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M anipulacdes do tempo em musica — uma introducéo

Eli-Eri Moura (UFPB)
Traducdo deWilson Guerreiro Pinheirot

Resumo: Neste artigo, discutimos como a musica pode dar forma a passagem do tempo e 0 modo como o tempo
pode ser manipulado quando é misica. O texto esta dividido em trés partes. Na primeira, como ponto de partida,
escolhemos um conceito de tempo cujas proposi ¢des coi ncidem com aquel as dadefini¢do de misica. Nasegunda,
apresentamos primeiramente as abordagens de alguns autores que mostram que essas coincidéncias os levaram
aidentificar o tempo como musica. Entao, considerando que o tempo, quando é musica, pode ser controlado,
propomos alguns determinantes de mani pul agdes temporais, e especulamos sobre o papel da musica como uma
mediacdo simbdlicaparao homem. A partefinal € umatentativade exemplificar adiscussao, examinando o modo
como materiais musicais similares podem evocar predominantemente o tempo linear do devir ou o tempo néo-
linear do ser. Primeiramente, usamos um material tonal para escrever duas passagens distintas; em seguida,
comentamos sobre trés pecas de massas sonoras de Ligeti, Cage e L utoslawski, respectivamente.

Palavr as-chave: Tempo emusica. Ser e Devir. Composi ¢des de massas sonoras. Ligeti. Cage. L utoslawski.

Manipulationsof timein music—an introduction

Abstract: Inthis paper we discuss both how music can give shape to the passage of time and the way time can be
manipulated when it ismusic. Thetext isdivided into three parts. In thefirst part, as a starting point, we choose a
concept of time whose propositions coincide with those of the definition of music. In the second part we first
present some authors’ approacheswhich show that these coincidences have led them to identify timewith music.
Then, considering that when time is music it can be controlled, we propose some determinants of temporal
mani pul ation, and specul ate about the role of music as symbolic mediation for man. Thefinal part isan attempt to
exemplify the discussion by examining the way similar musical materials can evoke either the linear time of
becoming or the nonlinear time of being. We use first some tonal material to write two distinct passages; and
second, comment on three sound mass pieces by Ligeti, Cage, and Lutoslawski respectively.

K eywor ds: Timeand music. Being and Becoming. Sound mass compositions. Ligeti. Cage. L utoslawski.

Ent&o, o que é o tempo? Se ninguém me pergunta, eu sei;
mas quando me pedem paraexplicé-lo, eundo sai.
(Santo Agostinho)

Um conceitodetempo

Detodas as coisas que nos cercam e que fazem nossareaidade, 0 tempo € certamente umadas nossas
maisdificeisincognitas. Natentativade entender e conceituar o tempo, 0 homem tem produzido, ao longo
dos sécul os, diferentes visdes que revelam, em muitos pontos, contradigdes e referéncias cruzadas entre
areascomo afilosofia, apsicologia, afisicaeamatematica, entre outras. Algumas|linhas comuns de pensa
mento, no entanto, podem ser detectadas. Objetivando estabel ecer um referencia paraservir desuporteao
exame das questdestemporaisem mUsi ca, abreve discussao que segue enfocadoi spontosde vistaontol 6gicos
queapresentam algumas dessaslinhas.

Dependendo de o foco ser dado a natureza do tempo ou anossa percepcao dele, encontramos (de
formareducionista), por um lado, pontos de vistaquetendem aaceitéd-lo como umareaidade externa, um

L Esteartigo foi escrito originamente em inglés, em 1993. A traducdo, de 2006, inclui todas as citagdes de referéncias em
linguainglesa.
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receptaculo imével, um tempo aser contemplado, e, por outro lado, como umailuséo, umapropriedade da
mente, uma.criacdo humana, um tempo i ntrospectivo associado adescricéo de experiéncias.

Platdo, mesmo acreditando que o0 tempo e 0 mundo estavam ligados parasempre desde acriacéo até
aextingdo (um ndo exigtiriasem o outro), mantinhaumaposturacontemplativaem relacéo ao primeiro. Em
Timeu, eletrataamatériametaforicamente e consi deraque Deus, depoisdacriacdo do homem, resol veu ter
umaimagem em movimento daeternidade, umavez que eraimpossivel outorgar asuacriaturaseu atributo de
eternidade. Assim, ao ordenar os céus, Deusfez tal imagem eterna, mas em movimento de acordo com
nUmeros—evidenciados e expressadospel oincorruptivel e eterno movimento circular doscéus. Navisdo do
fil6sofo, essaimagem (aser observada e entendidacomo realidade externa) € chamada de tempo.

Santo Agostinho também aceitava o tempo como al go estabel ecido anteriormente, pois, de acordo
com ele, Deus criou o mundo e 0 tempo juntos—antes dacriacdo haviaumaeternidade atemporal. Diferen-
temente de Platéo, porém, seu enfoque daénfase amaneiracomo anossamente apreende o tempo. Emvez
de contemplar o movimento dos céus, como fez Platdo, Santo Agostinho pensou sobre o tempo em termos
introspectivos. Narealidade, €l e sugeriu que passado efuturo sdo intui¢cdes de nossamente, pois apenaso
presenteindivisivel existe. Argumentou que o passado e o futuro séo experienciados subjetivamente como
momentos de presente na mente e da menteem s mesma, por meio damemariae daexpectativa, respecti-
vamente (VANCE, 1982, p. 20).

A teoriamateméti ca classica pode ser pensada como provedorade umaespécie deidealizacdo do
fendmeno do tempo, mas elando fornece umadescric¢éo de como o tempo € percebido. Fraser observaque
Nicholas Bonet, ao distinguir entre o tempo natural —aquilo que o tempo possui em matériasensivel —eo
tempo matemati co — aquel e separado por abstracdo damatériasensivel —, “ estabel eceu aextraordinaria
visdo moderna de que o tempo matematico € algo abstraido da totalidade experiencia e separado da
multiplicidade dascoisas’ (FRASER, 1990, p. 29). Essafoi umadas bases daidéianewtonianado tempo
absol uto: independente de eventos e ontol ogi camente anterior aeventos (portanto, existente mesmo antes
dacriacéo do mundo), “ o tempo absol uto, verdadeiro e matemético, de s mesmo, e danatureza, flui cons-
tantemente sem relagdo com qual quer outracoisa’ (Idem, ibidem, p. 33).

Tal postulado foi refutado por Leibniz em termos| gicos—instantes, consi derados sem as coi sas, ndo
s80 nada—e significativamente em termosfisicos por Eingtein, quando formulou ateoriaespecial dardativi-
dadeem 1905. Nessateoria, um novo conceito, espaco-tempo, éum refigio metafisico no qua adistancia,
0 tempo e amassa sdo dependentes das vel ocidadesrd ativas e davel ocidade daluz. Além disso, essateoria
sugereque, a0 sefalar detempo, o observador néo pode ser desconsiderado. Filosoficamente, el ediriaque
“tempo e espaco s80 modos pel os quai s pensamos, e ndo condi¢des nasquaisvivemos’ (ROWELL, 1990,
p. 354).

|déiascomo ade L eibniz corroboram pontos de vistagque implicam ser o tempo, deagumamaneira,
umacriacao do homem. Sob amesmaodptica, estaaopinido de que* eventos, ndo o tempo, estdo em fluxo”
(KRAMER, 1988, p. 5). Consequentemente, afirmaClifton, “ sdo os eventos, vivenciados pel as pessoas,
guedefinem otempo” (Idem, ibidem, p. 5). Naspalavrasde Kramer (1988, p. 5), “otempo é umarelacéo
entre as pessoas e 0s eventos que el as percebem”, ou umaabstracéo, umadeducdo inferidapelo homem
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(como um observador), depois de testemunhar e experimentar eventos organi zados em determinados
modos. Crucial paratal deducéo € a sensacéo de repetitividade (e alternancia) providapelarecorréncia
continua (eaternada) de eventossimilaresidentificavels, ou de estadosde eventos, emintervalosregul ares.
Deacordo com essavisao, poder-se-iadizer que, sem qual quer recorrénciaou se eventos ocorrentesfos-
sem eternamentediferenteseinidentificavels, o tempo ndo existiriaparao homem, e o mundo seriacadtico.
Essarecorrénciacontinua, encontradaem movimentos ondul atori os, €ritmicamenteinterpretadapel o olho,
pelo ouvido e pelo tato — exempl os S0 as ondas, nossa pul sagao e respiracéo. ASsim como o curso das
estacOes, outros agrupamentos de tempo mai s estendi dostambém * conduzem aumainterpretacao ritmica, ja
gue eles podem ser reduzidos pel o pensamento, transformados em séries conceituais e, assim, vistos como
ondulacdo” (DURR, 1968, p. 182).

Esses s8o apenasa guns exempl os dos numerosos pontos de vista que enfocam o tempo obj etivamente
(como realidade externa) ou subj etivamente (como idealizacdo). Considerando quemusicaéagoinerente-
mentetemporal2 etomando aafinidade como um critério, faz-se crer que 0 segundo é um ponto devista
apropriado paratratar das questdes temporai sem musi ca. Especificamente, avisio que considerao tempo
como umaabstracéo humana, baseada napercepcdo e naexperiénciade eventos, pode ser vistacomo uma
base conceitual Util paraenfocar amusi cae suastemporalidades, poistocaa guns pontos que séo também
identificiAveisemmudca

* muUsicaconstitui umasérie de eventos,

» em pelo menosagunsniveisde suaconstrucdo (eem diferentesgraus), musicaprecisadea gumtipo
derecorrénciaparater sentido;

* gpesar dofato de que anaturezadatodas as condi¢coes de suporte asuaexisténcia, musicaé, nofina
das contas, uma criagdo humana e, assim, depende de algum modo da abstracéo e consciéncia
humanas,

* apercepcdo humanaéfundamental paraaexisténciadamusica

Finalmente, éimportante referir aqui ao consenso moderno de que, de fato, como assinala Barry
(1990, p. 4) “[...] ndo hdnenhumadefinicdo do termo ‘tempo’ que cubratodos os seus significados e usos,
assim como ndo ha nenhum tipo de tempo que abarcatudo”. Naverdade, para o fragmentado homem
contemporaneo, o tempo éreal através de umavariedade de niveis etipos, um afluxo de temporalidades
qualitativas, que atuafreqlientemente sobre el e, tanto de maneirasimultanea, ou “ numaespécie detextura
polifénicatempora” (BARRY, 1990, p. 5), quanto num plano abstraciona e/ou experiencial.

M Usica: otempo com um contetido especial

Tomando como referéncia essa abordagem do tempo, percebe-se que amusica pode ser pensada
num nivel conceitual como a go extremamente anal ogo ao préprio tempo. Pode-se dizer que, em certo grau,
mUsi caetempo sao conceitos correl atos ou duais. duas expressdes do mesmo fendmeno. 1sso porque, ao

2“0 tempo é uma condi¢&o necessaria paraamusica, talvez também uma condi¢do suficiente. N&o estou questionando a
existénciadamuisicasem som, ou musica sem as pessoas, mas ambas so imaginaveis. Entretanto, ndo posso imaginar uma
musicasem aextensdo do tempo” (ROWELL, 1983, p. 7).
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elaborar ou examinar seus status onticos, verifica-se que ambos compartilham caracteristicas comunsfunda
mentaiseinerentes, como visto acima. Conseqiientemente, encontramos a guns autores que, percebendottal
correlacéo, condideram apropriamus cacomo tempo ou umaformadele. Kramer (1988, passim), por exem-
plo, tem essaidéaem mentequando afirma: “O tempo evolveemmusica’; e“[...] amisicacriaotempo”.

