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RESUMO

Este trabalho investiga possiveis conexdes entre a formagao de uma
identidade poética e fatores que, consciente ou inconscientemente, estimulam a
imaginagao sonora do compositor, incluindo: experiéncias culturais vividas, referéncias
musicais, posicionamentos filoséficos. Fundamentado em minha experiéncia como
instrumentista e compositor, concluo que esses fatores contribuem para as escolhas e
para as negacdes e que a reincidéncia dessas escolhas, em uma trajetdéria artistica,
favorece o desenvolvimento de uma identidade poética. Neste estudo, identidade
poética refere-se a um conjunto de conteudos e expressdes de um compositor que
reincidem durante sua trajetdéria, ou parte desta, a ponto de tornar sua arte
identificavel. Partituras e gravagdes de composi¢des proprias sao os fundamentos
deste trabalho, servindo como experimentos e realizagdes artisticas que expressam
minhas reflexdes e meus interesses estéticos atuais.

PALAVRAS-CHAVE: Composi¢ao musical, identidade poética



ABSTRACT

This work investigates possible connections between the formation of a
poetic identity and factors that, consciously or unconsciously, stimulate the sound
imagination of the composer, including: cultural background, musical references, and
philosophical stands. Based on my personal experience as performer and composer, |
conclude that such factors contribute both to the choices and refusals and that the
recurrence of those choices along one’s artistic career favors the development of a
poetic identity. In this work, poetic identity refers to a composer’s set of contents and
expressions which recur all along or partially along his career, so as to create an
identity to his art, so as to make his art identifiable. Scores and recordings of my own
compositions are the fundamentals of this work, serving both as experiments as well
as artistic achievements which mirror my reflections and current aesthetic interests.

KEY WORDS: Musical composition, poetic identity
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INTRODUCAO

Este estudo apresenta uma reflexao sobre a formagao da identidade
poética de um artista e a possivel relacdo que esse desenvolvimento identitario tem
com seus posicionamentos filoséficos, referéncias musicais, experiéncias culturais
vivenciadas, constancia nas ideias musicais e nos procedimentos composicionais, assim
como com o grau de reincidéncia em que suas solugdes composicionais ocorrem,
durante uma trajetdria artistica. Neste trabalho, entende-se por poética aquilo que
inspira, cria, produz; aquilo que é inventivo e possui uma intensao expressiva. Refiro-
me a identidade poética, a um conjunto de conteddos e de expressdes de um
compositor, podendo estar ou nao vinculados a sua ideologia ou a suas crengas, as
quais reincidem durante sua trajetdria, ou em parte dela, a ponto de tornarem sua

arte identificavel.

No ano de 2009, durante a defesa do memorial de mestrado, houve alguns
questionamentos sobre o antagonismo entre as motivagdes composicionais e 0s
interesses poéticos e os resultados sonoros e expressivos das pecas do portfdlio
apresentado. As questdes e os comentarios da banca examinadora provocaram
reflexdes acerca de qual poética realmente eu tinha interesse em expressar, em meus
trabalhos composicionais, e sobre qual eu sentia ser a mais honesta com meus anseios
pessoais. Tais inquietagdes despertaram outros questionamentos e reflexdes a
respeito do processo de definigdo de uma identidade poética, trazendo, para o centro
dessa reflexdao, a observacao sobre a prépria trajetdria como compositor com interesse

em delinear uma poética pessoal.

Para o delineamento de uma identidade poética, considerei necessario
definir previamente quais eram minhas motiva¢Ges expressivas e quais meus
interesses sonoros atuais. Minha principal motivagao expressiva esta diretamente

associada a meu vinculo com a escola Brahma Kumaris e sua linha de meditagdao Raja



Yoga. A meditacdo Raja Yoga é a pratica de acalmar a mente através da criacao
consciente de pensamentos positivos sobre a natureza do ser, propondo o controle
sobre o processo intelectual e emocional. E também a cultura do exercicio constante
da estabilidade mental, da visdo otimista diante dos fatos da vida e do cultivo de
habitos sociais saudaveis e ndo violentos. Trata-se, portanto, muito mais de um estilo
de vida que uma experiéncia pontual de meditagao. Considero esta pratica como
minha principal motivagao expressiva, a qual naturalmente provocou em mim o
interesse por: continuidade do ambiente sonoro, andamentos lentos ou comedidos,
dindmicas comedidas, sonoridades suaves, sutileza de cores sonoras, simplicidade de
estruturas, economia de materiais, transformagdo do timbre de maneira gradual,

nitidez nas sobreposi¢des das texturas orquestrais.

Ap0s a clara definigao de quais encaminhamentos pretendia dar as minhas
futuras pecas, adotei o estudo dos préprios trabalhos composicionais anteriores, com
a finalidade de investigar sonoridades e procedimentos composicionais antes
utilizados e que estariam de acordo com meus interesses poéticos atuais. Trés
procedimentos foram selecionados — Estruturas de Ritmos Ciclicos, série de Fibonacci,
Ragas — todos empregados na concepc¢ao das pecas do portfdlio de mestrado. Junto
com estes procedimentos, algumas combinagdes orquestrais e passagens musicais,
antes utilizadas, também foram aproveitadas e utilizadas na construgdao de um novo
portfélio de pegas. Acredito que a definicdo clara de quais sao meus interesses
poéticos — fundamentados nas crengas e motivagdes expressivas, somados a
reincidéncia de ideias musicais e métodos composicionais — favorecem o

estabelecimento de uma identidade poética.

Visto que o termo ‘identidade’ pode ser subordinado a ampla variedade de
conceitos e com o intuito de tornar nitido o objeto escolhido para este estudo, o
primeiro capitulo esta restrito a uma reflexdo sobre isto, apresentando alguns
conceitos pertinentes ao enfoque deste trabalho, porém sem a pretensdo de esgotar

completamente o conteddo em questao.



O segundo capitulo concentra-se na identidade poético-musical, relacionando
o desenvolvimento de uma identidade com as referéncias musicais, os
posicionamentos filoséficos, o entorno sonoro vivenciado e a consisténcia no discurso
artistico como fatores que contribuem para o estabelecimento de uma poética musical
propria. Simultaneamente, apresenta o paradoxo do desenvolvimento de uma

identidade poética no contexto multiplo em que vivemos.

O terceiro mostra os trés procedimentos composicionais desenvolvidos e
utilizados em minhas composi¢des anteriores, os quais foram reutilizados na
elaboracdo do ciclo de pecgas incluso no presente trabalho. Ao final deste capitulo,
apresento, separado em dois grupos, um conjunto de pecas. No primeiro grupo, estdo
as pecas que representam um processo de transicdo da minha poética musical,
possuindo algumas caracteristicas que estdo cada vez mais distantes de meus
interesses atuais, mescladas com sonoridades que expressam melhor tais interesses.
As pecas do segundo grupo estdo diretamente vinculadas aos interesses poéticos que

evidenciados no decorrer deste texto.



1 DELIMITAGCAO DO OBJETO

Antes de uma reflexdao mais profunda sobre o processo de construcao de uma
identidade poética, é necessario visualizar alguns dos alcances do termo identidade,
selecionando aqueles que possuem maior proximidade com o conteddo deste

trabalho.

A questdo da identidade ocupa importante espaco, nos debates atuais, em
estudos culturais e teorias sociais. Na primeira apreciagao, pode-se definir o termo
identidade como aquilo que se é: brasileiro, negro, jovem, velho, homem, mulher.
Concebida desse modo, trata-se de um atributo independente voltado aquilo que se é,
um aspecto auténomo. Nessa perspectiva, a identidade torna-se autocontida e
autossuficiente, tendo como referéncia uma perspectiva imparcial e imutavel. Em
contrapartida, uma das questdes gira em torno da indagagao se essas identidades, que
ha muito tempo delinearam o mundo social e cultural das sociedades modernas — tais
como identidades relativas, raca, classe e nacionalidade — estdo em declinio, dando
origem a uma nova forma de identificagao, configurando o individuo moderno como

um sujeito globalmente padronizado.

Embora o tema identidade tenha sido debatido, em diversos campos do
conhecimento, desde a antiguidade, sua esséncia constantemente centra-se em ser
“uma espécie de metadiscurso sobre experiéncias histdricas de dificil apreensao
empirico-historica” (DIEHL, 2002, p.128). O processo de construcdo da identidade tem,
pois, sua raiz na memoria social. Esse processo é fundamentado nas trocas entre o
individuo e a sociedade, em que o individuo “partilha seus saberes e incorpora
elementos de sua comunidade” (LIMA, 2009, p. 38), ocorrendo entdo o processo de

construcao identitaria.

O antropdlogo Kabengele Munanga afirma que a identidade é uma realidade

presente e constante em todas as sociedades humanas, onde:



...qualquer grupo humano, através do seu sistema axiolégico sempre selecionou
alguns aspectos pertinentes de sua cultura para definir-se em contraposicdo ao
alheio. A definicdo de si (autodefinicdo) e a definicdo dos outros (identidade
atribuida) tém fung¢des conhecidas: a defesa da unidade do grupo, a prote¢do do
territério contra inimigos externos, as manipula¢cGes ideoldgicas por interesses
econOmicos, politicos, psicolégicos, etc. (MUNANGA, 1994, 177-178).

O socidlogo Boaventura de Sousa Santos, em reflexdo e observacao sobre
algumas variantes intrinsecas ao assunto, propde a possibilidade de se entender
identidade como um processo em andamento, ndo como algo estatico, e diz que se

pode adquirir diversas identidades ao longo da vida:

Sabemos hoje que as identidades culturais ndo sdo rigidas nem, muito menos,
imutaveis. Sd3o resultados sempre transitérios e fugazes de processos de
identificacdo. Mesmo as identidades aparentemente mais sélidas, como a de mulher,
homem, pais africano, pais latino-americano ou pais europeu, escondem negociacées
de sentido, jogos de polissemia, choques de temporalidades em constante processo
de transformacdo, responsdveis em ultima instancia pela sucessdo de configuracbes
hermenéuticas que de época para época ddo corpo e vida a tais identidades.
Identidades sao, pois, identificagdes em curso (SANTOS, 1993, p. 31).

Em concordancia com Munanga, Santos afirma que a construgdao de uma
identidade pode facilmente permear o conteddo que assinala a preeminéncia de uma
situacdo sobre outra, seja de um povo sobre outro, de um individuo sobre outro, de

um género sexual sobre outro, de um estilo musical sobre outro.

Quem pergunta pela sua identidade questiona as referéncias hegemonicas mas, ao
fazé-lo, coloca-se na posicdo de outro e, simultaneamente, numa situacdo de
caréncia e por isso de subordinacdo. Os artistas europeus raramente tiveram de
perguntar pela sua identidade, mas os artistas africanos e latino-americanos,
trabalhando na Europa vindos de paises que, para a Europa, ndo eram mais que
fornecedores de matérias primas, foram forcados a suscitar a questdo da identidade.
A questdo da identidade é assim semificticia e seminecessaria. Para quem a formula,
apresenta-se sempre como uma ficcdo necessaria. Se a resposta é obtida, o seu éxito
mede-se pela intensidade da consciéncia de que a questdo fora, desde o inicio, uma
necessidade ficticia. E, pois, crucial conhecer quem pergunta pela identidade, em que



condicdes, contra quem, com que propdsitos e com que resultados (SANTOS, 1993,
p.31-32).

O processo da construgao identitaria mostra-se complexo, uma vez que o
sujeito esta sob as mais diversas influéncias das relagdes sociais, a construgao de uma
identidade sonora caminha no mesmo sentido. Esse fato ocorre, mais
acentuadamente, nos dias de hoje, quando vivemos em um ambiente histérico de
descontextualizagao das identidades e de universalizagdo das praticas, propicio as
revisdes, a pluralidade, a multiplicidade. Ha um paradigma epistemoldgico das
tendéncias ao universal versus os processos de recontextualizagdo e de

particularizacdo das identidades, como comenta Santos:

Como se calcula, as duvidas sdo acima de tudo sobre se o que presenciamos é
realmente novo ou se é apenas novo o olhar com que o presenciamos. Estamos
numa época em que é muito dificil ser-se linear. Porque estamos numa fase de
revisdo radical do paradigma epistemoldgico da ciéncia moderna, é bem possivel que
seja sobretudo o olhar que estd mudando (SANTOS, 1993, p. 39).

Diante do objeto ‘identidade’, percebe-se, perante o universo da composi¢ao
musical, a direta ligacdo deste tdpico com as escolhas poéticas de um artista e o nivel
de constancia dessas escolhas, durante sua trajetoéria profissional, moldando, ao longo
do tempo, aquilo que o torna identificavel. A seguir explana-se mais sobre este

assunto.



2 IDENTIDADE POETICA

2.1 Referéncias musicais, posicionamentos filosoficos e o entorno sonoro
vivenciados

O compositor, em sua trajetdria, vai definindo gradualmente seus interesses e
se capacitando na arte de expressa-los o mais proximo possivel de como gostaria. Ao
mesmo tempo, ha mesma proporgdo em que os interesses podem surgir e serem
amadurecidos e incorporados no processo artistico, podem igualmente serem
deixados de lado. Embora possa acontecer a mutagao dos interesses estéticos, existem
tragcos mais profundos que marcam significativamente os trabalhos de um artista. As
escolhas e as rejeicdes moldam a identidade poética do compositor. Em principio, é
possivel levantar a hipdtese que a identidade de um artista torna-se aparente na
mesma propor¢ao da honestidade com que o artista se posta diante de suas
referéncias — de seus posicionamentos intelectuais/filoséficos e de suas experiéncias

culturais vividas.

O compositor Marlos Nobre, ao ser perguntado sobre quais os compositores
que o influenciaram (ou ainda influenciam) e onde essas influéncias se observam,

explicou:

Nenhum compositor cria a partir do nada. Tudo é resultado de influéncias, de
escuta de obras, de relacionamentos pessoais com grandes compositores.
Quando um jovem compositor faz sua escolha desta influéncia, ele ja estd
tracando sua prépria personalidade. E uma réplica daquele famoso ditado: ‘Dize-
me com quem andas e te direi quem és’. No meu caso, as grandes influéncias de
minha juventude foram, além dos cldssicos, Barték, Prokofiev, Ravel, Debussy e
depois Lutoslawski e Ginastera. Ao lado deles, ndo digo influéncia, mas estudei
muito todo Schoenberg, Alban Berg e Webern.(...) Creio que a essa altura dos
acontecimentos, ja posso dizer que meu estilo é ‘Marlos Nobre’. Digo-o sem
pretensdo alguma. Minha obra musical mantém certos parametros que ja sdo



identificdveis: a procura constante do novo, sem, entretanto, me fixar em
nenhuma escola ou escolinha de composicdo; uma liberdade total de escolha; o
gue me faz escrever tanto em estilo bastante moderno como romantico (...); as
influéncias da musica absorvida em Recife em minha infancia, como os maracatus,
frevo, caboclinho do carnaval de Recife, eterna referéncia em minha obra; a total
recusa minha de me afiliar a uma estética especifica, pois detesto classificacbes
(TRAGTENBERG, 2012, p. 45 e 46).

As declaracbes de Marlos Nobre fortalecem nosso entendimento da
importancia das referéncias musicais e culturais no desenvolvimento de uma
identidade poética. Ou seja, considera que suas obras possuem sonoridades
recorrentes e expressao a ponto de o tornarem identificadvel perante outros
compositores. Ele incluiu, posteriormente, na descricdo dessas sonoridades,
posicionamentos filosoficos, intelectuais e o entorno sonoro de sua cidade natal,
dando a entender que, em sua juventude, personagens da literatura musical

motivavam suas escolha como compositor.

No que concerne a discussdo entre a personalidade humana e sua expressao
artistica, Luigi Pareyson vislumbra o pensamento de Crose e contrapdem as

consideracao apresentadas logo acima:

A personalidade artistica e a personalidade humana de um autor sdo, diz ele
[Crose], nitidamente distintas: a primeira coincide com a sua obra, e é a Unica que
interessa no caso de um artista, porque representa verdadeiramente o seu valor e
o seu significado, enquanto que a segunda é uma realidade puramente biografica,
uma instavel sucessGes de atos e paixées que, contendo os sentimentos vividos
mas ndo o mundo fantastico de um autor, os “frémitos e os tremores dos seus
nervos” mas que as imagens por ele contempladas, ndo é de utilidade alguma
para esclarecer e fazer compreender a obra (PAREYSON, 2001, p. 91).

Pareyson, ao mesmo tempo, pondera, citando Goethe: “suas poesias sdo
senado os elementos de uma grande confissao”. Pareyson assim reconhece que “muitos
fatos da vida de um artista constituem uma contribuicao direta e insubstituivel para a

compreensdo de sua arte” (PAREYSON, 2001, p. 90). Pode-se, portanto, interpretar que,



na possivel dicotomia que pode existir entre o posicionamento ideolégico e as
expressdes artisticas, a expressao artistica que revela os verdadeiros padrdes de

identificagdao do artista.

