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Resumo: Abordaremos alguns dos Estudos, para piano, de G. Ligeti, como forma de estudar sua relacéo
com os modelos visuais que menciona ao comentar suas obras. Veremos que nao ha a manipulacao de
elementos visuais (como graficos, desenhos, etc.) mas sim, uma leitura musical de uma imagem pré-
existente a musica, a partir da qual o compositor elabora estratégias composicionais, valendo-se da
escrita para manipular imagens visuais através de imagens sonoras. Ao final, hd um breve apontamento
sobre as possibilidades composicionais que poderiam derivar do estudo deste tipo de processo criativo.

Palavras-chave: Ligeti. Imagem visual. Imagem sonora. Processo criativo.

Visual images manipulation through sonic ones in G. Ligeti's Etudes, for piano

Abstract: Through the study of some of G. Ligeti's Etudes, for piano, one tries to understand the
relation of his compositional process to the visual images mentioned when commenting his own works.
Our hypothesis is that there's no concrete manipulation of visual elements (such as drawings, graphs,
etc.), but a musical reading of an image from which the composer creates his compositional strategies in
the musical writing to manipulate visual images through sonic ones. At the end, there's a brief comment
on compositional possibilities which could derive from the study of this kind of creative process.
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Introducéo

Ao comentar sobre a relagdo funcional das praticas musicais com um suporte
material, Francois Delalande estabelece uma importante diferenga entre “escrita” e “notagdo”:
a primeira como técnica de invencdo com auxilio de uma representacdo grafica,
historicamente posterior a segunda, uma técnica de transcricdo (DELALANDE, 2001: 43).
Sendo assim, pelo menos desde a Ars Nova temos uma superficie de registro visual que se
torna espaco de manipulacdo sonora, 0 que para 0 compositor Salvatore Sciarrino deve ter
impactado de tal maneira a imaginacdo dos compositores que “alguma coisa do espaco, do
visual, foi passada para a musica” (SCIARRINO apud GIACCO, 2001: 32).

Sciarrino ressalta que ndo se trata de sustentar ou decifrar o sonoro por meio do
visual, mas de considerar que seja possivel “reconhecer diretamente no visual os critérios com
0s quais ordenamos e organizamos 0 sonoro” (SCIARRINO, 1998: 92). Chamamos a atengao
para esta afirmacdo pois 0 compositor ndo estd se referindo apenas & obras que empregam

notaco grafica, mas também a obras cuja escrita foi determinante para sua criacao™.
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Quando nos deparamos com os relatos de compositores que se relacionam com
modelos visuais em suas composicdes?, mas para os quais a utilizacdo da escrita é
determinante, encontramos basicamente duas abordagens: 1) o compositor manipula imagens
visuais, valendo-se de graficos, desenhos, etc., organizando o sonoro através de critérios
visuais antes da etapa de detalhamento na escrita; 2) o modelo visual permanece inalterado,
pois normalmente pré-existe & musica, o compositor lhe faz uma leitura musical,
manipulando-o diretamente como imagem sonora, através da escrita ou improvisacao®,

Como exemplos do primeiro tipo de abordagem temos compositores como lannis
Xenakis e Salvatore Sciarrino, que muitas vezes utilizam desenhos em graficos ou diagramas
antes da etapa de detalnamento. Sobre esta abordagem, remetemos a nosso artigo sobre a
composicao assistida por graficos na musica de Xenakis (cf: FICAGNA: 2012).

No segundo tipo de abordagem, o compositor tem como modelo um quadro, uma
escultura, ou mesmo uma imagem mental. Como ndo manipula seu modelo diretamente, ele
imagina parametros para lé-lo musicalmente e torna-lo sonoro através da escrita. Veremos
esta abordagem analisando as referéncias visuais mencionadas pelo compositor hungaro
Gyorgy Ligeti a época da composicio de seus Etudes (1985 - 2001), para piano, e a relagio
com as estratégias composicionais por ele elaboradas para alguns deles: IX — Vertige, XIII —

L'escalier du Diablo, e XIV - Coloana Infinitului.

