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Quanto ao pedal una corda, além da utilizacdo em lugares indicados pelo compositor,

recomenda-se - em pianos nos quais esse pedal ndo acarrete mudancas timbristicas acentuadas - sua

utilizacdo no inicio e no final da subsecio C2.

d) Memorizacédo

Nas subsecdes C' e C?, os moldes de acordes quintais também sdo 6timos aliados para o
processo de memorizagdo. No inicio de C*, ocorre - na mao esquerda - uma progresséo ascendente
envolvendo 6 acordes quintais, separados entre si por intervalos de 42 justa. Essa progressdo, ao

atingir sua nota mais aguda (dé4), retorna, em um Unico arpejo descendente de 5% - com inicio no

mib3 -, ao registro grave.

O proximo exemplo ilustra como trabalhar o processo de memorizagao por meio dos moldes

de acordes quintais.
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EXEMPLO 178 - Moldes de acordes quintais, inicio da subsecéo C.

Essa mesma passagem, na mao direita, ndo estabelece uma progressdo homogénea, mas €

possivel memorizé-la analisando o contorno melédico e fixando a nota mais grave de cada acorde

quintal.

Nas subsecbes C? e C3 recomenda-se desenvolver a memorizacio de cada méio
separadamente, adotando pontos referenciais por meio da analise das progressdes de 5%, conforme
sugerido & subsecdo C*. Ao estudar isoladamente a mao direita em C? e a mao esquerda em C3, o

pianista deve estar consciente do que ocorre na mao que nao esta sendo tocada.

252



e) Procedimentos de estudo relativos a polirritmia e independéncia de maos

Os mesmos procedimentos de estudo sugeridos aos compassos 25 e 26 (ver item c, p. 242)
sdo aplicaveis ao inicio da subsecio C. No compasso 28, é recomendado trabalhar diversas

combinagdes dos elementos que, em simultaneidade, resultam na proporcéo 6:4:3:2.
e Estudar tercinas de colcheia na mao direita junto com colcheias na mao esquerda

e Estudar tercinas de colcheia e de semicolcheia na mao direita junto com colcheias na

mé&o esquerda

e Estudar tercinas de colcheia na méo direita junto com colcheias e semicolcheias na mao

esquerda

Na subsecdo C?, a esquerda deve soar sutilmente cantada, sobre a direita leve e transparente.
Assim, sugere-se estudar sentindo um peso diferente para cada braco, exagerando tanto a direita pp e
staccato quanto a esquerda f e legato. As fusas da méo direita necessitam de atencdo especial.
Observa-se que os agrupamentos de fusas comecam hora com uma 52 harmonica, hora com notas
individuais, de maneira a ndo estabelecer nenhum padrdo. Recomenda-se estudar essas passagens

em blocos e em pequenos grupos. O préximo exemplo demonstra o estudo em grupos.
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EXEMPLO 179 - Estudo em grupos.
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Na subsecdo C?, embora o compositor ndo adote linhas pontilhadas verticais como suporte &
leitura, recomenda-se a insercao dessas linhas para maior preciséo na sincronia das méos. No

entanto, isso ndo deve comprometer a sensagéo de total independéncia das maos.
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CONSIDERACOES FINAIS
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Cada um dos Estudos para piano de Ligeti explora aspectos especificos que representam,
tanto quanto possibilidades pianisticas, propostas composicionais que conduzem cada uma dessas
pecas a um alto grau de singularidade musical. Isso suscita a pergunta: sdo estudos pianisticos ou
composicionais? Ocorre que esses adjetivos ndo sdo excludentes, trata-se das duas coisas, conforme
declaracdo do préprio compositor: “Estas sdo pecas virtuosisticas para piano, estudos no sentido
pianistico e composicional. Elas procedem de uma simples idéia central e caminham da

simplicidade a grande complexidade: sdo como organismos em crescimento” (1996b, p. 12).

O fato de os Estudos partirem de idéias musicais simples ndao impede que, por meio do
desenvolvimento e da elaboracdo dessas idéias, essas peg¢as atinjam um alto nivel de complexidade.
Por tras da trama composicional proposta por cada uma das pecas, encontra-se um mote musical
simples, adotado como matéria prima e bruta a ser submetida a uma sofisticada manipulagéo
artistica. Reconhece-se, por meio da percep¢do auditiva ou do estudo analitico e musical, as idéias

centrais - pianisticas e composicionais - de cada um desses estudos, expostas no quadro abaixo.

