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Resumo. o presente texto disserta sobre o konnakol, linguagem ritmico-silabica do sul da
india, e apresenta propostas para seu uso em improvisos melédicos. Dada sua natureza,
procuraremos problematizar alguns dos aspectos do konnakol face a alguns referenciais
tedricos sobre improvisagdo, notadamente NETTL (1998), KENNY & GELRICH (2002),
e PRESSING (1984, 1988).
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Konnakol: some considerations about its application in improvisation and how it
dialogues with the references of improvisation

Abstract: this text discusses konnakol, a rhythmic-syllabic language from south India,
and presents proposals for its use in melodic improvisations. Given its nature, we will try
to problematize some of the aspects of konnakol in relation to some theoretical references
on improvisation, notably NETTL (1998), KENNY & GELRICH (2002) and PRESSING
(1984, 1988).
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Introducéo

Considerada como uma forma de percussdo vocal muito elaborada, o konnakol é a arte
performatica da recitacdo ritmica do solkkatu, um conjunto de silabas ritmicas utilizadas na
musica e danca do sul da India, também chamada de musica carnatica (NELSON, 1991,
2008; YOUNG, 1998, 2015, grifo do autor). Uma mudanca de silabas é percebida entre 0 uso
do solkattu quando usado na danca (chamada de bharatnatyam) e na musica (konnakol),
explicado em grande parte pelos contextos envolvidos em cada uma das manifestacGes
artisticas (DINEEN, 2015). Tanto na danca quanto na masica, as silabas do solkattu tém um

objetivo claro: indicar movimentos (na danga) e toques determinados nos instrumentos de



percussao (na musica). Estes toques (e indiretamente, as silabas) estdo submetidos a um
“medidor” de pulsos (tempos), denominado tala.“Cada tala esta associada a um movimento de
méos e dedos, que simulam a contagem de cada pulso.

Na musica carndtica, o conceito de tala é similar ao de compasso, mas ndo igual. Em
uma ideia defendida pelo teérico Johnatan D. Kramer (1988, p. 82), o compasso é uma
sucessao de pontos de tempo (em oposi¢cdo a “intervalos de tempo”) com intensidade variavel
(ou graus variaveis) de acentuagdo. Kramer prefere o uso do termo “ponto de tempo” por
considerar que o intervalo de tempo é uma duracdo especifica, ao passo que um ponto de
tempo ndo tem duragdo nenhuma. Nos compassos hd uma ideia sempre subentendida de um
primeiro tempo forte e 0s demais tempos do compasso, fracos. Os masicos indianos ndo
pensam desta maneira sobre a tala (NELSON, 2008, p.2). Por conta disso, 0 ouvinte ocidental
muito frequentemente percebe a ritmica carnatica como uma sucessdao de compassos de
métrica variavel, quando na verdade toda ritmica apresentada obedece a estrutura da tala.
Rafael Reina, um musico espanhol e grande estudioso do konnakol, apresenta em sua tese a
expressdo utilizada na musica carnatica desta sequéncia de acentos distribuidos de forma
irregular cujo objetivo ¢ “dar a ilusdo de uma mudanga continua de compassos”: jathi bedham
(REINA, 2014, p.481). Retomando a explicacdo dada por Kramer sobre os pontos de tempo
(ibidem), nGs ouvimos eventos musicais ou paramos de ouvir eventos em torno dos pontos de
tempo, mas nunca ouvimos 0s pontos de tempo em si. Parece que 0s indianos tomam essa
ideia dos pontos de tempo, sem necessariamente acentuar um ou outro deles dentro da tala.

Sou um musico popular que esta ligado a contextos musicais de improvisagdo como
0 jazz. Foi este aspecto peculiar de ritmos cruzados que me fascinou no konnakol desde que
fui apresentado a ele. Desde entdo venho pesquisando diferentes maneiras de utilizar o
konnakol em contextos de improvisagdo jazzistica. Dar conta de como juntar paradigmas téo

distintos, de universos musicais igualmente diferentes, € o que propde este texto.

