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Resumo: Este artigo trata da composi¢do com cluster no periodo histdrico que cerca o aparecimento da
composicio textural no final dos anos 50. E realizado um estudo comparativo dos procedimentos de
composicdo com clusters de dois compositores do leste europeu que foram figuras centrais da misica
textural: Krzysztof Penderecki e Gyorgy Ligeti. A utilizacdo de clusters pelos dois compositores,
mesmo que realizada de maneira diferente, aponta para a primazia do aspecto textural no processo de
composicdo. Na conclusdo, argumentamos que a composicao textural teve um papel importante na
emergéncia do som como parametro primordial na misica contemporanea.
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Ligeti and Penderecki in the <1960s: composition of sonority through clusters

Abstract: This article deals with cluster composition within the historical period surrounding the onset
of textural composition in the late ‘1950s. We make a comparative study of compositional procedures
with clusters of two Eastern European composers who were central figures of textural music: Krzysztof
Penderecki and Gyorgy Ligeti. The use of clusters by the two composers, even if done differently,
points to the primacy of the textural aspect in the composition process. At the conclusion, we argue that
the textural composition played an important role in the emergence of sound as a primary parameter in
contemporary music.
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A chamada composicdo textural foi uma tendéncia artistica que teve inicio no
final da década de 50 e teve seu apice no inicio dos anos 60, muitas vezes sendo descrita
como uma reacdo ao serialismo (SIMMS, 1996, p. 339-341). Duas figuras centrais neste
contexto sdo o compositor hingaro Gyorgy Ligeti e o polonés Krzystof Penderecki. Os dois
tracaram caminhos diferentes dentro do cenadrio musical do periodo: enquanto Ligeti
inicialmente se tornou participante da vanguarda hegemdnica do periodo pos-Il Guerra,
protagonizada por Stockhausen e Boulez (e que tinha como locus anual de encontro 0s cursos
de verdo de Darmstadt), Penderecki era visto como uma figura marginal neste meio, ao
mesmo tempo em que era considerado protagonista da masica polonesa em outros contextos
nacionais (SIMMS, 1996).

A partir dos desenvolvimentos do serialismo integral, que teve em Darmstadt um
centro importante de difusdo, foram abertos caminhos para novas maneiras de pensar a

organizacdo da musica. Uma das consequéncias foi o aparecimento da masica textural.
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O serialismo integral, ao quebrar com os aspectos tradicionais da estrutura musical,
como melodia, harmonia e dire¢do formal, abriu a possibilidade de uma musica na
qual os detalhes individuais parecem insignificantes em relacdo ao todo da obra, 0
efeito global. 1sso abriu caminho para que a textura musical fosse entendida de uma
nova maneira e se tornasse o novo foco de interesse (MORGAN, 1991, p. 345,
traducdo nossa).

Essa abordagem, em que os detalhes individuais aparecem secundarios ao efeito
global, teve em Stockhausen seu folego inicial com a composicdo de Gruppen (1955-57) para
trés orquestras e influenciou muitos compositores no curso dos anos 50 (op. cit, p. 384). Aqui
a mousica se afasta da técnica pontilhistica, caracteristica do serialismo, em direcdo a
‘composicdo com grupos’. Um grupo, para Stockhausen, “era uma colecdo de notas que
poderia ser considerada como uma identidade” (GRIFFITHS, 1995, p. 71, tradugdo nossa). Os
grupos eram formados por grandes niumeros de notas que poderiam ser reunidos em colecGes
complexas, uma técnica que contrastava com as relagcdes individuais que eram criadas no

pontilhismo.

A ideia de grupo atinge a sua forma extrema quando a densidade da textura se torna
tdo grande que notas individuais ndo podem mais ser percebidas com precisdo —
tudo tende a derreter em conjunto, em um efeito generalizado e total. Nesses casos
Stockhausen fala de musica estatistica, musica que depende apenas de designacoes
aproximadas (MORGAN, p. 381-382, traducdo nossa).

