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Resumo: o texto discute, compara e critica reflexdes de alguns compositores do século XX
sobre a ordenacdo do parametro da duracdo. Tais reflexdes foram importantes
especialmente no decorrer da década de 1950 para estabelecimento do assim chamado
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Introducéo

A partir das daltimas décadas do século XIX, todos os elementos
composicionais da musica sofreram uma reavaliacdo fundamental, resultando dai
inameras novas possibilidades criativas. Quando mencionamos o nome de Claude
Debussy, por exemplo, temos o habito de associd-lo a libertacao das regras da
harmonia tradicional, a busca de novas harmonias, novos timbres harménicos.
Mas a estrutura ritmica de sua musica também causou impacto em sua época.
Basta lembrarmos os “ensaios longos e laboriosos” para a primeira audicao de seu
Prélude a /"aprés-midi d’un faune sob regéncia de Gustave Doret (Vallas, 1958, p.
179). J& na primeira metade do século XX, o ritmo, ou melhor dizendo, o
parametro da duracdo, passa a ser estruturado de diferentes maneiras, absorvendo
ritmos irregulares criados pela prépria imaginacdo dos compositores ou oriundos
de fontes étnico-musicais. Apés a Segunda Guerra Mundial, os procedimentos de
serializacdo, antes aplicados somente ao parametro da altura, foram projetados
para outros parametros. O que isto significou para a estruturacdo ritmica da
musica criada no contexto do serialismo integral serd avaliado e criticado nas

paginas seguintes.

Em consequéncia da decomposicdo dos parametros do som na musica
serial da década de 1950, Gottfried Michael Koenig escreveu sobre a duracdo,

respectivamente a sucessao de valores ritmicos:

O carater temporal da mdasica se emancipou tanto hoje [...]. que se faz
necessario examinar a relacdo das diferentes duracdes entre si, como se
definiu até hoje somente as relacdes de diferentes tons de melodia ou
diferentes vozes entre si. A duracdo de um som tornou-se [...] uma categoria
autdbnoma. Consequentemente uma sequéncia de duracdes pode conter
tanto sentido musical quanto uma sequéncia de valores dinamicos ou
acordes ou timbres (Koenig, 1962, p. 76).
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A serializacdo da duracao por meio de tabelas numéricas simples, uma
estratégia utilizada por varios compositores para carregar uma sequéncia de

duracdes de “sentido musical”, provocou criticas enérgicas:

Infelizmente, com a escola pés-guerra [Segunda Guerra Mundial], surgiu um
novo tipo de pitagorismo, levando a aplicacdo de proporcdes matematicas
simples e permutacdes de divisdes de tempo que, com o auxilio de divisdes
mais “irracionais” de valores, da a impressao de irregularidade permanente
sob um ponto de vista totalmente diferente, um ponto de vista experimental
ou uma “dissociacdo dos sentidos” (Rimbaud), e a maneira de lidar com
tempo e memoéria tornou-se muito Obvia, quase primitiva. As coisas
continuam por um tempo de um modo mais ou menos uniforme e, entdo,
mudam para um trecho de conceito similar. Isso é, de fato, uma negacao de
memoria e tempo que corresponde ao tratamento [...] que recebemos como
leitores de jornais ou propaganda, como alvos de quase qualquer tipo de
mensagem que reduz tudo a superficialidade e, no final das contas, a perda
de identidade (Carter, 1997, p. 318).

A partir do final da década de 1940, especialmente desde Three
Compositions for Piano (1947) de Milton Babbitt (Kostka, 2006, p. 265-267) e
Mode de Valeurs et d'Intensités (1949) de Olivier Messiaen, varios compositores
vao se empenhar em estabelecer uma ordenacdo estrutural abrangendo outros
parametros sonoros além da altura que ja vinha sendo ordenada serialmente
desde o advento do dodecafonismo. O serialismo integral tentara estabelecer tal
ordem, em principio de maneira um tanto quanto ingénua. Essa supraordenacao
dos eventos sonoros vai inicialmente transferir a responsabilidade compositiva do
compositor para uma outra esfera, geralmente uma matriz numérica que sera
aplicada a outros parametros tradicionais do som além da altura como, por
exemplo, duracdo, intensidade e articulacdo. Nesse sentido, a matriz serial de
Structures la (1952) para dois pianos de Pierre Boulez é relativamente simples e
pode ser explanada rapidamente - tal matriz foi desvendada por Gyoérgy Ligeti em
artigo publicado em 1958 (Ligeti, 1958, p. 38-63).
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Boulez parte de uma das séries dodecafénicas que fora utilizada em Mode

de Valeurs et d'Intensités, acrescentando sua inversao:

Ex. 1. Séries de Structures [ de Pierre Boulez
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A partir delas, Boulez constr6i duas tabelas cujos nimeros vao ordenar
além das alturas, as duracdes, intensidades e articulacdes (os algarismos das
tabelas referem-se aos sons tal qual eles foram numerados na série original: mib

=1,ré = 2etc):

Tabela 1. Quadrados seriais de Structures la de Pierre Boulez

Original =
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
2 8 4 5 6 11 1 9 12 3 7 10
3 4 1 2 8 9 10 5 7 12 11
4 5 2 8 9 12 3 6 11 1 10 7
5 6 8 9 12 10 4 11 7 2 3 1
6 11 9 12 10 3 5 7 2 8 4 2
7 1 10 3 4 5 11 2 12 12 6 9
8 9 5 6 11 7 2 12 10 4 1 3
9 12 6 11 7 1 8 10 3 5 2 4
10 3 7 1 2 8 12 4 5 11 9 6
11 7 12 10 3 4 6 1 2 9 5 8
12 10 11 7 1 2 9 3 4 6 8 5
€Retrogrado
Inversao =»
1 7 3 10 12 9 2 11 6 4 8 5
7 11 10 12 9 8 1 6 5 3 2 4
3 10 1 7 11 6 4 12 9 2 5 8
10 12 7 11 6 5 3 9 8 1 4 2
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12 9 11 6 5 4 10 8 2 7 3 1
9 8 6 5 4 3 12 2 1 11 10 7
2 1 4 3 10 12 8 7 11 5 9 6
11 6 12 9 8 2 7 5 4 10 1 3
6 5 9 8 2 1 11 4 3 12 7 10
4 3 2 1 7 11 5 10 12 8 6 9
8 2 5 4 3 10 9 1 7 6 12 11
5 4 8 2 1 7 6 3 10 9 11 12

€ Retrogrado invertido
Como existem 12 notas na escala cromatica, Boulez foi obrigado a criar
escalas com 12 valores nos parametros de:
- duracdo: de uma a 12 fusas; a cada 78 fusas (1+2+3+...+12=78
fusas) encerra-se uma série de duracoes;

— dindmica:
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
pppp ppp pp p  Quasip  mp mf Quasif  f N Nia Vi

- articulacao:
1 2 3 5 6 7 8 9 11 12
= = —_ - B

> . nommal I v s'fz v —

A

(Os nimeros 4 e 10 nao ocorrem nas diagonais escolhidas por Boulez para
ordenar as articulacdes, como sera visto adiante.)

Um grau de dindmica e um tipo de articulacdo sdo validos para uma série
inteira de alturas. A sucessao das séries de alturas e das de duracoes também é
serializada: no primeiro piano, por exemplo, enquanto as séries originais de
alturas (O) sdo apresentadas na ordem da Inversdo 1, ou seja, O mib, O mi, O l&
etc., as séries de duracdes correspondentes aos ndmeros dos Retrégrados
Invertidos (RI) sdo apresentadas na ordem do Retrégrado Invertido 1, ou seja, Rl 1
(12, 11,9, etc.), RI 2 (11, 12, 6 etc.) e assim sucessivamente.

Todas as séries acima mencionadas percorrem as células das tabelas em
sentido horizontal. As séries de dinamicas e de articulacdes, por outro lado,
percorrem-nas em diagonal: as dindmicas nas diagonais a (12, 7, 7 etc.), b, c (2,
3,1,6,9,7,7,9,6,1,3,2)ed (7, 3, 1 etc.).

