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RESUMO

Esta dissertacdo ¢ um estudo sobre as referéncias culturais e cientificas do compositor
G. Ligeti (1923-2006), com o objetivo de entender como estas foram aplicadas na
composicao do terceiro livro de Estudos para Piano. No primeiro capitulo, por meio de
pesquisa bibliografica foram apresentadas as principais referéncias e foi estabelecido de
que modo 0 compositor entrou em contato com elas. Foi dada atencdo especial as
referéncias cientificas, como a Teoria do caos e as espirais sonoras. No segundo
capitulo, as pecas do terceiro livro foram analisadas utilizando terminologia e graficos
importados da matematica, tendo como referencial teérico o autor Charles Madden, no
seu livro Fractals in Music (MADDEN, 2007). No terceiro capitulo, ha uma anéalise das
obras compostas pelo autor desta dissertacdo durante o curso do mestrado, do ponto de
vista das referéncias e técnicas composicionais utilizadas nas musicas.
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Graduagdo em Mdsica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do
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ABSTRACT

This thesis is a study of the main cultural and scientific references of the composer G.
Ligeti, aiming to an understanding of how they were applied in the composition of the
third book of Piano Etudes. In the first chapter, by means of bibliographical research,
the main references were presented and it was shown how the composer came in contact
with them. Special attention was given to the scientific references, such as the Chaos
Theory and the sound spirals. In the second chapter, the pieces of the third book were
analyzed using terminology and graphics imported from mathematics, the theoretical
reference being the book Fractals in Music, by Charles Madden (MADDEN, 2007). In
the third chapter, there is an analysis of the works composed by the author of this
dissertation during his Masters’ degree. This analysis explains the references and the
compositional techniques used in the music.
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Introducéo

Gyorgy Ligeti (Dicsdszentmadrton, 28 de maio de 1923 — Viena, 12 de junho de
2006) foi, sem davida, um dos nomes mais influentes na masica da segunda metade do
século XX. Suas composi¢cdes combinam liberdade e imaginacdo com uma precisdo
técnica digna dos grandes mestres do passado e ja se tornaram canones dos dias de hoje.
Nascido na Transilvania em uma familia judaica, teve a vida marcada pelos
acontecimentos dramaticos do seu tempo. Homem erudito, era fluente em varias
linguas, viajou o0 mundo e buscou inspiracdo na literatura, artes plasticas, ciéncia,
matematica, musica africana, entre outros. A personalidade marcante, assim como a
ampliddo de sua cultura, transparece na sua producdo musical. Pecas para diversas
formacdes de camara, orquestra sinfonica, Opera, coral, solos e meios eletrénicos
compdem sua obra, que apesar de bastante cosmopolita, € a0 mesmo tempo muito

pessoal, cheia de idiossincrasias.

Dentro deste conjunto, os Etudes pour Piano merecem uma atencdo destacada.
O titulo da obra em si ja revela algumas caracteristicas do compositor: o desejo de se
aproximar da tradicdo dos preladios para piano solo de Debussy, Scriabin, Liszt e outros
mestres da musica que se dedicaram a este instrumento e a qualidade de estudo de
composicdo por meio de investigacdo de novas possibilidades, de pesquisa e de
crescimento como artista. Esta empreitada tem outro valor especial para Ligeti, pois,
bem ou mal, compensa dois interesses que ele ndo pode realizar: o de ser pianista e o de

seguir uma carreira nas ciéncias naturais. (STEINITZ, 2003)

Inicialmente, Ligeti pretendia lancar dois livros, contendo seis estudos cada um.
O primeiro, inteiramente escrito e publicado em 1985, tem as seis pecas previstas e
mostra os diversos interesses do compositor: técnicas pianisticas — novas e antigas —,
polirritmias exéticas, ilusdes sonoras, geometria fractal, teoria do caos, aksak' etc.
Ideias simples sdo desenvolvidas com clareza, fluidez e muito virtuosismo, resultando
numa exibicdo de bravura, sensibilidade, inteligéncia, humor e destreza. Tendo
terminado este livro tdo rapidamente e com tantas ideias sobrando, os rascunhos para o

proximo logo comecariam a ser organizados.

! Expressdo em turco que significa manco. Comumente utilizada para descrever ritmos e métricas
irregulares



O segundo livro, composto entre 1988 e 1994, foge um pouco do plano inicial,
pois contém oito estudos, sendo o Ultimo em duas versdes, contudo segue a linha de
virtuosismo, inspiragdes em outros campos do saber e variedade de climas ou afetos.
Aqui, Ligeti se aprofunda nas ilusdes sonoras, particularmente as “espirais™?,
trabalhadas em trés das pecas. A dificuldade técnica também se intensifica, o que levou
0 compositor a pedir para um especialista em piano mecanico que elaborasse uma
transcricdo do n® 14A “Infinite Column” para esse instrumento. Ligeti acabaria por fazer

uma segunda versao simplificada para pianistas de carne e 0sso.

O terceiro e Gltimo livro, objeto de pesquisa deste projeto, foi escrito entre 1995
e 2001. Neste conjunto, a musica é calma, menos virtuosistica, menos dificil, mais
modal e todas as pecas guardam muitas semelhancas entre si, 0 que levou o musicélogo
Richard Steinitz a questionar se esse trabalho estaria a altura dos dois que o precedem
(STEINITZ, 2003). No entanto, os quatro estudos dessa Ultima parte da serie sdo
construcgdes ricas de imaginacdo e habilidade contrapontistica, que em algum nivel
incorporam com sutileza e sofisticagdo todas as diversas tecnicas e inspiracdes

apresentadas anteriormente.

Os Etudes pour Piano constituem assim um marco na musica recente. Com eles,
Ligeti estabelece uma relacdo entre musica, matematica, geometria e ciéncia em geral
(sem falar nas outras inspiragdes de cunho “artistico”), porém sem cair num
automatismo 4rido e mecénico®. Ao mesmo tempo, uma carga dramética intensa é
alcancada sem apelar a sentimentalismos, folclore ou eventos politicos. O exemplo mais
programatico se baseia numa escultura abstracionista (o j& mencionado Estudo n°14
“Infinite Column”). Todos os conceitos usados nas pegas sdo “cientificos” ou
“abstratos”, mas por meio deles, o compositor consegue expressar temas e sentimentos
gue sempre nortearam a estética musical, como dor, morte, frustracdo, paz, alegria entre

outros.

Ligeti, ao concluir o altimo livro de seus estudos para piano, ja proximo do fim
de sua vida, deixa entdo um verdadeiro incentivo a reflexdo sobre a musica, a sua

realizacdo em todas as etapas e as possiveis conexdes com outros saberes.

?|lusdes acusticas baseadas nos experimentos de Roger Shepard e Jean-Claude Risset, que simulam um
som eternamente subindo ou descendo, mesmo tendo uma altura méxima e minima limitada.

*para compreender melhor a opinido de Ligeti acerca do automatismo na masica, ver LIGETI, Gybrgy.
(Excerto de) Metamorphoses of Musical Form. In: Source Readings in Music History - The Twentieth
Century (Volume 7). Revised Edition. Leo Treitler (General Editor). Edited By Robert P. Morgan. New
York, W.W. Norton &Company, 198, pp.106-114.



Quando comecei a estudar composi¢do, me interessei em escrever para piano,
uma vez que esse instrumento tem uma técnica muito rica, funciona perfeitamente tanto
como solista quanto como acompanhador e tem um passado musical extenso, o que
possibilita uma reflexdo sobre os varios estilos e épocas. Meu professor de entdo, Caio
Senna, sendo um admirador de Ligeti e de sua musica, percebeu algumas caracteristicas
nas minhas primeiras pecas para piano solo que estavam também presentes na obra de
Ligeti e sugeriu que eu escutasse mais as masicas do compositor hingaro. Esse contato
despertou em mim ndo sé grande admiracdo pela obra de Ligeti como também um

interesse pela relacdo entre musica e ciéncia.

Ouvindo as pecas do terceiro livro de estudos para piano, pude notar algumas

caracteristicas que me motivaram bastante para escrever novas masicas:

e A textura polifénica empregada: os canones tdo acirrados, que geram, mesmo
com linhas diatdnicas e consonantes, uma sensacdo de instabilidade e tenséo
gue move a masica;

e O modalismo: o afastamento da complexidade cromatica confere as pecas uma
transparéncia que se faz necessaria para poder transmitir ideias elaboradas na
construcdo formal. O exemplo do estudo 15, “White on White”, que usa
exclusivamente as teclas brancas do piano, exceto por raras alteracdes nas
altimas linhas, mostra uma edificacdo sofisticada, com a simplicidade da escala
diatonica das teclas brancas do piano;

e Tratamento ritmico: uma caracteristica comum a todos os estudos € que eles sao
escritos como um moto perpetuo de uma figura ritmica apenas, variando-as
apenas entre sessdes, com o intuito de corroborar as mudancas de andamento.
Dentro dessa torrente de notas, acentos irregulares criam um ritmo além do
ritmo, abrindo portas para infinitas possibilidades de exploracdo do tempo e das
duracdes;

e Ainda dentro do aspecto ritmico, a variacdo entre figuras para corroborar o
andamento — no caso do terceiro livro, indo sempre da figura mais lenta para a
mais rapida — remonta a escrita do seéculo XVII (STEINITZ, 2003), outro
assunto que despertava viva curiosidade em Ligeti, e possibilita discussdes
interessantes para esta pesquisa;

e Teoria do caos: alguns fendmenos aparentemente aleatorios e sem nexo sdo na

verdade sistemas complexos e dinamicos, onde o minimo acontecimento pode
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gerar consequéncias de grande expressividade. Existem diversas evidéncias de
que o compositor era fascinado por essa teoria, entre elas o relato do
matematico Heinz-Otto Peitgen, amigo pessoal de Ligeti, que conta em um
artigo como o compositor se interessava pelo assunto e entusiasticamente
procurava maneiras de “expressa-lo” musicalmente. (PEITGEN, 2011) Essa
no¢do, adotada por Ligeti na composicdo de varios de seus estudos, € um
incentivo a cria¢do de estruturas musicais complexas assim como eventos sutis
que, no desenvolver da peca, acarretem mudangas significativas na

macroestrutura.

Essa Gltima caracteristica é a grande motivacdo e o problema para 0 meu projeto:
Como esta teoria esté aplicada na musica do terceiro livro de estudo para piano, se é que
ela esta de fato aplicada? Ela é principio organizador da composi¢do, ou € uma
inspiragdo poética apenas? Ela é utilizada da mesma forma em cada pega? Qual é, de
fato, a relacdo entre masica e matematica nesta obra de Ligeti? Essas sdo as questdes

que serdo amplamente debatidas no decorrer da dissertacao.

O principal objetivo desta dissertacdo é discutir a relacdo entre a musica e as
varias referéncias extra-musicais do compositor, principalmente a Teoria do caos, no
terceiro livro de estudos para piano de Gyorgy Ligeti. Os objetivos secundarios,
derivados do principal s&o: identificar referéncias; explica-las; evidenciar o contato de
Ligeti com elas e constatar como elas foram aplicadas, direta ou indiretamente nas

pecas.

Aliado a escrita desta dissertacdo ha também o objetivo de apresentar uma
producdo artistica, que sera a composicao de novas masicas, ndo necessariamente para
piano, utilizando principios e procedimentos investigados durante a pesquisa. Essas
pecas criadas também serdo analisadas e discutidas de forma semelhante aos estudos de

Ligeti.

Sobre uma pessoa que faleceu na casa dos oitenta nos dias de hoje, quando
imperam a exaltacdo a novidade, a rapidez na troca de informacGes e modismos
instantaneos, poder-se-ia dizer que seu legado poderia pertencer a um passado quase
obsoleto. Esse ndo é o caso de Gyorgy Ligeti, cuja obra esteve na vanguarda de
diferentes movimentos estéticos e ainda hoje aponta novos nortes para a musica feita em

varios lugares do mundo.



E necessdrio estudar a obra desse compositor para compreender suas
repercussdes tanto na sua época, esse passado ndo tdo longinquo, como na atualidade.
Acredito que a presente dissertacdo, essencialmente de cunho musicoldgico sistematico,
contribuira para que, no futuro, pesquisadores elaborem um quadro mais amplo e com

melhor entendimento da musica da passagem do século XX para o XXI.

Os Etudes pour Piano de Ligeti sd0 pecas que merecem ser objetos de estudo,
pois, tendo inspiragdes das mais variadas (polifonia africana e seiscentista europeia,
ilusbes sonoras, geometria fractal, Teoria do caos etc.), eles devem ser olhados sob um
prisma abrangente e interdisciplinar, trazendo novas visdes sobre o assunto e

alimentando o debate sobre os diferentes processos de composi¢édo dos dias de hoje.

O terceiro livro de estudos para piano necessita de um cuidado especial, pois
como € o mais recente, ainda dispde de pouquissima literatura a respeito e corre perigo
de, por ser tdo diferente dos dois anteriores, ser colocado injustamente em outro patamar
de relevancia dentro do conjunto. E preciso escrever um trabalho que, sem apelar para
juizos de valor, utilizando-se de ferramentas académicas, possa ratificar a importancia

destas pecas e, sobretudo, esclarecer seus principais procedimentos de composicao.

Além disso, a generosa obra de Gyorgy Ligeti ja serviu de inspiracdo para
inimeros outros artistas e mesmo cientistas, a exemplo de Rainer Wehinger nas artes
plasticas*, de Caio Senna na musica® e da pesquisadora Marcia Capella®, cujo trabalho
analisa o efeito da exposi¢do de “Atmospheéres” a células de cancer de mama humano.
Por causa de sua personalidade curiosa e imaginativa, a influéncia que esse compositor
exerce sobre 0s outros é sempre de estimulo a criacdo e ndo somente de imitacdo ou
referéncia. Suas ideias ndo se enfraquecem se transpostas para outros meios ou

contextos, ao contrario, se beneficiam da variedade cultural e intelectual.

Esses motivos, aliados ao meu interesse pessoal no terceiro livro de Etudes pour

Piano, de Gyorgy Ligeti, justificam a realizacdo desta pesquisa.

Sobre a metodologia utilizada, como mencionado anteriormente, a esséncia e

principal ferramenta dessa pesquisa € a analise das pecas do terceiro caderno de estudos.

*Horpartitur” (Mainz: B. Schott’s Séhne, 1970)

>“Auto retrato com Ligeti”, para percussao solo e orquestra de sopros (2008)

® Biancovilli, Priscila. Musica pode ajudar no controle do cancer de mama. In: Portal do Programa de
Oncobiologia. Disponivel em
<http://www.oncobiologia.biogmed.ufrj.br/noticias_onconews_detalhes.asp?id=417> Acesso em abril /2012.
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SO por meio deste instrumento é que as questbes propostas serdo desenvolvidas e
debatidas. N&o estou interessado, por exemplo, numa pesquisa historica de
documentacdo, nem em obter depoimentos sobre as musicas ou sobre o compositor em
entrevista. O que realmente importa para essa pesquisa sao 0 escrutinio da partitura e as
diferentes visGes e poietica indutiva. Evidentemente, uma contextualizacdo sera
realizada, entretanto pretendo mencionar apenas 0s fatos e acontecimentos mais
relevantes para a pesquisa, evitando ao maximo qualquer tipo de ensaio biogréafico sobre
Ligeti.

Considerando o problema de pesquisa exposto na introducao deste projeto, uma
analise especifica se faz necessaria: ndo uma do tipo fraseoldgica, tampouco harménica,
mas sim uma analise que esteja atenta aos elementos matematicos da construcdo da
musica. Nesta dissertacdo serdo usados termos importados das ciéncias naturais para
classificar aspectos da musica. Por meio desse tipo de andlise, poderemos fazer
constatacOes relevantes para a discussdao da relacdo entre musica e teoria do caos,

fractais e outras areas de interesse de Ligeti.

Abaixo serdo listados alguns desses termos importados das ciéncias naturais, que
serdo aplicados na analise. Esses conceitos serdo aprofundados no decorrer da

dissertacéo.

e Iteracdo: é a repeticdo recursiva de uma operacéo;

e Limite: é o fim de um processo. Se esse tende ao infinito, o limite é até
onde ele pode ser percebido. Por exemplo: se eu fotocopiar uma imagem
e reduzi-la varias vezes seguidas (iteracdo), a menor reducdo de todas (o
limite) sera 0 menor ponto que a impressora puder realizar, ou que 0
nosso olho puder enxergar;

e Convergéncia e divergéncia: diz respeito ao sentido do movimento em
direcdo a sua meta. Se algo se aproxima da sua meta, converge; do
contrario, diverge;

e Atratores: sdo o lugar, ou o ponto onde se deseja chegar; um objetivo a
ser alcancado; o destino final de uma trajetéria de um objeto em
movimento (ou sistema dindmico). Esse ponto pode ser fixo, periddico

ou estranho. Um atrator fixo € aquele cujo destino € um ponto fixo, por



exemplo, uma bola que rola até cair num buraco e para completamente o
seu movimento. O buraco é o atrator fixo. No caso do periédico, o
sistema dindmico descreve um movimento oscilatorio entre varios pontos
fixos, por exemplo, no caso de um péndulo, o atrator é a 6rbita completa
do péndulo. Por ultimo, o atrator estranho, como 0 nome sugere,
descreve um movimento dificil de compreender. E como se fosse
periddico, porém sua Orbita nunca para num mesmo lugar e tampouco
percorre 0 mesmo trajeto. Nem ao menos podemos dizer que Seu
movimento é aleatério, ele é, por natureza, caético. Atratores sdo um
conceito importante para se definir a previsibilidade de uma estrutura
dinamica;

e Auto similaridade e auto afinidade: é a relagdo que se estabelece entre
duas ou mais estruturas transformadas em escala. Elas sdo auto similares
quando todas as dimensdes sdo proporcionais. Porém, se pelo menos uma
dimensdo se transforma diferente das outras, as estruturas sdo entdo auto
afins. Essa nocédo e imprescindivel para compreender os diversos tipos de

fractais, cadticos e ndo caodticos.

Outro elemento fundamental para a analise das pecas é a sua representacéo
gréfica. Segundo Charles Madden, a geometria fractal é a aplicacdo grafica da
matematica do caos e € a maneira de torna-la visivel (MADDEN: 2007). Logo, sera
imprescindivel a organizacao e transposicdo da partitura para graficos matematicos, por
exemplo: o diagrama de oOrbita e o quadro de contorno melédico. A partir da
visualizacdo dessas representacdes graficas, pode-se definir melhor o comportamento
dindmico — no sentido de movimento, ndo de volume sonoro nem de dramaticidade — da
peca analisada. Ou seja, pode-se perceber melhor quais sdo seus atratores, de que tipo

sd0 e se a musica se movimenta de uma forma previsivel ou cadtica.

Esses sdo os principais fatores de andlise das quatro pecas que compdem o
objeto da pesquisa. A analise em si, volto a afirmar, é a ferramenta fundamental da
minha metodologia, por meio da qual procurei estabelecer as relacfes entre musica e

Teoria do caos.



Como referencial tedrico, foram feitas analises de pecas sob o prisma da
matematica, com base nos conceitos citados anteriormente na metodologia. O principal
autor é Charles Madden, que em seu livro Fractals in Music usa ferramentas
matematicas aplicadas para analisar musicas de varios compositores. Pretendo utilizar

essa abordagem para o meu trabalho.

A teoria de Madden é fundamental para a realizagdo da analise das pecas do
terceiro livro de estudos para piano, de G. Ligeti, pois dela vem toda a aplicacdo dos
conceitos matematicos. A discussdo das ideias expostas na dissertacdo sob a Otica da
matematica aplicada a mdsica tem o intuito de fomentar o principal debate sobre a

relacdo entre musica e ciéncias naturais.

A dissertacdo tem, além dessa introducéo, trés capitulos, uma conclusdo e, em
anexo, as partituras do Terceiro Livro de Estudos para Piano de G. Ligeti, assim como

das musicas compostas ao longo do curso de mestrado.

No primeiro capitulo, investigamos a vida do compositor e as referéncias
importantes para a criagdo dos estudos para piano. Este capitulo foi dividido em trés
partes: na primeira é tracado um perfil de Ligeti. Na segunda, sdo aprofundadas as
referéncias que o compositor utilizou para criar seus estudos. Foram abordados os seus
interesses em piano, seu envolvimento com este instrumento, a sua obra anterior a este
livro e a influéncia de outros compositores como Nancarrow, Cowell, Debussy, Liszt e
Bartok. Sobre a polifonia e polirritmia, veremos mais uma vez a importancia de
Nancarrow, assim como da polifonia africana esquematizada por Simha Arom. Em
seguida, tratamos das teorias e experimentos nas ciéncias naturais, como espirais
sonoras, teoria do caos e geometria fractal. A terceira e Gltima parte é dedicada aos
interesses mais especificos do terceiro livro de estudos, obra objeto desta pesquisa.
Observamos como as texturas polifonicas complexas se relacionam com técnicas
medievais, especialmente do grupo de compositores que ficou conhecido como Ars
Nova. O estudo desse grupo de compositores serve ainda a outro propdésito: o de
estabelecer uma relacdo clara e direta entre mdsica e outras disciplinas de cunho
matematico ou cientifico. Buscamos também entender a aplicacdo de modalismo nos

estudos.

O segundo capitulo foi dedicado a andlise musical. Foi necessario dividir o

capitulo em duas partes. Na primeira parte expliquei o método de analise em si,



aprofundei os conceitos e graficos importados da matematica moderna que influenciou
Ligeti. Em seguida, na segunda parte, fiz uma andlise detalhada de cada estudo

aplicando os conceitos e graficos.

No terceiro capitulo foi feita uma andlise abrangente do repertdrio escrito
durante o curso de mestrado. N&o utilizei necessariamente 0 mesmo método de andlise
do segundo capitulo, mas discorri sobre como as ideias e técnicas pesquisadas se
manifestaram na musica criada. S8o quatro pecas no total: My Love for Ligeti, para
violino e piano; Papagaio de vento, para trio de flautas; Ilhas brancas, para orquestra de

cordas e Flor de lI6tus, para flauta, violino, violoncelo, voz e piano.

Na conclusdo da dissertacdo reiterei os resultados da analise e as conexdes
estabelecidas com os conceitos e referéncias vistos no primeiro capitulo. Além disso,

relacionei esse contetido com as composicdes apresentadas no terceiro capitulo.