Interpreto, desse modo, que os posicionamentos filoséficos, intelectuais e o
entorno sonoro vivenciados e marcantes tem sua importancia para a definicao da
personalidade artistica. Considero estes aspectos, em alguns casos, tdo relevantes
quanto as referéncias musicais para a definicdo da identidade poética de um
compositor. Pois a simples e isolada utilizacdo de referéncias musicais, como
motiva¢dao composicional, pode facilmente conduzir o musico descuidado a imitagdo,
ao modismo ou ao simples exercicio do compor, ocultando sua personalidade diante
daquelas que admira. O compositor que, consciente ou inconscientemente, no ato
composicional, utiliza o filtro de suas posicOes ideoldgicas e ou de suas experiéncias
musicais, tem maiores chances de conquistar uma identidade artisticas.
Pragmaticamente, isto se refere ao posicionamento filoséfico e ao posicionamento
intelectual, respectivamente, as crencas que o individuo possui, a forma de
entendimento diante dos fatos e a como ele as apresenta em suas formas de

comunicagdo e em suas expressdes.

2.2 Consisténcia do discurso musical

Outro fator relevante para o desenvolvimento de uma identidade poética é a
consisténcia do discurso durante sua trajetéria artistica. A consisténcia musical atua
como coeréncia na exposicao das ideias, regularidade, constancia e perseveranga dos
pensamentos que conduzem o processo composicional, a trajetéria do compositor. Ou

seja, a hipdtese é: a consisténcia define a existéncia de uma trajetéria.

No campo da consisténcia, encontram-se ferramentas como repeticao,

recorréncia, reincidéncia. Estas ferramentas moldam a identidade do musico, assim



como sao capazes de modelar tendéncias composicionais, géneros e estilos. Entretanto,
ao ndo abandonar a repeticao de um determinado processo composicional ou de
materiais previamente utilizados e ndo se arriscar em novos horizontes, corre-se o
risco de tornar demasiadamente previsivel, embora nem sempre essa previsibilidade

seja a inten¢do do compositor.

Sob este enfoque, surgem algumas questdes: qual a medida da dicotomia
entre ‘insistir’ e ‘abandonar’ a repeti¢ao local ou de um procedimento composicional,
durante uma trajetéria profissional? Ou seja, a repeti¢ao de ideias e de fragmentos
musicais, seja na mesma composi¢cao ou em diferentes trabalhos composicionais, ou a
repeticdo de um mesmo método composicional antes utilizado. Qual a relagdao que a
reincidéncia de procedimentos e a replicagdo de uma padronizagao tem com a

formacgao de uma identidade poética?

Repeticdes de padrdes, dentro de um conjunto de restricdes, sao

caracteristicas que moldam um estilo, como aponta Meyer:

Style is a replication of patterning, whether in human behavior or in the
artifacts produced by human behavior, that results from a series of choices made
within some set of constraints. An individual’s style of speaking or writing, for
instance, result in large part from lexical, grammatical, and syntactic choice made
within the constraints of the language and dialect he has learned to use but does not
himself create. And so it is in music, painting, and the other arts. More generally, few
of the constraints that limit choice are newly invented or devised by those who
employ them. Rather they are learned and adopted as part of the historical/cultural
circumstances of individuals or groups. Since constraints allow for a variety of
realizations, patterns need not be alike in all respects in order to be shared
replications, but only in those respects that define the pattern-relationships in
question (MEYER, 1989 p. 3)".

' 0 estilo é uma replicacdo de padrdes, seja no comportamento humano ou nos artefatos produzidos
pelo comportamento humano, que resulta de uma série de escolhas feitas dentro de um conjunto de
restricdes. O estilo de falar ou escrever de um individuo, por exemplo, é resultado, em grande parte, da
escolha lexical, gramatical e sintatica feita dentro dos limites da lingua e dialeto que ele aprendeu a
usar, mas que ele mesmo ndo cria. E assim é na musica, pintura e outras artes. Em termos mais gerais,
poucas das restricdes que limitam a escolha sdo inventadas ou desenvolvidas por aqueles que as
empregam. Ao contrério, elas sdo aprendidas e adotadas como parte das circunstancias histéricas /
culturais dos individuos ou grupos. Uma vez que as restricGes permitem uma variedade de percepcées,
os padrdes ndo precisam ser semelhantes em todos os aspectos, a fim de serem repeticGes
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A ideia de consisténcia surge aqui como uma zona criativa para o
desenvolvimento de uma identidade poética, através de trabalhos que tenham, como
eixo central, a reincidéncia, quer local quer de procedimentos composicionais para
valorizar as ideia musicais que foram utilizadas previamente. Repensa-se, desse modo,
o habito do excessivo abandono e da ‘invencdo’ de ‘novos’ procedimentos e sistemas
composicionais e desafia-se a criatividade de outra maneira: pelo limite dos materiais

musicais. Conforme sublinha o compositor Anténio Borges-Cunha:

(...). Pela primeira vez na histdria, temos a nossa disposi¢do, através da tecnologia,
todos os sons possiveis, bem como o acesso a diversas culturas e sistemas musicais.
Entretanto, um dos dilemas do compositor de hoje é a definicdo de seu framework, a
definicdo dos limites para o seu trabalho, envolvendo duas questées principais: o que
fazer, e como fazer. A limitacdo é, sem duvida, uma resisténcia necessdria, um
estimulo e uma necessidade para a criacdao (CUNHA, 1999, p. 4).

A delimitagao e a consisténcia foram essenciais para marcar a identidade
poética nos trabalhos de compositores, por exemplo, que durante sua trajetdria,
transitaram por diversas poéticas e ideias composicionais, passando por tendéncias e
transformando acentuadamente seus procedimentos composicionais ao longo do
tempo. Ocorrendo que o momento em que estes compositores estao envoltos por
determinada poética composicional, ha reincidéncias nos procedimentos
composicionais, nos matérias musicais e forca expressiva nos ideais que circundam
aquela fase especifica. Outra hipotese levantada aqui é que a reincidéncia dos
procedimentos utilizados, potencializados pelos ideais artisticos do compositor em
uma determinada fase da qual ele passa, € um dos fatores que gera a consisténcia
composicional, dando forma a identidade poética daquela fase em que o compositor
estd imerso. Ainda assim, naqueles compositores que possuem uma identidade

poética mais bem definida, como Stravinsky, por exemplo, embora ele possa transitar

compartilhadas, mas apenas naqueles aspectos que definem as relagées-padrdao em questdo (MEYER,
1989, p. 3).
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por diferentes tendéncias, é possivel reconhecer tragos, elementos sonoros que
registram a personalidade do autor. Esses elementos sdo os tragos pessoais que
marcam, em alguns compositores, a personalidade artistica como um todo, ou seja,
mesmo em diferentes fases criativas, alguns aspectos permanecem, determinando sua

poética.

2.3 Identidade na diversidade.

Diante da multiplicidade de expressdes do contexto em que se vive, a
reflexdo sobre a identidade poética, no universo da composicdo musical, adquire
atualidade e importancia. No presente trabalho, a reflexao sobre a identidade é muito
mais existencialista que experimentalista, o que, de certo modo, o define como uma
consideracdo sobre a vivéncia dos fatores pertinentes ao objeto estudado, colocando a
parte qualquer intengao de construir um sistema composicional ou regras para solugao

das questdes levantadas.

Conquanto a multiplicidade de possibilidades possa ser objeto de
apreciagao e ferramenta para a criagao musical, paradoxalmente, é necessario grande
esforco para manter vivas as caracteristicas identitdrias, a expressividade como
individuo. O compositor encontra-se mergulhado em um universo de procedimentos e
de materiais sonoros, o que pode intimidar ainda mais a iniciativa do desenvolvimento

poético. Como salienta Jamary Oliveira:

O compositor vive com impasses. Um deles é o de seguir o seu préprio
caminho, apesar das duvidas, ou se ‘ambientar’. Poderia dizer que o caminho certo é
entre os dois extremos. Duvido também deste terceiro caminho. Entdo? (OLIVEIRA,
1992, P. 7 e 8).
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Diante desse dilema, algumas questdes sdo pertinentes: a identidade surge
através da criagdo de uma sistematica composicional particular ou a criagao da
identidade n3o estd diretamente relacionada com a criacdo de um novo sistema? Por
que, embora alguns compositores tenham referéncias muito claras, ainda assim é
inquestiondvel a existéncia de uma identidade poética original? Toma-se como
exemplo as obras de Alfred Schnittke. Devido a seu interesse na construgao de um
estilo Unico, que englobasse realidades musicais diversas, a jungao de diversos estilos
na mesma composicao — seja a colagem de citacdes de testemunhos musicais de
diferentes épocas, seja a utilizacdo de caracteristicas sonoras particulares de
determinada época ou género musical — foi o artificio composicional utilizado por
Schnittke na elaboragao de algumas de suas composigdes. Do excerto a seguir,
percebe-se que tais procedimentos estdo subordinados aos ideais sonoros de

Schnittke:

I have this dream of a unified style where fragments of serious music and
fragments of music for entertainment would not just be scattered about in a frivolous
way, but would be the elements of a diverse musical reality: elements that are real in
the way they are expressed, but that can be used to manipulate—be they jazz, pop,
rock, or serial music (since even avant-garde music has become a commodity). An artist
has only one possible way of avoiding manipulation—he must use his own individual
efforts to rise above materials that are taboo, materials used for external
manipulation. In this way he will gain the right to give an individual reflection of the
musical situation that is free of sectarian prejudice (...) (IVASHKIN, 2002, p.45)>.

Para uma abordagem mais aproximada sobre o assunto, tomemos o Concerto

Grosso n.1 (1977) de Alfred Schnittke como objeto de investigagao.

’> Eu sonho com um estilo unificado, no qual fragmentos de musica séria e fragmentos de musica de
entretenimento ndo seriam apenas espalhados de forma frivola, mas seriam os elementos de uma
realidade musical distinta: elementos que sdo reais na maneira em que eles sdo expressos, mas que
podem ser usados para manipular — sejam eles jazz, pop, rock, ou musica serial (uma vez que mesmo a
musica de vanguarda se tornou uma mercadoria). Um artista tem apenas uma maneira possivel de
evitar a manipulagdo: ele deve usar seus préprios esforgos individuais para superar os materiais que sdo
tabus, materiais utilizados para a manipulagdo externa. Desta forma, ele terd o direito de fazer uma
reflexdo individual da situagdo musical, livre de preconceitos sectarios (...) (IVASHKIN, 2002, p.45).
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Alfred Schnittke, em seu Concerto Grosso n.1, coloca Antonio Vivaldi,
Arcangelo Corelli, Wolfgang Amadeus Mozart, Franz Schubert, Piotr Ilitch Tchaikovsky,
John Cage e até mesmo o tango argentino numa mesma pega, tudo isso somado a um
humor negro e a uma atmosfera sombria. Materiais musicais aparentemente dispares,
abrangendo uma distancia estilistica de aproximadamente trés séculos, sao fundidos
em uma estrutura coesa. Mesmo havendo multiplicidade de estilos nesta composicao,
Schnittke compde uma musica que possui identidade poética prépria. A constante
reminiscéncia do motivo inicial do Prelude, a orquestracdo em micropolifonia, o
agrupamento, no mesmo momento musical, dos diferentes estilos aqui utilizados sao

fatores que contribuem para dar identidade a esta composigao.

Os violinos concertantes iniciam, no compasso 12, um motivo melédico em
semitons que é parte da consisténcia da composicdo, ressurgindo como reminiscéncias
em outros movimentos. Este motivo aparece no final do Prelude, com a segunda nota
deslocada uma oitava, transformando o intervalo de segunda menor em uma nona,

como mostram as Figuras 1 e 2.

m non vibr.
- Lo

Figura 1: motivo melddico do Prelude, n° 1 de ensaio do 1° movimento, Concerto grosso n° 1 de Alfred
Schnittke.

Figura 2: motivo melddico do Prelude com a segunda nota deslocada uma oitava, n° 8 de ensaio do
Prelude, Concerto grosso n° 1 de Alfred Schnittke.
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Este intervalo de nona torna-se recorrente durante toda a composi¢dao. Sua
reaparigdo, tanto em nonas como em sua forma original - em semitons —, ocorre em
todos os movimento, dando coesdo a composigao através de suas reminiscéncias. Em
alguns movimentos esta reincidéncia ocorre mais intensamente que outros, por
exemplo, no Recitativo, que é praticamente construido sobre este motivo. As Figuras 3
e 4 exemplificam alguns momentos desta reincidéncia motivica ao longo da

composicao.

Figura 3: motivo melédico do Prelude, n° 14 de ensaio da Toccata, Concerto grosso n° 1 de Schnittke.

Figura 4: motivo melédico do Prelude, n° 14 de ensaio da Toccata, Concerto grosso n° 1 de Schnittke.
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Outro elemento responsavel, nesta composicdo, pela formacdo de uma
identidade poética no discurso é o tratamento orquestral dado aos diferentes estilos
musicais, ora em polifonia, ora em micropolifonia. Independente do material estilistico
utilizado, todos sdo envoltos pela atmosfera perturbadora e densa criada pelo
acumulo e pela sobreposicdo dos materiais de cada estilo apresentado. Ou seja, na
maioria das vezes em que um elemento de determinado estilo é apresentado, logo ele
€ multiplicado defasadamente pelos divisi de cada naipe, criando um conglomerado
sonoro com aquele material e provocando densidade textural. Isto ocorre, entre
outros, com o tema inicial do segundo movimento, a toccata, que possui um comecgo
semelhante a alguns allegros de Vivaldi, com os violinos concertantes em contraponto
imitativo (Figura 5). No sexto compasso, a orquestra adota este tema polifonicamente,
desintegrando a melodia através do acumulo sonoro dos divisi de cada naipe (Figura
6), criando assim uma malha sonora densa que finaliza em um elemento mozartiano,
caracterizado primeiro pelo acompanhamento do cravo em “baixo de Alberti” (Figura

7).

Allegro

VI Psolo

V1. 2°solo

Figura 5: tema inicial em estilo barroco da Toccata, Concerto Grosso n° 1 de Schnittke. Violinos
concertantes em contraponto imitativo.
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Figura 6: acumulo sonoro dos divises de cada naipe, compasso 6 da Toccata, Concerto Grosso n° 1 de
Schnittke.
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Figura 7: elemento mozartiano caracterizado pelo acompanhamento no cravo em estilo baixo de
Alberti, compassos 31 ao 33 da Toccata, Concerto Grosso n° 1 de Schnittke.

O mesmo ocorre com este elemento mozartiano, o qual, apds ser
apresentado, é reexposto através de semelhante conglomerado sonoro. Outro
exemplo desse procedimento composicional ocorre no n° 13 de ensaio do Rondo, onde
surge um tango que, posteriormente, recebe o mesmo tratamento orquestral. Aqui, no

entanto, o tratamento é micropolifénico, ao invés de polifénico simples, fracionando a
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melodia em um cluster através do acumulo sonoro dos divisi, gerando um

conglomerado ruidoso (Figura 8).

Figura 8: micropolifonia com o motivo do tango, N 16 de ensaio do Rondo, Concerto Grosso n° 1 de
Schnittke.

Outro importante elemento que da consisténcia a esta composicdo é o
agrupamento dos materiais musicais de diferentes estilos no mesmo momento
musical. Aqui a identidade poética é criada através da mescla de estilos, dando
consisténcia ao discurso composicional. Tal aspecto ocorre, entre outros, no n° 15 de
ensaio da Toccata, nos numeros 14 e 24 de ensaio do Rondd, como mostrado nas

Figuras 9, 10 e 11.
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Figura 9: agrupamento de diferentes estilos, n° 15 de ensaio da Toccata, Concerto grosso n° 1 de
Schnittke.

Figura 10: agrupamento de diferentes estilos, n° 14 de ensaio do Rondd, Concerto grosso n° 1 de
Schnittke.
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:> Material
em estilo

classico
do rondo

:> Material

do Tango

Material
:> barroco

da toccata

Material
IZVK do prelude

Material
:> Mozartiano

da toccata

Figura 11: agrupamento de diferentes estilos, n° 24 de ensaio da Rondo, Concerto grosso n° 1 de
Schnittke.

A constante variedade de materiais distantes estilisticamente é também um

dos fatores que considero a identidade poética da pega em si. Aqui o principio
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unificador esta diretamente ligado ao potencial diferenciador, decorrente da
instabilidade estilistica presente na composi¢cdao. No entanto, até o n° 16 de ensaio do
Rondd, Schnittke se mantém dentro dos estilos presentes na musica de concerto,
quando, a partir desse ponto, surge um tango que funciona como um contraste dentro
do préprio mecanismos unificador, a diversidade estilistica, que antes se mantinha

restrita @ musica de concerto.

O tratamento composicional de Alfred Schnittke, em seu Concerto Grosso n°
1, possibilita que diversas manifestagdes estilisticas convivam de forma coesa no
mesmo trabalho musical, embora oriundas de diferentes fontes. Os materiais musicais
utilizados por Schnittke s3ao marcantes e possuem identidade prépria, completamente
independente da figura de Schnittke, sobretudo no que diz respeito a citagao do
concerto para violino de Tchaikovsky (n°11 de ensaio do Recitativo, SCHNITTKE,
76/77). Entretanto, apesar de Schnittke utilizar materiais oriundos de estilos variados e
das citagdes de outros compositores, nota-se que Concerto Grosso n° 1 possui discurso
préprio. A constante reminiscéncia do motivo inicial do Prelude, o redimensionamento
dos temas escolhidos para uma orquestracdo ora em polifonia, ora em micropolifonia
e o agrupamento, no mesmo momento musical, dos diferentes estilos aqui utilizados
contribuem para dar coesdo ao discurso. Tais comportamentos composicionais foram
adotados por Schnittke em outras composi¢des, como a Sinfonia n° 1 (1969-1972). Este
fator contribuiu para projetar a identidade musical do compositor. Esta identidade se
manifesta também na organizagdo formal, pois Schnittke usa a forma sonata como
estrutura para muitas de suas pegas, como ele préprio explica: “a obediéncia interior a
forma sonata, em todas as suas variantes feitas e refeitas, prevalece na maioria de
minhas composi¢des” (IVASHKIN: 2002, p. 53). Entretanto, a forma sonata é utilizada
por Schnittke de modo flexivel, de acordo com os interesses do compositor. Todos
esses fatores aparecem de forma consistente no conjunto das obras de Schnittke,

moldando sua identidade poética.