Dois outros parametros nao sao serializados, sendo portanto deixados ao

livre arbitrio do compositor: o registro — em quais oitavas as notas das séries sdo
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distribuidas - e a densidade - quantidade de séries apresentadas

simultaneamente. O quadro a seguir resume os dados expostos até aqui:

Tabela 2. Quadro de serializacdes de Structures la de Pierre Boulez

Instrumento Parametro Parte A (c. 1-64) Parte B (c. 65-115)

Piano | Altura O ordenadas segundo | 1 Rl ordenadas segundo RI 1
Duracao RI ordenadas segundo RI 1 | ordenadas segundo RO 1
Dindmica Diagonal a Diagonal ¢
Articulacdo Diagonal B Diagonal D

Piano Il Altura | ordenadas segundo O 1 RO ordenadas segundo RO 1
Duracao RO ordenadas segundo RO 1 O ordenadas segundo RI 1
Dindmica Diagonal b Diagonal d
Articulacdo Diagonal A Diagonal C

Provavelmente a argumentacdo em defesa da organizacdo serial da
duracdo mais citada seja um famoso artigo de Karlheinz Stockhausen, “... wie die
Zeit vergeht...” (Stockhausen, 1963, p. 99-139). Este artigo é, entretanto, muito
mais uma justificativa dos métodos seriais empregados em obras como Gruppen
(1955-1957) e Zeitmalle (1956) do que uma reflexdo profunda sobre o tempo
musical.

Posteriormente, Gottfried Michael Kénig exp6s de maneira mais didatica tais
procedimentos de serializacao.' O ponto a ser relevado é o sistema desenvolvido para
projetar as proporcdes dos intervalos das séries de alturas para o campo das
duracoes.

Primeiramente, o compositor cria uma escala logaritmica de andamentos
entre h = 60 e h = 113,3: 60, 63,3, 67,4 etc. Estes andamentos, bem como as
proporcdes numeéricas entre eles, correspondem as proporcdes encontradas entre

as notas de uma escala cromatica no ambito de uma sétima maior — por exemplo,

' Koenig, Gottfried Michael. Op. cit. Para uma critica ao jargao e aos erros conceituais do
artigo de Stockhausen, ver: Fokker, Adriaan D. “Wozu und warum? Fragen zur neuen
Musik”. die Reihe VIII. Riickblicke. Ed. por Herbert Eimert e Karlheinz Stockhausen. Viena:
Universal Edition, p. 62-72, 1962.
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entre & 3 e sol# 4. Distribuindo-os em uma série dodecafénica nessa oitava,

temos:

Exemplo 2. Série de Gruppen em uma oitava

A =

A = 1y
7 L8] L8]
h"} L8] L8]
L3
=

y

-756/ 60 / 80,1 / 674 / 63,6/ 714 /1009 / 899 /952 / 1133/ 849/ 1069

Repare-se que os andamentos sao estipulados em relacdo a minima. Se uma
nota da série for disposta em outra oitava, a marcacdo metronémica permanece
idéntica, mas a unidade de tempo seria outra. Por exemplo: entre [& 3 e sol# 4 a
unidade de tempo é a minima; entre [& 4 e sol# 5, seminima; entre 1a 2 e sol# 3,

semibreve. Distribuindo-se as notas da série por varios registros, temos:

Exemplo 3. Série de Gruppen distribuida em varias oitavas.
e O

A\

¥

* AN
eI

ey

Ui

hod

(8]

O
z= 756/ 60 / 80.1 / 67.4 / 63.6/ 714 /1009 / 89.9 /952 / 1133/ 849 / 1069
Unidade

o o = o ol = o z o o =z

No passo seguinte, o compositor escreve as proporcdes dos intervalos tal

qual ocorridos acima:

Exemplo 4. Série de Gruppen com proporcdes intervalares

P
f) = Fed
g
[fan =
v r-1
Y] L83 R3d
o= 75.6 /60 / 80,1 /674 [/ 63.6 /714 /1009 /899 /952 / 1133/ 84,9 / 1069
Unidade « o o o o o = o s o o 2
= 3
I'. i3
T
Proporgdes 10 : 2 7 012 9 5 2 7 5 3 4 10
300 4 13 : 6 11 : 8 6 @ 13 12 : 9
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Projetando temporalmente essas proporcdes, unidades de tempo e
marcacdes metrondmicas, é possivel estabelecer diversas extensdes de tempo. O
préximo passo é preencher essas extensoes temporais com eventos sonoros (vide Ex.
5).

Essa estratégia de projecio temporal é, sem duavida, uma expansao
matematica de procedimentos que podem ser constatados ja em The Unanswered
Question de Charles Ives e no segundo episédio da Danse sacrale de Igor
Stravinsky: estratos sonoros se justapoem e/ou superpdoem estabelecendo menores
ou maiores graus de densidade. No caso da peca de Stockhausen, ocorre

frequentemente a superposicao de andamentos diferentes entre si.