Espero assim poder ter contribuido com uma visdo diferente ndo s6 sobre a obra
de Ligeti, como também sobre a de varios outros compositores. Hoje, a
interdisciplinaridade é cada vez mais importante para o saber cientifico e académico e
barreiras como as que frequentemente sao construidas entre artes e ciéncias precisam ser

derrubadas em prol de uma sabedoria mais abrangente e horizontal.



Capitulo 1 — Ligeti, a pessoa

Nesse capitulo observamos fatos e aspectos da vida de Ligeti que sejam
relevantes para a pesquisa. Foram escrutinizadas suas diversas referéncias, como se
estabeleceu a relagcdo entre essas e 0 compositor e como Ligeti as aplicava em suas
obras. Investigamos primeiro os estudos em geral e depois focamos em cada livro de
estudos especificamente. A ideia principal foi pintar um quadro geral da mente do
compositor. Essa etapa serd fundamental para pér em perspectiva sua maneira de
compor e estabelecer o rigor com o qual sdo empregados esses interesses nos estudos e
nas obras em geral do Ligeti.

1.1. Trajetoria e definicdo de interesses

S&o abundantes as fontes que revelam a sede de conhecimento de Ligeti. O
proprio, em um encarte de um disco (LIGETI, 1996.), conta que ap0s cada composicao
completa e revisa sua posicao; evita clichés estilisticos e ndo conhece uma ‘tnica
maneira correta’. Mantem-se aberto para novas influéncias, assim como é
excessivamente curioso intelectualmente. Todas as culturas, quer dizer, o mundo inteiro
é material para Arte (STEINITZ, 2003). E dificil encontrar uma fonte sequer que no

enalteca a sua vasta cultura e sua curiosidade pelo saber.

Na presente dissertacdo, procurei enfatizar a influéncia das ciéncias, em
particular a teoria do caos e a geometria fractal, na escrita musical do compositor. Estas
também serviram fortemente como material de composicao para Ligeti, que sempre
valorizou o trabalho de especialistas em outros campos: em artes ndo-musicais e
especialmente em ciéncias naturais, nas quais ele uma vez pretendeu seguir carreira (op.

cit.). Contudo é inviavel ndo mencionar tantas outras referéncias artisticas importantes.

Dentro das artes plasticas, o compositor tinha como referéncias Pieter Breughel
(Breughelland foi o cenério ficticio de sua 6pera Le Grand Macabre) (MARX, 2011),
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Hieronymus Bosch, Francisco de Goya, Reneé Magritte, Maurits Escher e as esculturas
motorizadas de Jean Tinguely (SARAIVA, 2014). Na literatura, Lewis Carroll, Edgar
Allan Poe, Boris Vian, Charles Baudelaire, Alfred Jarry, Sandor Wedres, Imre Kertész,
Gyula Krady, James Joyce e Jorge Luis Borges. No cinema e teatro, Samuel Beckett e 0
teatro do absurdo, Charlie Chaplin, Irmdos Marx (STEINITZ, 2003).

Até seu inconsciente serviu de material para criacdo. A sofisticacdo das texturas
em estilo “teia de aranha”, empregadas em muitas de suas obras, tem motivagao nesse

sonho descrito pelo proprio:

“No inicio de minha infancia eu sonhei que ndo conseguia chegar até¢ a minha
pequena cama (que possuia barras que para mim significavam uma protecéo)
porque 0 quarto inteiro estava preenchido por uma teia delicada e giratéria,
porém densa e extremamente emaranhada, similar as secrecdes com os quais 0s
bichos da seda preenchem inteiramente a sua caixa de cultura. Ao meu lado,
outras criaturas vivas e objetos foram capturados nesta imensa teia: mariposas,
besouros de todos os tipos, 0s quais tentavam chegar a fraca e trepidante vela
do quarto; e travesseiros enormes, Umidos e sujos, cujos recheios corroidos
estavam saindo pelos furos das fronhas. Cada movimento de um inseto
imobilizado causava na teia toda um estremecimento de tal forma que os
grandes travesseiros balancavam para tras e para frente; estes por sua vez,
faziam todas as coisas se moverem ainda mais. Algumas vezes 0s movimentos
reciprocos se tornavam tdo violentos que a teia rompia em algumas partes e uns
poucos besouros eram inesperadamente liberados, somente para serem
capturados em seguida, com um engasgado murmdrio, no sacudir da rede
novamente. Estes eventos periddicos e repentinos gradualmente alteravam a
estrutura interna da teia, a qual se tornava cada vez mais emaranhada. Em
lugares impenetraveis nos se formavam; em outros, buracos se abriam onde
tiras da teia original flutuavam como gaze. Estas transformagdes eram
irreversiveis; nenhum estado anterior poderia ser recuperado. Ha algo
extremamente triste neste processo: a falta de esperanca do transcorrer do
tempo e do passado irrecuperavel.” (LIGETI, States, Events, Transformations,
1993)".

" “In my early childhood I once dreamt that I could not make my way to my little bed (which had bars and
for me signified a haven) because the whole room was filled with a finely spun but dense and extremely
tangled web, similar to the secretions with which silkworms fill their entire breeding box as they pupate.
Besides myself, other living creatures and objects were caught in this immense web: moths and beetles of
all sorts, which were trying to get to the weakly flickering candle in the room; and enormous damp, dirty
pillows, whose rotten stuffing was bulging out through rips in the covers. Every movement of an
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Antes de se tornar um compositor profissional, Ligeti considerou seguir uma
carreira nas ciéncias naturais. Seu pai, que havia estudado economia e era violinista
amador, o desencorajava a estudar masica, uma vez que o violino nunca o trouxera
nenhum sustento. Aos dezoito anos, o0 jovem Ligeti tentou ingressar na universidade
para estudar fisica, todavia, naquele ano, leis antissemitas limitavam significativamente
0 acesso de judeus ao estudo académico. Diante da falta de opgdes, o rapaz conseguiu 0
consentimento do pai para entrar no conservatorio. Um ano depois, ndo restava davida

sobre a escolha de carreira, contudo a curiosidade cientifica 0 acompanhou para sempre.

Inconsciente ou ndo, a rede de influéncias do compositor é tdo complexa quanto
uma espessa teia de aranha. Sua obra poderia ser uma “colcha de retalhos”, entretanto o
compositor consegue imprimir uma marca pessoal muito forte em suas pecas e tratar
dessas referéncias de uma outra maneira: Ligeti preferia as alusdes do que citacdes
diretas. Quando se referia a pecas, estilos ou compositores, ele os imitava partindo de
sua propria linguagem musical. (MARX, 2011)® Sendo assim, é praticamente
impossivel tracar com objetividade o caminho percorrido pelo compositor ao aplicar
diversos conhecimentos no seu proprio fazer musical, o que faz do presente trabalho

uma verdadeira investigacdo da imaginacao fertil de Ligeti.

Em seguida aprofundo as influéncias do compositor, mostrando como ele veio a

tratd-las em suas pecas.

1.2. Sobre os estudos em geral

Nesta parte da dissertacdo tratei das influéncias presentes nos estudos dos trés

livros. Porém, busquei ao maximo concentrar os exemplos nas pecas dos dois primeiros

immobilized insect caused the entire web to start shaking so that the big, heavy pillows swung back and
forth; this, in turn, made everything rock even more. Sometimes the reciprocal movements became so
violent that the web tore in places and a few beetles were unexpectedly liberated, only to be ensnared
soon thereafter, with a choked buzz, in the rocking mesh once again. These periodic, suddenly occurring
events gradually altered the internal structure of the web, which became ever more tangled. In places,
impenetrable knots formed; in others, caverns opened up where shreds of the original web were floating
about like gossamer. These transformations were irreversible; no earlier state could ever recur. There
was something inexpressibly sad about this process; the hopelessness of elapsing time and of the
irretrievable past.”

% “Allusions were Ligeti’s favourite way of referring to a piece, a style or a composer. Yet although he
was a master of allusion, one finds few direct quotations in his works. Rather he tried to imitate styles or
works from within his own musical language”.
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livros, com a intencdo de compreender bem o que j& havia sido estabelecido antes de o

compositor comegar a escrever a ultima parte desta obra.

1.2.1. Piano

Ha dois objetivos bem amalgamados na criagdo dos Etudes pour piano: o de
desenvolver a composicdo em si e 0 de escrever musica sem limites técnicos e
expressivos para o instrumento. Steinitz (2003) afirma que os estudos necessitavam da
invencdo de seus proprios meios, criando a tensdo ideal entre técnica e intuigdo. Vamos

observar a trajetéria da relacéo de Ligeti com o piano, sua técnica e seu repertorio.

Aos quatorze anos, Ligeti comecou a aprender o piano. Para ele, esse inicio
“tardio” o fez perder esperangas de se profissionalizar, porém isso ndo diminuiu O Seu
gosto pelo instrumento. Mesmo sem possuir um piano proprio, 0 rapaz ia praticar
diariamente na casa de um amigo da familia. Tocando, vieram as primeiras
composicles: pequenas pecas, geralmente imitando o estilo do repertério que ele
executava, por exemplo uma valsa a moda de Grieg (GRIFFITHS, 1997). Mesmo jovem
e imaturo, Ligeti escreveu bastante musica, e esse grande numero de pecas Ihe garantiu
a admissdo para o curso de composicéo no conservatorio de Budapeste alguns anos mais

tarde. Essas primeiras obras se perderam e muitas nem chegaram a ser catalogadas.

O piano estava presente em boa parte de sua obra no inicio da carreira formal de
compositor, ou como solista, ou como acompanhador. Suas primeiras pec¢as ainda eram
muito influenciadas pelo neoclassicismo de Bartok e Stravinsky, porém ja apresentam
muitas caracteristicas em comum com os Estudos, tais como textura polifénica, ostinati,
assincronias e definicdo de um novo universo sonoro a cada nova composicdo
(COHEN, 2007). Com sua Fantasia Cromatica, experimenta pela primeira vez o
dodecafonismo, contudo o préprio ndo fica contente com o resultado. Ja em suas
Cancdes de Weores, Ligeti se satisfaz com o emprego desta técnica, no entanto ndo o
suficiente para o compositor insistir neste estilo (GRIFFITHS, 1997). Na verdade, sua
vida inteira € marcada por mudancas estilisticas, fazendo de Ligeti um artista dificil de
encaixar em um padrédo exato.

Em sua producdo para piano solo, a quatro mdos ou ainda para dois pianos,

temos um grande nimero de exemplos desde o inicio da carreira até o inicio dos anos
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1960. Entre esses, vale destacar a Musica Ricercata (1951-53), que, embora o estilo
ainda esteja muito influenciado por Bértok, ja anuncia o qudo particular seré a trajetoria
de Ligeti. Nessa obra a exploracdo rigorosa e exaustiva de poucos e simples elementos é
uma marca que o compositor vai mostrar em diversas pecas futuras, inclusive nos livros
de estudos para piano.

Contudo, na década de 1960 o piano solo desaparece de sua producdo. Somente
em 1976, Monument-Selbstportrait-Bewegung é escrita para dois pianos. Nessa peca,
Ligeti faz referéncia ao minimalismo de Reich e Riley, e usa uma técnica que ele
retomaria no Estudo n°3 Touches Bloquées (1985): a de bloquear silenciosamente
determinadas teclas do piano e aciona-las, criando pausas e, por conseguinte, variedade
ritmica. Depois desta musica, Ligeti passa por uma crise logo apos a estreia de sua
Opera Le Grand Macabre, em 1978. Ele escreve apenas duas pecas para cravo nesse
mesmo ano e nada mais até 1982.

As pecas para teclados (cravo e 6rgdo) foram importantes para que 0 compositor
desenvolvesse a técnica dessa familia de instrumentos. Continuum (1968) para cravo e
Volumina (1962-63 e revisdo em 1967) para Orgdo sdo pecas extremamente
virtuosisticas pela rapidez que as notas sdo executadas, pela ritmica ndo linear e por
suas organizagdes imprevisiveis. Pode-se dizer também que essas pecas S&@o
embrionarias do pensamento cadtico de Ligeti.

O piano vem como instrumento salvador da crise, pois em 1982 Ligeti escreve o
seu Trio para Trompa, Violino e Piano, em homenagem a Brahms. Nesta peca, a forma
classica e referéncias a musica do passado causaram reacdes negativas aos
vanguardistas, porém o compositor conseguiu também trabalhar novas técnicas. No
terceiro movimento aparecem os mesmos ostinati do futuro Estudo n°4 Fanfares (1985),
com a diferenca que no Trio o compositor o trata com muita liberdade, transpondo-o
para outras alturas. As harmonias derivadas dessas escalas também sdo mais
sofisticadas. A limitacdo da peca se da pelo carater de estudo, em que Ligeti queria
desenvolver as possibilidades técnicas com regras mais rigidas e estritamente definidas
(SEARBY, 2010).

Antes de falar especificamente sobre o0s estudos, uma outra importante obra para
piano precisa ser mencionada: o Concerto para Piano e Orquestra (1985-88). Embora
ele tenha sido terminado apenas em 1988, depois da publicacdo do primeiro livro de
estudos, sua encomenda foi feita muito antes, na década de 1970, quando Ligeti ainda

estava escrevendo sua Opera. Atravessando sua crise, em 1980 o compositor comegou a
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fazer inlmeros rascunhos deste concerto, e s oito anos mais tarde ele estaria completo.
E inegavel que a experiéncia de ter escritos os primeiros estudos contribuiu fortemente
para a composicdo do Concerto. E, assim como no Trio para Trompa, Violino e Piano,
varias técnicas trabalhadas rigorosamente nos estudos sdo empregadas com fantasia,
liberdade e autonomia.

Para compor os estudos, Ligeti tinha o habito de deixar ao lado de seus
manuscritos uma partitura de algum estudo importante para piano, como o0s de Debussy,
Chopin e Liszt. Mais uma vez, o artista ndo demonstrou medo em assumir claras
referéncias e obteve sucesso ndo sO por construir um conjunto de pecas com estilo
préprio, como também se elevou ao nivel desses mestres, ganhando reconhecimento
internacional e varios prémios, incluindo o Grawemeyer Award, em 1986. Hoje, seus
Estudos sdo tocados em recitais e exigidos nos mais rigorosos concursos para pianistas
no mundo inteiro. Essa obra tdo ambiciosa € a reunido de anos de experiéncia,
curiosidades e interesses muito diversos, explorados exaustivamente em cada pega.

Em Desordre, seu primeiro estudo, o compositor mostra suas referéncias
inusitadas: geometria fractal, a musica da Africa Central e a de Conlon Nancarrow,
resultando em polifonia cadtica, dicotomia entre ordem na composicdo e desordem na
audicéo.

Ja em Cordes a vide, o intervalo de quinta justa é desdobrado e explorado
ritmica, polifénica e formalmente.

No terceiro estudo a técnica das teclas bloqueadas é o foco, transformando uma
torrente de colcheias ininterruptas em uma estrutura ritmica variada, rica e sobretudo
imprevisivel.

Fanfares exaure os ostinati e harmonias derivadas desses, como no Trio para
Trompa, Violino e Piano, utilizando a riqueza ritmica e métrica da musica do leste
europeu.

O préximo estudo, Arc-en-ciel, tem a complexidade ritmica de frases irregulares,
com polirritmias entre as duas maos, porém, diferentemente dos outros, neste estudo o
compositor exige o swing do jazz.

O dltimo estudo do primeiro livro, Automne a Varsovie, usa 0 motivo cromatico
descendente conhecido como Lamento.

No segundo livro de estudos, os interesses continuam se diversificando. Trés
estudos - Vertige, L escalier du diable e Columna Infinita - simulam a ilusdo sonora

chamada Som de Shepard, aprofundada na secdo 1.2.4 deste capitulo.
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O estudo Galamb Borong, inspirado na musica balinesa, cria outro tipo de
ilusdo: por meio da sobreposicédo de ambas escalas de tons inteiros o piano parece soar
como um instrumento ndo temperado da orquestra de gamel&o.

A dicotomia entre ordem e desordem novamente aparece em Fém, que requer
um esforco do intérprete para explorar um timbre brilhante e metélico do piano®. Nesse
oitavo estudo cada mao tem um modo ritmico e embora as alturas sejam baseadas no
intervalo de quinta justa, o resultado é bastante diferente de Cordes a vide. A cada ciclo
que se completa, ha algum evento como por exemplo a transposicao de registro do
piano.

No décimo, Der Zauberlehrling, a técnica pianistica lembra Continuum para
cravo, e a harmonia inicialmente diatonica, Debussy. Aos poucos, novos elementos
ritmicos e melddicos como cromatismos véo se adicionando, causando mais uma vez
imprevisibilidade e dando um carater ilusionista a pega, justificando o seu titulo “o
aprendiz de feiticeiro”.

En Suspens e Entrelacs formam o momento mais calmo e delicado do segundo
livro de estudos. Ambos usam escalas hexatonicas complementares entre as maos —
enquanto uma mao toca G, A, B, C, D, E, a outra faz Db, Eb, F, Gb, Ab, Bb. Porém, o
que o primeiro tem de simples — as duas méaos tém melodias ritmicamente contrastantes,
sendo a mao direita solista — o segundo tem de complexo: sete vozes independentes se
articulam em meio a um movimento perpéetuo de semicolcheias.

O ultimo estudo do livro “Coluna infinita”, acabou sendo transcrito para o piano
mecanico, por causa de sua grande dificuldade. Ligeti ja havia usado a ajuda de Jurgen
Hocker, que realizou essa transcri¢do para a estreia de Vertige, e seu interesse no piano
mecénico se deve ao contato com a musica de Conlon Nancarrow.

Os estudos para piano mecanico de Nancarrow fascinaram Ligeti ndo sé pela
possibilidade de realizar trechos humanamente impossiveis, mas também pela
sofisticacdo da estrutura ritmica e os desdobramentos formais dessa. Sobre esse aspecto

veremos na proxima secao a importancia da polifonia e polirritmia da musica de Ligeti.

° fém em hangaro significa metal e fény, luz

16



1.2.2. Polifonia e polirritmia

Nascido nos Balcés e de familia judaica, Ligeti conhecia muito bem a musica
folclorica de sua regido. Além disso, como admirador de Bartok, suas primeiras
composi¢des traziam muitos elementos populares, elaborados nos moldes classicos.
Ainda, tendo vivido muitos anos sob o regime autoritario da Cortina de Ferro, as
referéncias musicais acessiveis eram em sua maioria de cunho Nacionalista, e mesmo as
primeiras obras editadas de Ligeti foram também arranjos de cangdes da tradicdo oral. E
seguro afirmar portanto que fenbmenos ritmicos como a Hemidlia e o Aksak,
largamente presentes na musica judaica, cigana e balcanica, eram para Ligeti elementos
apenas naturais e familiares para a construcdo de suas pecas. Entretanto, esses
fendmenos eram elaborados nas pecas de tal maneira a ndo serem apenas exoticos, e sim
elementos de enriquecimento ritmico como um todo. Como se da essa elaboracédo? Por

meio da organizacdo textural em polifonia e polirritmia.

Na trajetoria profissional de Ligeti, desde muito jovem ele lecionava a disciplina
de contraponto. Nestas aulas, o compositor buscou referéncias diversas, alem dos
mestres do Barroco e Renascimento habitualmente estudados. Podemos citar os teoricos
e compositores do grupo que ficou conhecido no século X1V como Ars Nova, Phillippe
de Vitry (1291-1361), Guillaume de Machaut (1300-1377) e Jean des Murs (c.1290-
€.1355); o estilo que sucedeu estes, o Ars Subtilior; Johannes Ockeghem (1410/30-
1497), compositor franco-flamengo da primeira metade do século XV; os estudos para
piano mecanico de Conlon Nancarrow (1912-1997) e a mdusica tradicional da tribo

Banda Linda, da Africa Central, gravada e escrita pelo etnomusicélogo Simha Aron.

A influéncia do Ars Nova é importante ndo s6 no sentido técnico da escrita
musical, mas também pela referéncia em comum da matematica. A secdo 1.3.1 deste

capitulo vai tratar com maior profundidade esse assunto.

Johannes Ockeghem foi muito admirado e estudado por Ligeti. Pouco se sabe
sobre sua origem. Acredita-se que ele nasceu na provincia francofona de Hainaut, na
pequena cidade de Saint-Ghislain, Bélgica, e sua data de nascimento varia de 1400 até
1430. Seu falecimento em 1497 aconteceu na cidade de Tours, na Franga, e ha relatos de
que ele era um homem muito idoso quando morreu. Onde ele comegou seus estudos

tampouco é conhecido, mas sabe-se que ele era um eximio cantor baixo, coralista,
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regente, professor e compositor que trabalhou em Paris e Antuérpia. A autoria de muitas
de suas obras — as que ndo se perderam — j& foi questionada e restaram-lhe apenas uma

pequena quantidade de pecas reconhecidas (KIEVMAN, 2003).

Embora essa figura seja tdo obscura nos dias de hoje, certamente em sua época
esse compositor era extremamente prestigiado. Uma prova disso € a quantidade de
musicas compostas em sua homenagem na ocasido de sua morte, sendo o exemplo mais
famoso La déploration de la mort de Johannes Ockeghem, de Josquin des Prez, com o
poema Nymphes des bois, de Jean Molinet, que enaltecia suas virtudes como
inteligéncia, elegancia e maestria com a masica. Seu grande feito como compositor foi a
Missa prolationum, em que trabalha uma nuance contrapontistica que certamente atraiu
a atencdo de Ligeti. A textura desta obra é um cénone em que cada voz executa a

melodia em tempos diferentes, como observamos no exemplo musical 1 a seguir.
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Exemplo musical 1 - Missa prolationum de J. Ockeghem (Wikipédia, 2015)

Esse exemplo nos leva ao proximo ponto de interesse de Ligeti: a musica de
Conlon Nancarrow. Este compositor estadunidense, que fugindo do Macarthismo foi se
exilar no Meéxico, passou muitos anos fora dos grandes circuitos de mausica
contemporanea. Ele passou anos de sua vida produzindo pecas para 0 piano mecanico.
Dessa forma, ele pode desenvolver ideias humanamente infactiveis, como por exemplo
uma polifonia no modelo de Ockeghem, porém com propor¢cdes muito mais
complicadas do que o dobro ou o triplo do tempo. De fato, Nancarrow transformou as

diferentes relacGes temporais em principio estruturador da sua musica.