A utilizagao da multiplicidade como processo criativo pode vir a ser, ela

prépria, a expressdo identitdria, sendo esta uma opc¢ao processual consistente e
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insistente por parte do compositor, como expressou Schnittke no excerto

anteriormente reproduzido.

Em uma primeira observagao, pode parecer que se esta diante do paradoxo
entre individualidade (a construcdo de uma identidade) e multiplicidade no processo
composicional, pois o termo multiplicidade, em seu significado, tende a coletividade e
a distanciar-se do termo identidade — uma expressao do individuo. Entretanto, é
possivel perceber a individualidade e a multiplicidade como engenharias de Unico
sistema. A multiplicidade ¢é alimentada pela individualidade do processo
composicional, ou seja, a busca pela individualidade, através da manipulagao e da
criagdo dos sistemas composicionais, contribui para a multiplicidade sonora. Na busca
por expressar uma identidade, cada compositor acaba criando seu préprio sistema
individual. A multiplicidade coleta ndao apenas as diversas individualidades, mas
também os materiais de géneros diversos, tanto do presente como do passado, e os
mescla no mesmo trabalho musical, preservando as caracteristicas principais que os

tornam individualmente reconheciveis.

Diante desse paradoxo, onde esta a identidade? Talvez ndao esteja no
material. Ou seja, ndo é unicamente o material sonoro, a escala, a orquestracdo ou o
procedimento composicional utilizado que moldam uma identidade. Seria a poética
que gera a identidade? Pode-se arriscar a afirmar que ha confusdao na busca de uma
identidade através da busca de novos materiais, sistemas, sons. Entretanto o ‘novo’,
uma identidade, pode perfeitamente ser expresso utilizando materiais velhos, ou seja,
a identidade estaria na expressdo e ndo no material ou procedimento utilizado para
compor. Ou seja, o sistema utilizado ndo determina a priori a identidade do
compositor. O fator identidade poética estaria em um nivel muito mais complexo e
subjetivo, estaria mais ligado ao conteddo expressivo que a ‘invengdo’ de uma

‘formula’ composicional, por exemplo.
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2.4 Motivagbes expressivas e resultado sonoro

Durante a defesa de mestrado no PPG Musica da UFRGS (2008), foram
levantadas algumas questdes sobre a possivel incoeréncia entre meu argumento
estético, fundamentado na pratica da meditacdo, e o contelddo sonoro e expressivo do
portfolio de composicdes. Os comentdrios motivaram reflexdes estéticas que
direcionaram meu interesse a busca por sonoridades e por uma identidade poética
que refletissem minhas convicgdes, valores e crengas pessoais. Antes de mencionar as

questdes surgidas, faco um breve relato do trabalho desenvolvido naquele periodo.

O trabalho de mestrado apresentou uma reflexdo sobre o processo
composicional das pecas realizadas entre marco de 2008 e julho de 2009: cinco pecas
de curta duragao para instrumental cameristico e uma de longa duragdao para
orquestra, coro e vozes solistas. Algumas decisdes musicais das pecas daquele projeto
tiveram como motivagdao composicional os enredos que envolvem deuses do pantedao
hindu. Tais enredos impulsionaram a escolha do cardter, do andamento e, em alguns
casos, da instrumentagao. De modo semelhante, a concepgao ciclica do tempo da
filosofia do Raja Yoga motivou a busca e a utilizagdo de um procedimento
composicional de forma ciclica que ajudasse, durante o processo de composicdo, a
alcancar o carater expressivo desejado ou a resolver questdes especificas. Esse
procedimento, denominado naquele memorial “Estrutura de Ritmos Ciclicos”, e sua
elaboragao técnica apoiam-se no time point system de Milton Babbitt. A concepgao
ciclica do tempo da filosofia do Raja Yoga instigou também a escolha do carater, do
andamento, da duracdo das notas e das sonoridades de “O Ciclo do Tempo” para

orquestra, coro e vozes solistas.

Praticamente todas as tradigdes espirituais da India concebem o tempo
como um ciclo que se repete eternamente. Os pormenores dessa concepg¢do variam
entre os adeptos do budismo, do jainismo e entre diferentes doutrinas espirituais

provindas do hinduismo. De acordo com essa concepgao, cada ciclo esta subdividido
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em quatro Yugas ou periodos, semelhante as quatro idades greco-romanas, ocorrendo
o declinio da exceléncia moral, a medida que o ciclo prossegue. As idades do periodo
cldssico receberam seus nomes dos metais: ouro, prata, bronze e ferro. As hindus
utilizam os nomes: krta, treta, dvdpara e kali. Em ambos os casos, as denominacdes
sugerem as virtudes relativas aos periodos, que vao se sucedendo de acordo com o

lento e irreversivel percurso do tempo (ZIMMER, 1989).

No Raja Yoga, filosofia motivadora de meus processos composicionais,
alguns nomes das Yugas sdo alterados, permanecendo o significado geral de cada uma
delas. Surge também a quinta Yuga, a Sangam Yuga, cuja duragao é muito menor que
a das outras quatro idades. A palavra Sangam significa confluéncia. Sangam Yuga
significa, portanto, idade de confluéncia, ou seja, a transi¢cao do fim de um ciclo para o
inicio de um novo, sendo, pois, uma repeticdo eterna. No Raja Yoga, a ordem e os
nomes das idades sdo: Sat Yuga, idade de ouro; Treta Yuga, idade de prata; Dwapur

Yuga, idade de cobre; Kali Yuga, idade de ferro; Sangam Yuga, idade da confluéncia.

Apesar de o principal apoio para o planejamento do cardater, e algumas
escolhas musicais, como dindmicas e andamentos, terem tido como motivacdo a
filosofia do Raja Yoga, ou seja, a cultura oriental, as pegas do trabalho de mestrado
possuem sonoridades inteiramente distantes deste universo. Elas foram montadas
sobre instrumentos de orquestra, com tratamentos orquestrais e, principalmente, a
maioria delas possui a linearidade e a direcionalidade tipicas das musicas que
predominam na cultura ocidental. E praticamente impossivel o reconhecimento por
parte de um ouvinte de qualquer semelhanca com sonoridades e ambientes das
principais manifestagdes musicais que representam aquela cultura, no caso, a musica

classica da india.

No que tange a filosofia do Raja Yoga, também indicada nos referidos
trabalhos como motivadora composicional, ela foi apresentada, dentre outros
aspectos, como a cultura da meditagdo, a cultura do exercicio constante da

estabilidade mental, a visdo otimista diante dos fatos da vida e do futuro. A arte
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indiana, em geral, com suas intrinsecas crengas e mitos, tem como principal finalidade
o aprimoramento da mente e a elevacdo espiritual, como diz Alberto Marsicano,
“musica, religido, ciéncia e filosofia sdo conceitos insepardveis desde os primérdios
dessa civilizacdo” (2006, p. 23). Mesmo temas amorosos e de carater fortemente
emocional, encontrados nas artes hindus — danca, musica, esculturas, pinturas — sdo
imbuidos de profundo espirito religioso, muitos deles referindo-se ao amor entre
Krishna e Radha (deuses da mitologia hindu). Esse conteudo religioso, que permeia as
diversas correntes artisticas da India, resulta em certa equanimidade, ou melhor, em
moderagao na expressao das diferentes emogdes, tendendo a permanente busca de
um estado de paz interior. Tais posicionamentos filoséficos podem perfeitamente ser
associados a auséncia de direcionalidade da musica classica da india; aos pedais
constantes das cordas simpdticas dos instrumentos como vina, citara; a
atemporalidade desse género; a utilizagdo repetitiva de um Unico padrdo escalar (os
Ragas®), que mantém por horas a mesma sonoridade em uma Gnica musica; ao carater

meditativo que essa musica possui.

Entretanto, as composicdes do portfdlio de mestrado se distanciam
completamente dessas caracteristicas. A maioria afasta-se do carater meditativo,
mostrando o oposto: explosdes sonoras, caos ritmicos, variedade timbrica e,

principalmente, carater tempestuoso.

Embora ndo houvesse qualquer intengdao na existéncia de alguma
semelhangca com as sonoridades da musica cldssica indiana, questionou-se o
distanciamento estético das pegas do carater filoséfico, motivador das composi¢des

apresentadas. A esse respeito, é importante, comenta Cerqueira, primeiro notar que:

A liberdade do artista, claro, pode justificar tudo, desde a op¢do de se posicionar
intencionalmente na elaboracdo de uma obra sob o total controle das suas

proprias ideias, até a opcdo de descompromisso com essa intencionalidade de

3 . ’ . . /

Os Ragas consistem em um numero fixo e imutavel de notas, agrupadas numa escala ascendente e
outra descendente (que podem coincidir). O numero de notas varia, podendo ter, no minimo cinco e no
maximo sete.
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valores, ndo lhe importando inclusive que a sua ideologia de cidaddo diga sim,
enquanto a obra de artista insiste em dizer ndo, ou vice-versa (CERQUEIRA, 2007,

p. 79).

Mesmo entendendo que questionar a escolha estética é algo bastante
delicado e que o distanciamento é perfeitamente possivel e aceitdvel, obtive como
proveito de tais reflexdes admitir o que realmente notava: todos os trabalhos feitos
durante o periodo de mestrado, salvo algumas passagens e alguns movimentos, nao
compactuavam com meus interesses filoséficos do momento. Os questionamentos

mostraram-se, portanto, pertinentes.

2.5 Aprendizado informal

As composicdes do portfélio de mestrado ganharam forma tendo, como
base decisiva para as escolhas, a gramatica musical com a qual ja estava acostumado a
compor. Eu ja conhecia os resultados de suas combinagdes orquestrais no controle
temporal dos acontecimentos e no controle das combinagdes ritmicas e timbricas que

sabia, de antemao, devido a outras experiéncias.

O entorno sonoro da cidade onde me criei, Salvador, teve impacto nas
texturas sonoras e no conteudo expressivo. Entretanto, tais constatagdes s6 ocorreram
durante o trabalho de doutorado, quando, diante do processo de construcdo de um
novo portfdlio de composi¢des, as principais pegas antigas foram selecionadas para
uma observacdao mais aproximada das recorréncias dos materiais utilizados e dos
processos composicionais. A proposta era, a partir de entdo, trabalhar, de forma
recorrente, com os materiais musicais antes utilizados, no intuito de construir uma
identidade sonora, através do processo de consisténcia e reincidéncia dos elementos

sonoros durante o discurso musical, ao longo da trajetéria composicional. Observei,
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porém, que havia constancia em compor para instrumentos de percussdo; no uso
insistente de instrumentos regionais, como atabaques, agogd, conga; na assiduidade

da polirritmia em compassos compostos; nos padrdes das combinagdes orquestrais.

Diante dos mencionados elementos recorrentes em minhas composicdes,
os relaciono diretamente com o entorno sonoro da cidade de Salvador: as rotineiras
sonoridade percussivas, que envolvem constantemente aquela regido; os audiveis
toques de candomblé; os atabaques que circundam a cidade em festas, cerimOnias
religiosas, lavagens; o frequente habito que parte da populacdo tem de batuques nas
chaparias de carros, 6nibus ou em qualquer material que possa simular percussao; as
sonoridades percussivas normalmente em compasso binario e, em muitos casos, em
compasso composto; a polirritmia dos toques de candomblé. Tais hdbitos sonoros
foram expressos, em parte inconscientemente, em minha trajetéria como compositor.
Em muito casos, eles foram determinantes na escolha de materiais, de instrumentais e
na atmosfera criada. Tornou-se, portanto, inevitdvel a relacdo dos trabalhos
composicionais com a vivéncia sonora com a cidade natal, onde permaneci até os 25

anos.

As escolhas musicais motivadas pelo entorno sonoro vivido denominei
‘aprendizado informal’. Refiro-me, desse modo, a aprendizado informal, a memérias
sonoras impregnadas por determinada vivéncia musical, devido ao entorno sonoro da
cultura em que o individuo viveu nos periodos iniciais da formagao de sua
personalidade, o que se manifesta, consciente ou inconscientemente, no processo
composicional. Essa reflexdao surgiu a partir do termo ‘instintos’ utilizado por Marcos
Branda Lacerda, em seu texto “Inspiracdes étnicas”®, ao se referir a migracao, de forma

deliberada ou espontanea, das tradicdes populares para o campo erudito:

E possivel pensar que a perspectiva dada que “estd no ar”, que depende da
percepg¢do espontdnea — e, com isso, de uma teia de relagBes cognitivas —, se

* Texto parte do livro de titulo “Notas, Atos, Gestos”, organizado por Silvio Ferraz.
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constitua num primeiro tipo de escuta inspiradora. O ar é excipiente a muitas
coisas; porque ndo também a eflivios étnicos, mas, entdo, de varios matizes. E
através dele que as antenas da raga, tratando-se mesmo de antenas, entram em
contato com as instancias da criagcdo (...). Refrear instintos ndo parece
recomenddvel para quem vive as voltas com criacdo. Impor limites a este
processo parece mais um exercicio de policiamento do que de balizamento.
Contudo , quem viveu a infancia na (ou a) margem de cantadores inspira (-se)
(n)um ar diferente de quem conviveu com a ameaca dos bondes em dias de
chuva fina (FERRAZ, 2007, p. 23).

2.6 Aprendizado formal

Outra caracteristica que identifiquei em minhas pegas foi a reincidéncia de
sonoridades que remetem a obras do grupo de compositores da Bahia. A este fator
denominei ‘aprendizado formal’, referindo-me, pois, a gramatica musical adquirida no
processo de aprendizagem de uma linguagem, a qual traz consigo recursos e habitos
frequentes, utilizados e ensinados por determinado grupo de compositores ou por

uma escola.

Referéncias ao Grupo de Compositores da Bahia foram fortemente
constatadas, quando participei, no Rio de Janeiro, em 2005, da final do concurso
nacional de composi¢ao da Academia Brasileira de Musica. Apds a apresentagdo da
composicao Mitologias, tocada pela orquestra Petrobrds Pré-Musica, um dos membros
do juri, cumprimentou-me e relacionou minha peca com a primeira geracdo de

“"

compositores da Bahia. Mais precisamente, ele proferiu as seguintes palavras: “ela

tem a sonoridade dos antigos compositores baianos”?

. Naquele instante, ocorreu-me a
percepgdao de que fazia parte de uma escola, de uma tradicdo, embora fosse uma
tradicdo com poucos anos de existéncia, e esta tradigdo imprimia uma identidade
sonora aquela composicdo. Ao observar, posteriormente, outros trabalhos

composicionais pessoais, percebi uma linha, uma postura composicional se definindo

> 0 autor deste texto fez sua graduac¢do em composicdo na Universidade Federal da Bahia.
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gradualmente. No entanto, somente durante a elaboragdo, e posterior investigagao,
do portfélio de pecas para o trabalho de mestrado, tomei a decisdo de assumir uma
postura que valoriza, conscientemente, a relacdo entre os trabalhos de composicdo e
minha ligagao com a Universidade Federal da Bahia, assim como a importancia dada
por esta escola de musica, na minha época de estudante, ao seu antigo grupo de
compositores, que desenvolveu suas atividades de 1966 até meados da década de 70.
A seguir, esclareco melhor o contexto do periodo de graduacdo, para melhor

entendimento das relagdes adquiridas.

O ensino da composicdo musical, na Escola de Musica da Universidade
Federal da Bahia, no periodo em que |3 cursei a graduagao, trazia para os alunos, como
tradi¢ao, a apresentagao descritiva e auditiva do que foi o Grupo de Compositores da
Bahia. Os grupos de camera, a Orquestra Sinfénica e o Madrigal desta universidade
apresentavam, eventualmente, composi¢cdes deste grupo. Nas salas de aula do curso
de composicdo, eram comuns a audicdo e a analise de pegas dos antigos professores
de composicdo da escola, como Ernst Widmer, Lindembergue Cardoso, Fernando
Cerqueira e Jamary Oliveira, todos membros do Grupo de Compositores da Bahia. A
importancia do grupo também era mencionada em outras matérias que,
aparentemente, ndao tinham ligagdo com o Grupo. Por exemplo, nas aulas de piano
suplementar, a depender do professor, estudavam-se, eventualmente, as composicdes
de Widmer para iniciantes no piano. Muito embora, no momento em que este Grupo
surgiu, ndo houvesse uma linha estética ou técnica composicional especifica, ja havia
proeminéncia do experimentalismo e da multiplicidade, como mostra Wellington

Gomes:

Na época em que surgiu este grupo, ndo havia, de fato, uma linha estilistica, bem
como uma técnica que predominasse entre os integrantes. A principal énfase
estava no experimentalismo. Uma das principais caracteristicas deste
experimentalismo era, sem duvida, a multiplicidade de fatores (GOMES, 2002, P.
2).
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Outra caracteristica do Grupo era a intertextualidade através da utilizagao
de materiais da cultura regional, mais acentuadamente nas obras de Ernest Widmer,
Limdemberg Cardoso e Fernando Cerqueira. Imbuido desta atmosfera, o estudante de
composicdo da Universidade da Bahia, se desenvolvia absorvendo, talvez
inconscientemente, caracteristicas orquestrais, estratégias, técnicas e escolhas que
predominaram nas musicas do referido Grupo. A énfase no experimentalismo, na
multiplicidade e a intertextualidade regional — manifestados através do hibridismo
entre sonoridades regionais do nordeste e a linguagem sinfénica — sdo as
caracteristicas mais marcantes do Grupo (GOMES, 2002, p.2). Tais caracteristicas

recorrem em minhas composicoes.

