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RESUMO

A presente pesquisa propde a adequacao de elementos litero-musicais a um
processo de criacdo musical, a partir da aplicacdo dos estudos polirritmicos
desenvolvidos por José Eduardo Gramani, combinado com a sistematizagdo do
jazz modal desenvolvida por Ron Miller. Através da composicao de uma suite para
quinteto de jazz, o trabalho apresenta uma leitura sonora do poema romantico de
Gongalves Dias, ‘| Juca Pirama’, em dez movimentos, correspondentes aos dez
Cantos que dividem o poema. O texto da Tese compreende, além das
informacdes referentes ao desenvolvimento dos estudos polirritmicos de José
Eduardo Gramani, a obra poética referencial de Gongalves Dias, a sistematizacao
do modalismo no jazz, informacgdes detalhadas sobre o processo composicional de
cada movimento da suite, seguido das consideragcdes sobre a adaptacao da obra
para o quinteto e as observacdes quanto a execucao da obra.

Palavras chaves: Musica, Composi¢éo, Jazz, Polirritmia, Modalismo
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ABSTRACT

The purpose of this research is to demonstrate the use of a poem in a
compositional system based on the application of the polyrhythm studies
developed by Jose Eduardo Gramani, combined with the jazz modal compositional
system developed by Ron Miller. This process resulted in a Suite composed for a
jazz quintet. The suite was inspired by romantic poem ‘I Juca Pirama’ written by
Goncalves Dias, which is divided into ten parts, each of which became a
movement of the suite. This thesis details the compositional process of each
movement along with notes about the arrangements and performance of the

music.

Keywords: Music, Composition, Jazz, Polyrhythm, Modalism

XV



SUMARIO

1. Introducao

2. Capitulo I: A Ritmica Polifonica de José Eduardo Gramani

2.1

2.2

José Eduardo Gramani e a origem da sua pesquisa

sobre educacao ritmica

2.1.1 Jacques-Dalcroze

2.1.2 Rolf Gelewski

2.1.3 Igor Stravinsky

As implicag6es musicais resultantes dos estudos
ritmicos de Gramani

2.2.1 Harmonia e Contraponto

2.2.2 Valores métricos absolutos

2.2.3 A realizagao musical do evento ritmico

3. Capitulo II: A sistematizacao do Modalismo no Jazz de

3.1

3.2
3.3

3.4

acordo com Ron Miller

A sistematizacao do modalismo no jazz de acordo
com Ron Miller

Escalas modais

Construgao dos acordes modais

3.3.1 Método compreensivo

3.3.2 Meétodo simplificado

Conexao dos acordes modais

4. Capitulo lll: O Poema e o Poeta

4.1
4.2
4.3

Goncalves Dias e 0 Romantismo brasileiro
A poesia Indianista de Gongalves Dias

| Juca Pirama, o poema

4.3.1 Enredo

4.3.2 Estrutura da obra

4.3.3 Musicalidade

XVvii

10
12
13

14
15
16
16

19

20
23
28
28
30
32
45
45
46
48
48
51
53



4.4  Gongalves Dias, o poeta 57

5. Capitulo IV: Estrutura basica do sistema composicional 61
5.1  Métrica poética 63
5.2  Estruturas ritmicas 65

5.2.1 Séries 66
5.2.1.1 Séries basicas 67

5.2.1.2 Séries mescladas 70

5.2.1.3 Derivagdes ritmicas | 73

5.2.2 Oposicoes métricas | 77

5.3 Trama central e a Qualidade emocional dos modos 81

6. Capitulo V: Suite | Juca Pirama 85

6.1 Cantos | 87
6.1.1 Centro modal 87
6.1.2 Acordes pilares 88
6.1.3 Métrica poética 89
6.1.4 Estrutura ritmica 90
6.1.5 Progressao harménica 92
6.1.5.1 Notas do baixo 92
6.1.5.2 Estrutura superior 94
6.1.5.3 Modalidade do acordes condutores 96
6.1.6 Pontos melédicos 98
6.1.7 Formula de compasso e ritmica melddica 100
6.1.8 Tema — Cantos | 106
6.2 Cantos I 109
6.2.1 Meétrica poética 109
6.2.2 Estrutura ritmica 110
6.2.3 Numero de acordes e ritmo harménico 112
6.2.4 Centro modal 114
6.2.5 Acordes pilares 116

6.2.6 Progressédo harménica 117

XViil



6.2.7
6.2.8
6.2.9

Desenvolvimento melodico
Formulas de compasso
Tema — Cantos I

6.3 Cantos Ill

6.3.1

6.3.2
6.3.3
6.3.4
6.3.5
6.3.6
6.3.7

Métrica poética

Estrutura ritmica

Numero de acordes

Centro modal e contorno harménico
Progresséao harménica

Formula de compasso

Tema - Cantos Il

6.4 Cantos IV

6.4.1
6.4.2
6.4.3
6.4.4
6.4.5
6.4.6
6.4.7
6.4.8

Centro modal
Acordes pilares
Métrica poética
Estrutura ritmica
Notas do baixo
Contorno melddico

Progressao harménica

Ritmica melddica, férmula de compasso

e esboco da composicao

6.4.9 Tema — Cantos IV
6.5 Cantos V
6.5.1 Métrica poética

6.5.2
6.5.3
6.5.4
6.5.5
6.5.6
6.5.7

Estrutura ritmica

Numero de acordes

Centro modal e contorno harménico
Progressao harménica

Foérmula de compasso

Tema - Cantos V

Xix

118
120
122
125
125
128
131
132
134
137
140
161
161
162
162
163
165
166
168

169
174
177
177
185
188
189
190
192
196



6.6

6.7

6.8

6.9

Cantos VI

6.6.1 Métrica poética

6.6.2 Estrutura ritmica

6.6.3 Numero de acordes

6.6.4 Centro modal e contorno harménico

6.6.5 Progressao harménica

6.6.6 Formula de compasso

6.6.7 Tema - Cantos VI

Cantos VII

6.7.1 Métrica poética

6.7.2 Estrutura ritmica

6.7.3 Formula de compasso e Numero de acordes
6.7.4 Centro modal

6.7.5 Progressao harménica

6.7.6 Tema — Cantos VIl

Cantos VI

6.8.1 Métrica poética

6.8.2 Estrutura ritmica

6.8.3 Pontos de encontro e NUmero de acordes
6.8.4 Formulas de compasso e nimeros de compasso
6.8.5 Ritmo harménico

6.8.6 Centro modal

6.8.7 Progressao harménica

6.8.8 Tema — Cantos VIl

Cantos IX

6.9.1 Métrica poética

6.9.2 Estrutura ritmica

6.9.3 Numero de acordes

6.9.4 Centro modal

6.9.5 Progressao harménica

XX

199
199
214
220
222
222
225
229
233
233
241
244
245
246
248
249
249
251
252
253
255
256
257
260
261
261
270
273
274
275



6.10

6.9.6 Formula de compasso

6.9.7 Tema — Cantos VIl

Cantos X

6.10.1 Métrica poética

6.10.2 Estrutura ritmica

6.10.3 Ritmo harmdnico e Numero de acordes

6.10.4 Centro modal

6.10.5 Progressao harménica

6.10.6 Formula de compasso e Esboco da composicao
6.10.7 Tema — Cantos VIl

7. Capitulo Vi: Arranjo

7.1
7.2
7.3
7.4
7.5
7.6

O jazz como referéncia

Linha do baixo e linha da melodia
A ‘Introducao °

Parte A — Interludio

Tema

Parte C — improvisagao simultanea

8. Capitulo VII: Execugao Musical

10. Conclusao

Referéncia

Anexo

XX1

277
281
283
283
285
286
287
288
291
293
295
295
299
302
304
308
311
319
323
327
331



1 - INTRODUCAO

O primeiro contato com o material ritmico desenvolvido por José
Eduardo Gramai aconteceu durante as aulas de ritmica, ministradas pelo proprio
Gramani, no curso de graduagcdo em Musica Popular, pela UNICAMP. As aulas
nao seguiam uma ordem cronoldgica, e a cada aula eram apresentados alguns
estudos ritmicos que eram executados pelo proprio Gramani, e este, por sua vez,
incentivava a execucgao dos estudos a partir da repeticao. O seu sistema de ensino
adotado foi exatamente a ndo sistematizagao, ele apenas sugeria e convidava ao
questionamento ao invés de afirmar ou definir. Gramani incentivava o estudante a
vasculhar e interferir, tirando as suas proprias conclusdes a partir, ndo apenas da
leitura, mas da pratica de sua obra.

Apesar do grande incentivo para que os estudantes encontrassem um
processo pessoal de investigacdo, exploracdo e aplicagdo dos seus estudos
ritmicos, sabe-se que muito pouco foi produzido. Em conversas informais com
colegas e estudantes durante o inicio da investigacdo do seu método por parte do
autor desta tese, ainda na graduagao, foi possivel observar que haviam duas
principais razdées para o pouco interesse em seus estudos: a falta de referéncias
musicais que pudessem ilustrar algum tipo de aplicagéo dos seus estudos, e a nao
elucidagao do processo de construgao e desenvolvimento dos seus estudos. Em
referéncia & segunda justificativa, é possivel observar nos volumes Ritmica’ e
Ritmica Viva? que os estudos ndo se encontram em uma ordem de dificuldade
crescente e nao estabelecem um plano linear de estudo. A néo existéncia de um
fio condutor para exploragdo do seu livro pode ter contribuido para o pouco ou
quase nenhum surgimento de novos processos de criagdo musical. A pouca ou
quase nenhuma orientacdo quanto a aplicacdo musical dos seus estudos deveu-

se, provavelmente, ao fato de que Gramani também estava em processo de

" GRAMANI, J. E. Ritmica. S0 Paulo: Perspectiva, 1992, 204 p.
2 GRAMANI, J. E. Ritmica Viva. Sao Paulo: Editora da Unicamp, 1996, 204 p.



exploracdo e investigacdo dos seus estudos ritmicos. O préprio Gramani
reconheceu que havia necessidade de uma complementagdo intermediaria aos
dois volumes visando orientar o estudante quanto a praticidade e aplicabilidade

dos seus estudos. A esse respeito, Gramani comenta:

Penso que os dois trabalhos se complementam, porém sinto que
pode haver um trabalho em nivel intermediario, que conduza o
aluno a idéia métrica da apostila para o enfoque mais “musical” do

livro.3

Este trabalho em nivel intermediario citado acima n&o chegou a ser
desenvolvido. A necessidade de uma complementacdo aos dois volumes,
reconhecida pelo autor, € o mote para justificar a importancia do conteudo que foi
pesquisado, desenvolvido e sistematizado neste projeto.

Sempre houve um grande interesse e curiosidade pelos estudos
ritmicos de Gramani. Os primeiros experimentos com estes estudos por parte
deste autor foram pequenos arranjos para instrumentos de sopro em grupos de
musica popular, seguidos por outros arranjos para a segao ritmica (bateria, baixo,
piano e guitarra). Mas foi durante o mestrado em jazz performance, realizado na
Universidade de Miami, EUA, que foi possivel encontrar um processo
composicional a partir dos estudos ritmicos. Durante as aulas de harmonia jazz
modal, ministrada pelo pianista, compositor e educador Ron Miller, foram
compostos pequenos temas para um quinteto de jazz onde foram feitas as
primeiras experimenta¢des adequando os estudos ritmicos e a harmonia modal
aplicada ao jazz sistematizada por Miller. O sistema de Miller sugeria
procedimentos de construgdo de acordes e progressdes harménicas né&o
baseadas necessariamente em funcdes ou resolucdes tipicas da harmonia tonal,

mas em contornos modais, que por sua vez se referiam a qualidade emocional

3 GRAMANI, J. E. in: PAZ, Ermelinda. Pedagogia Musical Brasileira no século XX — Metodologias
e Tendéncias. Brasilia: Musimed, 2000, p. 147.



dos modos, conceito que sera explicado no capitulo Il. Este procedimento permitiu
adequar o evento harmdnico aos deslocamentos ritmicos, possibilitando com esta
adequagao o desenvolvimento melddico a partir das linhas ritmicas. Estes
primeiros experimentos possibilitaram delinear um processo composicional lucido
e consistente, que em pouco tempo apresentava-se como uma proposta de
aplicacao musical dos estudos de Gramani. Foi neste periodo que surgiu a idéia
em se desenvolver de forma sistematica um processo composicional adequando
os elementos ritmicos e harmoénicos como projeto de doutorado.

O projeto inicial aprovado no exame admissional do doutorado tinha
como objetivo primario a aplicagédo dos estudos polimétricos de José Eduardo
Gramani adequado a harmonia modal de Miller, aplicados a composic¢éo, arranjo e
improvisagao na musica popular. De acordo com a metodologia inicial, a aplicagéo
dos estudos polimétricos e harmdnicos seriam apresentados da seguinte forma:

- Composicao: Desenvolvimento de exemplos musicais em que a
estrutura ritmica seria o ponto de partida para a composicdo. O material ritmico
seria entdo a base para a construgcao dos aspectos ritmicos das linhas melddicas,
linhas de baixo e contrapontos.

- Arranjo: Pretendia-se aplicar o material ritmico em arranjos de
musicas ja estabelecidas do repertorio do jazz e da musica popular brasileira.
Seriam sugeridas alteracbes dos padrdes ritmicos da melodia, linhas de baixo e
ritmo harmonico, de acordo com a categoria da estrutura ritmica aplicada e com o
contorno modal gerado a partir do centro modal definido para o arranjo.

- Improvisagdo: Seriam sugeridos padrdes ritmicos aplicados a
improvisagao, observando a utilizagdo desses padrbes dentro do contexto
harménico.

ApoOs varias avaliagdes e discussdes quanto a aplicabilidade da
proposta, chegou-se a conclusao de que o projeto inicial deveria sofrer alteragdes
em fungdo da grande segmentagao nos processos de criagdo. A idéia de se criar
um modelo decodificador do processo composicional visando a unificagdo dos

procedimentos de criacado e a realizagdo de uma analise critica tornou-se evidente.



Definiu-se entdo que seria composta uma unica pega musical cujo processo
composicional seria a referéncia de aplicagcdo das estruturas polirritmicas e
harménicas. Com isso, a proposta de aplicagcdo das estruturas voltadas a
improvisagao foi descartada.

Com a adequacéao do objetivo primario, definiu-se que a pe¢a musical
seria uma suite baseada em alguma obra literaria brasileira que fornecesse
elementos de sustentagdo para uma leitura sonora do poema. A pesquisa seguiu
entdo para escolha da obra literaria brasileira referencial a composi¢cédo. Foram
consultadas as poesias de Gregorio de Matos Guerra, os sonetos do poeta
Claudio Manuel da Costa, os sermdes escritos pelo padre Antdnio Vieira, a obra
‘O Guarani’ de José de Alencar, ‘Memdérias Postumas de Bras Cubas’ e ‘Dom
Casmurro’ de Machado de Assis, os poemas escritos por Olavo Bilac, a obra ‘Os
Sertdes’ de Euclides da Cunha, ‘Vidas Secas’ de Graciliano Ramos e finalmente o
poema ‘I Juca Pirama’ de Gongalves Dias. A razado para escolha desse poema
deveu-se a grande musicalidade presente na metrificacdo dos versos. O poema
épico-dramatico esta dividido em dez partes, denominadas Cantos, e narra o
drama do ultimo guerreiro da tribo Tupi em defesa da sua honra frente a seu pai e
a tribo inimiga dos Timbiras.

A definicdo da obra literaria referencial era o procedimento que faltava
para complementar o objetivo primario do trabalho. A seguir foram compostas
pequenas pegas musicais a partir de pequenos textos poéticos, todas de carater
experimental, para definicdo do processo composicional. Observou-se que o
processo composicional mantinha-se como o proposto no projeto inicial: o material
ritmico seria a base para construcdo dos aspectos ritmicos das linhas melddicas,
linhas de baixo e contrapontos, e o posicionamento dos eventos harmdnicos
ilustraria a trama central do poema, ficando subordinado a definicao ritmica.

O trabalho foi entdo iniciado com o desenvolvimento de um processo
composicional que abrangesse as informagdes referentes a metrificacao e a trama

dos Cantos para definigao da estrutura polirritmica e da harmonia.



Apesar das experimentacdes ja feitas pelo autor desta pesquisa em
relacdo a aplicabilidade dos elementos polirritmicos, ficou evidente que a inclusédo
de elementos literarios ao processo composicional trouxe uma nova perspectiva
quanto ao resultado sonoro da composicdo: a contextualizagcdo dos elementos
referentes a trama do poema inseridos ao processo composicional unificou os
procedimentos de criagio.

Apos a conclusdo do primeiro movimento, foram discutidos e analisados
junto ao orientador os procedimentos de criagdo e os resultados sonoros.
Concluiu-se que haveria necessidade de criagdo de um modelo ndo apenas
decodificador, mas unificador do processo composicional dos movimentos
subsequentes, na intencdo de sumarizar os procedimentos de definicdo das
estruturas polirritmicas e harménicas.

Definidos os processos, o autor desta pesquisa se deparou com o
desafio da execugcdo musical da obra. A indagacdo quanto a execucado das
composig¢des surgiu durante o exame de qualificagdo, momento em que um dos
membros da banca argumentou sobre a necessidade de se fazer ouvir o processo
composicional proposto, justificando na pratica o objetivo primario da pesquisa.
Logo, a formacéao instrumental proposta inicialmente para a pesquisa teve de ser
repensada.

Apods adequacao do objetivo primario com a definicdo da obra literaria,
decidiu-se que a formacgéao instrumental para a execugao da suite seria uma Big
Band, tipica orquestra de jazz formada por cinco saxofones (2 altos, 2 tenores, 1
baritono), quatro trombones, quatro trompetes, piano, guitarra, baixo acustico,
bateria e ocasionalmente percussdo. O desafio de executar na pratica uma
proposta de pesquisa musical académica obrigou o autor a interromper o processo
de desenvolvimento das composicbes para que pudessem ser feitas
experimentagbes auditivas. Em fungdo da dificuldade em usufruir de uma Big
Band para execucgao das composi¢des, optou-se por uma formacao instrumental
menor, mas que nao comprometesse o resultado sonoro da proposta. Apos

algumas tentativas com diferentes formagdes, chegou-se a formacgao instrumental



que definitivamente se adequou ao processo: quinteto (sax tenor, trombone,
guitarra, baixo acustico e bateria).

As experimentacdes e audicbes das composi¢cdes foram essenciais
para que pudessem ser feitas algumas observagbes que nado teriam sido
identificadas apenas com o desenvolvimento do processo composicional. Sao
elas: notagdo musical, leitura musical, dissociacdo do pulso? para execugdo e
contextualizacdo do fraseado musical durante as improvisagoes.

Apds varios encontros e ensaios, a formagao quinteto de jazz adotada
para as experimentagdes deixou de ser um grupo experimental para se tornar um
grupo de musica instrumental, denominado MC4+, liderado pelo autor da
pesquisa. Todas as composi¢cdes da pesquisa, assim como outras
experimentagdes e composi¢cdes paralelas, foram arranjadas para esta formagao.
As experimentagdes polirritmicas com o grupo foram registradas em forma de
CD?®, e esta sendo considerado como parte integrante da pesquisa e, portanto,
incluso a Tese.

O desenvolvimento da Tese esta dividido em sete capitulos. O capitulo |
faz uma breve cronologia dos caminhos que levaram Gramani ao desenvolvimento
da sua proposta ritmica, as suas principais influéncias para concepcao,
desenvolvimento dos estudos, e reflexdes sobre as implicagdes musicais dos
estudos, amarrando os desdobramentos criativos aos referenciais teoricos.

O capitulo Il faz uma descricdo da sistematizacdo do modalismo
aplicado ao jazz desenvolvido por Ron Miller demonstrando de que forma estes
procedimentos foram aplicados ao processo composicional deste projeto. Trata-se
de um resumo dos procedimentos adotados por Miller para construcdo dos
acordes modais, definicdo das progressdes e classificagbes dos processos de
desenvolvimento harménico. Ao final do capitulo é feita uma conclusao sobre a
validade e a importéncia de se juntar a polirritmia de Gramai com a harmonia

modal de Miller.

* Termo usado por José Eduardo Gramani como referéncia ao objetivo primario no
desenvolvimento dos seu estudos polimétricos.
® MC4+, Colagens. Sao Paulo : Tratore Records, 2007. 1 CD 47,77 min



O capitulo 1l apresenta as origens do Romantismo no Brasil e a
importancia de Gongalves Dias para o movimento. Destacam-se também as
principais caracteristicas do Romantismo brasileiro e de que forma o poema | Juca
Pirama contribuiu para que fosse estabelecida a tematica indianista. E
apresentado neste capitulo o enredo e estrutura do poema, e a justificativa pela
escolha do poema | Juca Pirama como ponto de partida do processo
composicional.

O capitulo IV apresenta o sistema composicional criado a partir da
adequacao dos elementos poéticos do poema | Juca Pirama as estruturas ritmicas
de Gramani e aos elementos harménicos modais sistematizados por Ron Miller.
Trata-se de apresentar a Estrutura Basica do Sistema Composicional,
identificando o processo unificador de composi¢cao para todos os movimentos da
suite.

O capitulo V apresenta os processos criativos de cada Cantos do
poema. S&o ao todo dez movimentos que correspondem aos dez Cantos do
poema. Os procedimentos de criagao apresentam os processos de aplicacao das
polirritmias para definicdo do numero de compassos, numero de acordes, ritmo
harménico, a trama central de cada Cantos e a definicdo do centro modal a partir
da qualidade emocional dos modos, e por fim, o desenvolvimento do tema a partir
do esbogo da composigao.

O capitulo VI apresenta o desenvolvimento do arranjo do tema do
Cantos | para o quinteto. E demonstrado de que maneira a segmentacéo das
linhas sao responsaveis pela definicdo da forma da composi¢céo, e o processo de
adequacado do arranjo a trama central do Cantos através da instrumentacéo e
improvisagao. O arranjo ja elaborado constitui-se na composic¢ao final, intitulada
‘Cantos I'.

O capitulo VIl faz as observagdes a partir das experimentacdes e
execugdes sonoras das composi¢cdes. Sao relatados alguns tdpicos no que diz
respeito a execucdo das pecas e as areas de desenvolvimento a partir da

adaptagcao dos musicos a proposta apresentada.



A conclusao apresenta uma analise critica da proposi¢ao inicial da
pesquisa, refletindo sobre as consequUéncias da utilizacdo dos processos
composicionais apresentados e seus possiveis desdobramentos.

Sera possivel observar no desenvolvimento da Tese o empenho em
demonstrar a ampla aplicabilidade musical das estruturas polirritmicas de
Gramani, em concordancia com a proposta sugerida no objetivo primario. Este
empenho deve-se a auséncia de trabalhos musicais e académicos consistentes
que sugerem diferentes procedimentos composicionais a partir das estruturas
polirritmicas de Gramani. Esta implicito também neste comprometimento a
necessidade do autor/compositor em criar uma aproximacgao do “eu pesquisador”
com o “eu compositor’, contribuindo, de certa forma, na valorizacdo e
consolidacdo de um processo de composicdo estrutural que se converte na

prépria criatividade musical.



2 - CAPITULO |

A Ritmica Polifonica de José Eduardo Gramani

De acordo com Gramani (1992), o estudo tradicional do ritmo na musica
consiste, quase que exclusivamente, na decodificagao aritmética de uma idéia
musical: se conseguirmos efetuar uma operagao de soma e divisdo, estaremos
aptos para executar um evento ritmico. “Esta idéia, além de representar uma
realidade parcial do ritmo, colabora para que o mesmo se distancie muito da
intengao musical [...]” (GRAMANI, 1992, p. 11).

Na pretensdo de estimular nos estudantes de musica e musicos em
geral a capacidade de sensibilizacdo e percep¢cdo do ritmo, José Eduardo
Gramani desenvolveu uma proposta de educacao ritmica polimétrica que propde a
independéncia da métrica e da subdivisdo, através do que ele denomina
dissociagao ritmica. Essa dissociagao é obtida a partir de varios planos ritmicos
que se superpdem e se relacionam em forma de contrapontos — “sdo exercicios
para que o musico sinta mais e conte menos” (GRAMANI, 1992, p. 11). Os
estudos ritmicos de José Eduardo Gramani estdo publicados nos volumes

Ritmica® e Ritmica Viva’

2.1 José Eduardo Gramani e a origem da sua pesquisa sobre educagao

ritmica

José Eduardo Ciocchi Gramani (1944 — 1998) atuou como concertino e
regente a frente de diversas orquestras brasileiras; dedicou-se a musica de
camara, a composi¢cao e a pesquisa musical, além de ter exercido singular e
marcante atividade como professor de musica. Sua proposta de educacgao ritmica

€, certamente, uma das suas maiores contribuicdes. O processo de

® GRAMANI, J. E. Ritmica. Sao Paulo: Perspectiva, 1992, 204 f.
" GRAMANI, J. E. Ritmica Viva. Sao Paulo: Editora da Unicamp, 1996, 204 f.



amadurecimento das suas propostas, que culminou na publicagdo dos volumes
Ritmica e Ritmica Viva, teve origem nos seus anos de experiéncia como aluno e
professor da FASCS, Fundacgao das Artes de Sdo Caetano do Sul (S&o Paulo).
Entre os anos de 1969 e 1973, Gramani frequentou a classe de Ritmica da
professora Maria Amalia Martins, que desenvolvia um trabalho fundamentado na

metodologia de Jacques Dalcroze.

2.1.1 Jacques-Dalcroze

De acordo com Emile Jacques-Dalcroze (apud RODRIGUES, 2001, p.
6), a finalidade da Ritmica consiste em:

colocar seus adeptos, ao terminar os estudos, na situagcdo de
poderem dizer: eu sinto em lugar de eu sei; e, especialmente,
desperta-lhes o desejo imperioso de expressarem-se, depois de
terem desenvolvido suas faculdades emotivas e sua imaginagao

criadora.

A proposta de Dalcroze, para quem a educacéo ritmica seria uma forma
de triunfar sobre as inibicbes e resisténcias levando o estudante a condi¢ao de
realizar descobertas, convida a uma reflexdo do significado do aprimoramento da
sensibilidade ritmica como forma de instigar a curiosidade e a pratica investigativa.
O conceito Dalcrozeano referente a percepg¢ao do ritmo € o fundamento da
proposta ritmica de Gramani.

Em um dos textos que permeiam o caderno de estudos Ritmica Viva,
Gramani (1996, p. 13) comenta que os exercicios “[...] tém por finalidade o
aprimoramento da sensibilidade ritmica [...]". O compromisso com o despertar da
sensibilidade é uma atitude desde muito cedo assumida por Gramani. Influéncia
direta do trabalho de Dalcroze, esse conceito visa estimular a descoberta, a busca

de uma expressao individual. Mas buscar o afloramento da expressao individual
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significa reconsiderar a importancia de uma educagcdo musical baseada na

sensibilizagao:

O estudo da musica parte da sensibilizagdo — um 6timo comeco.
As aulas de iniciacdo musical para criangas trabalham arduamente
o0 sentir, conscientes de que a base para um desenvolvimento
musical profundo esta na possibilidade de o estudante descobrir
seu interior por meio do estudo da musica [...] Porém, o estudo do
ritmo em musica restringe-se quase que exclusivamente em saber
medir a duragcdo dos sons, seu inicio e fim. [...] Entendé-los
somente sob o ponto de vista da medida é deixar de descobrir o
que ha de musica embutida em uma idéia em principio puramente
aritmética: idéia disfarcada em matematica, soma de dois mais
dois. [...] Nota-se entdo um salto retroativo de qualidade: deixa-se
de trabalhar a sensibilidade e o estudo se concentra no aspecto
racional. Deixa-se de sentir e comecga-se a contar (GRAMANI,
1996, p. 13).

O “salto retroativo de qualidade”, ao qual Gramani se referiu acima, &
justamente o abandono dessa dimensao investigativa, ou seja, quando a leitura
musical é entendida tdo somente como uma mera decodificacdo de signos,
quando ela n&o cumpre o papel de revelar novos significados.

Gramani, assim como Dalcroze, utiliza entdo do principio fisiolégico
como base para a conscientizagao da ritmica. A utilizacdo do corpo torna-se um
meio eficiente para assimilacdo da idéia ritmica e geracao de estruturas internas,
consequéncia da pratica de leituras ritmicas polimétricas — utilizacdo simultanea

de diferentes padrdes ritmicos.®

. A estruturagéo polimétrica possui um carater essencialmente polifénico, provocado pelo contraste
de movimentos, e valorizado por Gramani através de jogos de regéncias e variagdes timbricas,
especialmente utilizando a percussao corporal em combinatdrias entre pés, mao e voz cantada.
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Mas Gramani vai mais além no seu trabalho, ampliando para o sentido
de uma educagao mais voltada ao senso métrico, possivel influéncia do trabalho

Ritmica Métrica de Rolf Gelewski.®

2.1.2 Rolf Gelewski

Assim como Dalcroze, Rolf Gelewski também explora a vivéncia do
ritmo através de percussdes corporais e, até mesmo, grafismos, em exercicios
orientados a execucédo individual e coletiva, voltados a composigao, leitura e
improvisagao. O aspecto marcante e diferenciador de seu método de educagéao
ritmica consiste no fato de ele estar baseado, quase exclusivamente, em modelos
ou formulas métricas.' Esse aspecto é realmente relevante, pois enfatiza a nogao
de compasso, inclusive o compasso alternado e misto.

Em seus estudos, Gramani também baseia sua notacdo no valor da
brevidade, ou seja, determinagdo da unidade, proporcionalmente, pelo menor
valor envolvido no jogo polimétrico: o menor valor é a base do calculo das
proporgdes. Esse pensamento é fundamentalmente aditivo, atomista.

Na ritmica aditiva, os valores sdo pensados em funcdo das suas
préprias unidades internas, como pulsagcdes e nao como subdivisbes. Todos os
valores sao possiveis unidades e devem ser focados, até certo ponto,
isoladamente. Essa idéia propicia ao estudante, além da educacgao das qualidades
ritmicas, “a ‘intensificacdo da consciéncia’ através da estreita concatenagao do
treinamento de faculdade cerebrais (em especial, a concentragdo) com atividades
ritmico-fisicas” (GELEWSKI, 1967, p. 5). A importancia dada a dimensao métrica
nos exercicios que exploram a vivéncia do ritmo foi muito desenvolvida por

Gramani, estabelecendo uma linha de proximidade entre ambos os trabalhos.

® GELEWSKI, Rolf. Ritmica Métrica, um método didético para o ensino de ritmica. Salvador:
Edicdo da UFBA, 1967. 37 f.

1% Férmulas Métricas, utilizadas por Gelewski, sdo combinagdes de valores curtos e longos na
proporcao de 1 para 2. Assim, o binario: prop: [1.1], o ternario: prop: [1.1.1] [1.2] [2.1], O
quartenario: prop: [1.1.1.1][2.2] [1.1.2] [2.1.1] [1.2.1], etc.
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2.1.3 Igor Stravinsky

A musica de lgor Stravinsky foi também uma importante fonte de
informacéo e inspiracado para o desenvolvimento das propostas de Gramani. Sobre
a relacao entre a musica de Stravinsky e os seus estudos ritmicos polimétricos,
Gramani (1986 apud RODRIGUES, 2001, p. 44) tece o seguinte comentario:

Em 1981 [...] estava estudando a parte de violino de ‘A Histéria do
soldado’, de Stravinsky, e, tendo dificuldades em alguns trechos,
comecei a estudar os contrapontos ritmicos fantasticos que ele
escreveu. [...] montei alguns trechos a duas vozes ritmicas e
estudei, resolvendo alguns problemas. Entdo levei os exercicios
para meus alunos na UNICAMP, eles estudaram e o resultado foi
muito bom. Isso me animou a pensar em porque nio estudar o

ritmo com aquelas caracteristicas.

Uma pratica constantemente encontrada nos estudos de Gramani, bem
como na ritmica de Stravinsky, € o uso sistematico de ostinatos. Assim como
Stravinski, Gramani também utiliza o ostinato com a finalidade de contraste e
oposicdo de movimentos. Em Conversas com lIgor Stravinsky,’’ quando
interrogado sobre a fungdo do ostinato, ele responde que “é a estatica [...], € o
antidesenvolvimento [...]; uma contradicdo ao desenvolvimento”. (STRAVINSKY,
1999, passim)

Stravinsky também comenta que o problema principal da musica é o

ritmo. E acrescenta:

"STRAVINSKY, I; CRAFT, R. Conversas com Igor Stravinsky. Sao Paulo: Perspectiva, 1999,
passim.
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Durante cinqlenta anos [...] me empenhei em ensinar [aos
musicos] a acentuar as notas sincopadas [...] quando irdo os
musicos aprender a abandonar a nota ligada, a suspendé-la e ndo
apressar as colcheias em seguida [?]. (STRAVINSKY, 1999,

passim).

Gramani, em um dos seus textos, faz uma mencéao relativa a essas
mesmas deficiéncias quando diz que “no ensino tradicional, o ritmo é [...]
normalmente subordinado aos tempos [do compasso], gerando muitas vezes
descaracterizagbes no ambito musical.” (GRAMANI, 1992, p. 11). A necessidade
de instruir o musico a respeito da correta execucgao e percepgao do evento ritmico
€ uma preocupacdo comum para ambos 0s musicos. Essa preocupacido os
aproxima, conceitualmente, sobre a questdo do ensino do ritmo na musica.

Podemos entédo observar que, os trabalhos desenvolvidos por Dalcroze,
Gelewski e Stravinsky, foram importantes influéncias para os desdobramentos da
pesquisa realizada por Gramani ndo apenas no ambito do desenvolvimento pratico

dos exercicios, mas principalmente no que diz respeito a questao conceitual.

2.2 As implicagdes musicais resultantes dos estudos ritmicos de

Gramani

As implicagdes musicais resultantes dos estudos ritmicos de Gramani
sao ilimitadas se pensarmos nas varias frentes em que estes estudos podem ser
aplicados: composic¢ao, analise, execugao, regéncia, educagdo musical, notagao
musical, etc.

Em fungcdo da enorme quantidade de aplicagbes possiveis que estes
estudos podem empreender, nos deteremos apenas em alguns possiveis

desdobramentos musicais baseados nas observagdes do proprio Gramani.
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2.2.1 Harmonia e Contraponto

Gramani (1992, p. 11) comenta os aspectos contrapontisticos dos seus

estudos polimétricos:

A idéia que aqui apresento tem relagdo muito mais com
contraponto do que com harmonia. Apesar de existir aquela
relagdo vertical, sem a qual ndo haveria possibilidade de uma
perfeita medicdo das duragdes, a frase ritmica ndo se subordina
ao tempo, ela acontece sobre ele, horizontalmente, conservando,

assim, suas caracteristicas basicas.

Para compreendermos melhor esse posicionamento, € preciso
compreender o conceito relativo a frase ritmica que “ndo se subordina ao tempo”,
mas sim, “acontece [...] horizontalmente”.

Numa estrutura predominantemente harmoénica, “as relagdes entre as
vozes sao verticais, o ritmo é diretamente relacionado e normalmente subordinado
aos tempos do compasso” (GRAMANI, 1992, p. 11). Mas em uma estrutura
contrapontistica, a frase ritmica “acontece [...] horizontalmente”, sem estar
necessariamente subordinada ao movimento das demais vozes. A intensidade da
subordinagdo do movimento a determinados pontos de convergéncia ritmica € o
que difere os conceitos de harmonia e contraponto, como explicado por Gramani
na citagcao acima.

Refletindo sobre a funcdo do ritmo na harmonia e no contraponto,
observamos que, para o primeiro, existe maior subordinacéo ritmica, uma vez que
a progressao temporal € medida e qualificada pela marcha dos acordes. Os
pontos de convergéncia ritmica, ou de relevancia temporal, possuem mais um
sentido de complementacao, de fusdao em torno de um arquétipo sonoro do que
um sentido de simultaneizacdo. Em relagdo ao contraponto, € observada uma

menor subordinagdo ritmica uma vez que a progressdo temporal, a dimensao
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ritmica geral, se estabelece a partir do desenvolvimento independente de cada
voz, possuindo, portanto, um carater mais difuso. A diversidade dos movimentos
contribui para a desejada independéncia das vozes, apesar de existir, ainda que
de forma indireta, uma relagao vertical polifénica.

Em suma, poderiamos dizer entdo que, na harmonia, a direcionalidade
do evento ritmico € resultante dos conteudos, e que no contraponto, o evento

ritmico é determinado pela direcionalidade do conjunto dos conteudos.

2.2.2 Valores métricos absolutos

A idéia de “sentir a duragdo de cada valor como um todo” (GRAMANI,
1996, p. 27) constitui o fundamento basico para a execugcdo das estruturas
ritmicas presentes nos estudos de Gramani. De fato, se tratarmos os valores
ritmicos geradores da pulsagdo interna de uma estrutura como unidades
indivisiveis, estaremos aptos a perceber a relagdo contrapontistica que se
estabelece entre os pares. A utilizacdo de procedimentos de subdivisdo para a
execucado de uma estrutura ritmica complexa € ineficiente por ndo contemplar a

independéncia das vozes.

2.2.3 A realizacdo musical do evento ritmico

Gramani sustenta a idéia da realizacdo musical do evento ritmico além
da sua simples decodificagao aritmética. Para Gramani (1996, p. 196) “... a musica
escrita ndo significa, apenas sugere...” A interpretagcdo da idéia ritmica nao
significa langar mao da regularidade ritmica reduzida por uma grafia mensural de
teor aproximativo, mas interferir acrescentando-lhe significados. Trata-se da
“‘possibilidade de [...] interpretar um ritmo ndo somente como um conjunto de
duragdbes [...], mas sim como uma idéia inteira, com significado possivel de ser

trocado entre o intérprete e o ouvinte.” (1996, p. 196).

16



A busca pela suspenséao do ritmo a partir de uma suposta regularidade
€ um dos objetivos dos seus estudos. Para Gramani, € preciso recorrer a

sensibilidade musical para que esta, agregada ao raciocinio aritmeético,

possibilite uma realizacédo musical dos exercicios” (1996, p. 104).
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3 - CAPITULO II

A sistematizacao do modalismo no jazz de acordo com Ron Miller

O termo ‘Modo’ derivou de Modus do latim que significa padréo,
medida, maneira, habito. Em musica, o termo tem sido usado para classificar
grupos de notas e melodias, além de designar modelos e normas de composi¢ao
e improvisagdo. Os varios aspectos escalares e melddicos dos modos nos
diferentes contextos geograficos e culturais, que compreendem desde o
desenvolvimento dos modos na histéria da musica Européia aos conceitos sobre
modos na musica da Asia e do Oriente Médio, foram sumarizados por Winnington-
Ingram (1936 apud Grove) com a definicdo de que Modo é essencialmente uma
relacédo interna das notas dentro de um grupo de notas ou escala, implicando em
hierarquia de uma nota sobre as outras.

O modelo de composicdo modal que se desenvolveu no jazz no final
dos anos 50, denominado Modal Jazz, é a referéncia no processo de definicao das
alturas das notas na estrutura harménica e melddica nesse trabalho. O modalismo
nas composi¢cées e improvisagdes no jazz raramente aderem estritamente aos
conceitos classicos dos modos gregos e suas variagdes, mas tendem a criar a
mesma sonoridade a partir do pouco ou quase nenhum movimento do ritmo
harménico na progressao. Em contraste com os estilos do jazz que o precederam,
o0 Modal Jazz caracterizou-se pelo distanciamento da tonalidade e da
funcionalidade da harmonia a partir da redefinicdo do conteudo melddico e
harménico. A harmonia no Modal Jazz é composta geralmente de poucos acordes
em que nao se privilegia a relagdo funcional entre eles, enquanto que a melodia

tende a ser composta de notas que caracterizam os modos.
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3.1 A sistematizagdo do modalismo no jazz de acordo com Ron Miller

O processo composicional da harmonia nesse trabalho segue o modelo
sistematizado pelo pianista, compositor e educador Ron Miller, no livro Modal Jazz
Composition & Harmony, vols. 1 e 22,

De acordo com Miller (1996, p. 12), o conteudo harménico no jazz
moderno esta organizado em quatro principais grupos harménicos, sendo trés

modais e um ndo modal. S&o eles:

1 —Tonal
2 — Modal
3 — Cromatico

4 — Nao-modal

1.Tonal:

Trata-se de um sistema modal com regras especificas:

* Movimento das fundamentais em intervalos de quinta diaténica
» Contorno modal especifico

* Centro tonal bem definido

* Hierarquia funcional diaténica

* Ritmo harmébnico simétrico

2.Modal:

Nao apresenta um sistema de organizacgao especifico:

* Movimento das fundamentais, ritmo harmdnico e contorno modal
determinados arbitrariamente pelo compositor

* Relacdes cromaticas entre as fundamentais

2 MILLER, Ron. Modal Jazz Composition & Harmony . Germany: Advance Music, 1996. 2 v.
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* Centro tonal nao definido

3.Cromatico (plateau tonal):
Semelhante ao Tonal com exce¢cdao de ndo apresentar um centro

definido:

* varios centros tonais (plateaus)
* centros tonais ndo diatdnicos

* ritmo harmdnico geralmente simétrico

4.Nao-modal (Simétrico):

Compreende as escalas simétricas (diminuta, tons inteiros, cromatica):

* Resolugdo imprecisa: cada nota tende a ter a mesma qualidade
melddica e harmonica
» Acordes e melodias existem como uma sonoridade, ou bloco sonoro.