EsTuDO

ABORDAGENS PIANISTICAS

RECURS0OS COMPOSICIONAIS

Désordre

Niveis distintos de teclados (teclas
brancas e pretas) para cada méo e
independéncia de maos

Contracéo e dilatacdo por meio da
subtracdo e adigdo de pulsacdes
elementares

Cordes a vide

Amplas aberturas de méo e
exploracdo extrema dos pedais

ImplicagGes melddicas e harmonicas do
intervalo de 5% Justa

Touches bloquées

Passagem de polegar, independéncia
de dedos e reflexos

Efeitos ritmicos e texturais resultantes do
recurso de blogueio de teclas

Fanfares Independéncia de méos e notas Efeitos polimétricos sobre um ostinato
duplas ritmico constante
Arc-en-ciel Equalizacdo sonora Estruturas acordais (acordes com sétima)
submetidas a graduais transformacdes
harménicas
Automne a Sobreposicéo de diversos elementos Combinagao de hemiolas e pulsagdes
Varsovie musicais elementares

EXEMPLO 180 - Quadro com abordagem pianistica e recursos composicionais mais distintivos
do primeiro livro de Estudos para piano.

257




Evidentemente, estdo listados apenas 0s aspectos mais distintivos de cada peca. Vale,
portanto, salientar que questdes pianisticas tais como controle dindmico, pedalizacdo, precisdo
ritmica, coordenacgdo e independéncia de mdos sdo compartilhados - em diferentes niveis - por
todos os estudos. Da mesma forma, o enfoque composicional abarca, em todas as pecgas, extenso
tratamento dinamico, exploragdo da ampla tessitura do instrumento, procedimentos quanto a

organizagdo das alturas, processos polirritmicos e polimétricos e abordagem textural.

Por meio da analise desses Estudos, € também possivel detectar reminiscéncias da musica do

passado, assim como aspectos que refletem a trajetoria musical do compositor, a saber:

1. Riquezas timbristica, ritmica e textural, estimuladas pelas experiéncias do compositor
com a musica eletroacustica e transpostas a escrita para instrumentos tradicionais. Esta busca
é evidente nos Estudos, exigindo do intérprete amplo dominio técnico e sonoro do

instrumento.

2. A polifonia textural conduzida ao extremo e tdo explorada nas suas obras da década de
60 pode ser percebida, ainda que com outro enfoque, em Automne a Varsovie. Vale lembrar
que o estudo da polifonia renascentista e o interesse por suas implicagcfes ritmicas, métricas e

texturais estiveram sempre presentes na formacgdo musical do compositor.

3. Reminiscéncias da musica folclérica, presentes, por exemplo, nas fei¢cdes ritmicas de
Désordre e Fanfares. Trata-se de qualidades advindas tanto da inevitavel influéncia dos
hungaros Bartok e Kodaly quanto do envolvimento do proprio Ligeti - em sua juventude -

com a pesquisa musicologica do folclore.

4. A presenca da melodia, notadamente em Arc-en-ciel, no final de Cordes a vide e, acatada
como material tematico submetido a um tratamento fugato, em Automne a Varsovie. Isto
reflete a revalorizacdo do parametro altura - ocorrente desde obras da 22 metade dos anos 60 - que
se manifesta também no tratamento harménico conferido a Arc-en-ciel, do qual emergem

acordes no sentido mais tradicional do termo.

5. A presenca técita da forma, ndo como esquema, mas sim como resultante da ocorréncia e

distribuicdo dos eventos musicais em cada peca.
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Vale lembrar que Ligeti, em obras do inicio da década de 60, submeteu os quatro parametros
(altura, duragdo, dinamica e timbre) a busca de um resultado prioritariamente textural, mas, a partir
de obras da segunda metade da década de 60, concedeu maior grau de individualidade perceptivel

aos parametros altura e duracdo, como comenta Denys Bouliane:

*“... a0 longo das obras, desde Lontano (1967), passando pelo Segundo Quarteto de Cordas
(1968) e Melodien (1971), até San Francisco Polyphony (1976) e as Trés Pecas para dois
pianos: Monument-Selbstportrait-Bewegung (1976), o trabalho de constelacGes
intervalares, as técnicas de polarizacdo harménica, o tratamento contrapontistico
extremamente refinado, as estruturas ritmicas e meétricas, assim como as referéncias
formais a diversos géneros tradicionais tém gradualmente - eu ousaria dizer até

‘naturalmente’- retomado seu lugar.” (1990, p. 99)

Chega-se, aqui, a questdo central que norteou este trabalho: a singular presenga da forma,
refletida na disposicdo e elaboracdo dos elementos musicais, ndo apenas em cada estudo, mas

também em toda a série que constitui o primeiro livro de Estudos para piano de Gyorgy Ligeti.

