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RESUMO

ZERBINATTI, Camila Duraes. Sept Papillons, de Kaija Saariaho: Analise Musical e
Aspectos da Performance. 2015. Dissertacdo de mestrado - Universidade do Estado
de Santa Catarina — UDESC. Programa de Pos-Graduacdo em Mdasica, 2015.

Esta dissertacdo apresenta uma analise musical e aborda alguns aspectos
interpretativos da peca Sept Papillons (2000) para violoncelo solo, da compositora
finlandesa Kaija Saariaho (1952). E apresentada uma ampla contextualiza¢do da
compositora na qual abordamos sua trajetéria, suas principais caracteristicas
composicionais, suas influéncias estéticas, as inter-relacdes entre subjetividade e
fazer musical em sua obra, sua condicdo de género na musica e a importancia de
colaboracbes pessoais no desenvolvimento de sua obra para violoncelo. A analise
musical é precedida pela contextualizacdo da peca, sua localizacdo no repertorio
violoncelistico, suas influéncias e principais caracteristicas. Por conta do
predominante uso de harmdnicos naturais uma transcricdo da partitura original é
apresentada. A analise musical € entdo realizada através da abordagem de
aspectos formais e estruturais da investigacdo da dimensdo das alturas, das
dimensdes ritmica, textural, timbrica, gestual, instrumental e imagética (metaforica).
Sao estabelecidas relacdes entre a construcdo de Sept Papillons e 0s processos
composicionais de Saariaho. Aspectos técnicos e interpretativos da performance de
Sept Papillons sdo abordados, em dialogo com textos de intérpretes e musicologos
(as) que trabalham com as obras da compositora e também através de cinco
entrevistas realizadas com intérpretes que ja apresentaram Sept Papillons em
performances e gravacdes de alta qualidade. E observado o lugar do corpo na
performance, na coordenacdo de sofisticadas acdes instrumentais necessarias e
também de que forma Saariaho expande a técnica e a escrita violoncelistica. Nosso
trabalho se justifica pelas contribuicbes oferecidas ao campo de conhecimento sobre
Kaija Saariaho, sobre analise e performance do repertério contemporaneo e sobre
técnica e interpretacao do violoncelo.

Palavras-Chave: Sept Papillons, Kaija Saariaho, Violoncelo, Analise de mdusica
contemporanea, Corpo e Performance.



ABSTRACT

ZERBINATTI, Camila Durdes. Sept Papillons, by Kaija Saariaho: musical analysis
and performance aspects. 2015. Master’s thesis — Santa Catarina State University —
UDESC. Post-Graduate Music Program. 2015.

This dissertation presents a musical analysis and discusses some interpretative
aspects of the piece Sept Papillons (2000) for solo cello, by the Finnish composer
Kaija Saariaho (1952). A broad contextualization is presented in which we
approached the composer’s history, its main compositional characteristics, its
aesthetic influences, the inter-relations between subjectivity and music making in her
work, her gendered position in music and the importance of personal collaborations
on the developing of her cello work. Musical analysis is preceded by the context of
the piece, its situation on the cello repertoire, its influences and main characteristics.
Due to the predominant use of natural harmonics a transcription of the original score
is displayed. Musical analysis is then presented through the approach of formal and
structural aspects. Research on the pitch, rhythmic, texture, timbral, gestures,
instrumental and visual (metaphorical) dimensions of the piece is presented.
Relations are established between the Sept Papillons building and Saariaho’s
compositional processes. Technical and interpretative aspects of Sept Papillons
performance and practice are addressed in dialogue with texts by performers and
musicologists that work with her works and also through five interviews with cellists
who have been played Sept Papillons in high level performances and recordings. It is
observed the place of the body in music performance, on the sophisticated
coordination on instrumental actions necessary for the performance. It is seen that
Saariaho expands both the cello technique and the cello writing. Our work is justified
by the contributions made to the field of knowledge on Kaija Saariaho, on analysis
and performance of the contemporary repertoire, and on cello technique and cello
music.

Keywords: Sept Papillons, Kaija Saariaho, Cello, Analysis of contemporary music,
Body and Performance.
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1 INTRODUCAO

"Pousa sobre esses espetaculos infatigaveis
uma sonora ou silenciosa cangao:

flor do espirito, desinteressada e efémera."
Cecilia Meireles

Durante 0 ano de 2012, enquanto desenvolvia um projeto de pesquisa de poés-
graduacdo latu-senso sobre as obras para soprano e violoncelo da compositora
Kaija Saariaho (1952), passei horas ouvindo as obras de Saariaho disponiveis no
canal de compartihamento de videos Youtube, principalmente as obras para
violoncelo solo. Todas as suas obras em geral me comovem, me tocam e me
encantam de uma forma particular, mas, naquela época, uma obra me cativou de tal
maneira que eu passava horas, literalmente, ouvindo-a de novo e de novo, fascinada
por aquele jeito amoroso, delicado e aconchegante de tratar o violoncelo: Sept
Papillons (2000).

Aquela musica me acolheu, teve um sentido afetivo e espiritual para mim em
um momento dificil de minha vida. Posso dizer que, ao ouvi-la, meu coragdo era
nutrido e sentia uma forma estranha de esperanca na vida, no violoncelo, na musica
e em mim mesma. Ao assistir as performances disponiveis no Youtube esta
fascinacdo foi multiplicada: a performance parecia magica visualmente também,
como se os(as) violoncelistas desenvolvessem um ballet instrumental com suas
maos e bracos durante a apresentacdo de Sept Papillons, esta “musica efémera”,
“flor do espirito”. Os gestos instrumentais, combinados ao mundo sonoro tao singular
que criavam, provocaram em mim o que Rubem Alves chama de “acontecimento

poético”:

"O acontecimento poético é assim: o corpo ouve a musica, percebe a
beleza. Experiéncia de graca. Deseja comunicé-la. Procura palavras, sons,
em cujo cdncavo a beleza aconteca. Um outro corpo as ouve.
Eventualmente esse ouvir provoca nele, corpo, uma ressonancia. Se o
corpo ressoar musicalmente, é porque existe uma identidade entre aquele
gue disse e aquele que ouviu: "a arte é a comunicacao aos outros da nossa
identidade intima com eles". Essa ressonancia é o corpo dizendo: "E isso
mesmo".” (ALVES, 2011, p. 87)
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Eu queria (muito) tocar e compreender aquela musica! Eu precisava disso.
Mais ou menos naquela época percebi que uma pesquisa mais profunda seria uma
otima forma de empreender esta jornada, pratica e tedrica com a obra. Esta
pesquisa de mestrado possibilitou que este caminho fosse trilhado, e, através dele,
que diversas contribuicfes sejam feitas em lingua portuguesa com relacao a anélise
e interpretacdo de musica contemporanea ou musica nova, a pesquisa sobre a
compositora Kaija Saariaho, as praticas instrumentais e interpretativas e, mais
especificamente, a pesquisa com e sobre o repertério do violoncelo.

Esta dissertacdo tem como objetivos a realizagdo de uma analise musical e a
investigacdo sobre aspectos de interpretacdo da peca Sept Papillons (2000), da
compositora finlandesa Kaija Saariaho (1952). No primeiro capitulo, faremos
primeiramente uma apresentacao da compositora, de sua trajetdria composicional e
dos elementos caracteristicos de sua artesania musical. Contextualizaremos a
compositora e sua producao artistica estética, histérica e socialmente, abordando
suas relacbes com movimentos artisticos contemporaneos, o inter-relacionamento
entre subjetividade e o fazer musical em sua obra, algumas das questfes de género
que permeiam sua trajetéria e as colabora¢bes musicais e profissionais que foram
essenciais para o desenvolvimento de sua obra violoncelistica.

No segundo capitulo sistematizaremos elementos da contextualizagédo
histérica, filosofica e simbolica referentes a Sept Papillons. Por conta do grande
namero de harmdnicos naturais presentes na peca uma transcricdo com as alturas
reais da peca é apresentada. A analise musical é realizada principalmente a partir do
trabalho com as alturas da peca, abordando também aspectos ritmicos, texturais e
formais de Sept Papillons. Procedimentos composicionais, técnicas instrumentais
utilizadas, relacdes entre gestos instrumentais/corporais e os resultados sonoros sao
investigados. Relacdes entre os dados da analise e outras pesquisas musicolégicas
sobre a obra de Saariaho, assim como entre os dados de nossa analise e alguns
tracos caracteristicos da compositora sédo levantadas.

No terceiro capitulo abordaremos alguns aspectos da interpretacdo e da
pratica para a performance de Sept Papillons, a partir da perspectiva do corpo da(o)
instrumentista, da coordenacdo de acdes para a preparacdo da performance e da
discusséo entre conceitos tradicionais da técnica do violoncelo frente as propostas
inovadoras da escrita violoncelistica de Saariaho. Neste capitulo também

compartilhamos o conhecimento artistico advindo da pratica artistica de alto nivel
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dos violoncelistas Anssi Karttunen, Alexis Descharmes, Richard Narroway, Kevin
Downs e da violoncelista Natasha Farny, através de entrevistas sobre a performance
de Sept Papillons generosamente concedidas por estes intérpretes, que, aqui,
chamamos de “tocar Sept Papillons”.

Conforme dito anteriormente, em fevereiro de 2012, o interesse pela obra da
compositora Kaija Saariaho se tornou o tema de pesquisa da autora desta
dissertacdo no curso latu-senso de Poés-Graduacdo em Performance e Praticas
Interpretativas dos séculos XX e XXI com énfase em Musica de Camara da UFRN —
Universidade Federal do Rio Grande do Norte. Sob a orientagdo da soprano Elke
Beatriz Riedel, a autora desenvolveu pesquisa sobre as obras para soprano e
violoncelo de Kaija Saariaho, baseada, em grande parte, nas performances que
realizamos dessas pegas. A pesquisa resultou no artigo “Consideracdes para
interpretacdo de Jing e Changing Light, para soprano e violoncelo, de Kaija
Saariaho”, de Camila Durdes Zerbinatti e Elke Beatriz Riedel, apresentado em
novembro de 2012, além de um recital com as obras de Saariaho e de Sofia
Gubaidulina para esta formacao.

Desta forma, esta pesquisa tem grande relevancia pessoal, pois da
continuidade a pesquisa sobre as obras para violoncelo de Kaija Saariaho e sobre a
musica contemporanea para violoncelo iniciadas anteriormente na UFRN e por lidar
com questdes referentes as praticas analiticas e interpretativas com foco na obra
para violoncelo solo, meio de expressado artistica da autora do projeto. Nossa
pesquisa justifica-se pela pouca quantidade de materiais e pesquisas sobre 0s
processos composicionais de Kaija Saariaho, sua obra para violoncelo e sobre a
interpretacdo deste repertdrio. O campo de conhecimento a respeito da obra desta
compositora é relativamente recente. Para o musicélogo Tim Howell “Qualquer ideia
de ‘Estudos sobre Saariaho’ esta apenas em sua infancia dada a falta de experts
bem estabelecidos nesta area (...).” (HOWELL, 2011, p. xv) *

A obra de Kaija Saariaho para violoncelo é relevante para o repertorio do
instrumento, tanto pelas inovagdes técnicas, expressivas e estilisticas exploradas
pela compositora quanto pela quantidade de pecas (24 até o momento). Apesar de
sua intensa atividade composicional e de seu papel expressivo na histéria recente

do violoncelo h& raros exemplos de produgdo académica que oferecam reflexdes,

! “Any notion of ‘Saariaho studies’ is only in its infancy given a lack of well-established experts in this
area (...).” (HOWELL, 2011, p. xv) Tradug&o nossa.
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criticas e contribuicBes a respeito de aspectos analiticos, interpretativos e do papel
desempenhado pela obra violoncelistica de Saariaho no panorama do repertorio
deste instrumento. Assim, nosso trabalho se justifica pelas contribuicbes neste
campo de conhecimento.

Objetivamos levantar subsidios para a compreensao e interpretacdo da peca
Sept Papillons através da pesquisa analitica e instrumental, buscando também sobre
as praticas interpretativas, com base em Sept Papillons, de Kaija Saariaho. Nesse
contexto, nossa proposta justifica-se pelo esclarecimento de aspectos estruturais,
técnicos e interpretativos em obras contemporaneas para violoncelo solo, como Sept
Papillons, e por contribuir com as bibliografias sobre Kaija Saariaho, sobre Sept
Papillons e sobre discussfes técnicas sobre violoncelo. A metodologia incluiu um
levantamento bibliografico acerca de analise musical, Kaija Saariaho e técnicas
expandidas para violoncelo, compreendendo também o estudo prético e a analise da
peca Sept Papillons.

As citacdes poéticas das poetisas Cecilia Meireles, Edith Sédergran, Hilda
Hilst e Adélia Prado e as pinturas de Maria Sybilla Merriam (1647-1717), que
permeiam esta dissertagdo, sdo minha forma de dialogar com a interdisciplinaridade
e a sinestesia presentes no pensamento e na criagdo composicional de Kaija
Saariaho. Inspirada por ela, eu ouso trazer para esta dissertagdo algumas
experiéncias de conexfes da musica e de Sept Papillons com outras artes e com
outros sentidos da percepcao.

Segundo a linglista brasileira Carmem Rosa Caldas-Coulthard:

“Para analistas criticas do discurso, a linguagem ndo é s6 um instrumento
de comunicagcdo, mas uma poderosa arma, jA que por ser um sistema
simbdlico profundamente arraigado em estruturas sociais, ndao so reflete
como também enfatiza ideologias discriminatérias. (...) ha séculos as
mulheres sdo sistematicamente excluidas dos textos, j& que a referéncia
genérica sempre foi a masculina. (...) a linguagem nas sociedades
ocidentais, por ser um sistema simbdlico profundamente arraigado em
estruturas sociais patriarcais, ndo s6 refletia mas também enfatizava a
supremacia masculina. (...) A regra da referéncia genérica, [sempre no
masculino] apesar de n&do constar em gramaticas, €, no entanto,
extremamente significante e exclusiva [exclui o feminino e as mulheres] e
precisa ser reavaliada e contestada, se quisermos nos incluir em textos.”
(CALDAS-COULTHARD, 2007, p. 230-246)

Por isto, nesta dissertacdo, escolhemos, sempre que possivel, nos textos de

nossa propria autoria, apontar para a existéncia de ambos os géneros, feminino e
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masculino, linglisticamente, quando mencionarmos grupos mistos constituidos por
pessoas de ambos o0s géneros, como, por exemplo: professores(as),
musicologos(as) e compositores(as). Assim, escolhemos por predispor leitores e a
escritora da dissertacdo a pensarem em ambos os géneros, masculino e feminino.
Este procedimento ndo € adotado nas traducgdes e citacdes, nos quais é mantido o
generalizante masculino, em respeito aos textos originais e seus(uas) autores(as).
Desta forma, evitamos repetir a exclusdo linguistica das mulheres e do género

feminino em nosso texto.
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2 KAIJA SAARIAHO

“Eu ndo sou nada sendo uma infinita vontade,

infinita vontade, mas para qué, para qué?

A escurid@o paira em torno de mim,

Eu néo posso levantar palha.

Minha vontade s6 quer uma coisa; Eu nao sei o que é.
Uma vez que a minha vontade se rompa, irei expirar:
Eu os saldo, minha vida, minha morte, e meu destino."
Edith Sodergran®

A compositora finlandesa Kaija Saariaho (1952) escolheu a poesia “Minha
vida, minha morte, e meu destino” e mais outros trés poemas da poetisa finlandesa
Edith Sddergran (1892- 1923) para uma de suas primeiras composi¢cdes: Bruden
(1977), para soprano, flautas e percussdo. Bruden foi sua primeira obra tocada
publicamente e a escolha dos textos parece ndo ter sido feita por acaso. A
compositora relata em entrevistas uma grande sensibilidade aos sons e uma relacao
forte e urgente com a mdasica, vividas desde a infancia, elementos marcantes em
sua vida e em suas memarias. Um relato de sua infancia exemplifica a presenca da
musica em sua vida: “Eu tinha musica em minha mente quando eu era bem jovem.
Eu ouvia musica que eu achava que vinha de debaixo da cama, entdo a noite eu
pedia para minha méae se ela podia desligar aquilo. Claro que ela ndo entendia do
qué eu estava falando.” (SAARIAHO, 2001, p. 1) *

Ela conta que, ainda na infancia, a tentativa de realizar suas primeiras
composi¢des musicais nao foi bem-sucedida: “Eu tentava compor, escrever algumas
coisas no papel, mas elas ndo funcionavam.” (SAARIAHO, 2001, p. 1) * A forca dos
sons, da musica e da necessidade de criar em sua propria vida levaram-na a
momentos criticos nos quais ela se viu compelida a perseguir o caminho da
composicdo apesar das dificuldades e das tentativas anteriores de trilhar outras

profissdes:

%" am nothing but infinite will, / infinite will, but to what end, to what end? / Darkness looms all around
me, / | cannot lift straw./ My will wants one thing only; |1 do not know what it is./ Once my will breaks
through, 1 will expire:/ | hail you, my life, my death, and my fate.” (SODERGRAN apud SAARIAHO,
2014, p. 17) Tradugéo nossa.

% “| had music in my mind when | was very young. | heard music which | thought came from below the
bed, so at night | used to ask my mother if she could switch it off. Of course she didn’t understand
what | was talking about.” (SAARIAHO, 2001, p. 1). Tradug&o nossa.

* | tried to compose, to write some things down, but they didnt really work.” (SAARIAHO, 2001, p. 1).
Traducéo nossa.
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“Em algum ponto eu tive uma nova crise e comecei a sentir que eu estava
desperdicando a minha vida. Eu fiquei muito obcecada com o medo de que
eu estava vivendo cada dia para nada, e eu percebi que eu tinha que tentar
compor. Esta era a Unica coisa que tinha algum significado.” (SAARIAHO,
2001, p. 2) °

Esta “infinita vontade”, urgente e cheia de sentido, integra a trajetoria de uma
das principais vozes da musica contemporanea mundial dos dias de hoje: “Hoje, ela
€ simplesmente um dos compositores contemporaneos (e nao sé uma das mulheres
compositoras), cuja musica é mais tocada na Europa e no mundo.” (ROTH, 2013, p.
7) ® Na Figura 1 vemos a compositora em seu estidio, debrucada sobre uma

partitura, em uma foto retirada de seu web site, saariaho.org:

Figura 1 - Kaija Saariaho

Fonte: KETTERER, Priskka, 2009.

Pelo semblante concentrado e tranquilo, no qual seu rosto parece esbocar um
leve sorriso, podemos intuir uma atmosfera de satisfacdo com o trabalho e a criagcéo
vivida pela compositora. Segundo a etno-musicéloga Pirkko Moisala, principalmente
desde o sucesso da primeira Opera de Kaija Saariaho, L"amour de loin (2000), a

musica de Saariaho tém sido freqientemente tocada e amplamente reconhecida nos

® “At some point | had a new crisis and | started to feel that | was wasting my life. | became very
obsessed with the fear that | was living every day for nothing, and | realized that | had to try to
compose. It was the only thing that had any meaning.” (SAARIAHO, 2001, p. 2). Tradugao nossa.

6 “Aujourd'hui, elle est tout simplement I'un des compositeurs contemporains (et non seulement I'un
des compositeurs femmes) dont la musique est la plus jouée en Europe et dans le monde.” (ROTH,
2013, p. 7) Traducao nossa.
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palcos internacionais da musica ocidental e exemplifica uma trajetdria de sucesso
inédita, no que diz respeito as mulheres compositoras, no ambito da chamada

musica classica ocidental:

“Como um todo, sua carreira fornece um esclarecedor exemplo da obra e
dos contextos de trabalho de um bem-sucedido compositor contemporéaneo
— que s6 por acaso é uma mulher. Como uma compositora mulher, ela é a
primeira a entrar nos mais altos escaldes da musica classica ocidental.”
(MOISALA, 2009, p. vii) ’

A recepcao positiva e 0 numeroso publico alcancado pela musica de Saariaho
chamam a atencdo em uma €época em que gravadoras e orguestras lamentam a
queda de publico nos circuitos da chamada musica erudita. (FREEMAN, 2014) O
musicélogo Tim Howell afirma que o fato da musica de Saariaho alcancar uma
renovadora e ampla audiéncia merece consideracao cuidadosa (HOWELL, 2011, p.
xv). O compositor e maestro Esa-Pekka Salonen lembra que, apesar de questdes
relacionadas a publico e audiéncia ndo serem geralmente discutidas nos ambientes
de musica erudita, este ndo € um pequeno detalhe na trajetéria de Saariaho e que,
ao contrario, “esta é outra conquista dela [de Saariaho] que merece nosso
reconhecimento.” (SALONEN, 2014, p. 63) ® Estes aspectos, que normalmente
seriam considerados positivos, ganham um contorno ainda mais notoério quando seu

género e a histdria da chamada musica de arte ocidental sdo lembrados:

“A originalidade e o0 sucesso de sua produ¢do musical, mas também o fato
de que ela tenha sabido se impor, sendo ela mulher, em um dominio
[campo] ainda predominantemente masculino, contribui para um lugar certo
na histdria da muasica do fim do século XX e do século XXI.” (ROTH, 2013,

p.7)°

Abordaremos a seguir sua trajetéria e as caracteristicas da obra de Kaija
Saariaho, que € “internacionalmente reconhecida como uma das principais figuras

da musica contemporanea”. (HOWELL, 2011, p. xv) *°

" “As a whole, her career provides illuminating example of the work and working contexts of a
successful contemporary composer — who just happens to be a woman. As a woman composer, she
is the first to enter the top echelons of western art music.” (MOISALA, 2009, p. vii) Traducdo nossa.

® “that’s another accomplishment of hers that deserves recognition.” (SALONEN, 2014, p. 63)
Traducéo nossa.

o “L'originalité et le succes de sa production musicale, mais aussi le fait qu'elle ait su s'imposer en tant
gue femme dans un domaine encore trés majoritairement masculin, concourent a une place certaine
dans ['histoire de la musique de la fin du XXe et du XXle siecle.” (ROTH, 2013, p. 7) Tradugao nossa.
10 “Kaija Saariaho is internationally recognized as a leading figure in contemporary music
(...).”(HOWELL, 2011, p. xv) Traduc&o nossa.
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2.1Trajetdrias e Percursos

Kaija Laakkonen (nome de nascimento da compositora), nascida na Finlandia
em 1952, estudou na Escola Rudolf Steiner de Helsinki por 13 anos. O sistema
educacional desta escola € baseado na pedagogia de Rudolf Steiner (1861 - 1925),
caracterizada pela abordagem holistica do ser (por considera-lo(a) em sua
corporeidade, intelectualidade e espiritualidade) e pela busca do desenvolvimento,
fortalecimento e expansdo das individualidades de cada ser. Neste sistema
educacional as artes sdo importantes ferramentas pedagodgicas, pois através das
atividades artisticas, as criancas podem experimentar conceitos e formas que
estimulam e agucam seus sentidos. Desenho, pintura, musica e eurritmia (uma
forma de danca que relaciona muasica, movimentos corporais e a linguagem poética)
sdo meios utilizados para que as criangas e jovens possam experimentar formas
simétricas, espelhadas, metamorfoses de formas, além de meios para que possam
agucar sua criatividade. Segundo Pirkko Moisala, autora da biografia de Kaija
Saariaho, as experiéncias na Escola Rudolf Steiner sdo lembradas até hoje pela
compositora (MOISALA, 2009, p. 03 — 04). A influéncia do desenho e das artes
visuais pode ser percebida em relatos sobre sua percepcédo e seu pensamento

composicional:

“A coisa mais importante em minha percepcdo € que o mundo visual e o
mundo musical s&o um unico mundo para mim. (...) Quando eu ougo
musica e quando imagino minha musica, ha também aspectos coloristicos
[envolvidos] — eu ndo busco essas relacdes entre imagens e sons, mas elas
existem em mim. (...) [Ao compor] tento trabalhar na continuidade entre a
experiéncia do ouvido e do olho. (...) Eu gostaria que a parte visual [da
performance] também fosse tdo composta e detalhada quanto a musica é.
De fato meu pensamento é muito visual, meus rascunhos para muitas
flomposigc”)es sdo desenhos.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2009, p. 56 - 58)

A prética do desenho se converteu em uma das inclinacbes de Saariaho, que

chegou a estudar no Instituto de Artes Industriais e Design em Helsinki. No mesmo

' “The most important thing in my perception is that the visual and the musical world are one to me.
(--.) When | listen to music and when | imagine my music, there are also coloristic aspects [involved] —
I am not looking for these relationships between images and sounds but they exist in me. (...) [When
composing] | attempt to work on the continuity between the experience of the ear and the eye. (...) |
would like the visual part to be as composed, as detailed, as the music. In fact my thinking is very
visual, my sketches are drawings for a lot of pieces and | always wondered whether they would also
work for something visual.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2010, p. 56 - 58) Traduc¢&o nossa.
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periodo, no inicio da década de 70, ela deu continuidade aos seus estudos de
musica no Conservatorio de Helsinki e cursou musicologia, historia da arte e
literatura na Universidade de Helsinki. O desejo e a necessidade de compor, de
expressar-se musicalmente, entretanto, fizeram com que ela desistisse de todos
estes cursos assim que Paavo Heininen (1938), pianista, compositor e professor de
composi¢cdo da Academia Sibelius, a aceitou em sua classe de composi¢cao. Na
época, esta era a melhor escola de musica do pais e a classe de composicdo de
Paavo Heininen ja estava completa. Moisala relata na biografia de Saariaho que a
compositora teve que insistir muito para que fosse aceita como aluna de Heininen.
Tal empenho foi fruto de uma grande urgéncia interna, novamente, de uma “infinita
vontade”: “A Unica coisa que significava algo para mim era a musica e nao ser capaz
de fazer isto era insuportavel. Tornar-me uma compositora era uma necessidade
interna. Musica e eu, nos pertenciamos uma a outra.” (SAARIAHO apud MOISALA,
2009, p. 5) *?

De acordo com Moisala, Heininen fora aluno de Bernd Alois Zimmermann
(1918-70) e de Vincent Persichetti (1915-87), era um compositor pés-serialista e
havia desenvolvido um método de ensino de composi¢ao préprio, fundamentado na
escrita contrapontistica atonal. Professor exigente e severo, Heininen encorajava
cada aluno a descobrir sua propria linguagem musical. (MOISALA, 2009, p. 5 - 6)
Em uma entrevista ao jornal inglés The Telegraph a compositora fala sobre a

importancia de Heininen em sua formacéo:

“Eu tinha um desejo muito forte de me expressar na musica e Paavo me
deu as ferramentas técnicas e a confianca (...). Como uma mulher eu nao
tinha grandes compositoras com as quais me identificar. Mas ele me ajudou
a encontrar meu caminho de volta ao mundo imaginativo da minha infancia.”
(SAARIAHO, 2012) *

Saariaho participou da criacdo de uma associacdo de compositores(as),
musicologos(as) e intérpretes chamada Korvat auki! (Ouvidos Abertos!) cujos
objetivos eram contrapor-se ao nacionalismo conservador que dominava a musica

erudita finlandesa e buscar inspiragdo na complexa musica de vanguarda do centro

2 “The only thing that meant anything to me was music, and not being able to make it was

unbearable. It was an internal need to become a composer. Music and |, we belonged together.”
gSAARIAHO apud MOISALA, 2009, p. 5) Traducéo nossa.

*" had a very strong desire to express myself in music and Paavo gave me the technical tools and
the confidence (...). As a woman | didn't have big composers to identify with. But he helped me find
my way back to the imaginative world of my childhood." (SAARIAHO, 2012) Traducéo nossa.
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da Europa através de concertos, palestras e debates. Kaija Saariaho era um
membro ativo desta associacdo junto a Magnus Lindberg (1958), Jukka-Pekka
Saraste (1956), Esa-Pekka Salonen (1958), entre outros(as). (MOISALA, 2009: 7)

Este periodo (1976-1980) de estudos e formacdo da compositora na
Academia Sibelius é considerado sua primeira fase composicional por Pirkko
Moisala. As obras vocais constituem a maior parte de sua producgéo (oito de um total
de onze obras), como Bruden e Jing (1979), para soprano e cello. Sdo também
desta fase seu interesse e primeira realizacdo com mausica eletrénica, chegando a
compor em Helsinki sua primeira peca para fita magnética, Cartolina per Siena
(1979). (MOISALA, 2009, p. 26)

Apos o término de seus estudos na Academia Sibelius, em 1980, Saariaho
participou do curso de verdo em Darmstadt, Alemanha, um dos principais redutos da
vanguarda musical na época e provavelmente até os dias de hoje. Neste curso a
compositora conheceu a musica espectral francesa de Gérard Grisey (1946 — 1998)
e Tristan Murail (1947) e também Brian Ferneyhough (1943), que seria seu proximo
professor de composicdo junto a Klaus Huber (1924) no curso de mestrado em
composi¢cdo da Escola de Musica de Freiburg, na Alemanha. A musica espectral

francesa provocou uma forte impresséo em Saariaho:

“(...) a primeira vez que eu ouvi a musica de Tristan Murail e de Gérard
Grisey — foi fantastico! Eu nunca vou me esquecer do efeito que isso teve
em mim. A musica deles ndo era tocada na Escandinavia e ainda nédo havia
sido gravada — bem, havia uma gravacdo, mas ela ndo havia chegado la até
nés. Soava tdo estimulante, era simplesmente inacreditavel. Nés haviamos
tido essa educacdo pds-serialista, na qual as oitavas eram proibidas até
mesmo em um contexto orquestral, e a musica de Grisey e Murall
simplesmente soava tdo bem. Gérard ja havia articulado algumas coisas ao
escrever sobre sua abordagem da série harmonica, que me ajudaram muito.
A musica deles me deu confianga, e isso era verdade para todas as
musicas que me atraiam: era musica que me dava confianca em minha
propria obra.” (SAARIAHO, 2011, p. 8) **

De acordo com Joshua Fineberg a assim chamada escola espectral surgiu na

Franca nos anos 70, diferenciando-se tanto das abordagens estruturalistas como o

14 «(...) the first time | heard Tristan Murail’s and Gérard Grisey’s music — that was fantastic! | will

never forget the effect it had on me. Their music was not played in Scandinavia and it was not even
recorded — well, there was one record, but it had not reached us up there. It sounded so fresh, it was
just unbelievable. We had had this post-serial education, where octaves are forbidden even in an
orchestral context, and Grisey’s and Murail’'s music just sounded so good. Gérard had already
articulated certain things in writing about his approach to the overtone series, which helped me a lot.
Their music gave me confidence, and that was true of all the music | was attracted to: it was music
that gave me confidence for my own work.” (SAARIAHO, 2011, p. 8) Tradug&o nossa.
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pés-serialismo tal como das estéticas hibridas (neo-romantismo e pds-modernismo).
Seus compositores(as) buscavam um novo tipo de mdsica instrumental com
diferentes sons, texturas e evolugdes. O termo “musica espectral’, cunhado por
Hugues Dufourt e Murail, se referia a composi¢cao espectral como sendo uma atitude
para com a muasica e a composi¢cdo, mais do que como um conjunto de técnicas.
(FINEBERG, 2000, p. 1- 2) Para Fineberg “Esta atitude assume amplas
consequéncias estéticas ao invés de efeitos estilisticos especificos.” (FINEBERG,
2000, p. 2) ** De fato, ao ouvir os(as) compositores(as) espectrais encontramos em
meio a diferentes estilos uma certa “marca” sonora reconhecivel nestas obras,
principalmente com relagdo ao desenvolvimento dos timbres e texturas ao longo do

tempo. Com relacéo a isto Fineberg afirma que:

“A Unica verdadeira constante para todos estes compositores é que eles
consideram que a musica em (ltima andlise seja som e véem a composi¢ao
como a agéo de esculpir no tempo aqueles sons que um ouvinte ira escutar.
Todos os outros atributos compartilhados podem mudar com o tempo, mas
esta atitude com relacdo a muisica e a percepgdo musical é a verdadeira
assinatura de um compositor espectral.” (FINEBERG, 2000, p. 3) *°

Julian Anderson elenca como principais caracteristicas deste tipo de
composicdo o uso do espectro harmdnico ou inarménico, a composi¢cado consciente
de niveis de previsibilidade ou de imprevisibilidade, a fascinacdo com a psicologia da
percepcdo e uma inclinagdo para a tentativa de abolir as distingbes entre os
fenbmenos paramétricos da mausica (alturas, duracgdes, intensidades, timbres).
(ANDERSON, 2000, p. 7 — 8) A compositora Kaija Saariaho ficou encantada por esta
musica e posteriormente buscaria apropriar-se de muitas destas escolhas e
ferramentas composicionais.

Os primeiros anos no exterior foram também os anos em que Saariaho
estudou sob a orientacdo de Ferneyhough e Huber no mestrado em Freiburg.
Ferneyhough € geralmente considerado a figura central da Nova Complexidade em
musica e sua obra é realmente reconhecida pelo alto grau de complexidade tanto do

ponto de vista formal como do ponto de vista da performance. Saariaho falou

> “This attitude takes on broad aesthetic consequences instead of specific stylistic ones.”
gFINEBERG, 2000, p. 2) Traducéo nossa.

® “The only true constant for all these composers is that they consider music to ultimately be sound
and see composition as the sculpting in time of those sounds that a listener will hear. All other shared
attributes might change with time, but this attitude towards music and musical perception is the true
hallmark of a spectral composer.” (FINEBERG, 2000, p. 3) Traduc¢do nossa.
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diretamente sobre este possivel caminho composicional e estético em uma

entrevista a Pierre Michel:

“Isso [a musica complexa] me fascinou como tal... mas eu jamais senti a
necessidade de segui-la e nem de ser mais uma pessoa que a fizesse. Em
Freiburg, compositores explicavam a sua musica, que mostrava construcdes
muito complicadas, de permutacfes, de estruturas ocultas e em algum
momento eu comecei a ficar cansada daquilo e a pensar que isto ndo era o
que eu queria. Eu queria que minhas estruturas fossem mais audiveis,
mesmo se fossem complexas, e eu ficava cada vez mais convencida de que
a musica era feita para ser ouvida, ndo para ser estudada no papel.”
(SAARIAHO, 1994, p. 9)

Ja em 1982, antes mesmo do término de seu curso em Freiburg, Saariaho
participou de um curso de musica para computador no Instituto de Pesquisas e
Coordenacédo em Musica/ Acustica — IRCAM (Institut de Recherche et Coordination
Acoustique/ Musique) em Paris. Pirkko Moisala considera este pequeno periodo (de
meados de 1980 até meados de 1982) a segunda fase composicional de Saariaho,
marcada por suas tentativas de definir-se a si mesma como compositora e pela
busca dos ingredientes de sua expressdo musical. (MOISALA, 2009, p. 26) E
representativa desta fase a peca Laconisme de l'aile (1982) para flauta e eletrénicos
opcionais, em que a compositora experimenta incorporar “ruidos” a composi¢cao na
forma de sons aspirados. E notavel que, nesta peca, escrita no periodo em que
estudou em Freiburg, a compositora utilize tantos recursos que corporificam a
experiéncia do(a) flautista e do publico como a recitacdo expressiva de um texto,
suspiros e sussurros. A peca oferece uma experiéncia multi-sensorial inegavel que
afeta os ouvintes. A compositora se posiciona com relacdo a sua busca artistica

respondendo a uma pergunta sobre este periodo de sua trajetéria (em Freiburg):

“A sobrevalorizagédo da inteligéncia as vezes me irrita; Como se isso fosse
mais importante do que as outras experiéncias e maneiras de se expressar
ou de viver. No campo da musica, ha tantas pessoas que apreciam as
partituras muito complexas, mas, tudo isso ndo é nada em si, tudo depende
se isso nos afeta e em que nivel [nos] afeta. E contra isso que eu tento lutar!
Uma partitura complexa ndo é necessariamente "profissional” (este conceito
também me irrita!). Além disso, em termos de simplicidade, pode-se olhar

7 “Cela me fascinait tel quel... Mais je n'ai jamais éprouvé la nécessité de le suivre, ni qui que ce soit

d'autre d'ailleurs. A Freiburg, les compositeurs expliquaient leurs musiques, en montrant des
constructions trées compliquées, des permuations, des structures cachées, et a un certain moment j'ai
commencé a en avoir vraiment assez et je me suis dit que ce n'était pas cela que je voulais. Je
souhaitais que mes structures soient plus audibles, méme si elles étaient complexes, et j'ai eu de plus
en plus la conviction que la musique était faite pour étre écoutée, pas pour étre étudiée sur le papier.”
(SAARIAHO, 1994, p. 9) Traducé&o nossa.
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para uma peca de Mozart que parece muito simples, muito suave, mas se
pensarmos no que ela evoca em nds, vemos gque essas Sa0 coisas muito
profundas e bastante complexas. Eu apenas tento mostrar isso para dizer
gue o numero de notas nao basta, € necessario ainda que as notas sejam
"boas"!” (SAARIAHO, 1994, p.10) *®

Apoés o curto curso inicial no IRCAM e idas frequentes a cidade, Saariaho
transferiu-se para Paris, a fim de atender ao curso de dois anos oferecido para
compositores(as) pelo instituto, para o qual ela havia sido aceita. Estar em Paris
possibilitou maior contato entre Saariaho e os(as) compositores(as) da musica
espectral, com seus processos e com sua musica. A infra-estrutura oferecida pelo
IRCAM (estudios, computadores, processadores e diversos eletrdnicos)
proporcionou as condi¢gdes cruciais para o desenvolvimento da linguagem musical
de Saariaho. De acordo com Moisala, foi com estas condicbes que Saariaho pode:
explorar detalhes do som e do processamento do som; criar novos timbres e
sonoridades; elencar diferentes qualidades do som e obter materiais para a
composic¢do; pesquisar formas alternativas de organizagéo sonora; quebrar a escala
cromatica e trabalhar com micro-tonalidade; analisar as qualidades fisicas do som e
suas dimensdes microtonais; investigar as relacdes entre diferentes formas de tocar
um instrumento e os sons resultantes. (MOISALA, 2009, p. 11)

Sobre o trabalho exploratério com os sons desenvolvidos pela compositora
neste periodo Saariaho diz: “Eu tinha a intengdo de controlar varios paradmetros
musicais, sem esquecer suas caracteristicas particulares. (...) Meu objetivo é
produzir uma rede multi-nivel de objetos continuamente transformados, porém
controlados.” (SAARIAHO, 1984, p. 163) * Moisala chama esta terceira fase
composicional de Laboratério do Som (Sound Laboratory) gracas ao trabalho
extensivo com computadores, andlise de sons e pelo uso de computadores nas

composicdes. As principais caracteristicas das obras desta fase como Vers Le Blanc

18 | a sur valorisation de l'intelligence m'irrite quelquefois; comme si cela était plus important que les

autres expériences et maniéres de s'exprimer ou de vivre. Dans le domaine de la musique, il y a
tellement de gens qui apprécient des partition trés complexes, mais, tout cela n'est rien en soi, tout
dépend si elle nous touche et a quel niveau. C'est contre cela que j'essaie de me battre! Une partition
complexe n'est pas forcément "professionelle” (ce concept aussi m'irrite!). Par ailleurs, en ce qui
concerne la simplicité, on peut regarder une piece de Mozart qui a l'air trés simple, trés lisse, mais si
I'on pense a ce qu'elle évoque en nous, on voit que ce sont des choses trés profondes et justement
complexes. J'ai seulement essayé de montrer cela, c'est-a-dire que le nombre de notes ne sulffit pas,
encore faut-il que les notes soient "bonnes"!” (SAARIAHO, 1994, p.10) Traducg&o nossa.

19 | intended to control various musical parameters, without forgetting their particular features. (...) My
object is to produce a multilevel network of continually changing but controlled items.” (SAARIAHO,
1984, p. 163) Traducgdo nossa.
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(1982), para fita magnética, e Verblendungen (1982-84), para fita e orquestra
magnética, sdo o trabalho sem um pulso regular e a realizacdo de transformacodes
lentas e gradativas em diversos niveis e aspectos das obras. (MOISALA, 2009, p.
26).

Nesta fase tem inicio a parceria de Kaija Saariaho com o violoncelista
finlandés Anssi Karttunen, que também morava em Paris neste época. Saariaho
realizou varias gravacdes e pesquisas com Karttunen, com o objetivo de
compreender as possibilidades e mecanismos dos instrumentos de cordas - em
especial do violoncelo - e para gravar sons que ela posteriormente pudesse
processar, analisar e pesquisar nos estudios do IRCAM. Ao abordar o papel da
tecnologia e da estética espectral nas obras de Kaija Saariaho, Philippe Hurel e
Marc-André Dalbavie do periodo dos anos 1980 e 1990 Damien Pousset diz que:

“O que finalmente emerge destas primeiras obras (...) € a ligagédo
inquebravel entre as técnicas espectrais e a tecnologia do computador.
Essa tecnologia tem mantido uma posicdo realmente chave no
desenvolvimento do seu pensamento composicional. A tecnologia permitiu a
estes trés compositores explorarem as dimensdes sonoras as quais suas
preferéncias pessoais os levaram e sugeriu processos formais ou dire¢des

adicionais para pesquisa, 0s quais, em todas as probabilidades, eles néo
poderiam ter concebido de outra maneira.” (POUSSET, 2000, p. 75) *°

O IRCAM possui também varios grupos de pesquisa cientifica, musicolégica e
artistica e, ao fim do curso de dois anos, Saariaho passou a trabalhar na instituicéo
como pesquisadora. As pesquisas publicadas por ela neste periodo as quais tivemos
acesso se referem principalmente a estudos sobre psico-acustica, percepcédo
musical e processos gradativos de transformacéao timbrica.

Excepcionalmente, Saariaho também freqientou o estddio do Grupo de
Pesquisas Musicais — GRM (Groupe de Recherches Musicales) da Radio France,
assim como os concertos do Musique Concrete Agousmatique (estudos musicais de
sons concretos gravados) oferecidos pela mesma Radio. Segundo Moisala, isto era
excepcional porque IRCAM e GRM representavam diferentes escolas musicais,
ligadas respectivamente a Pierre Boulez e ao processamento eletrénico dos sons

(IRCAM) e as idéias de Pierre Schaffer e ao trabalho sem processamento eletronico

20 “\What finally emerges from those early works of Kaija Saariaho (...) is the unbreakable link between

spectral techniques and computer technology. This technology has held a truly key position in the
development of their musical thought. Technology allowed these three composers to explore the sonic
dimensions to which their personal preferences led them and suggested formal process or additional
directions for research, which, in all probability, they would not have been able to conceive in another
way.” (POUSSET, 2000, p. 75) Traducédo nossa.



32

com sons concretos (GRM). De fato, Saariaho chegou até a preparar materiais com
sons concretos para fita magnética nos estudios da Radio France, para as pecas
Jardin Secret Il (1984-86) e Verblendungen. Moisala vé uma relagéo direta entre a
categorizacdo dos objetos sonoros feita foi Pierre Schaffer em seu Traité dés objets
musicaux (1966) e a posterior criagcdo, por Saariaho, de uma terminologia prépria
para se referir as dicotomias do som. (MOISALA, 2009, p. 12 — 13)

E justamente nesta etapa, na qual Saariaho estrutura seu pensamento teérico
e sua escrita instrumental, aproximadamente entre 1985 e meados de 1989, que a
compositora publica o artigo “Timbre and Harmony: Interpolations of timbral
structures”, (Timbre e Harmonia: Interpolagdes de estruturas timbricas) de 1987, no
periodico Contemporary Music Review (Revista da Musica Contemporanea). O texto
€ um rico relato das buscas estéticas e composicionais de Saariaho até aquele
momento e apresenta conceitos que permeardo seu pensamento e sua criagdo
artistica, como a nocdo de eixo timbrico, que abordaremos com detalhes
posteriormente. Nesta etapa também comeca o reconhecimento de critica e de
publico, que marcam a recepc¢ao de sua obra, com o prémio Kranichsteiner Prize em
Darmstadt (1986). Este é o Periodo do Timbre (Timbre Period) segundo Moisala,
marcado pelo desenvolvimento de métodos de cores e de notagdo, interconexdes
entre cor do som, harmonia e formas musicais, trabalho composicional intensivo,
obras para ensembles e eletrbnicos como Nymphéa (1987), seu primeiro quarteto de
cordas, diversas obras mais curtas, sua primeira peca para cello solo (Petals, de
1988) e sua primeira obra para grande orquestra (Du cristal, 1989). (MOISALA,
2009, p. 27)

A quinta fase composicional, de meados de 1989 até o fim de 1993, é
considerada por Moisala como um periodo de transi¢do, no qual Saariaho se afastou
da escrita de longas transicdes musicais e passou a buscar a criagdo de eventos
dramaticos em sua musica. As obras sdo marcadas por mudancas abruptas e
progressdes lineares. As primeiras pecas para solistas e grupos de solistas e
orquestra como ...a la fumée (1989-90), para flauta, violoncelo e orquestra, Amers
(1992) para violoncelo e ensemble, e a primeira obra para cena, o ballet Maa (1991)
sdo deste periodo. Nesta fase de transicdo a melodia e o ritmo sdo recursos que
comecam a ganhar espaco nas composi¢coes de Saariaho. (MOISALA, 2009, p. 27)
Pres (1992), para cello e eletronicos foi composta neste periodo. ...a la fumée é

considerada por Saariaho a segunda parte de uma grande obra iniciada por Du
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cristal. Em 1989 Saariaho recebeu o prémio Ars Electronica por suas obras lo
(1987), para ensemble e eletrbnicos, e Stilleben (1988), para eletrénicos. O diptico
Du cristal ...a la fumée marca a mudanca do Periodo do Timbre para a fase de

transicdo segundo Damien Pousset:

“Onde Du cristal pretende ser um tipo de realizacao, ...a la fumée se parece
com um novo comeco. Uma [Du cristal] é integracdo e fusao dos elementos
gue constituem uma forma, a outra [...a la fumée] é a dissolucao e dispersao
de suas forcas; uma as reline e as integra, a outra as mede e as confronta;
uma permanece estatica, a outra é ritmica. Além do mais, o principio de
organizagdo axial, ja generalizado e completo em Du cristal, parece ser
repentinamente encoberto, dando espaco para outros modelos organicistas
de elaborar a forma. Os novos modelos foram concebidos em uma forma
mais dindmica, representando melhor esta mutagdo radical na escrita
musical, através da qual a necessidade Eor uma renovacdo dramética foi
articulada.” (POUSSET, 2000, p. 42 — 43) **

As obras de Saariaho de 1994 até 1999 sdo constru¢cdes marcadas por
gestos musicais identificaveis, desenvolvimentos lineares e pela crescente
valorizacdo dos elementos melddicos. Moisala chama esta fase de Periodo dos
gestos musicais. Nesta época Saariaho volta a compor obras vocais e passa a
receber um numero crescente de encomendas. (MOISALA, 2009, p. 27) Algumas
pecas desta fase integram hoje o repertério do violino e do violoncelo como o
concerto para violino e orquestra Graal Théatre (1994) e sua terceira peca para cello
solo, Spins and Spells (1997), para violoncelo solo, que foi encomendada como peca
de confronto para o Sexto Concurso de Violoncelo Rostropovich, uma das mais
acirradas competicbes deste instrumento. A peca Lohn (1996), para soprano e
eletrbnicos, deste periodo, contém alguns dos materiais que a compositora
desenvolvera posteriormente em sua primeira épera, L amour de loin (2000).

