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Timbre e harmonia na Nona das Dez pecas para quinteto de sopros de Ligeti
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Resumo: Na anélise proposta, abordamos o método de composi¢do do timbre utilizado na Pega 9,
a partir de manipulagdes harmoénicas e temporais do continuum sonoro, com objetivos de analisar a
utilizagdo de procedimentos seriais e apontar a influéncia do trabalho com a musica eletronica na
composicdo instrumental de Ligeti. Utilizamos como referéncias para esta abordagem escritos do
compositor e analises prévias da obra e trazemos, como resultados desta analise, a existéncia de
processos semelhantes a sintese aditiva, além da relag@o entre a presenca de batimentos rapidos na
morfologia do som (rugosidade) e a complexidade do espectro sonoro.

Palavras-chave: Ligeti. Dez pecas para quinteto de sopros. Composi¢do do timbre. Sintese
aditiva. Rugosidade.

Timbre, Harmony and Duration in the Ninth of Ten Pieces For Wind Quintet by Ligeti

Abstract: In this analysis, we approach the timbre composition method used in the Ninth Piece,
from harmonic and temporal manipulations of the sound continuum, with the purpose of analyze
serial procedures and to mention the influence of the electronic music experience in Ligeti's
instrumental composition. We use as references for this approach composer's writings and
previous analysis of this work and we bring, as results of this analysis, the existence of similar
procedures to additive synthesis and the relation between the presence of rapid beats in the sound
morphology (roughness) and the complexity of the sound spectrum.

Keywords: Ligeti. Ten Pieces For Wind Quintet. Timbre Composition. Additive Synthesis.
Roughness.

1. Introducao

As Dez pegas para quinteto de sopros foram compostas em 1968, momento em
que Gyorgy Ligeti se dedicava exclusivamente a composicao instrumental. A Pe¢a n° 9, um
continuum sonoro de cerca de um minuto de duragio, apresenta uma instrumentagio’ formada
por piccolo, oboé e clarinete em Sib. Nesta pega ha um trabalho especifico sobre a
composi¢ao e percepgdo do timbre, fato demonstrado logo de inicio pelos trés instrumentos
que tocam em unissono a nota Mib5, em fortissimo, e a mantém sustentada por quase oito
compassos.

E a partir desta primeira nota, espécie de motor original da pega, que Ligeti
desdobra uma série de nove notas em intervalos crescentes, zigue-zagueando a partir da nota
original, o Mib5 tomado como vértice da série, explorando, desta forma, os batimentos e
resultantes espectrais advindas dos choques intervalares tocados pelos sopros em regido
extrema de suas tessituras. Nos compassos seguintes, as vozes se movimentam em intervalos
crescentes em direcdes opostas, gerando uma maior sensacdo de rugosidade no agregado

sonoro resultante.
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Nosso objetivo € apresentar, através de analises sobre a partitura e por descritores
de audio, a ideia de que a composicao desta peca foi influenciada principalmente por duas
questdes: por um lado a utilizagdo do serialismo como método de composicao, por lado outro
a transposicao para a musica instrumental de procedimentos utilizados pela corrente estética
da musica eletrénica do Estidio de Colonia”, nos anos 1950, da qual Ligeti participou
primeiramente como assistente de Gottfried Michael Koenig e, posteriormente, como
compositor.”

Sobre o primeiro ponto, a influéncia do serialismo no método de composi¢ao de
Ligeti — especialmente aquele desenvolvido por Webern — pretenderemos aborda-lo através de
uma analise da partitura da Pega n° 9. Sobre o segundo ponto, podemos desde ja elencar
algumas caracteristicas composicionais gerais das /0 pe¢as que sao decorrentes da
experiéncia com a eletronica: Exploracdo de diferentes timbres e registros dos instrumentos
utilizados; recursos de manipulagdes texturais que sao percebidos como alteragdo do agregado
sonoro resultante (¢ ndo como vozes individuais, ou seja, a percep¢do ¢ deslocada do
individual para o geral); trabalho sobre o continuum sonoro a partir de uma escritura
instrumental desenvolvida especialmente para esta finalidade; sobreposi¢des de diferentes
estruturas ritmicas (quidlteras) uma polirritmia que, ao invés de direcionar o ouvido para o
grande nimero de ataque de notas, desloca nossa percep¢ao para a massa sonora (agregado
resultante dessa superposi¢do) que apresenta inimeros movimentos irregulares no seu
interior. Na analise Pe¢a 9, faremos referéncia principalmente ao segundo e terceiro pontos.