1. Novo estilo, novas imagens

Os Etudes foram compostos apds a “cesura estilistica” do compositor nos anos
1980, em que Ligeti abandona o modelo de uma “totalidade estatica”® em busca de formas
“mais vegetativas e proliferantes” (LIGETI, 1984). Numa espécie de sintese entre o trabalho
motivico de sua primeira fase (sob influéncia de Bartok) e o estatismo da fase textural, as
partes individuais de suas musicas tornam-se mais melodiosas e independentes, a
complexidade da polifonia se mantém, e o compositor concebe os elementos como “unidades
estaticas, como as pedras de um caleidoscopio” (LIGETI, 1984) que estabelecem uma
“polifonia mais geométrica, mais desenhada” (LIGETI, 2001: 20). Dois aspectos lhe s&o
caros: a ideia de figuras em movimento (independentemente das nogdes métricas europeias) e
a possibilidade de explorar ilusdes acUsticas “a maneira de uma imagem estereoscopica”
(LIGETI, 2001: 20)°.

Os estudos que veremos exemplificam como o compositor cria estratégias

composicionais a partir dos seguintes modelos visuais (LIGETI, 1997):
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- 0s padrGes de deformacdo da topologia e as formas resultantes da geometria fractal, tanto
pelo impacto visual quanto pelos conceitos de auto-semelhancga e simplicidade levando a
complexidade: a partir da iteracdo de elementos simples obtem-se resultados aparentemente

cadticos, mas que em qualquer nivel de ampliagdo possuem uma réplica do todo®;
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Figura 1: quatro primeiras iteracdes do floco de neve de Koch, exemplo de auto-
semelhanca fractal’

- as ilusdes ritmico/melddicas audiveis, mas ndo executadas pelo intérprete, tomadas pelo
compositor como uma analogia as “perspectivas impossiveis” de varias obras de Maurits

Escher; também como referéncia ha “Coloana Infinitului”, do escultor Constantin Brancusi;

Figura 3: Coloana Infinitului (1938, restaurada em 2000), de Constatin Brancusi®.
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2. Dos modelos as estratégias

Nos trés estudos abordados, observa-se a sobreposicao recursiva e proliferante de
escalas, que multiplicam-se e sdo progressivamente amplificadas (STEINITZ, 1996: 17), tal
qual a visualizagdo das figuras fractais em diversos niveis de aproximacao.

No Estudo n°® 9, “Vertige”, a repeticdo de linhas cromaticas descendentes, que
proliferam-se e sobrepdem-se quase imperceptivelmente, criam a ilusdo acustica de uma

descida constante mas fixa'®. No inicio da peca o mecanismo é explicitado pela notagao:
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Figura 4: inicio de “Vertige” (Schott Musik)

No decorrer de Vertige, as linhas sdo transpostas imperceptivelmente a outras
alturas: nos c.14-15, por exemplo, o compositor se vale da aproximacgéo de diversas entradas
para comecar e terminar as linhas um semitom acima e abaixo, respectivamente. Na figura
abaixo, estes momentos estdo indicados com setas. Noutros momentos, como nos c. 40 a 42,
as linhas sdo encurtadas e a0 mesmo tempo sobrepostas a distancias mais proximas, como

niveis de amplificacdo da figura fractal.
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Figura 5. “Vertige”, c¢.13-15 (Schott Musik). Indicacdo de ampliagdo das escalas.
Utilizamos tracgos ligando as notas para ressaltar a continuidade das linhas cromaéticas.

A partir do ¢.25, como elementos que se desprendem do fluxo continuo
inexoravel, permeiam a peca acordes, bordes e fragmentos melddicos (a partir de notas
longas acentuadas): como veremos também nos outros Estudos, o compositor insere
elementos que fogem ao modelo inicial, mas trazem novo interesse musical a peca.

