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RESUMO

Essa pesquisa versa sobre os obstaculos da performance que se manifestam frente ao
pouco contato com a moderna linguagem da mdsica contemporanea experimental ou de
invencdo (baseada no som) e possui 0 objetivo de facilitar a insercdo do violista no
contexto da mdasica dos séculos XX e XXI, atraves do estudo de caso do primeiro
movimento da obra Vent Nocturne (2007), da compositora finlandesa Kaija Saariaho
(1952). Para tanto, ap6s abarcarmos algumas das transformacdes estruturais da linguagem
musical entre os séculos XX e XXI e contextualizarmos a compositora nesse percurso
historico, realizamos uma andlise de Sombres Miroirs, primeiro movimento da obra supra
citada. Por meio do modelo da espectromorfologia, desvelamos o0s arquétipos
morfolégicos e as transformacgdes gestuais da peca, além de oferecermos, igualmente,
uma abordagem formal e estrutural da mesma. Logo ap0s, executamos uma analise
técnica, identificando alguns obstaculos no contexto das técnicas estendidas. Nesse
sentido, solicitamos a cinco compositores a criacdo de estudos técnicos originais com
foco em determinadas dificuldades por nos elencadas da peca de Saariaho, as quais, da
mesma forma, tecemos breves analises morfoldgicas e técnicas. A partir desse volume de
estudos, esperamos que tal material possa ofertar um suporte filoséfico, estético e técnico
tanto para a performance quanto para o estudo da viola face a esse tipo de repertério.

Palavras-chave: Musica do século XX e XXI. Mdusica espectral. Kaija Saariaho.
Vent Nocturne. Performance da viola.



ABSTRACT

This research deals with the performance obstacles manifested by the wispy contact with
the modern language of contemporary experimental — or inventive — music (based on
sound) and aims to develop a tool to help the insertion of the violist in the context of 20"
and 21* century music through the study of the first movement of the work Vent
Nocturne (2007), written by the Finnish composer Kaija Saariaho (1952). In order to
achieve this goal, after presenting some of the structural transformations of musical
language between the 20™ and 21% centuries and contextualizing the composer in this
historical path, we carry out an analysis of Sombres Miroirs, the first movement in the
aforementioned work. Through the spectromorphology model, we unveil the
morphological archetypes and the gestural transformations in the piece, besides offering a
formal and structural approach to the work. Afterwards, we performed a technical
analysis, identifying some obstacles in the context of extended techniques. In this sense,
we asked five composers to create technical studies focusing on some difficulties
detected by orselves of the Saariaho’s piece. Equally, we provide a brief morphological
and technical analyses of these original Works. From this volume of studies, we expect
that such a material can offer a philosophical, aesthetic and technical support both for the
performance and for the study of the viola regarding this kind of repertoire.

Keywords: 20th and 21st century music. Spectral music. Kaija Saariaho. Vent Nocturne.
Viola performance.



Prefacio

Implementar uma pesquisa com o fulcro em musica contemporanea, eu admito,
em nenhuma circunstancia se passou em minha mente, dado que minha instrucdo musical
calcorreou um tracado sob metodologias focadas em técnicas mais tradicionais.

Mas, como meu itinerdrio no percurso da pesquisa musical se desviaria de tal
modo? A histdria é desencadeada com o advento de minha aprovacao na pds-graduacao.
Meu projeto original propunha um estudo técnico sobre excertos orquestrais. Entretanto,
esse tema ndo era coadundvel com a especializacdo de nenhum dos professores da
Universidade de Brasilia. Por conseguinte, minha continuidade no programa foi
condicionada a abdicacdo do meu proposito inicial e 0 novo tema seria fruto de um
dialogo entre docente e discente, reajustando a pesquisa para a especialidade de algum
dos professores. Essa condicdo ensejaria minha imersdo no orbe da mdsica
contemporanea.

Confesso que a reflexdo a cerca de adentrar em uma linguagem musical
contemporanea conturbava meu sono, em consequéncia do curto tempo cedido para a
conclusdo da pesquisa no decurso do desenvolvimento do mestrado. Meu fortanio foi o
entusiasmo da professora Dr® Tatiana Catanzaro, se prontificando a facultar minha
imersdo no colossal mar de conhecimento que eu teria de facear.

Considerando que nosso proposito exordial era o de executar uma andlise e
ulteriormente sugerir resolucdes técnicas sobre 0s excertos, perseveramos com designio
equivalente. Contudo, ainda era inevitavel eleger o novo material para avancar com a
proposta musical. Estive completamente livre para determinar qual obra seria manuseada
durante minha especializacdo, enquanto minha orientadora constituia disciplinas com o
intuito de me inserir na masica baseada no som. O contexto foi ciclépico, desde a
apresentacdo de compositores que eram me desconhecidos, até a analise mais complexa
de obras a partir do século XX, explicitando a respeito de visfes frasais, de harmonias e
tantos outros constituintes do fazer musical moderno e contemporaneo. Sobrevivi a uma
condigdo intensa de estudo, experimentando a sensacdo de localizar-se na rota de uma
avalanche de leituras e audi¢es, sendo alvejado pelo contexto da musica contemporanea.

Mais de um semestre se passara desde meu ingresso na pos-graduacéo e ainda ndo
era capaz de reformular uma nova questdo de pesquisa. Os contedos apresentados a mim
eram integralmente estranhos. Tudo era novo e, por conseguinte, provia interesse na

perquisicdo por mais informac6es. Em meio ao descobrimento das diferentes sonoridades



da musica contemporanea, me deparei com a peca Vent Nocturne, da compositora de
musica espectral, Kaija Saariaho. Foi amor & primeira vista (ou escuta).

Ao arriscar uma primeira leitura da obra, com a viola, constatei que me faltavam
condicdes técnicas para realizar tal performance, pois havia abundante exploracdo
sonora. O processo de interpretacdo da peca foi moroso, compasso por compasso, pois se
viu necessario o estudo individual de cada técnica estendida que se revelava. A partir dai
alcou-se o projeto de elaborar algum estudo focado na resolugdo de algumas técnicas que
eram utilizadas na composicdo de Saariaho.

Dessa forma, essa dissertacdo versa assuntos que dialogam com meus® préprios
entraves e, consequentemente, com os de tantos outros instrumentistas em relacdo a
masica contemporanea. A pesquisa tem percorrido por uma jornada ardua, pois, mesmo
sendo na area da mdasica, os conceitos do fazer musical estio embasados em outra
estrutura, dissemelhantes da musica tradicional.

Em Vent Nocturne, Kaija lida com problemas acusticos, fisicos, desenvolvendo
variadas formas de se pensar o instrumento, seja em pontos de contato, dindmicas, forma
da méo esquerda, etc. O instrumento é pensado em uma configuracgdo fisica e gestual, e
esse € um dos formatos que pode ser pensado a viola na musica do século XX. Como a
formacdo de um violista segue metodologias focadas em técnicas mais tradicionais, se
tornou importante que este trabalho abordasse inicialmente informagdes mais gerais sobre
a masica contemporanea, perpassando por assuntos que contextualizem essa nova forma
do fazer musical, para, entdo, oferecer ao intérprete as novas composi¢des e proporcionar
ajuste no que tange algumas das técnicas contemporaneas. As informac6es descritas no
corpo da dissertacdo sdo, substancialmente, meu trajeto no entendimento da mdusica

contemporanea para a performance da obra em questéo.

! Realizamos uma live onde eu conto como foi, mais ou menos, 0 meu ingresso no mestrado e como se deu
a mudanga posteriormente. Segue o link do video: <https://www.youtube.com/watch?v=3g9-AZ-
ta20&feature=youtu.be>
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INTRODUCAO

Os livros de técnicas, disponiveis para o aprendizado da viola, foram concebidos,
quase em sua totalidade, para desenvolver musicalmente o intérprete no sentido de
oferecer ferramentas que o ajudem a interpretar a masica classico-romantica, e, mais
especificamente, a musica tonal. Ponderando, entdo, que os métodos de estudos aplicados
no transcorrer da aquisicdo da instrucdo instrumental enfocam a amplificacdo técnica e
musical de pe¢as que possuem como base o padrdo de escrita que se estende até o periodo
romantico?, ndo contemplando estéticas que fujam a esse modelo estético, nos deparamos
com um percal¢o, uma vez que somos conscientes de que materiais musicais com alvos
em técnicas atuais sdo essenciais se quisermos formar intérpretes consonantes com o
mundo contemporaneo.

A sonoridade incorporada pelo novo repertorio, sobretudo a partir da segunda
metade do século XX, depende grandemente do dominio de sons e ruidos que
sistematicamente ndo sdo tradicionais para o instrumento e, por esse motivo, impraticados
no trajeto académico do violista. Sem embargo, na mesma medida em que a técnica
antecede o aprendizado de um determinado repertdrio, os outros, em tese, manifestam a
mesma indispensabilidade. Os exercicios requerem inclusao na rotina de estudos. Porém,
para que isso transcorra, o processo de formacao reclama por modificagdo em pelo menos
dois aspectos: a disponibilidade de materiais com foco na técnica especifica; e a
conscientizacdo do professor frente & importancia de estudar todos os estilos de musica, e
ndo unicamente perseverar em um cronograma onde ja foi estabelecido quais séo as pecas
mais relevantes.

Nesse sentido, nossa pesquisa segue abrangendo rapidamente a abordagem
pedagogica da musica do século XX, o contexto das técnicas estendidas — também ditas
ndo tradicionais — e alguns outros pensamentos composicionais caracteristicos da masica
contemporanea, se aprofundando nas questfes técnico-interpretativas para abordar tal
repertorio.

Dentre todos os materiais utilizados por compositores da musica moderna,
escolhemos focar, com o propdsito de criarmos um estudo mais consequente, nos que

dardo vazdo a concepcao da obra Vent Nocturne, de Kaija Saariaho.

2 Apesar de até abordarem obras do século XX com reminiscéncias da linguagem classico-romantica, tais
quais obras p6s-romanticas, neotonais, nacionalistas, a corrente da nova consonancia, etc.
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Como este trabalho se propde a discorrer sobre os desafios que a mausica
contemporanea oferece aos intérpretes que nao sdo familiarizados com essa linguagem
musical, no primeiro movimento da peca Vent Nocturne (Sombres Miroirs), para viola e
eletronica, ressaltaremos as técnicas que ndo sdo comumente utilizadas na execucédo
tradicional desse instrumento.

Nessa peca, encontramos, sobretudo, o desenvolvimento do tremolo, dos
harmonicos, do trinado vertical, concomitantemente as alteragdes constantes de pontos de
contato do arco. Como as transi¢Ges sdo abundantes (sublinhando que o deslizar da crina
entre os diferentes pontos da corda é feito de forma controlada), usualmente n&o
possuimos a habilidade de fazé-las de forma precisa, se é que podemos usar esse
vocabulo ao relaciona-lo a musica. A fim de propormos maneiras mais sistematicas de
adquirir tais técnicas, encomendamos estudos originais (um para cada problema técnico
especifico que concerne a obra central de nosso trabalho) a cinco compositores
latino-americanos (Kino Lopes, José Henrique Padovani, Tatiana Catanzaro, lgor Maia e
Daniel Quaranta), para que intérpretes que se interessem por essa seara tenham potencial
para compreender e aprimorar tais técnicas de forma progressiva.

A vista disso, as cinco composi¢des, que combinam as técnicas estendidas,
possuem o fulcro de auxiliar o intérprete tanto na obra de Saariaho quanto em variadas
composicdes a partir do século XX. Ressaltamos que elas possuem duas finalidades: de
obra e de estudo técnico. No que tange a preparacdo técnica antecipadamente ao
repertdrio, da mesma maneira que nos preparamos no instrumento para estudar musicas
tradicionais, recomendamos determinado contato prévio com variadas técnicas utilizadas
em mausicas mais modernas, onde defendemos que as cinco composi¢ées podem ser
aplicadas como peca de estudo, com o designio de munir o intérprete tecnicamente para a
execucdo de musicas novas. Nosso objetivo é o de evidenciar que além de uma peca
performatica, essas composi¢des podem adquirir uma particularidade voltada ao estudo e
aprimoramento das técnicas mencionadas anteriormente.

Além de tal abordagem técnica e pratica, nosso trabalho se prop&e a decorticar o
significado poético, técnico e estético, além de levantar questdes de ordem filosoficas,
historicas, sociais e mesmo epistemologicas que envolvem a criagdo composicional de
Vent Nocturne por conjecturarmos que, sem uma compreensdo global das criagOes
contemporaneas, sua interpretagdo tende a ser, no minimo, limitadas e/ou superficiais.

Buscamos explicitar o entendimento do som como estrutura musical e a estética musical
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de Kaija Saariaho, a fim de entender sua maneira de compor, sua Visdo e,
consequentemente, facilitando a andlise técnica que sera realizada nos capitulos
posteriores. Acreditamos, sobretudo, que essa abordagem pode reorganizar a
compreensdo de uma musica.

Apenas com a audi¢do, se o ouvido for bem treinado, € possivel identificar
elementos efetivamente significativos para tal peca. No entanto, profusos componentes
fazem parte da musica, sendo que alguns ndo sdo facilmente identificaveis através das
notas, pois fazem parte do trajeto que deu vida & composicdo. Neste sentido, deve-se
ponderar a relevancia do meio social para um satisfatério conhecimento e entendimento
da obra, dado que musica e sociedade estdo interligadas. Neste viés, tomamos a “nova
musicologia”, ou “musicologia cultural”, como assevera Pereira (2012), que procura
compreender a estética musical considerando o contexto no orbe de onde a mdsica foi
composta, a fim de abarcar a historia e demais elementos envolvidos, dando notoriedade
as conexdes externas a peca. Isso porque a musica, sendo um fenémeno social, ndo nos
parece exequivel considerd-la uma obra de arte que dele seja incolume. Assim, a nosso
ver, a abordagem analitica ndo se mostra capaz de abarcar todo o contexto de um produto
musica. Enfatizamos, por essa razdo, a indispensabilidade da averiguacdo de mais
informac@es sobre a peca, grifando a ndo utilizacdo apenas da partitura como parametro
musical Unico. Para tanto, a construcdo de uma analise requer vivéncia e experiéncia com

o material analisado, e é justamente isso que reflete Pereira:

A linguagem artistica pressupde, entretanto, um ineditismo que extrapola a
dimensdo funcional da linguagem, que obriga a decifracdo num processo que
exige do receptor uma extensdo de suas referéncias, um ultrapassar e estender o
seu conjunto de vivéncias sob o efeito da experiéncia com a obra de arte (2012,
p.75).

De acordo com a perspectiva do autor, ha a probabilidade de que novas
indagacdes emerjam em cada circunstancia onde o analista se propuser a meditar sobre
determinada peca. Nunca se esgotam respostas para uma obra, sejam para as
interpelacbes a cerca da individualidade do compositor, de sua masica ou convergindo
para a rota do contexto historico. Nesse interim, podemos considerar, além do
conhecimento de informagdes extramusicais, indicacdes de execucdo musical, ou de
esclarecimento dos simbolos, concedidas pelo proprio autor, como ferramentas de
extrema relevancia tanto para a eficacia da performance quanto para o desempenho da

andlise, como reforgo a propiciar uma visdo ampla sobre a obra.
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Essas questbes serdo abordadas no primeiro capitulo da nossa dissertagdo, que
contemplard, igualmente, a importancia de incluir na didatica do instrumento repertorios
que contenham as técnicas estendidas, combinando-as com os repertdrios tradicionais
utilizados no decorrer do aprendizado da viola. Através de revisdes bibliograficas,
mostramos que 0s estudos da musica pos-tonal podem amparar o performer no seu
desenvolvimento musical, sendo incorporados em simultaneidade com o0s repertorios
tradicionais convencionados, justamente por agregar conhecimentos técnicos e musicais
que sdo inerentes @ masica a partir do século XX, com complexidades diferentes da
masica tonal. Mais ainda, apontamos que a promogdo do contato com tais obras pode
proporcionar uma diminuicdo no preconceito preestabelecido entre os musicos, que € um
dos problemas atuais no que concerne ao didlogo entre musicista e musica
contemporanea.

Realizamos, no segundo capitulo, uma analise da peca de Saariaho. Para tanto,
nos fundamentamos metodologicamente no modelo da espectromorfologia (SMALLEY,
1997), que, a partir das nocbes schaefferianas do objeto sonoro (1966), aplica-se na
criacdo da andlise de tais objetos no decorrer do tempo. NOs, ndo obstante, avancamos
nessa analise com terminologias aproximadas da linguagem tradicional, com a intencédo
de alcancar os musicos que ndo dominam pecas do século XX e XXI.

Privilegiamos, para tanto, 0s aspectos estéticos e musicais que circundam Sombres
Miroirs. Acreditamos que tal abordagem possa auxiliar no desenvolvimento musical do
performer que opte adentrar nesse campo da musica contemporanea, trazendo a tona
questdes que sdo intrinsecas a esse periodo, inserindo o intérprete no contexto especifico
da obra a ser trabalhada no capitulo posterior. Dessa forma, versamos sobre os primeiros
passos composicionais da peca, como sdo desenvolvidos os gestos, as inter-relacfes do
instrumento com a eletroacustica, além da uma analise formal de Sombres Miroirs.

Apb6s essa analise formal, o terceiro capitulo de nosso trabalho apresenta
explicacBes do manuseio das técnicas estendidas utilizadas na composi¢do de Saariaho.
Além da analise gestual, apontamento das mutagdes dos motivos, e sugestdo técnica de
performance, elaboramos um contraponto entre as composi¢cdes criadas durante a
realizacdo dessa pesquisa, ressaltando a finalidade de cada obra no desenvolvimento de
técnicas especificas, identificadas em Sombres Miroirs.

Levando em conta as diversas complexidades inseridas em cada nova composigé&o,

as analisaremos individualmente. Buscaremos enfatizar as caracteristicas de cada uma,
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seja do arcabouco composicional ou ressaltando notacGes extrinsecas a mdusica
tradicional. Por esse motivo, como cada obra foi composta por um compositor diferente,
com pensamentos composicionais distintos, a analise sera direcionada sob o enfoque de
proporcionar ao intérprete informacdes que sejam relevantes para suas execugdes. Por
essa razdo, declaramos que a andlise ndo serd exatamente sob a mesma perspectiva de
Vent Nocturne®. O Gnico procedimento padrdo ao versar sobre as composices, tanto de

Saariaho quanto as novas, esta na esfera das sugestdes técnicas.

% Abrindo um paréntese aqui, enquanto realizamos a analise técnica e musical de Sombres Miroirs, primeiro
movimento de Vent Nocturne, resolvemos registrar uma performance da obra, colocando em pratica as
descobertas feitas no decorrer dessa pesquisa. O link para assistir nossa interpretacdo da peca pode ser
acessado pelo seguinte endereco:< https://www.youtube.com/watch?v=60j500mC16k>
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1. TRANSFORMACOES ESTRUTURAIS DA LINGUAGEM MUSICAL

1.1. A utilizago das técnicas estendidas como material sonoro estruturante da

musica contemporanea

O final do século XIX se depara com um momento de transicdo da musica
romantica para a pos-tonal, onde sua estrutura sofre alteracdes profundas em busca de
novas estruturas sonoras. Notoriamente, o século XX mostra-se como palco de uma série
de experimentagdes que levam a passagem do que o compositor e musicélogo inglés,
Leigh Landy, em seu livro La musique des sons (2007), denomina como “musica baseada
no som*”. Desta forma, a escrita simbdlica (baseada na nota), proporciona espaco para
um novo tipo de gramatologia®, essa alicercada no som em si®.

Como podemos constatar através da leitura de tais pesquisas, contrariamente a
evolucdo classico-romantica, que lutou para atenuar qualquer impressdao humana nos
instrumentos, a nova musica busca restituir progressivamente as composi¢des musicais as
caracteristicas instaveis dos sons (ruidos). Como ressalta o fildsofo, pianista e compositor
francés, Hugues Dufourt’, alguns processos sonoros sdo desvalorizados no fazer musical

classico-romantico, como, por exemplo,

Transitérios de ataque e de extingdo, perfis dindmicos em constante evolucao,
ruidos, sons de massa complexa, sons multifénicos, grdos, ressonancias, etc.
[...] Todos esses processos estavam descartados, ou pelo menos mantidos em

estado residual, porque eles iam na direcdo da desregulagdo ¢ da desordem”
(DUFOURT, 2003, p. 248).

A partir disso, ja no século XX, h4 uma instauracdo desses elementos sonoros no
cerne da preocupacdo composicional: gradualmente, o ruido, ou o som complexo, é

alcado a categoria de material musical. Nesse processo, o0 timbre ganha maior

* MUsica baseada no som nio é desprovida de discurso, contrariamente a primeira apreensdo que uma
pessoa leiga sobre o assunto possa ter. Apenas as leis que a regem sdo distintas, pois os elementos
considerados na composicdo sdo outros, e, portanto, com distintas maleabilidades, resisténcias, formas de
serem trabalhadas, etc.

> para melhor entendimento, ler Fabien Lévy (2004): Le tournant des années 70: de la perception induite
par la structure aux processus déduits de la perception, in Le temps de I'écoute: Gérard Grisey ou la beauté
des ombres sonores. Disponivel em: https://www.fabienlevy.net/wp-content/uploads/2017/02/tournant.pdf.

® Tal qual mostram os estudos desenvolvidos por Makis Solomos, Tatiana Catanzaro (2013), e o préprio
Leigh Landy, dentre outros.

" Hugues Dufourt colaborou com I'ltineraire e é fundador do Collectif de Recherche Instrumentale et de
Synthése Sonore (CRISS), juntamente com Alain Bancquart e Tristan Murail. Foi pioneiro no movimento
espectral, procurando destacar a instabilidade que o timbre introduz na orquestracdo. Sua musica € baseada
em profusas exploragdes sonoras e harmonicas, se baseando na dialética do timbre e do tempo. Parte de sua
inspiracdo vem da arte pictdrica, mantendo essencialmente o papel da cor, dos meios e da luz.
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importancia, fugindo dos preceitos epistemoldgicos que Ihe legavam o periodo moderno
da ciéncia e da tecnologia.

Com esse novo panorama compenetrado no som per se, conforme disserta o
compositor e violonista Ricardo Henrique Serrdo (2018), os recursos timbristicos afluem
no curso tanto da ampliagdo de constituintes sonoros quanto em indagacGes sobre as
estruturas instrumentais inflexiveis. Entra em “xeque” a configuragdo técnica rigida do
fazer musical que se estende até o século XI1X. Como o anseio por diversidade sonora
converge para experimentacdes instrumentais pouco (ou nada) comuns, proporcionando
formas diferentes para emissdo de ruidos, uma nova expressao comeca a ser empregada,
para designar modos de tocar um instrumento que se esgueiram dos padrdes tradicionais,
denominada “técnica estendida”.

As peculiares e criativas formas de se tocar um instrumento, desenvolvidas,
principalmente, na segunda metade do século XX, instiga a uma modificacdo das praticas
instrumentais que se desenvolveram até o periodo Romantico®. Em conformidade com

Silvio Ferraz® (2016), compositor brasileiro,

[...] Foi na segunda metade do século XX que as técnicas instrumentais foram
estendidas de modo que cada instrumento passou a ser um verdadeiro
sintetizador de sonoridades distantes daquelas préprias do classicismo e do
romantismo. As técnicas estendidas na mao de compositores como Luciano
Berio, Helmuth Lachenmann, Salvatore Sciarrino, Brian Ferneyhough
ampliaram ndo apenas o leque de sonoridades como ainda o de gestos
instrumentais e tais gestos passaram a ter no processo composicional a
importancia que antes pertencia as notas (FERRAZ, 2016, p. 33).

Desse modo, ha uma cisdo entre a proposta da musica que era concebida antes do
século XX e a que se desenvolve posteriormente a esse periodo. Contudo, fazer dicotomia
entre “musica nova” e “musica antiga” € algo muito problematico, inclusive porque suas
fronteiras sdo ténues. Muita musica da época atual pode ser mais conservadora do que as

compostas ha mais de um século.

8 Vale frisar que ndo pretendemos, com essa fala, afirmar que houve um desenvolvimento linear, por meio
de uma pratica consolidada e estagnada no romantismo, visto que no século XIX houve muitas
transformagdes no ambito musical. Sendo assim, nos referimos aos métodos, que sdo utilizados no
aprendizado do instrumento atual e possuem o fulcro no desenvolvimento de técnicas especificas de
musicas mais antigas.

% Silvio Ferraz é professor na &rea da composicdo na Universidade de Sdo Paulo (USP) e pesquisador da
FAPESP (fundagdo de amparo a ciéncia de S. Paulo) e CNPQ, focando seus estudos na relacdo entre
composicdo e ambientes computacionais de composicdo, além do uso de técnicas instrumentais estendidas
em novas composicdes.
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De qualquer forma, desenvolvemos nossa pesquisa ambicionando a musica gerada
estruturalmente sobre o pilar do som, que explora o timbre, e para tal, como colocado na
introducdo dessa pesquisa, nos debrucaremos sobre uma obra da compositora de musica
espectral Kaija Saariaho™® intitulada Vent Nocturne, abordando questdes que
consideramos importantes enquadradas desde o momento pré-composicional até a
realizacdo da performance.

A vista disso, para que se realize a interpretacdo de musicas com novas linguagens
(novas em relacdo as escritas até o fim do século X1X), indicamos que alguns entraves
que estdo incorporados desde a abordagem pedagodgica precisam ser superados. Nesse
sentido, versaremos nesse capitulo o obstaculo pedagogico, as dificuldades no contexto
das técnicas estendidas e uma introducdo do pensamento da musica espectral, além do
gesto, elemento evidente nesse tipo de musica e elemento central na linguagem de

Saariaho.
1.2. Novas técnicas, velhas praticas
1.2.1. Desafios face ao novo repertorio

O ensino musical de cordas no Brasil, de forma generalizada, se utiliza de um
aparato técnico que busca desenvolver a masica dos séculos passados e, nesse pretexto,
ndo avanga no sentido das “técnicas estendidas”. E por essa razio que, em nossa
dissertacdo, questionamos como é possivel melhorar as técnicas necessarias para
interpretar uma musica baseada em timbres, uma vez que ndo ha incentivo na pratica de
pecas e estudos que abordam tais questfes durante a formacéo do violista. Ponderando
desta forma, certamente, hd& um grande problema na prepara¢do dos musicos a fim de
leva-los para um ponto onde possam desfrutar e interagir com a masica pos-tonal.

O fato é que a musica esta constantemente sendo transformada e nessa
circunstancia ha avantajado emprego de “técnicas estendidas”. Porém, consoante com
Fabio Presgrave, violoncelista brasileiro atuante na area da mdusica contemporanea,
“apesar das mudangas continuas no cenario internacional, notamos que em nosso pais o

ensino se mostra engessado, ignorando as mudangas que vém ocorrendo no meio

10 Kaija Saariaho trabalhou (no IRCAM) e teve muito contato com compositores espectrais (sobretudo
Murail). Sua escrita possui uma abordagem baseada na evolugdo temporal do som, assim como 0s
espectralistas. NOs realgamos e procuramos esclarecer, no decorrer da dissertagdo, algumas caracteristicas
da musica espectral, onde esta deixa de lado a fusdo entre melodia, ritmo e harmonia e pensa na
transformagdo do som na égide do tempo.
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musical” (PRESGRAVE, 2009, p. 1). A maior parte das institui¢des, que tém por
objetivo instruir musicalmente as pessoas, baseiam-se em um ensino estruturado que
desenvolvem as habilidades técnicas e musicais necessarias para a performance da
musica do passado, como se a sociedade — e isso inclui a masica — ndo tivesse sofrido
transformagoes.

Em sua tese, Presgrave ainda cita uma serie de beneficios e vantagens de se fazer

mausica do século XX e XXI, que seriam:

1 — O musico que sabe tocar e ouvir quartos de tom tem sua sensibilidade
agucada para a afinacdo; 2 — Aquele que 1€ e executa bem ritmos complexos,
dificilmente cometerd falhas bésicas de leitura, constatadas em todo meio
profissional brasileiro como: confundir ritmos pontuados com tercinas; 3 —
Observar os pedidos mais especificos dos compositores quanto a forma de
tocar (ex: sul tasto, ponticello, pizzicato Bartok), amplia a exigéncia auditiva
em todo tipo de repertério; 4 — O simples contato com pecas excelentes que
vém sido escritas, que muitas vezes sdo desconhecidas pela maior parte dos
intérpretes, fazendo assim com que o aluno trabalhe em fase com o tempo atual
(PRESGRAVE, 2009, p. 2).

Consequentemente, é importante dar a devida consideracdo as pecgas escritas a
partir do século XX, pois sdo significantes e marcam uma série de transformacdes,
principalmente depois da metade do século. A acdo de procurar o contato com essas obras
gue vém sendo escritas é que fara a diferenca e, provavelmente, diminuird o preconceito
(declarado, velado ou inconsciente) estabelecido entre os musicos. Quando se conhece
um pouco melhor o porqué da musica ter trilhado tal caminho, o interesse pode emergir e
com ele a possibilidade de novas descobertas.

Portanto, acreditamos que seja relevante oferecer o conhecimento das pecas que
sdo escritas em nosso tempo. O contato com tais obras, como descrito acima, pode
acrescentar no desenvolvimento técnico e musical do praticante (além da importancia
cultural), justamente pela particular dificuldade enfrentada ao se propor interpretar uma
musica pos-tonal. Porém, para que isso aconteca, torna-se fundamental uma mudanca no
planejamento das pecas a serem estudadas, ndo deixando para incluir repertdrio do século

XX tdo somente apds ter estudado as pecas do periodo classico e romantico.

1.2.2.A incorporagdo das “técnicas estendidas” como técnica de sensibilizagéo

perceptiva

Alguns autores acreditam que o trabalho com técnicas estendidas tem a
capacidade de contribuir no desenvolvimento técnico e musical dos musicistas, por se

tratar de um desafio que vai além do que foi inicialmente pensado para ser executado em
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um determinado instrumento. Entrando no contexto da performance, no que tange aos
instrumentos de cordas, especificamente a viola de arco, inserir a musica do século XX
pode fazer com que o aperfeicoamento musical seja mais abrangente, justamente porque
as “técnicas estendidas” tiram o musico da zona de conforto, exigindo uma transformacao
dos seus héabitos.

Sd0 muitos os desafios, mas dentre eles, como declara a violinista brasileira
Eliane Tokeshi, “o desconhecimento de formas mais recentes de escrita acarreta a criagao
de dificuldades técnicas, que, posteriormente, dificultam a aproximacdo a musica
contemporanea, sua execu¢do e interpretagdo” (TOKESHI, 2003, p.52). Como
atualmente a composicdo pode manusear signos nao tradicionais, é de fundamental
importancia uma maior atencdo em cada etapa do aprendizado ao propor o estudo de uma
peca composta no Ultimo século, coisa que possivelmente seria diferente em se tratando
de uma partitura com notacdo habitual. Nao pretendemos com essa fala causar uma
impressao de que a masica produzida até o periodo roméantico ndo carece de atencéo e
estudo detalhado, contudo, podemos afirmar que had um preparo técnico antecedente ao
momento do aprendizado e interpretacdo de uma obra, e grande parte dos simbolos
utilizados no desenvolvimento da peca, provavelmente, o intérprete j& possua
familiaridade.

A leitura musical tradicional proporciona inquestionavel abertura para diversas
interpretacdes na leitura da notacdo e nos referenciamos a outro contexto quando
mencionamos sobre a importancia necessaria em cada etapa da masica que se utiliza de
técnicas estendidas. Trata-se da questdo de entender a significacdo do novo simbolo, que

vai além de dindmicas e articulages. Como afirma Tokeshi a esse proposito:

A notacdo de um compositor, por mais clara que seja, sempre possibilitara
diversas interpretacbes de um mesmo trecho musical, tanto sob o aspecto
técnico quando interpretativo. Outra dificuldade comum associada a
performance em mdsica contemporanea surge quando compositores criam
novas formas de notacdo, nem sempre acompanhadas de bulas explicativas
(TOKESHI, 2003, p. 53).

A musica pos-tonal abarca alguns desafios caracteristicos que sao
contemporaneos, diferenciando-se da maneira que eram executadas as obras dos séculos
XVIII e XIX. E interessante, sob essa perspectiva, as colocacdes de Presgrave ao discutir
o assunto, onde ele afirma que as “novas formas de tocar constituem um territdrio
movedigo, ja que as novas composi¢des ndo possuem um protocolo de execugao firmado”

(PRESGRAVE, 2009, p. 113). Analisando por esse prisma, essa musica proporciona



28

indmeras possibilidades exploratorias, evidenciando ainda mais a questdo da dificuldade
que envolve o aprender de uma peca com essas caracteristicas composicionais.

Como os compositores estdo buscando trabalhar o som (em si, sem aglutinar
camadas), 0os materiais musicais exigem diferentes maneiras e técnicas para se tocar um
instrumento. Essas técnicas acabam por ser reflexo de uma problemaética primordial, que
é descrever o som. Dessa maneira, o que realmente dificulta, muitas vezes, na execucao
de obras modernas e contemporaneas, € o peculiar virtuosismo requerido (de maneira
diferente da do periodo romantico), pelo motivo de haver constantes mudancas entre uma
técnica e outra, ou até mesmo atraves da aplicagdo amiude de contrastes dindmicos, além
da dificuldade de leitura. E exatamente isso que endossa a flautista brasileira Valentina
Daldegan™ (2009):

[...] Muito da dificuldade de execugdo das obras contemporéneas vem do
virtuosismo técnico exigido, mais do que das técnicas estendidas em si. Por
outro lado, mesmo instrumentistas bastante ageis tecnicamente muitas vezes
afastam-se da musica contemporanea em consequéncia da aparéncia
complicada decorrente da escrita que envolve técnicas estendidas
(DALDEGAN, 2009, p. 50).

Essa fala da autora busca trazer a atencdo para esse fato, avultando que mesmo
musicos mais virtuosos podem ter algum tipo de obstaculo na performance de obras dos
meados do século passado, seja na execu¢do ou no momento de encontrar determinado
material didatico que o auxilie no aprendizado da obra. Em outras palavras, a questdo da
leitura da musica do século XX é apenas uma das dificuldades enfrentadas pelos musicos
gue ndo tiveram contato com pecas estruturalmente diferentes das do periodo tonal.

Existe o problema do material didatico, visto que, quase em sua integralidade, a
metodologia utilizada para instruir um violista possui linguagens que ndo exploram os
timbres, e, nesse sentido, trazemos o relado do violista Martinéz Galimberti Nunes que
afirma que “apesar de, atualmente, ser comum 0s compositores fazerem uso de técnicas
estendidas, a literatura referente a performance destas técnicas é escassa” (NUNES, 2013,
p.18).

Esse problema, dos materiais didaticos, se da pelo fato das composicOes exigirem

0 dominio de uma quantidade muito grande de “técnicas estendidas”. No entanto,

1 valentina Daldegan atua como regente, flautista, além de desempenhar fungéo de professora no curso de
graduagio em Educagio Musical da Universidade Aberta do Brasil / Universidade Federal de Sao Carlos. E
musicista com extenso repertério em masica contemporanea e em sua pesquisa de pés graduacgdo defende a
ideia da utilizagdo de técnicas estendidas e musica contemporanea no ensino da flauta transversal desde o
inicio dos estudos das criancas.
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segundo Daldegan (2009, p. 10), os métodos “[...] sdo centrados apenas nas técnicas
tradicionais e 0 numero restrito de materiais sobre a performance de técnicas estendidas é
geralmente dirigido somente ao dominio das técnicas [...]”, ficando, desta forma, de fora
assuntos que abordam as discussdes interpretativas e artisticas.

Levantando em questdo essa problematica, observa-se que sdo vérios fatores que
contribuem para que ndo haja grande interesse por parte dos intérpretes em estudar
musicas eruditas modernas e contemporaneas. Provavelmente, como abordamos
previamente, a falta de inclusdo do repertério com técnica estendida por parte dos
professores seja um dos motores que coopera na falta de estimulo aos estudantes. Como
embasaremos logo a frente, o incentivo desde o comego, nos primeiros contatos do
estudante com o instrumento, seja talvez a forma mais efetiva de fomentar o interesse e
proporcionar um melhor dominio do intérprete frente &s musicas contemporaneas.
Sabe-se que existe um repertorio bésico e tradicional a ser ensinado, perpassado por
sucessivas geracdes na pedagogia do instrumento, dimanando uma espécie de conceito
excludente de repertérios novos (sejam novas composicGes ou até mesmo obras
seculares, que por algum motivo ndo adquirem importancia para serem inclusas no “eixo”
que promove o crescimento musical do aluno).

Acerca dessa problematica, Nunes (2013) diz que os repertorios com “técnicas

estendidas”

[...] Quase nunca fazem parte da formagdo musical do instrumentista, que
geralmente aprende a partir de uma breve explicagdo. Sendo assim, técnicas
estendidas sdo consideradas “secundarias” ou até mesmo triviais e, como
resultado, sdo interpretadas frequentemente de maneira descuidada ou [até]
mesmo incorretas. Alguns intérpretes de cordas, amargurados por experiéncias
desagradaveis com a Musica Moderna, desprezam a performance de técnicas
estendidas como um todo (NUNES, 2013, p. 29).

Em concordancia com o violinista e compositor Tauan Gonzalez Sposito (2016),
apenas uma pequena parcela de musicas do século XX faz parte dos estudos formais do
instrumento. O interesse poderia ser maior se esse tipo de repertorio, com “técnicas
estendidas”, fosse incluido durante o aprendizado do aluno, desde 0o comeco. Os alunos
iniciantes possuem uma maior facilidade em executar “técnicas estendidas” do que os
estudantes mais avancados. Entéo, ndo seria um bom argumento se apoiar no conceito de
gue primeiro deve ser ensinado o repertdrio de musica antiga.

De acordo com Daldegan,

Alunos adiantados tém maior dificuldade em comecar a produzir sons
“estendidos” do que os iniciantes, que geralmente conseguem fazé-lo
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brincando, literalmente. Portanto o incentivo e o trabalho com estas técnicas
estendidas desde o inicio, inclusive com criancas, pode ser de grande valia para
0 seu desenvolvimento (DALDEGAN, 2009, p. 3).

