Criacio de um sistema composicional a partir de elementos litero-musicais

presentes no poema I Juca Pirama

O autor

Resumo

O génesis desse artigo consiste em demonstrar o desenvolvimento de um sistema composicional a partir da
interpretagdo e excansdo dos versos da primeira parte do poema I Juca Pirama, de Gongalves Dias. Estes elementos,
combinados aos estudos polirritmicos desenvolvidos por José Eduardo Gramani e a pratica de composi¢do modal
sistematizada por Ron Miller, sdo responsaveis por gerar a estrutura basica de um sistema composicional que
contempla a aplicagdo de elementos litero-musicais para defini¢do de estruturas ritmicas e harmdnicas da composigao.
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Summary

The purpose of this article is to demonstrate the development of a compositional system based on the main action and
scansion of the first part of the poem called I Juca Pirama, by Goncalves Dias. These elements, combined to the
application of the polyrhythm studies developed by Jose Eduardo Gramani, and with the jazz modal compositional
system developed by Ron Miller, will generate the basic structure of the compositional system where the musical
aspects of the poem are responsible for rhythmic structures and harmonic concepts of the composition .
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Introducio

Os primeiros experimentos com os estudos polirritmicos desenvolvidos por José Eduardo
Gramani, presentes nos volumes Ritmica' e Ritmica Viva’, resumiram-se em pequenos arranjos para
um combo de jazz, realizados no periodo em que o autor deste texto era aluno do curso de graduagdo
em Musica Popular, na UNICAMP. Porém, foi durante as aulas de modal jazz harmony, disciplina
integrante do programa de mestrado em jazz performance da Universidade de Miami, EUA,
ministrada pelo pianista, compositor e educador Ron Miller, que foram feitas as primeiras
experimentagdes adequando os estudos ritmicos de Gramani & harmonia modal no jazz, sistematizada
por Miller®. Foi a partir destes experimentos que surgiu a idéia de se criar um modelo decodificador
que abrangesse a unificagdo de diferentes processos de criagdo voltados a um procedimento de
composi¢do. O projeto de doutorado ‘Suite I Juca Pirama: criagdo de um sistema composicional a
partir da adequagdo da polirritmia de José Eduardo Gramani ao jazz modal de Ron Miller’, defendido
em 2008, pela UNICAMP, propds adequar elementos litero-musicais presentes no poema I Juca
Pirama, de Gongalves Dias, aos estudos polirritmicos desenvolvidos por José Eduardo Gramani,

combinado com a sistematiza¢do do jazz modal desenvolvida por Ron Miller, através da composicao
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de uma suite em dez movimentos para um quinteto de jazz. O presente artigo ira apresentar o processo

composicional do primeiro movimento da suite, denominado Cantos I.

Processo Composicional — Cantos I
Centro Modal

O poema ¢ narrado em terceira pessoa por um indio Timbira que relata as geracdes
posteriores a historia vivida por um indio Tupi que caiu prisioneiro dos Timbiras, nagdo inimiga dos
Tupis. O drama do prisioneiro reside nos sentimentos contraditoérios provocados por sua prisdo: de um
lado, deseja morrer lutando como guerreiro corajoso que sempre fora; e, de outro, deseja viver para
cuidar do pai, doente e cego. O poema esta dividido em dez partes, denominadas Cantos. A trama
central do Cantos I compreende a apresentagdo da tribo dos Timbiras como uma tribo temida por seus
pares, a festa de preparacdo do ritual de sacrificio, e a presenc¢a do indio tupi como prisioneiro.

A composi¢do inicia-se a partir da defini¢do do centro modal do Cantos I, cujo propoésito
¢ a caracterizacdo sonora da trama central do referido Cantos. A partir da compreensdo e definicdo da
sonoridade de cada modo através da experimentacdo composicional e auditiva somada a referéncias
bibliograficas, foi definido o modo Lidio(#5) como o centro modal do primeiro movimento da suite
devido a sua sonoridade brilhante, urgente ¢ de muita excitagdo, presente na trama central do Cantos I.

Elabora-se a seguir a macro-estrutura harménica® com acordes referenciais que
caracterizam o centro modal, denominados acordes pilares. Estes acordes conduzirdo o
desenvolvimento da progressdo harmoénica juntamente com as estruturas polirritmicas, que irdo definir
o ritmo harmdnico ¢ o nimero de acordes da progressdo. Definimos dois acordes do modo Lidio(#5),
D6 e Féa sustenido, nesta ordem, como sendo os acordes pilares para a macro-estrutura harménica do
Cantos 1. Os acordes que irdo complementar a macro-estrutura harmoénica conduzindo a progressao

entre os acordes pilares serdo denominados acordes condutores.
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Fig. 1 — Acordes Pilares da macro-estrutura harmonica do Cantos I

Metrificacio
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Definimos como macro-estrutura harmoénica a defini¢do do grupo de acordes que caracterizam o centro modal
do movimento, ndo abrangendo os outros acordes presentes na progressao.



