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LIGETI, NANCARROW E COWELL
POSSIVEIS CONFLUENCIAS

Sara Cohen

Resumo: Neste texto investigamos porque Gyvogy Ligeti coloca a obra de Conlon
Nancarrow numa posi¢ao tao elevada entre a produgio musical do século XX, ao ponto
de reconhecé-la como uma fonte de inspira¢do para a criacio de um conjunto de estudos
para um instrumento que ja parecia tao profundamente explorado como o piano.

Abstract: In this paper we investigate why Gyorgy Liget ranks Conlon Nancarrow’s
work so highly among the musical production of the twentieth century to the point of
recognizing it as a source of inspiraton to create a set of studies for an instrument so

deeply explored as the piano.

Este ensaio tem como objetivo investigar por que Gyorgy Ligeti
(1923-) considera a obra de Conlon Nancarrow (1912-1997) tao distinta na
producdo musical do século XX, a ponto de reconhecer e reivindicar a
importancia dessa musica como fonte de inspira¢ido e estimulo para os
seus estudos para piano.

Tracamos primeiramente alguns elos iniciais entre os dois
compositores. A medida que prosseguimos em nossa investigacio,
Nancarrow foi-se revelando um compositor distinto, nio sé por sua
dedicagdo quase exclusiva ao piano mecanico,' mas também porque, em
uma espécie de simbiose com este instrumento, produziu uma obra que
ampliou as fronteiras da composigio musical no campo da
politemporalidade de maneira extremamente original.

Nancarrow foi fortemente influenciado pela teoria da relatividade
de Henry Cowell (1897-1965), em especial no tratamento das questoes
ritmicas. Expomos entdo um resumo dessa teoria na segunda parte do
trabalho. Em nosso ponto de vista, é ela, mais que qualquer outro motivo,
que impele Nancarrow a utilizar o piano mecanico. A seguir, na terceira
parte, apresentamos uma visao geral da obra desse compositor, tendo como
mola mestra a técnica do canone, estratégia por ele encontrada para se

! Escolhemos o termo piano mecinico para englobar um conjunto de instrumentos - entre eles, a
pianola, o player piano, o piano pneumatico - cujas diferengas de fabrica¢io nio alteram
significativamente a maneira particular com que viabilizam a abordagem musical: a realizagio
mecanica a partir de rolos perfurados que contém as informacoes musicais.
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concentrar nos desafios da temporalidade. Por fim, na quarta parte, ja com
uma visdo genérica dos estudos para piano mecinico de Nancarrow,
procuramos aprofundar o que representa a tomada de posigdo de Ligeti ao
se propor a escrever, no final do século XX, estudos para um instrumento
ja tdo explorado e dissecado como o piano.

ELos INICIAIS

Os caminhos de Gyotgy Ligeti e Conlon Nancarrow poderiam ter
se cruzado em 1972, quando Ligeti, a convite do Instituo Goethe, visita a
Cidade do México. Nascido no Texas (EUA) em 1912, Nancarrow radica-
se nesta cidade em 1940, refugiando-se do macartismo. Torna-se cidadao
mexicano em 1955 e até a sua morte em 1997, produz uma série de estudos
‘para o piano mecanico (1948-1988), tardiamente descobertos e admirados
pelos compositores e musicélogos das tltimas décadas do século XX. Ligeti
sé tomaria contato com a musica de Nancarrow em fevereiro de 1980, por
acaso, através de uma pagina do estudo n° 36, reproduzida em um catilogo
para instrumentos mecanicos.’?

Intrigado e curioso com o que vé no catilogo, Ligeti faz a sua propria
pesquisa e fica perplexo com o contraponto polirritmico, principalmente
dos ultimos estudos, com suas linhas sincopadas e assimétricas e com suas
aceleracoes e desaceleragdes simultdneas.® A descoberta o encanta, sobretudo
porque ela lhe oferecia alternativas para certa crise composicional que
gradativamente se instalara nos anos 1970. Uma crise que, para ele, ndo era
pessoal, mas de toda uma geragdo que buscava compor de forma distinta
tanto da vanguarda quanto dos velhos estilos, incluindo o dele préptio.*

Nio € necessitia nenhuma analise detalhada para deduzir a incrivel
semelhanca ritmica entre o primeiro dos trés movimentos da obra que
Ligeti compoe para dois pianos, Monument-Selbstportrait-Bewegung - € o estudo
pata piano mecanico n° 20 de Nancarrow.> Mas em 1976, ano de composicio

2 Catalogo publicado por René Block, curador de arte em Berlim e advogado do grupo alemio
Fluxus, com o qual Ligeti ja havia trabalhado na década de 60. Block conhecera Nancarrow dois
anos antes. Toop, Richard. Gyirgy Liget. Londres: Phaidon Press Limited, 1999, p.182.

* Steinitz, Richard. Gyirgy Ligeti. Music of the imagination. Londres: Faber and Faber, 2003, p. 269.
* Griffiths, Paul. The contemporary composers. Gyirgy Ligetr. Londres: Robson Books, 1997, p.102.

* Nancarrow nio tinha o habito de indicar o ano de composi¢io de suas obras. S6 é possivel
inferir que este estudo foi composto entre 1948 ¢ 1960. Ver o quadro 4 mais adiante.
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de Monument, Ligeti ainda ndo conhecia os estudos para piano mecanico de
Nancarrow. Isso nos permite inferir que esses dois compositores, afastados
geogrifica e culturalmente, partilhavam uma grande afinidade pelas
investiga¢oes envolvendo o titmo. O estudo aprofundado da obra do
mexicano tornat-se-ia, como vetemos, um importante estimulo e modelo
na concepcao da série de estudos para piano que Ligeti iniciatia a compor
na década de 1980.

Nancarrow volta aos Estados Unidos, no inicio dos anos 1980,
para apresentar sua musica, gracas aos esforcos de Charles Amirkhanian
(1945), compositot, percussionista e produtor de radio, Peter Garland (1952),
compositot, esctitor e editor da Soundings Press e James Tenney (1934),
compositor, pianista e regente. As entrevistas com Amirkhanian, a
publicacio de alguns estudos selecionados por Gatrland, as gravacoes
coordenadas por Tenney e o entusiasmo de Ligeti, que se envolve
pessoalmente nas homenagens aos 70 anos do compositor mexicano,
definitivamente alavancam o nome de Nancarrow para um publico mais
numeroso.

Os dois compositotes acabam finalmente se conhecendo em Graz,
no ano de 1982, selando, a0 que parece, uma admiragao mutua. A de Ligeti
ja fora explicitada através da famosa declaracdo onde afirma que a musica
de Nancarrow ‘é “...a maior descoberta desde Webern e Ives
(..).extremamente original, agradavel, perfeitamente construida, e, 20 mesmo
tempo, emocionante (...), para mim ¢é a melhor musica entre todos os
compositores vivos”. Nancarrow, por sua vez, homenageia o htiingaro com
a composicio for Ligeti, escrita em 1988 para o piano mecanico.”

Nas numerosas enttevistas e mesmo em alguns de seus artigos,
Ligeti revela um vasto conhecimento da musica contemporanea e telata
curiosidade e interesse por assuntos muito diversificados. E longa a lista de

G v the greatest discovery since Webern and Ives (...) so utterly original, enjoyable, pesfectly constructed, but at the
same time emotional (...) for mie it’s the best music of any comjposer liring today.” Ligeti apud Amirkhanian,
Charles. Encarte In: Conlon Nancarrow - Studies for Player Piano, CD Wergo 286168-2, 1991. p .23.
Esse texto encontra-se em uma carta escrita por Ligeti para Charles Amirkhanian em Viena no
ano de em 1981, ¢ ¢ citado freqiientemente nos livros que tratam tanto da obra de Ligeti quanto
de Nancarrow. A carta pode também ser vista como uma espécie de testemunho do
desconhecimento do mundo musical com telagio a Nancarrow:

" Este titulo, ainda em catalogagio, ¢ citado em BUGALLO, Helen. Selected studies for player piano by
Conlon Nancarrow, sources, working methods and compositional strategies. Univessity of New York at Buffalo,
Doctoral dissertation, 2004, p .1..
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pessoas por cujas obras se interessa: Lewis Carroll, Maurits Escher, Saul
Steinberg, Franz Katka, Botis Vian, Sandor Weotes, Jotge Luis Borges,
Douglas Hofstadtet, Manfred Eigen, Hansjochem Autrum, Jacques Monod,
Ernst Gombrich, Simha Arom, Benoit Mandelbrot, Heins-Otto Peitgen,
Peter Richter.® Diante de tal diversidade de interesses, nos petrguntamos
quais caractetisticas da musica de Nancarrow teriam feito Ligeti, apos o
entusiasmo inicial, considera-la tio distinta e especial a ponto de teconhecet,
ou melhot ainda, de reivindicar a importancia dessa musica como fonte de
inspiracdo e estimulo pata os seus estudos pata piano, dando-lhe “o impulso
para procurar modos e meios através dos quais intérpretes vivos
conseguiriam tealizar essa musica tio complexa”.’

