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Resumo. Essa comunicagao visa relatar o processo composicional da obra Exu Jazz, para
guitarra elétrica e piano. O compositor utiliza um procedimento derivado do Time Point
Reverso para gerar o sistema de controle de alturas que a organiza, a partir do padrdo
ritmico presente no ga de um toque utilizado para o orixa Exu na tradicdo do candomblé
queto, com o objetivo de produzir o “paixdo/ideal sonoro”, para a criagdo de “mundos
sonoros”. Além da geracdo da série de intervalos ndo ordenados, o padrdo ritmico
mencionado ¢ utilizado, através do conceito de ritmo circular, como elemento sintatico
paraa coesdo do discurso da obra.
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Rhythmic Cycles of Candomblé Ketu as the organizing principle of the work Exu
Jazz from the Time Point Reverso

Abstract. This paper aims to report the compositional process of the work Exu Jazz, for
electric guitar and piano. The composer uses a procedure derived from the Reverse Time
Point to generate the pitch control system that organizes it, from the rhythmic pattern
present in the agogo of a touch used for orisha Eshu in the tradition of candomblé Ketu,
with the aim of producing the “sonic excitement” for the creation of “sonic worlds”. In
addition to the generation of the series of unordered intervals, the rhythmic pattern
mentioned is used, through the concept of circular rhythm, as a conductor in the
organization of the durations in the work.

Keywords. Eshu, Composition, Candomblé, Post-tonal theory.

1. Introducao

A ideia de compor a pega fora impulsionada pelo desejo proprio de produzir obras
utilizando a hibridagao entre musica de terreiro queto e musica de concerto. Essa ¢ a questao
fulcral do trabalho. Ao lado disso, ha a necessidade de produzir uma obra que possua

caracteristicas particulares e que tenha um elemento sintatico que sirva como o fio de liga¢ao



para a coesdo de seu discurso. Essa pretensa possibilidade de criar um ambiente sonoro,
“paixdo/ideal sonoro” (LIMA, 2016, p. 10), faz parte daquilo que Paulo Costa Lima chama de

“criacdo de mundos™:

Estamos aqui tratando de uma alianga com a capacidade de “criagdo de mundos”,
esse trago inequivoco dos objetos de criagdo, objetos compositivos. “Ser obra quer
dizer: instalar um mundo”, nos diz Heidegger, e lembra que mundo ndo ¢é a simples
reunido das coisas existentes, contaveis ou incontaveis, pois 0 mundo mundifica, ou
seja, envolve o inobjetal ao qual estamos submetidos.

(LIMA, 2016, pp.15-16)

Assim, o impetus (REYNOLDS, 2002, pp. 8-9) da obra, bem como o material
generativo, fonte ou semente, deveria ser oriundo da musica de terreiro nago. Posto isso,
deve-se destacar que essa obra tem por objetivo servir de estudo para uma pega maior para um
power trio (contrabaixo, bateria e guitarra) e orquestra sinfonica, em trés movimentos, sendo
esse um projeto de estudo para um futuro primeiro movimento, principalmente delineando a
voz da guitarra, experimentando a exequibilidade dos temas' . Entdo, como reza a tradigdo, o
movimento inicial dever ser sobre Exu: “Exu pode também ser muito malvado, se as pessoas
se esquecem de homenagea-lo. E necessério, pois, fazer sempre oferendas a Exu, antes de

qualquer outro orixa.” (VERGER, 1997, p. 11)

2. Time Point Reverso

O pilar sustentador da pega (pilar do procedimento) ¢ a derivacdo dos procedimentos

dessa obra a partir do conceito de time point’ reverso do compositor Alexandre Espinheira:

Me apropriando do conceito de fime point exposto anteriormente, entendi que a
utilizagdo do procedimento reverso — ou seja, ao invés da série de alturas gerar um
contetdo ritmico, um padrdo ritmico geraria um contetido de alturas — poderia ser
util para derivar classes de conjuntos a partir de ritmos tradicionais das culturas
populares na ctapa de pré- composi¢do das obras. Como me interessa essa fricgdo
entre a chamada musica popular e a composi¢do de musica de concerto, percebi que
ao escrever uma obra com forte elaboragdo no parametro das alturas, mas que utiliza
como referéncia um material musical essencialmente ritmico seria importante,
principalmente para dar unidade a obra, trazer para dentro do sistema de alturas a
esséncia do universo ritmico em questao.