A localizagdo dos acordes pilares e a quantidade de acordes condutores na progressao
estdo diretamente associados ao ritmo harmonico cuja definicdo provém da adequagdo e aplicagdo das
estruturas ritmicas. A defini¢do das estruturas ritmicas e da férmula de compasso serd baseada na
metrificacdio do poema, denominada métrica poética. Para a verificagdo da métrica do poema ¢é
necessério escandir’ os versos, ou seja, dividir o verso em silabas poéticas. Para o primeiro verso da

primeira estrofe do poema I Juca Pirama, as silabas tdnicas serdo grifadas em letra maitiscula.

No- MEI- o- das- TA- bas- de a- ME- nos- ver- DO (res)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

O primeiro verso do Cantos I do poema ¢ construido com onze silabas poéticas,
denominado endecassilabo, sendo as silabas de niimero 2, 5, 8 e 11 identificadas como silabas tonicas.
O esquema ritmico (métrico) desse verso pode entdo ser resumido da seguinte forma: E.R. 11(2-5-8-
11). A contar desde a primeira silaba tdnica do verso, silaba no. 2, até a ultima silaba dtona que
antecede a proxima silaba tdnica, silaba no. 4, contabiliza-se um total de trés silabas poéticas
denominadas células métricas, representadas por C.M. (3, 3, 3). Todos os versos que compdem de

todas as estrofe do Cantos I foram construidos a partir do mesmo esquema ritmico.
Séries

Rodrigues (2001, p. 92) define as Séries desenvolvidas por Gramani como estudos que
exploram proporg¢des ritmicas, “[...] obtida através de adi¢des progressivas, sempre restritas aos valores
que compdem uma ‘célula ritmica geradora’.” O exemplos abaixo ilustram a célula ritmica [2.1]°
(colcheia-semicolcheia) como principio gerador de duas séries diferentes, que se desenvolvem por

meio de adigdes:

¢ | d d|ed 4 e|e &odole & e e

[2.1]4+[2.1.1]+[2.1.1.1]4[2.1.1.1.1]+[2.1.1.1.1]+...

Fig. 2 — Série gerada a partir da célula ritmica geradora [2.1]

> O procedimento para a escansdo ¢ a leitura em voz alta do verso observando a alternancia de silabas fortes e
fracas, podendo o leitor-ouvinte juntar ou separar silabas quando houver encontro de vogais. Para efeito métrico,
a contagem das silabas poéticas deve parar na ultima silaba tonica, independente da quantidade de silabas fracas
gosteriores.

[2.1]: Numeros separados por ponto(s) entre colchetes simples indicam os valores que compdem uma célula
ritmica. No caso, se 0 valor unitario ¢ representado pela semicolcheia, [2.1] representa a célula ritmica formada
por uma colcheia e uma semicolcheia.



A série é sobreposta a uma unidade de tempo polimétrica’ em ostinato, denominadas
polimetrias (RODRIGUES, 2001), e sdo representadas por [2.1]1—[2]%, no qual, a série ritmica que
explora a propor¢do 2 para 1, opde-se a um ostinato da unidade de tempo de valor proporcional [2].

De acordo com a interpretacdo do autor, a C.M. (3, 3, 3) sugere uma série ritmica
terndria, e o E.R. 11(2-5-8-11) sugere, em funcdo da quantidade de silabas tonicas, uma unidade de
tempo quaterndria que ird se opor em forma de ostinato a Série. O conceito de terndrio e quaterndrio
na estrutura ritmica serial estd relacionado ao principio de proporcionalidade. Para o autor, a série
[3.3.2]—[4] indica a propor¢do de 3 para 2 sobre 4, que em termos de notacdo musical serd
representada, nesse caso, por uma colcheia pontuada (propor¢do 3), colcheia (proporcio 2) e seminima
(proporg¢do 4). Os pontos de encontro dos pulsos das duas vozes da polimetria sdo as referéncias para a

defini¢do exata do ritmo harmonico e o nimero de acordes da progressao:
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Fig. 3 — Pontos de encontro para a Série [3.3.2]—=[4]

A polimetria conta com onze pulsos e sete pontos de encontro entre as vozes, onde se

localizardo os acordes pilares (AP) e os acordes condutores (AC).
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Fig. 4 — Série [3.3.2]—[4] com localizag¢ao dos acordes pilares (AP) e acordes

condutores (AC) sobre os pontos de encontro

Progressao harmonica

Existem dois pontos de encontro entre o AP1 e o AP2, e mais trés pontos de encontro
apos o AP2, onde foram distribuidos os acordes condutores, ACs. Construiu-se um padrdo melddico
simétrico com intervalos de tons inteiros para linha do baixo a partir do baixo do AP1, em direcdo ao
baixo do AP2. Em seguida foram completados os outros trés pontos de encontro subseqiientes ao AP2.
A nota do baixo do ACS5, ultimo acorde da progressao, esta localizado uma quarta abaixo (inversao da
quinta) da nota do baixo do AP1, primeiro acorde da progressdo, criando um movimento tonal V — I

(dominante — tonica) entre as notas do baixo.

