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Resumo: O presente artigo apresenta resultados parciais de pesquisa de Doutorado, na qual
pretendemos estabelecer relacfes entre as obras para piano de Ligeti compostas a partir de 1976 e
a musica eletroacustica e delinear a introducdo de novos elementos musicais, por parte desse
compositor, no ambito compositivo pianistico. Baseando-nos em escritos de Ligeti (1970; 2007) e
em Michel (1995), a primeira etapa da pesquisa, anterior as analises musicais propriamente ditas,
demonstra que existe uma relagdo intrinseca, embora nada 6bvia, entre esse repertorio e 0 universo
eletroacustico.
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Ligeti and his electronic experiences: towards the expansion of pianistic scripture

Abstract: This paper presents partial results of a PhD research, by which we aim at establishing
the relations between the piano works of Ligeti composed from 1976 and electroacoustic music, as
well as delineating the introduction of new musical elements by this composer in the context of
pianistic compositional panorama. Based on the writings of Ligeti (1970, 2007) and Michel
(1995), the first stage of this research, prior to the musical analysis proper, shows that there is an
intrinsic but unobvious relationship between this repertoire and the electroacoustic universe.
Keywords: Ligeti-piano works. Instrumental and electroacoustic music: interrelation.
Electroacoustic music: influences on instrumental music.

1. As obras para piano de Ligeti a partir de 1976: conexdes com seu passado
compositivo

E inegavel o impacto que a produco eletroacUstica exerceu sobre 0 pensamento
compositivo instrumental contemporaneo. A parte o surgimento da musica eletroacustica
mista — que, segundo Pousseur (1966: 161), traduziu o desejo por parte dos compositores de
amalgamar imaginacgao e calculo, e na qual isto claramente se manifesta —, a experiéncia em
estidio propiciou também uma mudanca significativa na concepcao de obras exclusivamente
instrumentais, introduzindo no seio dessas realizagcdes gestos claramente advindos do género
eletroacustico e expandindo o préprio universo idiomatico dos instrumentos. Como bem
afirma Menezes (1999: 18), “ndo ¢ mais possivel [...] conceber algo instrumental sem que se

tenha consciéncia das aquisigdes irreversiveis da musica eletroacustica pura [...]".
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Sob esse prisma, € interessante notar que embora a maioria dos compositores
pioneiros da masica eletroacustica tenha mantido vinculos claros com este universo ao longo
de toda a sua producdo musical — seja em obras acumaticas ou mistas —, ndo foi 0 que ocorreu
com Ligeti. Isolado na Hungria at¢ meados dos anos 1950, sem “nenhuma nog¢ao, ndo apenas
de musica eletrdnica, mas de tudo o que ocorrera em composicdo nos anos do pds-guerra na
Europa Ocidental” (LIGETI, 1970: 73), s6 a partir de sua chegada em Coldnia, no ano de
1957, pode ter amplo contato com obras seriais e eletrdnicas’. As experiéncias no Estldio
dessa cidade culminaram em poucas pecas eletronicas puras — Glissandi (1957) e Artikulation
(1958)% — e sdo evidentes nas pecas orquestrais em Apparitions (1958-59) e Atmosphéres
(1961). Estas ultimas foram, alids, consideradas pelo préprio compositor como obras
eletronicas arranjadas para orquestra®.

Por volta de 1963, Ligeti comecou a se afastar do grande eixo de compositores da
vanguarda la concentrado — o que significava também se distanciar da musica serial e dos
estudios de musica eletronica — e, pouco a pouco, solidificou sua poética individual, calcada a
partir de entdo quase que exclusivamente em obras puramente instrumentais ou vocais®. Tal
distanciamento de Ligeti se cristalizou no célebre texto Wandlungen der Musikalischen Form®
(Transformagcdes da Forma Musical), no qual critica o serialismo integral® e formaliza seu
conceito de micropolifonia, provavelmente um dos tragos mais caracteristicos de sua
estratégia compositiva a partir daquele momento. Além disso, desencantou-se com a musica
eletrénica devido a impossibilidade de se reduzir o ruido de fundo das transmissées por alto-
falantes’.