Depois de se estabelecer no México, Nancarrow volta-se pata a
utilizagdo do piano mecanico, entio um meio obsoleto ¢ até mesmo
anacrOnico, cuja primeira fungio foi a do entretenimento. Alguns
compositores, entre eles Stravinsky, Antheil ¢ Hindemith," escreveram
incidentalmente para o instrumento no escopo de suas obras. J4 Nancarrow
realiza um verdadeito tesgate do piano mecanico, transformando-o em um
inctivel meio de ctia¢do. Seus conhecimentos de composi¢ao musical e dos
detalhes internos do instrumento conjugam-se de tal maneira que podemos
dizer que ele é um artista-artesdo, um musico com absoluta autonomia na
ctiagdo e execugdo precisa de sua prépria obra. Falar de Nancarrow, entdo,
implica necessatiamente em falar do piano mecanico. Virias razdes podem
set apontadas para explicar porque ele se volta quase exclusivamente para a
utilizacdo deste insttumento: necessidade de objetivagio da interpretacao
instrumental, decepgdo com os intérpretes humanos, frustragdo com as
limitacoes da petformance humana, dificuldade para encontrar intérpretes
mexicanos capazes de tocar a sua musica, fascinagio pelo instrumento."
Certamente estas sio razoes de ordem pratica presentes em maior ou menot
grau. Mas, pot outro lado, apesar do isolamento geogrifico, Nancarrow

* Liged, Gyorgy. On my etudes for piano. Sonus, 9.1, 1988, p.3-4.

9« the impulse to consider looking for ways and means by which living interpreters could perform such complex
nusic. " Ligeti, op. cit, p. 4.

0 Stravinsky, por exemplo, no Etude pour pianola, de 1917, aproveita as potencialidades do
instrumento para produzir até 30 notas simultaneas, impossiveis de serem conseguidas a quatro
ou mesmo seis MAos.

"' Sua familia possuia um piano mecanico em casa, e desde a infincia, quando ainda nio pensava
em ser compositot, Nancarrow ji desenvolvera uma fascinagio pelo piano mecinico. Bugallo, op.
cit., p.26.
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possuia uma boa biblioteca com livros atualizados, dentte eles, o tratado
New Musical Resonrces de Henty Cowell."? A leitura e relettura deste livro
influenciaram-no nio s6 na utilizagio do piano mecanico, mas no

encaminhamento das suas proprias idéias musicais.

HENRY COWELL
Teoria da Relatividade Musical

Como compositot, Henry Cowell (1897-1965) ndo ocupa na historia
da musica um lugar de destaque ao lado de, por exemplo, Chatrles Ives,
John Cage e Igor Stravinsky, seus contemporaneos. Entretanto, este fato
nido deve ofuscar a importancia da sua intensa atuagdo como esctitor em
prol da divulgacdo das novas técnicas da musica moderna de seu tempo,
nem minimizar o btilho das idéias visionarias que apresentou e desenvolveu
como tedtico da musica.

O livro New Musical Resonrees, esctito entre 1916 e 1919, revisto um
pouco antes de sua publicagio em 1930, pode ser considerado um tratado
na medida em que descteve e sistematiza procedimentos amplos que incluem
o contraponto livte dissonante, poliacordes, poliritmias, polimetrias,
politemporalidades, os hoje ja exauridos clusters, novas notagdes, novas
petformances e um método complexo onde relaciona ritmo e altura. Cowell,
entretanto, nio se detém em consideracdes filosoficas ou estéticas, limitando-
se a afirmat que “o gosto mais refinado e a utlizacdo correta de matetiais
cootrdenados cientificamente caminham lado a lado”,'* e que a técnica s6
tem sentido se cumptit o seu papel de apetfeicoamento dos meios de
expressio disponiveis. Ele se concentra na apresentagio de uma nova base
para a exploracdo musical fundamentada nos fatos inalterdveis da acustica,
uma base tio ampla que as portas da tradiciao ocidental sio abertas nao
apenas para as musicas do testo do mundo,”” mas também para sistemas
composi¢io que nio haviam sequer sido concebidos."®

2 Cowell, Henry. New musical resources. Nova York: Alfred A. Knopf, 1930.
15 K_\'lc Gamm, apud Bugallo, op. cit, p.27.

..the finest taste and the perfect nse of saentifically co-ordinated materials go together.” Cowell, op. cit,,

xiil.

R Ele ministrou aulas, a0 lado de Seeger, nos primeiros cursos de etnomusicologia dados nos
Estados Unidos em 1932. Pescatello, A. M. Seeger. In: The New Grove Dictionnary of Music and
Mausicians. Londres: Macmillan Publishers Limited, vol.17, 1980, p.101.
' Gann, Kyle. Subrersive Prophet: Henry Cowell as Theorist and Critic, 1997, disponivel no sitio: hrtp:/

/home.earthlink.net/~kgann/Cowellhmml , acesso em janeiro/2005.
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O objetivo geral do livto é

salientar a influéncia que a série harménica tem exetcido ao longo
da histéria da musica, como varios materiais musicais de todas as
épocas estdo a ela relacionados, e como, através dos varios meios e
maneiras de aplicagio de seus principios, pode-se reunir uma ampla
gama de materiais musicais."”

Considerando ainda que “¢é dificil encontrar meios musicais aos
quais os harmoénicos nao se apliquem ou nao possam ser aplicados”,'® Cowell
chama a sua proposta de “teotia da relatividade musical”," apresentando-a
nos trés capitulos com os quais organiza o livto New Musical Resources. No
primeiro ele trata das alturas dos sons e das diferentes maneiras de combina-
los melodicamente, no terceiro estuda a construcdo dos acordes, € no
segundo, o que mais nos interessa, deriva relages ritmicas da série
harmonica, sempte buscando a superacio de empirismos envolvendo o
som e o ritmo, através de um sistema que os integfe.

Para fazé-lo, Cowell aborda o ritmo de maneira objetiva, através de
trés subcategorias fundamentais: o tempo (#we), o metro (meter)e o
andamento (fempo). ™ O tempo diz respeito a duracio dos tons (altura dos
sons); o metto, a0 acento dos tons; e o andamento, a velocidade com que
os tons se movem.” Muitos dos problemas que aborda sdo conhecidos,
mas o que Cowell persegue ¢ a clara formulagio destes problemas.

Cowell explica a traducdo da freqiiéncia sonora em ritmo através
de duas melodias que caminham paralelamente, uma em semibreves e a
outra em minimas; se a cada uma dessas figuras ritmicas corresponder uma
batida, a segunda melodia ocortera com o dobro da velocidade da primeira;
se as batidas forem aceleradas, sem que se modifique a relagao entre suas
velocidades, quando a primeira melodia atingir a freqiiéncia de 16 batidas

" “to point out the influence the vrertone series bas exerted on music throughont its history, how many musical
materials of all ages are related to it, and how, by vatious means of applying its principles in many different
manners, a large palette of musical materiols can be assembled.” Cowell, op.cit., p.viii-ix.

" It is difficult do find musical means to which overtone do not apply, or may not be applied. .. "Cowel, op.cit,
p-20.

O theory of musical relativity”, Cowell, op. dit., p.ix.

* Observamos que a palavra para duragio (tempo) na lingua inglesa é #ime, enquanto #empo nessa
mesma lingua significa andamento.

2 Cowell. op. cit., p.45.
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por segundo, estas fardo ouvir a nota do enquanto as batidas da segunda
melodia farao ouvir a2 mesma nota, porém uma oitava acima.” A duracio é
assim traduzida pela altura, e esse paralelo é possivel gracas a base
matematica comum entre a duragao e a freqliéncia sonora, e é esse principio
que garante, para Cowell, a clareza na formulagdo dos problemas que aborda.

Cowell propée a estruturacio dos virios elementos do discurso
musical - harmonia, titmo, dindmica, forma - através das razoes matematicas
entre os numeros inteiros que representam os harmonicos da série natural >
antecipando vérios dos temas que se tornariam recorrentes mais tarde entre
os compositores do serialismo integral, tais como Stockhausen (1928-) e
Boulez (1925-). O quadro 1 ilusura associagdes entre os harmonicos, os
intervalos, as freqiéncias e as duragées.”

16 batidas por segundo (ou 16 He1z) € o ntinicto de vibragdes de um corpo sonoro a partir do
qual as batidas sonoras passam a ser ouvidas como um som com altura definida.

* Cowell, op. cit., pp. 50-51.

* Cowell, op. cit., p.45-46.