18



Ao longo de seus cinquenta estudos, ele trabalhou consistentemente a técnica do
canone dentro da textura polifnica, ja que ele mesmo se considerava preguigoso para a
elaboragdo melddica, por isso escrevia uma melodia apenas uma vez e depois sO a

transformava de acordo com a velocidade ou entrada das outras vozes.

Um exemplo bastante emblematico desse trabalho politemporal é o Estudo 21 —
Canon X. Nele ha duas vozes (uma grave e outra aguda) que comegam cada uma em um
extremo de velocidade. Entdo, a mais rapida e aguda vai progressivamente ralentando e
a mais lenta e grave, acelerando. Por um breve instante, no meio da peca, as duas linhas
tocam simultaneamente, porém em seguida a velocidade de cada uma continua se
alterando e elas trocam, ficando a grave mais rapida e a aguda mais lenta. Entretanto, no
final da peca, a voz grave que ja esta rapidissima comeca a ser dobrada em diferentes
oitavas, causando um fim apotedtico e realmente sem a menor chance de ser executado
por um humano. Ha varios outros exemplos do trabalho minucioso de manipulacado

temporal e independéncia das partes nos canones dos estudos de Nancarrow.

Quando Ligeti o conheceu, em 1980, ficou maravilhado com suas obras e
declarou sem cerimdnia que a musica de Nancarrow era uma das melhores coisas dos
altimos tempos (COHEN, 2007). Sendo um compositor adepto de sofisticadas texturas,
a fascinacdo de Ligeti era totalmente compreensivel diante da complexidade polifénica,
polirritmica e politemporal dos estudos do americano. Essa descoberta ajudou muito
Ligeti durante sua crise estilistica ap0s a estreia de sua 0pera, trazendo novas referéncias
e alimentando a imaginacdo do artista. E mais, esse contato despertou o interesse de
Ligeti para o proprio piano mecanico. Anos mais tarde, ndo s6 Columna Infinita
ganharia sua versdo nao humana, mas diversos outros estudos foram transcritos para a
pianola, como o Estudo 9 Vertige, que foi executado pela primeira vez no piano
mecanico, ja que o pianista encarregado da estreia, VVolker Banfield, havia sofrido uma

lesdo dias antes do concerto e ficou impossibilitado de tocar (STEINITZ, 2003).

A (ltima forma de polirritmia importante para Ligeti é a da complexa musica da

tribo Banda Linda, da Africa Central. Sobre ela, 0 compositor disse:

“No outono de 1982, um ex-aluno meu, 0 compositor porto-riquenho
Roberto Sierra, me chamou a atencdo para uma colecdo de musica

instrumental e vocal da tribo Banda Linda da Republica da Africa
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Central, gravada por Simha Arom. O disco ‘Banda Polyphonies’,
naquela época ja com alguns anos de idade, estava esgotado, entdo eu
regravei em uma fita cassete e fotocopiei o texto de introducdo de
Arom. Nunca tendo ouvido nada igual, eu escutei o disco repetidas
vezes e fiquei, assim como até hoje, profundamente impressionado
pela maravilhosa musica polifonica e polirritmica com sua
complexidade estonteante.” (LIGETI, 2004)™°

Mais uma vez, 0 compositor ndo esconde seu entusiasmo ao descobrir uma nova
ideia ou técnica. A partir do contato com o etnomusic6logo Simha Arom, Ligeti se
interessou pela musica africana recolhida e estudada por diversos outros pesquisadores.
Além da musica em si, 0 método de registro chamou atencdo: 0os masicos simplesmente
ndo conseguiam tocar suas partes independentes do conjunto, entdo primeiro se fazia
uma gravagdo da musica completa com todos os instrumentistas e cantores. Em seguida,
com um fone de ouvido reproduzindo a gravacao, cada musico executava sozinho a sua
parte. Depois, 0 musico ainda batia palmas na pulsacdo, pois como na musica
frequentemente havia acentos nos contratempos, nem sempre era facil identificar a
pulsacdo. Isso facilitou a escrita da grade, uma vez que a polirritmia era tdo complexa

que era impossivel distinguir uma parte no meio do todo.

A polirritmia funcionava de maneira que cada instrumento ou voz tem seu modo
ritmico que se repete. Cada um deste, por sua vez, tem tamanhos, pulsacfes e figuras
ritmicas diferentes, sempre se mantendo, sem liberdade para ornamentacdo ou
improvisacdo. Tendo tamanhos diferentes, os modos mais curtos recomec¢am durante 0s
mais longos, criando uma constante tensao ritmica até que depois de um determinado
namero de repeticGes, o ciclo se fecha e um novo ciclo recomeca. Como a masica ainda
possui uma funcgdo social e/ou religiosa, as execuces poderiam durar noites inteiras,

fazendo repetir os ciclos até que a cerimdnia acabasse.

Outra caracteristica importante da musica pesquisada por Arom € a técnica do

hoquetus. Trata-se de um fenbmeno no qual cada nota de uma melodia é realizada por

0 “Tn autumn 1982 a former student of mine, the Puerto Rican composer Roberto Sierra, brought to my
attention a collection of instrumental and vocal ensemble music of the Banda Linda tribe from Central
African Republic, recorded by Simha Arom. The record ‘Banda Polyphonies’, then several years old, was
no longer available so | re-recorded it on to a cassette and made a photocopy of Arom’s introductory
text. Having never before heard anything quite like it, I listened to it repeatedly and was then, as | still
am, deeply impressed by this marvellous polyphonic, polyrhythmic music with its astonishing
complexity.”

20



uma parte diferente. Comum também em obras medievais, na musica africana essa
técnica acontecia muitas vezes pelo fato de que os instrumentos melddicos — chifres e
apitos — sO produziam uma altura apenas. Entdo, em uma melodia com diferentes
alturas, cada nota era feita por um instrumento diferente. Todos ainda tocavam suas
figuras de acompanhamento, entdo cada musico deveria conhecer muito bem néo so6 a

sua parte, como também a parte do conjunto.

O anexo nimero 1 é uma partitura retirada do livro African Polyphony &
Polyrhythm, de Simha Arom, no qual podemos observar a sofisticacdo da polifonia.

A diferenca entre a Banda Linda e a musica de Ligeti € que nesta, muitas vezes
quando o ciclo de polirritmia se completa acontece um evento especial na masica, como
uma mudanca de altura, reorganizacdo ritmica etc., enquanto naquela os ciclos se

repetem até quando for necessario e a masica terminar.

De acordo com Arom, além da polirritmia em si, Ligeti estava também
interessado no efeito que esta causava: a ambiguidade (AROM, 2008). Novamente,
constatamos a predile¢cdo do compositor pela ndo linearidade e incerteza ao invés da
rigidez ou austeridade em sua poética musical. Ao preferir o ndo incisivo, dubio, ndo

Obvio, Ligeti se mostra mais complexo e assim mais dificil de definir ou classificar.

1.2.3. Teoria do caos e geometria fractal

O bater das asas de uma borboleta no Rio de Janeiro pode causar um tornado no
Texas. Essa frase um tanto absurda, mais conhecida como o “efeito borboleta” foi o
resultado da pesquisa de Edward Lorenz, um meteorologista que na ultima década de 60
fez importante contribuicdo para a area. Tratando de prever o tempo por meio de
calculos matematicos extremamente complexos, ele observou que a menor
irregularidade nas condicGes iniciais levava a previsdes completamente diferentes. Esse
foi um dos embriGes da teoria do caos, que passou a ser estudada por muitos cientistas

e, juntamente com as teorias quantica e da relatividade, foi uma das mais influentes do
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século XX. “Caos é falta pratica de previsibilidade na presenca de uma lei matematica
estritamente valida.” (PEITGEN, 2011, p. 89)™

No passado, ao falhar em definir uma ordem ldgica linear em um experimento,
ou seja, ndo conseguir prever o futuro, cientistas consideravam aquele resultado como
fruto do acaso, por exemplo o rolar de dados ou o jogo de cara ou coroa. Porém ha
eventos como a formacdo de nuvens que podem ser encarados COmO um caos
determinavel. Esses ndo obedecem a uma légica direta, como o ferver da dgua — todos
sabemos que aquecendo a dgua a 100° C ela ferve — mas sim a uma légica estranha. S&o
sistemas dinamicos complexos, nos quais o menor dos incidentes pode gerar
repercussdes imprevisiveis. Assim, diferenciamos o acaso do caos. O primeiro é nao-
sistémico e estatistico, enquanto o segundo é gerado pelo comportamento dindmico de

sistemas ndo-lineares.

Somente por meio de calculos extenuantes pode-se chegar a uma previsao
razoavel. As primeiras previsdes do tempo nesse modo podiam alcancar 24 horas no
futuro, porém eram feitas manualmente e demoravam o mesmo tempo para serem
calculadas. Com a computacéo, esse processo se tornou bem mais agil. O inglés Lewis
Richardson sonhou, ainda em 1920, que de uma grande sala cheia de “computadores”
(pessoas que computam, ndo maquinas) trabalhando incessantemente sairiam previsdes
cada vez mais longinguas do tempo. Todavia, hoje sabemos que a natureza imperfeita e
estranha ndo nos permite enxergar além de duas ou, no maximo, trés semanas no futuro
(PEITGEN, 2011).

Hoje em dia, esse tipo de célculo é usado em diversas areas para previsoes
dificeis, como por exemplo a medi¢do de risco cirargico, a criacdo de inteligéncias
artificiais e até mesmo testes de seguranca em acidentes de automoveis. Caos esta
presente na natureza e sua utilidade assim como seus desdobramentos sdo fundamentais
para a ciéncia atual. Uma aplicacdo de caos importantissima para esta pesquisa é a

geometria fractal.

“Qual o tamanho da costa da Gra-Bretanha?” Essa inocente pergunta causou
uma ruptura no conhecimento matematico no século XX. Foi a partir da publicacdo do
artigo intitulado com a questdo acima em 1967 que Benoit Mandelbrot introduziu a

nocdo de uma geometria fractal, se desvencilhando da geometria Euclidiana — aquela

8 “Chaos is the practical loss of predictability in the presence of a strictly valid mathematical law.”
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das formas lisas e perfeitas, que norteou o pensamento por mais de dois mil anos — e
alterando profundamente a maneira de se enxergar a natureza. Tudo comegou com um
raciocinio simples: Se eu medir o perimetro da costa com uma régua de um metro eu
terei um resultado, porém se eu utilizar uma régua de 30 cm poderei cobrir partes
menores que a régua mais comprida ignorava. Logo o resultado serd maior e assim por
diante. Quanto menor o instrumento de medida, mais irregularidades eram percebidas
no contorno da costa e o perimetro final tendia ao infinito, ou melhor, era indefinivel.
Além disso, Mandelbrot observou que fragmentos da costa guardavam consideraveis
semelhancas com o total da costa, como se fossem versdes da mesma em menor escala.
Diante dessa geografia “imperfeita”, saliente e fraturada, o termo fractal (do latim

fractus) se aplicou adequadamente.

Mandelbrot, diante desse problema de ndo ser mais relevante encarar as formas
naturais com a geometria Euclidiana, pensou num novo conceito para entender as
superficies: a dimensdo. Para resumir de uma maneira bem simples, trata-se de uma
razdo que diz o quédo acidentada é uma superficie, ao invés de tentar calcular seu
perimetro ou area. A superficie mais lisa tem dimensdo igual a 1, enquanto as mais
salientes, cujas reentrancias ocupam mais espaco, se aproximam de 2. No segundo
capitulo desta dissertacdo veremos como esse conceito pode ser usado na analise de

muasicas.

Geometria fractal e teoria do caos estdo intrinsecamente ligadas: as estruturas
cadticas sdo exclusivamente fractais — embora nem todos os fractais sejam caoticos.
Ambas ampliam a visdo e o entendimento humano sobre a natureza, pois sdo capazes de
abranger em seu complexo sistema fenémenos que outrora seriam considerados defeitos
ou impurezas. A articulacdo entre estruturas auto semelhantes em diversas escalas é
outro ponto importante em comum. Além disso, ambas também necessitam do auxilio
de computadores para realizar seus extensos célculos e graficos. A dificuldade de
executar esses graficos manualmente se da por causa do processo de iteracéo, isto €, a
repeticdo sucessiva de um procedimento sobre 0 mesmo objeto, outro ponto em comum
com caos. Na geometria fractal ndo ha linhas, circulos e outros elementos da geometria
euclidiana. Ao invés disso ela é feita de processos dinamicos de iteracdo (PEITGEN,
2011), e nestes, a menor das diferencas nas condic@es iniciais podem levar a resultados
radicalmente diferentes. E imprescindivel associar esses processos dindmicos com 0s

ciclos polirritmicos da masica da Banda Linda e de Ligeti, constantemente repetidos, ou
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iterados. No entanto, ha uma diferenca essencial entre as duas: enquanto a musica dos
africanos usa ciclos fixos, gerando um “fractal” ndo-cadtico, os Estudos do hungaro

contém transformacdes que resultardo em um “fractal” cadtico.

Charles Madden fala que, em 1995, o frenesi de publicagdes sobre geometria
fractal despertou o interesse de varios masicos (MADDEN, 2007). Ligeti ficou tdo
empolgado com esses novos conhecimentos que passou até a olhar suas antigas obras
com esse recente olhar. Num congresso de matematica Ligeti analisou suas pecas
Désordre e o Kyrie, do Requiem. Em suas palavras: “meu pré-fractal, como um fractal
inconsciente (em conducdo de vozes, estrutura e textura) no qual nada é exatamente a
mesma coisa, porém ¢ similar”. (STEINITZ, 2003) Ele buscava nos mais altos circulos
académicos aumentar o0 seu conhecimento sobre o assunto, como vemos neste

depoimento de Heinz-Otto Peitgen, amigo pessoal de Ligeti:

“Eu havia acabado de reunir uma grande exposi¢cdo de imagens ainda ndo
publicadas sobre matematica (...). As imagens mostravam experimentos em
computador nas areas de caos e geometria fractal, algumas das quais nosso
mentor, o ganhador do Prémio Nobel Manfred Eigen, havia mostrado a Ligeti.
Ele ficou eletrizado por estas imagens e absolutamente queria saber mais sobre
elas, assim como o0s experimentos por meio dos quais elas foram produzidas.”
(PEITGEN, 2011)*

Nas figuras 1 e 2, observamos a imagem computadorizada do fractal de
Mandelbrot. Se aproximarmos a imagem (zoom in) em qualquer parte do “perimetro”
desta forma, veremos outra figura muito parecida, com apenas pequenas
transformacdes. Esse processo de zoom in pode ser refeito infinitas vezes e o resultado

sera sempre auto-similar.

Em seu primeiro estudo, Desordre, o compositor faz referéncia direta a
geometria fractal, construindo a forma como uma estrutura auto-similar, resultante de

um processo de diminuicdo da melodia principal. Além disso, a cada recomeco da

2“T had just finished putting together a large exhibition of as yet unpublished images from mathematics
(...). The images showed computer experiments from the fields of chaos research and fractal geometry,
some of which our mentor, the Nobel Prizewinner Manfred Eigen, had shown Ligeti. He was electrified
by these images and absolutely wanted to know more about them, as well as about the experiments
through which they had been produced.”
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melodia ha um deslocamento pequeno entre os acentos de cada mdo. Embora esse
deslocamento seja pequeno, as mudancas na musica sdo significativas. Ou seja, sdo
pequenas transformagdes que por meio de exaustiva repeticdo, provocam um resultado

imprevisivel e caotico.

Figura 1 - Fractal de B. Mandelbrot

Figura 2 - Fractal em zoom in
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Outro caso de elementos de caos aplicados & masica é o estudo Cordes a vide,
onde a hemidlia ritmica 2:3 se mantém ao longo da peca, tornando as sec¢bes auto-
similares também. No segundo capitulo veremos como a auto-similaridade ocorre em

diferentes parametros dos estudos.

Acredito que o conhecimento sobre a teoria do caos tenha atuado na musica de
Ligeti como um catalisador de todas as suas referéncias. Assim como essa teoria é
bastante ampliadora para as ciéncias naturais, pois abrange maior nimero de formas e
estruturas que antes eram consideradas com erros e imperfei¢oes, ela permite que haja
uma interacdo entre os diversos materiais utilizados pelo compositor, integrando todos
os elementos numa rede ampla e auto-semelhante que € a forma da obra. Sob qualquer
outra logica, estas referéncias tdo dispares ndo poderiam ser aplicadas de forma téo
harmoniosa. Resta apenas identificar suas referéncias e articula-las de forma

minimamente adequada para imergir em sua musica.

1.2.4. Espirais sonoras

Dentre as referéncias extra-musicais de Ligeti estd um experimento sonoro
realizado pelo cientista Roger Shepard e o compositor Jean-Claude Risset: a “escala de
Shepard”. Trata-se de uma ilusdo sonora onde temos a impressdo de ouvir uma escala
cromatica que esta eternamente subindo ou descendo, porém ha limites de alturas. Esse
fendmeno acontece com a superposicdo de sons em intervalos de oitavas. Risset
conseguiu ainda realizar este experimento como um glissando suave, que ficou
conhecido como “som de Shepard”. A figura 3 mostra o espectro sonoro de um som de
Shepard.
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Figura 3 - Espectro sonoro de um "som de Shepard"

Como podemos observar, cada novo som sobe em altura exponencialmente,
enquanto novos sons vao aparecendo e se sobrepondo. Esta ilusdo sonora corresponde a
“Escada de Penrose”, de M. C. Escher, outra grande referéncia para Ligeti. O
matematico Douglas Hofstadter argumenta em seu livro Godel, Escher & Bach, que
uma espécie de som de Shepard acontece no Canon a 2, per tonos, da Oferenda Musical
de J. S. Bach. Nesta peca, o compositor alemao cria um tema que termina modulando
para um tom acima do comeco. Depois de percorrer seis tons, o tema volta a sua altura
original, porém uma oitava acima. Para Hofstadter, se o retorno ao tom original pudesse
ser feito na altura original, teriamos um som de Shepard, eterna e imperceptivelmente

subindo.

Ligeti ouviu esse experimento em fitas mostradas pelo proprio Risset na década
de 70 e se interessou pelo assunto das espirais na natureza e das feitas pelo homem. Nos
estudos 9, 13 e 14 do segundo livro de Etudes, ele trabalha essa nocéo, cada peca a sua

maneira.

Em Vertige, escalas descendentes, sobrepostas e de diferentes tamanhos
(variando a quantidade de notas em cada grupo e também a distancia entre cada nova
entrada) ddo a sensagdo de estar infinitamente caindo; ja em L ’escalier du diable, o
efeito é ascendente. Além disso, as escalas sugerem uma escada tortuosa, com degraus
de tamanhos diferentes. A riqueza ritmica do leste europeu brilha neste estudo, em que o
Aksak ritmico (agrupamentos ritmicos irregulares, resultando em um movimento

“manco” como a tradu¢do do termo sugere) aumenta a angustia do ouvinte ao
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acompanhar uma subida interminavel e traicoeira. Aqui, 0 compositor ainda toma outra
referéncia cientifica: a funcio escadaria do diabo. E uma funcdo matematica cuja
representacdo grafica mostra uma escada que tende ao infinito, com degraus irregulares,

conforme a figura 4.

Por ultimo, o estudo Columna Infinita se baseia na escultura de mesmo nome do
romeno Constantin Brancusi (Figura 5). Esta obra é uma coluna composta por formas
piramidais em expansao e contracdo (STEINITZ, 2003). Sua imponéncia da a impressao
que ela pode se estender ao infinito. No piano, Ligeti transpde essa ideia com acordes de
dois ou mais sons tocados muito rapidamente, sempre subindo. O estudo ficou t&o
dificil de ser executado que o compositor fez duas versfes: uma para piano mecanico e

outra facilitada para pianistas.

Y

Figura 4 - Fung¢do Escadaria do diabo
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Figura 5 - Coluna de Brancusi

Essa ilusdo esta presente também em outras obras, como no primeiro movimento
do quarteto de cordas Metamorphoses nocturnes. Mesmo com apenas quatro musicos,
sendo que pelo menos um esta ocupado tocando a melodia principal da peca, o

compositor consegue simular esse efeito com eficacia e organicidade.

Nas pecas do ultimo livro, Ligeti usa as espirais sonoras com mais liberdade.
Explorando o registro completo do instrumento, o compositor cria um movimento lento
e gradual das alturas para cima ou para baixo, dependendo do caso. Assim, embora a
espiral ndo seja explicita nem sistematica, a no¢do de um movimento interminavel em

uma Unica direcdo € bastante clara.

1.3. Sobre o terceiro livro de estudos
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Nesta secdo iremos observar o0s aspectos mais importantes para a composi¢éo do
terceiro livro de estudos para piano. E importante afirmar que ndo sio as Unicas
referéncias, uma vez que todas as outras ja apresentadas fazem parte de forma direta ou
indireta da criacdo dos Ultimos quatro estudos. Tampouco sdo exclusivas ao terceiro

livro, contudo sdo fundamentais para a compreensao da masica.

1.3.1. Polifonia medieval e Ars Nova

Profundo conhecedor e professor de contraponto na academia de mdsica de
Budapeste, Ligeti era um grande admirador de compositores antigos como Ockeghem e
0s mestres da Ars Subtilior, um desdobramento estilistico do Ars Nova. Porém, a
referéncia a musica desses compositores adquire uma nova importancia quando

pensamos no interesse em comum entre eles e Ligeti pela ciéncia.

Nos séculos XI1I e X1V, o estudo da musica fazia parte do Quadrivium. Este era
um curriculo que tinha quatro disciplinas consideradas ciéncias naturais: astronomia,

geometria, aritmética e musica.

Por estar no meio dessas cadeiras e ter um papel cientifico, o aprendizado da
musica dessa época foi marcado por significativos avangos técnicos, acompanhados de
mudancas estilisticas. As principais evidéncias desses avancos sdo as publicacbes de
tratados importantes sobre técnica musical, escritos por Jehan des Murs (c.1290 -
€.1355). (TARUSKIN, 2010) Um deles, chamado Ars nova, tratava dos ensinamentos
de Philippe de Vitry (1291-1361) e acabou sendo a alcunha tanto do grupo de

compositores quanto da musica feita a partir das novas técnicas ali apresentadas.

