O simbolo como mediador do som: algumas consideracdes

The symbol as the sound mediator: some considerations
Julio Herrlein*

Resumo: Este artigo trata das reflexdes que surgiram a partir da escuta e anélise da composicdo Laterna
Magica, de Kaija Saariaho. Outras pecas do repertério serdo também abordadas, juntamente com um
dialogo que procura tragar as diferencas entre: a) procedimentos composicionais que envolvem uma
mediagio simbdlica e; b) procedimentos que atuam mais diretamente no objeto sonoro.
Palavras-chave: Epistemologia da Musica. Musica Espectral. Simbolo e Som.

Abstract: This article deals with the reflections that emerged from listening and analysis of Kaija Saa-
riaho’s Laterna Magica. Other pieces from the repertoire will be discussed, along with a dialogue that
seeks to trace the differences between: a) compositional procedures involving a conceptual mediation
and, b) compositional procedures that act more directly in the sound object.

Keywords: Music Epistemology. Spectral Music. Sound and Symbol.

Introducio

A partir da escuta e anélise da composi¢do Laterna Magica (2008), de Kaija Saariaho
(1952 -), desenvolvi reflexdes sobre processos composicionais que estendem-se para
outras pecas do repertério, em diferentes contextos, distinguindo: a) os processos
que envolvem o trato direto com o fenémeno sonoro; b) os processos no qual a
media¢io simbolica da gramética musical tem um papel composicional decisivo.
Algumas consideragdes epistemoldgicas aparecem em uma pequena digressio, logo
no inicio do texto. Em seguida, busco alguns elementos de contraste, tematizando
os processos de decisio utilizados em Structures (1951), de Boulez (1925-2016), e
em como eles constrastam com a ideia de baliza perceptiva, presente no espectra-
lismo de Saariaho. O cotejamento das obras nio visa uma comparacio valorativa,
mas procura evidenciar énfases diferentes, tracando uma linha diviséria entre os
processos composicionais que envolvem a manipulacio de simbolos gramaticais, e
os processos que lidam mais diretamente com a manipula¢io do fenémeno sonoro.

Ao escutar a composicdo, aparentemente de natureza nio tonal, a percepcio de
uma triade chamou-me a atencio, entre os ¢.26-29 (figura 1). Apesar de perceber
a presenca dessa triade, a musica nio mostrou-se imediatamente apropriada para
uma anélise harmonica tradicional, j4 que o som resultante parecia mais importante
do que as notas especificas que estavam sendo tocadas, levando-me a questionar o
que estaria em jogo nessa musica.’

* Universidade Federal do Rio Grande do Sul. E-mail: julio@julioherrlein.com.

1 Eimportante frisar que a triade foi percebida por mim e nio realizei experimentac¢io com outros ouvintes,
em busca de um consenso. Todavia, ela aparece na partitura, misturada a outros elementos da orquestracio.
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Figura 1. Textura contendo uma triade de Bb maior, em Laterna Magica, de Kaija Saariaho, ¢.26-29.
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Na minha imaginacio, a triade nesse trecho parecia transfigurada e pertencente a
uma memoria do passado, como algo que ha muito tempo nio se usa mais. Indu-
zido pela audi¢io, imaginei-me em um tempo futuro, onde alguém explicava-me o
que fora, no passado, uma triade. Tal explica¢do parecia uma teoria antiga, outrora
cientifica, mas que entdo era lembrada apenas como um mito. Imaginei como seria
a perplexidade do filésofo pré-socritico Tales de Mileto, se fosse contestado por
um cientista do século XXI, e este lhe apresentasse uma prova de que a 4gua nio é
a “substancia primordial”, esséncia de todas as coisas do universo.? Provavelmente,
Tales perceberia que a sua forma de entender o mundo teria que ser revisada, refor-
mulada. Transpondo para uma terminologia musical é como se, subitamente, um
sistema de crencas fosse abalado, e aquelas explicacdes que serviam de base para a
tonalidade e para a pés-tonalidade nédo se adaptassem mais a ontologia dessa musica,
instigando a investigacdo de sua epistemologia subjacente.