Esta Opera demarca o fim e o inicio de uma nova fase composicional de
acordo com Moisala, caracterizada pela intensificacdo de recursos draméticos e
gestuais, por uma escrita intensa embora carregada de lirismo e pela criacdo de
outros dramas musicais de larga escala como Adriana Mater (2005), La Passion de

Simone (2006) e Emilie (2008). As parcerias artisticas com Amin Maalouf, escritor e

! “Where Du cristal wants to be a sort of completion, ...a la fume would like to be a new beginning.

One is integration and fusion of elements that constitute a form, the other is the dissolution and
dispersion of its forces; one reunites and integrates them, the other measures and confronts them;
one remains static, the other is rhythmic. Moreover, the principle of axial organization, already
generalized and completed in Du cristal, seems here to be suddenly hidden, making room for other
organicist models for elaborating form. The new models were conceived in a more dynamic way,
better representing this radical mutation in the musical writing, through which the need for dramatic
renewal was articulated.” (POUSSET, 2000, p. 42 — 43) Tradug&o nossa.
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libretista, e Peter Sellars, diretor teatral, foram realizadas nestes quatro trabalhos
operisticos com notavel sucesso de publico e critica. Sept Papillons (2000), para
violoncelo solo, foi a primeira obra composta depois de L"amour de loin. Desta fase
sdo também o concerto para violoncelo e orquestra Notes on Light (2006) e suas
ultimas duas obras para cello solo, Etincelles (2007) e Dreaming Chaconne (2010).
Na tentativa de descrever sua obra em linhas gerais € preciso considerar
que sua formacdo passou por escolas composicionais diversas e que, portanto,
influéncias bastante distintas podem ser encontradas em suas pecas. Entretanto
algumas caracteristicas atuam de maneira marcante em todo o conjunto de sua obra

conforme aponta Moisala:

“‘Apesar de numerosas e significantes mudancas e desenvolvimentos no
estilo composicional de Saariaho alguns aspectos caracterizam toda a sua
producdo. Ricas nuances timbricas, material musical concentrado
desenvolvendo-se em formas musicais Unicas, assim como obras que
demandam uma escuta cuidadosa permanecem como suas digitais
musicais.” (MOISALA, 2009, p. 74) %

E possivel também observarmos que, apesar de estar ligada a correntes
composicionais diversas, Saariaho distanciou-se delas composicionalmente,
tracando um caminho verdadeiramente pessoal e autoral, o que em parte pode
explicar porque pesquisadores(as) diferentes como Pirkko Moisala, Tim Howell,
Damien Pousset, Stéphane Roth e Clément Mao-Takacs concordam ao afirmar, de
formas diversas, que “sua musica [de Saariaho] tem uma originalidade, uma voz
prépria (...) ela possui uma linguagem musical muito pessoal (uma gramatica, um
vocabulario, uma orquestracdo imediatamente identificaveis), (...).” (MAO-TAKACS,
2013, p. 3 - 6) ? O violoncelista Anssi Karttunen relaciona a obra de Saariaho a
musica dos modernistas de Viena Arnold Schoenberg (1874-1951), Anton Webern
(1883-1945) e Alban Berg (1935):

“Eles vem de uma forte tradicdo roméantica, mas desenvolveram linguagens
bastante pessoais. O seu mundo emocional é tdo forte que nada pode
impedi-lo de entrar em sua musica, qualquer que seja a linguagem musical

22 “Despite numerous significant changes and developments in Saariaho’s compositional style, certain
features characterize her whole production. Rich timbral nuances, focused musical material evolving
into unique musical forms, as well as works that call for careful listening remain her musical
fingerprints.” (MOISALA, 2009, p. 74) Traducdo nossa.

23 “(...) sa musique posséde une originalité, une voix propre; (...) elle posséde un langage musical
éminemment personnel (une grammaire, un vocabulaire, une orchestration immédiatement
identifiables) (...).” (MAO-TAKACS, 2013, p. 3-6) Traducdo nossa.
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que eles usem. Este é um importante paralelo com a musica de Kaija.”
(KARTTUNEN apud MOISALA, 2009, p. 77) **

A forca do universo subjetivo (emocional e sensorial) de Saariaho esta
presente no aprendizado e desenvolvimento de técnicas composicionais e de
escolhas estéticas e artisticas da compositora, em uma relacdo dialogica entre
subjetividade e objetividade, entre necessidades criativas pessoais e
aperfeicoamento e decis6es composicionais, interior e exterior, vida e obra, emog¢ao
e razdo, como a compositora belamente esclarece, ao falar sobre si mesma e sobre

sua arte:

“Harmonia, textura e timbre: estas coisas estavam entéo, e ainda estéo, no
amago do meu pensamento musical. O desafio era encontrar habilidade
suficiente e experiéncia para traduzir tudo deste pensamento, dessas idéias,
na minha musica, na nota¢do musical. Foi um grande esfor¢o, um resultado
de um trabalho arduo em meu processo composicional — o qual é realmente
uma interacdo complexa entre 0 meu intelecto e todo o meu ser. E quando
eu tinha encontrado as ferramentas intelectuais basicas para abrir a mim
mesma a musica, eu estava madura para escrever o tipo de musica que eu
queria.” (SAARIAHO, 2011, p. 12) *°

2.2 Artesania

Segundo o dicionario online Michaelis artesania € um sinébnimo de artesanato,
que é “ar.te.sa.na.to: sm (artesdo+ato) 1 Técnica e tirocinio [aprendizado] do
artesdo; artesania. 2 Peca artesanal.” (MICHAELIS, 2015) Abordaremos

detalhadamente agora os principais elementos da artesania sonora de Saariaho.

2% “Karttunen also finds connections between Saariaho’s music and that of Arnold Schoenberg (1874-

1951), Anton Webern (1883-1945), and Alban Berg (1885-1935), three of the first European
modernists of the early twentieth century. “They come from a strong romantic tradition, but they
develop very personal languages. Their emotional world is so strong that nothing can hinder it from
getting into their music, whatever musical language they use. This is an important parallel with Kaija's
music.” (KARTTUNEN apud MOISALA, 2009, p. 77) Traducdo nossa.

2 “Harmony, texture and timbre: those things were then, and still are, at the heart of my musical
thinking. The challenge was to find enough craft and experience to translate all of that thinking, those
ideas, into my music, into musical notation. It was a very big effort, a result of working hard on my
compositional process — which is really a complex interaction between my intellect and my whole
being. And when | had found the basic intellectual tools to open myself up to music, | was ripe for
writing the kind of music | wanted to.” (SAARIAHO, 2011, p. 12) Tradu¢éo nossa.
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2.2.1 Computadores e Eletronicos

De acordo com Moisala, os recursos de investigacdo, analise, modificacéo e
processamento de som, disponiveis nos computadores, estudios e recursos
eletrénicos, influenciaram enormemente a estética de Saariaho ao oferecerem a
possibilidade de um alto controle paramétrico da composicdo. O elemento mais
influenciado neste sentido foi o timbre: “A analise do som também ensinou Saariaho
muito sobre as qualidades timbricas da musica. Ela aprendeu sobre o potencial do
espectro do som e sobre organizagdo musical.” (MOISALA, 2009, p. 67) % Os
principais métodos de processamento de som utilizados por Saariaho s&o:
harmonizacdo, reverberacdo, amplificacdo e o0 uso de filtros ressonantes.
(MOISALA, 2009, p. 67 — 68) Eles sdo usados “para modificar as freqliéncias e a
dimensdo temporal do som e, consequentemente, [mudar] o carater do som.”
(MOISALA, 2009, p. 67) ?" Estes procedimentos transformaram tanto suas
composicdes para meios eletronicos, gravacoes e fita magnética quanto sua escrita
instrumental e sua prépria forma de conceber o trabalho composicional de lapidacéo

do som:

“Trabalhar com o computador me deu idéias que sao igualmente aplicaveis
a musica instrumental. Por exemplo, a necessidade de manter todos os
pardmetros sob controle constante ampliou minha visdo da mdasica
instrumental, assim como também fez o simples fato de perceber quanto se
pode vitalizar um som ao adotar uma constante micro-variagdo para
completar sua constru¢do. Além disso, a realizacdo de transicdes e
interpolacdes através de meios instrumentais despertou meu interesse. Eu
gueria entender como uma composi¢do poderia ser influenciada por uma
idéia baseada no conceito de transicgo (...).” (SAARIAHO, 1987, p. 105) %

%% “The analyzes of sound also taught Saariaho much about the timbral qualities of music. She learned
about the harmonic potential of the sound spectra and about musical organization.” (MOISALA, 2009,
?7. 67) Traducdo nossa.

“(...) to modify the frequencies and temporal dimension of sound and, consequently, the character of
the sound.” (MOISALA, 2009, p. 67) Traducdo nossa.
28 “Working with the computer has given me ideas which are equally applicable to instrumental music.
For example, the necessity of keeping all the parameters under constant control enlarged my vision of
instrumental music, as did even the simple fact of noting how much one can vitalize a sound by
adopting a constant micro-variation to complete its construction. In addition, the realization of
transitions and interpolations through instrumental means awoke my interest. | wanted to understand
how composition could be influenced by an idea based on the notion of transition (...).”(SAARIAHO,
1987, p. 105) Traducg&o nossa.
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2.2.2 Espagos Transicionais

O conceito de transicdo € uma importante chave para compreender, analisar
e realizar em performance as pecas de Saariaho. A compositora se vale de variadas
transicOes dentro e entre os parametros da composi¢ao. O contato com este recurso
estético se deu pela primeira vez em sua formacéo inicial em uma escola que seguia
0S ensinamentos e propostas de Rudolf Steiner, onde ela teve contato com as idéias
de Johann Wolfgang von Goethe (1749 — 1832):

“As artes plasticas me permitiram compreender a importancia dos espagos
transicionais. Mesmo quando ainda crianca eu estava fascinada pela idéia
oferecida por Goethe em sua Teoria das Cores (1810), que localizava o
surgimento das cores nos confins da luz e da escuriddo. As tensdes criadas
pelos espacos transicionais foram as que mais me fascinaram entre todos
0Ss parametros com 0s quais era possivel criar formas musicais. Dessas
reflexdes resultaram algumas obras nas quais eu tentei modelar uma
dindmica musical pelo uso de transi¢cdes abruptas entre diferentes materiais
e compensar entdo a auséncia de tensdes de larga-escala dentro do
material harménico. Nestas obras eu usei texturas muito diferentes e
diversos modos de tocar — o Unico elemento comum entre os diferentes
materiais € a harmonia, que, paradoxalmente, se torna o elemento mais
estavel de todos.” (SAARIAHO, 1987, p. 97) *°

A musicéloga Anne Sivuoja-Gunaratnam assinala que a musica dos(as)
compositores(as) espectrais franceses(as) também é uma referéncia importante para
Saariaho com relagdo ao conceito de transicdo. Ela chama a atencgéo para o fato de
que Saariaho esteve presente no curso de Darmstadt de 1980, quando Murail e
Grisey também apresentaram obras e palestras. Sivuoja-Gunarathnam vé pontos de
referéncia tanto na musica de Grisey quanto nas idéias compartilhadas por ele em

sua palestra em Darmstadt:

“Processos continuos, ftransicdes, e metamorfoses sado tipicos do
vocabulario estético de Grisey, assim como a modelagem de sons e de
textura como base da analise espectral constituem um importante aspecto
de sua técnica composicional. Em sua palestra em Darmstadt de 1982
intitulada “A musica: o devir do som”, Grisey cristalizou seus principios

? “The plastic arts have allowed me to grasp the importance of transitional spaces. Even as a child |
was fascinated by the idea opened up by Goethe in his Theory of Colors (1810), which places the birth
of colors within the confines of light and shade. The tensions created by transitional spaces fascinated
me most of all as parameters with which it was possible to create musical forms. From these
reflections some works resulted in which | tried to fashion a musical dynamic by using abrupt
transitions between different materials and thus to compensate for the absence of large-scale tensions
within the harmonic material. In these works | used widely differing textures and modes of musical
performance — the only common factor between the different materials is harmony which,
paradoxically, becomes the most stable element of all.” (SAARIAHO, 1987, p. 97) Traduc&o nossa.
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estéticos. Um dos termos principais era “limiar’, em referéncia as fronteiras
sobre as quais 0s parametros musicais interagem e se tornam ambiguos.
Isso se aproxima da idéia de espagos transicionais de Saariaho.”
(SIVUOJA-GUNARATNAM, 2005, p. 56) *

2.2.3 Timbre

Clément Mao-Takacs atribui ao timbre um papel central na composicdo de
Saariaho, lembrando a ampla gama timbrica advinda tanto de ferramentas
desenvolvidas com o computador quanto de novas técnicas vocais e instrumentais
encontradas ou re-trabalhadas no trabalho constante de colaboragdo com
intérpretes. (MAO-TAKACS, 2013, p. 4) No texto “Timbre e Harmonia: interpolagbes
de estruturas timbricas” Saariaho explica o uso pessoal da terminologia relacionada

aos timbres em seu trabalho:

“A nogao que eu designo pelo termo genérico “timbre” é ja obviamente uma
sintese de vérios elementos. Entre elas eu mencionaria a pureza do som
(incluindo a idéia puro/ruido) e sua textura (granulado/liso) que para mim
tém particular importancia. Esses parametros s&o eles mesmos
agrupamentos de caracteristicas distintas; os termos que eu uso no
contexto do meu trabalho s&o subjetivos e ndo-convencionais, e na verdade
ndo tém nada em comum com a terminologia psico-acustica usual.”
(SAARIAHO, 1987, p. 93) **

Para Mao-Takacs a percepcao do trabalho timbrico é mais evidente nas obras
solo e cameristicas de Saariaho, embora a compositora sem duvidas transp8em
estas caracteristicas ao plano orquestral através de estruturas densas ou
translucidas “como uma tapecaria cuja cor tanto pode intensificar ou afastar a trama.
(...) pela transparéncia das texturas, Saariaho consegue nos fazer sentir a sua pura

”

densidade. A partir dai tudo é um jogo de aparecimentos e desaparecimentos (....).

%0 «Continuos processes, transitions, and metamorphoses are typical for Grisey’'s aesthetic

vocabulary, just as modeling sounds and textures on the basis of spectral analysis constitutes an
important aspect of his compositional technique. In his 1982 Darmstadt lecture entitled “La musique: le
devenir du son,” Grisey crystallized his aesthetic principles. One of the central terms was “luminal’,
referring to borderlines over which musical parameters interact and become ambiguous. This comes
close to Saariaho’s idea of transitional spaces.” (SIVUOJA-GUNARATNAM, 2005, p. 56) Traducéo
nossa.

1« The notion | designate by the generic term “timbre” is obviously already a synthesis of several
elements. Amongst these | would mention the purity of sound (including the idea pure/noisy) and its
texture (grainy/smooth) which for me have a particular importance. These parameters are themselves
groupings of several distinctive characteristics; the terms that | use in the context of my work are
subjective and unconventional, and have actually nothing in common with the usual psychoacoustic
terminology.” (SAARIAHO, 1987, p. 93) Traducédo nossa.
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(MAO-TAKACS, 2013, p. 4) ** A descricdo de Mao-Takacs aponta a potencialidade
multi-sensorial da percepcdo da musica de Saariaho, advinda, neste caso, do
manuseio timbrico. De fato a compositora utiliza o timbre como um parametro
estruturante em suas composicfes, na esteira do trabalho e das idéias de

criadores(as) que a antecederam:

“(...) quando o timbre é usado para criar a forma musical é precisamente o
timbre que toma o lugar da harmonia como o elemento progressivo na
musica. Também pode ser dito que estes dois elementos ficam confusos
guando o timbre se torna parte integral da forma e quando a harmonia, ao
contr)élgié), é confinada a determinar a sonoridade geral.” (SAARIAHO, 1987,
p. 94

2.2.4 Eixo Som/ Ruido ou Eixo Timbrico

Para Damien Pousset foi justamente a criacdo de um eixo timbrico, entre som
e ruido, que permitiu que Saariaho alcancasse o objetivo de amalgamar aspectos do
timbre e da harmonia em suas composi¢fes. O eixo timbrico permite a associacéo
do controle harménico e timbrico. Desta forma estes elementos “(...) tornaram-se
alguns dos principais elementos coesivos de sua linguagem.” (POUSSET, 2000, p.
84) 3 A compositora discorreu sobre isto detalhadamente no texto “Timbre e

Harmonia: Interpolacdes de estruturas timbricas”

“‘Ja ha alguns anos eu tenho tido a tendéncia em minha musica de
relacionar o controle do timbre com o controle da harmonia. Inicialmente eu
comecei a usar o eixo som/ruido para desenvolver tanto frases musicais e
formas maiores, e assim criar tensdes internas na muasica. 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 dissonéancia, ao passo que uma textura lisa, clara seria correspondente a
consonancia. E verdade que em um sentido puramente fisico o ruido é uma
forma de dissonéncia impelida ao extremo. No nivel da experiéncia auditiva,
nés podemos comparar por um lado a percepcdo da tensdo a qual esta
relacionada a ténica (ou por uma consonéancia se o contexto nédo é tonal) e,
por outro lado uma textura ruidosa a qual, enquanto ampliando a si mesma,
transforma-se em sons puros: pode-se encontrar uma certa analogia aqui. O
“ruido” em si mesmo pode se manifestar de diferentes maneiras — ameno,

%“telle une tapisserie dont la couleur pourrait s'intensifier ou s'élimer jusqua la trame. (...) par

transparence des textures, Saariaho parvient a nous faire sentir sa pure densité. De la tout un jeu
d'apparitions et de disparitions (...).”(MAO-TAKACS, 2013, p. 4) Tradug&o nossa.

% “(...) when timbre is used to create musical form it is precisely the timbre which takes the place of
harmony as the progressive element in music. It can also be said that these two elements become
confused when timbre becomes an integral part of form and when harmony, by contrast, in confined to
determining the general sonority.” (SAARIAHO, 1987, p. 94) Traducéo nossa.

3 “(...) became one of the main cohesive elements of her language.” (POUSSET, 2000, p. 84)
Traducéo nossa.
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chocante, etc. De maneira geral, o conceito de “ruido” significa para mim
expressfes como a respiracdo, o som de uma flauta em um registro grave
ou um instrumento de cordas tocando “sul ponticello”. Ao contrario, um som
puro seria mais parecido ao chacoalhar de um sino ou a uma voz humana
cantando na tradicdo ocidental. O eixo som/ruido existe como uma
abstracdo que pode ser aplicada em diferentes escalas: pode ser
comunicado por um Unico arco de violino, ou usando todos os instrumentos
de uma orquestra. Eu também tenho usado o conceito de som/ruido para
modular o contorno de um Unico instrumento como em minha peca
Laconisme de l'aile (1982). Minha intencdo aqui era criar a impresséo de
polifonia em diversos niveis para um instrumento solo, expandir a linha
melddica de alguma maneira.” (SAARIAHO, 1987, p. 94) *

Sivuoja-Gunaratnam e Moisala lembram que esta dicotomia entre som e ruido
nao foi inventada por Saariaho e que este vém sendo um dos principais parametros
composicionais desde o surgimento da musica eletroacustica. Moisala assinala que
este eixo € também importante para os(as) compositores(as) da musica espectral. O
que é particular a Saariaho é a interpretacdo e a caracterizacdo que ela faz destes
polos timbricos assim como o grau de idiomatismo que esta dicotomia atinge em sua
expressdo composicional. Pousset afirma que “os contrastes entre ruido e sons
puros (...) funciona neste contexto como fortes elementos estruturantes, projetando
continuamente a qualidade do timbre na natureza de sua organizagdo.” (POUSSET,
2000, p. 84) *® Pousset vé ai tanto um processo de planejamento e construcdo da
composicdo, referéncias a tradicdo que precede e na qual esta inserida a

compositora e uma surpreendente re-invencao da linguagem:

% “For some years now | have a tendency in my music to relate the control of timbre with the control of
harmony. Initially | 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. It is true
that noise in the purely physical sense is a form of dissonance pushed to the extreme. At the level of
auditory experience, we can compare on the one hand the perception of a tension which is related by
the tonic (or by a consonance if the context is not tonal) and, on the other a noisy texture which, while
magnifying itself, transforms into pure sounds: one finds a certain analogy here. The “noise” in itself
can actually manifest itself in different ways — soft, harsh, etc. In a general way, the concept of “noise”
signifies to me utterances such as breathing, the sound of a flute in a low register or a string
instrument playing “sul ponticello”. By contrast, a pure sound would be more akin to the ringing of a
bell or a human voice singing in the Western tradition. The sound/noise axis exists as an abstraction
which can be applied on different scales: it might be conveyed with a single violin bow, or by using all
the instruments of an orchestra. | have also used the sound/noise concept to modulate the contour of
a single instrument, as in my piece Laconisme de l'aile (1982). My intention here was to create an
impression of polyphony on several levels for a solo instrument, to expand the melodic line in some
way.” (SAARIAHO, 1987, p. 94) Traducédo nossa.

% “The contrasts between noise and pure sounds (...) function in this context as strong structuring
factors; continuously projecting the timbre’s quality into the nature of its organization.” (POUSSET,
2000, p. 84) Traducéo nossa.
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“Através do conceito de ‘eixo timbrico’, Kaija Saariaho tém trabalhado para
criar uma organizacgédo timbrica légica antes de comecar a escrever de fato.
Construindo a partir das diferencas qualitativas do material sonoro, esta
ideia permitiu a criacdo de pélos dialéticos na prépria materialidade do
fendbmeno sonoro: entre ‘ondas sonoras’ e ‘ruido branco’, entre ‘sons claros’
e outros ‘ruidosos’. Finalmente, esta ideia induz a uma concepcao bipolar do
timbre. Esta concepcéao bi-polar re-estabelece os conceitos fundamentais de
hierarquia e funcéo. Seu principal objetivo é uma radical re-estruturacdo da
linguagem musical, diretamente inspirada pela musica tonal.” (POUSSET,
2000, p. 82) ¥

Como Vesa Kankaanpaa observa, é de fato surpreendente e inesperado que,
na virada do século XX para o século XXI, Saariaho compare seu pensamento sobre
timbre e harmonia as estruturas da harmonia funcional tonal, ha quase 100 anos de
distancia dos questionamentos da tonalidade e das criticas mais ferrenhas ao
sistema tonal. Kankaanp&a sugere que isto ndo acontece por acaso e que, na
verdade, isso nos ajuda a compreender de que forma a compositora se situa como

parte da tradicdo e também em relacado a tradicdo da musica classica ocidental:

“A referéncia de Saariaho a harmonia funcional poderia ser entendida como
uma tentativa de situar seus proprios principios composicionais dentro do
amplo panorama da composi¢do musical ocidental. Na harmonia funcional,
Saariaho reconheceu ideais com 0s quais ela se sente familiar, mas como
uma modernista, ela também procura por algo novo: os papéis da harmonia
e do timbre tinham que ser invertidos; uma revolu¢do. A referéncia a
harmonia funcional é assim uma reflexdo da auto-imagem composicional de
Saariaho. Ela coloca a si mesma no continuum histérico da composi¢éo
musical ocidental, mas o faz de tal forma que d& origem a uma interpretacao
modernista da tradicdo. (...) Ainda que Saariaho queira se distanciar dos
procedimentos composicionais cujos resultados estdo além da percepgéo,
ela considera a si mesma como parte da tradicdo do pensamento
paramétrico: sua mausica contém redes de processos de interpolacfes
i}imulténeas entre parametros musicais.” (KANKAANPAA, 2011, p. 173-174)

3 “Through the notion of a ‘timbral axis’, Kaija Saariaho has worked to create a logical timbral

organization before starting the actual writing. Building upon the qualitative differences of the sonic
material, this concept allowed the creation of dialectic poles in the very materiality of the sonic
phenomenon: between ‘sine waves’ and ‘white noise’, between ‘clear sounds’ and ‘noisy’ ones.
Finally, this concept induces a bipolar conception of timbre. This bi-polar conception re-establishes the
fundamental concepts of hierarchy and function. Its broader aim is the radical restructuration of
musical language, inspired directly by tonal music.” (POUSSET, 2000, p. 82) Tradug&o nossa.

% «“saariaho’s reference to functional harmony could therefore be understood as an attempt to situate
her own compositional principles within the larger framework of Western musical composition. In
functional harmony, Saariaho recognized ideals with which she felt familiar, but as a modernist, she
also sought something new: the roles of harmony and timbre had to be reversed; a revolution. The
reference to functional harmony is thus a reflection of Saariaho’s compositional self-image. She
places herself within the historical continuum of Western musical composition, but does this in a way
that gives rise to a modernist interpretation of that tradition. Yet while Saariaho wishes to distance
herself from compositional procedures whose results are beyond perception, she regards herself as
part of a tradition of parametric thinking: her music contains networks of simultaneous interpolation
processes between musical parameters.” (KANKAANPAA, 2011, p. 173-174) Tradug&o nossa.
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2.2.5 Interpolagbes

Neste sentido, de acordo com o musicélogo Vesa Kankaanpdd, Saariaho
procura se distanciar das tensGes harmoénicas tradicionais e cria novos tipos de
hierarquias: “Saariaho criou interpolagbes entre diferentes escalas simétricas,
movendo gradualmente cada altura de uma escala em diregdo a uma altura de uma
outra escala.” (KANKAANPAA, 2011, p. 162) *° Este recurso é uma das
possibilidades oferecidas pela tecnologia e pelos computadores, muito usado por
Saariaho na década de 1980 e inicio dos anos 1990: “Sua interpolacédo € uma
operacdo matematica na qual novos valores numeéricos sao calculados entre dois
valores conhecidos.” (KANKAANPAA, 2011, p. 162) “° Segundo Moisala este
sistema de calculo de estruturas musicais foi desenvolvido por Saariaho em
colaboragédo com varios programadores do IRCAM e “o sistema pode ser usado para
gerar, além de alturas, outros parametros musicais como dinamicas, duracgoes,
motivos e timbres” (MOISALA, 2009, p. 12). ** Moisala afirma que Saariaho
raramente usava 0s valores obtidos, pois frequentemente alterava os valores
fornecidos pelos programas ao longo das composi¢cdes. Em uma entrevista feita por
Anders Beyer a compositora se refere também ao minimalismo e ao processo de

metamorfose para explicar o que é uma interpolagdo musical:

“Anders Beyer: O que é uma interpolagdo musical?

Kaija Saariaho: E uma metamorfose musical; um certo tipo de
desenvolvimento baseado em idéias de fontes muito diferentes, incluindo o
minimalismo, no sentido em que ndo ha nenhum desenvolvimento dinamico,
mas ao contrario uma mudanca gradual de um estado para o outro. Essas
coisas me interessaram muito no inicio dos anos 1980 (...).” (SAARIAHO,
2000, p. 3) “?

¥ 4 seeking to distance herself from traditional harmonic tensions and create new kinds of pitch

hierarchies, Saariaho created interpolations between different symmetrical scales, gradually moving
each pitch in a scale towards a pitch in another scale.” (KANKAANPAA, 2011, p. 162) Traducdo
nossa.

40 “Her interpolation is a mathematical operation where new numerical values are calculated between
two know values.” (KANKAANPAA, 2011, p. 162) Tradugdo nossa.

L “This system can be used to generate, in addition to pitch, other musical parameters such as
dzynamics, durations, motives, and timbre (...).”(MOISALA, 2009, p. 12) Tradug&o nossa.

42 “It's musical metamorphosis; a certain kind of development based on ideas from many different
sources, including minimalism, in the sense that there is no dynamic development, but rather a
gradual change from one state to another. These things interested me very much in the early 1980s
(--.)."(SAARIAHO, 2000, p. 3) Tradugdo nossa.
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2.2.6 Harmonia

Formada segundo a perspectiva pos-serialista e atonal e influenciada pelo
pensamento e trabalho espectral, Saariaho desenvolve uma cuidadosa escolha com
relacdo as alturas em suas composic¢des. O trabalho com a percepcao e a memoria
do ouvinte faz parte de suas preocupacgdes na escolha das alturas. Ela dialoga
conceitual e artisticamente com as tradicbes e correntes que a precederam,
trabalhando de forma investigativa também em seus processos composicionais com

relacdo a harmonia:

“Eu queria encontrar uma solugdo para a harmonia que fosse multifacetada
e que me permitisse descobrir uma maneira de abordar a harmonia, uma
maneira que me permitisse desenvolver a forma. Eu entdo abordei a
guestdo da harmonia da seguinte forma: eu construi um acorde contendo
todos os intervalos. A partir deste acorde a harmonia irradia em diferentes
diregcbes de tal maneira que cada vez um intervalo diferente do acorde
fundamental acaba ocupando a totalidade da estrutura vertical. Uma vez
chegada a esta conclusdo, quando o acorde consiste em apenas um
intervalo, a harmonia se desintegra para retornar ao acorde fundamental.
Neste sistema, um acorde que é familiar de alguma forma assume a funcao
de consonancia.” (SAARIAHO, 1987, p. 122) *

Sivuoja-Gunaratnam afirma que Saariaho cria hierarquias paramétricas nao-
usuais. Ja para a musicologa Sanna litti “Saariaho abole completamente estruturas
hierarquicas criando uma organica fusdo entre parametros que estiveram

tradicionalmente distintos um do outro: timbre e harmonia.” (IITTI, 2001, p. 17) *

2.2.7 Forma

Em uma entrevista recente a Clément Mao-Takacs, Saariaho falou sobre

quao inseparaveis ela compreende serem as relacbes entre forma e material

3 “| wanted to find a solution for the harmony that was multi-faceted and which would allow me to
discover a new way of approaching harmony, a way which would allow me to develop the form. |
therefore approached the question of harmony as follows: | constructed a fundamental chord
containing all the intervals. From this chord harmony radiates in different directions in such a way that
each time a different interval from the fundamental chord ends up occupying the totality of the vertical
structure. Once arrived at this conclusion, when the chord consists of only one interval, the harmony
again disintegrates to return to the fundamental chord. In this system, a chord which is familiar
somehow assumes the function of consonance.” (SAARIAHO, 1987, p. 122) Traducdo nossa.

* “Saariaho abolishes hierarchical structures altogether by creating organic fusion between
parameters that have traditionally been distinguished from one another: timbre and harmony.” (IITTlI,
2001, p. 17) Traducéo nossa.
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musical, e, a0 mesmo tempo, do quanto esta inseparabilidade € também uma busca

artistica em seu trabalho:

“Sim, desde o inicio, minha obra procura unificar material e forma. Eu néo
sei a razao, mas eu sinto como se eu tivesse que re-inventar a forma para
cada nova obra. (...) Mas para voltar ao material e a forma, uma vez mais é
como os cinco sentidos — para mim, ha um ir-e-vir entre 0 pensamento e a
intuicdo durante a composicdo, o que torna impossivel separar os dois.”
(SAARIAHO, 2014, p. 50) *°

Moisala também relata a criacdo pré-composicional de diagramas que
esquematizem o0s processos que transformardo os materiais musicais - eles atuam
como esboc¢os conceituais das obras. Ela apresenta os esbocos de Lohn (1996),
Chateau de L"ame (1996) e as pinceladas que deram origem a peca Verblendungen
(1984), para orquestra e fita magnética. Esta obra é caracterizada por longas
transicbes entre sons ruidosos e sons brilhantes e translicidos, percorridas tanto
pela orquestra quanto pela fita, em sentidos inversos. Segundo Saariaho, a primeira
visualizacdo da forma geral da obra veio através de pinceladas em uma folha de
papel - Figura 2. As pinceladas sdo carregadas de tinta no inicio e a medida que o
pincel se solta da folha as pinceladas perdem intensidade. Saariaho usou esta
forma, na peca, para contestar a tradicional ideia de que uma obra se desenvolve
em direcdo ao seu climax e prop6s uma construcdo textural que também se

desvanecesse, como a pincelada. (MOISALA, 2009, p. 30 -31)

5 “Yes, from the very beginning, my work has sought to unify material and form. | don’t know why, but

| feel like | have to reinvent the form for each new piece. (...)But to come back to material and form,
once again it's like the five senses—for me, there’s a back-and-forth between thought and intuition
when composing, which makes it impossible to separate the two.” (SAARIAHO, 2014, p. 50) Traducdo
nossa.
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Figura 2 - Primeira visualizacéo de Verblendungen.

Fonte: MOISALA, Pirkko, 2009: 31.

A relacdo entre a pré-visualizacdo da obra através da imagem das pinceladas
e o0s resultados sonoros alcancados refletem de que maneira forma e material
podem estar imbricados e interconectados no trabalho de Kaija Saariaho. A
compositora conta que seu interesse por esta possibilidade de trabalho com a forma
e o0 material musicais ndo é recente e que foi inspirado também pelas idéias do
artista plastico Vassily Kandinsky (1866-1944):

“‘Desde minhas primeiras composicoes eu estava especialmente
interessada no desenvolvimento da forma musical: na prética isto se tornou
a base do meu trabalho criativo. Quando eu digo “forma” eu quero dizer
precisamente a ideia que Vassily Kandinsky definiu como se segue: “Forma
€ a manifestagéo externa do significado interior” (Kandinsky: The Spiritual in
Art, 1969). Por isso eu nunca fiz nenhuma referéncia as estruturas formais
pré-estabelecidas em minha obra. E através de uma idéia global de forma
gue eu abordo diferentes pardmetros musicais e seus problemas. Ao
explorar o desenvolvimento da forma eu tive minha atencdo naturalmente
atral'da}mpara a importancia do dinamismo e da estase.” (SAARIAHO, 1987,
p. 93)

Outra caracteristica importante relacionada aos processos de construcdo
formal de Saariaho, inerente a importancia de dinamismo e estase nas composicoes,

€ a busca por direcionalidade e progressao. Pousset afirma que “Para Kaija

6 “From my earliest compositions | was especially interested in the development of musical form: in

practice this became the basis of my creative work. When | say “form” | mean precisely the idea that
Vassily Kandinsky defined as the following: “Form is the external manifestation of inner meaning”
(Kandinsky: The Spiritual in Art, 1969). Hence | have never referred to pre-established formal
structures in my work. It is through an overall idea of form that | approach different musical parameters
and their special problems. In exploring the development of form | have found my attention naturally
drawn to the significance of dynamism and stasis.” (SAARIAHO, 1987, p. 93) Traduc¢&o nossa.
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Saariaho, construir uma forma, €, mais do que tudo, o desenvolvimento de um senso
de movimento dirigido, (...)” (POUSSET, 2000, p. 99) *’ A compositora relaciona esta

busca artistica a percepcao dos ouvintes:

“‘Minha musica ndo leva necessariamente a uma progressdao em
desenvolvimento no mesmo sentido que isto teria em uma musica romantica
[do periodo romantico], embora minha musica tenha um sentido de direcéo
gue é criado com o uso de métodos ndo-convencionais. As dinamicas
musicais surgem de direcbes que podem ser ouvidas, de forma que a
audiéncia perceba a direcdo na qual a muasica estd se movendo.”
(SAARIAHO apud MOISALA, 2009, p. 74) *®

2.2.8 Sinestesia e Interdisciplinaridade

Kaija Saariaho relata relagcdes de cruzamentos sensoriais e perceptivos em
textos préprios a respeito de suas composi¢cfes e de seus processos criativos, em
entrevistas, nos titulos de suas pecas e nas atmosferas criadas por suas obras.
Seus processos criativos e seu pensamento composicional sdo constituidos por
estimulos e ideias visuais, tateis, cinéticas (de movimento) e sonoras. Inspiracbes e
evocacdes autobiogréficas, emocionais, literarias ou de fruicdo estética com a
natureza e outras linguagens artisticas sdo algumas das referéncias que a propria
compositora elenca em discussdes sobre sua obra. Ela relaciona esta

intercomunicacao entre os sentidos e experiéncias a intuicao:

“Minha tendéncia natural com relagdo a musica tém sempre sido conduzida
em grande parte — e talvez demais — pela intuicdo. De todas as artes, é a
musica que tem permanecido como uma experiéncia puramente intuitiva,
pela razdo especifica de que ela mescla diferentes tipos de sensacdes.”
(SAARIAHO, 2014, p. 5) *°

As pinceladas que forneceram a primeira ideia da peca Verblendungen séo
um exemplo dentre muitos da descricdo de uma “audicao visivel” e de uma “visao

audivel” por Saariaho. Isto nos remete a indiferenciacéo entre sensacao e percepcao

4" “For Kaija Saariaho, building a form, is, above all else, the development of a sense of directed
motion (...)."(POUSSET, 2000, p. 99) Traducao nossa.

8 “My music does not necessarily lead to a developmental progression in the same sense that it
would in romantic music, although my music does have a sense of direction which is created by using
unconventional methods. The musical dynamics arise from the directions which can be heard, so that
the audience perceives the direction in which music is moving.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2009, p.
74) Traducdo nossa.

49 “My natural tendency toward music has always been driven in large part — and perhaps too much —
by intuition. Of all the arts, it's music that has remained a purely intuitive experience, for the specific
reason that it mixes different sorts of sensations.” (SAARIAHO, 2014, p. 5)
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descrita pela musicdloga Yara Caznok: “O que € sentido ndo € uma experiéncia da
vista ou da audicdo, é uma visdo e uma escuta do mundo e isso implica co-
existéncia e comunhao. A sensacédo e o sentir sdo uma modalidade da existéncia e
ndo podem, por isso, se separar do mundo.” (CAZNOK, 2003, p. 123) Entretanto a
colaboracdo entre a visdo e a audicdo ndo implica em uma homogeneizagédo dos
sentidos, e sim em uma complementaridade que a experiéncia musical também
possibilita: “(...) nds lemos musica com os nossos olhos, mas a ouvimos e a
escutamos com nossos ouvidos. Ambos sdo complementares e representam
diferentes conhecimentos e experiéncias da musica.” (SAARIAHO, 2000, p. 112) *° A
experiéncia simultdnea de diferentes sentidos € chamada sinestesia: “Syn = uniéo
ou conjunto, aisthesis = sensacdo: duas ou mais sensacdes acontecendo
conjuntamente.” (SHAW-MILLER, 2013, p. 12) >* Saariaho descreve exatamente

este tipo de percepcdo e modo de experimentacdo da realidade:

“Eu sinto que os sentidos estdo misturados, mas eu nao estou interessada
em analisar por que ou como isto pode acontecer. O que mais importa €
gue isto funciona e que me inspira. De qualquer maneira, hd& um bom
tempo, eu acredito que os sentidos ndo sdo compartimentados, mas que
estdo de fato muito mais conectados do que noés percebemos.” (SAARIAHO,
2014, p. 49) *

O filésofo fenomendlogo Maurice Merleau-Ponty fundamentou seu método
filoséfico, entre outros aspectos, no comportamento corporal e na percepcdo. Nessa
perspectiva, 0s processos intelectuais, reflexivos e perceptivos sdo compreendidos
como processos corporificados, pois acontecem no corpo. Um corpo que se
relaciona com o mundo ao seu redor, que percebe, sente, reage e responde aos
estimulos percebidos. Segundo a fildsofa Marilena Chaui, Merleau-Ponty afastou-se
tanto das abordagens filosoficas que buscavam a objetividade pura de sistemas de
pensamentos que se julgavam desencarnados, quanto das abordagens que

buscavam a ilusdo da subjetividade pura. (CHAUI, 2008)

% «(..) we read music with our eyes, but hear and listen to it with our ears. The two are
complementary and represent a different knowledge and experience of music.” (SAARIAHO, 2000, p.
112) Tradugéo nossa.

°L “Syn = union or together, aesthesis = sensation: two or more sensations happening together.”
gSHAW-MILLER, 2013, p. 12) Tradugéo nossa.

2 “| feel like the senses are mixed together, but I'm not interested in analyzing why or how that may
be. What matters most is that it works and that it inspires me. At any rate, for a long time, I've believed
that the senses are not compartmentalized, but are in fact far more connected than we realize.”
(SAARIAHO, 2014, p. 49) Traducéo nossa.
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7

Neste sentido, através da percepgdo, 0 corpo é o receptor de nossas
experiéncias auditivas, visuais, tateis, psicoldgicas, intelectuais, estéticas, olfativas,
gustativas e cinéticas que, como um arcabouco de experiéncias, fornece as fontes,
inspiracdes e referéncias aos fendbmenos expressivos e a elaboracao intelectual.
Para Jodao Augusto Frayze-Pereira, o corpo €, assim, “um ser capaz de reflexao”,
que se comunica com as coisas: ‘ha entre corpo e coisa, entre meus atos
perceptivos e as configuracbes das coisas, comunicacdo e reciprocidade. E isto
porque corpo e coisa sdo tecidos de uma mesma trama: a trama expressiva do
Sensivel.” (FRAYZE-PEREIRA apud CAZNOK, 2003, p. 11, 14)

O campo do Sensivel se faz presente na experiéncia sensorial de
complementaridade ou indiferenciacdo entre sentidos expressa nas palavras de
Kaija Saariaho: “para a fenomenologia, a visibilidade e a audibilidade nunca podem
ser puras. Ndo h4d uma qualidade acustica elementar como matéria-prima para uma
atividade objetivante. Entre sensivel e sentidos hd uma afinidade primordial.”
(CAZNOK, 2003, p. 127) A fusdo e reciprocidade dos sentidos, caracteristica ao
campo do sensivel, pode ser relacionada aqui também ao interesse de Saariaho
pelos estados limiares, que dizem respeito as ténues linhas de mudanca entre
estados de consciéncia ou de percepcao. As teorias de Johann Wolfgang Von
Goethe a respeito das cores tiveram grande influéncia em suas pesquisas sobre

cores, timbres, textura e instrumentacao:

“Eu li no Estudo das Cores de Goethe algo sobre os estados limiares entre
luz e sombra. A ideia de desacelerar a diccdo ao extremo, quando uma
vogal se transforma em uma consoante, € semelhante. A fronteira é
geralmente tdo pequena que nds nao conseguimos percebé-la. Ha algo
significativo ai.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2009, p. 59) %3

A vivéncia artistica e o contato com diversas linguagens artisticas desde a
infancia parecem ter contribuido para a formacdo de sua personalidade artistica.
Para Moisala, ao considerar a propria persona de Saariaho como a inspiracao
primaria de sua musica, sua caracteristica sensibilidade multissensorial € um dos
aspectos que langam luzes sobre sua musica e auxiliam a compreensdo de sua

poética: “Saariaho percebe o mundo e faz associagdes — e também ideias musicais -

%% “| read from Goethe’s The Study of Colors something about the liminal states between light and
shadow. The thought of slowing down of speech to the extreme, when a vowel changes into a
consonant, is similar. The borderline is usually so small that we do not perceive it. There is something
significant in it.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2010, p. 59) Traduc¢éo nossa.
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através de diversos sentidos que se misturam em suas experiéncias. (...) Sons e
diferentes sonoridades se relacionam a cheiros, cores e texturas.” (MOISALA, 2009,
p. 56) > A condicdo sinestésica, considerada por Merleau-Ponty como
“‘comunicagao” entre os sentidos, permeia a descrigdo dos processos criativos de

Saariaho - aqui, com relacdo as suas inspiracdes e estimulos:

“Diferentes sentidos, tonalidades de cores, ou texturas e tonalidades de luz,
até mesmo fragrancias e sons, é claro, se misturam em minha mente. Eles
formam um mundo completo em si mesmo, que me convida a entrar nele, e
onde eu posso entdo me concentrar em alguns detalhes. Eles sdo a fonte
de onde tiro minhas inspiracdes. (...) Sons, acontecimentos, aromas, cores
e sonhos se interpenetram uns nos outros — meu mundo tem sido assim
desde que eu me lembre.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2009, p. 55 — 56) *°

De acordo com Moisala, o0 pensamento composicional constituido de relacdes
multissensoriais se revela também na terminologia desenvolvida por Saariaho para
designar novos timbres e cores de som — uma das principais caracteristicas de sua

poética composicional:

‘O proprio pensamento musical de Saariaho e a terminologia que ela
desenvolveu para classificar as cores dos sons musicais, como aspero, liso,
brilhante e claro, referem-se a sensacdes ndo-auditivas. Ela usa essas
classificagBes na construcdo de suas obras, mas essas palavras também
abrem um caminho para ouvir a sua musica.” (MOISALA, 2009, p. 57) *°

Observamos nestas interpenetracdes e associacdes entre diferentes dominios
perceptivos “a polpa carnal do mundo” (CHAUI, 2010, p. 272), lugar de
entrecruzamentos no qual espirito selvagem (praxis) e ser bruto (o ser de indivisdo)

estdo abracados e enlagados:

“As coisas se entrelacam e se cruzam: a superficie se enlaca e se cruza
com as cores e 0s sons, que se enlagam e se cruzam com os odores e as
texturas, que se enlacam e se cruzam em movimentos infindaveis, numa

> “Saariaho perceives the world and makes associations — also musical thoughts — trough several
senses that blend together in the experience. (...)Sounds and different sonorities relate to smells,
colors, and textures.” (MOISALA, 2010, p. 56) Tradugao nossa.

* “Different senses, shades of color, or textures and tones of light, even fragrances and sounds, of
course, blend in my mind. They form a complete world in itself, which calls me to enter into it, and
where | can then focus on some details. They are the source from which | draw. (...) sounds, events,
scents, colors and dreams twist into each other — my world has been like this as long as | can
remember.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2010, p. 55 — 56) Tradu¢éo nossa

*® “Saariaho’s own musical thinking and the terminology she has developed for categorizing musical
sound colors, such as rough, smooth, bright, and clear, refer to non-auditory sensations. She uses
these categories when constructing her works, but they also open up a way of listening to her music.”
(MOISALA, 2010, p. 57) Traducdo nossa.
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troca incessante na qual cada um é discernivel porque pertence a uma
familia diferente, mas também cada um € indiscernivel dos outros porque,
juntos, formam o tecido cerrado e poroso do mundo.” (CHAUI, 2010, p. 277)

Este entrelacamento chega a um contato tdo proximo e imediato, néo-
mediado, que Musica e Corpo se imbricam no pensamento musical de Kaija
Saariaho: “De algumas maneiras eu experimento a relagdo entre o corpo e a mente
como a mesma que a relacdo entre a forma e o conteudo, tdo inseparaveis como o
material e a forma de uma pega musical.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2009, p. 58)
> Em algumas obras a compositora usa inclusive gravacdes de sons de seu proprio
corpo (voz, suspiros e passos) como materiais de composi¢cdo, como em Jardin
Secret 1l (1984/1986), para cravo e fita magnética e Maa (1991), um balé para flauta,
violino, viola, cello, harpa, percusséo, piano e eletrénicos.