Uma proposta para a improvisagao

H& muitas composicBes ritmicas ensinadas e executadas dentro da misica carnatica.
Uma delas é chamada de abi praiam. A referida composicdo ritmica foi-me ensinada pelo
professor de konnakol Ricardo Passos (Porto, Portugal, 1975-), durante o tempo que estudei
com ele. Sua estrutura é bastante simples, e por iSsO me pareceu possuir uma grande

possibilidade de encaixe sobre diferentes contextos num improviso. Segue abaixo a



composicdo, primeiramente grafada numa escrita alternativa e depois com a escrita

tradicional:

Figura 1- Abi Praiam em escrita alternativa

TakitaTa.Tom.TakitaTakitaTa.Tom
.Ta.Tom.TakitaTakitaTakitaTa.
Tom.Ta.Tom.Ta.Tom...TakaTa.
.Tom.TakaTakaTa..Tom.Ta..Tom
.TakaTakaTakaTa..Tom.Ta..Tom
.Ta.Tom...TaTa...Tom.Ta
kaTa...Tom.Ta...Tom.Takita

Ta...Tom.Ta...Tom.Ta...

Fonte: PASSOS, 2019.

Sobre a escrita desenvolvida por Passos para o konnakol, cabe alguns
esclarecimentos. Cada cabeca de tempo estd iluminada por uma cor, onde frequentemente
incide uma silaba. O tempo 1 da tala esta iluminado em amarelo; os demais em azul. Esta € a
adi tala, de 8 pulsos. O abi praiam esta subdividido em quartos de tempo, chamado na musica
carnatica de chatusram nadai (NELSON, 1991; PASSOS, 2019). Cada silaba dura um quarto
de tempo, exceto quando houver a indicacdo que sera explicada adiante. Onde aparecem 0s
pontos, subentende-se uma pausa (ou prolongamento?) de quartos de tempo. Onde houver a
silaba ou ponto iluminado, acompanha-se 0 movimento de palmas e dedos. Como Ultimo
esclarecimento, ainda que ndo esteja indicado na escrita de Passos, 0 abi praiam termina com

uma silaba Ta ou Tom no que seria o tempo 1.

1 como o konnakol foi desenvolvido para instrumentos de percussdo, que geralmente possuem o decaimento de
duracdo muito rapido, acaba ocorrendo essa confusdo quando se faz a transposi¢do dele para instrumentos
melddicos, cujas notas normalmente duram mais. Por esta razdo, ao escrever na escrita tradicional, optou-se por
escrever notas com ponto de aumento ou a ligadura onde aparece a indicagdo destes matras (=quartos de tempo,
onde aparecem 0s pontos na escrita alternativa).



Para a escrita tradicional, por uma

em compasso quaternario?:

Figura 2- Abi praiam em escrita tradicional
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Fonte: transcricdo feita pelo autor

Estruturalmente, este abi praiam esta dividido em 3 partes. Em todas as trés, ha um
grupo de silabas que sempre somam 7 matras (o equivalente a 7 quartos de tempo). Séo 0s
grupos que iniciam com Takita junto com Ta. Tom. , Taka junto com Ta.. Tom. , e Ta junto
com Ta... Tom. , respectivamente. No terceiro grupo, cada repeticdo do primeiro Ta foi
substituida por Taka e Takita (o que é equivalente a duas e trés silabas Ta, respectivamente).