2 Tales acreditava ser a dgua o principio unico de todas as substancias, no chamado materialismo
monista. (O’'GRADY, 20--)
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Pequena digressio: sobre a natureza e paradigmas
da teoria da musica

Antes de prosseguir com questes mais especificamente musicais, surgem algumas
questdes de cunho filoséfico, sobre a natureza do objeto tratado. Podemos lidar
com a musica usando critérios proposicionais e valores de verdade? O que estamos
estudando, na pesquisa em musica? Nicholas Cook formula uma questio sobre o
objeto do conhecimento da teoria da musica:

[...] essa é uma teoria sobre eventos actsticos ou percep¢des, sobre tracos
notacionais ou conteudo ideal? [...] qual é a natureza do conhecimento
nio proposicional adquirido pela percepcdo da arte, e quais os critérios
de adequacio ou inadequagio, verdade ou falsidade que se aplica a ela?
(COOK, 2002, p. 78-79)®

As reflexdes de Cook levantam duas questdes que vio muito além do escopo desse
artigo. A primeira, de natureza mais epistemoldgica, suscita as perguntas formula-
das a seguir, sobre qual a natureza daquilo que se investiga na teoria da musica: sio
eventos actsticos? E a nossa percepg¢io dos eventos acusticos, envolvendo o aparato
sensorial que, em um vocabulario kantiano, se interpde entre a “coisa em si” acustica,
e 0 que percebemos como “fenémeno” sonoro? E um contetdo idealizado do som,
como quando imaginamos uma nova composicio, antes de percebermos a barreira
que se interpde entre a nossa imaginacio e a transformacio das ideias em musica?
A segunda ideia subjacente é aquela que sugere que a musica é um objeto refratario a
categorizagdo proposicional. Assim, aquilo que a misica comunica, ndo comunica de
uma forma proposicional. Tematizar a musica com proposi¢des, juizos, enunciados,
envolvera tratar proposicionalmente um objeto que, apesar de nio-proposicional,
comunica sensagdes, impressdes, e sentimentos.

Como sugerimos antes, a questdo do contexto é fundamental na escolha de um método
de anélise ou estratégia composicional, pois quando objetos sonoros sio refratarios
aos métodos de andlise, ocorre algo similar s mudancas de paradigmas cientificos,
nos quais, de tempos em tempos é necessdrio revisar se o modelo epistemolédgico
continua apropriado para o objeto estudado. Conforme observa Cook: “Como os
cientistas, talvez, os tedricos da musica tematizam questdes epistemoldgicas ape-
nas quando o valor de verdade do seu trabalho néo lhes parece mais evidente em si
mesmo”. (COOK, 2002, p. 78)*

3 [...] is this theory about acoustic events or perceptions, about notational traces or ideal content? [...]
what is the nature of the non-propositional knowledge acquired through the perception of art, and what
are the criteria of adequacy or inadequacy, truth or untruth, that apply to it?

4 Like scientists, perhaps, music theorists address epistemological issues only when the truth-value of
their work no longer seems self-evident to them.
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Susan McClary (2002) cita Thomas Kuhn, sobre as mudancas de paradigma da ciéncia:

O historiador da ciéncia Thomas Kuhn® argumentou que o que ele chama
de mudanca de paradigma ocorre quando certos praticantes come¢am a
focar nas anomalias: detalhes que frustram as explica¢bes providas pelas
teorias dominantes. No inicio, como Kuhn explica, esses praticantes ten-
tam encaixar os dados perturbadores dentro do esquema herdado. Mas
gradualmente as exce¢des (o que Jacques Derrida chamaria de “supple-
ments”)® pesam muito contra o modelo estabelecido, e um novo modelo
tem que ser idealizado para subustituir o anterior — mesmo quando o
modelo substituto ndo pode competir com o predecessor na completude
da informacdo. (MCCLARY, 2002, p. xiii)”