Usando o conceito de potenciacdo, o Ars Nova consegue criar uma escrita
musical medida, com divisdes e subdivisdes para as figuras ritmicas ja conhecidas:
longa e breve. A ideia era racionalizar a escrita, que antes era realizada de forma mais
subjetiva — 0s nomes das figuras s6 indicam uma relacdo bastante vaga e imprecisa das
duracdes de cada uma. Com divisdes baseadas na poténcia ao quadrado e ao cubo, a
escrita consegue representar ritmos e métricas antes irrepresentaveis, Como 0 compasso
binario (como conhecemos hoje), na época chamado Tempus imperfectum, prolatio

minor. Vale lembrar que eles ndo inventaram esse ritmo, apenas conseguiram
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representd-lo na escrita musical. Porém, esse ritmo era quase exclusivo da musica
profana e ndo escolastica, conhecida como musique sensible. A mdsica sacra utilizava
as formas perfeitas, derivadas das articulagdes do numero trés, representacdo da
santissima Trindade. Houve repudio a essas inovagdes, uma vez que admitiam
“imperfeigdes” a musica escoldstica, porém o maior valor do movimento contrario ao

Ars Nova foi o de alimentar o debate acerca dos avancos técnicos.

A pesquisa e a aplicacdo desses nimeros ndo se limitavam somente a motivos
religiosos. O objetivo do Ars Nova de incluir os exemplos “imperfeitos” de musica era
de abranger o maximo de fendmenos possiveis, de modo a entende-los e explica-los
como parte do discordia concors, a afinacdo do mundo. Essa teoria pretendia achar um
principio organizativo do universo, uma forma de justificar, articular e dar sentido aos

fendmenos naturais.

Logo, a masica regida pelo discordia concors utilizaria a geometria dos
quadrados e cubos ndo sO para a realizacdo ritmica, mas também para a organizacao
formal de suas pecas. Quanto mais parametros pudessem ser englobados pelo mesmo
principio, melhor seria a metadfora e maior o valor da muasica. No moteto
Tribum/Quoniam/MERITO, Philippe de Vitry explora a forma ABABAB como aluséo a
dualidade entre a perfeicdo e a imperfeicdo expressas no texto. A forma binaria
(imperfeita) AB é repetida trés vezes (forma perfeita). A contribuicdo do Ars Nova €

entdo fundamental para a compreensao, racionalizacdo e avangos técnicos da musica.

Mdusica como aplicagdo — ou poderiamos dizer como metéafora — de ciéncias é o
grande ponto de contato entre esse grupo de compositores de um passado distante e

Ligeti:

“A técnica de composi¢do lembra (...) as texturas isorritmicas da musica dos
séculos XIV e XV, em que padrdes ritmicos e melédicos podem também ser
separados (color e talea). (...) Ligeti tinha um interesse especial na mdsica
deste periodo e utilizou conceitos parecidos depois nos seus Estudos para
Piano.” (MARX, 2011)",

3 The compositional technique reminds (...) the isorhythmic textures of music from the 14th and 15th
centuries, in which melodic and rhythmic patterns can also be separated (color and talea). (...) Ligeti had
a special interest in music of this period and utilized similar concepts later on in his Piano Etudes.
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Como de costume, Ligeti incorporava ideias e técnicas ao seu repertorio sem
citar, copiar ou mesmo repetir procedimentos. Sendo assim, ndo s6 o complexo
contraponto € aproveitado, mas toda a proposta de ir buscar nas ciéncias material para

COMposicao.

1.3.2. Canones

Em toda producdo de Ligeti, observamos uma preocupacdo intensa com a
textura da misica. Até a teia de aranha do sonho descrito no inicio deste capitulo se
transforma em inspiragdo para manipular esse parametro. Adepto de complexas

polifonias, o compositor explorou em suas obras inimeras possibilidades desse recurso.

Suas pecas Atmosphéres e Lontano, que lhe deram grande projecdo, tém a
textura de micropolifonia, uma invencdo do proprio Ligeti. Trata-se de uma polifonia
extremamente densa, com clusters cromaticos distribuidos entre varias vozes
independentes, cujas linhas melddicas se diluem no conjunto a ponto de ndo poderem
ser distinguidas individualmente. O efeito resultante € de uma massa sonora dinamica

gue se movimenta lentamente.

Em seu artigo Metamorphoses of Musical Form (LIGETI, 1998), Ligeti explora
0 conceito de permeabilidade. Ele usa esse termo para medir o nivel de densidade e
sensibilidade a novos elementos dentro de uma textura, por exemplo: na musica de
Palestrina (1525-1594), cada voz desempenha um papel fundamental e nitido na
polifonia. Assim, a adi¢cdo de elementos pode arruinar o0 esquema inicialmente proposto.
Esse seria um exemplo de musica impermeavel. J& em Atmosphéres, novas vozes no
meio da massa sonora ndo provocam uma reacdo de estranheza, apenas se misturam
organicamente a estrutura prévia, ou seja, esta € uma peca extremamente permeavel.
Lendo esse artigo, podemos perceber o interesse do compositor hdngaro pelas
possibilidades da textura influenciar a forma da musica, ou seja, € fato que Ligeti

valorizava esse parametro em suas obras.

Trés de seus quatro estudos do ultimo livro sdo escritos em canone — sendo que 0
Gnico ndo organizado dessa maneira, Pour Irina, mantém uma textura muito parecida

com o canone, a diferenca principal é que a segunda voz ndo repete literalmente a
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primeira. Esta textura especifica entdo ganha um valor mais significativo para essas
pecas. A influéncia de Nancarrow se mostra novamente na escolha do canone,
entretanto ndo na maneira de explorar polirritmias ou politemporalidades. Aqui, Ligeti
trabalha com linhas ininterruptas de notas no mesmo ritmo, criando apenas algumas
nuances ritmicas com acentos e diades ou triades ao longo das pecas. O contraponto
também é bastante simples: s6 ha uma voz que apresenta a melodia e outra que a segue,
no mesmo andamento e com o mesmo ritmo. No primeiro estudo, White on White, a
segunda voz segue a primeira com apenas um tempo de atraso; no terceiro, A bout de
souffle, uma colcheia de diferenca e em alguns momentos duas colcheias; por Gltimo,
em Canon, duas colcheias separam as entradas. Nos movimentos lentos, o efeito €
cristalino, bastante diferente da alta permeabilidade de Atmosphéres e Lontano. Nos
trechos rapidos, a propria velocidade dificulta a compreenséo, porém o efeito ainda é

bastante transparente e impermeavel, para aproveitar o conceito do compositor.

Podemos observar essa textura aqui sob o olhar da teoria do caos tambem.
Temos melodias simples que, dispostas tdo proximas uma da outra, geram efeitos
complexos como resultado. Ao pesquisar sobre ferramentas matematicas para analise
musical, encontrei um tipo de grafico que trouxe uma nova luz sobre esses estudos: o
diagrama de orbita. Este, que serd aprofundado no segundo capitulo da dissertacéo, €
uma forma de descrever o comportamento de um movimento a partir da analise de sua
trajetdria. A oOrbita é composta de pontos em um plano onde no eixo horizontal estad um
momento da trajetdria, enquanto no eixo vertical estd no momento anterior, isto é, um
ponto deste diagrama representa dois momentos no tempo: o presente e o passado. O

Grafico 1 é o diagrama de Orbita da melodia de Fratres, de Arvo Pért.
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Grdfico 1 - Diagrama de drbita Fratres, de Arvo Pdrt

Fica dificil ndo associar esta ideia ao que acontece nos canones do terceiro livro,
pois da mesma forma cada momento da musica tem uma nota da melodia da primeira
VOz e a nota anterior a esta, sendo tocada pela segunda voz. Um exemplo claro disso

esta no estudo A bout de souffle, representado no exemplo musical 3:

/\ >
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s — = ‘ = =
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Exemplo musical 2 - A bout de souffle

Se Ligeti conheceu ou ndo os diagramas de O&rbita especificamente, ndo
encontrei registros. Contudo € impressionante ver como 0 processo de composicao aqui
se assemelha a essa ferramenta de analise, e principalmente como mostra o alinhamento

do compositor com o pensamento cientifico. O canone aqui vira ndo s6 uma referéncia a
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ciéncia, mas também serve como metafora do tempo como processo dindmico e do

préprio dinamismo complexo da grande estrutura musical.

1.3.3. Modalismo

No inicio de sua carreira, Ligeti era, como inimeros artistas de sua época, muito
ligado e grande admirador da musica de Béartok. Embora ndo o tenha conhecido
pessoalmente, a obra desse compositor foi uma referéncia importantissima. As
primeiras obras de Ligeti seguiam métodos parecidos, como o uso de material melédico
de origem folclérica, exploracdo ritmica baseada nas dancas tradicionais do leste
europeu, Balcds, cultura cigana e judaica etc. Por meio desta pratica, o jovem
compositor pesquisou elementos de tradicdo oral e, quando ndo utilizava o proprio

material recolhido, inventava melodias com qualidades caracteristicas do folclore.

Assim, Ligeti ndo era estranho a utilizacdo de modos como principio
organizador das alturas. Entretanto, o modalismo vai saindo aos poucos do repertério do
compositor, na medida em que ele se afasta de Bartok — ndo como uma ruptura, mais

como uma busca paraa amadurecer seu proprio estilo, caminho natural de varios artistas.

Em Musica Ricercata, Ligeti explora a organizacdo de alturas de forma
extremamente simples e original. O primeiro movimento contém essencialmente apenas
a nota la (ha um Re no final, mas o movimento todo é construido rigorosamente com
uma nota somente). Na progressdao dos movimentos, mais notas vao sendo adicionadas.
Esse € um exemplo impressionante de controle de alturas e rigor técnico, marca do

compositor que esta presente igualmente nos estudos para piano.

Sua residéncia em Col6nia o faz abracar completamente o cromatismo, entre
outras caracteristicas da vanguarda da época. No entanto, anos mais tarde, passada a
crise, Ligeti volta a explorar outras possibilidades de organizar alturas. A influéncia da
teoria do caos da novo folego para suas obras e é neste momento em que o compositor
volta a utilizar modos. Estes vdo servir para estabelecer estruturas simples, que se
relacionam de forma complexa e imprevisivel. Nada mais simples do que uma melodia
que possa ser tocada inteiramente nas teclas brancas do piano, para dar como exemplo o
estudo White on White.
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Mas antes ainda, em Desordre, 0 compositor ja usa modalismo — ainda que seja
polimodal, j& que cada mdo toca num modo diferente. Neste exemplo, hd muitos
elementos sendo articulados numa rede complexa. Acredito que quanto mais Ligeti
amadurece, mais simples vai se tornando o material das suas composicdes, deixando a
complexidade surgir naturalmente como consequéncia do processo. Logo, no terceiro
livro de estudos para piano, a preferéncia por modos diatdnicos é evidéncia da
maturidade técnica do artista, que preza primordialmente pela simplicidade e clareza da

estrutura.

Essa opcdo ndo fica clara para todos e Ligeti sofre criticas de colegas mais
vanguardistas. Estes o acusam de traidor, usando meios pouco sofisticados e virando
“retr6”. (AROM, 2008)

Nos dois primeiros estudos do terceiro livro, 0s modos diatonicos sdo bastante
claros. Em White on White, as teclas brancas sdo as Unicas acionadas, exceto por alguns

acidentes no fim do estudo.

J& em Pour Irina, 0 modo é de Si bemol menor com o sétimo grau sensivel na
primeira parte. Na segunda parte, acidentes vao aos poucos aparecendo com mais

frequéncia, sobretudo para criar intervalos de quinta justa verticalmente.

Em A bout de souffle, a escala de teclas brancas com apenas um acidente, Mib,
vai gradativamente ganhando mais teclas pretas. As alteracdes parecem seguir a ordem
do ciclo das quintas, indo de Mib, para Lab no lado dos bemois, depois Fa# e Do# no
lado dos sustenidos. O Sib é o Gltimo acidente a aparecer. Como as teclas pretas sdo
introduzidas paulatinamente e o andamento é rapido com bravura, a modulacéao efetiva é
imperceptivel.  Além disso, embora a musica va se transformando em
predominantemente cromatica, ela ainda soa bastante modal — ainda que um modo bem

ambiguo.

Canon segue uma ldgica parecida a de A bout de souffle, com a introducio
progressiva de acidentes seguindo uma ordem do ciclo das quintas. Entretanto, como a
musica é feita a partir de diades nas duas méos, qualquer alteracdo fica potencializada
dentro da harmonia resultante. Ao contréario do estudo anterior, quando 0s cromatismos

estdo todos presentes o carater modal se perde bastante.
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Capitulo 2 — Analise dos estudos

“Um estudo de Ligeti ou o Poeme symphonique sdo praticamente inanalisaveis por meio de
elementos tradicionais de descri¢do.” (PEITGEN, 2011)"

Para compreender e discutir sobre o terceiro livro de estudos para piano sera
preciso ter um olhar diferenciado sobre eles. Esta pesquisa tem a intencdo de entender a
poética musical nessa obra, sobretudo o que diz respeito a presenca direta ou indireta da
teoria do caos. Logo, iremos buscar ferramentas especificas nas proprias referéncias que
0 compositor utiliza. Ao olhar essas referéncias, estaremos estabelecendo elos e
articulando conhecimentos afins, tentando reconstituir os caminhos percorridos por

Ligeti.

A analise portanto serd, ela mesma, um elemento de ligacdo com as ciéncias
naturais. Ao longo da historia da musica, inovagdes técnicas em obras foram

acompanhadas de mudangas estilisticas e revisdes na teoria.

Para entender a adocdo deste método de analise, serd preciso mostrar um
pequeno panorama sobre a relacdo entre a ciéncia e a misica, mais uma vez voltando ao
Ars Nova e a renovacdo da escrita musical e explorando outros exemplos, como o
Quadrivium na academia e a presenca da sequéncia de Fibonacci e a proporcao aurea na

masica e nas artes visuais.

2.1. Sobre o método de analise

A masica hoje em dia tem seu lugar no meio das artes, porém nem sempre foi
assim. Como vimos anteriormente no capitulo 1.3.1, nos séculos XIIl e XIV, na

Universidade de Paris, musica era uma cadeira que fazia parte do Quadrivium, conjunto

YA Ligeti Etude or the Poéme symphonique is barely analysable with traditional elements of
description.”
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de disciplinas que englobava astronomia, aritmética, geometria e musica, ou seja, esta
ltima pertencia ao universo das ciéncias da natureza. Vale lembrar que existia o
Trivium das ciéncias humanas, que se ocupava da literatura e da teologia, porém a
musica ndo se encaixava nessa categoria. Essa realmente tinha um papel de
representacdo sonora daquelas ideias desenvolvidas pelas outras cadeiras do
Quadrivium. Toda a musica religiosa — ou seja, a musica da qual temos registros
escritos, pois a musica popular e profana s6 se propagava oralmente - desta época era
construida com esses conhecimentos e a busca por avangos técnicos era intensa. Dessa
conjuntura surgiu o Ars Nova, que proporcionou mudangas profundas na maneira de

criar e escrever musicas.

Mencionarei agora outro elemento cientifico importante muito usado como
principio organizador na masica: a sequéncia de Fibonacci. Desta série de nimeros
extraimos a proporcdo aurea, uma razao que estd presente em diversos fendmenos e
formas naturais, como algumas conchas marinhas, folhas de arvores, formacgfes de
correntes maritimas etc. Esta proporcéo foi desde a renascenca, e ainda € hoje em dia,
adotada por muitos compositores para delimitar pequenos ou grandes eventos dentro da
forma geral das pecas, além de determinar relagdes harmonicas e ritmicas. Nas outras
artes, como a arquitetura e as artes plasticas, a sequéncia de Fibonacci foi também muito
importante. O uso dessa razdo implica em se aproximar das formas naturais
consideradas perfeitas e reproduzi-las com precisdo e fidelidade. E interessante notar
que o conceito de “perfeicdo” aqui muda. Antes, na muasica medieval, a perfeicao estava
na aproximacgdo com Deus. No renascimento, o foco era se aproximar do conhecimento

alcancado pelo homem.

Com as reformas religiosas e um movimento de aproximacao popular da igreja,
a musica foi tomando cada vez mais um lugar dentro das atividades e ciéncias humanas
em detrimento das ciéncias da natureza. Ela perde seu carater de representacdo sonora

dos conceitos matematicos e assume cada vez mais um carater dramatico.

No periodo barroco, embora grande parte das técnicas de composicdo fosse
heranca desse arcabouco tedrico ligado as ciéncias da natureza, a mdsica assumiu
completamente seu status de arte, sacra ou profana, que vai aproximar, refletir e discutir
a condicdo humana entre os ouvintes. O préoprio J. S. Bach foi rechacado por seus
contemporaneos por ser “racional”, “arquitetonico”, s6 porque utilizava técnicas de
contraponto ao invés da monodia dramatica em voga.
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O drama continua presente na musica nos periodos seguintes, embora 0s temas
véo saindo paulatinamente do universo religioso e comegando cada vez mais a tratar de
assuntos sociais, como a constitui¢do de familia, 0 amor, as disputas de poder em varios

niveis e as questdes das formacdes das grandes nagoes.

No século XX, principalmente apds a segunda guerra mundial, que devastou a
Europa, a vontade de abandonar toda a misica previamente escrita era como uma fuga
necessaria para esquecer aquele episodio terrivel na histéria da humanidade. Em busca
de uma mudanga substancial no pensamento musical, alguns compositores foram buscar
nas ciéncias exatas uma nova poética. E claro que esta ndo € a Ginica razao pela qual essa
relacdo se renova, mas sem duvida contribuiu fortemente para tal. Escrever
composi¢des que se baseavam em ciéncias exatas, “isentas” de sentimento humano -
sentimento este que culminou na guerra - era a saida mais objetiva para a nova musica.
Basta olhar entdo para o panorama cientifico dos anos pos-guerra para saber de onde
saiu inspiracdo para as novas obras musicais. As teorias mais importantes para esta
dissertacdo sdo a teoria do caos e a geometria fractal, cujos conceitos importantes para

analise abordaremos em seguida.

2.1.1. Conceitos e graficos

Sera preciso esclarecer alguns conceitos do universo das ciéncias naturais.
Charles Madden faz uma explicacdo bem simples e intuitiva do vocabulario que

utilizaremos, destacando em italico os termos importantes:

Essa noite, ao nos preparar para sair, olhar no espelho nos ajuda a alcangar
nosso mais ou menos bem formado ideal de aparéncia. O ideal é um atrator,
uma meta desejada. Observando o reflexo no espelho, obtemos feedback'® que
nos ajuda a saber o qudo préximos estamos do atrator, afim de determinar o
que fazer para se aproximar, ou seja, convergir para este. Felizmente, esse
processo é aproximadamente linear (ou seja, ndo distorsivo), entdo uma acao
alcanga um resultado razoavelmente perto do que queremos. Se fosse néo-

linear (distorsivo), o resultado provavelmente seria diferente do esperado,

YPreferi ndo traduzir esse termo, pois no proprio vocabulario em portugués ele é importado, ao invés de
traduzido “retorno”.
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causando uma divergéncia do atrator. Se nos olharmos no angulo apropriado
em dois espelhos, veremos imagens auto-similares repetidas diminuindo a
distancia, porém como nenhum espelho é perfeito, ha distor¢cdo numa direcao
ou na outra, e as imagens vistas sdo melhor descritas como auto-afins. Nesta
imagem, fizemos uma iteracdo, copiamos n0s MesMos numa sequéncia
convergente que diminui cada vez mais enquanto se aproxima de um ponto no
infinito. Como o limite (0 ponto no qual pequenas mudancas ndo fazem mais
diferencas) esta na ordem do infinito, ndo alcangaremos o atrator ideal, logo
teremos que aceitar aproximacfes. Chamamos a mudanc¢a do que comegamos

para 0 que terminamos de transformagao. (MADDEN, 2007)*°

O autor toma bastante liberdade com os conceitos para torna-los acessiveis em
sua narrativa. Logo, este exemplo ndo deve ser levado ao rigor da teoria e sim como
uma anedota servindo o propdsito de trazer esses conceitos para o cotidiano. Mas como
associa-los a analise musical? A analise Schenkeriana por exemplo trata sobre o
tonalismo, com toda uma teoria bem estabelecida e métodos com regras claras; na
musica do Ars Nova, a ciéncia renova a escrita e também orienta na criacdo de obras.
Nestes casos, a teoria e a pratica andam de méaos dadas, logo a funcionalidade da analise
é bastante clara. J& com esses conceitos importados, ndo estamos falando de regras
praticas para se compor, ou seja, ndo existe musica cadtica e ndo-cadtica, ou ainda, pré-
cadtica. Com esta associagdo, estamos simplesmente trazendo um outro olhar possivel
para analisar musica tanto do presente quanto do passado. Quanto a relevancia ou
pertinéncia deste olhar, cabe ao analista determinar. Como vimos, obras que fazem
referéncia a esses conhecimentos, como a de Ligeti, precisam destas ferramentas
especificas, pois as convencionais se tornam inadequadas. Vamos agora nos aprofundar

sobre os conceitos chaves, pensando-os dentro do universo musical.

18 “This evening, as we prepare to go out, looking in the mirror helps us approximate our more-or-less-

well-formed ideal appearance. The ideal is an attractor, a goal toward which we work. The mirror
provides feedback that helps us know how near we are to the attractor so that we can determine what to
do to closely approach, that is, converge on it. Fortunately, this process is approximately linear (that is,
non-distorting), so that an effort achieves a result reasonably close to what we intended. If it were
nonlinear (distorting), the result would likely be far from our intentions, resulting in a divergence from
the attractor. If we view ourselves at the appropriate angle in two perfect mirrors, we see self-similar
repeated images going off into the distance, but since no mirror is perfect, there is distortion in one
direction or another, and the viewed images are more accurately described as self-affine. In this image,
we have iterated, or copied, ourselves in a convergent sequence that gets increasingly smaller as it
approaches a point at infinity. Because the distance of the limit (the point at which small changes stop
making any difference) is on the order of infinity, we will not be able to reach the ideal attractor, so we
will have to accept approximations. We call the change from what we began with to what we ended up
with a transformation.”
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Os atratores sdo 0s pontos para 0s quais um movimento tende. Para definir se
uma estrutura é cadtica ou ndo é preciso observar atentamente o seu comportamento
dindmico, ou seja, 0 seu movimento. Existem trés tipos de atratores: os fixos, periddicos

e 0s estranhos.