2.7 Definigbes poéticas

O questionamento sobre a distancia entre meu posicionamento filoséfico e
minhas escolhas estéticas estimulou a necessidade de reflexdes e de algumas
definicdes, antes de dar continuidade a constru¢cdo de um novo portfdlio de pecas.
Simultaneamente, emergiram outras problematicas composicionais pertinentes ao
assunto e foram levantadas algumas possibilidade futuras. O portfélio de pegas feito,
apds esse periodo, trata-se de um trabalho em desenvolvimento, no qual sao
mostrados os materiais utilizados e as recorréncias composicionais. Assinalam-se,
como principais componentes dessa recorréncia, o aprendizado informal e o
aprendizado formal — como apresentados anteriormente — com o objetivo de refletir e
exercitar o desenvolvimento de estratégias que possam favorecer a construcdo de

uma identidade poética compativel com a atualizagao de meus interesses estéticos.

A primeira necessidade que surgiu foi definir melhor quais meus interesses
estéticos e que relagdo esses interesses estabelecem com meus posicionamentos
filosoficos; quais elementos nao estao condizentes com meu pensamento e com a
musica que fago; quais procedimentos composicionais e elementos devem ser

evitados; quais procedimentos, elementos, recursos sonoros podem ser acrescentados
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ou desenvolvidos para aproximar essa relagdo. O mais importante, porém, foi a
questdao: deve-se insistir na tentativa de tornar mais proxima essa relagdo ou
simplesmente deixar habitos e tendéncias composicionais fluirem no percurso do

tempo?

No que se refere a meu interesse poético, os trabalhos estdo direcionados
para um carater predominantemente calmo, evitando sonoridades agressivas e tragos
dramadticos. Paralelamente, busco sonoridade brilhantes e estdticas. Nesta pesquisa
por uma identidade sonora que expresse mais fidedignamente tais interesses,
descrevo, inicialmente, alguns pontos determinantes: simplicidade de estruturas;
busca constante por combinagdes timbricas; economia e concisdao de materiais;
interesse pela continuidade do ambiente sonoro; transformagao do timbre de maneira
gradual e ou abrupta; polirritmia; auséncia melddica; nitidez nas sobreposi¢cdes das
texturas orquestrais; andamentos lentos ou comedidos; dindmicas comedidas;
sonoridades suaves; sutileza de cores sonoras; intertextualidade; hibridacao;
multiplicidade. Algumas dessas caracteristicas se distanciam largamente dos
aprendizados informais e formais, como referidos anteriormente. Entretanto, algumas
das particularidades dos aprendizados informais, adquiridos pelo contato com o grupo
de compositores da Bahia, ndo contradizem meu interesse estético atual, podendo
perfeitamente serem aproveitados em trabalhos futuros, por exemplo: a énfase na
multiplicidade e a intertextualidade com elementos regionais — manifestados através

do hibridismo entre sonoridades regionais do nordeste com o tratamento orquestral.

Além da pratica de meditagao e do interesse pela filosofia do Raja Yoga —
gue requer, como exercicio constante, a busca da estabilidade mental e uma visao
otimista diante dos fatos da vida —um dos principais motivos de meu anseio em evitar
tracos dramaticos e agressivos se deve a percepcdo pessoal de que esta atmosfera
sonora € incompativel com meus interesses estéticos atuais. Desse modo, reproduzir
tal poética, além de destoar de minhas convic¢des, me faria seguir o caminho oposto a

construgao de uma identidade poética. Acredito, portanto, que uma ‘nova’ poética
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pode ser cultivada, contrastando com a poética do presente, uma poética da leveza, da

sutileza, do siléncio.

Arvo Part desenvolveu uma poética prépria caminhando em sentido
oposto as tendéncias de sua época, com sua preocupagao em expressar musicalmente
suas convicgdes religiosas, recuperando a pureza e a simplicidade com o seu

denominado estilo tintinnabuli.

Since he formulated his 'tintinnabuli' style in the late 1970s, all his
works have embodied virtually identical aesthetic concerns, employing similar
materials and modes of construction as solutions to what is essentially the same
compositional problem. Central in this respect has been a struggle to recover the
purity and simplicity (real or imagined) of earlier musical languages, as a mystical
expression of religious faith in an age whose ways of life and cultural products are
singularly disenchanted. Consequently, Part has thrown overboard much of the
aesthetic baggage accrued by music of the modern era-meaning not only the
fragmenting, self-dislocating tendencies of modernism itself but also the impetus
towards the highly individualized work that has dominated Western art music
since the late eighteenth century. (CLARKE, 1994, p. 652)°.

Paradoxalmente, a afirmagao da identidade poética de Arvo Part ocorreu nao apenas
guando abandonou as tendéncias de sua época, mas também quando inclinou sua
poética para a reafirmacdo de arquétipos sonoros, sem a preocupacao, como afirma

Clarke, de reivindicar uma identidade musical propria.

® Desde que ele formulou seu estilo 'tintinnabuli' no final dos anos 70, todas as suas obras tém
incorporado preocupagdes estéticas praticamente idénticas, empregando materiais e modos de
construcdo semelhantes como solugbes para o que é essencialmente o mesmo problema composicional.
Fundamentalmente, a este respeito, tem havido uma luta para recuperar a pureza e simplicidade (real
ou imaginaria) de linguagens musicais anteriores, como uma expressao mistica da fé religiosa em uma
época cujos modos de vida e produtos culturais sdo singularmente desiludidos. Consequentemente, Part
tem lancado ao mar a maior parte da bagagem estética acumulada pela musica da era moderna — no
sentido ndo apenas da fragmentacdo, tendéncia ao autodeslocamento do préprio modernismo, mas
também do impulso para a obra altamente individualizada que tem dominado a arte da musica
ocidental desde o final do século XVIII (CLARKE, 1994, p. 652).
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Part has returned to a pre-modern aesthetic, where specific pieces are
concerned simply to reaffirm their generic archetype rather than to claim a
distinctive identity (though here the genre in question which might be broadly
termed 'tintinnabuli piece' is paradoxically defined more by the repeated
idiosyncrasies of a personal composing style than by norms recognized by a larger
validating community). Equally a facet of this outlook is the existence of works by
Part in several versions, made not only by the composer himself but also on
occasion by others (CLARKE, 1994, p.652)’.

Considero que as pecas deste portfélio caminham em sentido semelhante,
ao expressarem uma poética cuja sonoridade estd vinculada a minhas crengas
pessoais. Uma poética que valoriza o siléncio, em que predominam as dindmicas
suaves, a simplicidades de estruturas e economia de materiais, evitando tracos de
dramaticidade, agressividade, carater melancdlico e depressivos, representacdo da
desordem, do caos, do exagero — os quais considero fazerem parte de uma poética

académica atual.

7 Pirt voltou a uma estética pré-moderna, em que pecas especificas estdo preocupadas em apenas
reafirmar o seu arquétipo genérico, ao invés de reivindicar uma identidade distinta (embora aqui o
género em questdo, que pode ser geralmente chamado de "peca tintinnabuli," seja paradoxalmente
definido mais pelas idiossincrasias repetidas de um estilo de composi¢do pessoal do que por normas
reconhecidas por uma comunidade maior que o valida). Igualmente, uma faceta desta perspectiva é a
existéncia de obras de Part em varias versGes, feitas, ndo sé pelo préprio compositor, mas também
ocasionalmente por outros (CLARKE, 1994, p. 652).
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3 UM CICLO DE PECAS

“Tudo vem, tudo retorna; rola eternamente a roda
do ser. Tudo morre, tudo volta a floresce, corre
eternamente o ano do ser.
Tudo se rompe, tudo é eternamente ajeitado;
eternamente constrdi-se a mesma casa do ser. Tudo
se despede, tudo volta a se saudar; eternamente fiel
a si mesmo permanece o anel do ser.
Em cada instante comega o ser; em redor de todo
Aqui rola a esfera Ali. O centro estd em toda parte.
Curva é a trilha da eternidade”.

(NIETZSCHE, 2011, p. 144).

O processo de desenvolvimento de uma identidade poética, adotado para
compor as pegas deste portfélio, prezou pela definicdo de meus interesses sonoros,
como apresentado no inicio deste subcapitulo. Posteriormente foi feita uma
investigacdo sobre meus trabalhos musicais com o intuito de encontrar matérias,
ambientes sonoros e procedimentos composicionais que antes utilizei e confirmam os
meus interesses atuais. Alguns materiais foram redimensionados e subordinados,
quando necessario, a poética pretendida para dar forma e coeréncia as composi¢des

deste estudo.

3.1 Aspectos gerais

As pecas aqui apresentadas sdo direcionadas para a formacdo de uma
identidade poética, através da consisténcia dos procedimentos utilizados, do
encaminhamento poético e das motivagdes composicionais como um todo. Sao elas:
Amarnath, para violoncelos solo, de aproximadamente 5 minutos; Kabristan, para
grande orquestra, em torno de 11 minutos; God’s Memorial, composicdao em trés

movimentos para coro a capela, de aproximadamente 8 minutos; Vamprast: o estado
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além do som, pega para coro e seis percussionistas, com 20 minutos aproximados;
Nada, composicdo para dois percussionistas, de, aproximadamente, 5 minutos;

Akaashvani, para orquestra, em torno de 11 minutos duragao.

A consisténcia é tragada pela delimitagdo e pela insisténcia nas escolhas da
poética, como mencionado no capitulo anterior, e nas motivagdes musicais, as quais
sdo esclarecidas no decorrer das descrigdes sobre as composi¢cdes. A consisténcia é
delineada também através de recorréncia e reincidéncia dos procedimentos técnicos
composicionais, repeticdo de alguns materiais sonoros e passagens musicais, utilizados
em pecas anteriores a este portfélio. Estes procedimentos técnicos que reincidem
nestas composigoes sdo: estruturas de ritmos ciclicos, proporgdo durea e alguns Ragas

indianos. Eles sdo abordados, mais detalhadamente, no decorrer deste capitulo.

3.2 Delineamento poético

No portfdlio deste trabalho de doutorado, ha pegas que foram
experimentos e exercicios para um delineamento poético mais claro e condizente com
as ideias apresentadas e outras que exemplificam, de maneira mais sélida, algumas
caracteristicas as quais pretendo dar continuidade para a construgao de uma

identidade poética.

As pegas que considero serem exercicios para um delineamento estético
fazem parte de um processo de transicdo e possuem algumas caracteristicas de meu
antigo habito de compor, mescladas com caracteristicas de meu interesse
composicional do momento. O desejo de evitar alguns tragos composicionais ocorreu
por serem suas propriedades completamente opostas as qualidades sonoras que
pretendo alcancar, tais como: direcionalidade, sonoridades agressivas, dramaticidades,
dindmicas exageradas, emprego de melodias. As pecas que estdo nesse grupo sdo

Amarnath, e Kabristan. Estas pegas estao relacionadas com a pratica composicional
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que desenvolvi até a conclusdo do mestrado e ainda nao expressam, integralmente, os
questionamentos propostos neste trabalho de doutorado. Justifica-se, entretanto, sua
importancia por apresentarem algumas passagens que foram cultivadas em trabalhos
posteriores. Amarnath foi a primeira composi¢dao desse portfélio de pegas. Trata-se de
um exercicio para dar inicio ao processo de definigao poética. Este exercicio concentra-
se, principalmente, na reincidéncia de alguns procedimentos composicionais,
utilizados na elaboragdo das pegas do portfélio de mestrado, como a ‘estrutura de
ritmos ciclicos’ (ERC), para a definicdo ritmica e os Ragas, para definicdo das alturas

empregadas. Ambos sdo posteriormente explicados.

3.2.1 Kabristan

A ideia inicial de Kabristan partiu do interesse em orquestrar a composicao
Bananas da Terra (2002), para oboé e piano, desenvolvida no periodo da graduacao.
Entretanto, durante o processo de orquestragdo desta composicdo, senti a
necessidade de alterar completamente o percurso musical, para que melhor se
adequasse aos interesses estéticos atuais. Outras composi¢des foram investigadas em
busca de sonoridades, materiais, passagens musicais que pudessem ser aproveitadas
em Kabristan e que refletissem tais interesses poéticos anteriormente apresentados.
Kabristan é, pois, uma espécie de caleidoscépio de materiais musicais de outras
composigdes que foram selecionados, adaptadas e organizadas para dar forma a uma
nova peca. A maior parte deste material pertence a composicao Bananas da Terra.
Outros materiais e passagens foram extraidos da composicdo O Ciclo do Tempo (2009),
feita durante o mestrado, e da pega Mitologias (2004), para grande orquestra, feita
durante a graduacdo. Alguns desses materiais foram utilizados de forma literal, como
autocitagao, outros foram aproveitadas apenas as ideias, redimensionadas para planos
diferenciados em Kabristan. Ha ainda passagens inteiramente novas. Kabristan é,

portanto, um experimento composicional que ocorreu durante o processo de transi¢do
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e reflexdo estética, laboratodrio e exercicio de reincidéncia de alguns procedimentos e

materiais composicionais antes utilizados.

Em Kabristan, todas as passagens que contém ostinatos em seminimas
foram extraidas da composicdo Banana da Terra. As sobreposicdes texturais, que
ocorrem no momento dos ostinatos em seminimas, sdao inclusdes ‘novas’, somadas
tanto a fragmentos musicais de O Ciclo do Tempo, como ocorre na flauta do compasso
41 ao 50; na clarineta, com modificacdes nos compassos 59 ao 73; nas flautas e
clarinetes, nos compassos 116 ao 125; como a fragmentos sonoros de outras partes de
‘Banana da Terra’ , modificados e redimensionados, como ocorre, nas madeiras, do

compasso 146 ao 152. Como mostram as figuras a seguir:
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Figura 12: inicio de Kabristan, ostinatos em seminimas, parte extraida da composicdo Bananas da
terra.
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Figura 13: compassos 41 a 49 de Kabristan. Ostinato de Banana da Terra somado a fragmento de O
Ciclo do Tempo e inclusdes novas.
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Figura 14: compassos 59 a 66 de Kabristan. Ostinato de Banana da Terra somado a fragmento de O
Ciclo do Tempo e inclusdes novas.
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Do compasso 141 ao 173, as cordas tocam uma passagem da composigao
Mitologias, sobreposta pela celesta e pela harpa utilizando pequenos fragmentos que
foram aproveitados da parte final de Bananas da Terra. Este material ressurge, ainda
na celesta e na harpa, junto com a 22 flauta, no compasso 198, e nos violinos e violas,
no compasso 209, sobrepostos por outros matérias de ‘Banana da Terra’ que
aparecem em trombones, tuba, trompetes, fagote, oboé, violoncelos e baixos, a partir
do compasso 199. O final de Kabristan, do compasso 198 até o fim, é praticamente
uma orquestragao do final da composi¢ao Bananas da Terra, com deslocamento no
tempo de alguns fragmentos musicais e inclusdo de alguns elementos que foram

modificados, como o fragmento tocado por celesta, harpa e flautas.

Figura 15: compasso 156 ao 162 de Kabristan, as cordas tocam uma passagem da composi¢ao
Mitologias, sobreposta pela celesta e pela harpa tocando por material aproveitado da parte final de
Bananas da terra.

Embora a intengdao dessa composicao fosse elaborar uma pega que
representasse as definicdes poéticas apresentadas anteriormente, meu habito
composicional da direcionalidade, dos contrastes abruptos de dinamicas, da utilizacdo

de melodias revelou-se mais forte. Desse modo, a atmosfera sonora, construida em
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quase toda a pega Kabristan, distancia-se completamente das caracteristicas sonoras
que descrevo como interesses, possuindo, em muitos momentos, o completo oposto:
explosdes sonoras, caos ritmicos e, principalmente, um cardter tempestuoso.
Considero, entdo, Kabristan um trabalho transitéorio, onde mesmo apresentando um
ambiente poético distinto do pretendido tornou-se valido devido ao trabalho de
autoinvestiga¢do dos processos composicionais e aproveitamento de fragmentos que
foram insistidos nas pecas futuras, como o comportamento com apojaturas que ocorre
nas flautas nos compassos 41 ao 50, na clarineta nos compassos 59 ao 72, e o
tratamento polifébnico com apojaturas na flauta e clarinetas nos compassos 116 ao

125.

Figura 16: tratamento polifonico com apojaturas na flauta e clarinetas. Fragmento aproveitado de O
Ciclo do Tempo. Compassos 116 ao 122 de Kabristan.

O titulo Kabristan, palavra provinda do hindi que significa ‘cemitério’, foi
dado apds a conclusdao da composigao. Nao se tratando, portanto, de uma motivagao
composicional, mas de uma impressao pessoal do ambiente sonoro que ela me sugere.
A palavra Kabristan tem um significado filoséfico para a pratica de meditacdo Raja
Yoga, referindo-se ao periodo da ‘Idade do Ferro’, no qual ha a decadéncia dos valores

humanos, como mencionado no subcapitulo ‘Motiva¢Ges expressivas’.