Exemplo 5. Projecao ritmica das proporcdes intervalares do exemplo 4

J=t56 4=k 3 R d=er4 13 .
| . et e -
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Um outro objetivo aqui, entretanto, trata de identificar a origem de alguns
dos argumentos que Stockhausen expde nesse texto.

Um primeiro e irénico indicio para essa tarefa pode ser detectado nos
apostrofos usados por Elliott Carter em um de seus textos: “O livro de [Henry]
Cowell New Musical Resources contém um capitulo que trata da associacdo de
proporcdes de intervalos de altura com proporcdes de andamento de um modo
que foi ‘descoberto’ mais tarde por certos europeus” (Carter, 1997, p. 79). Esse
livro de Cowell foi publicado em 1930. Abaixo sdao comparados alguns dos
argumentos de Cowell e de Stockhausen. Logo no inicio da segunda parte,
“Rhythm”, de seu livro, Cowell sugere a projecao de proporcdes intervalares de

uma série harmonica para o parametro da duracao:

16 | 16 | = 32

Série Intervalos Tons Periodo relativo de vibracao Anda-
harménica mento
5 Terca Mi | 16 | 16 | 16 | 16 | 16 | = 80
4 Quarta Do | 16 | 16 | 16 | 16 | = 64
3 Quinta Sol | 16 | 16 | 16 | = 48
2 Oitava D6 |

1 |

Fundamental Do

Examinando a coluna a direita, verificamos que as linhas representam
graficamente o tempo de um segundo, no qual ocorrem as vibracdes do tom
fundamental 16, as da oitava 32, as da quinta 48 e assim sucessivamente.
[...] Agora, se eliminarmos os dois dés mais graves, verificamos que os tons
do acorde simples sol, d6 e mi vibram na relacao de 48, 64 e 80 no memso
intervalo de tempo. [...] O resultado, como mostrado graficamente, é que,
enquanto que em nenhum momento no decorrer do segundo de tempo as
vibracdes coincidem, no final desse periodo todas as vibracdes coincidem.
[...]

Se [...] desejarmos representar graficamente o resultado de trés partes que
dividiriam uma semibreve, de maneira idéntica, em trés, quatro e cinco
partes respectivamente, deveriamos ter um diagrama de forma exatamente
similar (Cowell, 1930 [1996], p. 47-48).

Exatamente a mesma argumentacdo pode ser encontrada no artigo de
Stockhausen (1963, p. 108-112), embora este apresente a subdivisdo até 12
partes da unidade de tempo, respectivamente da série de harmobnicos, e nao até

cinco partes, como Cowell.
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Como geralmente admitido, Stockhausen confunde os conceitos de infra-

som e ritmo quando ele escreve:

Até uma duracdo de fase de cerca de 1/16 de segundo podemos ouvir 0s
impulsos separadamente; até ai falamos de ‘duracdo’ [...] Se a duracdao de
fase for gradativamente reduzida até 1/32 de segundo, os impulsos ndo sao,
entdo, mais perceptiveis separadamente; [...] percebe-se a duracdo de fase
como ‘altura’ do som (1963, p. 100).

O mesmo erro “poético” é encontrado em Cowell:

Existe um instrumento acdstico bem conhecido que produz um som
interrompido por siléncios [a sirene]. Quando os siléncios entre os sons nao
ocorrem tao rapidamente, o resultado é um ritmo. Quando as interrupcdes
no meio do som sdo aceleradas, no entanto, elas produzem em si uma nova
altura [...] (1930[1996], p. 51).

Como a acustica ensina, as alturas abaixo de 16 hertz ndo sdo percebidas
pela audicdo humana. Elas existem como tal, sdo chamadas infrassom e nao tém
nenhuma relacdo fisico-actstica com valores ritmicos, ou seja, duracdes. Se eu
percuto o tampo da mesa a minha frente duas vezes por segundo, eu ndo estou,
obviamente, produzindo um infrassom de dois hertz!