Observamos no pensamento musical de Kaija Saariaho “a obra de arte como
o trabalho de transfiguracdo da vida”, interpretacdo oferecida pela perspectiva
fenomenolégica de Merleau-Ponty. Os processos criativos e 0 pensamento
composicional descritos abarcam tanto o contato direto com o mundo que a rodeia, 0
acolhimento perceptivo dos diversos estimulos sensoriais sentidos e vividos pela
compositora, a interpenetracdo dos dominios sensoriais entre si e com 0 meio, como
a “reflexdo corporal” criativa e expressiva que usa o percebido, o sentido e o

sensivel como referéncias para a criacao:

“A musica vem em pequenos trechos ou grandes ideias ou diretamente
como sons a mente do compositor. As vezes eu me pergunto se a musica é
provocada pela fricgdo entre o musico e o mundo que nos rodeia, ou ao
contrario, a partir da energia transmitida pela natureza e outras artes? No
meu caso especifico, talvez a Ultima alternativa, talvez ambas. Eu também
sinto que cheiros, luzes, e cores sd&o um manancial de ideias musicais.
Essas idéias precisam entdo ser esculpidas em musica audivel, com todo o
conhecimento e artesanato que o musico possui, de forma que possam ser
refletidas para as mentes das outras pessoas; primeiramente para os(as)
musicos(as) lintérpretes] e deles(as) para ou ouvintes.” (SAARIAHO, 2000,
p. 114 -115) *®

" “In some ways | experience the relationship between the body and the mind as the same as the
relationship between form and content, as inseparable as the material and the form of a piece of
music.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2010, p. 58) Traducdo nossa

*% “Music comes in small bits or large ideas or directly as sounds to the composer’s mind. Sometimes |
ask myself whether music is brought about by the friction between the musician and the surrounding
world, or rather from the energy tapped from nature and other arts? In my specific case, maybe the
latter, maybe both. | also feel that smells, light, and colors are a wellspring of musical ideas. These
ideas need then to be sculpted into audible music, with all the knowledge and handcraft that the
musician has, in order to be reflected to other people’s minds; first to be musicians, and from them to
the listeners.” (SAARIAHO, 2000, p. 114 -115) Traduc¢éo nossa.
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Essa condicdo de transitivismo no campo sensoério-perceptivo parece ser um
dos alicerces da poética de Saariaho. As fronteiras tradicionalmente impostas as
linguagens artisticas relacionadas aos seus processos e meios de criagao, pratica e
recepcdo parecem ser parcial ou totalmente transcendidas nas descricdes
oferecidas pela compositora a respeito de seus processos criativos e seu
pensamento musical. O corpo como lugar de fuséo, transformacao, transitivismos,
comunicacdes e entrecruzamentos, se faz fonte, manancial: de reflexdes,
inspiracfes, palavras, cores, cheiros, texturas e musica. Contribuicbes da Arte a

Filosofia, segundo Chaui:

“A arte ensina a filosofia que o corpo reflexiona e que a reflexdo nao é
privilégio nem exclusividade da consciéncia. Pela primeira vez, na historia
da filosofia, gracas a obra de arte, descobrimos que a reflexdo ndo é
privilégio da consciéncia nem esséncia da consciéncia, mas que esta
recolhe uma reflexdo mais antiga que a ensina a refletir: a reflexado
corporal.” (CHAUI, 2010, p. 278)

A pesquisa sobre a sinestesia na atividade artistica e em sua recepgdo evoca
o conceito da interdisciplinaridade que, de acordo com o pesquisador Simon Shaw-

Miller significa “integragao” e que

“‘mantém seu carater como um termo um tanto fluido. (...) o prefixo ‘inter’ é
ambiguo no que ele pode significar tanto uma aproximagéo, uma forma de
comunhao explicita, assim como um ‘intercurso’ ou ‘internacional’ e também
manter distancia, uma lacuna ou separagdo, como um ‘intervalo’ ou
‘intercalar’.” (SHAW-MILLER, 2013, p. 3) *°

Shaw-Miller apresenta sinbnimos de interdisciplinaridade como: integrar,
interagir, conectar, vincular, combinar e convergir. (SHAW-MILLER, 2013, p. 3).
Estas acBes descrevem também as relacbes que Saariaho relata vivenciar entre
seus sentidos, experiéncias sensoriais e composicionais, conforme Tim Howell: “A
abordagem da composicdo por Saariaho € interdisciplinar; abrange um numero de
formas de arte — visual, literaria e musical — em obras que exploram um dialogo

criativo entre imagem, continuidade e tempo.” (HOWELL, 2011, p. xv) ® para o

% “maintains its character as a somewhat fluid term. (...) the prefix ‘inter’ is ambiguous in that it can

signify both a coming together, a form of explicit communion, as in ‘intercourse’ or ‘international’ and
also keeping apart, a gap or separation, as in ‘interval’ and ‘intercalate’.” (SHAW-MILLER, 2013, 3)
Traducéo nossa.

% “Saariaho’s approach to composition is an inter-disciplinary one; it embraces a number of art forms
—visual, literary and musical — in works that explore a creative dialogue between image, continuity and
time.” (HOWELL, 2011, xv) Traduc&o nossa.
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musicologo Jon Hargreaves a percep¢do multi-sensorial de Saariaho esta
correlacionada as nogdes de interno e externo: “(...) os sentidos s&o os canais pelos
quais o corpo e a mente internalizam o ambiente externo. Experiéncias corpoOreas e
de modalidades [sensoriais] cruzadas sao claramente de grande importancia para
Saariaho como compositora (...).” (HARGREAVES, 2011, p. 178) ®

Para Howell o conceito de ‘visbes’ € evidente e suficiente para abarcar
guestbes que emergem da obra de Saariaho em direta conexdo com inspiracdes
visuais e ele relaciona isto a propria formacdo que a compositora teve enquanto
estudante de artes visuais, mas também a sua formag&o primaria em um sistema
educacional que dava énfase a expressao artistica e visual das criancas. A intencéo
de Saariaho de borrar as fronteiras entre timbre e harmonia indica, para Howell, um
desejo de esculpir o som em formas fluidas e habilidades sinestésicas que a
habilitam a ver a musica enquanto cores. (HOWELL, 2011, p. xvi) O musicélogo
Antonin Serviére vé ai pontos de encontro entre Kaija Saariaho e Olivier Messiaen,
principalmente quando consideramos o trabalho e os estudos com timbre, com cores

sonoras e visuais e com a valorizacdo de fendmenos da natureza:

“De uma maneira comparavel ao "sistema de signos" de Messiaen, 0 mundo
sonoro de Saariaho encarna uma rede multidimensional de sons,
fragrancias, cores e sensacgbes de uma natureza sacralizada. Sera uma
coincidéncia que, seguindo os passos de Olivier Messiaen, ela mantenha
viva a lembranga de "passaros enchendo o ar com suas cang¢bes", que,
desde sempre, permaneceram sendo "mais importantes" para ela?”
(SERVIERE, 2013, p. 48) *

Serviére listou os titulos e sub-tiulos de obras de Kaija Saariaho e de Olivier
Messiaen com conotacdes a luz, as plantas e relacionados aos fenbmenos naturais
e, a partir das listagens e também de elementos idiométicos em suas composicoes,

afirma que:

“(...) ambos [Saariaho e Messiaen] compartilham o gosto pela contemplacao
da natureza e por sua percepcao, suas texturas, a fragmentacdo do som e,
de maneira mais técnica, algumas caracteristicas da escritura instrumental

®L «(_.) the senses are the channels through which the body and mind internalize the outside
environment. Cross-modal and corporeal experiences are clearly of high importance to Saariaho as a
composer( .).”(HARGREAVES, 2011, p. 178) Tradugao nossa.

“De maniére comparable au systeme de signes" de Messiaen, le monde sonore de Saariaho
incarne un réseau multidimensionnel de sons, parfums, couleurs et sentiments d'une nature
sacralisée. Est-ce un hasard si, suivant le chemin tracé par Olivier Messiaen, elle garde un souvenir
vivace d' "oiseaux remplissant l'air avec leurs chants" qui, depuis, semblent étres restés "plus
importants" pour elle?” (SERVIERE, 2013, p. 48) Tradug&o nossa.
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como os trémulos e trinados brilhantes que séo todos eles figuracdes
relacionadas a natureza quando o contexto musical os destaca.”
(SERVIERE, 2013, p. 50) ®

Com relagdo a natureza, Serviere também observa pontos de conexao entre
Saariaho e Jean Sibelius (1865-1957) e localiza como fonte desta semelhanca o
amor a natureza da cultura finlandesa, que é motivo de orgulho e de inspiracao para

outros artistas da Finlandia:

“Em sua [de Saariaho] producgdo, a natureza — o mar, o céu, as luzes
nérdicas, os passaros e até os lirios [nendfares] — aparecem claramente
como uma grande fonte de inspiracdo para suas obras, quer seja como
material musical propriamente dito ou como um principio formal. Assim
como acontece com 0 seu antecessor [Sibelius], seus timbres e cores
sonoras se referem muitas vezes a uma natureza elementar dominada pelo
vento, pela 4gua, pela luz.” (SERVIERE, 2013, p. 48) *

Outra fonte de inspiracédo e de interacéo artistica para Saariaho € a literatura.
Em um de seus primeiros textos, “Grite se vocé quiser, mas voe!” (Scream if you
wish, but fly!), de 1980, a compositora fala sobre os estimulos provocativos de seus

pensamentos e idéias musicais e menciona palavras, frases e textos:

“Os pensamentos musicais geralmente vém a mim como reagdes a
estimulos, quer tenha realmente existido um [estimulo] ou ndo. Um estimulo
pode ser uma palavra ou uma sentenca que eu escuto ou me lembro, um
texto, descobrir uma nova diregdo, uma conexao surpreendente, ou até
mesmo um som que me lembra algo familiar.” (SAARIAHO, 1980, p. 5) *°

Segundo Tim Howell, seu interesse pela literatura ndo s6 se manifestou
inicialmente em sua preocupacdo com a musica vocal, estabelecendo uma produtiva
relagdo entre texto literario e forma musical, que, de fato, teve como resultado um

enorme comprometimento com a composi¢ao de 4 6peras. Para Howell, L"amour de

63 “(...) tous deux partagent un méme goQt pour la contemplation de la nature et sa perception, les

textures, la fragmentation du son et, demaniére plus technique, certains traits d'écriture instrumentale
comme les trémolos et les trilles étincelants qui sont autant de figurations liées a la nature lorsque le
contexte musical les fait ressortir.” (SERVIERE, 2013, p. 50) Tradug&o nossa.

®“Dans sa production, la nature - mer, ciel, lumiéres nordiques, oiseaux et méme nénuphars -
apparait clairement comme une source d'inspiration importante pour ses oeuvres, que ce soit comme
matériau musical proprement dit ou comme principle formel. Comme chez son ainé, ses timbres et
couleurs sonores se réferent souvent a une nature élémentaire dominée par le vent, l'eau, la lumiére.”
gSERVIERE, 2013, p. 48) Traducéo nossa.

® “Musical thoughts often come to me as if they are responses to a stimulus, whether there has
actually been one or not. A stimulus might be a word or a sentence that | hear or remember, a text,
discovering a new direction, a surprising connection, or even a sound that reminds me of something
familiar” (SAARIAHO, 1980, p. 5) Traducéo nossa.
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loin (2000) é fruto de um renovado interesse por discursos dramaticos e
continuidade musical, diretamente relacionados, por sua vez, a ideia de

narratividade presente na literatura. (HOWELL, 2011, p. xvii) Segundo Howell:

“Desde a mais basica definicdo de contagdo de histérias (como diferente de
didlogo), através de temas de histéria, memoria, lendas, destino e
experiéncia varias formas potenciais de gerar continuidade musical formam
uma vertente fundamental em sua estética. De maneira mais técnica, a
absorcdo do pensamento espectral por Saariaho, com sua inerente
concretizacdo de fenébmenos acusticos fundamentais — suas transformacdes
tempecgrais — é essencialmente um processo narrativo.” (HOWELL, 2011, p.
Xvii)

As inter-relagbes entre palavras, literatura, narratividade, visualidades e
musica em Saariaho também s&o observadas nos titulos de suas obras. Hargreaves
afirma que os titulos de Saariaho congregam beleza estética, estudo empirico,
evocacao de um imaginario poético ou literario assim como fenémenos fascinantes.
(HARGREAVES, 2011, p. 179) Para a compositora os titulos funcionam tanto como
pontos de partida e inspiragcbes como também como pontos focais que a ajudam a

escolher e delimitar os materiais:

‘Isto [os Titulos] também remete a este momento de reflexdo, de
focalizacdo. O titulo funciona um pouco como alguns métodos onde
tocamos uma palavra que repetimos para nos concentrarmos. Para mim
esta € a funcao do titulo. Quando eu escolhi o titulo, eu tenho o contexto, e
se eu sei que € o titulo certo eu consigo chegar a este ponto de focalizacéo
gue me permite esclarecer e limitar o material para uma peca particular.”
(SAARIAHO, 1994, p. 22) *

®“Erom the most basic definition of storytelling (as distinct from dialogue), through issues of history,
memoir, legend, fortune and experience, various potential ways of generating musical continuity form
a crucial and strand in her aesthetic. At its most technical, Saariaho’s absorption of spectralist
thinking, with its inherent composing-out of fundamental acoustic phenomena — their temporal
transformation — is essentially a narrative process.” (HOWELL, 2011, p. xvii) Tradu¢do nossa.

67 “Cela renvoie encore a ce moment de réflexion, de focalisation. Le titre fonctionne un peu comme
certaines méthodes ou I'on joue sur un mot que I'on répéte pour se concentrer. Le titre sert a cela pour
moi. 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 piece particuliere.”
(SAARIAHO, 1994, p. 22) Traducdo nossa.
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2.3Influéncias, Semelhancas e Diferencas: Saariaho em contexto

2.3.1 Questdes estéticas

Saariaho teve sua primeira formagcdo como compositora segundo a corrente
pés-serialista e atonal e, em comparagdo com compositores como Philippe Hurel
(1955-) e Marc-Andre Dalbavie (1961-), entrou em contato com a musica espectral
tardiamente. Entretanto chegou a ser considerada como exemplo de influéncia
espectralista. De fato, marcadamente a partir dos anos 1980, sua musica faz
extensos uso e exploracdo do som e das cores do som. Muitos de seus gestos
musicais podem ser compreendidos como concretizacfes de fendmenos acusticos e
de transformacdes eletrbnicas. Ela buscou coesao entre forma musical, materiais e
processos que tém seu mais eloquente exemplo na peca Vers Le Blanc (uma uUnica
e longuissima transicdo entre dois acordes, realizada por meios eletronicos, atraves
de micro-alteracdes em diversos parametros de cada uma das notas do acorde
inicial). Uma parte significativa de sua linguagem musical foi concretizada a partir do
uso de computadores em analises precisas e exaustivas de fendmenos acusticos. O
timbre ocupa um lugar central em seu pensamento e em sua produgéo
composicional e em algumas obras Saariaho chegou a se basear nas estruturas de
espectros sonoros.

Para Antonin Serviére as principais conexdes entre o trabalho de Saariaho e a
musica espectral sdo: 1- o uso de micro tonalidade; 2- “estética do sensivel” (musica
baseada na apreciacdo do préprio som); 3- geracao de material harménico a partir
da andlise de sons instrumentais, de fragmentos vocais ou de sons concretos
gravados; 4- uso de eletrbnicos para sintese e processamento do som; 5- coeséo
entre forma e material; 6- transposicdo da escrita de eletronicos para a escrita
instrumental; 6- uso da polarizacdo entre som puro e ruido. (SERVIERE, 2013, 43-
44) A compositora, entretanto, ndo vé sua muasica como espectral e chama a
atencao para o uso de tensdo em suas pegas como uma importante diferenga entre

sua musica e a musica espectral:

“Em primeiro lugar, eu nao acho que minha musica seja “musica espectral”’
no mesmo sentido que a musica de Gérard [Grisey] ou de Tristan [Murail].
Se eu penso nos parametros pelos quais pode-se procurar, certamente
orquestracdo, certamente harmonia, e eu ndo tenho certeza de qual deles
vem primeiro, porque a tensao € frequente... mesmo se eu ndo uso som
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arranhado ou coisas como esta, eu uso espectros que sdo mais complexos,
e realmente uso percussdo com alturas indeterminadas e por ai vai. Mas eu
acho que ha outro elemento no tempo, também. Talvez estes, e 0 ambito.”
(SAARIAHO, 2006)

De acordo com Vesa Kankaanpaa, na peca Lichtbogen (1986), para
ensemble e eletrbnicos, Saariaho utilizou métodos que se assemelham a técnica
espectral de sintese instrumental desenvolvida pelo grupo L’itinéraire. Saariaho
realizou a primeira etapa desta técnica, a analise espectral de sons gravados, com a
ajuda do software IANA. Mas, de acordo com Anne Sivuoja-Gunaratnam Saariaho
“(...) usou o resultado da analise apenas como material bruto, que ela modificou
durante o processo composicional.” (SIVUOJA-GUNARATNAM, 2005, 54) % Além
disso, Kankaanpaa afirma que Saariaho nunca teve como objetivo estabelecer
conexdes reconheciveis entre um timbre e uma harmonia. Estas sdo diferencas
consideraveis com relacdo a mausica espectral (a nado-aplicacdo rigorosa dos
resultados matematicos obtidos com as andlises dos espectros sonoros e a
auséncia do objetivo de proporcionar a reconstrucdo audivel dos espectros sonoros).

Saariaho aborda estas diferencas ao dizer

“Mas a abordagem de Grisey ndo corresponde a minha. Eu me tornei sua
amiga, mas ele tinha uma forma muito sistemética de analisar seus
sonogramas; a orquestracéo dele era matematica, e meu trabalho ndo é de
forma nenhuma sistematico ou matematico.” (SAARIAHO, 2011, 11) "

Kankaanpaa também observa que os esbocos e rascunhos de Saariaho nédo
apontam o uso de técnicas espectrais tipicas do grupo L’itinéraire como a
modulacao frequencial, a modulacdo da cor do som e a mudanca nas fases de uma
onda sonora. (KANKAANPAA, 2011, p. 175) Serviére adverte contra o exagero
sobre a influéncia da musica espectral em Saariaho. Ele observa que as ligacGes de

Saariaho com a musica espectral se situam em niveis mais profundos, abstratos e

% “First of all, | don't think my music is "spectral music" in the same sense as Gérard [Grisey]'s or

Tristan [Murail]'s music. If | think about which parameters at which one would look, certainly
orchestration, certainly harmony, and I'm not sure which one comes first, because tension is
often...even if | don't use scratch sounds or things like that, | do use spectra which are more complex,
and | do use percussion which are unpitched and so on. But | think there is another element in the
tempo, also. Maybe those, and ambitus.” (SAARIAHO, 2006) Tradugéo nossa.

09 “(...) has used the results of her analysis only as raw material, which she modifies during the
compositional process.” (SIVUOJA-GUNARATNAM, 2005, 54) Traducdo nossa.

0 Byt Grisey’s approach did not match mine. | became his friend, but he had a very systematic way
of analyzing his sonograms; his orchestration was mathematical, and my work is not at all systematic
or mathematical.” (SAARIAHO, 2011, 11) Tradu¢&o nossa.
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conceituais como, por exemplo, as preocupacdes com a experiéncia dos ouvintes e
a criacdo de formas “psicologicas”. Serviere é esclarecedor com relagdo as

diferencas entre a musica de Saariaho e a musica espectral:

“Da mesma forma, se a idéia de transferir para a escala macroscopica de
um grupo instrumental a escala microscopica de um fendmeno sonoro € um
ponto de partida comum para todos os compositores influenciados pela
escola espectral, as ferramentas de composicdo e as obras que dai
resultam diferem enormemente. Saariaho, por exemplo, ndo empregou
jamais o conceito de processo como um principio absoluto da composicéo.
Ela também declara nunca ter estudado extensivamente a estrutura de um
som nem reproduziu ou recriou seus componentes "instrumentalmente”,
como fez Gérard Grisey ao longo de sua carreira. Os métodos de trabalho
também sdo muito diferentes: os de Tristan Murail, por exemplo, sao
essencialmente baseados no conceito de objetos musicais, todos
caracterizados por uma harmonia frequencial. (...) O trabalho com todo o
som aparece como uma série ou sequiéncia de objetos que interferem uns
com 0s outros e constroem uma grande forma. No caso de Saariaho, o
ponto de partida é diferente: a maioria de seus materiais musicais sao
baseados em um som instrumental primeiramente analisado (ver Lichtbogen
ou Nymphéa) e posteriormente trabalhado por processamento
computadorizado.” (SERVIERE, 2013, p. 44) "*

Damien Pousset afirma que, apesar de compartilhar fontes comuns com a
musica espectral, a musica de Saariaho se re-apropria do timbre
contrapontisticamente. Pirkko Moisala afirma que Saariaho pode ser classificada
como uma compositora “pos-espectral” “(...) porque o parametro central de sua obra
€ a cor do som a0 mesmo tempo em que suas técnicas de composicdo combinam
idéias espectrais com o pensamento serial e tonal.” (MOISALA, 2011, p. 444) "
Moisala ressalta que, embora suas obras da década de 1980 sejam caracterizadas
por longas transicdes sonoras sem pulsacéo regular, desde meados de 1990 gestos
melddicos e ritmicos estdo ganhando mais e mais importancia em suas

composicoes.

" “De méme, se lidée de transférer a I'échelle macroscopique d'un ensemble instrumental I'échelle

microscopique de phénomeéne sonore est un point de départ commun a tous les compositeurs
influencés par I'école spectrale, les outils de composition et les oeuvres qui en résultent différent
grandement. Saariaho, par exemple, n'employa jamais le concept de processus comme un principe
absolu de composition. Elle déclara également ne jamais avoir étudié de maniere approfondie la
structure d'un son ni reproduit ou recréé ses composantes "instrumentalement" comme le fit Gérard
Grisey pendant toute sa carriére. Les méthodes de travail s'avérent également trés différentes: celles
de Tristan Murail, par exemple, son essentiellement fondées sur le concept d'objets musicaux, tous
caractérisés par une harmonie fréquentielle. (...) L'oeuvre dans son entier apparait comme une série
ou séquence d'objets interférant entre eux et construisant la grande forme. Dans le cas de Saariaho,
le point de départ est différent: la plupart de ses matériaux musicaux sont fondés sur un son
instrumental d'abord analysé (voir Lichtbogen ou Nymphéa) puis travaillé par des traitements
informatiques.” (SERVIERE, 2013, p. 44) Tradug&o nossa.

& “(...) because the central parameter of her work is sound colour, while her composition techniques
combine spectral ideas with serial and tonal thinking.” (MOISALA, 2011, p. 444) Tradug&o nossa.
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Neste sentido Damien Pousset localiza Saariaho como pertencente a um
grupo de compositores(as) que tenta reconciliar estéticas distintas, utilizando
ferramentas espectrais e poés-seriais na busca por solugbes originais para a
organizacdo formal de materiais totalmente baseados no som. Pousset vé até
mesmo “um tipo de inclinacdo para os principios organizacionais usados na muasica
serial ou intervalar” na musica destes(as) compositores(as). (POUSSET, 2000, p. 68)
Pousset classifica estes compositores, Kaija Saariaho, Philippe Hurel e Marc-André
Dalbavie, como “pds-espectrais”, concordando com Moisala. Atribui a eles e ao uso

dos computadores na composicao significativas contribuicdes estéticas e artisticas:

“A musica deles, em esséncia, faz uso de oposi¢cdes dindmicas de podlos
fundamentalmente diferentes e recria uma apresentagcéo dual e interativa de
seus componentes — entre timbre e harmonia, entre micro e macro
estruturas, entre fissdo [fenda] e fus@o e entre o acustico e o eletrbnico.
Além disso, o que realmente interessa a eles sdo as inter-rela¢des
estruturais e os conflitos; as operacdes de diferenciacdo e converséo, e de
especificacdo e globalizacdo. Além do mais, todas estas operagbes ja
apontam para certos limites e potenciais formais. E possivel ver que os
compositores da musica pos-espectral fazem uso de um material idiomatico
compartilhado; tanto na maneira pela qual eles geram quanto pela maneira
pela qual eles se referem ao material.” (POUSSET, 2000, p. 96-97) "

Segundo Kankaanpaa a ideia de dualidade fornece diversos pontos de vista
analiticos ao pensamento composicional de Saariaho: dicotomia entre timbre-
harmonia; oposi¢cdes entre agitacdo e continuidade; modernismo e tradicdo. A

compositora relata a necessidade pelo trabalho através da dualidade:

“(...) uma necessidade de dualidade — este desejo de examinar através de
novas formas, através dos meus pensamentos e de todos 0s meus sentidos
— mas também pela pesquisa que vem sendo realizada sobre as
semelhangas entre microcosmos e macrocosmos. Eu estou constantemente
procurando por novas dicotomias que me permitam estruturar o
pensar;lento e 0 tempo — em outras palavras, musica.” (SAARIAHO, 1987,
p. 15)

"8 “Their music, in essence, makes use of the dynamic opposition of fundamentally different poles and
recreates a dual and interactive presentation of its components — between timbre and harmony,
between micro and macro structures, between fission and fusion and between the acoustic and the
electronic. Moreover, what really interests them are the structural interrelations and conflicts; the
operations of differentiation and conversion, and of specification and globalization. Moreover, all of
these operations already point out certain formal limits and potentials. It could be seen that the
composers of post-spectral music make use of a shared idiomatic material; both in the way they
generate and in the way they refer to their material.” (POUSSET, 2000, p. 96-97) Traducdo nossa.

.) a need for duality — this desire to examine through new forms, through my thoughts and all my
senses — but also by the research that has been done on the similarities between microcosms and
macrocosms. I'm constantly looking for new dichotomies that allow me to structure thought and time —
in other words, music.” (SAARIAHO, 1987, p. 15) Traducéo nossa.
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Kankaanpaa afirma que Saariaho re-interpreta os papéis convencionais dos
elementos musicais e cria formas a partir de ferramentas tecnoldgicas que antes ndo
estavam disponiveis na criagdo musical. Ele observa que, em didlogo com a
tradicdo, as idéias mais subversivas de Saariaho fazem parte do mundo conceitual
da tonalidade, das fun¢des harmdnicas e até mesmo da arquitetura da forma-sonata:
“‘Neste mundo, ela aplica conceitos familiares de uma maneira n&o-familiar.”
(KANKAANPAA, 2011, p. 159) " Neste sentido, Moisala afirma que “Saariaho é um
“produto” de um mundo musical que é pluralista” (MOISALA, 2009, p. 73). Desta
forma, uma mesma obra pode apresentar conexdes com diferentes tradicbes e
estéticas e ser influenciada por diferentes estilos e culturas. (MOISALA, 2009, p. 73)
A compositora fala diretamente sobre esta postura conciliatoria diante dos estilos,

correntes e ferramentas composicionais distintos que utiliza:

“Esta forma e abordar o som, “dissecando-0” ao tornar os parametros
independentes de tal forma que a estrutura fisica [do som] seja exposta,
esta muito distante do material musical tradicional. (...) Por outro lado, eu
ndo acredito que exista uma razdo para desistir de todas as dimensfes
tradicionais por causa das novas.” (SAARIAHO, 1984, p. 165)

De acordo com Moisala, a linguagem de Saariaho tornou-se mais

concentrada nos ultimos anos:

“Suas ultimas obras apresentam menos espacialidade e mais linearidade e
melodias reconheciveis do que antes, e o ritmo se tornou um aspecto mais
central em sua musica. A identidade ritmica e intervalar dos gestos musicais
permanece reconhecivel, ao mesmo tempo em que a qualidade timbrica
pode passar por varias metamorfoses.” (MOISALA, 2009, p. 106) *’

’® “In this world, she applies familiar concepts in an unfamiliar fashion.” (KANKAANPAA, 2011, p. 159)
Traducdo nossa.

’® “But just as the universe of Newton is contained within the universe of Einstein, contemporary music
can similarly contain, in addition to other elements, all the developed knowledge of our civilization, as
well as the knowledge never ceases to grow, as much of the microcosm as of the macrocosm. Such
knowledge continually alters our way of thinking, of feeling and conveying our experience.”
gSAARIAHO, 1984, p. 165) Tradugéo nossa.

" “Her later works present less spatiality and more linearity and recognizable melodies than before,
and rhythm has become a more central aspect of her music. The intervallic and rhythmic identity of
musical gestures remains recognizable, while their timbral quality may pass through several
metamorphoses.” (MOISALA, 2009, p. 106) Traducdo nossa.
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2.3.2 Inter-relagdes entre subjetividade e fazer musical

A socidloga e historiadora da arte Janet Wolff, em seu artigo “A ideologia da
arte autbnoma” (The ideology of autonomous art) chama a atencéo para o fato de
que a chamada musica classica ocidental, através da grande maioria de seus
estudos e discursos, clamou durante décadas por uma particular isencdo ou
dispensa da critica sociolégica da cultura. Assim, foi mantida a aparéncia de uma
imperturbavel autonomia e de transcendéncia estética da mdusica, e,
consequentemente, dos(as) atores / atrizes musicais (todos(as) aqueles e aquelas
que participam ativamente das realizacdes musicais: intérpretes, compositores(as),
regentes, professores(as), alunos(as), grupos, produtores(as), criticos(as), etc.). O
conceito de musica como Grande Arte, aquela que transcende as dimensfes
sociais, politicas, cotidianas e subjetivas foi reafirmado, na dire¢cdo contraria que
outras disciplinas artisticas como as artes visuais e as artes do movimento (danca e
artes cénicas) tomaram em suas pesquisas e reflexdes. (WOLFF, 1987, p. 1-2)

Simon Shaw-Miller afirma que o estabelecimento da ideia da assim chamada
“‘musica absoluta” remonta ao inicio do século XIX. Para que a musica funcionasse
como uma paradigma para a abstracao artistica ela tinha necessariamente que ser
radicalmente abstrata em si mesma, 0 que aconteceu através da emancipacdo da
muasica com relacdo a linguagem. O crescimento e a valorizacdo da musica
instrumental e o estabelecimento de Beethoven como um paradigma deu origem a
idéia de “autonomia do som” e, assim, da “musica absoluta”. As concomitantes
discussdes com relacdo a linguagem como evidente manifestacdo de um sistema
cultural permitiu que a musica ocupasse a lacuna entre a cultura e a natureza e
passasse a ser considerada como uma expressao (humana) mais “natural’, “direta” e
“verdadeira” do que a linguagem e do que as outras artes. A medida que o som
instrumental se tornou um paradigma para toda a musica, a categoria “extra-musical”
foi criada para fazer referéncia a “partes” que estivessem ligadas a musica mas que
ja ndo fossem “desejadas”. (SHAW-MILLER, 2013, p. xi — xii) Segundo Shaw-Miller
“(...) a ideia de musica como ‘som puro’ consolidou-se em sua luta para abandonar
qualquer associacao passada com as outras artes e sentidos, tendo como objetivo
soar sozinha.” (SHAW-MILLER, 2013, p. xii) "®

8 “(...) the idea of music as ‘pure sound’ took hold in its struggle to shed any past association with the

other arts and senses, aspiring to sound alone.” (SHAW-MILLER, 2013, p. xii) Tradu¢&o nossa.
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Shaw-Miller discute o espaco onde a chamada musica classica ocidental é
realizada: as salas de concerto. Concebidas como os “espagos ideais” para a
apreciacdo desta arte, as salas de concerto colocam em evidéncia a ideologia que
embasa a idéia de musica como ‘som puro’: locais que aspiram por autonomia,
separando as obras de arte musicais do “resto” do mundo. (SHAW-MILLER, 2013, p.
4). Enquanto paradigma de arte absoluta a “Musica opera como um exemplo neste
caso exatamente porque ela tém sido frequentemente considerada como a arte do
desincorporado [desimbodied] por exceléncia.” (SHAW-MILLER, 2013, p. 4) " Na
condicdo de arte absoluta, em busca da objetividade total, a musica classica
ocidental adotou um discurso e uma ideologia que ignoram os filtros subjetivos com
0S quais ndés sentimos, vemos, ouvimos, cheiramos, nos emocionamos, nos
envolvemos, saboreamos e tateamos o0 mundo e a musica ela mesma. (SHAW-
MILLER, 2013, p. 5)

A pesquisa sobre Kaija Saariaho ndo permite que esta resisténcia as
subjetividades, ao corpo e aos sentidos seja mantida em nossa pesquisa por mais
de uma razéo. A primeira e mais eloquente € a condicdo de género da compositora,
simultanea a inegavel predominancia masculina do campo profissional no qual ela
esta inserida. A concomitancia destas duas condi¢des possui uma importancia 6bvia
para a vida pessoal da compositora, mas também uma importancia histoérica e social
para o campo da musica. O préximo topico discorrerd sobre esta questdo
detalhadamente. A segunda razdo € o posicionamento da compositora ao descrever,
por varias vezes, o que é musica para si mesma, e, também, ao falar sobre seus
processos compaosicionais, a partir, muitas vezes, de suas subjetividades.

Saariaho possui artigos e textos publicados e concede entrevistas abordando
sua obra, sua trajetéria e seus processos. Em ambos, se expressa de uma forma as
vezes quase poética e reflexiva, e, sempre carregada de subjetividade, num tom
muitas vezes confessional. Esta forma de se posicionar expressa quase sempre
uma aproximacao entre sua vida e sua obra. Neste sentido Mao-Takacs observa que

7

‘(...) para Saariaho, €, portanto, uma passagem do subjetivo ao objetivo, do

" “Music operates as an exemplum in this case precisely because it has so often been positioned as

the art form par excellence of the disembodied.” (SHAW-MILLER, 2013, p. 4)
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emocional-afetivo ao intelectual, do particular ao universal (...).” (MAO-TAKACS,
2013, p. 6) %°

Destacaremos aqui alguns pontos de conexao entre musica e subjetividades.
Chamamos a atencdo para a relacdo que Saariaho constroi entre valores advindos
da ideologia de musica como arte absoluta e suas proprias experiéncias corporais e
subjetivas. Musica, como linguagem que também é corporificada, fisica e concreta e
que, apesar da aparente abstracdo, precisa dos sentidos e do sentir para ser

compreendida:

“Musica é energia... como o amor ou 0 6dio, mas a musica tem mais
dimensbes. Se vocé tentar distingui-las, a primeira coisa que vird a mente é
especificamente a energia mental, imediatamente seguida pelas outras:
musica também é energia fisica, como as ondas ou a luz, mas é acima de
tudo uma linguagem sofisticada. A musica é uma linguagem que possuli
muitos dialetos, alguns mais interessantes do que os outros. Eu estou
tentando decifrar e ensinar sua gramatica, e ainda que nés compreendamos
diversos de seus aspectos, eu acho que o [seu] cerne se abre apenas aos
sentidos.” (SAARIAHO, 2005, p. 25) *

A composicdo, como um caminho para alcancar o conhecimento do sentir e
dos sentidos, como um equilibrio entre o saber da légica e o saber dos sentidos (e
do sentir), entre o aperfeicoamento e a sensibilidade:

“‘Mas finalmente, a vontade de revelar todos os aspectos & incompativel
com o mistério da criagdo, essa sempre redefinida relagcao entre habilidade
e intuicdo, a arte de organizar a dimensdo desconhecida da vida, que de
forma nenhuma pode ser reduzida a uma forma de irracionalismo. Musica
para mim € a arte de manter o equilibrio impossivel entre controle sobre a
matéria (isto é, som e estrutura), para que se possa alcancar o que nado se
conhece — ou de preferéncia aquilo que vocé conhece ao contrario: o que
vocé sente — esta emergente sintese que poderia ser chamada mente.”
(SAARIAHO, 2000, p. 115) &

80 “(...) pour Saariaho, il s'agit des lors d'un passage du subjectif a I'objectif, de l'affectif a l'intellectuel,

du particulier & l'universel (...).”(MAO-TAKACS, 2013, p. 6) Tradugdo nossa.

81 “Music is energy... like love or hate, but music has more dimensions. If | try to distinguish them, the
first thing that comes to mind is specifically mental energy, immediately followed by all the others:
music is also physical energy, like waves or light, but it's also above all a sophisticated language.
Music is a language that has several dialects, some more interesting than others. I'm trying to
decipher its grammar and teach it, and even if we understand several aspects of it, | think that the core
only opens up to the senses.” (SAARIAHO, 2005, p. 25) Tradug&o nossa.

82 “Bur finally, the will to reveal all the aspects is incompatible with the mystery of creation, this always
redefined relation between craftsmanship and intuition, the art of arranging the unknown dimension of
life, which by no means can be reduced to a form of irrationalism. Music is for me the art of
maintaining the impossible balance between control over matter (that is, sound and structure), in order
to reach what you do not know — or rather what you know otherwise: what you feel — this emerging
synthesis that could be called mind.” (SAARIAHO, 2000, p. 115)
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Ela se diz conduzida a experiéncia sinestésica do mundo pela leitura de uma
obra de Marcel Proust (1871-1922), Em busca do tempo perdido. A obra literaria fez
com que ela se lembrasse da infancia e se sentisse desejosa de expressar-se
musicalmente desta maneira, trilhando um caminho autoral, pessoal e diferente do

qué as demandas exteriores Ihe exigiam. Neste relato a prépria compositora

7

assinala o quanto “tornar-se um(a) mausico(a)” € um processo tradicionalmente
desvinculado de experiéncias sensoriais e corpéreas, por mais paradoxal que isto

possa parecer:

“O texto de Proust é condutor para que se experimente o mundo
sinestesicamente. Embora esta fosse minha prépria atitude, eu tentei deixar
isto de lado para me tornar “somente” uma musicista. As imagens trazidas
por Madeleine me permitiram encontrar esta singularidade novamente. Eu a
aceitei e comecei a desenvolver minha prépria forma de ver, de expressar a
mim mesma, apesar de ter uma sensacgéo freqiiente de que eu havia sido
partida em mil pedacos ao escutar estas demandas de todos... Quando eu
tentava me lembrar do melhor caminho para mim mesma, da minha meta,
as palavras que freqientemente vinham para mim eram “adiante e ainda
mais profundo.” Elas preservam esta sensacdo de alongar-se, tensionar, e
arder que engendram uma urgéncia simultdnea de mergulhar fundo em si
mesmo, através dos proprios sentidos e dos préprios sonhos, tudo para
produzir um movimento fisico através do tempo enquanto permanece-se
consciente do passado.” (SAARIAHO, 1987, p. 13) &

Na composicao, esta busca significou um dilema entre escrever a masica que
fosse “correta” e a descoberta de que ela poderia criar as suas proprias “regras”, a
sua propria “voz”’. A preocupagao com uma musica feita para ser “ouvida’ é

apresentada como uma prioridade:

“‘Quando eu estava estudando havia uma pressdo consideravel para
escrever o tipo certo de musica. (...) Em algum ponto isto comegou a me
aborrecer muito e eu percebi que eu posso criar minhas regras da maneira
gue eu quiser, e que era isso que eu tinha que fazer para colocar no papel a
musica que eu imaginava em minha mente. Tudo o que importava para mim
era a muUsica audivel e resultante.” (SAARIAHO, 2014)

8 “Proust’s text is conducive to experiencing the world synesthetically. Although this was my own
attitude, | tried to shunt it aside to become “solely” a musician. The images brought forth by the
Madeleine allowed me to find this singularity again. | accepted it and began to develop my own way of
seeing, of expressing myself, in spite of a frequent feeling that | had been broken into a thousand
pieces by listening to these calls from all around... When | tried to remember the best path for myself,
my goal, the words that often came to me were “forward and deeper still.” They retain this feeling of
stretching, tensing, and burning that engender a simultaneous urge to plunge deep into oneself, by
one’s senses and by one’s dreams, all to produce a physical movement through time while remaining
conscious of the past.” (SAARIAHO, 1987, p. 13) Traducéo nossa.

8 “When | was still studying there was quite a lot of pressure to write the right kind of music.
At some point this started to bother me very much and | realized that | can created my rules as | want



64

Este processo envolvia, a0 mesmo tempo, a escolha dos materiais
composicionais no plano objetivo, e, no plano subjetivo, a busca por sua propria

identidade como compositora:

“Tudo comega ai: delimitar o material, desenvolvé-lo depois de resolver o
essencial e aparar o supérfluo para longe. Ao contrario de muito colegas
mais jovens que desenvolvem seus proprios sistemas entusiasticamente, eu
tentava encontrar as notas certas ouvindo o meu coragao. Era um processo
muito pesado que o ensino de Paavo muito gentiimente comecou a
apaziguar. A medida que minha identidade ficava clara, a escolha do
material crescia mais faciimente.” (SAARIAHO, 2005, p. 26) *°

A “infinita vontade” que a fez insistir até ser aceita por Heininen em sua classe
de composicdo na Academia Sibelius se tornou uma parte estrutural da vida da
compositora, conferindo-lhe significado e sentido:

“Compor é uma parte essencial da minha vida, isto torna-a [a vida]
significativa para mim. Eu tenho uma sensacdo de que eu filtro alguns
aspectos da minha vida e de minhas experiéncias na minha musica. Mas a
musica é uma arte abstrata, e eu nao posso dizer que minha musica tem
uma mensagem direta.” (SAARIAHO, 2014) %

Saariaho fala em “expressar-se musicalmente”, “expressar-se pela musica” e
considera a musica uma linguagem. Ao abordar sua motivacado para a composi¢cao
ela conta que, além de idéias e palavras, as obras também expressam suas

experiéncias e percepcdes da vida e alguns elementos de seu tempo:

“Minha motivacdo para a arte nao é apenas comunicar, mesmo que eu ache
gue a arte transmita fragmentos Unicos e insubstituiveis da realidade de
nosso tempo. O mais importante para mim é tentar congregar tudo o que a
vida me traz e fazer coisas novas, coisas que acabem tornando-se partes
vivas e independentes de nosso mundo.” (SAARIAHO, 1980, p. 7) ¥

to, and that is what | have to do in order to write down the music | imagined in my mind. All that
mattered for me was the resulting, audible music.” (SAARIAHO, 2014) Tradugdo nossa.

% “Everything begins there: delimiting the material, developing it after settling on the essential and
paring away the superfluous. Contrary to several younger colleagues who enthusiastically developed
their own systems, | tried to find the right notes by listening to my heart. It was a very cumbersome
process that Paavo’s teaching very gently begin to mollify. As my musical identity became clear, the
choice of material grew easier.” (SAARIAHO, 2005, p. 26) Tradu¢do nossa.

8 “Composing is an essential part of my life, it makes it meaningful for me. | have a feeling that | filter
some aspects of my life and experiences into my music. But music is an abstract art, and | cannot say
that my music has a direct message.” (SAARIAHO, 2014) Tradug&o nossa.

87 “My motivation for art isn’t just to communicate, even if | think that art transmits unique and
irreplaceable fragments of the reality of our time, and of all time. The more important thing for me is to
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Suas obras estdo, assim, em didlogo com sua vida. Saariaho reconhece a
poténcia expressiva da musica, enquanto comunicacao. Entretanto nega que sua

musica tenha uma mensagem especifica e clara para transmitir:

“‘Eu ndo tenho uma mensagem politica direta, e para isto a mdusica é
abstrata demais, de qualquer jeito. Mesmo que eu esteja sempre
impressionada com quéo fortemente ndés podemos nos comunicar através
da musica. Eu sempre tento expressar minhas idéias musicais e minhas
experiéncias de vida através da musica. Como todo compositor faz, eu tento
encontrar de novo e de novo as respostas para questbes técnicas
relacionadas a forma musical e ao material, e se eu estou resolvendo estes
problemas com sinceridade e franqueza isto corresponde a minha
personalidade, e entdo algo a mais, mais profundo, cresce dentro da musica
durante a composicdo. Esta outra substancia € intuitiva, ndo é facil analisa-
la ou qualifica-la precisamente. E como uma fragrancia que nos n&o
percebemos mas que nos afeta.” (SAARIAHO, 2013) 8

No artigo “Merleau-Ponty: o que as artes ensinam a filosofia”, Marilena Chaui
apresenta uma importante contribuicdo, a partir da fenomenologia de Merleau-Ponty,

sobre a fusdo entre criador(a) e obra, artista e expressao, corpo e criagao:

“As condi¢bes iniciais do trabalho artistico s&o o0 monograma e o emblema
de uma vida que interpreta a si mesma livremente, tornando-se obra. A vida
ndo explica causalmente a obra. Vida e obra se comunicam, e “a verdade &
que esta obra por fazer exigia esta vida por viver’. Sdo uma sé aventura. A
obra revela o sentido metafisico da vida: ndo é destino nem absurdo, mas
uma possibilidade geral para todo aquele que enfrenta o enigma da
express&o.” (CHAUI, 2010, p. 276)

Neste sentido Saariaho estabelece uma relacdo intima com a masica e com o
fazer musical, quase espiritual, metafisica. Ela encara a musica como um caminho

para estudar a si mesma, em uma metafisica corporificada pelos sentidos:

“Para mim, a musica é um estudo do meu proprio ser e do espirito humano.
Eu sempre acreditei que a musica é muito profunda, ou que, pelo menos,
ela possa ser muito profunda. Ela é como um liquido que pode ir até as

try to bring together all that life brings me and to do new things, things that end up making
independent and living parts of our world.” (SAARIAHO, 1980, p. 7) Tradug&o nossa.

% «| don’t have a straight political message, and for such a thing music is too abstract anyway. Yet |
am always impressed by how strongly we can communicate through music. | simply try to express my
musical ideas and my experiences of life through music. As every composer does, | try to find again
and again answers to the technical questions concerning musical form and material, and if 1 am
solving those problems with sincerity and frankness that correspond my personality, then also
something else, deeper, grows into the music during the composition. This other substance is intuitive,
not easy to analyze or qualify precisely. It is like a smell which we don’t perceive but which affects us.”
(SAARIAHO, 2013) Tradugéo nossa.
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profundezas, espalhar-se por todas as dire¢cBes e assumir varias formas.
Palavras, por outro lado, sdo instaveis e basicas, e a gramética e a
compreensao das sentencas [frases] podem tdo facilmente servir como
barreiras. A musica freqlientemente fala muito mais diretamente, tanto ao
coracdo e a mente. Certas harmonias sdo como cheiros que vocé pode
reconhecer instantaneamente. Com a musica, vocé pode ter uma percepgao
intelectual, mas também uma sensivel e muito profunda compreenséo.
Sentimentos e sensacgdes sdo imediatos. Eu ndo penso sobre tudo isso
guando eu estou compondo porque (compor) é uma atividade tdo complexa
e absorvente. Mas através da minha musica eu experimento todas essas
coisas. Entdo eu acho que se eu tivesse uma religido, ela seria a musica,
porgque eu acho que ela é t&o rica, tdo universal, tdo profunda.” (SAARIAHO,
2014, p. 51) ¥

2.3.3 Questdes de Género

A abordagem de questbes de género ndo fazia parte deste projeto de
pesquisa inicialmente. Embora eu, a autora deste texto, compartilhe a mesma
categoria de género (género feminino) e o0 mesmo campo profissional que Saariaho
(musica classica ocidental, um campo de longo e prevalente dominio masculino) eu
desconhecia as questbes e estudos de género e desconhecia minha propria
condicdo, neste sentido. Eu tinha uma visdo negativa e preconceituosa sobre o
feminismo e sobre as feministas, que me afastava deste universo. Nas primeiras
leituras sobre Saariaho, pensei que esta era uma questao de menor importancia em
sua trajetoria e em sua obra. Gradativamente, me deparei com tantos relatos da
compositora sobre esta condicdo que comecei a ser sensibilizada para o tema. Os
relatos eram curtos, mas bastante desconfortaveis, as vezes até dolorosos,
contendo uma carga amarga de preconceito, desconfianca e descriminagéao.