Em sua dissertacdo, Daldegan (2009) faz uma pesquisa com algumas criangas,
onde insere um repertorio de musica contempordnea, sendo que as pecas foram
compostas exatamente para a realizacdo do experimento. O resultado do estudo ressalta a
facilidade de se executar técnicas estendidas desde o0s contatos iniciais com o0
instrumento, visto que é normal, no principio dos estudos musicais, projetar o som com
muitos ruidos. Entretanto, no ensino tradicional para se tocar um repertorio antigo,
procura-se evitar esse tipo de sonoridade, ou seja, se constroi algo (eliminando qualquer
tipo de ruidos) para depois desconstruir (conduzindo no sentido da descoberta de timbres
e ruidos).

Robert Dick*® (1986) defende que trabalhar com os novos sons pode ajudar
grandemente no aprimoramento da sonoridade tradicional, pois as técnicas estendidas
exigem forca, flexibilidade, desenvolvimento auditivo, etc., e, portanto, devem ser
incitadas, mesmo que ndo seja o foco e nem se planeje o trabalho com mdsicas
pos-tonais. Em sentido semelhante, Tokeshi (2003) aborda sobre algumas vantagens de se

trabalhar com técnicas estendidas:

O estudo de técnica expandida é de extrema importancia para 0
desenvolvimento de um instrumentista ao permitir a descoberta de uma série de
dificuldades especificas do idioma violinistico, relativas a variagbes de timbre,
dindmica, ritmo e classe de intervalo. Sabe-se que uma das grandes
dificuldades na execucdo de musica contemporanea é decorrente da constante
solicitacdo por variedade de padrBes sonoros. Na busca por solucBes, o
violinista explora e questiona esses aspectos da técnica, tanto de méo esquerda
quanto de mdo direita. Chega-se, assim, a uma maior compreensdo do
instrumento, que podera ser empregada em qualquer repertdrio. O estudo de
técnica expandida da suporte, portanto, para o desenvolvimento da técnica
violinistica em geral, além da técnica especifica para muisica contemporanea
(TOKESHI, 2003, p.56).

Mesmo que Tokeshi (2003) se refira ao violino, as técnicas sdo semelhantes as da
viola, podendo ser incorporados materiais de ambos 0s instrumentos para 0
desenvolvimento de um deles. Prova disso € que grande parte do contetdo didatico que

usufruimos sdo derivados de transcric¢Ges feitas do violino para a viola.

12 Robert Dick, nascido e criado em New York City, é flautista, compositor, improvisador, inventor, autor e
professor. Renomado mundialmente no campo da musica contemporanea para flauta por remodelar as
possibilidades musicais no instrumento, criando muitas novas sonoridades.
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Voltando a questdo da importancia de incluir repertérios de musica moderna e
nova durante a formacéo do violista, shirley Apthorp™® (2005) cita na revista The Strad
uma fala do violoncelista Siegfried Palm**, onde este recomenda aos alunos o contato
com musica contemporanea e posteriormente voltem a tocar o repertério classico e
roméantico, pois ele acredita que desta forma os estudantes podem executar as obras
tradicionais com mais sentimento e conhecimento (APTHORP, 2005 apud
PRESGRAVE, 2009, p. 3).

Entdo, considerando que as técnicas estendidas podem colaborar no
desenvolvimento completo do mdsico para tocar variados periodos do repertorio erudito,
seria bastante razoavel inclui-lo dentre os estudos, pois, em primeira mao, se obteria mais
beneficios do que maleficios. Se ainda for elucubrar a questdo do preconceito,
provavelmente essa atitude também ajudaré a passar por cima dessa barreira, visto que se
tornara natural o estudo de pecas que sdo mais atuais. Nessa perspectiva, Daldegan diz o

seguinte:

O aprendizado de técnicas estendidas, juntamente com a exposi¢do ao
repertorio contemporaneo e especialmente a execugdo de pecas que explorem
este material sonoro pode vir a quebrar um ciclo vicioso em relacdo a mdsica
contemporanea “nao conheco, ndo gosto e ndo toco” que afeta e prejudica
inclusive masicos profissionais, que muitas vezes sdo também professores de
instrumentos (DALDEGAN, 2009, p. 4).

Dessa forma, parece algo simplério, mas percebemos que essa atitude que procura
incorporar variados estilos musicais possui mais de uma vantagem. Presgrave (2009)
assevera que porta o habito de fazer intercalacdo de repertorios enquanto professor de

violoncelo. Na sequéncia apresentamos um pequeno recorte de sua fala:

Eu tento sempre misturar todos os estilos. E certo que os estilos recentes
trazem a coragem, liberdade de convicgéo e o tipo de imaginacdo que € dificil
de termos quando tocamos uma das Suites de Bach, para a qual temos centenas
de excelentes gravagdes. Entdo é importante ter a misica contemporanea junto
com 0s outros estilos e ndo numa ordem progressiva, seja ela qual for
(PRESGRAVE, 2009, p. 99).

Como a masica da atualidade requer solugfes de linguagem que s&o atuais, ndo se
torna indicado utilizar de uma metodologia que apenas ¢é fundada na técnica tradicional,

ou seja, métodos técnicos de estudos escritos no século XIX, os quais se arriam em

13 Shirley Apthorp, nascida na Cidade do Cabo, estudou violino e posteriormente comegou a trabalhar como
critica musical para a imprensa regional e nacional.

14 Sjegfried Palm foi um violoncelista alemé&o conhecido mundialmente por suas interpretacdes da masica
contemporanea. Muitos compositores importantes do século XX escreveram para ele, como Ligeti,
Xenakis, Penderecki e varios outros.
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escalas diatonicas, acordes, arpejos e articulagdes de mao esquerda. A falta de orientacéo
técnica pode levar a descomodidade do musico face a mdsica contemporanea, como
descreve Tokeshi (2003): “Se levarmos em conta o tipo de formacdo que se oferece em
conservatorios e universidades, pode-se considerar como natural o desconforto que
sentem muitos violinistas ao se defrontarem com grande parte da produgdo das ultimas
geragdes de compositores” (p. 52).

O ensino atual é reflexo de um efeito em cadeia, pois uma tradicdo € passada de
professor para aluno. Porém, estamos em outros tempos, com uma quantidade muito
grande de musicas a serem descobertas. “Nos, professores e intérpretes, devemos ter um
intenso comprometimento com esse tipo de repertorio, incluindo-o constantemente em
nosso repertorio de concerto e criando sempre novas associagdes com compositores”
(PRESGRAVE, 2009, p. 114). Viver musicalmente tdo somente no passado ndo nos
parece ser o formato didatico mais aconselhavel de instruir um aluno em um mundo onde
a educacdo e o ensino (testemunhando também outras areas do saber) convergem para
experiéncias mais globalizadas e com conhecimentos multidisciplinares. Nessa
perspectiva, é significativo e considerdvel adicionar repertorios diversificados, sejam
modais, populares, folcléricos e, principalmente, modernos, de nossa nacionalidade ou

~

nao.
1.3. Novos sons, nova linguagem: a masica espectral
1.3.1.Considerac0es historicas e estéticas

Como essa dissertacdo se estrutura no orbe da performance de uma musica
baseada no som, escolhemos trabalhar de forma mais aprofundada com uma corrente que,
notoriamente, ancora seus principios nesses conceitos e, mesmo, 0s cria: a da Musica
Espectral. I1sso porque, como demonstra a tese de doutorado da compositora e musicologa
brasileira Tatiana Catanzaro (2013), La musique spectrale face aux apports
technoscienfiques, nos deparamos, ai, com

“mudancas cognitivas na escrita composicional instrumental e vocal

provocadas pelo advento de uma corrente estética [...] que, influenciada pela
ciéncia e tecnologia, [...] transcendeu o paradigma da escrita baseada em notas
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e, assim, deu inicio & escrita baseada em som no século XX sob um principio
denominado dindmico ou sintético15” (CATANZARO, 2013, p. 60-61).

A musica espectral é oriunda de um contexto de transformagbes sociais e
culturais, advinda da transicdo de uma era anal6gica para uma digital. O avango
tecnoldgico no campo digital permite que a musica mude de escala (da ordem do segundo
para a do milissegundo). Com esse panorama, a composicdo musical pode realizar
experiéncias mais aprofundadas na elaboracdo sonora. Passa de um estado de simulagdo
(imaginario, impossivel de realizar sem a utilizacdo de um instrumento) para pratico,
possibilitando apreciacdo e observacdo da manipulacdo da estrutura interna do som no ato
da composicao'®. A tecnologia, entdo, viabiliza, com sua evolucdo, a promocéo do som
complexo a elemento integrante da estrutura de uma obra®”’.

Como assevera 0 compositor Tristan Murail*® (1980) - em uma conferéncia
ministrada em Darmstadt —, € por meio da oportunidade de adentrar na profundidade do
som que se ocasiona a verdadeira revolucdo na masica do século XX. Segundo tal ponto
de vista, ao invés de criar camadas, a musica poderia emergir diretamente do som. Desta

forma,

15 Texto original: “Comme suggéré dans le titre de notre thése, en lignes générales, nous nous proposons
d’étudier : 1) les changements cognitifs dans I’écriture compositionnelle instrumentale et vocale apportés
par ’avénement d’un courant esthétique 2) qui, influencé par la science et la technologie, 3) a dépassé le
paradigme de I’écriture basée sur la note et a inauguré, de ce fait, une écriture basée sur le son au cours du
vingtiéme siécle 4) sous un principe dénommé dynamique ou synthétique”. (Tradugdo nossa)

16 Segundo as palavras de Hugues Dufourt, “este trabalho de composicdo musical é exercido diretamente
nas dimenses internas do som. Baseia-se no controle global do espectro sonoro e consiste em libertar o
material das estruturas que nele se originam. As Unicas caracteristicas que podem ser operadas s&o
dindmicas. Sao formas fluentes, médiuns de transicdo cuja determinagdo dos movimentos depende das leis
da transformacéo continua. Nesse sentido, podemos falar de uma composicao de fluxos e trocas. A mdsica
é pensada na forma de limiares, oscilagdes, interferéncias, processos distantes” (DUFOURT, 1991, p. 291).
Texto original: "Ce travail de la composition musicale s’exerce directement sur les dimensions internes a la
sonorité. 1l prend appui sur le controle global du spectre sonore et consiste a dégager du matériau les
structures qui prennent naissance en lui. Les seules caractéristiques sur lesquelles on puisse opérer sont
d’ordre dynamique. Ce sont des formes fluentes, des milieux de transition dont la détermination des
mouvements dépend des lois de transformation continue. On peut parler a cet égard d’une composition de
flux et d’échanges. La musique se pense sous la forme de seuils, d’oscillations, d’interférences, de
processus éloignés".

7 Esse assunto é amplamente abordado por Hugues Dufourt e para melhor entendimento, ler “La musique
spectrale: une révolution épistémologique (2014) e Musique spectrale (1985).

'8 Tristan Murail é um compositor francés dedicado & composicao de mUsicas espectrais, que envolve o uso
das propriedades fundamentais do som como base para a harmonia. Foi professor de musica de computador
e composigdo no IRCAM, em Paris, e posteriormente em Nova York. E um compositor muito respeitado no
campo da misica contemporanea, sendo membro fundador do Ensemble I'ltinéraire. Também participou do
desenvolvimento do software de composicdo Patchwork.
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Podemos assim dizer que existe uma oposicdo entre a forma tradicional de
escrever musica, pelo empilhamento ou combinagdo de elementos, tal como
emerge dos tratados de harmonia e composicdo, e outro método, que eu
chamarei de sintético, e que consiste em esculpir a mdsica como uma escultura
de pedra, trazendo gradualmente todos os detalhes de uma abordagem global*®
(MURAIL, 1980, p. 14).

Por conseguinte, a musica espectral instaura uma inovada forma de pensar a
composicdo musical, ou, como define Fabien Levy (2004), uma nova gramatologia
musical. Como o fazer musical ndo se fundamenta mais em notas, mas no dominio
espectral do som, o sistema temperado e a tonalidade deixam de fazer parte das
composicdes. Essa musica desenvolve uma nova harmonia através da exploracdo
timbristica e se compBe sem estruturar-se em camadas. Partindo do principio, de sua
forma mais pura, a muasica espectral deriva o material das propriedades intrinsecas do
som. As camadas formadas por harmonia, melodia, ritmo (utilizadas juntas para formar a
musica) deixam de existir como produtos separados e embarcam na direcdo de um fato
sonoro integral.

Segundo o escritor, jornalista e critico francés, Guy Lelong,

[a musica espectral] consegue integrar qualquer evento sonoro, sempre
acusticamente decomposto. [...] De fato, os agregados sonoros que ela
pacientemente organiza promovem uma categoria musical sem precedentes,
tornando obsoleta a velha dissociacdo de harmonia e orquestracéo, em favor de
uma renovada arte do timbre onde sua fus&o ocorre?® (2000, p. 8).

A mdusica espectral procura interagir com todas as categorias sonoras, sem
qualquer tipo de priorizacdo ou nivelamento. De acordo com Jean-Baptiste Barriére?
(1989), o espectralismo, através da linguagem que reline as categorias musicais, demarca
uma nova linguagem e traz um toque novo a forma musical. O fato é que, como

Catanzaro conclui em sua tese doutoral, a musica espectral expGe uma nova cognicao

19 Texto original: On peut dire ainsi qu’il y a opposition entre la maniére traditionnelle d’écrire la musique,
par empilement ou combinaison d’éléments, telle qu’elle ressort des traités d’harmonie et de composition,
et une autre méthode, que j’appellerai synthétique, et qui consiste a sculpter la musique comme on sculpte
la pierre, en dégageant peu a peu tous les détails a partir d'une approche globale. (Traducéo nossa).

% Texto original: Elle réussit, de plus, a intégrer n’importe quel événement sonore, toujours décomposable
acoustiquement. [...] En effet, les agrégats sonores qu’elle agence patiemment, promeuvent une catégorie
musicale inédite, rendant caduque 1’ancienne dissociation de I’harmonie et de 1’orchestration, au profit d’un
art renouvelé du timbre ou s’opére leur fusion. (Tradugéo nossa)

2 Jean-Baptiste Barriére nasceu em Paris, Franca. Estudou musica, histéria da arte, filosofia e légica
matematica. Paralelamente a composicao, fez carreira no Ircam / Centre Georges Pompidou em Paris.
Ensinou composi¢do musical para computador na Sibelius Academy em Helsinque. Em setembro de 1998,
deixou a Ircam para se concentrar na composigao.
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musical, que presumivelmente desemboca no orbe da reestruturagdo da escrita. A
esséncia requerida percorre na direcdo oposta a amalgamacao de diversos materiais, onde
a nota e a estrutura do contraponto predominam na fundamentacdo composicional. A
escrita musical deixa de ser bidimensional, de alturas e ritmos, para uma notagéo que
podemos chamar de vetorial, onde todos os elementos (dindmicas, sonoridades, presséo
do arco, modos de ataque, etc.) s@o constituintes estruturais do timbre, que ndo pode ser
pensado para fora de uma totalidade, donde a necessidade primordial de se conhecer as
problemaéticas dessa gramatologia em vista da performance musical.

Por conseguinte, o espectralismo consente uma escrita dimensional (pela
correlacdo de elementos), se desvencilhando da escrita estrutural (por empilhamento de
camadas), visto que o fito passa a ser a composicao atraveés da natureza dos sons e nao da

nota:

[...] Um som ndo é uma identidade estavel e sempre idéntica a si mesma, como
as notas abstratas de uma partitura podem levar a crer (...). Em vez de
descrever um som usando "pardmetros" (timbre, altura, intensidade, duracéo), é
mais realista, mais consistente com a realidade fisica e da percepcdo,
considera-lo como um campo de forgas, cada for¢a tendo sua prépria evolugéo.
Este estudo de sons nos d& o poder de agir melhor sobre os sons, de aperfeicoar
as técnicas instrumentais por meio da compreensdo dos fendmenos sonoros.
Também nos permite desenvolver uma escrita musical a partir da analise de
sons e fazer das forgas internas dos sons um dos pontos de partida da obra do
compositor?? (MURAIL, 1980, Apud MICHEL, 2004, p. 12).

O som, no contexto espectral, como um campo de forcas, instavel e evolutivo,
requer auxilio de um fator importante, que é o tempo. Nao como uma unidade abstrata de
medida do tempo musical a qual sdo estabelecidas relacdes ritmicas e nem concernente a
andamento, mas, sim, ao periodo que se considera 0s acontecimentos ocorridos nele.
Catanzaro (2013), discutindo a visdo do musicdlogo italiano Angelo Orcalli sobre a
definicdo do termo “musica espectral”, realca que essa corrente passa a correlacionar, em

“um novo paradigma, timbre, ritmo e frequéncia, que, através de uma escrita que explora

22 Texto original: [...] un son n'est pas une identité stable et toujours identique & elle-méme, comme les
notes abstraites d'une partition peuvent le laisser croire (...). Plutét que de décrire un son a l'aide de
"parameétres” (timbre, hauteur, intensité, durée), il est plus réaliste, plus conforme a la réalité physique et a
celle de la perception, de la considérer comme un champ de forces, chaque force ayant son évolution
propre. Cette étude des sons nous donne le pouvoir de mieux agir sur les sons, de perfectionner les
techniques instrumentales en comprenant les phénomeénes sonores. Elle nous permet aussi de développer
une écriture musicale basée sur I'analyse des sons et de faire des forces internes des sons I'un des points de
départ du travail du compositeur. (Tradugao nossa).
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os dados dinamicos do som?®, atualizam a virtualidade da matéria sonora sob a égide do
tempo®” (CATANZARO, 2013, p. 45).

Nesse sentido, o tempo € uma duracdo subjetiva e compor por meio dos espectros
acarreta considerar suas transformacgfes ao longo de um decurso. Como Murail (1982)
ressalta:

Qualquer que seja a natureza do espectro, harmonico, inarmdnico, linear, o
importante é que esses espectros podem evoluir com o tempo: ficar mais ricos
ou mais pobres, derivar da harmonicidade, da linearidade para a néo
linearidade. E assim que nascerdo as formas, micro-formas ou macro-formas,
onde tudo estara ligado e interdependente, frequéncias, duragdes, combinagdes
de frequéncias - portanto harmonias e até orquestracdes® (MURAIL, 1982, p.
41).

Dessa forma, uma nova cogni¢do musical € instaurada, tanto em sintaxe quanto
em semantica. O som complexo é baseado em uma gramatologia apropriada, enfatizando
0 espectro sonoro e a sintese instrumental, considerando a evolucdo interna da matéria e
sua metamorfose no decorrer do tempo, conceito um tanto diferente do fazer musical dos
periodos anteriores ao seculo XX.

Isso posto, e como nos debrucaremos sobre uma peca composta dentro da
linguagem espectral para nos aproximar do contexto musical do século XX, se torna
extremamente importante entender essa nova matéria que aflui no caminho da mdsica que
¢ estruturada a partir do proprio som. Nessa linhagem musical, discorreremos sobre a
poética espectral da compositora Kaija Saariaho, abordando questbes que consideramos
importantes no que tange ao seu processo composicional. A compositora, notdria
representante da segunda geracdo de compositores espectrais descobre essa corrente em
1980 em Darmstadt através, sobretudo, de obras de Murail e de Grisey. O encontro com
essas musicas € tdo impactante em sua vida que a leva, entdo, a Franca a fim de
desenvolver seus conhecimentos em informatica musical no IRCAM, mesmo centro por
onde os espectralistas formam-se nesse dominio. Desde entdo, a compositora fixa

residéncia em Paris, trabalhando consistentemente nesse centro ao longo de sua vida.

2 0 termo “dado dindmico do som” ndo se refere ao simples intercambio de dinimicas entre ppp e fff, mas
ao regime dinamico da energia sonora em um dado fluxo temporal.

? Texto original: [...] timbre, rythme et fréquence, qui, a travers une écriture explorant les données
dynamiques du son, actualisent la virtualité de la matiére sonore sous 1’égide du temps. (Tradugdo nossa)

% Texto original: Quelle que soit la nature du spectre, harmonique, inharmonique, linéaire, I'important est
que ces spectres peuvent évoluer dans le temps: s'enrichir ou s'appauvrir, dériver de I'narmonicité, de la
linéarité a la non-linéarité. C'est ainsi que vont naitre des formes, micro-formes ou macro-formes, ou tout
sera lié et interdépendant, fréquences, durées, combinaisons de fréquences — donc harmonies et méme
orchestration. (Traducéo nossa)
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Mergulhemos, entdo, nesse universo musical tdo particular a fim de
compreendermos, através dela, as questdes gerais que envolvem esse tipo de escrita

composicional.
1.3.2. Poética espectral de Saariaho e seus fatores musicais e extramusicais

Nossa proposta de analise e performance de Vent Nocturne, composta por Kaija
Saariaho, segue uma rota onde a estrutura da prépria composicdo ndo é o unico fator
salientado durante nossas pesquisas. Isso porque a compositora trata de elementos
incomuns (ou pouco comuns), se tratando da mdusica tradicional de concerto. A
instabilidade, ndo linearidade e metamorfose sonora sdo extremamente exploradas em sua
composicao.

Para tal, ha um processo onde varios elementos sdo considerados no ato de sua
criagdo composicional e colocamos em destaque, por exemplo, o titulo desta peca. A
prépria compositora reforca que somente apos a definicdo do titulo de suas obras ela
consegue chegar a delimitacdo do material composicional das mesmas. Ter conhecimento
de como pensa o compositor pode levar o olhar do analista para detalhes extramusicais
para que possamos perceber elementos que vdo muito além de fungdes harménicas ou da
estruturacdo formal de uma peca, através de uma visao epistemoldgica e mais holistica do
ato da criacéo.

Saariaho se aproveita de diferentes linguagens artisticas ao desenvolver seu
processo composicional. Proferindo de forma geral, ao analisar e interpretar uma de suas
composicdes, é basal ponderar que o titulo escolhido possui como caracteristica a de
trazer ao ouvinte uma contextualizacdo sonora. Além disso, é igualmente importante ter
em mente que suas composi¢Oes sdo desenvolvidas através de gestos musicais. Estas
informagdes sdo de total relevancia e nos conduziu ao encontro de elementos que séo
transformados a partir de alguns motivos iniciais que tomam como inspiracdo as
sonoridades continuas e circulares do vento. Falaremos mais sobre isso adiante.

Ap0Os essas palavras, realgcamos: uma analise que ndo considera aspectos externos
a partitura possui entraves que nos dificulta a observacdo da peca como um todo. Na
partitura, € possivel identificar os elementos intrinsecos que expde uma estrutura ou a
forma onde os signos foram utilizados para compor determinada peca, mas o esclarecer
apenas destes componentes ndo desvela uma analise e performance verdadeiramente

musical. Mas como € possivel analisar a muasica a partir de uma estrutura que ndo &
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precisamente a musica? A partitura pode conter um esbogo de uma obra, mas nédo a obra
propriamente, e, portanto, nao seria suficiente utiliza-la como fonte de informacéo per se.

N&o precisamos nos afastar para um campo longinquo a mausica para
depreendermos que em uma partitura ndo é possivel expressar tudo o que se pensa em
termos musicais. Empregando como referéncia a prépria dindmica musical, ja é possivel
corroborar que ndo existem simbolos suficientes para especificar exatamente as curvas
musicais em termos de expressdo. Notacbes musicais ndo convencionais e mais
elaboradas foram pensadas para procurar explicitar exatamente o que se quer, em termos
dindmicos, mas até entdo se mostrou inviavel.

Como concebe o musicélogo e semiologista francés Jean-Jacques Nattiez (2004),
ha algum tempo a etnomusicologia se convergia apenas a matéria musical, seguindo um
curso despreocupado com as demais significacfes na musica. Este panorama modifica
sua trajetéria quando adquire orientagdo antropologica. “A partir do momento em que a
etnomusicologia se interessa pelos valores veiculados pela musica numa determinada
sociedade e pelos lacos que o autoctone estabelece entre a musica e sua vivéncia, surge a
questdo da significacdo musical” (Nattiez, 2004, p. 5).

Nesse cenario, toda obra musical possui “remissoes extrinsecas”, relacionado com
0 mundo ao redor, e desprezar todo o contexto acarretaria em perder “dimensdes
semioldgicas essenciais do ‘fato musical total’” (Nattiez, 2004, p. 7). Sua fala reforca
nosso raciocinio desenvolvido até este ponto, onde o processo ndo possui como foco
apenas estruturas musicais, mas abrange todo o contexto histérico e social.

Como acreditamos que a eficicia de uma analise musical construtiva estd em nédo
protocolar um padrdo metodoldgico analitico, posto que cada mdsica perquire sua
particular metodologia analitica e numerosos fatores podem induzir o desvendar musical
da partitura (dependendo da pega, do contexto, da geografia, do compositor e tantas
outras questdes que influenciam direta ou indiretamente na boa performance musical da
obra), nos propomos a olhar o objeto a ser analisado com uma maior familiaridade,
tomando, nesse processo, a consciéncia de sopesar fatores externos a partitura.

Consequentemente, tonifica-se a inviabilidade do empenho em tocar apenas o que
esta determinado nas nota¢Ges musicais, em razdo de dimanar uma performance com
imbroglios musicais. Seria uma tentativa de delimitar a mdsica a uma partitura, mas isso,

programas especificos de computador possuem competéncia para completar tal tarefa,
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mesmo desprovidos de pensamento musical. A execuc¢do de uma obra nada mais é do que
um reflexo da forma que se compreende determinada peca.

E se o performer possuir o propésito de produzir de forma coesa uma mausica, ele
precisard muito mais do que apenas a partitura. Conhecer o contexto da peca e do
compositor sera de fundamental importancia, visto que a musica é um reflexo da
sociedade. Destaca-se 0 conceito de que a musica € mais englobante, imagem também de
elementos que sdo extramusicais. No contexto musical de Vent Nocturne, o conhecimento
de detalhes composicionais fazem a diferenca no resultado final da performance,
porquanto as notas e 0s ritmos apenas nao esbogam 0 que se almeja da musica,
concernente a ideia de gestos e fluxos sonoros. A musica foi composta dessa forma e nao
hd a necessidade da execucdo métrica e das alturas exatamente como instaladas na
partitura. Por esse motivo enfatizamos: a consciéncia de fatores extrinsecos pode
colaborar positivamente no resultado da performance, desvendando a mdsica por detréas

de um esboco, comumente denominada partitura.
1.3.2.1. Do titulo ao pensar musical

Muitos pontos sdo importantes no processo criativo de Saariaho. A compositora
ndo se alicerca em um sistema regrado e permite se guiar pela intuicdo. Ha4 um gosto pela
contemplacdo da natureza e por sua percepcdo. O mundo estd constantemente sendo
observado para que posteriormente seja possivel fazer extragdes e associa-las a elementos
musicais. A definicdo do titulo ja € um ponto de partida para a escolha de quais elementos
composicionais serdo incorporados pela obra, funcionando como uma espécie de
narrativa que orientara o performer e ouvinte na escuta da peca. Como concebe Zerbinatti
(2015),

Saariaho primeiramente escolhe o titulo, pois ela o considera importante para
alimentar a imaginagdo e quando percebe que o encontrou, que esta definido,
entdo comeca o processo com foco no material composicional. Os titulos séo o
ponto de partida desenvolvendo a conscientiza¢do do pensamento em busca de
elementos musicais (p. 105).

Mesmo que muitas vezes sejam metaforicos e ndo denotativos, “os titulos de suas
pecas instrumentais evocam ideias narrativas para qualquer pessoa que as interprete ou as
escute” (SALONEN, 2014, p. 62).

Saariaho busca contato com a natureza e esta a inspira durante suas composigoes.
Em uma entrevista disponibilizada por Kaija, a compositora diz o seguinte: “Eu estava

passando 3 meses de férias de verdo no campo na aldeia da minha mée. Essas sao minhas
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melhores lembrangas, estive realmente na natureza. Ela me deu muito! Descobri a
acUstica da floresta e a reverberagdo da chuva®®”.

De acordo com seu pensamento, os titulos remetem momentos de reflexdo sobre
um determinado tema: “Quando eu escolhi o titulo, eu tenho o contexto, € se eu sei que é
o titulo certo eu consigo chegar a este ponto de focalizagdo que me permite esclarecer e
limitar o material para uma peca particular®™ (SAARIAHO, 1994, p. 22). Houve um
momento de cogitacdo, decisdo e acdo em direcdo a esse tema por parte da compositora
para que posteriormente elementos estruturais pudessem emergir dentro desse contexto.
Ele tem como inten¢do introduzir, seja o ouvinte, seja o intérprete, no contexto da obra,
se tratando de um vento noturno. Se adotarmos um ponto de vista onde o vento seja
reflexo da agitacdo do ar atmosférico atritando com a natureza, podemos evidenciar a
ideia de contraste entre ruido e siléncio, com niveis de tensdo e relaxamento, através de
suas formas, que podem ser apenas uma brisa, ter rajadas ou chegar a grandes
intensidades, em propor¢des de um furacdo. Expbe-se de forma variante, suspensivo,
inconstante, melancolico, instavel, mutavel, com movimentos sombrios, e algumas dessas
qualidades sdo percebidas no decorrer da composicéo de Vent Nocturne.

A concepcéo do vento pode ser diferente de acordo com a posicao geografica do
observador. A localizacdo é um fator importante, pois é capaz de determinar variagdes
climaticas, vegetativas, hidrogréaficas, dentre outros. Por exemplo, Kaija Saariaho é
natural da Finlandia, um pais com latitudes parecidas com a da Sibéria, onde em alguns
periodos do ano o dia é muito curto, ou, até mesmo, prevalece na escuriddo, e o0 sol nao
surge, proporcionando temperaturas muito negativas. O frio na noite pode ser cortante e
com certeza suas vivéncias e experiéncias neste lugar trouxeram a compositora uma
sensacdo sobre o vento noturno que muitas vezes ndo compreendemos perfeitamente. O
nosso ponto de vista € de um prisma diferente do dela, pelo fato das experiéncias
cotidianas serem distintas e isso pode causar estranheza aos nossos ouvidos, pois alguns
ruidos utilizados para representar o vento possivelmente sejam diferentes dos que nos

cercam.

% Texto original: Je passais 3 mois de vacances d’été & la campagne dans le village de ma mére. Ce sont
mes meilleurs souvenirs, j’étais vraiment dans la nature. Elle m’a beaucoup apportée ! J’ai découvert
lacoustique de la forét et la réverbération de la pluie. (traducdo nossa). Disponivel em:
https://www.francemusique.fr/emissions/les-grands-entretiens/kaija-saariaho-2-5-je-me-suis-mariee-a-19-
ans-pour-quitter-la-maison-85149

%’ Texto original: Quand j'ai choisi ce titre, j'ai le contexte, et si je sais que c'est le bon titre je parviens a ce
point de focalisation qui me permet de préciser et de limiter le matériau vers cette piéce particuliére
(SAARIAHO, 1994, p. 22). (Tradugéo nossa)



41

Essa contextualizacdo € importante para adentrarmos na analise musical proposta
nos préximos capitulos e foi falado sobre o clima justamente porque a peca se
desenvolveu posteriormente a uma observacdo de um fenémeno natural, o vento, e se faz
necessario ressaltar que cada um possui uma Otica em relacdo ao ponto a ser observado.
Além disso, o processo criativo de Saariaho ¢ constituido através de “estimulos e ideias
visuais, tateis, cinéticas (de movimento) e sonoras. Inspiracdes e evocacOes
autobiograficas, emocionais, literarias ou de fruicdo estética com a natureza e outras
linguagens artisticas sdo algumas das referéncias” elencadas pela propria compositora
quando aborda questdes relacionadas ao seu processo composicional (ZERBINATTI,
2015, p. 46). Ou seja, antes mesmo do inicio da composicdo o vento foi cogitado como
elemento composicional, seja através da sonoridade ou dos diversos gestos envolvidos.

Musicalmente, ao contemplar a performance de Vent Nocturne, escrita para viola
solo e eletrbnicos, uma vivéncia tanto auditiva quanto visual é propiciada ao espectador,
percebendo os movimentos musculares do performer rememorando o fenémeno do vento.
As oscilacOes e instabilidades sonoras ou ritmicas estdo presentes em ambas as méaos e
bragos do violista, de diferentes formas, metamorfoseando um acontecimento natural com
uma criagdo musical. O primeiro movimento desta peca, intitulado Sombres miroirs
(Espelhos sombrios), possui quase em sua totalidade o desenvolver de motivos musicais
gue buscam a materializacdo do som do vento, sendo reservados alguns poucos
compassos para o alastramento de uma melodia. De forma geral, esse primeiro momento
da obra se desenvolve sobre tremolos, trinados e arpejos, muito diferente do segundo
movimento, Soupirs de [’obscur (Suspiros do escuro), onde, mesmo sendo explorada a

variacdo timbristica, todo o conjunto se dilata sob a estrutura de melodias.
1.3.2.2. A exploracdo timbristica

Para materializar essa sonoridade do vento passando, Saariaho utiliza-se de uma
série de técnicas composicionais que exploram os limites fisicos e fisioldgicos do violista.
Por exemplo, podemos ver, logo no primeiro compasso, que a compositora se utiliza de
uma técnica denominada sul ponticello. Para a execucédo deste golpe é fundamental que o
arco esteja muito proximo ao cavalete e com isso 0 som se torna quase transparente, sem
foco na nota real escrita, permitindo a percepcdo de uma sonoridade gélida. Cores

sonoras serdo muito exploradas no decorrer da obra, mediante mudancgas constantes no
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ponto de contato do arco, além do uso de harménicos, que também possuem, muitas
vezes, uma sonoridade muito parecida com a do sul ponticello.

Saariaho possui a tendéncia de relacionar o controle timbristico com a harmonia.
Esse caminhar entre o eixo som/ruido cria tensdes internas na musica, possuindo um
significado muito parecido com o0s conceitos preestabelecidos de consonéncia e

dissonancia da musica tonal. Segundo suas proprias palavras,

Eu comecei a usar o eixo som/ruido para desenvolver tanto frases musicais e
formas maiores, e assim criar tensdes internas na mdsica. Em um sentido
abstrato e atonal o eixo som/ruido pode ser substituido pelo conceito de
consonancia/dissonancia. Uma textura aspera, ruidosa seria assim paralela a
dissonancia, ao passo que uma textura lisa, clara seria correspondente a
consonancia28 (SAARIAHO, 1987, p. 94).

Neste sentido, o ruido se torna uma forma de dissonéncia na experiéncia auditiva.
Assim sendo, Saariaho busca explorar essa questdo textural delicada e variada, muitas
vezes transparente. “[...] Algumas outras obras que se seguiram a O6pera movem-Se ao
longo das fronteiras do siléncio buscando a forca na clareza e na profundidade da ideia ao
invés da energia fisica ou de grande sonoridade®” (SAARIAHO apud MOISALA, 2009,
p. 49). A Vent Nocturne possui essa caracteristica, pois tanto o inicio quanto o
encerramento da obra se estrutura praticamente a partir do siléncio.

O vento é o elemento de insight que proporcionou esta composicdo e ele sera
igualmente utilizado na parte eletronica. Saariaho parece estabelecer conex@o entre uma
visdo espiritual do mundo juntamente com a da arte ao compor uma peca como Vent
Nocturne, tdo cheia de nuances e fragil ao mesmo tempo. A musicéloga e etnomusicologa
Pirkko Moisala® (2009) descreve que Saariaho acredita na tarefa do artista em prover o
mundo com a riqueza espiritual da arte. “Fornecer novas dimensdes espirituais. Expressar
com maior riqueza, o que nem sempre significa maior complexidade, mas com maior
delicadeza®™" (SAARIAHO apud MOISALA, 2009, p. 24). Essa magia quase espiritual é

%8 Texto original: “I began to use the sound/noise axis to develop both musical phrases and larger forms,
and thus to create inner tensions in the music. In an abstract and atonal sense the sound/noise axis may be
substituted for the notion of consonance/dissonance. A rough, noisy texture would thus be parallel to
dissonance, whilst a smooth, clear texture would correspond to consonance”. (Tradugdo Nossa)

2 Texto original: [...] A few other works that followed the opera, move along the boundaries of silence
seeking power from the clarity and depth of the idea rather than from physical energy or great sonority.
(Traducéo Nossa)

%0 Moisala é professora de musicologia e etnomusicologia na Universidade de Helsinque. Seus interesses de
pesquisa incluem género e estudos culturais na area da musica.

3! Texto original: To provide new spiritual dimensions. To express with greater richness, which does not
always mean more complexity but with greater delicacy. (Traducdo Nossa)
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percebida atraveés do vinculo entre viola e os ruidos transformados em computador,
quando acontece uma alomorfia timbristica dos sons da viola® e com a adicdo dos
diversos ruidos eletrénicos agregados a obra.

Quando se trata dessa espécie de combinacdo, Saariaho desenvolveu ao longo de
suas experiéncias uma estética na qual transita através dos mundos instrumental e
eletroacustico, criando entre os dois ndo uma dualidade binaria, mas um continuum
sonoro baseado na exploracdo do som complexo, periddico e aperiodico, ancorada,
sobretudo, numa linhagem que tem a sua origem na masica espectral. Kaija é da segunda
geracdo de compositores de mdsica espectral e sua carreira € muito significativa nesse
contexto, escrevendo obras mistas, em sua maioria, e estabelecendo uma linguagem
preocupada com uma continua transicao entre o0 som e o ruido.

Para que chegasse ao padrdo composicional que possui hoje, a compositora
experimentou diversas maneiras de usar a tecnologia computacional em seus escritos. A
utilizacdo desse recurso se torna um instrumento tanto para a analise de sons quanto para
a geracdo de material composicional, sintese e tratamento sonoro, de forma a poder se
exprimir plenamente através de suas obras. Segundo litti (2001), algumas de suas
composicdes resultam dessas experimentagOes. Entre elas, podemos elencar sua peca de
camara, Lichtbogen (1985-86), decorrente de uma analise do som do violoncelo
transitando de um som leve para um ruidoso, através do aumento da forca depositada no
arco, que serve tanto de amostra de som para a analise espectral quanto de base para a

construgdo do material composicional.

As nogdes psicoacusticas de som puro e ruido sdo centrais para a compositora
em seu pensamento sobre sons musicais. O eixo som-ruido, com suas
diferentes analogias, forneceu-lhe ferramentas para projetar formas musicais,
como em Lichtbogen, onde Saariaho criou uma vasta e dindmica paisagem
musical combinando diferentes camadas de sons "puros" e "ruidosos" e
construindo passagens de transicao entre eles® (1ITTI, 2001, p. 2).