Tal como ocorre na ciéncia, certas explicacdes passam a ndo dar conta dos fendmenos
musicais, ndo correspondendo aos processos composicionais. Em algum momento,
questionamos se as matérias tradicionais, como harmonia e contraponto, fazem
sentido em um novo cendrio — ou paradigma. Alguns avancos texturais sugerem
uma outra origem, conforme aponta o compositor Tristan Murail:

E 6bvio que nio existiria Atmosphéres de Ligeti sem o desenvolvimento
da musica gravada (tape music). Na realidade, a eletricidade proveu pela
primeira vez sons de infinita dura¢io, massas estéves de sons, continuums.
Os compositores naturalmente buscaram criar esses continuums eletrénicos
com a orquestra. Foi dessa forma que eles comegaram a pensar em termos de
massas, ao invés de linhas, pontos e contraponto. (MURAIL, 2005, p. 123)®

5 KUHN, Thomas. The Structure of Scientific Revolutions. Chicago: University of Chicago Press, 1970. See
also my “Paradigm Dissonances: Music Theory, Cultural Studies, Feminist Criticism,” Perspectives of New
Music 32 (Winter 1994): 68-85. (nota de McClary)

6 DERRIDA, Jacques. Of Grammatology. Tradugio de Gayatri Chakravorty Spivak. Baltimore: The Johns
Hopkins University Press, 1976. Especialmente a parte 2. (nota de McClary)

7 The late historian of science Thomas Kuhn argued that what he called paradigm shifts occur when certain
practitioners begin to focus on anomalies: details that frustrate the explanations provided by reigning
theories. At first, as Kuhn explains, these practitioners try to fit the troublesome data into the schemata
they have inherited. But gradually the exceptions (what Jacques Derrida would call “supplements”) weigh
too heavily against the established model, and a new one has to be devised to take its place—even though
the replacement model initially cannot compete with its predecessor for completeness of information.

8 It is obvious that we would not have Ligeti’s Atmosphéres without the development of tape music.
In effect, electricity provided for the first time sounds of infinite duration, stable masses of sound,
continuums. Composers naturally sought to create these electronic continuums within the orchestra. It
was in this way that they began to think in terms of masses, rather than lines, points and counterpoint.
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De volta a composicao

No percurso histérico, exemplos extremos sio particularmente tteis no entendimento
de conceitos contrastantes. Nos exemplos que seguem, cotejamos composi¢des his-
toricamente distantes, buscando refletir como cada processo composicional parece
enfatizar ora o simbolo, ora o som. Por esta razio, escolhi o exemplo de Structures
(1951), onde Pierre Boulez levou adiante, de forma mais radical, o conceito do seria-
lismo integral inaugurado por Messiaen em Mode de valeurs et d’'intensités (1949).°
Apesar de Structures ter como referéncia o Mode de valeurs et d’intensités, o proce-
dimento de Boulez leva menos em conta as varidveis actsticas, e por isso serve de
exemplo contrastante ao método da musica espectral. A consequéncia desse extre-
mismo em dire¢io & manipula¢io dos simbolos é que o resultado auditivo independe
do principio construtivo, embora esse principio seja absolutamente coerente, como
algoritmo composicional. Em relagio as técnicas formais de composi¢do Dubnov e
Surges comentam:

A busca de técnicas formais de composi¢do assumiu uma vida prépria na
musica académica feita apds a segunda guerra mundial. Em uma tendéncia
as vezes atribuida ao desejo de romper com os limites estilisticos e com
associa¢bes com o romantismo tardio, regras matematicas como seria-
lismo foram procuradas para construir materiais musicais que soavam ao
mesmo tempo novos e alheios as tradicionais linguagens tonais e ritmicas.
(DUBNOV; SURGES, 2014, p. 129)*°

Arigidez dos compositores dos anos 1950 trouxe novos recursos e sonoridades, bem
como novos desafios no entendimento da musica, que precisava de algo para além
de uma atitude puramente instintiva e sentimentalista.

Gramatica simbélica ou semantica do som?

Sendo um pouco mais especifico, vou tragar, provisoriamente, uma distin¢io entre
dois terrenos extremos: de um lado, o som propriamente dito, com seus pardmetros;
do outro, os sistemas ou gramaticas musicais que envolvem uma media¢io simbdlica.