Entdo comecei a refletir sobre minha formacdo, sobre o tratamento
dispensado ndo apenas a mim mesma, mas, também, sobre o tratamento dado as
mulheres compositoras e regentes de meu pais, da histéria da musica ocidental, nas
escolas de mausica onde estudei. Encontrei... siléncio. Notas, gestos, idéias e

histérias silenciadas, a despeito de sua qualidade e mérito musical. Enquanto os

8 “yes, that’s true. But I'm not a religious person. For me, music is a study of my own self and of the
human spirit. I've always believed music to be very deep, or at least it can be very deep. It’s like a
liquid that can go into the depths, spread out in all directions, and take on various shapes. Words, on
the other hand, are choppy and basic, and the grammar and understanding of sentences can just as
easily serve as barriers. Music often speaks much more directly, both to the heart and mind. Certain
harmonies are like smells that you recognize instantly. With music, you can have an intellectual
perception, but also a sensitive and yet very profound understanding. Feelings and sensations are
immediate. | don’t think about all this as I'm composing because it's such a complex and absorbing
activity. But through my music, | experience all those things. So | think that if | had a religion, it would
be music, because | find it to be so rich, so universal, so profound.” (SAARIAHO, 2014, 51) Tradugéo
nossa.
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estudos em género e feminismo usam o conceito de invisibilidade (SCOTT, 1986,
1988, 1991, e PROKHOVNIK, 1998) percebo, com relagdo as mulheres na masica, a
invisibilidade somada a uma “inaudibilidade”. De acordo com o dicionario online
Infopédia Dicionario da Lingua Portuguesa Porto Editora: i.nau.di.bi.li.da.de =
qualidade do que é inaudivel ou ndo se consegue ouvir. INFOPEDIA, 2015).

Na graduacao, ndo estudei as mulheres compositoras e sua producado nas
aulas de historia da musica brasileira e nem na abordagem histérica do periodo
barroco, classico ou romantico. Nao trabalhei com suas partituras nas aulas de
andlise, percepcao, harmonia ou contraponto. Suas pecas ndo eram tocadas pelas
orquestras de estudantes ou grupos de musica de camara das universidades onde
estudei, nos anos em que estudei nestes lugares. Suas composi¢cdes também nao
faziam parte do repertério nas aulas de instrumento. Em minha prética instrumental,
quando toquei pecas compostas por mulheres, isto aconteceu por uma decisdo e
iniciativa minha. As pec¢as néo faziam parte do curriculo. Houve uma uUnica vez em
gue um professor sugeriu-me que, diante das dificuldades que eu tinha com uma
peca contemporanea de um compositor brasileiro, que eu tocasse primeiro uma
peca de uma compositora brasileira que era “mais facil” e que, assim, eu me
preparasse para o “desafio maior”. Foi louvavel que ele, um homem, indicasse uma
peca de uma compositora. Entretanto, foi a Unica vez em que isto aconteceu e,
infelizmente, a circunstancia suscita outras questdes que ndo abordaremos aqui.

A partir destas constatacfes e (auto) descobertas, abordar questdes de
género na trajetoria de Kaija Saariaho passou a ser uma necessidade ética e moral,
pois silenciar-me a respeito disto em uma pesquisa que lida com uma compositora
seria repetir (mais uma vez) a estratégia dominante da invisibilidade e da
inaudibilidade das mulheres que estiveram presentes em minha formacdo. A
condicdo de género transpassa todas as trajetérias das mulheres na musica,
principalmente no caso das mulheres compositoras, quer estejamos conscientes ou

nao disso. Como afirma Moisala:

“Na vida de cada mulher compositora, a situagdo da mulher é
constantemente negociada em relacdo as convencbes e estruturas de
género, em vdrias situacdes socio-musicais, em interagdo com pessoas de
outro ou do mesmo sexo, dentro da esfera publica da vida musical, e como
um processo de crescimento interno para cada compositora. A negociacao
do género (..) pode envolver véarias estratégias para apresentar (ou
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performar, se vocés preferirem) o género ou para o encobrir ou até mesmo
mascara-lo.” (MOISALA, 2000, p. 167) *°

Embora a situacdo de género esteja presente nas experiéncias de vida de
todas as mulheres compositoras, Moisala reconhece que as mulheres compositoras
precisam ser consideradas no contexto da localizacdo geografica e historica em que
vivem, e diz que sempre havera diferencas individuais a serem consideradas. Por
isso a “construgdo de género é sempre simultaneamente tanto um processo social
interno quanto interativo. (...) [0] género é performado diferentemente dependendo
do contexto e da situagdo.” (MOISALA, 2000, p. 168) %

Em duas entrevistas muito recentes, publicadas em lingua inglesa em 2014,
Kaija Saariaho abordou a questdo do género feminino contida nas criticas a sua
musica e, até mesmo, nas justificativas para o sucesso de sua musica. Em uma
entrevista dada como compositora residente do Festival de Muasica de Camara de
Trondheim ela disse: “Sempre houve criticas a minha musica. No inicio elas estavam
la apenas porque sou uma mulher.” (SAARIAHO, 2014) > Em uma entrevista a
Clément Mao-Takacs ela desabafou com espanto:

“Por toda a minha vida eu tive que provar que eu sou, acima de tudo, um
compositor, e que sou tdo séria e téo inteligente quanto qualquer um dos
meus colegas. Minha musica tém sido muito bem-sucedida, e eu acho que é
apesar do fato de que eu sou uma mulher, enquanto meus colegas pensam
que é claramente porque eu sou uma mulher!” (SAARIAHO, 2014, p. 53)

A etno-musicéloga Pirkko Moisala realizou uma esclarecedora pesquisa
sobre as maneiras pelas quais a condi¢éo de género foi vivida e negociada por Kaija
Saariaho, com o0 consentimento e a validacdo da compositora. O texto é
“‘Negociacdes de Género da Compositora Kaija Saariaho na Finlandia: A Mulher

Compositora como Sujeito Némade” (Gender Negotiation of the Composer Kaija

% “In each woman composer’s life, womanhood is constantly negotiated in relation to gendered

conventions and structures, in various socio-musical situations, in interaction with people of the other
and of the same sex, within the public sphere of musical life, and as an internal growing process for
each composer. The negotiation of gender (...) may involve various strategies to present (or perform,
if you like) gender or to cover or even mask it.” (MOISALA, 167)
%1 “Gender construction is always simultaneously both an internal and interactive social process. (...)
9ender is performed differently depending on the context and situation.”

“There has always been criticism on my music. In the beginning it was there just because | am a
woman.” (SAARIAHO, 2014) Traducéo nossa.
% “Throughout my entire life I've had to prove that | am, above all, a composer, and one who is as
serious and as smart as any of my male colleagues. My music has been very successful, and | think
it's despite the fact that I'm a woman, while my colleagues have thought it's clearly because I'm a
woman!” (SAARIAHO, 2014, p. 53) Tradugéo nossa.
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Saariaho in Finland: The Woman Composer as Nomadic Subject). A partir da filosofa
Rosi Braidotti e de sua epistemologia das transicbes nomddicas, baseada na
perspectiva da diferenca sexual positiva, Moisala parte do seguinte pressuposto: “a
identidade e a subjetividade de uma compositora sdo construidas discursivamente
em trés dominios interconectados: diferencas entre homens e mulheres, diferencas
entre mulheres, e diferencas dentro de cada mulher.” (MOISALA, 2000, p. 167) ** As
fontes para a pesquisa foram documentos da midia finlandesa, da midia européia e,
principalmente, entrevistas com a compositora.

Como uma “diferenga interna” (diferengas dentro de cada mulher), Moisala
chama a atencéo para a questdo da auséncia de modelos femininos na composi¢cao
e das consequentes gritantes diferencas entre as imagens consideradas modelo na
profissdo da composi¢cado musical e a auto-imagem que Saariaho tinha de si mesma.
As imagens que Saariaho tinha como modelos de “alguém que trabalha com a
composicao” e de pessoas “criativas” na area da musica ndo se encaixavam em sua
auto-imagem: “As imagens que eu tinha de um compositor me fizeram pensar que
eu ndo poderia corresponder interna ou externamente a elas.” (SAARIAHO apud
MOISALA, 2000, p. 169) %

Se por um lado Saariaho n&o conseguia ver a si mesma como compositora
por ndo se encaixar nos modelos que conhecia, por outro precisava lidar com uma
necessidade extrema de expressar-se musicalmente. Moisala pergunta entéo,
tomando como referéncia o estudo de Marcia Citron “Género e o Canon Musical’
(Gender and the Musical Canon): como Saariaho poderia se sentir validada como
compositora?, e responde: “Saariaho tinha que negociar sua vocagdo como uma
compositora dentro da masculinizada tradicdo da mausica classica na qual a
criatividade estava situada na subjetividade racionalizada do homem.” (MOISALA,
2000, p. 170) *® Essas diferencas provocaram uma ansiedade de autoria (anxiety
authorship) que Saariaho inicialmente tentou superar mascarando sua feminilidade,

fumando cigarros, tentando criar uma imagem mais forte de si mesma. Além disso,

% “the identity and subjectivity of a woman composer are discursively constructed in three

interconnected domains: differences between men and women, differences among women, and
differences within each woman.” (MOISALA, 2000, p. 167)

% “The images | had of a composer made me think that | could not externally or internally correspond
to those images.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2000, p. 169) Traducdo nossa.

% “Saariaho had to negotiate her calling as a composer within the male art music tradition in which
creativity was situated in the rationalized subjectivity of man.” (MOISALA, 2000, p. 170) Traducéo
nossa.
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Saariaho relatava sentir-se paralisada, “fechada” e muito insegura como compositora

nestes primeiros anos de formacao. (MOISALA, 2000, p. 170) Com relacéo a isto:

“Ela agradece seu primeiro e, em sua opinido, mais importante professor de
composicao, Paavo Heininen, por ajuda-la a encontrar seu caminho de volta
para sua criatividade perdida [dos anos de infancia]. (...) Entre outras
coisas, ele fez com que ela olhasse no espelho vinte vezes por dia e
dissesse “eu posso”.” (MOISALA, 2000, p. 170) ¥

Ao abordar as “diferencas entre mulheres” Moisala relata como Saariaho
compensou a auséncia de modelos femininos na composicdo musical com idolos
femininos da literatura como Virginia Woolf, Sylvia Plath, Anais Nin e Edith
Sodergran, com as quais ela se identificou artistica e pessoalmente: “As histérias de
vida dessas mulheres escritoras atestaram a dificuldade de combinar uma “vida de
mulher” com o trabalho criativo.” (MOISALA, 2000, p. 171) *® O processo de
construcdo de identidade de Saariaho teve lugar também dentro das contradi¢cdes
entre a concep¢cdo do que € a vida tradicional de uma mulher e de seu proprio
desejo de ser artista. Novamente, as convencgdes culturais pareceram irreconciliaveis
com as proprias experiéncias da compositora. As pressdes sociais com relacdo ao
matriménio e a maternidade entravam em confronto com a vida de uma artista/
compositora: “Bem no inicio de sua carreira, quando ela provavelmente se sentiu
mais sobrecarregada pelas pressdes sociais, este conflito causou sentimentos de
culpa e inutilidade.” (MOISALA, 2000, p. 171)

Ela passou a declarar, nas entrevistas, que, ao tornar-se uma artista uma
mulher precisa desistir de muitas “outras” coisas. Saariaho provavelmente recebeu
influéncias neste sentido também por parte de um professor de composicdo, de
acordo com o que ela relatou em uma entrevista: “Ele [professor de composic¢ao]
usava metade do seu tempo de aula para me explicar que se uma mulher
compositora tém criancgas, ela ja nao pode compor nada além de cancdes de ninar.
‘Eu vi isto acontecer, ele dizia.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2000, p. 172) %

Entretanto, de acordo com Moisala, esse tipo de crengca mudou assim que seu

%" She thanks her first and, in her opinion, most important composition teacher, Paavo Heininen, for
helping her to find the way back to her lost creativity. (...) Among other things, he made her look at the
mirror twenty times a day and say, “l can.” (MOISALA, 2000, p. 170)

% “The life stories of these women writers attested to the difficulty of combining a “woman’s life” with
creative work.” (MOISALA, 2000, p. 171)

% “He used half of his teaching time to explain to me that if a woman composer has children, she can
no longer compose anything but lullabies. ‘I have seen it happen,’ he said.” (SAARIAHO apud
MOISALA, 2000, p. 172) Tradug&o nossa.
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primeiro filho nasceu, pois ela rapidamente voltou a compor. A maternidade n&o
precisava excluir a composicdo. Apos o nascimento de sua segunda filha ela

declarou:

“[Agora] eu acho que é inacreditavel que alguém possa reivindicar que [o
nascimento de uma crianga] tem alguma outra conseqiiéncia além de uma
pratica: como posso organizar meu tempo de tal forma que eu tenha tempo
para compor? O ato de compor é tdo forte que é dificil nega-lo.”
(SAARIAHO apud MOISALA, 2000, p. 172) *®

Moisala conta que na década de 1980 as discussdes feministas foram
importantes na sociedade finlandesa e, portanto, a condigdo de género era um tema
recorrente na imprensa local. Como a mausica classica finlandesa e sua vida social
permaneciam sendo um dos focos de maior resisténcia as discussdes feministas,
havia uma certa expectativa de que Saariaho assumisse um mandato social como
um exemplo de mulher bem-sucedida na area da composicdo musical. A
compositora, porém, recusou este papel e se distanciou do feminismo. Durante a
realizacdo de uma pesquisa sobre mulheres finlandesas compositoras Moisala
verificou que era comum, por parte destas mulheres, tanto a alegacdo de que seus
géneros nao tinham nenhuma relacdo com suas obras, quanto a rejeicdo do rétulo
de mulheres compositoras. Moisala analisa este quadro de forma esclarecedora e
aponta, ai também, uma negociacdo de género feita por Saariaho e por outras

compositoras:

“E possivel que estas negacdes publicas destas compositoras de seu sexo
ou género foram em parte baseadas na confusdo da terminologia (...) essas
mulheres podem ter pensado que estavam sendo perguntadas se suas
composi¢des eram de alguma forma “femininas” por causa do seu sexo, e
portanto, negaram uma visdo tdo essencialista. Elas talvez quisessem,
como Saariaho, se distanciar da representacdo de mulher
convencionalmente construida. Uma explicagdo mais plausivel, entretanto,
€ que a negacgdo do género delas como um fator influente em seu trabalho
de composigdo era, e provavelmente ainda €, uma estratégia usada para
sobreviver na cultura da muasica classica da Finlandia que é
predominantemente masculina. Reivindicar-se feminista poderia ter sido o
Ultimo prego do caixdo profissional de alguém. Como Citron alega (1993,
67) ainda ndo ha uma tradicdo feminina formada na tradicdo da musica
classica; assim sendo, como poderia uma mulher identificar a si mesma
confiantemente como uma mulher compositora? A luz de minha pesquisa,
parece que apresentar a si mesma como [sendo] diferente de outras
mulheres compositoras e enfatizando uma [neutra] individualidade é, para

100 “INow] | think that is unbelievable that someone can claim that [childbirth] has any other effect but a

practical one: can | arrange my life so that | have time to compose? The act of composing is so strong
that is hard to deny it.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2000, p. 172) Traduc¢éo nossa.
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uma mulher compositora, uma estratégia mais eficiente para alcancar a
consagracao como um compositor do que usar (ou querer usar) mulheres
compositoras como modelos (...)” (MOISALA, 2000, p. 173) %

Ao abordar as “diferencas entre homens e mulheres” Moisala aponta as
caracteristicas que fazem dos contextos sociais da musica classica contemporanea
configuracbes sociais de dominacdo masculina: as comunidades de
compositores(as), os juaris de concursos, os(as) regentes, as associacdes musicais,
as casas de concerto, enfim, os ambientes pelos quais uma mulher compositora
transita, sdo muito mais dominados por homens do que varias outras profissdes
ocidentais. Nestas configuracdes a negociacdo de género se torna uma demanda
adicional que precisa ser desempenhada com grande habilidade, pois ela se da
dentro de uma tradicdo musical baseada em uma ideologia patriarcal. As mulheres
compositoras precisam negociar sua condicdo de género de forma que possam
evitar qualquer comprometimento enquanto compositoras. Estas sdo tarefas internas
e externas e geralmente afetam a auto-confianca das compositoras. (MOISALA,
2000, p. 174)

Ao longo de sua carreira Kaija Saariaho circulou por ambientes
exclusivamente masculinos e seu género influenciou a forma como ela era [€]
tratada: “E claro que o género sempre foi um obstaculo. Muitos ndo levavam uma
compositora mulher a sério. Quando a auto-confianca ja estava baixa, isto me fazia
engolir as lagrimas.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2000, p. 174) 2 Em contextos
sociais masculinos as mulheres precisam lidar com sua alteridade e no caso dos

contextos da musica classica contemporanea, as compositoras precisam lidar com

101 ¢t js possible that these composers” public denials of their sex or gender was partly based on the

confusion of terminology. When interviewers asked whether their sex had influenced their
compositional work, these women may have thought that they were being asked whether their
compositions were somehow “feminine” because of their sex, and they therefore denied such an
essentialist view. They also may have wanted, as did Saariaho, to distance themselves from the
conventionally constructed representation of woman. A more plausible explanation, however, is that
the denial of their gender as an influential factor in their composition work was, and possibly still is, a
strategy used to survive in the male-dominated Finnish art music culture. Claiming t be a feminist
could have been the last nail in one’s professional coffin. As Citron (1993,67) claims, there still is no
fully formed female tradition in art music; thus, how could a woman confidently identify herself as a
female composer? In the light of my research, it seems that presenting oneself as different from other
women composers and emphasizing (neutral) individuality is, for a woman composer, a more effective
strategy for achieving acclaim as a composer than using (or wanting to use) women composers as
role models (...).”(MOISALA, 2000, p. 173) Tradugéo nossa.

192 «Of course gender has been a hindrance. Many did not take a woman composer seriously. When
self-confidence is already low, it makes me swallow in tears” (SAARIAHO apud MOISALA, 2000, p.
174) Traducao nossa.
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sua alteridade e também com o preconceito contra mulheres compositoras.
(MOISALA, 2000, p. 175) Nas palavras de Saariaho:

“Era bastante evidente que as pessoas nao podiam encontrar um lugar para
mim [como compositora]. Um compositor mais velho me perguntou ‘O que
vocé esta fazendo aqui, garota bonita?’. Aquilo naturalmente nao fortalecia
minha confianca enquanto compositora. Eu fiquei bastante chateada, mas
eu ndo podia demonstrar isto. Eu ndo acho que isto tenha abalado meu
sentido vocacional, mas talvez, depois de tudo, isto tornava as coisas mais
dificeis.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2000, p. 175) '

Moisala afirma que as dificuldades mudaram ao longo dos anos no caso de
Saariaho, ndo pela diminuicdo do preconceito, mas pelo notavel sucesso e
reconhecimento que ela atingiu em sua carreira. Segundo Moisala isso da a
Saariaho a chance de escolher com quem ira trabalhar e que, obviamente, ela
escolhe nao trabalhar com pessoas que tenham preconceito contra mulheres
compositoras. (MOISALA, 2000, p. 175) Levando em consideracdo 0 sucesso, 0
reconhecimento e o publico alcancados por Saariaho podemos nos perguntar se
nestas condicOes de afirmacéo e realizacdo profissional o preconceito de género
acaba:

“Sera que a negociagado de género e a busca de estratégias para sobreviver
apesar de ser do sexo "errado" terminam quando ela estabeleceu-se no
mundo musical dominado por homens? Perguntei a Saariaho o quao longe
ela teve que ir em sua carreira até que ela alcangasse o fim das tentativas
de subjuga-la por causa de seu género: "Elas nunca terminaram; elas nunca
acabam. Eu ndo posso acreditar que um dias elas acabem. Estou bastante
resignada com o meu destino nesse sentido. Hoje em dia, o mau tratamento
devido ao meu género acontece, embora com menos frequéncia. Eu acho
gue quando eu for velha, com muitas rugas, eles ja ndo ousardo tentar isso
[risos]. As vezes eu penso em um homem nessa posi¢do, sera que ele
precisaria pensar em coisas como estas, que eu devo pensar apenas a fim
de lidar com isso? N&o se pode fazer nada, apenas rir. E assim que é." O
desejo de Saariaho de que sua posi¢cdo de género na musica se torne
menos estressante na medida em que ela envelheca relaciona-se com as
varias discussdes sobre a inter-relagdo entre a sexualidade, a idade, e os
papéis musicais e em outros contextos da mulher (...). A idade liberta as
mulheres do preconceito e da descriminagdo abertamente baseados no
género. Isto talvez seja devido, em parte, as realiza¢des que ja ndo podem
ser negadas, mas também, em parte, a diminuicdo das expectativas sexuais
colocadas sobre elas. As mulheres mais velhas na musica (assim como em
outros dominios) passam a ser tratadas mais como seres humanos do que

103 «It was quite obvious that people could not place me [as a composer]. ‘What are you doing here,

pretty qirl?’ asked one older composer. That naturally did not strengthen my confidence as a
composer. | got rather upset, but | could not show it. | don’t think it rattled my sense of my calling, but
perhaps, after all, it made it more difficult.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2000, p. 175) Traducéo
nossa.
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comoloqlulheres - Isto €, como objetos sexuais." (MOISALA, 2000, p. 175-
176)

Saariaho enfrentou momentos dificeis também nos estiudios do IRCAM,
ambientes de total predominéncia masculina. Na entrevista que concedeu a Anders
Beyer ela falou sobre este periodo em que foi estudar no IRCAM: “Foi uma loucura
fazer isto. Primeiro, entrar nesta profissdo de homens e entdo colocar a minha
cabeca naquele lugar, onde, naquela época, dez, quinze anos atras, realmente nao
havia mulheres mesmo, com excecéo das secretarias.” (SAARIAHO, 2000, p. 8) 1*

Ela precisava trabalhar constantemente com os programadores (todos
homens) que trabalhavam nos estudios. Toda a producdo realizada no IRCAM, na
época, envolvia o0 uso de tecnologias. Saariaho diz que a combinacdo mulher,
compositora, trabalhando com computadores e tecnologia era inconcebivel e
chocante demais para os programadores do IRCAM. No caso dos estudios do
IRCAM havia também uma questdo de poder envolvida: os programadores faziam o
trabalho “bragal” ao realizarem através da programacao as idéias artisticas dos(as)
compositores(as), os efeitos sonoros desejados por eles(as), o que fazia com que 0s
programadores se sentissem em um status “mais baixo” do que o dos(as)
compositores(as), os(as) “criadores(as)”. Saariaho relata que, entretanto, ao lidar
com compositores homens os programadores tratavam a situagdo com normalidade.
Ja quando trabalhavam com ela, tentavam ridiculariza-la e a colaboracdo era
bastante dificil. (MOISALA, 2000, p. 177-178) Ela conta que

194 “Does the gender negotiation, the search for strategies o survive despite being the “wrong” gender,

end when she established herself in the male-dominated musical world? | asked Saariaho how far she
had to go in her career before she won and end to the attempts to subjugate her because of her
gender: They never ended; they never end. | cannot believe that they ever end. | am quite resigned to
my destiny in that sense. Nowadays, bat treatment due to my gender happens, though less frequently.
I thought That when | am old with many wrinkles, they would no longer dare try [laughter]. Sometimes
| think that if a man were in this position, would he need to think of such things as | must just in order
to cope? One cannot do anything but laugh. That's how it is.” Saariaho’s wish that her gendered
position in music would become less stressful as she ages relates to the various discussions of the
interrelatedness of woman’s sexuality, age, and musical roles in other contexts such as, for example,
in the ground-breaking anthology edited by Ellen Koskoff (1987). Age frees women from overtly
gender-based prejudice and treatment. This may due partly to achievements that can no longer be
denied but also partly to the diminished sexual expectations placed on them. Older women in music
(as in other domains) come to be treated more as human beings than as women — that is, as sexual
objects.” (MOISALA, 2000, p. 175-176)

1954t was a crazy thing to do. First to go into this man’s profession, and then to stick my head into that
place, where at that time, ten to fifteen years ago, there were really no women at all, except for the
secretaries.” (SAARIAHO, 2000, p. 8)
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“Depois de algumas experiéncias catastroficas [com os programadores], eu
me tornei muito simpatica e cuidadosa, e fazia questédo que eles soubessem
0 tempo todo que eu respeitava o trabalho deles — o que de fato era
verdade. E tentei formular minhas palavras para que elas ndo parecessem
comandos, porque um homem ndo pode aceitar uma situagdo como esta.”
(SAARIAHO apud MOISALA, 2000, p. 178) **°

Moisala chama a atencédo para o fato de que o poder esta indiscutivelmente
sempre presente nas negociacbes de género na musica. Ela mostra que a
experiéncia de Saariaho nos estudios do IRCAM sdo um exemplo de como poder e
género estdo relacionados e de como precisam ser negociados em todas as

situacdes do contexto musical:

“Além de ser aquele que é “criativo”, um compositor no estudio € aquele que
detém o poder e a autoridade [sobre a composi¢do]. A estratégia de
Saariaho para lidar com a situagdo n&o-convencional (mulher-compositora-
autoridade) foi mascarar sua posicdo de autoridade para atingir seus
objetivos, para conseguir que a relacdo de trabalho funcionasse, para
cons?guir que suas ideias musicais fossem realizadas.” (MOISALA, 2000, p.
178)

O género de Saariaho também era invocado de uma forma ou de outra na
grande maioria dos artigos e criticas que eram publicados sobre sua obra e a

predominéancia de vocabulario “feminino” é impressionante:

“As criticas sao influenciadas pelo fato de que eu sou uma mulher: ‘Ela
descreve as luzes nérdicas; ela faz este tipo de coisa feminina, muasica
como um véu, sem estrutura, ela faz poemas sonoros.’ Este € o modelo no
qual eles me empurram, e isto me irrita muito, porque eu ESTOU
interessada na forma musical.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2000, p. 180)
198 (anfase de Moisala)

Segundo Moisala “As escolhas de palavras e frases “femininas” feita pelos
jornalistas podem ser re-interpretadas como sexistas.” (MOISALA, 2000: 180) O uso

de vocabulario feminino em criticas e artigos jornalisticos continua freqiiente até os

106 «After a couple of catastrophic experiences, | became very friendly and careful, and | let them know
all the time that | respect their work — which in fact is really true. And | have tried to formulate my
words so that they do not sound commanding, because a man cannot accept such a situation.”
gSAARIAHO apud MOISALA, 2000, p. 178) Traducao nossa.

" “In addition to being the one who is “creative”, a composer in the studio is the one who has power
and authority. Saariaho’s strategy for coping with that unconventional situation (woman-composer-
authority) has been to mask her authoritative position to achive her goals, to enable the working
relationship to work, to get her musical ideas realized.” (MOISALA, 2000, p. 178) Traducdo nossa.

1% “The reviews are influenced by the fact that | am a woman: ‘She describes northern lights; she
does this kind of feminine thing, veil like music, which has no structure; she does tone poems.’ This is
the pattern in which they push me, and it irritates me quite a lot, because | AM interested in the
musical form.” (SAARIAHO apud MOISALA, 2000, p. 180)
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dias de hoje com palavras como: “romantico”, “sensivel”’, “incandescente”, “suave”,
“intimo”, “belo”, “sedutor” e “encantador”’. Certamente esta énfase em qualidades
tradicionalmente vinculadas ao género feminino foi uma das principais razdes pelas
quais Saariaho determinadamente recusou-se a discutir género publicamente por
um periodo consideravel de sua trajetoria. (MOISALA, 2000, p. 180)

ApOGs sua primeira onda de sucesso na Europa Central, com criticas muito
positivas e prémios importantes, nos ultimos anos da década de 1980, Saariaho
comecou a fazer criticas publicas ao sistema de género da Finlandia. O sucesso
internacional assegurava que sua carreira como compositora na Finlandia j& nédo
poderia ser ameacada e, a partir dos anos 1990, ela passou a abordar suas
experiéncias como mulher compositora e sobre a maternidade nas entrevistas, as
vezes de forma criticamente feminista. Isto ndo foi rebatido e nem criticado por parte
da midia finlandesa. Moisala aborda as possiveis razdes para isto: “Eu sugiro que,
por causa do sucesso internacional que era muito desejado por uma pequena
nacgao, o sexo e o género de Saariaho foram finalmente “perdoados” e aceitos pela
midia finlandesa.” (MOISALA, 2000, p. 181) Ao comparar o tratamento recebido por
Saariaho pela midia antes e depois de seu reconhecimento internacional Moisala
afirma que ela deixou de ser tratada como uma “ameaca feminina” em um mundo
musical dominado por homens e passou a ser tratada como “a garota finlandesa que
ama a natureza” e que, portanto, mantém uma relagdo admiravel com o imaginario
mitico e com as tradi¢cdes da Finlandia. (MOISALA, 2000, p. 181)

Em 1991 Saariaho participou de um festival especialmente dedicado as
“‘mulheres e a musica”, em Helsinki, com objetivos claramente feministas. Moisala
afirma que desde entdo Saariaho vém abordando de maneira critica o0s
desequilibrios de género na vida musical. Ela mostra que o género foi e
possivelmente ainda € um obstaculo na carreira musical de Saariaho 0 que a obriga
a negociar seu g@género de maneiras socialmente aceitdveis dentro do

predominantemente masculino mundo da musica classica:

“As experiéncias de Saariaho demonstram como, para sobreviver, uma
mulher compositora, como um cavaleiro em um antigo conto de fadas,
precisa buscar exatamente as estratégias certas para superar os obstaculos
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”

colocados em seu caminho simplesmente porque ela é do género “errado”.
(MOISALA, 2000, p. 184) **

Moisala localiza a histéria de negociagdo de género de Saariaho como uma
histéria na qual uma compositora negociou seu género com, mas nao dentro do, o
sistema predominantemente masculino da musica classica ocidental e cuja obra se

tornou parte do canone ocidental:

“No caso de Saariaho a negociagéo exigiu varias estratégias para superar
0s convencionais obstaculos e limitagbes de género do sistema patriarcal
ocidental com os quais ela lutava. Este conflito esteve situado dentro dela,
nos varios contextos socio-musicais, € nas suas interacdes com pessoas e
com a midia. Em alguns momentos especificos ela neutralizou, se néo
negou, seu status de mulher no sentido no qual sua cultura construia a
categoria [mulher] e distanciou-se de papéis tradicionais, encobrindo e
mascarando seu género quando necessario e procurando por um novo tipo
de posicédo de género. Poder foi uma parte inseparavel dessas negociacgoes;
as posi¢coes do género “errado” tiveram que ser mascaradas para que
objetivos fossem atingidos, e o status ganho forneceu o poder de performar
seu género diferentemente. A construgdo da nova posi¢cdo subjetiva e as
novas identidades de género livres das limitagbes convencionais € um
conflituoso processo interno e externo que nunca termina.” (MOISALA,
2000, p. 185) 1*°

De fato, Saariaho tém se posicionado cada vez mais clara e enfaticamente
com relacdo aos géneros. Isto acontece também logo apds um periodo no qual seu
reconhecimento tém alcancado uma visibilidade admirdvel e inquestionavel (os
primeiros quinze anos do século XXI). No final de 2013, no auge de uma polémica
discussdo sobre géneros envolvendo o diretor do conservatério de Paris, Bruno
Mantovani, seguida por outra polémica protagonizada pelo maestro da Filarmbnica
de Oslo, Vasily Petrenko, em meio a polémica estréia de uma mulher regente, Marin

Alsop, na temporada da BBC Proms, de Londres, Saariaho se posicionou

199 «Saariaho’s experiences demonstrate how, in order to survive, a woman composer, like a knight in

an old fairy tale, must seek exactly the right strategies to overcome the obstacles put in her way simply
because she is the “wrong” gender.” (MOISALA, 2000, p. 184) Traducao nossa.

19 “|n Saariaho’s case the negotiation has required several strategies to overcome the Western
patriarchal system’s conventional gender obstacles and limitations with which she has struggled. This
struggle has been situated within herself, in various sociomusical contexts, and in her interactions with
people and the media. She has at specific moments neutralized, if not denied, her status as a woman
in the sense in which her culture constructs the category and distanced herself from traditional gender
roles, covering and masking her gender when necessary and seeking a new kind of gender position.
Power is an inseparable part of these negotiations; “wrong” gender positions must be masked to
achieve desired goals, and status gained provides the power to perform gender differently. The
construction of new subject positions and new gender identities free form conventional constraints is a
never-ending internally and externally conflicted process.” (MOISALA, 2000, p. 185) Traduc¢do nossa.
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publicamente através da Universidade de McGill, no Canadd, sobre a situacédo das

mulheres na musica:

“Como uma mulher compositora, canhota, finlandesa, eu represento varias
minorias, um assunto que eu gostaria de discutir brevemente aqui. Depois
de passar por muitas batalhas durante meus primeiros anos profissionais eu
senti que a igualdade das mulheres na musica estava avancando. Por isso
eu nao falei disso publicamente por muitos anos. Recentemente, porém,
estdo acontecendo polémicas geradas por declaracdes vindas de pessoas
publicas e até mesmo do diretor da maior instituicdo educacional na Franca,
defendendo que hé varias razdes naturais para explicar porque as mulheres
ndo sdo adequadas para reger. Isto me fez entender que hoje, 30 anos
depois de minhas préprias batalhas, as mulheres jovens ainda precisam
experimentar a mesma descriminacao cotidiana pela qual eu passei. Ao ler
mais estudos sobre nossa histéria recente nesta questéo, eu entendi que a
situacdo ndo estd melhorando lentamente, mas que as melhorias parecem
ter parado hd um bom tempo. (...) Em todo o mundo, nés precisamos
prestar mais atencdo a como nds educamos nossas criancas (...). NOs
precisamos incorporar mais da inteligéncia das mulheres para criar um
mundo diverso, uma sociedade multidimensional. (...) Ninguém quer ser
avaliado(a) por outras coisas além do que suas verdadeiras capacidades.
(...) Por favor continuem este trabalho [de igualdade de direitos e de
oportunidades] encorajando e apoiando um rico futuro humano, um futuro
de diversidade e de igualdade.” (SAARIAHO, 2013) ***

Nesta fala, Saariaho ndo apenas aborda questdes de género como conclama
acOes educacionais que ajudem a promover a igualdade de oportunidades entre os
diferentes géneros. Este posicionamento confirma o que Moisala afirma sobre as
negociacbes de género de Saariaho quando a pesquisadora demonstra
consistentemente que a compositora encontrou uma “outra” posigao-de-sujeito-de-

género (gender subject position) que ndo € nem a representacado tradicional da

mulher e nem uma distor¢do em conformidade com o sistema patriarcal:

“Eu afirmo que Saariaho negociou seu género ndo “dentro” do sistema
predominantemente masculino mas “com” ele. Em minha compreenséo, ao
construir sua posicdo-de-sujeito  (subject position) feminista sem

11 «As a Finnish, left-handed woman composer | represent several minorities, a subject that | would

like to briefly discuss here. After having gone through many battles during my early professional years
| felt that the equality of women in music was advancing. Therefore | have not spoken about this
publicly for many years. Recently, however, there have been polemics generated by statements
coming from public persons and even the head of the highest music education institution in France,
arguing that there are several natural reasons to explain why women are not suitable for conducting.
This made me understand that today, 30 years after my own battles, young women still have to
experience much the same everyday discrimination | went through. In reading more studies about our
recent history in this matter, | have understood that the situation is not slowly getting better, but that
the improvements seem to have stopped a while ago. (...) All over in the world, we need to pay more
attention to how we educate our children (...) We need to incorporate more of the brainpower of
women to create a diverse, multidimensional society.(...) Nobody wants to be evaluated for things
other than their actual skills.(...) Please continue this work by encouraging and supporting a rich
human future, a future of diversity and equality.” (SAARIAHO, 2013) Tradug¢ao nossa.


http://www.artsjournal.com/slippeddisc/2013/10/women-dont-want-to-conduct-because-its-incompatible-with-family-life.html
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emasculacdo e quando, simultaneamente, consistentemente e
determinadamente rejeitou a “feminizacdo” de suas obras e de sua
subjetividade, ela definiu uma nova posicao-de-género-de-sujeito (gender
subject position) que ndo é a mulher convencional, nem uma imitacdo do
homem convencional, e nem de género neutro ou andrdgina; ao invés disso,
€ a posicdo do sujeito némade. A posicdo do sujeito némade nao
permanece dentro do sistema patriarcal da musica classica mas, ao
contrario, o transforma.” (MOISALA, 2000, p. 185) **

2.4Colaboracdes musicais

A busca pela elaboracdo de novos timbres e de novas transformacgdes
timbricas fez com que Saariaho se dedicasse ao trabalho com computadores,
tecnologias e varios tipos de processamento de som. Este objetivo também envolveu
o trabalho colaborativo com intérpretes. Em um primeiro momento, esta colaboragéo
teve como principal fim a gravacdo de sons instrumentais, que seriam
posteriormente analisados e processados. Em contato com intérpretes Saariaho
ficou “profundamente sensibilizada para este ambito [instrumental] e também com
relacdo as formas de tocar.” (SAARIAHO, 1994, p. 12) **3 Isto comecou a acontecer
ao trabalhar com o violoncelista finlandés Anssi Karttunen (1960), que também
morava em Paris na década de 1980. Saariaho conta que analisou algumas formas
de tocar que estava explorando e desenvolvendo com Anssi Karttunen. Ela diz que
este tipo de pesquisa despertou cada vez mais seu interesse e comegou a provocar

mudancgas em sua escrita:

“Aos poucos, tudo isso tornou-se muito importante, e tornou-se necessario
gue eu detalhasse mais e mais minha notacéo. Eu queria saber que tipo de
vibrato o0 musico usa, como ele posiciona e localiza seu arco, todas aquelas
coisas que costumavam achar como se j4 estivessem dadas; Eu queria
organizar a musica, porque eu tinha a sensagdo de que esses elementos
também podem ter uma funcdo realmente estrutural. Estas preocupacdes
tém sido fortemente influenciadas pelo meu trabalho na sintese (do som).”
(SAARIAHO, 1994, p. 12) ***

12 4| claimed that Saariaho has negotiated her gender not “within” the male-dominated system but

“with” it. In my understanding, when constructing her feminist subject position without immasculation
and when, simultaneously, consistently and determinedly rejecting the “feminization” of her works and
her subjectivity, she defined a new gender subject position that is not the conventional woman, not an
imitation of a conventional man, and not gender neutral or androgynous; rather, it is the position of the
nomadic subject. The nomadic subject position does not stay within the patriarchal art music system
but instead changes it.” (MOISALA, 2000, p. 185) Tradu¢&o nossa.

113 «(_.) profondément sensibilisée & ce domaine ainsi qu'aux modes de jeu.” (SAARIAHO, 1994, p.
12) Traducao nossa.

U “pey a peu, tout cela est devenu trés important, et il m'est apparu nécessaire de détailler de plu en
plus ma notation. Je voulais savoir quelle sorte de vibrato utilisait le musicien, comment il posait son
archet, toutes ces choses qu'un prenait auparavant comme elles étaient données; je voulais le
organiser dans la musique, car j'avais le sentiment que ces éléments pouvaient aussi avoir une
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Ela relata um grande interesse nos(as) musicos(as) e em suas técnicas de
performance, na propria fisicalidade das técnicas instrumentais e vocais e na
possibilidade de transpor efeitos alcancados com eletrénicos para a performance
“Eu tinha uma nova sensibilidade para a interpretacdo, para a presenca fisica de um
musico. Eu transferi todas as ferramentas que eu usei na musica de fita para a
musica instrumental.” (SAARIAHO, 1994, p. 17) *° Neste intercambio entre idéias do
ambito da tecnologia e do processamento e do ambito vocal e instrumental ela
procurou formas de expandir a gama sonora da voz humana e dos instrumentos
tradicionais, principalmente a flauta e o violoncelo, que, de acordo com Moisala, s&o
seus instrumentos favoritos: “(...) ela se refere ao violoncelo como o que melhor
expressa suas ideias relacionadas a cor do som melhor do que qualquer outro
[instrumento].” (MOISALA, 2009, p. 80) *'® A compositora enfatiza a importancia de

trabalhar diretamente com os(as) intérpretes:

“E mais importante para mim trabalhar com os musicos, porque é um dos
raros casos em que algo de concreto sobre a minha musica ou sobre mim
mesma retorna para mim. A composi¢do € um trabalho muito solitério e o
feedback que podemos ter é arriscado. Entdo, trabalhar concretamente,
fisicamente, com um musico, me da energia.” (SAARIAHO, 1994, p. 13) "'

Ela desenvolveu relacdes confiaveis e de longa duracdo com intérpretes
como Anssi Karttunen (violoncelo), Camilla Hoitenga (flauta), Dawn Upshaw
(soprano) e Esa-Pekka Salonen (regéncia). De acordo com Moisala este tipo de
colaboragdo, quase sempre voltada ao desenvolvimento de técnicas de
performance, € um elemento importante em seu processo composicional. A
compositora reconhece a disposicéo e o valor de Karttunen no desenvolvimento de

recursos técnicos no violoncelo:

fonction vraiment structurelle. Ces préoccupations ont été trés influencées par mon travail sur la
s%/nthese " (SAARIAHO, 1994, p. 12) Traducao nossa.

“I'avais une nouvelle sensibilité pour l'interprétacion, pour la présence physique d'un musicien. J'ai
transfere tous les outils que j'avais utilisés dans la musique pour bande vers la musique
instrumentale.” (SAARIAHO, 1994, p. 17) Tradug&o nossa.

116 «(_) she regards the cello as expressing her ideas regarding sound color better than any other
instrument.” (MOISALA, 2009, p. 80) Tradug&o nossa.

74| est de plus en plus important pour moi de travailler avec des musiciens, car c'est I'un des rares
cas ou quelque chose de concret sur ma musique ou sur moi-méme m'est renvoyé. La composition
est un travail tres solitaire et le feed-back qu'on peut en avoir est hasardeux. Alors, travailler
concrétement, physiquement avec un musicien me donne de I'énergie.” (SAARIAHO, 1994: 13)
Traducéo nossa.
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“(...) que uma colaboracdo com uma pessoa, porque € assim que eu
desenvolvi algumas técnicas. Este é o caso, por exemplo, com as técnicas
de instrumentos de cordas: Eu pude desenvolvé-las especialmente gracas a
minha colaboracdo com o violoncelista Anssi Karttunen, que teve a
paciéncia e a paix&o de trabalhar comigo.” (SAARIAHO, 1994, p. 10) '

Saariaho dedicou varias de suas obras para violoncelo para Karttunen e foi
ele quem realizou a estréia da maioria destas pecas. Esta colaboracdo deu origem a
um conjunto de obras muito importante para o repertério do violoncelo dos séculos
XX e XXI. A pagina de Karttunen na internet dedica uma parte inteira para abordar
sua parceria com Kaija Saariaho e, de fato, como ela afirma, “Essa colaboragao é
uma prova viva de como um intérprete e uma compositora podem crescer juntos
impulsionando um ao outro em dire¢cdes que teriam sido inimaginaveis em outras
circunstancias” (KARTTUNEN) *° Como dito antes, o inicio da colaboracdo entre
Saariaho e Karttunen aconteceu no comeco da década de 1980. A compositora
conta que a parceria foi fundamental no processo de composicdo da peca
Lichtbogen (1986). ApGs alguns anos de intensas pesquisas com programas de
sintese, programacao, processamento e alto controle dos parametros do som, a
compositora percebeu que, em seu processo criativo, decisdes intuitivas eram muito
mais importantes do que todo o sistemas de regras que ela tentava criar e utilizar
com os softwares e computadores. Isso fez com que ela quisesse investigar sons
instrumentais e, no processo de colaboracdo com Karttunen, descobriu recursos que

seriam importantes ferramentas de seu processo de composicao:

“(...) Compreendi que, de fato, mesmo quando vocé acha que esté criando
certas regras para si mesmo, o processo é, na verdade, muito rudimentar.
Vocé esta constantemente moderando as decisdes de forma intuitiva, e é a
intuicdo o que torna a musica interessante, ndo as regras basicas, que sao,
no fundo, muito chatas. N&o é interessante se o computador der-lhe de volta
uma masica que consiste em nada além das regras que vocé programou.
Entdo, depois de perceber isso, eu quis voltar ao trabalho instrumental e
comecei a analisar sons instrumentais, especialmente sons de violoncelo
com Anssi Karttunen, que estava vivendo aqui [em Paris] nesse momento.
Eu trabalhei pouco a pouco, da criagdo de material composicional até

18 «(_.) qu'une collaboration avec une personne, parce que c'est ainsi que j'ai beaucoup développé

certains techniques. C'est le cas par example avec les techniques des cordes: j'ai pu les développer

surtout grace a ma collaboration avec le violoncelliste Anssi Karttunen, qui a eu la patience et la

assion de travailler avec moi.” (SAARIAHO, 1994, p. 10)

19 wppa: . . . . .
This collaboration is a living proof of how an interpreter and composer can grow together pushing

each other into directions that would have been unimaginable in other circumstances.” (KARTTUNEN)

Traducéo nossa.
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formas de encontrar estruturas harmoénicas, e ai eu tinha minhas
ferramentas basicas.” (SAARIAHO, 2000, p. 4) **°

Na Figura 3, abaixo, vemos uma imagem que captou um dos momentos de
trabalho e colaboracdo entre Saariaho e Karttunen. A foto foi encontrada no site da
compositora na internet . A informacéao disponivel no site da compositora é de que a
foto foi tirada na Finlandia em 1992, ano da composi¢ao e da estréia de Amers, para
violoncelo e ensemble e de Pres, para violoncelo e eletrbnicos. Saariaho tem uma
extensa partitura em seu colo e presta atencdo ao musico que parece dizer algo no
momento em que a foto foi tirada. Karttunen provavelmente tem a mesma partitura
em sua estante: as paginas ai também se desdobram para além dos limites do

suporte de partituras.

Figura 3 - Anssi Karttunen e Kaija Saariaho, em 1992.
e ) )

Fonte: Site de Kaija Saariaho, saariaho.org, acessado em 2015.