O primeiro grupo de pecas é formado pelas composicdes Vamprast e
Kabristam. O segundo grupo de pecas é composto por obras escritas mais
recentemente: God’s Memorial, Vamprast: o estado além do som, Nada e Akaashvani.
Como abordado anteriormente estas composicdes estdo direcionadas a um cardter

predominantemente calmo, evitando sonoridades agressivas e tragos dramaticos.

42



Paralelamente, busco sonoridades brilhantes e estdticas. Ao mesmo tempo, hd
interesse pela simplicidade de estruturas; busca constante por combinagdes timbricas,
economia e concisdo de materiais; interesse pela continuidade do ambiente sonoro;
transformacdo do timbre de maneira gradual e/ou abrupta; polirritmia; auséncia
melddica; nitidez nas sobreposi¢des das texturas orquestrais; andamentos lentos ou
comedidos; dindmicas comedidas; sonoridades suaves; sutileza de cores sonoras;
intertextualidade; hibridagao; multiplicidade. As composi¢cdes a seguir exemplificam

meu interesse estético atual.

3.2.2 God’s Memorial

A pec¢a God’s Memorial, para coro misto a capela, de aproximadamente 7
minutos de duragao, foi composta no primeiro semestre de 2010. Estd composicdo
esta dividida em trés partes: Patit Paavan (O Purificador), Amarnath (O Senhor da

imortalidade); Satyam — Shivam — Sundaram (A verdade — O benfeitor — O mais belo).

A composicao God’s Memorial foi inspirada no livro com titulo homonimo,
no qual constam todos os nomes dados aos atos de Deus e as formas de Sua
manifestagao, segundo a mitologia hindu, acompanhado de explicagdes conforme a
visdo do Raja Yoga. Cada movimento desta composicdao refere-se a um do nomes
dados aos atos de Deus pelos devotos hindus. God’s Memorial teve, como ponto de
partida, o interesse em fazer um trabalho cujo material principal fosse uma unica nota
longa e constante. Esta ideia tem como motivagao composicional a musica classica da
india, que possui uma nota pedal constante, tocada ao longo de toda musica,
normalmente executada pelo instrumento chamado Vina, instrumento musical de
corda construido com cabaca, tradicionalmente utilizado na musica cldssica da india.
Durante o processo da escrita desta peca, tal ideia progrediu de uma nota sé para duas

notas, sol # e do #.
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Figura 17: compassos inicias de God’Memorial. Intervalo constante de sol # - do #.

O carater dessa composicao é predominantemente calmo, com dinamicas
moderadas, sem excessos. Existe a busca por sutilezas timbricas; um exercicio da
continuidade do ambiente sonoro, especialmente nos dois primeiros movimentos, em
que a variedade dos eventos é exercida pela espacializagao, entretanto o ambiente
Sonoro permanece o mesmo por praticamente todo o primeiro movimento, com as
inflexdes microtonais, o intervalo de quinta, e quarta quando invertido, sol# — do#
(Figura 17); no segundo movimento com o mesmo intervalo, somado ao som do ‘s,
nas vozes masculinas, do compasso 45 ao 58 (Figura 18); no terceiro movimento, a
nota mi do compasso 73 ao 83, nos sopranos, acompanhados por contraltos, tenores e
baixo em sonoridades percussivas (Figura 19); a polirritmia do ultimo movimento; a

nitidez das texturas e a auséncia melddica.
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Figura 18: compassos 45 ao 55. Sonoridade de 'S' que caracteriza a continuidade sonora do segundo
movimento.

Figura 19: compassos 71 ao 79 de God’s Memorial. Nota pedal nos sopranos caracterizando a
continuidade sonora do inicio do terceiro movimento.
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3.2.3 Vamprast

Vamprast, peca de aproximadamente 11 minutos de duragdo (para seis
percussionistas), foi iniciada retomando o pensamento de compor algo que tivesse,
predominantemente, uma dindmica piano ou abaixo. Esta ideia foi motivada pela
pratica da meditagao, pois, habitualmente, as musicas utilizadas para esta pratica
possuem uma dinamica moderada e constante. O titulo da composi¢cdo representa
esta motivagao. A palavra Vamprast, da lingua Hindi, significa ‘o estado além do som’,
o estado meditativo. Embora esta tenha sido a motivagao inicial, momentos em uma

dindmica mf e algumas agitacGes também foram utilizados (Figura 20).

Figura 20: compassos 109 ao 116 de Vamprast. Momentos de agita¢do e dinamica mf.

A escolha de acentos, passagens em dinamica mf e momentos de confusao
sonora foi motivada pelo desafio que é, em algumas ocasides, manter a mente em
estado meditativo. Ainda assim, em Vamprast predomina a busca por variedade e
combinacdo dos timbres, ou seja, o colorido sonoro, a auséncia melddica e as
dindmicas comedidas. A continuidade sonora também esta presente nesta
composicdo, especialmente no compasso 142 ao final, no qual as percussdes mantém

o0 ambiente sonoro, com algumas intervengdes do coro em notas longas.
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Figura 21: compassos 142 ao 157 de Vamprast. Continuidade do ambiente sonoro.

No inicio da composicdo, a continuidade é assinalada pelo crétalus,
trangulo e o Tam tam com baqueta de feltro, em que reincidem suas sonoridades até o

compasso 37, com interposicdes das claves, bongds e wood block.

Figura 22: compassos iniciais de Vamprast. Continuidade sonora desempenhada pelo crétalus,
tridngulo e tam tam, com interposicoes dos bongos e das claves.
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3.2.4 Nada

Nada, segundo a mitologia hindu, é o som espalhado por toda a criacdo de
Deus. Esse termo ndo pertence ao conhecimento do Raja Yoga, mas é um termo
comum entre algumas crengas da cultura hindu. Na musica da india, o termo Nada é
utilizado também para se referir ao som produzido pela garganta sem qualquer
obstrucdo, ou seja, o som do vento, proximo ao som do ruido branco, sem a producgao
de qualquer altura. Esta composi¢ao tem como motivagao inicial o objeto ‘mensageiro
dos ventos’, que produz sons percussivos, de acordo com a ventilagdo ambiente.
Normalmente esse objeto tem sonoridade suave, com dindmicas moderadas. Nada
procura seguir, inicialmente, a mesma atmosfera, alternando, em alguns momentos, o

ambiente entre maior e menor movimento ritmico.

3.2.5 Akaashvani

A palavra Akaashvani, provinda do hindi, significa ‘o som do éter’. E uma
expressdao que estd vinculada ao sistema de devocdao hindu. No entendimento hindu,
Akaashvani refere-se a forma de comunicagao de Deus, através de um som provindo
do éter, ou seja, do além. A pratica do Raja Yoga, a qual estou associado, se
desconecta dos sistemas e costumes da devogao hindu, desvinculando-se do
entendimento, do habito de devogao aos ‘deuses’ desse pantedo religioso,
desconsiderando-se, inclusive, como parte do hinduismo. Para o Raja Yoga os
personagens mitolégicos, como Hanuman — um deus macaco, Ganesha — um deus com
face de elefante, sao figuras ficticias e irreais. Entretanto, esses personagens e termos
adotados pelo hinduismo s3ao aproveitados pelo Raja Yoga, devido ao contexto de seu
local de origem, apenas como ilustracdes para reflexdes diversas a respeito do

comportamento humano e seu cotidiano, ou sobre a existéncia de Deus e sua forma
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de interagdao conosco. Desse modo, Akaashvani é aproveitado como motivagao
composicional como o ‘estado meditativo’, embora ndo seja esse o real significado da
palavra. Para o Raja Yoga, o estado meditativo requer uma mente estdvel e
concentrada em uma percepgdo incorporea e eterna do ser, desassociando o
personagem do corpo fisico em que ele esta. Durante a experiéncia de meditagao,
procura-se conectar a mente com uma fonte de energia, visualizando uma luz com o
intuito de potencializar gradualmente as qualidades internas, reestabelecendo a paz e
a felicidade interior. Avalio essa experiéncia de meditagdo como minha principal

motiva¢do composicional que direciona a poética musical que se pretende expressar.

Considero Akaashvani a peg¢a que melhor representa meu interesse
poético do momento. Trata-se de uma composicdo com sonoridades suaves e
brilhantes; paciente na exposi¢ao de seus eventos, com uso acentuado de siléncios
entre as partes e andamentos lentos; simplicidade no tratamento orquestral,
mantendo nitidez nas sobreposi¢cdes das texturas orquestrais sem perder o interesse
nas combinagdes timbricas; possui uma continuidade do ambiente sonoro, ao manter
pouca modificagdao nas alturas empregadas e ao conservar as combinagdes timbricas
durante a pega; momentos de polifonia, auséncia melddica, mesmo havendo alguma
sugestdo melddica, aparecem de maneira discreta e breve; dinamicas leves,

priorizando o ‘piano’.

Um procedimento que venho utilizando desde meus primeiros trabalhos

musicais e que reincide em Akaashvani é a transformagao timbrica de forma gradual e

de forma abrupta como mostram as Figuras 23 e 24, respectivamente.
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Figura 23: compassos 39 ao 47 de Akaashvani. Transi¢ao timbrica de formas gradual e abrupta.

Figura 24: compassos 49 ao 54 de Akaashvani. Transformacao abrupta do timbre.

A busca pelo desenvolvimento de uma identidade poética é planejada

através da reincidéncia de algumas passagens musicais da composicdo O Ciclo do
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Tempo, as quais, em alguns momentos, aparecem integralmente , em outros,
aparecem redimensionados, com sobreposicdes de materiais musicais prdprios de
Akaashvani. Do compasso 14 ao 25, sdo sobrepostas passagens musicais de momentos
distintos de O Ciclo do Tempo, sobrepostos com materiais musicais préprios de

Akaashvani, procedimento semelhante ao utilizado em Kabristan (Figuras 25 e 26).

Figura 25: sobreposicdo de materiais préprios de Akaashvani, com passagens musicais de O Ciclo do

Tempo. Compassos 14 ao 25 de Akaashvani.
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Figura 26: sobreposi¢cdo de materiais préprios de Akaashvani, com passagem musical de O Ciclo do
Tempo. Compassos 117 ao 129 de Akaashvani.

As alturas utilizadas em Akkashvani foram determinadas ao selecionar
previamente alguns acordes que pertencem a uma can¢ao minha. Esta cangao foi
composta utilizando acordes tradicionais na tonalidade de Ré maior e possui a
seguinte progressdo inicial: D7M(9), Em6, Cm6, Am7, G7M(9). A ideia primeira era
aproveitar esta progressao completa, entretanto, a medida que o processo de
composicdo progrediu, preferi utilizar apenas os trés primeiros acordes: D7M(9), Emeé,
Cmeé, alterando o primeiro para D7(9). Outros dois acordes também foram incluidos:
G°, Dm7(5b). Pretendia comecar os primeiros compassos com o acorde de Cme,
entretanto, ao experimentar outras combinagdes, preferi sobrepor os acorde de Cm
com o de Ebm. Apds a selecdo desses acordes, passagens musicais longas foram
construidas em cima de um ou dois deles, seguindo a proposta poética da economia

dos materiais e da continuidade do ambiente sonoro. Por exemplo, a sonoridade da
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sobreposicdo dos acordes de Cm com Ebm que permanece pelos 13 primeiros

compassos, como mostrado na Figura 27.

Figura 27: compassos 1 ao 13 de Akaashvani. Sobreposicio dos acordes de Cm com Ebm.
Continuidade do ambiente sonoro.

Outra passagem que também caracteriza o pensamento da continuidade
do ambiente sonoro é o terceiro tempo do compasso 79 ao 102, no qual uma longa
passagem é construida em cima da sonoridade do acorde de D7(9), como mostrado

nas Figuras 28 e 29.
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Figura 28: compassos 79 ao 102 de Akaashvani. Sonoridade do acorde de D7(9). Continuidade do
ambiente sonoro.
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Figura 29 (continuacdo): compassos 79 ao 102 de Akaashvani. Sonoridade do acorde de D7(9).
Continuidade do ambiente sonoro.

Em todas as composicOes deste portfélio ha, propositalmente, a
reincidéncia de alguns procedimentos composicionais, utilizados na elaboragdo das
pecas do portfélio de mestrado, como a ‘estrutura de ritmos ciclicos’ (ERC),
posteriormente explicado; a série de Fibonacci, para a definigdo das proporgdes entre
as partes da musica; os Ragas, para definicdo das alturas empregadas. A reincidéncia
faz parte da proposta principal deste texto: construcdo de uma identidade poética,
através da consisténcia composicional, seja ela devida a constancia na gramatica
composicional empregada ou a constancia nos matérias sonoros e posicionamento
filosofico, utilizados como motivadores composicionais. Estes dois primeiros
procedimentos, ERC e a série de Fibonacci, tiveram como motivagdo composicional a

ligagdo com minha pratica de meditagdo, a qual concebe o tempo como um ciclo que
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se repete continuamente. A seguir descreverei o que sao e como esses procedimentos

foram utilizados em minhas composigdes.

3.3 Estrutura de Ritmos Ciclicos

A estrutura de ritmos ciclicos € um procedimento composicional que foi
desenvolvido e utilizado na elaboragao do portfélio de composi¢des, durante periodo
do mestrado, 2008 — 2009. Devido a sua constante citacdo, utilizo, neste texto, a
abreviagao ERC. As ERCs sdao duas ou mais séries ritmicas sobrepostas, gerando assim

uma malha ritmica.

A elaboracdo da ERC deste projeto tem como referéncia a técnica time
point system de Milton Babbitt, que determina um valor numérico a uma figura ritmica
especifica — considerando, por exemplo, a colcheia igual a 1, organizando-se, em
seguida, uma série numérica (BABBITT, 1962, p. 63). A estrutura de ritmos ciclicos
diferencia-se, entretanto, do time point system por nao se subdividir em 12 unidades.
Aqui foi elaborada uma série ritmica principal, utilizando diferentes métodos. Essa
série ritmica principal da origem, de forma variada, a mais trés séries. Essas variagdes
ocorrem, dentre outras situagdes, no emprego de aumentagao, retrogado, inversao e
retrogrado da inversdo. Posteriormente, sobrepondo as séries e repetindo
ciclicamente cada uma delas, forma-se uma espécie de armacdo que é utilizada como

‘molde’ ritmico para organizar as proporgdes ritmicas da composi¢ao ou de parte dela.

A peca Composition for four instruments (1949) de Milton Babbit esta
organizada com uma série ritmica principal de quatro duragdes: 1 4 3 2, sendo a
semicolcheia equivalente ao numero 1. Dessa série principal, Babbitt elabora mais trés
formas da série, aplicando retrogrado, inversao e retrogrado da inversao (MEAD, 1994,
p 39). Embora essa composi¢cdo ndo tenha sido preparada através da técnica time point

system, a infinidade de variantes que Babbitt utiliza, nessas quatro séries, chamou
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minha atencdo para tal técnica, aumentando a percepcao sobre as possibilidades de

variagdes na elaboragdo e na adogao das ERCs, em futuras composigoes.

Durante o mestrado, foram desenvolvidas quatro ERCs. Algumas pecas do
portfélio daquele periodo foram elaboradas utilizando uma, duas ou todas as quatro
estruturas simultaneamente. Amarnath, a primeira composi¢ao deste portfélio, foi
composta, utilizando a segunda ERC como ponto de partida para a construgao de uma
nova ERC. A segunda estrutura possui a combinagao vertical de quatro séries
numéricas: 12-1531,22-3159321062,32-2610239153,42-391523610
2. Considerando que, para a primeira série, a colcheia é igual a 1 e que, para a
segunda, terceira e quarta séries, a semicolcheia é igual a 1, houve a montagem dos
ritmos de cada uma das séries. Essas séries foram sobrepostas em quatro distintos
sistemas, formando uma malha ritmica. Cada uma das séries é repetida ciclicamente
dentro de um compasso quaterndrio, formando, desse modo, o estrutura ritmica

mostrada na figura 30.

Figura 30: 22 ERC, utilizada na elaboragao de algumas pegas do portfélio de mestrado.

Embora cada série de duragao seja repetida ciclicamente, o resultado da
superposicao vertical de dois ou mais ciclos de duracdo é sempre variado no nivel
local. Minha intengao tem sido a construgao de ambientes sonoros recorrentes que
caracterizem a musica como um todo ou momentos especificos de cada pega, ou seja,

o ouvinte, provavelmente, ndo perceba a repeticio de ciclos ritmicos. Estes sdo
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procedimentos técnicos que auxiliam o processo de construgdao e manutengao de
sonoridades especificas, estando vinculados, principalmente, a definicao de niveis de

atividades nas dimensdes verticais e horizontais.

3.4 O RajaYogaeasERCs

A ideia geradora da estrutura de ritmos ciclicos surgiu da necessidade de
uma ferramenta auxiliar para a definicdo dos ritmos usados em uma composi¢do ou
em parte dela. A ideia do emprego de uma ferramenta composicional que se repetisse
em ciclos de duragdes foi motivada pelo conceito de tempo da filosofia do Raja Yoga, a

qual concebe o tempo cronolégico como um ciclo que se repete eternamente.