Ex: bloco diminuto, de 12 notas, aumentado, etc.

Esses grupos harmdnicos convivem e se relacionam, muitas vezes em
uma mesma musica.
De acordo com Miller (1996, p. 9) existem basicamente duas categorias

de composi¢dao modal no jazz:

e Modal Simples

» Modal Complexo (forma livre)

A primeira categoria, modal simples, refere-se as primeiras
composi¢cées modais no inicio do jazz modal. A forma é geralmente simétrica com
a maioria das composi¢des baseadas na forma AABA. Essa categoria esta divida

em duas subcategorias:
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e Linear

 Plateau

A subcategoria Linear é baseada em apenas um modo, com o ritmo
harmdnico rapido ou lento e a linha do baixo melddica ou estatica — entende-se
por vamp.

A subcategoria plateau é baseada em mais de um modo, com o ritmo
harménico lento e a linha do baixo ativa. As composigbes So What, do trompetista
Miles Davis; Impressions do saxofonista John Coltrane e Maiden Voyage do
pianista Herbie Hancock s&o alguns exemplos de composi¢des da categoria modal
simples.

A segunda categoria, modal complexo (forma livre), se caracteriza pela
assimetria da forma e do ritmo harmdnico. De acordo com Miller (p. 13), a

categoria se caracteriza por apresentar:

* Ritmo harménico rapido, variando de um acorde por tempo a um
acorde por compasso;

+ Linha do baixo bastante melddica e ativa;

* Indefinicdo do centro modal;

» Pontos melédicos geralmente cromaticos;

» Acordes tendendo a serem percebidos mais como blocos sonoros do

que modalidade

As composi¢cdes do pianista Herbie Hancock; Little One, e do
saxofonista Wayne Shorter; Dance Cadaverous sao alguns exemplos de
composi¢des da categoria modal complexo.

Desta forma, podemos resumir as categorias de grupos harménicos no

jazz segundo Ron Miller:
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Tonal

Modal

Cromatico

Nao-modal

Complexo | Vertical

Plateau Linear | Simples

Ritmo
Harmonico
Lento

Ritmo
Harmonico
Rapido

Fig. 1 — Categorias de grupos harménicos no jazz segundo Ron Miller

3.2 Escalas modais

De acordo com Miller (1996, p. 12), o modo é determinado pela divisdo
assimétrica de uma oitava em sete alturas distintas. As escalas geradas a partir
dessa diviséo estabelecem o que ele denomina ‘harmonic pallet’, um compéndio
de notas caracteristicas responsaveis por definir a qualidade do modo da escala.
A partir de seis diferentes escalas, denominadas aqui escalas geradoras, Miller
apresenta o material harménico primario de onde deriva todo o conteudo do livro

Modal Jazz, Vol. 1. S&o elas:

1. Modo Jbnico

=,

[ fan




2. Modo Jénico b3
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3. Modo Jénico b6
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N

N SN o
L) L) L)

4. Modo Jbonico b3, b6

5. Modo Jénico b3, #5

6. Modo Jo6nico #2

Se seguirmos 0 mesmo procedimento para os outros modos das cinco
primeiras escalas geradoras, encontraremos um total de 35 escalas modais, aqui
chamadas de modos, dispostas em 7 diferentes centros modais **.

|14

Miller classifica os 35 modos a partir da qualidade emocional * de cada

modo, seguindo uma ordem gradativa de modos ‘claros’/’escuros’'®. Sao eles:

> N&o esta claro porque Miller ndo gerou as 7 escalas modais a partir da Ultima escala geradora,
Jonio #2, que compreenderiam um total de 42 escalas modais. O autor ndo se manifestou sobre
este questionamento feito por email durante a correcao deste texto.

' Sobre qualidade emocional dos modos, ou emotional generalization, termo usado por Miller
(1996, p. 29), a sonoridade de cada modo nos induz a sensagdes e emogbes capazes de serem
percebidas e descritas. De fato, a idéia de que os modos tém uma propriedade sonora expressiva
associada a sensagdes extramusicais € datada do periodo medieval e denominada de Modal
Ethos. Guido D’arezzo propds no seu trabalho, intitulado Micrologus (D’AREZZO, Guido.
Micrologus. New Haven, CT: Ed. CSM, iv, 1955.) identidade e personalidade humana aos Tropos
(Os Tropos eram introdugdes e interludios de carater modal que complementavam o canto litirgico
principal, e cujo propdsito era exaltar o texto do canto tornando-o mais draméatico e persuasivo). No
trabalho de D’arezzo, os Tropos foram referenciados como ‘voluptuoseo’, ‘impetuoso’, ‘agradavel’,
adjetivos de carater pessoal e individual. Dependendo da intengdo do texto, os tropos podiam ter
até mesmo um carater moral e civico. O conceito do Modal Ethos foi aceita na ldade Média sem
restricdes, e as doutrinas referentes a cada modo sempre estiveram presentes durante todo o
processo de evolugdao do modalismo.

> O conceito de claro/escuro refere-se a qualidade emocional do modo a partir das tensées
encontradas: ‘Um modo sera mais escuro quando os semitons da escala estiverem mais proximos
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9 Mixolidio #2 #4

'
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10 Mixolidio #4

da fundamental’ (Miller, 1996, p. 28). Apesar da enorme variagéo e ambigliidade quanto a definigao
da qualidade emocional do modo, Miller os definem a partir da presenga dos sustenidos e bemois
na estrutura da escala modal: sustenizagdo = modo claro; bemolizagdo = modo escuro.
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' Miller apresenta os modos Lécrio b6 (no. 29) e Lécrio 4J (no. 32) como sendo modos diferentes e
com diferentes qualidades emocionais (claro/escuro). E provavel que a diferenca esteja no
procedimento de construgdo do acorde onde as notas caracteristicas valorizadas de cada modo,
no caso b6 para o modo Lécrio b6 e 4J para o modo Ldcrio 4J, sejam prioritarias, diferenciando a
sonoridade entre ambos os modos. O autor ndo se manifestou sobre este questionamento feito
durante a corregao deste texto.
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3.3 Construcao dos acordes modais

Ron Miller apresenta dois procedimentos basicos para construgdo de

acordes modais. Sao eles:

» Método completo

» Método simplificado

O método completo recorre as propriedades acusticas-musicais e a
qualidade modal das notas. O método simplificado compreende a superposicao de
um determinado grupo de 3 ou 4 notas, denominado estruturas superiores, sobre

uma nota ou um determinado grupo de notas, denominado estruturas inferiores.

3.3.1 Método completo

Os aspectos referentes as propriedades acusticas e qualidade modal
das notas sdo determinados através da ‘nota caracteristica’, do ‘espag¢o’ e do
‘balancgo’.

O termo ‘nota caracteristica’ compreende as notas que caracterizam a

modalidade de cada escala, em comparagcdo com o modo jonio (Miller, 1996, p.
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128). Essas notas estdo estruturadas de forma hierarquica, seguindo uma ordem
de prioridade.

Modo ordem de prioridade
Jonio 7 4 3 6 9 5
Dérico 6 b3 b7 9 5 4
Frigio b2 5 4 b7 b3 b6
Lidio #4 7 3 6 9 5
Mixolidio b7 4 3 6 9 5
Edlio b6 2 5 b3 b7 4
Locrio b5 b2 b7 b6 b3 4

O termo ‘espago’ compreende a distancia intervalar entre duas notas
adjacentes da estrutura superior do acorde. Existem quatro categorias de

‘espacos’ presentes na estrutura de um acorde. Sao eles:

* Terciarios: Intervalo de terca maior ou menor entre as notas
adjacentes

* Cluster: Intervalo de segunda maior ou menor entre as notas
adjacentes

* Quartal: Intervalo de quarta ou quarta aumentada entre as notas
adjacentes

* Misturado: Combinagdo dos intervalos de segundas, tercas e

quartas com as notas adjacentes

O termo ‘balanco’ refere-se ao resultado sonoro do acorde em fungao
do ‘espacgo’: 0 ‘espaco’ vertical afeta a estabilidade do acorde.

O método completo foi utilizado em nove dos dez movimentos da suite
(Cantos | como excegéao), variando apenas no que diz respeito a conexao dos

acordes. Podemos observar no segundo movimento da suite, denominado Cantos
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II, que os acordes da progressdo foram construidos a partir da distribuicdo e
posicdo das notas caracteristicas que compreendem o modo sobre uma nota
pedal do baixo (nota DO). A preocupagao quanto a condugao de vozes entre os
acordes foi determinante para a distribuicdo das notas (espaco) e para o resultado

sonoro do bloco (balango):

C Eodlio C Frigio C Eodlio C Eodlio(7maior)
ho % : h o bho
ﬁ: | A_d V& V O lﬁfa
’l [ o) [ o) [ o) L © ]

Fig. 2 — Progressao harménica do Cantos Il

3.3.2 Método simplificado

Trata-se da construgdao de acordes modais através da utilizacdo de
estruturas superiores, também denominadas grips. Existem basicamente sete
grips usadas como estruturas superiores que abrangem todas as modalidades de

acordes modais. Sao elas:

Triade Triade
A Sus?2 menor maior Quartal 6/5 5/6 Aumentada
A
- O ko2

0
¢
¢

5

L
~
oo

N

Fig. 3 — Sete agrupamentos usados como estruturas superiores.

* Sus 2: Construida a partir do intervalo de segunda seguido de
um intervalo de quarta.

* quartal: Inversao do sus 2
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* 5/6: Construida a partir de 5 semitons seguido de 6

semitons.

* 6/5: Estrutura construida a partir de 6 semitons seguido de 5
semitons.

* Frigio US: Estrutura denominada Frigio Upper Structure, trata-se

da inversdo da estrutura 6/5, mas tornou-se comumente
usada que passou a ser tratada como uma estrutura
superior independente.

* Menor mel.: Denominada the melodic minor grip, essa estrutura
pode ser analisada como um acorde lidio aumentado.

* Triades: Denominada slash chords, essa estrutura compreende

as triades maiores e menores.

O método simplificado foi utilizado durante o desenvolvimento da
progressdo harménica do primeiro movimento da composi¢do, denominado

Cantos I. Vejamos a seguir:

Padréo (3as. maiores desc.) Padrao (3as. maiores desc.)
[ 1 [ 1

A E C Ab A# F# D
b A Il |
y 4% Al |
O—= o= bo = P - o= = |

Y ¥ Estrutura 7 xf -
superior -

DR = bs fo to ho ——
7O 1P= I I b o g |
v DO O vV =7 1 |

O ©

Fig 4 — Estrutura superior: tercas maiores na primeira inversdo — progressao

harmoénica Cantos |

Trata-se da superposicao de triades maiores na 12. inversdo sobre uma
nota do baixo. As triades estdo agrupadas em dois grupos, sendo que cada grupo
compreende trés triades distantes entre si por um intervalo de 32 maior

descendente.
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3.4 Conexao dos acordes modais

Miller classifica (1996, p. 44) dois procedimentos basicos de conexao

dos acordes modais:

* Conexao melddico-harmoénico

» Conexao ritmico-harménico

A conexao melddico-harmdnico esta dividida em trés categorias:
* Ponto focal comum

» Contorno contrastante

* Manipulagao melddica

O procedimento para conexdo dos acordes na primeira categoria

corresponde a uma nota em comum entre dois acordes modais adjacentes nao-

diaténicos. De acordo com Miller (p. 44), existem 4 pontos de conexao focal:

* Nota da ponta - os acordes sdo conectados por uma nota da ponta

comum a todos os acordes da progressao:

9 Db Lidio Bb Mixolidio G Frigio 6M Fsus4(13)
l’f\\'\ =Y ~» Y
SV O hes 24 ST~
o gss 18 S0
© bo bo bo
<4 YO | 7 =4
/)P :,;_0

¢
o

Fig. 5: Ponto focal comum: nota da ponta

* Nota do baixo - os acordes sdo conectados por uma nota do baixo

comum a todos os acordes da progressdao, como utilizado na progressao

harmoénica do Cantos Il:
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C Edlio C Frigio C Edlio C Edlio(7maior)

Fig. 6: Ponto focal comum: nota do baixo — progressao harmdnica Cantos Il

» Estruturas internas comuns - os acordes s&o conectados por notas

internas comuns a todos os acordes da progresséao:

_9 Eb Jénio F Frigio 6M G Frigio F Edlio
\Qj/ O O (8 PO

N

Fig. 7: Ponto focal comum: estruturas internas comuns

» Estruturas externas comuns - os acordes sao conectados por notas

externas comuns a todos os acordes da progresséao:

_9 A Mixolidio A Edlio A Mixolidio A Edlio
Y 4

[  an WEP=N O T~ P

NV b | I 29 =4 =

o 9 DO [ DO

O © h—o— -©-
).
y.4

Fig. 8: Ponto focal comum: estruturas externas comuns

Foi criado durante o processo composicional outro procedimento de

conexao dos acordes que nao consta no livro de Miller. Trata-se da conex&o dos
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acordes em torno de um mesmo modo, mas com fundamentais diferentes. Este
procedimento foi denominado ‘Modalidade comum’ por este autor, e utilizado no

oitavo movimento da suite, Cantos VIIl. Vejamos a seguir:

C dor(#4) F#dor. Ador. Eb dor(#4) C dor(#4) Eb dor(#4) A dor. F#dor.  C dor(#4) F# dor.
(maj7, #4) (maj7, #4) (maj7, #4)

Fig 9 — Ponto focal comum: Modalidade comum — progressao harmonica Cantos VIl

No exemplo acima, todos os acordes possuem a mesma modalidade

(modo ddrico) apesar de algumas alteragdes e das diferentes notas fundamentais.

A conexao dos acordes modais na segunda categoria, contorno
contrastante, €& baseada na criacdo da relacdo de movimento/repouso,
tensao/relaxamento entre os acordes. Existem cinco procedimentos para essa

categoria:

» Contraste modal: Claro/Escuro

* Momentaneo: Desejo em resolver no modo jénico
» Cadencial: Simulacido do movimento Il V |

* Resolugao melddica Bordaduras (inferior/superior)

» Abertura do acorde

O procedimento denominado Contraste modal, baseado nas qualidades
emocionais claro/escuro dos modos, foi utilizado de forma extensiva durante
quase todo desenvolvimento da composigdo. Vejamos a parte A do sexto

movimento da progressao, Cantos VI:
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Parte A

Bb Lidio A Frigio  E Edlio(b5) C Dérico D Frigio A Mixo(b9) Bb Lidio A Frigio  E Eolio(b5) C Sus4

Fig 10 — Contraste modal: claro/escuro — progressédo harménica Cantos VI, parte A

Na progressao acima € possivel observar a constante variacdo entre
claro/escuro no desenrolar dos acordes. O primeiro acorde, modo lidio, € mais
claro que o segundo acorde, modo frigio. Este por sua vez € mais escuro que o
terceiro acorde, modo edlio, e este € também mais escuro que o quarto acorde,
modo dorico. Assim segue a progressao.

Para o Cantos lll, este procedimento foi utilizado ndo apenas para
definigdo dos acordes da progressao, mas também para definigdo dos centros

modais'’ das cinco partes que dividem o Cantos:

Modo 1 Modo 2 Modo 3 Modo 4 Modo 5
F Dorico(ma;j7) C Eolio G Frigio C Eolio F Dorico(maj7)
0
T Y Ly P ) Ly Y
o A2 ) < WSS OS5
j@ O Yy Ov O YO~ O
bho bho b8 ho bho
'A): | A—d | A—d V& | A—d | A—d
7 o
O — - — O
- -
+ claro - claro escuro - claro + claro

Fig. 11 — Contraste modal: claro/escuro - centros modais do Cantos I

No exemplo acima, os modos definidos representam o centro tonal das

partes que dividem o movimento. O modo 1 e 5, ddrico, abrange as partes A, B e |,

17 . - . , .
Estabeleceu-se que seria definido um centro modal para cada movimento da suite, cujo

propdsito € a caracterizacdo da trama central de cada Cantos. Os centros modais sao definidos a
partir da compreensdo e definicdo da sonoridade de cada modo através da experimentacdo
composicional e auditiva somada a referéncias bibliograficas.
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J do movimento, respectivamente; o modo 2 e 4, edlio, abrange as partes C, D e
G, H, respectivamente; e o modo 3, frigio, abrange as partes E e F.

O procedimento denominado Momentaneo refere-se a expectativa de
resolugdo no modo jénio em fungédo da sua preparagéo por um acorde do modo

mixolidio (ou SUS). Vejamos a progressao do sexto movimento, Cantos VI:

Parte A

Bb Lidio A Frigio  E Edlio(b5) C Doérico D Frigio A Mixo(b9) Bb Lidio A Frigio  E Eo¢lio(b5) C Sus4

Parte B
F Lidio(b7) B Dérico EbLidio A sus4(13) G Frigio DEélio  EbFrigio C sus4(13) D Edlio(b5) A Mixo(b9)

Fig 12 — Procedimento denominado Momentaneo: progressdao harmébnica Cantos VI

Na progressao acima observamos que o ultimo acorde da parte A,
modo mixolidio (D6 sus4), cria a expectativa de resolugdo para um acorde do
modo Joénio localizado uma quinta abaixo, na fundamental Fa. Esta expectativa
deve-se ao contorno harménico tonal gerado a partir da dualidade tensao/repouso,
resultante do movimento dominante/tdnica, iniciado pelo acorde D4. No entanto, a
resolucdo é resolvida apenas momentaneamente uma vez que o modo do acorde
de resolugao (primeiro acorde da parte B), apesar de manter a nota Fa como
fundamental, ndo é do modo Jonio, mas do modo Lidio.

O procedimento denominado Cadencial refere-se a simulagcdo do
movimento das fungdes Tbnica, Subdominante, Dominante, mais especificamente
refere-se a simulagdo da progressao Il V |, através do movimento das

fundamentais ou linha do baixo. Vejamos o exemplo a seguir:
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F eolio Ab dorico G eolio Db eolio C frigio

Fig 13 — Procedimento denominado cadencial: progressdo harménica Cantos VI

No exemplo acima, o ultimo acorde, modo frigio, tem a nota D6 como
fundamental, e este retorna para o primeiro acorde da progressao cuja
fundamental € a nota Fa, modo eodlio. O movimento das notas do baixo cria a
resolugdo V | (dominante/ténica), mas os modos ndo conferem ao movimento a
representacéo da resolugao.

Este mesmo procedimento também pode ser observado na progressao

harmoénica do Cantos |V:

G mixo(b6) Eb dérico(maj7) D edlio G mixo(b6) C edlio F frigio(6) B alt.(6) Eb jonio(b6) D frigio(6)

Fig 14 — Procedimento denominado cadencial: progressdo harménica Cantos IV

No exemplo acima, observamos que o 3°., 4°., 5°. e 6°. acordes tem o
movimento de quintas presente entre as fundamentais dos acordes, configurando
o movimento caracteristico de cadéncia. Contudo, os modos dos acordes nao
configuram os modos caracteristicos de resolucdo das cadéncias. O mesmo

acontece entre o ultimo e o primeiro acordes da progressao.
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Para o Cantos VI, foi utilizado o mesmo principio do procedimento
cadencial, mas aplicado para definicdo da tonalidade dos centro tonais. Devido ao
grande numero de acordes, optou-se por dividir a progressao em trés partes, A-B-
A’, sendo que a parte A contém 10 acordes, a parte B contém 10 acordes e a
parte A’ contém 11 acordes, completando o total de 31 acordes. O centro modal
da parte A é Lidio, na tonalidade Si bemol; o centro modal da parte B é Lidio(b7)
na tonalidade de F; e o centro modal da parte A’ € Lidio, na tonalidade de Si

bemol.

| Sibemol Lidio | FaLidio(b7) | Sibemol Lidio |
Parte A Parte B Parte A’

A tonalidade de cada parte do Cantos cria 0 movimento | V |, apesar de
manter entre eles o mesmo modo lidio. Para criar a intencdo de
tensdo/relaxamento presente no movimento dominante/ténica, o modo lidio da

parte B foi alterado para lidio b7.

Parte A - Si bemol Lidio

]
[ | [ o] O I [ o] 1

Parte B - Fa Lidio(b7)

[ Y 1N b
L At /K 0] yory

O 4 i [ 0]
y 4 ©

]
]

Parte A' - Si bemol Lidio

) LA | [ o) I [0 ]

Fig 15 - Procedimento denominado cadencial: progressao harménica Cantos VI
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A terceira categoria de conexao dos acordes, manipulacdo melddica, €
aplicada as notas da melodia ou do baixo através de padrdes melddicos simétricos
ou assimétricos, ou através da organizagdo de um contorno melddico baseado nos
conceitos composicionais. Este procedimento foi utilizado de varias formas em
quase todos os movimentos da composigao.

Para o Cantos I, foi composta uma melodia com notas comuns aos
acordes da progressdo, mas que evidenciassem o modo adotado como centro

modal do movimento, no caso o lidio #5.

A E/C C/Bb Ab/Ab ﬁA#/F# F#/Ab D/Bb FIG
A=
- - - : ° = i
P X o g
L s S S S
o) N i i I i |
L o — . — o — gl
fo °

Fig 16 — Manipulagdo melddica com as notas da ponta, caracteristicas do centro

modal: progressédo harménica Cantos |

Para os Cantos llI, VI, VIl e X, foram compostas uma linha de baixo a
partir das notas caracteristicas do centro modal de cada movimento. A linha do

baixo, desta forma, compreende as notas do modo referente.

Cantos lll, manipulacdo melddica do baixo, modo Fa ddrico:

Grupo (A, B)

T T T T

z 1 1 1 1

O 1 e 1 1

% o 1 o | 1
o

B— O
-©- =

Fig 17 — Manipulagédo melddica do baixo, modo Fa ddrico - Cantos I
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Cantos VI, manipulagdo melédica do baixo, modos Si bemol lidio e Fa
lidio b7:

Parte A - Si bemol Lidio

M l: I o P2 I o I
Parte B - Fa Lidio(b7)
/ fo ’ o S e o e o =
Parte A' - Si bemol Lidio
Fig 18 — Manipulagdo melédica do baixo, modos Si bemol lidio e Fa lidio b7 -
Cantos VI
Cantos VI, manipulacdo melddica do baixo, modo Fa edlio:
~° I ]
M L " ho |
ra o o — o i

Fig 19 — Manipulagédo melédica do baixo, modo Fa edlio - Cantos VI

Cantos X, manipulacdo meldédica do baixo, modos Sol, Mi, Ré bemol e

Si bemol jénio:

y Y1 L | ]

M L] o 1 pory O 1
© \ ©

]

G Jobnio E Jbnio Db Jonio Bb Joénio
Fig 20 — Manipulagdo melddica do baixo, modos Sol, Mi, Ré bemol e Si bemol jénio -
Cantos X
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Para os cantos IV, VIII e IX, foram compostas linhas de baixo e as
linhas da ponta, ndo necessariamente respeitando as notas caracteristicas do

centro modal de cada movimento.
Para o Cantos IV, as notas do baixo e as notas da ponta

compreendem as notas caracteristicas do centro modal mixolidio b6:

AP1 AC1 AC2 AP2 AC3 AC4 AC5 AC6 AC7
% = = o = = bo o ©
7~ i O P= |y
f l" PO o O A — yor ©
r 4 P ©

Fig 21 — Manipulacdo melddica do baixo e das notas da ponta, caracteristicos do

modo mixolidio b6 - Cantos IV

Para o Cantos VIIl, as notas do baixo compreendem as notas
caracteristicas do centro modal doérico #4, enquanto que as notas da ponta fazem

um ostinato de segunda menor, sem nenhuma conexdo com o modo central:

Fig 22 — Manipulagdo melédica do baixo e das notas da ponta - Cantos VIlI

Para o Cantos IX, as notas do baixo e as notas da ponta nao
necessariamente respeitam o centro modal do movimento, o modo lidio #5. A
unidade quanto a sonoridade do modo do Cantos €& determinada a partir do
mesmo modo lidio gerado para todos os acordes da progresséo a partir de todas

as notas do baixo:
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Fig 23 — Manipulagédo melddica do baixo e das notas da ponta - Cantos IX

Como foi possivel observar, foram utilizados quase todos os
procedimentos de construgdo e conexao de acordes modais sistematizados por
Ron Miller. Desde as primeiras experimentagdes composicionais a partir das
estruturas ritmicas de Gramani, o processo de desenvolvimento harmdnico modal
de Miller mostrou-se bastante adequado a sonoridade desejada pelo compositor e
autor deste projeto. A qualidade emocional dos modos e a aplicagdo deste sistema
no jazz, género musical que compreende a formacado musical do autor, foram
determinantes.

Observamos também que a harmonia tem a fungdo de unificar o
processo composicional desenvolvido neste projeto. Como veremos no capitulo a
seguir, o desenvolvimento ritmico das composi¢gdes sera criado a partir dos
elementos métricos presente nos versos do poema, pouco se referindo a trama
presente no texto. Contudo, sera através do evento ritmico que seréo definidos os
parametros para o desenvolvimento da harmonia, entre eles a definicdo prévia do
nuamero de acordes e do ritmo harménico. Os paréametros de definicdo da

qualidade emocional dos centros modais de cada parte do movimento serao
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baseados na trama central do teto, remetendo o processo composicional mais
uma vez ao poema através da harmonia. Desta forma, a harmonia atua como
aglutinador de todas as variantes do processo, adequando-se aos parametros
musicais gerados a partir da ritmica e da trama do poema, justificando a sua
importancia como colaborador para unificacdo do processo composicional que

estamos propondo neste projeto.
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4 - CAPITULO 1l

O poema e o poeta

4.1 Gongalves Dias e o Romantismo brasileiro

Para uma melhor compreensao da obra de Gongalves Dias, faz-se
necessaria uma breve contextualizagdo do movimento romantico brasileiro em sua
primeira fase.

De acordo com Amora (1977), o Romantismo inicia uma nova etapa
na literatura brasileira ao mudar o foco exclusivista vigente na literatura Classicista
para temas até entdo n&o-poéticos como o nacionalismo e a tematica indigena. As
transformacgdes politicas e sociais passaram a povoar paginas da literatura
nacional. De certa forma, o Romantismo op&e-se ao Classicismo ao buscar formas
de expressao menos sofisticadas, provenientes da classe média e da burguesia,
que estavam em ascensdo. Além de ter sido uma reacado a tradigao classica, o
Romantismo também adquiriu, na literatura brasileira, a conotacdo de um
movimento anti-colonialista e anti-lusitano ao evitar a literatura produzida no
periodo colonial em virtude do apego dessa produgdo aos modelos culturais
portugueses. Contudo, de acordo com Giron (2004, p. 345), ‘o desvelamento da
ruptura entre Brasil e Portugal em relagcédo a cultura foi muito lento. (...) a censura
entre a cultura brasileira e sua matriz portuguesa se deu de forma vagarosa como
o desgaste e o rompimento de um tecido gasto pelo uso.’

O movimento destaca também o homem emotivo, intuitivo, além da
énfase no sentimentalismo e na espontaneidade. Contudo, os principais temas da
primeira fase do Romantismo brasileiro que se destacaram foram o nacionalismo e
o indianismo (AMORA, 1977).

Simdes (2005) atesta que a questdo da identidade nacional ou

nacionalismo sempre foi uma preocupacao desde o periodo colonial; porém, as
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obras apresentavam apenas alguns vestigios da natureza ou da vida social do
Brasil, caracterizando uma literatura mais nativista e menos engajada. Foi
somente no Romantismo que a tematica nacionalista recebeu destaque. Visto que
o Romantismo surge no Brasil pouco depois da Independéncia, percebe-se um
empenho dos primeiros artistas em definir um perfil da cultura brasileira em varios
aspectos: lingua, etnia, tradicbes, passado historico, diferengcas regionais e
religido.

De acordo com Giron (2004), a questao indianista tornou-se presente
para os artistas romanticos quando estes passaram a considerar o indio como o
antepassado medieval brasileiro, idealizagao relacionada com o projeto romantico
nacional. O indio representa o elemento nativo, as verdadeiras origens,
genuinamente nacional, que se opde ao portugués colonizador. Trata-se de um
homem selvagem, primitivamente puro, um herdi, legitimo representante do
passado e da tradi¢ao, feito a imagem e semelhanca de um cavaleiro medieval.
Este olhar romantico e fantasioso sobre a tematica indigena foi muito atraente
para os romancistas brasileiros ndo apenas pelo fato de terem sido considerados

nobres cavaleiros medievais, mas por ainda estarem vivos nas matas.

4.2 A poesia Indianista de Gongalves Dias

A poesia indianista de Gongalves Dias apresenta uma visédo cotidiana
do indio brasileiro, em cenas ou costumes ligados a um indio qualquer, de
identidade comum. O indio gongalvino € um modelo padréo, sem personalidade
idealizada, porém simbdlica. Pode-se perceber que Gongalves Dias exalta o
sentimento de honra do indio nos seus costumes tribais em seus versos.

O indio presente em suas obras é nao-idealizado quando comparado a
conotacdo de nobre selvagem dada por outros autores romanticos, como
podemos observar em um trecho do poema O Guarani, de José de Alencar (Cap.
VIII Trés Linhas):
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O pobre selvagem ergueu os olhos ao céu num
assomo de desespero, como para ver se, colocado
duzentos palmos acima da terra, sobre as grimpas
da arvore, poderia estender a méao e colher

estrelas que deitasse aos pés de Cecilia.

Eis entdo um trecho de I-Juca-Pirama (Canto IV — 1a. estrofe):

Meu canto de morte,
Guerreiros, ouvi:

Sou filho das selvas,
Nas selvas cresci;
Guerreiros, descendo

Da tribo tupi.

E possivel diferenciar as perspectivas dos dois artistas na
representacado do indigena brasileiro. Em O Guarani, o indio é apresentado como
um personagem de estilo delicado e sensivel; ao passo que em I-Juca-Pirama, o
indio é apresentado como um ser endurecido e rude.

Gongalves Dias foi um intelectual cosmopolita que ‘via na tradigao
européia um dos fundamentos essenciais para a cultura da nova nagao, que nao
podia tampouco desprezar as praticas autdctones (as dancas e os temas
indigenas) (GIRON, 2004, p. 345). Apesar da referéncia a tradigédo, é certo que o
autor de | Juca Pirama esteve mais atento a real tematica indigena comparado
aos outros autores romantico do seu tempo. A maior veracidade quanto a
realidade indigena nos seus poemas pode ter sido em fun¢do da origem indigena
da mae, em contraste com a origem lusitana do pai, além do contato direto que
manteve com os indigenas quando crianga e durante as excursdes pela

Amazobnia.
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A figura indigena em seus poemas também difere das narracgdes
folcléricas nas quais o indio exerce sua superioridade sobre 0 homem branco por
meio da astucia. Para Gongalves Dias, o importante era o culto a lealdade e a
beleza moral. O indio, com suas lendas e mitos, seus dramas e conflitos, suas
lutas e amores, ofereceram ao poeta um mundo rico de significagdo simbdlica.
Ainda que idealizado, ndo se propunha ser um super-herdi, mas o retrato de um
ser que, apesar de sua natureza rustica e selvagem, guiava-se por rigidos padroes
de costumes.

A obra indianista de Gongalves Dias esta contida nas "Poesias
americanas" dos Primeiros Cantos, nos Segundos Cantos e Ultimos Cantos,
sobretudo nos poemas "Maraba", "Leito de folhas verdes", "Canto do piaga",
"Canto do tamoio", "Canto do guerreiro" e "l-Juca-Pirama", este talvez o ponto

mais alto da poesia indianista.

4.3 | Juca Pirama, o poema

4.3.1 Enredo

O poema é narrado em terceira pessoa por um indio Timbira que relata
as geracgoes posteriores a historia vivida por um indio Tupi que caiu prisioneiro dos
Timbiras, nagao inimiga dos Tupis. O drama do prisioneiro reside nos sentimentos
contraditorios 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.
(IJP, Canto IV, Estrofes 7, 8 e 9):
Meu pai a meu lado

Ja cego e quebrado,

De penas ralado,
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Firmava-se em mi:

Nés ambos, mesquinhos,
Por invios caminhos,
Cobertos d’espinhos

Chegamos aqui!

O velho no entanto
Sofrendo ja tanto

De fome e quebranto,

S6 qu’ria morrer!

N&o mais me contenho,
Nas matas me embrenho,
Das frechas que tenho

Me quero valer.

Entao, forasteiro,

Cai prisioneiro

De um trogo guerreiro
Com que me encontrei:
O cru dessosségo

Do pai fraco e cego,
Enquanto ndo chego

Qual seja, — dizei!

O prisioneiro, ap6s declarar o seu canto de morte diante da tribo inimiga
e chorar em funcado do pai moribundo na mata, é libertado. Contudo, o guerreiro
afirma que voltara para se entregar ao ritual de sacrificio quando seu pai vier a
falecer. Os Timbiras n&o acreditam em seu argumento e acusam-no de covarde.
Posteriormente, o indio reencontra o pai, mas o velho, percebendo o cheiro das

tintas e os ornamentos do ritual, o questiona sobre o que aconteceu. O indio diz
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que havia sido feito prisioneiro. O pai exige que o filho retorne a tribo dos inimigos
para que seja cumprida a tradicdo, sem de fato saber a verdadeira razdo da fuga
do filho. Diante de toda a tribo inimiga, o pai descobre a verdadeira raz&o da
libertagao do filho. Irado, o velho Tupi nega o filho e roga-lhe as piores maldi¢gdes

do universo indigena, pedindo aos Deuses que nem mesmo a morte o receba.

(IJP, Canto VIII, Estrofe 1):

"Tu choraste em presenca da morte?
Na presenca de estranhos choraste?
N&o descende o cobarde do forte;
Pois choraste, meu filho ndo és!
Possas tu, descendente maldito

De uma tribo de nobres guerreiros,
Implorando cruéis forasteiros,

Seres presa de via Aimoreés.

O guerreiro, apds ouvir o lamento do pai, lanca o grito de guerra para
provar a sua bravura. Em meio a uma incrivel batalha do indio contra toda a tribo
inimiga, o chefe dos timbiras reconhece a valentia e bravura do indio e ordena o
fim da batalha. O pai também o reconhece como guerreiro valente e nobre, e

chora com o filho nos bracgos.

(IJP, Canto IX, Estrofes, 4, 5,6, e 7):

Era ele, o Tupi; nem fora justo

Que a fama dos Tupis — 0 nome, a gldria,
Aturado labor de tantos anos,

Derradeiro brasdo da raca extinta,

De um jacto e por um sé se aniquilasse.
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— Basta! Clama o chefe dos Timbiras,

— Basta, guerreiro ilustre! Assaz lutaste,
E para o sacrificio é mister forgas. —

O guerreiro parou, caiu nos bragos

Do velho pai, que o cinge contra o peito,
Com lagrimas de jubilo bradando:

"Este, sim, que € meu filho muito amado!

"E pois que o acho enfim, qual sempre o tive,
"Corram livres as lagrimas que choro,

"Estas lagrimas, sim, que ndo desonram."

4.3.2 Estrutura da obra

O poema nos é apresentado em dez cantos, organizados em forma de
composicao épico — dramatica. Todos os Cantos sempre pautam pela
apresentacdo de um indio cujo carater e heroismo s&o salientados a cada

instante.

Cantos 1 - Apresentacdo e descrigdo da tribo dos Timbiras. Como esta
descrevendo o ambiente, o autor usa um verso mais lento e caudaloso, que €
hendecassilabo (onze silabas). A estrofe € sempre de seis versos (sextilha) e as

rimas obedecem ao esquema: AA (paralelas) e BCCB (opostas ou intercaladas).

Cantos 2 - Narra a festa canibalistica dos timbiras e a afligdo do guerreiro tupi
que sera sacrificado. O poeta alterna o decassilabo (dez silabas) com o
tetrassilabo (quatro silabas), o que sugere o inicio do ritual com o rufar dos
tambores. As estrofes sdo de quatro versos (quarteto) e o poeta sé rima os

tetrassilabos.
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Cantos 3 - Apresentagédo do guerreiro tupi — | — Juca Pirama. Sem se preocupar
com rimas e estrofagdo, o poeta volta a usar o decassilabo (com algumas
irregularidades), novamente num ritmo mais lento, que se casa bem com a

apresentacao feita do chefe Timbira.

Cantos 4 — O guerreiro aprisionado pelos Timbiras declama o seu canto de morte
e pede ao Timbira que deixem-no ir para cuidar do pai velho e cego. O verso
pentassilabo (cinco silabas), num ritmo ligeiro, d4 a impressao do rufar dos
tambores. As estrofes com excecdo da primeira (sextilha), tém oito versos
(oitavas), e as rimas seguem o esquema AAA (paralelas) e BCCB (opostas e

intercaladas).

Cantos 5 - Ao escutarem o canto de morte do guerreiro tupi, os timbiras entendem
ser aquilo um ato de covardia e desse modo desqualificam-no para o sacrificio.
Dando a impresséo do conflito que se estabelece e refletindo o dialogo nervoso,
entre o chefe Timbira e o indio Tupi, o poeta altera o decassilabo com versos mais

ou menos livres. Nao ha preocupagao nem com estrofes nem com rimas.

Cantos 6 - O filho volta ao pai. Este, ao pressentir o cheiro de tinta dos timbiras
que é especifica para o sacrificio, desconfia do filho e ambos partem novamente
para a tribo dos timbiras para que se cumpra a tradicdo. Reproduzindo o dialogo
entre pai e filho, o poeta usa decassilabo juntamente com passagens mais ou

menos livres. Nao ha preocupacdo com rimas ou estrofes.

Cantos 7 - Sob alegagado de que os tupis séo fracos, o chefe dos timbiras nao
permite a consumacgao do ritual. Num ritmo constante, marcado pelo heptassilabo
(sete silabas), o poeta reproduz a fala segura do pai humilhado e do chefe

Timbira. A estrofacio e as rimas sao livres.
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Cantos 8 - O pai envergonhado maldiz o suposto filho covarde. Para expressar a
maldi¢cao proferida pelo velho pai, num ritmo bem marcado e seguro, o poeta usa
0 verso eneassilabo (nove silabas), distribuindo-os em oitavas, com rimas

alternadas e paralelas.

Cantos 9 - Enraivecido o guerreiro tupi langa o seu grito de guerra e derrota a
todos valentemente em nome de sua honra. Casando-se com o tom narrativo e a
reagao altiva do indio Tupi, o poeta usa novamente o decassilabo com estrofagéo

e rimas livres.

Cantos 10 - O velho Timbira (narrador) relata a trama do guerreiro Tupi e diz a
célebre frase: "meninos, eu vi". Alternando o hendecassilabo com pentassilabo, o
poeta fecha o poema, de forma harmoniosa e ordenada. Casando com essa
ordem restabelecida, as estrofes vém arrumadas em sextilhas e as rimas

obedecem ao esquema AA (paralelas) e BCCB (opostas e intercaladas).

O autor, através do narrador Timbira, ndo faz mengao ao lugar em que
decorre a acao; sabe-se, entretanto, que os timbiras viviam no interior do Brasil,
ao contrario dos Tupis, que se localizavam no litoral.

Quanto ao tempo, ndo ha uma indicagéo explicita, mas percebe-se que
€ a época da colonizagdo portuguesa, quando os indios ja estavam sendo
dizimados pelo branco, como diz o guerreiro Tupi no seu canto de morte — um
triste remanescente “da tribo pujante / que agora anda errante” (IJP, Canto 1V,
Estrofe 2, versos 1-2).

Os dez Cantos caracterizam-se formalmente pela perfeita utilizagao

dos varios recursos da métrica, do ritmo e da musicalidade. A melodia'® presente

'8 O termo melodia é utilizado no sentido lingliistico, como resultado da recitagéo poética onde néo
ha referéncia a alturas de som e valores ritmicos.
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na leitura dos versos € estruturada impecavelmente nos momentos de calmaria ou
exaltacdo, em movimentos variados de ritmo e escolha cuidadosa das palavras.
Quanto aos aspectos formais, Gongalves Dias variou a métrica de
trecho em trecho. Teoricamente, o poeta teria desprezado a metrificagdo. No
entanto, do ponto de vista expressivo, a variagado métrica utilizada produziu um
contraste sonoro do texto, construindo plasticamente o poema através de uma
variagdo ritmica presente na narragdo. Observam-se também varios ritmos no
mesmo metro; o ritmo, presente durante a recitacdo do poema, varia de acordo

com a situagao que esta sendo descrita/narrada. Observe-se o inicio do poema:

(IJP, Canto I, Estrofe 1, versos 1-3):

No meio das tabas de amenos verdores,
Cercadas de troncos — cobertos de flores,

Alteiam-se os tetos d’altiva nacao;

Percebe-se nos versos acima uma marcagao ritmica ternaria, presente
de forma sistematica e continua em todos os versos do Canto |. Esta marcagao
ternaria sugere, de acordo com a interpretagdo do autor desta pesquisa, uma
ilustracdo ao conteudo exposto, no caso, uma descrigdo de um habitat indigena.
Esta afirmacgao é especulativa uma vez que ndo ha necessariamente uma relagéo
do ritmo ternario como referéncia a um habitat indigena.