O eixo-timbrico guiou a busca de recursos técnicos e sonoros especificos nas
pesquisas de Saariaho e Karttunen com o violoncelo. A compositora abordou os
sons de violoncelo pré-gravados que deram origem a composi¢ao de Lichtbogen, e,
entre os recursos explorados, estavam presentes sons puros (harmonicos), ruidos
(som esmagado, produzido pelo aumento de pressdo do arco sobre a corda), 0s

sons microtonais presentes nos glissandos entre harménicos e processos de

120 «(__) I understood that in fact even when you think you are creating certain rules for yourself, the
process is in fact very rudimentary. You are constantly moderating the issues intuitively, and it’s that
intuition which makes the music interesting, not the basic rules, which are in fact quite boring. It's not
interesting if the computer gives you back music consisting of nothing but the rules which you
programmed yourself. So after realizing that, | wanted to come back to instrumental work, and | started
to analyse instrumental sounds, especially cello sounds with Anssi Karttunen who happened to be
living here at that time. | worked little by little, from the creation of compositional material to ways of
finding harmonic structures, and then | had my basic tools.” (SAARIAHO, 2000, p. 4) Tradug&o nossa.
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transicdo entre sons puros e ruidos. (SAARIAHO, 1987, p. 129 - 131) Ao descrever
0os sons gravados a compositora demonstra que compreendia fisica e

mecanicamente as acdes envolvidas nos sons resultantes:

“Aqui eu estava particularmente interessada nos ricos e ruidosos sons do
violoncelo obtidos pelo aumento da presséo do arco para produzir um som
multifénico. A transicdo entre estes sons também atraiu a minha atencéo.
Como pontos de partida eu escolhi dois tipos de transicdo nas quais 0 som
o0 som é transformado tao gradativamente quanto possivel de um som puro
— aqui um harmdnico de cordas (natural ou artificial) — para um som muito
ruidoso. Aqui é tanto uma questdo de aumentar a forca do arco como de
aproximar-se do espelho ou de deslizar de um harménico para o outro.”
(SAARIAHO, 1987, p. 129) **

A compositora explica entdo que estes sons gravados foram analisados de tal
forma que diferentes pontos destas transicdes sonoras foram dissecados e que a
partir destas informacdes as progressdes harménicas foram construidas. A
compositora estabelece relacbes de quase fusdo entre as transicdes sonoras

instrumentais, a progressao harmonica e o eixo timbrico:

“As transicbes que sdo aqui a base da harmonia surgem novamente a partir
de uma aplicagdo do eixo som/ruido. Desta vez, os harménicos de cordas
correspondem a extrema "consonancia" deste eixo, enquanto que a
"dissonancia" é representada por sons ruidosos despedagcados em
multifénicos. Aqui as areas do timbre e da harmonia se unem na medida em
que diferentes tipos de técnica estéo associados com a harmonia. E assim
gue um acorde "sob tensdo" pode ser tocado com um excesso de pressao
do arco, assim como o som originalmente analisado que tinha servido para
produzir o acorde em questdo.” (SAARIAHO, 1987, p. 130) '*

Segundo Moisala, Karttunen afirma que Saariaho tinha idéias muito claras
sobre os sons que ela buscava com os instrumentos de cordas e sobre o que ela

gueria explorar com ele. A etno-musicéloga discorre sobre esta parceria:

12 “Here | was particularly interested in the rich and noisy sounds of the cello obtained by increasing
the pressure of the bow to produce a multiphonic sound. The transitions between such sounds also
attracted my attention. As points of departure | chose two types of transition in which the sound is
transformed as gradually as possible from one pure sound — here a string harmonic (natural or
artificial) — to a very noisy sound. Here it is either a question of increasing the force of the bow whilst
azpproaching the fingerboard or of sliding from one harmonic to another.” (SAARIAHO, 1987, p. 129)

2 The transitions which here are the basis of the harmony again arise from an application of the
sound/noise axis. This time the string harmonics correspond to the “consonance” end of this axis,
whereas “dissonance” is represented by noisy sounds broken up into multiphonics. Here the areas of
timbre and harmony coalesce in so far as different kinds of playing are associated with the harmony. It
is thus that a chord “under tension” can be played with an over-pressure of the bow, like the sound
originally analyzed which had served to produce the chord in question.” (SAARIAHO, 1987, p. 130)
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“Ele [Karttunen] apresentou para ela [Saariaho] detalhes de varias técnicas
de arco, o que a ajudou a encontrar as melhores maneiras de realizar suas
idéias de som em um instrumento de cordas. As andlises de sons de
violoncelo aumentaram a sensibilidade de Saariaho as variacBes constantes
do som ao vivo (acustico). Ela estava convencida de que os elementos
sonoros poderiam desempenhar um papel importante nas estruturas
musicais.” (MOISALA, 2009, p. 13) ***

O violoncelo ja fora usado nas primeiras composi¢coes de Saariaho como em
Jing (1979), para soprano e cello e Im Traume (1980), para cello e piano. A

compositora fala sobre sua preferéncia por este instrumento:

“Todos os instrumentos de cordas me interessam muito, mas o violoncelo
tem um tamanho adequado para realizar com total controle todas as
técnicas de performance nas quais eu estou interessada. O registro do
violoncelo € bem amplo e isto faz dele um instrumento muito expressivo.”
(SAARIAHO, 2014) ***

O violoncelo possui um vasto registro, atingindo 5 oitavas a partir de seu mais
grave do (a quarta corda solta) até os seus harmoénicos mais agudos. O instrumento
oferece diversas variacbes de som claramente audiveis, tanto com a mao direita

guanto com a mao esquerda, recursos utilizados por Saariaho. Segundo Moisala

“As diferentes posicdoes e pressbes do arco afetam os parciais, o que
também alimenta as ideias sobre cores de som de Saariaho. Ela cria
passagens que variam do ruido para texturas claras; o violoncelo produz
ruido quando o arco é pressionado com forca contra as cordas. A méao
esquerda do violoncelista também contribui com a cor do som a forma de
varios tiposlgse glissandos, trillos, vibratos e harménicos.” (MOISALA, 2009,
p. 80 — 81)

Saariaho vé na flauta e no violoncelo a possibilidade de criar, em um mesmo
instrumento, transi¢des timbricas extremas realizando instrumentalmente seu eixo
timbrico. Observamos que a presenca de intérpretes de alta performance em

constante colaboracdo com a compositora, como Camilla Hoitenga e AnNssi

123 “He introduced her to the details of various bowing techniques, which helped her to find the best

ways to realize her sound ideas on a string instrument. Analyses of cello sounds increased Saariaho’s
sensitivity to the constant variations of the living sound. She was convinced that the sonic elements
could play a role in musical structures. Today, Karttunen performs in major concerts houses all over
the world. Saariaho has dedicated several works to him.” (MOISALA, 2009, p. 13) Traducdo nossa.

124 «All string instruments interest me very much, but cello has a suitable size to realize with a full
control all the playing techniques | am interested in. Cello’s range is also very wide, and that makes it
a very expressive instrument.” (SAARIAHO, 2014)

125 «The different positions and pressures of the bow affect the overtones, which feed Saariaho’s ideas
about sound colors as well. She creates passages that vary from noisy to clear textures; the cello
produces noise when the bow is pressed hard against the strings. The left hand of the cellist also
contributes to sound color in the form of various kinds of glissandos, trills, vibratos, and harmonics.”
(MOISALA, 2009, p. 80 - 81) Traducao nossa.
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Karttunen, permitiu que Saariaho pudesse explorar detalhadamente a realizac&o

destas transi¢cdes na flauta e no violoncelo:

“Meu gosto pelo violoncelo e pela flauta reflete o fato de que eles séo
instrumentos muito apropriados para a minha muasica. Ha alguns aspectos
claros na minha concepcédo destes dois instrumentos: por exemplo, a
capacidade de criar todo um continuum sonoro que comeca com Sons
barulhentos/ ruidosos - o sussurro no caso da flauta - para ir para os sons
puros dos harmoénicos. Ha certamente também o fato de que eu conhecia
uma flautista - Camila Hoitenga - e um violoncelista - Anssi Karttunen -
ambos musicos excepcionais, abertos para trabalhar comigo, e eu estou
feliz que isso tenha podido ser assim.” (SAARIAHO, 1994, p. 13 — 14) '?°

A incorporagdo dos sons ruidosos e das transicdes entre extremos timbricos
ao conjunto de técnicas de performance destes instrumentos constituem expansdes
estéticas e idiomaticas. Karttunen agradece Saariaho por expandir as possibilidades

do violoncelo e observa que ela incorporou os elementos explorados a sua

linguagem musical:

“O cello é muito mais rico, em um sentido técnico, gracas a Kaija. Seus
estudos sobre os diferentes aspectos do som e o fato de que ela quebra as
fronteiras [do som convencional do violoncelo] ao adicionar pressdo ao arco
[sobre as cordas] j& ndo é mais um acidente, mas um evento sonoro
desejado. Simultaneamente o0 som se expande em muitas dimensdes
diferentes, da escuriddo a luz. Esta € uma parte organica do mundo de Kaija
guando para muitos compositores € apenas um efeito. Kaija transformou o
?Zf?eito em gramética [musical].” (KARTTUNEN apud MOISALA, 2009, p. 82)

Sua primeira peca que incluiu o violoncelo, Jing, € um exemplo de
composicdo pos-serialista, contrapontistica e atonal. Im Traume (1980), para
violoncelo e piano, € um exemplo de partitura radical, na qual o violoncelo e o piano
ndo tocam nenhuma nota com técnicas convencionais. De acordo com Karttunen, o

conjunto de obras para violoncelo de Saariaho revela uma compositora que usou,

126 “Mon go0t pour le violoncelle et la flGte correspond au fait que ce sont des instruments convenant

trés bien & ma musique. Il y a certains aspects clairs dans ma conception de ces deux instruments:
par exemple, la possibilité de créer tout un continuum sonore qui commence par des sons bruités - le
chuchotement dans le cas de la flGte - pour aller vers les sons purs des harmoniques. Il y a srement
aussi le fait que je connaissais une flitiste - Camila Hoitenga - et un violoncelliste - Anssi Karttunen -
tous les deux des musiciens exceptionnels, ouverts au travail avec moi, et je suis contente qu'il ait pu
en étre ainsi.” (SAARIAHO, 1994, p. 13 — 14) Tradug¢&o nossa.

127 «The cello is much richer, in a technical sense, thanks to Kaija. Her studies on the different aspects
of sound and that she breaks the borders [of conventional cello sound] by adding bow pressure [to the
strings] is no longer an accident but an intended sound event. Simultaneously, the sound expands in
many different dimensions, from the dark to the bright. This is an organic part of Kaija's world when to
many composers it is just an effect. Kaija has transformed the effect into [musical] grammar.”
(KARTTUNEN apud MOISALA, 2009, p. 82) Traducdo nossa.
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nas primeiras obras, tudo o que era tecnicamente possivel, factivel e imaginavel e
que, aos poucos, analisou e sintetizou estes elementos em busca daquilo que era
realmente necessario em sua musica. (KARTTUNEN, 2014, p. 69 - 70) Como fruto
desta pesquisa “(...) hoje os elementos mais “inovadores” estdo totalmente
integrados ao discurso e embora ainda presentes, eles estdo menos proeminentes
do que em suas primeiras pecas.” (KARTTUNEN, 2014, p. 70) *?® Elaboramos um
qguadro com as pecas de Kaija Saariaho para violoncelo compostas até o inicio de
2015, incluindo as pecas para violoncelo solo, pecas concertantes e pecas

cameristicas, totalizando vinte e quatro pecas. Ha ainda duas pecas que possuem

duas versdes (Notes on Light e Neiges).

Quadro 1 - Obras para violoncelo de Kaija Saariaho.

Cello Solo

Cello Concertante

Musica de Camara

Petals (1988), para violoncelo
com eletrbnicos opcionais

...a La fumée (1990), para
violoncelo, flauta alto e
orquestra

Jing (1979), para soprano e
violoncelo

Prés (1992), para violoncelo
e eletrbnicos

Amers (1992), para
violoncelo e ensemble

Im Traume, (1980) para violoncelo
e piano

Spins and Spells (1997), para
violoncelo solo

Notes on Light (2006), para
violoncelo e orquestra

Nymphéa, (1987), para quarteto de
cordas e eletrbnicos

Sept Papillons (2000), para
violoncelo solo

Notes on Light (2006), para
violoncelo e ensemble

Oi Kuu, (1990), para clarinete baixo
e violoncelo

Etincelles (2007), para
violoncelo solo

Mirage (2007), para
violoncelo, soprano e

Gates, (1991), para flauta, cravo,
violoncelo e eletrénicos opcionais

orquestra
Dreaming Chaconne (2010), Mirrors (1997), para flauta e
para violoncelo solo violoncelo
Cendres (1998), para flauta alto e
violoncelo

Neiges (1998), para oito violoncelos

Neiges (1998), para doze
violoncelos

Je sens um deuxiéme coeur (2003),
para viola, violoncelo e piano

Changing Light (2005), segunda
versao, para soprano e violoncelo

Terra Memoria (2006), para
guarteto de cordas

Serenatas (2008), para piano,
violoncelo e percussao

Cloud Trio (2009), para violino,
violoncelo e piano

Light and Matter (2014), para
violino, violoncelo e piano

Fonte: ZERBINATTI, Camila Duraes. 2015.

128

“(...) today the more “groundbreaking” elements are fully integrated into the discourse and while
they're still present, they're now less prominent than in her earlier pieces.” (KARTTUNEN, 2014, p.
70)
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Como Moisala observa, Saariaho considera os eletronicos como ferramentas
necessarias para a construcdo de seus mundos sonoros. Mas suas obras mais
recentes incluem um menor uso de eletrdbnicos em compara¢do com sua producao
dos anos 1980. Muitas transi¢des, transformacdes e glissandos que antes eram
produzidos eletronicamente s&o realizados instrumentalmente em suas Ultimas
obras. Esta € uma importante relacdo entre a escrita para eletrénicos e a escrita

vocal e instrumental da compositora. (MOISALA, 2009, p. 92)
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4 TOCAR SEPT PAPILLONS — ASPECTOS DA PERFORMANCE

“Nem é o espirito quem sabe,
€ 0 COorpo mesmo,

0 ouvido,

o canal lacrimal,

0 peito aprendendo:

respirar é dificil.”

Adélia Prado

No texto “Teoria feminista, teoria da musica, e o problema mente/corpo”
(Feminist theory, music theory, and the mind/body problem) a musicéloga, pianista e
organista Suzanne Cusick localiza em suas proprias praticas musicais, a
musicolégica e a interpretativa, o impasse entre tdo diferentes habitus e
condicionamentos que também verificamos durante esta pesquisa sobre Sept
Papillons, de Kaija Saariaho, que envolveu tanto a pesquisa musicologica quanto a
pratica da peca: enquanto performers, nés agimos sobre e com aquilo que
geralmente chamamos de “muasica com 0S nossos corpos”, e, enquanto
musicologos(as) somos preparados para agir sobre aquilo que geralmente
chamamos de “musica com nossas mentes”. (CUSICK, 1998, p. 38-46)

A principal diferenca para Cusick, nestes dois habitus, é que durante o
trabalho musicologico estamos propensos a lidar com as caracteristicas da musica
enquanto elementos fixos e estabelecidos, porém, a pratica instrumental e
interpretativa nos inclina a lidar com a musica como um organismo vivo ao qual
precisamos reagir constantemente. Ela afirma que, ainda mais profundamente,
guando pensamos analiticamente sobre mdusica, nds geralmente descrevemos
praticas racionais e racionalizadas (ao abordarmos as escolhas e processos
composicionais), portanto atividades da mente, com o objetivo de informar estas
praticas a outras mentes, ignorando ou negligenciando o fato de que estas praticas
da mente ndo sdo praticas de forma nenhuma sem as praticas incorporadas ou
corpéreas que elas necessitam para existir. (CUSICK, 1998, p. 38-46) Nas palavras
de Cusick:

"Eu penso que ha implicacBes teoldgicas, morais e de classe para essa
negacéo da carne [do corpo] em uma arte que ndo pode existir sem a carne,
mas 0 meu trabalho hoje é explorar as implicagdes feministas desta ilusao.
Ao negar as agdes corporais envolvidas em qualquer existéncia da musica,
temos tomado uma posicao sobre um dos nossos dilemas filos6ficos mais
fundamentais e duradouros de nossa civilizacdo, o tdo conhecido problema
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mente/ corpo. (...) Certamente ninguém precisa ser lembrado de como os
elementos da dualidade mente/ corpo sdo [também] de género.
Metaforicamente, quando tedricos da musica e musicélogos ignoram os
corpos cujos atos performativos constituem a coisa chamada musica, nés
ignoramos o feminino. Nés o apagamos de nds, mesmo que ao preco de
metaforicamente, silenciar a muisica. (...) A ideia é de que a teoria da musica
feminista deve incluir teorizar sobre (e analisar muito cuidadosamente) as
praticas dos corpos (reais), bem como as praticas das mentes." (CUSICK,
1998, p. 46) **?

Neste sentido, ela sugere que uma teoria dos corpos musicais tenha como
ponto de partida a teorizacdo baseada e centrada na posicdo subjetiva do(a)
performer justamente porque € o(a) performer e sua préatica corporal que sdo o0s
mais ignorados na concepcgdo mental e racionalista da muasica. Ha conhecimentos
especificos sobre uma musica, advindos da pratica instrumental e interpretativa, que
fazem com que os(as) performers sejam também conhecedores(as), assim como
musicologos(as) e tedricos(as), de uma obra musical. A principal diferenca na
construcdo de conhecimento entre estas trés formas de compreender a musica é
que, para os(as) performers, este conhecimento € construido através de seus corpos
e de suas acdes corporais. (CUSICK, 1998, p. 48) Isto porque, como demonstra
Cusick, para o(a) performer a obra musical ndo é apenas a obra, mas €, antes de

mais nada, algo que vocé faz:

“Ao contrario do ouvinte-como-performer-mente ou do critico-como-
performer-mente imaginado por [Edward T.] Cone e outros, um performer
real e encarnado conhece qualquer obra como um conjunto de ac¢fes a
serem coordenadas de formas particulares. A identificagdo de um
performer-com-0-compositor nunca é tdo completa como a de um ouvinte; o
gue impede isso € a sensacdo de que a obra torna-se temporariamente
ndo-a-obra, mas sim algo que vocé faz. E algo que vocé faz [e] que &,
enquanto vocé estiver fazendo isso, inteiramente coincidente com quem
vocé é. Chegar ao ponto da performance envolve pensar sobre as intencdes
do compositor, é claro, e entender o que sera exigido de vocé, se vocé esta
inclinado a realizar ou contradizer isto. Mas a partitura ndo é a obra de um
performer; nem é a partitura-feita-som a obra: a obra inclui a mobilizacdo de
competéncias previamente estudadas do performer, de modo que incorpora,

#12 «| think there are theological, moral, and class implications to this denial of the flesh in an art which

cannot exist without the flesh, but my job today is to explore the feminist implications of this delusion.
In denying the bodily actions involved in any music’s existence, we have taken a position on one of
our civilization’s most fundamental and enduring philosophical dilemmas, the so-called Mind/Body
problem. (...) Surely no one needs to be reminded how the elements in the Mind/Body duality are
gendered. Metaphorically, when music theorists and musicologists ignore the bodies whose
performative acts constitute the thing called music, we ignore the feminine. We erase her from us,
even at the price of metaphorically, silencing the music. (...) the idea that a feminist music theory must
include theorizing about (and analyzing with great care) the practices of bodies (real ones) as well as
the practices of minds.” (CUSICK, 1998, p. 46) Traducdo nossa.



204

para tornar realidade, para fazer soar, um conjunto de relagBes que séo
apenas parcialmente as relacées entre os sons.” (CUSICK, 1998, p. 47) **®

Por isso, com o objetivo de complementar o olhar racional, mental e
intelectual que tivemos sobre Sept Papillons na analise musical com as experiéncias
que pudemos ter durante o estudo pratico com a peca, ainda em andamento, e com
os relatos de intérpretes de altissimo nivel que viveram a experiéncia da
performance com esta obra, abordaremos neste capitulo o que podemos chamar,
no espirito de Cusick, de uma teorizacdo baseada e centrada na posi¢ao subjetiva e
incorporada do(a) performer, concebendo a obra Sept Papillons como algo que vocé
faz, assim como algo que vocé compreende. Neste sentido, a propria compositora
contribui para que esta concepgao esteja presente nesta dissertagéo ao dizer que “é
algo que esté relacionado a esta escrita verdadeiramente fisica. (...) Este aspecto da
expressdo fisica, eu o sinto cada vez mais forte.” (SAARIAHO, 1994, p. 17-18) 2 E
também “Nestes ultimos anos, tenho desejado ficar fisicamente mais proxima da
minha musica.” (SAARIAHO, 2014, p. 28) **> Ousamos dizer, levando em conta seus
relatos, que a separacdo ou o problema entre mente e corpo é vivenciado por
Saariaho de uma forma mais proxima daquela para a qual aponta Cusick, e distante
do dia-a-dia de muitos de nos nas escolas, universidades e conservatorios de

musica, ou seja, a compositora parece aliar estes dois “meios” de viver a musica:

“Se é realmente divertido ouvir sua musica favorita, € porque a musica
estimula tanto o intelecto quanto os sentidos; ela oferece uma experiéncia
total. Claro que h& musica com seus aspectos intelectuais ou sensoriais
reduzidos ao minimo, mas eu geralmente ndo me interesso por isso."
(SAARIAHO, 2014, p. 25) ¢

13 “Unlike the listener-as-mental-performer or the critic-as-mental-performer imagined by Cone and

others, an actual embodied performer knows any work as a set of actions to be coordinated in
particular ways. A performer’s composer-identification is never as complete as a listener Is; what
impedes it is the sense that the work temporarily becomes not-the-work, but instead something you
do. It is something you do which is, while you're doing it, entirely coterminous with who you are.
Getting to the point of performance involves thinking about the composer’s intentions, of course, and
understanding what will be required of you if you are to either realize or contradict them. But the score
is not the work to a performer; nor is the score-made-sound the work: the work includes the
performer’s mobilizing of previously studied skills so as to embody, to make real, to make sounding, a
set of relationships that are only partly relationships among sounds.” (CUSICK, 1998, p. 47) Traducao
nossa.

214 «C'est quelque chose qui est en rapport avec cette écriture vraiment physique. Cet aspect de
I'expression physique, je le ressens de plus en plus fortement.” (SAARIAHO, 1994, p. 17-18)
Traducéo nossa.

5 These last years, |I've wanted to physically get closer to my music.” (SAARIAHO, 2014, p. 28)
Traducéo nossa.

216 «f it really is fun to listen to your favorite music, that’s because music stimulates both the intellect
and the senses; it offers a total experience. Of course there’s music with its intellectual or sensory
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E importante esclarecer que Saariaho ndo desqualifica ou desmerece o
trabalho tedrico, musicologico e intelectual. Ela, ao contrario, reconhece o espaco e
o valor destas atividades, mas o faz sem negar o lugar do corpo, dos sentidos e da
performance. Observamos que ela oferece um olhar e, talvez, uma prética, que
buscam equilibrar estes diferentes dominios do conhecimento e das praticas

musicais:

"Da mesma forma, as idéias de um compositor também pode ser estudadas
por outras pessoas da musica a partir das partituras musicais, mas a
relacdo é mais complexa, uma vez que nés lemos musica com 0S NOSSOS
olhos, mas ouvimos e a ouvimos com 0S nossos ouvidos. Os dois séo
complementares e representam um conhecimento e uma experiéncia
diferentes da musica." (SAARIAHO, 2000, p. 112) ?*'

Neste sentido, ela compara o trabalho de um(a) compositor(a) ao trabalho de
um(a) arquiteto(a). As criagbes de ambos(as) passam a existir, primeiramente, no
papel — ou, mais atualmente, na tela dos computadores. Mas elas sé séao

concretizadas através de materiais concretos, como explica Saariaho:

"Mas quando a musica é concreta, quando ela é materializada? Um passo é
anotar os pensamentos musicais do compositor em esbocos e partituras, da
mesma forma que os arquitetos fazem desenhos para anotar suas idéias e,
em seguida, planos técnicos para realiza-los. As partituras musicais como
tais, sdo documentos para compreender a musica, mas ainda ndo a musica.
(...) Assim, a musica € materializada apenas quando soa no espago, seja
tocada ou cantada por musicos.” (SAARIAHO, 2000, p. 111) **8

4.1 Partituras e instrumentistas

Para comecar a abordagem desta teorizacdo baseada e centrada na posi¢cao
subjetiva e incorporada do(a) performer, concebendo a obra Sept Papillons como

algo que vocé faz, escolhemos realizar uma trajetéria expositiva que fale também de

aspects reduced to a minimum, but I'm usually not interested in that.” (SAARIAHO, 2014, p. 25)
Traducdo nossa.

27 “The same way, the composer’s ideas can also be studied by other music people from musical
scores, but the relation is more complex, since we read music with our eyes, but hear and listen to it
with our ears. The two are complementary and represent a different knowledge and experience of
music.” (SAARIAHO, 2000, p. 112) Tradug&o nossa.

218 "Byt when is music concrete, when is it materialized? One step is to write down the composer’s
musical thoughts in sketches and scores, the same way as architects make drawings to note their
ideas, and then technical plans to realize them. Musical scores as such are documents to realize the
music, but not yet music. Thus, music is materialized only when sounding in space, whether played or
sung by musicians” (SAARIAHO, 2000, p. 111) Traduc¢&o nossa.
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nosso caminho pratico com a peca, ainda em desenvolvimento. Nosso primeiro
passo foi ouvir a peca, apaixonar-se por esta musica, ter o desejo de toca-la e de
compreender, de alguma maneira, como algo tdo encantador e Unico € construido
e... comprar a partitura. Com a partitura em maos, olhamos e tentamos ler, apenas
visualmente, o texto musical de Saariaho.

Visualmente, assim como sonoramente, a pega parecia “simples” do ponto de
vista técnico: uma partitura curta, com um numero relativamente pequeno de notas e
estruturacdo ritmica aparentemente tradicional e regular. E verdade que haviam
muitas indicagbes de mudancas de ponto de contato do arco, de mudancas de
timbre, um nimero grande harménicos, mudancas de tempo e algumas indicacdes
de pressédo excessiva. Mesmo assim, o que queremos dizer agora do ponto de vista
da decifracdo da partitura, € que Sept Papillons ndo assusta os(as) intérpretes em
um primeiro momento quando comparada a obras de extrema complexidade do
repertorio violoncelistico contemporaneo como as obras Sequenza XIV (2002) de
Luciano Berio, Nomos Alpha (1965) de lannis Xenakis ou Time and Motion Study
(1973- 1976) de Brian Ferneyhough. A pianista e musicéloga Kathleen Coessens
descreve a relacdo dos(a) instrumentistas com as partituras, como fontes de

instrugdes e de expressao:

"Apesar de ser um panorama visualmente fixo, a decodificagdo de uma
partitura e sua realizacdo implica uma narrativa no tempo, um
desdobramento de a¢fes. Em um extremo, a partitura pode ser considerada
como uma espécie de comando, uma série de dire¢Bes - como tocar, qual
material, 0 que vem em primeiro lugar e posteriormente no tempo, quao
longo ou alto isto deve ser. No outro extremo, ela deixa em aberto a
interpretacdo da expressdo artistica. A partitura, como tal, tem
caracteristicas referentes tanto a liberdade quanto a restricdo. (...) As duas
polaridades - instrucdo e expressdo - se referem a acéo, e ainda mais a
performance." (COESSENS, 2013, p. 178-179) **°

Ao tentar comecar a tocar a peca de fato e Ié-la instrumentalmente,
entretanto, alguns elementos se mostraram muito mais desafiadores do que um
primeiro “olhar” ingénuo fez parecer. O numero de requisicdes para cada nota

tocada é bastante alto do ponto de vista da coordenacéo das acdes do(a) performer,

9 “While being a visually fixed overview, a score’s decoding and realization implies a narrative in

time, an unfolding of actions. At one extreme the score can be considered as a kind of command, a
series of directions — how to perform, which material, what comes first and next in time, how long or
loud it should be. At the other extreme it leaves open the interpretation of artistic expression. The
score as such has characteristics pertaining to both freedom and constraint. (...) Both polarities —
instruction and expression — refer to action, and further to performance.” (COESSENS, 2013, p. 178-
179) Traducao nossa.
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muito mais alto do que a partitura deixa transparecer. E, além disso, diferem
expressivamente de muitos procedimentos da técnica tradicional e convencional do
violoncelo, o que implica em um esforco com dois objetivos interdependentes: 1-
realizar as requisicbes de Saariaho; 2-des-condicionar alguns padrdes técnicos de
acbes com o violoncelo. Isto porque a realizagcdo de algumas das requisicdes da
compositora ndo trata apenas de realizar algo novo ou inédito, mas também de
realizar agcdes que foram banidas do treinamento técnico tradicional e consideradas
como “incorregdes” ou “deficiéncias técnicas”. Observamos, no proprio corpo, o que

Moisala afirma:

"As partituras de Saariaho podem, a primeira vista, parecer ser preenchidas
com varios tipos diferentes de informacdes simultdneas e detalhes dificeis,
como nas constantes mudancas nas indicacdes de andamento e escalas e
conselhos adicionais. Saariaho também anota aspectos, tais como
mudancas no timbre e sonoridade bem como vibratos detalhados e outras
técnicas de performance. Tais partituras sdo arduas para os musicos que
ndo estdo familiarizados com o seu pensamento musical. (...) As novas
técnicas de performance e a hierarquia ndo-convencional dos parametros
musicais incluidos na musica de Saariaho desafiam os performers que
estdo acostumados com a masica classica convencional a encontrarem
novas maneiras de usar seus corpos.” (MOISALA, 2009, p. 64-85) #*°

Vamos agora abordar alguns destes desafios.

4.2 Harmonicos

Como dissemos anteriormente, Sept Papillons possui um grande namero de
harménicos naturais e artificiais, sendo que a maioria deles é do primeiro tipo. A
predominancia deste tipo de nota é tamanha que tivemos que realizar uma
transcricdo das alturas para viabilizar a analise, principalmente no que diz respeito
ao estudo analitico na dimenséo das alturas. Sept Papillons, composta no ano 2000,
ndo é a primeira peca a utilizar os harménicos do violoncelo de forma tdo extensiva
e estrutural. De acordo com a violoncelista Frances-Marie Uitti, Maurice Kagel (1931-

2008) compbés uma obra completamente baseada em harmbnicos em 1971,

220 “3aariaho’s score may, at first glance, seem to be filled with several different kinds of simultaneous
informations and difficult details, such as constantly changing tempo markings and scales and
additional advice. Saariaho also notates aspects such as changes in timbre and sonority as well as
detailed vibratos and other playing techniques. Such scores are demanding for musicians who are
unfamiliar with her musical thinking. (...) The new playing techniques and unconventional hierarchy of
musical parameters included in Saariaho’s music challenge performers who are used to conventional
art music to find new ways to use their bodies.” (MOISALA, 2009, p. 64-85) Traducdo nossa.
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dedicada ao violoncelista Siegfried Palm, Siegfriedp’. (UITTI, 1999, p. 215) Vale a
pena mencionar também duas pecas brasileiras escritas com harmonicos que
integram a coletanea “Violoncelo XXI”: Parciais em Pares (2010) para violoncelo
solo, de Mauricio De Bonis, permeada por harménicos e bicordes de harménicos, e,
Ligetianina (2009) para dois violoncelos, de Alexandre Ficagna, totalmente
construida com harmdnicos naturais em posi¢cdes agudas (na metade superior do
espelho). (SILVA, 2012, p. 23-33) A violoncelista e pesquisadora Caroline
Bosanquet, em seu excelente livro “A vida secreta das cordas do violoncelo:
Harmoénicos para violoncelistas” (The Secret Life of Cello Strings: Harmonics for
Cellists) oferece outros exemplos do repertério do violoncelo nos quais 0s
harménicos foram utilizados de forma ornamental, em pequenas passagens.
(BOSANQUET, 1996, p. ii)

Durante minha formagdo com o violoncelo recebi instrugbes sobre os
harmoénicos que compartilho com a maioria dos(as) instrumentistas com 0s quais
converso: 0os harmoénicos sédo geralmente apresentados como recursos ornamentais,
gue podem adicionar possibilidades expressivas e timbricas ao instrumento e
expandir o registro do violoncelo. Eles sdo, entretanto, estudados, explicados e
praticados apenas quando fazem parte do repertério, geralmente em pecas como o
segundo movimento do Concerto em la menor de Camille Saint Saens (1835-1921),
o segundo movimento do Concerto de Edward Elgar (1857-1934) e em pecas
virtuosisticas como a Gavotte de David Popper (1843-1913).

Pode-se dizer que os harmonicos passaram a ser utilizados nas composicdes
para violoncelo de forma mais ampla e as vezes até estrutural, como é o caso de
Sept Papillons, a partir da segunda metade do século XX. As pecas deste periodo
sdo raramente trabalhadas durante a formacao instrumental dos(as) violoncelistas
brasileiros(as), uma realidade que comecou a mudar nos ultimos anos, com o
trabalho de professores(as) que incluem o repertério deste periodo em suas aulas.
Mesmo assim, com relacdo aos harménicos, o estudo desta técnica se da
diretamente no repertério, ao contrario de outros elementos da técnica que sao
aperfeicoados através de métodos e estudos especificos. Neste sentido, conforme
assinala Ellen Fallowfield, o livro de Caroline Bosanquet se destaca, ndo apenas
como o0 Unico livro sobre e método de estudo dos harménicos no violoncelo

disponivel mas também como um dos Unicos métodos que trabalham de maneira
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pratica, com exercicios de dificuldade crescente, um elemento essencial na
performance do repertério contemporaneo. (FALLOWFIELD, 2009, p. 3)

Este livro foi essencial em minha caminhada com Sept Papillons porque esta
peca lida, principalmente, com harménicos naturais em suas posi¢coes da metade
inferior das cordas. Estes sdo harmonicos bem diferentes daqueles que estao
geralmente presentes no repertério tradicional do violoncelo que, em sua maioria,
sao ou harmodnicos artificiais que utilizam o mesmo “modelo” de escrita e decifragéo
de alturas (em geral, em intervalos de quarta ou quinta justas) ou dos harménicos
naturais utilizados na metade superior das cordas, ou seja, escritos e audiveis nas
mesmas alturas que as notas presas convencionais. Ao contrario destes dois tipos
de harmoénicos, os harmonicos naturais da metade inferior das cordas sdo notados
em posicOes completamente outras do que as alturas nas quais eles soam de fato.
E, além disso, a “légica” de sua localizagdo na corda € mateméatica e nao segue a
ordem de localizacdo convencional dos graus conjuntos com a qual os(as)
violoncelistas estdo acostumados.

Bosanquet afirma inclusive que decidiu escrever seu livro justamente porque
viu que estudantes de graduacao que nao eram seus(uas) alunos(as) repetidamente
vinham lhe pedir ajuda especificamente por conta das confusdes, dificuldades e
ambiglidades que cercam a escrita e a decifracdo de harmonicos. Ela observou

também outras deficiéncias que agravavam o problema:

“(...) os alunos da graduacao frequentemente pediam ajuda na interpretacao
da notacdo n&o-padronizada na musica orquestral, geralmente do século
XX, onde 0 que estava na péagina era, por vezes, completamente ambiguo.
(...) Além de ter que sofrer com a inconveniéncia da notagdo néao-
padronizada de harménicos, a maioria dos violoncelistas também néo tem
clareza sobre os padrdes [matematicos] subjacentes dos nodos dos
harménicos.” (BOSANQUET, 1996, p. ii) ***

Patricia e Allen Strange concordam com Bosanquet neste sentido, apontando,
de maneira geral para todos(as) os(as) instrumentistas de cordas, também os
problemas de falta de entendimento dos harmoénicos, das dificuldades com a

221 “(...) college students often asked for help in interpreting the unstandardised notation in orchestral

music, usually twentieth-century, where what was on the page was sometimes completely ambiguous.
(--.) In addition to having to suffer the inconvenience of unstandardised notation of harmonics, most
cellists were also unclear about the underlying patterns of the harmonic nodes.” (BOSANQUET, 1996,
p. ii) Traducdo nossa.
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notagdo e com a performance. Sugerem que um entendimento basico de acustica

pode ajudar a solucionar estes problemas:

"De todas as técnicas convencionais de performance disponiveis para os
artistas de cordas, a execucao de harménicos tem apresentado a maior
confusdo tanto para compositores como para os intérpretes. A maioria dos
instrumentistas aprendem harmdnicos por repeticdo [imitacdo] e nem
sempre entendem por que certas alturas sao encontradas em determinados
pontos da corda. Os instrumentistas muitas vezes desconhecem que
mudando a corda ou a posicdo de um harmdnico pode-se produzir
variacbes significativas no timbre e, em alguns casos, facilitar a
performance de uma passagem. A notacdo de harménicos é uma tal caixa
de pandora que muitas vezes € evitada nas classes iniciais de
orquestracdo. Com uma compreensao dos principios basicos de acustica,
pode-se facilmente deduzir todas e quaisquer possiveis posicdes de
harmdnicos e as praticas de notacdo padronizadas podem ser
esclarecidas.” (STRANGE e STRANGE, 2001, p. 113) **

Com o objetivo de compartilhar, em lingua portuguesa, as descobertas desta
pesquisa, vamos expor aqui as informagdes essenciais sobre harmonicos. Sobre a
definicdo do que é um harménico, nos basearemos principalmente em Bosanquet.
Ela explica que os harmdnicos em um instrumento de cordas estdo total e
absolutamente relacionados a série harménica (a sequéncia numérica 1, 1/2, 1/3,
1/4, 1/5, 1/6 e etc.), descoberta pelo filésofo grego Pitdgoras, por volta do ano 500 A.
C. Se uma unica nota de um instrumento musical é tocada, muitos harménicos (ou
parciais) de diferentes freqliéncias estardo presentes naquele Unico som, compde
aguele Gnico som.

Em um instrumento de cordas é possivel isolar um harmdnico escolhido a
partir de uma nota fundamental (no caso dos harmdnicos naturais, uma corda solta)
tocando um nodo (nodos sdo 0s pontos nos quais as cordas sdo divididas em
propor¢cdes absolutamente iguais). Se uma corda friccionada pelo arco for tocada
exatamente em seu ponto médio (1/2) ela vibrara em duas metades iguais, cada
metade soando uma oitava acima da corda solta (a fundamental). Nés geralmente

chamamos este som resultante de harménico natural. Se um dos dois nodos que

222 Of all the conventional performance techniques available to string performers, the execution of
harmonics has presented the most confusion for both composers and performers. Most players learn
harmonics by rote and do not always understand why certain pitches are found at certain points on the
string. Players are often unaware that by varying the string or position of a harmonic one can produce
significant variations in timbre and, in some cases, facilitate the performance of a passage. The
notation of harmonics is such a can of worms that it is often avoided in basic orchestration classes.
With a grasp of the basic principles of acoustics, one can easily deduce any and all possible harmonic
placements and standard notational practices can be clarified.” (STRANGE e STRANGE, 2001, p.
113) Traducéo nossa.
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dividem a corda em trés partes iguais (1/3) for tocado, todas as trés partes da corda
vibram em unissono na altura de uma décima segunda acima da fundamental. O
principio de dividir a corda em partes iguais ao tocar seus pontos nodais, ou em
seus nodos, é teoricamente infinito. Poréem, em uma corda de violoncelo, o maximo
possivel de nodos é trinta e dois, por conta da proximidade dos dedos com o
cavalete. (BOSANQUET, 1996, p. 1)

Para que fosse possivel visualizar a multiplicidade e a localizacdo dos nodos
ao longo de uma corda de violoncelo Bosanquet criou um mapa de todos 0s nodos
até o 1/8 harménico. Ela chama a atencédo para o fato de que os nodos da metade
inferior (a parte que vai do meio da corda até as cravelhas) formam uma imagem
espelhada dos nodos da metade superior (a parte que vai do meio da corda até o
cavalete). (BOSANQUET, 1996, p. 12) E importante lembrar que, na posicdo de
performance, o violoncelo fica perpendicular ao ch&o, portanto, o que os(as)
violoncelistas chamam de metade superior do instrumento se refere a parte do
instrumento no qual produzimos os sons mais agudos. O inverso vale para a metade
chamada de inferior: € nesta parte que tocamos 0s sons mais graves do
instrumento. Os adjetivos superior e inferior se referem as frequéncias sonoras
obtidas com as notas presas e néo a relacédo do espelho do violoncelo com o chéo.

Bosanquet também esclarece que, embora cada altura (de harménico) ocorra
teoricamente de maneira igual nos nodos distribuidos pela corda, quando mais de
um nodo coincidem no mesmo ponto da corda (por conta das proporcdes
matematicas) o(s) nodo(s) relativo(s) a altura mais aguda sera(ao) anulado(s) pelo
nodo que corresponder a altura mais grave (e portanto ao harménico mais proximo
da fundamental) naquele nodo. (BOSANQUET, 1996, p. 12). No mapa de Bosanquet
0s nodos estdo indicados pela posicdo numérica que ocupam na série harmonica
(1/2, 1/3, etc.). Os nodos 1/2, 1/3 e 1/4 séo indicados por um circulo preto, o nodo
1/5 é indicado por um circulo branco e os nodos 1/6, 1/7 e 1/8 s&o indicados por um
asterisco. Os nodos coincidentes que sao anulados estdo entre parénteses. Do
ponto de vista da performance, o mapa de Bosanquet é bastante esclarecedor para
os(as) violoncelistas pois é apresentado na posi¢cdo vertical, a mesma na qual o
espelho do violoncelo fica em situacédo de performance. A Figura 68 mostra o0 mapa

de nodos de Bosanquet:
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Figura 68 - Mapa vertical dos nodos do violoncelo até o harménico 1/8.

Bridge

e

(Double Booked’ nodes are shown in parentheses)

Fonte: BOSANQUET, Caroline. 1996: 12.

O violoncelista e pesquisador Russell Rolen elaborou uma figura que ilustra a
distribuicdo espacial e matematica dos nodos de uma corda solta do violoncelo, em
posi¢cdo horizontal, para seu trabalho multimidia de doutorado, disponibilizado no
web site Modern Cello Techniques. Do ponto de vista tedrico e musicoldgico, a figura
em posicao horizontal de Rolen ilustra as propor¢cdes matematicas entre os nodos
de uma forma mais clara. Por isso, apresentaremos esta figura para que seja
possivel visualizar a relacdo de espelhamento proporcional das distancias entre os
nodos da metade inferior e superior do violoncelo, divididas aqui pelo ponto 1/2. E
importante ressaltar algumas diferencas entre a figura de Rolen e o mapa de

Bosanquet.
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Rolen define como ponto zero ou inicio da corda a extremidade das cravelhas
e, por isso, chama, por exemplo, os nodos do quarto harménico, relativos a divisdo
da corda em quatro partes iguais, de 1/4, 2/4, 3/4 e 4/4, respectivamente.
Bosanquet, por sua vez, preferiu considerar cada um dos nodos do quarto
harmdnico como um ponto correspondente a um quarto da corda. Além disso,
Bosanquet aponta todos os nodos, mesmo aqueles que sdo dupla ou triplamente
coincidentes. No caso de pontos coincidentes Rolen, na Figura 69 indica apenas os

nodos que soam de fato:

Figura 69 - Distribui¢céo espacial e proporcional dos nodos em uma corda solta do violoncelo.

1z 213
14 314

15 215 315 415

a U7 & Us 14 27 L3 25 37 1z 47 35 23 5T I 4558 &7 1

Fonte: ROLEN, Russell. 2015.

Caroline Bosanquet também elaborou uma lista de referéncia com todos os
nodos de cada uma das cordas do violoncelo, até o 1/8 harménico, em notagao

musical. Sobre a notagao desta lista ela explica que:
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“O nodo mais proximo ao cavalete de cada harménico é a mesma altura que
a corda presa no mesmo lugar [posi¢cdo]. Um pequeno circulo acima da
cabeca da nota indica que ela € um harménico. Os demais nodos de cada
harménico sdo escritos com um diamante branco que mostra onde tocar a
corda, e com uma nota inferior redonda indicando a fundamental (ou seja,
em qual corda tocar). Nodos entre parénteses ndo sédo confiaveis, e ndo sao
recomendados.{Jindica um nodo que é mais grave do que a altura escrita, e
para 0s quais ndo ha nenhuma altura escrita exata disponivel."
(BOSANQUET, 1996, p. 13) **®

Como esta lista é extensa e melhor lida na horizontal, giramos a figura para

que ela possa ser lida aqui. A Figura 70 apresenta a lista de nodos em notacéo:

223 “The nearest node to the bridge of each harmonic is the same pitch as the stopped note in the

same place. A small circle above the note head indicates that it is a harmonic. The remaining nodes of
each harmonic are written with a white diamond showing where to touch the string, and with a lower
round note giving the fundamental (i.e. which string to play on). Node sin brackets are unreliable, and
not recommended. Indicates a node that is lower than written pitch, and there is no exact written
pitch available.” (BOSANQUET, 1996, p. 13) Traducdo nossa.



Figura 70 - Lista dos nodos das cordas do violoncelo, em notacéo.
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Os harmonicos artificiais sédo criados a partir do mesmo principio matematico
da série harménica. A diferenga € que a altura fundamental é criada “artificialmente”,
por um dedo que prenda a corda em uma altura determinada e, assim, estabeleca
um novo comprimento da corda. Outro dedo toca a corda na altura de um dos nodos
desta nova fundamental. Os nodos usados nos harmonicos artificiais sdo geralmente
agueles dos harmonicos 1/3, 1/4, 1/5 ou 1/6.