No entanto, € indispensavel esclarecer que os Estudos ndo recorrem a adocdo de esquemas
formais tradicionais e repertoriados. Divergem muito da proposta apresentada, por exemplo, pelo
Trio para trompa, violino e piano, no qual o compositor alude a formas do passado. Trata-se, no
caso especifico do Trio, de um evidente manifesto de independéncia em relagdo aos ditames

cristalizados da vanguarda européia, como declara o proprio compositor:

““As formas tradicionais de todos os quatro movimentos séo 6bvias - e eu citei estes
padrdes formais como um tipo de rebelido contra as convencbes estabelecidas da
vanguarda. Apesar de meu protesto, de meu desejo de ser ‘diferente’, eu ndo estava
almejando os slogans de ‘nova simplicidade’, “minimalismo’, ou ‘neo-expressionismo’ (o

Trio é expressivo, mas ndo expressionista).” (Ligeti, 1998, p. 14)

Seguindo um caminho notoriamente distinto do adotado pelo Trio, os Estudos estabelecem
estruturas formais extremamente individualizadas, aplicaveis especificamente ao discurso musical
desenvolvido por cada uma das pegas. No entanto, declarar apenas e sumariamente que os Estudos
apresentam forma é ingenuamente redundante, uma vez que toda peca musical revela uma forma e
gue mesmo uma suposta “auséncia de forma” ja estabelece - por si - uma proposta formal. O que se
pretende, aqui, é evidenciar como a forma é alcancada e determinada nestas pecas, sua manifestacao

no processo composicional de Gyorgy Ligeti e suas implicagdes interpretativas.
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O termo “forma” sugere - na maioria das vezes - um esquema pré-concebido, um roteiro que
guia o processo composicional e organiza previamente os elementos de um discurso musical. No
entanto, nos Estudos para piano, a forma se revela ndo como ponto de partida, mas, sim, de chegada,
um aspecto resultante. Em suas declaracOes, Ligeti sugere que a composicdo de seus estudos para
piano parte muito mais de uma idéia musical no ambito da imaginacdo sonora (sempre aberta a
sinestesia e a outros tipos de relacdes) e da sensacgdo fisica e motorica ao piano do que de um prévio
planejamento estrutural. E a submissdo dessa idéia musical inicial a um determinado procedimento
composicional que desenvolve o discurso e delineia a forma durante a criacdo, atingindo, por vezes,
um resultado final muito distinto daquele imaginado pelo compositor no inicio de seu processo

criativo. Trata-se, enfim, da forma subordinada ao processo composicional, e ndo o contrério.

Ao classificar seus estudos como “organismos em crescimento”, Ligeti sugere um processo
composicional mutante, vivo, dindmico e envolvente, que dialoga e interage com o proprio
compositor. Sobretudo, conhece a maravilha de se criar algo que - em um certo momento - respira e
assume vida propria. Isto se revela a tal grau que, ao analisar estas pegas, ndo se sabe em quais

pontos o compositor guiou e em quais pontos foi guiado pelo seu proprio processo composicional.

Outro aspecto relevante é a predilecdo de Ligeti por discursos musicais que cortejam as sutis
e graduais transformacdes, ou seja, a auséncia de seccionamentos formais nitidos. De certa forma,
essa predilecdo é preservada nos Estudos, aplicada dentro de algumas sec¢Ges formais, e ndo mais na
totalidade de uma obra, assim como adaptada as caracteristicas especificas do piano, a saber, a
inaptiddo a sustentacdo de sons e o estabelecimento do ataque como o instante mais intenso e o

Unico controlavel da emissdo sonora.

As analises musicais, apresentadas no capitulo 2, ja evidenciaram que os estudos apresentam
estruturas formais delineadas por secdes e subsecdes que - na maioria das vezes - se revelam por
meio de sutis pontuagdes, ao inves de contundentes seccionamentos formais. Isto faz com que, em
uma primeira audi¢do, a maioria dessas pecas ndo proporcione uma nitida percepcao formal. No
entanto, a estrutura formal de cada estudo se revela com limpidez por meio de audicOes reiteradas,

de andlises musicais e do estudo interpretativo ao piano.