* Cowell da continuidade 4 tradi¢io que procura fundamentos naturais e cientificos para explicar
o sistema musical através da séric harmouica e que tem em Jean-Philippe Rameau (1683-1764) e
sua teoria da ressonancia um de seus mais ilustres representantes. Com a finalidade de facilitar a
leitura das idéias de Cowell, reproduzimos uma série harmonica com sua sucessio de sons
(harmoénicos) cujas freqiiéncias sao maltiplos inteiros de um som fundamental (neste caso o dol).
Esses sons sdo represeutados por suas altutas ¢ por niimeros inteiros que designam a posicao do
harmonico na série. Assim, um determinado inervalo pode ser representado pela razio entr.
dois nimeros inteiros. A seta

. '3 24 25
nos sons 7, 11, 13 (assim 1 12 mb“ 3 ‘. —
i . oA 3 3 4 b & T K _y VW, o ebmim o go
como seus multlplos),mdlca 2 T e —! X
que eles sio um pouco mais v - 4 v A
baixos que no sistema | g ™
temperado. =
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Quadro 1: associagbes entre os harménicos, os intervalos,
as freqiiéncias e as duragées com uma freqiiéncia
fundamental arbitrariamente escolhida como do=16 hz.%

harménico | razfio | Intcrvalo | tom modo de vibragio duragio Notaglio
nimero do harmdnico em
pulsos
1 11 unissono C | 16 Hz | 1 0
2 12 | 8.justa | C || 16| 16| 2 n n

3 23 | S.justa | G |L 16 [ 16_1 16 (| 3 N
[ 3

4 34 | ajusa | € |L_16_1 16_] 16 | 16_|| 4 6 6 8 0

s 45 | 3"maior | E ||16]16_ 16 16 16| 5 ?929]9

Ja o exemplo 1 ilustra um encadeamento de dois acordes cujos sons
sdo relacionados a niimeros inteiros que representam a posi¢ao desses sons
como patciais de uma série harmonica. Esses nimeros sdo utilizados para
engendrar polirritmos cujas duragSes mantém entre si as mesmas
propotgoes identificadas no encadeamento harmoénico. Observe-se,
entretanto, que nao ha nenhuma relagio, neste exemplo, entre as fungoes
dos acotdes e as notas utilizadas para engendrar as polirtitmias.

Exemplo 1: processo de transformagdo da harmonia em duragées ritmicas.”

f 0 1 1 8 ﬁ;:l
e g

i 7 1] 0 «

: . e o e e B e

uI 1 1 i z ' ‘ -
o 10 !
O A i;rrr_r

M ———

(b}

* Cowell, op.cit., p. 47-48.
¥ Cowell, op. cit. p. 53. As cabegas das notas em forma de tridngulo, quadrado e losango fazem
parte da proposta de uma outra notagio musical para as duragées desenvolvida por Cowell.
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Aplicando o mesmo raciocinio a0 metro, a segunda subcategoria
ritmica, as diferentes relagSes intervalares transformam-se em freqilentes
mudangas de compasso, diferentes em cada voz, o que conduz 2 multimetrias
e polimetrias®™. A relacdo intervalar entre do ¢ do# (14/15), por exemplo,
pode ser representada por um sistema de dois grupos simultineos de 210
seminimas divididos em uma voz em 14 compassos de 15/4 contra 15
compassos de 14/4 em outra voz simultanea.

Da mesma forma como as alturas variam ao longo de uma melodia,
Cowell sugere que se faca o mesmo com o andamento, modificando-o ao
longo da musica. Entretanto

... se 0 andamento ¢ modificado no decorrer de uma pega, niao ha
um sistema que determine a razo entre os andamentos consecutivos.
Geralmente a velocidade relativa entre duas partes ndo é sequer
designada com precisao, mas meramente indicada por titulos gerais
tais como rapido, lento; ou allegro, adagio. (...) Aplicando agora os
principios que relacionam andamento e altura sonora, notamos
imediatamente que se um determinado andamento, por exemplo,
M.M. 24, é tomado como base, o andamento M.M. 48 representa a
sua oitava, e o andamento M.M. 96 a préxima oitava superior. O
intervalo de quinta é representado em andamento pelo razio M.M.
72, contra a oitava MM 48; o intervalo de terca pela razio 120

contra 96 etc. %

* Os prefixos mult (latim) e poli (grego) tém ambos o significado de muitos. Entretanto, a histGria
da musica, através da nogio de polifonia, emprestou ao prefixo pol o sentido de simultaneidade.
Paul Creston , ao discutir as combinagdes entre metros e ritmos, faz uma distingio entre os dois
prefixos que adotamos neste trabatho: po/ conota a idéia de muitos na sincronia, enquanto mul,
na diacronia. (cf. Creston, Paul. Principles of rbythm. Nova York: Belwin & Mills, 1964, p.147).
Assim, podemos falar em polimetria-multimetria, polirriemia-multirritmia, politemporalidade-
multitemporalidade. Nesses dois dltimos termos, a palavra fempo ¢ importada do italiano e significa
andamento. Podem ainda ser derivadas as palavras politemporal-multitemporal (adjetivos),
politempo-multitempo. No Brasil, foram cunhadas as expressoes ‘compassos alternados’ para a
nog¢ao de multimetria ¢ ‘compassos mistos’ para a de polimetria.

' 4f" the tempo is changed within a piece, there is no system determining the ratio between the consecutie tempi.
Ulsnally the relative speed of two portions is not erenty accurately designated, but merely indicated by the general
captions, fast, stow; or allegro, adagio. (...) Appling now the principles of relating time to musical tone, we see at
once that if a given temipo, say M. M. 24, is taken as a base, a tempo of M.M. 48 represents the octare, and M.M.
96 the vctave next higher. The interval of a fifth is represented in tempo by the ratio M. M. 72, against the vctave
48, the interval of a third by 120 against 96, ete.” Cowell, op. cit., p.91.
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O quadro 2 ilustra o principio da relagio proporcional entre
andamento e intervalo através das escalas de andamento (scales of tempo).
Os andamentos estdo expressos em unidades metronémicas. A primeira
coluna indica a relacdo entre cada intervalo e a nota do, a segunda coluna
mostra a altura da nota em uma escala cromatica, a terceira indica os
andamentos que resultam fazendo-se eqiiivaler a nota do a MM.= 48 e a
quarta, a M.M. = 60.

Quadro 2: escalas de andamentos.>°

Razdes3! tons da medida medida metrondmica
escala metrondmica equivalente
cromdtica equivalente
C 48 60
14:15 (2°m) |C# 48: 51 3/7 60: 64 2/7
89 (2*M) |D 48: 54 60: 67,5
5/6 (3*m) |Eb 48:57,4°¢ 60: 72
4/5 (3*'M) |E 48: 60 60:75
34 (4] F 48: 64 60: 80
5/7  (5°dim) |Gb 48: 67,2 60: 84
23 (5°) G 48: 72 60: 90
5/8 (6'm) |Ab 48: 76,8 60: 96
35 (6°M) |A 48: 80 60: 100
47 ("m) |Bb 48: 84 60: 105
815 (M) |B 48: 90 60: 112,5
12 (8)) C 48: 96 60: 120

O objetivo do principio que relaciona andamento com intervalos é
utilizd-lo ‘como melodia’** Cowell propoe também a superposicio de
andamentos distintos simultaneamente em diferentes partes, bastando para
isso escolhé-los e telaciond-los apropriadamente de acordo com as escalas
de andamento. Baseando-se no fato de que percebemos movimentos lentos
diferentemente dos rapidos, Cowell aponta uma vantagem deste
procedimento se aplicado em um quarteto de 6pera, por exemplo, pois

" Cowell, op. cit, p. 106-107.

* Cowell justifica essas razdes: elas sio as mais simples que podem ser encontradas na aproximagao
de cada intervalo.

2 A relacio correta é 48: 57,6. Creditamos e agradecemos 4 professora Salomea Gandelman a

observacio deste etro.

* Cowell. op. cit., p.92.
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permitiria a cada cantor expressar com mais propriedade o temperamento
individual de cada personagem.**

O exemplo 2 ilustra algumas das possibilidades de utiliza¢io do
andamento como melodia: 0 andamento de uma das partes pode
permanecer constante enquanto o da outra parte é modificado, os
andamentos das duas partes podem mudat tornando-se ambos mais lentos
(ou mais rapidos) que antes, ou ainda, enquanto um torna-se mais rapido o
outro se torna mais lento

Exemplo 2: ilustragao musical da melodia de
andamentos seguida pelo contraponto que a engendra.’

M. M. !?0 n | n M. M. 96
R o

A
i
!

* Cowell. op. cit., p.93.
* Cowell, op. cit., p. 97-98.
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No primeiro sistema do exemplo 2 observa-se, na parte superior, a
sequiéncia de dois compassos, 7/8 e 4/4, que petfazem uma sucessio de 15
colcheias, enquanto na parte inferior, a sequiéncia dos dois compassos 6/8
perfazem 12 colcheias. Isso quer dizer que as colcheias da parte superior
devem set mais rapidas que as da parte inferior e a razdo entre elas é 15/12.
Esta é a mesma razdo que se estabelece entre os andamentos das duas
partes— 90/72 — bastando para isso dividir o numerador e o denominador
por 6. Seguindo esta mesma sistematica e utilizando um ‘denominador
comum’, quer dizer, a menor figura ritmica comum entre as partes
envolvidas, mostramos no quadro 3 que todas as mudangas de compasso
do exemplo 2 tém como finalidade viabilizar a realizagio dos andamentos
através da escrita métrica. Isso faz com que o andamento de qualquer parte
seja regulado pelo da parte que o precede ou da que lhe é simultinea. Apos
o estabelecimento da velocidade inicial, todas as mudangas de velocidades
subseqiientes articulam-se naturalmente através da realizagdo ritmica.