Como consequéncia da analise, discutiremos como Ligeti explora os niveis de
batimentos (tal como Xenakis o fez, por exemplo, em Nomos Alpha, 1965), crescentes na
peca e quais sdo artificios composicionais que Ligeti se utiliza para criar esta sonoridade,
além de propomos uma relagdo da manipulacdo cromatica da harmonia com a sintese aditiva.
Como fundamentagdo tedrica para este artigo, nos basearemos em escritos do compositor
(LIGETL:2010) e em analises prévias do quinteto de sopros (MORRISON:1984;
FERRAZ:1998; ZUBEN:2005). Para a analise do dudio, trabalharemos com o sonograma da
peca e com o descritor psicoacustico de rugosidade (roughness), a partir dos referenciais de

TERHARDT:1974,1978 e VILLEGAS;COHEN:2008 .

2. Aspectos seriais e a influéncia de Webern
Na Pec¢a 9 de seu Quinteto de Sopros, Ligeti se utiliza de uma divisdo cromatica
dos doze semitons compreendidos dentro de uma oitava, estabelecendo uma série de nove

notas que sdo apresentadas pelos trés instrumentos na mesma sequéncia (série original),
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porém com durac¢des diferentes. Na Fig. 1, temos a série e a descricdo dos intervalos
utilizados.

Apesar de os trés instrumentos apresentarem as mesmas notas durante a execugao
da peca (que dura 17 compassos, no andamento seminima igual a sessenta), devido a
defasagem temporal em que estas notas se sucedem, temos a formacdo de diferentes
harmonias (agregados verticais) nas quais o cromatismo ¢ evidente na superposicdo dos
intervalos. Temos inicialmente o unissono em Mib, logo apos segundas menores vao surgindo
e, na medida em que a peca se desenrola, os intervalos vao se alargando e surgem segundas
maiores, tercas menores, tercas maiores, etc. Na Fig. 2, temos a relacdo de agregados

harmonicos presentes ao longo da pega.
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Fig. 1: Série de 9 notas criada por Ligeti (OLIVEIRA, 2007, p. 7)
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Fig.2: Harmonia da Peca 9, em relagdo aos agregados verticais e a conducgdo das vozes

Em relacdo aos acordes formados (sobreposi¢des de vozes), temos os seguintes

intervalos, relacionando todas as notas tocadas pelos trés instrumentos:
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Cp. Intervalos Cp. Intervalos Cp. Intervalos
1 Unissono Mib 10.3 2°m Fa — Mi com peso sobre Fa 13 2°M Sol - F4, 2°m Fa — Solb

8.1 2*m Mi — Mib com peso sobre Mib | 10.4 2°A Réb — Mi, 2°m Mi- Fa 13.3 Tritono Sol — Réb, 4*J Réb — Solb
8.3 2*m Mi — Mib com peso sobre Mi 11.1 2°m Réb — Ré¢, 3*m Ré — Fa 134 7*M D6 — Réb, 4°] Réb — Solb
9.1 2°m Ré — Mib, 2*m Mib — Mi 11.3 Tritono Solb — R¢, 3°m Ré — Fa 14.2 7°M D6 — Réb, Tritono Réb — Sol
9.3 2*M Ré — Mi com peso sobre Mi 11.3.5 | Tritono Solb — Ré¢, 2°m Ré — Réb 14.3 Tritono D6 — Solb, 2m Solb — Sol

9.3.5 2*M Ré — Mi com peso sobre Ré 12 2*m Solb — Fa, 3°M Fa — Réb 15.2 8% Lab - Lab