Ambos os autores sugerem projetar a proporcao do meio tom da escala
cromatica para uma escala de 12 andamentos, de tal forma que o 12° andamento
seja duas vezes mais rapido que o primeiro. As escalas de andamentos sugeridas
podem ser comparadas abaixo, sendo que a de Cowell estd na linha superior e a
de Stockhausen na inferior:

60 642/7 671/2 72 75 80 84 90 96 100 1121/2 120
60 63,6 67.4 71,4 756 80,1 849 899 952 1069 1133 120

Ocorre aqui, em verdade, uma mixérdia de premissas quando ambos os
compositores defendem, por um lado, uma projecdo ritmica de proporcoes
intervalares ndao-temperadas e, por outro lado, algumas paginas adiante,
sugerem a projecdo de proporcoes logaritmicas, ou seja, temperadas, da escala

cromatica para uma tabela de andamentos.
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Até mesmo o “teclado de duracdes” (Dauern-Klavier) que Stockhausen

prevé, foi sugerido por Cowell 27 anos antes. O primeiro escreve:

[ao piano] pressiona-se uma tecla, e, conforme a tecla abaixada, define-se a
altura: uma corda do piano vibra, entdo, periodicamente em uma
determinada duracdo de fase e, de fato, tdo longamente quanto se mantém
o dedo sobre a tecla. Agora imaginemos o contrario: abaixa-se uma das
teclas e desencadeia-se um mecanismo que mede uma duracao definida do
som; e, através de uma pressao distinta sobre a tecla, determina-se a altura,
ou seja, a duracao de tempo da fase isolada (Stockhausen, 1963, p. 102).

E Cowell:

E muito provavel que um instrumento possa ser projetado que produziria
mecanicamente uma proporcdo ritmica [...] Por exemplo, suponha que
pudéssemos ter um teclado no qual, quando um dé fosse tocado, um ritmo
de oito soasse; quando um ré fosse tocado, um ritmo de nove; quando um
mi fosse tocado, um ritmo de dez (1930[1996], p. 65-66).

Como demonstrado, Stockhausen apropria-se de ideias de Cowell sem
mencionar seu nome. A intencdo aqui ndao é, de forma alguma, renegar a
inestimavel contribuicdo de Stockhausen para a teoria da composicdo dos anos
1950, mas sim, nesse caso especifico, desvendar a verdadeira origem dos

conceitos apropriados por Stockhausen.

V.

Pierre Boulez, por seu turno, faz a seguinte observacdo autocritica sobre a
fase inicial da musica serial da década de 1950: “Quando ndés comecamos a
estender a série para todos os componentes do fenédmeno sonoro, ndés nos
lancamos de corpo e alma — antes, de cabeca e alma — sobre os algarismos,
misturando desordenadamente matematica e aritmética elementar”(Boulez, 1963,

p. 22).
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Apds sua fase serial rigorosa, ele desenvolveu métodos mais flexiveis para
ordenar as duracoes, sendo que a influéncia de Olivier Messiaen nao pode ser

ocultada:

[...] uma série de duracdes pode sofrer modificacdes de trés categorias: [...]
1. Fixa: conservamos as proporcdes do original multiplicando-o ou
dividindo-o por um mesmo valor numérico, o que nés chamamos de
aumentacao ou diminuicdo [...] 2. Mével nao-evolutiva: modificamos as
proporcdes do original adicionando-lhe ou suprimindo-lhe um valor fixo; ao
invés de termos uma progressao geométrica, tal qual precedentemente,
teremos uma progressao aritmética [...] 3. Movel evolutiva: modificamos as
proporcdes do original por um valor variavel que é funcdo fixa ou mével de
seus constituintes, pontuando, por exemplo, todos os valores [...] (1963, p.
57-58).

Para uma série simples de algarismos, por exemplo 1, 4, 7 e 10, Boulez
prescreve duas possibilidades basicas: ou ela pode multiplicar um valor ritmico
bésico, por exemplo a semicolcheia, de modo a se obter um conjunto de valores
ritmicos, ou ela pode subdividir um determinado valor ritmico basico, por
exemplo a minima, de modo a se obter um conjunto de subdivisdes desse valor
ritmico bésico (1963, p. 58-59). Para se dispor os valores, respectivamente as

subdivisdes, em relacdo uns com os outros, Boulez sugere trés possibilidades:

Resta-me, agora, dispor esses valores uns em relacdo aos outros, em outros
termos, escrever uma distribuicao no interior do campo de duracdo definido
pelo valor mais longo [...] Trés tipos de distribuicdes sdo possiveis: simétrico,
assimétrico, combinado simétrico/assimétrico. A distribuicdo simétrica é
regular se ela ocorre em relacdo a um eixo central [ver letra “a” no ex. 1],
[...] e também quando se toma como eixos o inicio ou o fim do som mais
longo [ver letra “b” e “c” no ex. 1] [...]