O compositor Gerard Grisey faz uma critica, referente as priticas composicionais
nas quais uma mediac¢io conceitual se interpde fortemente entre o compositor e o

9 Boulez baseou-se na série empregada por Messiaen em Mode de valeurs et d’intensités como ponto de
partida para a serializa¢do total.

10 The search for formal compositional techniques took on a life of its own in post-World War II academic
music. In a trend which is sometimes attributed to the desire to break away from the stylistic confines and
associations of late Romanticism, mathematical rules such as serialism were sought in order to construct
musical materials that sounded both new and alien to traditional tonal and rhythmical musical languages.
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fenémeno sonoro, onde propriedades ndo imediatamente sonoras da musica em
construcio influem no processo criativo, por vezes prevalecendo sobre a percepcio.
Grisey argumenta que “embora tteis como métodos de trabalho, tais especulagées
ainda ficam muito aquém do som como ele é percebido” (GRISEY, 1987, p. 240).*
Em processos composicionais onde ha uma sistematizacio prévia de propriedades
possiveis, mas ainda nio atualizadas na forma de sons no tempo, o compositor
manipula representagdes, e nao os sons propriamente ditos, deslocando a ontolo-
gia da musica para o terreno conceitual. Murail comenta que “um som nio é uma
entidade estével e idéntica a si mesma, como a notag¢io nos leva a crer. Toda a nossa
tradi¢io musical assume uma correspondéncia direta entre o simbolo e a coisa”
(MURAIL, 2005, p. 122),*? onde a “coisa” refere-se ao objeto sonoro denotado pelo
simbolo gramatical.

Em 1960, Ligeti fez uma analise detalhada do processo utilizado por Boulez em Struc-
tures, mostrando como foi possivel, a partir do processo pré-composicional, derivar
nio apenas todos os materiais presentes na pe¢a, como também sua ordenacio e total
determinacio, aprioristicamente. Posteriormente, Taruskin (2009, p. 30) comentou
essa composicio: [...] essas escolhas poderiam ser planejadas de forma razoavelmente
mecanica e depois disso o compositor poderia descansar e deixar a musica escrever-se
sozinha. O trabalho real, em resumo, foi todo “pré-composicional”.’®

Em uma peca construida sobre um sistema gerador de materiais absolutamente pré-
determinado, parece haver pouco espaco para a escolha, como se o compositor apenas
empurrasse o primeiro dominé da série, e os outros caissem por consequéncia. Ahn,
Agon e Andreatta (2007, p. 413) comentam a andlise de Structures, feita por Ligeti:
“r . <1 . . .~
Ligetilida com esse problema examinando o balanco entre automatismo e deciséo,

isto é, aquilo que concerne a decisdo do compositor e aquilo que nio concerne”.**

Porém, segundo Ligeti, “o automatismo nio funciona como contraponto a decisio;
el el )
escolha e mecanismo estdo imbricados, no processo de escolher o mecanismo”,” e
cada um estd livre para “construir a sua prépria prisio, a seu préprio gosto” (LIGETI,
1960, p. 36).

11 Though useful as methods of working, such speculations still fall far short of sound as it is perceived.

12 [...] a sound is not a stable and self-identical entity, as traditional notation might have us believe. Our
entire musical tradition assumes a direct correspondence between the symbol and the thing.

13 [...] these choices could be planned in fairly mechanical fashion, after which the composer could sit
back, as it were, and let the music write itself. The real work, in short, was all “precompositional.”

14 Ligeti copes with this problem by examining the balance between automatism and decision, i.e. what
concerns the composer’s choice and what does not.