A presenca de uma forma organica, ainda que ndo pré-concebida pelo compositor, pode ser
reconhecida também no primeiro livro de Estudos para piano como um todo. Tendo composto estes

seis estudos sem uma ordenacdo prévia, Ligeti estabeleceu posteriormente uma seqiiéncia definitiva,
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obviamente em funcdo das qualidades apresentadas por cada pe¢a. O quadro abaixo evidencia uma

clara simetria, estabelecida pelas relagdes de andamento (com base na edicdo tipografada), carater e

recursos ritmicos apresentados por estas pecas.

.

Désordre Cordes a vide Touches Fanfares Arc-en-ciel Autonme a

bloquées Varsovie
Molto Andantino Vivacissimo, Vivacissimo, Andante con Presto
vivace,vigoroso, | rubato,molto sempre molto | molto ritmico, | eleganza, with | cantabile,molto

molto ritmico tenero ritmico com allegria e swing ritmico e
slancio flessibile
pulsacédo polirritimia pulsacéo pulsacéo polirritmia pulsacéo
elementar elementar elementar elementar

EXEMPLO 171 - “Forma total” do primeiro livro de Estudos para piano.

Sobre esse formalismo resultante da ordenacéo determinada desses estudos, o compositor

comenta:

“Além da possibilidade de serem executados como um ciclo, os seis estudos podem
ser tocados individualmente. Se forem executados como um ciclo completo, a ordem
original das pecas deve ser mantida de modo a ndo debilitar a forma total: veja por
exemplo o finale ““desmoronante” do Automne a Varsovie, que atua como uma coda de

todo o ciclo.”” (1988a, p. 7, grifos nossos)

Nesta ampla estrutura formal, Désordre atua como abertura, assim como Autonme a
Varsovie representa a coda da série. Enquanto Désordre apresenta elementos que serdo explorados
em outros estudos, como a combinacdo de hemiola e pulsacdo elementar, Autonme a Varsovie
reexpde estes recursos, aliando-0s a sobreposicdo de varias vozes. Esses dois estudos, localizados
nos extremos opostos da serie, terminam - surpreendentemente - nos extremos também opostos do

piano: Désordre no agudo e Autonme a Varsovie no grave.

Cordes a vide e Arc-en-ciel, contrastando com os estudos que os precedem e sucedem, ndo
adotam a pulsacdo elementar como fundamento ritmico, revelam predominancia de baixos niveis

dindmicos e apresentam andamentos lentos, podendo bem ser considerados intermezzi do ciclo.
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Os dois estudos centrais, Touches bloquées e Fanfares, apresentam forte carater ritmico
fundamentado na pulsacdo elementar, aliado a aspectos composicionais individuais: o recurso de

teclas bloqueadas e a repeticdo incessante de um ostinato.

A apreensdo do aspecto formal revelado por toda a série, assim como daqueles apresentados
por cada estudo, nutre tanto a audi¢cdo quanto a interpretacdo. Acredita-se que a consciéncia das
pontuagdes que determinam a estrutura formal de cada estudo e o reconhecimento dos aspectos que
estabelecem essas “divisdes” ampliam os horizontes da percep¢do musical e propiciam uma
compreensdo ao mesmo tempo mais profunda e abrangente destas obras, alcando - se aliada a um

estudo técnico e pianistico consistente - a altissimos niveis a qualidade interpretativa.

E fato que alguns instrumentistas alcangam bons resultados prescindido de um estudo
andlitico da obra interpretada. E fato também que alguns ainda acreditam que um estudo analitico
inibe a livre e espontanea expressao musical. No entanto, 0s grandes compositores sempre se
dedicaram a estudos analiticos e investigativos, sem com isso comprometerem seu potencial
criativo. E, enfim, inquestionavel que o estudo dos mais diversos pardmetros e aspectos
constitutivos do discurso musical s6 enriquece a atividade criadora - seja ela no campo da
composicao ou da interpretacdo. Ligeti é prova disso. Revelou-se um compositor maravilhosamente
inventivo, respaldado por um sélido conhecimento tedrico e andlitico e por um dominio técnico que

Ihe ddo asas. Voa livremente, e alcanga sempre lugares admiraveis.
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ANEXOS I e Il

Gyorgy Ligeti: Estudos para piano - livro |

(partitura integral)

Gyorgy Ligeti: Cordes a vide

(edicao fac-simile)
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dédiée a Pierre Boulez
Etude 1: Désordre
Gyorgy Ligeti
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*) Gradually use rather more pedal. Dynamic balance: the

right hand plays somewhat stronger than the left one, so.