Discutindo 0 assunto, Susanne Langer (1953, p. 116) citaK oechlin, o qual incluiuotempo musica ao
listar o que ele considerou osvariostipos detempo: (i) puraintuicdo (desenrolar davida); (ii) psicol 6gico
(dependente dasimpressdes); (iii) medido por meiosmateméticos, e(iv) musical (tempo audiente).

A propriaabordagem de Langer étambém sintométicadetal pensamento. Referindo-se aosdiversos
tiposdetempo, elaidentificaduas categoriasbasicas. A primeiraéotempo do rel 6gio, com o qual elachama
aatencdo para“ o tempo como purasequéncia’, umaabstracao especia daexperiénciatemporal feitapelo
rel 6gio. Deacordo com ela, essetipo detempo é“ simbolizado por umaclassede eventosideais, indiferentes
em s mesmos, masestendidosnuma' densa’ einfinitasérie pelarelagéo Unicadasucessdo” (LANGER,
1953, p. 111). A segundacategoriaé o tempo experienciado (“ o tempo como o conhecemos daexperiéncia
direta’), ou passagem, o sentido detransitoriedade. Elaatribui metaforicamente certo volume aessetipo de
tempo, pois, de acordo com ela, € cheio de tensies, que podem ser fisicas, emocionais ou intelectuais. E
importantenotar que, nestacategoria, Langer néo sereferediretamente aeventos, masatensies. Supondo que
tal stensdes sgam resulltantes das ages de eventos, ficaimplicitaaidéiade que oseventosndo séo “ indiferentes
ems mesmos’; a0 contrario, sio de certo modo qualitativose, portanto, capazes de provocar tensoes.

Aotratar daquestdo do tempo musical, Langer o define como umaimagemdasuasegundacategoria
detempo, umaespéciedetempo virtual cujo modelo € o tempo experienciado. Em suaabordagem, aquelas
tensdes que preenchem o tempo experienciado, quando trazidas parao ambito do tempo virtual, sBo trans-
formadasem tensBesmusicai's, os contelidos quditativos sfo transformadosem qualidadesmusicais, eassim
por diante (LANGER, 1953, p. 112-113):

Ela[amusica] criaumaimagem do tempo medida pel o movimento, de formas que parecem dar-Ihe substancia

gue consiste inteiramente de som. Portanto, elaé a propria transitoriedade. A misica torna o tempo audivel
e sua forma e continuidade sensiveis (LANGER, 1953, p. 110).

Além de exemplificar o ponto mencionado acima, as observacdes de L anger tocam um segundo
aspecto: oseventosmusi caiSnao S0 neutros, € esndo sdo S mplesmente estendidosnuma‘ densal einfinita
série pelarelacdo Unicadasucessdo” . Pelo contrério, € esprovocam experiéncia direta (tensdes, deacordo
com Langer); séo qualitativos. Defato, maisdo que qualitativosno modo dever deLanger (ao sereferir ao
seu tempo experienciado), os eventos musi cai s so qualitativos num modo quefaz o tempo (“queamuisica
tornaaudivel) ser susceptivel amanipulacéo; suas qualidades especiais podem dar formaa passagem do
tempo.3 Tais suposi¢oes trazem atona duas questfes pragmaticas. 1) o que faz um evento musical ser
qualitativo dessamaneira?; 2) como, defato, se pode exercer tal manipulacéo?

3 Podemos argumentar que o dia e a noite, como dois exemplos de eventos do tempo experienciado de Langer, sdo
qualitativos porgque nés os experimentamos; nossas vidas sao diretamente influenciadas por eles. Mas, diferentemente dos
eventos musicais, esses tipos de evento estdo indefinidamente fora de nosso controle.
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Focando a primeiraquestdo, consideremosinicialmente que a hipotese expressa acima (eventos
musicais sao qualitativos e capazes de provocar experiéncia direta ou tensdes) € uma simplificacéo,
pois sugere apenas umareacdo unilateral. Naverdade, paracompreender que eventos musicaissao quditar
tivos € preciso entender que €l es sdo dependentes de uma cadel ade acdo-reacdo envol vendo mente/percep-
¢ao0 humanae o modo como e es proprios sdo organi zados. Ao rel acionar eventos musi Cai's Com a percepcao
humana, referimo-nosacompatibilidade e a concordancia de eventos e suaorgani zagdo aos nossos modos
bi ol 6gi co-natural -culturai s de apreensdo, processamento einterpretacéo de dados. Pararesponder aques-
t80, é apropriado, entdo, examinar aguns dosfatores que contribuem paratal compatibilidade.

Demodo geral, um evento musical envolve acombinacdo de varios parametros musicais primarios.
som (altura, ruido, siléncio—suacontraparte), timbre (coloragdo, articulacao, registro, intensidade), duracéo
etextura(densidade, complexidade). Wallace Berry (1987, passm) observaque essasquaidadestémem s
mesmas poderes evocativos, e que sao capazes deimplementar for ¢a afetiva aum Unico evento musical,
mesmo seesse estiver isolado:

O vaor afetivo que € inerente a eventos sonoros isolados [ ...] ndo deveria ser ignorado ou descartado em
nenhuma visdo abrangente da expressao e experiénciamusicais|...]. (Umadancarinaresponderacom movi-
mento ‘ correspondente’, estimulado pelo contetido afetivo de um Unico som) (BERRY, 1987, p. 25).

Todavia, éatravés de diferentes graus de associacdes contextuais? que 0s eventos musi cai s adqui-
rem forcas qualitativasmaisfortes. Com essetermo, referimo-nos a capaci dade de quai squer eventos musi-
cai s confluentes e/ou sucessivos paraestabel ecer entre s (ou, mai s apropriadamente, namente perceptiva)
niveisvariados de conexdes, rel agdes einteractes sintéti cas. Essa capaci dade pode ser explicadapor estu-
dosdapsicologiadaGestalt, osquais mostram que é umacaracteristicatanto de nossavisdo quanto denossa
percepcdo auditivaimpor padr&o até mesmo sobre dados sensori ai s gparentemente sem conexéo (ROWELL,,
1983, p. 245).

Fundamental éaverificacdo de que o ato cognitivo derelacionar necessitade algumarecorrénciae
dea gumamudanca ocorrendo entre os véarios nivei sde construcaéo damusi ca. Conseqlientemente, depen-
dendo da predominanciade uma dessas acdes, certo grau do que podemos chamar de redundancia sera
encontrado ao longo detaisniveis. Demodo geral, tanto a redundanciatotal quanto aausénciaderedun-
danciaimplicardo niveis muito baixos de associacdes contextuai s, enquanto que taxas médias de redun-
danciaresultardo em graus mais el evados. Tomemosagunsexemplos. Primeiro, cons deremos arepeticdo
indefinidade uma nicanotano piano, com duracdo precisa, mesmo interval o de atague e mesmo nivel de
dindmica. Poder-se-adizer quetal sequiénciaincorporaredundanciatotal ou quasetotal, poisoseventos
nelaapresentam recorrénciade todos os seus parametros. Por outro lado, uma sequiénciade eventoscomo
“ uma batida num tam-tam” — DG65 no piano” —* um cluster cromatico numa orquestra” — um silén-
cio” = Lab2 notrombone’ , apresentando diferentes nivei s de dinamica, duragbes distintas, etc., pode ser

4 Esse € um termo tomado de empréstimo de Berry. Entretanto, € usado aqui num sentido muito maisamplo que o utilizado
por ele.

5 O ndmero ao lado do nome danotaindicaaoitavaem que anota estalocalizada. A numeracdo em cada oitava comegano
D6; portanto, D6 central D64, e Sl um semitom abaixo é Si3.
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cons derada um exempl o de ndo-redundancia ou de quase ndo-redundancia, pois agoranao hapratica-
mente nenhumarecorrénciadas qualidades de qual quer evento. Consideremos agorauma sequénciade
guatro notas tocadas crescendo no piano, com duracdes einterval os de ataque semel hantes. D64—-Réb4—
Sol4-1L.ab4. Aqui, encontra-se recorréncianaqualidade timbrica (nota do piano—ota do piano em vez de,
por exempl o, piano—clarinete ou nota— uido), naduracdo, nadistanciados ataques e nadistanciaintervalar
(2m ascendente—4aum ascendente—2m ascendente) dos eventos. Ocorrem, porém, ab mesmo tempo,
mudancas nadinamica (intens dade) e, maisnotadamente, nasaturasem s (registro).6 Combinando smulta:
neamente recorrénciae mudancaentre seus parametros, oseventos constituem umasequénciaque apresenta
umataxa média de redundancia.

Passagens musicaisem tai s pdl os extremos de redundanciatotal e de ndo-redundanciasio considera:
das de baixo grau de associ agdes contextuai s por razbes Obvias: aausénciade eventos contrastantes, no
primeiro caso, eaausénciade eventosreferenciais, no segundo, resultam no estabel ecimento de basesnéo
comparativas paraniveis maisatos de rel agdo e conexado, além de nossa deducéo de que os eventos sdo
simplesmente semel hantes ou de espéci es diferentes. Por outro lado, passagens como aterceiramencionada
acimaapresentam um alto grau de associ agdes contextuai s porque, entre outras razdes, acombinacdo de
recorrénciae mudancaentre os parametros dos eventosresultanumaemergéncianatural dediferentesniveis
hierarquicos de estruturamusical —um fator que gjudaarelacionar sintaticamente diversos eventos. Para
esclarecer o0 ponto, cons deremosinicialmente a primeiranotada passagem — D64 —como um evento Unico,
identificavel, no nivel estrutural maishbaixo. Ao ser tocadaa proximanota—Réb4 —, possivelmenteainda
ouviremos ambas as notas como dois eventos discretos em sequiéncia. Entretanto, depoisde ouvir asoutras
duas notas consecutivas— Sol4-Lab4 —, nossamente provavel menteinterpretara o segundo conjunto de
notas como um evento singular, identificavel, em relagdo ao primeiro conjunto, pois, agora, umanovaordem
foi criada: um nivel estrutural maisato no qual ambos os conjuntos sfo vistos como el ementosde qualidades
equivalentes—elestém como fator redundante o recorrente interval o ascendente de segunda menor sepa-
rando suas notasindividuais. Tal interpretacéo seriaaindareforcada se entre os conjuntos houvesse uma
pontuacdo, como um siléncio, ou um conjunto organizado diferentemente, funcionando como um elemento
demudanca nesse novo nivel. Considerando apossi bilidade de nosso exempl o ser desdobrado num cenario
temati co e de desenvolvimento (no sentido tradicional), niveishierarquicosmaisatosde estruturamusical
poderiam ser atingidos naformade unidadesidentificavelscomo motivos, frases, temas, etc. Essasunidades
poderiam funcionar entdo como pontos de referénciae de articul acdo do tempo, jaque, por meio de suas
caracteristicasbem definidas, feicdo e perfil poderiam ser lembrados e assimilados (BARRY, 1990, p. 262).