A riqueza estilistica do poeta, a magnitude concentrada em cada um de
seus textos, especialmente do I-Juca-Pirama, fazem desse poema épico pagina
impar na literatura nacional brasileira. Trata-se de um produto da maturidade
literaria de Gongalves Dias, que, apesar de uma vida breve, deixou patente em

sua obra a grande habilidade e conhecimento da lingua portuguesa.
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4.3.3 Musicalidade

A escolha do poema | Juca Pirama deveu-se, além do fato da obra
fornecer elementos de sustentacdo para uma leitura sonora do poema, a
apreciagdo do autor da pesquisa pelo poema. A priori, os elementos de
sustentagdo para uma leitura sonora da obra estavam baseados na trama e no
enredo do poema. Porém, a medida que foram feitas as metrificagdes dos versos,
foi possivel observar a grande musicalidade presente nas versificagdes através da
aplicacao de variagdes ritmicas. As variagbes se apresentam de forma clara na
leitura dos versos e contribui para a contextualizagdo do enredo da trama de cada
Cantos. As variagdes ritmicas dos versos interferiram diretamente no processo
composicional através da relagdo entre a metrificagdo e a estruturas ritmicas
desenvolvidas por Gramani.

Em fungdo da consciente aplicagdo de elementos ritmicos durante a
versificagcdo do poema, foi levantada a suposi¢ao de que o poeta pudesse ter sido
um grande apreciador, ou até mesmo um grande conhecedor de musica, a
observar pelo constante uso da palavra ‘Cantos’ para classificagado e agrupamento
dos seus poemas. Contudo, ndo foi possivel saber se de fato houve um estudo
formal de musica, mas foi possivel identificar a grande apreciagdo do poeta pela
opera. Gongalves Dias foi um reconhecido critico de teatro, mas as suas criticas
sobre O¢peras também foram importantes, e sobre elas manifestou-se (apud
GIRON, 2004, p. 127):

Sabem todos os nossos leitores que a Opera, tal como os ltalianos
a concertaram, € um resumo das belas artes, que formam como
um todo magico e embriagador. E a reunido da Poesia, Pintura,
Musica e Danga. Porém a Pintura, conquanto seja porventura a
segunda das belas artes, conquanto auxiliada por um maquinismo
vario e brilhante, pode satisfazer ao publico que tem sede de
sensacgoes, e que procura achar a vida, quando lhe oferecerem a

apresentacdo de um Drama? Nao o cremos; no entanto eis o que
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fez Mr. Dumas, separou a Pintura como a vemos das Operas da
companhia magica e prestigiosa das suas irmas, e transplantou-a
para o teatro de declamacgao, e aqui também a separou do Drama

para constitui-la fim principal do Espetaculo.

De acordo com Giron (2004, p. 127), ‘para ele (Gongalves Dias) a Opera
assinalava um momento privilegiado de unido entre as belas-artes, uma sintese e
um resumo de suas manifestagcbes, cuja separagdo do drama nao deveria ter
ocorrido’.

Ainda sobre Gongalves Dias, Giron acrescenta afirmando que ‘sua
contribuicdo a sutileza da observagao tanto no ambito da épera e do drama como
no pulsar da vida na cidade s6 acrescenta valor ao seu portentoso perfil poético e
intelectual.’” (2004, p. 139). De fato, como um poeta do periodo roméantico, logo,
um observador da vida comum e da realidade em que vive, além de um apreciador
e conhecedor da 6pera e do drama, aliado a sua grande capacidade de expressar-
se através da linguagem escrita, € possivel compreender a grande forga
dramatica, teatral e musical do poema | Juca Pirama.

No prélogo de Ultimos Cantos, onde encontra-se o poema | Juca

Pirama, Gongalves Dias escreveu (apud GIRON, 2004, p. 406):

Eis os meus ultimos cantos, o meu ultimo volume de poesias
soltas, os Uultimos arpejos de uma lira cujas cordas foram
estalando, muitas aos balancos asperos da desventura, e outra,
talvez a maior parte, com as dores de um espirito enfermo —
ficticias, mas nem por isso menos agudas — produzidas pela
imaginagcdo, como se a realidade ja ndao fosse por si bastante
penosa, ou que o espirito, afeito a certa dose de sofrimento, se

sobressaltasse de sentir menos pesada a costumada carga.

E possivel observar que Gongalves Dias faz referéncia a execucgéo de

um determinado instrumento musical, no caso a lira, como ilustracdo do momento
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em que vivia quando completou a obra. Esta forma de manifestar emogdes e
sensacOes através da alusdo a musica caracterizou a sua produgado enquanto
critico. De acordo com Giron (2004, p. 341), ‘a 6pera s6 encontra sua finalidade ao
arrebatar a audiéncia. (...) Todo o trabalho analitico do poeta se dirigiu a extrair
dados sensiveis das obras de outros autores e musicos, e quase nunca examina-
las na estrutura profunda, no que concerne a épera.’

E possivel encontrar na producédo do poeta enquanto critico de teatro e
musica algumas informagdes sobre a sua forma de apreciagdo musical. Contudo,
a sua produgao enquanto critico poderia ser uma grande referéncia sobre o seu
real conhecimento musical se nao fosse esta fungdo, por ele mesmo,
negligenciada. De acordo com Giron (2004, p. 167), ‘Numa flagrante injustica para
com o seu proprio trabalho, ou por mera conveniéncia, Gongalves Dias fez
questdao de se esquecer em vida dos seus anos cintilantes como critico de

folhetim. A posteridade seguiu-o em peso.’

4.4 Gongalves Dias, o poeta

Gosto de afastar os olhos de sobre a arena politica para ler em
minha alma, reduzido a linguagem harmoniosa e cadente o
pensamento que me vem de improviso, e as idéias que em mim
desperta a vista de uma paisagem ou do oceano — o aspecto enfim
da natureza. Casar o pensamento com o sentimento, a idéia com a
imaginacao, fundir tudo isto como sentimento da religido e a
divindade, eis a Poesia — grande e santa — a poesia como eu a
compreendo sem a poder definir, como eu a sinto sem a poder
traduzir. (GONCALVES DIAS, 1959, p.101).

Anténio Gongalves Dias era filho de Jodo Manuel Gongalves Dias,
comerciante portugués, e de Vicéncia Ferreira, uma mestica brasileira. Perseguido
pelas exaltagdes nativistas, o pai refugiou-se com a companheira perto de Caxias,

onde nasceu Gongalves Dias, em 10 de agosto de 1823. Casado em 1825 com
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outra mulher, o pai levou-o consigo, deu-lhe instrugdo matriculando-o0 nos cursos
de latim, francés e filosofia'®. Em 1838, Gongalves Dias embarca para Portugal
para prosseguir os estudos quando recebe a noticia do falecimento do pai. Com a
ajuda da madrasta, Gongalves Dias matricula-se no curso de Direito, em Coimbra.
A situacao financeira da familia torna-se instavel e a madrasta pede-lhe que
retorne ao Brasil, mas, gracas ao auxilio dos colegas, o poeta permanece em
Portugal, formando-se em 1845. No periodo em que viveu em Coimbra, Gongalves
Dias se associou ao grupo de poetas denominado medievalistas, e em 1843, o
poeta escreve a Cang¢do do exilio, uma das mais conhecidas poesias da lingua
portuguesa.

Gongalves Dias retorna ao Brasil em 1845. Em meados de 1846,
transfere-se para o Rio de Janeiro, onde morou até 1854. Em 1846, compds o
drama Leonor de Mendonga, que o Conservatorio do Rio de Janeiro impediu a
exibicdo a pretexto de ser o texto incorreto na linguagem. Em 1847, foram
publicados os Primeiros Cantos, e no ano seguinte os Segundos Cantos.
Conforme registram os historiadores, o poeta escreveu as Sextilhas de frei Antéo,
um poema escrito em portugués misto de todas as épocas. Acredita-se que esse
poema foi criado para demonstrar aos seus opositores o grande conhecimento
que possuia da lingua portuguesa. Em 1849, foi nomeado professor de Latim e
Historia do Colégio Pedro |l e fundou a revista Guanabara. Em 51, publicou os
Ultimos Cantos, encerrando a fase mais importante de sua poesia. Ainda em
1851, Gongalves Dias parte para o Norte em missao de ordem oficial e também de
ordem pessoal: tornar-se noivo de Ana Amélia Ferreira do Vale, de 14 anos, o
grande amor de sua vida. O noivado € negado pela mae que néo aceita a origem
bastarda e mestica do poeta. Frustrado, Gongalves Dias casa-se no Rio de
Janeiro, em 1852, com Olimpia Carolina da Costa. Foi um casamento de
conveniéncia que |he trouxe grandes transtornos devido ao génio da esposa,
separando-se finalmente em 1856. Tiveram uma filha, falecida na primeira

infancia.

1 http://www.biblio.com.br/conteudo/GoncalvesDias/GoncalvesDias.htm
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Nomeado para a Secretaria dos Negdcios Estrangeiros, permaneceu
na Europa de 1854 a 1858, em missao oficial de estudos e pesquisa. Em 56,
viajou para a Alemanha e, na passagem por Leipzig, em 57, editou os primeiros
quatro cantos de Os Timbiras, compostos dez anos antes, e o Dicionario da lingua
Tupi. Voltou ao Brasil em 1861 e, em 1862, viajou ao Norte do Brasil passando
pelos rios Madeira e Negro como membro da Comissao Cientifica de Exploracgao.
Voltou ao Rio de Janeiro em 1862, seguindo logo para a Europa para tratamento
de saude, ja bastante abalada. Em 1863, concluiu a tradugcdo de A noiva de
Messina, de Schiller. Em 10 de setembro de 1864, embarcou para o Brasil no
navio Ville de Boulogne, que naufragou na costa do Maranh&o, sendo o poeta a

Unica vitima do desastre.
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5 - CAPITULO IV

Estrutura basica do sistema composicional

O capitulo IV apresenta o sistema composicional criado a partir da
adequacao dos elementos poéticos do poema | Juca Pirama as estruturas ritmicas
de Gramani e aos elementos harménicos modais sistematizados por Ron Miller.
Apdos uma analise critica quanto ao processo composicional de cada movimento
da composicao, ficou evidente que havia um procedimento composicional comum
a todos os movimentos. Apesar da grande variagdo de parametros gerados a
partir da adequacdo dos elementos poéticos, ritmicos e harménicos, a
generalidade do sistema manteve-se inalterada possibilitando desta forma a
identificacdo de um processo composicional unificador.

Sobre o sistema composicional, identificou-se que a sua estrutura
basica é gerada a partir do poema. Através da identificacdo da métrica poética e
da trama central de cada parte do poema, € possivel definir o aspecto ritmico e
harmdnico da composicdo. O aspecto ritmico refere-se a adequacado da métrica
poética as estruturas ritmicas de Gramani, e o aspecto harménico refere-se a
adequagao da trama central de cada parte do poema as qualidades emocionais
dos modos.

As estruturas ritmicas geradas sao responsaveis por definir a formula
de compasso, numero de compassos, humero de acordes, ritmo harménico, linha

ritmica melddica e linha ritmica do baixo.
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Férmula de compassos

Numero de compassos

Numero de acordes

Métrica poética >1 Estruturas ritmicas

Ritmo harmoénico

Linha ritmica melddica

Linha ritmica do baixo

Fig 24 — Estruturas ritmicas a partir da métrica poética

A qualidade emocional dos modos identificada a partir da trama de cada
Cantos do poema é responsavel pela definicdo do centro modal dos Cantos,
macroestrutura harmodnica, acordes pilares e condutores, contorno harmdnico e

contorno melddico.

Centro modal

>| Macro-estrutura harménica

Trama do poema Qualidade emocional dos modos Acordes pilares e condutores

Contorno harménico

Contorno melédico

Fig 25 — Qualidade emocional dos modos a partir da trama do poema
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5.1 Métrica poética

Ao analisar um poema, € possivel isolar diversos aspectos na sua
construgcao que determinam que o texto que esta sendo analisado ndo se trata de
um texto comum, e sim um texto literario. Nos textos comuns, geralmente o autor
seleciona e combina as palavras de acordo com a sua significagdo, enquanto que
nos textos literarios a selegdo e combinacdo das palavras se fazem nao apenas
pela significacdo, mas também por outros critérios, um dos quais, o sonoro.

De acordo com Norma Goldstein (2004), existem varios aspectos de
carater sonoro na constru¢do de um poema que podem ser isolados e analisados.
Trata-se da leitura e interpretacdo do poema através dos recursos fbnicos
perceptiveis no texto como metrificagcéo, figuras, rimas, versos, estrofes. Para uma
interpretacdo mais abrangente de um poema, os aspectos de carater sonoro
devem ser relacionados aos demais aspectos estruturais do texto. Contudo,
apesar de todos os recursos conhecidos e utilizados para a interpretacdo de um
poema, nao é possivel conceber uma interpretagao final que compreenda todas as
interpretacdes possiveis.

Dentre os aspectos sonoros presentes em um poema, a metrificagao &
0 que confere ritmo e musicalidade ao texto, identificado através da marcagao das
silabas fortes e fracas. A alternéncia das silabas fortes e fracas, juntamente com
outros efeitos sonoros, compde a cadéncia ritmica do poema, construida a partir
de uma determinada unidade ritmica.

As regras de metrificagdo para um texto literario apresentam normas de
construgcao que se aplicam durante a construgao do verso. Cada verso ocupa uma
linha e € marcada por um ritmo especifico. Para a verificagdo da métrica do
poema é necessario escandir 0 primeiro verso, ou seja, dividir o verso em silabas
poéticas, que nao corresponde necessariamente as silabas gramaticais. O
procedimento para a escansao € a leitura em voz alta do verso observando a

alternancia de silabas fortes e fracas, podendo o leitor-ouvinte juntar ou separar
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silabas quando houver encontro de vogais. Contudo, devemos esclarecer que a
metrificacdo de um verso pode sofrer alteragées quando o ritmo declamatério do
texto for modificado pelo leitor que o interpreta.

Para efeito métrico, a contagem das silabas poéticas deve parar na
ultima silaba ténica, independente da quantidade de silabas fracas posteriores.
Para o primeiro verso da primeira estrofe do poema | Juca Pirama, as silabas

tbnicas ou fortes serdo grifadas em letra maiuscula.

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 | do poema € construido com onze silabas
poéticas, denominado endecassilabo, sendo as silabas de numero 2, 5, 8 e 11
identificadas como silabas tdénicas. O esquema ritmico (métrico) desse verso pode
entdo ser resumido da seguinte forma: E.R. 11(2-5-8-11).

Proencga (1955, p. 23) denominou células métricas o numero de silabas
poéticas existentes entre as silabas tonicas. A contar desde a primeira silaba ténica
do verso, silaba no.2, até a ultima silaba atona que antecede a proxima silaba
tbnica, silaba no.4, contabiliza-se um total de trés silabas poéticas, sendo a
segunda silaba forte o inicio da contabilizacdo da proxima célula métrica. No verso
acima, a representagdo numérica para as ceélulas métricas € C.M.(3, 3, 3). Os

outros versos da estrofe também devem ser analisados da mesma forma.

Cer-CA -das- de- TRON-cos- co-BER -tos- de- FLO (res)
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 M
Al-TEl-am-se os- TE-tos- d’al-Tl-va- na-CAO;

12 3 4 5 6 7 89 10 11
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S&0- MUI-tos- seus- Fl-lhos- nos- A-ni-mos- FOR (tes)

1 2 3 4 5 6 7 89 10 M
Te-Mi-veis- na- GUE-rra- que em- DEN-sas- co- ORTES
12 3 4 5 6 7 8 9 10 11
A-SSOM-bram- das- MA-tas- a i-MEN-sa ex-ten-SAO.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Todos os versos que compdem a primeira estrofe do Cantos | foram
construidos a partir do mesmo esquema ritmico: 11(2-5-8-11), assim como todas
as outras estrofes que compdem o Cantos | do poema.

A identificagdo do esquema ritmico e da representacdo numérica para
as células métricas de cada estrofe auxiliara na definicdo da férmula (ou formulas)
de compasso e definicdo da estrutura polirritmica a ser utilizada para a construgao
do tema melddico de cada Canto, tornando-se desta forma uma amarra da

estrutura ritmica do poema.

5.2 Estruturas ritmicas

As categorias dos estudos polimétricos® e os seus desdobramentos
presentes nos volumes Ritmica e Ritmica Viva de José Eduardo Gramani foram
elaboradas segundo um rigor formal e uma logica de desenvolvimento, sem, no
entanto, constituirem férmulas prontas. No trabalho de analise dos dois volumes,
Indioney Rodrigues compilou de forma sucinta as principais categorias dos

estudos polimétricos desenvolvidos por Gramani. Os estudos foram organizados

20O termo polimétrico é utilizado por Indioney Rodrigues (RODRIGUES, Indioney Carneiro. O
gesto pensante: a proposta de educacdo ritmica de José Eduardo Gramani. 2001. 366 f.
Dissertacado (Mestrado em Artes) — Universidade Estadual de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2001) para
indicar as espécies de elaboragdo aritmética utilizadas por Gramani para confecgdo dos seus
estudos ritmicos.

65



em cinco grupos principais, definidos a partir de um processo composicional

analogo. Sao eles:

* Séries;
* Estruturas de pulsacoes;

* Oposigcdes métricas | - contendo somente uma espécie de compasso
em cada voz;

* Oposigdes métricas Il - contendo compassos alternados;

* Oposicdes métricas Il - contendo compassos mistos.

Durante todo o processo composicional, foram utilizados dois dos cinco

grupos citados acima: Séries e Oposigdes Métricas |
5.2.1 Séries

Rodrigues (2001, p. 92) define as Séries como estudos que exploram
proporgdes ritmicas, “[...] obtida através de adicbes 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 adic¢des:

SINP TP R a R R s s I (R s s s P S s s o

Fig. 26 - [2.1]+[2.1.1]+[2.1.1.1]+[2.1.1.1.1]+[2.1.1.1.1.1] etc.

1 [2.1]: Numeros separados por ponto(s) entre colchetes simples indicam os valores que compdem
uma célula ritmica. No caso, se o valor unitario é representado pela semicolcheia, [2.1] representa
a célula ritmica formada por uma colcheia e uma semicolcheia.
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SN Y e I e T e B R S I e

Fig. 27 - [2.1]+[2.2.1]+[2.2.2.1]+[2.2.2.2.1]+[2.2.2.2.2.1] etc.

As Séries foram dividias por Rodrigues (2001, passim) em seis

subcategorias®?. S3o elas:

* Séries basicas;

* Séries mescladas;

* Séries com pausas (aumentacéao);

* Derivagdes ritmicas | (leituras);

* Derivagdes ritmicas Il (leituras com pausas — rarefagao);

* Derivagdes ritmicas Ill (células em ostinato).

Foram utilizadas durante o processo de composi¢cdo trés das seis

subcategorias: Séries basicas, Séries mescladas e Derivagdes ritmicas | (leituras).
5.2.1.1 Séries basicas
De acordo com Rodrigues (2001, p.93) as Séries basicas “sao

normalmente formadas por trés frases?®, cada uma delas contendo quatro

células”. Vejamos o exemplo a seguir:

2 Todos os termos utilizados para classificar as subcategorias e os seus desdobramentos foram
adotados por Rodrigues na dissertacdo O Gesto Pensante: a proposta de educacao ritmica de
José Eduardo Gramani. 2001. 366 f.

% De acordo com Arnold Schoenberg (1967, p. 3), “a menor estrutura musical € denominada de
Frase. A frase € um tipo de molécula musical que, estruturalmente, pode ser cantada com uma
simples respiragdo, semelhante a estrutura de uma sentencga, pontuada com uma virgula. A frase,
por mais simples que seja, envolve na sua composi¢gdo o uso de motivos. Os motivos séo
intervalos e ritmos combinados para a criagdo da idéia musical primaria, inerente a harmonia, que
se desenvolvem a partir da repeticdo e variagdo dos seus elementos. O motivo aparece durante
todo o desenvolvimento da peca”. Para Rodrigues (p. 93), o termo frase, dentro do contexto em
que esta inserido, refere-se ao desenvolvimento da Série basica a partir de uma célula ritmica
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J S T T J T,

d d Jd |6 & 4 d|e & o & d|6 & & 3 4 9]

d o s|e d o deled & s eed|d e e dddal

Fig. 28 — Série [2.1]

Na primeira frase, mantém-se o valor [2]** e adicionam-se valores [1] de

forma progressiva, em cada célula ritmica:

100d 3 |8 & & |4 & 3 & |14 J I J I

Fig. 29 — 12 frase : [2.1]+[2.1.1]+[2.1.1.1]+[2.1.1.1.1]

Na segunda frase, adiciona-se um valor [2] as células ritmicas da

primeira frase:

2000 & 5 1d o o did J 9|4 & I3

Fig. 30 — 22 frase: [2.2.1]#[2.2.1.1]+[2.2.1.1.1]+[2.2.1.1.1.1]

geradora, idéia musical primaria que da origem a série. Apesar de Rodrigues n&o citar o termo
motivo, podemos compreendé-lo como sendo a célula ritmica geradora, apesar de nao se adequar
completamente a definicdo de motivo dada por Schoenberg por ndo combinar intervalos e nem
estar inerente a harmonia.

2 [2]: Um numero inteiro entre colchetes simples indica o valor de uma unidade de tempo. No caso,
se o valor unitario é representado pela semicolcheia, [2] representa, proporcionalmente, a colcheia,
[3] representa a colcheia pontuada.
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Na terceira frase, adiciona-se um valor [2] as células ritmicas da

segunda frase:

3)d o o o]0 6 6 6 8|6 6 o dd|d o & &0 o

Fig. 31 - 3° frase: [2.2.2.1]+[2.2.2.1.1]#[2.2.2.1.1.1]+[2.2.2.1.1.1.1]

As subcategorias também foram subdivididas por Rodrigues (2001,
passim) em grupos denominados “polimetrias”. As polimetrias que compdem a

subcategoria Séries basicas sao:

* Série ritmica, oposta a uma unidade de tempo polimétrica® em
ostinato;

* Série ritmica, oposta a uma célula ritmica polimétrica em ostinato;

* Série ritmica, oposta a duas ou mais células ritmicas polimétricas em
ostinato (base mista) com pausas (aumentagao);

* Série ritmica, oposta a um ostinato ritmico em compasso polimétrico.

Durante a composicao, foi utilizado o primeiro grupo citado acima: Série
ritmica, oposta a uma unidade de tempo polimétrica em ostinato. Um exemplo
dessa classe de estudos é a série [2.1]—[2]%, no qual, a série ritmica que explora
a proporgao 2 para 1, opde-se um ostinato da unidade de tempo de valor

proporcional [2]:

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

% Le-se: série [2.1] sobre [2].
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Fig. 32 — Série [2.1]—[2]

Estas estruturas foram aplicadas nos Cantos | e VIII e podem ser

encontradas nos livros Ritmica e Ritmica Viva nas seguintes paginas:

* Ritmica, pag. 19, exercicio no.
* Ritmica, pag. 19, exercicio no.
* Ritmica, pag. 20, exercicio no.

* Ritmica, pag. 20, exercicio no.

= N =~ DN

* Ritmica, pag. 21, exercicio no.
* Ritmica Viva, pag. 28, exercicio no. 1
* Ritmica Viva, pag. 28, exercicio no. 2

* Ritmica Viva, pag. 29, exercicio no. 3

5.2.1.2 Séries mescladas

Assim como no caso das séries basicas, o termo séries mescladas foi
aplicado exclusivamente no trabalho de Rodrigues, ndo havendo nenhuma
mencao destes termos nos dois volumes escritos por Gramani. De fato, os termos
surgiram da necessidade de classificar os diferentes modos de constru¢cado das

Séries.
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A subcategoria Séries mescladas compreende a aplicacdo de duas
séries ritmicas, uma original e outra em retrégrado, na estrutura da frase. A
retrogradacéo da série ritmica pode ocorrer de maneira parcial ou total.

A retrogradacéo é parcial quando a célula geradora da série mantém-se
inalterada ao final do desenvolvimento da série, a exemplo da série a seguir que

mantém a célula geradora [2.1]:

12, Frase: [2.2.2.1.1.1.1]+[2.2.2.1.1.1]+[2.2.2.1.1]+[2.2.2.1]
22 Frase: [2.2.1.1.1.1]+[2.2.1.1.1]+[2.2.1.1]*+[2.2.1]
32. Frase: [2.1.1.1.1]+[2.1.1.1]+[2.1.1]+[2.1]

PR rrrrr R rrir R riv ey

b J S T T T

d JJdJJ s JJd s I J

Fig. 33 — série [2.1] em sentido retrogrado parcial

A retrogradagao € total quando todos os valores, sem excegdo, sédo
retrogrados, inclusive a célula geradora. No exemplo a seguir, a célula geradora

[2.1] aparece invertida ao final do desenvolvimento da série:
12. Frase: [1.1.1.1.2.2.2]+[1.1.1.2.2.2]+[1.1.2.2.2]+[1.2.2.2]

22 Frase: [1.1.1.1.2.2]+[1.1.1.2.2]+[1.1.2.2]+[1.2.2]
3%, Frase: [1.1.1.1.2]+[1.1.1.2]+[1.1.2]+[1.2]
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Fig. 34 — série [2.1] em sentido retrégrado total

Entende-se como Série mesclada a presengca de uma série ritmica
original e uma série ritmica parcialmente ou totalmente retrégrada na estrutura de
uma frase. O desenvolvimento da série ocorre gradativamente pelas trés frases do
modo polimétrico. Tomemos como exemplo a mescla da série ritmica [3.1]

(original) e [4.2] (parcialmente retrograda) na estrutura da primeira frase:

128. Frase:
[3.1]+[4.4.4.2.2.2.2]+[3.1.1]+[4.4.4.2.2.2] +[3.1.1.1]+[4.4.4.2.2] +...

[3.1] [3.1.1] [3.1.1.1] [3.1.1.1.1]
J340)0TT0, N0 00)JT0 JT3 00000 0735 )0 D,
[4.4.4.2.2.2.2] [4.4.4.2.2.2] [4.4.4.2.2] [4.4.4.2]

Fig. 35 — 12. Frase da série mesclada [3.1] (original) e [4.2] (retrégrado parcial)

Ha varias formas de realizar uma mescla de séries. A utilizagcdo do
recurso de movimento retrogrado € apenas uma delas.
As subcategorias também foram subdivididas por Rodrigues (2001,

passim). A unica polimetria que compdem a subcategoria séries mescladas é:

72



* seéries ritmicas mescladas, opostas a uma unidade de tempo

polimétrica em ostinato.

Trata-se de uma série mesclada oposta a um ostinato. Tomemos como
exemplo um trecho da série mesclada [3.1] (original) e [4.2] (parcialmente

retrégrada)—[3]%":

JJJ J ) JJJTJ] ) J ) JTJT) |
v ey 0o U

Fig. 36 — [3.1]+[4.4.4.2.2.2.2]+[3.1.1]+[4.4.4.2.2.2] -[3]

Outros estudos podem ser criados mesclando-se mais séries, utilizando
outras unidades de tempo como elemento polimétrico, ou ainda fazendo uso de

estratégias diversificadas de composigao.
Estas estruturas foram aplicadas nos Cantos Il, IV e X e podem ser

encontradas nos livros Ritmica e Ritmica Viva nas seguintes paginas:

* Ritmica, pag. 23
* Ritmica, pag. 24, exercicio no. 1

* Ritmica, pag. 25, exercicio no. 2
5.2.1.3 Derivagoes ritmicas | (leituras)
A subcategoria derivagdes ritmicas | (leituras) abrange diversas formas

de variagao da estrutura e dos valores internos da série basica. Veja-se o caso da

variagao de uma série ritmica cujos valores internos sao [3] e [1]:

" Lé-se: série [3.1] original e [4.2] parcialmente retrégrada sobre [3].
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Fig. 37 — série basica com valores internos [3] e [1]

A série basica ilustrada acima, denominada Série Geradora, sera
alterada a partir de simples procedimentos de variagao. Para isso, devemos isolar

cada célula que compde a série.

12, célula: [3.1.1.1.1.1] 42 célula:  [3.3.3.3.1.1]
22 célula: [3.3.1.1.1.1] 5%, célula:  [3.3.3.3.3.1]
3. célula: [3.3.3.1.1.1]

As variagbes podem ser tanto no ambito da estrutura da série como nos
valores internos que compdem as células. A variagao da estrutura da série ocorre
a partir da reordenacao e alteragdo no numero de células, de forma aleatdria,

gerando uma nova estrutura serial:

célula 1 =22, célula [3.3.1.1.1.1] célula 5 = 42, célula [3.3.3.3.1.1]
célula 2 = 5. célula [3.3.3.3.3.1] célula 6 =12 célula [3.1.1.1.1.1]
célula 3 =12 célula [3.1.1.1.1.1] célula 7 = 32 célula [3.3.3.1.1.1]
célula 4 = 32. célula [3.3.3.1.1.1] célula 8 = 22, célula [3.3.1.1.1.1]

ST s s s 0 R A A A = R s s s s P R A A o o

FAPAP AP p YRS pp PPN AP AN Py NP AN AN b PP

Fig. 38 — nova série a partir da reordenacao e alteragdo no numero de células
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A nova série, gerada a partir da variacdo estrutural da série geradora,
sera agora alterada no ambito dos valores internos das células. As figuras de valor
[1] e de valor [3] serdo reordenadas aleatoriamente dentro das células. Logo, a

estrutura serial sera:

célula 1[3.3.1.1.1.1] — célula 1.1 [1.1.3.3.1.1]
célula 2 [3.3.3.3.3.1] — célula 2.1 [3.3.1.3.3.3]
célula 3[3.1.1.1.1.1] — célula 3.1 [1.1.1.3.1.1]
célula 4 [3.3.3.1.1.1] — célula 4.1 [3.3.1.3.1.1]
célula 5[3.3.3.3.1.1] — célula 5.1 [3.3.1.3.1.3]
célula 6[3.1.1.1.1.1] — célula 6.1 [1.3.1.1.1.1]
célula 7 [3.3.3.1.1.1] — célula 7.1 [3.1.1 3.3.1]
célula 8 [3.3.1.1.1.1] — célula 8.1 [3.1.1.1.1.3]

L1017, 7777 70,0171 73

PN [P R P S 5 A v o o PP A s A A I R s s s [ A

Fig. 39 — reordenacao aleatoria dos valores internos das células

A série gerada a partir da reordenagdo dos valores internos sera
alterada através da retrogradacdo de toda a sua estrutura serial e dos seus

valores internos. Logo, a série final resultante sera:

célula 8.1 [3.1.1.1.1.3] — célula 1.2 [3.1.1.1.1.3]
célula 7.1 [3.1.1.3.3.1] — célula 2.2 [1.3.3.1.1.3]
célula 6.1 [1.3.1.1.1.1] — célula 3.2 [1.1.1.1.3.1]
célula 5.1 [3.3.1.3.1.3] — célula 4.2 [3.1.3.1.3.3]
célula 4.1 [3.3.1.3.1.1] — célula 5.2 [1.1.3.1.3.3]
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célula 3.1 [1.1.1.3.1.1] — célula 6.2 [1.1.3.1.1.1]
célula 2.1 [3.3.1.3.3.3] — célula 7.2 [3.3.3.1.3.3]
célula 1.1 [1.1.3.3.1.1] — célula 8.2 [1.1.3.3.1.1]

PP PR P PR rFrFrP IV P P A

Fig. 40 — retrogradacéo total da série

A reorganizacdo da ordem das células, a redistribuicdo dos valores
internos e a retrogradacéao total da série sao alguns exemplos de variagdes, ou
derivagdes, que Gramani aplica sobre a estrutura serial. Ainda é possivel criar

variagdes de acentuacgao sobre a estrutura:

>

}ﬁﬁﬁ}.jﬂj :ﬁT.JJJJj. J.j. Jj. Jj. )

> > > > > > > > > > >
P 1P N 6 R R s I R s YO P A B 9 A A S R R
Fig. 41 — variacbes de acento sobre a estrutura serial

Varias estruturas seriais podem ser criadas com diferentes processos de
variagao. De fato, as derivacdes ritmicas | nos apresentam a possibilidade de
desenvolvimento composicional a partir de uma série basica, em que, a rigidez na
composi¢cdo da estrutura da série € amenizada através de técnicas basicas de

composi¢cdo como movimento retrogrado, espelho e outras.
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A subcategoria Derivagdes Ritmicas | (leitura) também foi subdividida

por Rodrigues (2001, passim). As polimetrias que compdem a subcategoria sao:

* Série com derivagdes ritmicas, oposta a uma unidade de tempo
polimétrica em ostinato;
* Série com derivagdes ritmicas, oposta a um ostinato ritmico em

compasso polimétrico.

A polimetria utilizada durante o processo composicional foi a segunda:
série com derivagbes ritmicas, oposta a um ostinato ritmico em compasso
polimétrico. Trata-se de uma derivagao ritmica oposta a um compasso que possua
na sua estrutura figuras com valores desiguais, mas que se repetem em forma de
ostinato. Estas estruturas foram aplicadas nos Cantos lll, V, VI e IX e podem ser

encontradas nos livros Ritmica e Ritmica Viva nas seguintes paginas:

e Ritmica, pag. 27
* Ritmica Viva, pag. 35, exercicio no. 1

* Ritmica Viva, pag. 36, exercicio no. 2

5.2.2 Oposigdes métricas | — contendo somente uma espécie de

compasso em cada voz

O modo polimétrico “Oposi¢cdes métricas | - contendo somente uma
espécie de compasso em cada voz” foi definido por Rodrigues (2001, p.133) como
“(...) estudos que abordam oposi¢gdes métricas especificas sempre envolvendo um
unico padrao meétrico em cada voz, como por exemplo, a oposi¢cao entre um
compasso ternario e um compasso binario, ou entre um compasso quaternario e
um compasso ternario. (...) Ou entre compassos metricamente equivalentes, mas

com diferentes padrdes de articulagao interna.”
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Fig. 44 — oposicado entre metricamente equivalente, mas com diferentes padrdes de

articulagao interna

O modo polimétrico Oposicdes Métricas | esta dividido em cinco

subcategorias. Sao elas:
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* Estruturacdo métrica;

* Derivagdes ritmicas | (ostinatos)

* Derivagdes ritmicas Il (combinatérias)
* Derivagdes ritmicas Il (quadraturas)

* Derivagdes ritmicas IV (leituras)

Foi utilizada uma das cinco subcategorias acima: Derivagdes Ritmicas Il
(combinatérias) para adequagao dos valores das células métricas encontrados nos
Versos.

A subcategoria Derivagdes Ritmicas Il (combinatérias) € caracterizada

por apresentar varias combinacbes de células ritmicas para a

construgcao da estrutura polirritmica. As células ritmicas possuem o

mesmo valor, mas apresentam articulagdes internas diferentes:

29399 vy 444 o T oI T T] ]
0 d dgd M S13y I T, TTT7

Fig. 45 — células ritmicas em 5/16 com articulagdes internas diferentes

As células ritmicas podem ser combinadas da seguinte forma:

ata atb a+c at+d at+te a+f a+g a+h a+i a+j

As células ritmicas podem ser combinadas de varias outras maneiras,
resultando em uma grande variedade de diferentes estruturas ritmicas.
A subcategoria Derivagdes Ritmicas Il (combinatérias) também esta

subdividida em dois grupos, denominados polimetrias. Sao eles:
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* Derivacgdes ritmicas combinatdrias, opostas a uma unidade de tempo
polimétrica em ostinato;
* Derivagdes ritmicas em combinatorias, opostas a um ostinato ritmico

em compasso polimétrico.

O ultimo grupo que compde a subdivisdo da subcategoria Derivagbes
Ritmicas Il (combinatdrias), definido como ‘Derivagdes ritmicas em combinatérias
opostas a um ostinato ritmico em compasso polimétrico’ foi a unica polimetria
utilizada. Trata-se de combinatérias ritmicas baseadas na estrutura de pulsagdes
do compasso para uma voz, opostas as unidades de tempo de outro compasso

em ostinato:

4/4 4/4 4/4

ﬂﬂﬁﬁﬁﬁ S b D sl s s S 2SS

|’|’rr S G A A B e G e e

12/16 12/16 12/16 12/16

Fig. 46 — derivagbes ritmicas combinadas em 4/4, opostas as unidades de tempo de

um compasso 12/16 em ostinato

Estas estruturas foram aplicadas no Cantos VIl e podem ser

encontradas nos livros Ritmica e Ritmica Viva nas seguintes paginas:

* Ritmica Viva, pag. 57, exercicios nos. 1 a 10
e Ritmica Viva, pag. 70, exercicios nos. 11 a 20
* Ritmica Viva, pag. 77, exercicios nos. 1 a 10
* Ritmica, pag. 95, exercicios nos. 1a 9

* Ritmica, pag. 101, exercicio nos. 1 a 12

80



5.3 Trama central e a Qualidade emocional dos modos

A qualidade emocional dos modos, ou emotional generalization, termo
usado por Miller (1996, p. 29), refere-se a sonoridade gerada a partir de cada
modo, capazes de induzir a sensagdes e emogdes que podem ser percebidas e
descritas. Miller (1996, p. 29) assume a qualidade dos modos como uma
generalizagao resultante da familiarizagcdo do ouvinte com diferentes tipos de
musica, cultura e experiéncias vividas. De acordo com Miller (p. 29), a qualidade

dos modos sio:

1- Lidio: agressivo, urbano, frenético, ‘busy’
2- Jonio: estavel, esperancoso, pacificador, otimista

3- Mixolidio:  suspenso, ‘a procura de’, transitorio, flutuante

4- Doérico: incerto, pensativo, reflexivo

5- Edlio: melancdlico, triste, sombrio, escuro
6- Frigio misterioso, exotico, psicodélico

7- Locrio: tenso, feio, raiva, cruel

Estabeleceu-se que seria definido um centro modal para cada
movimento da suite, cujo propdsito € a caracterizagdo da trama central de cada
Cantos. Em alguns Cantos, foram estabelecidos mais de um modo como centro
modal. A partir da compreenséao e definicdo da sonoridade de cada modo através
da experimentagdo composicional e auditiva somada a referéncias bibliograficas,

definimos os seguintes centros modais:

Cantos 1 Apresentacao da tribo dos Timbiras e a festa de preparacéao do ritual de sacrificio
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Centro modal: Lidio (#5)

Cantos 2 Descri¢ao do ritual e a afligdo do guerreiro tupi capturado
Centro modal: Edlio

Cantos 3 Apresentacao do guerreiro tupi | Juca Pirama
Centros modais: Dérico, Edlio, Frigio

Cantos 4 O guerreiro entoa o seu canto de morte e chora em referéncia ao pai
Centro modal: Mixolidio (b6)

Cantos 5 O seu choro é interpretado como um ato de covardia. O guerreiro é libertado
Centro modal: Dérico

Cantos 6 O pai descobre o que acontecera e decide que devem retornar aos timbiras
Centro modal: Lidio

Cantos 7 Sob alegacao de covardia, o chefe dos timbiras ndo permite o ritual de morte
Centro modal: Edlio

Cantos 8 O pai envergonhado maldiz o suposto filho covarde

Centro modal: Dérico (#4)
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Cantos 9 Em defesa da honra o guerreiro tupi lanca o grito de guerra e luta bravamente

Centro modal: Lidio (#5)

Cantos 10 O chefe dos timbiras ordena o fim da batalha. A honra do guerreiro é recuperada

Centro modal: Jonio

Os outros parametros como férmula de compasso, numero de
compassos, numero de acordes, ritmo harménico, linha ritmica da melodia, linha
ritmica do baixo, macro-estrutura harmoénica, acordes pilares e acordes
condutores, contorno melddico e contorno harménico, gerados a partir da
adequacgao da métrica poética e trama central as estruturas ritmicas e ao sistema
harmonico modal serdo explicados em detalhes no préximo capitulo. Estes
parametros variam de acordo com as particularidades referentes as adequacgdes
citadas acima.

Segue abaixo a ilustragdo da estrutura basica do sistema composicional
desenvolvido neste projeto. A antecipacdo na apresentagcédo desta estrutura tem o
intuito de facilitar a compreensao dos processos que serdo descritos em detalhes
no capitulo a seguir. Entendemos que a compreensdo antecipada do sistema
permitira a observagao tanto do sistema quanto do processo de forma lucida e
adequada. As variagcbes em fungdo das adequacdes poderdo ser notadas de
formas distintas quando observadas a partir do plano do sistema e do processo. A
visualizagdo organizada de todos os procedimentos composicionais a partir de
diferentes planos permite distinguir a diferengca do que é Sistema, Processo e

Parametro composicional, adotados neste projeto.
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Fig 47 — Estrutura basica do Sistema Composicional
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6 - CAPITULO V

Suite | Juca Pirama

O capitulo V apresenta o processo composicional de cada Cantos do
poema. Os procedimentos de criagdo apresentam as relagcdes existentes entre a
métrica dos versos e as estruturas ritmicas de Gramani, a trama central de cada
Cantos e a definicdo do centro modal a partir da qualidade emocional dos modos,
0 processo de aplicagao das polirritmias para definicdo do numero de compassos,
numero de acordes e ritmo harménico, e o processo de desenvolvimento
harménico e melédico modal a partir dos parametros definidos pelas estruturas

ritmicas, e por fim, o desenvolvimento do tema a partir do esbog¢o da composicao.
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6.1 Cantos |

A composigao do tema inicia-se a partir da definigdo do centro modal do
Cantos. 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 progressao harménica juntamente com
as estruturas ritmicas que irdo definir o ritmo harménico e o numero de acordes da
progressao. A definigdo das estruturas e da formula de compasso sera baseada
na metrificagdo do poema. Os acordes que irdo complementar a macro-estrutura
harmdnica conduzindo a progressao entre os acordes pilares serao denominados
acordes condutores. Os acordes pilares e condutores serdo as referéncias para a
estruturagdo do contorno melddico, construido a partir de notas comuns a grupos
de dois acordes subsequentes na progressdo, denominada pontos melédicos. O
numero de compassos sera definido a partir da adequacao da Série basica sobre
os pulsos em ostinato e a melodia sera desenvolvida a partir da variagao da Série
com o seu contorno estruturado pelos pontos melédicos. Com o esboco da

composicao concluido, desenvolve-se o tema.