Os atratores sdo bastante sensiveis e podem mudar com rapidez. Um atrator fixo
pode se tornar periddico e este por sua vez, estranho. Um movimento pode mudar
abruptamente de sentido, transformando um atrator num repulsor. Enfim, na natureza
existe uma grande variedade de comportamentos dindmicos que combinam esses trés
tipos de atracdo. Em musica, o que se considera como referéncia pode determinar que
tipo de atrator é encontrado. Por exemplo, se optarmos por reduzir uma progressao
harmdnica aos seus acordes essenciais, desconsiderando as notas ornamentais, podemos

enxergar ao invés de um atrator estranho, um periodico.

Os atratores fixos sdo aqueles cujo movimento se encerra em ou parte de
apenas um ponto especifico. Basta imaginar trilhos de trem que vao diminuindo até se
perder de vista. O menor ponto, onde se perde de vista os trilhos, é o atrator. Podemos
observar este comportamento numa operacdo bem basica de masica eletroacustica: a
granulacdo de um som. Sons curtos que vdo cada vez ficando mais proximos até se
unirem e formarem um som continuo, ou vice-versa. Esse “movimento” sonoro tem
uma meta Unica e especifica, logo o atrator é fixo. Na musica tonal ou modal, a
concentracdo harmonica ou melddica em um acorde ou mesmo uma nota especifica
pode ser encarada como um atrator fixo. Contudo, como esse tipo de musica tende a ter
mais de um ponto de concentracdo, o tipo de atrator € diferente e a explicacdo vem a

sequir.

Os atratores periodicos sdo aqueles cujo movimento oscila entre dois ou mais
pontos especificos e que estdo sempre no mesmo lugar. Ao observar o péndulo de um
relégio, o vemos ir repetidamente de um extremo ao outro. Assim podemos entender
gue o movimento tem naturalmente duas metas. Essa é uma no¢do muito interessante
para 0 pensamento musical, pois se considerarmos a organizacao tonal de uma peca,
percebemos que a alternacdo entre repouso e tensdo obedece claramente a esse
movimento periddico. Voltando ao exemplo do paragrafo anterior, na musica tonal e
modal comumente se encontram varios pontos de concentracdo: as regides da ténica,

dominante e subdominante sdo pontos basicos por onde as alturas se movimentam.
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O comportamento dindmico de uma estrutura também pode assumir varios
pontos de atracdo que, ao contrario dos citados acima, nunca coincidem exatamente e
nem percorrem o mesmo caminho. S80 os atratores estranhos. Esses, como 0 nome
sugere, sdo dificeis de acompanhar, pois sdo bastante imprevisiveis. Eles sdo o0s
atratores tipicos de estruturas cadticas. Como observado no primeiro capitulo, a
formacdo de nuvens e outros fendmenos meteorologicos tém movimentos dessa
natureza. Na masica, com o declinio do tonalismo, diversas novas estéticas exploraram
a ndo concentracdo em uma altura (ou conjunto de alturas) especifica e abriu-se muito
espaco para, literalmente, comportamentos estranhos. A musica dodecafonica, por
exemplo, tem como um dos objetivos principais a ndo polarizagédo entre as notas. O que
pode ser ingenuamente concluido desse ideal é que, ao invés de tensdo e repouso, a
musica esteja hum constante estado de tensdo. Contudo, esse tipo de misica ndo tem
absolutamente nada de constante e estatico, muito antes pelo contrario, esta numa
movimentacdo intensa, imprevisivel e estranha, ou seja, caotica. Por outro lado, se
levarmos em consideracdo que este tipo de musica usa recorrentemente uma sequéncia

fixa de alturas (a série), podemos também enxergar atratores periédicos.

Convergéncia e divergéncia sdo termos relativos que dizem respeito ao sentido
do movimento dentro de sua trajetoria. Se o objeto tende a se aproximar de seu atrator,
ele converge. Do contrario, diverge. Numa melodia determinadas notas podem se
comportar ora como pontos de atracdo para onde as outras convergem, ora COmo

repulsoras fazendo que o movimento divirja.

Iteracéo é a repeticdo recursiva de uma operacdo. No estudo do caos é preciso
trabalhar com iteracdes, pois as transformagdes muitas vezes s6 sdo aparentes depois
que as operacOes sdo repetidas de forma acumulada. Na musica podemos observar o
trabalho motivico existente na obra de varios compositores de diferentes épocas e
estilos. Desenvolver um motivo nada mais € do que repeti-lo recursivamente com
transformacdes. IniOmeras pecas sdo construidas inteiramente com a articulacdo de

varia¢fes sobre um Gnico motivo.

Auto-similaridade e auto-afinidade sdo conceitos extremamente importantes
para esta pesquisa. A relacdo de auto-similaridade se da entre dois elementos
praticamente iguais, porém em tamanhos diferentes. No exemplo de Madden sdo os
reflexos nos espelhos que vao se copiando e diminuindo até o infinito. Nesse caso,

temos uma iteracdo que vai reduzindo em escala proporcional a imagem original. Como
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as reducdes sdo proporcionalmente idénticas a original, elas sdo auto-similares. Todavia
no proprio exemplo o autor j& contesta que, como nenhum espelho é perfeito, a
distorcdo da imagem leva a mudangas, ainda que muito suaves. Por isso seria mais

apropriado chamar as imagens copiadas de auto-afins.

A auto-afinidade acontece justamente quando na iteracdo ha transformacdes que
mudam as propor¢des originais do objeto. Na natureza encontramos varios exemplos de
auto-afinidade, como as folhas de uma mesma arvore, todas muito parecidas, porém nado
exatamente iguais. Em imagens de fractais geradas por computadores, podemos
observar esses padrdes e também a diferenca bem clara entre elementos auto-similares e

auto-afins.

Figura 6 - Tridngulo de Serpinski
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Figura 7 - Conjunto de Julia

Na figura 6, o triangulo de Serpinski, vemos um fractal totalmente construido
por triangulos auto-similares, reduzidos em progressdo geométrica (cada repeticdo reduz
o triangulo anterior a ¥ da sua area). Ja no conjunto de Julia (figura 7), as reducdes tém
leves transformagdes que “deformam” a imagem, porém mantendo uma semelhanca

entre elas.

Ha varios tipos de transformacdo. Ampliacdo e reducdo alteram
proporcionalmente as dimensfes do objeto; shear ou distorcdo é uma ampliacdo ou
reducdo desigual em direcdes diferentes e é também conhecida como a transformacéo
afim; translacéo ou deslocamento move o objeto (seria 0 analogo da transposicdo na
musica); reflexdo é um espelhamento da figura e em musica pode ser a inversdo ou
retrogradacdo de uma melodia e, por dltimo, a rotacédo gira um objeto em torno de um

eixo.

Na musica tonal e modal, a maior parte dessas transformacdes, aplicadas ao
parametro das alturas, geram resultados auto-afins, pois mesmo o deslocamento de um

motivo para uma outra altura provoca alteracdes nos intervalos inicias.

No livro Fractals in Music (MADDEN, 2007) temos mais aprofundamento
destes conceitos, com o uso de linguagem matematica, outros exemplos musicais e
analises diversas. Esta parte do capitulo € apenas uma explicacdo pratica para a

realizacdo da analise das pecas.
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Utilizaremos alguns gréficos com o intuito de ilustrar o comportamento
dindmico dos estudos, no que diz respeito ao pardmetro das alturas. Eles serdo Uteis para
identificar concentragbes em determinadas notas, periodicidade ou estranheza no
movimento, semelhanca entre sessoes, auto-similaridade ou auto-afinidade, entre outras
caracteristicas que estamos buscando com essa pesquisa. Dois tipos de gréaficos serdo
usados: os diagramas de Orbitas e 0s quadros de contornos melddicos.

Os diagramas de o6rbita sdo gréaficos utilizados por Madden no capitulo
dedicado aos atratores. Eis a defini¢éo:

Os diagramas [de 6rbita] sdo feitos expondo os valores numéricos de notas no
eixo vertical contra 0os mesmos valores atrasados por uma unidade no eixo
horizontal; em outras palavras, expomos valor n-1 contra valor n. As figuras
produzidas sdo chamadas de atratores ou orbitas. (Reconhecemos que estamos
sobrecarregando o termo “atrator” com dois significados: a oOrbita e o centro
tonal. Esperamos que eles possam ser reconhecidos pelo contexto.)
(MADDEN, 2007)"

A leitura deste grafico ajudard na compreensdo do comportamento dinamico,
pois cada ponto captura a esséncia do movimento ao representar justamente dois lugares
no tempo: no eixo horizontal o momento atual e no eixo vertical o0 momento anterior,
isto €, onde se estd e de onde se veio. Conectados por uma linha curva, esses pontos
formardo uma Orbita, por onde sera possivel constatar importantes caracteristicas do
comportamento dindmico e definir quais tipos de atrator estdo presentes: fixo, periodico

ou estranho.

Para exemplificar, vamos observar alguns diagramas de O&rbita de melodias
conhecidas. Primeiro, vejamos a cancdo infantil “Marcha soldado”. No exemplo
musical 4, consideramos a nota mais grave, Do 3, como nimero 0. A partir dai a escala

numérica corresponde a escala cromatica.

Y “The diagrams are developed by plotting the numerical values of the notes on the vertical axis against
the same values delayed by one unit on the horizontal axis; in other words, we plot value n-1 against n.
The shapes produced are called attractors or orbits. (We acknowledge that we are over loading the word
“attractor” with two meanings. the orbit and the key center. We hope that they can be distinguished by
the context.)”
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Exemplo musical 3 - Marcha soldado

Marcha soldado

10

Grdfico 2 - Diagrama de drbita Marcha Soldado

A Orbita desta cangdo descreve quase uma espiral, com algumas deformacdes,
como vemos no Grafico 2. A parte exterior da espiral descreve 0 movimento entre as
alturas 0, 4 e 7; ja o trecho interior, a concentracdo entre as alturas 2, 4 e 5. Logo,
poderiamos destacar esses grupos de notas como dois polos de atracdo. Eles

correspondem, justamente, as funcdes tonica e dominante da melodia.

Vejamos o exemplo de Fratres, de Arvo Pért no exemplo musical 5 e graficos 3,
4,5 e 6. A peca é basicamente uma sucessdo de transposicdes de uma mesma ideia
melddica e harménica. Usaremos apenas as trés primeiras transposicfes, que

chamaremos de ciclos.
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Exemplo musical 4 - Fratres, de Arvo Pdrt
Fratres 12 ciclo
70
68
66
64
62
60
58
56

56 58 60 62 64 66 68 70

Grdfico 3 - Diagrama de drbita Fratres 12 ciclo

O centro da 6rbita no grafico 3 é o ponto 64 (Do#), embora a trajetdria seja
sempre diferente. Porém, consideremos os dois proximos ciclos, cujos centros de érbita

sdo as notas 60 (La) e 56 (Fa), respectivamente nos graficos 4 e 5.
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Fratres 22 ciclo

67

65

63

61

59

57

55

53
53 58 63 68

Grdfico 4 - Diagrama de 6rbita Fratres 22 ciclo

Fratres 39 ciclo

62
60
58
56
54
52

50
50 52 54 56 58 60 62

Grdfico 5 — Diagrama de orbita Fratres 32 ciclo

Como o movimento é rigorosamente 0 mesmo, as Unicas pequenas diferencas
que existem entre as Orbitas se dao por causa da diferenca entre os intervalos originais e
0s transpostos. Como dito anteriormente, um deslocamento em mdsica, a ndo ser que

preserve a mesma relacdo intervalar entre notas, acaba gerando distor¢des no trecho
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original. Considerando cada ciclo como um atrator, pode-se encarar 0 comportamento
dindmico de duas maneiras: a primeira é pela construcdo da estrutura e a transformacao
linear deslocamento, que configura um movimento periddico; ja a segunda é pela
natureza distorcida entre os ciclos (Grafico 6), assimétricos por causa das diferencas

intervalares, em que constatamos um movimento estranho.

O préximo exemplo € o mais claramente estranho e cadtico. Em Structures 1A
(somente os dois primeiros andamentos Trés Modéré e Modéré, presque vif), Pierre
Boulez cria por meio de saltos imensos a sensacdo de imprevisibilidade total do
movimento, visualizadas como um preenchimento do espaco e sem nenhuma

possibilidade l6gica de agrupamento (Exemplo musical 6 e Grafico 7).

Fratres 12, 22 e 32 ciclos

70

65

A

'4',0'?&;%\;»' AV ’A
Ny ANy

==

oy —,

"

60

55

50
50 55 60 65 70

Grdfico 6 — Diagrama de drbita Fratres 12, 22 e 32 ciclos
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Exemplo musical 5 — Structures 1A de Pierre Boulez
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Structures 1A

N A
N/
4

0

Q
—_a
-

-10
-10

Grdfico 7 — Diagrama de drbita Structures 1A

Os quadros de contorno melddico consistirdo num plano onde as alturas serdo
colocadas no eixo vertical contra o tempo no eixo horizontal. Como 0 nome sugere, é
uma forma de deixar bem claro o contorno que a melodia percorre. Com esse grafico,
poderemos analisar com precisdo a dire¢cdo do movimento, a amplitude dos intervalos,
0s agrupamentos de notas, como estes se comportam e se relacionam e que tipo de

transformacdes ocorrem entre eles.

Para plotar os graficos, numerei as notas do piano de 0 a 87, sendo 0 a mais

grave e 87 a mais aguda, para incluir todas as notas sem repetir nimeros.

Por meio destes quadros serd possivel compreender melhor o conceito de
dimensdo da melodia. O contorno nos permite visualizar onde a melodia “preenche”

mais espaco, ou seja, tem uma dimensdo mais elevada.

Madden diz que se pode associar o tamanho da dimensdo de uma musica ao seu

estilo e época. Entre os exemplos que ele analisou, a ordem crescente de dimensao é:
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canto gregoriano, Schubert, musica Romantica, e algumas pecas do século XX, como as
de Xenakis e Babbitt. Outras obras do mesmo periodo, como algumas de Ligeti e Pért,
tém dimensdo menor, embora sejam igualmente modernas cada uma a sua maneira.
(MADDEN, 2007) Basicamente, o que aumenta a dimensdo de uma melodia é a
amplitude de seus intervalos. Uma melodia angulosa acaba transmitindo a sensacéo de

imprevisibilidade, por isso associamos uma dimenséo alta a um comportamento cao6tico.

Para obter a dimensdo, utilizaremos a formula: D = log10(C)/log10(T), onde
C é a somatoria de todos os intervalos (ex. uma 22 menor equivale a 1, ja uma 52 justa a
7, uma 8% a 12 e assim por diante) e T é a quantidade de casas percorridas no eixo do
horizontal, o Tempo.

Os proximos exemplos sdo casos de dimensdes opostas: Insensatez'® (alturas da
melodia no exemplo musical 7), de Tom Jobim e mais uma vez Structures 1A, de Pierre

Boulez. Os graficos 8 e 9 mostram o contorno melddico de cada peca, respectivamente.

- - e

y =

155 - = =
Z

Exemplo musical 6 — Insensatez de Tom Jobim

'8 Em Insensatez 0 Do3 ou Do central foi considerado como 0, enquanto que em Structures o 0 é a nota
mais baixa do piano. 1sso s6 altera a altura inicial da melodia, ndo causando nenhum problema na
comparacao dos dois graficos.
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Insensatez

22
20
18
16
14
12

10

Grdfico 8 — Contorno melddico Insensatez

Structures 1A
90
80
70
60
50

40

30

20

10

1 11 21 31 41 51 61 71 81 91 101 111

Grdfico 9 — Contorno melddico Structures 1A

A cancdo de Tom Jobim tem dimensdo D = log10(98)/log10(67), resultando
em 1,09, uma dimensdo muito baixa, ja que hd muitos graus conjuntos na melodia. Ja
em Structures 1A, a dimensdo é igual a 1,698, extremamente elevada, preenchendo

muito espago com saltos enormes.
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Assim funcionam os conceitos e gréaficos que utilizaremos para a analise. Para
resumir, as estruturas cadticas sdo compostas por uma articulacdo de infinitos elementos
simples, em geral auto-afins e que tém um comportamento dindmico estranho. Dai a sua
imprevisibilidade. Nos estudos do terceiro livro de Ligeti iremos buscar estruturas que
obedecam a essa logica, identificando a auto-afinidade entre elementos e observando os
padrdes de movimento. Somente analisando a musica sob esses parametros poderemos
estabelecer a presenca da teoria do caos na obra aqui estudada. Tentaremos a0 maximo
construir uma visdo da peca que articule os eventos mais simples numa rede complexa.

Nesse sentido (e apenas nesse!), a analise feita aqui serd também cadtica.

2.2. Terceiro livro de estudos para piano

Os ultimos estudos de Ligeti séo considerados por alguns como obras sintéticas
deste compositor. E possivel perceber ndo s6 quase vinte anos de escrita de Etudes pour
piano, mas sessenta anos de carreira e a sistematizacdo madura de muitas referéncias
prévias. Como o proprio artista dizia, sua musica ndo podia ser considerada matematica
ou cientifica, querendo dizer fria, hermética, autdbnoma. Pelo contrario, ele a
considerava uma unificacdo de construgdo com imaginacdo poética e emocional
(STEINITZ, 2003). Assim, é impossivel ter uma visdo definitiva e precisa de todo o
processo, contudo levando em conta todos os interesses discutidos no primeiro capitulo
e utilizando as ferramentas apresentadas no inicio deste é possivel chegar a uma

compreensdo pertinente deste complexo conjunto de pecas.

Vamos comecar observando caracteristicas gerais das quatro pecas. Vale a pena

citar um trecho da analise de Steinitz:

Até entdo Ligeti compds quatro estudos no Livro 3, e suas semelhangas
justificam consideré-los juntos. Eles sdo mais suaves e menos dramaticos que
seus predecessores, de fato sdo uma espécie de consolidacdo. Mas apesar de
serem variacdo de processos parecidos, cada um explora um conceito
ligeiramente diferente. Caracteristicas de todos os quatro sdo suas linhas
ritmicas constantes, ora em colcheias, seminimas ou minimas. Em cada um,
exceto em A bout de souffle (que é tocado em “Presto com bravura’ do inicio ao

fim), o andamento acelera em etapas, lembrando a técnica de ‘divisdo’ da
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mausica setecentista, na qual linhas sdo progressivamente reduzidas para notas
cada vez mais curtas afim de criar variacBes. Todos os estudos do Livro 3,
exceto Pour Irina, sdo escritos em canone estrito, ou por oitava ou por oitava
dupla, com a segunda parte seguindo a primeira depois de uma ou duas
pulsacBes apenas. (STEINITZ, 2003)*°

A partir dai podemos focar a atengdo em cada um.

2.2.1. White on White

O primeiro estudo do terceiro livro foi escrito em 1995, encomendado pelo
Conservatorio Real de Haia. O titulo se refere as teclas brancas do piano, que produzem
a maior parte das notas da melodia, salvo apenas por alguns poucos acidentes na ultima
pagina. Essa peca funciona muito bem como primeira do livro, pois ela estabelece o
clima geral de ambiguidade, sutileza e complexidade para todos os estudos
subsequentes. Dividi o estudo em duas grandes secdes: a primeira lenta e a segunda

rapida.

Vou comecar analisando a primeira secdo. Ela é um canone em dois sentidos:
primeiro na textura, em que a mao esquerda repete a melodia da méo direita uma oitava
abaixo e entrando uma pulsacdo depois; segundo na forma, uma vez que a melodia se
repete. Assim, dividi a secdo em trés segmentos: a melodia tema e mais duas repeticoes

dela.

A melodia é suave, tem poucos saltos, se move em ritmo constante de uma nota
por pulsacdo, é construida por varias células auto-afins e é pontuada por algumas notas

simultaneas, formando diades. Sua predominancia de graus conjuntos faz com que sua

9 “So far Ligeti has composed four studies in Book 3, and their similarities justify considering them
together. They are gentler and less dramatic than their predecessor, in fact more of a consolidation. But
although variants of familiar processes, each pursues a slightly different concept. Characteristic o all
four are their unbroken rhythmic lines, either in quavers, crotchets or minims. In each except A bout de
souffle (which is played ‘Presto com bravura’ throughout), the tempo increases in a series of steps,
resembling the ‘division’ playing of seventeenth-century music, in which lines are progressively Split into
shorter and shorter notes to create variations. All the Book 3 studies except Pour Irina are written in
strict canon, either at the octave or double octave, the second part trailing the first by only one or two
pulses.”
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dimensdo seja baixa, de 1,26. Embora ela seja simples, as transformacdes as quais a

melodia é submetida aumentam a complexidade da musica.

No pardmetro das alturas, o primeiro segmento, e o terceiro sdo idénticos. Ja o
segundo segmento apresenta algumas diferencas sutis tanto na melodia quanto nas
diades que acompanham, que consideraremos como resultado de uma transformacéo
afim, assim estabelecendo uma relacéo de auto-afinidade entre eles e contribuindo para
a ambiguidade geral da secdo. Observando atentamente o contorno melddico desta
secdo no gréafico 10, é possivel perceber por volta das marcas 41 e 81 do eixo horizontal

onde cada segmento comega e termina.

12 secao

70
65
60
55
50
45

40
1 11 21 31 41 51 61 71 81 91 101 111

Grdfico 10 — Contorno melddico White on White 19 segdo

E interessante notar pelo grafico 11 que as diferencas entre 0s segmentos
acabam criando o mesmo efeito de retardamento que acontece entre as mados do piano (a
médo esquerda toca a mesma melodia da mao direita uma oitava abaixo e com uma

pulsacdo de defasagem).

Outra diferenca importante entre os dois segmentos sdo as diades. O segundo
segmento apresenta uma configuracdo diferente: sdo mais diades, elas ocorrem em

lugares distintos, com outras notas e formando outros intervalos, sem relacdo direta com
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as anteriores. Nos graficos 12 E 13 veremos a melodia (em preto) com a linha das

diades sobrepostas (em cinza)®.