Na composi¢do com grupos, estes podem aparecer em sequéncia ou em camadas,
ocorrendo juntos temporalmente. Neste sentido, em um artigo onde critica o serialismo e a
musica aleatéria afirmando que ambos chegam ao mesmo resultado com técnicas
aparentemente opostas, Ligeti propde o conceito de “permeabilidade”, com isso querendo
apontar como “estruturas de diferentes texturas podem ocorrer concorrentemente, penetrar
umas nas outras e até¢ mesmo se fundirem completamente” (LIGETI, 1965, p. 8).
Com efeito, o que queremos destacar é que o foco da composicdo textural deste periodo
comecgou redirecionar a estética musical, saindo da primazia das relacGes entre notas,
duracdes e atagques, e rumando para a sonoridade global, composta pelo agrupamento de
variados elementos, com foco estrutural principal na textura. Este pensamento pode ser
pensado como parte de um desenvolvimento que abriu as portas para 0 que 0 compositor
Helmut Lachenmann chama de klangkomposition (“composi¢ao de sons”), hoje uma idéia
inserida em um pensamento composicional que Guigue chamou de “estética da sonoridade”
(GUIGUE, 2011). Aqui o elemento primordial, o fundamento de composicdo, € o som ele
mesmo, e a textura é que se eleva como um pardmetro essencial.

Cremos que os clusters de altura provocam uma aproximacgéo entre a noc¢ao de

textura e de altura (LESTER, 1989, p.287) e o seu tratamento, tanto em Penderecki quanto em
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Ligeti evidenciam a busca pela composicdo de uma sonoridade, apesar das técnicas
contrastantes empregadas pelos dois compositores. Veja-se em Penderecki, onde os clusters
formam blocos de notas adjacentes sustentadas (ndo somente as notas do temperamento igual,
mas também quartos de tom) que sdo submetidos a variados processos de transformacéo da
sonoridade. Um comentério sobre sua escrita dos clusters ajuda a ilustrar os procedimentos
aos quais eles sdo submetidos.

As experiéncias do compositor com notagdo tiveram muito destaque no meio
musical dos anos 1960. Trata-se de uma notacdo grafica combinada com indicacBes em pauta
tradicional, que evidencia o tratamento relativamente aberto, mas controlado, de determinados
parametros. Os clusters sdo apresentados tanto por barras negras cobrindo a tessitura desejada
dentro da pauta quanto por notas individuais mostradas logo abaixo em pentagrama
tradicional, com indica¢des também de quartos de tom neste caso, portanto impondo bastante

controle sobre as notas que deverao ser tocadas dentro do cluster.

Figura 1: Exemplo da notagéo de cluster no compasso 111 de Anaklasis

Em outros trechos, fica a cargo do intérprete qual nota serd executada. Um
exemplo disso € a notacdo representada por um triangulo, que orienta o intérprete a executar a
nota mais grave possivel no instrumento, se a flecha apontar para baixo, ou a nota mais aguda,
caso a flecha aponte para cima, como aparece pioneiramente no inicio da peca De Natura

Sonoris N.1 (1966).
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Figura 2: Notacdo de nota mais aguda do instrumento em De Natura Sonoris N.1

Alguns dos processos de transformacéo dos clusters podem ser encontrados, por
exemplo, em Anaklasis (1959-60). Na figura 1, exemplo extraido do compasso! 111 da

partitura, existem duas linhas horizontais sobre a notacdo do cluster: a linha superior é para
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ser executada por metade do naipe de violoncelos e a linha inferior pela outra metade. A
ondulagdo maior que inicia a linha superior indica um vibrato muito lento com variagdo de
quarto de tom, enquanto a linha inferior apresenta uma linha reta, que significa sem vibrato. A
ondulagcdo mais curta na metade da linha superior indica molto vibrato.

Na continuacdo desta mesma linha dos violoncelos (figura 3), eles mudam para
um cluster sustentado com uma faixa de notas crométicas? (agora sem quartos de tom) entre o
Sol4 e o0 Ré5, com dindmica em fortissimo e com molto vibrato. No compasso 112 aparece

uma indicacdo de dinamica sub. pp e o cluster sobe em glissando para o registro de D05 até

Sol5. O procedimento de alterar o registro do cluster em bloco por glissando € repetido nos

outros instrumentos do trecho e também aparece em outras pecas, como a Trenodia e De
Natura Sonoris N.1 (1966).