15 Thus automatism does not function as the counterpole to decision; choice and mechanism are united
in the process of choosing one’s mechanism.
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Taruskin também aponta como Boulez e Messiaen divergem, caracterizando a cisdo
entre concep¢io e audibilidade do processo composicional:

[...] enquanto Messiaen claramente imaginou suas “particulas” ou “4tomos”
musicais como sons, e levou em consideragio fatores actsticos (como o
volume e sustenta¢io maiores dos graves do teclado) ao idealizar seus
algoritmos, os (algoritmos) de Boulez sio inteiramente abstratos ou “con-
ceituais”. (TARUSKIN, 2009, p. 36)*¢

Ligeti mostra algumas incongruéncias entre as dinimicas e os modos de ataque, onde
as decis6es tomadas a partir do método abstrato sio traidas pela natureza fisica do
instrumento. Os processos composicionais podem ser criados por razdes decisé-
rias, estruturais ou algoritmicas, visando trazer unidade, coeréncia e implementar
decisdes mais automadticas no processo de composicio. Mas, em algum sentido, a
implementacio de um sistema puramente conceitual poderd acarretar em uma ate-
nuacio do fenémeno sonoro. Taruskin, ao referir-se a Mode de valeurs et d'intensités,
utiliza a palavra hipdstase,’” que significa tratar um conceito ou ideia abstrata como
uma substincia. Catanzaro comenta: [...] ap6s ter analisado as Structures, [Ligeti]
pOs-se a procurar estruturas mais flexiveis. Para ele, a construgio devia servir como
base, ficando a servico da idéia da peca, e ndo, como ocorria, propor-se ser a prépria
peca. (CATANZARO, 2005, p. 1249)18

Anogio de hipdstase parece corroborar a andlise de Structures feita por Ligeti, ao suge-
rir que o conceito, ou ideia construtiva, toma o lugar da composi¢io, aparentemente
caracterizando um deslocamento ontolégico. E exatamente nesse argumento que
estd a principal diferen¢a no modo de ser destas duas composi¢ées. Em Structures, a
estrutura gramatical consiste no contetido, como o préprio nome sugere. Em Laterna
Magica a estrutura gramatical estd a servico de outra finalidade: a sonoridade.

Baliza Perceptiva, em Laterna Magica, de Kaija Saariaho

O pressuposto epistemolégico da misica de Kaija Saariaho parece ser outro: ao
invés de dirigir-se as representa¢des, a compositora volta-se diretamente a manipu-

16 [...] whereas Messiaen clearly imagined his musical “atoms” or “particles” as sounds, and took acoustical
factors (like the greater loudness and sustaining power of the low end of the keyboard) into account in
devising his algorithms, Boulez’s are entirely abstract or “conceptual.”

17 Dicionario Houaiss: “segundo a reflexdo moderna e contemporanea, equivoco cognitivo que se carac-
teriza pela atribuicio de existéncia concreta e objetiva (existéncia substancial) a uma realidade ficticia,
abstrata ou meramente restrita a incorporalidade do pensamento humano”.

18 Pelo fato de o serialismo possuir um procedimento composicional altamente deterministico, mas
um carater sonoro e perceptivo quase que equiparavel ao de uma peca aleatéria, como apontam Xenakis
(1964), e o proprio Ligeti (s/d).
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lagdo do som, como se a mediagio simbdlica, especialmente aquela que refere-se a
organizac¢io sistemadtica de alturas e ritmos, fosse atenuada em favor do fenémeno
sonoro. Isso significa que, em algum sentido, a compositora nio “mistura o mapa
com o territério”® (GRISEY, 1987, p. 240), ou seja, a partitura é a representacio e
o meio de obtencio de uma finalidade sénica, e nio o contrario, onde o som seria
a representacdo de um conceito idealizado. Isso néo significa a inexisténcia de um
plano composicional, porém, a finalidade sénica nio é preterida pela manutencio
da coeréncia de um método decisério extramusical.