6.1.1 Centro modal

A trama central do Cantos | compreende a apresentagao da tribo dos
Timbiras, a presenca de um indio prisioneiro e a festa de preparacao do ritual de
sacrificio. Definimos o modo Lidio(#5) como o centro modal para o primeiro
movimento da suite devido a sua sonoridade brilhante, urgente e de muita
excitagao, presente na trama central do Cantos |.

Nao ha grande distingdo quanto ao seu carater funcional ou modal
quando aplicado na harmonia do jazz. De fato, esse acorde tem sido usado como
substituto dos acordes de sétima maior e sétima maior com a quarta aumentada,
ou como a forma mais brilhante do modo Lidio em que normalmente omiti-se o

quarto grau aumentado da sua estrutura. Devido ao seu carater indefinido, o
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modo Lidio(#5) é classificado como Modal Mixed (Keller, 1998. p.38) ou hibrido, e
pode ser encontrado nas composi¢cées Yellow Fields do trompetista Eberhard
Weber, Teru do saxofonista Wayne Shorter, Natural Selection e ElIm do pianista
Richard Beirach, Lost illusion do pianista Ron Miller, e Solstice do pianista Keith

Jarret.

6.1.2 Acordes pilares

Acordes pilares sao acordes modais que compdem a macro-estrutura
harménica®® do movimento e caracterizam o centro modal do Cantos. Estes
acordes conduzirdo o desenvolvimento da progressdo harménica juntamente com
as estruturas polirritmicas, que irdao definir o ritmo harmdnico e o numero de
acordes da progressao.

Definimos dois acordes do modo Lidio(#5), D6 e Fa sustenido, nesta
ordem, como sendo os acordes pilares para a macro-estrutura harménica do
Cantos I. O critério utilizado para a escolha desses acordes foi o intervalo de

quinta diminuta descendente a partir da fundamental do primeiro acorde.

) C Lidio#5 F# Lidio #5
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Fig. 48 — Macro-estrutura harménica do Cantos |

% Definimos como macro-estrutura harménica a definicdo do grupo de acordes que caracterizam o
centro modal do movimento, ndo abrangendo os outros acordes presentes na progresséo.
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6.1.3 Métrica poética

O primeiro verso do Cantos | do poema € construido com onze silabas
poéticas, denominado endecassilabo, sendo as silabas de numero 2, 5, 8 e 11
identificadas como silabas ténicas. O esquema ritmico (métrico) desse verso pode

entado ser resumido da seguinte forma: E.R. 11(2-5-8-11).

No- MEI- o- das- TA- bas- de a- ME- nos- ver- DO (res)
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1M1

As células métricas, numero de silabas poéticas existentes entre as silabas
tbnicas, podem ser representadas por C.M.(3, 3, 3). Os outros versos da estrofe

também devem ser analisados da mesma forma.

Cer-CA -das- de- TRON-cos- co-BER -tos- de- FLO (res)
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 M
Al-TEl-am-se os- TE-tos- d’al-Tl-va- na-CAO;

1 2 3 4 5 6 7 89 10 M

Sa0- MUI-tos- seus- Fl-lhos- nos- A-ni-mos- FOR (tes)

1 2 3 4 5 6 7 89 10 M
Te-Mi-veis- na- GUE-rra- que em- DEN-sas- co- ORTES
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 M
A-SSOM-bram- das- MA-tas- a i-MEN-sa ex-ten-SAO.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1M1
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Todos o0s versos que compdem a primeira estrofe do Cantos | foram
construidos a partir do mesmo esquema ritmico: 11(2-5-8-11), assim como todas
as outras estrofes que compdéem o Cantos | do poema.

A identificacdo do esquema ritmico e da representacdo numérica para as
células métricas de cada estrofe auxiliara na definigdo da formula (ou férmulas) de
compasso e definicdo da estrutura polirritmica a ser utilizada para a construgao do

tema melédico do movimento.

6.1.4 Estrutura ritmica

A localizagdo dos acordes pilares e a quantidade de acordes
condutores na progressao estao diretamente associados ao ritmo harmdnico cuja
definicdo provém da adequagdo e aplicagdo de uma estrutura polirritmica
desenvolvida por Gramani. Uma vez definido a quantidade e localizagdo dos
acordes, a estrutura ritmica tera cumprido o propdsito da sua aplicagcéo e sera
descartada do contexto em que foi empregada.

Para definicdo do ritmo harmdnico, optamos pela primeira frase da
Série [3.3.2]—[4], originada do primeiro grupo de polimetrias da subcategoria série
basica: Série ritmica oposta a uma unidade tempo polimétrica em ostinato. A
opgcao por essa Série esta relacionada ao esquema ritmico e a representacao
numérica da célula métrica encontradas durante a andlise da métrica poética do
Cantos. De acordo com a interpretacéo do autor, a C.M. (3.3.3) sugere uma série
ritmica ternaria, e o E.R. 11(2-5-8-11) sugere, em fung¢ao da quantidade de silabas
tébnicas, uma unidade de tempo quaternaria que ira se opor em forma de ostinato a
Série. O conceito de ternario e quaternario na estrutura ritmica serial esta
relacionado ao principio de proporcionalidade. Como explicado anteriormente, a
Série é obtida através de adi¢gdes progressivas, sempre restritas aos valores que
compdem a célula ritmica geradora. O numero [3.3.2]—[4] indica a propor¢ao de 3
para 2 sobre 4, que em termos de notagdo musical sera representada, nesse

caso, por uma colcheia pontuada (propor¢ao 3), colcheia (propor¢céo 2) e

90



seminima (proporcdo 4). A opcao pela primeira frase da série resultou da
observagao quanto a quantidade de pulsos que compdem o ostinato, nesse caso,
0 numero de seminimas opostas a primeira frase da série. O autor observou que o
numero de seminimas em ostinato, total de 11, que compreende todo o
desenvolvimento da primeira frase da célula geradora [3.3.2] € exatamente igual
ao numero de silabas poéticas que compreende a estrofe, como podemos

observar na representagcdo do esquema ritmico: E.R. 11(2-5-8-11).

Fig. 49 — 1a. frase da série [3.3.2]—[4]

Os pontos de encontro dos pulsos das duas vozes da polimetria sdo as
referéncias para a definicdo exata do ritmo harmdnico e o numero de acordes da

progressao.

S mariei

Fig. 10 — Série [3.3.2]—[4] com os pontos de encontro

A polimetria escolhida conta com sete pontos de encontro entre as
vozes, onde se localizardo os acordes pilares (AP) e os acordes condutores (AC).
Os acordes pilares serao distribuidos de forma mais ou menos simétrica sobre os
pontos, conduzindo o desenvolvimento da progressao harmoénica através dos
acordes condutores. A macro-estrutura harménica do Cantos | conta com dois
acordes pilares que ocuparao dois pontos da estrutura, restando cinco pontos para

os acordes condutores.
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shep oo igh e el fobe e tad-Tot

Fig. 50 — Série [3.3.2]—[4] com localizagdo dos acordes pilares (AP) e acordes

condutores (AC) sobre os pontos de encontro

Observamos que a Série ritmica aplicada na definicdo do ritmo
harmdnico representa apenas a proporcionalidade na distribuicdo e localizagao
dos acordes na progressao.

A definicdo prévia do ritmo harménico em relagcdo a progresséo
harménica proporciona situagdes musicais inusitadas a harmonia e melodia.
Nesse caso, o evento ritmico funciona como mediador e definidor das resolugdes
melddico-harmonicas no processo composicional. Apds a aplicagado da estrutura
polirritmica para definicdo do ritmo harmdnico, o processo composicional segue
com o desenvolvimento da progressdao harménica através dos acordes

condutores.

6.1.5 Progressao harmdnica

6.1.5.1 Notas do baixo

A polimetria definida para o Cantos | resultou em sete pontos de
encontro onde foram posicionados os dois acordes pilares e os cincos acordes

condutores, estes ainda nao definidos. Vejamos a seguir a distribuicdo destes

acordes sobre os pontos de encontro:

AP1 AC1 AC2 AP2 ac3 AC4  AC5

e Nt

Fig. 51 — Localizagédo dos APs e ACs
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Existem dois pontos de encontro entre o AP1 e o AP2, e mais trés
pontos de encontro apdés o AP2, onde foram distribuidos os acordes condutores,
ACs.

Construimos entdo um padrao melddico simétrico para linha do baixo a
partir do baixo do AP1, em direcdo ao baixo do AP2. O baixo dos APs (D6 e Fa#)
estdo separados por um intervalo de quinta diminuta, sentido descendente.
Completamos os dois pontos de encontro que estdo entre eles com as notas Si

bemol e La bemol, criando uma sequéncia de trés intervalos de tons inteiros

descendentes.
AP1 AP2
y 4\
| an L
SV > !
v S s
m oo
« T1OY P - D
el K1 | i
y4 (@ ] 2PN |
i PI@) oy
S "7
| Tritono |

Fig. 52 — Sequéncia de trés intervalos de tons inteiros descendentes a partir do

baixo do AP1, em direcido ao baixo do AP2.

Em seguida foram completados os outros trés pontos de encontro
subsequentes ao AP2 da seguinte forma:

- Os dois primeiros pontos foram completados com intervalos de tons
inteiros, sentido ascendente.

- Para o ultimo ponto de encontro foi criado um movimento diatbnico
tonal. A nota do baixo do AC5, ultimo acorde da progresséo, esta localizado uma
quarta abaixo (inversdo da quinta) da nota do baixo do AP1, primeiro acorde da
progressao, criando um movimento tonal V — | (dominante — ténica) entre as notas

do baixo.
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Fig. 53 — Sequéncia de dois intervalos de tons inteiros ascendentes a partir do

baixo do AP2, seguido do baixo do ultimo ponto de encontro.

Apos a definicdo das notas do baixo, o processo composicional da
progressao harménica segue para a elaboracdo da modalidade dos acordes

condutores.
6.1.5.2 Estrutura superior

Optou-se pela triade maior como estrutura superior dos baixos
localizados nos pontos de encontros para os acordes condutores. Seguindo o
mesmo procedimento para definicdo da linha melddica do baixo, construimos um
padrao de conexao das triades maiores a partir da estrutura superior dos acordes
pilares.

A modalidade do AP1, Lidio(#5), sera representada através de uma
forma de cifragem denominada de Slash chord® (Miller, p.96), notagdo 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 (lll / I) em
que uma triade maior esta localizada no terceiro grau (lll) em relagdo ao baixo
(lI/1). Os APs1 e 2, D6 Lidio(#5) e Fa# Lidio(#5), podem entdo ser cifrados
respectivamente da seguinte maneira: E/C e A#/F#

Foram construidos dois padrdes para a estrutura superior a partir de

cada acorde pilar, observando que a estrutura superior para o ultimo ponto de

¥ O termo em inglés slash chord tornou-se uma referéncia para este tipo de representagao e a
tentativa de tradugao do termo poderia resultar em duvidas.
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encontro seguiu outro procedimento. O AP1 possui na sua estrutura superior uma
triade maior (E) distante um tritono da estrutura superior do AP2 (A#). Observando
que existem dois pontos de encontro entre os APs 1 e 2, construimos um padrao
de tergas maiores descendentes para a estrutura superior a partir do AP1, seguido

do mesmo padrao para os dois pontos de encontro subsequientes ao AP2.

Padrao (3as. maiores desc.) Padrao (3as. maiores desc.)
| | | |
E C Ab A# F# D
9 Il |
6 . — be o fe - to - = 1l
D) ;' Estrutura © i x”r *
mﬁl _ superior I‘:_ be | #9 . ﬁe _ : h.e = ———
 a— b bo ﬁo o o P=y a1
AP1 AC1 AC2 AP2 AC3 AC4 --

Fig. 54 — Padrao para a estrutura superior

Para o ultimo ponto de encontro, AC5, o procedimento de definicdo da
estrutura superior ndo seguira o padrdo estabelecido para os pontos
antecedentes. No intuito de evidenciar o carater tonal no movimento V - | realizado
pelo baixo, foi definida como estrutura superior uma triade maior localizada no
sétimo grau menor (bVIl) em relagdo a nota do baixo (bVII/l), gerando um acorde
Sus4 com funcdo dominante. Dessa forma, o ultimo acorde condutor, AC5, é um

acorde Gsus4, representados pela cifra F/G.

E/C C/Bb Ab/Ab Att/F# F#/Ab D/Bb F/G
" 1
[ fan) 1 .
> - b+
< s D Y —
oyt b T ' : = 1
PO /1e) I Do P S mi |
RO =
AP1 AC1 AC2 AP2 AC3 AC4 AC5
L 1

Fig. 55 — Progressao harménica do Cantos | representada por Slash chords.
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6.1.5.3 Modalidade do acordes condutores

Apds a montagem dos acordes, & necessario identificar os modos e a

escalas geradoras. Séo eles:

Acorde Escala geradora

Y 4

(D o o fo =
g © - '
3?1:8: Slash chord: E/C

. Lidio(#5)

7 O Modo:

Fig. 56 — AP1

Acorde Escala geradora

= ,
(G o be be & *
[Y) =~ bT o V

o Slash chord: C/Bb
7 s Modo: Dérico(b5)
Fig. 57 — AC1
Acorde Escala geradora
7
Db 1 be @ —®
[Y) b; bT o VD

S © S— Slash chord: Ab/Ab

7 Modo: Jonico

Fig. 58 — AC2
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Acorde Escala geradora
Lk

W

ZPE Slash chord: A#/F#
: Modo: Lidio(#5)

H.O

Fig. 59 — AP2

Acorde Escala geradora

by Slash chord: Gb/Ab
7 Modo: Mixolidio
)L® )]
Fig. 60 — AC3
Acorde Escala geradora

y
(= I
1O
m &

NV

e be

_ S Slash chord: D/Bb

B —e Modo: Lidio(#5)
Fig. 61 — AC4
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Acorde Escala geradora

_J,é_n—‘_!_‘_.—o—t
)
R — Slash chord: F/G
=7 Modo: Mixolidio
Fig. 62 — AC5

Dessa forma conclui-se o processo composicional da progressao

harménica. A composi¢cao segue com a definicdo do contorno melédico.

6.1.6 Pontos melddicos

O processo de definicdo do contorno melddico através dos pontos
melddicos € uma abordagem adotada pelo autor para facilitar a construgado da
melodia.

Os pontos melddicos sao exatamente os pontos de encontro onde se
localizam os acordes pilares e os acordes condutores. Apds a identificagcao dos
modos de cada acorde da progressao, foi possivel encontrar a escala geradora
dos modos. O contorno melddico é definido a partir da escolha de uma das notas

comuns as escalas do acorde do ponto e o seu acorde antecessor.
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AP1 AC1 AC2 AP2

0H m
Acorde do [~ | i | -
ponto ; I : 1 {
E g Py — o
A Nota escolhida hd | b b_'
Notas (A ' v | —v fo ﬁ. '
comuns LD = = j{;ﬁoﬂtﬁﬁiﬁt'
A AC5(1) AP1 AC1 AC2
Acorde W;—l ® | : T | |
antecessor S I - fe 'b-,- oV : I[,;b't "Dib._i—‘—|
AC3 AC4 I Acs(1) |12 AC5(2)

Acorde do i — I — ii f
ponto [ L ’_‘_,—o—w

Notas | | ; ! I I
comuns i I o iﬂ—0ﬁ > o >
-

AP2 AC3 AC4
Acorde ‘ I — 3l |
antecessor ; I - -
beve *7 be & g

Fig. 63 — Notas comuns aos acordes do ponto e acordes antecessores, com indicagao

da nota escolhida.

No exemplo acima foi indicada com uma seta a nota escolhida dentre
as notas comuns para preencher os pontos melddicos. Essas notas sao
responsaveis por indicar o contorno melddico visando facilitar a construgdo da
melodia e a conexdo dos acordes. Optou-se por escolher as notas que
evidenciassem a modalidade da passagem, no caso o modo Lidio(#5). Dessa
forma, todas as notas que preenchem os sete pontos melddicos pertencem a

escala geradora do modo Do Lidio(#5).

99



E/C C/Bb Ab/Ab HA#/ F# F#/Ab D/Bb F/G

o)
#‘—. T T
[ fan) 1 - L L L HI
o X © R
o HP de de te
7o bs 1 : I b Al |
I 7O 1 VIe) vV O 1 |
5 =
AP1 AC1 AC2 AP2 AC3 AC4 AC5

Fig. 64 — Contorno melddico do Cantos |

6.1.7 Férmula de compasso e ritmica melddica

A férmula de compasso e o desenvolvimento ritmico da melodia seréo
definidos a partir de uma analise e interpretacdo da métrica poética do Cantos I.

O procedimento adotado para definigdo da formula de compasso do
Cantos | foi a contextualizagdo musical da métrica poética através da associagao
entre a quantidade de silabas fortes e a unidade ritmica, numero de silabas
presentes entre cada silaba forte. De acordo com esquema ritmico do poema,
E.R. 11(2-5-8-11), contabiliza-se um total de quatro silabas fortes presentes em
cada estrofe, distantes entre si por trés silabas poéticas, o que caracteriza um
ritmo ternario na locugao. O ritmo ternario para as quatro silabas fortes dentro de
uma mesma estrofe foi interpretado pelo autor como sendo um compasso
composto representado pela férmula de compasso 12/8 (doze por oito).

O desenvolvimento ritmico da melodia, denominada aqui de ritmica
melddica, sera definido a partir da aplicacdo e adequacéo da estrutura polirritmica
sobre a unidade de compasso, 12/8, onde sera possivel definir a quantidade de
compassos e consequentemente a distribuicdo dos acordes pilares e condutores
de acordo com a proporgéao definida para o ritmo harmdnico.

O procedimento para a definicdo da estrutura polirritmica a ser utilizada
no desenvolvimento ritmico da melodia esta condicionado também a interpretacao
da métrica poética, e independe da férmula de compasso. Para o Cantos |,

decidiu-se respeitar a unidade ritmica ternaria presente na locu¢cdo de cada
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estrofe, optando dessa forma pela Série basica [3.3.2], a mesma utilizada para a
definicdo do ritmo harménico, com a proporgédo de 3 para 2 notada musicalmente
com as figuras colcheia pontuada e colcheia®. A sobreposicdo dessa Série sobre
a férmula de compasso 12/8 gera um deslocamento ritmico da Série em relagao
ao compasso, sendo necessario a repeticdo da Série até o encontro do inicio do
compasso com o inicio da Série, ou de alguma célula ritmica. O numero de
compassos vai ser definido a partir da adequacédo da Série em relagao a férmula

de compasso.

% Como explicado anteriormente, as séries basicas sdo formadas normalmente por trés frases,
cada uma delas contendo quatro células. A primeira frase da célula geradora [3.3.2] desenvolveu-
se a partir da adicdo dos valores de proporgao [2], notados musicalmente com a figura colcheia de
forma progressiva para cada célula ritmica. Logo, a 12. frase da série [3.3.2] compreende o
seguinte desenvolvimento: [3.3.2] + [3.3.2.2] +[3.3.2.2.2] + [3.3.2.2.2.2].
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Sobreposi¢do da la. frase série 3.3.2 sobre a férmula de compasso

Fig. 65 — Sobreposicéo da 12. frase da série [3.3.2] sobre a formula de compasso

Em funcao do deslocamento ritmico da Série em relagdao ao compasso,
foi necessaria a sua repeticdo para que houvesse adequacao em relacdo aos
compassos. O autor observou que a adequacido da Série sobre 0 compasso

ocorreu em dois momentos:

* Compasso no.5: Inicio da segunda célula ritmica [3.3.2.2] com o
inicio do compasso, na terceira repeticao da série.
* Compasso no.12: Inicio da célula geradora [3.3.2] com o inicio do

compasso, na sétima repeticdo da série.

Os pontos de adequacéo da série em relagdo a formula de compasso

definem os numeros de compassos da passagem. Desta forma, o Cantos | pode
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conter um total de 4 (quatro) ou 11 (onze) compassos na sua estrutura, optando-
se pela segunda adequacao. A opcao pelo total de 11 (onze) compassos deveu-se

a duas observacdes:

* Nesse caso nao houve quebra da série. A adequacao da série ocorreu
na sua totalidade, num total de seis repeticbes até o encontro do inicio da série
como inicio do compasso.

* O numero 11, como ja observado anteriormente, esta presente no
esquema ritmico da métrica poética, E.R. 11(2-5-8-11), € no numero de pulsos
que compdéem o ostinato que se opde a primeira fase da célula geradora
[3.3.2]—[4].

Apods a definicdo do numero de compassos da passagem, € possivel
distribuir os acordes pilares e condutores de acordo com a proporcgao definida para
o ritmo harménico.

A célula geradora [3.3.2]—[4], aplicada para a localizagdo dos acordes
pilares e condutores, contém na sua estrutura o numero de pulsos exatamente
igual ao numero de compassos da passagem. Dessa forma, podemos relacionar
cada pulso a cada compasso, criando a proporgéo de 1 para 1. O ritmo harmdnico
e a distribuicdo dos acordes na passagem corresponderdao proporcionalmente a
disposicao dos pontos de encontro entre a série e o ostinato sobre os pulsos, onde

foram localizados os acordes pilares e condutores.

AP1 AC1 AC2 AP2  acs AC4  AC5
therstp <t et bl et
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Fig. 66 — Ponto de encontro entre a série e o ostinato, correspondente a localizagéo

dos acordes pilares e condutores na passagem.
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Os acordes pilares e condutores serao distribuidos da seguinte forma:

* AP 1 (Acorde pilar 1):

* Ac 1 (Acorde condutor 1):
* Ac 2 (Acorde condutor 2):

* AP 2 (Acorde pilar 2):

* Ac 3 (Acorde condutor 3):
» Ac 4 (Acorde condutor 4):
* Ac 5 (Acorde condutor 5):

Compassos 1 e 2
Compassos 3 e 4
Compassos 5 e 6
Compasso 7
Compassos 8 e 9
Compasso 10

Compasso 11

et N\

ot

AC3

AC4 AC5

Fig. 67 — Distribuicdo dos acordes pilares e condutores

A proxima etapa é a sobreposicdo da Série sobre a passagem

harmonizada, que corresponde ao esboco da composicdo. A Série, que

compreende o desenvolvimento ritmico da melodia, é sobreposta a passagem

apoiada nas notas comuns dos acordes, definidos anteriormente como pontos

melddicos. Segue o esbogo da composigao:
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é‘?.
]
]
N
N
]
N
N

YA

Fig. 68 — Esbogo da composigao: Série sobreposta ao pentagrama apoiada nas notas

comuns dos acordes, definidos como pontos melddicos
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6.1.8 Tema — Cantos |

Foram compostas duas linhas melddicas independentes, com tessituras
diferentes, que se desenvolvem sobre o deslocamento ritmico da Série através de
motivos e resolugcbes melddicas. Apesar da independéncia das linhas, houve a
preocupacao em criar uma relagdo de contraponto entre elas, uma vez que as
linhas ja estdo interligadas verticalmente em fungdo da Série. Apesar da relagéo
de contraponto entre as melodias, elas nao necessariamente devem ser
executadas simultaneamente. De fato, cada linha contempla o resultado sonoro
polirritmico proposto nesse trabalho que pode ser observado a partir da execugao

individual de cada linha sobre um pulso em ostinato.
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E/C

C/Bb

7

Ab/Ab

 — Y
M |

3
/= X
<

\
AN

L€
| LA

b8

~s /O

|

F#/Ab

A#/F#

D/Bb

v

=

G

/

F

ph

Fig 69 — Tema Cantos |
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6.2 Cantos i

O processo composicional para o Cantos Il se iguala ao do Cantos | no
que diz respeito a adequacdo dos elementos litero-musicais para definicdo da
estrutura polirritmica. O que difere € o processo de definicdo dos elementos
harménicos e melddicos que, como demonstrado no Cantos |, se adequam a
estrutura polirritmica definida a partir dos elementos litero-musicais de cada
Cantos.

A composicdo do tema inicia-se com a definicdo da estrutura
polirritmica a partir da metrificagdo do poema. A adequagao da estrutura sobre um
pulso em ostinato € responsavel por definir o numero de acordes e o ritmo
harménico. A composigédo prossegue com a escolha do centro modal, elaboragéo
da progressdo harmdnica, construgdo da melodia e definicdo das férmulas de
compasso a partir da superposi¢cao da série ao ostinato. Com o esbogo da

composic¢ao concluido, inicia-se o desenvolvimento do tema.

6.2.1 Métrica poética

As estrofes do Cantos Il sdo construidas a partir do agrupamento de

dois versos com diferentes métricas que se alternam durante todo o Cantos.

Em- fun- dos- va- sos- d’al- va- cen- ta ar- gi (la)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Fer- ve o- Cau-im

1 2 3 4
Em- chem- se as- co- pas- o- pra- zer- co- me (¢a)
1 2 3 4 5 67 8 9 10
Rei- na o- fes- tim

1 2 3 4
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Todas as estrofes que compreendem o Cantos |l seguem a mesma
métrica poética da estrofe acima. O primeiro verso é constituido de dez silabas
poéticas, denominado decassilabo, seguido de um verso com quatro silabas
poéticas, denominado tetrassilabos.

Para o verso decassilabo, as silabas de numero 1, 4, 8 e 10 séo
identificadas como ténicas, logo, a representagao do esquema ritmico é E.R. 10(1-
4-8-10), e a representacédo para as ceélulas métrica, numero de silabas poéticas
existentes entre as silabas tbnicas, € C.M.(3,4,3).

Para o verso tetrassilabo, as silabas de numero 1 e 4 sdo identificadas
como ténicas, logo, a representacdo do esquema ritmico é E.R. 4(1-4), e a
representacao para as células métrica € C.M.(3).

A assimetria presente no Cantos |l em fungdo da alternancia de dois
versos com diferentes métricas provoca uma mudanga no ritmo da leitura. Tal
ritmo sugere, na opinido deste autor, danga, tambores, o bate-pé dos selvagens
dando inicio ao ritual, correspondendo a trama central do Cantos.

A partir da metrificagcdo do Cantos sera possivel elaborar a estrutura
polirritmica para definicdo do ritmo harménico e numero de acordes da

progressao.

6.2.2 Estrutura ritmica

Apods analise da metrificagdo dos versos que compreendem o Cantos II,
optou-se pela subcategoria Séries mescladas como estrutura ritmica a ser
utilizada. Definiu-se a série mesclada [3.4.3] (original) e [3.1] (parcialmente
retrograda)—[3] como sendo a estrutura ritmica adotada. Os valores numéricos
para esta série estdo associados aos valores numéricos encontrados no esquema
ritmico e célula métrica dos versos decassilabos e tetrassilabos.

De acordo com a interpretacdo do autor, o E.R. 10(1-4-8-10) e C.M.
(3.4.3) do verso decassilabo, seguido do E.R. 4(1-4) e C.M.(3) do verso
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tetrassilabo, sugere uma série mesclada [3.4.3] (original) e [3.1] (parcialmente
retrograda)—[3] como estrutura polirritmica a ser aplicada para definicdo de outros

elementos musicais da composigao. Logo, a representagao da série ritmica para o
Cantos Il é:

[3.4.3]+[3.1.1]+[3.4.3.3]+[3.1]—[3]

13.4.3] 13.1.1] 13.4.3.3] 13.1]

A

Fig. 70 — Série mesclada [3.4.3] (original) e [3.1] (parcialmente retrogrado)—[3]

A sobreposigcao dessa Série sobre um ostinato gera um deslocamento
ritmico da Série em relacdo ao pulso do ostinato, sendo necessaria a repeticao da
Série até o encontro da primeira célula [3.4.3] com o pulso. Este ponto de encontro

representa o inicio de um novo ciclo.
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Primeira série mesclada [3.4.3] (original) + [3.1] (parcialmente retrograda] sobre ostinato

. J. S 4 )

Segunda série

Terceiro série

)

) L) J 2) L7

Fig. 71 — série mesclada sobre ostinato

O encontro da primeira célula [3.4.3] da série com um pulso do ostinato
ocorre apdés a sobre posi¢cao de trés séries mescladas [3.4.3] (original) + [3.1]
(parcialmente retrégrada), ilustrado na figura acima. Apds adequacgao das séries
sobre o ostinato, sera possivel identificar outros elementos musicais da

Composicao.
6.2.3 Numero de acordes e ritmo harmdnico
A quantidade de acordes na progressdo esta associada aos pontos de

encontro entre as células que compdem a série e o ostinato. Foram identificados

um total de doze pontos de encontro:
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Primeira série

(I‘b. | .

;

Segunda série

C‘l.
N

2 U ) i
7
L

I S S N
g g

L.
e b < g:|7

<3
C‘E
<3

s
" ’
NS Wy - WD)
S R A

T
(f‘l. E:L

(]I. ’__

3
Nl

| Y-
S g
(:‘i' !:L

o
] ::l <ps AL

J 1! #
h -

3

h -

<3

Fig. 72 — doze pontos de encontro entre a série e o ostinato

Dentre os doze pontos de encontro, foram escolhidos apenas quatro

cuja localizagao dentro da estrutura definiu também o ritmo harménico:
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Primeira série

> L 92 1 ) )
2 B e B A A A

AV

Fig. 73 — quatro pontos de encontro entre a série e o ostinato

Apds a definicdo do numero de acordes, total de quatro, e do ritmo
harmdnico em funcéo da localizacdo desses acordes na estrutura, embora ainda
nao esteja estabelecida a férmula ou féormulas de compassos, sera possivel
elaborar a progressdao harménica que compreendera a escolha de um centro

modal e construgdo dos acordes. Esse processo sera descrito a seguir.

6.2.4 Centro modal

O Cantos Il retoma a descrigdo do ritual de sacrificio, que se inicia. O
prisioneiro, apesar da sua aparente frieza diante do seu rito de morte, esta
incomodado, pois rugas de preocupagao surgem no seu rosto, desmascarando a
sua falsa placidez. Definimos o modo Edlio como o centro modal por melhor
representar a trama do segundo movimento da suite. Para o autor desta pesquisa,
a qualidade emocional deste modo € caracterizada pelos adjetivos ‘sofrido’,

‘intenso’, ‘doloroso’.
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O modo Edlio corresponde ao acorde menor com sétima menor com o
segundo grau maior e o sexto grau menor, formado a partir do sexto grau da
escala maior. Hd uma grande distingdo quanto ao seu carater funcional e modal
quando aplicado na harmonia do jazz.

Quanto ao carater funcional, o acorde € muito usado como acorde de
passagem em uma progressao tonal. O sexto grau menor na sua estrutura é
interpretado como uma quinta aumentada servindo como nota de passagem entre

a quita justa do acorde antecedente e a sexta maior do acorde subsequente.

Cm Cm#5) Cm6 Cm(#5) Cm

Y 4 I I I
[ fan) | | |
sV | | |
0 = < < = <
L < |
A XN, Y, | [N, 1 LIed
'," Xed el g s D1ed
< < < < <

Fig. 74 — Acorde menor com quinta aumentada usado como acorde de passagem

Quanto ao carater modal, a estrutura do acorde € alterada enfatizando
as notas que caracterizam a sonoridade do modo, no caso, a nona maior e 0 sexto

grau menor.

C Edlio
Y 4 [,
[ Man) = ] l
DR vg P>

[‘1"
4 Yl i vV o= vV o=
Ty )
y.4

= = =

Fig. 75 — Diferentes voicings para um mesmo acorde do modo Edlio
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Esta estrutura de acorde modal pode ser encontrada nas composi¢coes

Sea Journey de Chick Corea e Pumpkin de Andrew Hill.
6.2.5 Acordes pilares
Foi estabelecida a quantidade de dois acordes pilares identificados

como AP1 e AP2, no modo Edlio, distribuidos sobre dois pontos de encontro da

estrutura do Cantos Il.

Fig. 76 — Localiza¢do dos acordes pilares 1 e 2 sobre estrutura

Com a localizacido dos acordes pilares sobre a estrutura, a composicao

prossegue com o desenvolvimento da progresséo harmdnica, descrito a seguir.
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6.2.6 Progressao harmonica

O processo de desenvolvimento da progressdao harménica adotado para
o Cantos Il baseia-se no contraste entre as sonoridades “clara” e “escura” dos
modos.

Definimos previamente dois acordes pilares, AP1 e AP2, no modo Edlio,
restando dois outros pontos onde se localizardo os acordes condutores, AC1 e
AC2, ainda sem definicdo. A partir do conceito claro/escuro, definiu-se que o

contorno harménico do Cantos |l se dara da seguinte maneira:

APl —— ACl —— AP2 — AC2
Claro Escuro Claro Mais Claro

Fig. 77 — Esbogo do contorno harménico do Cantos Il

Ap0ds varias experimentacoes, optou-se pelo uso da nota D6 como nota
pedal para os quatro acordes. As estruturas superiores responsaveis por
caracterizar os acordes surgiram da conducdo de vozes a partir da estrutura

superior do AP1, resultando na seguinte progresséo:

C Edlio C Frigio C Edlio C Edlio(7maior)
ho 'S : = h o ho
A — — i e
,l [ @) [ @) [ @) [ @

APl ——— AC| —=——— AP2 — AC2

Fig. 78 — Progressao harménica do Cantos Il
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6.2.7 Desenvolvimento melddico

Seréao criadas duas linhas melddicas, uma para a série e a outra para o
ostinato. Para isso, foi necessario adequar a estrutura ritmica sobre o pentagrama

para localizacdo dos acordes e posteriormente a definicdo das formulas de
compasso.

C Edlio C Frigio
—— | | e
%: P P i 4 P P Li-
2 v :
bg- by
n: | 4 VF
/1 e e e e -
% % % % % Z
4’ | | Y | Y T — | | Y |
VAW | IA] A} | o | IA] |
| U 17 | | 17 |
:@ r ] r r r r J r 13 r J
'A-
ll. r X] r X] y X] y X2 y 13 r X3 y X3
r 4 1] | ] 1] 1] 1] | ] 1]
% % % % % % %
C Edlio C Eodlio(7maior)
’L N  — N } 1 Y 1 } N
[ 1) | | 1) | IA] IA] A}
9 | bg: : — ; 3 =t =t
by b g
F T rg:
7 O Yy X3 Yy 13 y X3 Y X2 4 - Yy X3 Yy 13
r 4 1] 1] 1] 1] 1] 1]
% % % % % % % %
49 | | A F h l h h l q
‘? R A | Al |
17 | 17 | | | 1 | 1 17/ | |
[ 4 r (4 r & r & (4 [ 4 [ & (4 r &l r & r & (4
y = 1]
- ]. - - - - - - - - - - -
% 7 % v % A % % v

Fig. 79 — Esbogo da composigao: Série sobreposta ao pentagrama apoiada nas notas
comuns dos acordes, definidos como pontos meldédicos.
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Apos varias experimentacgdes, concluiu-se o desenvolvimento das duas
linhas melddicas, como demonstrado a seguir. As formulas de compasso serao

definidas imediatamente apds o desenvolvimento melédico.

C Edlio C Frigio
4 A A
+ 1Y a I + 1Y
- I ) - j pe—
: v Ve = - :

. b
1

(ﬁ
<

s
<N

Fig. 80 — Desenvolvimento melddico
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6.2.8 Formulas de compasso

A menor unidade ritmica, ou unidade ritmica geradora, adotada para
construcdo de uma série determina as relagdes de proporcionalidade das figuras
ritmicas. Uma mesma série pode ser construida com outras unidades ritmicas
desde que a proporcionalidade seja mantida. Contudo, devemos observar que a
mudanc¢a da unidade ritmica pode alterar o andamento da série em fung¢ao da
interpretacao e execugao dos valores ritmicos.

A estrutura ritmica adotada no Cantos Il tem a semicolcheia como a
menor unidade ritmica, sendo todos os outros valores proporcionais. Apos varias
tentativas de leitura do tema a partir dos valores ritmicos de origem, concluiu-se
que a alteragdo da semicolcheia para colcheia como unidade ritmica geradora
facilitaria a execugao e interpretacdo do tema em fungdo da simplificagdo da
leitura. O andamento neste caso também foi alterado, sendo executado de forma

mais lenta, mais adequado a trama do Cantos.
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Fig. 81 — Estrutura usando colcheia como unidade ritmica geradora.

Para que o deslocamento da série sobre o ostinato fosse executado
corretamente, foram criadas formulas de compasso para a linha da melodia e para
a linha do baixo, de forma que o desenvolvimento melddico de cada linha fosse
executado de forma independente. Esse procedimento ndo apenas simplifica a

leitura, mas também colabora para enfatizar o acento desejado de cada linha.
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Fig. 82 — Férmulas de compasso para linha do baixo

6.2.9 Tema — Cantos Il

Com a definicdo das férmulas de compasso, conclui-se 0 processo

composicional adotada para criacdo do tema do Cantos Il.
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Fig. 83 — Tema do Cantos Il
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6.3 Cantos llI

O processo composicional do Cantos |Ill apresenta algumas
peculiaridades no seu desenvolvimento harménico e melddico devido a néao
padronizacao da métrica poética dos versos. Contudo, mantém-se a mesma
adequacao dos elementos litero-musicais para definicdo da estrutura polirritmica
como nos Cantos | e Il

A composicao inicia-se com a metrificagado dos versos para definicao da
estrutura polirritmica. A adequacado da estrutura sobre um pulso em ostinato é
responsavel por definir o numero de acordes e o ritmo harménico. A grande
quantidade de acordes encontrados, aliado a trama central do Cantos, sugeriram a
escolha de trés centros modais para o tema. A composi¢do prossegue com a
elaboragao da progressao harménica, a construgcao e a definicdo das férmulas de
compasso. A partir do esbogo da composicao, inicia-se o desenvolvimento do
tema.

6.3.1 Meétrica poética

O poema ainda prossegue neste Cantos com a narrativa do ritual de
sacrificio. Em apenas duas estrofes, o autor enfatiza a ornamentacao dos indios
timbiras e introduz pela primeira vez no poema um discurso direto: um timbira
ordena ao indio prisioneiro que diga quem é e porque invadiu territério alheio. O
Cantos termina na eminéncia de se ouvir o discurso do indio prisioneiro com “triste
voz que os animos comove” (I Juca Pirama, Cantos lll, linha 111).

Neste Cantos o autor ndo se prende a rimas e estrofes, mas mantém,
ainda que de forma irregular, versos decassilabos, como no Cantos Il. Os versos
possuem células métricas irregulares®’, com pouca musicalidade na leitura,
contribuindo dessa forma para manter a atencdo do leitor na trama central do
Cantos. Vejamos a seguir a apresentagao do Cantos Ill com a escansédo dos

versos e a representacdo do esquema ritmico e da célula métrica:

3! Numero de silabas poéticas existentes entre as silabas tonicas.
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Em- lar- ga- ro- da- de- no- véis- gue- rrei (ros)
1 2 3 45 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-8-10) C.M.(2,4,2)

Le- do- ca- mi- nha o- fes- ti- val- Tim- bi- ra,
12 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(1-4-8-10) C.M.(3,4,2)

A- quem- do- sa- cri- fi- cio- ca- be as- hon- ras,
1 2 3 4 56 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M.(4,2,2)

Na- fron- te o- ca- ni- tar- as- co- de em- on- das,
1 2 3 4 56 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M.(4,2,2)

O- en- dua- pe- na- cin- ta- se em- ba- lan- ¢a,
12 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-10) C.M.(4,4)

Na- dés- tra- mao- so- pe- sa a i- ve- ra- pe- me,

1 2 3 4 5 6 7 8 910

E.R. 10(2-4-6-10) C.M.(2,2,4)

Or- gu- lho- so e- pu- jan- te. Ao- me- nor- pa- sso
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(3-6-9-10) C.M.(3,3,1)

Co- lar- d'al- vo- mar- fim,- in- sig- nia- d'hon- ra,
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-3-6-8-10) C.M.(1,3,2,2)

Que- Ihe or- na o- co- lo e o- pei- to,- ru- ge e- fre- me,
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-6-8-10) C.M.(2,2,2,2)
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Co- mo- que- por- fei- ti- co- ndo- as- bi- do

1 2 3 4 56 7 8 9 10

E.R. 10(1-6-10) C.M.(5,4)

Em- can- ta- das- a- li- as- al- mas- gran- des

1 2 3 4 567 8 9 10

E.R. 10(3-6-8-10) C.M.(3,2,2)

Dos- vem- ci- dos- Ta- pu- ias,- in- da- cho- rem
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(3-6-8-10) C.M.(3,2,2)

Se- rem- glé- ria e- bra- sao- d'i- mi- gos- fé- ros.