%2 0s som da viola sofre transformacéo durante a performance, pois o programa do computador que
possibilita o controle dos Pads capta 0 som ambiente e adiciona alguns efeitos, sejam de reverb ou o
deslocamento do som para os canais direito e esquerdo da saida de dudio. Esses efeitos sdo claramente
perceptiveis através de uma audicdo com fones de ouvido.

%3 Texto original: The psychoacoustic notions of pure sound and noise are central for the composer in her
thinking about musical sounds. The sound-noise axis, with its different analogies, provided her with tools
for designing musical forms, as in Lichtbogen, where Saariaho created a vast and dynamic musical
landscape by combining different layers of "pure” and "noisy" sounds and building transitional passages
between them. (Traducdo Nossa)
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Desde sua infancia, Kaija teve contato com outros tipos de arte, sendo que
primeiramente estudou a pictdrica e apenas posteriormente percebeu que o que realmente
a intrigava era a mdsica. Sua trajetdria e experiéncias possibilitaram uma forte
sensibilidade para o som, de forma a priorizar a cor sonora, e isso é perceptivel em suas
composigdes. O timbre é muito evidenciado em suas criagfes musicais. Outro agente de
grande valia em seu pensar composicional, e que ndo pode ser percebido por meio da
analise da partitura, € o gesto, e precisamos discutir a seu respeito quando nos referimos

as producgdes musicais espectrais e, consequentemente, de Kaija Saariaho.
1.3.2.3. O gesto como elemento composicional

Mesmo sendo evidente que a performance musical esteja completamente ligada
ao gesto, o interesse dos musicologos e intérpretes em estudar sobre esse tema tem sido
muito recente. Em uma agdo com objetivo de desenvolver uma anélise sobre uma peca,
dificilmente o gesto é mencionado como elemento integrante na pratica analitica. Ele se
tornou um objeto de maior destaque no seculo XX, a partir da interagdo do homem com
equipamentos eletronicos no tocante ao fazer musical. Nesse sentido, a questdo do
intérprete como instrumento intermediador® entre compositor e ouvinte é um ponto
importante a ser abordado aqui, tratando de questdes relacionadas tanto ao gesto
instrumental quanto ao instrumentista no que concerne o campo da mdsica
contemporanea. Seguiremos na direcdo do avanco das tecnologias eletroeletronicas e
computacionais como elemento catalizador para que fosse dada devida importancia a esse
tema, trazendo o gesto para um patamar onde merecesse algum destaque. Para um melhor
desenvolvimento do texto, sera necessario versar alguns diferentes modelos de gestos que

fazem parte do modelo composicional da musica contemporanea.

1.3.2.3.1. Interltdio: O desenvolvimento do gesto

O gesto ndo chegava a se constituir como um tema de estudo na pratica musical
até que houve a possibilidade de apreciar uma interpretacdo de uma obra sem que 0

performer estivesse no mesmo ambiente que o ouvinte. Com o0 auxilio de um

3% Com a utilizagio do termo “instrumento mediador” ndo queremos reduzir o papel do intérprete apenas a
uma ponte que liga a composicdo ao ouvinte. Tdo-somente usamos esse termo pois é o intérprete que esta
entre a musica grafada no papel e a musica como objeto fisico. O intérprete no século XX adquire funcdo
de recriador, trabalhando em conjunto com o compositor, capaz de transformar o significado de uma obra e
mudar toda a cognicdo de um discurso.
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equipamento capaz de reproduzir uma gravacao se torna imaginavel a apreciagdo de uma
peca pelo receptor sem contato direto com o performer exatamente naquele momento da
audicdo. Na atualidade, permitida pela interferéncia eletronica®®, temos a grande
facilidade de contemplar excelentes performances na sala de casa. No entanto, o contato
musical ainda é mediado pela m&quina. Somente através dessa experiéncia é que o corpo
e 0 gesto se tornam um objeto de estudo com o propdsito de entender sua relevancia na
pratica musical. Nesse sentido, o compositor e musicélogo brasileiro, Fernando lazzetta,

sentencia o seguinte:

A falta de estudos musicolégicos que considerem o0s gestos corporais se deve,
em parte, ao fato de o corpo nunca ter sido considerado um suporte para a
expressdao musical. Quando os meios elétricos e eletrbnicos de producdo e
difusdo musical eliminaram a presenca do musico e seu instrumento, tivemos
que mudar a forma como experimentamos a musica. [...] A relagdo simbidtica
entre o corpo do performer e seu instrumento desempenha um papel especial
na compreensdao do discurso musical. Por exemplo, um gesto violento
produzido pelo musico reforca o efeito de um ataque sonoro repentino, da
mesma forma que a expressdo corporal de um cantor pode levar a uma
articulagdo de frase mais rica. O background musical e a vivéncia cotidiana
com 0s objetos que nos cercam ajudam a estabelecer conexdes entre 0s
materiais fisicos e 0s tipos de gestos que produzirdo sons especificos com esses
materiais® (IAZZETTA, 2000, p. 18).

Sendo assim, a evolucdo tecnoldgica ofereceu recursos para uma melhor
acomodacdo e bem estar do ser humano e, claramente, toda essa transformacéo
influenciou a masica em diversos panoramas, desde seu pensar criativo até as inumeras
formas ofertadas para sua audicdo. O pensamento de lazzetta segue na direcdo do gesto
como elemento criador, mecanismo este que devolve ao corpo a capacidade de fazer
masica. O computador é um instrumento muito explorado durante a performance nessa
orbe dos musicos eletroacusticos e todo o virtuosismo e gesticulacdes que dantes eram
necessarias para se tocar um instrumento musical foram se perdendo. O trabalho do

masico poderia se resumir a clicar em apenas uma tecla do computador, para alterar a

% |ss0 elevou a uma emancipagao do gesto como elemento composicional.

% The lack of musicological studies taking body gesture into account is in part due to the fact that the body
has never been considered as a support for musical expression. When electric and electronic means of
musical production and diffusion eliminated the presence of the musician and his instrument we had to
change the way we experience music. [...] The symbiotic relation between the player's body and his
instrument plays a special role in the comprehension of the musical discourse. For example, a violent
gesture produced by the player reinforces the effect of a sudden sound attack in the same way that the body
expression of a singer can lead to a richer phrase articulation. The musical background and the daily
experience with the objects that surround us help to establish connections between physical materials and
the types of gestures that will produce specific sounds with those materials. Through our experience we can
also establish patterns and links between sonic events and the materials that could produce these sounds.
(Traducéo nossa)
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sequéncia de sons gravados. Desta maneira, ao trazer o gesto novamente ao centro do
debate, inicia-se uma nova pratica composicional onde esse € 0 germe e a corporificacéo
da prépria obra, e que se da essencialmente por meio da conversdo da movimentacdo do
corpo em resultado sonoro.

Um bom exemplo a ser citado nesse sentido é a performer e compositora de
masica eletrbnica interativa Laetitia Sonami. A artista desenvolveu um instrumento
denominado Lady’s Glove: uma luva eletrénica, equipada com uma vasta gama de
sensores capazes de rastrear 0 movimento, por menor que seja. Em seu sitio internet®’,
Laetitia Sonami faz um pequeno tragado historico relatando o funcionamento da luva e
quais elementos a compdem. Explicando seu funcionamento de forma bem sintética,
transdutores de efeito hall e um imad criam tensdes variadas para uma placa e
posteriormente s&o convertidas em sinais MIDI, possibilitando a criagdo de performances
onde a utilizacdo de movimentos possui a capacidade de moldar a musica. No decorrer do
tempo a luva foi sofrendo algumas alteracdes, entretanto, sempre na procura pela melhor
captacdo sensorial do movimento e interpretacdo do gesto, pois sua intencdo € provocar
no momento da performance um ambiente praticamente sonoro e visual.

A musica é feita através do movimento, de forma natural, engajado com sensores
eletronicos. O deslocamento causado pelas movimentac6es das luvas é capaz de realizar
expressdes dindmicas ou oferecer uma gama de sonoridade bastante diferenciada, e, desta
forma, atrela totalmente a producdo sonora a movimentacdo do gesto. Presenciar uma
performance segundo sua proposta musical pode provocar mudangas na maneira de
concatenar sonoridades e, portanto, no engendramento da forma e do discurso musical.
Quando trazemos a ideia do gesto para um instrumento musical, ele adquire a posicéo de
transdutor de energia, partindo do ataque no instrumento (com a energia mecanica inicial)
para proporcionar a transformacao do movimento em vibragdes e energia sonora.

Percebemos que as possibilidades vinculadas aos gestos musicais podem ser
diversos e antes de prosseguir a pesquisa no fio condutor encetado até aqui, nos cabe
iniciar esse processo de imersdo nesse contexto gestual através da decifracdo de sua
terminologia. Ao realizar uma busca no dicionario de lingua portuguesa, Aurélio (1999),
o vocabulo “gesto” vem seguido do significado de movimentacdo do corpo, das maos,
bracos ou cabeca, voluntariamente ou ndo, revelando um estado psicologico ou intencéo

de manifestar algo, deixado como exemplo para maior compreensao 0 verbo acenar.

%" Disponivel no seguinte endereco: https://sonami.net/?page_id=118
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Além disso, pode estar a reboque de uma expressdo singular, denotando aparéncia,
aspecto ou fisionomia.

Deslocando essa palavra para o contexto musical, de acordo com lazzeta (2000), o
gesto pode ser entendido como um movimento com finalidades de expresséo e que
possua em si algum significado. Nesse sentido, 0 movimento corporal é elaborado através
de um repertorio de significacbes pre-estabelecidas em favor da percepcdo de um
fendmeno sonoro. Isso ressalta que o0 gesto ndo seria apenas movimento, porém uma
atitude com significado especial, sendo um substantivo que acolhe um sentido mais

complexo do que uma atividade mecénica. Segundo as palavras desse autor:

O gesto é um movimento expressivo que se torna real por meio de mudangas
temporais e espaciais. A¢Bes como girar botSes ou empurrar alavancas sdo
correntes no uso da tecnologia atual, mas ndo podem ser consideradas gestos.
Além disso, digitar algumas palavras no teclado de um computador ndo tem
nada a ver com gestos, ja que o movimento de pressionar cada tecla néo
transmite nenhum significado especial. Ndo importa quem ou o que executou
essa agdo, nem de que forma foi executada: o resultado é sempre o mesmo. No
entanto, a situacdo € completamente diferente quando um mdsico toca algo no
teclado de um piano: o resultado, ou seja, a performance musical, depende de
muitas maneiras diferentes do gesto do miusico. Pressionar uma tecla ou
deslizar um arco durante uma performance sdo movimentos que possuem um
significado em si mesmos: eles estabelecem como um som sera produzido, eles
determinam algumas caracteristicas daquele som, eles estabelecem conexdes
com eventos sbnicos anteriores, e, a0 mesmo tempo, eles fornecem um
caminho articulatério para sons posteriores. Obviamente, eles sdo mais do que
simples movimentos, sdo gestos significativos®® (IAZZETTA, 2000, p. 13).

Apesar da acdo de digitacdo ter sido utilizada como exemplo por lazzetta (2000)
ao citar que este tipo de movimentacdo ndo poderia obter significado gestual, ressaltamos
que tudo depende da intencdo, empregando como exemplo a composicdo de Leroy
Anderson, intitulada The Typewriter. E uma peca musical instrumental composta em
1950 e sua execucdo requer no palco o uso de uma maquina datilografica (equipamento
mecanico, equipado com teclas, empregado para imprimir letras ou simbolos em um

papel), muito conhecida como méaquina de escrever, que toma para si a figura do papel

%8 Gesture is an expressive movement that becomes actual through temporal and spatial changes. Actions
such as turning knobs or pushing levers, are current in the use of today's technology, but they cannot be
considered gestures. Also, to type a few words in a computer's keyboard has nothing to do with gesture
since the movement of pressing each key does not convey any special meaning. It does not matter who or
what performed that action, neither in which way it was performed: the result is always the same. However,
the situation is completely different when a musician plays something on a piano keyboard: the result, that
is, the musical performance, depends in many different ways on the player's gesture. Pressing a key or
sliding a bow during a performance are movements that hold a meaning in themselves: they establish how a
sound will be produced, they determine some characteristics of that sound, they set up connections with
previous sonic events, and, at the same time, they furnish an articulatory path to further sounds. Obviously
they are more than simple movements, they are meaningful gestures. (Traducéo nossa)
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principal na obra. O movimento gestual pensado para a linha solista foi justamente a
digitacdo e a propria maquina de datilografia se torna um instrumento.

Dessa forma, fica evidente que, talvez, o elemento importante nesse quesito € a
significacdo e, por isso, cabe ressaltar que, para a nossa finalidade, apenas nos é
interessante a consideracdo como gesto a agdo que possuir algum objetivo musical, que
seja significativo no resultado da performance, fisico ou metaforicamente, pois,
ressaltando mais uma vez, o gesto pode ser inserido em objetos puramente musicais ou
ndo musicais, através de eventos ou agdes. Como estamos interessados na gestualidade
musical, é interessante reforcarmos que em todo o texto a nossa abordagem estara se
referindo ao gesto intencional no meio musical, desconsiderando fatores extramusicais.

Sendo assim, delimitando a linha que pretendemos seguir com a pesquisa,
desenvolvemos 0 pensamento que o0 gesto pode adquirir significado em sua fisicalidade
ou de forma mental, usado no momento do processo criativo ou da interpretacdo.
Metaforicamente pode ser aplicado tanto no campo da composicdo quanto no momento
da incorporacdo dos elementos da obra pelo performer. O gesto possui em si a acdo que
permite iniciar um processo ou responder a um estimulo, porém ndo possui nenhum tipo
de sonoridade por si mesmo. “Sendo o som um fendmeno essencialmente mecanico-
acustico, qualquer tipo de gesto necessita de uma interacdo com um meio elastico para ser
transformado em um resultado sonoro” (LIMA, 2012 p. 2).

A diferenca béasica entre a gestualidade fisica e imaginaria (mental) seria em
relagdo a produgdo do som como fendmeno. De um lado é possivel haver movimentacéo
em simultaneidade com a sonoridade emitida e em outra instancia estaria a ideia ou a
imagem do som a que o gesto fisico se refere. lazzetta (2000) desenvolve seu artigo
defendendo que o gesto mental é incorporado através da vivéncia e registrado na
memoria com a finalidade de ser utilizado como modelo no momento composicional,

representando uma estrutura sonora particular.

1.3.2.3.2. A visdo gestual de Saariaho

Mesmo que tenhamos realizado uma cisdo organizacional entre gesto fisico e
mental, ambos estdo interligados, e podemos afirmar, sobretudo na producdo artistica de
Saariaho. O concatenar de todos os gestos direciona a peca para a manutencdo do fluxo
sonoro. A obra é desenvolvida gestualmente a comegar em sua etapa pré-composicional,

ainda na fase que antecede a escrita, e trilha por todo o caminho até o instante no qual
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adquire forma sonora, através do performer e do ouvinte. O gesto obteria uma funcéo
pivbé nesse processo musical. Do mesmo modo que a compositora prevé os gestos que
desenvolverdo a musica, e se utiliza de gestos mecanicos para repassa-los ao papel, ou
computador, 0 ouvinte os capta mentalmente e os recriam, através de toda a gestualidade
também do performer.

Os trabalhos composicionais de Kaija Saariaho experimentaram diversas
mutacdes no transcorrer de sua carreira como compositora e podem ser sistematizados
por fases, de acordo com Moisala (2009), sendo que o periodo que estd compreendido
entre 0s anos de 1994 e 1999 é alcunhado como a fase dos gestos. Nos anos subsecutivos
a esse periodo suas pecgas portam caracteristicas intensificadoras dos recursos dramaticos
e gestuais.

O seu contato com as artes se deu desde muito cedo em sua formacdo e essa
vivéncia artistica com diversas linguagens, inclusive teatro, desenho e euritmia
contribuem para sua forma composicional, ampliando o ponto de vista para um alcance
que visa mais elementos artisticos emaranhados aos musicais. Suas conexfes com
inspiragdes visuais presumivelmente foram desenvolvidas em virtude de sua formagao
como estudante de artes visuais. Como assevera Zerbinatti (2015, p. 46), “seus processos
criativos e seu pensamento composicional sdo construidos por estimulos e ideias visuais,
tateis, cinéticas (de movimento) e sonoras”.

O emprego do corpo na musica e a exploracdo de sua movimentacdo ndo é algo
contemporaneo® e ndo apenas de Saariaho. A convergéncia entre danca e musica tem
sido iminente em vaérias culturas desde os tempos remotos, mas podemos usar como
exemplo o0s compositores barrocos, que se baseavam em ritmos de dancas para
desenvolver suas composicdes. Ha uma virtude que vai além de apenas a utilizacdo de um
ritmo comum a época. Envolve uma energia fisica e espiritual incorporada pelo intérprete
durante sua apresentacao.

Expomos a danga ao nos referirmos a questdo da movimentagdo e impulsos
gestuais. No entanto, podemos estreitar a abordagem e apontar exemplos dentro da
propria composi¢do da compositora. Tragcamos referéncias na direcdo de que suas
composicdes se utilizam de elementos que partem de outras artes. Verblendungen, escrita

por Saariaho em 1984, para orquestra e fita magnética, por exemplo, foi concebida a

% Os compositores do século XX vao se utilizar do gesto e o transformam em elemento composicional,
diferentemente do emprego gestual praticado em momentos anteriores. O gesto era um objeto e ndo possuia
funcdo de sujeito.
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partir da observacdo de uma pincelada no papel e, por conseguinte, despontou a ideia de
compor consoante a representacao grafica que a tinta marcara, onde as linhas eram mais
densas (no tocante a masica, com mais climax) e desapareciam gradualmente. Seus sons
tomam a proporgao de representar a imagem, ou vice-versa.

Se trouxermos para o didlogo a obra Sept papillons, elaborada para violoncelo
solo, imediatamente nos primeiros compassos pode-se constatar um tremolo de méo
esquerda, o qual permite que a mao oscile para alcancar notas harmdnicas, com
movimentos extremos, sem 0 uso do arco. Ha uma indicacdo de crescendo até o mezzo
piano. O efeito visual causado ao vislumbrar essa técnica sendo empregada traz a aluséo
do bater das asas de uma borboleta. Uma movimentacdo que estreia praticamente estatica
e ganha propor¢6es maiores conforme a dindmica se eleva. No entanto, essa ndo é a Unica
vez que o observador pode perceber a movimentacdo de uma borboleta. Varios outros
momentos esse inseto toma forma com a exploracéo de trillos, tremolos ou bariolagens. O
movimento oscilatério se encontra em ambas as maos do instrumentista em busca, como
escreve Zerbinatti (2015), da “metamorfose de um fendmeno natural em uma criacao
musical” (p. 106). A pega ¢ caracterizada por imensos gestos musicais e instrumentais,
por meio de intensa experiéncia corporal e fisica. O corpo do intérprete se transforma e
revive a propria borboleta, através dos gestos requeridos.

Geralmente a gestualidade do instrumentista, que é desenvolvida em sua obra, é
um reflexo do interesse de Saariaho pelo aprendizado da técnica instrumental e pelo
contato mais aproximado com os intérpretes, focando na fisicalidade de determinada
técnica. Esse € um ponto extramusical que mencionamos no principio desse estudo, sendo
imperiosa a compreensdo de como € realizada a composicao para que seja admissivel o
esbarrar com tais informacdes em sua mausica. Esta intrinseca nela a necessidade de
contato com o performer, observando a fisicalidade dos intérpretes ao realizar
determinada técnica para posteriormente utilizar em suas composi¢Ges. A cooperacao
entre intérprete e compositor € um meio pertinente em seu processo composicional e é no
decurso desse caminho que ela amplia algumas técnicas dos instrumentos de cordas.
(ZERBINATTI, 2015, p. 80). A corporeidade e fisicalidade s&o componentes que
circundam a obra, ponderados no momento da criacdo da peca. Parafraseando as proprias
palavras de Saariaho (2011), € importante para ela imaginar antecipadamente o0s

movimentos fisicos que os musicos fardo durante a execucdo de uma pega, ressaltando
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gue 0s movimentos corporais sao notadamente de grande préstimo, granjeando magnitude
nos niveis fisico, auditivo e visual na ocasido da performance.

Apesar de nos parecer natural ao caminho dissertativo, tecermos consideracdes a
respeito da utilizacdo do gesto em Sombres Miroirs e por questbes metodoldgicas,

abordaremos esse item um pouco mais a frente, no capitulo 2 desse trabalho.
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2. ANALISE DO PRIMEIRO MOVIMENTO DE VENT NOCTURNE, DE KAIJA
SAARIAHO

2.1. Consideracdes iniciais da obra

A peca Vent Nocturne, composta por Kaija Saariaho, foi concebida para viola e
sons eletrdnicos. Como €é pertencente a musica eletroacustica, mista, ao realizar sua
analise, ou desempenhar a performance, é inevitavel que a idealizagdo musical percorra
caminhos que se apartam do sistema do sistema da mdsica tradicional, pois os elementos

a serem percebidos fogem da estrutura classico-romantica. De acordo com suas palavras:

Minha musica ndo leva necessariamente a uma progressdao em
desenvolvimento no mesmo sentido que isto teria em uma musica romantica,
embora minha masica tenha um sentido de dire¢do que é criado com o uso de
métodos ndo-convencionais. As dindmicas musicais surgem de direcdes que
podem ser ouvidas, de forma que a audiéncia perceba a direcdo na qual a
musica estd se movendo (SAARIAHO apud MOISALA, 2009, p. 74).

Metaforas visuais influenciam e impulsionam as composi¢cGes de Saariaho,
trazendo destaque para 0s timbres e gestos musicais na ocasido da performance.
O’Callaghan ¢ Eigenfeldt (2010) mencionam que ao analisar uma criacdo musical que
envolve eletroacustica sdo necessarias metodologias préprias, pois muitos dos parametros
sdo da musica eletroaclstica e ndo sdo provenientes da musica instrumental. Assim
sendo, se torna importante escolher uma metodologia para abarcar esses preceitos e
relaciona-los a linguagem do instrumento. Portanto, utilizaremos de uma analise gestual,
observando as muta¢fes dos motivos e como eles vao aparecendo posteriormente, no
desenvolver da pega.

Metodologicamente, nossa andlise é fundamentada sob o modelo da
espectromorfologia (SMALLEY, 1997), que, a partir das ideias Schaefferianas sobre o
objeto sonoro (1966), tenta criar a analise de tais objetos no decorrer do tempo. NG@s, no
entanto, estamos fazendo essa analise preliminar com terminologias mais préximas da
linguagem tradicional, que s&o compartilhadas pelos muasicos de orquestra, para facilitar a
apropriacdo de quem busca 0s primeiros contatos com a musica do século XX e XXI.

Iniciando a andlise da obra, chamamos a atengéo para o equilibrio de sonoridades.
Como esta peca foi escrita de forma a combinar o som da viola com a parte eletronica, é
importante frisar que mesmo havendo o instrumento solo, ha paridade entre ambos 0s
instrumentos, sendo que em muitos momentos essa mistura instrumental se afunila de tal

forma que se tornam apenas um fluxo sonoro. Ndo se trata tdo somente da eletrdnica
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tomar um papel de acompanhante, pois ha interacdo dentro do discurso musical onde o
instrumental serve também como elemento da parte eletronica, e vice-versa. Acreditamos
que o dialogo entre esses dois instrumentos também proporciona o desenvolvimento e a
evolugéo gestual na pega.

Dessa forma, uma postura adaptativa e arqueével € exigida na peca. O vento é o
elemento inspirador desta composicao, utilizado tanto na linha melddica da viola quanto
nos ruidos da parte eletrénica Da mesma maneira que o vento possui instabilidade e nao é
ouvido sempre constante, igualmente se espera essa flexibilidade ritmica e sonora ao
executar o primeiro movimento de Vent Nocturne, pois, logo no inicio, acima do primeiro
compasso, é colocada a seguinte frase: Sempre flessibile, libero. Com isso, fica claro que
ha anseio por liberdade, sendo desnecessario que a performance siga a notacdo estrita da
partitura. Encontra-se, consequentemente, uma exploracdo de profusos elementos para
fomentar a instabilidade sonora, seja pela liberdade temporal das partes ritmicas,
exploracdo de pontos de contatos do arco na corda, ou até mesmo pela simbiose que

ocorre entre a viola e os ruidos eletrénicos.
2.2. Gestos em Sombres Miroirs, primeiro movimento de Vent Nocturne

O primeiro movimento de Vent Nocturne, Sombres Miroirs, é produto de uma
mistura de técnicas em busca da representacao sonora do vento. Desenvolve-se através de
trés motivos*® (primeiro objeto musical da obra), que se metamorfoseiam e se estendem
horizontalmente durante a composicio da peca. E uma musica que combina as
sonoridades da viola as dos sons eletrdnicos, que se originam e fluem musicalmente
através de gestos.

A sonoridade inicial se manifesta quase silenciosamente (se despertando por
intermédio de um tremolo) concomitante a um ruido produzido no corpo do instrumento,
que viabilizara flutuacdo sonora e evocard, imediatamente no primeiro compasso, o ruido
gélido de um vento. Esse tremolo exordial transverte-se em linha melddica (sucessdo de
fusas), que &, por sua vez, exacerbada mediante sua movimentacdo (aliada ao
direcionamento ao sul ponticello) e se converte no trinado que contemplamos nos
compassos 3 e 4, elemento peculiar que desempenha papel finalizador dos gestos

precedentes.

* Os motivos seréo discutidos mais & frente, mas podem ser vistos na FIGURA 4.



54

Dentre os trés motivos, o segundo € mais experimentado para o alastrar sonoro da
peca (como mostra, por exemplo, a FIGURA 1 abaixo). Mediante a dilatacdo da
quantidade de compassos a cada vez que se manifesta, e igualmente pela transformacao
de material, admite ao espectador a imaginacao visual das curvas do vento. Sendo assim,
as fusas transferem movimentagdo a composi¢do e agenciam a representacdo de um
estado do vento. Porém, é substancial ter a lucidez de que simbolizar precisamente o som
do vento e sua agitacdo através da notacdo musical seria praticamente impossivel e,
portanto, essa foi a aparéncia musical experimentada pela compositora para grafar suas
sensacOes no que concerne a esse acontecimento natural, manuseando os intervalos entre

notas, pontos de contatos, notas harmdnicas e etc.
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FIGURA 1 - Fusas de Vent Nocturne. O primeiro pentagrama se refere ao compasso dois (2), que
chamamos de segundo motivo. O pentagrama posterior expde 0 compasso seis (6), que denominaremos
como segunda apari¢do do segundo motivo, e o Ultimo apresenta os compassos treze (13) e quatorze (14),
correspondendo a terceira apari¢cdo do mesmo.

Todavia, ainda tem o gesto que foi manipulado como matéria composicional. A
idealizagdo de um gesto de vento pode ter diversas significagdes auditivas e também
visuais. Entretanto, é comum pensarmos em algum tipo de onda quando paramos para
refletir sobre tal fendmeno. E invisivel, mas nos traz sensacdes que possibilitam o cérebro

recriar uma imagem visual, praticamente concreta, de algo absolutamente abstrato. As
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curvas irregulares deixadas como rastro pelo caminho o qual o vento passou séo
percebidas nas arcadas de Vent Nocturne. Igualmente, seus desenvolvimentos no curso da
obra (que se expandem toda vez que s@o novamente evocados), levam a uma construcao
em espiral que também remetem a impossibilidade de uma concepcao linear dos sons do
vento na natureza.

Na FIGURA 1, pode-se constatar algumas sequéncias de fusas, retiradas e
congregadas exatamente na ordem em que se revelam na peca. Ao executa-las,
observando a movimentagéo com o olhar fito na ponta do arco, ou no pulso do performer,
torna-se conspicuo a trilha sinuosa e assimétrica praticamente desenhada no ar conforme
0 arco desliza sobre as cordas.

No entanto, qual a importancia de reconhecer o gesto do arco delineando algumas
curvas? Isso implicaria na performance?

NoOs acreditamos que deter a consciéncia de uma movimentagcdo curva nas
alternancias de cordas pode ocasionar em um resultado sonoro mais condizente com a
peca. Tomando como parametro o compasso treze (13), ndo € uniforme a quantidade de
fusas em cada corda. Em suma, ha o risco do arco se assentar por mais tempo em uma
corda e perpetrar de forma abrupta a mudanca para a proxima corda. O movimento
ziguezagueante do arco pode se tornar pontiagudo, resultado oposto aos movimentos
circulares.

Em nossas praticas com essa peca procuramos realizar alguns experimentos no
que diz respeito a movimentacdo do arco. O resultado, de acordo com nossa percepcao,
foi mais satisfatério quando a movimentagdo do arco se tornou independente, realizando
uma movimentacao quase regular, desenhando um semicirculo, e as notas se encaixavam
na movimentacdo. E intrigante, pois ndo é preciso alterar a duracdo das notas para tal
feito.

Adicionado a movimentacdo do arco, ha igualmente o fator gestual inserido na
digitagcdo. O primeiro movimento enquadra uma variacdo gestual relativamente grande
que progride por meio dos arpejos. Conforme se intensifica a oscilagdo das alturas das
figuras, sdo acrescidas gradualmente notas harménicas. Elas se interpolam, engendrando
saltos com extensdes superiores a duas oitavas, conquanto, a digitacdo se conserva em
uma regido confortavel do instrumento, concebendo o efeito apenas através do peso dos
dedos nas cordas. Podemos contemplar, na FIGURA 2, um dos trechos da obra onde

Saariaho gradativamente acomoda algumas notas harmonicas.
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FIGURA 2 - exemplo da utilizacdo de arpejos em Vent Nocturne representando a fluidez do vento,
paulatinamente sendo introduzidas notas harménicas no desenvolvimento do que chamamos de quarta
aparicdo do segundo motivo musical.

Nessa passagem, a inquietude esta na exploracdo timbristica e gestual. Conceber
esse ponto de vista implica diretamente no resultado da performance. Afirmamos tal
argumento, pois, mesmo que existam notas escritas, a atracdo entre gesto e som esta na
fluéncia entre as notas, portando pouco destaque se as alturas sonoras condizem
perfeitamente com a grafia musical. O arco da viola desliza sobre as cordas, perpassando,
muitas vezes, por todas elas em um movimento ciclico, por meio de um andamento fluido
e os dedos se encaixam no mesmo fluxo, permitindo ao ouvinte a imaginagdo visual e
auditiva das curvas do vento. Algumas notas perturbam a clareza e desestabilizam o ritmo
métrico e melddico dos arpejos. A ponta do arco desenha no ar uma linha extremamente
sinuosa concomitantemente com a sonoridade pouco focada da viola, variando entre sons

naturais e sons harmonicos.
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Desta forma, o gesto é um dado estrutural nas composi¢des de Saariaho e precisa
ser corporificado pelo intérprete ao realizar sua performance. Acreditamos ser importante
frisar essa questdo para corroborar que todos os detalhes e a maneira que é incorporada a
gestualidade na forma escrita define o resultado sonoro. O corpo precisa ter a percepcao
do que a pega quer expressar e fornecer movimentos expressivos que reflitam o que a
obra quer comunicar. Nessa perspectiva, obra, corpo e instrumento fazem parte de uma
mesma trama.

Kaija Saariaho possui algumas sutilezas em seu processo de escrita que a
diferencia dentre os compositores de musicas espectrais e, consequentemente, permite
que a obra adquira em si pequenos toques de sua personalidade. Vale ressaltar que, de
forma geral, nenhuma obra € igual a outra e cada compositor se desenvolve em direcdo a
criar uma identidade escrita, carimbando algum sinal imanente do seu apreender do
mundo, por menor que isto seja.

Sendo assim, para finalizar essa parte do trabalho, a questdo gestual de Saariaho é
pensada desde as primeiras movimentacdes da compositora em busca do material
composicional e nos utilizamos de suas obras para exemplificarmos variadas maneiras da
utilizacdo gestual em uma peca, que transita desde a concepcdo da composi¢do em si até
0 momento de sua interpretacdo em uma sala de concerto, adquirindo significado também
através da ética do espectador de uma performance. Dentre as inUmeras probabilidades, o
gesto impulsiona a agdo do criar musical, movimenta a incorporagdo da obra pelo

intérprete e pode ajudar na significagdo sonora no momento da performance.
2.3. Inter-relagdes entre instrumento e eletroacustica

Como h4, na partitura, indicadores numéricos (dentro de circulos) logo abaixo da
linha solo da viola indicando onde devem ser disparados cada evento sonoro contendo 0s
ruidos, ressaltamos, mais uma vez, que a eletronica de Vent Nocturne é tocada durante a
performance, ao vivo, interagindo com o processo de sons instrumentais. Como escrito
pela prépria compositora no decorrer da partitura, os ruidos foram desenvolvidos atraves
do som de vento, da viola, de respiracOes, de alguns acordes modificados e da

combinacéo entre alguns destes mencionados anteriormente (FIGURA 3).
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FIGURA 3 - indicagdo dos sons utilizados na composi¢do da parte eletroacustica do primeiro movimento
da obra Vent Nocturne de Kaija Saariaho.

O que tende a acontecer nessa composicao é que os niveis de ruidos contidos na
parte gravada da eletroacustica se estendam até a viola. Esse amalgama sonoro influencia
a parte instrumental e carrega caracteristicas que ndo sao utilizadas comumente no
instrumento de forma tradicional. Na medida em que se desenvolvem os elementos para
as frases posteriores, o fluxo sonoro eletroacustico ganha elevacdo em seu volume e
proporciona alguns picos de ruidos que interagem com toda a agitacdo e instabilidade
causada pela viola na performance. Com isso, sugerimos que a parte eletrdnica insufla a
instrumental a se tornar mais ruidosa, sempre relembrando qual deve ser o timbre
buscado ao interpretar essa obra.

Logo na primeira interacdo entre a viola e a parte eletronica é possivel perceber a
influéncia acima descrita, que perpassa de um instrumento ao outro. Assim, a viola emite
uma sonoridade que remete ao vento e, no compasso 10, ouvimos a entrada da parte
eletroacustica reforgando o que fora iniciado pela parte instrumental, evocando um ruido
semelhante. A vista disso, hd um procedimento fraseoldgico de extensdo melddica,

metamorfoseado na medida em que se desenvolve em suas trés diferentes proposicoes
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(isso explicaremos mais a frente), utilizado para desenvolver essa sonoridade que
representa o vento. Ocorre uma espécie de mutacdo do som que é produzido na viola em
busca de uma cor, e aqui nos arriscamos a dizer quase simulativa, antecedendo o0 som que
sera produzido posteriormente pela eletroacUstica. Para esclarecimento de quais sdo 0s
trés motivos mencionados, ver FIGURA 4.
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FIGURA 4 - Trés motivos, ou arquétipos morfolégicos, usados para o desenvolvimento do primeiro
movimento da obra Vent Nocturne de Kaija Saariaho.

Com a entrada da parte eletroacUstica, percebemos um entrelagamento sonoro
entre ambas: eletroacustica e instrumental. Como na partitura ndo esta inserida a
representacdo visual dos sons eletrdnicos, de forma aproximada de como soaria, através
de algum tipo de notagdo musical, decidimos disponibilizar a imagem feita a partir de um
espectrograma gerado com o auxilio do programa EAnalysis*. Ele faz a leitura do
espectro sonoro: o conjunto de todas as ondas que compdem os sons audiveis pelo ser
humano (em linhas de frequéncia — em hertz — representadas pelo eixo y do grafico) no
decorrer do tempo (representado pelo eixo x do gréafico). Dessa forma, na FIGURA 5,
podemos visualizar, bem no canto esquerdo inferior, uma linha alaranjada com uma aurea
esverdeada e tons de roxo mais acima, que vai diminuindo sua intensidade quase no meio
da imagem*. A analise de musica baseada em som precisa de métodos e ferramentas
especificos.

Esse seria 0 som da viola sendo tocado com o arco, do compasso 6 ao 9, sem a
emissdo de nenhum tipo de ruido. Na sequéncia, ele se mistura com o acompanhamento e

posteriormente permanece apenas a eletronica.

* Software criado por Pierre Couprie, na Franga, com o intuito de projetar transcrices e representacdes de
arquivos sonoros mais atuais. Ele combina ferramentas para que seja possivel realizar transcri¢oes graficas,
andlises profundas do som, além de também ser ferramenta para experimentar representacdes acusticas de
analise espectral ou para extrair descritores de audio.

*2 Essas cores correspondem & energia das frequéncias parciais que compde o espectro. O Laranja, nesse
caso, corresponde a maior concentragdo energética (dada em decibéis), sendo seguido pelo amarelo, verde,
azul, e entdo o espectro de cores arroxeadas, que representam ai uma concentragdo menor de energia.
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FIGURA 5 - Anélise espectral dos compassos 6 & 11, de Vent Nocturne.

Notemos que, com exce¢do da linha alaranjada inferior, que representa a
fundamental do som emitido pela a propria viola, o restante apresenta uma grande
similaridade espectral. A gama sonora possui 0s mesmos tons no decorrer da imagem,
como se fosse realmente 0 mesmo objeto. Ha uma diferenca de intensidade das cores, por
exemplo, dentro do circulo, onde os ruidos da viola sdo tocados em momento simultaneo
com a sequéncia sonora da parte eletrénica, porém com 0s mesmos tons.

A mesma percep¢do € tida ao direcionar o olhar para a terceira seta, onde a
imagem representa o local que a eletroacustica esta em seu momento solo. Se ndo
pensarmos musicalmente, somente analisando a figura, é transpassada a ideia de que
estdo sendo trabalhados elementos que compdem o mesmo quadro, com objetos
derivados uns dos outros. Desta forma, é perceptivel que a combinacgdo entre viola e
ruidos da eletroacustica foram concebidos em busca de um fluxo sonoro, intrincando
ambos 0s instrumentos na procura de espectros semelhantes.