Compasso 111 Compasso 112

~ v A

Figura 3: Violoncelos dos compassos 111-112 de Anaklasis.

Comparando Anaklasis e Trenodia, pode ser percebido um recurso que o
compositor desenvolveu apenas na segunda: a expansdo e contracdo no ambito de alturas do

cluster através de glissandi. Abaixo demonstra-se um exemplo da Trenodia no qual as violas

saem de um unissono em Réz4 para formar um cluster entre as notas Sol4 e Sol3, retornando

em seguida ao Réz inicial.
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Figura 4: Trecho de cluster expandido e contraido na Trenodia

Na Trenodia podem ser encontrados momentos puramente com clusters

sustentados e outros momentos com caracteristicas do pontilhismo. No compasso 26 sdo
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empregadas variadas técnicas expandidas, que como aponta Mirka (2001, p. 441),
transformam os instrumentos de cordas em verdadeiros instrumentos de percussdo, de acordo
com o sistema timbrico de Penderecki apresentado pela autora. Os sons sdo atacados de
maneira dispersa em variados instrumentos resultando em uma textura esparsa, na qual os
ataques parecem desconexos uns com os outros. Trechos de textura pontilhistica podem ser
identificados também em Anaklasis, como por exemplo, a partir do compasso 22, realizado

exclusivamente por instrumentos de percuss&o.

Figura 5: Trecho de Anaklasis

Em De Natura Sonoris N.1, Penderecki vai explorar estas técnicas de sustentacao
de notas e clusters e suas transformacGes misturando com elementos de cardter mais
melddicos, apontando ja para uma mudanca de estilo. Esta mudanca ird ocorrer em meados
dos anos 1970, periodo em que o compositor abandona os clusters sustentados e a estética do
som, em dire¢do a uma musica com caracteristicas neo-romanticas. (THOMAS, 2004).

Ja no caso de Ligeti, a peca Atmospheres (1961) pode ser tomada como ponto de
partida para ilustrar sua construcdo de clusters. A instrumentacdo (sopros, cordas e piano)
exclui instrumentos de percussdo, com seus ataques muito proeminentes que podem se
sobrepor aos instrumentos de ataque mais suave. O piano, instrumento de ataque muito
presente, ndo é tocado pelas teclas, mas é deixado com o pedal abaixado para as cordas
soarem por simpatia, assim como para serem tocadas por vassouras de jazz. As entradas
candnicas, a dindmica geral de baixa intensidade e a ampla sustentacdo das notas também

contribuem para borrar os ataques dos instrumentos.
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No inicio da pega, entre os compassos® 1 e 8, ha a sustentacéo de um cluster de

notas cromaticas (do temperamento igual) com uma grande tessitura, de Ré2 até Dd,7, no qual

a Unica nota faltando € a nota Si2. O cluster permanece estatico durante todo o trecho. A
dindmica pianissimo e os instrumentos de cordas usando surdina e arcada sul tasto
contribuem para a composicdo da sonoridade do trecho, criando a textura de uma massa
sonora continua. Ligeti também trabalha com a sonoridade dos clusters através de
movimentos internos que resultam da técnica denominada pelo proprio compositor de
“micropolifonia”. Um exemplo desta técnica estd no trecho com a marca de ensaio “H” da

partitura.

Figura 6: Trecho candnico de Atmosphéres (extrato dos primeiros violinos e das violas)

O cluster cromatico comega no compasso 44 com uma tessitura que vai do D63
até o Sol6. Neste trecho acontece um canone a quarenta e oito partes, no qual os vinte e 0ito
violinos executam um movimento melddico descendente partindo cada um de uma nota do
cluster, com um padrdo intervalar recorrente: subindo um semitom e depois descendo tom-
semitom-tom. As vinte violas e cellos restantes realizam o movimento contrério
(GRIFFITHS, 1997, p. 34). Contudo, este padrdo intervalar é quebrado na metade do canone,
tanto na forma descendente apresentada pelos violinos quanto na forma ascendente, realizada
pelas violas e violoncelos. Na figura 7 é apresentado o cadnone descendente do violino um dos
primeiros violinos (na clave de sol) e o ascendente da viola um (na clave de fa), mostrando o

padrdo intervalar e a sua respectiva quebra.
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Quebra no padrio intervalar
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Quebra no padrio intervalar +S = Semitom ascendente
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+T = Tom ascendente
-T = Tom descendente