Quadro 3: discriminagao das relagoes entre os
andamentos e os compassos do exemplo 2

Sistema | Andamento | Figura ritmica Nimero de figuras de | Numero de figuras de ab
da parte de referéncia referéneia da parte referéncia da parte
superior em superior inferior
relagdo a (a) (b)
inferior
1° 90 colcheia 7 colcheias (7/8) 6 colcheias (6/8) 15 (6) = 90
3y ; I e
8 colcheias (8/8) 6 colcheias (6/8)
Total: 15 colcheias Total: 12 colcheias
2° 96 Colcheia 8 colcheias (4/4) 6 colcheias 6/8 8 I = 9%
—7—2_ . . . 6 = n
Total: 8 colcheias Total: 6 colcheias
3%¢.2 108 Semicolcheia 8 semicolcheias (2/4) 16 semicolcheias 27 (x4) = 108
e '"6:" 8 semicolcheias (2/4) (4/4) 16 = &
4% ¢l 11 semicolcheias (11/16)
Total: 27 semicolcheias Total: 16 colcheias
4°¢.2 90 Fusa 22 fusas (11/16) 32 fusas (4/4) 45 o= %
"a— 23 fusas (23/32) 32 o= &
Total: 45 fusas Total: 32 fusas
4¢3 96 Semicolcheia 24 semicolcheias (12/8) 15 semicolcheias 24 GH= 96
";,3_ (15/16) 15 = 6
Total: 24 colcheias Total: 15 colcheias

Vemos, ainda no exemplo 2, que Cowell explicita o contraponto
que serviu de base para fazer a analogia com as mudangas de andamentos.
Para entender essa analogia, basta utilizar uma escala de andamentos como
a que aparece na segunda e terceira colunas do quadro 2: sol corresponde
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a MM.=72, si a M.M.= 90, do a M.M=96, re (oitava acima) a M.M.= 108
(54 x 2) e mi a M.M.= 60. A figura 1 sintetiza essas relacoes. Nio ha,
entretanto, nenhuma relacio entre as notas do contraponto e a melodia do
exemplo 2.

Figura 1: relacdo entre a escala de andamentos
(quadro 2) e o contraponto do exemplo 2

nota snperior M.M.: 90 96 108 90 926

nota inferior MM.: 7 64 60

A inexisténcia de unidades através das quais se pudesse distinguir a
adi¢do de um ponto a mais ou a menos de intensidade entre os tons levou
Cowell a especular sobre a possibilidade futura de ordenacio dessas
gradacoes em uma escala que permititia incluir a dinimica como um
elemento mais definido na composi¢ao musical.*® Cowell sugere ainda a
procura de outros meios através dos quais a métrica pudesse variar, e
também, a ampliagao das possibilidades de construcio de secdes irregulares
para serem aplicados a forma musical. Para ele “tem havido, na musica
contemporanea, menos desenvolvimento na forma do que na harmonia e
na melodia, e menos ainda em outras formas de titmo. Portanto a criacio
de novas formas definidas é um campo fértil”.>’

Performance e piano mecanico

Nao € preciso entrar a fundo nas propostas de Cowell para perceber
ndo so6 os resultados extremamente complexos aos quais se pode chegar
com a sua teoria da relatividade como também as implicagdes destas
complexidades na performance. A consciéncia do possivel obsticulo a
aceitacdo de suas idéias e a necessidade de defendé-las levam-no a tecer
algumas consideragdes surpreendentes, tendo em vista a atualidade destas
consideragdes em suas confluéncias com o ensino e a aptendizagem dos
instrumentos e dos ritmos musicais:

* Cowell, op. cit. p. 81-82.
there has been in contemporary music less development in_form than in harmony or melody, and less than in other
Jorms of rhythm. Therefore the creation of new definite forms is a fertile field." Cowell, op. cit., p. 85.
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Um argumento contra o desenvolvimento de ritmos mais
diversificados poderia ser a dificuldade de sua performance. E
verdade que o intérprete mediano tem dificuldade para realizar
peliritmias com precisio, mas quanto tempo ele gasta praticando-
as? Poliritmias sdo dificeis e tém que ser familiares antes que se
consiga proficiéncia em sua petformance, mas mesmo se poucos
minutos por dia fossem seriamente dedicados a domini-las,
resultados surpreendentes seriam obtidos. Certamente vale a pena
aprendé-las tanto quanto as escalas, que os estudantes as vezes
praticam horas a fio por dia, durante anos. Através da experimentac¢io
observamos que ritmos como 5 contra 6 contra 8 ou 9, e outras
combinagGes simultineas de trés ritmos, podem ser realizados com
bastante precisao devotando-se aproximadamente 15 minutos por
dia durante aproximadamente 6 meses.*

Apesar disso, Cowell acaba chegando a conclusio que “alguns dos
ritmos desenvolvidos através desta investigagdo acustica nio podem ser
tocados por nenhum intérprete humano”.*

Logo percebe a necessidade de encontrar alternativas ao método tradicional

de realizagdo musical, acabando por sugerir que “estas complexidades
ritmicas altamente envolventes poderiam ser facilmente perfuradas em um
rolo para piano mecénico.”¥

Lembramos que, ao final do século XIX e inicio do século XX,
alguns compositores responderam ao anseio de renovagiao do discurso
musical através de uma nova maneira de abordar a musica, utilizando o
piano mecinico na execugio de suas obras. Tal atitude, entretanto, respondia
a uma necessidade de objetivacio do fenémeno musical - a necessidade do
controle total sobre todas as etapas do processo musical, da escrita a

* An argument against the development of nrore diversified rbythms night be their difficulty of performance. It
is true that the average performer finds cross-rhythms bard to play accurately; but how nuch time does the performer.”
Cowell, op. cit., .64-65.arerage performer spend in practising them? Cross-rhythms are difficult and must be
Jamiliar before proficiency can be obtained in performing them; but if even a few nminutes a day are serionsly devoted
to mastering them, surprising results are obtarned. Surely they are as well worth karning as the scales, which
students sometimes practice hours a day for years. By experiment we have observed that such riythms as five against
s against eight or nine, and other combinations of three rhythms together, can be quite accurately petformed by
dewotion of about fifteen minutes a day for about six months.” Cowell, op. cit., p. 64.

¥ “Some of the rhythms developed through the present acoustical investigation counld not be played by any liring
performer:” Cowell, op. cit., p.64-65.

“ “these highly engrossing rhythmical complexes could easily be cut on a player-piano roll.” Cowell, op. cit,, p.
65.
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realizacao sonora. O piano mecanico, que até entdo tinha sua atuacio
limitada, por um lado, ao entretenimento, através da execucdo da musica
populat, e, por outro lado, a fixagao sobre um rolo perfurado da performance
do pianista de renome, transforma-se num icone da objetividade.

Entretanto, nao parece ser esta a motivacao de Cowell. Para ele, sao
as complexidades titmicas que dariam “uma verdadeira (grifo nosso) razao
para escrever musica especialmente para o piano mecanico, ja que quase
toda a musica atualmente escrita para esse instrumento poderia ser tocada
pot dois bons pianistas.”*! Ele nio sugere a eliminagio do intérprete pot
motivaces de cunho estético-musical, mas a utilizagdo de um meio para
viabilizar as complexidades titmicas advindas de sua teotia da relatividade.
Como vimos anteriormente, ele ndo nega a expressio na musica, apenas
defende que a técnica tem que estar a seu servigo. Caso a técnica utilizada
exija uma tealizagdo além da capacidade humana, um meio automatico
torna-se necessario. O do tempo de Cowell era o piano mecanico.

Talvez Cowell ja intuisse que uma vez iniciado o processo de
composi¢ao especialmente para o piano mecénico, chegar-se-ia a resultados
que iriam exigir cada vez mais a utilizagao deste instrumento, numa espécie
de retroalimentagdo crescente e sistematica do processo de composicao,
que, por sua vez, justificaria cada vez mais a necessidade de escrever
especialmente para o piano mecanico. Foi exatamente esta espécie de
simbiose entre composigdo e meio de difusao que levou Nancarrow a
territétios surpreendentes no que diz respeito ao ritmo.

CONLON NANCARROW

Dimitri Cervo em seu trabalho sobtre a teoria da Relacio
Cronointetvalat, no qual propoe critérios para a estruturagao do andamento
em composicao musical, argumenta que, embora Henry Cowell possa ser
considerado o primeiro compositor a conceber um principio de organizacao
para o andamento baseado na relagio proporcional entre andamento e
intervalo, ele ndo chega, entretanto, a gerar exemplos musicais ou obras

»

V% real reason for writing music specially for player-piano, such as music written for at present does not seen to
have, becanse almost any of it could be played by tro good pianists at the keyboard.” Cowell, op. cit., p.65.

* Cervo, Dmitri. Relagio Cronointervalar: Uma teoria para a estruturagio do andamento musical. Tese de
Doutorado, UFRGS, 1999, p.43.
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que permitam avaliar as suas estratégias e as consequiéncias aplicativas de
sua teotia no tocante a estruturacio do andamento.

Suas idéias setiam desenvolvidas mais tarde por outros compositores,
entre eles, Elliott Carter (1908-) ¢ Conlon Nancatrow. Carter estabeleceu
relagoes entre andamentos dentro das limitagGes da performance humana.
Ja o interesse de Nancarrow pelas idéias expressas potr Cowell levou-o ao
piano mecanico como principal meio de performance, permitindo-lhe
expressar as propor¢Oes em sua musica com clareza e exatiddo, através de
estratégias que ndo sdo executaveis por intérpretes humanos. Nancarrow
ampliou as proporgSes inspiradas nas relagbes entre as alturas da escala
natural para proporgdes do tipo 60:61, e até propor¢oes envolvendo niimero
irracionais, e ainda utilizando as propotr¢oes nio somente para controlar
parimetros ritmicos mas também para estabelecer relagées com outros
elementos como a altura e a estrutura.”