1 2 3 4 5 6 78 9 10

E.R. 10(1-3-6-10) C.M.(2,3,4)

"Eis- me a- qui",- diz- ao- in- dio- pri- sio- nei- ro;
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(1-3-6-10) C.M.(2,3,4)

"Pois- que- fra- co, e- sem- tri- bo, e- sem- fa- mi- lia,

1 2 3 4 5 6 7 8 910

E.R. 10(1-3-6-10) C.M.(2,3,4)

"As- no- ssas- ma- tas- de- va- ssas- te ou- sa- do,
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-8-10) C.M.(2,4,2)

"Mo- rre- ras- mor- te- vil- da- mao- de um- for- te."
1 2 3 4 56 7 8 9 10

E.R. 10(3-6-8-10) C.M.(3,2,2)

Vem- a- te- rrei- ro o- mi- se- ro- com- tra- rio;
1 23 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-6-10) C.M.(2,2,4)

Do- co- lo a- cin- ta a- um- gu- ra- na- des- ce:
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1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
E.R. 10(2-4-8-10) C.M(2,4,2)
"Di- ze- nos- quem- és,- teus- fei- tos- can- ta,
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
E.R. 9(1-5-7-9) C.M.(4,2,2)
"Ou- se- mais- te a- praz,- de- fen- de- te.”- Co- me- ¢a
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
E.R. 11(1-3-5-7-11) C.M.(2,2,2,4)
O- in- dio,- que ao- re- dor- de- rra- ma os- 0- |hos,
12 3 4 5 6 7 8 9 10
E.R. 10(2-6-8-10) C.M.(4,2,2)
Com- tris- te- voz- que 0s- a- ni- mos- co- mo- ve.
1 2 3 4 5 67 8 9 10
E.R. 10(2-4-6-10) C.M.(2,2,4)

Todos o0s versos possuem um esquema ritmico e célula métrica
préprios. Embora existam semelhangcas, os versos foram analisados
individualmente sem nenhuma relagdo com a estrofe ou outros versos. Os
esquemas ritmicos e as ceélulas métricas tiveram muita variagado de valores, como
apresentado na escansdo do poema acima. O processo de elaboracdo da
estrutura polirritmica para definicao do ritmo harménico e niumero de acordes sera

criado a partir destes valores, como demonstrado no topico a seguir.

6.3.2 Estrutura ritmica

Devido a grande diferenca nos valores encontrados para o esquema
ritmico e células métricas do Cantos lll, optou-se pela subcategoria Derivagdes
Ritmicas | (leituras) para adequagao da metrificagao.

Apoés anadlise dos resultados encontrados na metrificagdo do Cantos

[ll, optou-se por trabalhar com os valores das Células Métricas (C.M.) dos versos
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para definicdo da estrutura serial. Os valores encontrados para as células métricas
foram 1, 2, 3, 4, e 5. Decidiu-se que, o valor 1 da C.M. correspondera a figura
ritmica semicolcheia, assim como nos Cantos | e Il. As células que compdem a
estrutura serial serdo baseadas nos valores das C.M. de cada verso do Cantos. A
seguir, a sequéncia de C.M. de cada verso e a estrutura serial, derivagao ritmica,

a partir dos valores das C.M.:

(24,2)-(34,2)-(4,22)-(4,22)-(4,4)-(2,24)-(3,3,1)
(1,3,2,2)-(2,2,2,2) - (5,4) - (3,2,2) - (3,2,2)
(2,3,4)-(2,3,4)-(2,3,4)-(2,4,2) - (3,2,2)
(2,24)-(2,4,2)-(4,22)-(2,2,24)-(4,2,2) - (2,2,4)

MDaAxI N Jh) ) )Tl AT

i e s s s s S s Y S s s s
JJ L)) ) XTI

JJ) o) ) Jh T ) T D))

Fig. 84 — Derivagéao ritmica encontrada a partir dos valores das C.M. de cada verso

A polimetria que melhor se contextualiza a metrificagdo do poema é a
Série com derivagdes ritmicas, oposta a um ostinato ritmico em compasso

polimétrico. Trata-se de uma derivacao ritmica oposta a um compasso que possua
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na sua estrutura figuras com valores desiguais, mas que se repetem em forma de
ostinato.

Os versos do Cantos lll sdo quase todos decassilabos. Desta forma,
optou-se em adotar um compasso polimétrico 10/16 (10 por 16) em ostinato, que
ira se opor a estrutura serial encontrada a partir dos valores das C.M. A ritmica do
ostinato foi construida com os valores proporcionais a [4] e [2]. Vejamos a seguir a

estrutura serial oposta ao compasso polimétrico em ostinato:

(24,2) (342 422 @22 (44

10/16 10/16 10/16 10/16

QJJ..LLLJLJJ.JD.JD.#l

Fig. 85 - Série com derivagdes ritmicas, oposta a um ostinato ritmico em compasso

polimétrico.

A sobreposicdo da série sobre ostinato polimétrico gera um
deslocamento ritmico da Série em relacdo ao pulso do ostinato, sendo necessaria
a repeticdo da série até o encontro do primeiro pulso da primeira célula métrica
com o primeiro pulso do ostinato. Este ponto de encontro representa o inicio de
um novo ciclo. Para o Cantos lll, foram necessarias dez (10) repeticbes da série. A
adequacgao da série sobre o ostinato permite a localizagdo dos pontos de

encontros para definicdo do numero de acordes.

130



6.3.3 Numero de acordes

O numero de acordes na progressado esta associada a quantidade de
pontos de encontro entre as células que compdem a série e o ostinato. Foram
identificados um total de 67 (sessenta e sete) pontos de encontro devido a grande
extensdo e ao grande numero de repeticobes da série. Diante da grande
quantidade de variaveis para definicdo dos outros elementos musicais, decidiu-se

que:

» Cada repeticdo da série seria identificada com uma letra (A, B, C, D,
E,F, G, H,IJ).

* As repetigdes foram agrupadas em pares, (A, B), (C, D), (E, F), (G, H),
(1, J), formando um total de cinco grupos, denominados grupos de acordes.

» Cada grupo de acordes, com os seus respectivos pontos de encontro,

correspondera a um centro modal.

Para o primeiro grupo (A, B), foi encontrado um total de 12 pontos de
encontros, sendo 5 para a parte A e 7 para a parte B. Para o segundo grupo (C,
D), foi encontrado um total de 15 pontos de encontros, sendo 5 para a parte C e
10 para a parte D. Para o terceiro grupo (E, F), foi encontrado um total de 13
pontos de encontros, sendo 2 para a parte E e 11 para a parte F. Para o quarto
grupo (G, H), foi encontrado um total de 15 pontos de encontros, sendo 5 para a
parte G e 10 para a parte H. Para o quinto grupo (I, J), foi encontrado um total de

12 pontos de encontros, sendo 3 para a parte | e 9 para a parte J. Resumindo:

* Grupo (A, B) — 12 pontos de encontro correspondentes a 12 acordes
* Grupo (C, D) — 15 pontos de encontro correspondentes a 15 acordes
* Grupo (E, F) — 13 pontos de encontro correspondentes a 13 acordes
* Grupo (G, H) — 15 pontos de encontro correspondentes a 15 acordes

* Grupo (I, J) — 12 pontos de encontro correspondentes a 12 acordes
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6.3.4 Centro modal e contorno harmoénico

Apesar da linearidade dos acontecimentos, foi decidido que o
desenvolvimento da progressdo harménica ndo seguiria o desenvolvimento linear
sugerido pelo texto, onde o autor do poema mantém um alto grau de tenséao e
expectativa no final do texto diante da eminéncia da fala do indio prisioneiro. A
progressao harmoénica tera o seu desenvolvimento baseado na atenuacdo da
tensao, que estara disposta na metade da progressao, criando assim um contorno
harmonico menos linear e mais interessante. Para isso, optou-se pelo conceito de
claro/escuro, apresentado no Cantos Il, para o desenvolvimento da progressao.

Os grupos de acordes apresentam uma peculiaridade que foi de vital
importancia para a decisdo do contorno harménico do tema: o primeiro grupo (A,
B) e o quinto grupo (I, J) apresentam o mesmo numero de acordes, assim como o
segundo grupo (C, D) e o quarto grupo (G, H). O terceiro grupo (E, F) nédo faz

referéncia com nenhum outro grupo.

(A, B) (C,D) (E, F) (G,H) (1, J)
12 15 13 15 12

Observando a disposi¢ao dos grupos e o numero de acordes, decidiu-
se restringir o contorno harménico em trés centros modais, dispostos da seguinte

forma:
(A, B) (C, D) (E, F) (G,H) (1, J)
12 15 13 15 12

Modo 1 Modo 2 Modo 3 Modo 2 Modo 1

Logo, a disposicao dos modos baseados nos conceito claro/escuro

apresenta-se da seguinte forma:
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Modo 1 Modo 2 Modo 3

escuro

Modo 4 Modo 5

+ claro + claro

- claro - claro
Definimos o modo Dérico como o centro modal 1 e 5, o modo Edlio

como centro modal 2 e 4, e 0 modo Frigio como centro modal 3. Logo, a
disposigcdo dos modos apresentam-se da seguinte forma:

Modo 1

Modo 2

Modo 3 Modo 4 Modo 5
+ claro - claro escuro - claro + claro
Dérico Edlio Frigio Edlio Dérico
Modo 1 Modo 2 Modo 3 Modo 4 Modo 5
F Dorico(maj7) C Eolio G Frigio C Eolio F Dorico(maj7)
oe
=3 to o o =3
@—09—4909——0749*09——09—*
ho ho - ho ho
'A): | A= | A=d V<& |ASd | A=d
y A
z O — © — O
- -~
+ claro - claro escuro - claro + claro

Fig. 86 — contorno harménico

Apesar do contorno harmdénico estar baseado em trés centros modais, o
modo Frigio € o modo que melhor representa a trama do Cantos. Para o autor
desta pesquisa, a qualidade emocional deste modo é caracterizada pelos adjetivos
‘misterioso’, ‘eminéncia’, ‘expectativa’.

O modo Frigio origina-se no terceiro grau da escala maior tendo na sua
estrutura uma escala menor com quinta justa e sétima menor (llim7) e as

extensdes nona menor (b9), décima primeira (11) e décima terceira menor (b13).
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E comumente usado como um acorde modal devido & sua sonoridade marcante.
No entanto, este modo pode ser também interpretado funcionalmente como um
acorde dom7sus(b9,b13), precedendo ou substituindo o acorde dominante
alterado (dom7(b9,b13)).

C7sus4(b9b13) C Frigio

%E};Eﬂ: D
m~— PO
Funcional Modal

Fig. 87 — modo frigio

Esta estrutura de acorde modal pode ser encontrada nas composi¢coes

Crescent de John Coltrane e Masquelero de Wayne Shorter.

6.3.5 Progressao harmdnica

A peculiaridade existente no desenvolvimento da progressdo harménica
do Cantos Ill € a auséncia de acordes pilares e condutores, com excecao dos
acordes que compreendem o centro modal que, dependendo da interpretacgao,
podem ser chamados de acordes pilares. A progressdo harmdnica de cada centro
modal foi construida através do desenvolvimento melédico da linha do baixo e do

contraste entre acordes claros e acordes escuros. Vejamos a seguir:

» Grupos de acordes (A, B) e (I, J)
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Grupo (A, B)

% | | | | B | |
0 | [ | | | O | |
- | 1 | | - | |

1 1Py l © 1 1 1
O o -©- — O

Fig. 88 — Linha do baixo para os grupos de acordes (A, B) e (I, J)

A partir da linha do baixo, foram construidos os acordes baseados no
conceito de claro/escuro, concluindo desta forma a progressao harménica para os

dois grupos de acordes:

Grupo (A, B)
F dorico(maj7) D Frigio  Ab dorico(b6) G Eolio (maj7) E Dorico F dorico(maj7) Gsus4(b2)
4
- T M . 7 —
—G5 bSo g bt Ao o5 e
o° 7o© i sg *11-90 o° &
bo o po o o bo
- '!70 0 - 0
© o - 7 o
+ claro escuro + claro - claro + claro
T ——
Grupo (I, J)
F dorico(maj7) D Frigio Ab dorico(b6) G Eolio (maj7) E Dorico Csus4(9,b13)  F dorico(maj7)
L ey } ) 1 Ji. =)
S < Q L.=/2)
b8o— (8o {80 =3 oo
iﬁ() Ve )
i o g - = hd
+ claro escuro  + claro - claro + claro
<

Fig. 89 - progressédo harménica para os grupos de acordes (A, B) e (I, J)
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Segue abaixo os mesmos procedimentos para a construcdo da
progressao harmoénica dos grupos (C, D), (E, F) e (G, H).

* Grupos de acordes (C, D) e (G, H)

Fig. 90 — linha do baixo para os grupos de acordes (C, D) e (G, H)

Grupo (C, D)
C Eolio Eb Mixo(b2) D Dor.(maj7) Ab Dor.(#4) G Mixo(b6) C Eolio Eb Mixo(b2) F Eolio Ab Dor.(#4) Dsus4(b2)
4
: Ly 4 L ) [ : Ly M i. ) =Y i
180 1P8>— k8 (1o (r8 ||’'8o P8 (1SS0 (18"
bo | bho o ho o ho ho b ho
- | A—d | A—d O I O = | A—d | A—d V& v [ o]
z 1 : R
I O P2 ) I PO
= /e o (= v-e- d o
-claro +claro claro claro +claro -claro +claro claro claro + claro
— —
Grupo (G, H)
C Eolio Eb Mixo(b2) D Dor.(maj7)Ab Dor.(#4) G Mixo(b6) C Eolio  Eb Mixo(b2) F Eolio  Ab Dor.(#4) C sus4(b6)
195 Iha lie 1o e Moo lhge e | o ——=
VOO (PO S oo |V8- ToP PO yo oo |ho
ho ho o lho o ho ho b ho ho
'VV | A—d O 4 O - | A—d | A—d V&7 4 V!,(
3 | - L
1 PO P2 1 o po
= /e o = /e =
-claro +claro claro claro +claro -claro +claro -claro claro + claro

Fig. 91 - progresséo harmdnica para os grupos de acordes (C, D) e (G, H)
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« Grupos de acordes (E, F)

Grupo (E, F)

=—
<+

o

2

3x
Fig. 92 — linha do baixo para os grupos de acordes (E, F)
Grupo (E, F)
G Frigio Ab Jonio(b9) C Frigio Db Jonio(b9) G Mixo(b6)
© 1 © 1 @ J
-4 V- Ve
o bg
o bo =t
escuro claro escuro claro

Fig. 93 - progresséo harménica para o grupo de acordes (E, F)

O desenvolvimento da composi¢do prossegue com a definicdo das

férmulas de compasso e do ritmo harmdnico através da distribuicdo dos acordes

sobre os pontos de encontros.

6.3.6 Férmula de compasso

Foi estipulado que a formula de compasso para o Cantos seguiria as

C.M. dos versos. Dessa forma, as duas linhas resultantes da sobreposi¢cao da

estrutura serial ao ostinato seriam regidas por apenas uma estrutura de

compasso, onde o deslocamento estaria presente na notacdo do ostinato.

Vejamos a seguir as formulas de compasso para a estrutura serial, derivagao

ritmica, do Cantos:
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io ) /] P P P

f5

2l D d DDl D) o pd ) D
1

Fig. 94 — férmula de compasso para estrutura serial, derivagéo ritmica

Vejamos a seguir estrutura serial oposta ao ostinato em compasso

polimétrico 10/16, correspondente a parte A:
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(2.4.2) (3.4.2) (4.2.2) (4.2.2)

I 1] 1 ] [ »

10/16 10/16 10/16

11
16

—~ = - ST
20

Fig. 95 — esbogo da composicdo: parte A
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6.3.7 Tema - Cantos Il

Diferente do Cantos Il, o ostinato no Cantos Ill ndo sera alterado, ndo
sera criada uma linha melddica em contraste com a estrutura serial. O pouco ou
quase nenhum movimento para linha do baixo reforca a atencdo para a linha
melddica da série, em concordancia com o processo de escrita do texto do
Cantos, em que o autor ndo se utiliza dos recursos da rima e estrofes para que o
leitor possa se fixar no conteudo da escrita.

Outra peculiaridade do Cantos lll diz respeito ao tema da composicao.
Devido a grande extensao do ciclo, decidiu-se que o desenvolvimento final da
composicdo, ja arranjada para o quinteto, seria o proprio desenvolvimento do
esboco da composicdo. Nos Cantos anteriores, o desenvolvimento do esboco
resultou no tema da composi¢cdo, que por sua vez foi arranjado até chegar a

composicao final. Segue abaixo composicao do Cantos lIl.
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6.4 Cantos |V

O processo composicional do Cantos IV segue os mesmos parametros
do Cantos | para definicdo das estruturas ritmicas devido a similaridade na

metrificacdo do poema.

6.4.1 Centro modal

A trama central do Cantos IV compreende o canto de morte do
prisioneiro Tupi. Conforme a tradicdo, o prisioneiro é preparado para um ritual
antropofagico para que seja vingada a morte de guerreiros Timbiras. Como é
préprio do ritual, pedem-lhe que cante seus feitos de guerra e que se defenda da
morte. O canto do indio inicia-se com a narracao da trajetéria de sua vida e de sua
tribo. No entanto, o indio confessa que teme por sua vida, pois deixaria seu pai,
cego e em idade avangada, sozinho. Com lagrimas nos olhos, o guerreiro Tupi
termina seu discurso convicto da sua bravura afirmando que sabe morrer.

Definimos o modo Mixolidio(b6) como o centro modal para o Cantos IV.
Para o autor desta pesquisa, a qualidade emocional deste modo é caracterizada
pelos adjetivos ‘doloroso’, ‘melancdlico’, ‘romantico’. O modo Mixolidio(b6)
corresponde ao acorde maior com sétima menor com o sexto grau menor,
formado a partir do quinto grau da escala menor meldédica. Nao ha grande
distincdo quanto ao seu carater funcional ou modal quando aplicado na harmonia
do jazz. Este acorde pode ser encontrado na composigédo de That Jones, A Child
is Born, como acorde funcional;, na composi¢ao de John Coltrane, Dohomey
Dance, como acorde modal, ou na composi¢ao de Ron Miller, JC on the Land,
aplicado de forma combinada. Na composi¢cao A Child is Born, That Jones utiliza
este acorde como um acorde dominante que resolve num acorde maior com

sétima maior com a mesma fundamental:
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Fig. 97 — uso do modo mixolidio(b6) como acorde funcional em A Child is Born

6.4.2 Acordes pilares

Foi definido apenas um acorde, Sol mixolidio(b6), para ser usado como
acorde pilar na progressao. Este acorde sera repetido no meio da progressao tao

logo seja definida a quantidade de acordes, resultado da quantidade de pontos de
encontro entre a estrutura polirritmica e o ostinato.

1

0%

)|
y A
r 4

Fig. 98 — sol mixolidio(b6)

6.4.3 Métrica poética

Todos os versos do Cantos IV foram construidos com cinco silabas

poéticas, denominados pentassilabos, sendo as silabas de numero 2 e 5

identificadas como silabas tonicas. O esquema ritmico (métrico) desse verso é:
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E.R. 5(2-5), e a célula métrica, CM, numero de silabas poéticas existentes entre as

silabas tbénicas, é: CM(3):

Meu can- to de mor- (te)
1 2 3 4 5
Gue- rrei- ros, ou- vi

1 2 3 4 5
Sou fi- Ihos da sel- (va)
1 2 3 4 5

Nas sel- vas crés- ci

1 2 3 4 5
Gue- rrei- ros, des- cen- (do)
1 2 3 4 5
Da tri- bo Tu- pi

1 2 3 4 5

Nas doze estrofes que compdem o Cantos IV, a metrificacdo dos versos
reproduz, quando lido em voz alta, uma batida tercinada regular, exatamente como
no Cantos |. A identificagdo do esquema ritmico e da representagao numérica para

as ceélulas métricas auxiliara na definicdo da estrutura polirritmica.

6.4.4 Estrutura ritmica

Para o Cantos IV, optamos pela segunda frase da Série mesclada [3.1]

em retrégrado total. A opg¢ao por essa Série esta relacionada ao esquema ritmico
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e a representacdo numérica da célula métrica encontradas durante a analise da
métrica poética do Cantos. De acordo com a interpretacdo do autor, a C.M. (3)
sugere uma série ritmica ternaria. Definiu-se também o valor [4] para o ostinato.
Logo, a representagdo numérica para a estrutura polirritmica sera
[3.3.1](totalmente retrégrado)—[4] indicando a proporc¢ao de 3 para 1 sobre 4, que
em termos de notacdo musical sera representada por uma colcheia pontuada

(proporgéo 3), semi-colcheia (proporgédo 1) e seminima (proporgéo 4).

e P v R -

Fig. 99 — 2a. frase da série [3.1](totalmente retrogrado)—[4]

Os pontos de encontro dos pulsos das duas vozes da polimetria séo as
referéncias para a definicdo do ritmo harmonico e o numero de acordes da
progressao. Neste caso, foi necessaria a repeticdo da série para que o primeiro
pulso da primeira célula ritmica [1.1.1.1.3.3] fosse sobreposto ao ostinato,

fechando o ciclo e definindo o numero de pontos de encontro.

Série [3.3.1](totalmente retrégrado) repeticao da série

(I A N N R N

pontos de encontro

Fig. 100 — série [3.3.1](totalmente retrogrado)—[4] com pontos de encontro

A polimetria escolhida conta com nove pontos de encontro entre as
vozes, onde serdo distribuidos o acorde pilar (AP) e os acordes condutores (AC).

O acorde pilar sera localizado de forma mais ou menos simétrica sobre os pontos,
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de forma a conduzir o desenvolvimento da progressao harmoénica através dos

acordes condutores. Veja-se a distribuigao:

AP1 Ac1 AC2 AP2 AC3 AC4 AC5 AC6 AC7

I A I A A N N |

Fig. 101 — Série [3.3.1]—[4] com localizagdo dos acordes pilares (AP) e acordes

condutores (AC) sobre os pontos de encontro

Os pontos de encontro definem também o ritmo harménico dos
acordes, que serdo distribuidos tdo logo se defina o numero de compassos do
tema.

Assim como no Cantos I, o evento ritmico funciona como mediador e
definidor das resolugdes melddico-harménicas no processo composicional. Apos a
aplicagao da estrutura polirritmica para definigdo do ritmo harmonico, o processo
composicional segue com o desenvolvimento da progressdao harmdnica atraves

dos acordes condutores.

6.4.5 Notas do baixo

A polimetria definida para o Cantos | resultou em nove pontos de
encontro onde foram posicionados o acorde pilar e os sete acordes condutores,
estes ultimos ainda ndo definidos. Existem dois pontos de encontro entre o AP1 e
o AP2, e mais cinco pontos de encontro apés o AP2, onde foram distribuidos os

acordes condutores, ACs.
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2 ACs

5 ACs
1 1 1 1
AP1 Ac1 AC2 AP2 AC3 AC4 AC5 AC6 AC7

Fig. 102 — Localizagdo dos ACs

Foi construida uma linha melddica para o baixo sobre os pontos de
encontro a partir do AP1, em direcao ao AC7. A nota do baixo para os APs sao os

mesmos por se tratar do mesmo acorde, sol mixolidio(b6). As notas para

construcao da linha do baixo pertencem a tonalidade do modo escolhido:

AP1 AC1 AC2 AP2 AC3 AC4 AC5 AC6 AC7

e

Al
0
Q

]
)

)
5
)

Fig. 75 — linha do baixo

Apos a definicdo das notas do baixo, o processo composicional da

progressdo harmoénica segue para a elaboragdo da modalidade dos acordes
condutores.

6.4.6 Contorno melddico

O processo de definicdo do contorno melddico através dos pontos

meldédicos € uma abordagem adotada pelo autor da pesquisa para facilitar a
construgao da melodia.
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Os pontos melddicos sao exatamente os pontos de encontro onde se
localizam os acordes pilares e os acordes condutores. Seguiu-se o0 seguinte
processo para definicdo das notas do contorno melddico:

* Observou-se que o numero de figuras ritmicas dentro da série [3.3.1]
(totalmente retrégrado) € 18, exatamente o dobro do numero de pontos de

encontro:

1
12 3 45 6 7 8 910 11 121314 15 1617 18

Fig. 103 — numero de figuras ritmicas dentre da série [3.3.1](totalmente retrégrado)

+ Construiu-se uma linha melddica para as figuras ritmicas da série
utilizando-se da linha melddica do baixo. Neste caso, a linha melddica do baixo,

que contém 9 notas, teve de ser repetida completando as 18 figuras ritmicas:

Linha melddica do baixo Repetigédo da linha
| |

SEoEa R PN A DR T

2 3 45 6 7 8 910 11 121314 15 1617 18

=

Fig. 104 — linha melddica do baixo aplicada a série ritmica

» Estabeleceu-se que o contorno melddico seria definido a partir das
notas dos pontos melddicos, que sdo exatamente os pontos de encontro entre a

série e o ostinato, neste caso, entre as notas da série e as notas do baixo:
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Fig. 105 — pontos de encontro entre as notas da série e as notas do baixo

Logo, o contorno melddico resultante do encontro entre as notas da
série e as notas do baixo compreende uma escala composta com notas do modo

que caracteriza o Cantos |V, sol mixolidio(b6):

AP1 AC1 AC2 AP2 AC3 AC4 AC5 AC6 AC7
% = ° !io = = I.ﬁD © ©
Y . X1 | [ o) P ) |
ll O O O & O yo ©

Fig. 106 — contorno melédico

Apds a construcdo do contorno melddico, sera possivel a definicdo da
modalidade de cada acorde e consequentemente o desenvolvimento da

progressao harmonica.
6.4.7 Progressao harmdnica

O processo de desenvolvimento da progressdo harménica no Cantos IV

€ o mesmo adotado para o Cantos Il: contraste entre as sonoridades clara/escura

dos modos.
Definimos previamente os dois pontos de encontro para o acorde pilar,

restando sete outros pontos onde se localizaram os acordes condutores. A partir
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do conceito claro/escuro, definiu-se que o contorno harménico do Cantos IV se

dara da seguinte maneira:

AP1 AC1 AC2 AP2 AC3 AC4 AC5 AC6 AC7

Fig. 107 — esbogo do contorno harménico do Cantos IV

Logo, a modalidade dos acordes condutores a partir do contraste entre
sonoridade clara/escura, além do processo de conducio de vozes, estabeleceu a

seguinte progressao harmoénica:

AP1 AC1 AC2 AP2 AC3 AC4 AC5 AC6 AC7

G mixo(b6) Eb ddrico(maj7) D edlio G mixo(b6) C edlio F frigio(6) B alt.(6) Eb jonio(b6) D frigio(6)

Fig. 108 — progressao harmoénica

6.4.8 Ritmica melddica, férmula de compasso e esbo¢co da composi¢cao

Seguindo o mesmo procedimento adotado para o Cantos |, a definicao
da férmula de compasso do Cantos IV se deu através da contextualizagao musical
da métrica poética a partir da quantidade de silabas fortes e 0 numero de silabas
presentes entre cada silaba forte. De acordo com esquema ritmico do poema,
E.R. 5(2-5), contabiliza-se um total de duas silabas fortes presentes em cada
estrofe, distantes entre si por trés silabas poéticas, o que caracteriza um ritmo

ternario na locug¢do. O ritmo ternario para as duas silabas fortes dentro de uma
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mesma estrofe foi interpretado pelo autor como sendo um compasso composto
representado pela formula de compasso 6/8 (seis por oito).

O desenvolvimento ritmico da melodia, denominada aqui de ritmica
melddica, sera definido a partir da aplicacdo e adequacéao da estrutura polirritmica
sobre a unidade de compasso, 6/8, onde sera possivel definir a quantidade de
compassos e consequentemente a distribuicdo dos acordes pilares e condutores
de acordo com a proporc¢ao definida para o ritmo harménico.

O procedimento para a definicdo da estrutura polirritmica a ser utilizada
como desenvolvimento ritmico da melodia esta condicionado também a
interpretacdo da métrica poética, e independe da formula de compasso. Para o
Cantos 1V, decidiu-se respeitar a unidade ritmica ternaria presente na locucido de
cada estrofe, optando dessa forma pela Série mesclada [3.3.1](totalmente
retrogrado), a mesma utilizada para a definicdo do ritmo harmébnico. A
sobreposicdo dessa Série sobre a férmula de compasso 6/8 gera um
deslocamento ritmico da Série em relagcdo ao compasso, sendo necessario a
repeticdo da Série até o encontro do inicio do compasso com o inicio da Série. O
numero de compassos vai ser definido a partir da adequagao da Série em relagao

a férmula de compasso.

Fig. 109 — Sobreposicdo da série [3.3.1](totalmente retrogrado) sobre a férmula de

compasso
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A adequacao da série em relacdo ao compasso define o numero de
compassos do tema. Para o Cantos IV, contabiliza-se um total de 17 compassos,
decorrente de seis repeticdes da série.

Apods a definicdo do numero de compassos da passagem, € possivel
distribuir os acordes pilares e condutores de acordo com a proporcgao definida para
o ritmo harménico.

A célula geradora [3.3.1](totalmente retrégrado)—[4], aplicada para a
localizacdo dos acordes pilares e condutores, contém na sua estrutura 17 pulsos,
exatamente igual ao numero de compassos da passagem. Dessa forma, podemos
relacionar cada pulso a cada compasso, criando a proporgao de 1 para 1. O ritmo
harmbénico e a distribuigdo dos acordes na passagem corresponderéo,
proporcionalmente, a disposicdo dos pontos de encontro entre a série e o ostinato,

onde foram localizados os acordes pilares e condutores.

AP1 Ac1 AC2 AP2 AC3 AC4 AC5 AC6 AC7

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17

Fig. 110 — nimero de pulsos para o ostinato

Os acordes pilares e condutores serao distribuidos da seguinte forma:

* AP 1 (Acorde pilar 1): Compasso 1

* Ac 1 (Acorde condutor 1): Compasso 2 e 3
* Ac 2 (Acorde condutor 2): Compassos 4

* AP 2 (Acorde pilar 2): Compasso 5

* Ac 3 (Acorde condutor 3): Compasso 6

* Ac 4 (Acorde condutor 4): Compasso 7

* Ac 5 (Acorde condutor 5): Compassos 8 e 9
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* Ac 6 (Acorde condutor 6): Compassos 10 e 11

* Ac 7 (Acorde condutor 7): Compassos 12 a 17
i G mixo(b6)  Eb dorico(maj7) D eolio G mixo(b6) C edlio F frigio(6)
a _ b a- .
S m— Y o CE— — S— — I —
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. d h0- . e h -
f !: ;; B pro: 7 G : r . .
L b~ o : = o
3. T F
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Y Y . ly‘bi_.g.: -
s 7 /i'o 0 7 > L7 2 7 L7 2 7 77
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Fig. 111 — Distribuicao dos acordes pilares e condutores

A proxima etapa é a sobreposicdo da Série sobre a passagem
harmonizada, que corresponde ao esbo¢co da composicdo. A Série, que
compreende o desenvolvimento ritmico da melodia, é sobreposta a passagem
apoiada nas notas comuns dos acordes, definidos anteriormente como pontos

melddicos. Segue o esbogo da composigao:
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Fig. 112 — Esbogo da composicao
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6.4.9 Tema — Cantos IV

Foram compostas duas linhas melddicas independentes, com tessituras
diferentes, que se desenvolvem sobre o deslocamento ritmico da Série através de
motivos e resolugcbes melddicas. Apesar da independéncia das linhas, houve a
preocupacao em criar uma relagdo de contraponto entre elas, uma vez que as
linhas ja estdo interligadas verticalmente em fungdo da Série. Apesar da relagéo
de contraponto entre as melodias, elas nao necessariamente devem ser
executadas simultaneamente. De fato, cada linha contempla o resultado sonoro
polirritmico proposto nesse trabalho que pode ser observado a partir da execugao

individual de cada linha sobre um pulso em ostinato.
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Fig. 113 — tema Cantos IV
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6.5 Cantos V

O processo composicional do Cantos V, assim como no Cantos I,
apresenta algumas peculiaridades no seu desenvolvimento harménico e melddico
devido a nao padronizagao da métrica poética dos versos. Contudo, mantém-se a
mesma adequacao dos elementos litero-musicais para definicdo da estrutura

polirritmica, como nos Cantos anteriores.

6.5.1 Métrica poética

Neste Cantos, o autor apresenta um dialogo direto entre o Timbira e o
prisioneiro Tupi. O chefe Timbira ordena que libertem o guerreiro Tupi, lamentando
o sofrimento que a morte do guerreiro poderia causar para o velho indio, pai do
guerreiro, cego e desamparado na mata. A ordem do chefe Timbira gera um
grande estranhamento por parte de toda a tribo. O guerreiro Tupi, no entanto,
responde de forma enérgica afirmando que zela por sua honra e que voltaria para
ser sacrificado tdo logo morresse o pai. O chefe Timbira ordena que nao o faga,
pois a presengca de um covarde entre 0os guerreiros de sua tribo poderia ser
ameacgadora. De acordo com a crenga dos Timbiras, alimentar-se com a carne e o
sangue de um guerreiro de uma tribo inimiga é se apoderar de toda a forga e
coragem do guerreiro. A alegagao do pai doente e cego e o pedido para que seja
solto é encarado pelo Timbira como sinal de fraqueza, e dessa forma a carne e o
sangue do guerreiro Tupi seria uma ameaga aos guerreiros de sua tribo. O
guerreiro deixa a tribo como um derrotado, e parece temer as consequéncias da
provavel decepc¢ao do pai diante de tal ato.

O autor ndo se prende a rimas e estrofes, mas mantém, ainda que de
forma irregular, versos decassilabos, como no Cantos Ill. Os versos possuem
células métricas irregularessz, caracterizados pela pouca musicalidade na leitura,

contribuindo para manter a atengao do leitor na trama central do Cantos. Vejamos

32 Numero de silabas poéticas existentes entre as silabas tonicas.
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a seguir a apresentagcdo do Cantos V com a escansdao dos versos e a

representacéo do esquema ritmico e da célula métrica:

Sol- tai-o! diz o che- fe. Pas- ma a tur- ba;

E.R. 9 (2-5-9) C.M. (3,4)

Os guer- rei- ros mur- mu- ram: mal ou- vi- ram,

1.2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10 (3-6-8-10) C.M. (3,2,2)

Nem po- de nun- ca um che- fe dar tal or- dem!

1.2 3 4 5 6 78 910

E.R. 10 (2-4-6-10) C.M. (2,2,4)

Bra- da se- gun- da vez com voz mais al- ta,

1. 23 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10 (1-6-8-10) C.M. (5,2,2)

A- frou- xam- se as pri- s6es, a em- bi- ra ce- de,

1.2 3 4 5 6 7 8 910

E.R. 10 (2-6-8-10) C.M. (4,2,2)
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A cus- to, sim; mas ce- de: o es- tra- nho é sal- vo.
12 3 4 5 6 7 8 9 10
E.R. 10 (2-4-6-10) C.M. (2,2,4)
Tim- bi- ra, diz o in- dio en- ter- ne- ci- do,
1 2 34 5 6 7 8 9
E.R. 9 (2-5-9) C.M. (3,4)
Sol- to a- pe- nas dos nés que o se- gu- ra- vam:
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
E.R. 10 (3-6-8-10) C.M. (3,2,2)
Es um guer- rei- ro i- lus- tre, um gran- de che- fe,
12 3 4 5 6 7 8 9 10
E.R. 10 (1-4-6-10) C.M. (3,2,4)
Tu que as- sim do meu mal te co- mo- vés- te,
1 2 34 5 6 78 9 10
E.R. 10 (1-3-6-10) C.M. (2,3,4)
Nem so- fres que, trans- pos- ta a na- tu- re- za,
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10 (2-6-8-10) C.M. (4,2,2)
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Com o- Ihos on- de a luz ja nao cin- ti- Ia,
12 3 4 5 678 910

E.R. 10 (2-6-8-10) C.M. (4,2,2)

Cho- re a mor- te do fi- lho o pai can- as- do,
1 2 3 456 7 8 9 10

E.R. 10 (1-6-8-10) C.M. (5,2,2)

Que so- men- te por seu na voz co- nhe- ce.
1.2 3 45 6 7 8 9 10

E.R. 10 (3-6-8-10) C.M. (3,2,2)

Es li- vre; par- te.

12 3 4

E.R. 4(2-4) C.M. (2)

E vol- ta- rei.

12 3

E.R.3(2) C.M. (1)

De- bal- de.

E.R. 2(2) C.M. (1)
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Sim, vol- ta- rei, mor- to meu pai.

1 2 3 4 5 6 7

E.R.7 (1-4) C.M. (3)
Nao vol- tes!

1 2
E.R. 2(2) C.M. (1)

E bem fe- liz, se e- xis- te, em que néo vé- ja,
12 3 4 5 6 7 8 9 10
E.R. 10(4-6-10) C.M. (2,4)
Que fi- lho tem, qual cho- ra: és li- vre; par- te!
123 4 5 6 7 8 9 10
E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)
A- ca- so tu su- poes que me a- co- bar- do,
12 345 6 7 8 9 10
E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)
Que re- ceio- mo- rrer!
12 3 4

E.R4 (3) C.M. (1)
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Es li- vre; par- te!

12 3 4

E.R. 4(2-4) C.M. (2)

O- ra nao par- ti- rei; que- ro pro- var- te

123 4 56 7 89 10

E.R. 10(1-6-8-10) C.M. (5,2,2)

Que um fi- Iho dos Tu- pis vi- ve com hon- ra,
1 2 3 4 5 6 78 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)

E com honra mai- or, se a- ca- so o vem- cem,

E.R. 9 (3-7-9) C.M. (4,2)

Da mor- te o passo glo-ri- oso a- fronta.
1 2 3 4 56 7 8 9

E.R. 9 (2-4-7) C.M. (2,3)

Men- tis- te, que um Tu- pi n&o cho- ra nun- ca,
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)
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E tu cho- ras- te!l... par- te; ndo que- re- mos
12 3 4 5 6 7 8 9 10
E.R. 10(4-6-10) C.M. (2,4)
Com car- ne vil em- fra- que- cer os for- tes.
1 2 345 6 7 8910
E.R. 10(2-4-8-10) C.M. (2,4,2)
So- bres- te- ve o Tu- pi: ar- fan- do em on- das
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
E.R. 10(3-6-8-10) C.M. (3,2,2)
O re- ba- ter do co- ra- ¢ao se ou- via
123 456 7 8 9 10
E.R. 10(4-8-10) C.M. (4,2)
Pré- ci- pi- te.- Do ros- to a- fo- guea- do
1 234 5 6 7 8 9
E.R. 9 (2-6) C.M. (4)
Ge- li- das ba- gas de suor cor- riam:
12 3 4 5 6 7 8

E.R. 8 (1-4-7) C.M. (3,3)
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Tal- vez que o as- sal- ta- va um pen- as- men- to...

1 2 3 4 5 6 7 8 9

E.R. 9 (2-5-9) C.M. (3,4)

Ja nao... que na em- lu- ta da fan- ta- sia,

12 3 4 567 8 9

E.R. 9 (2-7) C.M. (5)

Um pe- sar, um mar- ti- rio ao mes- mo tem- po,

1.2 3 45 6 7 8 9 10

E.R. 10(3-6-10) C.M. (3,4)

Do vé- Iho pai a mo- ri- bun- da i- ma- gem

E.R. 9 (4-7-9) C.M. (3,2)

Qua- se bra- dar-lhe ou- via: In- gra- to! In- gra- to!

1.2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(4-6-8-10) C.M. (2,2,2)

Cur- va- do o co- lo, ta- ci- tur- no e frio.

12 3 4567 8 9

E.R. 9 (4-8) C.M. (4)
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Es- pec- tro d'ho- mem, pe- ne- trou no bos- que!
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-8-10) C.M. (2,4,2)

Todos 0s versos possuem um esquema ritmico e célula métrica
proprios. Embora existam semelhancas, os versos foram analisados
individualmente sem nenhuma relacdo com a estrofe ou outros versos. Os
esquemas ritmicos e as células métricas tiveram muita variagado de valores, como
apresentado na escansao acima. O processo de elaboracdo da estrutura
polirritmica para definigdo do ritmo harménico e numero de acordes sera criado a

partir destes valores, como demonstrado no tépico a seguir.

6.5.2 Estrutura ritmica

Devido a grande diferenga nos valores encontrados para o esquema
ritmico e células métricas do Cantos V, optou-se pela subcategoria Derivagdes
Ritmicas | (leituras) para adequacgao da metrificagao.

ApOs analise dos resultados encontrados na metrificacdo do Cantos V,
optou-se por trabalhar com os valores das Células Métricas (C.M.) dos versos
para definicdo da estrutura serial. Os valores encontrados para as células métricas
foram 1, 2, 3, 4, e 5. Decidiu-se que, o valor 1 da C.M. correspondera a figura
ritmica semicolcheia, assim como em todos os Cantos anteriores. As células que
compdem a estrutura serial serdo baseadas nos valores das C.M. de cada verso
do Cantos, seguindo o0 mesmo processo adotado para o Cantos Ill. A seguir, a
sequéncia de C.M. de cada verso e a estrutura serial, derivacao ritmica, a partir

dos valores das C.M.:
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(3.4)-(3,2,2) - (2,2,4) - (5,2,2) - (4,2,2) - (2,2,4) - (3,4)
(3.22)—(3,24) - (2,3,4) - (4,2,2) - (4,2,2) - (5,2,2)
(3.2,2)-(2)-(1)-(1)- () - (1)~ (2,4) - (4,.2,2) - (4,2,2)
(1) - (2)- (5,2,2) - (4,2,2) — (4,2) — (2,3) — (4,2,2)
(24)-(2,4,2)-(3,22) - (4,2)— (4) - (3,3)
(34)-(5)-(34)—(3,2) - (2,2,2) - (4) - (2,4,2)

V) 2,3 M) 3000
V200 000 ) L

L LMY D T ) D

Fig. 114 — Derivagéo ritmica encontrada a partir dos valores das C.M. de cada verso

A polimetria que melhor se contextualiza a metrificagdo do poema ¢é a
segunda: série com derivagdes ritmicas, oposta a um ostinato ritmico em

compasso polimétrico.