10.1 2°m Fa — Mi, 2*'M Mi - R¢é 12.3 2'M Sol - F4, 3°M Fa — Réb

Tab. 1: Relacdo de intervalos formados pela sobreposi¢do e movimento das vozes

Os procedimentos seriais adotados por Ligeti se assemelham aos procedimentos
adotados por Webern, principalmente nas suas pegas dodecafonicas. Numa afirmagao
referente a linguagem composicional de Webern, Ligeti ressalta a utilizacdo de sons vizinhos
nos grupos de notas da série, gerando tensdes internas de sétimas maiores € nonas menores

(além das segundas maiores e menores que encontramos na harmonia da Pe¢a 9):

Os elementos de base da composicdo (de Webern) ndo sdo as séries inteiras mas
grupos de notas menores que sdo transpostos e permutados de diversas maneiras
(...) Harmonicamente estes grupos sdo concebidos de tal maneira que ao menos
duas de suas notas sdo vizinhas, assim elas podem ser utilizadas na composicdo para
construir tensdes tipicas de sétima maior e de nona menor” (LIGETI, “Aspect du
langage musicale de Webern”, In LIGETI, 2010, p. 47, traducdo nossa).

Além deste ponto, na medida em que ¢ apresentada, encontramos na série
elaborada por Ligeti um espelhamento crescente de intervalos. Observemos na Fig. 1 que
apos a primeira nota Mib, a segunda e a terceira (Mi e R¢) sdo notas um semitom acima e
abaixo da primeira nota; a quarta e quinta notas (Fa e Réb) sdo intervalos de um tom acima e
abaixo do Mib. Esta simetria ¢ quebrada em parte, ja& que os intervalos espelhados de terca
menor a partir do Mib sdo a sexta e oitava notas da série (Solb e D0). O Sol, sétima nota, estd
uma terca maior acima do Mib, e o Lab, nona nota, estd uma quarta justa acima.

Outra questdo apontada por Ligeti sobre o pensamento composicional de Webern
¢ a transposicdo das simetrias da dimensdo horizontal (construcdo radial da série) para a
dimensdo vertical (constru¢do de acordes) (LIGETI, Op. Cit, p. 59), numa espécie de
espelhamento entre as duas. Este procedimento pode ser encontrado na Pe¢a 9 de maneira
bastante semelhante: na dimensao vertical, temos o deslocamento gradual do unissono para
uma ordem de intervalos crescente das notas que compdem os acordes, tal como podemos
observar na Fig. 2 e Tab. 1 (segunda menor, segunda maior, ter¢a menor, terca maior, quarta

justa, quarta aumentada, etc). Além da harmonia apresentada, a partir do compasso oito,
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devido a defasagem de movimentagdo das vozes, efeitos acusticos como sons diferenciais”
podem ocorrer durante a escuta da pega. Estes sons seriam resultado da subtracdo dos valores

em Hertz das frequéncias das notas tocadas ao mesmo tempo. Neste contexto, os sons

diferenciais que podem ocorrer sdo sempre mais graves do que as notas efetivamente tocadas.

3. Percepcao do timbre

Em nossa analise, consideramos a percepc¢ao do timbre como decorrente tanto da
instrumentag¢do utilizada como também da harmonia elaborada pelo compositor (SOLOMOS,
2013, p. 65 - 76). Esta harmonia apresenta uma evolu¢do gradual do unissono em Mib5
(consonancia perfeita) para uma harmonia com maior presenca de batimentos.

A fim de obter diferentes informagdes a respeito de timbre e harmonia,
apresentamos o sonograma da Pe¢a 9 (Sonic Visualiser), uma representacao grafica do dudio
da peca em que no eixo X temos o tempo em segundos € no eixo Y temos a frequéncia em
Hertz, juntamente com a representacao da evolucao temporal do descritor de rugosidade do
espectro sonoro (roughness), realizado com o auxilio dos programas Pure Data ¢ Open
Music, através da constru¢ao de um patch derivado de VILLEGAS;COHEN:2008.