O titulo do 13° Estudo, “L'escalier du Diable”, faz referéncia ao grafico gerado a
partir da plotagem de uma fungdo singular homdnima: apesar de subir continuamente, 0s
pontos com numeros racionais mais simples possuem o0s passos mais largos. Os pontos onde o
gréafico é descontinuo coincidem com o conjunto de Cantor, que pode ser descrito da seguinte

maneira: tome-se uma linha reta que va de 0 a 1 e que sera dividida em 3 partes iguais; a
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segunda parte € descartada, restando os pontos 0 a 1/3, 2/3 a 1; aplica-se 0 mesmo processo
nos pontos restantes e obtém-se 0 a 1/9, 2/9 a 1/3, e 2/3 a 7/9, 8/9 a 1; a recursividade do
processo segue ao infinito, obtendo-se a chamada “poeira de Cantor”, um aglomerado de

pontos infinitamente esparsos cujo comprimento total é infinitamente pequeno™.
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Figura 6: Conjunto de Cantor em sete iteracdes'.
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Figura 7: Escadaria do Diabo: gréfico da funcdo de Cantor no intervalo [0, 1]*°.

Para Steinitz (1996: 19), Ligeti construiu sua “escadaria musical” a partir de um
sistema numérico préprio, mas que também apresenta recursividade: as celulas ritmicas
baseadas em agrupamentos de 2 e 3 remeteriam a relacdo binaria-ternaria da Escadaria do
Diabo. O modelo métrico, apresentado apés um compasso ¢ meio de “entrada falsa”, consiste
em agrupamentos de 7, 9, 11 e 9 colcheias, que se repetem continuamente, subdivididos em
células de 2+2+3, 2+2+2+3, 2+2+2+2+3, e 2+2+2+3, respectivamente. O “passo alongado™
de 3 colcheias, enfatizado pelo legato, faria um pequeno platd, enquanto a progressdo
ordenada mas desigual das células remeteria a irregularidade do grafico. A primeira colcheia
de cada célula sobe progressivamente um semitom, a partir da nota Si, enquanto as colcheias
restantes seguem dois grupos intervalares complementares contidos na escala de tons inteiros

a partir de Sol b, cada grupo associado a uma metade da escala cromética:
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Figura 8: extraido de Steinitz (1996: 17).
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Figura 9: “L'escalier du diable”, c.1 (Schott Musik).
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A nosso ver, apesar da oscilacdo do modelo métrico, a subdivisdo em células
ritmicas formadas por agrupamentos binarios acrescidos de um ternario seria mais influéncia
da ritmica folclérica do leste europeu tal como utilizada por Bart6k* do que referéncia aos
platds do grafico, como sugere Steinitz. Parece-nos que neste caso o que interessa a Ligeti é a
imagem de uma continuidade irregular. Em outros exemplos, parece evidente que o interesse
do compositor reside nas imagens associadas a ilusdo de movimento direcional interminavel e
ao mesmo tempo fixo, muito mais préximo de um quadro como “Subindo e descendo”, de
Escher (figura 2), do que da aplicagdo da matematica envolvida na geometria fractal ™.

O proprio Steinitz (1996: 19) ressalta em sua analise que a peca inicia com uma
disposicao metodica, mas cuja “perfidia demoniaca” leva a musica a seu “frenesi crescente”:

logo as entradas se sobrepdem, tornam-se mais frequentes, comecam noutras alturas e sdo

dobradas numa variedade de intervalos (que poderiam ser “bifurca¢des” das linhas).
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Figura 10: “L'escalier du diable” , ¢.2 (Schott Musik): ponto de bifurcaco indicado.