Embora Ligeti tenha atuado muito brevemente no ambito da composicao
eletronica, o impacto que tal experiéncia Ihe proporcionou ao longo de sua producédo musical
impulsionou-o a estruturar alguns de seus trabalhos mais fundamentais, sejam eles de cunho
tedrico ou compositivo. O contato com esse género forneceu ferramentas técnicas e
escriturais® que possibilitaram traduzir para sua mésica instrumental ideias nutridas ainda na
Hungria. Conforme relato do proprio compositor, a obra Viziok (1956), criada ainda em
Budapeste, forneceu a base para compor Apparitions; ja nesse periodo, Ligeti manifestava um
desejo constante de compor “[sem] Gestalt ritmico, melddico, motivico, uma musica
constituida de blocos sonoros estaticos que poderiam se transformar pouco a pouco [...]”
(Michel, op. cit.: 154). No entanto, ndo detinha o aparato escritural necessario para executar
tais ideias. Por meio do contato com a musica eletr6nica, obteve 0s meios para exprimir tais

pensamentos musicais.
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Em vista disto, é natural as abordagens analiticas que delineiam a influéncia da
musica eletroacustica nas obras instrumentais de Ligeti se circunscreverem, via de regra, a
estudos de Apparitions e Atmosphéres®. Do ponto de vista compositivo e cronolégico, a inter-
relacdo entre ambos 0s universos € marcante, corroborando ainda para isto o fato de que, por
se tratarem de pecas orquestrais, estas obviamente abarcam um universo timbrico mais amplo
do que aquele oferecido por um dnico instrumento, o que pode ser encarado como uma
equiparacdo mais razodvel as infinitas possibilidades nesse ambito passiveis de serem
elaboradas em estudio.

No entanto, seria possivel tal correspondéncia na obra de Ligeti se concentrar
apenas em pecas orquestrais no periodo de Col6nia? Certamente ndo. Ao se analisarem as
obras para piano compostas a partir da segunda metade de década de 1970 até o final de sua
vida, observam-se caracteristicas escriturais cujas concepcdes seriam possiveis somente apés
a experiéncia com a musica eletroacustica. Embora situadas numa outra fase compositiva de
Ligeti — em que o proprio compositor admite ser influenciado pelos Estudos para pianola de
Conlon Nancarrow, bem como pela musica tradicional africana e jazz10 —, 0 embate com a
musica eletroacustica ainda ecoa nessas composigdes.

A verificacdo desse aspecto se torna imprescindivel para compreendermos a obra
de Ligeti a partir do final da década de 1970 — neste caso especifico, as composigdes
Monument (1976), a primeira das Trés pecas para dois pianos; os Estudos para piano (1984-
2001); e o Concerto para piano (1985-1988). As obras a partir desse periodo se situam numa
época de notaveis confluéncias no pensamento musical de Ligeti, e justamente a convergéncia
de multifacetados elementos musicais em tais composicdes obscurece a deteccdo de
caracteristicas provenientes da experiéncia do compositor com a musica eletrénica.

Na realidade, a luz de fundamentais autores que tratam da obra de Ligeti — e, em
certa medida, de acordo com o préprio compositor'* —, n3o encontra plena correspondéncia a
afirmacdo de que subsistem, em suas obras, aspectos oriundos de sua experiéncia em estudio
no final da década de 1950. De acordo com esses autores, as composicdes desse periodo —
excetuando-se, em sua plenitude, Monument, que ¢ limitrofe — receberam influéncias da
musica tradicional africana, do jazz, do artista plastico Escher, da geometria fractal e dos
Estudos para pianola de Conlon Nancarrow. No entanto, defendemos que o pensamento
compositivo ligetiano desse periodo é tecido pela fusdo dos elementos citados, mas propomos
um escopo diferenciado daquele que é mais corrente: ao invés de tais aspectos significarem o
afastamento do compositor de toda a experiéncia que viveu em seus primeiros anos na

Alemanha, eles se amalgamam, na realidade, com o arcabougo oferecido pela musica
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eletronica, o qual veio ao encontro dos anseios compositivos que Ligeti nutria em seu pais de
origem, factiveis somente a partir de seu contato com a vanguarda europeia.