that by the end of the study the accented chords in both
hands sound equally loud. Gradual crescendo until the end
of the study: the accents gradually become ff, then fff (the
right hand always being more prominent), the quaver (8th
note) figures gradually become mp, then mf.
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*) Allméhlich emwas mehr Pedal. Dvnamische Balance: die

rechre Hand spielt enwas krdftiger als die linke Hand, so
daft bis zum Schiuft der Etiide die akzentuierien Akkorde in
heiden Handen gleich laut klingen. Allmdlliches crescendo
this zum Schiuf der Etiide): die Akzente werden allméhlich

M. dann fif (mit sters sidrkerer rechren Hand). die Achrel-

Figuren allmédhlich mp. dann mf.
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dédiée a Pierre Boulez

Etude 2: Cordes a vide

Andantino rubato, molto tenero, J) =96
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Etude 3: Touches bloquées

Performance notes / Spielanweisungen

? = Depress the key silently and hold.

o = Depress the key, sounding the note, and hold.

® _ o = Depress the key, sounding the note, and hold. The sounded note is joined on to the ‘silent note’ in the
next bar with a tie (even 1ft[1c tone continues to sound).

Normal-sized note head: .xoundm;__ note.
Small note head: the note does not sound since the same key has already been depressed and held by the other hand.

Play the quaver (eighth note) sequences as fast as possible (or ‘even faster’). The note sequences are interrup-
ted wherever small note heads indicate the non-sounding keys. Sounding and non-sounding keys should be
struck at the same speed so that the resulting pause, represented by a small note head, has the same duration as
the sounding note, represented by a normal note head. Longer pauses occur when several non-sounding keys are
struck in immediate succession. In this way, the length of the pauses is automatically regulated. (The idea of
movable key blocks comes from Henning Siedentopf. See his essay “Neue Wege der Klaviertechnik”, Melos,

Mainz, XL/3 (1973), pp. 143-146.)

A bar-line metre is not intended in this piece. The bar-lines only serve as a means of orientation. They have no
metric function nor do they indicate any articulation. The duration of individual ‘bars” results only from the
number of sounding and non-sounding keys struck in succession between two bar-lines; i.e. the ‘bars’ differ in

duration.

o = Taste stumm anschiagen und halten.
o = Taste klingend anschlagen und halten.
o = Taste klingend anschlagen und halten. Die angeschlagene Note wird mit einem Haltebogen an die ,, stumme
Note™ im néichsten Takt gebunden (aueh wenn der Ton weiterklingt).
Normaler Notenkopf mit Hals: klingender Ton.
Kleiner Notenkopf: der Ton klingt nicht, da die entsprechende Taste von der anderen Hand bereits angeschlagen
wurde und gehalten wird.

.\.f

Die Achtel-Tonfolgen werden so schnell wie miglich gespielt (bzw. ,,noch schneller"). Die Tonfolgen werden
iiberall dort unterbrochen, wo kleine Notenképfe die nicht-klingenden Tasten anzeigen. Klingende und
nicht-klingende Tasten werden mit gleicher Geschwindigkeit angeschlagen, so daf8 die entstandene Pause,
dargestellt durch einen kleinen Notenkopf, die gleiche Dauer hat wie der klingende Ton, dargestellt durch einen
normalen Notenkopf. Lingere Pausen entstehen durch das Anschlagen mehrerer unmittelbar nacheinander
folgender nicht-klingender Tasten. Die Dauer der Pausen wird auf diese Weise automatisch geregelt. (Die Idee
der mobilen Tastenblockierung stammt von Henning Siedentopf. Siehe seinen Aufsatz ,Neue Wege der
Klaviertechnik*, Melos, Mainz, 40. Jahrg. 1973 Heft IIl, Seiten 143-146.)

Eine Taktmetrik ist in diesem Stiick nicht vorhanden, die Taktstriche dienen nur zur Orientierung, sie haben
weder eine metrische Funktion noch dienen sie der Artikulation. Die Dauer der einzelnen ,,Takte* ergibt sich
allein aus der Anzahl der hintereinander erfolgten Anschldge von klingenden und nicht-klingenden Tasten
innerhalb zweier Takistriche, das heifit, die ,, Takte dauern unterschiedlich lang.
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Etude 3: Touches bloquées

sempre legato
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dédiée a Volker Banfield
Etude 4: Fanfares

Kompositionsauftrag der Bayerischen Vereinsbank fiir die 8'2- Konzerte in Hamburg

Vivacissimo, molto ritmico,o = 63, con allegria e slancio
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*) The ostinato figure should be clearly accentuated as 3‘§*3

throughout (even in pp). Do not accentuate the first beat
of the bar any more than the subdivisions: there should
be no feeling of entire bars.