A partir do ¢.10 a subida se reinicia, mas a superposicdo de linhas cromaticas
notadas “capriccioso”, além de blocos de acordes, lentamente desconstroem o perfil do
material inicial até chegar a uma secdo central constituida por uma antifonia de blocos (c.26).
SO apos o corte do .43 ha a retomada do carater inicial, sendo novamente deformado até o
final da peca. Assim, ou a imagem sonora criada pelo compositor desfaz a ideia do gréfico ou
o converte numa espécie de “escadaria infernal”, como se a litografia de Escher o compositor
acrescentasse outras imagens: acordes que devem soar como o “toque selvagem de sinos”

(c.29), ou “como sinos, gongos e tamtams” (c.46), segundo indica¢des na partitura.
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No 14° Estudo, “Coloana Infinitului”, temos uma aplicagdo mais direta das
imagens trabalhadas nos Estudos 9 e 13: aqui as linhas se tornam mais espessas e com
densidade variavel, numa mistura dos elementos dos estudos mencionados anteriormente.

A escultura de Brancusi possui 17 modulos romboidais, sendo o topo metade de
uma unidade, o que contribui para o efeito de infinitude, principalmente se vista de baixo para
cima (figura 3). Segundo Steinitz (1996: 19-20) o design desta obra reflete-se de duas
maneiras: em “macro-escala”, a peca possui 16 2 mdédulos musicais ascendentes, sempre
comecgando no registro grave e subindo cada vez mais no decorrer da peca; além disso, cada
mddulo é como uma coluna ascendente em si, formado basicamente por diades que se
expandem e contraem. Diferentemente de Steinitz, interpretamos os médulos musicais como
fluxos que se alternam em densidade (de 2 a 4 notas), pois em muitos momentos as camadas

de diades fundem-se na escuta pela proximidade do registro e pela dinamica igual'®.
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Figura 11: “Coloana Infinitului”, versdo para piano (Schott Musik): fragmento do c. 5 e .6
onde as duas méaos constroem um Unico modulo musical; em seguida a entrada de um novo
maodulo na méo esquerda.

Os modulos variam de tamanho (a semelhanca de Vertige), comecando com 44
colcheias e terminando com 129, o que é possivel gracas a0 movimento de zigue-zague,
ascendendo no todo como “tendéncia estatistica”: os médulos comegam cada vez mais baixos
e terminam cada vez mais altos (0s primeiros 4 comecando em D0, e descendo a cada dois um
passo na escala de tons inteiros, até chegar ao DO oitava abaixo do inicial). Como nos outros
Estudos, Ligeti ndo se restringe a aplicar um Unico procedimento: em dois momentos na terca
parte da peca ele introduz uma espécie de “motivo” formado por blocos de acordes
construidos sobre a hemiola ritmica (3+2+2)+(3+2+2+2) (STEINITZ, 1996: 20), ligeiramente
diferente na versdo para piano: (3+2+2+2)+(3+2+2).

Steinitz considera a insercdo destes elementos como a explora¢ao das “variaveis
potencialmente cadticas” presentes na musica, ao passo que os modulos da escultura de
Brancusi sdo todos do mesmo tamanho (ou percebidos como progressivamente menores). A
dificuldade de Steinitz em encontrar uma semelhanca estrutural entre a escultura e o estudo
talvez se deva ao fato de Ligeti s6 conhecer a obra por sua fama, nunca a tendo visto
pessoalmente (TOOP, 1999).
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Figura 12: “Columna Infinita”, ¢.28, versdo para piano (Schott Musik): “motivo” de
acordes superposto a médulo na méo esquerda.

Para nosso estudo, pouca diferenca faz o fato de Ligeti conhecer ou ndo a
escultura, uma vez que nos interessa a imagem que o compositor faz dela: a de uma subida
infinita [0 que o levou a dar o titulo homénimo a posteriori (TOOP, 1999)]. E esta subida,
conjecturamos, parece ser uma trajetoria imaginaria do olhar sobre a escultura, como se fosse
vista varias vezes, de baixo para cima, recome¢ando o trajeto cada vez mais baixo e subindo
sempre mais: assim os modulos musicais deixam de ter relagdo com cada mddulo da escultura
e seriam percursos deste olhar imaginario, abrangendo progressivamente a totalidade da

escultura imaginada, num processo iterativo e sempre diferenciado.

