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Figura 9-1. Atmosphéres, c. 24-29, evolugado do desenho das gradagdes ritmicas.
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Figura 9-2. (Continuagao) Atmospheres, c. 24-29, evolucdo do desenho das gradagdes ritmicas.
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Figura 10. Atmospheres, partitura, madeiras, c. 27 (primeiro tempo).
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Figura 11. Atmospheres, representacdo da Figura 10.

Nesta secdo, a medida que se avanga, aparecem tanto estruturas ritmicas com
maior numero de ataques como também aparece um maior numero de estruturas
superpostas (veja-se a Figura 7). Quanto maior a quantidade de estruturas
superpostas, maior a coincidéncia entre os ataques de cada uma delas. As estruturas
com menor numero de ataques ficam frequentemente “incluidas” nas estruturas
com um numero de ataques maior. Por exemplo, na superposicdo 2-3-4, o 2 ja estd
incluido no 4. Entre essas duas estruturas ndo ha defasagem, pois o maximo divisor
comum (m.d.c.) coincide com 2 e o minimo multiplo comum (m.m.c.) coincide com 4%,

Tomemos outro exemplo. No Ultimo tempo do compasso 27 aparece a superposicao
4-17 (colocamos sé as estruturas extremas). Trata-se de uma superposicdo de 14
estruturas (ou 14 tempi). No entanto, ao considerarmos s6 as coincidéncias entre
as pulsacdes, notamos que as estruturas compreendidas entre 4 e 8 estdo incluidas

1 As relagBes de coincidéncia entre estruturas ritmicas sdo mais amplamente estudadas em Vitale (2013).
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nas estruturas superiores. Portanto, essas estruturas ndo acrescentam nenhum
ataque a resultante ritmica da superposicao. Contrariamente, com a superposi¢do
9-17 (9 estruturas) obtemos ataques que coincidem apenas parcialmente entre si. A
comparacdo entre a Figura 7 e a Figura 9 traz a tona esta questdo; a primeira considera
todas as estruturas existentes na partitura e a segunda sé as que apresentam
coincidéncias parciais entre si.

Se estas questdes aparecem com clareza na andlise mais tedrica ou estrutural dos
processos ritmicos, do ponto de vista da execucdo e da percepcao existem outros
pontos que devem ser lembrados. Examinemos alguns casos.

As estruturas ritmicas que coincidem em todos os ataques com outras estruturas
(como é o caso do 2 em relagcdo com o 4) ndo tém importancia do ponto de vista da
densidade cronométrica — isto €, da quantidade de ataques resultante por unidade
de tempo — pois ndo acrescentam nenhum ataque ao resultado final. No entanto,
sdo importantes do ponto de vista da densidade e complexidade textural. Estas
estruturas menores contribuem com a espessura do tecido gerando, por sua vez,
diferentes relacdes melddicas e harmonicas com as outras vozes. Também sdo muito
importantes do ponto de vista da amplitude intervalar do cluster.

Vejamos um exemplo. No segundo tempo do compasso 26 aparece a superposi¢cao
2-15 (podem ser consultadas as Figuras 1, 4 e 7). Das 14 estruturas que estdo soando,
sO a superposicdo 8-15 conta ao ser considerada a densidade cronométrica. Em
outras palavras, 2-7 ja estd incluido em 8-15. No entanto, embora as estruturas
2-7 ndo acrescentem nenhum ataque ao resultado total da superposicdo, resultam
imprescindiveis para a percepc¢do do processo de gradacao (tanto do processo ritmico
como do processo de ampliacdo do registro). Os instrumentos que fazem esses ritmos
ocupam uma parte consideravel do registro. Trata-se, nada menos, que de todos
os violinos Il (1-14) e de quase todas as violas (1-8), ou seja, de uns 22 instrumentos
soando num registro que abarca quase duas oitavas (de Ré3 até D&5).

Outro aspecto a ser comentado diz respeito a relacdo entre notacdo (escrita) e
percepcao. Neste sentido, podemos dizer que como se trata de uma massa muito
grande de vozes funcionando ao mesmo tempo e de um nivel de precisdo ritmica
muito elevado acabam, inevitavelmente, acontecendo erros. Em outras palavras,
é praticamente impossivel executar de forma precisa (literalmente) as gradacdes
ritmicas tal como aparecem escritas na partitura. Esses processos, que em conjuntos
instrumentais bem menores podem ser executados de forma bastante precisa,
numa textura formada por 46 vozes se tornam elementos de referéncia para uma
interpretacdo aproximada (estatistica) da musica.

Este tipo de escrita traz o problema da diade precisdao-imprecisao. Conforme esses
conceitos, Ligeti opta por uma notagdo precisa sabendo que o resultado ndo serd
exatamente aquele que aparece escrito na partitura. Este problema se inscreve numa
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questao ainda maior. A prépria estética do compositor é edificada em zonas de conflito,
de transicdo, de unido ou sintese entre opostos. Neste caso, a dialética existente entre
precisdo e imprecisao se resolve numa espécie de sintese impossivel. Ligeti tenta fazer
dos dois aspectos, aparentemente opostos, um aspecto sd. Dai aimportancia da grada-
¢do no pensamento composicional de Ligeti, pois sua musica caminha de um ponto para
outro, mas ndo se estabelece em nenhum dos dois. A musica fica num entre constante,
numa ponte, numa gradacao que conecta pontos opostos ou simplesmente distantes.