Pensar o ‘andamento como melodia’, como sugeriu Cowell, significa
considera-lo como parimetro que evolui ao longo da obra musical,
produzindo no ouvinte efeitos anilogos aos de uma linha melddica. As
camadas superpostas de linhas melédicas em andamentos diferentes podem
ser comparadas, no ambito do ritmo, ao que a polifonia representa no nivel
melédico. Nasce assim a necessidade de uma palavra que sintetize a sucessao
e a simultaneidade de andamentos diferentes. Segundo Sandoval, a palavra
politempo - relagao proporcional entre dois ou mais tempos simultineos -
foi cunhada pelo préptio Nancarrow.* Musica politemporal é, portanto,
aquela na qual dois ou mais andamentos ocorrem simultaneamente,
enquanto a sucessao de dois ou mais andamentos caracteriza a musica
multitemporal.#

4 Scrivener, Julie. The Use of Ratios in the Player Piano Studies of Conlon Nancarrow: In: Proceedings
of Bridges 2001: Mathematical Connections in Art, Music, and Science. Winfield: Southwestern College,

2001, p.166, disponivel no sitio http://homepages.wmich.edu/~jscriven/bio.htm, acesso em

janeiro de 2005.
*# SANDOVAL, Catlos. Conlon + tempo = Nancarrow. In Panta, Mexico, vol. 50-51, p.148-178,

1997, disponivel em hup://www.carlos-sandovalde/conlon-plushtm, p. 12, acesso em janeiro
de 2005.

4 ver nota n® 18.
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O canone ‘por andamento’ e o piano mecanico

O conjunto dos estudos para piano mecinico de Nancarrow consiste
em 50 pecas* que variam em duragdo de 1 a 10 minutos cada uma, numa
duracdo total de 4 horas. Eles ndo foram datados. Através da numeracio
dada por Nancarrow, os musicélogos procuram inferir as datas aproximadas
e com isso estabelecer sua ordem cronoldgica (quadro 4).

Quadro 4: ano de composicio dos estudos
para piano mecanico de Nancarrow*’

estudo n°® ano de composi¢io

3 : 1948

1 1951

2,4a30 1948-1960

31, 32,33, 37 1965-1969

34, 35, 36, 40, 41 1969-1977

43,48 iniciados entre 1969 ¢ 1977
42a 50 1977-1988

Tenney divide os estudos em 5 grandes grupos, organizando-os de
acordo com certas caracteristicas.® No primeito grupo (n° 1 ao n° 12), os
estudos siao grafados metricamente (com excecao do oitavo); a maioria é
claramente tonal ou modal e ¢ freqiiente a utilizagio de ostinatos. No
segundo grupo (n® 13 ao n° 19) Tenney observa que Nancarrow abandona
a ambiéncia do blues, do ragtime e do jazz prevalentes no grupo anterior, e
comega a utilizar mais consistentemente os canones na organizagao formal
e o andamento como um parametro estrutural. No terceiro (n° 20 ao n°
29), explora o controle preciso e gradual das mudancas de andamento ¢ a
utilizacdo de uma notagio ritmica ndo-métrica (essa notacdo aparece
primeiramente no estudo no. 8). No quarto grupo (n° 31 a n°® 37), as
relacoes entre os andamentos tornam-se mais complexas mas ainda sio, na
grande maioria, relagoes racionais. Aparecem pela primeira vez razoes de

“ Algumas sio divididas em partes, o que pode levar alguns estudiosos a acusarem mais de 60
estudos.

" Capelle, Thibaut. Conlon Nancarrow et le temps musical. Enjenx;, trajectoires et influences. Mémoire de
Maitrise en Musique et Musicologic. Université Paris-Sorbonne, 2000, p. 33-34.

* Tenney, James. Encarte In: Conlon Nancarrow - studies for player piano, CD Wergo 286168-2, 1991,
p. 5-6.

“ Tenney chama essa notagao de proporcional porque os sons sustentados sio indicados por
linhas horizontais que saem da cabega da notas, os staccates por colcheias em forma de bandeiras e
o momento de ocorréncia das notas em cada sisterna € indicado pelo espagamento entre elas.
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andamento irracionais fixas. H4 um retorno a notagao méttica. No quinto
grupo (n° 40 a n® 50) ha, por um lado, o retorno a alguns procedimentos
antetiotes, mas por outro lado, novos caminhos sdo explorados, tais como
a utilizagao do acaso, a combinagio do piano mecanico com instrumentos
tradicionais, a utilizacio de dois pianos mecanicos simultaneamente.

A técnica composicional do canone esti presente em trés quartos
dos estudos para piano mecanico, freqiientemente cinones estritos que
ocupam a duragio de toda a peca. Eventualmente utilizada de forma
tradicional (estudos 3c, 17 e 26), a técnica, com muito mais freqiiéncia, é
utilizada com grande variedade de proporg¢ées entre os andamentos,
manifestadas como um subtitulo do estudo ou através de indicacSes
metrondmicas que viabilizam o cilculo dessas propot¢ées. No quadro 5,
com excegao do “canone X” (leia-se cinone ‘xis’) que abordaremos mais
adiante, podemos ver nio s6 a variedade como a complexidade das
propot¢oes envolvendo andamentos.™

Quadro 5: alguns dos estudos em forma de canone
com as proporgdes entre os andamentos®’

Estudo n° 14 (canone 4/5) Estudo n® 15 (canone %)

Estudo n® 16 (cdnone 5/3) Estudo n° 17 (cdnone 12/15/20)

Estudo n° 18 (cénone 3/4) Estudo n° 19 (cinone 12/15/20)

Estudo n° 21 « cdnone X » Estudo n° 22 (cinone 1%/1,5%/2,25%)
Estudo n° 24 (cdnone 14/15/16) Estudo n® 26 (cinone 1/1)

Estudo n° 27 (canone 5%/6%/8%/11%) Estudo n°® 31 (canone 21/24/25)

Estudo n® 33 (canone 2/?72) Estudo n® 36 (canone 17/18/19/20)

Estudon® 37 (cénone 150,160-5/7,168-3/4,180,187-1/2,200.210,225,240,250,262-1/2,281-1/4)
Estudo n® 40 (canone e/r) Estudo n° 48 (cdnone 60/61)

Estudo n° 49 (canone 4/5/6) Estudo n° 50 (canone 5/7)

Musicalmente, canone ¢ a forma de contraponto através da qual
uma textura polifénica ¢ produzida a partir da imitagdo estrita (candnica)
de uma tnica melodia. H4 uma variedade de técnicas através das quais as

* No estudo n° 37, a razio entre cada uma das proporgdes e a primeira delas resulta na série 1/
1,15/14,9/8,6/5,5/4,4/3,7/5,3/2,8/5,5/3,7/4 ¢ 15/8, idéntica 4 escala de tempos proposta
por Henry Cowell (quadro 2).

' Apud Capelle op. cit., p. 53-54.
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vozes da polifonia sao construidas. Ao longo do tempo essas técnicas foram
transformadas em categotias, cujos principios basicos sio a imitagio em
distancias temporais diferentes (de seminima, minima, colcheia etc.) e em
diferentes intervalos. Mais complexos sdo os canones pot movimento
contririo, retrogrado, retrégrado-contrario e ainda por aumentagdo ou
diminui¢do, também conhecidos como cinones por proporcio, por
mensuracio ou ainda, prolagdo, ou mesmo andamento.”* Nestes ultimos,
as rearticulagGes ritmicas das vozes imitadas provocam nelas uma mudanga
de andamento em relagio a voz original. Eles sdo os mais dificeis de planejar,
mesmo quando as propor¢des sio estabelecidas por nimeros inteiros como
2:1, 3:1 ou mesmo 3:2, e 4:3, e por isso sdo telativamente raros.>

O piano mecinico viabilizou a performance destas propor¢oes e
de estruturas ritmicas e sonoras inviaveis para a realizagio de um pianista,
mas exigiu de Nancarrow algumas contrapartidas. As vantagens vieram
acompanhadas de limita¢oes, como, por exemplo, o timbre homogéneo e
as dificuldades que envolvem a perfura¢io do rolo. Nancartow, entretanto,
familiarizado com a capacidade de seus pianos mecénicos, neles investiu
um trabalho constante e petsistente, viabilizando a realizacdo de idéias
crescentemente complexas. Ele aperfeicoou os instrumentos para os seus
propositos, através nio sé da manipulacio dos martelos™ para facilitar a
complexa escuta polifonica resultante da politemporalidade mas também
através do desenvolvimento de um sistema de perfuracao do rolo que nio
depende de uma unidade de referéncia métrica. Isso deu aos seus pianos

32 Observamos na literatura atual uma tendéncia a chamar os ‘cinones por proporgio’ de ‘cinones
por andamento’ (fenpo canon o tempo-proportion canon), deslocando a atengio da operacionalizagio
efetuada nesses canones - a proporcionalidade entre as duragoes ritmicas - para o seu resultado
Perceptivo - a imitagio por alteragio no andamento. (cf. Callender, Clifton. Formalized accelerando:
an extension of rhythmic techniques in Nancarrow’s acceleration canons. In: Perspectives of New
Music 39, n° 1, p. 188-210, 2001 ¢ Thomas, Maragareth E. Nancarrow’s canons: projections of
temporal and formal structures. In: Perspectives of New Music, v. 38, n” 2, p. 108-110, 2000).