Além de recorréncia, mudancaetaxade redundanciaresultante, alguns outrosfatores rel acionados
influenciam no grau de associ agBes contextuals.

« Taxa de mudanca dos eventos; E necessrio que existaumacompatibilidade entre o tempo neces-

sario parainterpretar earmazenar namemoriaas caracteristicas dos eventos e o tempo disponivel

6 E importante notar que, em musi ca, associ amos mudangaamovimento: “[...] asucessio de um evento sonoro por outro de
qualidade(s) diferente(s) (digamos, dois eventos com diferentes niveis de dinamica) produz uma impressao andoga de
movimento — de uma ‘distancia percorrida entre estados qualitativos dispares. Assim, num certo sentido, em musica,
mudancaémovimento” (BERRY ,1987, p. 8).
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paraprocessa-los, de modo afacilitar o surgimento de conexdes sintéticas. Parausar umaexpres-
sd0 de Barry, € necessério ter um tempo preenchido de forma moderada. Citando Broadbent,
Meyer (1967, p. 291-292) afirma: “ experimentos sugerem que  hadum limite paraaquantidade de
informacao que um ouvinte pode absorver numacertaquantidade de tempo; isto €, eletem uma
capacidadelimitada” . Se umasobrecarga deinformacao excede essa capacidade, o resultado é
um baixo grau ou nenhum grau de associ agdes contextuai s. Surpreendentemente, umataxa de
informac&o extremamente baixa também produz o mesmo efeito. Diirr (1968, p. 182-3) assinda
gue “o maximo de duracao preenchida (ou vazia) de que podemos ter consciéncia de forma
distinta eimediata parece ser ndo mais que a guns poucos segundos’ . Eventos maislongos, esten-
didos excessivamente no espaco ou siléncio, tendem aatenuar as demandas de atencéo continua
sobre como os eventos passados se rel acionam com os eventos presentes.

» Complexidade: Quanto maior adensidade deinformacdo (complexidade eirregularidade de even-
tos) durante uma passagem, menor aprobabilidade de que muito do quejapassou sgjalembrado
pelo ouvinte, e, como consequiéncia, menor o grau de associ agdes contextuais. A complexidade
estageralmente associadaa sobrecargadeinformagao.

» Designacado deregistros. Eventos de altura separados por designacdes extremas de registro con-
tradizem umadas|eisdaGestalt —alei daproximidade—e, conseqientemente, tornam-semais
dificeisde ser processados, causando graus de associ agOes contextuai s bai xos. Por outro lado, de
acordo com essalei, notas conjuntasfacilitam apercepcdo, aassimilacdo e, por conseguinte, 0
atingimento de el evados graus de associ agies contextuais.

Outro resultado direto das associagdes contextuai s— damaior importanciapara o entendimento de
suas quali dades especiai s— é asensacdo detensio/relaxamento. Tal fator surgeem muisicaporque, atraves
deatosgraus de associ acOes contextual s, oseventos musi caispodem “implicar unsnosoutrosdediferentes
maneiras, em diferentesgraus, eemdiferentesniveishierarquicos’ (MEY ER, 1967, p. 8). Quando associa-
mos, af etivaou intel ectua mente, eventos e processos posteri ores como resol ucdo (sati sfacdo de expectativa)
deeventosimplicativosanteriores, asensacao resultante € detensdo seguidade rel axamento. Outrasmanei-
rasde evocar tensdo e rel axamento sao respectivamente: 1) condicdes comparaveisdeinstabilidade (ndo-
congruénciade sintaxe) e de estabilidade (congruéncia); 2) ambiguidaderelativa(em relacdo aumanorma
referencial) e certezadereferéncia; 3) complexidade e restauracéo de estados mais simples (ou reconheci-
mento de estrutura); e4) desvio eretorno ao normativo (em gera, umavez que fatores redundantes sgjam
suficientemente reiterados para se estabel ecerem como umanormareferencial, mudancas e perturbactes
nessanormasao experimentadas por nés como tensao, e 0 caminho normativo, como rel axamento).

Jaimplicito acima, o fator previsibilidade, também resultante de eventos com elevados graus de
associagdes contextuai s, € umaextensao da sensacao de tensao/rel axamento. Geralmente, amedidaque
ouvimosumamus caque gpresentamuitos nivel sde rel agdes s ntéti cas, seuseventos e processosimplicativos
estabel ecem uma base naqual fazemos predi¢des sobre eventos e processos futuros. Nossas predicoes
podem resultar erradas. o que esperamos pode ndo vir, pode acontecer de maneiras diferentes, ou pode ser
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atrasado ou antecipado. O importante, todavia, € que o que real mente advém € matizado por essas predi-
¢Bes. Desse modo, amedidaque nossas predi¢oes al cangcam ou ndo asrealizagcOes deimplicacdes prévias,
entendemos oseventosmusicaiscomo ‘ normais’, ‘regulares, ‘inesperados , etc. (MEYER, 1967, p. 71-2).
Por seu turno, taisinferéncias contribuem paraevocar novasordens (niveismaiselevados, por assm dizer)
deimplicagBeseprevisbilidade.

Um ponto final € gque, em musica com altos graus de associagdes contextuai s, tanto o sentido de
tensdo/relaxamento quanto o de previsibilidade estdo ligados diretamente ao surgimento de certosfatores
gue atuam como marcas de orientacdo e articulacdo. Entre essesfatores esté o sentido de direcionamento
(ordem). Ele é dependente de altos graus de associagdes contextuai s parasurgir porque, como assinala
Barry (1990, p. 256), “[...] se variagbes nasuperficie musical ocorrem extensivae simultaneamente em
diversosparametros, como ‘ variagfes continuas , ou sdo baseadas em materiai sque variam continuamente,
sem elementos de apoio reconhecivei s, entdo ndo hameio de predizer sobre continuacdo e, em consequén-
cia, qualquer diregdo do tempo éanulada’. Meyer corrobora o ponto sugerindo o seguinte:

Se os eventos sdo desprovidos de implicagdes, ndo faz diferenca em qual arranjo temporal eles sdo experi-
mentados ou descritos. O mundo €, paratodos os intentos e propésitos, sem tempo direcionado [...] o tempo
humano é sem diregéo quando a atencéo esta focada na unicidade dos particulares (MEY ER, 1967, p. 164).

Um outro fator diz respeito aobjetivos (pontos de chegada e de partida) que podem ser identificados
Nno retorno de um temaou numacadéncia, ass m como hum evento congruente que procede aprocessostals
como aumento ou diminuicéo deintensidade ou vel ocidade, compressao ou descompressao de padrdes,
aumento ou diminui¢do dafregiiénciade pontos de atague ou dadens dade textural, entre outros. Quando o
objetivo € um ponto musical culminante, um ponto de chegada muito enfético e destacado, geralmenteo
processamos como um climax, um ponto culminante.

Sob aluz detais considerages, o temareferente a segunda questéo apresentadaacima—relativaa
como, defato, épossivel exercer manipul agéo do tempo em mUsi ca— pode ser enfocado. Nosso argumento
€que, através de associ agdes contextuai s controladas (em acordo com as escal as resul tantes de tenséo/
relaxamento pretendidas e os conseqiientes graus de previsibilidade), oseventosmusicai s podem ser perce-
bidos e entendidos em uma grande variedade de estruturas temporais. Elevados graus de associages
contextuai s podem levar, por exemplo, acriagdo de pontos de articulagdo estratégicos (objetivos, pontos
culminantes, chegadas, etc.) deta modo que umaestruturatempora definida, com gestosimplementadosde
comego, demeio (progressao) e defim pode ser efetivada. Deslocando os pontosreferenciais, pode-se
chegar aumaestruturanaqual ordem e direcéo séo aindafatoresimportantes, porém detiposdiferentes.
Umaespécie detempo descontinuo poderiaser refletido numamus cacom expectativas ndo satisfeitas, com
interrupgdes abruptas das progressoes, e outros procedimentos similares. Baixos graus de associactes
contextuai s e aresultante atenuacao detensdo/rel axamento poderiam levar aformacdo de estruturastempo-
rais apresentando um tempo com trajetoria dilatada ou mesmo (por meio de redundanciatotal ou ndo-
redundancia) um estado estético completo no qual aordem dos eventosndo terianenhumarelevancia.”

7N&o é estranho, portanto, que Kramer proponhaem The Time of Music (1988) umalongalistade categoriastemporais que,
de acordo com €le, a musica é capaz de expressar. Alguns nomes sdo tempo gestual, tempo do momento, tempo
multidirecionado, tempo linear ndo-direcionado, tempo vertical.
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Sob aperspectivadetaisidéas, €possivel ver asreai simplicacdes de afirmagdes como asde Kramer,
deque“amuisicacriaotempo”. Asimplicagdestornam-se aindamais evidentes selevamos em contaque,
ao ouvirmos musica de uma maneiraenvolvida, o tempo externo (como o tempo do rel6gio e o tempo
experienciado de Langer) e osritmos circundantes sdo substituidos pelatemporalidade projetadadamusica
epor ritmosmusicais. Basil de Sdlincourt resumeaidéadaseguintemaneira:

Msica é uma das formas de duragéo; ela suspende o tempo ordinario e se oferece como um substituto e
equivalenteideal. Nada € mais metaf 6rico ou maisforgado em msicado que asugestdo de que o tempo esta
passando a medida que a ouvimos [...] MUsica[...] demanda a absorcéo da totalidade de nossa nogdo de
tempo; nossa prépria continuidade é perdida naquelado som que ouvimos|...]. Nossa prépriavida € medida
por ritmos: de nossarespiragdo, das batidas do coragdo. Estes séo todosirrelevantes, seus sentidosficam em
suspensdo, enquanto o tempo émusica (DE SELINCOURT, 1958, p. 153).8

Por fim, éimportante ressaltar que aidentidade entre tempo e musica, bem como anocéo de que,
guando misica é tempo, 0 tempo pode ser controlado, ndo sdo casuais ou fortuitas, mas, ao contrario,
altamente significativas parao homem. De acordo com ateoria do paradoxo vivido, de Paul Ricoeur,
dispomos de duas perspectivas extremas do tempo: (i) aangustiante experiénciadabrevidade davida (tempo
gualitativo, umtempo com presente), ante (ii) aimensidao do tempo cdsmico (tempo quantitativo, um
tempo sem presente), que retornainfatigavel mente através de ciclosde dias, estaces e anos. O paradoxo
vivido resultada percepcao humanade que aexperiénciafundamental do tempo vivido (presente humano)
sempre seraausente tanto do passado remoto quanto do futuro remoto, poisnédo € pertinente arepresenta
¢ao do tempo quantitativo. De acordo com Ricoeur, 0 homem tentasuperar tal desproporcéo (entre o tempo
cosmico e o tempo vivido) através de mediacbes simbdlicas— o complexo detais estruturas simbolicas
congtitui o que, paraele, , ao final, o tempo humano. As mediagdes s mbdlicas se manifestam através dos
relatos miticos, épicoseliterdrios, assm como naformade cronol ogias, caendariosehistéria. Essaidéialeva
ofilésofo aconcluséo de que* o tempo humano é sempreum tempo relatado” (RICOEUR, 1991, p. 5-8).
Partindo davisio de Ricoeur, podemosinferir queamus caestejaentre as mediacbes S mbdlicas menciona
das. Indo além, é possivel supor que, se as manifestagcdes humanas citadas acimaatingirem acondicdo
mediadoracomo “tempo relatado”, amusica, num nivel mais profundo, setornaumamediacdo smbdlica
como tempo incor porado. Enquanto nos mitos, nas cronol ogias e nahistoriao homem encontraumaforma
decontrolar eacancar oimensuravel por mei os cognitivos, em mus cael e encontraumaformade manipul&
loevivé-lo através de umaestruturaque pode incorporar o proprio imensuréavel. Em outras palavras, como
0 homem néo pode, defato, atingir o tempo cosmico, ele concebe namusi caumamimese profundadesse
tempo, que é susceptivel de manipul acéo, e assim, sob seu control e, funcionacomo mediacao simbdlica