A textura dessa secdo é um claro reflexo de uma construcao hibrida. Ela parece
interrogar acerca dos limites entre coisas ou estados. Onde termina o estatismo, a
ndo evolugcdo, e comeca o movimento? Em C, Ligeti tenta construir uma sintese, um
ponto em comum entre o estatismo e o movimento; o primeiro representado pelas
alturas que soam durante toda a secdo e o segundo representado pelas gradacées
ritmicas. A fusdo entre notas longas e uma pulsacao cada vez maior é prova, por sua
vez, de um pensamento composicional que gira em torno de outro par de conceitos
antitéticos; a diade continuidade-descontinuidade!?.

A continuidade com descontinuidades pode ser observada também nas gradacgdes
ritmicas que aparecem nas Figuras 5, 6 e 7. Note-se que existem “buracos”, isto
é, estruturas que ndo sdo tocadas e que, portanto, geram uma descontinuidade
(aparecem entre paréntesis nas figuras). Observem-se, especialmente, os buracos
gue aparecem no momento de encontro das duas gradac¢des contrarias (compassos
25 e 26) e no final do processo (c. 28 e 29).

Essas descontinuidades terdo um papel decisivo em obras posteriores do
compositor. O mesmo acontece com as pequenas descontinuidades geradas, pela
falta de notas, nos clusters comentados até agora. Os clusters com buracos serdo
cada vez mais frequentes na linguagem do compositor. Ligeti fard dessas auséncias,
verdadeiros caminhos onde edificar sua musica.

Em relacdo a técnica denominada por Koenig de “timbre de movimento” é
necessario, também, fazer algumas observacdes. Neste caso é preciso dizer que como
se trata da transposicdao de uma técnica advinda da musica eletronica, evidentemente,
o funcionamento difere nos dois ambitos. A primeira diferenca que deve ser apontada
diz respeito ao material musical. Os sons produzidos por instrumentos acusticos,
como o violino, a flauta, o clarinete, produzem sons complexos. Estes sons sdo
consideravelmente diferentes daqueles que podem ser gerados pelos aparelhos
eletronicos; que podem ser muito simples e homogéneos, como é o caso dos sons
senoidais. Os sons complexos dos instrumentos sdo muito mais dificeis de manipular,
de graduar, numa mistura timbristica.

12 A sintese entre continuidade e descontinuidade sera trabalhada, posteriormente, em obras com ostinati similares aos que
encontramos na sec¢do C de Atmosphéres. Talvez o caso mais interessante seja a obra Continuum (1968), para cravo. Nessa
pega, o comego consiste num ostinato de terca menor formado pelas notas Sol-Sil onde as notas estdo sempre presentes
por causa da alternancia dessas notas pelas mdos do instrumentista.
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Por outro lado, a presenca do intérprete, na musica para orquestra, traz outro
forte elemento de separacdo entre esses ambitos. Se bem que na partitura, o sistema
de encaixe das camadas temporais emula uma estrutura de precisao perfeita, na
pratica da interpretacdao musical o sistema revela outras facetas. A dificuldade em
nivelar todas as vozes num todo perfeitamente homogéneo faz com que, na escuta,
percebamos, esporadicamente, breves figuras ou padrdes de comportamento. Esta
guestdo torna a musica ainda mais interessante pois passamos a ouvir processos que
estdo so virtualmente escritos. A dificuldade em graduar as intensidades relativas
dos instrumentos e a diferente pregnancia timbristica que cada instrumento tem,
dependendo do registro no qual estiver tocando, por exemplo, produz, em algumas
versdes da obra, um sutil contraponto de camadas temporais. Isto significa que ainda
no continuum (depois da entrada das madeiras no compasso 25), onde a soma dos
ataques ultrapassa o limiar de resolucdo humana, existe a possibilidade de ouvir
camadas que estejam abaixo do limiar de percepcao e, que por essa razdo, possam ser
ouvidas (lembremos que nenhuma estrutura ritmica sozinha consegue ultrapassar os
20 ataques por segundo)'®. Em consequéncia, a imperfeicdo de execucado faz aparecer
planos na escuta. Além do plano de fundo continuo, onde os ataques aparecem
fundidos uns nos outros, estdo os planos que eventualmente surgem na superficie
e que sdo causados pela ndo fusdao no conjunto.

A escrita de Ligeti traz frequentemente problemas de ilusdo. Essa espécie de
contraponto virtual minimo que acontece em C, de Atmosphéres, é parte substancial
da linguagem do compositor. Este “ilusionismo” pode ser observado nas obras ligadas
ao cluster dos anos sessenta e setenta, mas também nas obras posteriores, como os
Estudos para piano. Désordre, (Livro I, 1985) por exemplo, constitui um caso interessante
de uma escrita que gera diferentes planos de escuta a partir da técnica de defasagem.

As gradacOes microscépicas de Atmosphéeres se tornam perceptiveis em obras
posteriores do compositor. Ligeti reavalia a ideia de grada¢ao em funcao de outros
aspectos. Os processos graduais saem para a superficie da obra conduzindo nossa
escuta para outras experiéncias sonoras. A gradacao passa, por exemplo, a conectar
elementos ou estados do material mais distantes. Surgem as relaces entre diferentes
graus de consonancia ou dissonancia e os vinculos entre ritmos peridédicos e ndao
periddicos. Estas questdes trazem uma renovacao da linguagem do compositor que
continua, no entanto, mantendo fortes ligagdes com as primeiras obras desenvolvidas
apods a experiéncia com a musica eletronica.

13 Considerando as estruturas com maior nimero de ataques da escala utilizada por Ligeti (que vai de 1 até 20) podemos
notar o seguinte. Para ultrapassar o limiar de fusdo sdo necessarias pelo menos duas estruturas, 19 e 20. Especificamente,
ao superpor 20 sobre 19 obtemos 38 ataques em 1,5” (MM 40). Portanto, temos 25 ataques por segundo e uma média de
duragdo dos ataques de 39,5ms.
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