Figura 7: Canone em Atmosphéres

Como pode ser visto na figura 6, nenhuma das vozes do canone repete o padréo
ritmico da outra, contribuindo para que as vozes ndo possam ser ouvidas individualmente;
somado com as caracteristicas supracitadas o resultado é um efeito global de percepcao.

Neste mesmo trecho os contrabaixos sustentam um cluster de notas longas entre o

Do;2 e o Sol;2, formando uma camada diferente de som, separada pela distancia de dois tons

do cluster dos violinos, violas e violoncelos.

Ao contrario de Penderecki, Ligeti utiliza apenas a notacdo tradicional,
especificando exatamente o que cada instrumentista deve executar. O compositor declara que
o detalhamento da notagdo nao significa que o resultado seja também exato: “Eu uso uma
maneira de notar [...] que €, pode-se dizer, demasiado precisa — um luxo de precisdo para
obter um resultado que ndo é sempre muito preciso, e que pode vir com pequenas flutua¢des”
(GRIFFITHS, 1997, p. 34).

Unissonos ou oitavas ja apareciam dentro de uma textura de cluster em
Atmospheres, contudo, ficavam praticamente imperceptiveis. Mais tarde, ainda na mesma
década, com a composicdo de Lontano (1967) Ligeti demonstra o inicio de uma mudanca de
curso ao se afastar de texturas praticamente exclusivas de cluster para dar énfase a notas

individuais em certos trechos. Rollin afirma que:

No caso de Atmospheéres, estdo presentes numerosos canones com unissono ou
oitava em estreita proximidade uns com os outros, mas agora [em Lontano] eles séo
introduzidos gradualmente, um de cada vez, come¢ando com um unissono no qual o
timbre muda constantemente & medida que um novo instrumento entra. (ROLLIN,
1980, p. 291, traducdo nossa)

Lontano pode ser divida em trés grandes secGes, cujos inicios sdo demarcados
pela predominéncia e sustentacdo de uma nota ou um intervalo (REIPRICH, 1978, p. 167). O
compasso 56 marca o inicio da secdo intermediaria e exemplifica como a sustentacdo de notas

se associa um trabalho candnico com os clusters. Neste comego do trecho as cordas realizam a
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sustentacdo do tritono Mi-Siz com dobramentos de oitava, por cerca de trés compassos. A nota

Mi que estava sendo sustentada nas cordas inicia um canone cujas notas estdo indicadas na

figura a seguir:
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Nota sustentada do tritono inicial

Figura 8: Notas do canone das cordas

Este canone, a exemplo dos outros desta se¢do, ocorre de maneira defasada, como

se fosse um stretto, portanto o cluster se forma gradativamente.

Entradas do canone
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Figura 9: Exemplo das entradas do canone a partir do compasso 60

Neste mesmo trecho alguns instrumentos realizam outros movimentos ou

sustentacdes, como por exemplo, os clarinetes, que sustentam a nota L& e parte dos violinos |

e 1l que continuam sustentando o tritono Mi-Sig, respectivamente.

No compasso 65, enquanto as cordas continuam realizando o canone supracitado,
as madeiras iniciam um novo canone (figura 10), que a exemplo do anterior também entra em

stretto; as cordas irdo entrar neste mesmo canone a partir do compasso 68.

h | |
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Figura 10: Notas do canone que se inicia no compasso 65