Além dessas informacgfes graficas, a imagem posterior (FIGURA 6) possibilita
entrever como € feita a linha da viola e mostra 0 momento que acontece a transigao entre
0 instrumento e a eletroacustica, por meio da notacdo do ndmero um (1), no terceiro
pentagrama, dentro de um circulo, que indica a entrada da primeira sequéncia da parte
eletronica. 1sso se da no compasso 10 e, nesse momento, a viola ja esta em seu periodo de
transicdo para o ruido, decrescendo, cessando alguns instantes depois, porém, antes do
acompanhamento eletrbnico. Entdo, mais ou menos no meio da imagem anterior
(FIGURA 5), evidenciada por um circulo logo abaixo da segunda seta, sdo percebidos 0s
dois instrumentos - ruido da viola e som eletroacustico - com cores semelhantes, e no

final apenas o acompanhamento se mantem, conservando a coloratura sonora anterior.
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FIGURA 6 - Partitura do primeiro movimento de Vent Nocturne, mostrando a linha da viola e da
eletroacustica, até o compasso 12.

Embora ndo sigamos pelo caminho da andlise espectral, avaliamos que seria
produtivo pincelar esse assunto, justamente para enfatizar que os instrumentos se

reforcam em busca de um timbre similar.
2.4. Aspectos formais/estruturais

Na perspectiva estrutural, a Vent Nocturne se desenvolve através da dilatacdo de
trés motivos (exposto ha pouco, mas pode ser relembrado por meio da FIGURA 4), e
isso devido a utilizacdo extremamente idiossincratica do proprio conceito de motivo. Isso
porgue, se no inicio da obra é possivel demarcar motivos que possuem cerca de um
compasso cada um. Assim como é esperado encontrar em manuais de musica tradicional,
esse mesmo motivo no seu decurso, transduzido em elemento de um “objeto sonoro”, ou,
em termos espectromorfoldgicos, de um “arquétipo morfologico”, pode tomar dimensdes
temporais antes inimaginaveis em termos motivicos, levando a sintaxe desse tipo de
escrita ao limite de sua dissolugdo em uma concepcao tradicional. Essa maleabilidade, ou
elasticidade, do motivo proposta na peca se da gracas a concepgdo de escrita da
compositora, que, seguindo as premissas espectrais, € baseada no som. Assim, ao liberar
0 motivo de suas restricdes simbolicas, a compositora pode metamorfosea-lo muito mais

livremente. Esse movimento lento de dilatagdo, com um inicio baseado em uma
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fraseologia muito préxima metricamente ao repertério classico-romantico®® e um
desenvolvimento onde essa métrica é totalmente diluida**, torna o estudo da peca
particularmente interessante, justamente por ofertar subsidios (ou resquicios, sobretudo
durante a Parte A desse movimento) de uma linguagem mais palatavel, e talvez pivo, para
instrumentistas ainda ndo familiarizados com a linguagem da mdsica contemporanea
experimental.

De forma estrutural, podemos encontrar nos cinco compassos iniciais o0 que
designaremos como o primeiro “objeto musical” (e que, em termos tradicionais,
corresponderia a primeira semifrase da obra), fruto de uma série de metamorfoses de
motivos sonoros que sao esculpidos através do uso de técnicas ndo tradicionais da escrita
para a viola.

Sob o enfoque espectromorfoldgico, reconhecemos trés estados diferentes da
matéria sonora: um primeiro manuseando o tremolo, no compasso 1; um segundo no
compasso 2, elaborando a melodia das fusas; e um terceiro, entre 0s compassos 3 e 5,
com o emprego do trinado. Mesmo implementando uma exploracdo visual desses
compassos iniciais, sem o auxilio da audi¢do (analisando o que chamamos de primeiro
motivo), pode ser depreendido que o objeto sonoro é direcional e retilineo.
Posteriormente, no segundo motivo, o som ¢é reflexionado através de ondulacdo e
oscilacdo, metamorfoseando em um movimento convergente, no terceiro motivo. Os trés
pequenos motivos encarnam, cada um e em conjunto, maltiplos tragos de movimentagdes
e isso se torna ciclico no transcorrer da pega.

Esses trés motivos iniciais sdo todo o material que serd trabalhado na peca. A
partir dai, a compositora, manipulando-os através de metamorfoses dessas matérias
sonoras, gera toda a forma musical da peca, representando assim esse caminhar
espiralado do vento (falaremos a seguir).

Por se tratar de metamorfoses dos mesmos “motivos”, ou “arquétipos sonoros”, ha
a reaparicdo de cada um deles varias vezes no decurso da obra. Ao ser retomado, cada um
dos motivos apresenta-se, além de metamorfoseado, igualmente expandido, de forma que,

auditivamente, sentimos um movimento em espiral, onde cada volta se da em um outro

* A primeira frase da Parte A, por exemplo, é constituida por duas semifrases, a primeira entre os
compassos 1 a 5, e a segunda entre 0s compassos 6 e 11.

* A primeira frase da Parte B, por sua vez, tomara uma propor¢do muito maior, encontrando-se entre os
compassos 25 e 42 da partitura (18 compassos).
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patamar de significado. Para ilustrar essa ideia, tomemos as metamorfoses apresentadas

na primeira pagina da partitura (Parte A da obra) do terceiro motivo inicial (FIGURA 7):
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FIGURA 7 - Motivo 3 inicial (compassos 3-5)

Em sua segunda aparicdo (FIGURA 8):
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FIGURA 8 - Segunda apari¢do do Motivo 3 (compassos 7-11)

Onde vemos uma metamorfose do motivo que passa de trés para cinco compassos
e é incrustada uma nova sonoridade com o glissando entre as alturas, quase como se fosse

uma materializacdo do fendmeno de ressonancia do motivo original, e em sua terceira

aparicao (FIGURA 9):
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FIGURA 9 - Terceira aparicdo do Motivo 3 (compassos 15-24)
Onde o motivo se expande a dez compassos inserindo novas gestualidades

instrumentais com o arpejo entre as cordas sob o trinado.
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Durante nossa andlise, despenderemos maior tempo na anélise desses compassos
iniciais. Além de formarem a primeira semifrase musical da peca, € onde a compositora
expde praticamente toda a paleta de sons complexos que serdo explorados no
desenvolvimento sonoro da mdusica e, por isso, cabe aqui esmiucar bem os detalhes que
percebemos.

A sonoridade que abre a obra se metamorfoseia em dois outros motivos que criam
0 primeiro objeto musical da peca. De forma mais detalhada, podemos dizer que ela é
produto de uma mistura de técnicas: ruido sobre o corpo do instrumento em piano (p)
decrescendo (representado pela figura branca abaixo da semibreve inicial), aliado a um
tremolo sobre a nota F&#2*, sul ponticello em pianississimo (ppp), que se utiliza de um
gesto instrumental direcionando o crescendo para um mezzo piano (mp) até o inicio do
segundo compasso. O primeiro som da obra emerge quase silenciosamente partindo de
um tremolo que promovera instabilidade sonora e evocard, logo no primeiro compasso, 0
ruido gélido de um vento. Esse tremolo inicial transforma-se na linha melddica (em
fusas), que é, por sua vez, intensificada através de sua movimentacdo (aliada ao
direcionamento ao sul ponticello) e se transverte no trinado que vemos nos compassos 3 e
4, elemento caracteristico e recorrente atuando como ponto de chegada dos gestos
precedentes.

Neste momento, a variacdo sonora vai tomando forma em busca da representacao
do vento. Para tanto, a compositora extrapola os limites de cada técnica do instrumento, o
que causa instabilidade e agitacdo. A sonoridade € diluida no ruido, pois a0 mesmo tempo
em que se inicia o Fa#2, quase inaudivel, com o tremolo, existe o ruido produzido no
tampo da viola, com dindmica superior a frequéncia entoada, havendo uma mescla onde
esses dois efeitos sonoros sdo fundidos e formam um s6 objeto sonoro. Néo se sabe ao
certo o que é percebido primeiro. Os objetos estdo intrincados. Constroi-se o objeto a
partir do ruido e do tremolo, da qual emerge uma pequena melodia, porém o som se
descontroi novamente quando chega ao trinado. Entrelagado a isso, a movimentacdo do
ponto de contato tem o poder de focar e desfocar, provocando um chdo movedico do
ponto de vista sonoro, trazendo a tona uma sensagéo de mistério e obscuridade.

Direcionando a atencdo para o primeiro compasso, nota-se que ele é muito similar
ao compasso 12 e na sequéncia o 69. Nestas trés vezes o tremolo aparece com um

pequeno crescendo, porém com um patamar de diferenga entre a vez que é exposta e as

5 Marcaremos as oitavas das notas referenciando o D6 central como sendo 0 D63.
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duas reexposicBes posteriores desse gesto (FIGURA 10). O que tem em comum €é que
esse motivo, com o crescendo, transmite a sensacdo de que a frase musical estad sendo
iniciada ali. Aparecem em lugares especificos, que seriam: no inicio da
obra (compasso 1), mostrando os elementos que serdo usados no desenrolar da peca; no
inicio da segunda frase (em uma resposta suspensiva a primeira, no compasso 12), onde
0s motivos das fusas encabecam o desenvolvimento de forma arpejada e incidem as
transformacdes incluindo harmonicos a essas figuras, ja estabelecendo o que seria 0 som
do vento; e na ocorréncia da Parte C da obra (no compasso 69), que apresenta uma
mudancga de carater significativa, solicitando mais energia fisica do performer por
demandar mais acentuacdes e com as fusas sendo trabalhadas majoritariamente de forma

ndo arpejadas. Aqui ha uma variacdo maior dos motivos.
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FIGURA 10 - Utilizacbes do motivo 1 na peca - tremolo crescendo.

O tremolo é o elemento seminal através do qual se desenrola toda a pega. 1sso
porque, sonoramente, a compositora o transforma nos outros dois motivos a fim de trazer
a movimentacdo e a instabilidade necessarias para representar as curvas do vento. Em
outros termos, ha uma espécie de mutagdo, onde um sussurro, produzido pelo tremolo em
sul ponticello se transforma em fusas e posteriormente se torna um trinado de harmdnico,

no compasso 3. Esses trés “motivos” ndo sdo, dessa forma, nada além do que a
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metamorfose sonora desse elemento sonoro seminal inicial, que, através da mutacdo
impelida as fusas, desdobra-se no primeiro objeto sonoro da obra (ou primeira semifrase).

Vale ressaltar que a viola chega a concluir sua sequéncia exploratoria de ruidos
para que, sO entdo, 0 acompanhamento eletrénico emerja. Funciona exatamente como um
didlogo, onde até o compasso 69 esse serd o padrdo, com os ruidos da parte eletrénica
respondendo ao que a viola prop6s anteriormente. No compasso 69 isso € alterado e em
varios momentos a viola e a eletrnica sdo tocados simultaneamente, um reforcando o
outro. E exatamente nesse momento que se chega ao apice da peca, com dindmicas que
atingem um fortississimo (fff) e uma exploracdo mais abrangente e insistente de acentos,
trilos, cordas duplas, harménicos, pontos de contato, além da presenca de um grande
numero de alteracBes dindmicas.

Retomando ao tema do segundo motivo — das fusas —, sdo elas que sdo mais
consequentemente transformadas e que guiam, em grande parte, a dramaturgia musical.
Quando aparecem pela primeira vez, dentro do compasso 2, dividem espaco com o
tremolo e outras figuras. Em seguida, quando se manifestam novamente, preenchem
quase todo o compasso 6 e cada vez que despontam tomam propor¢des maiores. A
proxima apari¢do do motivo das fusas se estende por dois compassos e posteriormente
por onze. Entretanto, essas ndo sdo as Unicas vezes que esse motivo é desenvolvido,
sendo que no decorrer da pe¢a sua magnitude chega a preencher uma pagina inteira. Mas
usaremos apenas estes compassos mencionados como exemplo, para ndo tomar muito
espaco do texto com representagdes ilustrativas. A fim de visualizar esse

desenvolvimento, ver FIGURA 11, logo na sequéncia desse texto.
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Neste caso, como 0s motivos sdo desenvolvidos de forma a serem ampliados em
sua dimensdo melddica, se torna muito dificil identificar exatamente onde é a pergunta ou
a resposta em termos fraseoldgicos. Esta tudo muito intrincado, mesmo que haja virgulas
para separar uma secdo de outra. Cria-se tensdo, levando-a sempre que possivel para um
patamar mais alto, com mais frequéncias, e isso dificulta a percepcdo da resposta.
Concebendo que se procura uma representacdo musical do vento, essas suspensdes trazem
essa ideia, sem ter um momento certo para repouso, sendo inconstante. Se olharmos para
0 compasso 11 (ver FIGURA 8), o material composicional é dissolvido, mas ainda ha
tensdo. Se a frase ndo desenvolve uma curva que exija a sensagéo de repouso, o ouvido
percebe continuamente 0 mesmo tipo de tensdo, ainda que haja dissipacdo das notas no
movimento horizontal. Entdo, vamos entender que as virgulas posicionadas no decorrer da
obra sejam para o fechamento de uma ideia, mesmo que a finalizacdo das frases seja de
forma suspensiva, sem uma concluséao afirmativa.

Torna-se importante usar mais tempo para falar do segundo motivo, ja que é a
partir dele que se amplia a peca, por meio do prolongamento da quantidade de compassos
e igualmente pela transformacdo de material. Essas figuras répidas que trazem
movimentacao a composicao e acabam por representar o vento.

Se nos primeiros 5 compassos da obra, através a apresentacdo da matéria em
movimento, a compositora cria a gestualidade do vento (mostrando os 3 motivos e
inserindo o ouvinte dentro dessa paisagem musical), no decorrer da pega acontece o
destrinchar dos elementos apresentados nos primeiros compassos. Concernindo o
motivo 2 de forma particular, podemos ver que Saariaho utiliza-se de uma repeticdo nédo
linear, explorando outras regides do instrumento através de harmdnicos que sao
introduzidos entre as notas reais.

Na FIGURA 12 ¢ possivel entender como os harménicos aparecem mesclados as
fusas, representados pelos losangos brancos. Estas notas soam muito mais agudas do que
estdo sendo representadas graficamente, atraindo para a frase uma mutagdo entre sons
graves-medios e sons agudos, além da adicdo dos pontos de contato. Todavia, pela
maneira que foi escrita, essa transicdo é feita de uma forma ndo complexa em termos

técnicos, pois se desenvolve dentro da mesma posicdo de méo esquerda.
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FIGURA 12 - Arpejos intercalados com notas harmdnicas e mudanca de ponto de contato para levar o som
a uma paisagem sonora mais aguda.

Em seguida a essa passagem, a compositora também explora pela primeira vez as
notas na regido mais aguda do instrumento, pois anteriormente 0s sons agudos apenas
foram experimentados através de harmdnicos ou da alteracdo do ponto de contato do arco
para o sul ponticello. Note-se, por meio da FIGURA 13, a maneira que Saariaho
apresenta essas notas agudas, com uma coloratura sonora bem transparente, gragas a
dindmica e ao arco flautando, escorregando para a regido do sul tasto. Com essa nova
forma de escrita, faz-se uma mudanca timbristica, como se buscasse uma aproximacéo da

matéria, onde algo mais diluido comeca a ser concretizado.
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FIGURA 13 - Primeira vez que sao escritas notas agudas.

Ao invés do som dos harmonicos, Kaija escreve a melodia na regido aguda, criando
uma ponte para algo que é mais material. Todavia, ainda possui uma penumbra no som,
sem fixar a ideia de nota totalmente presente. Nesta segunda parte, Saariaho ja solidifica a
melodia do vento e, sempre que busca um relaxamento melddico, descansa em notas
longas, através de trilos com harmonicos.

Na terceira parte da peca, a partir do compasso 69, ha uma exploragdo maior de
elementos composicionais. Empregam-se algumas técnicas e notagdes que dantes nédo
tinham sido utilizadas, como é o caso dos acentos, uso de cordas duplas com frequéncia,
aproveitamento maior de algumas mudancas de andamento e também dindmicas.

Podemos pensar esse ponto da musica, poeticamente, como sendo um momento de
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tempestade, com alta tenséo e acentuacgdes que sdo importantes para ampliar ainda mais o
motivo das fusas.

A compositora usa basicamente duas novas informacOes para trazer ao ouvido a
sensacgao de assimetria: refor¢o dos ritmos com os acentos e com as cordas duplas. Alguns
exemplos podem ser observados, através da FIGURA 14, de como Saariaho trabalha com
esses novos elementos.

N&o se tratam de ritmos complexos ou algo que tecnicamente apresente muita
dificuldade, mas isso se torna importante porque foge do padrdo que era apresentado
anteriormente. Entre os compassos 51 e 53 pode ser observado um pouco dessa
instabilidade, alterando as ligaduras de forma que nao contenha sempre a mesma
quantidade de fusas em cada arcada — de forma geral, cada ligadura se refere a um arco —
mas isso se da de forma sutil, sem acentuacBes. Somente na terceira parte que esse

elemento se torna essencial, sendo representado em véarios compassos, de formas

diferentes.
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FIGURA 14 - Exploragdo de acentuaces, assimetria nas ligaduras, cordas duplas com mais frequéncia e
diferencas dindmicas.
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E possivel ver com clareza que nesse momento ndo hé regularidade nos acentos,
ou nas ligaduras, trazendo ao ouvinte imprecisdo ritmica e desestabilidade sonora.
Apoggiaturas também sdo incorporadas, aumentando a quantidade de figuras regulares
que cabem dentro de um determinado tempo. Tudo isso é para dar flexibilidade musical e
desenvolver um fluxo de energia.

Por fim chegamos ao terceiro motivo, que é usado para dissolver a ideia musical.
Quando se deseja amenizar a tensdo sdo usadas essas notas longas, muitas vezes com
alteracbes de ponto de contato, 0 que amplia a sensacdo de movimento e lega uma
alteracdo timbristica para a peca.

Recordemos que o terceiro motivo, entre 0s compassos 3 e 5, é constituido por
uma nota longa, com trinado em simultaneidade com um ruido. N&o ha indicacéo precisa
de como executar esse ruido, pois, em uma bula nas paginas iniciais, € indicado que ele
pode ser projetado de qualquer maneira conveniente, contudo que seja com o instrumento.
A compositora ndo define a forma que esse ruido precisa ser tocado e deixa isso a cargo
do intérprete. Pode-se bater os dedos da médo esquerda sobre as cordas ou no corpo do
instrumento; ou, com o préprio arco, encosta-lo em alguma parte para emitir ruido
(lembrando que um trinado esta sendo executado no mesmo momento); pode-se usar outra
parte do corpo do intérprete tocando no instrumento para produzir o ruido, etc. Enfim,
cabe ao performer descobrir a melhor forma de reproduzir essa sonoridade determinada na
partitura. Acompanhe o que dizemos aqui através da FIGURA 15, onde é possivel ler o
trinado, bem no inicio do compasso, na linha superior da viola, em simultaneidade com
uma minima pontuada, junto a uma seta para a direita, orientando que é necessaria uma

transicdo para o ruido, (sinalizada por essa nota branca de maior dimensao).
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e

FIGURA 15 - terceiro motivo, com trinado, sul ponticello, em simultaneidade com a emissao do ruido.

Sem entrar no mérito de como sera executada essa parte, apenas evidenciamos que

esse motivo aparecerd explorando mais de uma técnica no decorrer da obra, seja ela
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trinado com ruido, trinado em uma corda e outra nota lisa, trinado de harménicos com
alteracdo de ponto de contato e trinado ligado com tremolo.

Em relacdo a mudanca de ponto de contato neste motivo, a FIGURA 16 mostra
bem como essa exploracdo se da. No inicio, o arco em ponto de contato natural para o
instrumento, transitando para o sul ponticello, escorregando para tras do cavalete onde
esta sinalizado com um “x” e finalmente seguindo em direcdo ao sul tasto (o ponto de
contato mais afastado do cavalete). Esssa procura por uma sonoridade precisa e complexa
é constante em Sombres Miroirs e mesmo que a compositora use esse motivo para
amenizar a tensdo sonora adquirida anteriormente, nestes momentos ainda ha exploragao

por novos timbres.
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FIGURA 16 - Mudanca constante de pontos de contatos em um momento de finalizagéo. O X, no caso,
indica que o arco deve ser tocado exatamente sobre o cavalete.

Para finalizar, mostraremos os trés ultimos compassos da peca. Seguem 0 mesmo
padrdo mencionado acima, com essa ideia de apaziguar a movimentacdo das notas que
vinham anteriormente, mas o interessante aqui € que Saariaho faz exatamente o contrario
do inicio da obra. Devemos nos recordar que tudo se iniciou com um tremolo, em sul
ponticello, além de um crescendo e, ao encerrar este movimento da peca, 0 que acontece €
justamente o oposto. Veja a comparacdo do primeiro compasso com os Ultimos na
FIGURA 17.
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FIGURA 17 - Comparagdo entre o primeiro e ultimo compasso, com informag6es muito similares.

Dessa forma, o que difere do primeiro compasso € que ndo sdo tocadas duas notas
simultaneas, pois o tremolo vai se transformar no ruido, em decrescendo.

Né&o sendo possivel demonstrar todas as variagbes motivicas contidas na obra de
Saariaho em razdo da extensdo do trabalho, ainda assim procuramos trazer para essa
dissertacdo as mutacbes mais significativas e compara-las com os trés motivos iniciais.
Mostrar que o desenvolvimento das frases se desenvolve diferentemente da maneira
classica de composicdo, pois a compositora lida com metamorfose da matéria para a
construcao sonora do primeiro movimento de Vent Nocturne.

Para lidar com pecas mistas se torna importante esse tipo de analise, procurando
entender como se desenvolve o fluxo de energia, quais sdo 0s motivos e como é formada a
musica para trazer melhor qualidade a interpretacdo, sabendo exatamente o que fazer, e

n&do apenas copiar outras performances da mesma obra.
2.4.1. As frases em Sombres Miroirs

Tradicionalmente, a construcdo de frases, tendo suas origens na retérica®®, traz
intrinsecamente em si a ideia de perguntas e respostas a fim de tecer o texto musical,
materializadas através de regimes de graus entre tensbes e relaxamentos. Saariaho,
entretanto, ao transgredir a ideia de motivo, que segue se dilatando através de suas
reexposices, quebra igualmente com a métrica e as relagdes frasais harmonicas

tradicionais concernindo a forma musical, ultrapassando assim as fungdes de pergunta ou

*® Esse contetido pode ser melhor entendido no trabalho sobre fraseologia, de Nicolas Metius (1991).
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resposta frasal e conseguindo criar um movimento perpétuo através de suas suspensdes
harmonicas e dilatacbes temporais melddicas e texturais.

Como a divisdo das secOes de sua peca ndo possui regularidade frasal (quantidade
de compassos) e suas identificagdes nem sempre sdo claras, através do enfoque
fraseoldgico, desenvolvemos de maneira pratica e ilustrativa, como estd emaranhado a
utilizacdo do desenvolvimento dos motivos com a organizacao das frases (FIGURA 18).
Acreditamos que esse esquema contribua para um melhor entendimento de Sombres
Miroirs e, consequentemente, coopere para uma interpretagdo mais condizente com a
linguagem da obra.

Separamos 0s 24 compassos iniciais e os classificamos como primeira parte. Nela,
adicionamos cores, destacando os diferentes motivos e suas reaparicbes no decorrer da
composigdo. Dentre as cores estabelecidas, o primeiro motivo recebeu um tom de
vermelho, o segundo de verde e o terceiro de azul. O terceiro motivo € o que mais se
desenvolve nesse trecho inicial da peca e pode ser visto que, a partir da anacruse do
compasso 7, Saariaho leva aos limites a ideia de motivo, partindo de um trinado que se
expande e distende as notas seguintes, até o final da segunda semifrase, no compasso 11*’
e temos a impressdo que toda a segunda semifrase € uma variacdo do trinado, escrito com
diferentes alturas.

A segunda frase, do compasso 12 ao 24, como pode ser conferido ainda na
FIGURA 18, despertada com a reapari¢do do primeiro motivo, alonga de forma sutil o
segundo motivo e, novamente, como na primeira frase, desenvolve por uma quantidade
maior de compassos 0 terceiro motivo. No entanto, dessa vez apenas o trinado é
explorado, disputando o arco com arpejos em outras cordas, levando ao limite a ideia de
semifrase. Como na primordial circunstancia, o terceiro motivo introduz uma segunda

semifrase e é proporcionalmente, em nimero de compassos, maior que 0s dois primeiros.

*" Em termos frasais, 0 compasso 11 (onze) é o limite da primeira frase, dividida em duas semifrases. Com
um arco vermelho indicamos o inicio e fim da primeira semifrase (do compasso 1 ao 5) e a cissura (virgula)
posicionada pela prépria compositora no compasso 11 demarca a terminagao da primeira frase.
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FIGURA 18 - Primeira pagina de Sombres Miroirs, anotada as frases, motivos e a reapresentacéo e
dilatacdo destes.

No que tange a segunda parte, esta experimenta maior dilatacio do material
composicional, se contraposta a primeira parte. A entabular pela quantidade de
compassos, pois na parte 2 (dois) ha 44 deles. No entanto, 0 motivo manipulado com

maior intensidade nessa ocasido é o segundo, como pode ser observado na FIGURA 109.
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FIGURA 19 - Parte 2 de Sombres Miroirs, do compasso 25 ao 68.

Como pode ser testificado, em toda a segunda parte ndo ha nenhuma mencédo do
primeiro motivo. Saariaho desenvolve toda a se¢do manuseando a dilatacdo do segundo e
do terceiro motivo. Outra observacdo evidente, mas esta se refere a nossa andlise,
repercute no orbe das marcac@es, pois a partitura apresenta um aspecto muito mais limpo,
com menos informacgdes. Na verdade, priorizamos por adotar tal atitude em virtude do
proprio desenvolver de Sombres Miroirs, uma vez que 0s motivos sdo prolongados por
mais compassos e manter os circulos que evidenciavam cada material composicional se
torna incoerente. Por essa razdo marcamos onde reaparecem 0s motivos ou a localidade de
suas alteracdes.

A vista disso, a fraseologia na segunda parte foi constituida no intimo da seguinte
conjuntura: A primeira frase incorpora 0s compassos 25 ao 42, com duas semifrases
embutidas (a primeira dos compassos 25 ao 32 e do 33 ao 42 a segunda) e a segunda frase
do compasso 43 ao 68 (dos compassos 43 ao 57 a primeira semifrase e a segunda
semifrase do 58 ao 68" (FIGURA 19).

A terceira parte congrega 31 compassos, no ambito do 69 ao 99. Nesse trecho a
compositora abusa da intercalagdo entre os motivos, além de incorporar novos elementos,
que sdo os trinados, ligaduras (ambos com altera¢es mais bruscas e irregulares), cordas
duplas e acentuacGes mais frequentes (FIGURA 20). A primeira frase se estende do
compasso 69 ao 81, se utilizando de todos os motivos (do primeiro ao terceiro) em seu
desenvolvimento, também adotando duas semifrases, como nas vezes anteriores. A
segunda frase, que inicia no compasso 82 e se desenrola até o 99. Nela nds nao

identificamos semifrase, fugindo um pouco do padrdo adotado até o momento. No

*8 A segunda semifrase incorpora, basicamente, o desenvolvimento do terceiro motivo, apresentado por 3
vezes até que se a linha melédica se conclua.
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entanto, ha intercalacdo entre os motivos 2 e 3, e rememora a ideia inicial, com a classica

conclusdo através do terceiro motivo.
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Na Gltima parte, toda a secdo estd contida entre os compassos 100 e 115, no
entanto, identificamos a terceira frase, subdividida em uma semifrase e uma coda, que se
conectam entre si (FIGURA 21).
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FIGURA 21 - Ultima frase de Sombres Miroirs, dos compassos 100 ao 115.

Por meio de figuras com frequéncias agudas, Saariaho incita o desenvolvimento do
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segundo motivo, também na mesma tessitura, e deslancha até o compasso 107, onde é
inserido um trinado, anunciando a conclusdo da semifrase. Entretanto, a0 mesmo tempo
em gue o trilo expde a sensacdo de terminacdo, dentro de si emerge a anunciacdo de uma
Coda, no momento em que cessa o trinado e as cordas duplas convergem para o D62. A
partir desse instante, uma sequéncia de notas repetidas transfere para a peca uma calmaria
que preanuncia o fim. Logo, confirmando o que fora exposto, o terceiro motivo consuma
as movimentacOes anteriores, transmutando sua energia para um tremolo (primeiro
motivo), que agrega consigo um ruido. Desta forma, o primeiro movimento encerra seu

ciclo com a mesma sonoridade inicial.
2.4.2. Analise harmoénica de Sombres Miroirs

Durante nossas andlises, procuramos compreender a constituicdo harmonica
escolhida por Saariaho no desenvolvimento de Sombres Miroirs. Nossa primeira hipétese,
baseada na escuta da obra, foi que a compositora, assim como um grande nimero de obras
espectrais, tivesse baseado seu complexo harménico a partir do célculo de parciais de uma
dada série harmdnica. Isso porque a sobreposicdo dessas alturas auxilia na percep¢do
fusionada de sonoridades, constituindo mais a percepc¢do de timbres do que de acordes.
No entanto, a disposicdo das alturas, sobretudo na regido grave do espectro, ndo condizia
com uma utilizacdo espectral dessas, pois, para que issO acontecesse, seria Nnecessario
haver um maior espacamento entre as primeiras parciais € um menor espagamento nas
parciais superiores, de acordo com a constituicdo natural da série harmonica tal qual ela se
apresenta na natureza.

Passamos, entdo, para uma segunda hipdtese: a de que Saariaho estivesse se
utilizando apenas dos harmonicos superiores de algum espectro (ou série) harmdnica. No
entanto, ao investigarmos cada compasso da obra e anotar a ordem em que as alturas
apareciam, notamos que as constantes modificacdes semitonais das notas ndo condiziam a
um pensamento frequencial da harmonia (onde cada altura — ou frequéncia — representa
determinado parcial do espectro total, que, portanto, ndo é modificavel).

Foi alicercado na anotacdo sistematica dessas variagdes semitonais das alturas ao
longo da obra que conseguimos perceber, a partir da constancia e prevaléncia dessas, que
Saariaho utiliza-se, na verdade, de uma escala espelhada, ou simétrica, formada por dois
tetracordes idénticos (com distancias de semitom, 1 % tom, semitom) inspirada nos modos

gregos, como pode ser visto na FIGURA 22.
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FIGURA 22 - Escala utilizada por Saariaho durante a composi¢édo de Sombres Miroirs.

Em outras palavras, no nosso exemplo, a distancia entre 0 Ré3 e 0 Mib3 é de 1
(um) semitom e do Mib3 para o Fa#3 sdo de 3 (trés) semitons. Apds a sequéncia de
quatro notas (concluindo o tetracorde), existe um intervalo de 2 (dois) semitons para
completar o encadeamento intervalar, que é espelhado, a partir de um tom central.

Tal composicdo tetracordal, com a mesma estrutura intervalar, aproxima com
muita intensidade do modo quatro de transposi¢cfes limitadas, também conhecido como
“Tcherepnin Octatonic mode 17, ou “Scale 3315, de Olivier Messiaen*® (FIGURA 23).
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FIGURA 23 - Tcherepnin Octatonic mode 1, de Olivier Messiaen.

E possivel perceber que ambas as escalas, tanto a de Saariaho quanto a de
Messiaen, possuem a mesma estrutura intervalar, com uma pequena diferenca no
reposicionamento do segundo tetracorde, pois, no Tcherepnin Octatonic mode 1, apenas
um semitom separa as duas sequéncias. As desigualdades foram demarcadas entre
colchetes, como pode ser constatado por meio da FIGURA 24. A diferenca intervalar
entre os tetracordes finalizam por distanciar as duas escalas, formando uma escala
octatdnica (ou de oito notas) no caso da segunda transposicdo do modo quatro de
transposicOes limitadas de Messiaen, e uma escala heptatonica, na circunstancia de
Saariaho™.

* Para melhor entendimento, ler The technique of my musical language (1944), escrito por Olivier
Messiaen, sobretudo o capitulo XVI.

%0 |mportante frisar: mesmo que tenhamos identificado um padréo na escrita de Saariaho, baseado em um
modo, isso ndo inviabiliza a compreensdo de sua musica guiado através de um viés espectral.
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FIGURA 24 - Comparacéo entre as escalas de Saariaho e de Messiaen.
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Através dela, como podemos ver pela andlise apresentada na FIGURA 25

(realizada em colaboracdo com a professora doutora Tatiana Catanzaro), sdo geradas

séries defectivas,

onde encontramos alteracbes passageiras de algumas alturas

(representadas abaixo dentro de retangulos), que, sonoramente, permite a modelagem

composicional do efeito espiral (sonoridades que retornam, mas nao de forma idéntica) na

obra.
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Andlise Harmonica de Sombres Miroirs
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FIGURA 25 - Anlise harmdnica de Sombres Miroirs, reforcando as sequéncias intervalares que se
encaixam em uma escala fundamental (as notas que estdo dentro dos retangulos sdo as que sofreram
modificagdes semitonais no decurso da obra).

Podemos nos questionar sobre o fato de Saariaho utilizar um modo (ou uma série)
em sua composicdo. Diante de tal circunstancia, sua musica ainda assim poderia ser
considerada espectral?

Em uma entrevista concedida por Tristan Murail, em 2007, a Rozalie Hirs, Ihe foi
questionado sobre como aconteceu o seu desenvolvimento composicional. Em resposta a

essa pergunta, Murail (2007) diz o seguinte:

[...] quando vocé se familiarizar com uma técnica, ndo precisard mais seguir
todas as etapas [composicionais]. Por exemplo, nos anos 60, vocé podia
escrever musica em série sem escrever uma série - vocé poderia simplesmente
escrever coisas intuitivamente que soariam como mdsica em série, mesmo que
ndo houvesse absolutamente nenhuma série nela, porque vocé estava
acostumado com o mundo do som e as conexdes entre os tons, etc. O mesmo se
aplica as estruturas espectrais: hoje em dia, uma grande parte das estruturas
harménicas que uso sdo organizadas apenas intuitivamente. Na peca que estou
escrevendo agora, que € para duas guitarras elétricas e orquestra, algumas das
estruturas harménicas e timbricas sdo modeladas a partir de guitarras moduladas
em anel. Quanto ao resto, sdo, na sua maioria, combinagdes livres, por vezes
relacionadas com estes modelos, mas nem sempre®™” (2009, p. 10).

Esse mesmo raciocinio pode ser transposto ao universo composicional de

Saariaho. Nesse sentido, ressaltamos a vivéncia pessoal e profissional de Kaija, onde

*! Texto original: [...] when you become very familiar with a technique, you no longer need to go through
all the steps. For example, inthe sixties, you could write serial music without writing a series - you could
just write things intuitively that would sound like serial music, even if there was absolutely no series in it,
because you were accustomed to the sound world and the connections between the pitches, etc. The same
applies to spectral structures: nowadays, a large part of the harmonic structures | use are organized just
intuitively. In the piece I'm writing now, which is for two electric guitars and orchestra, some of the
harmonic and timbral structures are modelled after ring-modulated guitars. As for the rest, they are mostly
free combinations, sometimes related to these models, but not always. (Traducdo nossa)
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ambos transitam no orbe da musica espectral. A compositora, na esfera intima, é esposa
de Jean Baptiste Barriére®>. Na profissional, nutriu um grande contato com os mdsicos do
grupo I'ltinéraire, fundadores da musica espectral, o que a aproxima de um contexto com
forte influéncia do espectralismo desenvolvido na Franga. Além do mais, mesmo se ndo
trouxéssemos para essa pesquisa suas relacbes com tais personagens, o fato de suas
composicdes lidarem com as questfes (musicais e filoséficas) inseridas na conjuntura da
musica espectral por si s6 confirma sua linguagem.

Assim, como podemos deduzir por meio da citacdo acima verbalizada por Murail
(2007), Saariaho pode ter utilizado uma combinagdo de notas que ndo obedece “a ordem
da série harmonica”. No entanto, o processo composicional desenvolvido resulta em uma
atitude espectral, justamente porque a compositora lida com todas as questdes que
fundamental tal gramatologia. O modo é identificado em sua composi¢cdo, mas a
composi¢do ndo possui um modelo tradicional. Em Vent Nocturne é manipulado a escrita
estrutural do fluxo sonoro, e ndo a permutacao simbdlica dos parametros musicais (altura,
duracdo, intensidade e timbre). Em sua escrita, a transformacdo do som complexo é
pensado sob a égide do tempo (assunto tratado a partir da pagina 35 dessa dissertacao,
quando apresentamos caracteristicas do espectralismo através das falas de Murail (1980) e
Catanzaro (2013), discutindo a perspectiva de Orcalli sobre esse tema). Dessa forma, a
musica espectral é a corrente onde vemos o0 pensamento composicional de Saariaho sob
um prisma mais sistematizado. E, portanto, trati-la como tal nos leva a uma melhor

compreenséo de sua linguagem.

52 Como podemos ler no proprio sitio do Ircam: “Desde 1981 foi compositor e investigador no IRCAM,
onde trabalhou no ambito dos projectos de investigacdo cientifica Chant (sintese da voz cantada por
computador) e Formes (composi¢do com computador), bem como células, pedagogia e pesquisa musical.
Ele também ajudou os compositores Gérard Grisey, Jonathan Harvey e Sir Harrison Birtwistle na producéo
de suas obras no IRCAM. Sua peca, Chreode, ganhou o Prémio de Mdasica Digital no Concurso
Internacional de Musica Eletroacustica de Bourges em 1983. De 1984 a 1987, dirigiu pesquisas musicais na
Ircam. Durante este periodo, destacou-se a dire¢do do Projeto Esquisse (ambiente composicional em Lisp
para composicdo assistida). Em 1987-1988, foi responsavel pelo ensino de composicdo musical para
computador na C.N.S.M. de Paris. Durante 1988-1989, tirou um ano sabatico do IRCAM, dedicando-se
principalmente a composicdo como compositor convidado na Universidade da Califérnia em San Diego.
Durante este ano, ele também escreveu um livro sobre composicdo de computador. De 1989 a 1998, foi
responsavel pela Pedagogia do Ircam”. <https://brahms.ircam.fr/jean-baptiste-barriere>
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3. DECRIPTANDO A PARTITURA: AS COMPOSICOES COMO ESTUDO
TECNICO

Alcancamos a parte do texto onde tratamos da parte técnica tanto do primeiro
movimento de Vent Nocturne quanto dos estudos preliminares encomendados para
compor nossa dissertagdo. Dessa forma, desenvolveremos primeiramente a elucidagéo da
obra de Kaija Saariaho e, na sucessdo, encadearemos a mesma proposta com a abordagem
sobre as cinco composigoes.