Conclusao

Caso decidisse utilizar em suas composi¢cdes uma partitura com notacgéo gréafica,
Ligeti ndo se depararia com a tensdo entre visualidade e escrita, e a imagem visual seria
modulada diretamente na escuta. Contudo, ao torna-la sonora através das estratégias de
escrita, o compositor “transmuta” a imagem durante o processo composicional. Um exemplo
pode ser observado em Coloana Infinitului, quando surgem “motivos” de acordes que
claramente dinamizam a escuta da musica, mas que pouco sugerem do seu modelo visual
(mesmo considerando o fato de Ligeti ndo conhecer a escultura, que relacdo teriam tais blocos
com a imagem de uma subida infinita?).

Ao percorrer outro territorio (o0 sonoro) é como se a imagem visual levasse para a
musica aspectos da visualidade, ao mesmo tempo em que é modulada pela acdo de forcas de
outra natureza'’, ganhando outras formas e contornos: trata-se na verdade de uma
intermodulacdo entre modelo visual e estratégias composicionais, que Ligeti realiza ao

manipular imagens visuais através de imagens sonoras.
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Analisando a maneira como trabalha em suas composigdes as imagens visuais que
menciona em seus relatos composicionais (e as que sugere através dos titulos de suas obras),
percebemos que o compositor ndo busca criar uma representagdo musical das mesmas, mas
sim fabular, multiplicar a imagem inicial, realizando uma leitura musical e desenvolvendo
estratégias composicionais para torna-las imagens sonoras atraves da escrita.

Convém atentar para as possibilidades composicionais deste processo criativo:
fazer uma leitura musical de uma obra ndo-sonora, imaginando-se parametros para esta leitura
(sobretudo se ndo ha possibilidade de correspondéncia direta com o sentido de leitura da
partitura); criar estratégias composicionais para desdobra-la musicalmente, explorando
relacbes emergentes no novo meio. Além disso, pode-se associar a este tipo de abordagem
aquela que utiliza desenhos, gréficos, etc., ora manipulando sonoridades através de estratégias

da ordem do visual, ora desdobrando imagens através de estratégias musicais.
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Notas

L Em seu livro Figure della musica (SCIARRINO, 1998), o compositor apresenta o conceito de “figura”,
buscando identificar, de Mozart e Beethoven ao proprio Sciarrino, estruturas de organizacdo comuns a musica e
as artes plasticas.

2 Tratamos aqui da utilizacdo de modelos visuais na masica instrumental. Para os casos de tal relacio na misica
eletroacustica, ver: GARCIA, Denise. Modelos perceptivos na musica eletroacustica. Sdo Paulo, 1998. 249f.
Doutorado em Comunicagéo e Semidtica. Pontificia Universidade Catolica.

® Como o objeto de estudo deste artigo é o processo composicional de G. Ligeti, ndo abordaremos esta relacio
com a improvisagao.

* Ap6s um inicio de carreira fortemente influenciado por Bartok, Ligeti comenta, em documentario dirigido por
Michel Follin, que em 1950 teve uma visdo de uma nova musica - “pode-se dizer visdo, mas € acustica”, diz o
compositor — musica que ndo possuia melodia, harmonia, ritmo, totalmente estatica mas em transformagéao
continua (in: FOLLIN et al, 1993). E desta fase a invencéo da técnica da micropolifonia.

> Qutro aspecto refere-se a relagdo fisica com o instrumento: “Para que uma peca fique adequada ao piano,
nocdes tateis ligadas a técnica pianistica sdo tdo importantes quanto as nog¢des acusticas ... Um estudo para piano
bem escrito deve também proporcionar um prazer fisico.” (LIGETI, 1997). Ja o Estudo n° 8, “Fém”, traz a ideia
de luminosidade em seu titulo, que significa algo como “o mais brilhante”.