Ainda na década de 60, tanto Ligeti quanto Penderecki comecaram a tomar outras
direcbes. Como afirma Morgan (1991, p. 389), em meados daquela década Penderecki
comegou a justapor elementos mais melodicamente e tonalmente concebidos com outros
puramente texturais, como na Paixao de S&o Lucas (1965). Em obras posteriores ele partiu

em dire¢do a uma concepcdo ainda mais tonal, ligada ao romantismo tardio. J& a evolucéo de
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Ligeti pode ser mais relacionada com um desenvolvimento deste periodo de composicdo com
clusters. Como mencionado acima, 0s procedimentos candnicos de Atmosphéres séo
desenvolvidos em Lontano de maneira mais linear, ainda sem uma énfase na percepcéo
individual das vozes, enquanto em Melodien (1971) “as texturas sdo suficientemente

abstraidas da estrutura linear para poderem ser ouvidas como tal” (MORGAN, 1991, p. 389).
Consideracoes Finais

Como afirma Morgan (1991, p. 407), o serialismo foi talvez o ultimo
procedimento composicional desenvolvido e compartilhado em lugares e por compositores
suficientes para ser tomado como uma corrente dominante, que aspirava uma tentativa de
universalidade. A partir dai a musica conhecida como pos-serialista foi caracterizada mais
pela rejeicdo da ambicdo de universalizacdo dos padrbes de composicdo do que pela
identificacdo entre os compositores. Mesmo em compositores hoje encaixados no rétulo de
“musica textural”, como Ligeti e Penderecki, as diferencas de abordagem demonstram na
verdade uma pluralidade de técnicas individuais de composi¢édo e concepcdo. Esta diversidade
pode ser percebida desde a primeira metade do século, mas agora ndo como caracteristica e
sim como instancia basica.

Ainda assim, mesmo que a rejeicdo do passado imediato seja uma caracteristica
da musica do pds-guerra, uma concep¢do gque perpassa 0 periodo e pode ser encontrada nos
discursos de compositores tdo distintos quanto Schoenberg, Boulez, Stockhausen e também
Ligeti e Penderecki é a concepgdo ‘“adorniana” de musica absoluta. Para Adorno a
autenticidade esta dentro da légica interna da obra, esta refletindo a verdade e a realidade, mas
sem evocar um conteldo programatico (BEARD; GLOAG, 2005, p. 14). Este discurso
aparece tanto nas declaracdes de Ligeti quanto de Penderecki, como por exemplo: “E claro
gue eu ndo tenho nenhum apreco por nada expressamente ilustrativo ou programético, mas
isso ndo significa que eu me defendo contra a musica sugerir associagdes” (LIGETI apud
GRIFFITHS, 1997, p.26, traducdo nossa). Mesmo rejeitando o passado ao procurar técnicas
individuais de composicdo, os compositores do pds-guerra ainda buscavam legitimacdo
dentro do meio hegemdnico através de discursos coerentes com 0 pensamento artistico até
mesmo do periodo entre guerras.

Afirmando isso, ndo queremos destacar um aspecto conservador. Ao contrario, a
viagem pela textura é coerente com os caminhos que levaram a masica eletroacustica de hoje.

Note-se que a influéncia do pensamento eletroacustico na composicdo textural é algo a ser
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considerado, pelo menos desde Varese. Essa viagem pelos clusters de Ligeti e Penderecki,
mais do que se contrapor ao serialismo, colaboraram para a constituicdo de uma estética da
sonoridade (GUIGUE, 2011) que se pode notar na composi¢do contemporanea. De fato, a
emergéncia da textura foi fundamental na conducéo a primazia do som na estética deste inicio
do século XXI, se olharmos para a musica de compositores como Lachenmann, Pesson,
Sciarrino e Saariaho.
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1 O termo compasso sera usado neste artigo para se referir s marcages numéricas das partituras de Penderecki,
que servem mais como guia de execug¢do, ou marcas de ensaio, ja que a nocéo tradicional de compasso néo se
aplica a este repertorio.



XXI1I Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Musica — Natal — 2013

2 Convenciona-se aqui o D central do piano como D64.

® Neste repertorio de Ligeti (as composicdes com cluster dos anos 1960) é utilizada a notagdo musical
tradicional. Contudo, as barras e formulas de compasso servem apenas como orientagdo para a conducdo e a
execucao, precisando os ritmos a ser tocados, mas ndo levam a uma sensagdo tradicional de pulso ou pulsacéo.