No que tange a Sombres Miroirs, como se trata de uma peca eletroacustica,
versaremos, primeiramente, algumas palavras sobre a parte eletrénica e entdo, seguiremos
com o foco deste capitulo, que é a abordagem técnica de todo o primeiro movimento da

obra.
3.1. Interacdo entre instrumentista e o patch Max

A eletrbnica é tocada durante a performance, ao vivo, e pode ser controlada pelo
préprio intérprete. Existe uma relacdo entre instrumentista e patch, com processamento
em tempo real, sobretudo concernindo a reverberacdo e espacializacdo da viola. O
programa capta os sons da viola e os transforma, acrescentando reverb e um efeito
notorio com a utilizagdo de fones de ouvido, onde h4 uma transicéo entre o canal direito e
esquerdo do estéreo.

O processamento € feito por um protocolo midi, via pedal eletrénico conectado ao
computador e a0 MAX/MSP®3. O local do acionamento dos eventos sonoros é indicado
por nimeros abaixo da partitura, como demonstra a FIGURA 26

53 como apontado no website do IRCAM (Instituto de Pesquisa e Coordenagdo Acustica/Musica), Instituto
no qual o programa foi criado, Max (antigo Max/MSP) é um ambiente visual de programacédo construido
para tornar possivel aplicacdes musicais interativas em tempo-real. Nele, é possivel controlar aplicativos
interativos de musica e multimidia através do protocolo MIDI, de MSP (um conjunto de objetos para
analise em tempo real, sintese e processamento de sinais de audio), e de Jitter (para processamento de
video, matriz e objetos graficos 3D) (IRCAM, 2019, s.p.).
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FIGURA 26 - Numeros dentro de circulos que indicam onde devem ser disparados 0s eventos sonoros do
patch.

H& duas formas de utilizar o patch®. Se for através de um MacBook, basta
realizar o download> da parte eletronica no site da compositora e rodéa-lo. Se for por
meio do Windows, se torna necesséria a instalagdo do MAX/MSP no computador. O
interessante é que a versdo demo® desse programa ja é suficiente para a realizacio da

performance, pois apenas € necessario reproduzir os eventos gravados por Saariaho. A

imagem do programa aberto no Windows pode ser conferida na FIGURA 27.

FIGURA 27 - Imagem do MAX/MSP aberto no windows.

5 Um patch &, em linhas gerais, um programa criado através da conexdo de diversos objetos que gera um
ou mais algoritmos com o fim de coordenar as agdes desejadas no MAX/MSP.

% O link para acesso a eletrbnica de Saariaho pode ser encontrado  em:
<<http://www.petals.org/Saariaho/Electronics.html>>.

% A versdo demo impede que modificacdes ou novos patches sejam salvos, mas néo impede a reprodugo
desses.
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Como ressaltamos a pouco, ndo seguiremos na abordagem do patch durante a
analise que serad desenvolvida logo na sequéncia e por tal motivo realizamos essa breve

abordagem.
3.2. Analise técnica de Vent Nocturne

A peca Vent nocturne (Vento noturno) € composta por dois movimentos, que tém
uma duracdo total em torno de 13 minutos, tomando como referéncia a gravacdo do
proprio Garth Knox, performer ao qual a peca foi dedicada. No entanto, 0 objeto dessa
pesquisa é o primeiro movimento, denominado Sombres Miroirs (espelhos sombrios),
com duracdo de 7 minutos. A obra € intercalada por gestos fisicos e instrumentais que de
fato resgatam em muitos momentos a sensacdo auditiva de um ruido de vento, além da
exploracdo de sonoridades com um toque sombrio no decorrer da peca. O emprego de
pontos de contatos, trilos verticais, tremolos, arpejos e bariolage aludem tanto a
sonoridade quanto a gestualidade instavel do vento. A presenca de tremolos e harménicos
naturais predomina a construcao composicional, gerando um clima peculiar.

O timbre que compde a obra é resultante da simbiose entre viola e sons
eletronicos capturados do proprio instrumento ou de sons corporais do intérprete, como é
0 caso da respiracdo. A reproducédo audiovisual de Garth Knox permite que observemos o
fato da utilizacdo de um discreto microfone de contato posicionado proximo ao cavalete,
possibilitando a captura de delicadas nuances da viola e percepgdo de detalhes sonoros
praticamente imperceptiveis sem a utilizacdo do captador.

De qualquer maneira, vamos abordar o desenvolvimento performatico da obra,
através de uma analise técnica de cada compasso. Nao discutiremos, nesse ambito, as
questdes relacionadas a captura mecanica do som por microfones.

Quando se objetiva iniciar a leitura de uma peca, indiferente do periodo em que
ela foi composta, € importante se atentar a todos os detalhes impressos na partitura.
Mesmo partindo da concepgdo de que os simbolos musicais ndo sejam suficientes para
representar perfeitamente o som da musica, a partitura € a maneira grafica de se
representar ideias musicais, sendo possivel sua descodificacdo e performance em
momentos posteriores a época em que esta foi concebida.

Em alguns periodos musicais as partituras possuem mais simbolos que em outros,
de acordo com o desenvolvimento e a evolugdo da forma escrita. Ndo queremos inferir,

pela utilizacdo dos termos “desenvolvimento” ou “evolucdo”, que determinada época



91

possua melhor ou pior musica. No entanto, seguimos no pensamento de que determinado
conceito se estende, com alguma transformacdo, de um periodo a outro e chegamos ao
que entendemos por musica hoje, sendo composta e apreciada na contemporaneidade,
apesar de todas as incorporacdes que ela sofreu no decorrer de seu trajeto.
Compreendendo que muitos novos simbolos foram coligados a partitura da
musica do século XX justamente porque se estrutura em elementos ndo usuais da escrita
tonal (sendo necessarias novas representacdes graficas para as sonoridades emergentes),
geralmente uma bula é anexada a obra com o intuito de auxiliar no desvendar musical
daquela peca. Em Vent Nocturne for solo viola and electronics, de Kaija Saariaho, as
informac@es dos signos utilizados no decorrer da composicao estdo disponiveis logo nas
primeiras paginas da propria partitura, possibilitando ao intérprete a compreensdo e a

familiarizacdo com os simbolos inseridos graficamente na peca (FIGURA 28).
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Performance Notes

Trills should always be played to the semitone above, unless otherwise stated.

Tremolo should always be as dense as possible.

Natural harmonics should always be played in the position indicated.

i

a

Z X m »u v
‘ 2

sul tasto

sul ponticello: near the bridge

estramente sul ponticello: on the bridge
behind the bridge

normal (used with S.P. and S.T., otherwise ord.)
gradual and continuous transition

diminuendo al niente

crescendo dal niente

travwey a trill produced by alternating the finger pressure

between normal (o) and light (harmonic, o).
The result should be alternating normal and
harmonic sounds.

noise produced by any convenient way (wooden part,
dampening string, etc.)

Electronics

*

*

Macintosh computer equipped with an audio interface compatible with
Max/MSP (e.g. Motu 828mkKII; Motu 896; Digidesign DIGI002; RME sound-card)
to run a patch including quadraphonic hard-disk playback of sound-files as
well as the reverberation of the instrument.

MIDI interface (e.g. Motu Micro Lite USB) to connect a MIDI sustain pedal to the
Macintosh

I sustain pedal (for Max triggering) connected to the Mac through any MIDI
keyboard or voltage to MIDI converting device (e.g. MIDI Solutions' Footswitch
controller).

1 (contact) microphone

Mixer & quadraphonic amplification

for the latest Max patch version please see www.chesternovello.com

FIGURA 28 - Bula explicativa no inicio de Vent Nocturne.
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Temos a ciéncia de que essa pratica minuciosa de decodifica¢do signalética ndo
seja exclusividade de mdusicas a partir do século XX - que possui o0 foco na busca do
timbre (através de diversas exploracGes ndo-tradicionais da técnica do instrumento) -,
pois tal pratica possibilita uma tentativa de compreensdo mais detalhada da viséo
composicional do autor em termos sonoros. Além do mais, o fato de observar
previamente as marcacfes com o propoésito de perceber pequenos detalhes pode resultar
em uma execucao mais fiel a composicao.

Ap6s uma andlise minuciosa da bula informativa, especificamente nesta obra que
nos dedicamos a esmiugar cada pormenor técnico para a producdo sonora, — ao
decifrarmos e adquirirmos a no¢do do que se fazer com as figuras utilizadas pela autora —,
tornar-se-a mais simples prosseguirmos com a leitura da peca. De forma geral, nesta
peca, a técnica composicional explora materiais timbristicos e gestuais que evidenciam o
processo de transformacgdo sonora, sejam atraves dos ruidos, harménicos artificiais,
mudanca de pontos de contatos (entre sul tasto, ordinario, sul ponticello e extremo sul
ponticello), glissandos, trilos, tremolos, além da diferenca dindmica. Para trabalharmos
melhor esses conceitos varios, o presente estudo propds a composicdo de cinco obras
originais que servirdo como estudos preparatorios para a compreensdo das dificuldades
técnicas e composicionais a fim que o intérprete possa adentrar a obra de Saahariaho com
uma base mais solida e profunda. Esse assunto sera tratado logo apds a abordagem dessa
analise técnica que estamos realizando.

No caso particular da peca Vent Nocturne, a partitura oferece informagdes tanto da
linha melédica e harmdnica da viola quanto da parte eletrdnica. Tendo como alvo buscar
a organizacdo técnica de cada milimetro descrito no papel, logo no primeiro compasso
percebemos que o uso de técnicas estendidas se aplica de forma abundante, pois a
compositora se utiliza de gestos aos pensar suas sonoridades. Esse conceito gestual € de
grande importancia na escrita da compositora, e, como mencionado anteriormente,
segundo Zerbinatti (2015, p. 46), a concepcdo de sua obra se desenvolve atraves de
imagens visuais, tateis, se baseando nestes estimulos extrinsecos a mdusica para o
pensamento e criacdo composicional.

Ao dispor suas ideias em gestos melddicos, ou texturais, 0 produto sonoro
alcancado é distinto daquele produzido pelas estruturas utilizadas durante o periodo
classico-romantico. A textura sonora concebida em sua mente nao seria possivel de ser

elaborada sem a exploracdo de técnicas estendidas. A propria concepgdo de técnicas
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estendidas merece aqui uma atencdo especial devido a importancia estrutural dessas para
a escrita musical da obra. Mais do que elencadas em algum manual, a compositora
arquiteta essas formas nao usuais de execucdo como experiéncias dos limites acusticos
proporcionados pela propria constituicdo fisica do instrumento, numa concepg¢do que
atravessa a ideia de transducdo energética entre modos de excita¢do, suas conexdes com
os elementos vibrantes do instrumento e os efeitos psicoacusticos sobre a percepcao de
tais sonoridades pelo ouvido humano. Esse fato ocorre porque as diferentes sonoridades
almejadas néo possuem papel de um simples adorno e sim a forma de como o0 som se
constitui, através de um gestual organico, tendo como resultado esse tecido sonoro que se
transforma essencialmente em obra musical.

No primeiro compasso, vide FIGURA 29, a riqueza de elementos em busca da
exploragdo timbristica se torna muito clara. Além de um tremolo, comecando em
pianississimo (ppp) e crescendo até mezzo piano (mp), com o arco em sul ponticello
transitando para uma mudanca gradativa de ponto de contato, em direcdo a posicdo
natural (N) — indicado por uma seta logo acima do pentagrama —, h4 um ruido sendo
trabalhado em simultaneidade com o movimento do arco, que deve ser provocado de

alguma maneira conveniente, livre.

Sempre flessibile, libero J=c54
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FIGURA 29 - Primeiros compassos de Sombres Miroirs.

A compositora utiliza-se dessa figura branca, que se parece com uma semibreve,
posicionada graficamente em uma altura equivalente a corda D6 (D62), - no formato de
algo semelhante a uma meia lua -, para indicar que é preciso fazer algum tipo de ruido no
instrumento, seja batendo em partes de madeira, abafando as cordas, etc. Cabe ao
intérprete buscar alternativas sonoras que interajam simultaneamente com a linha
melodica. Neste caso, sugerimos que esse efeito seja produzido de duas maneiras: com 0

arco friccionando a crina no corpo do instrumento; ou, iniciando a passagem com 0 arco

57 Apesar dessa figura ja constar anteriormente no corpo da dissertagdo, para uma maior comodidade de
leitura, resolvemos publica-la novamente.
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sobreposto ao cavalete, como se fosse um extremo sul ponticello, justamente para
evidenciar algum ruido aerado (sem altura definida), mais parecido com um assopro de
vento e, portanto, mais proximo da poética sugerida pelo titulo da obra. Inclusive, o
proprio Garth Knox™® executa essa passagem explorando o cavalete do instrumento,
aparentemente sem pressdo alguma. No entanto, pelo fato de haver uma captacéo através
de microfones, o ruido advindo do atrito com a madeira do cavalete se mostra bem
evidente, possibilitando uma realizacdo de performance bem aproximada do que esta na
impressao gréfica deixada pela autora.

Em um primeiro momento, no inicio de nossa pratica nessa pecga, esse compasso
se desenvolveu explorando o ruido de forma a bater a mdo esquerda no espelho do
instrumento, buscando demonstrar claramente a alteracdo dinamica requerida pela
compositora. No entanto, chegamos a conclusdo que esse tipo de sonoridade ndo era das
mais interessantes, precisamente porque inaugurava o primeiro compasso de uma peca
que foi composta se baseando na sonoridade do vento. Apds assistir a performance da
Vent Nocturne, e algumas experimentacGes movendo a crina sobre varias partes do corpo
do instrumento, surgiu o interesse em realizar essa passagem atraveés das formas
mencionadas anteriormente: arco tocando a borda do corpo, dentro do “C”, em
simultaneo com o tremolo, ou sobre o cavalete. O obstaculo técnico nesse local se refere
as diferencas dinamicas. O tremolo enceta um crescendo a partir de pianississimo (ppp) e
0 ruido inicia-se em um piano (p) decrescendo, tocados exatamente a0 mesmo tempo. A
seta, logo acima do primeiro pentagrama, indica que o ponto de contato do arco deve ser
deslocado, variando do sul ponticello a posi¢do natural do arco na corda (indicado pela
letra “N”), bem no meio do proximo compasso, local esse onde o arco segue com o
movimento de forma a retroceder ao ponto de contato inicial da peca.

O tremolo ndo é a técnica mais recorrida por Saariaho ao compor Vent Nocturne,
porém, mesmo assim o solicitamos a um dos compositores. Essa técnica é muito
manipulada em grande parte do repertorio dos instrumentos de cordas, principalmente na
masica orquestral, mas comumente ndo se busca a exploracdo de timbres em sua

execucdo tradicional. Como nosso intuito é aproximar o intérprete a musica

% Apenas relembrando, foi para este performer que Kaija Saariaho comp6s a peca Vent Nocturne, sendo
esse intérprete de grande prestigio no cenario musical. Suas interpretacGes servem como referéncias para
violistas, embarcando muitos estilos de musicas diferentes, que se estendem até obras que exploram novas
tecnologias. E também compositor, no entanto, ele sempre se sentiu muito a vontade como improvisador,
trazendo suas ideias musicais para o &mbito do teatro instrumental. Para um maior conhecimento sobre
Garth Knox, deixamos aqui o link de seu site: http://www.garthknox.org.
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contemporanea, acreditamos que mesclar o tremolo com a exploragcdo de pontos de
contato inseriria com mais facilidade o performer no contexto das técnicas estendidas,
visto que a dificuldade seria apenas uma: o controle do arco em diferentes regides da
corda. A partir dessa concepgéo, o compositor Kino Lopes criou Animitas, com foco nas
mudangas dindmicas e de pontos de contato enquanto desenvolve o tremolo.

Animitas ndo dispbe do uso de bula, mas porta frases explicativas em varios
momentos no decorrer da obra (FIGURA 30). Iremos aborda-la com mais propriedade na
sequéncia, mas ja é possivel perceber o uso abundante de alteragdes de pontos de contato
e algumas outras sonoridades provocadas também pelo arco, que é o caso das uUltimas
cinco notas da ilustracdo que utilizamos como exemplo, onde o arco € passado
acompanhando o comprimento da corda, perpendicular ao cavalete (e ndo paralelo),
raspando a corda com a crina e a madeira.

Como estudo, a composicao de Kino Lopes reline elementos técnicos que sdo
capazes de introduzir um intérprete totalmente emerso a masica contemporanea para um
contexto mais proximo de sonoridades corriqueiras na masica a partir do século XX. De
forma geral, ndo s&o técnicas extremamente dificeis de realizar, mas demandam atencéao e

compreensdo do que exige cada pequeno excerto.
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FIGURA 30 - Primeiros compassos de Animitas, onde é possivel visualizar as inimeras orientac6es
escritas durante o desenvolvimento da peca.

Voltando para Sombres Miroirs, ao realizar uma breve analise do primeiro

compasso (FIGURA 29), ¢é possivel observar que Saariaho similarmente despeja muitas

informagdes que sdo extremamente importantes para que a musica soe de acordo com 0
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que foi pensado para a obra. Analisar minuciosamente cada compasso, principalmente os
iniciais, sugerindo formas de execucéo e de pratica serad o objetivo desse capitulo, pois 0s
dados contidos nesta partitura fogem um pouco dos que estudamos tradicionalmente.

Ao principiar a execugédo da peca, como o sul ponticello surge a partir de um ppp,
chegamos a conclusdo que a regido da metade superior do arco (ndo muito ao extremo da
ponta) seja 0 ponto ideal para a realizacdo da sonoridade requerida na peca, visto que a
dindmica do tremolo possui um volume muito sutil. Apesar dessa regido ja seja
comumente a utilizada ao tocar esse tipo de técnica, chamamos a atengdo para que seja
realizado sobre alguma é&rea do arco, quase no extremo da ponta, possibilitando
reproduzir o efeito ja mencionado pouco acima, com ruido de vento. Na medida em que
se aumenta a dindmica, o0 arco precisa ser direcionado a sua regido central, trazendo mais
apoio para o performer e possibilitando uma maior sonoridade. Vale reforcar: se o efeito
ruidoso for feito tocando o arco no corpo do instrumento, ndo se deve adicionar presséo
no arco. Estamos lidando com duas dindmicas sonoras diferentes e o tremolo nasce
praticamente sem som.

No que tange a digitacdo, como a primeira nota é um Fa#2, na corda Do, é mais
interessante comecar com o dedo de nimero 2 - pois no compasso seguinte ha um
glissando para o Sol2 - e se manter na posicdo, para dar a sequéncia nas notas escritas em
fusas de forma mais simples e fluida. Através do glissando, Saariaho faz uma
transformacao sutil da frequéncia da nota e prepara o nascer do préximo motivo, sofrendo
mutacéo de tremolo para fusas.

Evidenciando que a compositora pede para que o tremolo seja 0 mais denso
possivel, sugerimos que o pianississimo (ppp) inicie-se com menos velocidade e
guantidade de arco, e na medida em que induz o crescendo, o arco seja dirigido para sua
regido central, a0 mesmo tempo em que ganha mais velocidade, tanto em sua propor¢éo
quanto em sua célula métrica, dando uma sensacdo de sonoridade mais enérgica. A
pressdo do arco ndo precisa de muita alteracdo quando fizer a transigcdo entre os pontos de
contato. Como a diferenca dindmica ndo é extremamente grande, recorre-se a
possibilidade de alterd-la apenas com a quantidade de arco. Tradicionalmente,
adicionamos mais pressdo no arco quando perto do cavalete, pois é uma regido que
suporta peso, em virtude da rigidez da corda nesse local e quando estamos proximos ao
espelho comumente eliminamos qualquer tipo de pressdo. Ou seja, por essa lgica, o

volume é muito maior quando perto do cavalete e muito menor ao se distanciar dessa
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regido. Seguindo por essa Otica, seria muito dificil de fazer o efeito escrito pela
compositora, pois ela pede que o ppp seja sul ponticello (proximo ao cavalete) e o
crescendo vai acontecendo proporcionalmente na medida em que o arco vai se afastando
(em direcdo ao espelho). Nesse caso, reforcando o que foi dito anteriormente,
recomendamos que a alteracdo dindmica seja provocada, em maior parte, com a
utilizacdo de maior amplitude de arco na execuc¢do do tremolo, aumentando seu ponto de
friccdo na corda, proporcionando mais volume.

No ponto de transi¢cdo entre sul ponticello, natural e sul ponticello novamente,
pelo fato de haver uma variagdo ritmica - mudanca de tremolo para fusas - tendo como
ponte um glissando, recomendamos a préatica desse tipo de golpe de arco antes de
comecar a tocar a peca. Vale ressaltar que esse primeiro compasso exige mais controle
técnico do que representa e € necessario um exercicio focado no problema em um
momento externo a performance desta obra, exatamente como separamos um tempo para
estudo de algum método que consideramos importante, a fim de construir ou desenvolver
uma determinada técnica especifica.

Como nosso objetivo é de proporcionar material que auxilie no suporte técnico,
mais adiante nesse texto mostraremos algumas composicdes originais realizadas durante
nossa pesquisa desse trabalho e, sendo assim, o compositor Daniel Quaranta criou uma
peca denominada Aspero, tendo como foco, majoritariamente, a exploracdo de mudancas
extravagantes entre os pontos de contatos. Sdo experimentadas variacdes subitas e
graduais, desde as imediagdes do tasto ao ponticello. Por combinar uma gama complexa
de formas para excitar a corda e consequentemente explorar a diversidade sonora, pode
ser estudada com o intuito de obter controle do arco. Sua exigéncia ultrapassa os limites
circunscritos a performance do primeiro movimento de Vent Nocturne e por esta
justificativa conjecturamos ser eficiente para a desenvoltura do performer no que tange a
producdo de diversas sonoridades na viola.

Sua notagdo basicamente se divide em duas informagdes, onde a superior anuncia
a mudanca de pontos de contatos e a inferior segue contiguo a inscrigdo musical baseada
em alturas e duragdes. Como pode ser observado na FIGURA 31, a transicdo ocorre
entre ponticello e tasto, de acordo com a posicdo da linha em negrito, sempre disposta
acima do pentagrama.

Diferentemente de Animitas, com foco em tremolos e também em transigdo entre

0S pontos de contatos, que mencionamos ha pouco nesse trabalho, o desafio do
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performer, em primeiro momento na execugdo de Aspero, é realizar a leitura das duas
linhas simultaneas. No entanto, com a familiarizacdo desse tipo de escrita, se torna mais
simples a execucdo. De qualquer forma, nos dedicaremos as explicagdes mais detalhadas

sobre as composicoes logo apos a analise do primeiro movimento de Vent Nocturne.
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FIGURA 31 - Notac#o utilizada por Quaranta em sua obra Aspero.

Retornando a Sombres Miroirs, é importante advertir que em execucdes onde
ocorrem dificuldades diferentes, o ideal seria trabalhar cada uma de forma isolada, em
especial nesse primeiro compasso, que envolve coordenacdo motora de atividades muito
diferentes, onde ha o movimento do tremolo e outra atividade buscando o ruido. S&o
linhas que precisam ser pensadas separadamente, com camadas de informacGes, objetos e
maneiras de pensar diferentes, que usualmente ndo temos o costume de fazer. Entéo, se
torna bastante Gtil o exercicio das técnicas que estamos evidenciando, em momento
anterior, de forma isolada, independente a peca, para ir definindo e aprendendo como
executar. Na medida em que uma dificuldade técnica vai sendo superada é possivel
congregé-la ao repertorio, facilitando a execugdo em um contexto musical onde existem
varios outros desafios musicais. Seria bastante complicado se prontificar a executar
musicalmente uma peca desse nivel técnico e procurar reproduzir tudo o que se pede em

uma primeira leitura.
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Seguindo para o préximo compasso, hd uma sequéncia de fusas ligadas,
intercaladas com tercinas de semicolcheias e uma apoggiatura antecedendo duas
semicolcheias, bem no final do compasso (FIGURA 32). Como se tratam de notas
relativamente rapidas, é preciso fazer uma leitura desse trecho, procurando conhecé-lo, e
compreender onde cada nota deveria se encaixar no ritmo, de acordo com o andamento
sugerido pela compositora. Sua indicacdo € que a seminima, como unidade de tempo, seja
de 54 pulsos por minuto, porém sempre flexivel e livre. Apesar de constantes as
exploracGes de pulsagdes e marcagdes regulares na peca, o desenvolvimento das
passagens pode adquirir um ritmo disperso, em muitos momentos quase Suspenso,
justamente (acreditamos) pela instabilidade que o préoprio vento admite. Esta é uma forma
de exploracdo temporal muito utilizada em suas composicdes, que se converte também
em um desafio para o intérprete. No entanto, mesmo que possa haver liberdade na
execucdo, é fundamental que se tenha uma ideia de como devam soar as fusas se fossem
tocadas no andamento sugerido, e s6 depois se toque proporcionando liberdade, a fim de

transformar agogicamente as notas na sensacgdo do vento que passa.

FIGURA 32 - Sequéncia de fusas, contidas no segundo compasso.

Como em qualquer performance, o intérprete deve estar munido tecnicamente.
Trabalhar em seu limite pode influenciar a musica, pois € através da técnica instrumental,
ou vocal, que 0 musico podera expressar musicalmente uma passagem da peca. Caso, por
exemplo, o intérprete possua algum bloqueio em relacdo a digitacdo, onde este consiga
tocar no méximo um determinado andamento, entdo a masica executada sera influenciada
pelo andamento que o performer consiga tocar, restringida por elementos deficientes da
técnica. Pode ser que o resultado adquirido nédo seja o melhor para a peca e sim, o melhor
para 0 musico.

Sendo assim, uma forma eficiente para estudar essa passagem seria subdividir as
fusas com um metronomo. A compreensdo ritmica se torna possivel, de forma

simplificada, se a pulsacdo for colocada dobrada no metrénomo, executando a marcagéo
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ritmica em 108, facilitando a subdivisdo das fusas e posteriormente das outras figuras.
Praticar cada célula repetindo de tempo em tempo se torna Util, proporcionando uma
melhor memorizacdo das notas e internalizando musicalmente cada trecho, tanto auditiva
quanto mecanicamente no corpo do instrumento.

Onde se iniciam as fusas ligadas acreditamos ser mais interessante comegar com o
arco para cima, visto que anteriormente havia um tremolo crescendo que se desenvolveu
na metade superior do arco. A sessdo pode ser dividida em dois arcos, como
exemplificado na FIGURA 32, proporcionando uma distribui¢cdo mais acertada das notas
no arco e permitindo-o funcionar em uma regiéo que facilite a execucdo de dinamicas ndo
elevadas.

Bem no meio dessas figuras rapidas é colocada uma apoggiatura, em forma de
colcheia, e acreditamos que esta precise de algum tipo de evidéncia. A atitude da
compositora em escrever uma nota rapida - dentre outras que ja sdo velozes -, com uma
grafia sem tempo determinado, nos induz a refletir sobre a evidéncia que essa
apoggiatura precisa ter. O ritmo vai desacelerando, caminhando de fusas para
semicolcheias e bem no meio dessa tempestade de notas raia uma colcheia que ndo se
encaixa na métrica do compasso. Essa figura ndo pode estar ali por acaso. Nesse sentido,
em nossa pratica procuramos apoiar o D82, apoggiatura, com o arco, ndo possuindo o
intuito de prolongar a nota, mas ressaltando alguma diferenca de articulacdo. A técnica de
arco para esse momento se assemelha ao portato, onde o arco produz uma sonoridade que
mescla o tenuto com o staccato, marcando levemente a nota que ainda permanece ligada
as suas vizinhas. Vale ressaltar que nos chamou a atencdo essa apoggiatura e por isso
resolvemos fazer algo diferente nela, sendo totalmente possivel fazer a execucdo desse
trecho sem evidenciar qualquer nota.

Reforcando o que ja foi dito, todo o trecho pode ser estudado com metr6nomo,
adotando como unidade de tempo a colcheia, para que a musica comece a fluir com mais
facilidade e os dedos sujeitem-se a métrica ritmica, mesmo ndo sendo obrigatéria a
manutencdo de sua preciséo por toda a frase.

No terceiro compasso € ordenado um trinado vertical (FIGURA 33). Este trilo
funciona de forma a intercalar entre o dedo apertando a nota na corda e aliviando. O som
acompanha a movimentacdo do dedo, focando a nota e desfocalizando, divergindo para
algum ruido ou nota harmdnica. Costumeiramente, o trilo se alonga no decurso de uma

repeticédo rapida, alternada entre dois signos. No entanto, essa movimentacao se desenrola
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no sentido horizontal, trabalhando notas consecutivas, utilizando dedos diferentes para a

execucao.

— S.P.

am
'r. F.

FIGURA 33 - Terceiro e quarto compassos, onde aparece pela primeira vez o trilo vertical.

A dificuldade para a execucdo desse trinado esta na intercalacdo da pressao do
dedo. Em um momento € exigido um peso sobre ele, a ponto de vergar a corda e toca-la
ao espelho do instrumento. Logo na sequéncia, o arrocho do dedo sobre a corda é
diminuido na instancia de apenas toca-la de modo superficial, para a producdo do
harménico naquele local. Essa articulacdo rapida entre pressdo e ndo pressao que
demanda pratica e controle, pois ndo seria simplesmente soltar o dedo e deixa-lo escapar
da corda. Se isso ocorrer, 0 som da corda solta, sobre a qual ha digitacdo do trinado,
ganha amplitude sonora e sobressai ao som do harménico.

A vista disso, por ndo ser uma maneira habitual de se perpetrar o trinado,
acreditamos que esse fragmento da peca também requer exercicios circunscritos que
aprimorem tal técnica. Com o propoésito de desenvolvé-la, o compositor Igor Maia
elaborou Aether, abordando os trinados verticais para uma melhor execucdo de Sombres
Miroirs. Substancialmente, sua composi¢do incorpora gradativamente os harmonicos e 0s
transforma em trilos. Mesmo que os trinados sejam o seu foco, Aether corporifica
praticamente todas as dificuldades que enumeramos no primeiro movimento da obra
Vent Nocturne, perpassando pelos harmdnicos, mudancas de pontos de contato e controle
de cordas duplas (FIGURA 34).
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FIGURA 34 - Um dos trechos de Aether, onde pode ser observado a utilizagdo de trilos, mudangas de
pontos de contato, tremolos, harmonicos e cordas duplas.

Outra composicdo que provavelmente acolitara o intérprete a se apropriar do
controle da pressdo dos dedos na corda € Knoten. Concebida por José Henrique Padovani,
essa obra compreende a intercalacdo entre notas tradicionais e notas harménicas em suas
posicOes naturais na corda. A peca se desenvolve de forma gradual ao se dilatar
incorporando as diferencas de pressdo do dedo. Mas, ainda pensando como material de
estudo e insercdo do performer a linguagem de musicas embasadas no timbre, Padovani
apresenta ao intérprete uma notacdo que se esgueira das subdivisées dos compassos. O
compositor ndo se utiliza de barras de compassos, mas demarca na quinta linha pequenos
tracos que aponta para a referéncia de 1 (um) pulso, associando-0 com 0 tempo
cronométrico (FIGURA 35). Isso porque na bula o compositor orienta que cada
seminima tem aproximadamente 60 bpm, coincidindo, assim, cada pequena marca no
pentagrama com o segundo do reldgio. Sua notacdo, entdo, estd classificada entre a
proporcional e a métrica.

Acreditamos, dessa forma, que além das composicdes originais focarem em
estudos especificos, elas ainda proporcionam ao violista a viabilidade de dialogo com
demais elementos da musica contemporanea, que estad no orbe da nota¢do da musica que

pesquisa o timbre.
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FIGURA 35 - Primeira pagina de Knoten, onde pode ser observado a inutilizagdo de barras de compassos.

Voltamos a partitura de Sombres Miroirs, exatamente no comego da nota que

perdura o trilo, onde encontramos o Sib2. Bem na apresentacdo dessa sequéncia, Saariaho
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posiciona o numero 3 (111), em algarismos romanos, indicando que é na corda Sol onde a
nota deve ser tocada. Se 0 mesmo Sib2 fosse tocado na corda Do (IV corda), no momento
da execucdo do trilo o harmodnico resultante seria diferente. Além deste fato, ainda
haveria implicagdo na execucao da diade disposta nesse terceiro compasso, onde o Sib2,
na primeira posicao, e realizado em simultaneidade com o Do, corda solta.

As cordas duplas iniciam o processo de retrocesso ao ruido inicial. E neste
terceiro compasso que Kaija se utiliza da nota mais grave e, através de uma seta (veja
FIGURA 36) é indicada a transformac&o do timbre do instrumento em busca de um ruido
qualquer. Como inicialmente na peca, o0 arco se encontra em sul ponticello, facilitando a
execucdo do ruido. O trilo na voz superior se pronuncia até 0 momento em que a voz
inferior consolida o som ruidoso e, tecnicamente, para a reproducdo desse efeito, basta
que, no final do trinado, tragamos toda a mé&o para o meio do espelho do instrumento,
apoiando levemente os dedos sobre as cordas. O arco também precisa ser deslocado em
um processo organico, de sul ponticello para ser tocado exatamente encima do cavalete.
A combinacéo entre arco sobre a ponte e a mao abafando as cordas trara um efeito muito
similar ao apresentado, com o arco friccionando a madeira do corpo da viola. No
primeiro compasso ndo € possivel realizar o ruido da mesma forma, pois existe um
tremolo que emite uma nota e para isso é preciso que a mdo se posicione em um

determinado lugar no espelho, além da divergéncia da variacdo dinamica.
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FIGURA 36 - Seta vertical indicando transi¢do para ruido.

Nossa sugestdo do direcionamento do arco é que, pela sequéncia sonora ser
relativamente longa, haja uma divisdo em trés arcadas (FIGURA 37). As mudancas néo
precisam ser exatamente onde indicamos, no entanto, acreditamos ser interessante fazé-la

em assincronismo com as barras de compasso.
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FIGURA 37 - Representacédo do terceiro motivo com a sugestdo de mudanca de arco.

Dos trés motivos que identificamos nessa peca e melhor clarificado nos capitulos
anteriores, este terceiro é o Unico que Saariaho dilata por trés compassos, permitindo em
seu interior a incorporacdo do trilo vertical, transicdo para o ruido, o ruido puramente e
sua finalizacdo, com uma dindmica sonora decrescente. Estes elementos técnicos
musicais permitem completar o ciclo motivico, transmitindo uma sensagdo conclusiva da
matéria apresentada até este ponto.

Os cinco compassos apresentados até este instante sdo fontes de materiais que se
dilatam no primeiro movimento de Vent Nocturne. Apds empregarmos uma quantidade
maior de tempo neles, e compreendé-los, torna-se um pouco mais simplificado 0 nosso
caminho que seguiremos a partir de agora. Ressaltamos repetidamente que, por ndo serem
usuais na mausica tradicional do nosso instrumento, as técnicas estendidas precisam ser
focadas em nossos estudos, até que suceda um bom controle para a execucdo musical. E
extremamente importante que haja consciéncia sobre isso, pois é preciso percorrer um
caminho técnico a fim de viabilizar uma melhor performance, exatamente no mesmo
formato que estabelecemos para o repertério tradicional. Usualmente, prepara-se a
técnica em uma fase prévia a da peca musical e para o repertdrio que se baseia no som,
explorando a sonoridade através de técnicas diversas, ndo seria diferente. A nossa maior
questdo se esbarra no fato de ndo existir metodologias focadas no repertério a partir do
século XX e com isso, precisamos ir decifrando os desafios conforme véo aparecendo.
Um exemplo disso é o compasso onde hd o trinado vertical, sendo importante
desenvolver algum exercicio para treinar a pressdo e alivio do dedo, reproduzindo, assim,
esse tipo de técnica. A nota vai oscilar entre nota presa e harmonica, rendendo um efeito
sonoro bastante rico. Lembrando que nesse trecho é apontado para que a nota seja tocada
em sul ponticello e isso facilita ligeiramente a produgédo do efeito requerido, no entanto,
para tal execucdo, é demandado algum treino para um favoravel controle no momento da

performance.
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Além do mais, ha um elemento pormenorizado, o qual desacreditamos que
transporte consigo um valor tdo relevante exatamente nesta passagem, contudo, no local
em que comprimimos a ponta do dedo para a producdo do Sib2, (na corda Sol, onde
realizamos o trinado vertical) existem duas notas harmdnicas circunjacentes, distanciadas
por cerca de 2 milimetros (variando, para mais ou para menos, em conformidade com o
comprimento vibrante das cordas de cada instrumento) e os harménicos resultantes se
alteram entre um F&5 e um Ré5. N&o obstante, ressaltando sobre sua significancia,
desacreditamos que seja preciso ponderar sobre qual nota deveria soar precisamente, em
razdo de que a ambicdo na utilizacdo dessa técnica € o efeito produzido entre nota presa e
nota harmonica, executado na regido demarcada.

Avancando a leitura ao compasso subsequente, 0 6, contemplamos novamente a
manifestacdo das fusas. As notas empregadas sdo similares as apresentadas no compasso
de numero dois, levemente dilatadas em sua extensdo, bem como o acréscimo que
intercorre mediante o emprego da nota Ré2, primeiro dedo na corda D6. O desenvolver
da peca € conjuntamente instigado pela dindmica. Na primeira semifrase, durante os
primeiros cinco compassos, a maior intensidade dindmica culmina explorando o mp,
dindmica esta que encabeca o inicio da segunda semifrase, a qual estamos nos referindo
neste momento (observe a FIGURA 38).
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FIGURA 38 - Compassos de nimero 6 e 7. No primeiro deles, podem ser observadas as fusas estendidas,
preenchendo todo o compasso e o trilo logo na sequéncia.

O conceder de um maior volume sonoro permite ao intérprete o relaxamento do
peso da mdo e do brago no arco, facilitando o controle do contato da crina sobre as
cordas. O inconveniente a ser defrontado nesse compasso € atribuido as mudancas dos
pontos de contatos, ponderado que nem a digitacdo exige muito do performer e tdo pouco
a distribuicdo do arco. Explorar a regido do instrumento compreendida entre posicéo
natural (centralizado entre o final do espelho e o cavalete) e sul tasto ndo é um

comportamento que implementamos com frequéncia. E o0 agravante € pontualmente a
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engenhosa mobilizagdo na transigdo entre os pontos de contato do arco. Eventualmente,
exploracGes de pontos de contatos tomam a consciéncia do performer, no entanto,
correntemente esta associada a mudanca de intensidade sonora e, por esse motivo, a
conexdo com determinada regido da corda é mantida por mais tempo. Em Vent Nocturne,
e em boa parte do repertério produzido a partir do seculo XX, o serpentear do arco na
corda é em busca de timbre, completamente desvencilhado do volume sonoro.