186



Os versos do Cantos V sdo quase todos decassilabos. Desta forma,
optou-se em adotar um compasso polimétrico 10/16 (10 por 16) em ostinato, que
ira se opor a estrutura serial encontrada a partir dos valores das C.M. A ritmica do
ostinato foi construida com os valores proporcionais a [4] e [3]. Vejamos a seguir a

estrutura serial oposta ao compasso polimétrico em ostinato:

| Y
=
\ W
Y
A
.
A
-
-
A
]
-
.« _

Fig. 115 - Série com derivagdes ritmicas, oposta a um ostinato ritmico em compasso

polimétrico.

A sobreposicdo da série sobre ostinato polimétrico gera um
deslocamento ritmico da Série em relagao ao pulso do ostinato. Para o Cantos llI,
decidiu-se repetir a série até o encontro do primeiro pulso da primeira célula
métrica com o primeiro pulso do ostinato, gerando um total de 10 repetigdes.
Contudo, para o Cantos V, optou-se em assumir como estrutura polirritmica do
Cantos apenas a sobreposicao da série sobre o ostinato. A compensacido da
defasagem em funcao do deslocamento da série sobre o ostinato deu-se sob a

ultima célula métrica da derivagao, (2,4,2), onde foi adotado um compasso em
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9/16 (3,3,3) compensando a diferenca. Veja-se a seguir a ultima célula métrica sob

compasso 9/16:

(34) (B) (34) (3,2)(2,2,2)(4) (2,4,2)
11 1M 1I 1

10/16 10/16 10/16 9/16

Fig. 116 — Adequagéo da série sobre ostinato, compensado com o ultimo compasso
9/16.

A adequacao da série sobre o ostinato permite a localizagcao dos pontos

de encontros para definicdo do numero de acordes.

6.5.3 Numero de acordes

O numero de acordes na progressao esta associado a quantidade de
pontos de encontro entre as células que compdem a série e o ostinato. Foram

identificados um total de 21 (vinte e um) pontos de encontro, correspondendo ao

total de 21 acordes na progressao:
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Fig. 117 — Pontos de encontro

6.5.4 Centro modal e contorno harmoénico

Definimos o modo Ddérico como o centro modal do Cantos V. Para o
autor desta pesquisa, a qualidade emocional deste modo € caracterizada pelos
adjetivos ‘lamentagao’, ‘angustia’. Para Miller (1996, p.29) o modo Dérico é
caracterizado pelos adjetivos ‘reflexivo’, ‘pensativo’.

O modo Dérico origina-se no segundo grau da escala maior tendo na
sua estrutura uma escala menor com quinta justa e sétima menor (Ilm7) e as
extensdes nona maior (9), décima primeira (11) e décima terceira maior (13),
conhecido também como ‘sus menor’ ou como acorde de So What, composi¢ao do

trompetista Miles Davis.
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0
X

f = Y1
—Ya
y A

Fig. 118 — Estrutura do modo Dérico usado na composicdo So What.

6.5.5 Progressao harmdnica

A progressdo harménica do Cantos V foi construida através do

desenvolvimento meldédico da linha do baixo e do contraste entre modos claros e

escuros. Devido ao grande numero de acordes, total de 21, decidiu-se em dividir a

progressao em 2 partes (A, B), contendo dez acordes para a parte A e 11 acordes

para a parte B.

Apesar da divisdo da progresséo, a linha do baixo foi construida sobre

um motivo melddico que se desenvolve durante toda a progresséao:

Parte A
y - Y | |
—" |
r 4 O P2 rol P2 © [ [ 1
he (=4 he
L ] ]
Parte B
~s ]
J— T |
r 4 90 90 M 1
- = T o >

Fig. 119 — Linha melédica do baixo — parte A e B

A partir da linha do baixo, foram construidos os acordes baseados no

conceito claro/escuro. Decidiu-se por um contorno harménico em que o conceito

de claro/escuro abrangesse toda a progressédo, e ndo apenas a relagdo entre



acordes. Observando a linearidade do dialogo existente no poema do Cantos V,

decidiu-se pelo seguinte contorno melédico:

A ]
Il O -~ rel -~ ~ [ [ H
| ] | ] | ]
claro escuro claro
~: ]
; — T |
L ] L hd ] Iv b i ] bv L4
escuro claro

Fig. 120 — Contorno harménico do Cantos V baseado no conceito claro/escuro

Os motivos melédicos na linha do baixo, construidos a partir do grupo
de trés notas, foram usados como referéncias para o desenvolvimento do contorno
harménico. Para cada motivo melddico foi estabelecida uma modalidade,

respeitando o contorno harménico:

Dérico(maj7) Edlio Dérico Lidio
Y . Y |
M L] 1
y 1
r 4 rel o O o O o O [ O [ 1
he he
| ] | ] | ]
claro escuro claro
Frigio Edlio Dérico Sus Dor(maj7)
Y . Y |
MR L 1
TS —— = - !
- T - L >
1 ] [ 11 ]
escuro claro

Fig. 121 — Contorno harménico baseado nos modos
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A partir da definicho dos modos para cada grupo melddico, foram

construidos os acordes da progressao sobre as notas da linha do baixo:

Dor(maj7) Sus(b9) Dor(maj7) Eolio Sus(b13) Eolio Dorico Sus(b9) Dorico Lidio

)

Frigio Sus(b5) Frigio Eolio Sus(b13) Eolio Dorico Sus(b9) Dorico Sus(b9) Dorico(maj7)

Fig. 122 — Progress&o harmdnica

O desenvolvimento da composi¢do prossegue com a definicdo das
férmulas de compasso e do ritmo harmdnico através da distribuicdo dos acordes

sobre os pontos de encontros.

6.5.6 Férmula de compasso

Foi estipulado que a formula de compasso para o Cantos seguiria as
C.M. dos versos. Dessa forma, as duas linhas resultantes da sobreposi¢cdo da
estrutura serial ao ostinato serdo regidas por apenas uma estrutura de compasso,
onde o deslocamento estara presente na notagao do ostinato. Vejamos a seguir as

férmulas de compasso para a estrutura serial, derivacao ritmica, do Cantos:
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Fig. 123 — Férmula de compasso para a estrutura serial

Vejamos a seguir estrutura serial oposta ao ostinato em compasso

polimétrico 10/16:
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Fig. 124 — Estrutura serial sobre compasso polimétrico
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O processo composicional segue para o desenvolvimento do esbogo

da composigao, onde os acordes serao localizados dentro da estrutura definindo o

ritmo harmonico:
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Fig. 125 — Esbogo da composicao
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6.5.7 Tema - Cantos V
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A seguir a adequacao das férmulas de compasso a partir do ritmo

harmonico e da linha melddica do baixo:
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6.6 Cantos VI

O processo composicional do Cantos VI, assim como no Cantos lll e no
Cantos V, apresenta algumas peculiaridades no seu desenvolvimento harménico e
melddico em fungdo da ndo padronizagao da métrica poética dos versos. Contudo,
mantém-se a mesma adequacgao dos elementos litero-musicais para definicdo da

estrutura polirritmica, como nos Cantos anteriores.

6.6.1 Métrica poética

Neste Cantos, o autor narra o encontro do guerreiro com o pai. E a
primeira vez que o autor apresenta o pai, exatamente como descrito pelo filho
durante o seu canto de morte: cego e quebrado (I Juca Pirama, Cantos IV, linha
159). O pai pergunta o motivo da demora do jovem, ja que “ndo era nado o sol,
quando partiste, e frouxo o seu calor ja sinto agora!” (linhas 248-249). Este trecho
demonstra que, devido a cegueira, o velho tupi se orienta pelo calor do sol. O
jovem responde que havia se perdido nas matas desconhecidas e insiste para que
partam prontamente. O velho pai percebe o estado alterado do filho e desconfia
que algo grave possa ter acontecido. Ao tocar o filho, o velho indio reconhece as
tintas e os ornamentos usados em rituais de sacrificio. Nos versos 276-280, o
velho tenta rejeitar a “visdo” levando as maos aos olhos. A decepgao que parece
iminente faz com que ele tema enxergar a verdade com os préprios olhos. A partir
do verso 291, o pai prossegue o interrogatorio, buscando justificativa para o fato
de o filho ainda estar vivo. O jovem guerreiro confessa que indios Timbiras haviam
libertado-o ap6s saberem da existéncia de seu pai, que do filho muito dependia.
Ao fim do Cantos, o velho tupi pede para que partam na dire¢do do acaso (linha
304), o que vem a ser a aldeia Timbira.

O autor nao se prende a rimas e estrofes, mas mantém, ainda que de

forma irregular, versos decassilabos, como no Cantos Il e no Cantos V. Os versos
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possuem ceélulas métricas irregulares, caracterizados pela pouca musicalidade na
leitura, contribuindo para manter a atencao do leitor na trama central do Cantos.
Vejamos a seguir a apresentagdo do Cantos VI com a escans&o dos versos e a

representacdo do esquema ritmico e da célula métrica:

Fi- Ino meu, on- de es- tas?

E.R. 6(3-6) C.M. (3)

Ao vos- so la- (do;)

E.R. 4(2-4) C.M. (2)

A- qui vos tra- go pro- vi- sdes; to- mai- (as),
12 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-8-10) C.M. (2,4,2)

As vos- sas for- cas res- tau- rai per- di- (das,)
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-8-10) C.M. (2,4,2)
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E a ca- mi- nho, e ja!

12 3 4 5

E.R. 5(3-5) C.M. (2)

Tar- das- te mui- (to!)

E.R4(1-4) C.M. (3)

Nao e- ra na- do o sol, quan- do par- tis- (te,)

1 2 34 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-6-10) C.M. (2,2,4)

E frou- xo o seu ca- lor ja sin- to a- go- (ra!)

12 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)

Sim de- mo- rei- me a di- va- gar sem ru- (mo),

1.2 3 4 56 7 8 9 10

E.R. 10(1-4-8-10) C.M. (3,4,2)

Per- di- me nes- tas ma- tas in- trin- ca- (das),

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-6-10) C.M. (2,2,4)
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Re- avi- ei- me e tor- nei; mas ur- ge o tem- (po);

i 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(3-6-8-10) C.M. (3,2,2)

Con- vém par- tir, e ja!

1 2 3 4 56

E.R. 6(2-4-6) C.M. (2,2)

Que no- vos ma- (les)

E.R. 4(2-4) C.M. (2)

Nos res- ta de so- frer? - que no- vas do- (res),

1 2 3 45 6 7 8 910

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)

Que ou- tro fa- do pi- or Tu- pa nos guar- (da)?

1 23 456 7 8 9 10

E.R. 10(3-6-8-10) C.M. (3,2,2)
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As se- tas da a- fli- cao ja se es- go- ta- (ram),

12 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)

Nem pa- ra no- vo gol- pe es- pa- ¢o in- tac- (to)

1 2 34 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)

Em nos- sos cor- pos res- (ta).

E.R. 6(2-4-6) C.M. (2,2)

Mas tu tre- (mes)!

E.R. 3(1-3) C.M. (2)

Tal- vez do a- fa da ca- (ga)....

1 2 3 4 5 6

E.R. 6(2-4-6) C.M. (2,2)
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Oh fi- lho ca- (ro)!

12 3 4

E.R. 4(2-4) C.M. (2)

Um qué mis- te- ri- 0- so a- qui me fa- (la),
1 2 3 456 7 8 910

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)

A- qui no co- ra- ¢ao; pie- do- sa frau- (de)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)

Se- ra por cer- to, qgue ndo men- tes nun- (ca)!
1 23 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-8-10) C.M. (2,4,2)

Nao co- nhe- ces te- mor, e a- go- ra te- (mes)?
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(3-6-8-10) C.M. (3,2,2)
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Vé- jo e sei: é Tu- pa que nos a- fli- (ge),

1 2 3 45 6 7 8910

E.R. 10(1-3-6-10) C.M. (2,3,4)

E con- tra o seu que- rer ndo va- lem brios.

1 2 3 4 5§ 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)

Par- ta- (mos)!...

E.R. 2(2) C.M. (1)

E com méo tre- mu- la, in- cer- (ta)

12 3 4 5 6 7 8

E.R. 8(4-8) C.M. (4)

Pro- cu- ra o fi- lho, ta- te- an- do as tre- (vas)

1 2 34 56 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-8-10) C.M. (2,4,2)
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Da su- a noi- te Iu- gu- bre e me- do- (nha).

123 4 56 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-6-10) C.M. (2,2,4)

Sen- tin- do o a- cre o- dor das fres- cas tin- (tas),

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(4-6-8-10) C.M. (2,2,2)

U- ma i- dei- a fa- tal o- co- rreu- lhe a men- (te)..

1 2 3 45 67 8 9 10 11

E.R. 11(3-6-9-11) C.M. (3,3,2)

Do fi- lho os mem- bros ge- li- dos a- pal- (pa),

12 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-6-10) C.M. (2,2,4)

E a do- lo- ro- sa ma- ci- ez das plu- (mas)

123 456 7 8 9 10

E.R. 10(1-4-8-10) C.M. (3,4,2)
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Co- nhe- ce es- tre- me- cen- do: fo- ge, vol- (ta),
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)

En- con- tra sob as maos o du- ro cra- (nio),

1 2 3 45 6 78 910

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (2,4,2)

Des- pi- do en- tao do na- tu- ral or- na- (to)!...
1 2 3 4 56 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-8-10) C.M. (2,4,2)

Re- cu- a a- fli- to e pa- vi- do, co- brin- (do)

1 2 3 4 56 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-6-10) C.M. (2,2,4)

As maos am- bas os 0- lhos ful- mi- na- (dos),

1 2 3 4 56 7 8 9 10

E.R. 10(3-6-8-10) C.M. (3,2,2)
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Co- mo que te- me a- in- da o tris- te ve- (lho)

1 2 3 4 5 6 7 8 910

E.R. 10(1-4-6-10) C.M. (3,2,4)

De ver, ndo mais cru- el, po- rém mais cla- (ra),

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)

Da- que- le e- Xi- cio gran- de a i- ma- gem vi- (va)

i 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(4-6-8-10) C.M. (2,2,2)

An- te os 0- lhos do cor- po a- fi- gu- ra- (da).

i1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(1-3-6-10) C.M. (2,3,4)

Nio e- ra que a ver- da- de co- nhe- ce- (sse)

12 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)

In- tei- ra e tao cru- el qual ti- nha si- (do);

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)

208



Mas que fu- nes- to a- zar co- rre- ra o fi- (Iho),

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(4-6-8-10) C.M. (2,2,2)

E- le o via; e- le o ti- nha a- li pre- sen- (te);

1 2 3 4 56 7 89 10

E.R. 10(3-6-8-10) C.M. (3,2,2)

E e- ra de re- pe- tir- se a ca- da ins- tan- (te).

1 23 45 6 7 8 9 10

E.R. 10(1-6-8-10) C.M. (5,2,2)

A dor pas- sa- da, a pre- vi- sao fu- tu- (ra)

12 3 4 &5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-8-10) C.M. (2,4,2)

E o pre- sen- te tdo ne- gro, a- li os ti- (nha);

12 3 45 6 7 8910

E.R. 10(3-6-8-10) C.M. (3,2,2)

A- li no co- ra- cao se con- cen- tra- (va),

123 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M. (4,2,2)
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E- ra num pon- to s, mas e- ra a mor- (te)!

12 3 4 56 7 8 9 10

E.R. 10(1-4-6-10) C.M. (3,2,4)

Tu pri- sio- nei- ro, tu?

E.R. 6(1-4-6) C.M. (5,2)

Vés o dis- ses- (tes).

123 4

E.R. 4(1-4) C.M. (3)

Dos in- (dios)?

1 2
E.R. 2(2) C.M. (1)
Sim.

1

ER. 1(1) C.M. (1)

De que na- cao?

E.R. 4(2-4) C.M. (2)
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im- bi- (ras).

E.R. 2(2) C.M. (1)

E a mu- ¢u- ra- na fu- ne- ral rom- pes- (te),

12 3 456 7 8 9 10

E.R. 10(1-4-8-10) C.M. (3,4,2)

Dos fal- sos ma- ni- tds que- bras- te a ma- ¢a...

i1 2 34 56 7 8 9 10 11

E.R. 11(2-6-8-11) C.M. (4,2,3)

Na- da fiz... a- qui es- tou.

E.R. 7(1-3-5-7) C.M. (2,2,2)
Na- da!

1

E.R 1(1) C.M. (1)

E- mu- de- (cem);

E.R. 3(3) C.M. (1)

211



Cur- to ins- tan- te de- pois pros- se- gue o vé- (Iho):

1 2 3 45 6 7 8 9 10

E.R. 10(1-3-6-10) C.M. (2,3,4)

Tu és va- len- te, bem o sei; con- fes- (sa),

12 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-8-10) C.M. (2,4,2)

Fi- zes- te-o, cer- to, ou ja nao fo- ras vi- (vo)!

12 3 4 5 6 7 8 910

E.R. 10(2-4-8-10) C.M. (2,4,2)

Na- da fiz; mas sou- be- ram da e- xis- tén- (cia)

1 23 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(1-6-8-10) C.M. (5,2,2)

De um po- bre ve- lho, que em mim s vi- via....

1 2 3 4 5 6 7 8 910
E.R. 10(2-4-7-10) C.M. (2,3,3)
E de- pois?...
12 3
E.R. 3(3) CM. (1)
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Eis- me a- qui.

E.R. 3(1-3) C.M. (2)

Fi- ca es- sa ta- (ba)?

ER. 4(1-4) C.M. (3)

Na di- re- ¢ao do sol, quan- do trans- mon- (ta).

123 4 56 7 8 9 10

E.R. 10(4-6-10) C.M. (2,4,2)
Lon- (ge)?

1
ER 1(1) C.M. (2,4,2)

Ndo mui- (to).

E.R. 2(2) C.M. (1)

Tens ra- zao: par- ta- (mos).

E.R. 5(1-3-5) C.M. (2,2)
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E que- reis (ir)?...

E.R. 3(3) C.M. (1)

Na di- re- ¢ao do a- ca- (so).

12 3 4 5 6

E.R. 6(4-6) C.M. (2)

Assim como Cantos lll e V, todos 0s versos possuem um esquema
ritmico e célula métrica proprios. Embora existam semelhangas, os versos foram
analisados individualmente sem nenhuma relagdo com a estrofe ou outros versos.
Os esquemas ritmicos e as células métricas tiveram muita variagdo de valores,
como apresentado na escansao acima. O processo de elaboragdao da estrutura
polirritmica para definigao do ritmo harménico e niumero de acordes sera criado a

partir destes valores.

6.6.2 Estrutura polirritmica

Devido a grande diferenga nos valores encontrados para o esquema
ritmico e células métricas do Cantos VI, optou-se pela subcategoria Derivagdes
Ritmicas | (leituras) para adequacado da metrificagcdo, a mesma adotada para o
Cantos lll e V.

Apos analise dos resultados encontrados na metrificagdo do Cantos VI,
optou-se por trabalhar com os valores das Células Métricas (C.M.) dos versos

para definicdo da estrutura serial, seguindo 0 mesmo processo adotado para o
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Cantos Ill e V. A seguir, a sequéncia de C.M. de cada verso e a estrutura serial,

derivacao ritmica, a partir dos valores das C.M.:

3)-(2)-(24,2)-(242) - (2)-(3)-(2,24) - (4,2,2) - (3,4,2)
(224)-(322)-(2,2) - (2) - (4,2,2) - (3,2,2) - (4,2,2) - (4,2,2) - (2,2)
(2)-(22)-(2)-(4,2,2)- (4,2,2) - (24,2) - (3,2,2) - (2,3,4) - (4,2,2)
(1)-(4)—(2,4,2)-(2,24) - (2,2,2) - (3,3,20 - (2,2,4) - (3,4,2) - (4,2,2)
(24,2)-(2,4,2) - (2,24) - (3,2,2) - (3,2,4) - (4,2,2) - (2,2,2) - (2,3,4)
(4,2,2)-(422)-(2,2,2) - (3,2,2) - (5,2,2) - (2,4,2) - (3,2,2) - (4,2,2)
(3.24)-(52)-@)-(1)-(1)-(2)-(1)-(342)
(4,2,3)-(2,22)- (1) - (1) - (2,34) - (24,2) - (24,2) - (5,2,2)
(2,3.3)=-(1)=(2)- )= (24,2) - (1) - (22) - (1) - (2)

S T I S T . T S W 15 I B 15 S S
DD MDD DD DL DD AID I DD DI DD,

s P s s D O O s Y IO RS YOO N I IO s s s
S s R I B ) S, ) s R O S

Fig. 128 — Derivacao ritmica encontrada a partir dos valores das C.M. de cada verso
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A polimetria que melhor se contextualiza a metrificagdo do poema ¢é a
segunda: série com derivagdes ritmicas, oposta a um ostinato ritmico em
compasso polimétrico.

Os versos do Cantos VI sdo quase todos decassilabos. Desta forma,
optou-se em adotar um compasso polimétrico 10/16 (10 por 16) em ostinato, que
ira se opor a estrutura serial encontrada a partir dos valores das C.M. A ritmica do
ostinato foi construida com os valores proporcionais a [2] e [4]. Vejamos a seguir a

estrutura serial oposta ao compasso polimétrico em ostinato:
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(3) (2) (2,4,2) (2,4,2)

Fig. 129 - Série com derivacdes ritmicas, oposta a um ostinato ritmico em compasso

polimétrico.
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A sobreposicdo da série sobre ostinato polimétrico gera um
deslocamento ritmico da Série em relagao ao pulso do ostinato. Para o Cantos VI,
assim como para o Cantos V, optou-se em assumir como estrutura polirritmica do
Cantos apenas a sobreposicao da série sobre o ostinato. A compensacido da
defasagem do deslocamento da série sobre o ostinato para o Cantos VI ocorreu
sob as trés ultimas células métricas da derivagao (2,2) — (1) — (2), onde foi adotado

um compasso 11/16 (2,2,2,5), compensando a diferenga.
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3) (2) (2,4,2) (2.4,2)

11/16

Fig. 130 — Adequagéo da série sobre ostinato, compensado com o ultimo compasso
11/16.
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A adequacao da série sobre o ostinato permite a localizacdo dos

pontos de encontros para definicdo do numero de acordes.

6.6.3 Numero de acordes

O numero de acordes na progressao esta associado a quantidade de
pontos de encontro entre as células que compdem a série e o ostinato. Para o
Cantos VI, optou-se por corresponder ao numero de acordes apenas 0s pontos de
encontro que se localizavam no inicio da célula métrica, e ndo mais a todos os
pontos. Foram identificados um total de 31 (trinta e um) pontos de encontro,

correspondendo ao total de 31 acordes na progressao:
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6.6.4 Centro modal e contorno harmonico

Definimos o modo Lidio como o centro modal do Cantos V. Para o autor
desta pesquisa, a qualidade emocional deste modo é caracterizada pelos adjetivos
‘observador’, atento’, ‘eminéncia de combate’.

O modo Lidio origina-se no quarto grau da escala maior tendo na sua
estrutura uma escala maior com sétima maior, e as extensées nona maior (9),
décima primeira aumentada (#11) e décima terceira maior (13). Este acorde pode
ser encontrado nas composi¢des Inner Urge, Afro Centric e Gazelle do saxofonista
Joe Henderson; Brite Piece do saxofonista David Liebman; e Teru do saxofonista

Wayne Shorter.

Fig. 132 — Estrutura do modo Lidio

6.6.5 Progressao harmdnica

Devido ao grande numero de acordes, optou-se por dividir a progressao
em trés partes, A-B-A’, sendo que a parte A contém 10 acordes, a parte B contém
10 acordes e a parte A’ contém 11 acordes, completando o total de 31 acordes. O
centro modal da parte A é Lidio, na tonalidade Si bemol; o centro modal da parte B
é Lidio(b7) na tonalidade de F; e o centro modal da parte A’ € Lidio, na tonalidade

de Si bemol.

| Sibemol Lidio | FaLidio(b7) | Sibemol Lidio |
Parte A Parte B Parte A’
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Os acordes de cada parte foram construidos a partir do
desenvolvimento melddico da linha do baixo e do contraste entre modos claros e

€scuros.
A linha do baixo compreende as notas do modo referente a cada parte

da progressao.

Parte A - Si bemol Lidio

[ | [ o] O I [ o] 1

Parte B - Fa Lidio(b7)

ﬁ:: © I ',ﬁa O iio O ]

r 4 ='o [ 0] P21 i [ @] I
Parte A' - Si bemol Lidio

Y - Y1 ]

M [ ] [ o] P ) I O O 1

4—PO—¢)—‘7;o—FO—o—O—V|

Fig. 133 — Linha melddica do baixo — parte A, B e A’

A partir da linha do baixo, foram construidos os acordes baseados no
conceito claro/escuro. A partir da linearidade do dialogo entre pai e filho presente

no Cantos VI, decidiu-se pelo seguinte contorno melédico para as partes A, Be A’:

Parte A
L | [ 0] o I [ ] I
— — —
Parte B
A:—o T ho = ho 7= ]
7 h:o - o — - o — o i

e —
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Fig. 134 — Contorno harménico das partes A, B e A’ do Cantos VI baseado no conceito

claro/escuro

Logo, baseado no conceito claro/escuro, construiu-se a seguinte

progressao harmonica:

Parte A

4 Bb Lidio AFrigio  E Edlio(b5) C Dérico D Frigio A Mixo(b9)  Bb Lidio A Frigio  E Edlio(b5) C Sus4

Parte B
F Lidio(b7) B Dérico EbLidio A sus4(13) G Frigio D Edlio  Eb Frigio C sus4(13) D Edlio(b5) A Mixo(b9)

Parte A'

Bb Lidio A Frigio E Edlio(b5) C Dérico D Frigio A Mixo(b9) BbLidio A Frigio E Eolio(b5) C Doérico D sus(b13)
]

Fig. 135 — Progressédo harménica
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O desenvolvimento da composigdo prossegue com a definicdo das
férmulas de compasso e do ritmo harmdnico através da distribuicdo dos acordes

sobre os pontos de encontros.

6.6.6 Formula de compasso

Foi estipulado que a formula de compasso para o Cantos seguiria as
C.M. dos versos. Dessa forma, as duas linhas resultantes da sobreposi¢cdo da
estrutura serial ao ostinato serdo regidas por apenas uma estrutura de compasso,
onde o deslocamento estara presente na notagao do ostinato. Vejamos a seguir as

férmulas de compasso para a estrutura serial, derivacao ritmica, do Cantos:
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4 I g g g XS g Mg g Mg b

Fig. 136 — Férmula de compasso para a estrutura serial
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Vejamos a seguir estrutura serial oposta ao ostinato em compasso

polimétrico 10/16:

2 ) s ) J D s ) ) ) 2D 3} saPdD] .
A DR DR L N DO D |
16 L_r\éb’g\-ib’g |' [\-fb’g |' g\-leb’g\-ib’g 16 |' 16
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aQD) 1 D s D N N b Mo M) Dag ) DD
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9 _ oo 17 5 o 213 g 11 11 212 214 219 ., 9 o, .16
16 LLr 1b|' L_r\-fb/g 16 \-Lb/\-ib’p 16 \-Lb/Eer 1bLLrUV1()
o JTJTJ 1 M Nag ) s )] Dped]) Dae [T J)
i6 i6 i6 i6 i6 i6 {6 =~ 16
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Fig. 137 — Estrutura serial sobre compasso polimétrico

227



O processo composicional segue para o desenvolvimento do esbogo da

localizados dentro da estrutura definindo o

a0

, onde os acordes ser

composigao

onico:
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Fig. 138 — Esbogo da composicao

6.6.7 Tema - Cantos VI

Foi desenvolvido o tema a partir do esbo¢o da composicéo.
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Fig. 139 — Tema desenvolvido a partir do esbogo da composicao
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6.7 Cantos VII

Apoés analises e experimentagdes, 0 processo composicional prossegue
com a definicdo de outro modo polimétrico®®, denominado Oposigdes Métricas |,

para adequacao dos elementos do poema a estrutura polirritmica.

6.7.1 Métrica poética

Neste Cantos, o autor apresenta um confronto em forma de dialogo
entre o velho pai e o chefe dos Timbiras. O velho indio Tupi inicia o dialogo
reconhecendo que a libertagdo do filho havia sido um ato de cortesia de grande
generosidade por parte da tribo inimiga, mas que a tradicdo deveria ser mantida.
Assim, o velho Tupi entrega o filho ao Timbiras e exige que o ritual de morte seja
cumprido. O chefe dos Timbiras retruca e nega o pedido dizendo que a razao para
libertacdo do guerreiro Tupi deve-se a sua covardia diante dos Timbiras, uma vez
que ele “chorou de cobarde” (I Juca Pirama, Cantos VII, linha 341) durante o seu
canto de morte. Ap6s o discurso, cheio de emocao por parte do Timbira, o autor
descreve no ultimo paragrafo do Cantos a transformacdo interna que se passa
com o velho Tupi, e prepara o leitor para a furiosa reacdo do velho pai contra o
seu unico filho.

O autor ndo se prende a rimas e estrofes, mas mantém versos
heptassilabos (7 versos). Os versos possuem células métricas irregulares, de
pouca musicalidade, contribuindo para manter a aten¢ao do leitor na trama central
do Cantos. Vejamos a seguir a apresentacdo do Cantos VIl com a escanséo dos

versos e a representacdo do esquema ritmico e da célula métrica:

3 0O termo modo polimétrico é utilizado por Rodrigues (RODRIGUES, Indioney Carneiro. O gesto
pensante: a proposta de educacgédo ritmica de José Eduardo Gramani. 2001. 366 f. Dissertagéo
(Mestrado em Artes) — Universidade Estadual de S&o Paulo, S&o Paulo, 2001) para indicar as
espécies de elaboragédo aritmética utilizadas por Gramani para confeccdo dos seus estudos
ritmicos.
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Por a- mor de um tris- te vé- (Iho),

E.R. 7(3-5-7) C.M. (2,2)
Que ao ter- mo fa-tal ja che- (ga),

1 2 3456 7
E.R. 7(2-5-7) C.M. (3,2)

Vés, guer- rei- ros, con- ce- dés- (tes)

E.R. 7(3-5-7) C.M. (2,2)
A vi- da a um pri- sio- nei- (ro).
12 3 4 5 6 7
E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)
A- ¢ao tao no- bre vos hon- (ra),
1 2 3 4 5 6 7
E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)
Nem tao al- ta cor- te- si- (a)

1 23 45 6 7

E.R. 7(3-5-7) C.M. (2,2)
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Vi eu ja- mais pra- ti- ca- (da)
123 4 567
E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)

En- tre os Tu- pis, - e mas fo- (ram)

E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)
Se- nho- res em gen- ti- l1é- (za).
1 2 34 5 67
E.R. 7(2-5-7) C.M. (3,2)
"Eu po- rém nun- ca ven- ci- (do),

12 3 4 5 6 7
E.R. 7(3-5-7) C.M. (2,2)
Nem nos com- ba- tes por ar- (mas),

1 2 3 4 5 67
E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)
Nem por no- bre- za nos a- (tos);

1 2 3 4 5617

E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)
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A- qui ve- nho, e o fi- Iho tra- (go).

E.R. 7(3-5-7) C.M. (2,2)
Vés o di- zeis pri- sio- nei- (ro),

123 4 5 6 7
E.R. 7(1-4-7) C.M. (3,3)
Se- ja as- sim co- mo di- ze- (is);

1 2 3 4 5 67
E.R. 7(3-5-7) C.M. (2,2)
Man- dai vir a Ié- nha, o fo- (go),

1 2345 6 7
E.R. 7(2-5-7) C.M. (3,2)
A ma- ¢a do sa- cri- fi- (cio)

12 345 67
E.R. 7(3-5-7) C.M. (2,2)
E a mu- ¢u- ra- na li- gei- (ra):

1 2 34 5617

E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)
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Em tu- do o ri- to se cum- (pra)!
12 3 456 7
E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)
E quan- do eu for so6 na ter- (ra),
1 2 3 4 5617
E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)

Cer- to a- cha- rei en- tre os vos- (sos),

E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)
Que tao gen- tis se re- ve- (lam),

1 2 3 4 567
E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)

Al- guém que meus pas- sos gui- (e);

E.R. 7(2-5-7) C.M. (3,2)

Al- guém, que ven- do o meu pei- (to)

E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)
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Co- ber- to de ci- ca- tri- (zes),

1 2 345 67

E.R. 7(2-5-7) C.M. (2,2)

To- man- do a vez de meu fi- (Iho),

1 2 3 45 67

E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)

De ha- ver- me por se u- fa- (ne)!"

1 2 3 4567

E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)

Mas o che- fe dos Tim- bi- (ras),

123 4 5 6 7

E.R. 7(3-5-7) C.M. (2,2)

Os so- bro- Ihos em- crés- pan- (do),

E.R. 7(3-5-7) C.M. (2,2)

Ao ve- Iho Tu- pi guer- rei- (ro)

12 3 4 5 6 7

E.R. 7(2-5-7) C.M. (3,2)
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Res- pon- de com tor- vo a- cen- (to):

E.R 7(2-5-7) C.M. (3,2)
Na- da fa- rei do que di- (zes):

1 23 45 617
E.R. 7(1-4-7) C.M. (3,3)
E teu fi- Iho im- be- le e fra- (co!)

123 4 5 67
E.R. 7(3-5-7) C.M. (2,2)
A- vil- ta- ria o tri- un- (fo)
12 3 456 7
E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)
Da mais guer- rei- ra das tri- (bos)

1 2 3 4 5 67
E.R 7(2-4-7) C.M. (2,3)

Der- ra- mar seu ig- n6- bil san- (gue:)

E.R 7(3-5-7) C.M. (2,2)
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E- le cho- rou de co- bar- (de;)
12 3 45 6 7
E.R. 7(1-4-7) C.M. (3,3)

Nos ou- tros, for- tes Tim- bi- (ras,)

E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)
S6 de he- rois fa- ze- mos pas- (to.)

1 2 3 4 5 6 7
E.R 7(3-5-7) C.M. (2,2)
Do ve- |ho Tu- pi guer- rei- (ro)

12 3 4 5 6 7
E.R. 7(2-5-7) C.M. (3,2)
A sur- da voz na gar- gan- (ta)
12 345 6 7
E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)
Faz ou- vir uns sons con- fu- (sos,)

12 3 4 5 6 7

E.R 7(3-5-7) C.M. (2,2)
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Co- mo os ru- gi- dos de um ti- (gre,)

E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)

Que pou- co a pou- co se a- ssa- (nha!)

E.R. 7(2-4-7) C.M. (2,3)

Assim como no Cantos lll, V e VI, todos os versos do Cantos VIl
possuem célula métrica proprios. Contudo, observou-se que as C.M. de todos os

versos do Cantos VII podem ser resumidos em quatro grupos:

CM.(22) CM.(32) CM.(23) C.M.(33)

O versos do Cantos VIl possuem sete silabas poéticas com apenas
quatro disposi¢des para as silabas tdnicas, gerando os quatro grupos de C.M.
demonstrados acima. A partir desta constatacdo, o processo de elaboracdo da
estrutura polirritmica para definicdo do ritmo harmdnico e numero de acordes
seguiu outro procedimento. Optou-se ndo mais pelas Séries, mas pelo modo
polimétrico ‘Oposi¢cdes Métricas I' como a estrutura polirritmica a ser utilizada no

processo composicional do tema.

6.7.2 Estrutura ritmica

De acordo com a metrificagdo do Cantos VII, optou-se pela
subcategoria Derivagdes Ritmicas Il (combinatérias) para adequagao dos valores

das células métricas encontrados nos versos.
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O grupo que compde a subdivisdo da subcategoria Derivagdes Ritmicas
Il (combinatdrias), definido como ‘Derivagdes ritmicas em combinatérias opostas a
um ostinato ritmico em compasso polimétrico’ € a polimetria que melhor se adequa
a métrica poética do Cantos VII. O autor deste trabalho interpretou cada uma das
quatros células métricas (C.M.) encontradas nos versos como células ritmicas
(C.R.):

CM.(3,2) - R

CM.(22) - c:.R.J ]
J .

CR.
CM.(2,3) - CR.

CM.33) - CR J J

A combinagdo das C.M. (2,2) + (3,3) e (2,3) + (3,2) formam duas
estruturas de valores iguais a 10. Quando interpretados como C.R., encontramos

duas derivacoes ritmicas de compasso 10/16:

0 30

Fig. 140 — derivagédo ritmica para as C.M. (2,2) e (3,3)

g

Fig. 141 — derivagéao ritmica para as C.M. (2,3) e (3,2)

As duas derivagdes ritmicas foram sobrepostas a um compasso 7/16

em ostinato, que por sua vez foi originado a partir da quantidade de silabas
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poéticas dos versos que compdem o Cantos VII. A sobreposi¢cao das derivagoes
ritmicas ao compasso em ostinato gera um deslocamento em relagdo ao pulso do
ostinato. Para o Cantos VII, decidiu-se repetir as duas derivacdes ritmicas até o
encontro da primeira derivagcdo com o primeiro pulso do compasso em ostinato,

gerando um total de 14 repeticdes:

10/16 10/16 10/16

7/16 7/16 7/16 7/16

Fig. 142 — sobreposicdo das derivagdes ritmicas em 10/16 ao compasso 7/16 em

ostinato

O processo composicional segue para definicdo da férmula de

compasso e numero de acordes.
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6.7.3 Formula de compasso e numero de acordes

Para o Cantos VII, optou-se por um outro procedimento para definigao
da férmula de compasso e numero de acordes. Apds varias observacdes e
experimentagdes, decidiu-se que a féormula de compasso corresponderia ao

agrupamento das duas derivagoes, resultando em um compasso 5/4:

10/16 10/16

Don

Fig. 143 — compasso 5/4 para duas derivagdes ritmicas

Logo, a adequagédo das duas derivagbes ritmicas e do ostinato a

férmula de compasso 5/4 apresenta a seguinte estrutura:

5/4 5/4

5/4 5/4

Fig. 144 — adequacgao da derivagao ritmica ao compasso 5/4

244



Decidiu-se que os acordes seriam localizados nos pontos de encontros
existentes somente no primeiro pulso de cada compasso. A partir deste
procedimento, foram encontrados um total de cinco pontos de encontros,

correspondendo ao total de cinco acordes para o tema do Cantos VII:

5/4 5/4
P 1 5 s S s S s s s I s M s A s
PP eLrrr eerr reeirir r cerrreerrr L
5/4 5/4
s s 1 s A s A s s 0 s D s A s
erereerrreerereere reertrerre s

5/4 5/4 5/4

L ﬂ.ﬂ;jﬂﬂm ﬂm,ﬂ_ﬂ
f

e LR B BT TR [T B

Fig. 145 — pontos de encontro

A partir da definicdo da formula de compasso e do numero de acordes,

O processo composicional seguiu para o desenvolvimento da progressao

harmoénica.
6.7.4 Centro modal

Definimos o modo Edlio como o centro modal que melhor representa a

trama do Cantos VII.
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6.7.5 Progressao harmonica

Foi construida uma linha melddica para o baixo com cinco notas para
definigdo dos acordes da progressao. Com a prévia definigdo do modo, construiu-

se uma linha para o baixo no modo Edlio, tonalidade de Fa:

=
i [ ]

J
r 4

o
.

Fig. 146 — linha de baixo

A partir da linha do baixo, decidiu-se por um contorno harménico
baseado no conceito claro/escuro entre os acordes, este por sua vez baseado no

desenrolar do didlogo presente no texto do Cantos:

= Y]
s
b A
r 4

9
:

Tl
)

Fig. 147 — contorno harménico

A progressdo harmoénica foi construida respeitando o contorno

harménico, privilegiando o modo Edlio para a construgao dos acordes:

F eolio Ab dorico G eolio Db eolio C frigio

Fig. 148 — progresséo harmdnica
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Logo, a localizagédo dos acordes sobre a estrutura polirritmica resulta no

esbogo da composicao, ultima etapa antes do desenvolvimento do tema:

F eolio Ab dorico

b
EE
ﬁi
fﬁi
i

G eolio Db eolio

L= SRR N7 AP R I S R
-

wrrrrrrrrrrrr — - =
C frigio
) = = = — ——— — I ——

Fig. 149 — esboco da composicao
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6.7.6 Tema - Cantos VII

Ab dorico

F eolio

Db eolio

G eolio

/)
¥

.4

e

it

I

C frigio

Fig. 150 — tema do Cantos VII
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6.8 Cantos VIl

O processo composicional para o Cantos VIl se iguala ao do Cantos |
no que diz respeito a adequagao dos elementos litero-musicais para definicdo da
estrutura polirritmica. O que difere € o processo de definicdo dos elementos
harménicos e melddicos que, como demonstrado no Cantos |, se adequam a
estrutura polirritmica definida a partir dos elementos litero-musicais de cada

Cantos.

6.8.1 Métrica poética

A metrificacdo adotada por Gongalves Dias para o Cantos VIII segue o
mesmo processo de construgdo adotada para o Cantos |. Todos os versos que
compdem as trés estrofes do Cantos VIII foram construidos a partir do mesmo

esquema ritmico: E.R. 9(3-6-9). Vejamos a seguir a primeira estrofe do Cantos:

Tu cho- ras- te em pre- sen- ¢a da mor (te?)

12 3 4 5 6 78 9

E.R. 9(3-6-9) C.M. (3,3)

Na pre- sen- ca de es- tra- nhos cho- ras (te?)