" De acordo com Rodrigues (2001, p. 96), “a unidade de tempo & polimétrica na medida em que ela
nao se relaciona diretamente com os padrdes de articulagdo da outra voz, isto €, a unidade de tempo
Ihe é proporcional, mas metricamente independente”.

® Le-se: série [2.1] sobre [2].
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Fig. 5 — Padrao melddico simétrico para linha do baixo

Estrutura superior

A modalidade do AP1, Lidio(#5), sera representada através de uma forma de cifragem
denominada Slash chord’ (Miller, p.96), notagio em que se especifica a estrutura superior' e a nota do
baixo: (Estrutura Superior / Nota do baixo). O slash chord para o modo Lidio(#5) corresponde a
estrutura (III / I) em que uma triade maior estd localizada no terceiro grau (III) em relacdo ao baixo
(IIVT). Os APsl e 2, D6 Lidio(#5) e Fa# Lidio(#5), sdo cifrados respectivamente da seguinte maneira:

E/C e A#/F#. Mantendo o mesmo procedimento, optou-se pela triade maior como estrutura superior

para os ACs:
Padrao (3as. maiores desc.) Padrao (3as. maiores desc.)
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Fig. 6 — Padrdo de 3as. Maiores descedentes para a estrutura superior

Férmula de compasso e ritmica melédica

Decidiu-se respeitar a unidade ritmica ternaria presente na locugdo de cada estrofe,
optando dessa forma pela Série [3.3.2], a mesma utilizada para a defini¢gdo do ritmo harmdnico. O
ritmo ternario da C.M (3, 3, 3) para as quatro silabas fortes dentro de uma mesma estrofe foi
interpretado pelo autor como sendo um compasso composto representado pela formula de compasso
12/8. A sobreposicdo da Série [3.3.2] sobre a férmula de compasso 12/8 gera um deslocamento
ritmico da Série em relagdo ao compasso, sendo necessdaria seis repeti¢des da Série para adequar-se ao

inicio do compasso, definindo, desta forma, o total de onze compassos.

’ O termo em inglés slash chord tornou-se uma referéncia para este tipo de representagio e a tentativa de
tradugdo do termo poderia resultar em duvidas.

' Chamamos de estrutura superior o conjunto de notas superpostas a uma nota do baixo cujo agrupamento
resulta numa modalidade de acorde.



Sobreposicdo da la. frase série 3.3.2 sobre a formula de compasso

Fig. 7 — Sobreposicao da série [3.3.2] sobre compasso 12/8

O ritmo harmoénico e a distribuicdo dos acordes na passagem corresponderdo
proporcionalmente & disposi¢cdo dos pontos de encontro entre a série e o ostinato. O nimero 11 esta
presente no esquema ritmico da métrica poética, E.R. 11(2-5-8-11), e no numero de pulsos que
compdem o ostinato que se opde a Série [3.3.2]—[4], ilustrado na figura 4 acima. Desta forma,

podemos relacionar cada pulso a cada compasso, criando a proporc¢do de 1 para 1:
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Fig. 8 - Distribuicao dos acordes pilares e condutores

A sobreposicao da Série sobre a passagem harmonizada gera o esbogo da composi¢do. A
partir do esbog¢o da composicdo, foram compostas duas linhas melodicas independentes, com
tessituras diferentes, que se desenvolvem sobre o deslocamento ritmico da Série através de motivos e

resolucdes melddicas. Houve a preocupagdo em criar uma relagdo de contraponto entre elas, uma vez



que as linhas ja estdo interligadas verticalmente em fun¢do da Série. Cada linha contempla o resultado
sonoro polirritmico proposto nesse trabalho que pode ser observado a partir da execugdo individual de

cada linha sobre um pulso em ostinato.
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Fig. 9 — Tema Cantos I

Conclusio

A linha ténue entre o estruturado € o empirico presente em um processo de criagdo
revelou ser a grande for¢a de movimentacdo para o surgimento de novas propostas sonoras. Os
elementos litero-musicais trouxeram variaveis que contribuiram ndo apenas para definicdo das
estruturas ritmicas, mas também, e principalmente, na visdo do autor, para defini¢gdo dos elementos
harmonicos e melddicos. A estruturacdo rigida como procedimento de criagdo ndo ¢ uma ferramenta
obrigatéria na atividade composicional, no entanto, sua utilizagdo nos conduz a consciéncia plena dos

recursos pré-composicionais, além de um maior detalhamento das etapas do processo composicional.



A visualizacdo organizada de todos os procedimentos composicionais a partir de diferentes planos

permite distinguir a diferenga do que ¢ Sistema, Processo e Pardmetro composicional:

Fig
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