Os processos composicionais, os titulos das composicdes, as motivacdes
expressivas e o delineamentos sonoro, a poética como um todo, tém estreita relagdo
com meu interesse e com os estudos de filosofia do Raja Yoga, incluindo a pratica de
meditacdo. Conforme mencionado, identifico-me com o principio de eternidade como
um movimento ciclico, e ndo como uma linha reta continua, progressiva ou
evolucionista, fundamento da cultural ocidental. Esta visdo ciclica motivou, além da
elaboragao das estrutura de ritmos ciclicos, a utilizagao da série de Fibonacci e dos
ragas, que, cada um ao seu modo, possuem um padrao ciclico repetitivo. Explicam-se,

mais adiante, este dois ultimos procedimentos.

3.5 Processos de utilizagdao das ERC

Sobre as estruturas de ritmos ciclicos, além da utilizagao de procedimentos
como aumentacdo, diminuicdo, retrogrado, inversdo e retrogrado da inversdo na
malha ritmica elaborada. Foram aproveitados, nas pecas deste portfdlio, os mesmos

procedimentos desenvolvidos e utilizados nas composi¢des que integram o portfdlio
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de mestrado, dos quais procurei explorar diferentes possibilidades de sua utilizagdao no
processo composicional, para alcangar os diferentes resultados expressivos.
Posteriormente, denominei cada uma dessas diferentes possibilidades, de acordo com
0 seu comportamento, com o intuito de facilitar a compreensdo. Os nomes dados
foram: exposicdo, extracdo, ocultacao, sobreposicao, refracdo, resultante e adi¢cdo. De
forma breve, apresento, na continuidade, uma explanacdo sobre cada um dos
procedimentos desenvolvidos no periodo do mestrado. A maioria dos exemplos
pertencem a composi¢ao ‘O ciclo do tempo’. Nas descrigdes individuais das pegas

deste portfélio serdo expostos alguns dos mesmos procedimentos.

3.5.1 Exposicao

E a utilizagdo integral da estrutura de ritmos ciclicos ha composi¢do, com o
aparecimento de todas as séries sendo tocadas por instrumentos ou vozes
independentes. Simultaneamente, pode haver dobramentos entres essas vozes ou

instrumentos, como mostra as Figuras 31, 32, 33 e 34.
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Figura 31: 42 estrutura de ritmo ciclico.
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A Exposicdo ocorre também no 4° movimento, Kali Yuga, do compasso 290 ao 306

no coro (Figuras 35, 36 e 37), seguindo a partir do compasso 300 junto com a flauta, a

clarineta, os violinos 1 e 2, as violas e o violoncelo.
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3.5.2 Extragao

Extragao é a utilizagdo de uma ou mais séries da estrutura, privando a

exposicao integral de todas as séries (Figuras 38, 39 e 40).
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Figura 38: 42 estrutura de ritmos ciclicos.
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Figura 40: extracdo 42 estrutura (compassos de 190 a 194 de O Ciclo do Tempo).

A extracdo ocorre também no 4° movimento, nos compassos 307 a 311,
quando é aproveitada a 32 série da 42 estrutura, sendo tocada homofonicamente
pelas madeiras e metais e cantada pelo coro. O mesmo material é repetido, de forma

semelhante, nos compassos 313 a 316.
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3.5.3 Ocultagao

Trata-se da adog¢do de apenas alguns pontos de ataques das séries originais
de determinada estrutura, ocultando outros, mantendo a mesma localizacdo dos
pontos dos ataques utilizados em sua localizagao na estrutura original. Ocorre, desse

modo, a proposital deformacdo dos valores de cada uma das séries (Figuras 41 e 42).
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3.5.4 Sobreposicao

Sobreposicdo é a utilizacdo de uma ou mais estruturas, simultaneamente,
sejam elas completas ou extraidas apenas algumas de suas séries . Em O Ciclo do
Tempo adoto a sobreposicdo de estruturas no 3° movimento, nos compassos 198 a
202 (Figura 45), nos quais as 12 e 22 flautas tocam respectivamente as 12 e 22 séries
da 42 estrutura e os 1° e 2° violinos tocam respectivamente as 12 e 22 séries da 12

estrutura. (Figuras 43, 44 e 45).
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[ 4" estrutura
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sobreposi¢do de estruturas (compassos de 198 a 202 de O Ciclo do Tempo).
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3.5.5 Refragao

E a distribuicdo de cada ponto de ataque de determinada estrutura em
distintos instrumentos ou vozes, com os instrumentos entrando progressivamente,
podendo sustentar o som ou apenas atacar a nota no momento de determinado ponto

de ataque (Figuras 46 e 47).

Utilizei a refragdao na composi¢dao O Ciclo do Tempo no 5° movimento, nos
compassos 410 ao 412 (Figura 47), quando cada um dos instrumentos da orquestra
entra no momento de determinado ponto de ataque da 12 Estrutura. Aqui cada
instrumento sustenta a nota até o inicio do compasso 413, com exce¢ao da segunda
percussao no compasso 412, que toca sozinha os quatro ultimos pontos de ataque. A
ideia de manipular a estrutura de ritmos ciclicos, através da refragao, surgiu com a
intencdo de elaborar uma tensdo que aumentasse progressivamente, partindo de uma

Unica nota.
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3.5.6 Resultante

O termo resultante é utilizado por Babbitt no artigo Twelve-tone rhythmic
structure and the electronic medium, no qual é demonstrado o segundo sistema como

resultante ritmica das duas séries do primeiro sistema, como mostra a Figura 48.

Figura 48: resultante ritmica do 19 sistema (Babbitt, 1962, p. 68).

De modo similar, aqui a resultante é a compactagao das quatro séries de
determinada estrutura de ritmos ciclicos em uma ou duas vozes. Ou seja, cada ponto
de ataque das quatros séries, que ocorre dentro da estrutura, é representado, na

resultante, em duas vozes ou em uma Unica voz.

A resultante ocorre em O Ciclo do Tempo no 1° movimento, Sat Yuga, nos
compassos 39 a 52, nas percussdes (Figuras 49, 50 e 51). O motivo principal do
aproveitamento desse procedimento foi a intengdo de criar uma nuvem nas
percussdées, em que houvesse sons cristalinos sem percepc¢do clara do pulso. Nesse
caso, devido a instrumentagdo escolhida tratar-se de apenas duas percussoes, fui

direcionado a aproveitar a estrutura ritmica ciclica com o procedimento de resultante.
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Figura 51: inicio em que ocorre a resultante da 12 estrutura (compassos de 39 a 44 de O Ciclo do
Tempo).

3.5.7 Adicao

E a insercdo de cada uma das vozes de determinada ERC,

progressivamente, até a apresentacdo completa de todas as vozes.

A seguir, descrevo como alguns desses procedimentos foram utilizados nas

composicoes presentes no portfélio de pecas deste trabalho.
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3.6 As estruturas de ritmos ciclicos nas pegas atuais

3.6.1 Amarnath

Nesta composicdo, foi dada continuidade a ERC. Estrutura de ritmos
ciclicos sdo relacdes de um ou mais padrdes ritmicos, séries ritmicas independentes,
que se repetem ciclicamente, estabelecendo uma ordem vertical a partir da horizontal,
ou seja, a ordem ritmica individual, na dimensao horizontal, é responsavel em relagao
a coletividade da estrutura geral. A ideia geradora da ERC surgiu da necessidade de
utilizar uma ferramenta para a definicdo dos ritmos, que estivesse em sintonia com

minhas investiga¢Ges (Figura 52).

Figura 52: 22 ERC, utilizada na elaboragao de algumas pegas do portfélio de mestrado.

Para construgao da ERC utilizada em Amarnath, foi integralmente
aproveitada a 12 série da ERC apresentada na Figura 52, como a 12 série dessa nova
ERC. Para formar a segunda série, foram selecionados os primeiros valores numéricos
de cada uma das quatro séries, formando a sequéncia 1 3 2 3. Construi essa nova ERC

em um compasso composto, considerando o numero 1 igual a uma colcheia e
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sobrepondo as séries obtidas, forma-se a estrutura com apenas duas séries, como

mostra a Figura 53.

Figura 53: ERC utilizada na elaboragao de Amarnath.

A ideia inicial para compor Amarnath era utilizar as duas estruturas
simultaneamente, entretanto, elas foram utilizadas em momentos distintos. Ocorreu,
desse modo, o procedimento de extragdo, como apresentado no subcapitulo
‘procedimentos recorrentes’. A 12 série foi utilizada nos sete primeiros compassos,

como mostra o excerto dos quatro primeiros compassos iniciais da peca (Figura 54).

Figura 54: Amarnath, compassos iniciais.

A segunda série da ERC (1 3 2 3) comeca a ser utilizada a partir do final do
oitavo compasso, seguindo sua utilizacdo até o compasso 16, depois retornando

apenas no final do compasso 25, como mostra o excerto contido na Figura 55.
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Figura 55: Amarnath, utilizacdo da segunda série.

As notas circuladas nas Figuras 54 e 55 sdo atacadas em momentos
ritmicos ndo pertencentes a ERC. Devido a meu interesse auditivo, elas foram inseridas
na composi¢ao, junto com outros exemplos, apos a finalizagao de toda a montagem da

ERC nesta peca.

Em breves momentos desta peca, nos compassos 5 a 7 e nos compassos 22
e 23, a organizacdo ritmica é desviada das duas séries apresentadas (Figuras 56 e 57).
Originalmente, estes dois excertos seguiam rigidamente a organizacdo da 12 série,
entretanto, ao completar a montagem ritmica desta musica eles foram alterados
devido a interesses pessoais, formando uma sequéncia ritmica independente. Acredito
que tais alteragdes e desvios valorizam ainda mais o sistema de organizagao das ERCs,
pois a quebra da continuidade valoriza ainda mais a continuidade ritmica. A
continuidade do ambiente sonoro faz parte de meus interesses expressivos. Segundo
Boulez (1986), “o envelope é o que individualiza um desenvolvimento e permite dar a
ele um perfil particular no desenrolar da obra”. Aqui o termo envelope é utilizado por
Boulez para assinalar constancias de propriedades como “um registro, um timbre
Unico ou uma combinacdo de timbres constante, uma dinamica privilegiada, um
andamento, um filtro aplicado as alturas, uma constante ritmica” (1986, p.101). Boulez
afirma também que a modificacdo sucessiva desses envelopes gera um processo de
descontinuidade formal entre as se¢des e que uma modificagdo progressiva — uma
modificagdo progressiva das caracteristicas desse envelope — conecta segdes em

processo de continua transformagdo. Em Amarnath, essa modificagdo acontece de
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forma pontual, ndo gerando, portanto, desvalorizacdo da continuidade e sim a

ressaltando ainda mais.

Figura 56: Amarnath, compassos 52 ao 72, sequencia ritmica independente.

Figura 57: Amarnath, compassos 21 ao 23, sequéncia ritmica independente.
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Figura 58: Utilizacdo da ERC em Amarnath.
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3.6.2 God’s Memorial

A utilizagdo das ERCs em God’s Memorial ocorreu apenas no ultimo
movimento: Satyam, Shivam, Sundaram, através do processo de adicdo, como
apresentado anteriormente. A estrutura utilizada aqui foi construida através da
sobreposicdo das cinco ritmos ciclicos. Se eu dispusesse todos os ritmos ciclicos para

comegarem no mesmo instante, teria malha ritmica mostrada na Figura 59.

Figura 59: ERC utilizada no ultimo movimento de God's Memorial.

Entretanto, o processo de adicao em God’s memorial desloca o inicio de
cada ciclo para pontos especificos da série de Fibonacci — que sera abordado em breve
— provocando, desse modo, uma alteracdo na ERC inicialmente planejada. O processo
de adigao inicia-se pelo baixo, no compasso 73, utilizando o segundo ritmo ciclico,
seguido pelo contralto, no compasso 75, com o primeiro ritmo ciclico da estrutura,

como mostra a Figura 60.
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Figura 60: processo de adigao iniciado pelos baixos com o segundo ritmo ciclico da ERC.

Até o final do compasso 85, a adicdao ocorre apenas com o primeiro e o
segundo ritmo da ERC aqui utilizada, havendo, desse modo, uma mescla entre os
procedimentos de adicdo e extragdao, visto que, até o momento, a ERC ndo é
integralmente apresentada. Posteriormente, a partir do compasso 84, reinicia-se o
procedimento de adigdo nos sopranos, quando cada uma dos ritmos ciclicos é
acrescentado, progressivamente, por contraltos, segundos baixos, segundos tenores,
primeiros baixos e primeiros tenores, completando assim a apresentacao integral da

ERC, a partir do ultimo tempo do compasso 93, como mostrado na Figura 61.
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Figura 61: apresentagao integral da ERC utilizada em God's Memorial.

3.6.3 Vamprast

Em Vamprast, as ERCs foram utilizadas praticamente em toda a
composigdo. A partir do 62 compasso inicia-se o procedimento de ocultagao da 42 ERC,
pela utilizacdo de apenas alguns pontos de ataques desta ERC, mas mantidos em sua

localizagao original.

A ERC utilizada a partir do compasso 100 foi desenvolvida tendo como base
a terceira ERC do memorial de mestrado (VALVERDE, 2009, p. 31). Ela é formada por
quatro séries ritmicas, sendo os numeros da primeira série: 15, 21, 18, 15; da segunda:
15, 18, 21, 15, (o retrogrado da primeira); da terceira: 18, 15, 15, 21; da quarta: 21, 15,
15, 18, (o retrogrado da terceira). Considerando a semicolcheia de valor numérico 1,
formaram-se os ritmos de cada uma das séries da terceira ERC, como mostra a Figura

62.
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Figura 62: terceira ERC do memorial de mestrado.

A ERC que compde Vamprast, a partir do compasso 100, apropria-se apenas dos trés
primeiros valores numéricos de cada uma das séries da ERC mostrada na Figura 62,
invertendo a ordem apenas da terceira série com a quarta série, resultando nos

seguintes valores:

12 série: 15, 21, 18
22 série: 15, 18, 21
32 série: 21, 15, 15
42 sérije: 18, 15, 15

Mantendo a semicolcheia com valor numérico igual a 1, é possivel

estruturar a ERC mostrada na Figura 63.

Figura 63: ERC utilizada a partir do compasso 100 de Vamprast.
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No compasso 100 de Vamprast, é empregado o procedimento de extracdo, em que
apenas o 32 ritmo da estrutura aparece (Figura 64). Alguns acentos que surgem e que
nao estdao de acordo com os valores da 32 série desta estrutura ocorrem por estarem
desvinculados da ERC e associados as marcagdes da série de Fibonacci, a qual serviu de
ferramenta para desenhar as propor¢Ges entre as partes da composi¢do. Em breve,

desenvolvo mais sobre a série de Fibonacci.

Figura 64: procedimento de extra¢do do ritmo da ERC a partir do compasso 100 de Vamprast.

Do compasso 116 até o compasso 126, é utilizado o procedimento de

exposicdo, em que a ERC e todas as suas séries ritmicas aparecem integralmente

(Figura 65).
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Figura 65: procedimento de extracdo do ERC e todas as suas séries ritmicas aparecem integralmente,
compasso 116 de Vamprast.

Neste ponto da composicdo, cada entrada de figuras de valores ritmicos
rapidos, seguida por trémulo ou pausas, representa o inicio dos numeros de uma das

séries que compde a ERC, como exemplifica a Figura 65.

3.6.4 Nada

Nesta composicdo, foi aproveitada novamente a 32 ERC do memorial de
mestrado, a qual foi utilizada do compasso 37 ao 51 em Vamprast. Aqui ocorre a
reincidéncia tanto dos processos como dos materiais musicais de Vamprast. Além da
reutilizacdo da ERC, os elementos sonoros que ocorrem entre os compassos 37 e 51 de
Vamprast permanecem praticamente os mesmos de em Nada, sendo alterada
levemente a distribuigdao dos instrumentos de percussao na organizagao ritmica que a

ERC propde, como visualizado nas Figuras 66 e 67.
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Figura 66: 32 ERC em Vamprast, compassos 37 ao 43.

Figura 67: 32 ERC em Nada, compassos 1ao 7.

Do compasso 16 ao 21, foi utilizado o procedimento de resultante da 22
ERC. A segunda percussao toca sozinha cada ponto de ataque das quatros séries que
ocorrem dentro desta ERC, resultando em uma ou, no maximo, duas vozes. H4, desse

modo, a compactagao das quatro séries de 22 ERC, como mostram as Figuras 68 e 69.

Figura 68: 22 ERC, utilizada no memorial de mestrado.

82



Figura 69: resultante da 22 ERC em Nada, compassos 16 a 21.

3.6.5 Akaashvani

As ERC aparecem apenas nos momentos finais de Akaashvani. Nesta
composicdo, foram aproveitadas a 12 e a 42 ERCs do memorial de mestrado. Em
ambas ERCs foram utilizados o procedimento de Exposi¢ao, onde ocorre a utilizagao
integral destas ERCs na composi¢ao, com o aparecimento de todas as séries sendo

tocadas pelas cordas, como mostram as Figuras 70,71,72 e 73.
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Figura 70: 42 estrutura de ritmo ciclico.
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Figura 71: compassos de 132 a 134 de Akaashvani. Exposi¢ao da 42 estrutura.
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Figura 72: 22 estrutura de ritmos ciclicos.

Figura 73: Exposi¢do da 22 estrutura (compassos de 142 a 145 de Akaashvani).

Os contornos melédicos desses trechos de Akaashvani foram aproveitados

da composicao O Ciclo do Tempo, alterando algumas alturas e algumas apojaturas para
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que melhor se adequem aos interesses estéticos atuais, evitando assim combinagdes

intervalares que provoquem uma maior tensao, como as segundas menores, e dando

preferéncia a intervalos que gerem uma menor tensao, como mostram as Figuras

74,75,76 e 77.
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Figura 74: Exposigao da 42 estrutura (compassos de 178 a 180 de O Ciclo do Tempo).