A definicdo de rugosidade seria a correlagdo subjetiva dos batimentos rapidos
decorrentes da superposicdo de duas ou mais notas musicais, considerando suas frequéncias
fundamentais e parciais superiores, ressaltando que, dentro de um contexto psicoacustico, a
sensacdo de consonancia (auséncia da percepcao de rugosidade) ndo pode ser avaliada em
relacdo aos intervalos musicais (TERHARDT, 1974, 1060 — 4). Em termos composicionais €
de percepcao, quando ha o aumento do indice de rugosidade, significa que ha a presenca de
diferentes intervalos préximos entre si, havendo o preenchimento do espago
harmoénico/espectral interno do som por parciais bastante proximos uns dos outros.

No sonograma a seguir (Fig. 3), podemos observar com clareza a presenca das
notas fundamentais e parciais correspondentes as notas tocadas pelos instrumentistas,
representados pelas linhas mais escuras. Nesta representacdo também podemos observar a
influéncia dos procedimentos da musica eletronica na composi¢do instrumental de Ligeti,
principalmente em relacdo a manipulacdo do continuum sonoro. Até cerca de 22", tempo que
os instrumentos tocam o unissono em Mib5, nota-se que o som resultante possui parciais
espacados de maneira semelhante, correspondentes a série harmonica da nota tocada.

No entanto, na medida em que as vozes se movimentam, notamos que O som
comeca a se configurar internamente de maneira mais complexa. Através das movimentagdes

de segundas, tercas e outros intervalos, novos parciais surgem e preenchem o “vazio”
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espectral referente a entoagdo do unissono. O espectro sonoro, desta feita, torna-se mais denso
e a distribuicdo dos parciais mais complexa, além de observarmos um aumento do indice de
rugosidade. E interessante notar que estas transformagdes ocorrem de maneira continua, sem
interrupgdes no fluxo sonoro: novos parciais surgem e desaparecem numa evolugdo gradual
da massa sonora. Temos apenas uma interrup¢ao neste fluxo: o momento em que piccolo e
clarinete respiram para atacar as notas finais, Lab 6 e 7, em intervalo de oitava, esvaziando

novamente a configuragdo interna do som, tal como no inicio da peca.
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Fig. 3: Sonograma da Pega 9 ¢ indice de rugosidade (evolugdo temporal da quantidade de batimentos)

As informacdes do grafico do indice de rugosidade, também na Fig. 3, reafirmam
a leitura do sonograma. Durante o unissono, a sensacao de rugosidade ¢ relativamente estavel,
porém, na medida em que novos intervalos aparecem (a partir de 22"), o espectro se torna
mais denso devido a ocorréncia de novos parciais que geram batimentos internos perceptiveis
na escuta deste som. Como decorréncia deste fendmeno, o valor medido da rugosidade cresce,
apresentando os maiores valores em 33", 37" e 42", momentos em que os intervalos tocados

correspondem a segundas (menores e maiores) e tritonos. Referindo-se a sua técnica
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composicional de constru¢do do timbre, Ligeti faz os seguintes comentarios, reafirmando os

procedimentos de manipulacdo interna do som:

Utilizando diferentes graus de intensidade para cada nota e cada som, integrando
diferentes sons complexos harmdnicos, subharmoénicos e inarmdnicos numa
sequéncia de sons senoidais, ¢ possivel estabelecer uma falsa polifonia no interior de
uma monodia, gracas as ligagdes melodicas superiores (...) Superpondo um
pequeno nimero de vozes numa falsa polifonia, nés obtemos tecidos sonoros
complexos nos quais o modelo de tecelagem se encontra em perpétua
transformagdo” (LIGETI, “Musique et Technique: Expériences personnelles et
considérations subjectives”, In LIGETI, 2010, p. 175 — 6, tradugdo nossa).

4. Relacio entre procedimentos da musica eletronica e musica instrumental

E interessante notar a semelhanga entre os métodos de composi¢do do timbre
utilizados no Estidio de Coldnia nos anos 1950, cuja linha estética adotada determinava a
utilizagdo da sintese aditiva a partir da sobreposicdo de sons senoidais, ¢ a leitura do
sonograma apresentado na Fig. 3. Quando temos o unissono entoado pelos trés instrumentos,
ocorre apenas o refor¢o de intensidade da mesma nota fundamental e dos parciais da série
harmodnica do Mib5; quando temos o movimento cromdtico das vozes, novas notas
fundamentais e parciais vao surgindo, tal como se adiciondssemos novos parciais ao
continuum sonoro, a partir da gera¢ao de novas frequéncias.