Ser, devir e composicles de massa sonor a: alguns exemplos

Algunsexempl os de mani pulacdo temporal em musica sdo sugeridos em seguida. Parece particul ar-
mente gpropriado citar casos nos quai samusi caincorpora predomi nantemente umadas seguintes visdesdo
tempo: o tempo (n&o-linear) do ser e o tempo (linear) do devir. O objetivo é verificar que, por meio de

8 Umavisao interessante sobre essaidéia é defendida por Barry (1990, p. 7-8).
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diferentes graus de associ agdes contextuai s, materiais musicai s similares podem produzir temporalidades
distintas. Primeiro, fazemos uso de a guns materiai stipicosdamus catona —gera mente umaforte represen-
tante dalinearidade— paraescrever tanto umapassagem linear quanto uma passagem nao-linear. Examina-
mos, em seguida, trés diferentes abordagens de compos ¢oes de massasonora: Gyorgy Ligeti com suapeca
Atmospheéres, John Cagee L gjaren Hiller com HPSCHD, eWitold L utod awski com Livre pour Orchestre.
Verificar-se-aque, enquanto o uso de massas sonorasrepresentou um meio natural deevocar temporalidades
ndo-linearesnamusicade Ligeti e Cage, 0 emprego dos mesmos agentesfoi Util paral utosawski escrever
umtipodemusicalinear.

De acordo com Fraser, o principio do ser “ sustenta que, sob nossa experiénciade tempo, hauma
redidadefind depermanéncia’, enquanto que, parao devir, “ arealidadefina do mundo éadapuramudanca’.
As visbes do mundo derivadas do principio do ser “tendem a considerar a matéria e 0 espaco como
ontologicamente anterior afuncao” ; aquel asrelativas ao principio do devir “tendem aconsiderar 0 processo
eafuncdo maisfundamentaisque amatériae o espaco” (FRASER, 1990, p. 44). Paralelamente aosdois
pontos de vistaontol 6gicos apresentados ha primei raparte de nossadi scussdo, asatitudes do ser edo devir
tém caracteri zado muitas abordagens através dahistoriado pensamento sobre o tempo. Visdesinfluenciadas
pel o principio do devir sGo mai sfreqlientemente encontradas naciénciae nasfilosofias ocidentais—elasvao
deHeré&clito aBergson, passando por Aristételes, Santo Agostinho, S0 TomasdeAquino, e muitos outros.
Por outro lado, aidéiado ser, como assinaladapor Kramer, estabel eceu-se maisfortemente nasfilosofiasdo
Zen Budismo oriental® (KRAMER, 1988, p. 16). Nota-se, todavia, que visdes que abordam o ser sdo
também encontradas entre pensadores oci dentai sdo passado —exempl os sdo Platdoio eAverroesde Cordova
—eque, nostempos modernos, elas encontraram fortes reverberacfes nas fil osofias ocidentais, como o
exigencidismo. Paradelamente, culturas orientai stambém abordaram o tempo envolvendo aidéado devir. A
visdo de um tempo orientado aobjetivos, por exempl o, usual mente associado ao devir, vem dos hebreus,
gue* consideravam o tempo como um movimento direcionado afrente, com um comego identificavel no ato
divino dacriagéo, conduzindo ao cumprimento do propdsito divino”, como diz Fraser (1990, p. 22), ou“em
direcdo aum evento final, apocaliptico”, como observaRowell (1983, p. 30). Concordando com aidéiade
gue nossaexperiénciado tempo inclui tanto o ser quanto o devir, visdes modernas—como as de Hauser,
Fraser, Kramer e outros—tendem aexplicar acoexisténciadesses principi os antagbni cos, algumasvezes
enfatizando umatentativade combiné-10s, outras vezes enfati zando suasinerentes condi¢oes conflitantes.

Devir e ser sd0, respectivamente, 0s principi os subjacentes aos conceitos de linearidade e de ndo-
linearidade, gerd mente aplicados as artestemporais—amusica, em particular. Seaidéado devir sereferea
exaltagdo de mudanca, processo e funcdo, entdo alinearidade em musicatem aver com algo em curso,
evolucional eorgéanico. Analogamente, Kramer defineo termo como:

9 Asfilosofias do Zen-Budismo advogam que o verdadeiro conhecimento vem como um estado especial de iluminagdo e
clarificagdo conhecido como satori, que traz, como umarevel acéo, a percepcdo da unicidade de todas as coisas (MEY ER,
1967, p. 167-8). Concernente a pura experiéncia, e ndo a cognicao discursiva, tal experiéncia envolve, entre outras coisas, a
tentativa de transcendéncia de nossa consciénciatempora do mundo real paraatingir um estado atemporal, um presente eterno.

10 Tomando como base suaidéia de que o tempo € umaimagem movente da eter nidade, Platéo, por fim, o vislumbrou como
umamanifestacdo daordem césmicaedasleisuniversais. Enaltecendo o imutavel, suaconcepgao se aproxima, no fundo, de
umaabordagem do ser.
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[...] a determinacéo de alguma(s) caracteristica(s) da musica em acordo com implicagGes que advém de
eventos anterioresda pega|...]. A linearidade € umarede complexa de implicagdes continuamente mutéveis
(namusica) e expectativas (do ouvinte) (KRAMER, 1988, p. 20).

Em seulivro Thinking About Music, Rowell (1983, p. 242-3) listaumasériede hipdtesesrelativasa
idéadelinearidadeem musica. Deacordo com el e, encontraremos os seguintesfatoresnamusicalinear:
* movimento direcionado;
» conducao aum objetivo futuro (teleologiaeirreversibilidade);
» continuidadecumul ativa;
» umaescal ahierérqui cade pul sacoes e periodicidades;
* comegos claroseincisivos, prosseguimentos através de partesrel aci onadas, efinalizagdes com sen-
tido de concluséo e plenaefetivacéo;
« umalinhadetempo Unicaque passagradual mente de nosso futuro, através de nosso presente, para
NOSSO passado;
» umaestruturaideal sugerindo umainterpretacéo narrativadadinamicadavidahumana;
» condi¢bes parao ouvinte sentir expectativae perceber por meio de predi¢éo e regressao;
» propriedadesincluindo causalidade, rel agBes sintéticas e conotages que produzem referéncias cru-
zadas entre eventos musi cal s separados no tempo.
Por outro lado, aidéia do ser, enfatizando a prioridade da substéancia sobre afuncéo e exaltando
permanéncia, érefletidanas quaidadesndo evol utivas dando-linearidade:
[N&o-linearidade] € a determinagéo de alguma(s) caracteristica(s) da misica em acordo com implicacoes
que advém de principios ou tendéncias que governam uma se¢do ou pega inteira [...]. Principios ndo-

lineares podem ser revelados gradual mente, mas eles ndo se desenvolvem a partir de eventos ou tendéncias
anteriores(KRAMER, 1988, p. 21).

Ana ogamente, podemos encontrar al guns dos seguintesfatoresem misi cando-linear:

* estatiSmo ou movimento n&o-direcionado;

* auséncia de objetivos para 0s quais se mover, ausénciade climax ou pontos cul minantes (n&o-
teleologiaereversibilidade);

* descontinuidade;

« faltadearticulacéo ou divisdo temporal, ausénciadefrases, total consisténcia;

* ndo-apresentacao de fechamentos de larga escala(partidas em vez de comegos claros, paradasem
vez definaisclaros);

» doisou mai stempos simultaneos, atemporalidade, ou um tempo do momento apdso outro (ROWELL,
1983, p. 245-7);

* Ndo-expectacdo/ndo-resol ucao (ou expectativaatrasada/desviada) (BARRY, 1990, p. 253);

* separacao do momento de percepcao de seu passado e de seu futuro, resultando em ausénciade
base parapredi ¢éo, ausénciade conexdes dentro dos eventos ou entre os eventos, faltade relacoes
sintéticas. Os sons aparecem como sensagesindividuals, presentes e discretas (Som qua som);

* reiteracao, justaposi ¢ao e acumul acdo em vez de progressao | ogica.
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Dessas definicles, pode-se observar quelinearidade e ndo-lineari dade séo conceitos muito ampl os.
Cadaqual pode aparecer numavariedade de modos rel acionados, mas a gumas vezes mutuamente exclusi-
vos. Outracons deracdo € que ambos os modos coexistem, em diferentes proporgdes, em todasasmusicas.
Como observaKramer (1988, p. 62), “ mesmo amusicamaisnao-linear existenotempo|...] eé, portanto,
inicia mente ouvidacomo umasucessao tempora mente ordenada’, implicando, entéo, umaexperiéncialine-
ar. Esses pontos sao ressaltados paradeclarar, primeiro, que examinaremos, defato, casosparticularesde
linearidade e ndo-linearidade. Segundo, apesar do fato de que € possivel encontrar tracos de ambos os
modos nos exempl os, as caracteristicas do modo predominante é que seréo focalizadas.

Dependente de el evados graus de associagdes contextuai s paraemergir, atonalidade produz uma
mus caque podeexibir todos osfatores caracteristicos dalinearidade listados acima: movimento direcionado
aobjetivos (funcbesdetdnica, cadéncias, climax, pontos culminantes mel 6dicos, diferentes areastonai s por
mei 0 de modul agfes); escutacumul ativa (eventos previamente caracterizados, como motivosetemas, rela-
cionadosaoutros posteriores); um sistemahi erarquico de periodicidadesigua mentedivididas (métrica, rit-
mo divisivo); eventos e processos convencionados paraservir de comecos (toni ca, encadeamentos especi-
ficosdeacordes), prosseguimentos (conducao dasvozes, progressdes harmonicas envol vendo funcbes de
dominante, cadénciasintermediarias) e conclusdes (funcéo detonica, cadéncias conclusivas); etc. Verifica
se, todavia, que mesmo a guns dos materiais mai s representativos datonalidade podem ser arranjadosde
modo aresultar umamusi capredominantemente ndo-linear. Alegamos queisso sgjadevido agrande suscep-
tibilidade dasubsténciamusical amanipulacéo temporal por meio de associ agdes contextuai s control adas.
Parafornecer um exemplo, consideremos as oito triades seguintes (em estado fundamental) como material
bési co: Sol# menor, LAmenor, St menor, D6 menor, D6# menor, Rémenor, Mi menor, Famenor. Organi zando
no tempo essastriades de acordo com a guns principiosgeraisdaharmoniatonal, um resultado possivel pode
ser umapassagem linear como amostradano Exemplo 1.
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Exemplo 1—Passagem 1.