O uso da periodicidade (ritmica e harmoénica) traz uma maior possibilidade de
comunicag¢io, por referenciar a memoria do ouvinte, provendo-lhe um ponto de
apoio ou, nas palavras de Grisey, uma “baliza infinitamente simples que todos devem
poder perceber e memorizar” (GRISEY apud CHAVES, 2014). A baliza perceptiva é
também tematizada por Agmon (2013), que elenca trés aspectos igualmente impor-
tantes: teoria musical, histéria da musica e cogni¢do. No que tange ao principio de
comunicabilidade, Agmon frisa que a musica é um reflexo da mente humana, e que a
cogni¢io tem um aspecto de percep¢io e também de concep¢io, sendo a comunica¢io
o encontro da percep¢do com a concep¢io:

Finalmente, a cogni¢do musical nos tornou intensamente conscientes
de que a musica é um reflexo da mente humana. No discurso corrente
da cogni¢do musical, muita énfase é dada a percepgdo. O presente livro,
em contraste, d4 a concepc¢do énfase semelhante. A diferenca reflete o
viés do livro sobre a comunicacdo, juntamente com a observa¢io que
a comunica¢do toma lugar onde a percep¢io encontra a concepgio. De
varias formas, nés veremos, as linguages da tonalidade ocidental refle-
tem os limites l6gicos e cognitivos que tornam a comunicag¢io possivel.
(AGMON, 2013, p. vii)*

Dessa forma, entendo que a cogni¢fio pode ser pensada como tendo um aspecto passivo
(a percep¢io), e outro ativo (a concep¢do). Embora tal divisdo possa ser problematica,
o0 ponto é: perceber envolve subsumir algo sob um conceito, sob uma concep¢io.

Em Laterna Magica, tanto a periodicidade ritmica, que se evidencia a partir da se¢io 7,
por volta do c. 102, quanto a periodicidade harménica estio presentes. Um dos
alicerces harmoénicos de Laterna Magica parece estar no contetdo dos acordes de

19 [...] ended up confusing the map with the lie of the land.

20 Finally, music cognition has made us keenly aware that music is a reflection of the human mind. In
current music-cognitive discourse much emphasis is placed on perception. The present book, by contrast,
places equal emphasis on conception. The difference reflects the book’s communicative bias, coupled with
the observation that communication takes place where perception meets conception. In many ways,
we shall see, the languages of Western tonality reflect the logical and cognitive constraints that make
musical communication possible.
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seis sons da sec¢do de trompas, onde é possivel constatar recorréncias de acordes e
balizamentos de se¢bes.?! A recorréncia dos acordes nio contribui com a meméria
do ouvinte apenas como elemento de repeti¢io; ha também no percurso harménico
o tratamento dos acordes como uma cole¢do de parciais formadores de um timbre.??

Figura 2. Dois hexacordes recorrentes em Laterna Mdgica, de Kaija Saariaho
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A primeira peca para orquestra de Kaija Saariaho foi Verblendungen (1982-1984), época
em que estudava informdtica musical no IRCAM, em Paris. Parece que Laterna Magica
(2008) d4 continuidade ao desenvolvimento do estilo particular da compositora, no
que tange ao tratamento da harmonia e do timbre como entidades relacionadas. Em
seu artigo artigo “Timbre and harmony: interpolations of timbral structures” (1987),
Saariaho apresenta algumas ideias em relagdo as suas escolhas de alturas:

Em relacio as alturas, o sistema tonal é, na minha prépria experiéncia, o
meio mais efetivo de usar a harmonia para construir e controlar formas
musicais dindmicas;? [...] penso, todavia, que utilizar fun¢des tonais dessa

21 Por exemplo, entre os compassos 1 até 23, o mesmo hexacorde 6244 é encontrado. No c. 26, surge o
hexacorde 6-14, que reaparece no ¢.66, e novamente no c. 89.

22 Cf. <http://www.cj.lovelyweather.com/cjCumPort/Spectral%o20Music.html>. Acesso em: 16 ago. 2016.

23 [...] concerning pitch the tonal system is, in my own experience, the most effective means of using
harmony to construct and control dynamic musical forms. [...] I think, however, that using tonal functions
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forma é definitivamente uma coisa do passado; o eixo som/ruido pode
substituir a no¢io de consonancia/dissonancia. (SAARIAHO, 1987, p. 94)

Isso confirma que, de alguma forma, a recorréncia de hexacordes da se¢io de trom-
pas de Laterna Magica é importante, tendo em vista um modelo de percurso® tonal,
embora isso seja feito em outros termos, através da pressuposicio de um eixo som/
ruido. Nas palavras da compositora:

[...Jo eixo som/ruido pode substituir a nogio de consonéancia/dissonancia
[...] a fun¢do do timbre é considerada como “vertical” e a da harmonia
“horizontal”. [...] por essa razio a harmonia fornece o impeto para o movi-
mento, enquanto o timbre constitui a matéria que segue esse movimento.
(SAARIAHO, 1987, p. 94)

A compositora declara, no mesmo artigo de 1987: “nos dltimos anos tenho a ten-
déncia de relacionar controle do timbre com o controle da harmonia”?® (SAARIAHO,
1987, p. 94). Nesse sentido, supomos que os hexacordes, com registro similar e
timbre homogéneo, constituem a continuidade harménica da pega, ja que a harmonia
“é confinada a determinar a sonoridade geral”.?® Sobre esses pontos, que servem de
baliza, sdo interpolados outros materiais que, além de variar o registro e diversificar
os timbres, funcionam como elementos progressivos, no sentido de continuidade
da forma, tal como a harmonia tradicionalmente é entendida. Assim, a fun¢do do
timbre nio é somente ressaltar um conteido harménico predeterminado, mas ser
ele mesmo um elemento progressivo, mesmo que essa progressio trate também
de componentes inarmonicos, caracterizando o eixo som/ruido como anélogo ao
eixo consonancia/dissonancia. Isso é sintetizado pela compositora, que declara:
“quando o timbre é usado para criar forma musical é precisamente o timbre que
toma o lugar da harmonia como elemento progressivo na musica” (SAARIAHO,
1987, p. 94).27

in such a way is definitely a thing of the past. [...] sound/noise axis may be substituted for the notion of
consonance/dissonance.

24 Apesar de nio haver um modelo consensual de forma sonata, podemos pressupor algumas caracte-
risticas que podem levar a musica adiante em termos formais, como uma regio tematica na ténica, uma
segunda regido tonal afastada, onde ocorre uma digressio, e um posterior retorno a regido tematica inicial.
A ideia de afastamento e aproximacio, a perspectiva implicita no tonalismo, ajuda a construir a forma.

25 For some years now I have a tendency in my music to relate the control of timbre with the control
of harmony.

26 [...] harmony, by contrast, is confined to determining the general sonority.

27 [...] the function of timbre is considered as being vertical and that of harmony as horizontal [...] 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. [...].
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A partir do artigo da prépria compositora, e de minha anadlise, percebo dois
procedimentos utilizados tanto em Laterna Magica quanto em Verblendungen. O
primeiro é o uso de uma sequéncia harmoénica como um dos elementos estrutu-
radores. A figura a seguir tem como legenda: “um exemplo concreto do principio
de evolugdo harmoénica em Verblendungen: a progressao harmoénica do inicio da
peca”. (SAARIAHO, 1987, p. 109)

Figura 3. Progressio harmoénica do inicio de Verblendungen, (1982-1984) (SAARIAHO, 1987, p. 109)
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Similarmente, em Laterna Magica, conforme ja dito anteriormente, os acordes
da se¢do de trompas parecem exercer essa funcdo central, como elementos de
organiza¢io harmoénica. Na figura 4, a seguir, transcrevi os acordes utilizados por
Saariaho nos primeiros 89 compassos de Laterna Magica. Cabecas de notas dife-
rentes, representam alturas que sdo tocadas por instrumentos diferentes, além
das trompas. Além da nomenclatura de Forte, uma letra é associada a cada acorde,
evidenciando a recorréncia de alguns, como o “b”, 6-14, que ocorre no c. 26, no
c. 66 e também no c. 89.