Reforcamos o fato da alteracdo de pontos de contatos do arco néo estar ligada ao
volume sonoro. Tradicionalmente se costuma associar uma coisa a outra, mas € possivel
modificar ponto de contato prezando apenas a cor, sem interferir demais no volume do
som. Essa segunda semifrase detém inalterada a mesma dinamica até aproximadamente o
desfecho do compasso sete (7) e, por conseguinte, o intérprete precisa monitorar a
sonoridade do instrumento para equilibré-la, caso seja necessario. Corriqueiramente, na
interpretacdo da masica tradicional, o controle da intensidade do som é pensado de forma
a adicionar ou retirar pressdo sobre o arco. No entanto, justamente pela regido dessa
passagem ser executada em um ponto maledvel da corda, experimentamos realizar a
paridade sonora através do desequilibrio da velocidade do arco. Por exemplo,
principiamos essa passagem em sul tasto com maior velocidade de arco & comparada ao
instante que a execucdo se desenvolve na posi¢do natural do instrumento, e, a posteriori,
ao chegar no fim do compasso, reintroduzimos maior velocidade. Mesmo que a alteracao
ndo seja exorbitante, alcangamos com éxito a inalterabilidade do volume dessa frase com
esse feito.

Toda a sequéncia de fusas, que desencadeia a segunda semifrase, em conjunto
com a exploracédo timbristica, converge para um leve repouso no compasso sete (7). Esse
compasso possui uma funcdo de relaxamento da movimentacdo decorrida, ulteriormente a
assinalar um deslocamento abrupto entre sul tasto e posicdo natural (FIGURA 38). N&o
existe transicdo entre uma técnica e outra. O trilo, pouco desenvolvido, inicia
prematuramente uma transformagdo para o sul ponticello, no qual congrega um
crescendo, no decorrer de seu caminho, e conduzem as energias sonoras para 0 proximo
compasso. Dessa forma, mesmo ndo concluindo nenhuma cadéncia harmonica, esse
compasso insinua uma sensacao de relaxamento, a0 mesmo tempo em que inaugura um
fluxo sonoro que sera descarregado no decorrer da frase que, inclusive, estd em

progresséo.
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O fluxo do trinado desemboca no compasso 8, conservando como base de
digitacdo o dedo 1, no D6#3. Concordante a sua elevacédo, a dindmica se esbarra com um
acanhado sforzato, concomitante ao glissando que se inclina ao Fa#2. (FIGURA 39). De
maneira simples, ponderando que estdvamos na terceira posicdo, apo6s deslizar o dedo
sobre a corda podemos conservar 0 restante do compasso nha segunda posicao.
Tecnicamente, a Unica adverténcia que realcamos tem vinculo com a progressao
dindmica, pois o sforzato se insere em mezzo piano, para, subsequentemente, progredir o
crescendo ao compasso 9, ponto este onde encontra-se um mezzo forte, a dindmica mais

elevada até o presente momento.
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FIGURA 39 - Compassos 8 ao 11, onde se conclui a primeira frase da musica.

Todo esse fragmento musical ndo externa colossal ébice técnico. As transicdes de
pontos de contatos sdo graduais e a digitacdo ndo se esgueira do padrdo que
tradicionalmente nos capacitamos por meio de métodos de estudos. A excepcional esta
encadeada ao glissando, mormente o ascendente, que se encaminha ao compasso 10.
Notemos que existe uma transicao gradual ao sul ponticello, tautocrono a transformacéo
para o ruido, designado pela seta posicionada posteriormente ao D62, subscrito na linha
inferior. O escopo desse trecho é metamorfosear o som ao ruido isocronicamente a
convergéncia do arco ao cavalete do instrumento, beneficiando do deslizar do dedo em
direcdo ao Sib2. Para cumprir musicalmente o que estd escrito, basta prosseguir com o
arco para cima do cavalete, paralelamente ao gesto de abafar a vibragdo das cordas com a
mé&o esquerda, mais ou menos no meio do instrumento. O ruido provocado se equipara ao
produzido inicialmente, reclinando o arco sobre o tampo da viola. Apds esse trunfo, resta
se atentar a dinamica.

Alcangamos o desfecho da primeira frase da pec¢a, onde Kaija insere na partitura
uma virgula para desjungir as sessdes. Imediatamente ulterior a cisdo, por intervencdo do

tremolo, que identificamos como primeiro motivo, a nova frase desponta. As
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dissemelhancas bésicas, em confronto com o primeiro compasso, estdo na dindmica (um
patamar acima) e na exploracdo dos pontos de contatos. Nesta ocorréncia, 0

deslocamento do arco provém do sul tasto, ao reverso de sul ponticello (FIGURA 40).
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FIGURA 40 - Compasso 12, inicio da segunda frase.

N&o obstante, o desenvolver desta frase porta determinadas dissimilitudes,
expandindo o segundo e, consequentemente, o terceiro motivo. As dificuldades que
confrontamos na primeira frase eram consequéncias da sonoridade, pois se experimenta a
exploracdo dos pontos de contatos, aléem do trinado de harménicos. Tecnicamente, nesta
ocorréncia, surgem complicacdes também com a digitacdo e movimentacdo vertical do
arco.

As notas sdo disseminadas nas quatro cordas, todas ligadas, com algumas assimetrias em
relacdo a quantidade de notas em cada corda. Quando o balanco é ascendente, a corda Sol
possui duas notas e ao retornar ao grave, esse efeito é apresentado na corda Ré (FIGURA

41). Isso se repete durante os dois primeiros tempos e posteriormente, o padrdo se

remodela.
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FIGURA 41 - Arpejos que desenvolvem o segundo motivo da segunda frase.

Apesar disso, nosso enfoque nessa parte € discorrer no encalco da movimentagéo
do arco. E consideravel frisar que o importante nessas figuras é o gesto do arco,
indiferente de como foram distribuidas as notas pela compositora. Obviamente que nos
referimos a ocasido onde se principia esses arpejos, dado que o movimentar, neste lugar,

de forma ciclica, leva a peca uma sonoridade fluida. A vista disso, a execugdo musical
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desse trecho ganha um clima mais satisfatério quando se realiza a alternancia entre as
cordas sem a permanéncia por mais tempo do arco em uma determinada posicao,
pensando exatamente no movimento curvo, ou, até mesmo, circular do arco. Isso aparenta
ser Obvio, contudo, por ser irregular a quantidade de fusas em cada corda,
inconscientemente brecamos a sinuosidade do arco, se assentando por mais tempo em
determinada corda. Isso transfere a musica uma quebra de fluxo. Nesse excerto
especifico, € mais significativo ponderar acerca do curso curvo do arco, no momento do
seu escorregar sobre as cordas, e encastrar a digitagdo sem muita compulsdo em
sincronizar o arco com os dedos.

Como pode ser constatado por meio da FIGURA 41, também distribuimos o arco
de forma diferenciada a anotada. Tecnicamente isso auxilia e a peca ndo é debilitada
musicalmente com essa conduta. Inclusive, Garth Knox elabora a mesma pratica em sua
performance de Vent Nocturne. Os arpejos se delongam por dois compassos e nos dois
ultimos tempos, do compasso 14, recomendamos a execucao das ligaduras precisamente
como esta grafado na partitura, por ocasido do decrescendo e pela facilidade em continuar
a sequéncia de fusas, visto que a linha melddica adquire padrao diferenciado dos tempos
anteriores. De qualquer maneira, se o intérprete escolher por fragmentar o movimento do
arco também nessa parte, esse procedimento pode ser realizado com éxito. Entretanto,
deixamos marcadas as arcadas que foram experimentadas durante alguns meses de
pratica, da forma que acreditamos produzir um bom resultado no momento da
performance, da forma mais anatbmica possivel para que ndo seja mais um entrave
durante a execu¢do musical.

No tocante a alteracdo do ponto de contato nessa passagem, vale ressaltar que o
controle pode ser perdido, por haver relativamente alta movimentacdo do arco no sentido
vertical. A crina precisa tocar, ininterruptamente, desde a corda mais grave até a aguda e
esse frenesi requer cautela do intérprete para a manutencdo do ponto de contato.
Entretanto, esse trecho deve ser executado com uma transicdo entre o ponto de contato
natural e o sul ponticello. Por essa razéo, sua execucao carece de planejamento de como
sera 0 deslocamento da friccdo da crina para a realizagdo desse fluxo sonoro. Como
sempre recomendamos, nas passagens mais complicadas o estudo se torna mais produtivo
se houver foco na resolucdo de cada problema e, se for o caso, praticar o trecho
agregando as técnicas necessarias posteriormente. Neste caso, 0 ato de exercitar apenas

com as cordas soltas (imaginando exatamente por quais cordas 0 arco passaria se
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houvesse a digitacdo) e compenetrar-se na mudanca dos pontos de contatos pode trazer
excelente proveito ao estudo.

Perpassando por essa dificuldade, finalmente chegamos ao trinado vertical. Este
motivo se estende por dez compassos, ambiguos, pois a0 mesmo tempo em que se
finaliza o fluxo que vinha anteriormente, é anunciado um acanhado desenvolvimento da
matéria sonora, pouco antes da real concluséo frasal.

Tecnicamente, isolando e deixando de lado a questdo do trinado, a digitacdo do
trecho é muito simples. Como é observavel na FIGURA 42, podemos comegar em uma
configuracdo de mdo esquerda descomplicada, na primeira posi¢do do instrumento. O
Do#4 com o dedo 2 e no compasso 17, o F&3 (primeira nota da voz inferior) pode ser
executado com o dedo 1, visto que o intervalo é uma quinta aumentada. Novamente, dois
compassos a frente, o Si2 natural requer o uso do dedo 2 (por ser quinta diminuta) e
pospositivamente, no compasso 20, a nota inferior ndo necessita de digitagdo, por ser

corda solta.
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FIGURA 42 - Trinados verticais, do compasso 15 ao 24.

Desde o comeco dessa proliferagdo motivica, sdo posicionadas semibreves ligadas
umas as outras. No entanto, ndo se torna exequivel a manutencdo destas longas notas sem
qualquer tipo de interrupcdo. O arco pode ser subdividido por profusas vezes, apenas
reparando que originalmente a compositora demarca os dois sistemas sob a égide de
apenas uma ligadura. Como ndo ¢é factivel a interpretagdo desse trecho com a ligadura
original (impossivel de fazer em apenas um arco), nossa sugestdo de arcadas tende a

encaixar as notas arpejadas quando o arco se encontra direcionando para cima.
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Acreditamos facilitar a execucdo quando adotamos um padréo qualquer, e aqui se refere a
adequar determinadas notas ao arco.

Chamamos a atencéo para isso nao simplesmente por serem extremamente longas,
mas, também, pelo fato da reproducdo das notas mais graves somente serem possiveis se
0 arco abster-se da nota aguda e convergir-se para as demais, que estdo em outras cordas.
Se a curvatura do arco fosse convexa, ao invés de concava, e a crina possuisse menos
tensdo, esse efeito seria totalmente possivel, mas ndo é o caso. De qualquer forma, essa
peca foi escrita para um violista contemporaneo, que se utiliza de um instrumento como
conhecemos hoje. Por conseguinte, o que ponderamos em relacdo a esse trecho é que o
trinado pode ser mantido, mesmo quando o arco nao estiver sobre a nota demarcada com
o trilo. Por consequéncia, o fluxo se mantém e o ouvido ndo constata cada chegada ao
trinado como um novo comego, € sim como uma continuacdo do que comecara
precedentemente.

Para edulcorar em maior grau a fragmentacédo da ligadura, a substituicdo das notas
(quando executado o arpejo, ou na transicdo de um trinado para outro) ndo carece de
presteza. A movimentacdo pode ser circular, dando tempo as notas. Em nossas
experiéncias com essa peca, n6s buscamos amenizar qualquer tipo de acento nas
mudancas de direcdo de arco, justamente para promover uma melhor conexdo do fluxo
sonoro gue se propaga entre os trinados e as demais cordas. Ha ainda uma transicdo do
ponto de contato do arco, um detalhe sonoro simples de ser realizado. De forma similar,
O glissando (no compasso 20, do Si2 para o Sib2) ndo apresenta dbice para o
cumprimento de sua execucao.

Em todo esse trecho dos trinados, do compasso 15 ao 24, Saariaho trabalha com
cordas duplas enquanto altera o fulcro do trinado, se deslocando de uma corda a outra ou
simplesmente mantendo o trinado e tocando em cordas adjacentes anteriores ou
posteriores. Mesmo que os quatro estudos precedentemente abordados de alguma forma
ja trabalhem com os harménicos e trinados, nenhuma das composic¢fes focaliza no
manuseio das cordas duplas. Entdo, a compositora Tatiana Catanzaro desenvolveu uma
obra intitulada Metsdhaapa, com o escopo de contribuir tecnicamente no contexto dos
trinados que sdo tocados em simultaneidade com outras notas.

Como na composicdo de Daniel Quaranta, que fez uma ciséo na notagdo entre 0s
pontos de contatos e o restante da musica, Catanzaro criou duas vozes, onde o trilo se

desenvolve praticamente integral na voz inferior sincrono a uma movimentacdo com
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outros motivos na voz superior (FIGURA 43). Provavelmente existam outras maneiras
de grafar na partitura 0 mesmo efeito, no entanto, a forma escolhida pela compositora
deixou clara e objetiva a divisdo das vozes e em qual corda cada nota deve ser tocada

(discutiremos sobre essa peca no final do terceiro capitulo desse texto).
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FIGURA 43 - Primeira pagina de Metsédhaapa, onde mostra a divisao de vozes entre o trilo na voz inferior

e demais motivos na voz superior.

O emprego de multi atividades musicais é frequentemente utilizado por Saariaho

em Vent Nocturne, seja na incorporacdo de sonoridade discordante, seja no agregar dos
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ruidos. Dessa forma, um estudo que desmembra cada voz na partitura, mas as conecta no
momento da performance, pode ser de extrema valia.

Retornando a obra, no compasso 21 de Sombres Miroirs, (FIGURA 44), Saariaho
posiciona uma seta inferior, que significa transi¢cdo para o ruido. Contudo, como o arco
estd em uma regido do ponto de contato da corda que € sul ponticello, a passagem do som
para o ruido se d& quase naturalmente. Na medida em que efetuamos o decrescendo,
podemos posicionar o arco praticamente encima do cavalete e a consequéncia disso € a
audicdo do ruido em evidéncia ao som aerado do ponticello. Ou seja, podemos utilizar a
propria regido do arco e da corda para produzir o ruido, ndo sendo necessario explorar
outra superficie do instrumento para produzir tal efeito. Os trés Gltimos compassos podem
seguir no mesmo ponto de contato, mesclando o ruido com o ponticello, praticamente

rocando o arco em cima da ponte da viola.
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FIGURA 44 - Trecho de Sombres Miroirs onde as cordas duplas direcionam a nota inferior para um ruido.

O comeco da nova frase esta carregado de informacdes que fazem parte da musica
tradicional. As fusas ligadas, que posteriormente se intercalam com os harmonicos, sao
de facil execucdo. De qualquer maneira, apontamos na partitura (FIGURA 45) sugestdes
de arcadas e alguns dedilhados. No entanto, a digitacdo esta situada em uma regido
cdmoda do instrumento. As transi¢cdes de pontos de contatos ocorrem de forma tranquila,
sem qualquer tipo de alteracdo subita, proporcionando tempo ao intérprete para calcular
cada deslocamento do arco.

Musicalmente, propomos certa irregularidade ritmica e de andamento, como
demarcado em vermelho na parte inferior do compasso 25. Executamos essa passagem
empreendendo um modesto rubato nas primeiras notas de cada ligadura e administrando
um acelerando posteriormente, até o ponto em que a passagem adquire fluéncia e o foco é
canalizado para as cores sonoras das explora¢Ges dos pontos de contato e harmoénicos

artificiais.
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FIGURA 45 - Fusas ligadas, intercaladas com harménicos.

Uma especificidade a ser apresentada se estabelece nas fusas dos compassos 31 e
35. Apesar do padréo no decorrer de toda a passagem ser de 10 fusas por tempo, nesses
dois compassos assestados acima, Saariaho acomoda apenas 6 fusas em um tempo. Desta
forma, a execucdo demanda por morosidade ao toca-las, mesmo que ndo haja emergéncia
de total regularidade ritmica.

Todo o gesto das fusas se estreita no trinado, no compasso 35, com 0 ponto de
contato na regido do sul ponticello, com um decrescendo para pianissimo, dindmica essa
gue permanece pelos préximos seis compassos (FIGURA 46). O volume sonoro raso
carrega consigo a percepc¢ao de uma calmaria, logo apos as tempestuosas gesticulacfes do

arco ao executar as fusas.
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FIGURA 46 - Compassos 35 a 42 de Sombres Miroirs.

Os trinados, de forma inaugural, compilam diferentes técnicas. Ha tanto o trinado
horizontal quanto o vertical, além da incorporacdo do glissando nessa técnica. A
particularidade do trinado tradicional é a movimentacdo que acontece entre duas notas
harménicas artificiais: o F&#4 e La4 natural, no compasso 35, sdo tocados exatamente
onde estdo descritos, no entanto, a pressdo exercida sobre os dedos é quase nula, para que
soe 0 harménico contido naquele lugar. Deveras, praticamente ndo se ouve as alturas
sonoras delineadas, pois 0 arco se encontra em um ponto de contato muito préximo ao
cavalete. A dindmica em pianissimo também contribui para a nebulosidade do som.

No que tange a execucdo, o trinado inicial em terca menor (entre Fa#4 e La4) se
transmuta em oitavas, no meio do compasso 36. Observamos a existéncia de uma linha
ondular no trinado que transpassa de um compasso ao final do outro. Desta forma,
mantemos a nota superior e apenas alteramos a inferior para um La3.

Em prossecugdo, o trinado vertical assume a diregdo do desenvolver sonoro,
aliado a uma corda solta. O efeito ressoante pode ser considerado timido, pois as
revolugdes anteriores eram maiores, com 0s saltos de tercas e oitavas. Contudo, logo no
meio do compasso o ouvido apercebe sinais de inquietagdo sonora, N0 momento em que 0
fluxo se metamorfoseia em trinado horizontal, glissando descendentemente e
reverberando simultaneamente com a corda L&.

As cordas duplas sdo manipuladas e experimentadas como um novo elemento
composicional. Neste trecho, podemos usar a analogia de duas linhas horizontais
convexas (onde as extremidades se tocam) para pensar o0 desenvolvimento da composi¢éo
e consequentemente entender melhor a forma de interpretar (FIGURA 47). Por exemplo,
0 trinado se inicia com intervalos de tergcas menores, ganha propor¢do de oitavas e se
transforma em cordas duplas (iniciando em unissono e se estendendo até quinta justa),

sendo que sua finalizagdo converge para um trinado na voz inferior e corda solta na
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superior (terca maior), no compasso 40, e posteriormente se transverte em apenas um fio

ruidoso.

Trinado em oitava Ruido final

Trinado em ter¢a menor Cordas duplas Trinado (duplas em terca maior)

FIGURA 47 - Exemplificacdo gréafica de duas linhas horizontais convexas e a localizagdo de cada elemento
musical dentro dela.

Desta forma, entendemos que da mesma forma que o fluxo é desenvolvido e
ampliado, o intérprete deve conectar e dilatar a sonoridade. Mesmo que a exploracéo
sonora diversifique entre trinado vertical e horizontal, destacamos que o performer
precisa de consciéncia entre a interacao dos diferentes sons. A pluralidade de informagdes
pode interferir no resultado sonoro e por esse motivo chamamos a atencdo para essa
questéo.

Logo em sequéncia ao trinado vertical se revelar, é adicionado pela compositora
um glissando. As notas se escorregam descendentemente em intervalos de segundas
maiores até a marca fisica no espelho equivalente ao Fa3 natural escrito. Ulterior a isso, 0
trinado prossegue com intervalo de segunda menor, ainda deslizando os dedos sobre a
corda em direcédo a pestana do instrumento (FIGURA 48).
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FIGURA 48 - Compassos 37 a 39, onde ha trinado vertical e glissandos.
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No decorrer do desenvolvimento da passagem, a corda solta se altera de L& para
Sol enquanto ocorre o glissando na corda Ré a sombra de uma grande ligadura. Como é
praticamente impossivel a realizacdo de todo o trecho em apenas uma arcada, a transicao
de mudancas de cordas se torna simples. No entanto, ressaltamos para que sejam feitas de
forma sutil. Com esse pretexto, optamos por ndo deixar sugerido na partitura as mudangas
de arco, pois o intérprete necessita experimentar as direcdes de arco que melhor flua a
sonoridade. Ja em nossas experiéncias, procuramos dividir cada compasso em duas
arcadas. N&o obstante, nem sempre as seccdes na direcdo do arco coincidem
metricamente a cada dois tempos.

Galgando pelos trinados, voltamos a operar as fusas no compasso 43, no entanto,
com uma dificuldade ainda ndo explorada na peca: as notas agudas. Como podemos
constatar por meio da FIGURA 49, imediatamente ap06s a cissura do compasso 42, a
primeira nota, em pianissimo, denota um Ré5 (j& que estamos considerarmos o D9 central
como D@43, durante toda a nossa andlise). Tendo em vista que o intérprete acabara de
executar um ruido na regido grave do instrumento, atingir precisamente essa nota se torna
um desafio, por no minimo trés motivos: pelo salto intervalar; pela agilidade das notas
(ndo temos tempo para experimentar o posicionamento do dedo); e pela intensidade
dindmica.

Em sintese, o performer deve gozar de extraordinario conhecimento de toda a
extensdo do espelho do instrumento, viabilizando a afinagéo de forma eficiente ao longo
da execucdo. Qualquer equivoco no alcance a nota, a alternativa seria ajusta-la através de
um glissando, sem embargo, o dedo precisa estar propinquo a frequéncia sonora
almejada. Uma alternativa seria beliscar a nota (como um pizzicato), correndo o risco de
provocar mais ruidos, pois nesse momento a sonoridade da peca é executada pela
eletrbnica. Portanto, sugerimos tatear o instrumento e, com um pouco de exercicio nesse
sentido, naturalmente se consegue atingir a nota proposta. Quando recomendamos
apalpar o instrumento, significa que devemos nos situar em cada posi¢éo e estabelecer
uma conexdo visual com os dedos. Arriscamo-nos a dizer que o intérprete pode medir a
extensdo do instrumento através dos intervalos de oitavas para atingir a setima posicao,

regido essa que executamos o Re5, com o quarto dedo.
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FIGURA 49 - As fusas escritas na regido aguda do instrumento, a partir do compasso 43.

Ou seja, de forma prética, é possivel medir a distancia entre o L43 e La4 (primeiro
dedo na corda Sol e quarto dedo na corda Ré) e em subsequéncia posicionar o primeiro
dedo onde estava o quarto (deslocando para a quarta posi¢do). Em seguida, podemos
proceder com o mesmo feito, conduzindo o quarto dedo na corda L& e realizando
novamente a substituicdo do quarto pelo primeiro dedo. Desta forma, acabamos de
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alcancar a sétima posicéo e 0 Ré5 que precisamos esta no quarto dedo. Toda a relocacao
entre os dedos 4 e 1 configuram inevitavel trabalho extra, mas aproxima com mais
seguranca a mao da regido onde precisamos tocar a nota aguda.

De forma geral, a quarta posicdo é bem conhecida pelos performers e, sendo
assim, ndo € necesséria toda a transposicdo entre os dedos mencionada acima. Se o
intérprete se sentir seguro dessa forma, a sétima posicdo pode ser conquistada apenas
colocando o quarto dedo na corda La (na quarta posicao) e substituindo-o pelo primeiro
dedo. Em fracdo de um segundo pode ser feita essa mensuragédo e isso ndo obstaculiza em
nada a performance, haja vista que Saariaho afixou na partitura um tempo de siléncio
instrumental, logo apds a execucdo do ruido no compasso 42.

Seguidamente, o arco flauta em um ponto de contato macio da corda,
simultaneamente com o articular ativo dos dedos da mao esquerda. Pensando no fluxo
sonoro com menor fragmentagdo, instalamos duas ligaduras, conectando as fusas aos
trinados horizontais subsequentes (FIGURA 50).
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FIGURA 50 - Fusas do compasso 43.

Entre o encadear dos dois compassos (43 e 44), ha indicacdo de mudanca de ponto
de contato deslocando o arco para a posi¢do natural. Concomitantemente, a intensidade
sonora alcanca o mezzo forte e tanto dindmica quanto ponto de contato se mantém por
praticamente dois compassos.

O trecho que se desenvolve a partir do compasso 44 é extremamente dificil. Como
0 performer acabara de executar o0 excerto anterior na setima posicdo, ndo € preciso
desfazer a forma de mao para efetuar o inicio da passagem subsequente que estamos
referenciando, justamente porque a regido de digitacdo desse novo trecho é a mesma. No
entanto, além da posicdo ser aguda e a digitacdo ser lépida, adicional agente que
complexifica sdo os saltos intervalares entre notas do registro médio e agudo, alternando
entre quartas e quintas (FIGURA 51).
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FIGURA 51 - Compassos 44 e 45.

Sugerimos que, no primeiro tempo do compasso 44, o intérprete implemente as
notas em posicdo fixa. Esse feito pode requerer atencdo na digitacdo (quando houver
alternancia dos dedos em cordas diferentes) para evitar sujeira quando se retira o dedo de
uma corda e o transfere a outra, entretanto, a afinacdo é descomplicadamente executada.
Apenas onde indicamos alteracdo no sentido do arco que possivelmente demandara
estratégia para um bom desempenho. O salto descendente de quinta justa pode ser um
inconveniente quando em posi¢Bes agudas, pois, quanto mais préximo do cavalete, as
cordas se distanciam tanto do espelho quanto uma das outras. Dessa maneira, tendo em
mente que geralmente procuramos tocar as quintas justas posicionando o dedo entre as
duas cordas, na sétima posicao isso pode ser um entrave. Assim sendo, é possivel inclinar
mais 0 angulo do dedo para alcancar as duas cordas ou simplesmente tira-lo e
reposiciona-lo. A mudanca do direcionamento do arco auxilia a eliminar qualquer ruido
indesejado que porventura aconteca com a relocacéo do dedo.

No decorrer da passagem, nés adotamos um padrao de digitacdo onde o salto para
a nota aguda é programado antecipadamente, uma ou duas notas antes. Deste modo, o
Do6# (nota mais aguda) ndo sofre acdo direta da mudanca e consequentemente pode ser
mais satisfatoriamente afinada, visto que se atinge a posicdo desejada em notas
anteriores. Essa € uma maneira de camuflar qualquer inseguranca no que tange as
mudancas de posicdes, visto que a frequéncia mais aguda pode se projetar com mais
intensidade sonora (entdo procuramos chegar na regido da nota problematica antes,
quando possivel), além do fato de, geralmente, apoiarmos algumas notas que
consideramos importantes (e acreditamos ser 0 caso dessa nota aguda).

A exploragdo dos saltos intervalares culmina na simbiose entre harménicos
naturais e notas presas. Os harménicos progridem no fluxo iniciado precedentemente,
intercalando entre a sétima e terceira posi¢cdo. Observavel por meio da FIGURA 52, esse

efeito se inicia no compasso 46, adotando um padrdo por trés compassos para
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posteriormente encetar um movimento irregular que encaminha para uma sonoridade
menos transparente, tradicional, por meio de notas ligadas e os dedos inteiramente

pressionando a corda.
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FIGURA 52 - Transicdo para as notas harmdnicas naturais.

Tecnicamente, esse trecho é simples (do compasso 46 ao 48), considerando que a
regido da sétima posicdo ja fora explorada anteriormente. Como 0 corpo possui
habilidade de memdria sinestésica, 0s gestos (tanto dos saltos quanto da regido aguda)
repetidos algumas vezes possibilitam melhorar o desempenho motor paulatinamente. No
momento dos harménicos, a regido executada presumivelmente deixou de ser obscura ha
alguns compassos.

No compasso 49, momento de transi¢do, onde a compositora dissipa 0 arquétipo
entre harmonicos e cordas soltas, a diferenca esta na inutilizacdo dos saltos na realizacao
do feito. Nessa ocorréncia, Saariaho demarca na partitura a utilizacdo da quarta corda
para tocar o D63 harménico mais grave, diferentemente das anteriores, que eram
executadas na terceira corda. Dessa maneira, 0 intérprete pode permanecer na sétima
posicao e apenas se atentar as mudancas de cordas, que séo divergentes das apresentadas
antecedentemente.

Com o arco em posi¢cdo natural, e com notas tradicionais, a intensidade se
intensifica até o compasso 52 (FIGURA 53). Nessa ocasido a dindmica regride a mezzo
piano e trés diferentes harmdnicos naturais sdo agregados, interpolados, na medida em

que a frequéncia sonora se eleva.
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FIGURA 53 - Transicao dos harménicos naturais.

Toda a movimentacdo, seja em dinamica ou em alturas sonoras, aflui para o
trinado do compasso 54, que por sua vez experimenta alteragdes timbristica. O DO#5
harmdnico se veste de diferentes cores sonoras, transitando entre sul tasto e arco atras do
cavalete. Nesse trecho, é exposta a maior exploracdo (em extensdo de corda) de pontos de
contato, a proporcdo em que 0 arco perpassa desde a posi¢cdo natural do arco na corda e
moderadamente conquista toda a regido vibrante, a ponto de ultrapassar esse limite.
Quando ¢ friccionado o fragmento de corda atras do cavalete, a sonoridade se altera
completamente, pois anteriormente havia uma mudanca gradativa, onde se ouvia a
transicdo sonora para a emergéncia de um ruido aerado (quando muito proximo ao
cavalete). Todavia, ao transcender o limite do cavalete, subitamente se exterioriza um
som agudo, resplandecente.

Essa nota (atras do cavalete), possivelmente soard com frequéncias diversificadas
se a performance for desempenhada com instrumentos diferentes, dado que a altura
resultante € consequéncia do comprimento da corda vibrante. O originador dessa
disparidade de frequéncias é o estandarte (peca com formato tradicional triangular que

fixa as cordas nas extremidades opostas ao brago), que possui variados modelos. Tanto
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seu aspecto quanto sua regulagem influenciam na afinagcdo da nota ouvida, precisamente
pelo ajuste da extensdo entre o cavalete e o estandarte. De qualquer forma, mesmo que
tenhamos abordado esse contetido, conjecturamos nédo ser relevante para a performance,
uma vez que a magnitude da obra esta na exploracdo de timbres.

Concernente a digitagdo, em nossas praticas alcangamos o DO#5 (compasso 54)
com o dedo de nimero 2, articulando o Mi5 (nota do trinado) com o dedo 3. Embora seja
um intervalo de terca menor, por estar localizado na regido aguda da extensdo da corda, o
afastamento fisico entre as notas é pequeno.

Mesmo ap06s a pausa, o0 dedo pode permanecer na corda, visto que a mesma nota
aparece posteriormente. Quando a dinamica se torna mezzo forte, no compasso 58, o
DO#5 se intercala com a corda Ré solta, em uma ligadura que sugerimos a direcdo do arco
para baixo (FIGURA 54).
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FIGURA 54 - Compassos 54 a 68, onde aparecem os trinados que terminam a frase.

Mesmo que esse motivo se pronuncie aproveitando de notas agudas, a passagem

ndo possui grandes dificuldades, visto que é resultado de um decurso que se desenvolveu
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gradativamente ao ponto de alcangar as frequéncias mais altas. A valer, todo o trecho que
se amplia a contar do compasso 43 (FIGURA 49) representa um preparativo para 0s
trinados. S&o onze compassos de fusas (explorando notas agudas e harménicas) que
desembocam em quinze compassos de trinados, ou seja, 0 motivo que identificamos
como sendo de finalizacdo aufere para si um nimero superior de tempo, maior até do que
as fusas, que possuem um papel de dilatador do fluxo musical. E, diferentemente das duas
terminacbes anteriores, nesse momento Saariaho abusa do trinado horizontal e dos
harmonicos, evitando completamente 0 emprego do trinado vertical.

Adicional modificacdo nos trilos dimana da aplicacdo de notas tradicionais, no
compasso 65, em sul tasto, desprovido de qualquer alteracdo de pontos de contato
(FIGURA 54). Esse ponto da obra funciona como uma ponte, basicamente separando 0s
elementos anteriores dos inéditos, que se inauguram no proprio trinado. A pecga converge
para uma sonoridade comum da viola, como se incorporado ao préprio trinado houvesse
uma conclusdo de secdo (onde houvera muita exploracdo timbristica de pontos de
contato) ao mesmo tempo em que prenuncia uma nova, na qual o foco sera em grandes
sonoridades e cordas duplas. Apds a conclusdo do trinado, da-se o inicio da terceira parte
do primeiro movimento de Vent Nocturne, que se desenvolve por vinte e sete compassos
com dinamicas que chegam a fortississimo (fff) e pouquissima exploracdo de pontos de
contato do arco.

O tremolo, pianissimo, enceta essa nova se¢do, no compasso 69, e somente no
compasso 96 Saariaho insere novamente os harmonicos (FIGURA 55). Séo praticamente
duas paginas inteiras de notas com escrita tradicional. Em todo esse trecho, ademais, a
sonoridade transita entre gestual enérgico e furioso, despontando uma clara mudanca em
relacdo ao dolce, livre e flexivel, solicitado até ento.

Na performance, o violista precisa modificar completamente o pensamento
musical, metaforicamente proferindo, como se utilizasse de uma tecla, ou um botéo,
capaz de reorganizar a forma de tocar. Dantes, o intérprete, basicamente, precisava se
atentar para as transi¢des de pontos de contato, encaixando o fluxo sonoro dentro de uma
especie de rede, ora modulando o som para um ambiente mais ruidoso, ora evidenciando
exatamente a reverberacdo da nota escrita. Entretanto, nesse novo contexto da peca, a
sonoridade adquire agitagdo, com o alvorogo das dindmicas e cordas duplas. Pequenas

ligaduras e acentos passam a ser recorrentes, além do aproveitamento das cordas soltas.
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FIGURA 55 - Trecho onde Saariaho praticamente ndo explora notas harménicas, direcionando o fluxo
sonoro para as notas tradicionais do instrumento, explorando cordas duplas e pequenas ligaduras.



131

Como a forma escrita € muito comum, mesmo para o violista que ndo tenha
nenhum contato com mausica eletroacdstica, ndo vamos nos estender demasiadamente
nessas duas paginas. Entdo, vale salientar alguns pequenos excertos. Por exemplo, do
compasso 69 ao 74, a Unica técnica diferente se aplica ao trinado, com duas notas
simultaneas, contudo, como séo dois dedos diferentes articulando sobre as cordas soltas,
se torna simples realizar a execucéo de tal trecho.

No compasso 75, onde ha a indicagdo “poco furioso”, a compositora agrega os acentos,
cordas duplas e subdivide, de forma irregular, as ligaduras. Como as cordas duplas ndo
séo escritas de forma regular, esse pode ser um empecilho ao executar tal passagem. No
entanto, existe um padrdo em sua composicdo e quando o identificamos a performance
flui com determinada facilidade. Indiferente de haver acento ou ndo, generalizando, as
cordas duplas sdo posicionadas nos comecos das ligaduras. No decurso de toda a
semifrase (do compasso 75 a 81), e também por toda a proxima pagina, meramente em
dois momentos as cordas duplas estdo em outra localizacdo dentro da ligadura (FIGURA

56). Neste exemplo grafico, nds circulamos as notas que estamos nos referindo em azul.
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FIGURA 56 - Dois momentos (marcados em azul) em que as cordas duplas ndo estdo no comeco da
ligadura.

Dessa forma, o intérprete tendo em mente esse padrdo de escrita, tanto a leitura
quanto a performance podem se desenvolver de forma mais rédpida. Além disso,
adicionamos algumas sugestdes de onde separar as ligaduras para que o arco flua de
forma mais organica. Quase totalmente, as recomendagdes de arcadas foram
experimentadas posteriormente a assistir a performance de Garth Knox, intérprete o qual
teve contato com Saariaho na construcdo de Vent Nocturne e para quem a peca foi
dedicada. De qualquer modo, séo sugestdes que podem ser de grande valia para quem se
interesse em estudar tal obra. Somos conscientes de que a escolha do arco funcional,
assim como de um bom dedilhado, pode sofrer alteracdes de acordo com o preparo

técnico individual e as preferéncias pessoais. A maioria das sonatas e concertos possui
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sugestdes de arco e digitacdo, entretanto, alguns deles podem proporcionar bons
resultados ou serem impraticaveis.

Ainda em relacdo as nossas sugestdes, pode ser observado que em diversificados
momentos anotamos a execugdo de cordas soltas, mesmo quando se torna mais facil
empregar o quarto dedo. Nossa justificativa é que, em razdo da dindmica, a corda aberta
ressoa por mais tempo, mesmo quando o arco ja estiver friccionando outra nota.
Musicalmente essa atitude é funcional.

Na performance desse trecho, o intérprete pode ter alguns questionamentos
vinculados aos trinados de cordas duplas. Quando eles aparecem pela primeira vez, no
compasso 70, hd a assinalacdo de quais notas devem ser articuladas sobre as cordas
soltas, que sugerimos o emprego dos dedos 1 (um) e 3 (trés) (FIGURA 57).
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FIGURA 57 - Trinados de cordas duplas, com a indicacdo das notas que fardo a alternancia e repeti¢do na
acao de trinar.

Porém, ulteriormente, Saariaho ndo assinala claramente se o padrdo se repetira,
inclusive porque os trinados aparecem em outras cordas (FIGURA 58). Se pensarmos na
execucdo de wum trinado convencional, no compasso 89, considerando que
tradicionalmente a acdo de trinar € realizada com a nota superior, empregariamos o Lab2,
na voz superior, e 0 Ré2 natural, na linha mais grave. Para esse feito, a digitacdo ndo
poderia ser exercida com o mesmo dedo, visto que o intervalo entre ambas as notas € de
uma quinta diminuta. Todavia, na performance de Garth Knox é efetivado o trinado de
semitom em ambas as cordas, tanto no compasso 88, quanto nos demais. Usando como
argumento a conjuntura de seu contato direto com a compositora, consideramos, entéo,
que esses trinados (quando ndo indicados) serdo realizados com intervalo de semitom e o
mesmo dedo necessita se posicionar de maneira que alcance as duas cordas

simultaneamente.