Bastando seguir algumas convencdes sistémi cas datonalidade paracriar uma passagem contendo
basi camente 0s mesmos eventos acima, porém evocando umatemporalidadeditintal (Exemplo 2):

1 Estaé uma versao esquemética de um trecho extraido de minha peca Réquiem Contestado, paratenor, coro e orquestrade
camara
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Exemplo 2 —Passagem 2.

L evando em cond deracéo especificamente o nivel formado pel osacordescomo agentesestruturai's, vemos
gueumadiferencabéas caentre essas passagens e que, dentro do periodo necessario paraenunciar todasasoito
triades (i.e., 0ito compassos), aprimeiragpresentaacordes recorrentes (resultando numataxade redundancia
média), enquanto nasegunda, aprimeiraocorrénciaacordicasd vem depoisquetodas asoito triadesforam
expostas (resultando em ndo-redundancia). Outramaneirade checar adiferencanataxaderedundanciaé
verificando os eventos de notasisolados. As 11 classes-de-notas usadas paraformar os acordes (Sb esta
ausente) ocorrem no tempo de acordo com o esquemamostrado naFigural (duplicagbesndo so cons deradas):

Na primeira passagem:

| Lé menor | |
5 Z 2 4 7 2 | 5 5 3 4
7y ' - 5 o — =
.~ e | Mi menor | |
| Do menor | |

Na segunda passagem:
3 1 2 2 3 2 | F: 3 2

lad

LY
=

v © fe O

Figura 1 — Classes-de-notas dos acordes.

Sabendo que repeticéo de nota éinevitavel depois que um determinado nimero dessasformagdes
tridicas é enunciado, verificamos que na segunda passagem o nimero de vezes em que aparece amesma
classe-de-notavariade 1 paraapenas 3, enquanto que naprimeirapassagemvariade 1 a7. Significativa
mente, as hotas maisrecorrentes da primei rapassagem sao aquel as que formam os acordes representativos
dastrés principaisareastonaispelasquai s passaamus ca—Lamenor, Mi menor e D6 menor. Existetambéem
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o fato de que, embora ambas as passagens fagcam uso de 11 classes-de-notas, ha segundaamaioriadas
notas ocorre regularmente através de sucessivos espacos de tempo damusica (implicando, localmente,
sobrecarga deinformacéo, complexidade e ambiguidade tonal), enquanto que naprimeira passagem as
classes-de-notas aparecem em grupos de nimero limitado que caracterizam tonal mente diferentes espagos
detempo (implicando, local mente, s mplicidade e definico tonad).

As notas que formam esses grupos na primeira passagem sao exemplos do que denominamos
invariantes— determinados eventos €/ou procedi mentos sel ecionados que, por recorrénciaestati sticamente
controlada, servem como matéria-primamusical ou base paraaemergénciadeformacdes estruturaise/ou
sistémicas.12 Naprimeirapassagem, o espaco detempo preenchido pelas primeirasquatro triades apresenta
apenas7 classes-de-notas(La, S, D6, Ré, Mi, Fae Sol). Essas séo asinvariantesformadorasdaescalae
dosacordes especificos quelimitam aacio musical aumaéreatonal especifica—Lamenor. A medidagquea
mUsicaavanca, €l aé caracterizadapor outrasinvariantesdamesmaordem gque estabel ecem Mi menor e D6
menor como novas areastonais. Diferentemente, nasegunda passagem 0 mesmo espaco detempo (asprimei-
rasquatro triades) jaapresenta 9 classes-de-nota, aquasetotalidade do espectro cromético (Ré, Ré#, Mi, F4,
Fa#, Sol, Sol#, Lae S). Situacdo anal ogaocorre em qual quer outro espaco de tempo dessa passagem.

Envolvendo um enorme complexo deinvariantes rel acionadas e s multaneas, atonalidade abarca
diversosfatores determinantes de altos graus de associ ages contextuai s, 0S quai S setornam inerentes ao
sistema— ordens especificas de triades, consonancia e dissonanciaenvol vendo tensdo erel axamento, etc.
Andlisar as propriedadesinternas datonali dade foge ao escopo destadiscussio. E suficiente, porém, levar
em consideracdo osfatoresrel ativos arecorrénciamencionados acima paravislumbrar como o ouvinte
podera perceber um tempo linear naprimeira passagem. Triades recorrentes dentro de um pegueno espaco
detempo, fazendo parte de um tipo consi stente deinvariantes, bem como arecorrénciade procedimentos
equivalentes em éreas tonais diferentes, fazem o ouvinte encontrar nessa passagem micropontos e
macropontos de partida e de chegada. A medida que ele compara e relaciona eventos presentes com
eventos prévios, umasensacao resul tante de movimento direcionado aobjetivosfuturosleva-o aexperimen-
tar apassagem como um segmento fechado detempo com comego efim definidos. Grausaindamaiseleva-
dosde associ acOes contextual s poderiam ser a cancados se, por meio darecorrénciade motivos mel 6dicos
maisbem definidos, escrevéssemos umaversdo maisidiométicae consi stente para essapassagem, como a
apresentadano Exemplo 3:
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Exemplo 3 — Segunda versdo da Passagem 1.

12 Alguns exemplos de invariantes sdo: classes-de-notas selecionadas para formar escalas especificas e, por extensdo,
interval os adjacentes caracteristicos; determinados interval os que formam tipos consistentes de acordes (triades, acordes
quartais); algumas relactes de duracéo estabel ecendo proporcgdes fixas.
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Janasegundapassagem, 0 ouvinte provavel mente perceberapontosde partidae de chegadaealgum
movimento direcionado deformaatenuada. 1ss0 sedapor contados baixos graus de associ agdes contextuas
produzidos por eventos ndo-redundantes, um contexto tonal ambiguo e umadivisdo ritmicasempreigual.
Notadamente, sem pontosde articulacéo claros, mUsi capode ser repetidaindefinidamente, e, assm,
apresentar redundanciatotal em seu nivel estrutural delargaescala. Implementando um caréter ciclicoe
estético aessamusica, essesfatores podem evocar umatemporalidade ndo-linear que enfatiza o presente,
mai s gque o passado e o futuro.

Assim como amusicatonal €umadtimaexpressao musica dalinearidadetemporal, pecas de massas
sonoras, por outro lado, representam fortemente al gunstipos de ndo-linearidade. Como seravisto aseguir,
alguns determi nantes de bai xos graus de associ agdes contextuai s, ao definir aformacdo de massas sonoras,
também produzem as condi gdes necessarias para o surgimento de umatemporalidade que, de acordo com
algunsautores, evocao espaco musical eaestase. Apesar disso, verificar-se-aque asmassas sonoras, uma
vez concebidas como unidadesidentificaveisde um idiomamusica envolvendo atos graus de associ aces
contextuais, podem ser arranjadas de modo aproduzir umamusi ca predominantementelinear.

Edgard Varésefoi um dos primeirosaarticularem sobre apossibilidade de escrever pecasquetives-
Sem massas sonoras como as unidades do discurso musical .13 Todavia, foi so no final dadécadade 1950
gue novastécnicaslevaram amusicaaincorporar o quedeamegaradécadasantes. 14 Como previraVarese,
o surgimento de* novosinstrumentos’ (o que resultou namusi cael etronica) teve, defato, um papel funda
mental nessaquestdo, Masisso ndo foi necessariamente o fator determinante que levou os compositoresa
conceberem e comporem musi cas governadas por massas sonoras (e componentes rel acionados, como
texturas, densidades, registros). Em seu afastamento do serialismo, Ligeti estavaentre aguelesque notaram
gue“ até ostrabal hosinstrumentai s de quase todos 0s compositores seriais mostram umatendénciaparaa
‘composicao por camadas” (LIGETI, 1965, p. 7).15 Ele observou namaioriadamusicaserial escritana
década de 1950 o que ele chamou de permeabilidade de estruturas,16 além de uma crescente perdade
sensibilidadeainterval oseum processo de nivelamento musica queacarretavaumacrescentedificuldadeem
obter contraste. De acordo com Ligeti, 0s seguintes pontos, entre outros, causavam taisfendmenos: (1) o

13 Numa palestraintitulada“Novos I nstrumentose NovaMUsica’, apresentadanaMary Austin House, SantaFé (EUA), em
1936, Varese expressou 0 seguinte: “Quando novos instrumentos me permitirem escrever masica como eu a concebo, o
movimento de massas sonoras, de planos mutaveis, sera claramente percebido em minhas obras, tomando o lugar do
contraponto linear. Quando essas massas sonoras colidirem, os fendmenos de penetracéo ou repulsdo serdo aparentes.
Certas transmutagdes ocorrendo em certos planos dardo aimpressdo de serem projetadas em outros planos, movendo em
diferentes velocidades e em diferentes angulos. Com as massas em movimento, vocés seriam conscientes de suas
transmutacGes quando elas atravessassem diferentes camadas, penetrassem certas opacidades, ou fossem dilatadas em
certasrarefagdes’ (VARESE, 1967, p. 197).

14 Embora um caso anterior de construcdo de massas sonoras sgja encontrado na misica de Charles |ves.

15| jgeti escreveu o artigo sob estareferéncia, “ Metamorphoses of Musical Form,” em 1958. A referénciaindicaadatada
publicac&o no periddico Die Reihe.

16 “|sso significa que estruturas de diferentes texturas podem ocorrer concomitantemente, penetrar e mesmo imergir umas
nas outras completamente, alterando as relacfes de densidade horizontal e vertical, [...] sendo uma questdo indiferente
guaisinterval os coincidem no meio do embate” (LIGET]I, 1965, p. 8).
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entrel acamento de diversas séries hori zontai sem superpos ¢ao, que resultavam no enfraguecimento do carater
individual dosvariosarranjosseriaisere egavam o som resultante ao status de subproduto; (2) a“ preferéncia
por sequiénciasdeinterval oshomogéness, particularmente aescalacromatica’, eadisposicdo vertical desse
material, resultando num empil hamento de notas contiguas. Ele concluiu que ndo maisinterva os, mas princi-
palmente “relagdes de densidade, distribuicdo de registros e vérios deslocamentos ha construcéo e
desconstrucdo doscomplexosverticais’ congtituiam agoraaestruturadamuisica(LIGET]I, 1965, p. 5-8). Ele
percebeu também que, como consequiénciadessesfatores, essanovaestruturaref|etiaumatemporalidade
cujaprincipa caracteristicaeraaestase.