E.R. 9(3-6-9) C.M. (3,3)

Nao des- cen- de o co- bar- de do for (te;)
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E.R. 9(3-6-9) C.M. (3,3)

Pois cho- ras- te, meu fi- Iho nao és!

i 2 3 4 56 7 8 9

E.R. 9(3-6-9) C.M. (3,3)

Pos- sas tu, des- cen- den- te mal- di (to)

E.R. 9(3-6-9) C.M. (3,3)

De u- ma tri- bo de no- bres guer- rei (ros,)

i 2 3 456 7 8 9

E.R. 9(3-6-9) C.M. (3,3)

Im- plo- ran- do cru- éis fo- ras- tei (ros,)

E.R. 9(3-6-9) C.M. (3,3)

Se- res pre- sa de vis Ai- mo- rés.

1 2 3 456 7 8 9

E.R. 9(3-6-9) C.M. (3,3)
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6.8.2 Estrutura ritmica

Para o Cantos VIII, optamos pela primeira frase da Série [3.2]:

b 4 1e 4 S Ud 4 d 4 1s 4 4 4

Fig. 151 — 12. frase da série [3.2]

De acordo com a interpretagao do autor, a C.M. (3.3) sugere uma célula
geradora [3.2] para a série. O E.R. 9(3-6-9) sugere, em fungdo da quantidade de
silabas ténicas, uma unidade de tempo ternaria que ira se opor a série em forma
de ostinato. O conceito de ternario e quaternario na estrutura ritmica serial esta
relacionado ao principio de proporcionalidade. Como explicado anteriormente, a
Série é obtida através de adi¢gdes progressivas, sempre restritas aos valores que
compdem a célula ritmica geradora. O numero [3.2]—[3] indica a proporgédo de 3
para 2 sobre 3, que em termos de notagdo musical sera representada, nesse

caso, por uma colcheia pontuada (proporcao 3), colcheia (proporgao 2):

WL,
KWL
L]

<N\
WL
KWL
L]
WL
C?L
<N

Fig. 152 — 12 frase da série [3.2]—[3]

A estrutura polirritmica do Cantos VIl foi derivada a partir da repeticao
da 12 frase da série [3.2] sobreposta ao ostinato [3], encerrado o ciclo com o ponto
de encontro entre a primeira nota da série e o ostinato, num total de 3 repeticdes

da série.
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Série [3.2]

Fig. 153 — série [3.2]—[3] como estrutura polirritmica para o Cantos VIl

O processo composicional segue para definicdo do numero de acordes

da progressao.

6.8.3 Pontos de encontro e numero de acordes

O numero de acordes sera obtido através da quantidade de pontos de

encontro entre as notas da série e o ostinato, assim com no Cantos I:
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Fig. 154 — pontos de encontro

Para o Cantos VI, foram identificados 14 pontos de encontro,
resultando em 14 acordes para progressao. O processo composicional prossegue

para definicao da formula e nimero de compassos.

6.8.4 Formula de compassos e numero de compassos

A definicdo da formula de compasso do Cantos VIl refere-se a
contextualizagdo musical da métrica poética através da associacdo entre a
quantidade de silabas fortes e a C.M., numero de silabas presentes entre cada
silaba forte. De acordo com esquema ritmico do poema, E.R. 9(3-6-9), contabiliza-
se um total de trés silabas fortes presentes em cada estrofe, distantes entre si por
trés silabas poéticas, o que caracteriza um ritmo ternario na locugcédo. O ritmo
ternario para as trés silabas fortes dentro de um mesmo verso foi interpretado pelo
autor como sendo um compasso composto representado pela féormula de
compasso 9/16 (nove por dezesseis). A adequagao da estrutura polirritmica ao
compasso composto 9/16 definira o numero de compassos para o tema do Cantos
VIII:
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Fig. 155 — adequacgao da estrutura polirritmica ao compasso composto 9/8

O ciclo de repeticdes da série sobre o ostinato se encerra quando o
primeiro pulso da série se sobrepde ao primeiro tempo do compasso. Logo, a
adequacao da estrutura polirritmica ao compasso composto 9/8 definiu um total de

32 compassos.
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6.8.5 Ritmo harménico

Os pontos de encontro dos pulsos das duas vozes sdo também
referéncias para a definicdo exata do ritmo harménico. Eles representam a
proporcionalidade na distribuicdo e localizagdo dos acordes na progressao.

Observou-se que a sobreposicdo da estrutura polirritmica ao ostinato
contém um numero de pulsos igual a 32, exatamente o mesmo numero de
compassos encontrados com a adequacao da estrutura polirritmica ao compasso

composto 9/8.

| .
| -

|

<34/
3“_
S
1“_.
<4/
j+“_

| W
| .
| ..

| W
| .
| .-

| -
.
|
| .
.
| .-

s s s

| .
| -

|
<34}
%w

Fig. 156 — estrutura polirritmica [3.2]—[3] com 32 pulsos para o ostinato

Dessa forma, podemos relacionar cada pulso a cada compasso, criando
a proporgao de 1 para 1. O ritmo harménico e a distribuicido dos acordes na
passagem corresponderdo proporcionalmente a disposicdo dos pontos de
encontro entre a série e o ostinato sobre os pulsos, onde ficardo localizados os
acordes. De acordo com a estrutura [3.2]—[3], os acordes ficarao localizados
sobre os compassos 1, 2, 5, 6, 8, 9, 11, 15, 18, 21, 24, 25, 28, 31, exatamente a

mesma localizagao para os pontos de encontros.

255



6.8.5 Centro modal

A trama central do Cantos VIII € o climax de todo o poema. Trata-se do
momento em que o pai, ao tomar conhecimento da real condi¢gdo da libertagdo do
filho, o renega e o amaldigcoa condenando-o a execragao universal.

Definimos o modo Dérico (#4) como o centro modal que melhor
representa a trama do oitavo movimento da suite. Para o autor desta pesquisa, a
qualidade emocional deste modo é caracterizada pelos adjetivos ‘umbral’,
‘sofrimento’, ‘lamentacao’.

O modo Dérico (#4) corresponde ao acorde menor com sétima menor
com o segundo e o sexto grau maiores e quarta aumentada, formado a partir do
quarto grau da escala menor harménica.

Para a clara interpretacdo da qualidade sonora deste modo, deve-se
manter a quinta justa no voicing para que a quarta aumentada seja enfatizada.
Contudo, caso seja omitida a quinta, o acorde soa como menor com quinta
diminuta, segunda e sexta maiores, sendo usado como um possivel substituto do

modo Lécrio.

)
&= 8
- bo i ho

Fig. 157 — Diferentes voicings para um mesmo acorde do modo Dérico (#4)
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6.8.6 Progressao harmoénica

A progressao harménica foi definida a partir da construgdo de uma
melodia para a linha do baixo, procedimento adotado na maioria dos Cantos
anteriores. A linha do baixo foi construida com 14 notas referentes aos 14 pontos
de encontros que definiram o mesmo numero de acordes. As 4 notas dentro da
barra de repeticdo serédo contabilizadas duas vezes, gerando um total de 8 notas,
somadas as outras 6 notas, completando o total de 14 notas. As notas pertencem

ao modo Dérico (#4), na tonalidade de Do:

Fig. 158 — linha do baixo

Definiu-se que, em fungédo da dramaticidade do Cantos, seria mantido o
mesmo modo para todos os acordes, com apenas algumas alteragdes. O
procedimento para definicao dos voicings foi a construgéo de uma linha para a voz

do soprano:

Fig. 159 — linha para voz do soprano

O ostinato construido com intervalo de segunda menor para a voz do

soprano mantém o carater dramatico do Cantos:

257



Fig. 160 — Voz do soprano e linha do baixo

O procedimento para construcdo dos acordes é o preenchimento das

vozes interiores, mantendo sempre o mesmo modo para todos:

C dor(#4) F#dor. Ador. Eb dor(#4) C dor(#4) Eb dor(#4) A dor. F# dor.  C dor(#4) F# dor.
(maj7, #4) (maj7, #4) (maj7, #4)
]

Fig. 161 — progressédo harménica para o Cantos VI

A progressao do Cantos VIII manteve todos os acordes no modo darico.
Apos a definicdo da progressao harmoénica, o processo composicional segue para

o desenvolvimento do tema, a partir do esbogo da composicéo.
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Fig. 162 — esbogo da composic¢ao
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6.8.7 Tema — Cantos VIlI

C dor.(#4)
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Fig. 163 — Tema Cantos VIl
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6.9 Cantos IX

O processo composicional do Cantos IX, assim como no Cantos Ill,
Cantos V e Cantos VI, apresenta algumas peculiaridades no seu desenvolvimento
harmdnico e melédico em funcdo da nao padronizagdo da meétrica poética dos
versos. Contudo, mantém-se a mesma adequacgao dos elementos litero-musicais

para definicao da estrutura polirritmica, como nos Cantos anteriores.

6.9.1 Métrica poética

O narrador retoma o discurso e descreve as agdes que se desenrolam
em sequéncia a atitude do velho pai. Encerrada a maldi¢ao, ouvem-se os gritos do
filho guerreiro, “Alarma! Alarmal!”, gritos proferidos em lutas anteriores. O pai
reconhece a voz do filho e percebe que a coragem esta de volta ao guerreiro. E
narrada a luta do jovem tupi com indios da tribo inimiga. O jovem indio luta como
um herdi; os Timbiras em combate sdo comparados a uma tempestade, e o ex-
prisioneiro a um rochedo vivo diante da tempestade. A luta s6 acaba com a ordem
do chefe dos Timbiras que reconhece o Tupi como um “guerreiro ilustre”. O
guerreiro cai nos bragcos do pai, que reconhece o filho guerreiro e chora de
orgulho. Nesse caso, o choro nao desonra, pois € visto como choro de alegria.

Vejamos a seguir a apresentagdo do Cantos IX com a escansdo dos

versos e a representacao do esquema ritmico e da célula métrica:

Is- to di- zen- do, o mi- se- ran- do ve- (lho)
1 23 4 5 6 7 8 910

E.R. 10(1-4-8-10) C.M.(3,4,2)
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A quem Tu- pa ta- ma- nha dor, tal fa- (do)

1 2 3 45 6 7 8 910

E.R. 10(2-4-8-10) C.M.(2,4,2)

Ja nos con- fins da vi- da re- ser- va- (ra),

1 2 3 4 56 78 9 10

E.R. 10(1-4-6-10) C.M.(3,2,4)

Vai com tré- mu- lo pé, com as maos ja fri- (as)
1 2 3 4 56 7 8 910

E.R. 10(1-3-6-10) C.M.(2,3,4)

Da su- a noi- te es- cu- ra as den- sas tre- (vas)

1234 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M.(4,2,2)

Pal- pan- do. — A- lar- ma! A- lar- ma! — O ve- Iho pa- (ra)!
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-6-10) C.M.(2,2,4)
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O gri- to que es- cu- tou é voz do fi- (Iho),

12 3 4 5 678 910

E.R. 10(2-6-8-10) C.M.(4,2,2)

Voz de guer- ra que ou- viu ja tan- tas ve- (zes)
1 2 3 4 5 6 78 910

E.R. 10(3-6-8-10) C.M.(3,2,2)

Nou- tra qua- dra me- lho- r. — A- lar- ma! A- lar- (ma)!
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(3-6-8-10) C.M.(3,2,2)

Es- se mo- men- to so va- le a pa- gar- (lhe)

1 23 4 567 89 10

E.R. 10(1-4-7-10) C.M.(3,3,3)

Os tao com- pri- dos tran- ses, as an- gus- (tias),
12 3 4 5 6 7 89 10

E.R. 10(2-4-6-10) C.M.(2,2,4)
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Que o frio co- ra- ¢ao lhe a- tor- men- ta- (ram)
1 2 3 45 6 7 8 9

E.R. 9(2-5-7-9) C.M.(3,2,2)

De guer- rei- ro e de pai: — va- le, e de so- (bra).

1 2 3 4 5 6 7 8 910

E.R. 10(3-6-8-10) C.M.(3,2,2)

E- le que em tan- ta dor se con- ti- ve- (ra),

12 3 4 5 67 8 9 10

E.R. 10(1-4-6-10) C.M.(3,2,4)

To- ma- do pe- lo su- bi- to con- tras- (te),

1 2 34 56 78 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M.(4,2,2)

Dés- faz- se a- go- ra em pran- to co- pi- 0- (s0),

1 2 3 4 5 6 7 8 910

E.R. 10(2-4-6-10) C.M.(2,2,4)

Que o e- xau- ri- do co- ra- ¢ao re- mo- (ga).
1 2 3 456 7 89 10

E.R. 10(2-4-8-10) C.M.(2,4,2)
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A ta- ba se al- bo- ro- ta, os gol- pes dés- (cem),
12 3 4 56 7 8 910

E.R. 10(2-6-8-10) C.M.(4,2,2)

Gri- tos, im- pre- ca- ¢oes pro- fun- das so- (am),

1 2 3 4 5 6 7 8 910

E.R. 10(1-6-8-10) C.M.(5,2,2)

E- ma- ra- nha- da a mul- ti- dao bra- vé- (ja),
1.2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-4-8-10) C.M.(2,4,2)

Re- vol- ve- se, e- no- ve- |la- se con- fu- (sa),
1 2 3 4 5 6 78 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M.(4,2,2)

E mais re- vol- ta em mor fu- ror se a- cen- (de).
1.2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(4-6-8-10) C.M.(2,2,2)
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E os sons dos gol- pes que in- ces- san- tes fer- (vem),
1 2 3 4 5 6 7 8 910

E.R. 10(2-4-8-10) C.M.(2,4,2)

Vo- zes, ge- mi- dos, es- ter- tor de mor- (te)
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
E.R. 10(1-4-8-10) C.M.(3,4,2)

Vao lon- ge pe- las er- mas ser- ra- (nias)

E.R. 9(2-6-9) C.M.(4,3)

Da hu- ma- na tem- pes- ta- de pro- pa- gan- (do)
1 2 34 56 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M.(4,2,2)

Quan- tas va- gas de po- vo en- fu- re- ci- (do)
1 2 3 456 7 8 910

E.R. 10(1-3-6-10) C.M.(2,3,4)
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Con- tra um ro- che- do vi- vo se que- bra- (vam).
1 2 3 4 56 78 9 10

E.R. 10(1-4-6-10) C.M.(3,2,4)

E- ra e- le, o Tu- pi; nem fo- ra jus- (o)

123 4 5 6 7 8 910

E.R. 10(3-6-8-10) C.M.(3,2,2)

Que a fa- ma dos Tu- pis — 0 no- me, a glo- (ria),
1.2 3 45 6 78 9 10
E.R. 10(2-6-8-10) C.M.(4,2,2)
A- tu- ra- do la- bor de tan- tos a- (nos),
12 3 45 6 7 8 910
E.R. 10(3-6-8-10) C.M.(3,2,2)
Der- ra- dei- ro bra- sao da ra- ¢a ex- tin- (ta),
1 2 3 45 678 9 10

E.R. 10(3-6-8-10) C.M.(3,2,2)
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De um jac- to e por um so se a- ni- qui- la- (sse).
1 2 3 4 5 6 7 8 910
E.R. 10(2-5-8-10) C.M.(3,3,2)

Bas- ta! Cla- ma o che- fe dos Tim- bi- (ras),

E.R. 9(1-5-9) C.M.(4,4)
Bas- ta, guer- rei- ro i- lus- tre! As- saz |u- tas- (te),
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(1-6-8-10) C.M.(5,2,2)

E pa- ra o sa- cri- fi- cio € mis- ter for- (gas).
12 34 5 6 7 8 910

E.R. 10(2-6-8-10) C.M.(4,2,2)
O guer- rei- ro pa- rou, ca- iu nos bra- (¢os)
1 2 3 45 6 7 8 9 10

E.R. 10(3-6-8-10) C.M.(3,2,2)
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Do ve- |ho pai, que o cin- ge con- tra o pei- (t0),

1.2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(2-6-8-10) C.M.(4,2,2)

Com la- gri- mas de ju- bi- lo bra- dan- (do):

1 2 3 4 56 7 89 10

E.R. 10(2-6-9-10) C.M.(4,3,1)

"Es- te, sim, que € meu fi- Iho mui- to a- ma- (do)!
1.2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(1-6-8-10) C.M.(5,2,2)

"E pois que o a- cho en- fim, qual sem- pre o ti- (ve)”,
1.2 3 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(4-6-8-10) C.M.(2,2,2)

Cor- ram li- vres as la- gri- mas que cho- (ro),

1 23 4 56 7 8 9 10

E.R. 10(1-3-6-10) C.M.(2,3,4)
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"Es- tas la- gri- mas, sim, que nao de- son- (ram).’
1 23 4 5 6 7 8 9 10

E.R. 10(3-6-8-10) C.M.(3,2,2)

6.9.2 Estrutura ritmica

Devido a grande diferenga nos valores encontrados para o esquema
ritmico e células métricas do Cantos IX, optou-se pela subcategoria Derivagdes
Ritmicas | (leituras) para adequacédo da metrificagcdo, a mesma adotada para o
Cantos Ill, V e VI.

Apods analise dos resultados encontrados na metrificagdo do Cantos
IX, optou-se por trabalhar com os valores das Células Métricas (C.M.) dos versos
para definicdo da estrutura serial. Os valores encontrados para as células métricas
foram 1, 2, 3, 4, e 5. Decidiu-se que, o valor 1 da C.M. correspondera a figura
ritmica semicolcheia, assim como em todos os Cantos anteriores. As células que
compdem a estrutura serial serdo baseadas nos valores das C.M. de cada verso
do Cantos. A seguir, a sequéncia de C.M. de cada verso e a estrutura serial,

derivacgao ritmica, a partir dos valores das C.M.:

(3,4,2) — (2,4,2) — (3,2,4) — (2,3,4) — (4,2,2) — (2,2,4) — (4,2,2)
(3,2,2) - (3,2,2) - (3,3,3) — (2,2,4) - (3,2,2) — (3,2,2) — (3,2,4)
(4,2,2) — (2,2,4) — (2,4,2) — (4,2,2) — (5,2,2) — (2,4,2) — (4,2,2)
(2,2,2) - (2,4,2) - (3,4,2) — (4,3) — (4,2,2) — (2,3,4) — (3,2,4) — (3,2,2)
(4,2,2) - (3,2,2) - (3,2,2) — (3,3,2) — (4,4) — (5,2,2) — (4,2,2)
(3,2,2) - (4,2,2) — (4,3,1) = (5,2,2) — (2,2,2) — (2,3,4) — (3,2,2)
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Fig. 164 — Derivagédo ritmica encontrada a partir dos valores das C.M. de cada verso

A polimetria que melhor se contextualiza a metrificagdo do poema € a
segunda: série com derivagdes ritmicas, oposta a um ostinato ritmico em
compasso polimétrico.

Os versos do Cantos IX sdo quase todos decassilabos. Desta forma,
optou-se em adotar um compasso polimétrico 10/16 (10 por 16) em ostinato, que
ird se opor a estrutura serial encontrada a partir dos valores das C.M. A ritmica do
ostinato foi construida com os valores proporcionais a [1] e [2]. Vejamos a seguir a

estrutura serial oposta ao compasso polimétrico em ostinato:
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Fig. 165 - Série com derivagdes ritmicas, oposta a um ostinato ritmico em compasso

polimétrico.

A sobreposicdo da série sobre ostinato polimétrico gera um
deslocamento ritmico da Série em relagcado ao pulso do ostinato. No Cantos IX, foi
adotado para o ostinato o compasso 12/16 (2,1,2,1,2,1,1,1,1) oposto as duas
ultimas células da derivacao, (2,3,4) e (3,2,2), para compensacao da defasagem

do deslocamento da série.

272



Fig. 166 — Adequagéo da série sobre ostinato, compensado com o ultimo compasso
11/16.

A adequacao da série sobre o ostinato permite a localizagéo dos pontos

de encontros para definicdo do numero de acordes.

6.9.3 Numero de acordes

Para o Cantos IX, optou-se por corresponder ao numero de acordes

apenas os pontos de encontro no inicio da célula métrica com a figura de valor [2].
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Foram identificados um total de 18 (dezoito) pontos de encontro, correspondendo
ao total de 18 acordes na progressao:

D Q|
|
|
by |
h

Fig. 167 — Pontos de encontro

6.9.4 Centro modal

Definimos o0 modo D¢ Lidio(#5) como o centro modal do Cantos IX.

Para o autor desta pesquisa, a qualidade emocional deste modo é caracterizada
pelos adjetivos ‘batalha’, ‘violento’, ‘impacto’.
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6.9.5 Progressao harmdnica

Seguindo 0 mesmo processo aplicado para maioria dos Cantos
anteriores, a progressao harménica inicia-se com a constru¢do da linha do baixo.
A peculiaridade na construcido da linha do baixo neste Cantos deve-se ao fato de

algumas notas nao pertencerem ao modo adotado.

F - Y] ]
M L 1
y A 1 1l d 1
© © #9—'
-

¥ . Y1 ]
MR [ 1
J | 1 I i I 1

Fig. 168 — linha do baixo

Foi construida uma linha melddica para a voz do soprano com 0 mesmo

numero de notas presentes na linha do baixo.
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Fig. 169 — Linha do baixo e soprano

Optou-se por manter o modo Lidio para todos os acordes, alternados
entre o modo Lidio(#5) e o0 modo Lidio. Logo, a progressdo harménica para o

Cantos IX se configurou da seguinte forma:

o Clidio(#5) G# Lidio A Lidio(#5) G# Lidio A Lidio(#5) Gt Lidio
p & |
-©- - -©- - -©-
48 fo Yo ‘o Yo ‘o i
= 1’ © 1,9 1’9

C Lidio(#5) G Lidio G# Lidio(#5) G Lidio G# Lidio(#5) G Lidio

Fig. 170 — Progressao harménica
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O desenvolvimento da composigdo prossegue com a definicdo das
férmulas de compasso e do ritmo harmdnico através da distribuicdo dos acordes

sobre os pontos de encontros.

6.9.6 Formula de compasso

Foi estipulado que a formula de compasso para o Cantos seguiria as
C.M. dos versos. Dessa forma, as duas linhas resultantes da sobreposi¢cdo da
estrutura serial ao ostinato serdo regidas por apenas uma estrutura de compasso,
onde o deslocamento estara presente na notagao do ostinato. Vejamos a seguir as

férmulas de compasso para a estrutura serial, derivacao ritmica, do Cantos:

Fig. 171 — Férmula de compasso para a estrutura serial
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Vejamos a seguir estrutura serial oposta ao ostinato em compasso

polimétrico 10/16:

9 rl D DD o)D) 9 f)) el D)D) 5] D)o
16 i 16 16 16 16 16 16
q o\ oo vopeld oppr srpld eppr ppld SR I IR . ool

\
=
of

L

9

9
Gio-

E
|
|
|
Eﬁ
!

oo oo

i6 * eI Y *° (16 ° * |16~

o 00 20019 2000 20 20219 0 00 219 4 40 e 2o ll oW 0 osse

Fig. 172 — Estrutura serial sobre compasso polimétrico
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O processo composicional segue para o desenvolvimento do esbogo da

composigao.
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Fig. 173 — Esbogo da composicao
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6.9.7 Tema - Cantos IX
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Fig. 174 — Tema do Cantos IX
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6.10 Cantos X

O processo composicional para o Cantos X se iguala ao do Cantos Il no
que diz respeito ao processo de definicdo dos elementos harmdnicos e melddicos
que, como demonstrado no Cantos Il, se adequam a estrutura polirritmica definida

a partir dos elementos litero-musicais dos Cantos.

6.10.1 Métrica poética

No Cantos X, nota-se a retomada do ritmo marcial, abandonado no
canto |V, indicando que o equilibrio esta de volta a rotina da tribo. A figura de um
velho Timbira aparece contando o episddio narrado neste poema, onde sao
afirmadas as qualidades herdicas do guerreiro, que se transforma em mito nas
tradicdes da cultura Timbira. O velho indio, que presenciou o fato, relata ter visto o
guerreiro proferir o canto de morte, chorar diante da tribo e, mais adiante,
enfrenta-los como um grande guerreiro.

As estrofes primeira e ultima desta parte sdo semelhantes, o que
representa o fato de um velho Timbira repetir o relato do episodio diversas vezes,
transmitindo a lembranca e fama do guerreiro tupi: “Neste canto, o narrador nos
diz da marca que tal episddio deixara entre os Timbiras, e mais, informa o leitor
acerca do processo de transmissao cultural constante nas sociedades tribais: o
contador de histérias, um documento vivo”. (Simdes, 1985, p. 230). A repeticdo da
frase “Meninos, eu vi!” (linhas 445 e 463) destaca ser o ocorrido um fato veridico,
€ nao uma lenda. A tipica visdo do indio romantico, idealizado, faz-se presente no
fim do poema. Apesar de chorar na presenca da morte, o guerreiro tupi foi capaz
de derrotar seus inimigos e recuperar sua honra.

Assim como no Cantos Il, as estrofes do Cantos X sdo construidas a
partir do agrupamento de dois versos com diferentes métricas que se alternam

durante todo o Cantos.

283



Um ve- Iho Tim- bi- ra, co- ber- to de glé- (ria),

1 2 3 4 5 6 7 8 910 11

Guar- dou a me- mé- (ria)
1 2 34 5
Do mo- ¢o guer- rei- ro, do ve- lho Tu- pi!
12 3 4 5 6 78 9 10 11
E a noi- te, nas ta- bas, se al- guém du- vi- da- (va)
1 2 3 45 6 7 8 910 11
Do que e- le con- ta- (va),
1 2 3 4 5
Di- zi- a pru- den- te: — "Me- ni- nos, eu vi!

123 4 5 6 7 8 9 1011

Todas as estrofes que compreendem o Cantos X seguem a mesma
métrica poética da estrofe acima. O primeiro verso é constituido de onze silabas
poéticas, denominado hendecassilabo, seguido de um verso com cinco silabas
poéticas, denominado pentassilabo. Para o verso hendecassilabo, as silabas de
namero 2, 5, 8 e 11 sao identificadas como tdnicas, logo a representagao do
esquema ritmico € E.R. 11(2-5-8-11), e a representagcdo das células métricas é
C.M. (3,3,3).
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Para o verso pentassilabo, as silabas de niumero 2 e 5 sao identificadas
como toénicas, logo, a representacdo do esquema ritmico é E.R. 5(2-5), e a
representacéo para as células métrica &€ C.M.(3).

A partir da metrificacdo do Cantos sera possivel elaborar a estrutura
polirritmica para definicdo do ritmo harmbénico e numero de acordes da

progressao.

6.10.2 Estrutura polirritmica

Para o Cantos X, optou-se pela série mesclada [3.3.3] (original) e [3.1]
(totalmente retrégrada)—[2]. Os valores numéricos para esta série estdo
associados aos valores numéricos encontrados no esquema ritmico e célula
métrica dos versos hendecassilabos e pentassilabos do Cantos X.

De acordo com a interpretacdo do autor, o E.R. 11(2-5-8-11) e C.M.
(3.3.3) do verso hendecassilabo, seguido do E.R. 5(2-5) e C.M.(3) do verso
pentassilabo, sugere uma série mesclada [3.3.3] (original) e [3.1] (totalmente
retrograda)—[2] como estrutura polirritmica a ser aplicada para definicdo de outros
elementos musicais da composig¢ao. Logo, a representagado da seérie ritmica para o

Cantos X é:

[3.3.3]+[1.1.3]+[3.3.3.3]+[1.3]~[2]

(3.3.3) (1.1.3) (3.3.3.3) (1.3)

Fig. 175 — Série mesclada [3.3.3] (original) e [3.1] (totalmente retrégrado)—[2]
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6.10.3 Ritmo harmoénico e numero de acordes

Para este Cantos, optou-se por definir, a priori, o ritmo harménico, e,
posteriormente, o niumero de acordes.

Em funcéo de ser este Cantos o desfecho de toda a trama do poema,
optou-se por manter um ritmo harmdnico regular de quatro em quatro pulsos do

ostinato, indicados pela figura ritmica [2], colcheia, da estrutura.

T #0700 £y Foig £

Fig. 176 — ritmo harmdnico regular de quatro em quatro pulsos do ostinato, indicados
pela figura ritmica [2] da estrutura

A sobreposigao dessa Seérie sobre a marcagao do ritmo harménico gera
um deslocamento da Série, sendo necessaria a repeticao da Série até o encontro
da primeira célula [3.3.3] da série com um pulso do ostinato que compreende o
ritmo harmdnico. Este ponto de encontro representa o inicio de um novo ciclo. A
quantidade de acordes na progressédo esta associada a quantidade de pulsos
associados ao ritmo harmdnico existentes durante todo o deslocamento, até que
se complete o ciclo. Foram identificados um total de 15 (quinze) pulsos para o

ritmo harmdnico, representando um total de 15 acordes:
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Série mesclada [3.3.3] original e [3.1] (totalmente retrégrado}> [2]

A AR AT A
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A AN

Fig. 177 — deslocamento da série sobre os pulsos do ostinato para o ritmo harménico

Apods a definicdo do ritmo harménico e do numero de acordes, sera
possivel elaborar a progressdo harménica que compreendera a escolha de um

centro modal e construgao dos acordes. Esse processo sera descrito a seguir.

6.10.4 Centro modal

Definimos a partir de experimentagcdes composicionais e auditivas o
modo Jénio, em Sol, como o centro modal que melhor representa a trama do
ultimo movimento da suite. Para o autor desta pesquisa, a qualidade emocional
deste modo € caracterizada pelos adjetivos ‘claridade’, ‘calmaria apds a
tempestade’.

O modo Jbénio corresponde ao acorde maior com sétima maior com o
quarto grau justo, formado a partir do primeiro grau da escala maior. Hd uma
grande distingdo quanto ao seu carater funcional e modal quando aplicado na
harmonia do jazz. Quando aplicado como um acorde funcional, o quarto grau,
denominada décima-primeira, € uma dissonancia n&o desejada e evitada,

tendendo a resolver para a terca do acorde. Quando aplicado como um acorde

287



modal, a presenga da décima primeira é essencial e deve estar presente no

voicing do acorde.

Funcional Modal
;’L 1 { Y
'Y @ J L
A L1 el L1 el
@ T T
E o e
Y - Y
~:
Vi
’ [

0
0

Fig. 178 — Modo Jonio

O modo Jbnio aplicado como um acorde modal pode ser encontrado
nas composi¢des In a Silent Way do trumpetista Miles Davis, After the Rain do

saxofonista John Coltrane e American Hope do pianista Ron Miller.

6.10.5 Progressédo harménica

Para o Cantos X, optou-se por usar o recurso dos Acordes Pilares para
conducdo e desenvolvimento da progressdo harménica. Foi estabelecida a
quantidade de quatro acordes pilares no modo Jénio identificados como AP1, AP2,
AP3 e AP4, distribuidos de forma regular sobre os pontos indicados para o ritmo

harmonico.
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AP1
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AP2
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Fig. 179 — Localizagao dos acordes pilares 1, 2, 3 e 4 sobre a estrutura

¢

;

Em funcdo da quantidade de acordes pilares e da regularidade na
distribuicdo sobre a estrutura, optou-se em adotar o ciclo de tercas menores

descendentes entre os acordes.

AP1 AP2 AP3 AP4
G Jobnio E Jénio C#Jonio A# JOnio

Os modos C# Jbénio e A# Jonio foram enarmonizados e alterados para
Db J6nio e Bb Jbénio.

AP 1 AP 2 AP 3 AP 4
G Jonio E Jbnio Db Jénio Bb Jonio
) :
‘? 10 14 5 - T
-©- - o
Y = Y] bl [ e ] &
S5 o T
r 4 O |ASd

» 3as. menores descendentes
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Fig. 180 — Acordes pilares

A progressao prossegue com o desenvolvimento da linha do baixo a

partir dos acordes pilares. Os acordes remanescentes, construidos sobre a linha

do baixo, sdo denominados acordes condutores.

AP 1 AP 2 AP 3 AP 4
e bo T o o1
ﬁﬁqﬁﬁb
1 L il L ]
G Jonio E Jénio Db Jénio Bb Jénio

Fig. 181 — linha do baixo

A linha do baixo, construida a partir do acorde pilar, respeita o centro
modal do acorde pilar referencial, como é possivel observar na figura acima. A

partir da linha do baixo, construiram-se os acordes condutores.

G Jonio ClLidio BFrigio F#sus4(b9) E Jonio ALidio G#Frigio Bsus4(b9)

G Jonio E Jonio

Db Jénio F Frigio Gb Lidio  Csus4(b9) Bb Jbnio Eb Lidio Dsus4(9,b13)

Bb J6énio

Db Jénio

Fig. 182 — progresséo harmdnica

Os acordes condutores foram construidos respeitando os modos do

campo harménico maior do acorde pilar referencial. Os modos dos acordes
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condutores construidos a partir do acorde G Jonio correspondem aos modos
localizados no campo harménico maior na tonalidade de Sol. Logo, o acorde C
Lidio e B Frigio correspondem ao |V e Ill graus da tonalidade de Sol maior. Esse
procedimento também se sucede com os outros acordes condutores provenientes
dos outros acordes pilares, com excecao dos acordes que precedem o acorde

pilar, para os quais foi adotado o modo sus4.

6.10.6 Foérmula de compasso e esbog¢o da composigao

A formula de compasso esta diretamente relacionada ao ritmo
harménico, definido previamente. Estipulou-se que o ritmo harménico regular de
quatro em quatro pulsos do ostinato, indicados pela figura ritmica [2], colcheia, da

estrutura, seria a referéncia para definicao da férmula de compasso.

T T P

L Il IL l >

Fig. 183 — ritmo harmdnico para definicdo da formula de compasso

Logo, definiu-se a formula de compasso 4/8 para a estrutura. Com a
definicdo da formula de compasso, € possivel desenvolver o esbogo da

composigao.
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6.10.7 Tema — Cantos X
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Fig. 185 — Tema do Cantos X
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7 - CAPITULO VI

Arranjo

O capitulo IV apresentou o processo composicional dos temas de cada
Cantos do poema. Contudo, se faz necessaria a apresentagcao do processo de
desenvolvimento do arranjo do tema para o quinteto (sax tenor, trombone,
guitarra, baixo acustico, bateria). Devido a grande extensdo do conteudo, optamos
por apresentar apenas o desenvolvimento do arranjo do tema do Cantos I. Os
arranjos para os outros temas ja foram concluidos em sua maioria, restando
alguns ainda em processo de finalizagao. A conclusao dos arranjos sera registrada
em forma de CD, que sera gravado no segundo semestre de 2009.

O desenvolvimento do arranjo foi elaborado a partir de critérios
estéticos do proprio compositor. Contudo, € possivel observar alguns
procedimentos que serviram como fio condutor para a conclusao da composicao,

que neste caso foi intitulada ‘Cantos I'.

7.1 O jazz como referéncia

Desde o inicio da concepg¢ao do trabalho, o estilo musical referente
adotado pelo autor desta pesquisa foi o jazz. Esta musica compreende toda a
bagagem musical do autor e naturalmente esta presente no processo de criagao e
execugao da obra. A citagdo do jazz como referéncia de estilo musical adotado
para pesquisa esta explicita nas escolhas da instrumentacdo e no processo de
desenvolvimento harmdnico, apresentados anteriormente. Apesar de nado haver a
intengcdo em definir o termo, algumas consideragdes sobre o estilo e a execugao
musical se fazem necessarias.

Quando argumentado sobre a sua atitude perante o jazz, Igor
Stravinsky respondeu: ‘O jazz é uma fraternidade completamente diferente, um

modo de fazer musica inteiramente especial. Nao tem nada a ver com a musica
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composta e, quando procura a influéncia da muasica atual, nao € jazz e nao é bom.’
(STRAVINSKY, CRAFT, 1984, p. 95). Para o autor da pesquisa, a resposta de Igor
Stravinsky sugere que, apesar de existir um conjunto de obras compostas para o
jazz, a execugao e percepgao de alguns elementos musicais expostos na pauta
nao correspondem ao comumente executado e percebido na musica de concerto.
De fato, alguns elementos musicais que correspondem e caracterizam o jazz ja
estdo implicitos no processo composicional, e de acordo com Berendt (1987, p.
150), estes elementos basicos sdo: o swing®, a improvisagdo e sonoridade.
‘Esses trés elementos atuam na intimidade do jazz e o transformam continua e
organicamente, assumindo, cada um deles, alternadamente maior ou menor
importancia.” (BERENDT, 1987, p. 151).

Sobre o swing, Gunther Schiller (1970, pg. 21) afirma que se trata de
‘um aspecto ritmico que ha muitos anos desafia definicao’. Na tentativa de elucidar
o termo, Schiller afirma que o swing é um ‘tipo especifico de acentuagao e
inflexdo com que s&o tocadas ou cantadas as notas, e a continuidade — a
direcionalidade horizontal — com que elas se encadeiam.” Apesar da defini¢ao,
Schuller atesta que ‘da mesma forma que a descricdo de uma cor basica ou do
gosto de uma laranja, a definicdo adquire significado apenas quando a coisa
definida & também experimentada.” David Liebman (Liebman, 2003, pg. 22) afirma
que ‘o swing para um leigo assim como para um apreciador educado pode ser
inteiramente diferente, e mesmo para os chamados experts, o sentido do que é o
swing é tdo pessoal e subjetivo que parece estar além da discussado’. Contudo,
Liebman complementa que ‘é essencial que o jazzista perceba na sua execugao o
sentido ritmico na interpretacdo das notas num fraseado’. Para a pesquisa, o
conceito de swing tem sido fundamental para concepgéo do arranjo. As linhas sao
interpretadas e executadas a partir de um sentido ritmico ‘swingado’, naturalmente

percebido pelos musicos do quinteto, propondo um dinamismo as estruturas

** No contexto aqui usado, o temo swing n&o refere-se ao estilo do jazz predominante na década
de 1930, mas uma forma de executar um fraseado musical com um determinado sentido ritmico.
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polirritmicas de forma que a sua execugao soe mais natural e menos ‘engessada’,
mantendo, assim, uma unicidade nas interpretagdes das composigoes.

Sobre improvisacao, Schuller afirma que ‘@ o préprio coracao e alma do
jazz’. (1970, p. 80). De fato, a improvisacdo € o elemento musical que esta
diretamente associado aos estilos que compreendem o jazz desde o inicio. As
caracteristicas musicais que caracterizam os estilos do jazz estdo presentes nas
improvisagdes, e vice versa. Durante o processo de desenvolvimento dos arranjos,
a improvisagao assumiu um papel de muita importancia na concepcédo da forma
das composigdes, estando presente em todos os movimentos da suite.

A improvisagao que esta sendo proposta em grande parte nos arranjos
€ a improvisagdo simultdnea. De acordo com Gunther Shuller (1970, p. 79), ‘a
improvisagao simultadnea de numerosas linhas € um conceito tipicamente africano,
perpetuado na maioria das formas do jazz arcaico, uma musica assinalada acima
de tudo pela improvisagao coletiva.” A improvisacdo simultdnea nos arranjos foi
concebida pela interacdo de dois ou trés instrumentos combinados entre o sax
tenor, trombone e guitarra. ‘A justaposicdo dos solos sobre a musica constitui
igualmente uma caracteristica basica da musica africana; manifesta-se em toda a
tipologia de chamada-resposta e, especificamente, na relagdo responsorial entre
cantor e coro.” (SCHULLER, 1970, p. 79). A relagao responsorial entre cantor e
coro a qual se refere Schuller também esta presente manifestacdo musical da
cultura indigena brasileira, como afirma Helza Caméu (CAMEU, 1977, p.169): Na
musica tembé encontra-se a preparagdo do coro configurada numa formacéao
harménica, que logo da lugar ao solista que puxa o conjunto de vozes. Apos a
frase desse solista € que o coro se manifesta. ° A improvisacdo simultanea, ou
coletiva, nos arranjos referencia a obra | Juca Pirama e esta presente no Cantos |I.

Sobre sonoridade, David Liebman (2003, p. 21) faz uma argumentacao:
‘No jazz, se fosse feito um pedido a cinco saxofonistas para que tocassem a
mesmas notas, no mesmo instrumento, com o mesmo ritmo, dentro do mesmo
contexto, porque iriamos imediatamente saber qual deles seria 0 Sonny Rollins e o

outro o Wayne Shorter?” A busca por uma sonoridade particular, individual no
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instrumento € um dos grandes desafios dos musicos de jazz, uma vez que a
personalidade musical no instrumento € um dos elementos responsaveis para que
grandes musicos de jazz se perpetuassem. Obviamente que ndo se trata apenas
do som do instrumento, mas também todas as nuances que envolvem a
interpretacdo de um fraseado.

A sonoridade ndo se resume apenas ao musico, esta para além do
instrumento ou do instrumentista, estando presente nas formagdes instrumentais.
Assim como é possivel distinguir um instrumentista em funcdo da sonoridade
pessoal, também ¢é possivel distinguir formagdes instrumentais a partir da
sonoridade particular de cada grupo. As big bands de Duke Ellington e Count
Basie se estabeleceram, dentre outras razdes, pela sonoridade. Obviamente que
as caracteristicas sonoras de um grupo devem-se as caracteristicas sonoras dos
musicos que o compde, e neste caso, Duke Ellington foi quem melhor soube
explorar as caracteristicas individuais de cada musico para alcangar uma
sonoridade particular do grupo.