A violinista e pesquisadora Megan Atchley, que desenvolve sua carreira
principalmente como intérprete de musica contemporanea, fala sobre as
dificuldades, os desafios e ganhos técnicos que os harmdnicos nas composicdes
para cordas friccionadas de Saariaho trazem aos(as) intérpretes:

“Saariaho cria indmeras cordas duplas com um harménico e uma nota
"normal” [nota presa ou corda solta] que sao dificeis de balancear porque o
intervalo é tdo grande e amplo e a afinagdo normal sobressai ao ouvido com
muito mais facilidade. Ela também usa harménicos que sao incrivelmente
frageis e dificeis de fazer soar. Apesar de eu ja ter tocado harmdnicos que
sdo dificeis para muitos jovens compositores, estes sdo diferentes porque
Saariaho os escolhe especificamente por conta de sua fragilidade, e néo
apenas por conta de sua altura. Para complicar ainda mais 0 som
harmonico tradicionalmente puro, Saariaho emprega transi¢cdes lentas de
som normal para harmoénicos que envolvem a elevag¢éo gradual do dedo
para que ele repouse levemente no topo da corda, enquanto o arco esta
sendo friccionado, e trilos entre som harménico e som [nota] “normal”. Estas
transi¢cdes sao especialmente satisfatorias porque ha uma gama téo variada
de ruido entre os dois tipos de sons. Elas também fornecem uma expansao
das capacidades expressivas da minha méo esquerda, sentida fisicamente
a medida que vibra¢gBes [sonoras] mais variadas entram no meu corpo
através da ponta dos meus dedos, assim como uma definicdo mais aberta
do que significa ter um "bom" contato com a corda.” (ATCHLEY, 2011, p.
10)

Fizemos algumas observacdes sobre as dificuldades e ganhos técnicos
trazidos pelos harménicos de Sept Papillons. A primeira observacao diz respeito a
localizacdo extremamente precisa que os harménicos da peca — quase todos

harmdnicos naturais- exigem para que possam soar. Isto envolve também uma

?24 “Saariaho creates numerous double stops with one harmonic and one “normal’ pitch that are
difficult to balance because the range is so large and the normal pitch pops out toward the ear much
more easily. She also uses harmonics that are incredibly fragile and difficult to make sound. Though |
have played difficult harmonics for many young composer, this is different because Saariaho picks
them specifically for their fragility, rather than only for their pitch. To further complicate the traditionally
pure harmonic sound, Saariaho employs slow transitions from normal sound to harmonics that involve
gradually lifting the finger to sit lightly on top of the string while the bow is being drawn, and trills
between harmonic and normal tone. These are especially satisfying transitions because there is such
a diverse range of noise between the two kinds of sounds. They also provide an expansion of my left-
hand’s expressive capabilities, felt physically as more varied vibration entering my body through my
fingertips, as well as a more open definition of what it means to make “good” contact with the string.”
(ATCHLEY, 2011, p. 10) Traducéo nossa.
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atencdo constante com as relagcbes de pressao e velocidade do arco porque
Saariaho quase sempre indica mudancas de ponto de contato para as notas em
harménicos. Em geral, varios(as) autores(as) recomendam que, ao tocar
harménicos, o(a) violoncelista posicione o arco proximo ao cavalete por conta das
frequéncias agudas dos harménicos e também porque eles soam melhor quando
sdo tocados com maior pressdo. Entretanto, esta “regra” ndo possui muita utilidade
guando Saariaho indica sul tasto como ponto de contato para harmoénicos, ou ainda
qguando ela solicita que, durante um uUnico harménico, facamos a transicdo entre
diferentes pontos de contato. Ellen Fallowfield aborda as dificuldades que as
mudangas constantes de pontos de contato do arco durante a execucdo de

harménicos trazem ao(a) intérprete:

“‘Em comparacdo com a[s notas de] corda presa, os harménicos sdo
sensiveis @ mudangas relativas de velocidade do arco, de pressdo e de
pontos de contato. Para os harmbnicos agudos, nos quais o dedo que toca
a corda pode estar muito perto de varios outros pontos de contato [de outros
nodos], leves alteragbes na velocidade/pressdo do arco ou no ponto de
contato podem causar mudangas entre esses harmonicos vizinhos, mesmo
gue a posicdo da médo esquerda permaneca estavel." (FALLOWFIELD,
2009, p. 139) *®

A execucdo dos bicordes de harménicos é frequiente em Sept Papillons. Posto
gue cada harmbnico possua um ponto de contato e graus especificos de pressdo e
velocidade do arco para que possam soar, a realizagdo simultanea de dois
harmonicos exige estudo e sensibilidade do(a) intérprete que com eles se aventura,

conforme explica Ellen Fallowfield:

“Os harmdnicos podem ser tocados simultaneamente. Para sons pingados
[pizzicati] e percutidos isto é relativamente de facil realizagdo. No entanto,
harménicos “duplamente-tocados” pelo arco sdo restritos em comparacao
com as cordas presas. As especificas e limitadas condi¢cdes de velocidade e
pressdo de arco para cada harmoénico significam que o ponto ‘ideal' de
velocidade, de pressdo e de ponto de contato de arco de um [harménico]
pode nao servir ao outro. Uma vez que esta margem é muito estreita, pode
ser dificil de manter um som consistente para harménicos duplamente-
tocados. A reducdo substancial de volume, especialmente entre os

225 “Compared with the stopped string, harmonics are sensitive to relative changes in bow speed,

pressure and point of contact. For high harmonics, where the touching finger might be very close to
several touch points, slight alterations in bow speed/pressure or point of contact can cause shifts
between these neighbouring harmonics, even if the left-hand position remains steady."
(FALLOWEFIELD, 2009, p. 139)
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primeiros harmdnicos, também pode tornar o equilibrio dos toques duplos
[cordas duplas] dificil de controlar.” (FALLOWFIELD, 2009, p. 144) #*°

Encontramos recomendacfes diferentes com relagdo aos bicordes de
harmoénicos. Uma delas sugeria que o(a) violoncelista encontrasse um ponto “ideal”
entre as melhores condicdes de localizacéo, presséo e velocidade do arco para cada
um dos harménicos. Ja Bosanquet recomenda que “Se dois harmbnicos precisam
ser tocados juntos como um acorde, toque 0 arco no ponto de contato apropriado e
com mais firmeza para a mais grave das duas notas, e a nota mais aguda crescera a
partir desta.” (BOSANQUET, 1996, p. 2) ' Em nossa pratica com a peca a
recomendacdo de Bosanquet foi de grande ajuda e produziu uma boa combinacao
de volume e de timbre nos bicordes de harmonicos.

Outra recomendacdo geralmente expressa em textos técnicos que ndo se
aplica a performance de pecas como Sept Papillons diz respeito ao equilibrio, ao
balanceamento do volume durante a performance de bicordes de notas em
harménicos com notas “normais”, como diz Atchley. Isto porque, se a recomendagéao
em geral aponta para um “apoio” maior nas notas graves dos bicordes (sejam eles
de notas presas ou de harmdnicos), isto ndo pode ser aplicado em bicordes que
misturam notas com conteddos de parciais tdo discrepantes, como harménicos e
notas presas ou harmonicos e cordas soltas. Em ambos os casos uma sensibilidade
extrema na mao e no braco direito sdo necessarios para que seja possivel alcancar
um resultado satisfatorio, de equilibrio e qualidade sonoros. De forma geral,
podemos afirmar, a partir de nossa pratica com a peca, que € recomendavel que a
nota tocada em harménico seja mais valorizada através da pressao do arco e que
o(a) violoncelista tente diminuir o peso sobre a corda solta ou presa que acompanha
o harménico pois estas notas naturalmente soam com maior volume e contetdo de

parciais do que os harmonicos.

220 “Harmonics can be played simultaneously. For plucked and struck tones this is relatively easily

achieved. However, ‘double-touching’ bowed harmonics is restricted compared with the stopped
string. The particular, narrow requirements of bow speed and bow pressure for each harmonic mean
that the ‘ideal’ bow speed, pressure and contact point of one might not suit another. Since this margin
is so narrow, a consistent sound for double-touched harmonics can be difficult to maintain. The
substantial reduction in volume, especially between the first few harmonics can also make the balance
of double touches difficult to control.” (FALLOWFIELD, 2009, p. 144) Tradug&o nossa.

22 “If two harmonics are to be played together as a chord, bow at the appropriate point of contact and
more firmly for the lower of the two pitches, and the higher pitch will grow from it.” (BOSANQUET,
1996, p. 2) Tradugdo nossa.
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Tocar trechos inteiros com harmdnicos naturais como é o caso do Papillon |,
com trilos entre harmoénicos naturais, cordas duplas de harmodnicos naturais e
arpejos de harménicos naturais exige uma outra “atitude” da mao esquerda do(a)
violoncelista, extremamente precisa (pois qualquer milimétrico deslize ocasiona a
‘perda” do harménico”) e ao mesmo tempo, leve, para que os dedos toquem as
cordas sempre com o nivel adequado de contato. Ja os trechos que alternam notas
presas ou cordas soltas e harmoénicos, ou ainda aqueles compostos por harménicos
naturais e artificiais exigem uma grande maleabilidade e controle muscular da mao
esquerda, para que seja possivel realizar todas as mudancgas de pressao sobre a
corda que sao necessérias.

Conforme descrito por Megan Atchley anteriormente, Saariaho proporciona
ainda uma experiéncia extrema de mudancas de pressao e peso na mao esquerda
quando solicita ao(a) violoncelista que realize glissandos entre notas em harménicos
e notas presas e vice-versa. Em Sept Papillons este tipo de glissando esta sempre
acompanhado por mudancas no ponto de contato do arco, as vezes realizadas
simultaneamente a pressao excessiva do arco, acdes que enfatizam ainda mais a
transicédo dos glissandos. Podemos ver ai a concretizagcéo de “espacos transicionais”
instrumentais, realizados em um U(nico instrumento por Saariaho, através da
combinacéao de diferentes tipos de a¢des instrumentais.

Outro modo encontrado por Saariaho para explorar os harmonicos timbrica,
ritmica, textural e gestualmente séo os trillos de harménicos naturais. A compositora
solicita a realizacdo de trillos entre nodos préximos, mas nem sempre adjacentes,
como € o caso do trillo inicial da obra. Bosanquet observa que quando tocamos
trillos entre dois nodos diferentes “(...) a corda inteira esta vibrando porque dedos
individuais tocam nodos individuais consecutivamente.” (BOSANQUET, 1996, p. 37)
228 |sto quer dizer que a realizagdo de trillos entre harménicos é bastante diferente
da realizacdo de trillos entre notas presas: nestes, geralmente deixamos o dedo
responsavel pela altura mais grave “parado” na corda e realizamos o trillo através da
articulacdo do dedo responsavel pela nota mais aguda, o que possibilita que uma
grande velocidade seja facilmente alcancada.

Ja no caso dos trillos entre harménicos nenhum dos dedos pode “ficar’ na

corda porque isto impede que o harménico gerado pelo outro dedo soe. Assim, um

228 “(...) the entire string is vibrating because single fingers touch single nodes consecutively.”

(BOSANQUET, 1996, p. 37) Traducao nossa.
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movimento mais amplo de articulagdo, envolvendo quase sempre toda a mao
esquerda, é necessério nos trillos entre harmdnicos. Nos trillos entre harmdnicos
ambos os dedos precisam estar extremamente leves ao tocarem a corda. Para que
estes trillos soem com velocidade uma pratica consideravel € necessaria, além de
extrema precisao na localizacdo da méo esquerda e de seus dedos a fim de que os

harménicos n&o “escapem”. Segundo Ellen Fallowfield:

“Trillos entre dois harménicos na mesma corda tocados com arco sdo de
dificil realizacdo. A corda tem uma tendéncia de 'grudar' [permanecer] em
uma nota harmdnica especifica depois que o dedo é removido do ponto de
toque e frequientemente apenas a primeira nota € ouvida. Se é possivel
combinar os dois pontos de toque para produzir um harménico diferente,
entdo um harmonico mais agudo agregado estar4 muitas vezes presente no
som [resultante], ao invés ou assim como o trilo a que se destinam. Este é 0
caso dos trillos rapidos particularmente. Trillos de baixa velocidade entre
harmonicos naturais sdo muito mais faciimente produzidos, especialmente
se 0s dedos que realizam o trillo pincam a corda levemente & medida que a
liberam." (FALLOWFIELD, 2009, p. 145) %

4.3 Presséo excessiva do arco (overpressure)

De acordo com Pirkko Moisala, uma caracteristica tipica do violoncelo de
Saariaho é a “quebra” do som através do uso de pressio excessiva do arco proximo
ao cavalete. Esta marca pode ser encontrada tantos nas pecas para violoncelo solo,
nas pecas de musica de camara, nas obras orquestrais e ja pode ser encontrada
nas primeiras obras da compositora como ...sah den Végeln ( ...viu o passaro), de
1981. (MOISALA, 2009: 81) Esta técnica cria uma grande quantidade de sons
ruidosos indefinidos. De acordo com o violoncelista Dylan Messina:

"Esta técnica, defendida por Kaija Saariaho, é realizada pelo uso de pressao
de arco pesada perto do cavalete, o que resulta em um som ruidoso e
triturado que soa ao mesmo tempo claro e escuro. Além disso, esta técnica
distorce completamente a altura tornando-a quase néo identificavel com a
altura escrita. Devido a quantidade de esforco fisico e o controle
necessarios para atingir este efeito é dificil de sustenta-lo por muito longos
periodos de tempo; ele é melhor utilizado em passagens de média duracao,

229 “Bowed trills between two harmonics on the same string are difficult to perform. The string has a

tendency to ‘stick’ at a particular harmonic pitch after the finger is removed from the touching point and
so often only the first pitch is heard. If it is possible to combine the two touch points to produce a
different harmonic then an aggregate higher harmonic is often present in the sound instead of or as
well as the intended trill. 223 This is particularly the case for fast trills. Low speed trills between natural
harmonics are much more readily produced, especially if the trilling fingers pluck the string lightly as
they release it." (FALLOWFIELD, 2009, p. 145) Tradug&o nossa.
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e é mais confortavel se tocado sob um Unico arco. Um método comum de
notacdo deste som é com a forma de um tridngulo preto em alargamento,
com a sua es(Pessura igual ao grau pretendido de distorgdo.” (MESSINA,
2009, p. 19) ©

A descricdo de notagcdo de pressédo excessiva e a ilustragdo utilizados por
Messina séo precisamente do mesmo tipo utilizado por Kaija Saariaho em Sept
Papillons. Na bula da peca a compositora faz a seguinte observacao com relagédo a
indicagao de pressao excessiva: “Adicione pressdo ao arco para produzir um som
distorcido, no qual a altura audivel € totalmente substituida pelo ruido, e va em
seguida de volta a0 som novamente." (SAARIAHO, 2002, p. 1) **' Podemos
observar o simbolo grafico utilizado por Saariaho em Sept Papillons para indicar a

pressdo excessiva na Figura 71:

Figura 71 - Indicaco de presséo excessiva na bula de Sept Papillons:

"T‘

Fonte: SAARIAHO, Kaija. © Copyright 2002 Chester Music Limited.

O violoncelista Alexis Descharmes afirma que ao trabalhar com esta técnica
Saariaho ele esta provocando processos de saturacdo do som. Ele assinala que
este artificio foi genialmente usado por Helmut Lachenmann (1935) na peca
Pression (1969), para violoncelo solo, e lembra que até mesmo compositores(as) do
periodo Barroco realizaram experimentacfes de saturacdo sonora indicando que
os(as) instrumentistas de cordas tocassem préximos ao cavalete. (DESCHARMES,
2013, p. 63) Entretanto o que tanto ele quanto outros(as) musicos(as) percebem é
que o uso que Saariaho faz da presséo excessiva do arco € muito pessoal e tornou-
se idiomatico em sua escrita para violoncelo. Anssi Karttunen falou sobre esta

técnica algumas vezes e sua fala é preciosa. Em uma entrevista concedida a Pirkko

230 “Thjs technique, championed by Kaija Saariaho, is realized by using heavy bow pressure near the
bridge, resulting in a noisy, grinding tone that sounds simultaneously bright and dark. Also, this
technique completely distorts pitch rendering it almost unidentifiable as the written pitch. Due to the
amount of physical effort and control needed to achieve this effect, it is difficult to sustain for very long
periods of time; it is best utilized in medium-length passages, and is more comfortable if taken under a
single bow. A common method of notating this sound is with the shape of a widening black triangle,
with its thickness equal to the intended degree of distortion." (MESSINA, 2009, p. 19) Tradug&o nossa.
21 »Add bow pressure to produce a distorted sound, in which the audible pitch is totally replaced by
noise, then back to tone again." (SAARIAHO, 2002, p. 1) Traducdo nossa.
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Moisala ele afirma ter descoberto novas dimensfes estéticas enquanto artista
atraves da técnica de presséo excessiva com o arco empregada por Saariaho:

"Eu percebi rapidamente que ndo era uma questdo de destruir a beleza, o
gue poderia, de fato, ser minha primeira conclusdo porque toda a nossa
educacdo como instrumentistas se concentra em ensinar-nos a controlar as
gualidades da beleza no som ao mais extremo. Agora ha uma compositora
gue insiste em que vocé comece a quebrar este controle, [0 que produz] um
som bonito. E, de repente, descobrimos novos valores de beleza neste som
deformado [quebrado].” (KARTTUNEN apud MOISALA, 2009, p. 81) %

No texto “Reflexdes sobre a relagcado entre intérprete, compositor e audiéncia”
(Reflections on the relation between interpreter, composer and audience), publicado
em 1999, ele fala com mais detalhes sobre como esta técnica confronta o
condicionamento da técnica tradicional aprendida em escolas e conservatérios, e,
também, sobre como Saariaho a utiliza de uma forma surpreendentemente bela e

com sentidos diferentes daqueles dados por outros(as) compositores(as):

"A beleza pode ser encontrada nos lugares mais surpreendentes. Kaija
Saariaho, por exemplo, € uma compositora que mudou nossa concepc¢ao de
muitos sons. Poderiamos dar uma olhada em qualquer uma de suas pecgas
para cordas nas quais 0 som se torna ruido sob pressao extrema do arco.
Ainda que nés, como instrumentistas, tenhamos sido ensinados no
conservatdrio que nunca se deve fazer esse tipo de som, ele é bonito aqui;
ndo é uma nota que é destruida, mas um som bonito em si mesmo. Este
mesmo som em uma peca de outro compositor pode ser doloroso, assim
como a mesma nota tocada por alguém que ndo se sente a sua beleza
soaria dolorosa.” (KARTTUNEN, 1999, p. 2) %%

Neste sentido, Megan Atchley faz uma importante observacéo: ela percebe
gue esta técnica é geralmente utilizada para produzir efeitos agressivos e violentos.
Tocada com volume alto, geralmente implica apenas na destruicdo de um som

através da perda de controle do arco. Ela diferencia o uso que Saariaho faz deste

232 «| realized quite quickly that it was not a question of destroying beauty, which could, indeed, be the

first conclusion because our entire education as instrumentalists focuses on teaching us to control
qualities of beauty in the sound to the very extreme. Now there is a composer who insists that you
begin to break down this control, [which produces] the beautiful sound. And suddenly, we find new
values of beauty in this deformed [broken] sound.” (KARTTUNEN apud MOISALA, 2009, p. 81)
Traducdo nossa.

233 «Beauty can be found in the most surprising places. Kaija Saariaho, for example, is a composer
who has changed our conception of many sounds. We might take a look at any of her string pieces in
which the tone becomes noise under extreme bow pressure. Even though we, as instrumentalists,
were taught at the conservatory that one should never make that kind of sound, it is beautiful here; it is
not a note that is destroyed but a beautiful sound in itself. This very sound in a piece by another
composer might be painful, just as the same note played by someone who does not feel its beauty
would sound painful." (KARTTUNEN, 1999, p. 2) Tradu¢&o nossa.
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efeito, em um trecho que poderia se aplicar também ao uso que a compositora faz

desta técnica nos Papillons | e IV:

"Eu quero apresentar o uso da pressdo excessiva [do arco] de Saariaho
como um exemplo do que a técnica pode fazer para abrir novos modos de
expressdo (..). Como parte da sua filosofia composicional em geral,
Saariaho emprega a pressado excessiva a partir de uma fascinacdo com a
fragilidade e a variedade da transicdo entre sons "puros” e "ruidosos". Em
Nocturne, a pressdo excessiva € usada na dindmica piano, em notas
sustentadas, e sempre é abordada através de uma transicdo lenta e
gradual. Dentro dessa transicdo uma série de sons sdo emitidos que estao
dentro, entre, e fora do limite de "som puro". Isso faz com que o limite seja
mais digisgil de ser identificado e de se identificar com." (ATCHLEY, 2011, p.
15-16)

Em um sentido préximo ao que diz Megan Atchley, para Anssi Karttunen o
uso que Saariaho faz da técnica de pressdo excessiva ultrapassa a funcdo de
“efeito” geralmente percebida em pecas do repertério que se valem desta
ferramenta. Para ele, Saariaho se apropriou de tal forma desta técnica e o recurso
esta tado relacionado ao seu pensamento composicional que a pressao excessiva faz
parte da “gramatica” da compositora. (KARTTUNEN apud MOISALA, 2009, p. 82) O
violoncelista Alexis Descharmes também relaciona o uso da técnica de presséo
excessiva a exploracdo do eixo timbral entre sons claros e ruidos e a corrente

espectralista:

“Assim como 0s compositores espectrais da primeira hora, Saariaho sempre
explorou o universo do som, puro, distorcido, saturado, sem jamais ignorar a
natureza do instrumento para o qual ela escreveu. O violoncelo continua a
ser um violoncelo. (...) Saariaho trabalha em um universo sensivel e
sincero.” (DESCHARMES, 2013, p. 63) **®

Observamos em nossa pesquisa, na mesma direcdo apontada por
Descharmes, Karttunen e Atchley, que a técnica de pressédo excessiva do arco, da

forma como é empregada por Saariaho, possibilita que intérpretes e ouvintes

23 | want to put forward Saariaho’s use of overpressure as a model of what the technique can do to
open up new modes of expression (...). As fits her general compositional philosophy, Saariaho
employs overpressure out of a fascination with the fragility and variety of the transition between “pure”
and “rough” sound. In the Nocturne, overpressure is used in piano dynamics, on sustained tones, and
is always approached through slow, gradual transition. Within this transition a host of sounds are
emitted that are within, between, and outside the boundary of “pure sound.” This makes the boundary
more difficult to identify and to identify with." (ATCHLEY, 2011, p. 15-16) Traducdo nossa.

2% «A linstar des compositeurs spectraux de la premiere heure, Saariaho a toujours exploré l'univers
du son, pur, déformé, saturé, sans jamais pour autant ignorer la nature de l'instrument pour lequel elle
écrit. Le violoncello reste un violoncelle. (...) Saariaho évolue dans un univers sensible et sincere.”
(DESCHARMES, 2013, p. 63) Traducé&o nossa.
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tenham uma experiéncia sonora concreta e corporificada do eixo timbral e dos
espacos transicionais e limiares, ambos elementos mencionados continuamente por
Saariaho. Esta técnica serve especialmente bem ao propdésito de construir espacos
transicionais sonora e fisicamente, além de naturalmente criar oposi¢des entre sons
claros (no inicio e ao fim da execucdo desta técnica) e sons ruidosos (durante a

execucao).

4.4 Pontos de contato do arco e cor do som

Como pode ser observado na partitura de Sept Papillons a indicacdo de
mudanca de pontos de contato do arco assim como a exploracdo de pontos de
contato extremos por longos trechos sdo uma das ferramentas utilizadas por
Saariaho em busca de variacdo nas cores do som. Como explicado anteriormente,
estas mudancas implicam em mudancas nos contetdos de parciais produzidos, o
que interfere no volume e no timbre das notas tocadas em sul tasto, normal ou sul
ponticello. O emprego destas indicacdes amplia as possibilidades de expresséo e,
ao mesmo tempo, demonstra o alto grau de controle sobre o timbre que a
compositora constréi ao longo de suas pecas para cordas.

Estes recursos oferecem a Saariaho mais um campo para exploragdo das
cores do som, que podem ir dos sons claros do ponto de contato normal, aos sons
mais opacos e sombrios do ponto de contato sul tasto, aos sons brilhantes
alcangados um pouco mais proximos ao cavalete e finalmente aos sons ruidosos
resultantes do ponto de contato sul ponticello e extremamente ruidosos e metalicos
do ponto de contato estremamente sul ponticello. Estes pontos de contato fazem
parte do repertorio do violoncelo. Mas, variacbes constantes e tdo frequentes
quantas as empregadas por Saariaho, ndo. Até mesmo no repertério
contemporaneo, onde as mudancas de ponto de contato sdo mais frequentes,
transicbes continuas entre eles sdo raras. Megan Atchley descreve o quanto isto
implica tanto na adicdo de um novo eixo de movimentacdo para o arco quanto em

mais um des-condicionamento da técnica instrumental tradicional:

“Fisicamente, isso significa que o ponto do som (ou o ponto de contato do
arco na corda), se torna um parametro igual ao do movimento de producéo
tradicional de som. H&4 um deslocamento quase constante do arco através
dos pontos de som no cavalete, no meio (ha posicdo "normal' de
performance) e sobre o espelho. Esta adi¢do de um eixo horizontal [vertical,
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no caso dos violoncelistas] de igual importancia para o vertical [horizontal,
para os violoncelistas] cria uma expanséo literal do meu corpo-de-violinista
[do meu corpo-de-violoncelista, para os violoncelistas]. Enquanto estou
usando o peso e o impulso do meu braco direito para empurrar 0 arco na
corda, devo fazer mudancas drasticas em seu angulo para que ele se mova
entre os diferentes pontos de som [pontos de contato]. Esta é uma grave
reversdo da "boa" técnica do violino [e do violoncelo], na qual um angulo
consistente do arco é considerado crucial para a producdo de um som
bonito. Mudancas graduais e continuas no ponto de som também
representam um desafio fisico. Uma vez que o arco esta fora de
alinhamento a crina ndo agarrar a corda t&o facilmente e sua tendéncia, ao
contrario, é deslizar muito rapidamente sobre as cordas em dire¢do ou ao
cavalete ou ao espelho. Assim, a expanséo do ponto de som de Saariaho é
sentida como uma libertacéo do meu braco direito e, a0 mesmo tempo, uma
necessidade de mais controle ai.” (ATCHLEY, 2011, p. 9) **°

Outro aspecto essencial na performance de Sept Papillons que também esta
relacionado ao uso do arco e a paleta de cores de Saariaho é o volume, aqui
compreendido pelo conjunto de dinamicas mas também pelo potencial sonoro
escolhido por Saariaho para esta obra. Em geral, as dindmicas sdo sempre muito
suaves, apesar de existir uma ampla gama de variac6es entre o0 pianississimo e o
mezzo forte. Além disso, os harmoénicos possuem um nimero menor de parciais e,
portanto, menor projecdo sonora. Estes aspectos desafiam o(a) intérprete a abrir
mao do “grande som” que a técnica tradicional do violoncelo nos ensina, a abrir mao
da busca por sempre maiores niveis de projecao sonora. AO mesmo tempo, estes
aspectos sdo 0os mesmos que os(as) intérpretes relataram, nas entrevistas, como 0s
responsaveis pelo descobrimento de novas dimensfes sensiveis e estéticas da
performance, do instrumento e de seus proprios corpos. E possivel afirmar que a
musica para violoncelo de Saariaho (e talvez sua musica em geral) demande uma
nova sensibilidade sensorial dos(as) intérpretes e dos(as) ouvintes que com elas se

aventuram. Nas palavras de Alexis Descharmes:

“Com efeito, ela [Saariaho] € uma daqueles compositores que contribuiram
e continuam a contribuir para o desenvolvimento da versatilidade dos

236 “Physically this means that the sounding point (or the bow’s point of contact on the string),

becomes an equal parameter to that of the motion of traditional sound production. There is an almost
constant shifting of the bow across the sounding points at the bridge, in the middle (“normal” playing
position) and over the fingerboard. This addition of a horizontal axis of equal importance to the vertical
creates a literal expansion of my violinist-body. While using the weight and momentum of my right arm
to pull the bow into the string, | must make drastic changes to its angle in order to move into different
sounding points. This is a serious reversal of “good” violin technique, where a consistent bow angle is
considered crucial to the production of beautiful tone. Gradual and continuous change in sounding
point also presents a physical challenge. Once the bow is out of alignment the hair does not grab the
string as easily and its tendency instead is to slide across the strings quite quickly toward either the
bridge or the fingerboard. So Saariaho’s expansion of sounding point feels like a freeing up of my bow
arm and a need for more control there simultaneously.” (ATCHLEY, 2011, p. 9) Traduc&o nossa.
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musicos, no sentido de que o seu profundo conhecimento da natureza dos
instrumentos (e, especialmente, do violoncelo) faz da sua musica um
territério sem nenhum medo de aventurar instrumentistas de formacédo
classica com as partituras mais dificeis, que sem nenhuma concesséo, as
vezes podem leva-los.” (DESCHARMES, 2013, p. 63) **’

No ambito dos sons percussivos Saariaho se vale, em Sept Papillons, no
Papillon VI, de uma técnica bastante Unica por conta de seu efeito sutil: a percussao
dos dedos sobre o espelho e cordas do violoncelo, também conhecida como
fingerschhlag, palavra originaria da lingua alema (finger schlag quer dizer impacto do
dedo). Do ponto de vista da atmosfera geral criada pela compositora na obra, esta
técnica percussiva €, de fato, a que mais poderia contribuir e até mesmo acentuar o
carater etéreo, misterioso e fragil da peca com seu nivel de dinAmicas de volume
mais baixo, visto que, em geral, as técnicas percussivas produzem efeitos com
volume mais alto e caracteres mais agressivos, bruscos ou repentinos. O uso de
fingerschlag em Sept Papillons € um importante elemento de cor do som na

performance da peca. Segundo Dylan Messina:

“A técnica (conhecida como Fingerschlag, apenas com a mé&o esquerda,
senza arco, senza pizzicato) envolve tocar no espelho diretamente como se
ele fosse um teclado; isto produz duas alturas (0 som da batida dos dedos)
bem como o som do impacto da corda sobre o espelho. Quanto mais alto
esta técnica é articulada, mais as suas alturas serdo audiveis; entretanto,
esta técnica ndo é capaz de produzir sons de alto volume." (MESSINA,
2009, p. 25) >

4.5 Mudancas na performance

Encontramos em Sept Papillons, mas também em outras pecas de Saariaho,
requisicées instrumentais que podemos compreender como questionamentos das
fronteiras tradicionais, fisicas e sensoriais da técnica violoncelistica: uma partitura

gue nao se deixa revelar por um “primeiro olhar”’, o uso de harménicos naturais de

27 “En effect, elle fait partie de ces compositeurs qui ont contribué et contribuent encore au

développement de la polyvalence des instrumentistes, en ce sens que sa connaissance intime de la
nature des instruments (et du violoncelle en particulier) fait de sa musique un territoire sur lequel ne
craignent pas de s'aventurer des instrumentistes de formation classique que des partitions plus rudes,
sans aucune concession, peuvent parfois rebuter.” (DESCHARMES, 2013, p. 63) Traduc¢édo nossa.

28 “The technique (known as Fingerschlag, left-hand only, senza arco, senza pizzicato; involves
tapping on the fingerboard directly as if it were a keyboard; this produces two pitches (the sounds of
striking fingers), as well as the sound of the string’s impact on the fingerboard. The louder this
technique is articulated, the more its pitch will be audible; this technique is not capable, however, of
producing sounds of loud volume.” (MESSINA, 2009, p. 25) Tradu¢éo nossa.
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forma predominante (que demanda outros niveis de contato e de precisdo da méao
esquerda, e outro tipo de conhecimento geografico da localizagdo das notas no
violoncelo), o uso de harmdnicos através de recursos que demandam coordenacéo
fisica, sensorial e motora ndo-usuais no repertorio convencional, 0 uso de um novo
eixo de movimentacéo do arco (o eixo vertical, em mudancas constantes de pontos
de contato), o uso idiomatico e poético de um efeito banido do treinamento técnico
tradicional e convencional (a pressdo excessiva do arco), 0 uso sutil de sons
percussivos frageis e que produzem baixo volume (fingerschlag). Como
violoncelista, percebo que a obra de Saariaho expande as fronteiras fisicas,
sensoriais, tradicionais e conceituais da técnica do violoncelo. Como disse Tim
Howell, vemos em sua obra, em particular em Sept Papillons “O questionamento das
fronteiras, tipicamente mais aplicado aos parametros composicionais (como timbre e
harmonia), encontra uma nova direcdo do contexto das caracteristicas [e acdes]
humanas (...).” (HOWELL, 2011, p. XIX) 2

Com relagao a “partitura que nao se deixa revelar em um primeiro olhar”,

como afirmamos anteriormente, Karttunen observa que a musica de Saariaho

“requer [do musico] uma interpretagédo que é feita pelos ouvidos e ndo pelos
olhos — vocé ndo pode confiar que a partitura ira revelar tudo sobre esta
musica porque agora nos estamos lidando com tais recursos musicais que
ndo podem ser compreendidos sem que eles sejam ouvidos.” (KARTTUNEN
apud MOISALA, 2009, p. 75) **°

Estes “recursos musicais” que precisam ser “ouvidos” sdo, na pratica,
diversas ac0es fisicas, motoras, corporeas, um funcionamento sensorial outro, que
muitas vezes implicam em um des-condicionamento da técnica convencional. Do
ponto de vista da performance, Sept Papillons € uma peca de grandes demandas
fisicas, como dissemos no segundo capitulo. Para Megan Atchley as demandas
fisicas e o grande numero de requisi¢cdes técnicas envolvem tanto uma forma de

criar tensao na performance quanto um trabalho multi-paramétrico da compositora:

239 “The questioning of boundaries, more typically applied to compositional parameters (like timbre and
harmony), finds a new direction in the context of human characteristics (...).” (HOWELL, 2011, p. XIX)
Traducéo nossa.

2% “music requires [from the musician] an interpretation that is made by the ear not by the eye — you
cannot trust that the score will reveal everything about this music, because now we are dealing with
such musical features that cannot be comprehended without listening to them.” (KARTTUNEN apud
MOISALA, 2009, p. 75) Traducéo nossa.
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"Saariaho produz tenséo através das acdes necessarias para o intérprete
produzir o som, e ao invés de fazé-la explodir ou empurra-la até seus limites
extremos, ela a difunde através de multiplos parametros, de modo que nao
haja um efeito avassalador, mas uma série de maneiras de experimentar
este amplo gesto.” (ATCHLEY, 2011, p. 7) **

O trabalho com multiplos parametros de Saariaho passa pela busca constante
por cores de som. Como afirma Pirkko Moisala “Todos os tipos de sons sao material
em potencial para as obras de Saariaho. (...) Ao invés de tocar “apenas” notas, o
masico precisa produzir — em geral através de varias técnicas instrumentais —
eventos sonoros vividamente.” (MOISALA, 2009, p. 77-78) ?** Neste sentido, para
que fosse possivel a criacdo de uma gama téo variada de cores, timbres, texturas e
nuances com um Unico instrumento € necessario que se faca uso de uma numerosa
variedade de acdes instrumentais que, por sua vez, podem ser executadas de
formas muito diferentes. Para Atchley esta caracteristica também pode ser
compreendida como a ampliacdo de possibilidades interpretativas e expressivas

para o(a) instrumentista:

"A presenca da cor do som também pode ser entendida como uma oferta de
escolhas para o intérprete e o0 ouvinte. Por conta dos acréscimos técnicos
necessarios gragas a afirmacédo da cor do som como parametro central de
Saariaho, cada gesto (...) contém multiplos pontos de expresséo.
Consequientemente cada um requer uma quantidade enorme de foco por
parte do performer.” (ATCHLEY, 2011, p. 11) **

Karttunen considera estas “brechas” interpretativas aquilo que confere as
pecas de Saariaho um certo grau de maleabilidade, tanto para a compositora quanto
para os(as) intérpretes. Isto exige mudancas fisicas e sensoriais e também uma

outra atitude por parte do(a) intérprete segundo Moisala:

‘“Uma vez que as qualidades do som ndo podem ser completamente
controladas mesmo pela notacdo mais cuidadosa, Saariaho precisa levar
em conta toda a escala de possiveis eventos musicais ao compor. E por

241 “saariaho produces tension through the actions necessary for the player to produce the sound, and
rather than making it explode or pushing it to its outermost limits, she diffuses it through multiple
parameters so that there is not one overwhelming effect but a range of ways to experience this broad
ggsture.” (ATCHLEY, 2011, p. 7) Traducé&o nossa.

“All kinds of sounds are potential material for Saariaho’s works. (...) Instead of playing “only” notes,
the musician has to produce — often by various playing techniques — vividly sounding events.”
gMOISALA, 2009, p. 77-78) Traducdo nossa.

" The presence of sound color can also be read as an offering of choice to performer and listener.
Because of the technical additions made necessary by Saariaho’s assertion of sound color as a
central parameter, each gesture (...) contains multiple sites of expression. Consequently each one
requires an enormous amount of focus from the performer." (ATCHLEY, 2011, p. 11) Traducdo nossa.
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isso que Karttunen considera a sua musica "elastica". Devido a sua
natureza processual e fugidia, ele se sente incapaz de controlar
completamente o fluxo da musica; em vez disso, 0 processo musical, com
todas as suas pequenas diferencas e acidentes controla o masico. O
intérprete precisa internalizar uma nova forma de pensar a musica, 0 que
exige entregar-se a si mesmo(a) ao fluxo de pequenas nuances e
poderosos sons ruidosos. Karttunen diz que as obras de Saariaho ensinam
ao musico um novo tipo de sensibilidade.” (MOISALA, 2009, p. 82) **

4.6 Entrevistas sobre tocar Sept Papillons

No inicio do curso de mestrado entrei em contato com o violoncelista Anssi
Karttunen e perguntei se ele poderia conceder uma pequena entrevista sobre a peca
Sept Papillons. Ele respondeu generosa e atenciosamente e comentou que “Spins
and Spells e Sept Papillons sdo as pecas mais espirituais para violoncelo de Kaija
[Saariaho] e séo fascinantes em apresentacdes para todos os tipos de publico.”
(KARTTUNEN, 2013) ?** Naquele momento eu acreditava que sé poderia de fato
fazer uma entrevista depois de tocar a peca em publico.

Em novembro de 2013 a violoncelista norte-americana Natasha Farny fez
uma turné pelo Brasil, realizando recitais e master-classes em quatro cidades
brasileiras. Por uma grande sorte minha, ou pelo destino, uma destas cidades foi
Florianopolis. Farny apresentou diferentes programas nos recitais realizados. O
anico recital solo que ela apresentou nesta turné foi em Floriandpolis e também este
o Unico em que ela tocou Sept Papillons, de Kaija Saariaho. Apds assistir sua
performance desta peca e conversar com a violoncelista depois do concerto percebi
0 quanto seria enriquecedor realizar entrevistas com intérpretes de alta qualidade,
como Karttunen e Farny, que dominaram brilhantemente a pecga e construiram suas
préprias interpretacdes desta musica, independentemente do ponto que eu estivesse
em meu proprio caminho com a obra. O que eles e ela podiam e podem compartilhar

independe do meu proprio processo e, alias, poderia (e péde, de fato) me ajudar.

24 «3ince the qualities of the sound cannot be completely controlled by even the most careful notation,
Saariaho has to take the whole scale of possible musical events into account when composing. This is
why Karttunen regard her music as “elastic”. Due to its processual, escaping nature, he feels unable to
completely control the flow of music; instead, the musical process with all its little differences and
accidents controls the musician. The performer has to internalize a new way of musical thinking, which
demands surrendering himself or herself to the flow of small nhuances and powerful noise sounds.
Karttunen says that Saariaho’s works teach the musician a new kind of sensitivity." (MOISALA, 2009,
5)4.582) Traducgdo nossa.

“Spins and Spells and Sept Papillons are the most spiritual of Kaija's cello pieces and are
fascinating to play for all kinds of audiences.” (KARTTUNEN, 2013) Traducéo nossa.
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Na época (e ainda hoje), Sept Papillons me trazia muitos questionamentos
técnicos, estéticos e relacionados a minha propria formag¢éo enquanto violoncelista.
Ouvir estes grandes musicos era uma necessidade, inspirada pelas possibilidades

da pesquisa artistica, nas palavras de Kathleen Coessens:

“Ndo ha nenhuma maneira garantida de se transformar ou traduzir uma
pratica em um discurso, algo feito em um escrito. No entanto, diferentes
perspectivas, traducdes e discursos podem desvendar alguns dos mistérios
de processos e praticas. (...) O que se sabe é esmagadoramente
determinado pela maneira que é conhecido. Explorar e expressar uma
cultura de pesquisa artistica é enriquecer o conhecimento e remodelar
determinadas maneiras experimentais que o conhecimento tomava desde
ha muito. Tal maneira de producdo de conhecimento oferece, como ja
mencionado, uma resisténcia a relacdo sujeito-objeto distanciada.”
(COESSENS, 2014, p. 16- 17)

Em meados de 2015 voltei a contatar Anssi Karttunen e Natasha Farny.
Procurei também os violoncelistas Alexis Descharmes, que gravou toda a obra para
violoncelo solo de Saariaho, assim como Kevin Downs e Richard Narroway que
possuem videos disponiveis na internet com belissimas interpretacdes de Sept
Papillons. Preciso ressaltar que sem a internet e sem a incrivel generosidade e
disponibilidade destes grandes intérpretes estes contatos e entrevistas jamais
seriam possiveis. As entrevistas sdo reveladoras, esclarecedoras e poéticas ao
mesmo tempo. Cada um(a) destes(as) violoncelistas possui trajetérias Unicas e
estdo também em pontos diferentes de suas carreiras embora todos eles estejam
em patamares de exceléncia técnica e interpretativa.

Um conjunto de cinco perguntas foi enviado aos violoncelistas baseadas em
minha experiéncia com a pec¢a (em andamento) e nesta pesquisa. Foram elas:

1- Qual foi o maior desafio e 0o maior crescimento que Sept Papillons
ofereceu a vocé, como intérprete?

2- Sept Papillons € uma peca com amplo uso de harménicos. Os
harmbénicos desempenham um papel essencial na construgdo timbrica e formal da
peca, contribuindo para a atmosfera etérea da peca. Levando em conta sua
formacado anterior a peca, vocé possuia todos os conhecimentos necessarios para
trabalhar com os harménicos de Sept Papillons? Caso a resposta seja sim, como foi

sua formacdo com relacdo ao conhecimento, compreensdo e pratica dos
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harmoénicos? Caso a resposta seja ndo, como vocé enfrentou e superou o desafio de
lidar com harmonicos na preparacéao da performance de Sept Papillons?

3- A partitura de Sept Papillons indica os harmonicos a serem tocados.
Entretanto ndo ha uma linha auxiliar indicando as alturas que devem soar com
agueles harmonicos, procedimento encontrado em pecgas como Spins and Spells,
também de Kaija Saariaho e Aye theres the rub, de Marco Stroppa. O que vocé
acha, como intérprete, deste tipo de indicacdo? Para vocé esta indicacdo adicional é
necessaria ou desnecessaria? Por qué?

4- Ha uma rica e interessante contradicdo na preparacdo da performance
de Sept Papillons: grande controle e dominio técnicos sdo necessarios para uma
bem-sucedida performance da peca, que cria, por sua vez, uma atmosfera sutil,
fragil, magica e etérea. Do ponto de vista da intensidade e do volume, a peca exige
do intérprete uma gama diversa de dindmicas de médio e baixo volume. A dindmica
forte é indicada apenas em 2 Papillons (IV e VII). Como vocé trabalhou e
compreendeu, como intérprete, a preparacdo de uma peca tdo singular neste
sentido?

5- Vocé realizou algum tipo de abordagem analitica de Sept Papillons
antes ou durante a preparacdo da performance que p6de melhorar ou auxiliar sua
interpretacdo? Caso a resposta seja sim, vocé pode nos falar sobre isto? Caso a

resposta seja ndo, como vocé construiu sua interpretacdo desta obra?

Observamos que estas entrevistas constituem ricas fontes de pesquisa
pratica e artistica principalmente para intérpretes de musica contemporanea,
violoncelistas e compositores(as). Ressaltamos aqui alguns aspectos coincidentes
entre elas e que nos pareceram importantes: a valorizacdo da atmosfera fragil e
etérea que a peca cria; a importancia do trabalho com imagens de borboletas
durante a interpretacdo; a percepcdo dos movimentos corporais que lembram as
borboletas; a construcdo de relacdes entre os processos de vida e 0s movimentos
de uma borboleta e os movimentos instrumentais que a peca propde, mas também
com a compreensao analitica e interpretativa da peca; a valorizacdo das variadas
dindmicas de baixo volume que a compositora requer na peca; a valorizacdo das
sonoridades sutis e frageis que permeiam a peca e a compreensdo de que estes

sons oferecem grandes potenciais expressivos e interpretativos; a existéncia de
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vérias dificuldades e desafios técnicos e interpretativos na peca; a preferéncia por
partituras mais “limpas” que ndo confundam os intérpretes na hora da performance.
A resposta de Anssi Karttunen para a Ultima pergunta nos pareceu conter
elementos significativos e reveladores sobre a atitude que Kaija Saariaho espera e
almeja de seus(uas) intérpretes. Abordamos este elemento aqui porque ele ainda
ndo havia sido mencionado em nossa pesquisa e esta diretamente relacionado as
entrevistas. Nesta resposta Karttunen abordou a importancia das emocfes na
performance: “O que é importante € que cada vez que eu toco a pega eu posso
retomar as emocgoes, os humores, os sentimentos de cada momento e transmiti-los
(...).” (KARTTUNEN, 2015, entrevista) **° Este assunto ndo é comum em textos de
musica contemporanea, de masica nova e nem mesmo em textos sobre técnica e
interpretacdo violoncelistica, mas é bastante caro a Saariaho. A compositora falou

sobre isto ao comentar o tipo de indicacao presente em suas partituras:

“Evidentemente, hd um aspecto da minha musica que € misterioso, mas
guando eu uso a palavra misterioso, € muito mais destinado como uma
mensagem para 0sS musicos. Eu sinto que o0s musicos criam som
diferentemente quando eu dou a indicacdo misterioso -eles ficam mais
focados e envolvidos. Na musica contemporanea a interpretacdo €
geralmente muito ndo-emotiva [impassivel] e eu sempre quis fazer o oposto,
despertar os intérpretes convidando os seus sentimentos e sensacdes; €
por isso que eu uso palavras como misterioso, dolce, con violenza, e assim
por diante. Quando eu era mais nova, muitas pessoas tiravam sarro de mim
porque eu uso con ultima violenza, mas foi justamente porque eu nao
conseguia encontrar o nivel de comprometimento que eu queria de meus
musicos.” (SAARIAHO, 2014, p. 55) **

As entrevistas serdo apresentadas em portugués, sempre antecedidas pelas
biografias destes(as) artistas. As biografias foram retiradas dos sites ou paginas na
internet destes(as) artistas. As entrevistas originais, em inglés e francés, podem ser
lidas nos Anexos 1. Elas confirmam o que diz Coessens, Crispin e Douglas, com
relacdo ao conhecimento sobre a performance advindo da prépria pratica artistica de

performers:

240 “\What is important is that each time | play the piece | can recapture the emotions, the moods, the

feelings of each moment and transmit them (...).” (KARTTUNEN, 2015, entrevista) Tradug&o nossa.
247 «Evidently, there’s an aspect of my music that's mysterious, but when | use the word misterioso, it's
mostly intended as a message for the musicians. | feel like musicians create sound differently when |
give the indication misterioso—they’re more focused and involved. In contemporary music,
interpretation is often very unemotional and I've always wanted to do the opposite, to reawaken the
interpreters by inviting their feelings and sensations; that's why | use words like misterioso, dolce, con
violenza, and so on. When | was younger, lots of people teased me for using con ultima violenza, but
it was precisely because | wasn’'t able to find the level of commitment that | wanted from my
musicians.” (SAARIAHO, 2014, p. 55) Traducéo nossa.
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"E somente através do artista que novas ideias sobre o conhecimento de
outra maneira tacito e implicito podem ser adquiridas, e somente enquanto
0 artista/pesquisador permanecer um artista ele ou ela sera capaz de
enriquecer as pesquisas existentes realizadas por cientistas." (COESSENS,
CRISPIN e DOUGLAS, 2009, p. 91)

4.6.1 Entrevista com Anssi Karttunen

O violoncelista finlandés Anssi Karttunen tem uma movimentada carreira
como intérprete solista e de musica de camara, apresentando-se extensivamente
com muitas das melhores orquestras e musicos do mundo. Ele é o diretor artistico
do festival Musica nova Helsinki. E um defensor apaixonado da mdsica
contemporanea e sua colaboracdo com compositores levou-o a realizar mais de
cento e trinta e cinco estréias mundiais de obras de compositores tao diversos como
Magnus Lindberg, Kaija Saariaho, Rolf Wallin, Luca Francesconi e Tan Dun. Vinte e
trés obras para violoncelo e orquestra foram escritos para ele.