Assim sendo, no intuito de fundamentar tais afirmac@es, esta pesquisa é realizada
em duas etapas: a primeira, ja concluida, na qual discutimos e apontamos as imbricacdes
expostas; e a segunda, em andamento, em que analisamos as composi¢des para piano citadas,
de forma a detectar as influéncias da mdsica eletroacustica nelas existentes, que trouxeram
novos estilemas ao universo pianistico. Desta forma, sdo apresentados aqui os resultados

parciais correspondentes a primeira fase do estudo, apresentados sinteticamente a seguir.

2. Poeme Symphonique, para cem metrdonomos: 0s ecos de uma obra
experimental na produgdo compositiva posterior de Ligeti

Devido ao seu carater nitidamente experimental e levando-se em consideracdo a
totalidade da obra de Ligeti, Poéme Symphonique pode ser encarada, numa analise superficial,
como despretensiosa, irdnica e destituida de correspondéncia com qualquer outra obra desse
compositor. Trata-se de uma composic¢édo para 100 metrénomos, 10 executantes e um regente,
com partitura verbal, concebida e estreada no ano de 1962, quando Ligeti integrava o grupo
Fluxus — um ano antes, ele mesmo havia conduzido o happening intitulado L 'avenir de la
musique — o qual lhe parecia, na realidade, um anti-happening®. A primeira audicéo da peca,
programada para encerrar a Gaudeamus Music Week daquele ano, foi um “maxi-maxi-
escandalo” (TOOP, op. cit., p. 86)*2, gerando furor na plateia e nos organizadores. No entanto,
a referida aura de polémica que circundou — e, quica, ainda circunda — a obra esconde a
existéncia de aspectos cruciais para 0s rumos compositivos de Ligeti, 0s quais se manifestam
por meio dessa experiéncia musical.

Primeiramente, Poéme Symphonique integra um restrito grupo de composicdes
que partilha idénticas caracteristicas: o primeiro eixo é constituido pelas obras eletrénicas
Glissandi, Artikulation e Piéce Electronique'®; o segundo, pela referida composicéo; e o
terceiro, pelas versdes para pianola, a la Nancarrow, dos Estudos para piano. Vertige,
Désordre e Touches bloquées, do livro I, e o livro Il por completo, além das Trés Pecas para
Dois Pianos (Monument, Selbst-Portrait e Bewegung). Vale ressaltar que ndo se tratam
apenas de transcri¢fes da parte para piano, mas sim de versdes em que Ligeti tirou proveito
das possibilidades mecanicas da pianola e a fez tocar simultaneamente em todos os registros,
além de escolher tempos muito mais rapidos do que nas obras destinadas a execucdo

humana®®.
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Esse “tripé” de sustentagdo da producdo de Ligeti possui como caracteristica
comum a importancia fundamental dessas obras no que tange a transformacgéo da poética do
compositor e, além disto, curiosamente sdo pecas nas quais a produgdo sonora € proveniente
de méaquinas ou aparelhos mecénicos. Tal evidéncia ndo é casual: o embate entre 0 humano e
o0 inumano pode ser enxergado como emblematico na obra de Ligeti, visto como representante
da dialética entre presente ¢ passado que permeia seu pensamento compositivo, “uma
experiéncia que, de certa maneira, salva um excerto de passado e transcende o presente,
tornando possivel, pela e na escritura musical, o cumprimento de uma potencialidade que
poderia afundar no esquecimento” (DELAPLACE, 2005: 22).

A esse respeito, observamos que, a partir do final da década de 1970, em meio a
um hiato compositivo, Ligeti tende a se reaproximar da tradicdo — um fator que ele préprio
atribuiu & saudade de sua terra natal®. Essa retomada ndo se deu por meio de um retorno
literal ao passado — a maior evidéncia disto seria, dentre outros fatores, fazer uso do
neotonalismo ou neorromantismo —, mas se manifesta, por exemplo, pela deciséo de escrever
géneros consagrados, tais como Estudos, Concertos e Trio, 0s quais envolvem, em sua grande
maioria, 0 piano, seu instrumento predileto na infancia'’. Entretanto, vale ressaltar que, sob
nenhuma hipotese, tais obras representam um retrocesso; pelo contrario, de acordo com a
afirmacéo de Delaplace anteriormente citada, Ligeti promove a renovacgdo dessas tradicionais
estruturas ao nelas construir novas configuracdes escriturais. No entanto, € no seio de obras as
quais incluem o elemento inumano — e em que, aparentemente, 0 compositor possui mais
liberdade — que tais configuracdes sdo testadas.