133

dr~~
e~

il

i

Compasso 88

i

89

11

h

Compasso 89

N. -+

wn»

P

1r\~ WM

w-w :b-w
=3

— =y
e e o) K
l

i
Ni

Compasso 93

FIGURA 58 - Trinados de cordas duplas sem indicag&o das notas que serdo articuladas.

O ultimo comentario que realizaremos em relacdo a todo o trecho que se estende
do compasso 70 ao 94 provavelmente auxiliard o intérprete a executar a passagem
praticamente na primeira leitura. Como mencionamos anteriormente, essas duas paginas
possuem uma escrita aproximada da mdsica tradicional, explorando poucas alteragdes de
pontos de contato. No entanto, 0 numero reduzido de movimentacfes que existe segue
uma determinada logica. Sem nenhuma excecdo, circunscrito aos momentos em que Sao
demarcadas alteracfes dinamicas, com os simbolos de crescendo ou decrescendo,
igualmente ocorrem as mutagdes nas sonoridades, no ambito delimitado entre sul tasto e
sul ponticello. Por conseguinte, para o performer pouco experiente na leitura de mudanga
de timbre (como € 0 nosso caso), estar consciente da localidade onde o ponto de contato

do arco exige deslocamento é de avantajada eficacia.
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Esse é 0 excerto no qual a compositora alcanca o climax da peca, com dindmicas
muito elevadas, além da euforia quase melddica das fusas. Tanto durante a analise quanto
na performance é explicito que Saariaho transfere a dificuldade técnica, dantes
timbristica, para a movimentacdo acentuada das fusas. Os aproveitamentos abastados de
cordas duplas, enormes saltos entre vérias cordas ligadas e divisGes assimeétricas das
ligaduras tornam esse trecho dificil de ser executado, mesmo que todas as notas sejam
tradicionais. Coincidentemente, ou ndo, o exercicio de conturbar o ponto de contato se
abaliza a posicdes especificas, onde o intérprete pode associd-las a uma notagdo
corriqueira, de simples leitura, como é o caso do crescendo e decrescendo.

Passando o alvoroco das fusas, a melodia é direcionada para a regido aguda do
instrumento. Mesmo explorando o ambito de um territério na viola que pode ser
desconfortavel para o intérprete, a trajetoria para alcanga-la € progressiva e o trinado, no
compasso 98, empregado para acalentar todo o tumulto que dantes chegara a iminéncia
de exasperar (com as fusas), se apossa de um posto onde € o sujeito que prepara para a

sequéncia posterior, que se inicia em sul tasto (FIGURA 59).
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FIGURA 59 - O trinado, que é a resolucdo das fusas anteriores e, a0 mesmo tempo, preparatdrio para a
sequéncia posterior.

Tendo atingido gradativamente uma posi¢do que acomoda grande parte das notas
agudas desse trecho, optamos por permanecer fixo nessa localidade. Como pode ser
averiguado atraves da FIGURA 60, a partir do compasso 100, apenas no 103 foi
necessario galgar por cambios em diferentes regifes. O restante das notas agudas pode
ser executado em posic¢ao inamovivel.

Ademais, as alteracdes de pontos de contato durante as frequéncias agudas
tambem s&o graduais. A textura sonora calcorreia inicialmente, a contar do compasso
100, em sul tasto e calmamente demove ao extremo sul ponticello, no compasso 105,
para instantaneamente se afastar e retrosseguir rumo a exploracdo de outros pontos de

contato.
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FIGURA 60 - As notas mais agudas de Sombres Miroirs, que podem ser executadas em posi¢des fixas,
com exceg¢do do compasso 103.

Como geralmente transcorre em toda a peca, em seguida ao frenesi das fusas
desponta um trinado para acalmar o fluxo e ofertar ao ouvido um sentimento de repouso.
O trilo, que enceta a movimentacdo vertical com o Sib2 na voz inferior, se converte, dois
compassos adiante, em voz superior, soando em simultaneidade com o Fa2# até gerar
uma dissonancia de segunda menor no compasso 110 (FIGURA 61). Tecnicamente, ndo
sdo requeridas do performer grandes habilidades para a realizacdo desse trecho,
entretanto, sempre é importante relembrar da manutengdo do fluxo sonoro, mesmo

quando ha transicao entre diferentes cordas.
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FIGURA 61 - Trinado vertical que se alterna entre duas cordas.

A terceira parte da obra finaliza no compasso 110, dando seguimento a coda que
se inicia no compasso 111. Dessa forma, sugerimos um pequeno tenuto na execucao da
segunda menor, no compasso 110, para causar uma falsa impressdo ao ouvinte, sugerindo
que a peca ainda ira se desenvolver por algum tempo. Ao iniciar a performance do
compasso 111, a nocdo de que a obra estd se direcionando para seus Ultimos momentos
sera evidenciada, pelo fato da acomodacdo de uma dindmica decrescente em uma frase

prolongada por varios compassos repetidos (FIGURA 62).
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FIGURA 62 - Ultimos compassos de Sombres Miroirs, onde as fusas iniciam a Coda da obra.

A ligadura que une praticamente todas as fusas finais pode ser seccionada,
prezando pela preservacdo e continuidade da linha melddica, evitando qualquer espécie
de acento. O compasso 112 pode ser repetido inimeras vezes, transitando entre posicéo
natural e extremo sul ponticello. Com uma infima dindmica, as figuras sdo convergidas
para o trinado horizontal no antepenultimo compasso, revelando que chegara o epilogo do

primeiro movimento. O mesmo fluxo do trinado se metamorfoseia em um tremolo e de
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forma gradativa aflui para um ruido, que procuramos reproduzir um similar ao inicial da

obra, oscilando velocidade de mao direita.
3.3. A proposta de cada composi¢ao
3.3.1. Aether

Aether foi elaborada pelo compositor e regente Igor Maia. Como fizemos o pedido
para cinco compositores criar, cada um, uma obra com o foco especifico em algumas
dificuldades que encontramos na performance de Vent Nocturne, Aether, destarte,
compreende como objeto principal o trinado vertical.

O trinado vertical possui a caracteristica de oscilar entre nota presa contra o
espelno e nota harmdnica, ambas exatamente na mesma posicdo, e para tal, o
instrumentista necessita trabalhar controlando a pressdo do dedo. Ndo obstante, além de
visar desenvolvimento do controle das diferentes pressdes que podem incidir sobre os
dedos, essa peca extrapola o limite da pratica apenas com os trilos e amplia a
transformacéo do timbre mediante outros motivos (iremos realizar uma rapida abordagem
sobre).

Uma das dificuldades na performance dessa obra se encontra na afinacdo dos
harmonicos. Diferentemente da composi¢do de Saariaho que manejamos para adentrar no
universo da musica contemporanea, Aether experimenta o uso de quartos de tom, recurso
esse facilmente encontrado em composi¢fes do ultimo século. Na FIGURA 63
exemplificamos as 4 (quatro) diferentes formas, sendo as duas primeiras referentes a ¥4 de
tom (abaixo ou acima, de acordo com bemol ou sustenido) e as duas Ultimas referentes a

% de tom (similarmente abaixo ou acima, em concordancia com o simbolo utilizado).
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FIGURA 63 - Exemplos de % e % de tons usados em Aether.

Dificilmente um ouvido acostumado com musica tradicional terd facilidade de
perceber corretamente essas “desafinagdes” solicitadas na partitura. O que sugerimos ao
intérprete é experienciar a sonoridade usando também o recurso visual. Por exemplo, para

descobrir onde ficam as alteracBes, basta calcular fisicamente a distancia de um tom.
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Dividindo-o ao meio, encontramos um semitom (na escala temperada) e a proxima
divisdo serd de ¥ de tom. Além disso, como as notas sdo harménicas, 0 compositor
calculou previamente cada uma de suas notagdes e provavelmente o performer encontrara
sua localizacdo exata, experiéncia um tanto quanto complicada se houvesse pressédo o
suficiente no dedo para abaixar a corda e projetar uma nota tradicional.

Ap0s essa questdo da afinacdo, que resolvemos ressaltar de forma antecipada a
leitura da obra, acreditamos que podemos prosseguir a analise abordando trechos
pontuais, sendo desnecessario versar cada micro particula da peca. Dessa maneira,
principiamos com a estrutura.

Formalmente, com excecdo dos dois ultimos, cada sistema funciona como uma
pequena frase. Inicialmente essa ideia é clara, pois ordinariamente € posicionada uma
pausa no desfecho de cada pentagrama. Entretanto, a partir do quinto sistema o padréo é
cessado e os siléncios deixam de circunscrever as balizas entre uma pequena frase e
outra. De qualquer forma, mesmo deixando de ser evidente o que estamos revelando aqui,
temos a seguranca em expor essa Vvisao da estrutura, pois isso foi enunciado pelo préprio
compositor, em conversas informais. Segundo Igor Maia, ao iniciar a escrita de Aether,
chegou a passar em sua mente a possibilidade de compor uma peca que viabilizasse ao
violista algum poder de escolha estrutural, proporcionado por maleabilidade de hierarquia
dentre as frases. Visto que sua composicdo também possui carater de estudo, sua
idealizagdo, por razdo de cada sistema possuir individualidade, o performer poderia
selecionar trechos que fossem compativeis com sua necessidade técnica em dado
momento.

A opcdo da ordem de cada sistema poderia ser manejavel inclusive durante a
performance. Foi cogitada essa alternativa, ndo obstante, a obra se consumou em uma
estrutura organizada. Existir uma estrutura fixa subtrai do performer a responsabilidade
de atuar na composicdo da obra, pois em algum momento seria necessario ordenar as
frases para se tornarem a obra. Da forma que Aether foi estruturada pelo compositor, se
seguirmos exatamente a notagdo sequencial, a pega se encaixa praticamente em uma
forma, sendo mais convincente composicional e musicalmente (falaremos sobre a forma
no decorrer do texto).

De qualquer maneira, acabamos de mencionar a questdo da estrutura da obra para
o0 momento da performance. Apesar disso, ainda é possivel reorganiza-la em forma de

estudo. Propendendo para resolucdes de questdes técnicas, a Aether possibilita a
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apresentacdo de pelo menos trés pequenos estudos, além do objetivo principal, que sdo 0s
trinados verticais. Por exemplo, se agruparmos os sistemas 4, 6 e 7, origina-se um
diminuto contetdo técnico com tematica voltada ao estudo das cordas duplas com
harmonicos (FIGURA 64).
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FIGURA 64 - Sistemas 4 (quatro), 6 (seis) e 7 (sete) juntos, criando uma nova pe¢a com foco em cordas
duplas.

Ao congregarmos os sistemas 1 a 3, 8, 11 e 12, é dimanado um estudo no orbe de arpejos
(FIGURA 65). Tanto a intercalacdo de notas tradicionais e harmonicas pode ser
trabalhada nesse novo estudo originado, quanto a pratica de como exercitar 0s ¥4 e ¥ de

tom.



140

I 111
s.p. s.t. —» S.p. s.t.
1 —ord. ot
P 5 /ﬁf\ P l r3a
s 7 7 V.4 )
Viola ) ot ,’,vﬁf T — L
{) I [ i [ T b 1 1 i u }
% % % tr
P—=ppp—<pp—PPP ——— p = ——— P> ppp—pp>
IV 4.V
2 s.p. orl o oo s.p. ord. 111 IV
e g — _SP. fomsosnshnss -
) VA 'I F - ] | onoset = :« |
{ { IU"I I‘\ql/‘; ‘4{ \Hl () \H)o Fa 2 7
| . T 7 T 1| 1 1
o= 1 1#1,5 =
3
Femm——————
PP——P ppp p —PP—— p—pp
3 Im 3 e S.p. ————» st
ﬁ ul K\. b'/"\
1 IR 1 =7 RIS P
B %o e = :
P—— pp p ppp
s.p
L
8 /_ S = tr - E+
o y ﬁ.e ya ﬁ.o T i 5 T <>
B4 , X s sleeporepose
1= & 1 AN P 7 1 | 1 1 |
= = = S
T m=——— WP — Mp_—_—pp
11 {& da da ba bi\ b b &

) TLI.OII\\ '|'LL0|1\\ 'I'LLOIIX\ “1 L "] \ N\ N\ \‘ -
haY T"JI “'if"\\ ‘.1'1 1’“l[ “\"i"\\ ‘.Ii Tﬂ} ql"\\ Q{I 0‘:11' ~ 3 '.11 do\\ ‘.11 do\\ Fa 3 L4
ey I T 7 T T Y 2 T T X y 2 T T T 7 3 1 5 1 2 T Al T 7

= S S =0 = o=F ="
pp mp prp
12
L ~ % o o
N 1t Iy I T :4 I :1 1 Il |
P S v PN R o i
ey VA 1 1 £ ol T T J— V/ I T 1

'F

P —PppP — P ——— PP ———— niente

FIGURA 65 - Sistemas 1 a 3, 8, 11 e 12, recriando um estudo voltado aos arpejos, intercalados de notas
harmdnicas e tradicionais.

Ainda ha a possibilidade de conglutinar pentagramas com o fulcro em ricochet,
glissandos, além dos trinados verticais, 0s quais a peca Se originou com objetivo

principal. Vale salientar que apenas um sistema néo exprime os trinados, que é o 11. Os
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demais se movimentam no sentido de desenvolver, por meio de variadas maneiras, 0
dialogo com os trilos.

De qualquer forma, a possibilidade de reagrupar cada sistema em qualquer ordem
confirma que o compositor de fato teve o intento de individualizar cada pentagrama como
uma pequena frase. A excecdo estd precisamente nos sistemas 11 e 12, decorrente dos
arpejos que os unem (FIGURA 66). A frase se estende até a fermata e ulteriormente é

acomodada uma pequena coda.
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FIGURA 66 - Sistemas 11 e 12, os Gnicos que requerem continuidade ao serem executados.

Se pensarmos a peca na sequéncia em que foi escrita, € admissivel reunir as frases
em periodos e identificamos a forma da musica. De modo bem objetivo, os trés exordiais
sistemas formam o primeiro periodo da obra. Ao desembocarmos no quarto pentagrama,
depreendemos que se trata de uma ponte, onde intercorre a transicdo entre elementos
previamente anunciados e a exposicdo de componentes que pertencem ao pProximo
periodo. Nesse caso, o tremolo desponta, pela Unica vez na peca, para se dilatar e
transmutar nos ricochets pospositivos. Ha alteracdo de sonoridade e inclusdo de cordas
duplas nesse trecho que se espicha até o sétimo pentagrama. Por fim, resta o ultimo
periodo, do sistema 8 ao 12. Os arpejos e basicamente todos os materiais externados até
tal ponto sdo reestabelecidos e metamorfoseados nesse terceiro periodo da obra, que
incorpora também uma modesta coda.

A forma musical segue basicamente os periodos. Sumariamente, identificamos
uma forma “A-B-A”, onde a primeira expde os arpejos e exploragdo de pontos de
contato, na secdo “B” as cordas duplas e ricochets (praticamente sem o emprego de
alteracdo do ponto de contato), e a parte final reune todos esses elementos e 0s

desenvolve.
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N&o pretendemos nessa parte do texto dissertar sobre explanacdo de pontos
técnicos. Nosso intuito é evidenciar fatores que nem sempre estdo patentes, explicitos, e
por isso trilhamos tal caminho até aqui. De qualquer forma, apds versarmos as questdes
anteriores, depreendemos que ainda falta um detalhe, que pode acarretar em
transformacéo no pensar musical, tanto na elaboragdo do estudo quanto no resultado da
performance da peca: trata-se do tempo. No inicio da obra é estipulado por meio de
numerais uma demarcacdo de valores referentes a pulsacdo metrica da colcheia. O valor
ndo e exato propriamente pela razdo da dispensabilidade do rigor ritmico. Ha ideias
expressivas, figuras com valores exatos dentro da pulsacéo ritmica, mas ndo é requerida a
transmissdo interpretativa de tempo estrito. Cada sistema praticamente flui em um pulso
individual, com liberdade. Subsiste, sim, uma ritmica em termos de duracdo, mas esta
subserviente a ideia de um tempo descomprometido com o metrénomo, se a frase ou o
contexto demandar rubato ou acelerando.

A titulo de exemplo, no sexto sistema ha duas sequéncias de ricochets, onde os
sons friccionados sdo iniciados de forma mais lenta, praticamente controlada, e tomam
velocidade, acelerando conforme o arco se aproxima cada vez mais da corda e é
ricocheteado, quase a margem do desiquilibrio (FIGURA 67). Conforme grafado na
partitura, ambos o0s trechos empecam com o0 arco para baixo e seria praticamente

impossivel a execucdo dessa passagem estritamente a tempo.
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FIGURA 67 - Sexto sistema, onde foi composta duas sequéncias de ricochets.

Havera uma cissura entre ambos 0s arcos para baixo, mas, como o tempo pode ser
flutuante, os eventos ndo requerem precisdao absurdamente metrica. Além disso, o tempo
do ricochet pode ser variavel, uma sequéncia durando mais do que outra e isso nao sera
um problema, em termos musicais. N&o se pleiteia duragéo fixa. O fluxo sonoro vai ser
resultante do controle que se tem do ricochet, no ato da performance, ou da intencéo
musical do intérprete.

Provavelmente had muitas indagacbes que fogem de questes técnicas e nao as

versamos nesse texto. Todavia, acreditamos que pudemos trazer um pouco do
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pensamento do compositor e essas informagdes podem auxiliar no desenvolvimento
musical do intérprete frente a utilizacdo dessa obra. O pensamento livre, tanto da
estrutura quanto do andamento, é praticamente um norte na performance e estudo de
Aether e, provavelmente, ter isso em mente remediard alguma outra davida que surgir no
transcorrer do emprego dessa musica.

Aether abarca dificuldades que fazem parte de Sombres Miroirs e que ajudam,
além disso, a compreender a linguagem musical contemporanea de forma mais geral. De
fato, todas as novas composi¢des auxiliam, além da aquisicdo de técnicas especificas,
uma compreensdo mais aprofundada da estética da musica contemporanea baseada no
som, através de diferentes escritas e linhas de pensamento, promovendo uma insercao
gradual do violista nessa comunidade e possibilitando uma nova forma de pensar e fazer

musica.
3.3.2. Animitas

Animitas, obra para viola solo elaborada pelo compositor Kino Lopes, possui 0
foco em tremolos com mudancas dindmicas e pontos de contatos. E uma peca
desenvolvida praticamente toda sob a perspectiva do desenvolvimento do tremolo. Por
esse motivo, serviria como estudo complexo focado nessa técnica, pois exige do
performer o controle em variadas situac@es, tanto de mao esquerda quanto de direita.

Como é de praxe em grande parte da abordagem do material elaborado a partir do
século XX, inicialmente o intérprete esbarrard na leitura. Isso porque a grafia tradicional
ndo € um recurso possivel para expressar os transientes do som, visto que a sua
estruturacdo se articula através de complexos ndo contemplados unicamente por um
sistema de notacdo que se constrdi a partir de alturas e ritmos, como no seu uso
"tradicional". Dessa forma, como também sugerido nas outras novas composi¢oes, 0
processo de leitura musical deve ser moderado, descobrindo como solucionar a técnica de
cada etapa.

Animitas foi desenvolvida buscando a exploracdo da imagem de conexdes. Além
de sua funcdo como estudo, o compositor se inspirou na ideia de conectar a tradicdo
musical (com a exploracdo vigente no periodo atual) a um repertério com outros
elementos centrais (do periodo barroco). A dialética inerente no processo musical talvez
seja em si um movimento que se alicerca no fomento as conexdes, isto €, por meio dos

materiais, das ideias, dos gestos, dos tempos, dos espacos.
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Entdo o entrave estd na conexdo de tais mundos: um que podemos chamar de,
segundo Garcia Gallardo (2000), common-practice®® com o pés-tonal ou contemporaneo.
O propdsito € de explorar a extensdo do braco da viola, os tremolos e 0s pontos de
contato do arco na corda e, consequentemente, serd através desses movimentos e suas
sonoridades que Lopes conecta a viola barroca de Telemann, por meio de alguns trechos
do primeiro movimento do concerto para viola em Sol maior, com a Sequenza VI de
Luciano Berio. Ou seja, conforme o instrumento percorre suas diferentes regides e
sonoridades, transita-se do compositor do século XV1II ao compositor do século XX.

Em nossa abordagem de Animitas, durante a escrita dessa andlise, dividimos essa
obra em cinco sec¢des, que denominaremos, para maior clareza, como se¢ées A, B, C,D e
E. Sua sonoridade inicial parte do tremolo, no encetamento da secdo A, em sua forma
mais pura: apenas uma “aura”, soando apenas a sombra de algo, praticamente obscuro.
Isso se articula através do tremolo posicionado logo em cima da ponte, com a méao
esquerda descansando na regido mais aguda da corda, limitrofe ao arco (FIGURA 68).
Esta aura, se amalgamando com o siléncio, explora cada corda, que lhe impulsiona, aos
poucos, em direcdo a mais movimentos que percorrem lentamente pelo espelho do
instrumento, tautécrono aos pontos de contato experimentados pelo arco controlado na
médo direita. Toda a sonoridade nessa parte da obra é muito similar, alterando entre

tremolos, harmodnico e trinado, com baixas dindmicas sonoras.

% “A teoria de Schenker visa explicar a coeréncia organica das "melhores" pecas da chamada musica tonal
de ‘pratica comum’. [...] Em suma, essa coeréncia é alcangada principalmente por meio do movimento
tonal direcionado; onde a relacdo entre as harmonias dominantes e tonicas é o principio basico; como
sintetizado na estrutura fundamental” (GARCIA GALLARDO, p. 3-4). (Tradugio nossa). Texto original:
Schenker’s theory aims to explain the organic coherence of the "best" pieces of the so-called "common-
practice"” tonal music. [...] In short, this coherence is mainly achieved through directed tonal motion;where
the relationship between dominant and tonic harmonies is the basic principle; as synthesised in the
fundamental structure.
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FIGURA 68 - Parte A de Animitas, inserida nos trés primeiros sistemas.

Na secdo B, a exploracdo completa a transformacgdo do préprio tremolo em um

harmonico, por meio do ritardando. De dentro da nota que o finaliza, surge novamente o

tremolo, mas desta vez de forma mais fluida, calcorreando pelos pontos de contato do

arco e deslizando o dedo pelo comprimento da corda da viola, explorando seus

harmonicos (FIGURA 69). Esse trecho expde um continuum (composto de harmonicos,

glissandos, e arcadas que percorrem o caminho tasto-ponticello-tasto) e desses novos

sons surge, como uma figura fantasmagorica, o comeco do tema do concerto de

Telemann, como se a viola estivesse aos poucos relembrando como ressoar a melodia

barroca. O instrumento vai gradualmente (a0 mesmo tempo em que rememora o tema do

concerto) encontrando e esbarrando em novos sons, por meio da exploragédo de novas

técnicas.



146

sp i expressivo
rit
Sulc ord \
\

E 1 1 1 1 ]
T T T T I
o ]
z \
] P com cadavez  p
mais arco
mp >
-7 Gliss hamr NAT. com trem i LS e
L » \
| B \(J ; r 1 =4 I
$_%_$' =% ﬁFﬁ }
z ) mp=>p fEm————— ]
sul G - Alternando p
ponticellom_ 1o, 7" Ntfcte) |
s . ricochet flautando
. expressivo ' crina ' ponti
SulD _\ rlt\ ! < ¢ P i
) ord | ! | i | |
3 1 1 1 1 E 1 1 1 1 1 1 1 ]
) Al 1 1 1 1 1 1 T T T 1 1 1 1
% I‘ " - - . — — — — I
Y
B ————p com cada vez & ——mp pPp—
mais arco
—
<— legno e crina
——————— 1
i
mp _ molto flautando . p 1 )
1zz 1
g R Gliss hamr NAT com trem e #7750 oy lf 7 : :
. - E L 5 e o e & o be
£ I .5 LT 1 1 i 3 = r 2 T 1
! e 4 V¥ Vo I 1 1 | 1 1 1
g v = —
2 ' mp— P ; ; < _
stl G - Alternando o mp mp
ponticello

P.
~umwmsto—"Ntetec) — — — — —— — — — — — |

FIGURA 69 - Parte B de Animitas, trecho que se estende dos sistemas 4 ao 7.

Toda a secdo se encaminha para um novo continuum, onde este se desmancha por
intervencdo da dilatacdo do tremolo, mas nesta ocasido, 0 material composicional segue
conduzindo uma série de ataques gradualmente mais fortes em direcdo a um radical
overpressure, que, progressivamente, chega pela primeira vez a sonoridade "classica” da
viola, de forma encorpada, para citar 0 momento culminante da melodia do concerto de
Telemann (FIGURA 70). O acorde final deste trecho engata em um retorno ao
continuum, porém, agora expandido por arcadas em forma de arpejos que se transformam
primeiro em harmoénicos e em seguida caminham a figura do inicio da peca, percorrendo

a linha do arpeggio para o tremolo, em uma Unica corda.
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FIGURA 70 - Parte C de Animitas, grafada nos pentagramas 8 ao 11.

Prosseguindo na analise da forma de Animitas, nos deparamos com a se¢do D.
Ulteriormente ao regresso da figura inicial (que desta vez vai se metamorfosear e adquirir
0 ambito das quatro cordas, arpejando), é despertada uma jornada onde a mdusica
caminhara de volta a linha anterior em direcdo aos arpeggios, novamente no orbe dos
harmonicos/glissandi/tasto-ponticello-tasto, ou seja, peregrinando pelo corpo do
instrumento, mas, nessa ocasiao, ascendendo a superficie do continuum, deixando a parte
0 aspecto de citagcdes melddicas para, paulatinamente, assumir o formato de acordes que
se distanciam das cores e da referéncia ao concerto barroco, em Sol maior (FIGURA 71).
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FIGURA 71 - Se¢do D de Animitas, nos pentagramas 11 ao 15.

A expansao harménica continua a se desenvolver e na ultima secdo (E), o tremolo
hiper-agudo (tremolo "aura") ira, pela dltima vez, se dilatar (FIGURA 72). Conforme se
estende, seus ataques novamente se tornam mais fortes em direcdo a um segundo
overpressure, enquanto a mdo esquerda desliza no espelho da viola rumo ao Gltimo
acorde (o acorde inicial da Sequenza VI, de Berio). O percurso harmonico anterior
trata-se de uma transformacéo de triade perfeita para o primeiro acorde da Sequenza,
sendo que o overpressure ira se metamorfosear em um tremolo sobre as quatro cordas
para, a posteriori, decrescer em um trilho rumo ao ultimo retorno da figura inicial. Para
encerrar, 0 movimento musical perpassa do corpo da viola para o corpo do intérprete,
onde este deve com a boca mencionar rapidamente as seguintes consoantes: “t — k —t —
k.
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FIGURA 72 - Secéo E de Animitas, inserida nos Gltimos e sistemas.

Ap0s a andlise da forma da peca, dissertaremos sobre a parte técnica. Animitas
ndo possui bula explicativa e, por esse motivo, todas as informacdes referentes as
explicacbes de alguma técnica diferenciada sdo grafadas na partitura no decorrer da
leitura. Por exemplo, no inicio da obra, como pode ser conferido na FIGURA 73, 0
musico acostumado com repertorio tradicional pode se horrorizar com a quantidade de

informacdes a serem constatadas, porém, ndo é nada tdo complexo.
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FIGURA 73 - Primeiro compasso de Animitas e uma de suas legendas, que aparece no decorrer do texto.

Basicamente, pede-se para tocar extremo sul ponticello, na corda L4, com o dedo
da mao esquerda em uma regido muito aguda (quase resvalando no arco). Além disso,

temos o sinal do tremolo e a dindmica para agregar a execugdo do instrumento. Ou seja, a
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interpretagdo possui  mais entraves em compreender a sonoridade do que,
fundamentalmente, a producao sonora.

Desta forma, seguiremos versando determinadas dificuldades que aparecem na
sequéncia. Algumas possuem texto explicativo e outras serdo ressaltadas para
esclarecimento de como proceder com a execugao.

No sexto compasso, Kino recorre a uma notacdo que juntam dois sistemas, no
entanto, o superior apenas indica a nota que soara durante a execuc¢do. Ao tocar o La2 e o
Si2, sendo este ultimo harménico, ligados, obtém-se o resultado de um Si4, duas oitavas

acima.

ord

|
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} al @

I

b
N

|

FIGURA 74 - Trinado do compasso 6.

No quinto sistema, a quantidade exacerbada de tracos e pontilhados procuram
extrair da viola uma sonoridade com glissandos e alteracfes de pontos de contato, sempre
na corda Sol (FIGURA 75). No meio do trecho quase emerge uma melodia do concerto
em Sol maior de Telemann, no entanto, tudo esta emaranhado ao escorregar da mao
esquerda sobre a corda e uma sonoridade préxima de se tornar transparente, em virtude
do ponto de contato do arco e das notas possuirem pouca pressao no dedo. E claro, o
tremolo dominando a passagem.

O cuidado do performer para esse trecho deve ser o entendimento das explicagdes.
Enquanto acontecem varios glissandos descendentes e ascendentes, em diferentes
velocidades, o0 arco altera seu ponto de contato algumas vezes. Quando sé@o evidenciadas
as notas que aludem ao inicio do primeiro movimento do concerto de Telemann, essas
figuras devem ser tocadas quase em harmdnico, com um som mais transparente, para
interagir com a sonoridade alternada entre os pontos de contato. Por isso 0 compositor
adiciona o losango sobre os dois grupos de notas que se manifestam no decorrer dessa

passagem.
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melodia do Telemann.

Todo o fluxo sonoro desenvolvido desemboca em diferentes técnicas
exploratdrias. Os sexto e sétimo sistemas de Animitas requerem muita consciéncia do
intérprete para que sejam executados (FIGURA 76). A primeira das técnicas
experimentadas é o ricochet, seguido de uma seta, inscrito sobre ela a palavra “crina”.
Esse efeito é realizado com o arco se movendo no sentido horizontal, se esfregando a
partir do cavalete para o espelho. O arco precisa se deslocar praticamente até 0 meio da
corda para uma boa reproducdo desse ruido. Como o arco estara sobre o espelho, se torna

simples realizar o flautando, que é a proxima técnica.
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FIGURA 76 - Sexto e sétimo pentagramas de Animitas explorando diferentes sonoridades.

O final do sétimo pentagrama é o proximo excerto que trataremos (FIGURA 76).
Logo apos a finalizagdo dos glissandos, a subsequente dindmica ¢ um forte, sob um “X”,
escrito na regido grave da pauta. Esse efeito é realizado com o arco friccionando o tampo
frontal da viola e na sequéncia, 0 mesmo ruido incorpora uma nota com altura definida.
As cordas carecem de um leve abafar com a méo esquerda para suprimir qualquer som
proveniente das mesmas, quando for emitido apenas o ruido. Apds isso, é agregado um
harmonico artificial (Sol bemol 3 com harmonico sobreposto de quarta justa) e um

pizzicato, cujo qual nés sugerimos a execugdo com a mao esquerda.
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O posterior Sib3 que é nosso alvo, pois possui um crescendo, em sul ponticello,
aditado de um sinal ondular. Com esse simbolo o0 compositor aspira que o intérprete
aumente a intensidade do vibrato, comecando com a nota pura, lisa, e dilatando suas
vibragbes mais intensamente. As Ultimas cinco notas, em mp, sdo diades que
experimentam movimentagdes ligeiras do arco, oscilando entre pontos de contato
préximos ao cavalete e extremo sul tasto. S&o deslocamentos grandes, onde a sonoridade
praticamente ndo representa as notas grafadas, mas sim, a audi¢do de um ruido aerado.

Muitas vezes os compositores usufruem de diferentes notacdes e € isso que ocorre
com o trecho a seguir, que esta localizado no inicio da segunda pagina (FIGURA 77). O
compositor emprega uma notacdo onde cruza as transi¢cGes, mas acreditamos que essa
escolha possua apenas efeito visual, pois ndo altera o efeito da passagem de ordinario
para o tremolo e do sul ponticello para o ordinario se os tracos fossem posicionados de
forma paralela.
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FIGURA 77 - Transic¢Bes entre as técnicas de ponto de contato e de velocidade de arco.

Como a primeira nota desse compasso € um trinado, entre 0 Sol2 e o L&2
harménico, o arco mantém apenas uma dire¢do (neste caso, sugerimos que seja para
baixo, atingindo uma boa regido no arco para prosseguir com a transformacdo sonora).
Quando sdo inseridas as notacbes que indicam transicdo entre as técnicas, 0 arco que
estava mantendo uma Unica dire¢do principia 0 movimentar na tendéncia do tremolo e o
ponto de contato que era sul ponticello &€ mobilizado rumo o ordinario, até consumar seu
objetivo, que é o terceiro dedo na corda Sol, harmdnico, em tremolo, no ponto de contato
ordinario.

Sobre o trecho posterior, provavelmente ndo é necessario explicacdo, mas a
faremos de forma breve. A melodia do concerto do Telemann desemboca em um acorde,

de D6 maior, que enceta um arpejo. A alternancia entre as notas se desenvolve
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gradativamente, de mais lento para mais rapido, enquanto o glissando é direcionado ao
agudo. Conforme se adquire velocidade, o arco diminui a quantidade de cordas que séo
tocadas até se reduzir em apenas uma, na regido aguda da corda L&, e quando isso

acontece, o efeito é de um tremolo (FIGURA 78).
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FIGURA 78 - Décimo primeiro pentagrama, requerendo transicao do arpejo para apenas o tremolo.

Como ocorrido no exemplo anterior, presumimos que o trecho a seguir ndo carega
de explicacbes, mas como ndo possui nenhuma frase explicativa, se torna viavel
aborda-lo. No décimo terceiro pentagrama, acentos sdo inseridos intercalados com tenuto
(FIGURA 79). Como o arco estd em tremolo, o intérprete deve evidenciar alguns dos
movimentos do arco, mas de forma aleatéria. Em nossa entrevista com o compositor
perguntamos se era necessario seguir a sequéncia demarcada, mas nos foi apontado que
basta realizar as acentuacdes de forma aleatoria, contudo, o efeito é descontinuado

antecedentemente ao inicio da transi¢do para o arpejo.
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FIGURA 79 - Acentos aleatorios durante a execucdo do tremolo.

Para concluir, acreditamos que os trechos ressaltados eram 0s que porventura o
performer poderia se deparar com alguma duvida durante a execugédo a obra, tendo em
mente a riqueza exploratoria abarcada nessa musica. Se o performer estuda-la
ponderando todos os detalhes e estiver aberto a descobrir novas sonoridades, seguramente
progredird tecnicamente no caminho da mausica contemporanea. Como salientada
multiplas vezes em nossa dissertacdo, a musica contemporanea praticamente se

desenvolve incorporando constantemente a busca por variadas sonoridades e, nesse
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sentido, essa obra teria 0 condao de servir como um estudo avancado, tanto do tremolo

quanto dos pontos de contato do arco.
3.3.3.Aspero

Aspero, composta por Daniel Quaranta, possui uma ideia fundamentalmente
gestual e ndo tematica. O desenvolver do gesto que a torna tematica, entdo, a intencao
musical ndo € guiada por melodia ou frases. Sequer o tempo é exato, entretanto,
enquadrando grupos e elementos gestuais.

Como a proposta era trabalhar as cores sonoras, através das mudancgas de pontos
de contatos, Quaranta procurou ocupar-se com o desenvolvimento da ideia de quais
elementos deveriam ser manuseados para a alteracdo timbristica. Entdo, nesse contexto,
foi definido o titulo, designado anteriormente ao inicio da escrita da pecga, que guiou a
proposta composicional, trabalhando as rugosidades do arco na corda, de forma aspera e
raspada.

Nosso pedido ao compositor foi que houvesse um estudo a cerca de mudancas dos
pontos de contato, de forma sUbita ou gradual, percorrendo desde o tasto ao extremo sul
ponticello, quigd, atrds do cavalete. Dessa maneira, 0 compositor se aprofundou no uso de
trés niveis de arco para criar a variacdo entre 0 som mais granulado e o liso. O arco
friccionando o meio da corda (entre cavalete e espelho) capta um som mais liso e nos
extremos incita os sons mais granulados. O atrito do arco atras do cavalete proporciona
um ruido extremo granulado.

No que tange a exploracdo dos pontos de contatos, o compositor escolheu uma
forma de notacdo que os separa na mesma partitura. Como pode ser constatado através da
FIGURA 80, é fixado logo acima da pauta duas linhas que desagrega os trés pontos de
contato do arco na corda, realizando uma leitura da parte inferior para a superior, a

representacdo se desloca de tasto a ponticello.
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FIGURA 80 - Primeiros pentagramas de Aspero, onde podem ser observado a notacio escolhida para os
pontos de contato do arco, logo acima de cada pauta.

Quando se almeja algum dos pontos de contato que acabamos me mencionar,
Quaranta insere uma linha no sentido horizontal em negrito, evidenciando qual regido
deve ser tocada. Essa notacdo é diferente da utilizada por Saariaho, contudo,
ulteriormente a algum contato, o performer conquista razodvel destreza na leitura e a

execucdo de tal efeito se torna menos complicada. Como o compositor se beneficiou de
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um simbolo para denotar as alteracbes timbristicas, e a partitura tradicional é
praticamente toda desenvolvida por meio de signos, ambas a informacdes parecem fazer
mais sentido durante a leitura, se comparado a orienta¢fes por meio de palavras ou frases.

Da mesma forma que as mutagdes timbristicas prefiguram uma unidade com a
partitura, a questdo ritmica segue uma ldgica parecida. A obra ndo indica com precisao o
andamento, mas sugere que seja agil. A vista disso, 0 tempo n&o esta em evidéncia, mas,
sim, a assiduidade dos elementos gestuais que agrupam as figuras de forma proporcional.
Por exemplo: no primeiro sistema da peca (FIGURA 81), h4 dois grupos de quintinas,
mas o0 que deve ser observado na execugdo é a proporcao entre elas, se cada agrupamento
as conduz como uma unidade, porém, o primeiro grupo ndo possui obrigatoriedade
nenhuma de ser tocado exatamente no mesmo pulso que o segundo. Ou seja, ndo é
exigido um tempo fixo durante a peca, mas proporcional entre as figuras que seréo

executadas.
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FIGURA 81 - Primeiro pentagrama de Aspero, usado como exemplo da néo obrigatoriedade da
manutenc¢do de um pulso fixo durante a obra.