Vinte e trés obras para violoncelo e orquestra foram escritas por ele: o
Concerto para Violoncelo yil de Tan Dun, o Concerto para violoncelo de Magnus
Lindberg, o concerto de Esa-Pekka Salonen Mania. O Concerto para Violoncelo de
Martin Matalon, o Concerto para Violoncelo "Rest" de Luca Francesconi e a 0pera de
Gualtiero Dazzi "Le Luthier de Veneza". O concerto de Kaija Saariaho "Notes on
Light" foi uma comisséo da Orquestra Sinfonica de Boston para Anssi Karttunen e a
Filarmonica de Los Angeles encomendou um Concerto para violoncelo de Oliver
Knussen.

Anssi Karttunen interpreta todas as obras tradicionais para violoncelo e
também descobriu muitas obras-primas esquecidas e transcreveu inidmeras pecas
para violoncelo, ou para grupos de camara. Karttunen integra o Trio Zebra com o
violinista austriaco Ernst Kovacic e o violista canadense Steven Dann. Ele toca com
muitas das melhores orquestras do mundo e em recitais de musica de camara em
importantes festivais na Europa: Edinburgh, Salzburg, Lockenhaus, Spoleto, Berlim,
Veneza, Montpellier, Strasburg, Helsinki etc.

Os CDs de Anssi Karttunen vado desde Bach em um violoncelo piccolo,
Beethoven em um violoncelo classico até concertos para violoncelo do século XX
com a London Sinfonietta, Filarménica de Los Angeles e a Orquestra Philharmonia

com Esa-Pekka Salonen. Pela gravadora Sony Classical ele lancou CDs com o0s
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Concertos de Lindberg, Saariaho e Salonen. Pela Deutsche Grammophon lancou
um DVD com a obra The Cello Map de Tan Dun, com trabalho de video e orquestra
ao vivo, e, mais recentemente, um CD com o Concerto para Violoncelo de Henri
Dutilleux. CDs recentes incluem também musica de camara de Brahms e um disco
solo pela Toccata Classics, Trios de Kaija Saariaho, musica para violoncelo de
Magnus Lindberg pela Ondine e Tangos pela Albany Records.

Entre 1994 e 1998 ele foi o diretor artistico da Avanti! Orquestra de Camara.
Ele foi o diretor artistico da Bienal de Helsinki de 1995 e do Suvisoitto-festival em
Porvoo, na Finlandia, de 1994 a 1997. De 1999-2005 Anssi Karttunen foi o principal
violoncelista da London Sinfonietta. Anssi Karttunen atua também como regente. Ele
regeu a obra Kraft de Magnus Lindberg com a Flanders Philharmonic, o conjunto de
violoncelos da Filarménica de Los Angeles, o Gaida Ensemble em Vilnius, entre
outros. Ele € um dos membros fundadores da www.petals.org, uma organizacao
sem fins lucrativos dedicada a producdo e venda de CDs e partituras na Internet.
Seus professores foram Erkki Rautio, William Pleeth, Jacqueline du Pré e Tibor de
Machula. Karttunen toca um violoncelo feito por Francesco Ruggieri em Cremona
em cerca de 1670. Sept Papillons foi dedicada a ele, que estreou a peca em 10 de

setembro de 2000.

1- Qual foi o maior desafio e 0 maior crescimento que Sept Papillons
ofereceu a vocé, como intérprete?

Anssi Karttunen: E dificil dizer, porque a peca tem feito parte da minha vida
agora ja ha tanto tempo, mas quando eu ensino a peca para jovens violoncelistas eu
posso ver que os grandes desafios sdo: a capacidade de ver as imagens, de ver
frases, de ver as metaforas das borboletas, tomar tempo, confiar no siléncio,
acreditar no pequeno, entender que a fragilidade é a forca, tornar-se a musica.

2- Sept Papillons € uma peca com amplo uso de harmbnicos. Os
harmoénicos desempenham um papel essencial na construg¢do timbrica e formal da
peca, contribuindo para a atmosfera etérea da peca. Levando em conta sua
formacdo anterior a peca, vocé possuia todos 0s conhecimentos necessarios para
trabalhar com os harménicos de Sept Papillons? Caso a resposta seja sim, como foi
sua formacdo com relagcdo ao conhecimento, compreensdo e pratica dos
harménicos? Caso a resposta seja ndo, como vocé enfrentou e superou o desafio de

lidar com harménicos na preparacéo da performance de Sept Papillons?
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Anssi Karttunen: Eu ndo cheguei do nada [ele diz frio] em Sept Papillons, eu
conhecia a musica de Kaija e o seu uso do violoncelo ja ha muitos anos. Os
harménicos fizeram parte da sua linguagem desde o inicio, como varias outras
particularidades de sua mdusica, cores, ruido, etc. Em cada peca sua linguagem
tornou-se mais destilada e eu senti mais facilidade de entender o que ela esta
buscando, mas isso ndo tornou-a mais facil de tocar. A responsabilidade cresce a
cada momento, mas porque eu tenho mais experiéncia com a sua musica eu posso
me deixar ir e acredito que posso me tornar a masica se eu me permitir.

3- A partitura de Sept Papillons indica os harmbénicos a serem tocados.
Entretanto ndo ha uma linha auxiliar indicando as alturas que devem soar com
agueles harmdnicos, procedimento encontrado em pecas como Spins and Spells,
também de Kaija Saariaho e Aye theres the rub, de Marco Stroppa. O que vocé
acha, como intérprete, deste tipo de indicacdo? Para vocé esta indicacdo adicional é
necessaria ou desnecessaria? Por qué?

Anssi Karttunen: Eu acredito na eliminacdo de tudo da partitura que néao é
absolutamente necessario, mas ao mesmo tempo ela precisa permanecer tao facil
de ser entendida para o intérprete quanto possivel. Em Sept Papillons todos os
harmonicos sdo escritos de uma forma que o intérprete sabe exatamente qual corda
e qual a posicédo tocar. A linha auxiliar seria para ndo-violoncelistas ou musicélogos.
Para o performer qualquer confusdo adicional na pagina tem uma tendéncia a
sobrecarregar o cérebro no momento da performance entdo eu incentivo 0s
compositores a simplificar sua notacao, tanto quanto possivel.

4- Hé& uma rica e interessante contradicdo na preparacao da performance
de Sept Papillons: grande controle e dominio técnicos sdo necessarios para uma
bem-sucedida performance da peca, que cria, por sua vez, uma atmosfera sutil,
fragil, magica e etérea. Do ponto de vista da intensidade e do volume, a peca exige
do intérprete uma gama diversa de dinamicas de médio e baixo volume. A dindmica
forte é indicada apenas em 2 papillons (IV e VII). Como vocé trabalhou e
compreendeu, como intérprete, a preparacdo de uma peca tdo singular neste
sentido?

Anssi Karttunen: O fato de que uma borboleta é pequena e fragil ndo significa
que a gama das suas emocgOes é pequena. Se alguém alcangca a mensagem de

cada metafora musical, € possivel ver a enorme gama de cores e dinamicas entre o
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que parece na pagina pp e p. Ver por tras da tinta e confiar na imagem é o que
ajuda. Eu encontro um monte de musica, mesmo entre 0s movimentos.

5- Vocé realizou algum tipo de abordagem analitica de Sept Papillons
antes ou durante a preparacdo da performance que p6de melhorar ou auxiliar sua
interpretacdo? Caso a resposta seja sim, vocé pode nos falar sobre isto? Caso a
resposta seja hdo, como Vocé construiu sua interpretacao desta obra?

Anssi Karttunen: Uma interpretacdo é construida no tempo e em muitas
performances e a analise se torna cada vez mais clara. Eu mesmo construi uma
idéia de cada gesto na peca e uma certa narrativa, mas elas sao pessoais e de
nenhuma maneira importantes para que mais ninguém saiba, minha analise final é
finalmente cada performance. O que é importante € que cada vez que eu toco a
peca eu posso recapturar as emocdes, 0os humores, os sentimentos de cada
momento e transmiti-los como se eles sO tivessem existido naquele momento.
Quando eu ensino a peca, eu posso descrever isto para um aluno, mas apenas para
mostrar o quanto sdo pessoais e que cada intérprete tem de encontrar seus proprios

eguivalentes emocionais para as imagens abstratas.

4.6.2 Entrevista com Alexis Descharmes

Escolhido em 2008 pela revista Diapason para representar o violoncelo
francés, juntamente com cerca de dez colegas de sua geracédo, Alexis Descharmes
€ um embaixador ativo de varios repertorios violoncelo. Nascido em 1977 e formado
no Conservatorio de Paris (nas classes de Michel Strauss e Philippe Muller), ele foi o
vencedor do Concurso Valentino Bucchi (1997) e do Concurso Avant-Scenes (1999)
e sucessivamente recebeu apoio de diferentes funda¢des (Fondation Jean Brizard,
Fonds Instrumental Francais, Fondation Meyer, Mecenat Musical Société Générale e
Fondation Natexis). Ele ja trabalhou com o Ensemble Intercontemporain, com o
Ensemble Alternance, com o Ensemble Court-circuit e colabora regularmente com o
IRCAM.

Dedicatéria de cerca de cinglenta obras contemporaneas, concertantes e
também solo (Durieux, Fedele, Francesconi, Hervé, Hurel, Imai, Lanza, Levy,
Mantovani, Matalon, Nillni, Pesson, Posadas, Reynolds, Saariaho, Schoeller,
Solbiati, Stroppa...). A discografia de Alexis Descharmes é composta por cerca de

vinte gravacgfes, em projetos solo ou com 0s conjuntos acima mencionados, com 0s
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quais ele tem aparecido em varios festivais e em cerca de trinta paises. Desde 2004
ele grava para o selo a&on, que langcou os premiados discos com as obras para
violoncelo de Kaija Saariaho, Franz Liszt, e as antologias de Schubert e de Klaus
Huber com seu fiel parceiro Sébastien Vichard. Alexis Descharmes entrou para a
Orquestra da Opera Nacional de Paris em 2006. Desde 2004, colabora regularmente
com a embaixada francesa em Washington para o Ciclo de Musica Contemporanea
de La Maison Francaise. Ele também se juntou ao NGA New Music Ensemble em
2010.

1- Qual foi o maior desafio e 0 maior crescimento que Sept Papillons
ofereceu a vocé, como intérprete?

Alexis Descharmes: Esta peca me ensinou a trabalhar as relacfes de alturas
fisicas das cordas entre si. A mistura permanente de notas presas e harménicos
(quer sejam eles naturais ou artificiais) modifica o angulo das cordas entre elas, e
implica em que o performer ajuste/ adapte permanentemente 0s seus movimentos
de arco para obter uma fluéncia que ele certamente teria caso todas as notas
fossem presas (ou harménicos) (ver o Papillon 2). Esta peca também me fez tomar
consciéncia da significativa diferenca de altura das cordas a medida que nés
tocamos em direcdo ao cavalete ou ao espelho. O ultimo compasso do Papillon 1 é
o exemplo mais eloqglente, que permite que ao caminhar em direcdo ao espelho
sejam alcancadas as notas de volta sucessivamente vibrando as cordas |+ 1l el + 1l
+ 11l e lll + 1, 0 que demonstra o incrivel conhecimento dos instrumentos de cordas
por Saariaho.

2- Sept Papillons é uma peca com amplo uso de harmbnicos. Os
harmoénicos desempenham um papel essencial na construcdo timbrica e formal da
peca, contribuindo para a atmosfera etérea da peca. Levando em conta sua
formacdo anterior & peca, vocé possuia todos 0os conhecimentos necessarios para
trabalhar com os harménicos de Sept Papillons? Caso a resposta seja sim, como foi
sua formacdo com relagcdo ao conhecimento, compreensdo e pratica dos
harménicos? Caso a resposta seja ndo, como vocé enfrentou e superou o desafio de
lidar com harménicos na preparacéo da performance de Sept Papillons?

Alexis Descharmes: A resposta é SIM. Eu jA conhecia muito bem as
possibilidades harménicas do violoncelo, embora eu me lembre de ter me

surpreendido com a possibilidade de uma bariolage entre 4 Las idénticos em 4
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cordas diferentes (Papillon 2, compasso 18). Mas eu havia tocado ha apenas alguns
anos a peca Pres, de Saariaho, para violoncelo e eletrénicos, que me fez trabalhar
em profundidade a alternancia entre notas presas e harmdnicos (0 segundo
movimento em particular), isso envolveu um trabalho de méao esquerda em 3
dimensdes, o que €& bastante dificil, especialmente com velocidade. A principal
dificuldade é que a corda n&o vibra da mesma forma com um harménico ou uma
nota presa, por isso, € necessario ajustar/adaptar o ponto de contato do arco na
corda para cada nota, e modificar constantemente a relacdo entre Pressao/
Velocidade do arco. Mas essa é a base do trabalho na musica espectral ou mais
geralmente nas musicas que exploram o som em profundidade, desde seus mais
puros harmoénicos até seus sons saturados mais complexos (ver todos 0s sons
esmagados, no Papillon 4, por exemplo).

3- A partitura de Sept Papillons indica os harménicos a serem tocados.
Entretanto ndo h& uma linha auxiliar indicando as alturas que devem soar com
agueles harmdnicos, procedimento encontrado em pecas como Spins and Spells,
também de Kaija Saariaho e Aye theres the rub, de Marco Stroppa. O que vocé
acha, como intérprete, deste tipo de indicacdo? Para vocé esta indicacdo adicional é
necessaria ou desnecessaria? Por qué?

Alexis Descharmes: E muito diferente! "Spins e Spells" e "Aye there's the rub"
sao pecas nas quais o violoncelo esté outra afinacdo [scordatura] (e estd muito [em
outra afinacao]!). Por isso, € importante especificar o som da nota, além da nota que
deve ser tocada, para se certificar de que os intérpretes vao tocar a nota certa. Em
Sept Papillons ndo ha uma scordatura particular/ especifica. A Gnica duvida que
poderia ocorrer € aquela sobre a escolha das cordas em que tocaremos 0S
harménicos. Mas Saariaho faz esta especificacdo toda vez que existem ai varias
possibilidades (ver Papillon 1V, compassos 12-14).

4- H& uma rica e interessante contradicdo na preparacdo da performance
de Sept Papillons: grande controle e dominio técnicos sdo necessarios para uma
bem-sucedida performance da peca, que cria, por sua vez, uma atmosfera sutil,
fragil, magica e etérea. Do ponto de vista da intensidade e do volume, a peca exige
do intérprete uma gama diversa de dinamicas de médio e baixo volume. A dinamica
forte € indicada apenas em 2 papillons (IV e VII). Como vocé trabalhou e
compreendeu, como intérprete, a preparacdo de uma peca tdo singular neste

sentido?
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Alexis Descharmes: Este é todo o interesse da obra: sua fragilidade! Para ver
e ouvir o desenvolver/ desabrochar de uma borboleta, é preciso um grande siléncio,
uma bela luz, e uma flor bonita! Para interpretar/ representar as Sete Borboletas de
Saariaho, vocé precisa de um bom som, um publico silencioso, e uma excelente
preparacédo do intérprete: a este respeito, esta é, sem duvidas, a mais dificil de todas
as pecas de Kaija. E preciso estar absolutamente receptivo a todas as sensacgdes
digitais e auditivas, para restituir com precisdo cirurgica cada forma de tocar. Uma
borboleta é veloz, fragil, precisa, rapida, muda de direcdo o tempo todo, mas quando
ela pousa, ela torna-se perfeitamente imével e ndo deve tremer/ hesitar (ver Papillon
VI, compasso 7)! (Nao é facil!).

5- Vocé realizou algum tipo de abordagem analitica de Sept Papillons
antes ou durante a preparacdo da performance que p6de melhorar ou auxiliar sua
interpretacdo? Caso a resposta seja sim, vocé pode nos falar sobre isto? Caso a
resposta seja hdo, como vocé construiu sua interpretacao desta obra?

Alexis Descharmes: Eu analiso as pecas ha medida em que eu trabalho com
elas. Por isso, a analise néo é, logicamente, uma analise da forma (que é evidente),
mas sim uma analise dos diferentes campos harmonicos. Isso permite que nao
percamos de vista de onde partimos e para onde estamos indo, e que nao nos

percamos em publico (e percamos o publico, ao mesmo tempo!).

4.6.3 Entrevista com Natasha Farny

A violoncelista americana Natasha Farny fez seu concerto de estréia com a
Orguestra Sinfénica de Boston aos 17 anos, € no ano seguinte, ganhou mais duas
competicdes de concerto baseadas em Boston, com performances do Concerto para
violoncelo de Dvorak. Ela estudou no Curtis Institute of Music e no Yale College
durante seus anos de graduacdo. Depois de completar seu mestrado e seu
doutorado na Eastman School of Music e na Juilliard School respectivamente, ela
recebeu uma bolsa de estudos na Leipzig Hochschule fur Musik und Theater "Felix
Mendelssohn Bartholdy". Enquanto estudante da Juilliard, Farny foi vencedora de
uma competicdo de concerto, oportunidade na qual ela interpretou Tout un Monde
lointain de Dutilleux sob a regéncia de Robert Spano. Performances mais recentes
incluem concertos com a Filarménica de Buffalo, Abilene Filarménica com a

Orquestra Sinfonica de Greeley, bem como com a Longwood Symphony (Boston),
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Orchard Park Symphony (Nova York), Orquestra de Camara de Erie, e a Orquestra
de Camara de Nova York Ocidental. Ela € membro do corpo docente da Escola de
Musica da Universidade Estadual de Nova York em Fredonia desde 2005.

No exterior, Farny se apresentou no Festival Internacional da Primavera
Dvorak da Sociedade Americana na Republica Checa em 2011, tocou no Brasil,
dando concertos quatro capitais em 2013. Farny foi a vencedora do American
Composers Forum 2012 "Encore Grant." Ela aprendeu a tocar violoncelo Theremin
para o projeto de performance das obras completas de Edgard Varese, ao lado da
Asko/Schoenberg Ensemble, a London Sinfonietta, e o International Contemporary
Ensemble. Suas performances com esses grupos da peca de Varese raramente
ouvida Ecuatorial, foram realizadas no Holland Festival (Amsterdam), no Festival
d'Automne (Paris), no Southbank Centre (Londres), e no Lincoln Center Festival na
cidade de Nova York. Farny freqientemente se apresenta com a pianista Kuang-
Hao Huang e também com os membros de seu trio, ANA. Em sua residéncia em
Fredonia, o trio composto por soprano, violoncelo e piano estréia obras e
colaboracbes de compositores vivos. Elas se apresentaram em Erie, Buffalo,
Rochester e Boston, alcancando através da colaboracao entre disciplinas incluir as
artes visuais e danca em seu trabalho.

Além de sua classe de violoncelo em Fredonia, Farny dirige o grupo de
violoncelos de Fredonia e coordena o programa de musica de camara para cordas.
Ela foi homenageada em Fredonia com varios prémios, incluindo o financiamento da
Associacdo dos Estudantes da Faculdade e da United University Professions, bem
como o Prémio Jovem Artista Académico Hagan por conta de sua excelente
performance artistica. Em 2012, Farny participou de um intercambio internacional de
ensino, dando aulas na Musik gymnasium Schloss Belvedere e na Hochschule fur
Musik Franz Liszt em Weimar, Alemanha. Ela deu numerosos master-classes e foi
nomeada para festivais de musica de verdo em Sewanee, TN, Boulder, CO,

Anchorage, AK, e na Suécia, ME.

1- Qual foi o maior desafio e o maior crescimento que Sept Papillons
ofereceu a vocé, como intérprete?

Natasha Farny: Embora ndo existam novas "técnicas expandidas" nesta peca,
eu ainda precisei de um longo tempo me familiarizando com o uso freqiente de

harmoénicos de Saariaho, acordes de harménicos e as constantes mudancas nos
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pontos de contato do arco. Seu uso de bariolage nas quatro cordas no final do
Papillon Il foi um desafio interessante e desconfortavel para que a mao mantivesse a
afinacdo. A exigéncia técnica mais dificil para mim foram os acordes de harmdnicos
com trilos, tais como aqueles encontrados em Papillon I, e é claro que pode ser
desorientador ouvir o som agudo de um harmdnico em uma corda inferior, onde as
notas presas soam mais graves. Eu trabalhei durante meses e vi uma evolugao
muito lenta. O maior crescimento para mim foi perceber, como habitualmente, que a
pratica funciona, e, eventualmente, que eu poderia apresenta-la [a peca] toda, do
comeco ao fim.

2- Sept Papillons € uma peca com amplo uso de harménicos. Os
harmdnicos desempenham um papel essencial na construcdo timbrica e formal da
peca, contribuindo para a atmosfera etérea da peca. Levando em conta sua
formacdo anterior a peca, vocé possuia todos os conhecimentos necessarios para
trabalhar com os harménicos de Sept Papillons? Caso a resposta seja sim, como foi
sua formagdo com relacdo ao conhecimento, compreensdo e pratica dos
harmoénicos? Caso a resposta seja ndo, como vocé enfrentou e superou o desafio de
lidar com harmdénicos na preparacéo da performance de Sept Papillons?

Natasha Farny: A minha formacdo tinha me preparado para o uso dos
harmonicos que desafiam os violoncelistas que se confrontam com a literatura
padronizada [tradicional]. Aprende-se a lidar com uma escala de harménicos
artificiais no Concerto no. 1 de Saint-Saens e na Suite para Violoncelo Solo de
Cassado ha alguns harménicos em quarta posicdo, em todas as quatro cordas.
Saariaho impulsiona a técnica para bem além desses usos romanticos e eu
realmente tive que trabalhar duro para lidar com eles. Tanto porque ela constréi suas
melodias com muitos compassos de harmdnicos, e alterna os harménicos com notas
reais, o violoncelista deve concentrar sua atencdo sobre o arco para que as notas
possam falar. O uso do arco é diferente com os harmdnicos - é preciso tocar muito
mais delicada e intencionalmente, e enquanto harménicos tendem a falar mais
claramente no cavalete, Saariaho requer a gama completa de pontos de contato, até
mesmo sul tasto. Eu fiz estudos e escalas para mim mesma com todos o0s
harménicos de cada corda, e até mesmo escrevi as notas reais na partitura. O outro
fato € que a mao esquerda deve estar afinada, ou o harménico simplesmente nao
vai falar [soar] e uma vez que a maior parte das notas sao verdadeiros harménicos,

nao artificiais, ndo ha muito espaco de manobra para a exatidao da afinagéo.
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3- A partitura de Sept Papillons indica os harménicos a serem tocados.
Entretanto ndo ha uma linha auxiliar indicando as alturas que devem soar com
agueles harmdnicos, procedimento encontrado em pegas como Spins and Spells,
também de Kaija Saariaho e Aye theres the rub, de Marco Stroppa. O que vocé
acha, como intérprete, deste tipo de indicacdo? Para vocé esta indicacao adicional é
necessaria ou desnecessaria? Por qué?

Natasha Farny: Nao, definitivamente ndo é necessario anotar mais nada. De
fato, quanto menos instru¢cdes na notacdo, melhor, porque muita coisa para ler pode
confundir o instrumentista! Eu nunca tive davidas sobre qual altura tocar, porque
sempre parecia haver apenas uma opc¢ao. Eu realmente percebi, no entanto, que em
sua gravacao, Anssi Karttunen (violoncelista de Saariaho) tocou algumas alturas
ligeiramente diferentes no Papillon Ill. Eu escrevi para o editor, que falou com
Saariaho, e, entdo, recebi esta informacao Util sobre as notas deste movimento: o
compasso 12 deve comecar, apos o ornamento, com um fa sustenido, e ndo um fa
natural, e no compasso 13, a quinta nota, na voz superior, deve ser um do natural, e
nao um doé sustenido.

4- Ha uma rica e interessante contradicdo na preparacdo da performance
de Sept Papillons: grande controle e dominio técnicos sdo necessarios para uma
bem-sucedida performance da peca, que cria, por sua vez, uma atmosfera sutil,
fragil, magica e etérea. Do ponto de vista da intensidade e do volume, a peca exige
do intérprete uma gama diversa de dindmicas de médio e baixo volume. A dindmica
forte € indicada apenas em 2 papillons (IV e VII). Como vocé trabalhou e
compreendeu, como intérprete, a preparacdo de uma peca tdo singular neste
sentido?

Natasha Farny: Esta observacdo sobre a dindmica é excelente! Eu amo que
Saariaho permita que o som de violoncelo solo seja delicado. Sem outros
instrumentos tocando, o equilibrio [de volume], tipicamente uma preocupacgéo central
para os violoncelistas, ndo é um problema. Porque mp e mf representam o lado alto
da faixa [de volume] durante a maior parte da peca, penso neles como
emocionalmente carregados e uma chance para que o som floresca. Desde que
muito da peca consiste na textura fragil de harmonicos, faz sentido para o intérprete
manter o volume em uma dindmica média. O outro lado da gama de dinamica, de
ppp até som nenhum (anotado como "niente™) € muito eficaz na performance, porque

atrai o ouvido para mais perto, e o violoncelista e os ouvintes ficam cientes de quao
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bonito um som muito pequeno pode ser. Este tdpico das dindmicas nos traz o
produtor delas, ou seja, 0 arco. Eu pensei muito sobre o arco e sobre como seguir
todas as requisicbes detalhadas de Saariaho. Elas envolvem mudancas frequentes
tanto quanto até entre quatro pontos de contato (sul tasto, normale, sul pont.,
Estremamente sul pont.), o uso de trémolo, o aumentar e diminuir gradualmente a
pressao do arco indicado por uma cunha, e os détaché e ligaduras habituais. No
entanto, o arco ndo é o unico criador do som - o primeiro compasso do Papillon VI
comeca em siléncio e cresce até mp (uma dinamica relativamente forte nesta peca)
com o som vindo apenas a partir de uma percussao da méao esquerda.

5- Vocé realizou algum tipo de abordagem analitica de Sept Papillons
antes ou durante a preparacdo da performance que p6de melhorar ou auxiliar sua
interpretacdo? Caso a resposta seja sim, vocé pode nos falar sobre isto? Caso a
resposta seja hdo, como Vocé construiu sua interpretacao desta obra?

Natasha Farny: A musica de Saariaho esta ligada ao movimento da musica
espectral. Eu sei pouco sobre este movimento, seus conceitos, e analise, e eu nao
tenho certeza exatamente de por que eu estava tdo atraida por esta peca - talvez no
comeco eu estava simplesmente surpresa por quao desafiadora ela era e eu
simplesmente queria conquistar esses desafios. Eventualmente, eu comecei a
pensar sobre o titulo e sua conexao com a sua escrita, notando varias apari¢cdes da
borboleta em muitos niveis. As pessoas, em geral, ndo se importam com 0s insetos,
mas temos uma afinidade especial com a borboleta; além de sua beleza, sabemos
que elas sao boas para o jardim, e uma chave para a nossa sobrevivéncia no
planeta. Eu gostei que fosse possivel "ver' as asas da borboleta batendo no
movimento do trilo da méo-esquerda e nos cruzamentos de corda da méo direita,
ouvir suas frageis asas e sua qualidade em vias de extincdo através da mais fina
paisagem sonora dos harménicos, e até mesmo considerar seu crescimento, da
lagarta-casulo-borboleta através das muitas mudancas de dindmicas e de pontos de
contato em cada movimento.

Saariaho sem duavida considerou muitas obras para violoncelo solo, incluindo
as Suites de Bach quando escreveu Sept Papillons. Bach comeca suas Suites com
um preladio, e o estilo exploratorio do movimento serve para definir a tonalidade e
apresentar o principal conteddo motivico, que emerge novamente nas estruturadas
dancgas seguintes. Da mesma forma, o primeiro movimento de Saariaho parece

introdutério com a sua liberdade de pulso, acolhendo o ouvinte em um som
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atemporal, vibrante, intercalado com fermatas. O moto perpetuo Papillon Il € o meu
favorito para tocar, e eu acho que o Papillon Il € a "alma" profundamente triste da
obra. O Papillon IV tem uma forma ABA, em que os As sdo vagamente o espelho um
do outro, e 0 B pode ser uma série de variagbes sobre as trés primeiras notas
introduzidas no compasso 12. O Papillon V comeca e termina com as notas la / si
bemol, e revisita as idéias de Il e Ill, e o Papillon VI € o0 mais experimental, talvez
verdadeiramente realizando o som das asas batendo na mao esquerda percussiva.
Ela traz de volta o moto perpetuo pulsante do Il no Papillon VII, e neste movimento,
temos um breve vislumbre do que costumamos esperar de um violoncelo. No
compasso 17, a notacdo pede por notas sélidas, em forte, no ponto de contato
normale. Este breve retorno ao "normal” pode ndo parecer mais normal depois de
tanta efemeridade, e pode de fato sugerir uma qualidade repressiva ou violenta. Eu
nao tenho uma boa sugestado para explicar porque Saariaho escolheu compor sete
movimentos, um a mais do que uma suite de Bach [teria]. Talvez um numero impar

pareca mais adequado para captar o carater erratico de uma borboleta voando!

4.6.4 Entrevista com Richard Narroway

O violoncelista australiano Richard Narroway se apresentou como solista com
a Grand Rapids Symphony, a Orquestra Filarménica de Hanzhou e a Orquestra
Sinfénica da Universidade Northwestern, e em um recital no WFMT Dame Myra
Hess Series de Chicago e no Keys to the City Piano Festival do Symphony Center
em Chicago. Tem realizado estudos de violoncelo em instituicbes e festivais na
Australia, nos Estados Unidos, no Canada e na Europa, e tem apresentado
performances em locais de prestigio como o Kennedy Center, Chicago Symphony
Center, Preston Bradley Hall, Pick-Staiger Concert Hall, Santa Cecilia Centro Music
Center e na Sydney Opera House.

Richard ja recebeu primeiros prémios em inimeras competi¢des, incluindo o
Terceiro Concurso Internacional de Violoncelo de Beijing, o Samuel and Elinor
Thaviu Competition in String Performance e a Medalha de Ouro no Concurso
Internacional de Cordas de Stulberg de 2010 para artistas com menos de vinte anos,
onde também foi agraciado com o Prémio Bach pela melhor interpretacdo de uma
obra solo de Bach. Aparicbes em festivais incluem o Piatigorsky Cello Festival em

Los Angeles, a Kronberg Academy Cello Meisterkurse, os Festivais de Sarasota e de
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Norfolk, e o Young Artists Program de Pinchas Zukerman em Ottawa. No Veréo de
2013, Richard participou do Music @ Menlo como artista do Programa Internacional
e voltou marco 2014 como um artista para a residéncia de inverno anual, que incluiu
apresentacoes e performances para varias classes académicas na Menlo School,
bem como captacao de recursos e eventos beneficentes para o programa Menlo.
Nascido em 1991, Richard prosseguiu os seus estudos de violoncelo desde
tenra idade, desfrutando da tutela de Takao Mizushima, Susan Blake, Uzi Wiesel e
Hans Jensen. Atualmente, ele esta cursando o mestrado com David Finckel na
Juilliard School. Profundamente comprometido com o envolvimento na comunidade
e inovagéao, ele tem um interesse especial na elaboracdo de projetos que trazem a
musica classica a um publico mais amplo. Atualmente, ele esta trabalhando em um
projeto de video que envolve os doze Caprichos de Piatti, carregados
periodicamente para o publico no Youtube. Ele também estd trabalhando na
colaboragdo com a Mark Morris Dance Company e Dance for Parkinsons, na
producdo de uma gravacdo da Bourrée da Terceira Suite para violoncelo solo de
Bach, como parte de um projeto de repertdrio global a ser usado em aulas de danca
de todo o mundo. Em maio e junho de 2015, Richard vai embarcar em uma turné por
toda a Australia tocando e apresentando todas as Suites de Bach, bem como uma
selecdo de composicdes australianas contemporaneas, em um esforco para
espalhar a musica através da educacéo e da performance. Especificamente, ele vai
trabalhar com os alunos de escola, pessoas em hospitais e lares de idosos, bem
como com o Dance for Parkinsons Australia, usando a musica para impactar tantas

vidas quanto ele puder.

1- Qual foi o maior desafio e 0 maior crescimento que Sept Papillons
ofereceu a vocé, como intérprete?

Richard Narroway: Para mim, o grande desafio foi criar um sentido musical e
artistico de todos os fraseados e gestos. Uma parte tdo grande da peca é escrita
com técnicas ndo convencionais de composi¢cdo -harménicos, percussdo da méo
esquerda, sul ponticello e assim por diante-, mas mesmo com este novo tipo de
linguagem composicional, Saariaho ainda é capaz de construir frases que tém um
comeco, meio e fim, frases que se interconectam e seguem em frente de uma para a
outra, e cabe ao artista se aproximar o suficiente da musica para que ainda possam

produzir algo significativo e artistico, sem serem impedidos pelas dificuldades ou
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pela natureza estranha das notas. Foi (til pensar em termos de imagens e
atmosferas, praticando com o objetivo de comunicar os caracteres distintos de cada
movimento. A memorizacdo também foi um desafio, mas uma vez que eu tinha
passado tempo suficiente com a peca e tentei compreender o propdsito de cada
gesto e frase individualmente, isto acabou vindo quase que organicamente! Em
termos de realmente executar a pec¢a, eu acho que o maior desafio foi manter a
concentragdo intensa entre 0s movimentos - nunca perder a atengdo e o
envolvimento do publico. Uma parte tdo grande da musica é incrivelmente silenciosa
e cheia de expresséo, por isso € importante nunca deixar ir e relaxar entre cada
movimento, mas sim manter a posse da energia e a concentragcdo de todos que
estdo ouvindo.

2- Sept Papillons é uma peca com amplo uso de harmbnicos. Os
harménicos desempenham um papel essencial na construcdo timbrica e formal da
peca, contribuindo para a atmosfera etérea da peca. Levando em conta sua
formacao anterior a peca, vocé possuia todos os conhecimentos necessarios para
trabalhar com os harménicos de Sept Papillons? Caso a resposta seja sim, como foi
sua formacdo com relacdo ao conhecimento, compreensdo e pratica dos
harménicos? Caso a resposta seja ndo, como vocé enfrentou e superou o desafio de
lidar com harménicos na preparacéo da performance de Sept Papillons?

Richard Narroway: Eu tive o suficiente de uma compreensdo dos harmonicos
e a técnica necessaria para produzir os harmdnicos e dar um sentido pratico a peca.
Dito isto, houveram definitivamente alguns casos que foram muito novos para mim -
percussdo da mao esquerda, a pressao excessiva do arco no cavalete, tocar nas
cordas L& e Sol simultaneamente, trilos de harménicos — tudo isto exigiu uma certa
guantidade de experimentacdo e criatividade antes de finalmente chegar ao
resultado desejado.

3- A partitura de Sept Papillons indica os harmdnicos a serem tocados.
Entretanto ndo ha uma linha auxiliar indicando as alturas que devem soar com
agueles harmdnicos, procedimento encontrado em pecas como Spins and Spells,
também de Kaija Saariaho e Aye theres the rub, de Marco Stroppa. O que vocé
acha, como intérprete, deste tipo de indicagdo? Para vocé esta indicacao adicional é
necessaria ou desnecessaria? Por qué?

Richard Narroway: Eu acho que a falta de especificacdo ou de uma "linha

auxiliar" foi uma escolha deliberada de Saariaho para evocar o0 mistério e a
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concentracéo da obra. Como eu disse acima, eu acho que ajudou pensar em termos
de imagens e caracteres, ndo se preocupar tanto com a exatidao de determinadas
alturas, e encontrar 0s sons e as cores que mais perfeitamente se assemelhavam a
essas imagens e caracteres.

4- Ha uma rica e interessante contradicdo na preparacdo da performance
de Sept Papillons: grande controle e dominio técnicos sdo necessarios para uma
bem-sucedida performance da peca, que cria, por sua vez, uma atmosfera sutil,
fragil, magica e etérea. Do ponto de vista da intensidade e do volume, a peca exige
do intérprete uma gama diversa de dinamicas de médio e baixo volume. A dindmica
forte é indicada apenas em 2 Papillons (IV e VII). Como vocé trabalhou e
compreendeu, como intérprete, a preparacdo de uma peca tdo singular neste
sentido?

Richard Narroway: Concordo plenamente com as palavras que vocé usou
para descrever a obra: sutil, fragil, etérea, magica. Eu acho que o nosso objetivo ao
tocar a peca deve ser o de criar uma espécie de mundo magico de som que
transporte os ouvintes para uma outra esfera - ouvindo sons que eles ndo sabiam
serem possiveis! A nogdo de dindmica nos remete de volta a idéia de intensidade de
concentracédo. E verdade que muito da peca € escrito em dindmica suave, mas em
dltima analise, isso ndo importa, porgue a concentracdo da peca € tao intensa que
0s ouvintes nao tém escolha, a ndo ser de serem tragados para este mundo sonoro.
Os harménicos contem tantos parciais que ser ouvido nunca € um problema com
esta peca - para nao mencionar que é desacompanhada [uma peca solo]! Eu acho
que muito mais importante € a cor e o timbre que estdo sendo criados pelo artista e
€ iSso que eu priorizei quando estava me preparando para apresentar a peca.
Descobri as técnicas que eu precisava somente depois de verdadeiramente
internalizar o conceito de cada movimento e o que eu queria comunicar. Eu também
achei que era importante que as dinamicas mais altas nunca soassem forgadas ou
exageradas tdo repentinamente que tirassem 0s ouvintes para fora desta
experiéncia magica - elas deveriam estar sempre sublinhadas com um sentido de
cor e de graca.

5- Vocé realizou algum tipo de abordagem analitica de Sept Papillons
antes ou durante a preparacdo da performance que p6de melhorar ou auxiliar sua
interpretacdo? Caso a resposta seja sim, vocé pode nos falar sobre isto? Caso a

resposta seja ndo, como vocé construiu sua interpretacéo desta obra?
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Richard Narroway: Quando eu estava aprendendo a peca, eu achei Gtil, em
primeiro lugar, identificar os caracteres e atmosferas de cada movimento, e entao
ver como esses movimentos se conectam. Como eu faco a transi¢cdo da luminosa e
vibrante musica do segundo movimento para a expressao calma e mais melddica do
terceiro, nos registros mais agudos, por exemplo? E como € possivel conectar o
material temético do terceiro movimento com o0s ecos deste material no quinto
[movimento], desta vez em harmonicos? Uma vez que grande parte da peca é
suave, 0 que poderia ser considerado o ponto mais baixo? Acho que Saariaho
escreveu a peca tao ingenuamente que quaisquer preocupacles estruturais e
analiticas estdo bem diante de ndés - o sexto movimento com sua percussédo da mao
esquerda e falta de material melédico para o arco que € tdo inerentemente
silencioso e concentrado que ndo precisamos nem "tentar" analisar o movimento e
encontrar maneiras de alcancar este reino de suprema delicadeza e intensidade,
mas sim deixar a musica falar por si mesma - simplesmente aderir ao que esta
escrito na pagina. Dito isto, ha claramente uma progressao ou viagem do comeco ao

fim, e cabe ao performer evocar esta jornada da melhor forma que ele ou ela puder.

4.6.5 Entrevista com Kevin Downs

O violoncelista americano Kevin Downs é um ativo musico de camara,
recitalista, solista e professor. Ele ja se apresentou como solista com orquestras e
em frequientes recitais por toda a América do Norte e Europa, mais recentemente no
Concertgebouw de Vereeniging, na Holanda, na Fondation des Etats-Unis, em Paris,
e no Musée d'Albert Kahn, em Boulogne. Um amor especial pela musica de camara
levou Kevin a se apresentar em muitos festivais de musica de prestigio, incluindo o
Norfolk Chamber Music Festival, o Perlman Music Program, e o Banff Centre
Chamber Music Residency, entre outros. Nestes festivais ele estudou com conjuntos
e musicos de renome tais como os Quartetos de Cordas Tokyo e Juilliard, os
membros do Quarteto de Cordas de Cleveland, e Itzhak Perlman. Durante a
temporada de 2010-2011, ele se apresentou com trios de piano em Nova York,
Boston, The Hague, e em Le Havre, Frangca. A temporada 2012-2013 incluiu
apresentacdes no grande sala de concertos do Concertgebouw de Amesterdam com

o ensemble ASKO | Schonberg, e no Muziekgebouw aan 't IJ (Sala de Concerto do
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século 21) como solista na peca Am Rande des Abgrunds de Sofia Gubaidulina, sob
a batuta de Reinbert de Leeuw.

Além do repertério solo e muasica de camara tradicionais Kevin possui
interesse na musica contemporanea, bem como na performance historica da musica
antiga. Ele ndo apenas foi membro da Orquestra de Camara Barroca de Harvard,
como também tem apresentado muitas estréias mundiais de compositores vivos,
tanto nos Estados Unidos como na Europa. Recentemente, ele participou de uma
colaboracdo em uma peca recém-escrita para 2 violoncelistas e dancarina, que foi
estreada no Teatro Korzo em Haia. No més de outubro de 2011, Kevin esteve muito
envolvido no festival que celebrou a obra da compositora finlandesa Kaija Saariaho,
apresentando uma performance de sua peca para violoncelo solo, Sept Papillons, e
liderando um conjunto de oito violoncelos na peca Neiges.

Depois de comecar estudos de violoncelo em Houston com Cornelia Watkins,
Kevin estudou no Instituto de Musica de Cleveland como aluno de graduacédo, onde
recebeu seu Bacharelado em Musica como um estudante de Richard Aaron e Feliz
Peckham. Posteriormente, ele recebeu seu Mestrado em Music no Conservatorio de
New England, em Boston, sob a orientacdo de Paul Katz. De 13, ele se mudou para
Paris para estudar com Michel Strauss como um bolsista do fundo de financiamento
Harriet Hale Woolley para artistas e musicos da Fondation des Etats-Unis. Ele
terminou seus estudos no Conservatorio Real de Haia com Michel Strauss e Jan-
Ype Nota, onde foi condecorado com a mais alta distingdo absoluta pelo seu recital
final. Kevin toca em um violoncelo moderno feito pelo luthier canadense Martin
Héroux em 2007, e atualmente vive em Houston, onde mantém uma classe de
ensino privado. Kevin é atualmente o principal violoncelista da Orquestra Barroca

Mercury, e o violoncelista e um dos fundadores da Vicennium Vazio.

1- Qual foi o maior desafio e 0 maior crescimento que Sept Papillons
ofereceu a vocé, como intérprete?

Kevin Downs: Para mim, o maior desafio foi colocar os detalhes da peca em
um contexto mais amplo, tanto na pratica como nas performances. E tdo facil,
enquanto se aprende a peca, gastar uma grande quantidade de tempo em uma
Unica marcacao - por exemplo, no Papillon IV, nas indica¢des de presséo excessiva
- lembro-me de gastar uma enorme quantidade de tempo tentando encontrar o som

certo para cada uma. E claro que isso é necessario, mas entdo vocé tem que se
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lembrar que o movimento € mais do que apenas uma soma de cada pequeno som.
Quanto ao meu préprio crescimento pessoal a partir da peca, foi aprender a
habilidade de deixar / de abandonar as expectativas de como a pec¢a soaria em uma
determinada performance, e "apenas tocar". Vocé nunca sabe quais harmdnicos vao
soar de forma clara, por exemplo, e para apresenta-la com sucesso eu realmente
tive que deixar ir e tentar criar algo novo a cada vez, ao invés de recriar 0 que eu
tinha praticado.

2- Sept Papillons é uma peca com amplo uso de harmdnicos. Os
harménicos desempenham um papel essencial na construcao timbrica e formal da
peca, contribuindo para a atmosfera etérea da peca. Levando em conta sua
formacao anterior a peca, vocé possuia todos os conhecimentos necessarios para
trabalhar com os harménicos de Sept Papillons? Caso a resposta seja sim, como foi
sua formacdo com relacdo ao conhecimento, compreensdo e pratica dos
harménicos? Caso a resposta seja ndo, como vocé enfrentou e superou o desafio de
lidar com harmonicos na preparagao da performance de Sept Papillons?

Kevin Downs: Eu ndo tenho certeza se posso responder completamente e
com precisao a essa pergunta - eu certamente pratiquei muitos e muitos harmoénicos
enquanto eu era um estudante de conservatorio. Eu estudava escalas em
harmonicos, e as vezes até mesmo cordas duplas de harménicos em escalas. Em
grande parte os harmdnicos em Sariaaho eram uma questdo de encontrar o melhor
dedilhado, e de experimentar. Certamente, o Papillon Il teve momentos em que eu
precisei de conselhos sobre como configurar a posicdo da mao para que eu pudesse
chegar a todos os harmoénicos facilmente - algumas das posi¢cdes resultantes da
mao ndo eram posicdes comuns que eu ja tivesse praticado ou usados antes. Eu
acho que a melhor preparacdo era simplesmente isto mesmo porque eu ja tinha
tocado uma grande quantidade de musicas novas antes de Sariaaho.

3- A partitura de Sept Papillons indica os harménicos a serem tocados.
Entretanto ndo ha uma linha auxiliar indicando as alturas que devem soar com
agueles harmdnicos, procedimento encontrado em pecas como Spins and Spells,
também de Kaija Saariaho e Aye theres the rub, de Marco Stroppa. O que vocé
acha, como intérprete, deste tipo de indicagdo? Para vocé esta indicacdo adicional &
necessaria ou desnecessaria? Por qué?

Kevin Downs: Uma linha auxiliar pode ser util, especialmente se o método do

compositor ndo é claro. Eu tive bastante sorte ao aprender a peca enquanto dois dos
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meus amigos muito proximos na época também estavam apresentando a peca com
frequéncia, e a Sra. Sariaaho estava dando masterclasses na Holanda (onde eu
morava na época). Um dos meus amigos tinha estudado a peca com ANSSi
Kartunnen (a quem a peca foi dedicada) — entdo eu senti como se estivesse
aprendendo diretamente da fonte, e nunca tive qualquer confusédo sobre as alturas
dos harmonicos que eu me lembre.

4- Ha uma rica e interessante contradi¢cdo na preparacdo da performance
de Sept Papillons: grande controle e dominio técnicos sdo necessarios para uma
bem-sucedida performance da peca, que cria, por sua vez, uma atmosfera sultil,
fragil, magica e etérea. Do ponto de vista da intensidade e do volume, a peca exige
do intérprete uma gama diversa de dindmicas de médio e baixo volume. A dindmica
forte é indicada apenas em 2 papillons (IV e VII). Como vocé trabalhou e
compreendeu, como intérprete, a preparacdo de uma peca tdo singular neste
sentido?

Kevin Downs: Eu realmente gostei muito deste aspecto da peca - para mim,
eu amo ser capaz de tocar de forma extremamente suave e intimista, e atraindo o
publico para o seu mundo, em vez de projetar-se no deles. Dito isso, eu realmente
tive que me lembrar de buscar uma gama maior dentro das dinamicas suaves.
Também nesse aspecto, eu me lembro de Sariaaho sendo surpreendida pela
guantidade de mezzo-fortes que ela usou na peca. Eu me lembro dela dizendo que
ela deveria talvez ter usado diferentes indicagcdes em algumas dessas situacdes. Eu
preciso dizer que cada vez que eu apresentei a peca, as partes mais suaves
pareciam ser as mais especiais, e eu realmente podia quase sentir a conexao com o
publico nesses pontos.