Como assinalaBernard (1987, p. 208-9), essas observages|evaram Ligeti aumaconclusdo-chave:
“seasquaidadesqueeenotaraeram, defato, osreai sdeterminantes daconfiguragcdo aural nanovamusica,
por que ndo emprega-l asdiretamente, em vez defazé-lo através de méodos composi cionaisque ndo podiam
controlar taisqualidades, exceto deformaacidental ou aproximada?’ Desse modo, vendo no materia resul-
tante um meio gpropriado paraexpressar determinadasintengdestemporai's, varios compositores desenvol -
veram técni cas especificas que passaram aser aplicadas em composi ¢oes de massas sonoras. Entreeles
estavao proprio Ligeti, que utilizou, entre outrastécni cas, micropolifonia e cluster s sustentados. Por meio
deumacontinuatransformacéo de umamassasonoraem outra, € etentou concretizar umaestruturamusical
querefletisse um eterno processo de mudanca, o qual €ndo-linear em esséncia. Outro compositor foi Cage,
comsuamisicaaleatoria, o qual extraiu 0 maximo do carater estético das massas sonoras paraevocar uma
temporalidade ndo-linear radical . Lutos awski, usando al eatorismo limitado em combinagéo com agrega-
dosde 12 sonstratados modal mente e outros procedi mentos, tratou as massas sonoras como unidadesde
umdiscursomusica linear.17

Ligeti aplicaem suamusicao dispositivo técnico queele chamamicropolifonia, no qual partessolistas
(linhasmel ddicas), governadas, segundo ele, por “regrastdo estritas quanto asde Palestrinaou aquelasda
escolaflamenga’, combinam paracriar complexos crométicos. O que hade peculiar no procedimento éque
sdo tantas aslinhas mel &di cas superpostas, e seu entrelacamento contrapontistico ét&o complexo que as
partesindividuaisndo sfo discerniveis, osinterva os dentro del as perdem suaidentidade. Umatexturaimpe-
netravel de som é o que aexperiénciaperceptivade ouvir passagens escritas de acordo com essatécnica
dispde ao ouvinte. Em outras pal avras, umacomplexidade extrema (umasobrecargade informacao) causa
um baixissimo grau de associagdes contextuai s tanto entre os eventos dentro de uma parte — as notas—
guanto entre as partes superpostas. Por conseguinte, como asrel agdes sintéti cas ndo sdo possiveis dentro de
microeventos, aestruturainternasetorna“inaudivel” (LIGETI, 1983, p. 14-5): aatencdo estadirecionada
principalmente paraatotalidadetextural, adimensdo global. Rowell (1983, p. 158-159) explicaessefend-
meno afirmando que* amentetentainstintivamente reduzir acomplexidade percebida]...] fundindo asinfor-
magdesnuma' superficie’ unificada.” A psicologia Gestalt corroboraaquestdo argumentando que“amente

17 Devido a0 escopo deste trabalho, ndo selecionamos uma obra do compositor lannis Xenakis como exemplo. Devemos
ressaltar, porém, que esse compositor ndo apenas formulou proposi¢des diretamente rel acionadas ao assunto, como tam-
bém desenvolveu técnicas composi cionais especificas para escrever pegas de massas sonoras — que ele chamou de musica
estocasti ca — usando model os matematicos (lei s de probabilidade como as de Maxwell-Boltzmann).
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perceptivabusca o agrupamento disponivel maissimples, procurando por formas bésicas, completas—ou
‘todoscontinuos” (BENT, 1980, p. 354). Aqui, 0 maisimediato agrupamento disponivel éumamassamusica
homogénea, de polifoniasupersaturada, quetomaaformade espagos cromaticamente preenchidos.

Clusters sustentados, outro artificio usado por Ligeti na composi¢do de massas sonoras, sao
construidos simplesmente através da superposi ¢do e alternanciade notas muito longas formando feixes
cromaticos. Aqui, em contraste com amicropolifonia, um grau muito baixo de associagdes contextuais €
alcancado por meio de umataxade informagdo extremamente baixa: avel ocidade das mudancas €tao
lentae eventosindividuai s de umanotasdo téo longos que acontinuaatencdo necess&riapararelacionar e
associar eventos presentes com eventos vizinhos é atenuada. Novamente, ndo sdo partesindividuaisou
notasindividuai s dentro das partes que sdo percebidas, mas, Sim, massas sonoras.

E importante notar que, devido aos baixos graus de associ agbes contextuais resultantes, ambos 0s
procedimentos mudam hierarquicamente o papel tradicional dos diversos parametros musicais: aorgani-
zacao de alturaeritmo torna-se subordinada a aspectos de fendmenos de superficie tais como textura,
densidade eregistro. Isso significaque amanipulacdo de alturaeritmo paravariar textura, densidade,
registro, etc. setornaintegral aestruturacéo das massas sonoras. Emtal contexto, doisoutros elementos
estruturais sdo cor (timbre, orquestragdo) edinamica.

M assas sonoras construidas com micropolifoniae clusters sustentados tém, em geral, um caréter
estético: como suacontinuagao ndo depende de rel agdes sintati cas, mas de blocos de densidade de varias
espessuras, €l as evocam poucas expectativas no ouvinte além daiminente extensdo delas préprias. Refe-
rindo-se amusicague apresentatais materiais, Barry (1990, p. 259) afirmaque, “emborao meio segja,
obviamente, o tempo, [...] suaqgualidade constante predominante ndo é diregdo, mas espacialidade’.

Um dos mais conhecidos exemplos de peca composta por Ligeti utilizando esses meios é aobra
orquestral Atmospheéres (1961).18 Suas sempre presentes massas sonoras possuem, em geral, esse carater
estético, masvé-se que, narealidade, € as se encontram num processo de transformacéo constante, embora
bastante gradua . Depois de caracterizar umamassasonoraespecificando seuselementosestruturai s (textura,
densidade, dinamicae, principa mente, cor instrumental19 ), o compositor utiliza o recurso davariagéo
sistemati cadesses €l ementos paratransformé-lagradua mente. Como elefaz diferentes massas sonoras se
sobreporem e se originarem umas das outras sem divisdes claras— as entradas sdo frequientemente i mper-
ceptivels, e asextingdes, graduais—algumas vezes aimpressao geral € de ouvir simplesmente umamassa
sonoraininterrupta, submetidaaumacontinuamodificacéo.20

Ha nessa pecaum nivel estrutural de alta hierarquia constituido de massas sonoras diferentemente
caracterizadas. O ponto crucid équeeasndo Sao recorrentes. umavez expostas, reci procamenteexcluemsua

18 Micropolifonia pode ser encontrada a partir daletraH, compasso 44; conglomerados sustentados, apartir do inicio e ao
longo da pega.

19 Com referéncia ao assunto, Ligeti afirma que Atmosphéres “é uma composi¢ao de cores tonais por exceléncia e esta
intimamente rel acionada aterceirapegaorquestral do opus 16 de Schoenberg” (LIGETI, 1983, p. 86).

2 De fato, Atmospheéres praticamente ndo apresenta cesuras, pausas de siléncio e descontinuidade, exceto umanaletraG,
compasso 40.
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repeticdo, e, assim, tornam-seirrecuperaveis. 1sso implicaumaquase ndo-redundancia(ao nivel dasmassas
sonoras como unidadesformais) gerando um grau muito baixo de associagBes contextuai snesse nivel .21

Por trés desses procedimentos estaaintencao do compositor em escrever misicaque daaimpressio
deque poderiafluir continuamente, como seeandotivesse comego nemfim” (LIGETI, 1983, p. 84) e, a0
mesmo tempo, mUsi caqueincorpora“ umaideacdo composiciona do processo demudanca’ (Idem, 1965,
p. 19). Analogamente, se umapecaconstitui umfluxo uniforme de massas sonorasetransformaces continua:
mente renovadas, sem pontos clarosde articul acdo, el acertamente ndo enfatizardum movimento direcionado,
poi s suas unidadesformai sndo sdo retidas do passado para, apartir deumabase estabel ecida, seprojetar no
futuro (BARRY, 1990, p. 258). O resultado € um presente em constante mudanca, um processo de eterno
devir que, paradoxa mente, reflete o tempo ndo-linear do ser. O processo ndo a ude aumaestase compl eta,
mastambém ndo contém o devir plenamente, pois el e estabel ece um mundo de purasucessdo. Eventosde
massas sonorasndo implicam outras posteriores, ndo confirmam asanteriores, ndo incorporam obj etivosnem
estabel ecem basesparaprevisibilidade: el asapenasfazem parte de um nivel estrutural ndo-hierérquico que
sugereaexperiénciade um presente estendido novo, um apds o outro, indefinidamente.

John CageeL garen Hiller compuseram HPSCHD22 entre 1967 € 1969. O projeto origind épara58
canaisamplificados. 51 canaiscom mus cageradapor computador, em fitas pré-gravadas, e sete canaiscom
cravosamplificados.23 A musicanasfitasfoi compostausando sete escalasmacrotonaisigua mentedivididas
(de5all notasnaoitava, sucessivamente) e quarentae oito escalasmicrotonais(de 13 a56 notas). A escala
temperadatradicional de 12 notasndo é usada. Yates (1969) ressataque cadafitafoi concebida deacordo
com umasériede programas. e.g., de simples notas repetidas e siléncios atravessando um plano até notas
nao-repetitivas em espacos complexamentevariados’ . Procedimentos al eatdrios do antigo Livro das Muta-
¢oes chinés (I Ching) também foram utilizados para compor vérias dasfitas. Jaamusicados cravos é
organizadadaseguinteforma:

* SoloI: print-out de computador aplicado agamadas 12 notas cromaticas.

» Solo I1: umaversdo fixa(feitacom auxilio do computador) dalntroducdo a Composi¢ao de Valsas

por Meio de Dados, trabalho atribuido aMozart (K. Anh. C 30.01).24

» Solosll1 elV: 0 mesmo, masincorporando passagens de sonatas parapiano, de Mozart.

» SolosV e VI: colagensfixas de musicaparateclado, de Mozart até o presente.

* Solo VII: carta-brancaparatocar qual quer trecho musical de Mozart.

A cadainstrumenti sta é também dadapermissdo paratocar, além de seu proprio soloindividua, qual-
guer parte dosdemais. Notadamente, como todos os canai s soam ao mesmo tempo (Sem necessidade de

21 Referindo-se apega, Ligeti aborda essas questfes de maneirametaforica: “ Eu pensaria aqui numasuperficie de aguaem
gue uma imagem é refletida; essa superficie é, entdo, agitada gradualmente, e a imagem desaparece, mas muito, muito
gradual mente. Subsegientemente, adguaficatrangtilanovamente, e vemos umaimagem diferente” (LIGETI, 1983, p. 84).

2 O nome advém da palavra harpsichord (cravo) reduzida aos seis caracteres usados na transmissao computacional da época.

2 Nonesuch Records (H-71224) langou umaversao compacta daobraincluindo trés cravos solistasinseridos no amdlgama
das 51 fitas.