**) Dynamic balance: always bring out the melodic phrases.
The ostinato movement remains in the background
throughout. The accentuation of the two-part motif is
always stronger than that of the ostinato.

#+%) The initial tones of the two-part motifs should be accen-
tuated, so that the impression is made that the point of
accentuation is the beginning of a bar. This applies to
motifs in the right and left hands until the end of the
piece

*) Die Ostinatofigur stets deutlich als &éh 3 betonen (selbst
im pp). Den Taktanfang nicht stirker betonen als die
Taktunterteilungen: es soll kein Taktgefiihl entstehen.

**) Dynamische Balance: die melodischen Phrasen stets
hervorheben; die Ostinatobewegung bleibt stets im Hin-
tergrund. Die Betonungen innerhalb der zweistimmigen
Motive stets stirker als die des Ostinato.

***) Die Anfangstone der zweistimmigen Motive so betonen,
dafl der Eindruck entsteht, als ob die betonten Stellen der
eigentliche Taktanfang wdren. Dies gilt fiir Motive so-
wohl in der rechten als auch in der linken Hand bis zum
Schluf des Stiickes.
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*) From here onwards the barlines are only meant to help the
synchronisation of the hands. The articulation of the motifs
does not depend on the bar-division (the ostinato, however,
continues to be accentuated as 3+§+3, independently of the
motifs.)

*) Ab hier dienen die Taktstriche nur zur Synchronisierung der
beiden Hinde. Die Artikulation der Motive ist unabhdngig von
der Takteinteilung (das Ostinato wird aber auch weiterhin als
3*3"3 betont, unabhéingig von den Motiven).
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*) Ostinato completely in the background.

*) Das Ostinato ganz im Hintergrund.
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*) The ostinato slightly “closer”. *) Das Ostinato etwas ,,néiher*”.

**) Ab hier bis Ende des Stiickes dienen die Taktstriche nur

**) From here onwards until the end of the piece the barlines
zur Synchronisierung der beiden Héinde. Die Artikulation

serve only to help synchronise the two hands. The articu-
lation of the motif does not depend on the bar-division der Motive ist unabhdingig von der Takteinteilung (das

(the ostinato, however, continues to be accentuated as Ostinato wird aber auch weiterhin als s“'g*s betont,
s*g*s. independently of the motifs). unabhdngig von den Motiven.
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*) Play the grace note together with the lower note of the

*) Den Vorschlag zusammen mit dem unteren Ton des
chord.

Akkordes spielen.
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*) Play the grace note together with the lower note of the

chord.

*¥) The ostinato remains completely in the background in

spite of the ffin the left hand.

*) Den Vorschlag zusammen mit dem unteren Ton des Ak-

kordes spielen.

**) Das Ostinato bleibt — trotz des ff in der linken Hand -

ganz im Hintergrund.
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cresc. poco a poco (only inthe lefthand) - - - - . . . - - - . .
 (nur in der linken Hand)

*) The ostinato completely in the background throughout; *) Das Ostinato stets ganz im Hintergrund, ,,quasi lontano*.
“quasi lontano”.

293



e — i

From here onwards crescendo poco a pocoin the right hand too
Ab hier auch in der rechten Hand crescendo poco a poco - -
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dédiée a Louise Sibourd

Etude 5 : Arc-en-ciel

Kompositionsauftrag der Bayerischen Vereinsbank fiir die 8 - Konzerte in Hamburg

37

Andante con eleganza, with swing, j ca. 84 %)

:

3(2}}’ dolce, con tenerezza, sempre legato, molto espressivo
4\J. H —_—
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—— ,

o
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.
o

sub poco cresc. - - - -sub. p cresc. - . - mf

P . > T >
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*) Varying tempo: The metronome mark represents an aver- *) Schwankendes Tempo: Die Metronomangabe stellt einen

age, the semiquaver movement fluctuating freely around
this average tempo, as in jazz.

**) Play all the accents very clearly.

Mittelwert dar, die Sechzehntelbewegung os:illiert frei
um diesen Minelwert herum, wie im Jazz.

**) Alle Akzente sehr deutlich.
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Presto cantabile, molto ritmico e flessibile, J =132
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dédiée a mes amis Polonais
Etude 6: Automne a Varsovie
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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