5- Vocé realizou algum tipo de abordagem analitica de Sept Papillons
antes ou durante a preparacdo da performance que p6de melhorar ou auxiliar sua
interpretacdo? Caso a resposta seja sim, vocé pode nos falar sobre isto? Caso a
resposta seja ndo, como Vocé construiu sua interpretacao desta obra?

Kevin Downs: Com a excec¢ao de estar ciente do retorno dos temas em cada
movimento, e do tipo de arco estrutural da peca, a principal analise que fiz foi mais
como uma "férmula" para me ajudar a memorizar o Papillon IV. A parte do meio do
movimento, composta por algumas poucas linhas de cruzamentos de cordas, na
verdade acabou por ser quase impossivel de memorizar. Eu acabei categorizando

cada compasso ou como A, B, ou C, assim como A ', B', ou C' (que eram apenas
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variagcdes sobre A, B, ou C.) Desta forma, eu era capaz de me lembrar o que vinha
em seguida - esta €, na verdade, a Unica peca em que eu ja tive que fazer algo

parecido para memoriza-la.
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5 A GUISA DE CONSIDERACOES FINAIS...

“Toca essa musica de seda, frouxa e trémula,

gue apenas embala a noite e balanca as estrelas noutro mar.
Toca essa musica de seda, entre areias e nuvens e espumas.”
Cecilia Meireles

Esta dissertacdo, que apresentou uma analise e a abordagem de aspectos
técnicos e interpretativos da peca Sept Papillons de Kaija Saariaho, partiu de uma
concepcao de musica no sentido apresentado por Shaw-Miller: “Quando eu uso [a
palavra] "musica" quero dizer uma pratica discursiva, ndo o som auténomo isolado;
um complexo de atividades e idéias, uma rede de praticas culturais que agem em
conjunto para significar o musical.” (SHAW-MILLER, 2013, p. xiii) 2*® Assim, alcancar
alguma possivel compreensdo sobre Sept Papillons significou também
compreender, a0 menos em parte, a compositora da peca, o contexto histérico,
estético, social e profissional no qual ela esta inserida, de que maneiras as relacdes
entre sua histéria e subjetividades dialogam com sua criacdo musical, de que forma
ela desenvolve uma linguagem artistica pessoal e singular enquanto dialoga com a
tradicao.

Todos ou muitos destes aspectos podem ser de alguma forma encontrados
em Sept Papillons: a heranca da formacdo pos-serialista no tratamento meticuloso
dado as alturas da peca, de grande dominio técnico, a heranca espectralista no
tratamento timbrico e textural, no eixo de sons claros e ruidosos, na concepc¢éo de
forma enquanto processo e transicdo que permeia alguns dos Papillons; o dialogo
com a tradigcdo da musica ocidental na criacao de arcos de tenséo e relaxamento, na
criacdo de contrastes ritmicos, texturais e de alturas que “conversam” com o0s
conceitos de dissonancia e consonancia da mdasica tonal, no uso de modos
diatbnicos, nas referéncias instrumentais a outras obras do repertério violoncelistico.
Ainda, e talvez paradoxalmente, de que maneira Saariaho explora de maneira Unica
0s recursos instrumentais do violoncelo, em combinac¢des técnicas inovadoras, na
criacdo de uma “outra” musica, que, apesar de nascer no seio das tradi¢des
ocidentais, é significativamente diferente, formal, textural, timbrica e ritmicamente

das obras anteriores. Como diz Pirkko Moisala:

%8 “When | use ‘music’ | mean a discursive practice, not isolated autonomous sound; a complex of

activites and ideas, a network of cultural practices that act together to signify the musical.” (SHAW-
MILLER, 2013, p. xiii) Tradu¢do nossa.
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“Um pesquisador estudando a obra de Saariaho ndo pode tomar "mdusica”
como [um conceito] garantido, mas em vez disso € motivado a perguntar o
qué a "musica" é. Assim, a musica em si mesma convida uma metodologia
de pesquisa outra que ndo apenas a analise baseada na partitura. A musica
de Saariaho ndo é excepcional a este respeito, em vez disso, este
certamente é o0 'chamado' recebido por todos o0s pesquisadores que
estudam compositores contemporaneos cuja musica muda e/ou exgande 0s
paradigmas convencionais da musica.” (MOISALA, 2011, p. 445) **

Ao nos perguntarmos “que musica é esta?”, “do que é feita esta musica?”, “de
onde vem esta musica?”’, “sdo os gestos e as metaforas musica também?”,
percebemos que uma conversa precisava ser travada entre diferentes dimensdes da
criacdo musical, do compreender e do fazer a musica. Kathleen Coessens nos diz

que

"A pesquisa oferece sempre certo foco no mundo; ela "dramatiza” o mundo
de maneira particular, trazendo seu proprio foco para o palco do
conhecimento. Enquanto a visdo binocular é mais presente na pesquisa, a
investigacao artistica pode abri-la para uma visdo prismatica." (COESSENS,
2014, p. 3)

Neste sentido, a primeira parte ou primeiro capitulo é o preambulo essencial
de nossa “conversa”. nele nos localizamos ao localizar Kaija Saariaho nas varias
redes das quais ela faz parte: o patamar inédito alcancado por uma compositora
mulher na musica ocidental, sua trajetdria intensa e também flexivel, estéticamente,
as principais ferramentas de seu atelié@ composicional, de que forma ela se localiza
na tradicdo tedrica e composicional da musica ocidental, na corrente espectralista e
pos-espectralista, de que forma o didlogo com outras artes e com outras areas do
conhecimento e do viver humanos influencia seus processos artisticos, de que forma
seu género, feminino, interferiu e interfere em sua prépria identidade, em sua
criacdo, na recepc¢do de sua obra e nas negociacdes necessarias para que ela faca
parte de um meio profissional predominantemente masculino, de que maneira
colaboracdes pessoais geraram frutos e desenvolvimentos artisticos, e de que forma
sua subjetividade ndo apenas se relaciona com sua préatica, mas, também, e

importantemente, a leva a propor uma musica que também € vista, sentida,

249 «A scholar studying Saariaho’s work cannot take ‘music’ for granted, but instead is motivated to ask

what ‘music’ is. Thus, the music itself invites a research methodology other than score-based analysis.
Saariaho’s music is not exceptional in this respect, instead, this certainly is the ‘call met by all
scholars studying contemporary composers whose music changes and/or expands conventional
paradigms of music.” (MOISALA, 2011, p. 445) Traducdo nossa.
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imagética, cinética, simbdlica e, claro, ouvida. Estas reflexdes e investigacdes nos
permitiram aproximarmo-nos dos “meios” de construgdo do conhecimento artistico

de Saariaho, de seus proprios caminhos de pratica e teorizacao:

"As conexdes entre 0s passos que um artista toma, a reflexdo sobre a
propria pratica e as suas trajetdrias, seus materiais, seu conhecimento
oculto, bem como as - muitas vezes implicitas - relagcBes com outras artes e
em um contexto mais amplo, formam uma espécie de método, uma maneira
de fazer que entdo gera o proprio "conhecimento artistico". Elas revelam
uma atitude de teorizacdo: desvendando esses processos por reflexao,
analise, explicacdo, conceituacdo, mas também por questionamento,
brincadeiras, experiéncias e através do aprofundamento da visdo e da
estética e contextos epistémicos e estéticos em torno do proprio processo
artistico." (COESSENS, 2014, p. 8)

Nossa “conversa” prosseguiu entdo na direcao da analise, que foi em grande
parte beneficiada pela experiéncia instrumental com a peca. A experiéncia
instrumental nos permitiu ter uma ideia mais precisa da importancia dos harménicos
e do papel estrutural, do ponto de vista textural e timbrico, do trabalho com o arco
gue Saariaho propde em Sept Papillons e, de que forma as decisGes instrumentais
servem aos propositos estéticos e artisticos da compositora. Coessens aborda as

pesquisas em artes de uma maneira que traduz n0SSo processo nesta pesquisa:

"No entanto, no dominio das artes, as teorias ndo podem ser articuladas de
forma isolada da pratica e da pesquisa do artista, porque elas séo
estabelecidas e construidas a partir da prépria pratica. E essa pratica em
particular contém uma busca inesperada e de carater aberto, constituindo
assim um resultado criativo e estético. A criatividade ndo pode emergir de
dentro das paredes que protegem uma teoria, ela tem que ser descoberta
nas fissuras, nas lacunas, no que falta ao inexplorado, em resumo, o artista
tem que procurar a diferenca, ndo para a continuidade - mesmo que essa
diferenca possa estar dentro de uma continuidade.”" (COESSENS, 2014, p.
7)

A andlise das alturas revelou o trabalho minucioso da compositora na criacdo
de uma peca com grande coesdo e unidade de alturas, alcancada gracas a
utilizacdo de conjuntos de classes de notas aproximados e pelo desenvolvimento e
variacdo de grupos através da ampliagdo ou diminuicdo dos grupos de alturas
germinais da peca. O uso de conjuntos diatbnicos e de modos medievais ou
eclesiasticos certamente contribui com este resultado. Levando-se em conta que a
grande maioria das notas € produzida através de harmonicos naturais, € espantoso
gue a compositora tenha conseguido manejar as alturas com tal coeséo trabalhando

com notas que ndo seguem os padrOes de organizacdo convencionais de graus
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conjuntos no instrumento. Este € um exemplo de percepcdo gerada tanto pela
experiéncia analitica quanto pela pratica instrumental.

A construcdo formal de Sept Papillons é realizada através de um grande arco
de oposicdes entre estase e dinamismo, entre tenséo e relaxamento, feitos, por sua
vez, a partir de detalhados processos nos ambitos timbrico, textural, ritmico,
instrumental, de alturas, melddico, gestual, mas também sinestésico, no trabalho
com a percepcéao do(a) ouvinte, que aqui inclui tanto sua audi¢cdo quando sua visao,
sua sensacdo e sua relacdo metaforica e imagética da-e-com-a performance.

Alcangamos aqui o olhar prismético de Saariaho em sua criacao artistica:

“A arte ndo olha para o mundo através de binéculos, mas sim através de um
prisma. O prisma é um objeto éptico transparente com superficies planas e
polidas que refratam a luz ou a fragmentam em suas cores espectrais
constituintes, dependendo do angulo e dispersdo das superficies. O artista
sempre voltou sua atengdo para angulos do mundo diferentes, muitas vezes
inesperados, resistindo ndo apenas ao Obvio, mas também ao foco
disciplinar - forcando o olhar a partir de certo angulo. (...) O artista é como o
flaneur de Baudelaire e de Benjamin, presente no interior do estressado
tempo urbano e das necessidades econémicas, mas tendo a capacidade de
apreciar todos os lados do prisma. (...) O flaneur estd no meio da
multiplicidade de camadas, andamentos e ritmos diferentes, e a0 mesmo
tempo, escapa do tempo e estruturas de espaco impostos, cultivando, como
Balzac disse, a gastronomia do olho - Eu diria que para o artista, a
gastronomia dos sentidos." (COESSENS, 2014, p. 4)

Costurado e coroado, de fato, por conversas, o terceiro capitulo abordou a
peca de Saariaho a partir da perspectiva de musica como algo que ndés fazemos, de
acordo com Suzanne Cusick. O capitulo aponta como Saariaho expande a técnica
violoncelistica e dos instrumentos de cordas ndo apenas em Sept Papillons, mas
também em outras obras. A experiéncia instrumental com a peca nos traz diversos
guestionamentos e desafios técnicos, artisticos e interpretativos, em grande parte,
pela proposicdo de agbes instrumentais que alteram profundamente os
condicionamentos corporais aprendidos nos anos de formagdo com o violoncelo.
Através da leitura de textos de instrumentistas e das entrevistas com cinco
violoncelistas que tocam Sept Papillons podemos fazer duas observacoes
significativas. A primeira tem relagdo com o lugar do corpo e das acdes corporais

sofisticadas na performance:

“As técnicas do corpo do performer, a partir de uma perspectiva Maussiana,
se referem a estas formas nas quais os artistas, nas culturas musicais,
usam -ou deveriamos dizer 'performam’- seu corpo. Enquanto o corpo é o
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primeira e mais natural instrumento do ser humano, ele é o instrumento
mediador para o musico. O fazer musical, a criagdo do som, é mediado por
corpos humanos e suas acdes extremamente sofisticadas. As técnicas
variam nao apenas entre individuos e suas imitacdes, mas entre
sociedades, sistemas educacionais e habitos que envolvem eficacia,
prestigio e sucesso." (COESSENS, 2011, p. 6) **°

Isto pode ser observado no lugar crucial que o corpo e as acdes corporais
ocupam nos discursos dos(as) intérpretes e instrumentistas da musica de Saariaho.
Tanto nos textos citados quanto nas entrevistas o corpo e sofisticadas acdes
corporais sdo mencionados. Mas, além disso, na direcdo das variacbes que
Coessens aponta, ha a segunda observagdo com relacdo ao corpo e ao dominio na
performance: é notavel o quanto mais de um(a) intérprete utilizou expressées como
“tornar-se a musica” ao se referirem ao dominio de Sept Papillons. Isto ndo ocorre

por acaso entre os(as) performers de alto nivel como nos mostra Coessens:

“Para um musico, praticas habituadas, incorporadas e sociais da criacao
musical se fundem de tal forma que se torna quase impossivel separar as
praticas artisticas corporais pessoais dos padrfes sociais e artisticos e vice-
versa. O corpo é disciplinado de tal forma que o artista torna-se sua musica,
sua arte se torna encarnada. Isso resulta em um conhecimento incorporado
de como tocar, como criar, como performar, como compreender, como
pensar sobre 0 mundo estético do som." (COESSENS, 2011, p. 9-10) ***

Ressaltamos ainda que as entrevistas demonstram interessantes pontos de
conexdo entre a analise apresentada no capitulo dois e a experiéncia de
performance destes(as) violoncelistas com Sept Papillons. Por fim, chamamos a
atencdo para o fato de que tanto nesta peca como em outras composi¢coes
instrumentais, Saariaho dialoga também com a tradicdo do repertério e da técnica
violoncelistica, contribuindo com ambos e os levando “além”, através de uma escrita
idiomatica, de uma “gramatica” instrumental e gestual bastante pessoais. Nesta

direcéo, lembramos de uma contribuicdo de Anssi Karttunen, o violoncelista para o

0 “Performer’s techniques of the body, from a Maussian perspective, refer to these ways in which

performers, in music cultures, use—or should we say ‘perform’—their body. While the body is the first
and most natural instrument of the human being, it is the unique mediating instrument for the
musician. The making of music, the creation of sound is mediated by human bodies and their
extremely sophisticated actions. Techniques vary not only with individuals and their imitations, but with
societies, educational systems and habits involving efficacy, prestige and success." (COESSENS,
2011, p. 6) Traducao nossa.

1 “Eor a musician, habituated, embodied and social practices of creating music merge in such a way
that it becomes quite impossible to separate personal bodily artistic practices from social artistic
patterns and vice versa. The body is disciplined in such a way that the artist becomes his music,
becomes his embodied artistry. This results in an embodied knowledge of how to play, how to create,
how to perform, how to understand, how to think about the aesthetic world of sound.” (COESSENS,
2011, p. 9-10) Tradugéo nossa.
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qual esta peca foi dedicada e que colabora com a compositora ja ha mais de trinta

anos:

“Eu preciso dizer que, para mim, é mais dificil e talvez menos interessante
falar sobre a escrita de Kaija [Saariaho] para o violoncelo (ou o que a torna
especial) do que analisar como ela expande a tradicdo; Eu quero entender
nao o que é diferente, mas como ela se relaciona com seus antecessores.
N6s muitas vezes nos fixamos nas assim chamadas "invencdes" ou
"descobertas" de um compositor ou de um artista, mas eles ndo séo de
nenhum interesse se n&o forem incorporados em um continuum. E desta
forma que eu acredito que Kaija tem extraido algo muito singular. Por um
lado, ela forjou seu proprio dialeto, empurrou a técnica ainda mais adiante,
usou técnicas instrumentais especificas, mas mais importante, € que ela
tem tornado esses elementos para além de uma linguagem que vem sendo
incorporada no ambito mais amplo da musica - ndo apenas contemporanea.
Quando eu ensino a musica de Kaija para jovens musicos, eu tento fazer
meus alunos compreenderem o qué em suas frases, movimentos e formas
é semelhante as [obras] de Bach, Schumann, ou Debussy. Naturalmente,
ela ndo utiliza as mesmas formas classicas, mas em suas pecas, vocé pode
encontrar correlaces ou ligacdes entre sua linguagem moderna e formas
de linguagem tradicionais.” (KARTTUNEN, 2014, p. 69) >

Por fim, fica aqui o registro de que esta pesquisa de mestrado me
sensibilizou imensamente para o lugar das mulheres e para o lugar do corpo na
chamada mdusica de arte ocidental, ou, musica classica. Esta sensibilizacdo
engendrou inUmeros questionamentos, indagacles, reflexbes, necessidades,
angustias, curiosidades, projetos e sonhos. Foi esta a sensibilizacdo que me
confrontou com a invisibilidade e a inaudibilidade das mulheres e de suas musicas
na tradicdo da muasica chamada classica, de forma ainda mais gritante quando
pensamos nas compositoras brasileiras. Foi também este movimento que me
despertou para a existéncia primordial e sine qua non do(s) corpo(s) ha musica. Saio
desta etapa, a pesquisa de mestrado, com um sonho nas m&os, no corpo, no

coracdo, nos ouvidos: ouvir, tocar e conhecer musica para violoncelo de

2 | have to say that for me it is harder and perhaps less interesting to talk about Kaija's writing for

the cello (or what makes it special) than to analyze how she expands on tradition; | want to understand
not what is different, but how she relates to her predecessors. We often fixate on a composer’s or an
artist’s so-called “inventions” or “discoveries”, but they re of no interest if they are not incorporated into
a continuum. It’s in this way that | believe Kaija has pulled off something very unique. For one, she
has forged her own dialect, pushed technique further, used specifics modes of playing, but most
importantly, she’s made these elements apart of a language that’s been incorporated into the broader
scope of music — not just contemporary. When | teach Kaija's music to young musicians, | try to make
my students understand what in her phrases, mouvements, and forms is similar to those of Bach,
Schumann, or Debussy. Naturally, she doesn’t use the same classical forms, but in her pieces, you
can find correlations or links between her modern language and traditional language forms.”
(KARTTUNEN, 2014, p. 69) Traducdo nossa.
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compositoras brasileiras e levar este repertorio para onde e para quem puder. Este é

0 animador e inspirador proximo passo.
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ANEXOS 1

Entrevistas Originais

1. Entrevista com Anssi Karttunen

1- What were the great challenge and the biggest growth Sept Papillons
offered to you as a performer?

Anssi Karttunen: It is difficult to say because the piece has been part of my
life now so long, but when | teach the piece to young cellists | can see that the big
challenges are: the ability to see images, to see phrases, to see the metaphors of
butterflies, to take time, to trust silence, to believe in small, to understand that fragility
is strength, to become the music.

2- Sept Papillons is a piece in which harmonics are largely used. Harmonics
also have an essential role in the timbral and structural building of the piece. Taking
into account your previous training, did you had all the necessary knowledge and
practice domain to work with the harmonics of Sept Papillons? If the answer is yes,
how was your training in regard to the understanding and practice of harmonics? If
the answer is no, how did you faced and overcame the challenge of dealing with
harmonics in the preparation of the performance of Sept Papillons?

Anssi Karttunen: | didn't come to Sept Papillons from the cold, | knew Kaija's
music and her use of the cello for already many years. Harmonics had been part of
her language from the beginning, as several other particularities of her music, colors,
noise etc. In every piece her language has become more distilled and | feel it easier
to understand what she is after, but that doesn't make it easier to perform. The
responsability grows every time, but because | have more experience with her music
| can let myself go and believe that | can become the music if | allow myself.

3- The score of Sept Papillons indicates the harmonics to be played. However,
the score don’t present any auxiliary line that indicates the pitches the harmonics
must sound- a procedure found, for example, in pieces like Kaija Saariaho’s Spins
and Spells and Marco Stroppa’s Aye there's the rub. As a performer, what do you
think about this kind of procedure (the presence of auxiliary lines for sounding
pitches)? For you, this additional indication is necessary or unnecessary? Why?
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Anssi Karttunen: | believe in eliminating everything from the score that is not
absolutely necessary, but at the same time it needs to remain as easy to understand
for the player as possible. In Sept Papillons all the harmonics are written in a way
that the player knows exactly from which string and what position to play. The
auxiliary line would be for non-cellists or musicologists. For the performer any extra
clutter on the page has a tendency to burden the brain at the moment of performance
so | encourage composers to simplify their notation as much as possible.

4- There is a rich and interesting paradox in the preparation of the
performance of Sept Papillons: great control and technical domain are necessary for
a successful performance of the piece, which creates, in turn, a subtle, fragile,
magical and ethereal atmosphere. From the point of view of intensity and volume, the
piece requires a diverse range of dynamic between medium and very low volume.
The forte dynamics are indicated only in 2 Papillons (IV and VII). How did you work
with and what do you think about, as a performer, the preparation of a piece that’s so
unique in this regard?

Anssi Karttunen: An interpretation is built in time in many performances and
the analysis becomes clearer each time. | have built myself an idea of every gesture
in the piece and a certain narrative, but those are personal and in no way important
for anyone else to know, my final analysis is finally each performance. What is
important is that each time | play the piece can recapture the emotions, the moods,
the feelings of each moment and transmit them like they only ever existed at that
moment. When | teach the piece, | can describe these to a student, but only to show
how personal they are and that each player has to find their own emotional
equivalents for the abstract pictures.

5- Did you make some kind of analytical approach to Sept Papillons before or
during the preparation of the performance that could enhance or assist your
interpretation? If the answer is yes, can you tell us about this? If the answer is no,
how did you build your interpretation of this piece?

Anssi Karttunen: An interpretation is built in time in many performances and
the analysis becomes clearer each time. | have built myself an idea of every gesture
in the piece and a certain narrative, but those are personal and in no way important
for anyone else to know, my final analysis is finally each performance. What is
important is that each time | play the piece | can recapture the emotions, the moods,

the feelings of each moment and transmit them like they only ever existed at that
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moment. When | teach the piece, | can describe these to a student, but only to show
how personal they are and that each player has to find their own emotional

equivalents for the abstract pictures.

2. Entrevista com Alexis Descharmes

1- Quels ont été les grands défis de Sept Papillons a vous comme
violoncelliste? Quel était le apprentissage qui vous avez réalisé avec cette piéce de
musique?

Alexis Descharmes: Cette piece m’a appris a travailler sur les rapports de
hauteurs physigue des cordes entre elles. Le mélange permanent des sons appuyes
et des sons harmoniques (qu’elles soient artificielles ou naturelles) modifient I'angle
des cordes entre elles, et impliquent que linterpréte adapte ses mouvements
d’archet en permanence pour obtenir une fluidité qu’on aurait naturellement si tous
les sons étaient appuyés (ou harmoniques) (cf Papillon 2). Cette piece m’a fait
prendre conscience aussi de la différence sensible de hauteurs des cordes selon
gu’on joue vers le chevalet ou vers la touche. La derniére mesure de Papillon 1 est
'exemple le plus parlant, permettant au fur et a8 mesure qu’on remonte vers la touche
de mettre en vibration successivement les cordes I+1l, puis I+lI+11l, puis I+lll, ce qui
démontre I'incroyable connaissance de Saariaho pour les instruments a cordes.

2- Sept Papillons est une piéce musicale dans lequel les harmoniques
sont largement utilisés. Harmoniques ont également un réle essentiel dans la
construction de timbre et structurelle de la piece. Tenant compte de votre formation
précédente, avez-vous eu tout le connaissance et la pratique nécessaires pour
travailler avec les harmoniques de Sept Papillons? Si la réponse est oui, comment
était votre formation en ce qui concerne la compréhension et la pratique des
harmoniques? Si la réponse est non, comment avez-vous fait face et surmonté le
défi de traiter avec des harmoniques dans la préparation de la performance de Sept
Papillons?

Alexis Descharmes: La réponse est OUI. Je connaissais déja trés bien les
possibilités harmoniques du violoncelle, méme si je me souviens avoir été surpris par
la possibilité d’'un bariolage entre 4 LA identiques sur 4 cordes différentes (Papillon 2,
mesure 18). Mais j'avais joué quelques années auparavant Prés, de Saariaho, pour

violoncelle et électronique, qui m’avait fait travailler en profondeur l'alternance des
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sons appuyés avec les harmoniques (2éme mouvement en particulier), impliquant un
travail de la main gauche en 3 dimensions, ce qui est assez difficile, surtout dans la
vitesse. La principale difficulté est que la corde ne vibre pas de la méme fagon avec
une harmonique ou avec une note appuyée : il convient donc d’adapter la place de
'archet sur la corde pour chaque note, et de modifier constamment le rapport
Pression / Vitesse de I'archet. Mais c’est la base du travail sur la musique spectrale
ou plus généralement les musiques qui explorent en profondeur le son, depuis ses
harmoniques les plus pures jusqu’aux sons saturés les plus complexes (cf tous les
sons écrases, dans Papillons 4, par exemple).

3- Le score de Sept Papillons indique les harmoniques ou ils devraient
étre lus. Cependant, le score ne présente pas une ligne auxiliaire indiquant la
hauteur a laquelle ces harmoniques doivent sonner - une procédure trouvé, par
exemple, dans des piéces comme Kaija Saariaho's "Spins and Spells" et Marco
Stroppa's "Aye there's the rub". En tant qu'interpréte, que pensez-vous de ce genre
de procédure (la présence de lignes auxiliaires pour les hauteurs)? Pour vous, cette
indication supplémentaire ne est nécessaire ou inutile? Pourquoi?

Alexis Descharmes: C’est tres différent | "Spins and Spells" et "Aye there's the
rub" sont des pieces pour lesquelles le violoncelle est désaccordé (et méme
beaucoup !). Il est donc important de préciser la note entendue en plus de la note
jouée, pour étre certain que les interprétes vont jouer la bonne note. Dans Sept
Papillons le violoncelle n'a pas de scordatura particuliere. Les seuls doutes qui
pourraient subvenir sont ceux du choix de la corde sur laquelle on joue les
harmoniques. Mais Saariaho le précise a chaque fois qu’il y a plusieurs possibilités
(cf Papillon IV, mesures 12-14).

4- Il ya un paradoxe riche et intéressant dans la préparation de la
performance de "Sept Papillons": une grande maitrise et le domaine technigue sont
nécessaires pour une bonne exécution de la piéce, ce qui crée, a son tour, une
atmospheére subtile, fragile, magique et éthéré. Du point de vue de l'intensité et de le
volume, la piece nécessite une gamme diversifiee de dynamique entre moyen et tres
faible volume. La dynamique Forte est indiqué que dans deux Papillons (IV et VII).
Comment avez-vous travaillé a ces exigences? Comme violoncelliste, que pensez-
vous de la préparation d'une ceuvre musicale qui est si unique a cet égard?

Alexis Descharmes: C’est la tout lintérét de l'oeuvre : sa fragilité ! Pour

regarder et entendre évoluer un papillon, il faut un grand silence, une belle lumiére,
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et une jolie fleur ! Pour défendre les Sept Papillons de Saariaho, il faut une belle
acoustique, un public silencieux, et une grande préparation de l'interprete : A cet
égard, c’est sans doute la piéce la plus difficile de toutes les piéces de Kaija. Il faut
étre absolument réceptif a toutes les sensations digitales et auditives, afin de
restituer avec une précision chirurgicale chaque mode de jeu. Un papillon est véloce,
fragile, précis, rapide, change de direction tout le temps, mais quand il se pose, il
devient parfaitement immobile et ne doit tremble pas (cf Papillon VI, mesure 7) ! (pas
facile )

5- Avez-vous fait aucune approche analytique de "Sept Papillons” avant
ou pendant la préparation de la performance qui pourraient améliorer ou aider votre
interprétation? Si la réponse est oui, pouvez-vous nous dire a ce sujet? Si la réponse
est non, comment avez-vous construit votre interprétation de cette piece?

Alexis Descharmes: J'analyse les piéces au fur et a mesure que je les
travaille. Pour celle-ci, 'analyse n’est évidemment pas une analyse de la forme (qui
est évidente), mais plutbét une analyse des différents champs harmoniques. Cela
permet de ne pas perdre de vue d’ou on part et ou on va, et de ne pas se perdre en

route (et perdre le public, en méme temps !).

3. Entrevista com Natasha Farny

1- What were the great challenge and the biggest growth Sept Papillons
offered to you as a performer?

Natasha Farny: Although there are no new “extended techniques” in this
piece, | still spent a long time familiarizing myself with Saariaho’s frequent use of
harmonics, harmonic chords, and constant changes in bow contact points. Her use of
the bariolage A across four strings at the end of Papillon Il was an interesting
challenge and uncomfortable for the hand to keep in tune. The hardest technical
demand for me were the harmonic chords with trills, such as those found in Papillon
I, and of course it can be disorienting to hear the high pitch of a harmonic on a lower
string, where the fingered note sounds lower. | worked for months and saw very slow
progress. The biggest growth for me was realizing as usual that practice works, and
eventually, that | could perform it all the way through.

2- Sept Papillons is a piece in which harmonics are largely used. Harmonics

also have an essential role in the timbral and structural building of the piece. Taking
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into account your previous training, did you had all the necessary knowledge and
practice domain to work with the harmonics of Sept Papillons? If the answer is yes,
how was your training in regard to the understanding and practice of harmonics? If
the answer is no, how did you faced and overcame the challenge of dealing with
harmonics in the preparation of the performance of Sept Papillons?

Natasha Farny: My training prepared me for the use of harmonic challenges
that cellists face in standard literature. One learns how to handle a scale of artificial
harmonics in Saint-Saens’ Concerto No. 1, and Cassado’s Suite for Solo Cello has
some harmonics in fourth position, across all four strings. Saariaho pushes the
technique well beyond these Romantic usages and | did have to work hard to handle
them. Both because she builds her melodies with many measures of harmonics, and
alternates harmonics with real pitches, the cellist must focus the attention on the bow
in order for the notes to speak. Bow use is different for harmonics — one must play
much more delicately and intentionally, and while harmonics tend to speak most
clearly at the bridge, Saariaho asks for the complete range of contact points, even
sultasto. | made etudes and scales for myself with all the harmonics on each string,
and even wrote in the actual pitch names on the score. The other fact is that the left
hand must be in tune, or the harmonic simply won'’t speak and since the bulk of the
notes are true harmonics, not artificial, there is not a lot of wiggle room for pitch
accuracy.

3- The score of Sept Papillons indicates the harmonics to be played. However,
the score don’t present any auxiliary line that indicates the pitches the harmonics
must sound- a procedure found, for example, in pieces like Kaija Saariaho’s Spins
and Spells and Marco Stroppa’s Aye there's the rub. As a performer, what do you
think about this kind of procedure (the presence of auxiliary lines for sounding
pitches)? For you, this additional indication is necessary or unnecessary? Why?

Natasha Farny: No, it is definitely not necessary to notate anything more. In
fact, the less notational direction, the better because too much to read can confuse
the player! | never had any questions about which pitch to play because there always
seemed to be only one option. | did notice however, that in his recording, Anssi
Karttunen (Saariaho’s cellist) played some slightly different pitches in Papillon IlI. |
wrote to the publisher, who spoke to Saariaho, and thus received this useful

information about the notes in that movement: Measure 12 should begin, after the
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grace notes, with an F-sharp, not an F-natural, and in measure 13, the fifth note, top
voice, should be a C-natural, not a C-sharp.

4- There is a rich and interesting paradox in the preparation of the
performance of Sept Papillons: great control and technical domain are necessary for
a successful performance of the piece, which creates, in turn, a subtle, fragile,
magical and ethereal atmosphere. From the point of view of intensity and volume, the
piece requires a diverse range of dynamic between medium and very low volume.
The forte dynamics are indicated only in 2 Papillons (IV and VII). How did you work
with and what do you think about, as a performer, the preparation of a piece that’s so
unique in this regard?

Natasha Farny: This observation on dynamics is excellent! | love that Saariaho
allows the solo-cello sound to be delicate. With no other instruments playing,
balance, typically a central concern for cellists, is a non-issue. Because mp and mf
represent the loud side of the range throughout most of the piece, | think of them as
emotionally laden, and a chance for the sound to bloom. Since much of the piece
consists of the fragile texture of harmonics, it makes sense for the player to keep the
volume at a medium dynamic. The other side of the dynamic range, from ppp to no
sound at all (notated as “niente”) is very effective in performance because it draws
the ear closer, and the cellist and listeners are made aware of how beautiful a very
small sound can be. This topic of dynamics brings up the producer of them, namely,
the bow. | thought a lot about the bow and how to follow all of Saariaho’s detailed
requests. They involve frequent changes between as many as four contact points
(sul tasto, normale, sul pont., estremamente sul pont.), the use of tremolo, gradually
increasing and decreasing bow pressure indicated by a wedge, and the usual
détaché and slurs. However, the bow is not the only creator of sound — the first bar of
Papillon VI begins in silence and grows to mp (a relatively strong dynamic in this
piece) with sound coming only from a percussing left hand.

5- Did you make some kind of analytical approach to Sept Papillons before or
during the preparation of the performance that could enhance or assist your
interpretation? If the answer is yes, can you tell us about this? If the answer is no,
how did you build your interpretation of this piece?

Natasha Farny: Saariaho’s music is linked to the spectral music movement. |
know little about the movement, its concepts, and analysis and | am not exactly sure

why | was so drawn to this piece -— perhaps at first | was just stunned by how
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challenging it was and simply wanted to conquer those challenges. Eventually, |
began to think about the title and its connection to her writing, noticing multiple
appearances of the butterfly on many levels. People on average don’t care for
insects, but we hold a special affinity for the butterfly; in addition to its beauty, we
know that they are good for the garden, and a key to our survival on the planet. |
liked that you could both “see” the flapping butterfly wings in the motion of the trilling
left and string-crossing right hand, hear its fragile wings and endangered quality
through the thinner soundscape of harmonics, and even consider its growth from
caterpillar-cocoon-butterfly through the many dynamic and contact-point changes in
each movement.

Saariaho no doubt considered many solo cello works, including the Bach
Suites when she wrote Sept Papillons. Bach begins his Suites with a prelude, and
the exploratory style of the movement serves to set the key and present the main
motivic content, which surfaces again in the following, structured dances. Similarly,
Saariaho’s first movement feels introductory with its freedom from pulse, welcoming
the listener to a timeless, fluttering sound, interspersed with fermatas. The moto
perpetuo Papillon 1l is my favorite one to play, and | think that Papillon Il is the
deeply sad “soul” of the work. Papillon IV has an ABA form, in which the A’s vaguely
mirror each other, and B may be a series of variations on the first three notes
introduced in bar 12. Papillon V begins and ends with the notes A/B-flat, and revisits
ideas from Il and Ill, and Papillon VI is the most experimental, perhaps truly realizing
the sound of flapping wings in the percussive left hand. She brings back the pulsing
moto perpetuo from Il in Papillon VII, and in this movement, we get a brief glimpse of
what we usually expect from a cello. In measure 17, the notation calls for solid notes,
in forte, at the normale contact point. This brief return to “normal” may not sound
normal anymore after so much ephemerality, and may in fact suggest a repressive or
violent quality. | haven’t come up with a good suggestion as to why Saariaho chose
to compose seven movements, one more than a Bach Suite. Perhaps an uneven

number seemed more appropriate to capture the erratic nature of a flying butterfly!

4. Entrevista com Richard Narroway

1- What were the great challenge and the biggest growth Sept Papillons

offered to you as a performer?



276

Richard Narroway: For me, the great challenge was making musical and
artistic sense of all the phrasing and gestures. So much of the piece is written with
unconventional compositional techniques - harmonics, left hand percussion, sul
ponticello and so on - but with this new kind of compositional language, Saariaho is
still able to construct phrases that have a beginning, middle and end, phrases that
interconnect and move forward from one another, and it is up to the performer to get
close enough to the music that they can still produce something meaningful and
artistic, unhindered by the difficulties or foreign nature of the notes. It was helpful to
think in terms of images and atmospheres, practicing with the goal of communicating
the distinct characters of each movement. Memorization was also a challenge, but
once | had spent enough time with the piece and trying to comprehend the purpose
of each individual gesture and phrase, it ended up coming quite organically! In terms
of actually performing the piece, | think the greatest challenge was maintaining the
intense concentration between movements - never to let go of the audience's
attention and involvement. So much of the music is incredibly quiet and full of
expression, so it is important never to let go and relax between each movement, but
rather to keep a hold of the energy and concentration of everyone listening.

2- Sept Papillons is a piece in which harmonics are largely used. Harmonics
also have an essential role in the timbral and structural building of the piece. Taking
into account your previous training, did you had all the necessary knowledge and
practice domain to work with the harmonics of Sept Papillons? If the answer is yes,
how was your training in regard to the understanding and practice of harmonics? If
the answer is no, how did you faced and overcame the challenge of dealing with
harmonics in the preparation of the performance of Sept Papillons?

Richard Narroway: | had enough of an understanding of harmonics and the
technique required to produce harmonics to make practical sense of the piece. That
being said, there were definitely a few instances that were very new to me - left hand
percussion, excessive bow pressure at the bridge, playing on the A and G strings
simultaneously, harmonic trills - all of which required a certain amount of
experimentation and creativity before finally arriving at the desired result.

3- The score of Sept Papillons indicates the harmonics to be played. However,
the score don’t present any auxiliary line that indicates the pitches the harmonics
must sound- a procedure found, for example, in pieces like Kaija Saariaho’s Spins

and Spells and Marco Stroppa’s Aye there's the rub. As a performer, what do you
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think about this kind of procedure (the presence of auxiliary lines for sounding
pitches)? For you, this additional indication is necessary or unnecessary? Why?

Richard Narroway: | think the lack of specificity or "auxiliary line" was a
deliberate choice of Saariaho in evoking the mystery and concentration of the work.
As | said above, | think it helped to think in terms of images and characters, not so
much to worry about the exactitude of particular pitches, and to find the sounds and
colors that most perfectly resembled these images and characters.

4- There is a rich and interesting paradox in the preparation of the
performance of Sept Papillons: great control and technical domain are necessary for
a successful performance of the piece, which creates, in turn, a subtle, fragile,
magical and ethereal atmosphere. From the point of view of intensity and volume, the
piece requires a diverse range of dynamic between medium and very low volume.
The forte dynamics are indicated only in 2 Papillons (IV and VII). How did you work
with and what do you think about, as a performer, the preparation of a piece that’s so
unique in this regard?

Richard Narroway: | completely agree with the words you used to describe the
work: subtle, fragile, ethereal, magical. | think our goal when performing the piece
should be to create such a magical kind of sound world that transports the listeners
into another realm - hearing sounds that they did not know were possible! The notion
of dynamics relates back to the idea of intensity of concentration. It is true that so
much of the piece is written in soft dynamics, but ultimately this does not matter
because the concentration of the piece is so intense that listeners have no choice but
to be drawn into the sound world. Harmonics contain so many overtones that being
heard is never an issue with this piece - not to mention that it is unaccompanied! |
think much more important is the color and timbre being created by the performer
and this is what | prioritized when | was preparing to perform the piece. | discovered
the techniques | needed only after truly internalizing the concept of each movement
and what | wanted to communicate. | also found that it was important that the louder
dynamics never sound forced or over-exaggerated so suddenly take listeners out of
this magical experience - they must always be underlined with a sense of color and
grace.

5- Did you make some kind of analytical approach to Sept Papillons before or
during the preparation of the performance that could enhance or assist your
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interpretation? If the answer is yes, can you tell us about this? If the answer is no,
how did you build your interpretation of this piece?

Richard Narroway: When | was learning the piece, | found it helpful at first to
identify the characters and atmospheres of each movement, and then to see how
these movements connected. How do | transition from the light, fluttering music of the
second movement, to the calm, more melodic expression of the 3rd, up in the higher
registers, for example? and how could one connect the thematic material of the 3rd
movement to the echoes of this material in the 5th, this time in harmonics?? Since so
much of the piece is soft, what could be considered the lowest point? | think Saariaho
wrote the piece so ingenuously that any structural and analytical concerns are there
in front of us - the 6th movement with its left hand percussion and lack of melodic
material for the bow is so inherently quiet and concentrated that we need not "try" to
analyze the movement and find ways to achieve this realm of supreme delicacy and
intensity, but rather let the music speak for itself - to simply adhere to what is written
on the page. That being said, there is clearly a progression or journey from beginning

to end, and it is up to the performer to evoke this journey as best as he or she can.

5. Entrevista com Kevin Downs

1- What were the great challenge and the biggest growth Sept Papillons
offered to you as a performer?

Kevin Downs: For me the biggest challenge was putting the details of the
piece into a larger context, both in practice and in performances. It's so easy while
learning the piece to spend a large amount of time on one marking - for example in
Papillon IV, the overpressure markings - | remember spending a huge amount of time
trying to find the right sound for each one. Of course this is necessary, but then you
have to remember that the movement is more than just a sum of each little sound.
As far as my own personal growth out of the piece, it was learning the ability to let go
of any expectations for how the piece would sound on any given performance, and
“just play". You never know which harmonics are going to sound clearly, for
example, and to perform it successfully | really had to let go and try to create
something new each time, rather than re-create what | had practiced.

2- Sept Papillons is a piece in which harmonics are largely used. Harmonics

also have an essential role in the timbral and structural building of the piece. Taking
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into account your previous training, did you had all the necessary knowledge and
practice domain to work with the harmonics of Sept Papillons? If the answer is yes,
how was your training in regard to the understanding and practice of harmonics? If
the answer is no, how did you faced and overcame the challenge of dealing with
harmonics in the preparation of the performance of Sept Papillons?

Kevin Downs: I'm not sure | can completely accurately answer this question - |
certainly practiced lots and lots of harmonics while | was a conservatory student. |
would practice scales in harmonics, and sometimes even double-stop harmonics in
scales. Mostly the harmonics in Sariaaho were an issue of finding the best fingering,
and experimenting. Certainly the Papillon Il had moments where | needed advice on
how to set up the hand position so that | could reach all the harmonics easily - some
of the resulting hand positions were not ordinary positions | had ever practiced or
used before. | think the best preparation was really just that | had played a large
amount of new music before Sariaaho.

3- The score of Sept Papillons indicates the harmonics to be played. However,
the score don’t present any auxiliary line that indicates the pitches the harmonics
must sound- a procedure found, for example, in pieces like Kaija Saariaho’s Spins
and Spells and Marco Stroppa’s Aye there's the rub. As a performer, what do you
think about this kind of procedure (the presence of auxiliary lines for sounding
pitches)? For you, this additional indication is necessary or unnecessary? Why?

Kevin Downs: An auxiliary line can be helpful, especially if the composer's
method is unclear. | was quite lucky while learning the piece in that two of my very
close friends at the time were also performing the piece frequently, and Ms. Sariaaho
was giving master-classes in the Netherlands (where | was living at the time). One of
my friends had studied the piece with Anssi Kartunnen (who it was written for) - so |
felt like I was learning it directly from the source, and never had any confusion about
harmonic pitches that | can remember.

4- There is a rich and interesting paradox in the preparation of the
performance of Sept Papillons: great control and technical domain are necessary for
a successful performance of the piece, which creates, in turn, a subtle, fragile,
magical and ethereal atmosphere. From the point of view of intensity and volume, the
piece requires a diverse range of dynamic between medium and very low volume.

The forte dynamics are indicated only in 2 Papillons (IV and VII). How did you work
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with and what do you think about, as a performer, the preparation of a piece that’s so
unique in this regard?

Kevin Downs: | really enjoyed this aspect of the piece - to me | love being able
to play extremely soft and intimate, and drawing the audience into your world instead
of projecting yourself into theirs. That said, | did have to remind myself to look for a
bigger range within the soft dynamics. Also on that note, | remember Sariaaho being
surprised by the amount of mezzo-fortes that she used in the piece. | seem to
remember her saying that she maybe should have used different indications in some
of those situations. | have to say that every time | performed the piece, the softest
parts seemed to be the most special, and | could really almost feel the connection
with the audience in those spots.

5- Did you make some kind of analytical approach to Sept Papillons before or
during the preparation of the performance that could enhance or assist your
interpretation? If the answer is yes, can you tell us about this? If the answer is no,
how did you build your interpretation of this piece?

Kevin Downs: Except for being aware of the return of themes in each
movement, and of the sort of arching structure of the piece, the main analyzation |
did was more of a "formula"” to help memorize Papillon IV. The middle part of the
movement, made up of a few lines of string crossings, actually turned out to be
almost impossible to memorize. | ended up categorizing each bar as either A, B, or
C, as well as A", B, or C' (which were just variations on A, B, or C.) This way | was
able to remember what was coming next - this is actually the only piece that | have
ever had to do something like that to memorize it.
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ANEXOS 2

Direitos Autorais — Copyrights

Solicitei ao Grupo Editorial Music Sales Group, administrador da Chester
Music Limited, e a Oscar Zepeda Arias, consultor de promocao de Kaija Saariaho,
permissdo para utilizar a partitura de Sept Papillons, de Kaija Saariaho, nesta
dissertacédo, além de comunica-los sobre a transcricdo realizada com fins analiticos,
musicoldgicos e cientificos da partitura. Recebi a permissdo para usar as partituras
de Sept Papillons desde que a dissertacao ndo fosse vendida comercialmente e nem

publicada na midia impressa ou on-line, conforme o e-mail transcrito abaixo:

“Querida Camila,
Muito obrigada pelo seu email.

Chester Music Limited esta feliz em lhe conceder a permisséo gratuita para
produzir uma cépia da seguinte obra e usa-la em sua dissertacdo de
mestrado escrita na Universidade do Estado de Santa Catarina. Isto desde
gue esta tese ndo seja vendida comercialmente e ndo seja publicada na
midia impressa ou on-line:

Sept Papillons

Music by Kaija Saariaho

© Copyright 2002 Chester Music Limited.

All Rights Reserved. International Copyright Secured.
Printed by permission of Chester Music Limited.

Vocé deve incluir a linha © acima em sua dissertacdo onde o(s) extrato(s)

aparecem.

Muito obrigada,
Saudacdes,
Helen

Saudacbes cordiais,
Helen Macfarlane
Administradora do Licenciamento de Reproducdes

”

O e-mail original, em inglés:

“Dear Camila,

Many thanks for your email.
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Chester Music Limited are happy to grant you gratis permission to produce a
transcription of the following work and to use it in your master’'s dissertation
written at Santa Catarina State University. This is provided that this
dissertation is not for commercial sale and is not published in print or online:

Sept Papillons

Music by Kaija Saariaho

© Copyright 2002 Chester Music Limited.

All Rights Reserved. International Copyright Secured.
Printed by permission of Chester Music Limited.

You must include the above © line in your dissertation where the extract(s)
appear.

Many thanks

Best wishes,

Helen

Kind regards,
Helen Macfarlane
Print Licensing Administrator”