** A Missa Prolationum a quatro vozes de Ockeghem ¢ um exemplo notavel por que ela ¢ construida
através de cdnones nos quais dois pares de vozes cantam nio s6 em diferentes prolagdes, que
implicam em diferentes velocidades, mas também em diferentes intervalos que se dilatam
progressivamente a cada parte da missa. O titulo é uma referéncia a notagio mensurada dos séculos
X1 a XVII, ¢, apesar da complexidade envolvendo a construgao dos canones, eles nio requerem
nenhum esforgo de compreensio por parte do ouvinte.

3 Segundo Sandoval (op. cit. p 5, Nancarrow manteve o feltro das cabegas do martelo em um dos
seus pianos mecanicos, mas cobriu-as com uma pele e colocou sobre ela uma supetficie metalica.
No outro piano, as cabegas originais dos martelos foram substituidas por pequenas cabegas de

madeira cobertas com aluminio.
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mecadnicos a capacidade para realizar, com grande precisio e velocidade,
qualquer relagdo temporal - baseada em nimetros racionais ou irracionais
- marcada no rolo, dando uma outra via de acesso a petformance e a escuta.

Ha uma ambivaléncia entte o projeto estético de Nancarrow e a
utilizacdo do piano mecanico. A complexidade dos estudos é metodicamente
crescente em um processo que chamamos anteriormente de
retroalimentagdo composicional, concentrando-se no piano mecanico e ao
mesmo tempo, nas investigagdes ritmico-temporais, e com isso,
radicalizando seus processos e estratégias de composicio.

Céanone, temporalidade e percepcao

Dois motivos parecem ter levado Nancarrow aos canones. O
primeiro deles é de ordem estética e relaciona-se ao interesse maior do
compositor pelas relagoes temporais envolvendo a ndo sincronia ritmica e
a utilizagao sincronica e diacronica do andamento na estruturacio da musica.
Vimos que, para Cowell, a superposi¢ao de diferentes andamentos em uma
6pera, por exemplo, ajudaria os cantores a ressaltar a0 mesmo tempo os
diferentes pathos de seus personagens e as diferentes idéias musicais. O
interesse de Nancarrow, entretanto, nao é esse: “eu estou interessado nessa
coisa temporal”, diz ele em entrevista a Amirkhanian.® Precisou, entdo,
dar a percepgdo meios de acompanhar os diferentes andamentos sem a
perturbacido de informagbes excessivas, e, nesse sentido, a semelhanca
melédica implicita no canone lhe permitiu colocar a melodia como pano-
de-fundo para o acontecimento das variagoes de andamento sucessivas e
simultaneas, facilitando a escuta muito mais das relagbes temporais e de
suas mudancas, do que das melodias ou do pathos.

O segundo motivo alegado por Nancartow é de otdem técnica, e
esta no fato de ele considerar que, nao tendo “muita imaginagao ou inven¢ao
melédica”* a utilizacio do cinone facilitaria seu trabalho na medida em

3 57

que “eu tenho que fazé-la [a melodia] apenas uma vez”.

® “I'm interested in this temporal thing”. Nancarrow, Conlon. Conlon Nancarrow speaks with Chatles
Amirkhanian. (abril de 1997). In: Conlon Nancarrow, Lost works, last works. Mexico: Other Minds

(OM 1002-2), 2000, faixa 19.
5T don't have niuch nmelodic imagination or invention.” Ibidem.
7T just have to do it once.” Ibidem.
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Dessa forma, o material melédico compartilhado pode nio sé auxiliar
na escuta das velocidades relativamente distintas das diferentes vozes, como
também permite a0 compositor concentrar-se muito mais nas relacoes
temporais do que nas relacbes melddicas ou harmonicas. Talvez também
por isso, as imitagbes canodnicas de Nancarrow com relacdo a altura sio
sempre diretas, nunca pot inversio ou retrogradacio.®

Canone, ponto de sincronia e estruturacao

H4 uma diferenca muito impottante entre os cinones onde as vozes
se mantém no mesmo andamento (propot¢ao 1:1) e aqueles cujas vozes se
relacionam por andamentos diferentes. Naqueles onde a relagdo entre os
andamentos ¢ de 1:1, as vozes se perseguem sem nunca se encontrarem e a
duragdo entre as entradas permanece constante. J4 nos cinones por
proporcio, seja ela qual for, desde que diferente de 1:1, essa duragio é
continuamente variavel. O tempo entre as entradas aumenta quando as
vozes mais rapidas estdo na frente das mais lentas e diminui na situagao
contratia.

Margareth Thomas mostra que Nancarrow administra as questoes
temporais em seus cinones através do ponto de sincronia, isto ¢, 0 momento
no qual o tempo entre as entradas das vozes se reduz a zero. Sao quatro os
procedimentos bdsicos envolvendo o ponto de sincronia: convergéncia,
divergéncia, convergéncia-divergéncia e divergéncia-convergéncia. Cada um
dos quatro tipos basicos de canone utilizados por Nancarrow cria uma
forma unica. O ponto de sincronia, quer esteja no inicio no meio ou no fim
de uma peca ou passagem, funciona como um momento estrutural
significativo e ajuda a articular o projeto do estudo. Ele pode ocorrer em
qualquer momento do estudo e é freqiientemente um ponto de climax.
Além disso, Nancarrow salienta a percepgao do ponto de sincronia através
de elementos texturais - trinados, glissandos, acotdes s#accatos, clustets,
grandes diferencas de registro entre as vozes - petfeitamente perceptiveis

sobte o todo sonoro.”

* Thomas, op. cit., p.111.
* Thomas, op. cit., p. 108.
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Portanto, além da funcionar como um facilitador na construgao de
melodias e na concentragao da percepgio nas questdes ritmicas e temporais,
o canone também influi na organizagdo geral e conseqiientemente na forma
do estudo.

Apesar de utilizar uma técnica tigida e aparentemente limitada,
Nancarrow conseguiu gerar uma grande variedade de estruturas ritmicas,
texturais e formais. Encontramos em sua obra estudos onde os andamentos
€ as texturas s3o muito claros para a percepgao, mas também aqueles com
acentuada complexidade das linhas canonicas, do nimero de vozes, da alta
velocidade com que ocorrem, ou do tipo de canone por proporgao utilizado
que leva a um obscurecimento da questio temporal.

Para exemplificat, fazemos uma anilise do estudo 15 (canone %)%
Consideramos que este canone, um dos mais simples na manipulagio do
ponto de sincronia, ilustra o rico potencial de sua utilizagao como elemento
estruturador de andamentos diferentes. O estudo é um canone estrito a
duas vozes, repetido duas vezes. A voz mais grave (‘voz A) comega com
um andamento igual a 165 para a minima, a0 mesmo tempo em que a voz
mais aguda (‘voz B’), 2 220. A propor¢io entre os andamentos, como vimos,
da o subtitulo do cinone. A diferenga de andamento provoca uma
divergéncia entre as vozes e esta divergéncia vai aumentando a medida que
o estudo progride. A ‘voz B’ termina antes a enunciagdo do tema. No
momento em que inicia a repeti¢io do tema, seu andamento é reduzido
para 165, provocando uma pequena diminuigao na divergéncia entre as
vozes. Quando a ‘voz A’ termina a enunciagao do tema e inicia sua repetigao,
o andamento ¢ acelerado para 220. No momento em que a ‘voz A esta
mais ripida que a ‘voz B’, o canone torna-se convergente e as duas vozes
sdo conduzidas ao ponto de sincronia exatamente quando ambas completam
a enunciagio do tema pela segunda vez, marcando o final do estudo.

Figura 2: grafico representativo das trocas entre os andamentos das
vozes candnicas do estudo n° 15 para piano mecanico de Nancarrow

Voz B T =220 T =165
f i.

Voz A - =165 - =220

| I |
I ¥ 1

% Utilizamos para esta andlise a versio com escrita métrica encontrada em Nancarrow, Conlon.
Studies n°4, 5,9, 10, 11,12, 15, 16, 17, 18, volume 6, for Player Piano. Mainz: Schott, 1988, p. 144-151.
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Canone por aceleracdo e desaceleracao

Ha canonees, entretanto, nos quais Nancartow segue uma outra
estratégia através da qual ele operacionaliza uma mudanca gradual de
velocidade, de forma que a propotcio entte os andamentos das vozes muda
continuamente. Isto €, ndo se trata mais da simultaneidade de andamentos
diferentes, mas de processos de aceleragdo/desaceleracdo continua das vozes
envolvidas no canone.