Cada parte obedece a mesma logica: primeiro Takita uma vez, Ta. Tom. também uma vez;

23 que os 8 tempos da adi tala caberiam em dois compassos quaternarios e é 0 compasso quaternario 0 mais
evidente na musica ocidental popular (tal qual a adi tala na musica carnatica), parece haver uma similaridade
».entre a adi tala e 0 compasso quaternario que permite a transposicéo proposta. XXXIV
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depois Takita duas vezes e Ta. Tom. duas vezes; e por fim Takita 3 vezes e Ta. Tom:-3
vezes. A logica se repete nas partes seguintes. Mais algumas explicagGes: primeiramente, ao
fim de cada parte, o Ultimo Tom acaba sempre durando 4 matras (=1 tempo). Desta forma,
cada parte sempre soma 11 tempos. Assim temos 33 tempos, 0 equivalente a 3 ciclos de adi
tala. O 33° tempo seria como o tempo 1 de uma tala que ndo serd executada, indicando
apenas que a composicdo terminou (PASSOS, 2019).

Com uma matriz ritmica pré-determinada, dei prosseguimento ao trabalho de
preenché-la com um contorno melddico. Optei por fazer uma sequéncia melédica baseada em
La dérico, por considerar que hd um bom ndimero de possibilidades de uso para improvisacao
no referido modo. Sendo um modo menor (o segundo na escala maior), existe a possibilidade
de uso tanto num acorde menor parado (Am7) quanto em sequéncias como um I1-V (Am7-
D7); por area subdominante o uso no grau IV (C7M); e pela area dominante, o grau VII
(F#m7Db5); e ainda pelo principio do “tritono substituto”, o acorde dominante alterado
G#7(#5) (GUEST, 2017; MARTINO, 1989). Inicialmente, o que se apresenta aqui como um
“estudo melodico” com fins de improvisacao aponta para possibilidades de uso dentro de uma
harmonia modal, j& que o estudo foi proposto dentro de numa harmonia estatica, ausente de
relacbes que indiqguem tonalismo como o movimento harmdnico dominante-ténica (JOST,
1994; PRESSING, 2002)3.

A execucgdo com todas as possibilidades melddico-harmonicas aplicadas ao abi praiam pode ser assistida em
https://www.youtube.com/watch?v=189pt6-x_N8 .



https://www.youtube.com/watch?v=I89pt6-x_N8
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Fonte: transcricdo feita pelo autor

O konnakol e os referenciais tedricos de improvisacao

Jeff Pressing (1949-2002) foi um teorico da improvisagdo da maior importancia
durante o periodo inicial dos estudos académicos relacionados & improvisacéo, a partir dos
anos 1970 (DEAN & BAILES, 2002; LEWIS & PIEKUT, 2002). Segundo seus pressupostos

tedricos, para a improvisagdo € fundamental a nogdo de “referente”: um esquema formal ou

imagem usada pelo improvisador para facilitar a geracdo e edicdo do comportamento
improvisatorio. A geracdo de comportamento é determinada pelo treinamento prévio, ndo por

uma peca especifica. Se ndo ha referente, pode-se considerar a improvisagdo como “livre”.

XXXV
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Pode haver diferentes tipos de referente -“um tema, um motive, um humor, um quadro, uma
emogdo, uma estrutura no espaco ou tempo, um-processo fisico, um poema, uma situagdo
social. Em suma: qualquer imagem coerente que permita ao improvisador um senso de
engajamento e continuidade é um referente. Em mdsica, tem sido mais comum as estruturas
musicais (como a sequéncia de acordes sob um nimero de compassos determinado, chamado
de chorus) ou emocdes (alegria, tristeza etc.) sendo utilizado como referentes (PRESSING
1984, p.346).

Pressing também elencou como igualmente importante dentro da improvisagao o que
denominou como “base de conhecimento” (knowledge base): sdo materiais melddicos e
trechos de materiais, repertorio, sub-habilidades, rotinas de resolucdo de problemas, estruturas
de hierarquias de memoria, programas motores em geral, um “caldeirdo de apetrechos”
coletados e ajustados com base na otimizacdo da performance improvisatoria (PRESSING,
1988, p.53-54). Assim como o referente, a base de conhecimento ndo é puramente organizada
por consideragfes de eficiéncia da performance: ele codifica o historico de escolhas
composicionais e predilegdes definindo o estilo do improvisador. Em suma, muito do estilo
do improvisador é reconhecido pelo ouvinte por conta dessa base de conhecimento, ja que é
efetivamente o material musical que ele apresenta ao improvisar. Dentre 0s elementos que
constituem a base de conhecimento nos improvisadores, um bom exemplo seria o chamado
lick: uma estrutura melddica de uso muito corrente nos chamados improvisos "idiomaticos”,
ou seja, improvisos baseados em géneros musicais especificos (jazz, rock, choro etc.) e que
obedece a regras prée-estabelecidas desses géneros (BAILEY, 1993; MIDDLETON, 2002).