Notemos que, em relacdo a um eixo mediano obtemos uma outra forma de
distribuicdo [ver letra “d” no ex. 1] [...]

Naturalmente é possivel combinar esses perfis elementares dois a dois, trés a
trés ou quatro a quatro para obter blocos mais variados [ver letra “e” no ex.
1]

A distribuicao simétrica serd irregular, se ela ocorrer em relacdo a um eixo
qualquer — eixo direito ou obliquo [ver letra “f" e “g” no ex. 1] [...]

[...] A distribuicdo serd assimétrica quando nenhum eixo puder reparti-la
[vide Ex. 2] (1963, p. 59-60).
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Os valores ritmicos bésicos dos exemplos acima podem, ainda, ser
subdivididos, de forma a se criar estruturas mais complexas. A avaliacdo de Boulez

sobre esses procedimentos chega a ser entusiastica:

Assim, qualquer que seja o ponto de partida, os dois processos [proporcdes
de divisao em um bloco de duracdo e aplicacdo de uma categoria superior
de distribuicao aos blocos de divisao] se complementam para criar um
conjunto extremamente rico de organizacdes do tempo, assim como no que
concerne as micro e macroestruturas.. A utilizacdo racional da oposicao entre
multiplicacdo e divisao da unidade originara, além disso, contrastes
surpreendentes gracas a gama bem ampla de valores postos em jogo (1963,
p. 62).

Ex. 6. Distribuicdes simétricas de valores ritmicos segundo Boulez
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Ex. 7. Distribuicao assimétrica de valores ritmicos segundo Boulez

v P
yoyd g
;J vl
J

Ainda nesse contexto, é importante resgatar alguns conceitos deste mesmo
compositor. Comecemos pela sua definicio de andamento: “O andamento (...) é,
de alguma maneira, o padrao que dard um valor cronométrico a relacdes
numéricas” (1963, p. 53).

Estas relacbes poderdo ser dispostas em trés dimensdes temporais: a
horizontal - que ordena a sucessdo dos sons -, a vertical - que ordena a
simultaneidade — e uma categoria intermediaria, a diagonal, que abrange todas as
inimeras gradacdes entre as dimensdes horizontal e vertical (1963, p. 25-26).

Finalmente, as duas categorias de tempo musical propriamente dito, as
quais se submetem os eventos sonoros quando de sua transposicdo para os
sistemas de notacao disponiveis: os tempos pulsado e amorfo.

No primeiro,

as estruturas de duracao se referirdo ao tempo cronométrico em funcao de
uma marcacdo, de uma balizagem [...] regular ou irregular, mas sistematica:
a pulsacdo, sendo a menor unidade (minimo mdaltiplo comum de todos os
valores utilizados), ou um multiplo simples desta unidade (duas ou trés vezes
o seu valor) (1963, p. 99).

A principio, portanto, a utilizacdo de compassos tradicionais com seus
valores ritmicos subordinados (a unidade de compasso, a unidade de tempo e
subdivisdes regulares ou quialtéricas destas duas unidades) é a manifestacdo mais
clara do tempo pulsado, sendo que o compositor pode partir do estabelecimento
de um valor minimo para distribuir os eventos no tempo - por exemplo, a
semicolcheia em uma sequéncia de compassos alternados, tal como 3/16 | 4/16 |
3/16 | 5/16 | etc. —, ou a manutencao de um valor ritmico maltiplo da mesma
figura — por exemplo, a seminima no compasso 3/4 ou a minima pontuada no

6/4. Nestes dois Gltimos casos, o andamento nao deverd ser, obviamente, muito
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lento, sendo seria necessario subdividir a unidade de tempo para efeito de
contagem.

O préprio Boulez sugere outra terminologia para essas duas categorias de
tempo: “O tempo amorfo é comparavel a superficie lisa, o tempo pulsado a
superficie estriada; eis porque, por analogia, chamarei as duas categorias assim
definidas pelo nome de tempo liso e tempo estriado” (1963, p. 100). No tempo
liso, portanto, ndo temos qualquer pulsacdo para orientar nossa percepcao das
duracbes, os eventos sonoros siao distribuidos cronométrica ou estatisticamente
dentro de uma duracdo total. No tempo estriado, ao contrario, mesmo que
submetida a alteracées de andamento ou a alternancias do valor da unidade de
tempo (por exemplo: 3/4 | 9/8 | 3/4 - alternancia entre trés seminimas e trés
seminimas pontuadas como figuras representativas da pulsacdo), a unidade de
tempo delineia e orienta nossa percepcao das duracées. E 6bvio que polirritmias
complexas grafadas em compassos tradicionais podem camuflar totalmente a
apreensao da unidade de tempo, conduzindo nossa percepcao auditiva para a
categoria de tempo liso.