Figura 75: Exposi¢ao da 42 estrutura (compassos de 132 a 134 de Akaashvani).
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Figura 76: Exposi¢do da 22 estrutura (compassos de 186 a 189 de O Ciclo do Tempo).

Figura 77: Exposigdo da 22 estrutura (compassos de 142 a 145 de Akaashvani).

3.7 Série de Fibonacci

A utilizacdo da série de Fibonacci para definicdo da proporcdo das partes
da composicdo é outro procedimento composicional que recorre, na maioria das pecas

do portfdlio de composicdes, apresentado ao final deste trabalho.
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Embora as propriedades da proporgao durea e sua relagao com a série de
Fibonacci® sejam largamente abordadas na literatura, para lembranca, é apresentada
uma breve explanacado sobre as caracteristicas; a relagdo que ocorre entre a proporg¢ao
aurea e a série de Fibonacci; as razdes de sua utilizagdo nas pegas presentes neste
trabalho.

Proporcdo Aaurea, nimero de ouro, nUmero 4aureo,secao aurea
ou proporcdo de ouro é uma constante real algébrica irracional, denotada pela letra
grega (Phi), com o valor aproximado para trés casas decimais de 1,618. Em um
seguimento AC dividido pelo ponto B, como mostra a Figura 78, sendo que o ponto B
divide o segmento AC em média e extrema razdo’, a raz3o entre o menor e o maior
dos segmentos é igual a razdo entre o maior e o segmento todo, isto é , AB+BC =

BC+AC.

Figura 78: proporg¢ao aurea.

Esta proporg¢ao pode ser obtida se, e apenas se, o todo é dividido no ponto
B, que divide o segmento AC em média e extrema razao. O valor matematico da
relacdo é um numero irracional. Preferiu-se, entdo, utilizar a série de Fibonacci como
ferramenta para administrar as proporgdes entre as partes da musica. A série de
Fibonacci estd intimamente ligada a se¢ao de ouro, na qual cada nimero é a soma dos

dois niumeros imediatamente anteriores (0,1,1,2,3,5,8,13,21,34,55,89,144...). A série

® Para maiores esclarecimentos sobre a série de Fibonacci e sua relagdo com a secdo aurea, ver em
KRAMER, 1988, p. 304.

° Dé-se a seguinte definicdo a divisdo em média e extrema razdo: "um segmento de reta se diz dividido
em média e extrema razdo, se a razdo entre o menor e o maior dos segmentos € igual a razdo entre o
maior e o segmento todo" (EUCLIDES, Livro VI, 2009, p 231).
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de Fibonacci é uma forma mais gerenciavel para trabalhar, uma vez que seus valores

sdo todos numeros inteiros, ao invés do valor irracional da se¢ao de ouro.

Musicalmente, a série de Fibonacci pode ocorrer quando a distancia ou o
tempo musical sdo divididos de tal modo que a proporcdo da maior parte corresponde
a proporcdao da maior para a parte menor da musica. Por exemplo: um segmento
musical de 144 unidades de tempo estaria subdividido dentro da série de Fibonacci na
892 e na 552 unidades de tempo. A primeira secdo da peca seria de 0 a 55; a segunda,
de 55 a 89; a terceira, da unidade de tempo de niumero 89 até a 144. A razdo de 144
para 89 é 1,617. A razdo de 89 para 55 é 1,618, aproximando ambos os resultados para
trés casas decimais. Ou seja, o resultado é o nimero de ouro. A musica estaria, entao,

dividida, em suas proporc¢des, em média e extrema razao.

As mesmas propor¢des podem ser aplicadas as divisdes internas e as
subdivisdes de cada parte da musica. O sistema pode ser ampliado ou utilizado em
ambas as direcdes, com resultados semelhantes. Ou seja, é possivel fazer o
planejamento das proporgdes, comegando a musica no ponto 144, por exemplo, até

chegar ao ponto 0.

Além de essas proporgdes serem encontradas nos padrdes de crescimento
de muitos elementos da natureza, esta possibilidade de multiplas relagdes com base
na mesma propor¢ao é uma caracteristica marcante da segdo durea. Certamente, isso
explica sua utilizagdo em diversas dreas de conhecimento como arquitetura, pintura,

escultura, musica, economia.

It should not be surprising that golden-mean proportions and Fibonacci numbers
appear in music. Numerous mathematical properties of the Fibonacci series have
appealed to artists and scientists for centuries, and golden-section proportions are
frequently found in nature, human or otherwise (...) (KRAMER, 1988, p. 305)".

' N30 deveria ser surpresa que as proporgdes da seccdo aurea e os numeros de Fibonacci aparecam na
musica. Numerosas propriedades matemadticas da série de Fibonacci tém atraido artistas e cientistas ha
séculos, e as propor¢bes de seccdo de ouro sdo frequentemente encontrados na natureza, seja ela
humana ou outra qualquer ( ... ) (KRAMER, p. 305, 1988).
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Para Ferneyhough, o objetivo da organizacdo e do planejamento é instigar a
criatividade do compositor, dando ampla liberdade ao tratamento do material local,
uma vez que o plano pré-organiza a forma (FERNEYHOUGH, 1995b, p.101). Nas pecas
deste trabalho a série de Fibonacci tem igual fungao; planejar o percurso temporal da

peca, pré-organizando a forma, ao mesmo tempo estimulando a criatividade.

Para minhas intengbes expressivas e para o delineamento poético em
algumas das minhas composicdes, o interesse na utilizacdo da série de Fibonacci tem
como fundamentais caracteristicas o planejamento simétrico entre as partes e a
implicagdo de crescimento natural e organico, permitindo agregar equilibrio formal e
crescimento ordenado. Concomitantemente, é uma ferramenta igualmente util para a
elaboracdo de um planejamento assimétrico, quando este é o interesse do compositor,

como expde Cunha:

Aspects of both predictability and irregularity. The Fibonacci sequence can support
the symmetric characteristics of the GS, (..). However, it is also seemingly
irregular, since any two successive terms of the sequence have no common divisor
other than 1, and they seem to grow in a puzzling, non-predictable way.

The Fibonacci sequence, therefore, allows compositional systems to integrate
formal balance, order and flexibility. In other words, the Fibonacci series facilitates
the application of the GS proportions in music composition, being a tool for
different aesthetic claims, including the interlocking of order and entropy (CUNHA,
2013, p. 4)™.

A série de Fibonacci foi utilizada para definicao das proporgdes da musica
em pequena e em larga escala. Ou seja, foi utilizada para planejar os acontecimentos

sonoros locais, bem como para o planejamento macro temporal das partes e

1 Aspectos tanto de previsibilidade quanto de irregularidade. A sequéncia de Fibonacci pode apoiar as
caracteristicas simétricas da GS, (...). No entanto, é também aparentemente irregular, uma vez que
quaisquer dois termos sucessivos da sequéncia ndo tém divisor comum diferente de 1, e eles parecem
crescer de uma forma intrigante, ndo previsivel.

A sequéncia de Fibonacci, portanto, permite integrar o equilibrio formal, aos sistemas de composicao,

ordem e flexibilidade. Em outras palavras, a série de Fibonacci facilita a aplicacdo das proporg¢des da GS
a composicdo musical, sendo uma ferramenta para diferentes reivindicagdes estéticas, incluindo o
entrelacamento de ordem e entropia (CUNHA, 2013, p. 4).
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subsecbes, propiciando uma visdo geral, durante o processo composicional,
facilitando, desse modo, a manipulacdo, a escolha e a troca de materiais entre as

partes, de acordo com a propor¢ao desejada.

A depender da forma de utilizagao da série de Fibonacci, os resultados
tendem a ser sempre dramaticos, direcionando para diferentes niveis de pontos
culminantes ou para um ponto culminante geral. O numero aureo representa
diretamente uma constante de crescimento, entretanto a série de Fibonacci também
pode ser utilizada para determinar outros parametros, outras mudangas dentro das
possibilidade sonoras, se o interesse poético, como aqui em questdo, inclina-se para

evitar uma linha dramatica.

Durante o processo de elaborac¢do do portfélio de mestrado, a utilizacdo da
série de Fibonacci limitava-se a cortes abruptos, a descontinuidade e ao
desenvolvimento de uma direcionalidade. Nas pecas que melhor representam os
interesses poéticos e os direcionamentos filoséficos do presente trabalho, a série de
Fibonacci foi empregada para determinar parametros como mudanga de ambiente;
finalizacdo de uma combinacdo timbrica e inicio de outra; mudanca de textura;
entrada de um instrumento ou naipe, entre outros, para a definicdo da mudanca de
algum aspecto sutil da composicao, sem a carga dramatica da direcionalidade que
alcanga um ponto culminante. Sua adogdao também evita a descontinuidade e mantém

maior interesse na ndo linearidade.

O método de contagem da série de Fibonacci, nas composicdes deste
portfdlio, foi praticamente o mesmo utilizado nas composicées do mestrado — os

nuimeros foram calculados de acordo com a unidade de tempo.

As evidéncias do aparecimento da secdo durea e da série de Fibonacci na
natureza levam a intuicdo de que sua utilizagdo aproxima o trabalho artistico a
organicidade. Similarmente, sua utilizagcdo, na definicao das proporgdes temporais da

musica, facilita o planejamento das transi¢des, dos cortes, quando se busca

90



organicidade e simetria, no planejamento temporal dos acontecimentos sonoros em
geral. Aqui, mais uma vez a concepc¢do do tempo como um ciclo que se repete
eternamente, provinda da percep¢ao do Raja Yoga, foi a principal motivacdo para a
utilizacdo da série de Fibonacci no planejamento das proporg¢des entre as parte da
musica. A seguir, esclareco como utilizo a série de Fibonacci em algumas das pecas

deste portfdlio.

3.7.1 Amarnath

Amarnath foi inteiramente esquematizada com as proporgdes aureas,
utilizando a sequéncia numérica de Fibonaccilz, incluindo a macroestrutura e a
organizacdo de eventos locais — procedimento semelhante ao de Cunha em sua
composicdo Pedra Mistica (CUNHA, 2013). O uso dos ragas (escalas) e as séries ritmicas
do ERC foram estrategicamente planejados de acordo com a proporgao numérica da
série de Fibonacci. Esta propor¢do numérica também foi utilizada no planejamento dos
momentos em que novos acontecimentos sonoros iriam surgir em Amarnath. A
seminima pontuada serviu como unidade de tempo para o calculo das proporcdes
temporais, de acordo com a sequéncia numérica de Fibonacci. Por ser uma pega
escrita em compasso composto, a escolha da seminima pontuada tornou o processo
mais gerenciavel. Desse modo, o terceiro tempo do primeiro compasso é o niumero 3
da série; o segundo tempo do terceiro compasso, o nimero 8, e assim sucessivamente,

como mostrado na Figura 79 e 80.

Figura 79: forma de contagem da série de Fibonacci em Akaashvani a partir dos compassos iniciais.

2 para lembranca: a série de Fibonacci é uma sequéncia numérica em que cada numero é o somatorio
dos dois numeros anteriores: 0,1, 1, 2, 3,5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, 377, etc.
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Figura 80: Amarnath, série Fibonacci, primeiros compassos.

Em alguns pontos da série de Fibonacci, altera-se o raga utilizado, como
mostra a Figura 80 acima, em que, no numero 13 da série de Fibonacci, é alterado o

raga utilizado. Em outros pontos é alterado a ERC.

A série de Fibonacci teve a funcdo de estabelecer o mapa temporal da
composi¢dao. A elaboracdo prévia de um mapa temporal pode ajudar o alcance do
equilibrio na duragao entre as diferentes partes da composi¢ao, orientando as
escolhas, no momento de compor, pois, ao ter uma visdo macro das proporcdes de
cada parte, pode-se dispor os materiais musicais previamente selecionados, ao longo
da composicdo. Uma tabela normalmente é construida com as proporg¢des da série de
Fibonacci, em que os acontecimentos sonoros sao anotados abaixo de cada ponto de

referéncia, fazendo o planejamento macro da composigao.
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3.7.2 God’s Memorial

Como metodologia de elaboragao desta composigao, inicialmente foram
selecionados seis fragmentos sonoros distintos, a maioria deles extraidos de
composicoes anteriores, do periodo da graduacdo e do mestrado, partindo do mesmo
principio de reaproveitamento de materiais, utilizado para compor Kabristan.
Entretanto, diferentemente da pega anterior, aqui estes materiais limitam-se a

pequenos fragmentos sonoros. Os materiais selecionados estao apresentados abaixo.

Figura 81: primeiro fragmento sonoro utilizado em God's Memorial.

Figura 82: segundo fragmento sonoro utilizado em God's Memorial.

Figura 83: terceiro fragmento sonoro utilizado em God's Memorial.

Figura 84: quarto fragmento sonoro utilizado em God's Memorial.
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Figura 85: quinto fragmento sonoro utilizado em God's Memorial.

Figura 86: sexto fragmento sonoro utilizado em God's Memorial.

Posteriormente a selecdo desses fragmentos sonoros, foi desenhado um
grafico contendo as proporc¢des da série de Fibonacci, partindo do zero e indo até o
numero 144 para cada parte da composicao. Este grafico foi feito sobre uma folha
quadriculada A3, seguindo rigorosamente a distancia em quadrados correspondente a
numeracdo da série de Fibonacci. Foi, entdo, obtida a imagem da forma e das
propor¢des em que 0s acontecimentos sonoros seriam encaixados, como mostrado na

Figura 87.
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Figura 87: planejamento da propor¢ao de God's Memorial através da série Fibonacci.
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Alguns dos fragmentos sonoros foram distribuidos e encaixados durante o
processo de composicdao no nivel local. Entretanto, para a maioria deles, o momento
de aparecimento, o tempo de permanéncia na composicdo e sua reincidéncia em
outras partes da composi¢ao foram previamente concebidos e organizados conforme

as proporcoes da série de Fibonacci (Figura 87).

God’s Memorial foi inteiramente planejada tendo a série de Fibonacci
como molde para organizar as propor¢des temporais da peca, dos fragmentos sonoros
e de cada uma das trés partes. O primeiro fragmento sonoro — as quartas e ou quintas
paralelas sol# - do#, ou do# - sol# — é utilizado por 2/3 da composi¢do, formando a
base principal da primeira e da segunda partes, Patit Paavan e Amarnath, figurando,

desse modo, a caracteristica sonora principal desta composigao.

3.7.3 Vamprast

Como a proposta é a reincidéncia dos procedimentos composicionais e dos
materiais musicais proprios de composi¢cdes anteriores, para o desenvolvimento da
consisténcia sonora e para o estabelecimento de uma identidade, neste trabalho é
dada continuidade a utilizacdo da série de Fibonacci, como apoio para a organizac¢ado
das proporgdes de cada uma das partes e dos acontecimentos sonoros. A seguir

apresento o planejamento das proporc¢des das composicdes Vamprast (Figura 88).
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Figura 88: planejamento das proporc¢des de Vamprast.
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a. A primeira grande secdo vai do ponto 0 ao ponto 144 da série de Fibonacci,
havendo, a partir do ponto 144, uma ruptura do padrao ritmico anterior, dando
inicio a 32 ERC e a movimentagao ritmica maior, comparada aos
acontecimentos anteriores.

b. A segunda se¢do de maior proporgdo ocorre do ponto 144 ao ponto 233. No
ponto 233, surge o coro, inicialmente em homofonia, seguindo com polifonia
até o ponto 377.

c. A terceira grande segao ocorre do ponto 377 ao ponto final da musica de
nimero 610, em que o coro permanece em siléncio até o compasso 125.

d. A maioria das grandes secées esta subdividida em subsec¢des. Estas marcam a
entrada de algum timbre, antes nao utilizado; algum novo padrdao melédico;
uma forma diferente de utilizagao das ERCs; o comego da utilizagdo de uma
nova ERC, como ocorre na subdivisdo 55 entre os pontos 233 e o0 377, em que,
a partir deste ponto 55, a ERC é repetida na integra. Outro exemplo esta na

subdivisdo 89, entre os pontos 377 e 610, que finaliza o uso das ERCs.

Os pontos de maior relevancia e os principais acontecimentos em Vamprast
estdao todos ilustrados na Figura 88. Alguns pontos de menor importancia nao
foram abordados por desnecessdrio e para evitar um texto excessivamente

descritivo.

3.7.4 Nada

A Série de Fibonacci também foi utilizada para moldar as proporcées de
Nada. Todo o planejamento da proporgdo teve como ponto de partida a definigdo da

dindmica que predominaria em cada sec¢ao, como mostrado na Figura 89.
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Figura 89: definicdo da dindmica de Nada de acordo com as proporgoes da série de Fibonacci.

O planejamento das proporcdes de Nada é mostrado na Figura 89.
a. Do ponto 0 ao ponto 21, predomina a dinamica pp.
b. Do ponto 21 ao ponto 55, predomina a dinamica p.
c. Do ponto 55 ao 89, predomina a dinamica mp.
d. Do ponto 89 ao 144, predomina a dinamica p
e. Do ponto 0 ao ponto 55, é utilizada a 32 ERC.

f. O ponto de 55 a 89 foi construido sobre a 22 ERC.