24 Egta obra consiste de um conjunto de dangas rurais. Sua escrita exige que dados sgjam langados para determinar qual
compasso (de uma tabela preparada pelo compositor) deve aparecer em cada passo do processo composicional.
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sincronizacao, poisqual quer parte pode comecar aqual quer tempo), o efeito resultante € o de umaenorme
massasonoraemergindo de* um caos sumamente microtonal”, como o colocou K ostelanetz (1970, p. 174).
Algunsfatores especificos operam aqui paracausar essaexperiénciaaural. Primeiro, umasobrecargade
informacao é produzidadevido ao fato de haver tantas notas seguindo umas as outras tao rapi damente.
Segundo, amisturade muitas esca as, dém daque estamos culturalmente condi cionadosaassmilar, causaa
emergénciade umamiriade de possiveisrelagbesinterval ares, aumentando, dessamaneira, adensidadede
informacdo e acomplexidade do objeto sonoro resultante. A conseqliénciaé um grau extremamente baixo de
associ agdes contextuai s entre os eventos sonorosindividuais. Ostrechos de M ozart — que, obviamente,
apresentam graus el evados de associ agdes contextuai s—ndo i nterferem nesse resultado porque estéo bem
emaranhados nagrande densi dade de sons aglomerados—mal podemos separar maisdo que um ou dois
canaisdosdemais (em qual quer ponto dapeca), amenos querastreemosum canal especifico enelecentra
lizemos propositadamente total atencéo. Naverdade, as sempre presentes camadas sonoras dos canai's
tendem asefundir, causando umatotal permeabilidade de estruturas musicais, como provavel mentediria
Ligeti. Desse modo, apercepcdo tende aser focadanum complexo campo de estimulosmusicals, endo em
padrbes mel 6dicoseritmicosindividuais.2s

Um aspecto importante é que, diferentemente das massas sonoras de Atmospheéres, asde HPSCHD
parecem compl etamente estéticas. E sdo assim apesar da quanti dade de mudancas de notas (implicando
movimento) que ocorrem dentro delas, pois, como explicaRowel |, “ muitamobilidade em mus capodefazer
com que percamos nossas referéncias e norteamento, e, dessaforma, percebamos essamusicacomo estase’”
(ROWELL, 1983, p. 172). Osfatores que, narealidade, poderiam implementar anocdo de movimento em
umacomposi ¢ao de massas sonoras— como mudancas de densidade, peso e cor, e variacbes expressivase
uniformes de registro — ndo sdo aplicados na peca. Diferentemente de Ligeti, que buscou, através da
micropolifoniae de outrastécnicas, um modo de controlar taismudancas e de dar asuamusicaaforma
especificaqueeeplang ara, oscompositoresde HPSCHD relegaram ao acaso taisfatores. Elesrecorreram
a operacOes al eatorias ndo somente para superpor as camadas sonoras, mas também para construir as
préprias camadas, através do uso de programas de computador, de procedimentosaeatériosdel Ching, da
Introducéo & Composi¢cao de Valsas por Meio de Dados, e de outros artificios. As camadasindividuais
podem até exibir, por exempl o, densidades diferenciadas (resultantes dos processos al eatorios), mas o
excessi Vo himero de superpos ¢oes del asleva o som global atornar-se uniforme e ndo-climatico (em qual-
guer aspecto musical), eando apresentar desconti nuidade ou contrasteinterno significativos, nem pontosde
articulacdo, dedivisdo ou dereferéncia, nem hierarquiaestrutural. Referindo-se anaturezatotalmente estética
dessapeca, Kramer comenta:

Esta obrarepresenta, com efeito, um gigantesco momento, sem comego nem fim. Nesse tipo de musica, ndo
importareal mente se 0 ouvinte perde parte daexecucdo, jaque elapode ter sido levadaacabo por um tempo
maislongo ou mais curto sem realmente alterar apeca. Nenhuma porgéo da misicaé um componente essen-

cia desuatotalidade (KRAMER, 1988, p. 209-210).

% | nteressantemente, Yates (1969) refere-se a essa obra comparando-a a uma floresta. Aqueles padres que podem ser
distinguidos (os mais recorrentes e redundantes) parecem “ arvores individuais incorporando-se a umafloresta’.
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Somoslevadosaconcordar com K ostelanetz quando ele diz que “ aconcepcao total dapecaparece
maisdistintamente de CagequedeHiller” (KOSTELANETZ, 1970, p. 176), poistaispeculiaridadestornam
essaobraumaforte representante de umatemporalidade ndo-linear hamuito favorecidapel o primeiro. De
fato, numatentativadea cancar determinados objetivos, Cage estavaentre aquel es que, aplicando procedi-
mentos al eatdrios, reavivaram o dadaismo em musica. Entre seusobj etivos estavaacriacéo deumamusica
gueintensificasse nossa percepcao e apreensao do som musical em si, de umamusi caque sugerisse um
estado em vez de um processo, de umamusi ca cujos eventos Sonoros pudessem ser audivel s somente como
sensacBes do presente, de umamUsi caaté mesmo capaz deinduzir o ouvinte aexperiénciatemporal deum
presente estendido ou continuo (intemporalidade). Seu envolvimento com umaestéticaatribuindo grande
importanciaao presente, como aquel e aser refletido nessamusica, foi umaconseguéncianatural de seu
permanenteinteresse no pensamento oriental, particularmente o Zen-Budismo, pois, nele, viu umamaneira
“de abrir amente humanaparaumaconsciénciamaisintensadaexisténciacotidiana, diaria’ (GILLMOR,
1982, p. 18).

Por meio de eventos musi cai s num grau muito baixo de associ agdes contextuai s, Cage conseguiu
implementar em HPSCHD n&o apenas o ef eito de massasonora, mastambém anogao de um modo tempo-
ral ndo-linear. Defato, parafraseando Meyer, quanto menos se percebe asrel agdes entre as coi sas, maisse
tende aser ciente de suaexisténciacomo coisas em s mesmas—Ccomo purasensacao. Meyer comparaa
situacéo aum edaide colorido téo foradefoco que, nele, asfigurassetornamirreconhecivels. O resultado é
umaconsciénciaintensadaexperiénciadacor como cor (MEY ER, 1967, p. 74). EmmUsica, o indeferimento
derelagbes sintati cas que resultam em falta de sensacdo de tensdo/rel axamento, de base para predi¢céo, de
objetivos e de direcdo |eva-nos simplesmente a ouvir 0S sons cComo sons, como sensacoes discretas.26
Desse modo, aplicando umaidéiade Barry, amedidaque amassasonorase revelamomento amomento,
tudo se passacomo se, em cadaum desses momentos, o contetido do agor a presente fosse substituido por
outro agora. Afirmaea: “ O efeito dessa constante substitui cdo tem como obj etivo desnudar asucessdo da
perspectivatemporal de passado efuturo, e permitir aexisténciade um ‘ponto’ presente continuamente
mutavel, que esta, efetivamente, imével” (BARRY, 1990, p. 264). Como esse processo lembra o eterno
devir de Atmospheéres, é pertinenteassinaar que, seaafirmagéo de Barry fosse aplicadaaessapeca, emvez
de‘ponto’, um termo mais apropriado parareferir-se ao seu presente mutavel poderiaser momento esten-
dido. Como visto, Atmospheres apresentaum nivel estrutural musical maisalto, formado por diferentes
massas sonoras, cadaqual representando um momento estendido do presente diferenciado. Por outro lado,
napecade CageeHiller, o presente em continuamudancavem em formadebits, ou ‘ pontos' encontrados
dentro de umaUinicamassa sonora—aqui n&o hanenhum nivel estrutural maisalto em acdo. Como pontos
gueformam umalinha, asegliénciadetaisbitsevocaum tnico tempo indivisivel —um presente eterno.

Em contraste com CageeLigeti, Lutodawski interessa-se naescritade mus cacom um caréter dramé-
tico, mUsica que, de acordo com ele, é “a expressdo do que eu tenho para comunicar aos outros’

2 | 530 esté em sintoniacom as famosas observagdes de Cage (apud SHIMODA, 1982, p. 28) de que“se pode deixar delado
0 desgjo de controlar os sons, limpar amente e comegar adescobrir meios para permitir que os sons sejam eles prépriosem
vez de veicul os parateorias el aboradas pelo homem ou expressdes de sentimentos humanos”.
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(LUTOSLAWSKI, 19683, p. 48),27 ou, em outras palavras, aescritade umamusicatel eol dgica, linear,
com pontos de articulacdo bem definidos, baseadano model o de percepcao do tipo expectativa-resolugdo
ouimplicacdo-realizacdo. Paraele, misica, emvez deum* estado”, éuma“ ocorréncid’ (Idem, 1968a, p. 49,
1970, p. 135). Em consequiéncia, o compositor faz uso de massas sonoras como unidades propul soras
identificavels, em movimento, capazes de estabel ecer graus el evados de associ agdes contextuai snamente
do ouvinte, e, assim, passiveis de serem direci onadas para objetivos definidos dentro damusica. Isso signi-
ficaque, nasuamusi ca, asmassas sonoras hao sao percebidas como um fim em s, mas como componentes
ou veiculosdeum discurso musical queélinear etradiciona nasuaesséncia.

No método de L utoslawski paraconstruir massas sonoras, duas técnicas sdo basi cas. al eatorismo
limitado — ou conjunto Ad Libitum—em combinacdo com agregados de 12 classes-de-notas. Naprimeira,
0 compositor aplica certo grau de al eatoriedade ao aspecto ritmico da musica, fazendo com que certo
ndmero de executantestoque Ad Libitum simultaneamente—as partes dosinstrumenti stas ndo tém o mesmo
pul so nem 0 mesmo andamento, e ndo podem ser regidas—, detal formaqueaclassicadivisio detempo €
dissipada (LUTOSLAWSKI, 1970, p. 145).

O trabalho com agregados de 12 classes-de-notas € um procedimento referencid de L utod awski para
organizar dturas. Elesconsistemn basicamente em colegdes de 12 classes-de-notas distribuidas no transcor-
rer damusica, através do procedimento que o compositor chamadetratamento modal. Isto é, ao estabe-
lecer um agregado, 0 compositor atribui a gumas de suas notas acadaum dosinstrumentos do conjunto para
serem tocadas linearmente (melodicamente) durante certo periodo de tempo.28 Devido a técnica do
aleatorismo limitado, as partesindividual s—que podem conter ritmos bastante complicados—n&o sdo sin-
cronizadas no tempo umas com as outras. O resultado da combinagdo dessesfatores € que o ouvinte ndo
percebe os agregados como acordes ou texturas tradicionais, mas, sim, como massas de sons, pois, da
mesmaformaque ocorre com amusicadeLigeti e de Cage, o baixo grau de associ agdes contextuai s resul -
tante (advindo da densidade e sobrecarga de informacéo) leva-o afocar o global em lugar dadimenséo
interna,

Agora, para dar identidades definidas as massas sonoras, 0 compositor, analogamente a Ligeti,
implementa-as com texturas especificas (finas ou densas, simples ou complexas, leves ou pesadas) e cores
especificas (por meio de orquestracéo, timbre). Diferentemente de Ligeti, entretanto, cujos complexos sono-
rossao congtruidosnamaior parte dasvezes por espagos cromati camente preenchidos, Lutodawski emprega
umavariadagamade cores harmdni cas paracaracterizar aindamais suas massas sonoras, €, desse modo,
gjudar adefinir unidades contrastantes. 1sso significaque amaneiracomo o compositor organizaasalturas
n&o € apenas dependente de quéo fina ou grossa, leve ou pesada, etc. ele quer que sga atextura, mas
também de quai s cores harmdni cas especificas el e esperadacombinacdo dosinterval osentre essasaturas.
Lutodawski refere-se aessaquestéo afirmando que, paraele, algunsagregados de 12 classes-de-notas séo

27 |_utoslawski também aborda essas idéias ao afirmar: “[...] uma das razdes pelas quais compomos musica € evocar no
ouvinte uma série de reacGes especificas cuja seqliéncia no tempo é de importancia essencial para o resultado final, isto &,
paraapercepcdo dacomposicdo como umtodo” (LUTOSLAWSKI, 1970, p. 133).