Assim como ocorreu no campo das experimentacfes eletronicas, este € 0 caso
especifico de Poeéme Symphonique, que apresenta conceitos essenciais para obras posteriores.
As dezenas de “vozes” dos metrénomos produzem uma massa sonora que se assemelha ao
tecido micropolifénico, o qual neste caso é constituido por sons inarménicos. Ao contrario do
que ocorre na micropolifonia, na qual as linhas ndo sdo claramente perceptiveis ao ouvinte e
resultam numa textura, a periodicidade derivada da pulsacdo continua dos metrénomos — 0s
quais funcionam, por sua vez, em diferentes velocidades — produz um macico sonoro
aperiodico, de carater estatico'®, rarefeito & medida que cada um dos metrénomos cessa seu
tiquetaquear. Tal engendramento cria, por sua vez, um fendmeno de dessincronia temporal*®
entre as “linhas mecanicas” continuas.

Longe de se constituirem como novos elementos no panorama musical
em si — o fendmeno da dessincronia permeia 0s canones, bem como o género eletroacstico®

—, €SSes aspectos passam a ser perseguidos por Ligeti em suas composicdes e se apresentam
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como uma renovacao escritural dentro de sua obra. Assim evidencia Continuum (1969), para
cravo, no qual o ““pulso’ dado pela colcheia se mantém obsessivamente regular. A medida
que os motivos deixam de ser homogéneos em seus tamanhos, seus pontos de articulagéo [...]
entram em defasagem” (CAZNOK, op. cit.: loc. cit.). Em Monument, a correlago é bastante
clara: as partes dos pianos, cada qual com padrdes periddicos, ndo estdo em sincronia, o que
resulta, por consequéncia, numa estrutura nitidamente polimétrica — tal qual em Poeme
Symphonique. Isto também evoca a ambiéncia da musica eletroacustica, dado o caréter
meccanico® da peca com relagdo as imbricacdes entre as partes dos pianos, o qual, por fim,
exacerba um tipo de fusdo entre os elementos que se liga mais a esfera do ndo humano — e,
por conseguinte, conecta tal composicao ao eixo anteriormente mencionado das composicdes
de Ligeti que exploram essa caracteristica.

Tais procedimentos sdo, pois, inevitavelmente afins a pratica eletroacustica,
conforme se pode deduzir apenas a partir das constatacdes aqui realizadas. O que se pretende,
mais adiante, é identificar na escritura da obra mencionada tais caracteristicas. Além disso, é
interessante observar como curiosamente tal abordagem tenha ocorrido justamente em
composicBes para instrumentos de teclado, como se a condi¢do per se do maquinario, do
modo de funcionamento do cravo e piano, amparasse ainda mais essa busca do compositor,
chegando a coroacdo dessa pratica nas obras vertidas para pianola. A partir de tais fatos, é
inegavel o fascinio que as maquinas exerciam sobre Ligeti, fato que, alias, remonta também a
sua infancia??. Este aspecto sera ainda mais explorado a partir da década de 1980, quando o

compositor toma conhecimento da obra de Conlon Nancarrow, conforme abordado a seguir.

3. Conlon Nancarrow: a dialética entre humano e inumano e sua
permanéncia na obra ligetiana
Na década de 1980 instauraram-se definitivamente novos rumos na
poética musical de Ligeti. Apds uma pausa de alguns anos na atividade de compositor entre
1978 e 1982, antecedida por composi¢cdes que prenunciaram o0 que seria perseguido em sua
Gltima fase — sobretudo em Monument —, abriu-se 0 caminho para composicdes ritmica e
metricamente complexas. Suas experiéncias anteriores, jA mencionadas previamente e cujo
enfoque se situava, de modo preponderante, nas relacBes polimétricas e polirritmicas do
tecido compositivo, foram ainda mais aprofundadas a partir do contato com a musica
tradicional africana, em especial aquela produzida pelos povos ao sul do Saara. Tal masica,
tdo distante da vivéncia de Ligeti e da concepcdo musical ocidental, exercia-lhe um tipo de

prazer motor e corpOreo analogo apenas ao seu processo compositivo de obras para piano, em
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que 0s conceitos tateis — a anatomia de suas maos em relagdo ao teclado e tudo o que isto
envolve — eram tdo importante quanto os dados acusticos?.