® “Foi somente em 1984 que me dei conta do paralelismo que “estava no ar” desde os anos sessenta, entre as
pesquisas matematicas e as que eu fazia no dominio da composicdo na mesma época, quando vi as primeiras
representacdes por computador dos conjuntos de Julia e Mandelbrot realizados por Heinz-Otto Peitgen e Peter H.
Richter.” (LIGETI, 2001: 21)

" Modificado a partir de: http://en.wikipedia.org/wiki/Koch_snowflake. Acesso: 28 out 2011.

® Extraido de: http://www.mcescher.com/. Acesso: 22 out 2011. Outras obras de Escher trabalham sobre o
principio de modularidade e iteracdo, e também podem ter influenciado Ligeti, apesar deste aspecto ser
mencionado apenas em relagdo & geometria fractal.

% Extraido de: http://en.wikipedia.org/wiki/Sculptural_Ensemble of Constantin_Br%C3%A2ncu%C5%9Fi_at
T%C3%A2rgu_Jiu Acesso: 22 out 2011.

10 mecanismo se assemelha a uma variago do glissando de Shepard-Risset, em que uma variagéo continua de
senoides superpostas a oitava cria a ilusdo auditiva de movimento infinito (ascendente ou descendente). O
Shepard-tone, versao original descontinua, foi criada nos anos 60 por Roger Shepard, é uma espécie de versdo
sonora da “escadaria impossivel” de Penrose, figura que inspirou a litografia de Escher mostrada na figura 2.
Referéncias: http://en.wikipedia.org/wiki/Penrose stairs; e http://en.wikipedia.org/wiki/Shepard tone. Acesso:
28 out 2011.

1 Algumas fontes introdutérias sobre o assunto: http://mathworld.wolfram.com/DevilsStaircase.html, http://en.w
ikipedia.org/wiki/Cantor_function. Steinitz da uma explicacdo mais simplificada ao comentar a peca em seu
artigo “Music, math and chaos” (STEINITZ, 1996, p. 18).

12 Extraido de: http://en.wikipedia.org/wiki/Cantor_set Acesso: 28 out 2011.

13 Extraido de: http://mathworld.wolfram.com/DevilsStaircase.ntml Acesso: 28 out 2011.

% Nas “Seis dancas em ritmico bulgaro”, n° 148 do Microcosmos, encontramos os seguintes agrupamentos:
4+2+3 (primeira danca), 2+2+3 (segunda), 2+3 (terceira), 3+2+3 (quarta), 2+2+2+3 (quinta), 3+3+2 (sexta).

> Segundo o proprio Ligeti, apesar do paralelismo de suas pesquisas composicionais com as pesquisas
matematicas da época, uma composicdo pseudo-cientifica Ihe parecia apenas como pura ideologia, perspectiva
por ele rejeitada (LIGETI, 2001, p. 21)

16 Isto fica mais evidente na versdo para piano. Ainda assim, nos pautaremos em sua analise, realizada sobre a
versdo para pianola, que sumariza os principios contidos nas duas versdes da peca.

7 Angius (2007: 88) cunha o termo legibilidade acustica, referindo-se & peca Anamorfosi, de Sciarrino, em que a
estratificacdo da figura sem renunciar a sua legibilidade acustica é o que torna possivel a correlacéo dos diversos
planos sonoros com a ideia central da imagem aquética. Silvio Ferraz também se refere a este conceito como
visibilidade acustica, situagdo em que seria possivel “ver o som, a origem Gtico-pictérica do som” (cf. material
disponivel em seu site pessoal: http://silvioferraz.mus.br/desenhos_analises/varese desenho.html. Acesso: 16
dez 2011).
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