Nancarrow utilizou dois processos de aceleracio/desaceleracao®
em seus estudos com efeitos muito distintos. No processo atitmético, uma
constante ¢ adicionada (ou subtraida) a cada duragio sucessiva. Em outras
palavras, um mesmo valor de tempo ¢ ‘subtraido’ ou ‘adicionado’ a cada
nota para determinar a duracio da nota seguinte.® O padrao ‘semicolcheia,
colcheia, colcheia pontuada, seminima’, por exemplo, provoca a sensacao
de uma desaceleragdo que resulta da ‘adi¢ao’ de uma semicolcheia a cada
valor sucessivo. O efeito ndo é o de um wntinuum suave, mas uma taxa de
mudanga constantemente crescente. A vantagem das progressoes atitméticas
¢ que elas sdo facilmente manipuldveis.

No processo geométrico, as durages sucessivas mantém entre si
uma propor¢ao constante, expressa na forma de porcentagem. A progressao
geométrica é mais dificil de manipular, mas tem a vantagem de ser mais
suave na conducao de aceleragdes continuas de longa duragio.

Podemos entender a diferenca entre os dois processos no nivel da
percepgao, através da tabela 1 onde eles estio representados em termos
numéricos. No processo aritmético (linha supetior, razdo igual a 10), a
passagem de 10 para 20 é percebida como duplica¢io da velocidade,
enquanto a passagem de 90 para 100 é percebida como uma leve aceleracio;
no processo geométrico (linha inferior, razao igual a 1,3), a passagem de
um valor a outro ¢ percebida com a mesma sensacgio de aceleragio.

Tabela 1: aceleragao continua ao longo de 10 unidades de tempo sucessivas:

processo aritmético (linha superior, razio 10), processo geométrico (razao 1: 3)

10 20 30 140 50 60 70 80 90 100
10 13 16,9 121,9 |28,5 37,1 |48,2 162,7 |81,5 | 106

¢ Anilogos as progressoes atitméticas e geométricas estudadas na matematica.
% Essa idéia é mais conhecida através dos ritmos com valores adicionais propostos por Olivier
Messiaen em The technique of my musical langnage, Paris: Alphonse Leduc, 1956, 1°, volume, p. 16.
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Dentre todos os estudos acelerativos compostos pot Nancartow,
vamos nos deter um pouco no de numero 21, o cinone X. Considerado
uma etapa decisiva na evolugio da linguagem do compositot,” através dele
podemos compreender que nao sdo apenas as alturas ou os timbtes, nem
os motivos melddicos ou a harmonia que constroem o sentido e as estruturas
musicais, mas também o andamento, isto ¢, as relacbes e os processos
temporais.*

O canone X é um canone a duas vozes com inversio progressiva
das acelera¢des em cada voz. Nancarrow constroi uma faka © de 54 notas
(figura 3) que é repetida 54 vezes na voz aguda e 108 na grave. A cada
repeticao ela é transportada a um dos 12 graus da escala cromaitica e perde
a primeira nota, ou seja, a fa/ea comecga com 54 notas, depois passa a 53, 52
até chegar a2 uma nota.

Figura 3: talea de 54 notas.*

O estudo comega na voz grave (voz A) onde as notas da Zalea sio
articuladas lentamente, a cada 16 unidades métricas.”” Entrando um pouco
depois da voz A, a voz aguda (voz B) articula as notas da fa/ea rapidamente

& Para uma abordagem geral mais formal envolvendo a aceleragio (ou desaceleragio) a partir das
variagoes do andamento em relagdo a0 tempo em vez de recursivas operagoes na duragio, ver
Callender, op. cit.

% Baseamos-nos em grande parte nas andlises apresentadas nas obras ja citadas de Capelle ¢
Sandoval.

6 A palavra falea é latina e significa corte, fatia, proporgio. Nos tratados do século X1V, talea ¢ uma
seqiiéncia repetida sistematicamente, muito utilizada nos motetos isorritmicos. Sua repetigao
transformava-a numa proporgio e num padrio, quando ainda nio estava estabelecido o conceito
de métrica (compasso). Chama-se colora repetigao da altura sem repetigao do ritmo ¢ talla i repeticio
do ritmo sem tepeti¢ao da altura.(Sanders, Ernest H. Tala. In: The New Grore Dictionnary of Music
and Musicians. Londres: Macmillan Publishers Limited, vol.17, p.538-539, 1980). Nesse estudo, o
que encontramos nio € a faka medieval, estrita, mas sim a idéia da za/a, j4 que as repeti¢des vio
sendo aceleradas e desaceleradas e também reduzidas.

%Apud Capelle, op. cit., p. 79.

¢ Essa unidade métrica é determinada através de um gabarito desenhado pelo préprio Nancarrow.
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a cada 1,5 unidades métricas. Em determinado momento a voz A passa a
ter as notas da /a/ea articuladas a cada 15,5 unidades métticas, depois a cada
15 unidades e assim sucessivamente, em um processo acelerativo. Ao mesmo
tempo, mas nao sincronicamente, a voz B passa a ter as notas da faka
articuladas a cada 2 unidades métricas, depois 2,5 e assim sucessivamente,
cada vez mais lentamente. O processo acelerativo da voz A e o desaceletativo
da voz B resulta em um cruzamento das duas vozes onde a velocidades das
duas se iguala ¢ imediatamente invertem suas dire¢oes: a voz A torna-se
cada vez mais ripida e a B mais lenta. E o efeito provocado que justifica o
subtitulo do estudo: o X’ representa os movimentos simultineos e opostos
entre duas velocidades diferentes que se cruzam em determinado ponto
(figura 4).

Nio ¢ apenas a supressao da nota que da a sensacdo de aceleragao
continua ao estudo, mas também a reducdo (ou ampliacdo) continua da
unidade métrica. A supressao da nota, na verdade, tem muito mais a
finalidade de, ao longo das 54 repeticGes da voz B (aguda) - que comeca
rapida - chegar por repeti¢es cada vez mais lentas a apenas 1 nota. Ao
final do processo, que coincide com o final do estudo, a voz aguda parece
verdadeiramente parar enquanto a voz grave continua acelerando. A reducio
completa da #a/ea na voz B determina ao mesmo tempo o final do estudo e
a interrupgao abrupta da voz A.
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Figura 4: estudo n° 21. Descri¢ao grafica das relacdes de tempo entre as vozes
“A” (inicio no canto esquerdo inferior do grafico) e “B” (inicio no cante
esquerdo superior). Os niimeros 54, 53 52, 51 etc, identificam as seqiiéncias
melddicas de 54 notas, 53 notas, 52, 51 etc. As linhas escalonadas representam
a aceleragdo real. A primeira aceleracio da voz “A” é de 15.5 a 15 UM
(unidades métricas). A primeira desaceleracio da voz “B” é de 1.5 a 2 UM.%®
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A propésito deste estudo, Cage teria dito: “isso jamais existiu em
nossa musica. Eu me lembro do prazer que tive ao escutar uma pega onde
uma parte acelerava enquanto a outra ralentava e isso, voces sabem, ¢ uma
experiéncia extraordiniria”.® Como se vé , a musica de Nancarrow nido
surpreendeu apenas Ligeti. Para Tenney, quando essa musica for tao acessivel
e conhecida quanto a de seus contemporaneos € antecessores, sua
importancia sera amplamente reconhecida junto com as obras mais

inovadoras do século XX."

# Apud Sandoval, op. cit, p. 13.

© “Yela 1’ jamais existé dans notre musique. Je me souviens du plaisiv que j'ai en d écouter nne piéce oit une partie
acctlérait tandis que l'autre ralentissait et cela, vous saveg, est une expérience extravrdinaire”, Cage, John,
Conlon Nancarrow, Présentation du concert du 9 novembre 1982, Paris:Ircam, Centre G. Pompidou,
apud Thibaud, op. cit. , p.89.

“ Tenney, op. cit., p. 1.
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A audi¢do dos estudos para piano mecinico de Nancarrow - que
recomendamos com énfase - é realmente surpreendente e permite
compreender o fascinio que exerceram sobte um compositor tio informado
e experiente como Ligeti.

Diante da complexidade de suas idéias e implicagcdes na
petformance, Cowell e Nancarrow, apatentemente, ddo uma resposta
imediata e simplificadora para o problema que os mobiliza, ao sugerir e
adotar, respectivamente, o piano mecanico. Simplificadora no sentido de
que ao eliminar o intérprete, eles nao precisam levar em consideracio outras
possibilidades de resolver o problema. Vimos que essa solucio esta longe
de ser uma simplificacdo do ponto-de-vista composicional, mas ela, de fato,
evitou que as limitagoes dos intérpretes impedissem os desdobramentos
das idéias de Cowell nos estudos para piano mecinico de Nancarrow.

Essa complexidade também provoca implicagbes na escuta. Os
estudos de Nancarrow demonstram que nio hi necessariamente uma
cortespondéncia entre aquilo que o homem pode realizar e aquilo que sua
escuta pode apreender. Evitar intérpretes acabou por abrir e ampliar a escuta
das multi e politemporalidades, mesmo aquelas envolvendo niimeros
irracionais na sua construcdo. Porém, essa escuta nio foi viabilizada por
sons sintetizados, caracteristicos da musica eletroacustica, mas por um
instrumento mecanico com o timbre do piano. Essa via actstica injeta uma
familiaridade timbrica que confere aos estudos de Nancarrow uma
sonotidade ‘humanizada’, ou ainda, como diz Amirkhanian, super-humana.™
De fato, ouvindo os estudos de Nancarrow é inevitivel, em uma escuta
ndo informada, que o ouvinte pergunte “quantos pianistas estio tocando’?
E nos perguntamos - teria Ligeti se mobilizado a compor seus estudos para
piano se essa imagem acustica tivesse sido difundida por outros meios?