Ademais, a liberdade com relagdo a métrica ocidental, que Ligeti enxergava ser
conferida pelas manifestacGes africanas, veio ao encontro da antiga busca do compositor por
estruturas de cunho global constituidas por camadas, as quais, hum misto entre 0 conceito
micropolifénico e o da proposta observada em Poeme Symphonique, possuem intrincados

padrdes ritmicos. Segundo o compositor,

quando esta musica é corretamente executada, 0 que significa estar na velocidade
correta e com as acentuacBes apropriadas em cada camada, depois de um tempo
consciente ela ‘decola’ como um avido a partir de seu inicio: o elemento ritmico,
complexo de ser seguido isoladamente, passa a ser uma suspensao. Essa renuncia de
estruturas isoladas por um tipo de estrutura global é minha motivacdo fundamental.
Desde o final da década de 1950, ou seja, desde a composi¢do das pecas orquestrais
Apparitions e Atmospheres, estou a procura de novas soluc@es para realizar essa
ideia basilar (LIGETI, 2007: 297).

A partir do que promulga Ligeti, a énfase em aspectos métricos e
ritmicos se correlacionam, assim, com as primeiras experiéncias eletrénicas do compositor.
Além disso, tal aspecto se coaduna com a ideia de iteracdo de padrdes provenientes da
geometria fractal de Benoit Mandelbrot, com as construcfes graficas intrincadas de Escher, e
também com a poetica de Bill Evans e Thelonius Monk, explicitadas principalmente no
estudo Arc-en-ciel (n° 5, primeiro livro).

No entanto, foi a partir do contato com a mdsica de Conlon
Nancarrow que Ligeti conseguiu alcancar tal ideal com plena potencialidade. Nos célebres
Estudos para pianola, Nancarrow construiu tramas ritmicas e métricas de alta complexidade,
inexecutaveis por um intérprete humano, fator possivel devido a exclusdo do instrumentista
do contexto da performance — e por esta razdo, explica-se ter optado por uma pianola, em
detrimento de um piano. Partindo-se desse prisma, embora suas motiva¢des compositivas se
relacionem em grande medida aos ideais de Charles Ives, Nancarrow parece também revisitar
a autonomia com relacdo ao intérprete propria da masica acusmatica, um dos fatores
considerados proficuos desse género quando do seu surgimento e ainda defendido por muitos
compositores dessa esfera®®. Nesse novo contexto proposto pelo referido compositor néo se
faz presente, entretanto, o aparato relativo a difusdo eletroacdstica: tal independéncia ocorre
num plano “acustico”, no sentido de ser destituido de transmissdo por alto-falantes.

Assim, o contentamento de Ligeti em relagdo a obra de Nancarrow muito se deveu

ao fato de que esta eliminou os fatores de seu maior desagrado quando no campo da musica
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eletronica: a difusdo da musica por meio de alto-falantes, o carater nivelador que estes
exercem sobre a producdo do som e a pobreza dos sons senoidais da primeira fase da musica
eletronica, que muito o frustraram®. A viabilidade desse aspecto Ihe trouxe a sensagdo de que
seria possivel engendrar quaisquer configuracbes métricas que imaginasse, constituindo-se
como um viés bastante adequado para a configuracdo de ideias recorrentes.

Apesar disso, é sabido que Ligeti ndo destituiu por completo a
existéncia do intérprete do seio de sua obra; embora entusiasmado pelas composicGes de
Nancarrow e a despeito de seu profundo apreco pela ainda recente musica computacional, ele
visava a obter os resultados antes descritos principalmente por meio da performance, de forma
a aliar essas “intrincadas correlagdes compositivas ao virtuosismo instrumental” (TOOP, op.
cit.: 192). Assim se explica também a decisdo de compor estudos e um concerto para piano,
obras que tradicionalmente pressupdem grande virtuosismo por parte do intérprete e desafiam
0s préprios limites do instrumentista.