Por um grande periodo em que se pesquisou sobre o konnakol sendo utilizado como
uma matriz ritmica para improvisos melodicos (particularmente dentro do idiomatismo
jazzistico), permaneceu uma duvida: as composicdes ritmicas da musica carnatica, dada sua
caracteristica complexa e (no caso do abi praiam) relativamente extensa, impGem uma
“moldura” pesada de estrutura musical, da qual 0 executante deve estar bastante atento, e
parecem guardar caracteristicas de um referente. Por outro lado, ao se propor um uso
melddico baseado na ritmica do abi praiam com fins improvisatorios, € como se eu estivesse
propondo um lick em diferentes contextos harménicos. Portanto, estaria associado a base de
conhecimento. Assim, pensando nos moldes em que se apresenta como proposta deste texto e
de acordo com os pressupostos tedricos de Pressing, o que seria 0 abi praiam no contexto
aqui apresentado: referente, base de conhecimento... ou os dois?

A resposta foi dada por dois tedricos da improvisacdo, Barry J. Kenny e Martin

Gelrich, que aprofundaram as reflexbes acerca dos conceitos de referente e base de



conhecimento de Pressing e concluiram que as duas limitacées chave da improvisacdo, base
de conhecimento e referente, trabalham juntas“para gerar estruturas musicais, opinido que
também é compartilhada por outro teérico da improvisacdo, Bruno Nettl, ja que referentes sdo
associados ou especificos a uma performance em particular. Referentes sdo as formas
culturalmente abastecidas, externas, que ajudam com a transmissao das ideias improvisadas, o
que inclui uma amplitude de estimulos sonoros e ndo-sonoros (como a partitura) que se
tornam profundamente integrados nos processos criativos internalizados (NETTL, 1998).

Referentes se tornam parte da base de conhecimento, segundo 0s autores, por meio
da exposicdo prolongada e repeticdo, assim como ouvintes fazem conexdes sincronas entre
sua percepcao do referente inicial (por meio de uma primeira exposi¢cdo) e sua variante
modificada: a improvisagdo em si. A base de conhecimento usada pelos improvisadores
envolve tipicamente a internalizagdo de “materiais fonte” (source materials) que s&o
idiomaticos as culturas improvisativas de cada género musical. Em grande parte, estes
materiais fonte sdo “forjados” dentro da moldura de um referente: por exemplo, nas
sequéncias de acordes existentes num standard de jazz (KENNY & GELRICH, 2002). Em
ultima analise, o referente tornou-se base de conhecimento.

Portanto, podemos concluir que a composicdo ritmica abi praiam, elemento
constituinte do konnakol utilizado numa improvisacdo, ¢ base de conhecimento, pois de
acordo com os referidos autores, foi incorporado de maneira prévia pelo improvisador com o

objetivo de utilizar sua estrutura ritmica no meio de um improviso.

Consideracoes finais

Este texto pode ser considerado como um desdobramento de uma pesquisa maior,
que durou os quatro anos do meu doutorado (baseado em outra composicao ritmica da musica
carnatica chamada korvai), e agora se tenta o uso em diferentes tipos de composi¢édo ritmica
constituintes do konnakol, mas sempre com 0 mesmo objetivo: 0 UsO num improviso
jazzistico (LOPES, 2023). Espera-se que 0 presente texto ajude a estimular outros musicos
improvisadores a utilizar o konnakol como uma ferramenta ritmica para improvisos

melodicos.
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