GYORGY LIGETI

A preocupagio com a dimensio titmica esteve presente na obra de
Ligeti muito antes de seu encontro com Nancarrow. Mesmo se focalizarmos
apenas algumas de suas obras para teclado ¢ possivel identificar a presenca
de questdes titmicas as mais vatiadas: os agrupamentos irregulares, inseridos
numa textura contrapontistica, das primeiras obras ainda muito influenciadas

' Amirkhanian, op. cit, p.21.
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pela musica bilgara e romena; as defasagens ritmicas e simultaneidades de
andamentos da Musica Ricercata, (piano, 1951-53), obra onde explicitamente
procura fazer os primeiros movimentos para se desvencilhar da estética
bartokiana; ? as ilusGes acusticas de Continuum (cravo, 1968) onde a
inexisténcia de pontos de referéncia ritmicos e métricos provoca uma
sensacdo de fluxo ininterrupto, indivisivel e desenfreado, como se fosse
um moto-continuo tealizado por um mecanismo di precisione; Monument,
Selbstportrait, Bewegung (dois pianos, 1976), com um jogo minucioso entre
sons e siléncios, continuidades e descontinuidades e uma polimetria que
petsiste a0 longo de toda a pega;™ e as teclas bloqueadas, uma maneira
especial de explorar sons e siléncios que Ligeti experimenta pela primeira
vez em Volumina (6rgao, 1961-62, revista em 1966), em Selbstportrait, o
segundo movimento da obra para dois pianos ja citada e também no 3°
estudo para piano (1985).” Ao conhecer a obra de Nancarrow, Ligeti
encontrava-se em um momento de crise. Segundo Ortega y Gasset, o
momento de ctise ¢ aquele onde sentimos que tudo ou quase tudo que se
ctiou no passado nao nos serve mais e a0 mesmo tempo ainda nio temos
novas convicgoes positivas com que substituir as tradicionais. Viver é sempre
estar em alguma convicgio, crer algo acerca do mundo e de si mesmo.
Neste estado permanente de convic¢io, para que um homem deixe de crer
em alguma coisa é preciso que ja germine nele uma convicgio, ainda que
confusa, em outras.” E assim que vemos a semelhanga entre Monument de
Ligeti e o estudo n® 20 de Nancarrow. Em 1976 havia uma conivicgao latente
que de alguma forma ja germinava em Ligeti. A escuta dos estudos de
Nancarrow s6 fez tornar positivas as sua novas convicgoes.

Porém, ndo nos esquecamos, que Monument foi escrita para dois
pianos e dois pianistas. Ao conhecer a obra de Nancarrow e se sentir
impulsionado “a procurar modos e meios através dos quais intérpretes
vivos conseguitiam tealizat essa musica tdo complexa”,” Ligeti traca para
si mesmo uma imagem sonora. Porém, ele ainda faz mais uma pergunta:
setia possivel encarregar um sinico solista (grifo nosso) com polirtitmos tao

2 Toop, op. cit. , p.36.

3 Caznok, Yara. Miisica: entre o audivel ¢ o 1isivel. Sio Paulo: Editora UNESP, 2003, p. 184.

" Michel, Pietre. Gydrgy Ligeti compositenr d'anjourd’bui. Paris: Minerve, 1985, p. 225.

3 Steinitz, op. cit., p.209.

¢ Ortega y Gasset, José. Em torno a Galileu, esquema das crises. Petrépolis: Vozes, 1989, p. 81-82.
7 Ver notan® 7.
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complexos?™ Talvez ai resida uma boa motivagio: o desafio colocado a0
compositor, € o desafio estaria justamente na escolha de um caminho para
a performance diferente daquele trilhado por Cowell e Nancarrow.
Trata-se entdo de um desafio composicional, e ndo é irrelevante que a escotha
tenha recaido sobre o piano. Sua pergunta podetia té-lo levado a outros
instrumentos polifénicos como o cravo ou o orgio, ou mesmo, mais
improvavelmente, ao violdo, por exemplo. Mas o piano, para além da
afinidade declarada do compositor com este instrumento, possui uma
palheta de ataques e articulagoes bastante ampla e permite grandes vatiages
de velocidade e dindmica, elementos necessirios na projecio da
polidimensionalidade - simulagio acustica de uma profundidade espacial
que ndo existe na pega musical em si, mas se forma em nossa petcepcio
como uma imagem estereoscopica.”

Enquanto Nancarrow utilizou o piano mecinico e propor¢oes as
mais variadas, infactiveis para um tnico solista humano, mas perfeitamente
assimilaveis em nossa percepeao, Ligeti traduz a imagem acustica da
simultaneidade de velocidades utilizando um piano, ndo mais o mecanico -
ainda que por vezes ele soe mecanicamente, como no estudo n° 1, ‘supet-
humanizando’ a performance — exigindo uma virtuosidade do pianista que
radica-se em uma outra forma de encarar a temporalidade na realizagio
dos estudos. Os estudos de Ligeti podem entio ser vistos como estudos
sobre os limites da petformance na fronteira entre 0 homem e a maquina.
Por tris desse jogo de palavras - o humano da mdquina e o supet-humano
do homem - vemos com clareza que ha um ponto de partida diferente nos
estudos de Ligeti, mas ha também a busca de uma imagem acustica
semelhante, projetada a partir de um propésito bem definido.

No estudo n ° 1 (Désordre), por exemplo, Ligeti modela transicoes
de métricas ordenadas para desordenadas, através de acentos irregulares
nas duas maos do pianista, que progridem semptre por pulsos iguais e
coordenados. Os acentos as vezes estdo sincronizados, mas o efeito se
desintegra quando os acentos de uma das mios come¢am a ficar atris dos
acentos da outra. A relacdo métrica fica confusa chegando a um ponto
onde niao sabemos mais discernir qual a mao que lidera. A ordem é

¥ Liget, op. cit., p. 4.

? Ligeti, Gyorgy. Pensamientos rapsodicos, desequilibrados, especialmente sobre mis proprias
composiciones. In: Publicacion de homenage. Alicante/Madri: Embajada de la Republica Federal de
Alemania, 1996 (mimeogr.), p. 16.
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restaurada quando as duas sucessoes de acentos ficam cada vez mais perto
uma da outra, eventualmente coincidindo nas duas mios, ponto no qual o
ciclo teinicia.* Depois de estudarmos Nancarrow, vemos que hd ai uma
clara semelhanga na utilizagdo do ponto de sincronia.

Em nossa anilise do estudo n°® 2 (Cordes a 1ide),* chegamos a
conclusdo que a mola mestra do processo de composigdo deste estudo estd
na exploracio da relagio hemidlia.*? Identificamos esta relagdo em alguns
aspectos do estudo. O titulo - Cordes d vide - é uma alusdo as 5as. justas
formadas pelas cordas soltas dos instrumentos de corda e a 5* justa € um
intervalo que pode set expresso numericamente pela relagao 3:2; as alturas
sio determinadas basicamente pelo intervalo de 5% justa, explorado nas
mais diferentes formas. Portanto, o material melddico esta em relagao
hemidlia; o estudo progtide da relagdo 1:1 em ambas as maos pata relagoes
de 2:1; 3:1; 4:1; 3:2, nas duas mios As simultaneidades produzem padroes
de 3 contra 2, 6 contra 4, 8 contra 6, todos hemidlios; a razao entre a
duracio total do estudo e a duracio até o seu ponto culminante é também
hemidlia. Podemos entdo dizet que Ligeti, conscientemente ou nio, utilizou
o principio geral da teotia da relatividade musical de Cowell, ampliando-o
na medida em que traduz a relagdo 3:2 no sé nos tons e nas duragdes , mas
também no titulo e na macro-forma. A idéia também poderia ter sido
germinada indiretamente a partir, por exemplo, do estudo para piano
mecanico n° 37, onde Nancarrow, claramente num tributo a Cowell, constroi
o estudo a pattir de andamentos que seguem a ‘escala de andamentos’
pteconizada na teotia da relatividade de Cowell.

Nem sempre Ligeti podera utilizar os mesmos procedimentos de
Nancarrow, pois tem que lidar com as limitagdes humanas. Mas, os dois
exemplos demonstram o campo fértil aberto por Nancarrow, ndo so atraves
de seus estudos, mas, indiretamente, disseminando as idéias de Cowell.

Pensando no desafio técnico a que se propos, Ligeti ja produziu até
agora trés cadernos de estudos e em nenhum deles utiliza qualquer recurso
extrinseco ao piano. Confiando 20 intérprete toda a responsabilidade da
realizacdo, mostra que o piano e o pianista ainda nio tiveram todos os seus
recursos técnicos e expressivos esgotados.

® Ligeti, 1988, op. cit, p. 6-7.
¥ Apresentamos esse trabalho no IX Coléquio do Programa de Pés-graduagio em Musica da

UNIRIO em 2004.
% duas quantidades que se relacionam de forma que uma contém a outra uma vez e meia; em

termos numéricos, 1,5: 1 ou 3:2, ou 6:4 etc.
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