-
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Figura 4. Transcricio da sequéncia de acordes de Laterna Magica (2008), de Kaija Saariaho, c. 1-89.
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O segundo elemento é a planificacdo dos pardmetros composicionais, tais como regis-
tro, velocidade da progressao harmoénica, dindmicas e textura, como parte integrante
do processo composicional. Isso também é tematizado por Saariaho, e parece ser um
traco que permanece em suas obras atuais. Convém observar que a planificacio dos
pardmetros ndo deixa de ser uma media¢io simbdlica, porém, ela diz respeito a um
plano geral da composicio e, em muitos casos, é uma analogia mais direta 4 textura
e sonoridade da composicio. A gramdatica musical empregada pela compositora em
nivel local ndo precisa necessariamente obedecer a um algoritmo rigido; hd mais de
uma forma de obter o resultado da planificacio mostrada na figura a seguir (figura 5),
onde a compositora apresenta os pardmetros de Verblendungen.

Ao separar em graficos os parAmetros a compositora apresenta as “estruturas em

diferentes niveis” e também uma “forma de nio perder a visio do trabalho como
um todo” (SAARIAHO, 1987, p. 107-122).
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Figura 5. Evolu¢io dos parametros composicionais de Verblendungen. (SAARIAHO, 1987, p. 107)
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Na ﬁgura 6, a seguir, procurei demostrar, em Laterna Magica, certos aspectos de
parametrizacio similares aos empregados por Saariaho, em Verblendungen. Parece
haver alguma similaridade entre os procedimentos pré-composicionais, especialmente
na parametrizacdo como “rede multidimensional para criar forma” (SAARIAHO,
1987, p. 107).

homophony

-
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Figura 6. Redugio harmonica e evolugio dos pardmetros composicionais em Laterna Magica (2008),
de Kaija Saariaho, c. 1-101. (HERRLEIN, 2016)
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A figura 6 é uma representacio feita a partir da minha analise dos primeiros 89 com-
passos da composi¢io Laterna Magica, de Kaija Saariaho. A forma de onda do trecho
da composi¢io sugere o plano dindmico realizado na performance da peca. Logo
abaixo, no pardmetro harmonia, estio transcritos os acordes, com cabecas de notas
diferentes, de acordo com a orquestragio utilizada (alguns acordes foram colocados
acima da forma de onda, por uma questio de espa¢o). Abaixo da harmonia, consta
uma indica¢io da velocidade da evolugio harménica. Constatei que a velocidade da
evolu¢io harmoénica é maior a partir do ¢.26, e mais lenta entre os c. 1 e 26. Na parte
inferior da figura, hd um piano roll, mostrando a evolugido do registro, evidenciando
uma rarefacio do registro grave, que ocorre entre os c. 41-52, nitida no trecho da
partitura a seguir (figura 7):

Figura 7. Rarefacio do registro grave, nos c.41-52, de Laterna Magica.
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O exemplo da figura 7 mostra como parametriza¢des pré-composicionais similares
as da figura 5 (pitch range, ou evolugéo do registro, no caso) sdo realizadas compo-
sicionalmente e na notagéo, consistindo em um dos pardmetros que interage em
rede com os demais.

Consideracoes Finais

Com esse trabalho, busquei refletir sobre como a escuta de uma composi¢io especifica
pode desencadear uma série de questionamentos. Em linhas gerais, o estranhamento
inicial fez com que eu avaliasse se o método de andlise empregado estaria de acordo
com a prética composicional e, nesse sentido, as declaragdes da compositora sobre
seu processo constituiram o referencial mais seguro, bem como as investiga¢des
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feitas pelos compositores da mesma corrente, a saber, da chamada musica espec-
tral. Procurei tracar um argumento a partir de um repertério que, na minha leitura,
constrasta com a musica de Saariaho, por basear seus processos composicionais em
decisdes que, de certo modo, independem do resultado auditivo. Essa interpretagio
nio tem em vista uma comparagio valorativa, mas quer apenas evidenciar processos
de composi¢io com énfases diferentes, buscando tracar uma linha diviséria entre
0s processos composicionais que envolvem a manipulag¢io de simbolos gramaticais,
daqueles processos que lidam mais diretamente com a manipula¢io do som. No final,
busquei encontrar uma relagdo entre os procedimentos composicionais usados por
Saariaho em composi¢des mais antigas, como Verbelndungen, e aqueles utilizados em
Laterna Magica (2008), procurando algumas recorréncias nos processos utilizados
pela compositora.
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