12 e 29 segmentos
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Grdfico 11 — Contorno melddico White on White 12 e 22 segmentos sobrepostos

12 segmento com diades
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Grdfico 12 — Contorno melddico com diades 12 segmento

2 Coloquei linhas de grade verticais para facilitar a visualizagdo da sincronia entre linhas.
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22 segmento com diades
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Grdfico 13 — Contorno melddico com diades 22 segmento

Como ha apenas um segmento diferente, ¢ dificil estabelecer uma logica por tras
das transformacGes nas diades. Elas parecem ser totalmente arbitrarias, servindo apenas

para reforcar as mudancas dentro da secéo.

Outras relacdes de auto-afinidade existem no contorno da melodia principal. No
gréfico 14 observamos marcados em preto desenhos auto-afins e em cinza a inversdo

desses desenhos.

White on White 12 secao, 12 segmento

65

w
)
w
o

1 6 11 16 21 26

Grdfico 14 — Auto-afinidade White on White 19 se¢do 1° segmento
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A andlise do contorno da melodia também nos permite enxergar que existe uma
quase simetria em cada segmento. O centro da simetria € a nota mais aguda (Mi 5 na
escala geral, nota 67 na escala de 0 a 87) que esta no tempo 21, no grafico 15. Porém,
como a subida até o 67 ndo é idéntica a descida, temos ai mais uma transformacéo afim.
Com essas constatacfes seguimos construindo um quadro mais amplo da complexidade

da peca.

White on White 12 secdo, 12 segmento

70
65
60
55
50

45

Grdfico 15 — Contorno melddico White on White 19 se¢éio 12 segmento

Vamos considerar o comportamento dindmico agora. O grafico 16 é um
diagrama de Grbita com as notas do primeiro segmento. Nele percebemos que nao ha
nenhuma concentracdo expressiva em alguma altura especifica nem movimento linear,
ou seja, descartamos a presenca de um atrator fixo. Tampouco ha regularidade no
movimento. A melodia parte da altura 51, um repulsor, sobe até a nota 67, um atrator.
Em seguida este se torna um repulsor, e a melodia desce até o ponto inicial, desta vez
um novo atrator. Como a trajetéria da ida € diferente da volta, o comportamento é

estranho.

No segundo segmento, representado no grafico 17, vemos como 0 movimento de
subida e descida é o mesmo, porém passando por outras alturas logo no inicio. Essas
mudancas na trajetdria, assim como nas diades, fazem com que o segundo segmento se

destague dos outros, influenciando na estrutura geral da secéo.
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Grdfico 16 — Diagrama de orbita White on White 19 segéo 12 segmento

292 segmento
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Grdfico 17 — Diagrama de drbita White on White 19 se¢lio 22 segmento
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Vejamos no gréfico 18 como as duas Orbitas sdo auto-afins. A orbita do terceiro
segmento é rigorosamente igual a do primeiro, entdo ndo cria nenhuma diferenca no

movimento.

White on White 12 secao

70

65
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55

45
45 50 55 60 65 70

Grdfico 18 — Diagrama de drbita White on White 19 se¢Go

As pequenas transformacgdes sdo 0 acontecimento mais importante dessa secéao.
Ligeti mostra como apenas duas notas (em um tema de cerca de quarenta) geram
diferencas estruturais, tal qual uma variacdao de 0,00000000001 em uma variante de uma
equacdo pode levar a resultados surpreendentemente diferentes do original. Esse
movimento lento é, portanto, uma alusdo as funcbes cadticas. Seria possivel assim
conjecturar que a primeira secdo do estudo é apenas um recorte de um canone muito
maior, em que o tema fosse iterado com inUmeras outras pequenas transformacdes que
resultassem em uma musica progressivamente diferente. Mas, talvez por opcdo de
limitar o tempo de musica, o compositor tenha se restringido a fazer somente essas trés

manifestacdes do tema.

A segunda secdo do estudo funciona de maneira bastante diferente. Descreverei

algumas caracteristicas gerais, a comecar pelo carater, que sai do andante com ternura
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para muito vivo e brilhante; as médos tocam melodias independentes, que se relacionam
apenas pelo fato formarem verticalmente sempre intervalos semelhantes; acentos
pontuam essas melodias de forma a ndo caracterizar nenhuma métrica logica e também
criam uma espécie de hoquetus e, por Ultimo, lembrando as espirais sonoras, ha longos

movimentos ascendentes e descendentes.

No entanto, existem algumas caracteristicas em comum com a se¢do anterior. As
teclas brancas ainda sdo maioria esmagadora, a dimensdo no geral é baixa — 1,24 na
mao direita e 1,25 na mdo esquerda —, 0 comportamento dindmico € estranho, as
melodias sdo construidas com células auto-afins e a secdo pode ser dividida, neste caso
em dois segmentos principais: no primeiro os intervalos verticais entre as duas maos séo
segundas e sétimas maiores e menores e suas variagdes compostas; no segundo, além da
mudanca de dindmica e timbre para subito pianissimo una corda, passam a ser usados
também intervalos de quartas e quintas, com suas variagdes compostas. No segundo
segmento também acontecem interrupc¢des da corrente de notas para prolongar algumas

diades e tétrades.

s

O final do estudo é um longo acorde de quintas superpostas, uma possivel
continuacgdo dos acordes sustentados no segundo segmento, ou até mesmo uma picardia

com o ritmo desenfreado da se¢éo inteira.

Vejamos os graficos dessa secdo. Podemos observar pelo contorno melodico das
duas méos na segunda secdo (Grafico 19) como elas se movem com independéncia uma
da outra, embora o desenho seja parecido a grosso modo. Como elas ainda estdo
relacionadas pelo intervalo vertical — uma das poucas regras claras que Ligeti estabelece

—, sd0 auto-afins, ao invés de auto-similares como na primeira se¢éo.

Entre cada segmento temos desenhos muito diferentes. O primeiro tem subidas e
descidas, enquanto o segundo apresenta apenas movimento descendente e comeca
continuando o movimento anterior, como vemos nos graficos 20 e 21. A mudanca entre
segmentos se da principalmente pela utilizacdo de novos tipos de intervalos, como dito
anteriormente, porém ndao ha nenhum grande evento (como por exemplo o apice da
subida nem mesmo uma secdo aurea) que termine um segmento e comece outro. Esta
transicdo acontece de maneira organica, mal sendo percebida, ndo fosse pela dindmica
subito pianissimo, 0 que vai de encontro com 0s estudos anteriores, nos quais grandes

mudancas de timbre, dindmica etc. aconteciam para marcar o fim de um ciclo.
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Grdfico 19 — Contorno melddico White on White 29 se¢do M. D. em preto e M. E. em cinza
22 se¢ao 12 segmento M. D. e M. E.
1 51 101 151 201 251 301

Grdfico 20 — Contorno melddico White on White 29 se¢éo 12 segmento M. D. em preto e M. E. em cinza
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Grdfico 21 — Contorno melddico White on White 22 se¢éio 22 segmento M. D. em preto e M. E. em cinza

22 secao 22 segmento M. D. e M. E.

31 46 61 76 91 106 121

Em seguida, veremos os diagramas de érbita.
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Grdfico 22 — Diagrama de drbita White on White 29 se¢éio mdo direita
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Por meio deste diagrama da mao direita (Grafico 22), percebemos como as
pequenas células auto-afins formam Grbitas triangulares, que se deslocam na diagonal.
Observamos também uma leve concentracdo em duas regides: uma entre as notas 32 e
39 (Fa e Do, respectivamente) e outra maior entre 44 e 63 (também Fa e Do, porém em

outras oitavas).

J& a oOrbita da mao esquerda (Grafico 23) é mais homogénea, sem grandes
concentragdes, porém sem as pequenas Orbitas bem definidas da méo direita, como

vemos no grafico 23 a seguir.

22 secao M. E.
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Grdfico 23 — Diagrama de érbita White on White 29 segéo M. E.

Embora o desenho melddico das duas méos seja razoavelmente parecido, a méo

esquerda se comporta de forma mais estranha que a direita.

O estudo White on White abre as portas do Gltimo livro com uma sintese das
técnicas que serdo trabalhadas nele. Veremos nos estudos seguintes como o canone da
primeira secdo é repetido e variado e a independéncia entre mdos da segunda secao

também é explorada com suas nuances de auto-afinidade.
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2.2.2. Pour lrina

Pour Irina foi escrito em 1997, dedicado a Irina Kataeva, esposa de Pierre-
Laurent Aimard. Aimard € o pianista do Ensemble Intercontemporain, conjunto francés
fundado por Pierre Boulez que se dedica exclusivamente a execucdo de obras
contemporaneas. Varios estudos de Ligeti foram estreados e gravados por Aimard e até
hoje sdo incluidos no repertério de seus recitais. Kataeva, também pianista especialista
em repertorio moderno, foi convidada pelo préprio Ligeti para gravar com o marido as
suas primeiras obras para piano solo, a quatro maos e dois pianos. Os trés
desenvolveram uma amizade além da parceria profissional, o que faz com que o Estudo
em foco tenha um carater mais intimista, diferente da maioria dos outros, que exploram

ideias de varias naturezas que ndo a intima.

A obra comega com uma secdo Andante con espressione, rubato, molto legato,
de caréater doce, intimista, lembrando a primeira secdo de White on White. Contudo ao
invés das teclas brancas, Ligeti usa um modo com Si, Mi, Re e Sol bemois e Do e Fa
naturais. A nota La é omitida, sé aparecendo no final da se¢do (no ultimo sistema), tanto
bemol quanto natural — mais uma ambiguidade criada pelo compositor. Na segunda
secdo, o La bemol aparece definitivo na armadura, mas a medida em que a musica
progride, aumenta a ocorréncia de acidentes. A segunda secdo é o melhor exemplo da
técnica de “divisdo” mencionada por Steinitz: ela comeca em Allegro con moto com
seminima igual a 152 bpm, passa para Allegro Vivace com seminima pontuada a 152

bpm e termina em Molto vivace, minima igualmente a 152 bpm.

As melodias tém a mesma caracteristica de serem construidas com células auto-
afins, o que também contribui para a ambiguidade, criando a sensacdo de nao ter certeza
se esta se ouvindo algo pela primeira vez, segunda ou terceira e assim por diante. Como
em um fractal de Mandelbrot, em que ndo se sabe se 0 que esta se vendo é a imagem

original ou 0 zoom de algum trecho.

A textura também lembra o estudo anterior. Tal como a segunda se¢do de White
on White, as duas méos tém linhas melddicas e comportamentos dindmicos diferentes,
mas verticalmente sempre resultam em tipos especificos de intervalos. Os intervalos,

tanto os produzidos em cada linha quanto os resultantes das duas maos sdo
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predominantemente de tipo I, 1l e V, com raros de tipo 111, IV e V. No andamento lento,
cada melodia é pontuada por diades que vao aparecendo com cada vez mais frequéncia
e aumentando a quantidade de notas para triades ou até tétrades. Nas partes rapidas,

acentos simultaneos em lugares aleatorios tornam a métrica totalmente dubia.

A dimensdo das melodias é em geral baixa. Entretanto ela varia bastante entre
cada parte da peca. Na primeira se¢do, a mao direita tem dimens&o igual a 1,248 e a
esquerda, 1,273 (mostrarei mais uma casa decimal para fazer uma comparacdo mais
minuciosa). Na segunda secdo a variagcdo entre segmentos € significativa: na mao direita
a dimensdo comega em 1,213, aumenta para 1,336 e termina em 1,235; na esquerda vai
de 1,203, a 1,334 até terminar em 1, 255. O segundo segmento da segunda secao é sem
davidas o mais anguloso, embora ndo seja 0 mais rapido. Mais uma vez, Ligeti escreve
de maneira ndo Obvia: ao invés da proporgdo entre dimensdo e velocidade, ambos

parametros se comportam independentemente.

Vejamos os gréaficos.
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Grdfico 24 — Contorno melddico Pour Irina M. D. em preto M. E. em cinza

Podemos observar no contorno melddico (Grafico 24) como as maos tém muita
independéncia. Elas ndo mantém uma distancia especifica, tampouco se movem sempre

na mesma diregéo.
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Grdfico 25 — Diagrama de drbita Pour Irina 19 se¢do M. D.
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Grdfico 26 — Diagrama de drbita Pour Irina 19 segdo M. E.
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O comportamento dindmico das duas méos (Grafico 25 da méo direita e 26 mao

esquerda) é igualmente estranho, mas diferente entre cada uma.

A segunda se¢do mantém a independéncia entre m&os, como percebemos ao

visualizar o gréfico 27, e estranheza no comportamento dindmico.
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Grdfico 27 — Contorno melddico Pour Irina 29 se¢éio M. D. em preto M. E. em cinza

Nos proximos graficos comparamos as Orbitas entre maos em cada secdo. A
diferenca, ndo s6 entre maos como também entre segmentos, é gritante. Poder-se-ia

imaginar que cada gréafico representa musicas totalmente diferentes.

A comecar pelo 1° segmento da 2% secdo, que tem na mdo direita (Grafico 28)
um comportamento bastante proximo do periddico. Podemos observar varias Orbitas
auto-similares e auto-afins distribuidas sem grandes concentragdes na diagonal. Ja a
médo esquerda (Grafico 29) se comporta de maneira estranha, concentrando-se entre as

alturas 25 e 43 (Sib e Mi, respectivamente).
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Grdfico 28 — Diagrama de orbita Pour Irina 29 seg¢do 12 segmento M. D.
22 secao 12 segmento M. E.
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Grdfico 29 — Diagrama de drbita Pour Irina 29 se¢do 12 segmento M. E.
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O segundo segmento une as duas maos em estranheza e concentragdes. Na méo
direita (Gréfico 30) entre 46 e 55 (Sol e Re) e na mao esquerda (Grafico 31) entre 30 e
40 (Mib e Reb).
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Grdfico 30 — Diagrama de orbita Pour Irina 29 seg¢do 22 segmento M. D.
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Grdfico 31 — Diagrama de drbita Pour Irina 29 segdo 2° segmento M. E.
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O comportamento das maos no Gltimo segmento (mao direita no grafico 32 e
mao esquerda no 33) tem um ponto em comum e um diferente. O primeiro é que ambas
as mdos fazem pequenas Orbitas irregulares distribuidas ao longo da diagonal. O que
nao esté de acordo é o desenho dessas orbitas.
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Grdfico 32 — Diagrama de drbita Pour Irina 29 se¢do 32 segmento M. D.

22 secao 32 segmento M. E.

80

60

40

20

Grdfico 33 — Diagrama de drbita Pour Irina 29 segdo 32 segmento M. E.
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A andlise desse estudo mostrou como Vvarios pardmetros podem estar ora
semelhantes ora completamente diferentes, como foi 0 caso dos andamentos que
aumentavam constantemente a velocidade contra o comportamento dindmico e a

dimenséo que ndo progrediam da mesma forma.

Pour Irina é bastante livre em sua construcdo melddica e estrutural. Ligeti
consegue com poucas diretrizes simples e objetivas — a “regra” mais rigorosa ¢ a que as
melodias sempre produzam verticalmente intervalos especificos, contudo mesmo essa

regra permite uma vasta gama de possibilidades — um resultado criativo e pessoal.

2.2.3. A bout de souffle

Escrito em 1998, esse estudo consiste em um movimento ininterrupto de
colcheias a uma velocidade Presto con bravura que faz justiga ao titulo “sem folego”.
Seguindo a linha técnica de White on White, a textura é um canone entre as duas méaos,
afastadas dessa vez por duas colcheias. A melodia ¢ uma articulacdo de ideias auto-
afins, assim como nas pecas anteriores. Alguns elementos sdo usados cada vez mais a
medida em que a musica se desenvolve: primeiro as diades, que crescem para triades e
tétrades; acentos, que reforcam a ambiguidade ritmica e métrica da melodia e os
acidentes no modo, que comeca apenas com Mi bemol, mas vai aos poucos ganhando

outras alteracdes.

Embora a peca seja um moto perpetuo, é possivel dividi-la em alguns
segmentos. No topo da sexta pagina, ha uma mudanca brusca de registro acompanhada
por outra de timbre e dinamica — semelhante a segunda secdo de White on White — que
marca o inicio do segundo segmento. Em una corda pianissimo, a mao esquerda, que
antes seguia, passa a guiar a melodia. Durante esse segmento a méo direita interrompe
sua imitacdo para fazer uma outra melodia. Essa por sua vez se alterna entre elementos
novos e independentes do canone e imitacdes da outra mao. Quando a mao direita volta

a liderar o canone comeca o terceiro e ultimo segmento.

O estudo tem ainda uma coda muito curta. Nela hd uma ralentando ritmico e
todas as doze notas da escala cromatica. Como nos outros finais dos estudos, o término

abrupto e contrastante chega a parecer uma picardia do compositor, contudo reforca a
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ambiguidade e ndo deixa de ser uma forma arbitréria de interromper um ciclo

presumidamente infinito.

Como em Pour Irina, embora a passagem entre segmentos soe bastante
orgéanica, ha diferencas no contorno melédico e comportamento dindmico. A dimenséo
segue bem parecida, aumentando ligeiramente no final. No primeiro segmento a
dimensdo é igual a 1,18; no segundo 1,20 e no Gltimo 1, 25. No contorno geral da peca
(Grafico 37) vemos que a quebra entre secBes acontece com grandes saltos. Porém,
lembrando a ideia das espirais sonoras, esses saltos ndo necessariamente significam uma
ruptura, eles podem ser uma retomada, ou continuacdo em outra regido. Acredito ser
esse 0 caso aqui, pois as longas descidas e subidas do contorno sugerem esse
comportamento espiral. Entre o primeiro e segundo segmentos (Graficos 34 e 35,
respectivamente) podemos perceber uma inversdo do contorno; ja o terceiro (Grafico

36) age diferentemente, mantendo-se em uma Unica subida.
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Grdfico 34 — Contorno melddico A bout de souffle 12 segmento
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Grdfico 35 — Contorno melddico A bout de souffle 22 segmento
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Grdfico 366 — Contorno melddico A bout de souffle 32 segmento
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Grdfico 37 — Contorno melddico A bout de souffle
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No que diz respeito ao comportamento dindmico, o segundo e terceiro
segmentos (Graficos 39 e 40, respectivamente) sdo parecidos entre si e diferentes do
primeiro (Gréfico 38). Este, além de explorar um registro de alturas muito maior, tem
entre valores 39 e 70 um movimento diferente das extremidades (38 para baixo e 71

para cima).
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Grdfico 38 — Diagrama de drbita A bout de souffle 12 segmento

Ja 0 segundo e terceiro segmentos tém o movimento bastante espalhado e

estranho, sem que nenhum padréo de Orbita de destaque.

A bout de souffle, embora seja bastante semelhante tecnicamente aos outros
estudos do terceiro livro, em termos de carater € o mais brilhante e um pouco agressivo

até. Mesmo assim, ele continua contribuindo para a unidade do livro.
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Grdfico 39 — Diagrama de rbita A bout de souffle 22 segmento
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Grdfico 40 — Diagrama de rbita A bout de souffle 32 segmento
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2.2.4. Canon

O ultimo estudo do livro foi escrito em 2001. Ele é mais um desdobramento das
técnicas e conceito usados nos estudos anteriores, ou seja, temos a textura — como 0
nome ndo deixa davidas — de canone, onde a mao esquerda segue a direita com
diferenca de duas oitavas e duas colcheias; melodia construida com células auto-afins;
acentos irregulares dando ambiguidade a métrica, aumento progressivo de cromatismos
etc. Apenas um elemento se destaca dos demais estudos: em Canon, as diades sdo

constantes ao invés de irregulares.

Esse novo tratamento as diades aumenta as possibilidades harménicas da peca.
Como o andamento € rapido e depois mais rapido ainda, a variedade e ndo obviedade
dos encadeamentos harménicos lembram o efeito caleidoscopico de Fanfares. No fim, a
coda lenta — bem mais longa que a anterior — também segue 0 mesmo principio, mas
com triades. Considerando a curta duracdo do estudo, essa coda quase se sustenta como

uma secdo e sobretudo reforca a auto-afinidade entre secdes.

A dimens&o € baixa como nos outros estudos: 1,25 na melodia superior e 1,24 na
inferior. Na coda, a melodia da ponta dos acordes sobe para 1,35, mas ainda assim ndo é

particularmente alta.

Antes de analisar os estudos, quando ainda estava estabelecendo as ferramentas,
a dimens&o era para mim um conceito que definiria a complexidade de uma melodia.
Certo de que os Estudos de Ligeti eram extremamente complexos, tinha a seguranca que
as melodias do terceiro livro teriam as mais altas dimensdes. Contudo, embora
decepcionado por encontrar um resultado oposto ao antecipado, fiquei aliviado em saber
que, dependendo de outros fatores — como a textura principalmente —, mesmo uma
melodia simples e linear — no sentido ter a dimenséo préxima a de uma linha reta — pode

ser parte de uma estrutura complexa.

Em Canon, as duas melodias sdo bastante dependentes uma da outra. Isso ndo é
dificil de compreender, basta lembrar que elas sdo produzidas pela mesma mao — o
maximo de autonomia seria manter a distancia de uma oitava ou nona. O contorno
melddico (Grafico 41) e o comportamento dinamico (Gréafico 42) sdo, portanto, bem

parecidos.
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Grdfico 41 — Contorno melddico Canon

O movimento em geral descendente também remete a espiral sonora. Esse efeito,
embora ndo aplicado literalmente no terceiro livro, exerce uma influéncia tacita sobre o
contorno melddico de todos o0s seus estudos, seja pela lenta progressdo descendo como
neste caso, seja atingindo um apice e retomando a melodia de um ponto inferior como
na passagem do primeiro para o segundo segmento da segunda secdo de A bout de

souffle.

O diagrama de Orbita 42 mostra um comportamento estranho, com Varios tipos e

tamanhos de drbitas e uma leve concentracdo entre as alturas 63 e 70 (Do e Sol).