Para o trabalho de pesquisa, foram feitas varias audigdes em busca de
uma referéncia de sonoridade para o quinteto, assumindo, finalmente, o Dave
Holland Quintet (sax tenor, trombone, vibrafone, baixo acustico e bateria) como
referéncia de sonoridade adotada para o grupo. O grupo adotado como referéncia
explora varios elementos polirritmicos nas composicoes, além de usufruir também
do recurso da improvisagao simultanea. Definida a referéncia de sonoridade para
0 quinteto, houve a necessidade em se pensar nos musicos que iriam compor o
grupo. A escolha dos musicos também esteve atrelada a sonoridade pessoal de
cada um, e, certamente, a familiaridade com o grupo musical adotado como
referéncia de sonoridade para o quinteto. Finalmente, apds algumas
experimentagcdes, os musicos escolhidos pelo compositor para formagado do
quinteto sdo musicos que possuem muita familiaridade com o jazz, além de muita
experiéncia em improvisagao, como é possivel observar no CD que acompanha
este trabalho. O quinteto, denominado MC4+, conseguiu despertar comentarios da

critica especializada acerca da sonoridade particular:
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E o progresso da musica instrumental brasileira. Um passo
adiante. O que o MC4+ faz é musica universal e contemporéanea.
(...) O trabalho, todo permeado por improvisos coletivos, ndo se
encaixa em nenhuma tentativa de rotulacdo. E um disco
extremamente corajoso e instigante, feito para ser ouvido com
muita atencao. (...) Todas as faixas do disco seguem por caminhos
inesperados e sao dignas de nota. A todo o momento o ouvinte é
surpreendido, seja pela linha do baixo, ou pelas escalas e timbres
da gquitarra, pela sonoridade do trombone, os andamentos

quebrados da bateria e a liberdade do sax, ou vice-versa.*®

7.2 Linha do baixo e linha da melodia

Um dos aspectos do processo composicional do tema do Cantos | foi o
desenvolvimento de duas linhas melddicas, uma para o baixo e outra para
melodia, compostas simultaneamente. Apesar das linhas terem sido compostas a

partir da mesma série, é possivel observar o carater contrapontistico das linhas:

% COSTA, Marcus; MC4+: 3 faixas/3 tracks from “Colagens”. Br-instrumental@, Rio de Janeiro,
dez. 2007.. [acesso 02 janeiro 2008]. Disponivel em: <http://br-
instrumental.blogspot.com/2007/12/mc4-3-faixas-de-3-tracks-from-colagens.html>

299



|
NS

|

|

|

|

-

e =1

|

300

Fig. 186 — Linha melddica e linha do baixo no tema do Cantos |

1




As duas linhas, apesar de se relacionarem em forma de contraponto,
distinguem-se na sua construgdo: a linha da melodia apresenta um
desenvolvimento linear que se desenvolve em grande parte por graus conjuntos. A
conducédo da linha ocorre através do desenvolvimento de um motivo ritmico
composto por duas figuras ritmicas pontuadas (colcheias pontuadas). A linha do
baixo, por sua vez, é claramente definida como acompanhamento e desenvolve-se
através de uma explicita marcacgao ritmica. Apesar do carater percussivo da linha,
houve a preocupacdo em manter no seu desenvolvimento um carater melddico
baseado em chamada-resposta. A partir da constatagdo das funcbes e
caracteristicas atribuidas a cada uma das linhas, optou-se em trabalhar com a
linha do baixo para definicao da forma.

Foram isoladas trés linhas do baixo que apresentavam desenvolvimento
préprio:

- Linha do baixo 1: compassos 1 e 2

- Linha do baixo 2: compassos 3 € 4

- Linha do baixo 3: compassos 5 € 6

Fig. 188 — linha do baixo 2
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Fig. 189 — linha do baixo 3

Apods algumas experimentagdes com as linhas do baixo, optou-se pela

linha 1 para criagdo da ‘introducgao’.

7.3 A ‘Introducéao °

Para ‘Introdugcéo’ da composicao, a linha do baixo 1 foi arranjada para
contrabaixo acustico, bateria e guitarra. Sobre cada um deles devemos
acrescentar:

- Baixo Acustico: Normalmente, para este estilo de musica, o baixo
acustico, ou simplesmente baixo, assume a fungao de instrumento harmdnico e
ritmico, se tornando o elo entre o instrumento essencialmente ritmico (bateria) e
os instrumentos harménicos/melddicos. Em fungdo da grande importancia da linha
do baixo para definicdo da forma, o instrumento foi tratado como instrumento
condutor, assumindo a funcdo de um instrumento ritmico/melédico no seu
desempenho. Houve uma pequena alteragdo na melodia da linha 1 no segundo e
no quarto compassos da ‘Intro’. Esta alteragdo ndao compromete a linha original
uma vez que a ritmica ndo é alterada. A alteragao contribui para variagdo da linha
que repete varias vezes até o inicio da parte A da composicao.

- Bateria: A condugdo da bateria esta atrelada ao desenvolvimento
ritmico da linha do baixo, contudo, cabe ao musico criar as variagdes timbristicas
através da alternancia dos pratos, caixa, bumbo, ximbal e periféricos para a
execugao da linha. Devemos observar que cada musico, de acordo com o estilo

pessoal, cria uma condugdo também pessoal e que muitas vezes, mesmo que
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muito bem executada, nado corresponde a condugido concebida pelo compositor.
Neste caso, cabe ao compositor saber diferenciar os estilos individuais de cada
musico e escolher aquele que melhor ira executar o que foi proposto.

- Guitarra: Apesar de ndo constar nenhum acorde escrito para guitarra,
foi estipulado que o guitarrista estaria livre para interagir com os outros
instrumentos da secao ritmica (baixo e bateria), assumindo a fungcdo de
aglutinador da condug¢ao ritmica criando assim sonoridades, contrastes e texturas
harménicas (clusters, policordes). Desta forma, a execugdo da guitarra colabora
para a ambientagdo da trama central do Cantos I.

Apesar da indicagcdo de open na partitura, foi estipulado que a
‘Introducéo’ iria se repetir por 4 vezes. Apos a exposi¢gdo da ‘Introducdo’, é

apresentado a Parte A da composigéao.
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Fig. 190 — Introdugéo a partir da linha do baixo 1

6.4 Parte A — Interlddio

A parte A da composicdo € composta pela linha do baixo dos

compassos 5 a 10. A parte A é seguida do Interludio, que compreende 4
compassos composto pela linha do baixo do compasso 11 do tema.

Para a parte A, a guitarra dobra em oitava com o baixo acustico a linha

que se apresenta como melodia. A bateria mantém a conducado respeitando o

desenvolvimento ritmico da linha. A mudanga na fungao da guitarra na parte A da
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composi¢ao cria um contraste com a ‘Introdugao’, sem, no entanto, alterar o clima
de introducao ao tema, que ainda nao foi apresentado.

Apesar do grande contraste das linhas e da mudanga na fungdo da
guitarra, a Parte A é ainda observada como uma preparagcéo ao tema, e o fator
que colabora para que seja mantido o carater de preparagdo deve-se a
instrumentacao. Os instrumentos de sopro (sax tenor e trombone), responsaveis
pela exposi¢cao do tema, s6 serdo apresentados no interludio. A opgdo em manter
um clima de preparacdo ao tema por um tempo maior deve-se a forma como
Gongalves Dias apresenta a trama central do Cantos | do poema. O autor faz uma
introdugédo ao cenario, 0 ambiente onde sera narrado o poema, insinuado de que
se trata de uma festa sem, no entanto, deixar claro a verdadeira razdo do evento.
Depois de uma apresentagao da tribo dos Timbiras através da descricdo das
qualidades de indio guerreiros e ferozes, o autor finalmente relata, ainda que de
forma nao explicita, que se trata de um ritual de sacrificio de um prisioneiro.

O Interludio segue a parte A e compreende 4 compassos, composto
pela linha do baixo 2. Houve uma alteragao na linha, assim como na ‘Introducao’,
nos compassos 2 e 4 do Interludio com o objetivo de criar contraste para linha,
sem no entanto alterar o seu desenvolvimento ritmico.

Para o Interludio, a segao ritmica (guitarra, baixo, bateria) mantém-se
como na parte A. O contraste entre o Interludio e a parte A esta na apresentacao
dos instrumentos de sopro (sax tenor e trombone), que executam um trinado
durante toda a passagem. Desta forma chama-se a atencéo do ouvinte para o que

esta por vir, no caso, a apresentacao do tema.
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7.5 Tema

O tema, ou parte B, executado apds o interludio, compreende ao tema
final do processo expositivo do Cantos I, demonstrado no capitulo IV. A linha da
melodia é executada pelo sax tenor e guitarra em oitavas, o baixo e o trombone
executam a linha do baixo em unissono, enquanto a bateria acompanha ambas as
linhas alternadamente, criando um elo entre as duas linhas. O tema é repetido
duas vezes criando grande expectativa quanto ao momento seguinte, que no
caso, segue para improvisagao simultdnea entre o sax e o trombone. A parte B é
bastante intensa e diz respeito a grande euforia por parte dos indios Timbiras, da

qual descreve Gongalves Dias.
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7.6 Parte C — improvisagao simultanea

A parte C compreende a improvisagdo simultdnea do sax tenor e
trombone. Os dois instrumentos se interagem livremente num didlogo composto
por chamada-resposta. A todo o momento a guitarra contribui para improvisagao
dos instrumentos de sopro agregando sonoridade e estruturas acordais diferentes
do acorde de La Bemol Jonio sugerido na pauta. A liberdade do musico em intervir
na improvisagao de outro musico faz sugerir idéias que se consolidam também em
forma de chamada-resposta durante a improvisagdo. Embora a guitarra, neste
caso, nao esteja de fato improvisando, a sua participacdo € essencial no
direcionamento dos solos. O baixo executa a linha do baixo 3 durante todo o
desenvolvimento do solo. A bateria mantém a condugdo respeitando o
desenvolvimento da linha do baixo. Nao ha nenhuma definicdo quanto a duragao
da improvisacdo. Embora sejam os solistas que definem através da construgao
dos solos, ou mesmo do contato visual, quando os solos deverao ser concluidos,
esta claro que os responsaveis em decidir sobre o0 momento exato da conclusao
dos solos sdo o baixo e a guitarra. Para este arranjo, estipulou-se que o retorno a
melodia da parte A, sem repeticdo, seguido do interludio, executado pelo baixo,
guitarra e bateria, define o momento de conclusdo dos solos, que devera ser
finalizado com a execugao do trinado composto para esta passagem. A interagao
da guitarra e do baixo na decisdo sobre 0 momento exato do retorno a parte A é

visual.
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Apds a conclusdo dos solos no interludio, retorna-se ao tema, ou
parte B, sem repeticdo seguindo mais uma vez para o interludio para o solo de
bateria. Neste momento, o Interludio é repetido até que seja indicada pelo
baterista, por contato visual, a proximidade da conclusdo do solo que culmina com

o acorde final executado por todo o grupo. Segue o arranjo do Cantos | na integra.
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8 - CAPITULO VII

Execucao musical

A execugao musical das composigdes originadas a partir da proposta
foi, para o autor da Tese, a adequagdo na pratica do objetivo primario da
pesquisa.

Apods definidos os processos, o autor desta pesquisa se deparou com o
grande desafio quanto a execugdo musical da obra. A indagagdo quanto a
execugao das composigdes surgiu durante o exame de qualificagdo, momento em
que um dos membros da banca argumentou sobre a necessidade de se fazer
ouvir o processo composicional proposto. Logo, a formagéo instrumental proposta
inicialmente para a pesquisa teve de ser repensada.

As experimentacdes e audicbes das composi¢cdes foram essenciais
para que pudessem ser feitas algumas observagbes que nao teriam sido
identificadas apenas com o desenvolvimento do processo composicional. S&o
elas: notacdo musical, leitura musical, dissociacdo do pulso para execucgao e
contextualizacdo do fraseado musical sobre o deslocamento do pulso durante as
improvisagoes.

Quanto a notacdo musical, optou-se pela escrita tradicional em
decorréncia do processo composicional dos temas de cada Cantos. Contudo,
foram respeitados os acentos das frases e os deslocamentos ritmicos. De acordo
com Ludmila Ulehla, ‘a notagao através da variagdo métrica é tdo explicita que os
acentos nao se fazem necessarios, e se ainda indicados, eles servem meramente
para reforgar a variagéo’. (ULEHLA, 1994, p. 9).

Observou-se durante o processo composicional dos temas que o ritmo
harménico ficou subordinado as variagdes métricas das formulas de compasso.
Durante o desenvolvimento dos temas, a definigdo do ritmo harmdnico esteve
associada ao numero de pulsos da estrutura e a localizacdo dos acordes sobre os

pulsos. Este ultimo, por sua vez, coincidia com o nimero de compassos do tema,
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sendo a localizacdo dos acordes uma mera adequagao proporcional dos pulsos
das estruturas aos compassos correspondentes.

Contudo, e por muitas vezes, a frase melddica derivada da estrutura
ritmica sobreposta ao ostinato tinha no seu desenvolvimento outro padrdo de
acentuacado. Neste caso, como no Cantos lll, a linha melédica seguiu uma
variacao métrica correspondente aos acentos da frase, enquanto a linha do baixo
seguiu outra variagdo métrica em fungao do ritmo harménico.

A execug¢do musical diante da grande variagdo métrica dos temas foi
melhor compreendida quando ficou claro para os instrumentistas que a notagao
musical tradicional correspondia ao desenvolvimento da estrutura ritmica, criada a
priori, e cujo acento recaia sobre a mudanga do compasso. A percepgao desta
condigdo trouxe a tona o principio da brevidade, ou seja, determinagdo da
unidade, proporcionalmente, pelo menor valor envolvido no jogo polimétrico: o
menor valor € a base do calculo das propor¢gbes. Esse pensamento é
fundamentalmente aditivo, atomista, e foi explorado por Gramani para construgao
dos seus estudos ritmicos. Obviamente, esse conceito estava presente nas
construgcdes das linhas melddicas e linhas do baixo, mas, apesar de nao ter sido
apresentado este conceito aos musicos, ele foi identificado naturalmente por eles
para solugdo dos problemas de execugao das pecgas. Logo, a notagao tradicional,
familiar aos musicos, se fez necessaria para a compreensao da estruturas e
identificacao dos acentos.

Quanto a leitura musical, observou-se que houve uma incrivel
capacidade de decodificagdo da partitura t&do logo fosse compreendido o principio
de brevidade para constru¢ao das linhas. O menor valor como base de calculo das
propor¢gdes elucidou o desenvolvimento das frases. Contudo, a execugao das
estruturas esteve condicionada ao ‘descondicionamento’ dos musicos em relagao
a pulsacao derivada das formulas de compasso.

Apesar de serem musicos atentos aos movimentos de vanguarda na
musica instrumental, onde a exploragado e experimentag¢ao das polirritmias € uma

constante, eles tiveram a necessidade de perceber o desenvolvimento das
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polirritmias ndo mais como bons apreciadores, mas como executantes. Neste
caso, outras formas de cognicdo para decodificacdo do processo de execugao
foram despertadas, resultando no ‘descondicionamento’ no processo de
percepc¢ao do pulso.

Contudo, o objetivo quanto a execugédo do pulso para um quinteto de
jazz é o swing36. Apesar da decodificagao da partitura e do descondicionamento
das métricas resultantes do universo polirritmico apresentado, a execugao
swingada das composigdes manteve-se constante, trazendo dinamismo as
estruturas polirritmicas. Desta forma, as variagdes métricas tiveram maior
unicidade durante a execugao, apesar dos deslocamentos.

Quanto a contextualizagdo do fraseado musical sobre o deslocamento
do pulso durante as improvisacdes, foi possivel observar nas performances
instrumentais uma grande dificuldade de execugdo dos fraseados sob o
deslocamento ritmico durante as improvisagdes. E possivel observar na gravacéo
de ‘Colagens’, faixa titulo do CD que acompanha a Tese, certa dificuldade do

autor em se adequar ao pulso que se desloca durante o solo improvisado.
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Fig. 195 — Linha do baixo da parte C da composicédo ‘Colagens’

Apesar da férmula de compasso 25/8 adequar a série [3.3.2.2.1] usada
na parte C da composic¢ao ‘Colagens’, a realizagdo musical desta linha apresenta

uma acentuagao que nao contempla a métrica de 25 sobre 8 aplicada. Ainda que

% ‘Balango’, groove, ‘ginga’, particularidade ritmica presente na musica popular que néo é possivel

ser escrita, mas percebida.
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decidissemos enfatizar as acentuacdes deslocadas da linha, segmentando a série
em 4 células independentes e adequando-as as férmulas de compasso 11/16 para
célula [3.3.2.2.1], 12/16 para célula [3.3.2.2.1.1], 13/16 para célula [3.3.2.2.1.1.1] e
14/16 para célula [3.3.2.2.1.1.1.1], n&o seria possivel a execugdo dos
deslocamentos através da leitura uma vez que o pulso percebido pelos musicos
compreende a colcheia como valor unitario. Desta forma, foi adotada a total
dissociagdo do pulso de forma que o solo teve no seu fraseado um
desenvolvimento ritmico proprio, que nao necessariamente estava em
concordancia com o pulso que regia a linha.

A contextualizagcado do fraseado musical ao deslocamento da linha
durante a improvisacao ainda é um desafio. Contudo, percebe-se que, apesar da
fidelidade da notacdo para o deslocamento, a execucdo ainda esta atrelada a
percepcao do deslocamento. Esta tem sido a experiéncia do autor quanto a
contextualizacdo do fraseado aos deslocamentos durante a execucdo da

improvisagao.
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9 - CONCLUSAO

O génesis desse trabalho consiste em adequar elementos litero-
musicais a um processo de criagdo musical, demonstrando um procedimento
composicional que contemple a proposta de aplicagdo dos estudos polirritmicos
desenvolvidos por José Eduardo Gramani, combinado com a pratica de
composicao modal sistematizada por Ron Miller. Essa proposta foi finalizada
através da elaboragdo de uma suite para o quinteto de jazz MC4+, que por sua
vez foi criado a partir da necessidade de se experimentar e se fazer ouvir as
composic¢oes decorrentes da proposta.

Os experimentos, sem receios, de um processo composicional racional
e intelectual, definidos a partir da observagao e da intuigdo, estdo sujeitos a falhas.
O grande volume de variaveis e de elementos definidores do esbogo da
composicao traz consigo a necessidade em se definir um processo composicional
estruturado e lucido. Para n&o corrermos o risco de deixar a composi¢cao
demasiadamente “engessada” estruturalmente, embora fosse pretendido, porém,
ilustrar um procedimento de criacdo musical notadamente racional para o esboco
da composig¢ao, vinculamos a binariedade entre o racional e o intuitivo,
simplicidade e complexidade, associagao e dissociagao ritmica, literario e musical,
ao que Pignatari (1984 apud Freitas, 1995, p. 10) chama de Texto e Contexto. O
autor escreve que: “Claro que a demarcacdo entre os niveis sO € nitida para
efeitos de metalinguagem critica e analitica; na realidade concreta, os niveis se
inter-relacionam isoformicamente (de isoformismo = processo de identificagdo
fundo-forma)”*’

O fio condutor para o balango das dualidades verificaveis seguiu a partir

da compreenséao intelectual dos elementos musicais e literarios, organizados e

" PIGNATARI apud FREITAS, S. P. R. Teoria da Harmonia na musica Popular: uma definicdo das
relagcdes de combinagao entre os acordes na harmonia tonal. 1995. 174 f. Dissertagdo (Mestrado
em Artes) — Universidade Estadual Paulista, Sdo Paulo, 1995.
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classificados para se integrarem de maneira equilibrada; observados e conduzidos
intuitivamente para a expressao e comunicagao da idéia proposta.

A linha ténue entre o estruturado e o empirico presente em um
processo de criagdo revelou ser a grande forca de movimentagdo para o
surgimento de novas propostas sonoras.

Os elementos litero-musicais trouxeram variaveis que contribuiram nao
apenas para definicdo das estruturas, mas também, e principalmente, na visao do
autor, para definicdo dos elementos harménicos e melddicos. Apesar da
‘submissao’ dos elementos harménicos e melddicos a estrutura, foi possivel criar
uma identidade de sonoridades acordais em fungao da representagdo sonora da
trama de cada Cantos do poema, trazendo a tona um processo composicional
paralelo, definidor dos elementos harménicos e melddicos. Trata-se de um
subprocesso composicional que resultou do processo composicional proposto
como objetivo primario.

O arranjo dos temas para o quinteto de jazz MC4+ pode ser
considerado como um terceiro processo de criagdo a partir do objetivo proposto.
Apesar de nao terem sido descritos os procedimentos de desenvolvimento e
adequagao de todos os temas para o quinteto, esta claro para o autor que o
balanco entre o estruturado e o empirico também se fez necessario para a criagcao
do arranjo.

De fato, a estruturagao rigida como procedimento de criagdo ndo € uma
ferramenta obrigatéria na atividade composicional, no entanto, sua utilizacdo nos
conduz a consciéncia plena dos recursos pré-composicionais, além de um maior
detalhamento das etapas do processo composicional.

As projegdes para o futuro e continuagdo da pesquisa direcionam para
o aprofundamento de cada processo composicional apresentado. E possivel
estabelecer cada processo como uma proposta singular de aplicacdo das
estruturas polirritmicas voltada a criagdo musical que abrange diferentes estilos e

instrumentagdes. Desta forma, a aplicabilidade musical das estruturas polirritmicas
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a partir dos processos propostos €, desde ja, real e possivel, contribuindo para

perpetuacao do legado ritmico deixado por José Eduardo Gramani.
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ANEXO

Texto integral do poema

| JUCA PIRAMA
Cantos |

. No meio das tabas de amenos verdores,

. Cercadas de troncos -- cobertos de flores,

. Alteiam-se os tetos d'altiva nagao;

. S4o muitos seus filhos, nos animos fortes,

. Temiveis na guerra, que em densas coortes
. Assombram das matas a imensa extenséo.

OO WN -

. Sao rudos, severos, sedentos de gléria,

. Ja prélios incitam, ja cantam vitoria.

. Ja meigos atendem a voz do cantor:
10.S&o0 todos Timbiras, guerreiros valentes!
11.Seu nome la voa na boca das gentes,
12.Condéo de prodigios, de gléria e terror!

O 0o N

13.As tribos vizinhas, sem forgas, sem brio,
14.As armas quebrando, langando-as ao rio,
15.0 incenso aspiraram dos seus maracas:
16.Medrosos das guerras que os fortes acendem,
17.Custosos tributos ignavos la rendem,

18.A0s duros guerreiros sujeitos na paz.

19.No centro da taba se estende um terreiro,
20.0nde ora se aduna o concilio guerreiro
21.Da tribo senhora, das tribos servis:

22.0s velhos sentados praticam d outrora,
23.E os mocos inquietos, que a festa enamora,
24 .Derramam-se em torno dum indio infeliz.

25.Quem &7 - ninguém sabe: seu nome é ignoto,
26.Sua tribo n&o diz: - de um povo remoto
27.Descende por certo - dum povo gentil;
28.Assim la na Grécia ao escravo insulano
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29.Tornavam distinto do vil mugulmano
30.As linhas corretas do nobre perfil.

31.Por casos de guerra caiu prisioneiro

32.Nas maos dos Timbiras: - no extenso terreiro
33.Assola-se o teto, que o teve em prisao;
34.Convidam-se as tribos dos seus arredores,
35.Cuidosos se incumbem do vaso das cores,
36.Dos varios aprestos da honrosa funcéo.

37.Acerva-se a lenha da vasta fogueira.
38.Entesa-se a corda da embira ligeira
39.Adorna-se a maga com penas gentis:
40.A custo, entre as vagas do povo da aldeia
41.Caminha o Timbira, que a turba rodeia,
42.Garboso nas plumas de vario matiz.

43.Entanto as mulheres com leda trigancga,

44 Afeitas ao rito da barbara usanca,

45.0 indio ja querem cativo acabar:

46.A coma lhe cortam, os membros Ihe tingem,
47 .Brilhante enduape no corpo lhe cingem,
48.Sombreia-lhe a fronte gentil canitar.

Cantos |l

49.Em fundos vasos d’alvacenta argila

50. Ferve o cauim;

51.Enchem-se as copas, 0 prazer comeca,
52. Reina o festim.

53.0 prisioneiro, cuja morte anseiam,
54. Sentado esta,

55.0 prisioneiro, que outro sol no ocaso
56. Jamais vera!

57.A dura corda, que Ihe enlaga o colo,
58. Mostra-lhe o fim
59.Da vida escura, que sera mais breve
60. Do que o festim!

61.Contudo os olhos d’ignobil pranto

62. Secos estao;

63.Mudos os labios ndo descerram queixas
64. Do coracéo.
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65.Mas um martirio, que encobrir ndo pode,
66. Em rugas faz

67.A mentirosa placidez do rosto

68. Na fronte audaz!

69.Que tens, guerreiro? Que temor te assalta
70. No passo horrendo?

71.Honra das tabas que nascer te viram,

72. Folga morrendo.

73.Folga morrendo; porque além dos Andes
74. Revive o forte,

75.Que soube ufano contrastar os medos
76. Da fria morte.

77 .Rasteira grama, exposta ao sol, a chuva,
78. La murcha e pende:

79.Somente ao tronco, que devassa os ares,
80. O raio ofende!

81.Que foi? Tupa mandou que ele caisse,
82. Como viveu;

83.E o cacador que o avistou prostrado

84. Esmoreceu!

85.Que temes, 6 guerreiro? Além dos Andes
86. Revive o forte,

87.Que soube ufano contrastar os medos
88. Da fria morte.

Cantos Il

89.Em larga roda de novéis guerreiros
90.Ledo caminha o festival Timbira,

91.A quem do sacrificio cabe as honras.
92.Na fronte o canitar sacode em ondas,
93.0 enduape na cinta se embalanca,

94 Na destra mao sopesa a iverapeme,
95.0rgulhoso e pujante. - Ao menor passo
96.Colar d’alvo marfim, insignia d’honra,
97.Que Ihe o orna o colo e o peito, ruge e freme,
98.Como que por feitico n&o sabido
99.Encantadas ali as almas grandes
100.Dos vencidos Tapuias, inda chorem
101.Serem gldria e brasao d’inimigos feros.
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102.“Eis-me aqui,” diz ao indio prisioneiro;
103.“Pois que fraco, e sem tribo, e sem familia,
104.“As nossas matas devassaste ousado,
105.“Morreras morte vil da mao de um forte.”
106.Vem a terreiro o misero contrario;

107.Do colo a cinta mugurana desce:
108.“Dize-nos quem és, teus feitos canta,
109.“0Ou se mais te apraz, defende-te.” Comeca
110.0 indio, que ao redor derrama os olhos,
111.Com triste voz que os dnimos comove.

Cantos IV

112.Meu canto de morte,
113.Guerreiros, ouvi:
114.Sou filho das selvas,
115.Nas selvas cresci;
116.Guerreiros, descendo
117.Da tribo tupi.

118.Da tribo pujante,
119.Que agora anda errante
120.Por fado inconstante,
121.Guerreiros, nasci:
122.Sou bravo, sou forte,
123.Sou filho do Norte;

124 Meu canto de morte,
125.Guerreiros, ouvi.

126.Ja vi cruas brigas,
127 .De tribos imigas,
128.E as duras fadigas
129.Da guerra provei;
130.Nas ondas mendaces
131.Senti pelas faces
132.0s silvos fugaces
133.Dos ventos que amei.

134.Andei longes terras,
135.Lidei cruas guerras,
136.Vaguei pelas serras
137.Dos vis Aimorés;
138.Vi lutas de bravos,
139.Vi fortes - escravos!
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140.De estranhos ignavos
141.Calcados aos pés.

142.E os campos talados,
143.E os arcos quebrados,
144.E os piagas coitados
145.Ja sem maracas,
146.E os meigos cantores,
147.Servindo a senhores,
148.Que vinham traidores,
149.Com mostras de paz.

150.A0s golpes do imigo
151.Meu ultimo amigo,
152.Sem lar, sem abrigo
153.Caiu junto a mi!
154.Com placido rosto,
155.Sereno e composto,
156.0 acerbo desgosto
157.Comigo sofri.

158.Meu pai a meu lado
159.Ja cego e quebrado,
160.De penas ralado,
161.Firmava-se em mi:
162.N6s ambos, mesquinhos,
163.Por invios caminhos,
164.Cobertos d’espinhos
165.Chegamos aqui!

166.0 velho no entanto
167.Sofrendo ja tanto

168.De fome e quebranto,
169.S6 qu’ria morrer!

170.Nao mais me contenho,
171.Nas matas me embrenho.
172.Das frechas que tenho
173.Me quero valer.

174.Entao, forasteiro,
175.Cai prisioneiro

176.De um trogo guerreiro
177.Com que me encontrei:
178.0 cru dessossego
179.Do pai fraco e cego,
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180.Enquanto nao chego,
181.Qual seja, - dizei!

182.Eu era o seu guia
183.Na noite sombria,
184 .A so alegria

185.Que Deus lhe deixou:
186.Em mim se apoiava,
187.Em mim se firmava,
188.Em mim descansava,
189.Que filho Ihe sou.

190.A0 velho coitado
191.De penas ralado,
192.Ja cego e quebrado,
193.Que resta? - Morrer.
194.Enquanto descreve
195.0 giro tao breve
196.Da vida que teve,
197.Deixai-me viver!

198.N&o vil, ndo ignavo,
199.Mas forte, mas bravo,
200.Serei vosso escravo:
201.Aqui virei ter.
202.Guerreiros, nao coro
203.Do pranto que choro;
204.Se a vida deploro,
205.Também sei morrer.

Cantos V

206.Soltai-o! - diz o chefe. Pasma a turba;
207.0s guerreiros murmuram: mal ouviram,
208.Nem pbéde nunca um chefe dar tal ordem!
209.Brada segunda vez com voz mais alta,
210.Afrouxam-se as prisdes, a embira cede,
211.A custo, sim; mas cede: o estranho é salvo.

212.- Timbira, diz o indio enternecido,
213.Solto apenas dos nds que o0 seguravam:
214.Es um guerreiro ilustre, um grande chefe,
215.Tu que assim do meu mal te comoveste,
216.Nem sofres que, transposta a natureza,
217.Com olhos onde a luz ja ndo cintila,
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218.Chore a morte do filho o pai cansado,
219.Que somente por seu na voz conhece.
220.- Es livre; parte.

-E voltarei.

-Debalde.

221.- Sim, voltarei, morto meu pai.

-N&o voltes!

222.E bem feliz, se existe, em que n&o veja,
223.Que filho tem, qual chora: és livre; parte!
224.- Acaso tu supdes que me acobardo,
225. Que receio morrer!

-Es livre; parte!

226.- Ora né&o partirei; quero provar-te
227.Que um filho dos Tupis vive com honra,
228.E com honra maior, se acaso o vencem,
229.Da morte o passo glorioso afronta.

230.- Mentiste, que um Tupi ndo chora nunca,
231.E tu choraste!... parte; ndo queremos
232.Com carne vil enfraquecer os fortes.

233.Sobresteve o Tupi: - arfando em ondas
234.0 rebater do coracéo se ouvia
235.Precipite. - Do rosto afogueado
236.Gélidas bagas de suor corriam:
237.Talvez que o assaltava um pensamento...
238.Ja ndo... que na enlutada fantasia,
239.Um pesar, um martirio ao mesmo tempo,
240.Do velho pai a moribunda imagem
241.Quase bradar-lhe ouvia: - Ingrato! ingrato!
242 .Curvado o colo, taciturno e frio,
243.Espectro d’homem, penetrou no bosque!

Cantos VI

244 - Filho meu, onde estas?

-Ao vosso lado;

245.Aqui vos trago provisdes: tomai-as,
246.As vossas forcas restaurai perdidas,
247 .E a caminho, e ja!

- Tardaste muito!

248.Nao era nado o sol, quando partiste,
249.E frouxo o seu calor ja sinto agora!
250.- Sim, demorei-me a divagar sem rumo,
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251.Perdi-me nestas matas intrincadas,
252.Reaviei-me e tornei; mas urge o tempo:
253.Convém partir, e jal

-Que novos males
254.Nos resta de sofrer? - que novas dores,
255.Que outro fado pior Tupa nos guarda?
256.- As setas da aflicdo ja se esgotaram,
257.Nem para novo golpe espago intacto
258.Em nossos corpos resta.
- Mas tu tremes!
259.- Talvez do afa da caca...
-Oh filho caro!
260.Um qué misterioso aqui me fala,
261.Aqui no coracao; piedosa fraude
262.Sera por certo, que ndo mentes nuncal!
263.Nao conheces temor, e agora temes?
264 .Vejo e sei: € Tupa que nos aflige,
265.E contra o seu querer ndo valem brios.
266.Partamosl!... -
E com mao trémula, incerta
267 .Procura o filho, tateando as trevas
268.Da sua noite lugubre e medonha.
269.Sentindo o acre odor das frescas tintas,
270.Uma idéia fatal correu-lhe a mente...
271.Do filho os membros gélidos apalpa,

272.E a dolorosa maciez das plumas
273.Conhece estremecendo: - foge, volta,
274 .Encontra sob as mé&os o duro cranio.
275.Despido entdo do natural ornato!...
276.Recua aflito e pavido, cobrindo
277.As maos ambas os olhos fulminados.
278.Como que teme ainda o triste velho
279.De ver, ndo mais cruel, porém mais clara,
280.Daquele exicio grande a imagem viva
281.Ante os olhos do corpo afigurada.
282.Nao era que a verdade conhecesse
283.Inteira e tao cruel qual tinha sido;
284.Mas que funesto azar correra o filho,
285.Ele o via; ele o tinha ali presente;
286.E era de repetir-se a cada instante.
287.A dor passada, a previsao futura
288.E o presente tao negro, ali os tinha;
289.Ali no coragao se concentrava,
290.Era num ponto s6, mas era a morte!

338



291.- Tu prisioneiro, tu?

-Vos o dissestes.

292.- Dos indios?

- Sim.

-De que nacgao?

- Timbiras.

293.- E a mucgurana funeral rompeste,

294. Dos falsos manitds quebrastes a maga...
295.- Nada fiz...aqui estou,

- Nada! -

Emudecem,;

296.Curto instante depois prossegue o velho:
297.- Tu és valente, bem o sei; confessa,
298.Fizeste-o, certo, ou ja n&o foras vivo!

299.- Nada fiz; mas souberam da existéncia
300.De um pobre velho, que em mim sé vivia...
301.- E depois?...

- Eis-me aqui.

-Fica essa taba?

302.- Na direcao do sol, quando transmonta.
303.- Longe?

- Nao muito.

- Tens razédo : partamos.

304.- E quereis ir?...

-Na direcao do ocaso.

Cantos VI

305.”Por amor de um triste velho,
306.Que ao termo fatal ja chega,
307.Vos, guerreiros, concedestes
308.A vida a um prisioneiro.
309.Acao0 tao nobre vos honra,
310.Nem t&o alta cortesia

311.Vi eu jamais praticada
312.Entre os Tupis, - € mas foram
313.Senhores em gentileza.”

314.”Eu porém nunca vencido
315.Nem nos combates por armas,
316.Nem por nobreza nos atos;
317.Aqui venho, e o filho trago.
318.V6s o dizeis prisioneiro,
319.Seja assim como dizeis;
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320.Mandai vir a lenha, o fogo.
321.A magca do sacrificio

322.E a mugurana ligeira:

323.Em tudo o rito se cumpra!
324.E quando eu for s6 na terra,
325.Certo acharei entre 0s vossos,
326.Que tao gentis se revelam,
327.Alguém que meus passos guie;
328.Alguém, que vendo o meu peito
329.Coberto de cicatrizes,
330.Tomando a vez de meu filho,
331.De haver-me por pai se ufane!”

332.Mas o chefe dos Timbiras,
333.0s sobrolhos encrespando,
334.Ao velho Tupi guerreiro
335.Responde com torvo acento:
336.- Nada farei do que dizes:
337.E teu filho imbele e fraco!
338.Aviltaria o triunfo

339.Da mais guerreira das tribos
340.Derramar seu ignébil sangue:
341.Ele chorou de cobarde;
342.Nos outros, fortes Timbiras,
343.S06 de herdis fazemos pasto. -

344.Do velho Tupi guerreiro

345.A surda voz na garganta
346.Faz ouvir uns sons confusos,
347.Como os rugidos de um tigre,
348.Que pouco a pouco se assanha!

Cantos VIII

349.“Tu choraste em presencga da morte?
350.Na presenca de estranhos choraste?
351.Nao descende o cobarde do forte;
352.Pois choraste, meu filho ndo és!
353.Possas tu, descendente maldito
354.De uma tribo de nobres guerreiros,
355.Implorando cruéis forasteiros,

356. Seres presa de vis Aimorés.

357.“Possas tu, isolado na terra,
358.Sem arrimo e sem patria vagando,
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359.Rejeitado da morte na guerra,
360.Rejeitado dos homens na paz,
361.Ser das gentes o espectro execrado:
362.Nao encontres amor nas mulheres,
363.Teus amigos, se amigos tiveres,
364.Tenham alma inconstante e falaz!

365.“Nao encontres docura no dia,

366.Nem as cores da aurora te ameiguem,
367.E entre as larvas da noite sombria
368.Nunca possas descanso gozar:

369.Nao encontres um tronco, uma pedra,
370.Posta ao sol, posta as chuvas e aos ventos.
371.Padecendo os maiores tormentos,
372.0nde possas a fronte pousar.

373.“Que a teus passos a relva se torre;
374.Murchem prados, a flor desfaleca,
375.E o regato que limpido corre,
376.Mais te acenda o vesano furor;
377.Suas aguas depressa se tornem,
378.A0 contato dos labios sedentos,
379.Lago impuro de vermes nojentos,
380.Donde fujas com asco e terror!

381.“Sempre o céu, como um teto incendido,
382.Creste e punja teus membros malditos
383.E o0 oceano de p6 denegrido

384.Seja a terra ao ignavo tupi!
385.Miseravel, faminto, sedento,
386.Manitds lhe nao falem nos sonhos,
387.E do horror os espectros medonhos
388.Traga sempre o cobarde apos si.”

389.“Um amigo nao tenhas piedoso
390.Que o teu corpo na terra embalsame,
391.Pondo em vaso d’argila cuidoso
392.Arco e frecha e tacape a teus pés!
393.Sé maldito, e sozinho na terra;
394.Pois que a tanta vileza chegaste,
395.Que em presenga da morte choraste,
396.Tu, cobarde, meu filho ndo és.”

Cantos IX
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397.Isto dizendo, o miserando velho

398.A quem Tupa tamanha dor, tal fado
399.J4 nos confins da vida reservara,

400.Vai com trémulo pé, com as méaos ja frias
401.Da sua noite escura as densas trevas
402.Palpando. - Alarma! alarma! - O velho para !
403.0 grito que escutou é voz do filho,
404.Voz de guerra que ouviu ja tantas vezes
405.Noutra quadra melhor. - Alarma! alarma!
406.- Esse momento so6 vale apagar-lhe
407.0s tdo compridos transes, as angustias,
408.Que o frio coracao lhe atormentaram
409.De guerreiro e de pai: - vale, e de sobra.
410.Ele que em tanta dor se contivera,
411.Tomado pelo subito contraste,
412.Desfaz-se agora em pranto copioso,
413.Que o exaurido coragao remoga.

414 .A taba se alborota, os golpes descem,
415.Gritos, imprecagdes profundas soam,
416.Emaranhada a multidao braveja,
417.Revolve-se, enovela-se confusa,

418.E mais revolta em mor furor se acende.
419.E os sons dos golpes que incessante fervem,
420.Vozes, gemidos, estertor de morte
421.Vao longe pelas ermas serranias

422 .Da humana tempestade propagando
423.Quantas vagas de povo enfurecido

424 .Contra um rochedo vivo se quebravam.

425.Era ele, o Tupi; nem fora justo

426.Que a fama dos Tupis - 0 nome, a gldria,
427 .Aturado labor de tantos anos,
428.Derradeiro brasado da raga extinta,
429.De um jato e por um so se aniquilasse.
430.- Basta! clama o chefe dos Timbiras,
431.- Basta, guerreiro ilustre! assaz lutaste,
432.E para o sacrificio & mister forgas. —

433.0 guerreiro parou, caiu nos bragos

434.Do velho pai, que o cinge contra o peito,
435.Com lagrimas de jubilo bradando:

436.“Este, sim, que é meu filho muito amado!
437.“E pois que o acho enfim, qual sempre o tive,
438.“Corram livres as lagrimas que choro,
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439.“Estas lagrimas, sim, que ndo desonram.”

Cantos X

440.Um velho Timbira, coberto de gldria,
441. Guardou a memoria

442 .Do mogo guerreiro, do velho Tupi!

443.E a noite, nas tabas, se alguém duvidava
444 . Do que ele contava;

445 .Dizia prudente: - “Meninos, eu vi!”

446.“Eu vi o brioso no largo terreiro

447. Cantar prisioneiro

448.Seu canto de morte, que nunca esqueci:
449 Valente, como era, chorou sem ter pejo;
450. Parece que o vejo,

451.Que o tenho nest’hora diante de mi.

452 .“Eu disse comigo: Que infamia d’escravo!
453. Pois nao, era um bravo:

454 Valente e brioso, como ele, nao vi!

455.E a fé que vos digo: parece-me encanto
456. Que quem chorou tanto,

457.Tivesse a coragem que tinha o Tupi!”

458.Assim o Timbira, coberto de gloria,

459. Guardava a memoria

460.Do mogo guerreiro, do velho Tupi.

461.E a noite nas tabas, se alguém duvidava
462. Do que ele contava,

463.Tornava prudente: “Meninos, eu vi!”
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