28 De acordo com o compositor, “pode ocorrer que o agregado nunca soe real mente em suatotalidade — el e é suplementado

por nossamemoariaenossaimaginagdo” (LUTOSLAWSKI, 1976, p. 24-25.).
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preferiveisaoutros— parti cularmente aguel es cuj os sons adj acentes resultam num ndmero limitado detipos
deintervalo (emgeral, deum atrés), pois aquel es contendo todos ostipos deinterval o sdo, naopinido do
compositor, “semcor” (LUTOSLAWSKI, 1968b, p. 109-112).

Taisformagbes sfo inerentemente” deumanaturezaestaticasingular”, como assinalado pel o proprio
Lutoslawski (1986, p. 45).29 Em parte, ele resolve o problemaatravés do uso do que ele chama notas
designadas. Com essetermo, o compositor serefere aquelas alturas (de um agregado de 12 classes-de-
notas tratado modalmente) que sdo selecionadas para ser tocadas por um determinado instrumento
(LUTOSLAWSKI, 1986, p. 53). O modo como ele as organizacontrola, em parte, alguns procedimentos
rel acionados ao movimento das massas sonoras durante um determinado | apso de tempo. Esses procedi-
mentosincluem: expansdo e contracdo, ded ocamento deregistro, transformacao, e segmentacdo em feixes
ou strands. Outro procedimento éavariacdo davel ocidade, que € determinadapel 0 aumento ou decréscimo
daatividadeinterna.

Tendo asmassas sonoras caracterizadas eimplementadas com movimento (isto &, transformadasem
unidades musicaisidentificavel s em movimento), 0 compositor recorre aa gumastécnicas que envolvem
recorréncia e mudanca para organi zé-las no tempo. As técnicas incluem: superposi¢éo, justaposi ¢ao,
alternaco, sobreposi ¢ao, fusio e repeticio variada. E por meio dessastécnicas, entre outrosfatores, queo
compositor consegue estabel ecer um el evado grau de associ agfes contextual sentre suas unidades musicais.

E interessante notar quetal abordagem € muito similar ao modo como vozes/partesindividuai s sio
tratadas namusicatradicional, tornando possivel, como assinalado por Stucky (1981, p. 123), “falar de
homofoniae polifoniatexturais(etimbristicas)”. Lutod awski refere-se aessaparticularidade dasuamusica
usando aexpressao “tipo especial de contraponto gue ndo € um contraponto de linhas mel &dicas, masde
seusconjuntos’ (LUTOSLAWSKI, 1968b, p. 109). O queestaimplicito aqui éum nivel estrutural maisalto
deorganizacéo ritmicaetextura (L utodawski chama‘ macrorritmo’) formado peladistribuicéo no tempo das
massas sonoras como i dentidades musi cai sdistintas. Enquanto aorganizacao textural eritmicadessenivel,
deacordo com determinantes de €l evado grau de associ agOes contextuai s, materializao discursomusical e,
por extensdo, aformada peca, aorganizacao textural eritmicado nivel maisbaixo (‘ microrritmao’), de
acordo com determinantes de bai xo grau de associ ages contextuai s, daforma— napercepcdo do ouvinte—
a5 Massas sonoras.

A pecaLivrepour Orchestre (1968), de L utod awski — particularmente o Ultimo movimento (Chapitre
Final) —étipicadeta abordagem.30 Exemplo daforma comfinal acentuado3! do compositor, laéuma
pecade largaescal acontendo quatro movimentostipo suite, separados por interl Gdios muito breves, e com
um Unico climax importantelocalizado muito perto do final. Como assinalado por Stucky, ostrésprimeiros
movimentosfuncionam maiscomo prel Udios parao quarto movimento, que é* o Unico aestabel ecer continui-
dadedelargaescalaeaalcancar umclimax” (STUCKY, 1981, p. 166).

2 Umadasrazies paraisso € que, de acordo com €ele, parase obter o maximo datécnicade conjunto Ad Libitum, “eladeve
ser empregada sobre segdes suficientemente longas, j& que a obtencdo de liberdade completa na interpretagdo em ad
libitum éumaquestéo detempo” (LUTOSLAWSKI, 1986, p. 52-53).

30 Quitras pegas tipicas sdo Jeux vénitiens, o Quarteto de Cordas, a Segunda Sinfonia, Mi-parti.
31 Esse é um termo cunhado por Stucky (1981, p. 130).
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Aqui, o objetivo do compositor é abordar o ponto culminante — o climax — e, com ele, um gesto
musical de consumagao que possaconduzir apecaaumaconclusdo satisfatéria. Desse modo, €le necessita
criar expectativas dramaticas e implicacdes paraeventos posteriores. Paratanto, divide o movimento em
estagios, de acordo com um esquemaformal tracado por Stucky (1981, p. 170-171). O Estagio 1 (apartir
do nimero de ensai 0 404), que se conectacom o terceiro interl idio dapega, €todo escrito de acordo com
atécnicade conjunto Ad Libitum, e serve para estabel ecer umamassa sonoraformada principal mente por
longas notas tocadas de modo cantabile — Stucky chama-a cantilena. Essa massa sonora se expande
gradua menteapartir de apenas duas notas, tocadas por doisvioloncel os solistas, até um compl eto agregado
de 12 classes-de-notas, executado pel as cordas em tutti em 409 (maisos soprosem 410). Significativamente,
apartir do nimero 411, L utoslawski superpde a cantilenaumamassa sonoradistinta, formada por notas
curtas tocadas muito rapidamente pel os sopros. A medidaque acantilenaadotagradua mente parasi as
notasrapidas, tem-seaimpressdo de que elaéinvadida e, finamente, submetidaaumatransformacéo pela
novamassasonora. Hadoisfatoresimportantes aqui: um € que, superpondo massas sonoras movendo-se
em diferentes vel ocidades (determinadas por suas atividadesinternas), 0 compositor estabel ece umatensdo
inicid quedemandaumaresolucdo posterior (encontradaparcial mente naass milacéo pelacantilenado cardter
Vivo damassa sonorados Sopros); 0 outro € que essas duas massas sonoras se revel ardo depois como as
unidades damusi camais marcantesem seu nivel hierarquico, e, como tal, desempenhar&o o papel de duas
polaridades conflitantes, ndo muito diferente do papel exercido por temas contrastantesnamusi catradicio-
nal. Naverdade, apartir do Estégio 2 (no nimero 419), o compositor instauraum accel erando do macrorritmo,
Nno qual Novas Massas Sonoras, que se sucedem umas as outras em interval os cadavez menores, séo gradu-
amente subgtituidas pelasduasanteriores.32 Esseacce erando continuadetal modo que, em 439 —comego
do Estagio 3—, ndo mais massas sonoras, mas, Sim, acordes em staccato sao tocados por todaaorquestra,
agorasob um pulso métrico comum. Por fim, asucessao de acordes € abruptamenteinterrompidapor longas
pausas, que conduzem amusicaauma primeiratentativade climax (no nimero 443), eimediatamente
depois, ao verdadeiro ponto culminante, afirmativo e satisfatério, em 445 (comeco do Estégio 4).
Interessantemente, o climax tentativo vem naformadamassa sonorade notasrgpidas, e o satisfatorio, na
formada cantilena (tutta forza ma cantabil€), ambastocadas Ad Libitum. A segundamassasonoraresume
e s ntetizaas coresinstrumentai s anteriores e se gpresentacomo aunidade predominante, lembrando o papel
daténicanumarecapitulacdo de sonata.

A identificacdo deum climax nesse movimento épossivel porqueo compositor manipulasuas unidades
de massa sonorade acordo com determinantes de altos graus de associ agOes contextuais. Por exemplo, ele
ndo asreiteras mplesmente através de recorrénciade todos os seus parametros (0 que poderiaresultar em
total redundancia). Em vez disso, como se estivesse trabal hando com linhas mel 6di cas num contexto de
musi catradicional, el e asmodificacombinando recorrénciae mudanca de seus componentes (o queresulta
numataxameédiaderedundancia), seminterferir, assm, em suasidentidades bas cas. Umamassasonoraque
jaestacaracterizadapor certotipo dearticulagdo ou ataque, por exempl o, pode ser reexposta apresentando

32 Stucky compara essas massas sonoras com a gumas frases das se¢fes de desenvol vimento de Beethoven, cujos compri-
mentos sdo progressivamente reduzidos a medida que se aproximam darecapitulagdo (STUCKY, 1981, p.128).
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um agregado de 12 classes-de-notas diferente (portanto, apresentando umacor harmonicadistinta),33

peculiaridades de movimento alteradas, etc. 1sso ndo é muito diferente dos motivos mel 6dicos que séo
reexpostos numaformavariada (por meio detransposi ¢éo paradiferentes areastonais, modificagdes ritmi-
caseintervalares, etc.). Assm como aacao mituadessesmotivos podelevar o ouvinteaouvir linearmente,
também aaco dial éticade massas sonoras (de acordo com osfatores mencionados) podeinduzir o ouvinte
aassoci &l as contextualmente e, portanto, ndo percebé-las como sensacles esparsas e desarti culadas, mas
como pontosdeorientacéo earticulagdo deum nivel hierarquico de estruturamusica superior. Comotal, elas
podemimplicar eventos posterioresou confirmar osanteriores, levando o ouvinteasentir tensdo/rel axamento,

afazer algumaprevisio, assim como aperceber diregdo e objetivos.

Ademais, outrosfatores contextuai s reforcam aacumulagdo de momentumnecessariaparaproduzir
o climax em Livre. Um deles € o referido accel erando do macrorritmo, em combinac&o com as pausas
bruscas que surgem imediatamente antesdo ponto culminante. A aceleracdo ritmicaétradicionalmenterela-
cionada ao surgimento de tensdo porgue, aém do fato de estar cineticamente associada aacel eracéo da
respiracao e do batimento cardiaco causados por ansiedade, estabel ece uma condicéo deinstabilidade e
desvio do normativo (modificacdo naregularidade dosinterval os de atague), bem como dacompl exidade
(sobrecargadeinformacao). Em Livre, 0 acimul o de expectativa causado por esse processo é aindainten-
sificado pelas pausas deinterrupgdo visto que el asatrasam um pouco maisaiminente restauracao de estabi-
lidade e 0 retorno ao normativo (Umaextensamassa sonora), que cheganaformade umaestruturareconhe-
cida(acantilenapredominante) e, finalmente, traz um sentido de resol ugcdo bem como um ponto climético
paraapega.

Todos essesfatores fazem o ouvinte ouvir, mais do que 0s proprios eventos musicais, as rel agoes
entre esseseventos. Paraele, eventosmusi cai sterdo significado ao gpontarem paraoutroseventosmusicais.
Essa é uma condicdo fundamental para a emergéncia de uma temporalidade linear em musica; uma
temporalidade que, em Livre, levao ouvinte aperceber amis cacomo umaestruturatemporal fechada com
gestos definidos de comego, evolucéo e conclusao.
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