O comportamento dindmico dos estudos do terceiro livro atendeu as minhas
expectativas: estranho do inicio ao fim. No entanto, além disso os estudos apresentam
uma variedade de tipos de movimento, desde quase periddicos, como em White on
White 22 secdo M. D., até muito cao6ticos, como em Pour Irina 22 se¢do 2° segmento M.
D.
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Grdfico 42 — Diagrama de orbita Canon

Para concluir este capitulo, reitero que cada estudo do terceiro livro trabalha a
sua maneira as mesmas técnicas. As diferencas sdo muito sutis e a impressdo ao ouvir
0S quatro seguidos € de estar ouvindo quatro movimentos de uma mesma obra. Mesmo
assim, a profundidade com que o compositor explora cada um em particular é imensa,
tipica de Ligeti, que leva cada ideia até as Ultimas consequéncias. Mas se ndo fosse essa
obsessdo, nem os Estudos para piano, nem qualquer outra obra prima da musica

existiria.
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Capitulo 3 — Analise do Portfélio das pecas escritas durante o

curso

Ao longo do curso, tive a oportunidade de escrever novas pecas. Frequentei
duas disciplinas de composi¢cdo, nas quais pude discutir os conceitos e técnicas que
estava pesquisando, assim como entrar em contato com diversas outras possibilidades
do fazer musical. Neste capitulo irei dissertar sobre o processo de composicdo e as

referéncias utilizadas.

3.1. Sobre as composi¢des

A producdo de musica foi feita para formagdes variadas, com a intencdo de
explorar as técnicas pesquisadas em novas possibilidades timbricas além do piano. A
primeira peca é um duo curto para violino e piano; a segunda, um trio de flautas
transversais, como possibilidade para a transcri¢cdo para outros instrumentos de tessitura
parecida; a terceira peca é para conjunto de cordas e a Ultima obra é para piano, violino,

violoncelo, flauta e voz.

As referéncias empregadas direta ou indiretamente nas obras sdo, na maioria dos
casos, as mesmas que Ligeti usou nos Estudos para piano, contudo incorporei algumas
influéncias da minha prépria experiéncia como musico e pesquisador. Algumas dessas
referéncias surgiram naturalmente, por exemplo: ao invés do ritmo balcénico, a batida

do funk carioca, género no qual estou imerso por morar no suburbio do Rio de Janeiro.

Outras referéncias vieram por meio das disciplinas cursadas, por exemplo a
teoria de Vanitas, que conheci por meio da palestra da professora Maya Suemi, durante
0s Seminarios Avancados em Interpretacdo Musical, ministrados pelos professores
Laura Ronai e Luis Carlos Justi. Esse assunto sera explicado na secdo 3.1.2. Tentei
relacionar esse conceito com a teoria do Caos, no que se refere a repeticdo exaustiva dos

padrdes e eventos naturais.

Nas proximas sec¢oes, irei detalhar e discutir cada peca especificamente.
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3.1.1. My Love for Ligeti

No inicio de 2013, a Unirio recebeu a visita do duo Hellgvist/Amaral, formado
pela violinista Karin Hellgvist e a pianista Heloisa Amaral. O duo fez um recital e uma
Masterclass com a classe de composicdo, em que elas leram pecas de alunos e
comentaram sobre as técnicas e o idioma instrumental. Para este evento, escrevi My
Love for Ligeti. Este jocoso titulo foi uma maneira de demostrar minha admiracéo pelo
compositor, mas também serviu para deixar bastante clara a referéncia estética e

interpretativa adotada.

A ideia era compor uma peca leve e curta, utilizando alguma das técnicas que
estava pesquisando de maneira simples e direta, ja que entre a confirmacdo e a
realizacdo do evento havia pouco tempo. A técnica escolhida foi a mesma empregada no
Estudo Fanfares e no Trio para Violino, Trompa e Piano: ostinati de escalas, com
acordes simples (triades ou no maximo tétrades) gerados a partir da nota articulada na
escala — a nota do ostinato pode ser a fundamental, a terca, a quinta ou ainda a sétima do
acorde, gerando uma rapida sucessdao de harmonias diatdnicas sem logica modal ou
tonal, uma espécie de caleidoscopio harmoénico, metafora bastante adequada dada ao
gosto do compositor por ilusdes de Otica e sonoras. Ja estava bastante familiar com o
estudo, tendo escrito um arranjo dele para uma formacdo cameristica. Quando comparei
com o Trio, no qual a técnica aparece com mais liberdade, aplica-la em uma nova peca

se tornou ndo s6 um desafio, mas um desejo incontrolavel.

Algumas alteracbes basicas foram feitas na técnica original. Na mdsica de
Ligeti, a escala base do ostinato € feita a partir da justaposicdo de dois tetracordes
maiores (do-re-mi-fa e fa#-sol#-la#-si). Contudo, em My Love, ao invés da mesma
escala obstinadamente repetida, o piano faz diversas escalas, entdo a harmonia se abre
para muitas possibilidades. A ilusdo de um caleidoscopio harmdnico acontece de
maneira muito parecida, o que me leva ao primeiro questionamento no que tange a
eficiéncia da técnica empregada na minha peca: ja que eu posso criar 0 mesmo efeito

com menos variedade, entdo porque gastar energia criativa no excesso?

Além do controle de alturas, a acentuacdo ritmica também foi transformada.
Enguanto Ligeti usa um ritmo balcanico (3+2+3, mostrado no exemplo 8), em My Love

0 padréo se assemelha ao do funk carioca, descrito no exemplo 9.

83



Vivacissimo, molto ritmico,o = 63, con allegria e slancio

-
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pp sempre legato, pp sempre

quast senza pedale

Exemplo musical 7 - Ritmo balcénico 3+2+3 em Fanfares

wel:

Exemplo musical 8 - Batida do funk carioca

A forma da peca tem pontos em comum e diferentes do Fanfares. A principal
semelhanca é que ela se desenvolve de maneira organica, elaborando progressivamente
as ideias iniciais numa unica secdo. O que difere € que, em My Love, a progressao
acontece pela variacdo de técnicas instrumentais e/ou texturas utilizadas, por exemplo a
mudanca de arco para pizzicato do violino, juntamente com o uso do pedal una corda
no piano, na altura do compasso 46 (exemplo 10). Nesse ponto, mais uma vez faco a
autocritica do excesso de variedade para realizar uma ideia que pode ser alcancada de
forma bem mais econémica. Entretanto, a exploracdo de técnicas — sobretudo no violino
— nao deixa de contribuir para o amadurecimento da minha escrita para esse

instrumento.

Entre os elementos do idioma do violino trabalhados nesta obra estdo: legato,
pizzicato, harmdnicos naturais e artificiais e acordes. No piano, ha a politonalidade
entre as maos, o uso sistematico do pedal una corda em alguns trechos e a acentuacéo

ritmica caracteristica do funk carioca.
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Exemplo musical 9 - My Love for Ligeti comp. 41 a 48

Essa peca, ainda que curta e despretensiosa, gerou questionamentos importantes
referentes a aplicacdo de técnicas de outros compositores em uma obra nova. Até que
ponto uma técnica pode ser transformada ao sabor da vivéncia de quem a esta
aplicando? Qual € o equilibrio entre imprimir a marca pessoal de artista e conservar a
ideia original? E possivel tomar a técnica apenas como ponto de partida para uma
composicdo? Como vimos no primeiro capitulo desta dissertacéo, Ligeti resolvia essas
questdes trabalhando frequentemente com referéncias claramente estabelecidas mas de
maneira pulverizada, indireta, alusiva. Essa era inclusive uma qualidade enaltecida
pelos seus biografos e por muitos de seus criticos, no entanto isso ndo invalida a

reflexdo, tampouco responde definitivamente as perguntas.

Todos 0s questionamentos feitos durante a escrita e a analise desta peca se
refletiram nas composicoes posteriores. Em geral, elas foram desenvolvidas com muito
menos elementos e uma exploracdo mais eficiente deles. Por isso, considero esta musica
uma das mais importantes em termos de aprendizado e amadurecimento técnico que eu

tive durante o mestrado.
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3.1.2. Papagaio de vento

A peca “Papagaio de Vento” surgiu da encomenda do trio de flautas do qual fago
parte, 0 Ventos do Rio. Ela foi escrita durante os Seminarios de Composicdo |,
ministrados pelo meu orientador, o professor Marcos Lucas. Esse curso se dedicou ao
estudo das diversas texturas e trabalhos de timbre no século XX e inicio do século XXI.
Logo, essa peca explora texturas especificas, baseadas nos Estudos de Ligeti, e ainda

técnicas expandidas na flauta, como sons e6lios e whistle tones.

A obra em questdo é composta de trés movimentos ou sessdes que devem ser
tocados com o0 minimo de interrupcdo entre eles e podem ainda ser tocados em qualquer
ordem possivel. Cada movimento explora uma ideia simples e o desenvolver dessas
ideias € que gera a complexidade da musica. Ela é escrita para trés flautas, sendo duas
flautas em do em uma flauta contralto em sol. Porém, algumas partes (as que ndo tém
efeitos e técnicas especificas de flauta) podem ser executadas em outros instrumentos
com a tessitura parecida, ndo necessariamente trés instrumentos iguais ou da mesma

familia.

O titulo € uma brincadeira que possui diferentes significados. “Papagaio” é o
nome que dou a maioria de minhas pecas cujo solista ou instrumento principal seja a
flauta, neste caso um trio de flautas. A conexdo mais direta que se pode estabelecer
entre a ave e 0 instrumento é a quantidade de repertorio onde os sopros imitam ou
simbolizam passaros. Escolhi o papagaio por simplesmente gostar desse animal, sem
nenhum motivo mais profundo. “de Vento” se refere primeiramente ao trio Ventos do
Rio. Porém, essa qualidade de “vento” também vai se relacionar com um tema que me
interessa como orientacdo estética: Vanitas. Em seguida, farei uma breve explicacdo

sobre o0 tema Vanitas e estabelecerei possiveis conexdes com as técnicas empregadas.

Durante um longo periodo de tempo (pode-se dizer desde o Renascimento no
séc. XV até o alto Romantismo no séc. X1X), o tema Vanitas norteou a atuacdo de
artistas plasticos de toda a Europa. A idéia de Vanitas estd bem representada no
primeiro livro dos Eclesiastes, no velho testamento da Biblia Sagrada. Diz respeito a
escatologia humana, ou seja, o destino do homem depois do fim de sua vida. Em
resumo, toda a acdo do homem, seja a conquista de batalhas, acimulo de riqueza,

paixdo carnal e mesmo 0 gozo da juventude e beleza sdo vaidades, no sentido de serem
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em vdo. Segundo esse trecho da biblia, a vida do homem é efémera e ndo importa o que
ele fizer de grandioso, pois no fim, todos sofrerdo o mesmo destino: a inexoravel morte.
O conselho que Vanitas d& é para que as pessoas vivam sua vida com parcimoénia e

frugalidade.

Nas artes plasticas, isso estd representado, principalmente, pelas naturezas
mortas. Objetos frequentemente pintados fazem referéncia a Vanitas de diferentes
maneiras. Caveiras, 0ss0s, carcacas de animais, velas apagadas com fumaca simbolizam
a morte, o destino final; frutas, flores e comidas frescas ou apodrecidas e até
instrumentos musicais e partituras mostram a efemeridade da juventude e das coisas;
livros velhos, utensilios como compassos, bussolas, globos terrestres atentam para a
vaidade do conhecimento. Joias, artigos de ouro, moedas e pérolas demonstram a
mesma ideia sobre a riqueza acumulada. Varios outros objetos tém seus significados

especificos ou gerais em relacdo ao tema principal.

Como trazer esses conceitos para a musica de hoje € uma tarefa em que estou me
empenhando, embora meu interesse nao seja religioso. O emprego de algumas técnicas

utilizadas por Ligeti ajuda a criar uma nova metafora para esse tdo explorado tema.

Uma maneira como o tema estd presente na pega ‘“Papagaio de Vento”, como
dito anteriormente, € pelo titulo. O vento aqui se refere ndo somente a natureza do som

da flauta e seus efeitos especificos, mas a imaterialidade das coisas.

Outra forma € pelo uso sistematico da textura canone. Isso pode representar uma
heranca envelhecida de um conhecimento antigo, como os livros empoeirados nas
naturezas mortas. Essa € apenas uma fantasia minha. Entretanto, além disso, 0 canone
representa muitas vezes uma musica que se repete e, em alguns casos, tende a repetir ao
infinito, como nos Canon Perpetuus de J. S. Bach. O conceito de infinito ai se remete
ao divino, pois, de acordo com a doutrina cristd, o que diz respeito ao mundo material é
finito e ao metafisico, infinito. Dessa forma, o canone dialoga com a metafora do
Vanitas. Porém, o “infinito” na musica de Ligeti esta expresso de outra maneira. Esse
compositor utiliza o cdnone como representacdo do movimento cadtico de suas
melodias complexas. Como observamos nos capitulos anteriores, na geometria fractal,
as formas tendem ao infinito, pois a cada vez que aproximamos o olhar (fazendo um
zoom in) observamos novos contornos antes imperceptiveis. Ai esta uma oposicao

diametral entre o infinito do Vanitas e o das ciéncias naturais: para o0 primeiro a
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natureza é finita e o infinito existe s6 no que esta além da natureza (metafisica); para o
altimo o mundo natural é infinito. Estabelecer um didlogo entre essas duas visfes

opostas foi um passo importante para a concepgao estética de “Papagaio de Vento”.

Como explicitado anteriormente, essa masica tem trés momentos distintos, que
podem ser executados em qualquer ordem possivel. 1sso se da por a peca ndo obedecer a
qualquer logica retorica de discurso, e sim a no¢do de secgdes dentro de um “infinito”
idealizado. Pouco importa a ordem que se chega aos movimentos, e quanto mais
versdes diferentes, mais interessante sera o resultado. Estou aberto inclusive a insercéo
de trechos de movimentos em outros e a repeticdo de um mesmo durante a execugédo da

obra.

Esses momentos se chamam “Mais proximo do infinito”, “Ricercar” e “Fuga do

estabelecido”.

Mais proximo do infinito

Para a construcdo de todos os movimentos, foi escrita uma sequéncia de notas
que eu vou chamar de Talea, mostrada no exemplo 11. Sdo cinquenta e cinco notas,
divididas em trés sessdes: duas com vinte e uma e a ultima com treze notas. Dentro das
duas primeiras sequéncias, as notas sdo organizadas de forma a parecerem bastante com
uma escala diatbnica de Ré maior, com cromatismos aparecendo somente depois que as
sete notas da escala sdo apresentadas. Ré maior foi escolhido aqui por ser a tonalidade
natural das flautas antigas, da Renascenca e do Barroco, mais uma vez fazendo
referéncia ao Vanitas. A terceira sequéncia, por ter sO treze notas, é naturalmente
cromatica, contendo as doze notas da escala e repetindo apenas uma delas: Ré, a

“fundamental" da peca.

Vale a pena observar que a talea é organizada de acordo com a série de
Fibonacci (cinquenta e cinco, vinte e um e treze sdo nimeros deste conjunto). Essa
sequéncia estabeleceu a proporcdo aurea, elemento importantissimo na concepg¢édo

formal de vérias obras classicas, na area de mdsica, artes plasticas e literatura.
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Exemplo musical 10 - Talea de Papagaio de vento

“Mais proximo do infinito” comega com a apresentagdo desta talea. Uma
melodia com ritmo sempre igual (uma nota a cada pulsacdo) mostra as notas na
sequéncia exata da talea. Essa melodia comeca na primeira voz sozinha, depois vai
passando entre as outras partes. Contrapondo-se a melodia principal, as outras flautas
fazem pequenas intervencOes, geralmente sustentando uma nota que acabou de ser
tocada, ou antecipando a nota com a qual elas vdo comecar a sua melodia. Em alguns
instantes, as flautas tocam também em unissono. Tudo isso serve para antecipar a

textura que é trabalhada no decorrer do movimento.

No compasso 14 as cinquenta e cinco notas sdo expostas, entdo abre-se o
caminho para um novo acontecimento. Em 14.4 (no quarto tempo do compasso 14), a
melodia recomeca do inicio da talea com todas as flautas em unissono. Pouco a pouco a
terceira e segunda flautas vdo parando de tocar até restar apenas a primeira. Esse
pequeno trecho que segue até o compasso 17 é a transicdo para a parte principal deste

movimento.

A partir do compasso 18, cada flauta segue com a talea em tempos defasados.
Ha& sempre uma das trés vozes fazendo uma melodia principal, enquanto as outras sO
atacam as suas notas em tempos espacados, criando intervalos com as notas da melodia
principal. Estabelece-se ai uma progressao, onde os intervalos resultantes comegam com
segundas menores e vao crescendo até o fim da peca. O registro das flautas e da melodia

principal também segue uma progressdo do grave para o agudo. Outro elemento que se
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desenvolve durante essa parte é a duracdo das notas: inicialmente as intervencdes séo
curtas, durando um tempo. Aos poucos as vozes vao prolongando suas notas para a
formacdo de acordes ao invés de clusters pontuais. Nos Gltimos compassos, as flautas

formam acordes bem abertos que se sustentam por varios tempos.

Esse movimento é constituido entdo por dois gestos: a apresentacdo da talea
com elementos indicativos da textura a ser explorada em seguida e a progressao da
textura de clusters pontuando a melodia principal até a formacdo de acordes longos e
com intervalos grandes. A dindmica se mantém estavel ao longo da peca, sempre suave.
O ultimo acorde faz referéncia ao som e6lio, sendo tocado em whistle tone. Esse efeito

sera amplamente explorado no movimento “Fuga do Estabelecido”.

Ricercar

Este movimento é constituido por um gesto apenas. Comeca com a citacdo da
textura de Ligeti empregada em seu estudo “White on White”: A melodia da primeira
flauta — mais uma vez baseada na talea e com o ritmo igual, de uma nota por pulsacdo —
é repetida literalmente na terceira voz, exceto pela diferenca de oitava e por ser defasada
em uma pulsacdo. Em seguida, entra a segunda flauta fazendo a mesma melodia s6 que
numa propor¢ao ritmica diferente, mais rapida. Aos poucos, as outras flautas “aceitam”
essa nova ordem ritmica e, uma de cada vez, alcangcam a voz mais rapida. Quando as
trés estdo juntas ritmicamente, logo reaparece a “discordia”: uma das flautas (a primeira

ou a segunda) acelera a sua proporcao ritmica e 0 processo recomeca.

A cada novo inicio, o trecho da talea de cada flauta diminui. Além disso, num
dado momento a terceira voz passa a desacelerar, dobrando a duracdo de suas notas,
tocando uma nota para cada duas das outras vozes, depois uma para quatro a assim por
diante.”* Por dltimo, as duas vozes superiores vdo progressivamente subindo até o
registro mais agudo, enquanto que a voz inferior inversamente desce ao seu registro

grave.

*! Efeito similar, porém muito mais complexo, acontece no estudo 21 para piano mecanico de Conlon
Nancarrow, o Canon X, onde uma voz gradualmente acelera enquanto a outra faz o inverso.
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Nos ultimos compassos do movimento, as trés flautas se unem no efeito
Flageolet, que é um whistle tone sem alturas definidas, percorrendo diversas notas bem

agudas da série harmdnica com o som frégil tipico desse efeito.

Fuga do Estabelecido

Sendo 0s outros movimentos bastante rigorosos na organizagédo das alturas e das

texturas, este serd a antitese: serd um momento primordialmente improvisado.

A improvisacdo serd guiada por médulos contendo algumas notas da talea, a ser
tocadas com o som tradicional da flauta, som e6lio, whistle tone e trinados de quarto de
tom. Os modulos indicam também o comportamento entre as flautas: se elas devem se
imitar, dialogar entre si, ou tocar figuras de acompanhamento. Logo, essa maneira de

improvisagdo é também muito atenta a textura entre as vozes.

A forma deste movimento é simples. Ela é um recorte de uma espiral de
dindmica e duragdo crescentes, ou seja, 0s gestos vdo subindo de suave para forte
gradativamente, assim como a duracdo de cada gesto aumenta de tamanho
gradativamente. O efeito espiral também acontece porque quando um gesto chega no
limite do forte, ele recomeca em suave. Dessa forma, a ilusdo € que a mdsica esta

sempre crescendo e desacelerando.

Esse movimento, como o titulo sugere, é a abertura para novas possibilidades
dentro da técnica do instrumento. Pelo seu carater de improvisacdo e de uso de técnicas
ndo convencionais do instrumento, a “Fuga do estabelecido” é, metaforicamente, um
aviso para a efemeridade do som e da fugacidade das coisas materiais. E 0 movimento

chave gue une 0s outros no tema Vanitas.

A construcdo desta peca revisita técnicas e texturas consagradas como o canone
e o ricercar. Por meio destas, “Papagaio de vento” se torna uma metafora a nogdo de
infinito dentro de dois pensamentos muito distintos, sendo diametralmente opostos: o
tema Vanitas e a geometria do caos. Essas referéncias sdo extremamente importantes

para a compreensdo da musica e da sua orientacao estética.
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3.1.3. llhas brancas

A ideia para a pega “Ilhas brancas” comegou em julho de 2011 com um concerto
do quarteto de cordas José White, do México, na Casa de Artes de Paquetd, onde
trabalhei como professor de flauta de 2009 a 2012. O quarteto executou obras
tradicionais do repertorio para essa formacdo e também uma obra de um compositor
mexicano do século XX. O recital foi comentado pelos musicos, que no final
conversaram com a plateia de alunos e professores sobre suas trajetérias e atuacao.
Nesse didlogo, eles divulgaram uma chamada internacional para novas pecas, que me

interessou imediatamente.

A peca ndo ficou pronta a tempo da chamada, porém a ideia ndo foi abandonada.
Alguns elementos foram estabelecidos, como o titulo, mas ndo sem passar por diversas
mudancas. Além disso, a musica passou a ser para conjunto de cordas com quarteto
solista, e ela pode ser executada numa versdo reduzida, somente com o quarteto solista.
O propésito inicial do titulo era homenagear o quarteto com o préprio nome White. E
como o contato aconteceu na ilha de Paqueta, no primeiro rascunho ficou “White
Island”. Seria um quarteto em um movimento Unico, cujas alturas tocadas seriam todas
da escala diat6nica das teclas brancas do piano — mais uma referéncia ao nome White e
também ao Estudo n°15 White on White. Na época eu ja estudava a obra para piano do
hingaro e seu envolvimento com a Teoria do Caos, entdo além da escolha das alturas
resolvi fazer referéncia a obra de Ligeti organizando a forma e a textura da peca fazendo

alusdo a essa teoria.