Em conversa informal com o compositor Daniel Quaranta, nos foi advertido sobre
essa liberdade, ndo obstante, existe um limite. Uma seminima, por exemplo, ndo deve
soar como uma semibreve, ou vice versa. As propor¢des podem ser alteradas de acordo
como transcorre a obra, com autonomia para que o intérprete usufrua os gestos dispostos
em variados momentos, pois existe um pulso que se adequa as mudancas das figuras. Mas
o ideal é que a sequéncia faca sentido musical, rememorando a inscricdo do compositor
no inicio da partitura, manifestando que as figuras requerem agilidade em sua execucao.
Apenas para reforcar esse assunto, o performer ndo precisa relacionar o decorrer da peca
com o tempo inicial, mas demanda pensar em agrupamento, com certa regularidade.

As diferencas nos pulsos métricos também sdo provocadas pelo proprio
compositor. No segundo sistema, é incorporada uma nota¢do nas fusas que intenta um

acelerando ou ritardando (FIGURA 82). Dessa forma, 0s gestos ritmicos e melddicos na
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obra influenciardo, em alguma proporcdo, a agdgica da mdsica e o intérprete,

provavelmente, sera induzido nessas ondas sonoras inconscientemente.
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FIGURA 82 - Acelerando e ritardando escrito na propria figura.

Além das alteracdes nas proporc¢des das figuras, ao acelerar e desacelerar, alguns
trechos da partitura contam com indicagdes de “respira”, que s3o0 momentos para separar
os agrupamentos. O fluxo é interrompido com essas pequenas pausas e a sequéncia
posterior provavelmente tera o andamento afetado, seja subito, seja gradativo. Todavia,
como mencionado anteriormente, as alteracdes entre os fragmentos sdo requeridas pelo
préprio compositor, por considerar as propor¢des mais interessantes que 0 tempo

metrondmico.
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FIGURA 83 - Pequenas pausas inseridas na partitura, com a nomenclatura "respira".

A partir dessas ponderacfes, seguiremos para a parte técnica da pecga, porém,
como abordado nas demais composicdes, enfocaremos em trechos pontuais, que
provavelmente o intérprete hasteara a bandeira da duvida.

Em determinadas partes da composi¢do, Quaranta apenas posiciona a cabeca da
nota, desprovido de haste (FIGURA 84). Essas figuras continuam a valer suas duragdes
originais, no entanto, tal notagcéo foi desenvolvida e inserida nessa obra em virtude da
liberdade que é proporcionada ao intérprete. Nada € diferente, a figura sendo grafada

completa ou sem haste.
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FIGURA 84 - Exemplo de figuras despidas de haste.

Como h& uma bula indicativa no final da partitura, pouquissimas ressalvas serdo
apresentadas aqui. Nosso novo enfoque salta para a segunda pagina, no oitavo sistema,
onde o compositor modifica a notacdo das figuras que se repetem e isso pode causar
dubiedade. Realizando a leitura na sequéncia, da esquerda para a direita, posteriormente
as quatro semicolcheias, 0 Sol2 e 0o Ré3, no segundo tempo, devem ser tocados como
colcheias, de acordo com o simbolo posicionado entre eles (FIGURA 85). Anélogo
elemento se repete dois tempos a frente, porém, com uma dindmica em piano subito.
Conforme o crescendo eleva a dindmica em direcdo ao fortissimo, as figuras ulteriores as
fusas se convertem em semicolcheias, no entanto, sdo ligadas. Essa € a questdo que
precisamos evidenciar: ndo se trata de erro de digitacdo do compositor e sim em seu
interesse na mudanca da articulacdo. Tanto € que na vez posterior, 0 que seria 0 oitavo
tempo desse sistema, as duas figuras voltam a se separar € mais a frente, no décimo e

décimo segundo tempo, as notas adotam um novo padrdo, novamente divergente dos

anteriores.
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FIGURA 85 - Diferentes articulaces entre as figuras no oitavo sistema de Aspero.

Tecnicamente, a execucdo de diferentes articulagdes ndo complica a performance
dessa passagem. E questdo de definir a direcéo e ter controle do arco, ndo se afastando
demasiadamente das duas cordas quando houver a execuc¢éo do trecho ligado.

Nossa proxima abordagem se refere ao som atrds do cavalete. A intencdo é
explorar os ruidos, acelerando e ralentando para niente. Cada “X” marca a posi¢do da

corda que deve ser tocada, no entanto, o primeiro grupo de quatro notas é ligado e as
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demais figuras sdo desligadas (FIGURA 86). Dependendo do andamento que o violista
desenvolver o efeito, o fluxo da passagem néo sofre grandes consequéncias. No entanto,
como a peca proporciona liberdade, nesse momento nos escolhemos realizar a execucao
desse fragmento ligado, conectando melhor os ruidos e facilitando o movimento de
acelerar e desacelerar. Sem contar que facilita desempenhar o diminuendo requerido

nesse trecho.
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FIGURA 86 - Sistemas 10 e 11 de Aspero, onde é grafado o ruido atras do cavalete.

Uma das ultimas observacdes que realizamos esta no trecho que o compositor
insere na partitura varias notas simultaneas em tremolo (FIGURA 87). E possivel que
surjam algumas duvidas, pois o fato € que ndo se torna possivel executar quatro notas
simultaneas com nosso modelo atual de arco e cavalete. No entanto, 0 que interessa é o
ruido provocado pela explosdo de sons. Portanto, para realizar esse feito, durante tal
passagem, 0 préprio compositor demarca que o ponto inicial é no tasto, regido onde as
cordas sdo menos tensas e com certa velocidade e pressdao no arco se torna possivel
pressionar trés cordas simultaneamente. Dessa forma, ainda sera requerida uma pequena
movimentacdo no sentido vertical do arco, alternando entre a corda mais aguda e a mais
grave do instrumento. Essa alterndncia € realizada com bastante intensidade no
movimento do arco, inicialmente, e vai rareando conforme se direciona ao agudo, cada

vez tocando menos cordas, até estar em apenas uma, a corda L4, no mais agudo possivel.
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FIGURA 87 - Décimo sexto sistema, representando a notagdo onde o compositor insere quatro cordas
simultaneas, em tremolo.

Movimento similar € aplicado nos altimos gestos do intérprete na execucdo da
peca. Para finalizar Aspero, o performer parte da regido aguda da viola e desenvolve um
glissando na direcdo das cordas graves (FIGURA 88). Para uma execucdo mais
circunjacente a requerida pelo compositor, os dedos que escorregam sobre a corda devem
frear a movimentacdo antes de atingir as cordas soltas. O ideal € que a mao continue
abafando as cordas enquanto se intensifica a pressdo e diminui a velocidade do arco.
Como é um cluster, e é indicado que o ponto de contato do arco esteja no tasto, € possivel
alcancar as trés cordas simultaneas, mas, se porventura a regulagem do instrumento ndo

permitir tal feito, o arco pode tocar apenas as duas cordas mais graves.

4
P
N
T
] jeté jete
= J—— 7 S — h_ ——
I & P
Vla. ) be -~ F- = ——
f 8 mf mp = f ———— mf mp ——
—
— 1]
e, mais qgudo
—_— /mx‘\ cluster ruido
12 o & i
Ml = i a k}-—'%,b < ¥ i
-'\_/‘ g mais grave possivel
Cluster abafado
! Vi

FIGURA 88 - Ultimos sistemas de Aspero, finalizando com um cluster de ruidos.

Levando em conta o titulo da obra, Aspero, finalizar com um cluster é uma
maneira de, como se replica em um ditado popular, “fechar com chave de ouro”.
Parece-nos que toda a peca buscou desenvolvimento para um apice, que foi alcangado
nos compassos finais. De qualquer forma, esse ndo é um efeito praticado pelos musicos

que estudam repertorios tradicionais. Geralmente, trabalha-se para alcangcar um som
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totalmente inverso, mas, todo esse exercicio faz parte do processo de descoberta das
sonoridades do nosso instrumento. O estudo consciente de todo o material nos levara a
um patamar de musico mais completo, pronto a executar uma gama maior de timbres na

viola.
3.3.4.Knoten

Knoten foi escrita pelo compositor José Henrique Padovani e possui sua esséncia
na exploragéo de harmonicos. Diferentemente das composigdes tradicionais, essa obra foi
originada através de uma ferramenta composicional algoritmica, desenvolvida por meio
de programacdo computacional.

Em simultaneidade com o amadurecimento das ideias composicionais para
Knoten, segundo entrevista informal, Padovani aproveitou 0 ensejo para estudar e se
aprofundar nas ferramentas algoritmicas que pretendia utilizar na obra para viola. O
trabalho incidido sobre as ferramentas partiam desde o processo de modelamento fisico
do instrumento, que busca imitar mecanismos de técnicas estendidas (overpressure,
harménicos, arco circular, etc), até a modernizacdo de processos da escrita assessorado
por computador. Por exemplo, foi criado um sistema que possibilita 0 mapeamento dos
“nds” dos harmonicos em cada corda, indicando as parciais, sons resultantes, posi¢oes
gue devem ser tocados, etc. Inclusive a nomenclatura da peca visa englobar esse cenario e
a palavra advém do alemao, que traduzida significa “n6”.

O codigo desenvolvido para se chegar ao resultado da escrita ndo é simples, pois se trata
de linguagem de programacéo, mas podemos expor superficialmente a ideia.

Padovani procurou modelar os gestos instrumentais que seriam utilizados na
viola. Desenvolveu uma biblioteca de fungbes gerais baseada na linguagem
computacional Python, decorrendo que encontrar os harmoénicos é apenas uma das
aplicabilidades do programa (funcional para qualquer instrumento de corda). Como se
trata de programacdo, cada nota corresponde a um nimero de acordo com o protocolo
midi. Por exemplo, a corda D6 (D062) da viola condiz com o nimero 48 e a corda Do
(D01) do Cello equivale a cifra 36. Basicamente, cada numeral equipara-se a 1 (um)
semitom, sendo que quanto menor seu valor, mais grave é a frequéncia sonora resultada.
A partir da escolha e inser¢do do algarismo correspondente & corda solta (ou qualquer
outra frequéncia sonora), é acrescentado o numero da parcial que se quer sobre a nota

selecionada. Se, hipoteticamente, for digitado o numero 7 (sete), a sétima parcial serad
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exibida. O programa, entdo, revela qual é a nota, sua localizagdo fisica no comprimento
da corda (mostrando onde deve ser tocada), qual posi¢do (considerando as férmas) e se é
necessaria qualquer alteracdo aproximada de quarto de tom.

Em Knoten, o recurso logaritmico descrito logo acima é perfeitamente observavel
na quarta pagina, a partir do compasso 143 (FIGURA 89) Discursaremos melhor sobre
isso mais a frente, apesar disso, de antemdo, adiantamos que essa sequéncia de
harmonicos desenvolve o terceiro gesto na peca. Os losangos sdo encadeados e
posicionados sempre sobre uma nota tradicional, significando que os harménicos fazem
parte daquela corda especifica. Ndo se trata de cordas duplas. Por conseguinte, no
exemplo utilizado abaixo, a experimentacdo dos harménicos é exercida sobre a corda Sol,
no primeiro sistema, e posteriormente a sequéncia de harménicos é disposta sobre a corda
Ré.

143

Q
Dl

FIGURA 89 - Harmdnicos posicionados sobre uma corda, com alteracfes de ¥4 de tom.

No momento da execucdo, uma grande arcada (exemplo do compasso 143)
constroi sobre a corda Sol uma espécie de melodia entre harmdnicos e corda solta.
Segundo o préprio compositor, se alguns dos harménicos escritos ndo forem praticaveis
(visto que mesmo os “nos” de parciais mais agudas, pouco usuais, podem ser encontradas
com o cAdigo do programa), podem ser substituidos por cordas soltas, pois a ideia é criar
uma linha sonora audivel e oscilante entre ambas as sonoridades.

Procuramos explanar ligeiramente sobre como a pega foi concebida para inteirar o
intérprete ao contexto da obra, prosseguindo justamente na trilha defendida nessa
dissertacdo sobre o conhecimento de fatores extrinsecos em prol de um melhor resultado
durante a performance. A vista disso, seguimos com uma analise de Knoten.

Composicionalmente, a peca se desenvolve através de trés gestos. O primeiro deles se
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refere ao crescendo ou decrescendo, com uma nota central as vezes em harmonico e as
vezes ndo (FIGURA 90).
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FIGURA 90 - Exemplos do primeiro gesto da pega, grafada com uma nota central e algumas dinamicas,
neste caso, em crescendo.

Nesse momento, a partir do modelamento dos gestos na obra é que se inicia o
processo de criacdo da musica e da partitura. Dantes, o compositor se esfalfava em
elementos abstratos, onde um namero correspondia a uma altura sonora e definia a
duracdo. Doravante, é permitido visualizar uma figura e um simbolo na horizontal
transportando consigo diversas texturas dindmicas, invariavelmente circunscritas (em
cada uma) as intensidades iniciais e finais.

Simultaneamente a criacdo do primeiro gesto, quando se trata de harmdnico, o
programa cria um bracket (colchete) logo acima ou abaixo da figura, expondo a duragéo

de forma mais simplificada. Como Padovani se utiliza de uma notagéo através do pulso
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ao invés de compasso, o colchete promove uma facilidade em pensar toda a duragdo da
figura e beneficia o intérprete no ato da leitura.

Basicamente, o primeiro gesto estrutura a peca, atraves da duracao das figuras e
no emprego de alguns pardmetros simbolicos associativos, como é o caso dos sinais de
crescendo e decrescendo, dindmicas, arco para cima, € se a nota estd centrada no
harmoénico ou ndo. Os gestos posteriores lidam com outros elementos, como
ressaltaremos a seguir.

O segundo gesto manipula a proporgédo entre as notas, causando um acelerando
métrico (FIGURA 91). Essa grafia é insélita na musica tradicional, chamada de tremolo
acelerando. O trecho iniciado no pulso 68 exibe pela primeira vez esse motivo, que sera

explorado em notas harménicas, por toda a prossecucdo da obra.
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FIGURA 91 - notacéo do tremolo acelerando, empregado em Knoten a partir do compasso 68.

Na performance de trechos gque integram essa técnica, comumente um acento é
percebido na Ultima nota, embora ndo haja notacdo desse efeito. Isso € sobrevindo
fundamentado na progressdo tanto dindmica quanto ritmica, visto que a méo direita
adquire velocidade e paulatinamente é introduzida pressdo a corda. Em todo caso,
segundo Padovani, ndo ha problema na irregularidade ao atacar a Gltima nota, contudo
que ela possua uma duragdo maior as anteriores.

Versando sobre o derradeiro gesto, similarmente ao anterior, ele compactua com a
alteracdo de como a nota sera projetada. Moureja, de alguma forma, com a subdiviséo de
uma figura maior. Estamos nos referindo aos harmonicos que se alternam sobre uma
mesma corda, seja esta longa ou tremolo (FIGURA 92). Anteriormente, quando

dissertamos sobre a programacao algoritmica haviamos apresentado um exemplo similar,
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no entanto, isso foi feito para aclarar outro contexto, que ndo aludia aos trés gestos

composicionais.
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FIGURA 92 - exemplo do terceiro gesto, se tratando de harménicos sobre uma corda.

Ao executarmos o0s trechos que detém o terceiro gesto, € significativo pensarmos
na ideia do compositor, que é clara: a inten¢do que uma nota seja sustentada, explorando
os “ndés” dos harmodnicos naturais factiveis sobre determinada corda, sendo que a nota
longa pedal é tocada em um extenso arco ou em tremolo (nesse ultimo caso s&o criadas
duas camadas de atividade, uma da méo esquerda, passeando sobre os harmonicos, e
outra com a mdo direita). Indiferente da especificidade do golpe de arco, aqui ha um
fluxo sonoro que é interessante a manutencdo do mesmo até que a ligadura se finde.
Entretanto, como frisado anteriormente, pelo fato da obra ser modelada algoritmicamente,
é possivel que algumas ligaduras sejam muito extensas e precisem de adequacao, como
também ¢é crivel que alguns dos harmonicos ndo soem, sendo que a prépria questdo do
comprimento de corda vibrante de cada instrumento pode interferir.

Por se tratar de uma obra composta para viola, temos a consciéncia que, dentre
todos os instrumentos de cordas, ela é a que mais possua diversificagdes nas medidas das
plantas na ocasido de sua constru¢do. E comum nos depararmos com violas no ambito de
38 a 45 centimetros de comprimento de corpo. Por conseguinte, possivelmente essas
condigdes salientadas interfiram na possibilidade de projecdo de alguns harménicos,
sobretudo onde a corda praticamente nao vibra.

Para concluirmos, é considerdvel esclarecer acerca das subdivisbes de cada
pentagrama. Est4 explicito no decorrer da partitura que o compositor ndo se utiliza de
compasso e cada pequena marcagao na quinta linha do sistema aponta a referéncia para 1
(um) pulso, como forma de associar 0 momento com o tempo cronométrico. Sendo assim,
cada nimero no inicio dos pentagramas figura a contagem de tempos. Padovani manuseia
uma notacdo que se localiza entre a proporcional e a métrica, contudo, desprovido de
formula de compasso.

Em termos de andamento, a pulsacdo foi pensada para ser executada em torno de

60 bpm. Basicamente, 0s tempos métricos sincronizam com o tempo do relégio, por esse
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motivo mencionamos a ideia entre pulso proporcional e métrico. A conciliacdo entre
ambas as notacGes € uma conduta indefinidamente apropriada pelos compositores de
musicas espectrais, dentre eles Gérard Grisey.

Em Knoten, Padovani ndo pretendeu exibir o tempo com o metro audivel. Os
harmonicos e demais elementos funcionam, na realidade, como uma sequéncia sonora
contemplativa. Os gestos modelados algoritmicamente possuem duragcdo, ocupam o
tempo, mas ndo demarcam metricamente a marcacdo do pulso ou suas subdivisGes. A
obra soa como um fluxo sonoro, livre, mesmo quando é indicado que cada tempo possui a
duragdo de 1 (um) segundo, ou quando aparecem os harmonicos no terceiro gesto. Se
fizermos uma leitura atenta da partitura, perceberemos que existe uma notacdo de
appoggiatura quando elas aparecem (FIGURA 93). Entdo, todos os gestos podem ser

pensados com uma grande liberdade de tempo.
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FIGURA 93 - Sinal de Appoggiatura nos inicios de cada sequéncia de harmdnicos do terceiro gesto.

Para concluirmos, procuramos apresentar que o compositor modelou alguns
gestos e mecanismos do proprio instrumento, intentando encontrar uma maneira de
descrever alguns comportamentos ou caracteristicas computacionalmente. E uma forma
de pensar menos em elementos simbdlicos, e compenetrar-se em uma acgdo fisica,
explorando as possibilidades de emissdo de sons em um determinado instrumento. Para
isso, 0s gestos sdo criados, pensando na viabilidade de alguma sonoridade especifica.

Uma forma, também, de modernizar a composicao.
3.3.5. Metsahaapa

Metséhaapa foi composta pela musicéloga e compositora Tatiana Catanzaro, com
o0 desafio de desenvolver um estudo sobre os tremolos com mais de uma linha melddica.
Como sua inspiracdo manava de Vent Nocturne, o material composicional € advindo do
segundo motivo de Sombres Miroirs, e, diante disso, Catanzaro sondou conteudos
relacionados ao vento.

O respectivo titulo da peca, Metséahaapa, eflui do Finlandés, sendo o nome

empregado as arvores populus tremula, nativas das regides frias e temperadas da Europa,
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Asia e nordeste da Africa. E uma espécie arborea de porte médio e suas folhagens se
avivam com a minima movimentacdo do vento, por conseguinte, associar poeticamente
sua nomenclatura a uma obra que possui 0 tremolo como cerne lhe pareceu um
contraponto conveniente.

Como Catanzaro procurou aproximar sua composi¢cdo a Vent Nocturne, tal
terminologia como titulo, de certa forma, se correlacionava com a biografia de Saariaho,
visto que a populus tremula € uma planta que se prospera na regido onde ela nasceu.
Muito além de apenas associar 0 nome, a problematica técnica de Catanzaro se
correlaciona com a ideia de Sombres Miroirs, como se sua composi¢gdo fosse um ramo
desta: a primeira remonta ao vento e as folhagens sacudindo de Metséhaapa se esconde
ali dentro.

A harmonia inicial é da musica de Saariaho. Constitui-se por meio do segundo
motivo, mas usado de uma forma onde extrai sua linearidade e faz com que as cordas se
modulem. Desde o inaugurar do primeiro compasso é afixada uma modulacéo, onde duas
notas idénticas, poréem em duas cordas, encetam um movimento de distanciamento
transversalmente com o aumentar da taxa do vibrato (FIGURA 94). O deslocamento do
dedo na corda possibilita a dissociacdo entre ambas as frequéncias e, a partir disso, é
como se a peca geminasse, de uma altura principal, para posteriormente se afastar e criar
uma modulacdo entre duas linhas melédicas, sendo que o vento é inserido na voz inferior,

com as folhas tremulando.
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FIGURA 94 - Compassos iniciais de Metséhaapa, onde é possivel observar a modulacéo causada pelo
vibrato e o distanciamento sendo efetivado a partir da separagdo das vozes.

Estruturalmente, Catanzaro abstratamente imaginou uma figura em forma de

losango, onde, a partir do Sol, harmonicamente, se intensifica para criar a estrutura do

trilo entre duas cordas e, pospositivamente, as vozes se juntam novamente, no entanto, se

deslocando para outra altura (FIGURA 95). E como se houvesse um filtro que,

seguidamente a criar a melodia, se afunila para a regido da corda Ré (FIGURA 96).

Segundo a propria compositora, em entrevista informal, esse formato foi pensado,

pois era preciso criar os trilos no @mbito de duas cordas e, estrategicamente, foram

escolhidas as cordas Sol e Ré, que séo centrais na viola. Se fosse preciso, a composi¢ao

poderia expandir a tessitura ainda para regido grave ou aguda. A escolha de trabalhar com

foco nas cordas citadas lhe permite liberdade para acdo, caso determinada amplitude

fosse necessaria, possibilitando mais oportunidade de desenvolvimento melddico e

harmonico na peca.
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s

Chegada em outra altura (corda Ré)

Corda sol em unissono Densificagdo da harmonia e abertura de espago para o trilo

FIGURA 95 - Figura em forma de losango, a qual foi estruturada Metsahaapa, partindo de um unissono,
intensificando a harmonia e abrindo espaco para os trilos em duas cordas e atingindo outra frequéncia
sonora no final.
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FIGURA 96 - Ultimo pentagrama da obra, onde observamos a escrita circundando a corda Ré.

Basicamente, se separamos as duas vozes, a superior circunda a corda Sol e a
inferior busca mais alteracdes, conquistando algo novo, até 0 momento em que se depara
com um DO6#3, em um movimento contrario ao do primeiro compasso e a sensivel se
encaminha para o Ré3, totalmente inaudivel (FIGURA 97).
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FIGURA 97 - Compassos iniciais e finais de Metsdhaapa. Nessa imagem podemos observar o movimento
espelhado do vibrato na voz inferior.

Deixando de lado a questdo das cordas duplas, que carece de leitura atenta, a peca
é relativamente simples, seguindo uma notagdo de mausica tradicional. Essa foi uma das

preocupacOes de Catanzaro ao compd-la, em virtude de nosso propoésito de aproximar o
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intérprete & musica contemporédnea. Tanto a escrita praticamente ndo apresenta notagdo
incomum quanto os elementos inseridos no desenvolvimento da obra ndo sdo mais
dificeis que Vent Nocturne, servindo, assim, como um estudo focado em determinada
técnica, porém, no limiar de propiciar ao intérprete uma zona de conforto em relacéo a
seus conhecimentos prévios.

Essa iniciativa também foi inspirada em Saariaho, versado que ela possui essa
qualidade de escrever uma obra que funcione como pivd entre duas estruturas: quase
tradicionais e menos tradicionais. Dessa forma, ha a possibilidade de que o performer
(iniciante nessa linguagem) ndo se assuste ao se esbarrar com esse tipo de musica e acaba
por favorecer e oportunizar uma introducdo menos impactante aos musicos que nao
possuem contato com obras contemporaneas.

No que tange a questdes praticas de Metséahaapa, trataremos de alguns poucos
compassos com a finalidade de clarifica-los. O primeiro deles é o compasso 7, ponto esse
onde é incorporada na peca a primeira circunstancia onde alguns dedos sdo manobrados
em simultaneidade, de forma independente. Como a voz inferior demanda pela execucao
do Fa2, na corda DO, e agrega o quarto dedo em harménico, a linha superior emerge logo
na sequéncia, quase imediatamente, inserindo um Sol (corda solta), D43 (também
primeiro dedo) e Mib3 (terceiro dedo) (FIGURA 98).
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FIGURA 98 - Compasso 7 de Metséahaapa, onde ocorre movimentos divergentes nas vozes.

Tal feito se torna mais acessivel quando nos preparamos para incluir a quinta justa
(no meio das duas cordas) sem tirar o dedo de numero 1, entretanto, 0 harmonico soa
inicialmente com a corda Sol solta e a preparacéo antecipada ndo se torna possivel. Como
0 Fa2 ja estard preso na corda DO, para evitar que haja alguma espécie de hiato nessa
frequéncia sonora, basta, apenas, um movimento do cotovelo esquerdo, se afastando do
corpo do instrumentista e rotacionando o dedo na dire¢do da corda Sol, para, entéo,

segurar ambas as cordas apOs esse gesto. O fato de executar simultaneamente o
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harménico intrica moderadamente a passagem, mas € questdo de exercicio para
desenvolver a habilidade suficiente necessaria. No que concerne as diferencas de
articulacGes entre ambas as vozes, prevalece a que dispuser da menor figura e como a
linha superior acomoda um tremolo, todo o compasso soara com esse efeito.

Partindo para os compassos dez e onze, o fluxo sonoro flui através dos trinados na
voz inferior, concomitante a corda Sol na linha superior (FIGURA 99). Néo se trata de
tremolos e, por esse motivo, a movimentacao da passagem € derivada da agitacdo da méo
esquerda. Sendo assim, o performer pode ligar as figuras inferiores da maneira que lhe
aprouver, contudo que ndo haja acentos exagerados nas mudancas de arcadas. Mas a
indagacdo maior se evidencia no compasso onze, pois sincrono ao trinado glissando na
voz inferior, Catanzaro adita um arpejo na linha superior que nos parece impossivel de

ser realizado.

FIGURA 99 - Compassos 10 e 11, com trilos de diferentes intervalos e uma melodia embutida.

No entanto, durante entrevista informal, ao discutirmos sobre a execucao desse
excerto, Catanzaro explicitou que o trilo na voz inferior serd contido enquanto
rapidamente é anunciada a voz superior, um efeito muito similar ao que Saariaho se
utiliza a partir do compasso 15, de Sombres Miroirs, contudo, com notacdo diferenciada
(FIGURA 100).
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FIGURA 100 - Mescla entre trinados e arpejos contidos na obra de Saariaho.
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O proximo excerto refere-se aos glissandos e trinados. A partir do compasso 13,
Catanzaro abarca os trilos verticais, sem embargo, € incorporada uma fusdo entre
diferentes categorias de trinados (FIGURA 101). O movimento € inaugurado com um
trilo tradicional, que se metamorfoseia em algo intermediario, pois € implantado um
glissando, que desliza os harmonicos enquanto transita rumo ao Sol3 (quarto dedo na
quarta posicdo). Entdo, o efeito produzido é um trinado horizontal, mas com notas
harmonicas e com diferentes intervalos. Na conclusdo de sua rota, no compasso 15, o
Sol3 se transforma em trinado vertical, variando a presséo do dedo e adicionando o Sol2

mais grave, na corda D@, ainda na mesma posicao.
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FIGURA 101- Compassos 12 ao 18, onde ocorrem glissandos, trinados e overpressure.

O ultimo efeito que mencionaremos rapidamente é o overpressure, representado

nessa musica com duplo sinal de taldo (um dentro do outro) (FIGURA 102).
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FIGURA 102 - Sinal de Overpressure na peca de Catanzaro.
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Essa técnica possui a caracteristica, como o nome traduzido do inglés ja sugere, de
exceder o limite de pressdo que a corda admite. Para tal proeza, a velocidade do arco é
reduzida e adicionada pressdo sobre a madeira do arco, com o dedo indicador. O
resultado € um som extremamente ruidoso. No caso de Metsdhaapa, esse sinal aparece
trés vezes, seguido de dindmicas sonoras baixas. Sendo assim, o efeito sonoro ndo se
prolonga e o0 som € transformado no momento que se alteram as dindmicas. Assim como
as demais sugestdes de estudos anteriores, essa técnica carece de atencao especial para
sua execucdo, pois envolve diferentes velocidades de arco e pressées, quando se trada de
uma nota continuada.

Entdo, apOs essa Uultima ressalva, concluimos nossas consideracdes sobre
Metsahaapa, dissertando a respeito de determinadas dificuldades que consideramos
importantes para o performer que se prontificar a estuda-la. De qualquer forma, estamos
conscientes que ndo versamos todos os obstaculos que podem ser enfrentados em sua
execucdo, visto que cada intérprete possui suas ressalvas frente a determinada técnica e,
por essa razdo, nosso foco foi o de esclarecer possiveis davidas que possam surgir no

momento do estudo ou da performance dessa obra.
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4., CONCLUSAO

Esse estudo aborda os novos desafios da performance que surgem com a masica
contemporanea e tem como finalidade introduzir o violista as questfes de interpretacéo
que sdo despontadas a partir da segunda metade do século XX, por conta dos novos
modelos composicionais ligados a emancipacdo do ruido como estrutura musical e do
som.

Inicialmente, nos ocupamos com a questdo dos intérpretes ndo possuirem interesse
massivo em pecas contemporaneas, advindo, como ressaltamos, de diversos fatores no
orbe de uma crescente e continua reconfiguracio da forma e da escrita musical®®. Com o
NnOVO panorama sSonoro, 0S recursos timbristicos convergem para a diversidade de
componentes sonoros e entdo surge a terminologia “técnicas estendidas”, possibilitando
sonoridades que extrapolam o meio tradicional de se tocar um instrumento. Desta forma,
o fazer musical conflui para algumas complexidades técnicas que afugenta o musicista
ambientado em um contexto de musica tradicional.

No decorrer de nossos estudos, chegamos ao entendimento de que a prética da
musica pos-tonal pode amparar o performer no seu desenvolvimento musical, sendo
incorporada em simultaneidade com os repertorios tradicionais convencionados. Isso
justamente por agregar conhecimentos técnicos e musicais que sao inerentes a musica a
partir do século XX, com complexidades diferentes da musica tonal. E uma forma de
congregar maestria instrumental de novas técnicas, conjecturando um olhar mais amplo
no fazer musical inclusive de musicas que antecedem o periodo moderno e
contemporaneo.

Além do desenvolvimento técnico, de forma geral, a promocdo do contato com
tais obras poderia proporcionar uma diminuicdo, também, no preconceito preestabelecido
entre 0s musicos, que é um dos problemas atuais quando concerne ao didlogo entre
musicista e mdsica contemporanea. Hodiernamente, muitas vezes, ndo possuimos
afinidade com determinado periodo musical, entretanto, como existe uma sequéncia
I6gica no planejamento académico do instrumentista, este incorpora em sua pratica
instrumental tal peca, mesmo que, se fosse lIhe concedido algum poder de escolha,
provavelmente sua selecdo priorizaria outras obras que o satisfizessem. Como, de forma

velada, sdo obrigados a interagir com mausicas escritas em um periodo que compreende

% Se porventura ainda ndo deixamos claro sobre isso, ver, por exemplo, Dufourt: O artificio da escrita na
musica ocidental (1997).
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pelo menos trés séculos, mesmo se ndo houver completa simpatia com tal linguagem
musical, ndo se observa repulsa ao executa-la, diferentemente de como decorre com a
musica contemporanea. Entdo, o que possibilita a apreciacdo a dado periodo musical é o
contato com a obra no transcorrer da formagdo musical do performer, propiciando o
aprendizado aos poucos, tanto da linguagem quanto de todo o contexto onde a obra
insere.

Como procuramos abordar nessa dissertacdo, a interpretacdo de uma mausica
carece de compreensdo holistica de sua estética, da sua epistemologia e tantos outros
fatores. Por essa razdo, realizamos uma analise que considerasse fatores extrinsecos a
obra, desde o significado poético do titulo até a verificacdo e investigacdo de como pode
ter sido pensada a harmonia e a estrutura composicional. Igualmente, insistimos que o
simples fato de assimilar certa técnica ndo significa que a performance estara garantida,
pois a linguagem que engloba determinado periodo ndo pode ser reduzida apenas a alguns
efeitos, se trouxermos o didlogo para a musica contemporanea, por exemplo. Ou seja,
profusos coeficientes precisam ser considerados para uma boa performance. O dominio
técnico, conhecer a linguagem e obter informac6es sobre a obras sdo alguns dos topicos
que necessitam consideracdo durante o planejamento da interpretagéo de uma peca.

O conhecimento mais aprofundado é capaz de remodelar absolutamente o ponto
de vista sobre uma mausica. Isso aconteceu conosco, durante essa pesquisa. Além de um
maior interesse em interagir com a linguagem da musica contemporanea, apds a cognicao
de sua estética, reparamos que o relacionamento com as novas técnicas torna o intérprete
mais completo musicalmente, com maior controle da sonoridade ambicionada. Por
exemplo, é comum reduzir a interpretacdo de uma mausica barroca apenas a fraseado ou
dindmica, contudo, o resultado sonoro é mais interessante quando o performer possui
controle da sonoridade e, mesmo que ndo haja qualquer indicagdo na partitura nesse
sentido, o intérprete recria a obra e busca timbres que melhor encaixem com determinada
frase ou contexto. Estamos evidenciando a possibilidade de trabalhar especificamente 0s
sons, ao invés de pensar apenas as notas.

SO é possivel ponderar a realizagcdo de uma agdo a partir do momento em que
existe a consciéncia da possibilidade de tal feito. Quanto mais dominio houver do
instrumento, seja da sonoridade tradicional ou das técnicas estendidas, maior serd a
viabilidade de que o intérprete se sinta a vontade para desenvolver a masica rascunhada

em um papel. Como a partitura &€ meramente um meio de orientacdo musical, ndo pode
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ser considerada como musica e entdo, a atribui¢do do intérprete é recriar a obra e a tornar
substancial, audivel, perpassando por diversas margens interpretativas até que atinja seu
objetivo musical.

Da mesma forma que a experiéncia com a musica contemporanea modificou nossa
maneira de pensar a sonoridade do instrumento, indiferente de mencdo sobre algum
periodo musical, acreditamos que também provocara o espirito dos violistas que tiverem
acesso a esse material. Por este angulo, tendo em mente todo o trajeto descrito desde o
inicio de nossas palavras nesse texto, contextualizando a musica espectral e confluindo
para as novas composi¢des, certamente o performer progredira tecnicamente no caminho
da musica contemporanea. Ressaltando aqui apenas as novas composicdes, as técnicas
desenvolvidas sdo demasiadamente experimentadas por compositores contemporaneos e,
por esse motivo, ndo deixa de ser uma introducdo do violista no contexto de uma musica

que possui 0 som como base em sua estrutura.
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5. ANEXOS

5.1. ANEXO 1: Partitura de Sombres Miroirs, com arcos anotados
N LN °
- Kajja Saariaho

- Vent Nocturne

for solo viola and electronics

- Chester Music
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Performance Notes
Trills should always be played to the semitone above, unless otherwise stated.
Tremolo should always be as dense as possible.

Natural harmonics should always be played in the position indicated.

sul tasto

sul ponticello: near the bridge

estramente sul ponticello: on the bridge

behind the bridge

normal (used with S.P. and S.T., otherwise ord.)
gradual and continuous transition

diminuendo al niente

crescendo dal niente

a trill produced by alternating the finger pressure
between normal (o) and light (harmonic, ¢ ).

The result should be alternating normal and
harmonic sounds.

TNNTRREEE

noise produced by any convenient way (wooden part,
dampening string, etc.)

a

Electronics

*

Macintosh computer equipped with an audio interface compatible with
Max/MSP (e.g. Motu 828mKII; Motu 896; Digidesign DIGI002; RME sound-card)
to run a patch including quadraphonic hard-disk playback of sound-files as
well as the reverberation of the instrument.

*

MIDI interface (e.g. Motu Micro Lite USB) to connect a MIDI sustain pedal to the
Macintosh

*

1 sustain pedal (for Max triggering) connected to the Mac through any MIDI
keyboard or voltage to MIDI converting device (e.g. MIDI Solutions' Footswitch
controller).

* 1 (contact) microphone

*  Mixer & quadraphonic amplification

for the latest Max patch version please see www.chesternovello.com
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VENT NOCTURNE

1. Sombres miroirs

2a
Kaija Saariaho
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5.2. ANEXO 2: Partituras dos estudos preliminares encomendados aos compositores

5.2.1. Aether, de Igor Maia

para Tatiana Catanzaro e Cleverson Cremer
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5.2.2. Animitas, de Kino Lopes

Kino Lopes
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5.2.3.Aspero, de Daniel Quaranta

ASPERO

Daniel Quaranta 2021
danielquaranta@gmail.com
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Notas de performance:
*O tempo ¢ livre. Mas sempre ¢ agil e violento;

* As 3 linhas superiores marcam o lugar do arco dividido entre Sul Ponticello,
Normal e Sul Tasto;

*As figuras ritmicas sdo proporcionais ao tempo escolhido;
* O abandono das figuras ritmicas implica em observar os agrupamentos;

* As pausas chamadas "respira"sio pequenos momentos de separar os
agrupamentos. Observa a proporcionalidade desses "espagos";

* Atras do cavalete = tipico som usado por Piazzolla no violino = A.C;

* Aumento e diminuigdo de pressdo de arco + e =. N =normal



5.2.4.Knoten, de José Henrique Padovani

Knoten @o21
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5.2.5.Metsahaapa, de Tatiana Catanzaro

J=54
flessibile, libero

Metsdhaapa

a Cleverson Cremer
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