Neste contexto, ressaltamos a relagdo entre a utilizagdo de intervalos harmonicos
dissonantes na escrita instrumental ¢ o aumento da densidade e complexidade do espectro
sonoro resultante, assim como o aumento dos valores da rugosidade do espectro, devido a
maior quantidade de parciais no interior do som, mais proximos uns dos outros. Sobre a
técnica de sintese aditiva, este procedimento era realizado constantemente por Ligeti no seu
trabalho em estudio (e também por outros compositores), trabalho este que operava sobre o
estiramento temporal dos sons, sempre estabelecendo um grande continuum. Parciais eram
adicionados e retirados do agregado sonoro com o intuito de criar uma polifonia interna na
trama do som, operando sobre os limites de percepcao do ouvinte.

Ainda sobre a sintese aditiva, os batimentos internos e a proximidade das notas e
de seus parciais fazem surgir novos intervalos perceptiveis dentro da trama interna do som,
resultado da combinagdo espectral das notas tocadas. Sobre este procedimento, ressaltamos o
trecho entre 39°” e 41°’ (trecho este em que o indice de rugosidade apresenta valor elevado)
no qual, através do sonograma, nota-se a existéncia de ao menos doze frequéncias diferentes
que correspondem a altura das doze notas musicais que contemplam o total cromatico. O
ambito em que estas frequéncias se enquadram ¢ o intervalo de trés oitavas e uma ter¢ca menor

(Réb5 — Mi8): RébS, Fa5, Solbs, Lab6, D67, Ré7, La7, Sib7, Si7, Mib8§, Mi8.
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Notas

' Ao longo das dez pecas o compositor utiliza os seguintes instrumentos: flauta, flauta em sol, piccolo, oboé,
corne inglés, oboé d'amore, clarinete em Sib, trompa em Fa e Sib e fagote.

" Estudos a este respeito foram realizados por Ivan Eiji Simurra “A utilizagdo de técnicas apreendidas em
estudios como principios composicionais em Atmosphéres”, XX Congresso da ANPPOM, 2010; Tatiana
Catanzaro “Do descontentamento com a técnica serial a concepg¢ao de micropolifonia e da musica de textura”,
XV Congresso da ANPPOM, 2005; e Helen Gallo “Ligeti e suas experiéncias eletronicas: rumo a expansdo da
escrita pianistica, XXIII Congresso da ANPPOM, 2013.

" No periodo em que trabalhou no Estadio de Colonia, Ligeti compds trés obras: Glissandi (1957), Artikulation
(1958) e Piéce Electronique n° 3 (1958), esta ultima inacabada.

" Les éléments de base de la composition ne sont pas les séries entiéres mais les groupes de notes plus petits, qui
sont transposés et permutés de diverses manieres (...) Harmoniquement, ces groupes sont congus de telle
maniére qu'au moins deux de leur notes sont voisines ; ainsi ils peuvent étre utilisés dans la composition pour
construire les tensions typiques de septieme majeure et de neuviéme mineure (LIGETI, Aspect du langage
musicale de Webern, In LIGETI, 2010, p. 47).

" Para uma analise sobre os sons diferenciais na Pega 9 de Ligeti, Cf. ZUBEN, 2005, p. 134 — 5.

Y En utilisant différents degrés d'intensité pour chaque note et chaque son, en intégrant différents sons complexes
harmoniques, subharmoniques et inharmoniques dans une suite de sons sinusoidaux, il est possible d'établir une
fausse polyphonie a l'intérieur d'une monodie, grace a des liens mélodiques supérieurs (...) En superposant un
petit nombre de voix en une fausse polyphonie, on obtient des tissus sonores complexes dont le modele de
tissage se trouve en perpétuelle transformation (LIGETI, “Musique et Technique: Expériences personnelles et
considérations subjectives”, In LIGETI, 2010, p. 175 — 6).