Quando entrei no curso de mestrado, resolvi acrescentar outros movimentos ao
quarteto, com o intuito de explorar a ideia inicial com técnicas contrastantes. Com o
maior nimero de movimentos, o titulo ndo poderia mais ser no singular, logo veio
“White Islands”. A tltima mudanga foi a tradug@o para o portugués: uma vez que essa
peca ndo seria mais estreada no estrangeiro, a necessidade de manter o idioma em inglés

se perde. Assim se estabeleceu o titulo “Ilhas brancas”.

A obra se divide em cinco movimentos: Ilhas brancas, Espirais, Orquestra Linda,
As possibilidades de ser feliz e Danga do Minotauro. A seguir, dissertarei sobre cada

um deles.
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Ilhas brancas

A maioria das ideias originais do “White Island” se encontram em “Ilhas
brancas”. O objetivo principal deste movimento ¢ criar uma textura complexa, porém
que soe bastante natural e organica, como o movimento das ondas do mar. Logo, uma

polirritmia entre todos os instrumentos foi aplicada.

Cada parte tem seu modo ritmico de varios tamanhos e duracGes, embora todas
tenham o mesmo universo de alturas: o produzido exclusivamente pelas teclas brancas
do piano. Esses modos sdo repetidos, gerando ciclos ndo sincronizados. As partes
individuais sdo construidas de modo que os ciclos nunca voltem ao ponto de partida —
ndo que isso seja impossivel, mas demoraria muito tempo para acontecer. O proprio
inicio da musica ndo é necessariamente o inicio de todos os modos ritmicos, o que
dificulta ainda mais a percepcdo de um ponto de sincronia. No proximo exemplo estéo

todos os modos.

A musica entdo se desenvolve a partir da repeticdo dos ciclos, sempre criando
novas tensdes devido as diferencas entre cada um. Ha algumas interrupcées dos ciclos,
contudo elas sdo arbitrariamente feitas apenas com a finalidade de explorar as
possibilidades de densidade da textura, isto €, a quantidade de partes independentes
tocando simultaneamente. Dessa maneira, o fim do movimento é apenas um recorte de

um processo infinito.

Nos estudos de Ligeti, muitas vezes os ciclos se “completam” e voltam ao ponto
de partida. Quando isso acontece, 0 compositor cria um evento especial, como uma
mudanca de registro, timbre, dindmica etc. Optei em llhas brancas por criar ciclos mais
longos para evitar a sincronizacdo das partes e para ndo intervir no decorrer da peca,
deixando essa se desenvolver quase que por conta propria, em constante movimento e
imprevisivel. No exemplo 12 ha um quadro com todas as linhas ritmicas dos

instrumentos.
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Espirais

Espirais, como o titulo sugere, € 0 movimento que cria a ilusdo de uma espiral
sonora. Essa ilusdo foi amplamente explorada nos Estudos de Ligeti, logo uma verséo

minha foi uma demanda natural da pesquisa.

Neste movimento, a impressao € que se ouve um som constante e descendente.
Cada instrumento toca uma melodia modal, sempre no mesmo ritmo de uma nota por
pulsacdo, em sequéncias de tamanhos diferentes: algumas duram trés pulsacdes, outras
cinco e até vinte e uma pulsacdes (as duracdes se baseiam na sequéncia de Fibonacci).
Embora o efeito geral é de um som descendente, os desenhos melddicos ndo sdo
simplesmente sequéncias de notas descendentes. As linhas melddicas, principalmente as
mais longas, tém saliéncias, ou seja, ha intervalos ascendentes também. Outro aspecto
que vai de encontro a ilusdo da peca € que o inicio das sequéncias de notas véo

progressivamente subindo na escala.

Como mencionado anteriormente, a melodia € modal. O modo contém as
seguintes notas: Do, Re, Mi, Fa, Fa#, Sol, Sol#, La, Si. Os cromatismos no meio da
escala permitem um colorido mais rico de alturas, clusters mais dramaticos e ddo uma
ambiguidade ao modo de forma geral, o que para o grande efeito da musica &€ mais

eficaz do que um modo inteiramente diaténico.

Em Vertige, Ligeti realiza esse efeito demandando extrema virtuosidade técnica
do pianista. Em Espirais decidi, em nome da praticidade de realizacdo da peca, que o
andamento seria confortavel para qualquer musico de nivel de graduacdo. Futuramente,
uma versdo mais rapida da peca pode ser feita, se houver demanda de algum conjunto

profissional.

Orquestra Linda

O titulo deste movimento é uma brincadeira com o nome da tribo centro-africana

cuja musica foi objeto de pesquisa de Simha Arom: a Banda Linda. Como vimos no
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primeiro capitulo, a musica desse povo é extremamente complexa ritmica e

texturalmente. Essas qualidades me estimularam a compor Orquestra Linda.

Seguindo o trabalho textural, o que difere esse movimento dos outros é o uso de
hoquetus. Isso significa que as partes se revezam na articulagdo de uma melodia. Elas
ndo deixam de executar seus modos ritmicos (exemplo 14), apenas se alternando entre

eles e a melodia do Hoquetus, mostrada no exemplo 13.
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Exemplo musical 12 — Melodia em hoquetus de Orquestra Linda

Aqui 0s modos sdo mais simples e curtos, fechando ciclos completos com maior
frequéncia, contudo a melodia em hoquetus da uma sofisticacdo técnica e formal ao

movimento.

Outra qualidade marcante desse movimento é a referéncia ritmica ao estilo do
funk carioca. Além de ser um estilo do qual eu gosto particularmente, o funk é um dos
principais estilos da musica afro-brasileira, sendo certamente um dos mais populares

atualmente.

O movimento termina quando a melodia é repetida duas vezes. Vale observar
que ela ndo € repetida literalmente, sendo orquestrada de forma diferente, além da
variacdo de alguns ostinati. Essa também € uma maneira de indicar que a musica €

apenas um recorte de um trecho maior que pode ser infinitamente variado.
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As possibilidades de ser feliz

Em maio de 2013, participei de uma oficina de narrativa oral com Inno Sorsy.
Essa contadora de histdrias nascida na fronteira entre Gana e Togo e residente na
Inglaterra ndo s trouxe seu vasto conhecimento sobre sua profissio como tambem
promoveu discussdes muito ricas sobre a vida em sociedade nos dias de hoje. No meio
de uma das atividades, uma critica nevralgica foi feita ao modo que vivemos: “o
crescimento ndo é infinito”. Entdo, em resposta a ela eu disse: “o crescimento pode ndo
ser infinito, mas as possibilidades de ser feliz sd0”. Desse debate saiu o titulo do

movimento em foco nesta se¢éo.

Este movimento é o mais caotico e imprevisivel de todos, pois a ideia era
demonstrar possibilidades infinitas. Mais uma vez esse tipo de complexidade se realiza
na textura polifonica. No entanto, desta vez as partes individuais ndo sdo melodias
definidas e sim apenas trémolos entre duas ou trés notas. O resultado & um grande

cluster dindmico, inspirado na micropolifonia de Atmosphéres.

Em todas as pecas aqui escritas e estudadas a complexidade é um elemento
chave na estruturacio textural e formal. E por meio dela que a ilusio de descontrole e
imprevisibilidade ¢ atingida. Digo ilusdo porque na realidade cada elemento é rigorosa e
cuidadosamente manipulado. Esse é o paradoxo do caos ordenado que percebemos em
muitos estudos de Ligeti e na maioria das pecas compostas junto com essa dissertacao.
Entretanto, no caso de As possibilidades de ser feliz, preferi abandonar qualquer

ordenacéo logica e linear, dando a composicdo um carater quase aleatorio.

Os elementos explorados sdo os clusters, trémolos de duas ou trés notas,
duracdes longas e curtas, rapidez dos trémolos e a densidade da textura. Ha poucas
variacOes de dindmica, sendo todas dentro de um universo suave. Reitero que a maneira
que esses elementos sdo articulados na forma ndo segue nenhuma logica

preestabelecida, ou seja, este € um movimento bastante livre.
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Danca do Minotauro

Durante o curso do mestrado, 0 Grupo Mosaicos — Teatro, Mdsica e Historias,
do qual fago parte, foi laureado com o Prémio Myrian Muniz para a montagem do
espetaculo de teatro infantil itinerante Minotauro, uma fabula musical. A direcéo
musical e a trilha sonora foram minhas responsabilidades. Tratando-se de um tema da
mitologia grega, fui pesquisar sobre a musica tradicional da Grécia e das redondezas
mediterraneas. Ouvindo algumas dancas e cancdes pude observar que havia muitos
elementos ritmicos e melédicos em comum com a musica folclérica hungara, cigana e
balcéanica, que tanto influenciaram Ligeti. Resolvi entdo incluir uma das pecas da trilha
sonora, a Danca do Minotauro, no meu portfélio de mestrado, realizando uma versdo

para cordas dela.

A musica original da trilha sonora é tocada pelo seguinte conjunto: flauta
transversa, violoncelo, tambor grave, derbake®” e chifrudi (ver Figura 8). Este Gltimo
instrumento foi criado exclusivamente para a peca e é uma espécie de kazu? gigante.
Foram usados mais de dois metros de canos de pvc, montados imitando dois chifres; ao
invés de uma membrana, como um kazu normal, foram usadas trés membranas em
buracos diferentes pelo corpo do instrumento e ele foi todo pintado de bronze. Por causa
das trés membranas, ndo s6 o timbre da voz se altera, mas em algumas frequéncias
comegam a soar multifénicos. O resultado sonoro € estrondoso. Ao longo da peca 0 som
do chifrudi é utilizado para representar o choro do Minotauro. O nome do instrumento
foi uma sugestédo dos colegas do elenco, unindo a palavra chifre com o meu nome Rudi,

assim foi batizado.

A Danca do Minotauro tem caracteristicas de danca circular: ritmo pulsante,
carater ritualistico e uma melodia cantavel, embora seja executada instrumentalmente.
Essa é baseada nas cangdes e dancas ouvidas durante a pesquisa. Foi usado um modo
com as notas: Re, Mi, Fa, Fa#, Sol, La, Si, Do. Por causa da presenca do Fa e Fa#,
ambos como terceiro grau da escala, uma ambiguidade se estabelece. Ela é bem

importante para caracterizar o sentimento do personagem Agabo, 0 protagonista da

22 Instrumento de percuss&o de origem arabe, utilizado em dangas populares.

8 O kazu é um instrumento comumente usado por palhagos, é um tubo geralmente de pléstico, com as
duas extremidades abertas e com um buraco no meio. Este buraco por sua vez é coberto com uma
membrana que pode ser de papel ou filme plastico. Ao falar ou cantar dentro do tubo, a membrana vibra,
alterando o timbre da voz e amplificando-a.
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peca, em relacdo ao Minotauro: ele tem medo, porém é atraido por ele e essa atracdo Ihe
da coragem para enfrenta-lo.

Figura 8 - Chifrudi

O uso de modalismo foi a principal conexdo com os Estudos de Ligeti, embora
todo o resto seja bastante diferente. Na Danca do Minotauro a textura ndo é complexa:
uma melodia acompanhada. A forma é igualmente simples: na peca, a Danca comeca na
cena em que todos entram no labirinto do Minotauro. Primeiro entra o ostinato, depois a
melodia tocada na flauta. Agabo, quando ouve esse inicio entra numa espécie de transe,
hipnotizado pela musica que se repete até aproxima parte da cena. Depois, Agabo é

abduzido pelo Minotauro fora de cena, entdo a melodia passa a ser tocada no chifrudi. A
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musica termina com um acelerando frenético e gritos do Minotauro no chifrudi. Houve
a gravacao da trilha sonora em CD, e as repeticdes da cena foram reduzidas de maneira

que tanto a flauta quanto o chifrudi repetem apenas uma vez a melodia.

A versdo para cordas mantém praticamente a mesma forma da mdsica gravada.
A diferenca é que na auséncia dos gritos do Minotauro tocados pelo chifrudi no final, a
énfase esta no acelerando das cordas.

3.1.4. Flor de Létus

A obra Flor de L6tus é a composicdo mais variada de técnicas, efeitos e
momentos diferentes, unidos em um movimento Unico, ou Seja, essa peca sintetiza o
conteddo pesquisado. Por isso &€ a peca mais complexa do repertorio. Porém,
considerando-se que tudo que acontece na peca ja foi apresentado e discutido
anteriormente, ndo ha razdo para que Flor de Lotus seja de dificil compreensdo. Como
nas outras pecas, comecarei falando sobre a motivacdo inicial para escrevé-la e

explicarei o titulo.

A formacéo instrumental € a do GNU, grupo de camara do qual faco parte, que
vem ha mais de onze anos se dedicando ao repertorio moderno e contemporaneo, de
compositores brasileiros e estrangeiros. O conjunto € integrado por piano, violino,
violoncelo, flauta e voz e conta com a direcdo musical do professor doutor Marcos

Lucas.

My Love for Ligeti, Papagaio de vento e llhas brancas sdo obras que se
assemelham aos Estudos para piano de Ligeti pelo carater obstinado com que trabalham
poucas técnicas e elementos em cada parte — mesmo My Love, que explora uma
variedade grande de técnicas instrumentais do violino, tem como principal ideia o
“caleidoscopio harmonico” tal qual Fanfares. Diante desse repertdrio, senti a demanda
por uma peca gue catalisasse a pesquisa como um todo, que trabalhasse com liberdade e

fantasia, sem a rigorosidade do estudo.

Para unir o conhecimento produzido nesta dissertacdo, seria necessario um
assunto que tivesse relevancia cientifica — dentro da Teoria do caos — e cultural, entdo

encontrei na flor de 16tus um objeto adequado.
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A flor de I6tus, ou Nelumbo Nucifera, é uma espécie que tem importancia
simbdlica em diferentes culturas: muito popular na mitologia egipcia, no Budismo e no
Hinduismo, aparece em varias historias tradicionais do norte da Africa, Oriente Médio e
Asia. Em geral, ela simboliza a harmonia, perfeicdo, renascimento, pureza, superagio e
elevacgdo espiritual. Isso se d& em parte pelas préprias caracteristicas naturais da planta:
ela tem suas raizes no lodo e floresce na superficie da dgua. Essa flor ainda tem um
sistema de auto limpeza, que a mantém constantemente higienizada, algo rarissimo

entre todos 0s seres Vivos.

Além disso, ha alguns anos sou muito interessado em floricultura e, embora seja
uma curiosidade bastante descompromissada, a geometria das flores me fascina e me
remete ao estudo do caos e dos fractais, justamente por sua natureza auto similar,
“imperfeita” e caotica. A flor de lI6tus é um exemplo perfeito dessas qualidades em sua

forma.

Para representar essas caracteristicas na masica, uma variedade de técnicas foi
empregada. Comegcarei falando da escolha das alturas. Uma maneira de homenagear
Ligeti foi usando uma sequéncia de notas baseada na parte lenta de White on White. No
estudo a sequéncia se repete com algumas pequenas modificacdes. Para Flor de I6tus,
no final das 45 notas, a sequéncia recomeca transposta uma quinta abaixo e assim por
diante, passando por todas as doze transposicdes possiveis nessa logica. Essa longa

série, que irei chamar de talea, esta disposta nos exemplos 15 e 16.
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Exemplo musical 15 — Talea Flor de Létus continuagGo

Vale a pena dizer que ela ndo é necessariamente a ordem exata em que as notas
aparecem na musica, mas sim um guia para a manipulacdo das alturas. Nos primeiros
quarenta e cinco compassos da peca, a talea é seguida ignorando os acidentes e

mantendo a escala das notas brancas.

Em véarios momentos, a talea é dividida em pequenas fracdes que se repetem,

como por exemplo no andamento Tranquilo (Exemplo 17).
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Exemplo musical 16 — Comp. 87 Flor de Lotus

Outra alteracdo da talea original acontece quando em uma repeticdo, a melodia
se distorce, aumentando os intervalos iniciais, mostrada no exemplo 18. Aqui, o que é
intervalo de segunda na talea original (violino) se transforma em terca na alterada

(flauta), o que é terca vira quarta e assim por diante.
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Exemplo musical 17 — Comp. 46 Flor de Létus

Assim como Nancarrow, prefiro preestabelecer as alturas de uma peca para nao
“perder tempo” criando a melodia ao longo da composi¢do. O interesse principal da
musica aqui esta longe da construcdo da melodia de qualquer maneira, estd na

manipulacdo textural e nas transformacdes que acontecem.

Ha diversas texturas empregadas ao longo da peca. Uma das mais importantes e
que aparecem com mais frequéncia é o canone, que por sua vez também acontece de
varias maneiras. Podemos dividir em duas categorias de canone: o das entradas em
tempos diferentes e os das entradas com duracdes diferentes. O primeiro tipo ocorre
com diferencas de uma ou mais pulsac@es entre entradas e a diferenca de tempo nédo

precisa ser a mesma para cada parte, como percebemos nos exemplos 19 e 20.
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Exemplo musical 19 — Comp. 210 Cdnone com diferenga de duas pulsagées

O segundo tipo de canone pode ocorrer com aumentacdo ou diminuicdo do
ritmo, mantendo a proporc¢éo inicial ou a distorcendo. No compasso 8 (Exemplo 21),
violino e violoncelo tocam 0 mesmo ritmo (com excecdo do inicio do violoncelo que foi
adaptado para comecar junto com o violino) defasados por uma pulsacdo. Ja no
compasso 23 (Exemplo 22), a flauta tem a mesma estrutura ritmica, porém com

duracgdes dobradas.
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Exemplo musical 20 — Comp. 8 Cdnone com proporgdes ritmicas iguais
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Exemplo musical 21 — Comp. 22 Cdnone de proporgdes ritmicas diferentes

Outra ferramenta imprescindivel para a realizacdo desta peca é a repeticdo.
Todos o0s eventos sdo repetidos, ou melhor iterados — para utilizar a terminologia
importada —, indicando que a musica é um processo, uma longa operacéo, onde simples
transformacdes possam depois de iteradas gerar resultados impossiveis de se prevenir.
No andamento Tranquilo (comp. 76), a cada repeticdo das figuras da flauta, violino e
violoncelo a textura fica mais condensada, ao ponto de as proprias figuras se
dissolverem, restando apenas uma nota. J& no andamento Muito Ritmico (comp. 160),

por meio da repeticdo se desenvolvem a textura, o tempo — que ganha acelerandos e
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ritardandos ritmicos — e a talea — gradualmente desce no ciclo das quintas até retornar a

escala das teclas brancas.

Flor de l6tus, volto a afirmar, € a sintese das técnicas estudadas durante o
mestrado. Embora seja uma peca muito variada em técnicas, acredito que todas estas

contribuam para a criagdo de uma unidade concisa e representativa da Teoria do caos.
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Conclusao

Esta pesquisa foi uma grande busca pelos processos de composicdo de Ligeti.
Suas diversas e ricas referéncias mereciam trabalhos académicos especificos sobre cada
uma. A maneira como elas estdo presentes nas musicas nunca € explicita, pelo contrario,
é alusiva, indireta e diluida, o que torna identifica-las uma tarefa muito subjetiva. Nao
digo que isso é um privilégio de Ligeti, afinal varios outros compositores e artistas em
geral trabalnam de forma parecida, no entanto é interessante como Ligeti consegue
abordar um assunto cientifico, “exato”, como a Teoria do caos e transpO-la néo

mecanicamente para uma obra.

Foi um desafio chegar a essa conclusdo, pois em principio eu queria entender
como a Teoria do caos se aplicava a obra de Ligeti, achando que se tratasse de uma
nova espécie de musica estocastica, em que 0 compositor criava uma fungdo caotica que
geraria pecas inteiras. Com a pesquisa, entendi que eram as ideias que estavam sendo
trabalhadas, ndo a mecénica, como dito no paragrafo anterior. A partir dai as analises

ganharam um aspecto interpretativo que muito amadureceu e dissertagéo.

A complexidade foi a marca dos estudos do terceiro livro. N&o pela dificuldade
de compreensédo, densidade contrapontistica ou virtuosismo pianistico — embora esses
estudos tampouco ndo sejam de facil execucdo —, mas pela organizacdo ndo linear de

estruturas simples, resultando numa musica clara e concisa.

Para a composicdo de obras originais, a musica de Ligeti € uma fonte
inesgotavel de inspiracdo. O que mais foi explorado certamente foi a complexidade
textural. Foram diversas maneiras de polifonia, canones, hoquetus, espirais, todas
técnicas ricas cujo estudo me engrandeceu imensamente como compositor,

principalmente sendo aplicadas com tanta clareza, planejamento e rigorosidade.

Por fim a imaginacdo, talvez a mais cadtica das estruturas conhecidas na
natureza, é realmente dificil de acompanhar de perto. O que restou nesta dissertacédo foi
tentar recriar meros rastros dos caminhos percorridos pelo compositor ao escrever a
obra aqui pesquisada. A construcdo do texto ocorreu de forma ndo linear, um assunto
interferindo no outro, ora ajudando na compreensdo, ora demandando uma atencdo

especial e quase levando a pesquisa para outros caminhos. Foi um exercicio de
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concentracdo conseguir uma articulacdo adequada (é o limite o qual alcangamos sem se
estender ou se perder em grandes especulacdes) entre a investigagdo de cada termo,
teoria, motivacgdo e interesse do Ligeti com a musica escrita. No entanto essa dissertagdo
ndo poderia ser realizada de outra forma. A imersdo no assunto so levou a criar uma

outra estrutura complexa, cujo movimento imprevisivel resultou nesse texto.
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Anexos

1. Polifonia da tribo Banda Linda (AROM, 2004)
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2. Partituras dos Estudos 15, 16, 17 e 18

dédiée a Etienne Courant

Etude 15: White on White

Commissioned by the Royal Conservatory, Den Haag
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dddice a Ivina Kintaesa

Etude 16: Pour Irina

Kompositionsauftrag des Sidwestfunks Baden-Baden
fir die Donauveschinger Musiktage 1997
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Molto vivace
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Etude 17: A bout de souffle

Commissioned by the BBC
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3. Partituras das obras compostas durante o mestrado

Score

My love for Ligeti

for violin and piano Rudi Garrido

Vivacissima, malto ritmico (MM uec63)
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Papagaio de Vento

Score .
para trio de flautas Rudi Garrido
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Papagaio de vento

para trio de flautas Rudi Garrido
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Papagaio de vento 5
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Papagaio de vento
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Fuga do estabelecido

Rudi Garrido

Notas para realizar o improviso. Pode-se escolher qualquer trecho dessa sequéncia e
também tocd-la em qualquer registro da flauta.
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