Mais ou menos na mesma época que Boulez, lannis Xenakis elaborou uma
conceituacao ainda mais abrangente, na qual a ordenacdo serial fosse somente um

caso entre outros dentro de um sistema de possibilidades:

[...] se, em razao da complexidade, a causalidade estrita, determinista, que
0s neo-seriais [na década de 1950] glorificavam, estava perdida, fazia-se
necessario substitui-la por uma causalidade mais geral, por uma légica
probabilista que contivesse, como caso particular, a causalidade serial estrita.
[...] A estocastica estuda e formula as assim chamadas leis dos grandes
nameros?, assim como aquelas dos eventos raros, processos aleatdrios etc. A
esta, portanto, como, a partir, entre outras coisas, do impasse das musicas
seriais, nasceu em 1954 uma miusica gerada de acaso que, dois anos mais
tarde, eu batizei de “musica estocastica”. As leis do calculo das
probabilidades entravam na composicdo por uma necessidade musical
(Xenakis, 1994, p. 57).

2 Nome dado por Siméon Denis Poisson em 1835 para o assim chamado “teorema de
Bernoulli” (Jakob Bernoulli, mateméatico suico, 1654-1705) que demonstra que quanto
mais cresce o nimero de tentativas possiveis de determinar a ocorréncia do acontecimento
A, a freqiiéncia relativa deste mais se aproxima do valor de sua probabilidade.
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As suas reflexdes e pesquisas formam uma contribuicdo imprescindivel,

nas décadas seguintes, para a assim chamada musica assistida por computador.

Conclusoes

Como poéde ser constatado, a origem da serializacdo ritmica aplicada por
compositores norte-americanos e europeus apés a Segunda Guerra Mundial esta
nas reflexdes musicais feitas por Henry Cowell na década de 1920 e publicadas
em seu livro New Musical Resources de 1930. A partir de e gracas a suas
reflexdes, bem como a tentativas iniciais de Milton Babbitt e Olivier Messiaen,
compositores europeus, como Karlheinz Stockhausen e Pierre Boulez, entre outros,
puderam expandir a aplicacdo de estratégias de serializacdo a outros parametros
musicais. Ap6és um curto periodo de aplicacdes seriais integrais através de simples
tabelas numeéricas, houve uma flexibilizacido desse pensamento com o
desenvolvimento de tabelas de categorias sonoras ou texturais que foram, entdo,
serializadas, interrelacionadas em redes de similaridade e dissimilaridade e,
finalmente, aplicadas ao processo composicional.

Sem duvida, as discussdes acaloradas em torno do serialismo integral sdo
coisas do passado. Entretanto, ainda testemunhamos as consequéncias do
pensamento serial em muitas das manifestacdes musicais de hoje — e ndo s6 em
obras de compositores da assim chamada New Complexity, como Brian
Ferneyhough, Claus-Steffen Mahnkopf e Klaus K. Hibler. A diluicao gradativa de
conceitos e estratégias seriais integrais pode atingir até mesmo aqueles
compositores mais desavisados do século XXI.

Pode-se perguntar também, se determinadas correntes estético-musicais
teriam brotado com tanto impeto, se ndo como uma espécie de reacdo — ndao no
sentido politico! — a divulgacdo e mesmo imposicdo dos padrdes composicionais
do serialismo integral. Nesse contexto, podem ser mencionados o minimalismo
norte-americano, a assim chamada escola polonesa, o neoexpressionismo alemao

e 0 espectralismo francés.
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Além disso, o serialismo integral pode ser visto como, talvez, um dos
Gltimos estagios da histéria do trabalho teméatico, entendido aqui como processo
de variacdo em seu sentido mais amplo e radical. Apds o serialismo integral, as
incorporacao e exploracdo de todas as possibilidades timbrico-instrumentais era
inevitavel. Dai surgiram nomes como Gitrgy Ligeti e Helmut Lachenmann, por
exemplo. Mesmo em compositores dos primérdios do serialismo integral pode ser
observado, nas Ultimas décadas do século XX, esse interesse especifico nessas

incorporacédo e exploracéo.
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