A partir de tais constatacOes, observa-se no seio da obra ligetiana o apice do
dualismo entre passado e presente, humano e inumano: de maneira ndo intencional, Ligeti
incorporou definitivamente o dilema que as maquinas trouxeram a musica, caminhando mais
alem dos caminhos trilhados quando ainda era recente seu contato com a vanguarda do pos-
Segunda Guerra. No contexto musical estabelecido a partir da década de 1980, isto se
manifesta por meio da busca pelo virtuosismo. Diferentemente do que pode ser observado no
panorama do periodo Romantico, no qual o virtuosismo € instrumento de transcendéncia do
proprio Homem, ao final do século XX, face a existéncia das maquinas, tal aspecto se torna
um elemento indicativo das limitacGes inerentes ao ser humano.

Além disso, conforme pontua Manoury, o gesto do instrumentista, percebido pelo

espectador atrelado ao som que em seguida se produz, erode frente a virtuosidade:

A fascinagdo que [a virtuosidade] pode exercer provém do fato de que o ouvinte ndo
mais percebe tal relacdo em seu modo mais imediato: os efeitos parecem desmedidos
com relacdo a suas causas, ou ainda as potencialidades que se atribuem a essas
causas (MANOURY, 1988: 207).

A referida concatenacgdo, que resulta na quebra dessa relacdo causal,
tem carater ilusorio: da mesma forma que aparentemente concede ao intérprete um poder
maior do que o real, esse desvio do fator de causalidade® se liga ao conflito instituido pelo
uso das maquinas na esfera da musica. Esse tipo de embate é largamente discutido no campo

da mausica eletroacUstica mista, visto que 0s universos instrumental e eletroacdstico sao
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paradoxais devido as suas naturezas divergentes®’. Autores como Brian Belet (2003) e Guy
Garnett (2001) discutem exatamente a ambivaléncia de tal relacdo, pois nela estad embutida
toda a carga de debates referentes ao uso das maquinas na sociedade contemporanea. Belet
(op. cit., p. 306) defende que essa “dinamica dualista” possui duas vias: a0 mesmo tempo em
que as maquinas facilitam certos procedimentos, também geram maleficios. Garnett, por sua
vez, defende que uma relagdo ambivalente € inevitdvel, mas os fatores negativos séo
suplantados pelas novas possibilidades proporcionadas pelas maquinas sonoras, que

ampliaram o proprio universo sénico dos compositores.

Consideracoes Finais

Em vista de tudo o que foi exposto, constata-se que a obra de Ligeti
ndo passa ao longe da problematica que tange também a musica eletroacustica mista, pois, ao
introduzir o meccanico em sua concepgao escritural, tais questdes se inserem no contexto de
suas obras. No entanto, como é de seu feitio, 0 compositor enfrenta tal dilema sob um viés
peculiar: dentro dos limites do universo instrumental. Assim, o embate entre musica
eletroacustica e instrumental se faz presente na obra de Ligeti, o qual traduz o macrocosmo
que tais esferas abarcam para o microcosmo de suas composi¢des para piano. Ligeti avanca
no terreno denominado por Berio como “histdria psicologica do préprio instrumento, pela
qual sua funcdo referencial, imbuida de historicidade e estabelecendo conexbes com seu
repertdrio historico, se explicita” (MENEZES, 2007: 188): ele incorpora a histéria do piano o
universo eletroacustico.

A partir da analise de todos os aspectos anteriormente apresentados, a
hipdtese principal da referida pesquisa - qual seja: a possibilidade de se constatar, no seio da
musica para piano de Ligeti a partir do fim da década de 1970, influéncias do universo
eletroacustico - mostrou-se pertinente. Assim sendo, a segunda etapa derradeira do trabalho
de Doutorado, que consiste na andlise das obras musicais com o intuito de demonstrar a
ampliacdo promovida por Ligeti na elaboracdo compositiva para piano, esta em fase de

execucao.
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