3.7.5 Akaashvani

Akaashvani utiliza a série de Fibonacci para planejar os acontecimentos
apenas do inicio da musica até o compasso 25. A seminima serviu como unidade de
tempo para o calculo das proporg¢des temporais, de acordo com a sequéncia numérica
de Fibonacci. Diferentemente de como a série foi utilizada na composi¢cao Amarnath,
considerei o primeiro tempo do primeiro compasso como o nimero zero da série.

Desse modo, o quarto tempo do primeiro compasso é o niumero 3 da série; o segundo
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tempo do segundo compasso, o nimero 5, e assim sucessivamente, como mostrado na

Figura 90.

Figura 90: forma de contagem da série de Fibonacci em Akaashvani a partir dos compassos iniciais.

ApOs a contagem inicial da série, no comego da composicao, foi subdividida
em outra subsérie a partir do nimero 21 da primeira. Essa nova subsérie, a partir do
ponto 13, foi subdividida em outra subsérie. Outras subséries foram inseridas
sequencialmente, sempre que a nova subsérie alcangava um valor numérico 8 ou 13 da
proporcdo de Fibonacci, dando um total de 8 sequéncias nesses primeiros 25

compassos de Akaashvani, como mostra a Figura 91.

Figura 91: Série de Fibonacci inicial e mais 7 subdivisGes. Primeiros 25 compassos de Akaashvani.
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Foram utilizados alguns dos pontos da sequéncia de Fibonacci e suas
subdivisdes para definir o momento da entrada dos eventos sonoros, como mostram

as Figuras 92 e 93.

Figura 92: sequéncia de Fibonacci e suas subdivisdes definindo o momento da entrada dos eventos
sonoros. Primeiros compassos de Akaashvani.
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Figura 93: (continua¢do) Sequencia de Fibonacci e as suas subdivisées definindo o momento da
entrada dos eventos sonoros. Primeiros compassos de Akaashvani.

O que se segue, apds o compasso 25, tem suas proporgdes organizadas

empiricamente, sem o auxilio da série de Fibonacci.

3.8 Ragas

A introdugdao dos Ragas como procedimento composicional ocorreu mais
sistematicamente apenas neste portfélio, as pegas anteriores tiveram somente alguns

ensaios em partes isoladas.
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Raga, também denominado ‘sistema musical Rag-Ragini’, constitui, na
cultura indiana, o sistema de organizagdo das alturas, formado por um numero fixo de
notas, como uma escala, podendo variar o nimero de notas entre cinco a sete (AVTAR,
1999, p. 100). Os tedricos divergem quanto a quantidade de Ragas. Teoricamente
existem inUmeros, entretanto apenas uma quantia restrita é praticada. Os Ragas
principais dao origem a outros, denominados Ragnis ou Ragini. Alguns indicam dez
escalas, de sete notas, como as geratrizes dos Ragas, também chamadas de Thats

(MARSICANO, 2006, p 52). Cada uma dessas escalas possui seu respectivos nomes.

Por conta das diversas invasdes que ocorreram na india, durante os
séculos, a atividade musical se desenvolveu de forma diferente no norte e no sul. A
musica do sul da india permaneceu sobre as linhas do antigo sistema musical. A musica
do norte, através do contato com os drabes e os persas, iniciou um novo sistema, o
Rag-Ragini, que se tornou popular em toda a India. A classificacdo dos Ragas é feita na
forma de membros de uma familia, existindo, de acordo com este sistema, seis
principais Ragas. Cada Raga tem cinco Raginis, oito filhos e cada filho uma esposa. Isto
é, 6 x 5 = 30 Raginis, 6 x 8 = 48 filhos, 6 x 8 = 48 esposas, totalizando 132 Rag-Ragini,
ou seja, 132 grupos derivados de combinacdes, de ‘escalas’ (AVTAR, 1999, p. 100).
Algumas tradigdes e alguns tedricos indicam cerca de 162 ragas diferentes. Entretanto,
atualmente, é praticado um numero bem menor. Além dos dez Ragas de sete notas,
existem também os Ragas pentatdnicos. Foram empregados apenas cinco Ragas para
compor as pecas agregadas ao corpo deste trabalho, sendo trés Ragas pentatdnicos

(Figura 94).
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Figura 94: Ragas utilizados para compor as pegas deste trabalho.

Uma das principais caracteristicas que discrimina os Ragas das escalas
comuns € a utilizagdo minuciosa das inflexdes microtonais, denominadas Shruts pela
teoria musical indiana. O processo de utilizacdo dos Shruts, na musica cldssica indiana,
exige do musico muitos anos de estudo para o reconhecimento auditivo das divisdes
microtonais feita entre os semitons. A quantidade de divisdes varia entre as escolas do
norte e do sul da india. Nos trabalhos musicais deste portfélio, foram utilizadas estas
inflexdes em apenas algumas composicdes. Tal utilizacdo foi feita, entretanto, de
forma empirica, sem qualquer restricdo advinda das regras de utilizacdo da musica
cléssica da India. A decisdo de utilizar as inflexdes microtonais sem as regras originais
ocorreu devido a complexidade que o tema gera e, principalmente, para a viabilidade
de execugdo por um musico ocidental. Dos ragas utilizados, foram aproveitadas a
sonoridade das combinagdes intervalares e as sonoridades das inflexdes, que, mesmo

aplicadas fora das regras, trouxeram o ambiente sonoro desejado.
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Embora apresentados até entao como escalas, para a musica classica da
india, os Ragas s3o, ao mesmo tempo, uma forma musical, uma escala, uma atmosfera
sonora e trazem, como caracteristicas, a formagdo instrumental tradicional da india e a
sonoridade imbuida de um espirito religioso e meditativo. Muitos Ragas possuem um
tema melédico especifico, a maioria deles associados a um deus hindu, a uma cor ou a
um estado de espirito. Eles constituem um sistema musical que inclui a utilizagdo dos
microtons (Shruts) de forma minuciosa e uma pratica musical que exige o dominio

virtuoso do instrumento.

Quanto a forma, normalmente ela é dividida em trés partes — a primeira
lenta, denominada Alap; a segunda, Jor, ligeiramente movimentada; a terceira, Jhala,
acelerada. Essas trés partes sdo apresentadas como trés movimentos conexos. De
todas as caracteristicas que envolvem a musica classica da India, foram mais
diretamente adaptados para algumas das musicas deste portfélio: a forma, utilizada
em God’s Memorial ; a atmosfera meditativa, introspectiva — em alguns casos em
apenas partes delas, como nos dois primeiros movimentos de God’s Memorial, em
outros a composicdao como um todo, como em Nada e em Vamprast ; os Ragas, as
escalas, como apresentado anteriormente, utilizados em praticamente todas elas.
Algumas musicas tiveram as alturas integralmente definidas pelos Ragas, como em
Amarnath e Vamprasth. Em Kabristan, por possuir passagens que foram reutilizacdo
de materiais musicais de minhas antigas composi¢cdes, quando as motivacdes
composicionais eram outras, os Ragas foram utilizados de forma parcial, em apenas

algumas passagens.

O breve conhecimento e a apreciagdao auditiva sobre este universo da
cultura hindu, a experiéncia de ter viajado por seis vezes a india e conhecido mais de
perto os pormenores dessa cultura exética aos olhos ocidentais foram os principais
motivadores da escolha e da utilizacdo dos ragas como matéria-prima para compor as
pecas desse trabalho. Assim como os ragas hindustani, em algumas das pegas aqui

apresentadas, os ragas foram utilizados de forma improvisada, em outros trabalhos,
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foram utilizados de forma ciclica, como uma série, e ainda em outras pegas, como uma

escala, definindo inclusive a harmonia utilizada.

As alturas empregadas em Amarnath foram definidas ao utilizar os ragas.
Foram selecionados apenas dois ragas, denominados Shivranjani e Malkauns, ambos

pentatdnicos, como mostrado na Figura 95.

Raga Shivranjani

Raga Malkauns

Figura 95: Ragas utilizados para compor Amarnath.

Em Amarnath, a ERC serviu como molde ritmico enquanto se improvisava
ao violoncelo, utilizando os Ragas Shivranjani e Malkauns, e anotando,

posteriormente, as passagens improvisadas que mais haviam tido interesse.

A composi¢ao comega com o Raga Malkauns até o 42 compasso. Do 52 ao
122 compasso é utilizado o Raga Shivranjani, do 132 ao 172 compasso é empregado o
Raga Shivranjani, meio tom abaixo. Do 182 compasso ao final da pega, é feita uma
inversdo melddica do 12 ao 112 compasso, ocorrendo, naturalmente, a
desconfiguracdo de ambos os Ragas, como mostra a descricdo melddica da

composicdo (Figura 96).
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Figura 96: Amarnath, apresentacao da utilizacao dos ragas em toda a composicao.
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God’s Memorial também teve como motivagdo os Ragas e a musica
classica indiana, como nos oscilatosl3, no uso dos microtons e no planejamento em
trés partes, com a seguinte distribuicdo: lento na primeira parte; lento com
intervencdes de acentos na segunda; grande crescendo na ultima, finalizando em uma

apoteose sonora, aspectos comumente utilizados nos Ragas.

O primeiro fragmento sonoro de God’s Memorial — as quartas e ou quintas
paralelas sol# - do#, ou do# - sol# — é utilizado por 2/3 da composi¢do, formando a
base principal da primeira e da segunda parte, Patit Paavan e Amarnath. Essa
sonoridade permanece ininterrupta durante as duas primeiras partes da pega,
figurando, desse modo, a caracteristica sonora principal desta composicdo. A
concepcao e a utilizacdo desse material foram motivadas pela observacdo da
frequéncia de sons longos, tocados pela Vina'*, que percorrem, invariavelmente, todo
0 Raga, durante horas. Praticamente todos os Ragas possuem essa caracteristica.
“Inayat Khan, eminente tocador de Vina do inicio do século, costumava subir ao palco,

concentrar-se e entoar apenas uma Unica nota” (MARSICANO, 2006, p 34).

Em Vamprast foi usado, mais uma vez, o Raga Shivranjani — o mesmo
utilizado em Amarnath — para elaborar os acordes do coro do compasso 60 ao 85, ele
foi transposto um tom acima desde o compasso 86 até o compasso 93. Do compasso

94 até o compasso 100, ele foi transposto uma ter¢a maior acima ( Figuras 97 e 98).

Figura 97: Raga Shivranjani, utilizado para compor Amarnath e Vamprast.

13 . . . N .

Chamo de oscilato um vibrato bem lento e alargado, em que o som oscila sua frequéncia em volta de
determinada nota, sem repousar em uma afinac¢do precisa.
14 . , . . .

Vina é um instrumento de cordas indiano, com um longo brago, tendo acopladas cabagas em suas
extremidades.
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Figura 98: Raga Shivranjani, transposto um tom acima.
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4 CONSIDERAGOES FINAIS

“Talvez os compositores jamais se equiparem as suas
contrapartes populares no impacto imediato, mas na
liberdade de sua soliddo podem comunicar
experiéncias de intensidade singular. Desenvolvendo
grandes trabalhos, empregando for¢cas complexas,
atravessando o espectro que vai do ruido ao siléncio,
eles mostram a forma do que Claude Debussy chamou
certa vez de um ‘pais imagindrio, o que significa que

7 u

ndio pode ser localizado no mapa’ “.
(ROSS, 2009, p. 568)

Nesta tese, o autor expde seus questionamentos e as possiveis solugdes
adotadas até o momento presente, procurando tragar conexdes entre a formagdo de
uma identidade poética e as referéncias musicais, os posicionamentos filosdficos e as
experiéncias culturais vividas e a constancia em que esses fatores reincidem na
trajetdria artistica. Apresentando um ciclo de pecas préprias como experimentos que
procuram expressar as reflexdes que ocorreram neste texto. Feitos alguns
guestionamentos referentes ao que realmente define uma identidade poética, foram
apresentadas algumas hipdteses, sem, contudo a necessidade de arbitrar uma solucao.

Todavia, um recurso pessoal foi adotado e expresso nas composi¢des apresentadas.

Com o intuito de delinear uma identidade poética, procurei inicialmente
definir quais meus interesses poéticos e quais sonoridades pretendia expressar em
meus futuros trabalhos. Apds a definigdo clara dos encaminhamentos que visava dar a
minhas futuras pegas, passei a investigar, em minhas pegas anteriores, procedimentos
composicionais e sonoridades aos quais tinha o interesse em dar continuidade em
futuros trabalhos e que possuem relacdo direta com meus interesses expressivos
atuais. Trés procedimentos foram selecionados — estruturas de ritmos ciclicos, série de
Fibonacci, Ragas —, todos empregados na concepcdao das pecas do portfélio de
mestrado. Junto com estes procedimentos, algumas combinacdes orquestrais e

passagens musicais antes utilizadas também foram aproveitadas e adotadas na
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construgao de um novo portfélio de pegas, com o intuito de gerar consisténcia no
processos criativo, pois acredito que a reincidéncia de procedimentos e elementos

musicais favorece o desenvolvimento de uma identidade poética.

Constituem pontos importantes dos trabalhos composicionais realizados e
apresentados neste texto: a continuidade do exercicio de compor; a continuidade do
exercicio da orquestracdo; o exercicio de algumas habilidades, como compor para
harpa e para o coro; a reincidéncia de materiais composicionais, como as ERCs, que
auxiliem a composicdo do ritmo local ou de uma passagem longa; o exercicio e a
melhoria na organizacdo temporal em que os eventos acontecem e em sua proporg¢ao,
durante toda a pecga, através da utilizagdo da série de Fibonacci como apoio; a
utilizagdo de combinagao de timbres nunca antes experimentados por mim,
especialmente nos trabalhos com a percussdo; a utilizagdo do coro de forma
percussiva, também experimentado no portfdlio de mestrado. Tais aspectos foram
treinados mais localmente, ampliados e adicionados intencionalmente em meu

processo artistico, ao fazer as pegas musicais descritas.

No portfdlio deste trabalho de doutorado, ha pegcas que foram
experimentos e exercicios para um delineamento poético e outras que exemplificam,
de maneira mais consistente, as ideias apresentadas no corpo deste texto, possuindo
caracteristicas as quais pretendo dar continuidade para o estabelecimento de uma
identidade poética. Durante o processo de composicao das pecas, as duas primeiras
composi¢des — Amarnath, para violoncelo solo e Kabristan, para grande orquestra —
expressaram meu antigo hdabito de compor e n3ao estdo condizentes com meus
interesses atuais. As Ultimas composicdes — God’s Memorial, para coro; Vamprast,
para coro e percussdes; Nada, duo de percussao e Akaashvani, para orquestra — sdo as
que melhor representam a poética que se pretendia alcangar, com atengao especial a
ultima composicdo, Akaashvani, a qual considero ser a que melhor representa meus
anseios poéticos atuais. Diante desse fato, nota-se a progressiva transformagao de um
habito composicional em outro e que os métodos adotados sdo pertinentes. A

definicao prévia dos interesses poéticos, somada a insisténcia em procedimentos e
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sonoridades selecionados de pegas anteriores, favoreceu o descarte gradual de
solugdes composicionais cuja utilizacdo era movidas mais pelo habito do que pelo

interesse poético.

Uma ultima indagagdo proposta aqui é: por que ainda continuo compondo
e insistindo em experimentos para o desenvolvimento de uma identidade poética? Tal
questionamento levou a longa reflexao e a pesquisa pessoal para encontrar uma razao
do porqué investir tanta energia e tempo na elaboracdo de pecas e trabalhos musicais.
A resposta se revelou de forma simples: O cultivo de um ‘pais imaginario’ seria a
resposta. Um ‘pais’ onde anseios, posicionamentos filosoficos, questionamentos,
interesses estéticos seriam expressos progressivamente livres, na medida em que a
maturidade artistica e a maturidade pessoal avangassem, na medida em que essas
forcas e esses interesses fossem expressos de forma honesta diante da multiplicidade
dos fatores vividos, diante das experiéncias e dos registros musicais vividos e
guardados na memédria, diante das crengas carregadas. Espago que favorecesse a
producdo de uma arte liberta de bloqueios e receios, aos quais denomino amarras
artisticas. Amarras sao tudo que limita a expressao de uma arte que esta integrada
com aquilo em que se acredita, com os posicionamentos filosoficos, os interesses
estéticos, colocando receios, direcionamentos de escolas, tendéncias, criticas,
conceitos externos e referéncias musicais como alicerce para a expressao pessoal. Tais
amarras podem inibir a expressao identitdria, atrofiando as capacidades artisticas e
conduzindo o musico descuidado a imitagdo, ao modismo, ocultando sua identidade
poética. Nesses termos, o compositor que aproveita a poténcia destas amarras e que,
no ato composicional, utiliza o filtro de suas reflexdes, de seus interesses poéticos e de
suas experiéncias musicais, tem maiores chances de se manter auténtico em seu

trabalho e de expressar sua prdpria poética musical.
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6 ANEXO I - PARTITURAS DAS COMPOSICOES
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6.1 Amarnath

117



118



6.2 Kabristan
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6.3 God’s Memorial.
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6.4 Vamprast

164



165



166



167



168



169



170



171



172



173



174



175



176



177



178



179



180



181



182



183



184



6.5 Nada
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6.6 Akaashvani
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7 ANEXOIl-CD

Acompanha o texto um DVD com gravacgGes das pecas:
l. Vamprast — Grupo de percussdo e madrigal da UFBA / Regéncia: James Bertisch /

Gravacdo: Alexandre Espinheira.
.  Akaashvani— Edicdo em arquivo Sampler.
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