(ESPINHEIRA, 2019, p. 2)

Desse modo, o time point reverso ¢ um procedimento de producdo de material pré-
composicional, que parte de grupos ritmicos e desses sdo deduzidos os materiais relativos ao

controle de altura para a utilizacdo em uma obra. Espinheira utilizou a timeline (ANKU, 2000)

'O termo “tema” sera usado aqui mais com uma conotagio jazzistica do que com aquela utilizada
tradicionalmente para musica de concerto.

2 O time point system, procedimento utilizado por diversos compositores seriais a partir da segunda metade do
século XX, foi uma das ferramentas desenvolvidas na busca pelo controle racional de outros pardmetros da
musica — a exemplo do ritmo, dindmicas, registro ¢ articulagdo, o que terminou culminando no chamado
serialismo integral. (ESPINHEIRA, 2019, p. 1)



do ritmo tocado para Oxum (figura 1), gerando assim o conjunto 7-34 (013468A), que serviu
de material como relagdo ao controle de alturas na peca Oxogbd. Nesse trabalho, tal
procedimento sera utilizado de maneira diversa da original, enquanto, por Espinheira, o ritmo
fora utilizado para derivagdo de conjuntos de classe de notas, agora terd uso para produzir

uma série de intervalos ndo ordenados.

Figura 1 — ritmo do gi para Oxum
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3. Da Produciao de Material Pré-composicional

Nessa obra, utilizou-se como base a timeline de Exu (figura 2), transcrita do album
“Odum Orim: Festa da Musica de Candomblé” do Grupo Ofd’ e, a partir dai, considerou a
relagdo do time point, executado pela voz do ga*, que segue a configuragdo numericamente
proporcional: 2-2-1-2-2-1-2 (AGAWU, 2006, p. 5), na qual a seminima ¢ substituida pelo
numero 2 e a colcheia pelo nimero 1 Essa relagdo numérica ¢ utilizada para nortear as
relagdes intervalares, assim, o nimero 2 representa um intervalo de segunda maior, ¢ o 1

representa o intervalo de segunda menor.

Figura 2 — Timeline de Exu
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Considerando-se isso, chega-se a primeira arvore generativa (figura 3), que apresenta
todos os caminhos possiveis para a producdo do material relativos as alturas, assim, partindo
da nota do, seguindo o sentido da seta, passando por cada um dos 7 passos da série escolhida,

chega-se a 64 caminhos, que servirdo como material pré-composicional para a escolha das

melodias a serem utilizadas na peca.

Figura 3 — primeira drvore generativa

3 Dentre outras  plataformas, o album pode ser acessado no  YouTube em:
https://www.youtube.com/watch?v=1QV5DYz2Mis
4 Agogd
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Além da dimens3o horizontal, criam-se também relagdes verticais em cada passo,
resultando nos seguintes conjuntos de classe de notas que, na figura 3, podem ser
identificados pelas cores em comum:
1° passo — 0 (cor vermelha);
2° passo - 2, 10 (cor verde);
3° passo - 0, 4, 8 (cor amarela) — acorde aumentado;
4°passo-1,3,5,7,9, 11-escala de tons inteiros — (cor cinza);
5°passo-1,3,5,7,9, 11 - mesmo grupo anterior — (cor lilas);
6°passo - 1,3,5,7,9, 11 - mesmo grupo anterior — (cor azul);
7° passo - 0,2, 4, 6, 8, 10 —escala de tons inteiros — (cor ocre).

Como pode ser claramente visto, os passos 4, 5 ¢ 6 sdo iguais, além do 7 ter o mesmo
conteudo intervalar, entdo assim ficou a estrutura utilizada (que aqui serdo denominados
conjuntos, entdo sucessivamente, C1, C2, C3...):

Cl. 0;

C.2.2,10;

C.3.0, 4, 8 (acorde aumentado);

C4.1,3,5,7,9, 11 (escala de tons inteiros);

C.5.0,2,4,6,8, 10 (escala de tons inteiros);

C.6.1,3,5,7,9, 11 (mesmo grupo 4);

C7.0,1,2,3,4,5,6,7,8,9, 10, 11 (todas as classes de notas).

As escalas de tons inteiros, iniciadas em “1” e em “0” foram intercaladas e, por fim, a
escala de 12 sons, que foi formada pela jung¢do das duas anteriores, cuja matriz ¢ apresentada
na figura 4, com o objetivo de ser utilizado como série dodecafonica, que terd seu uso
baseado na escolha dos intervalos, assim, o intervalo s6 poderia ser repetido depois que todos

os outros fossem executados.

Figura 4 — matriz da série

L | I | o | o | I | In | L | I | Ii [ I | Is | I
Po 0 7 10 9 5 11 1 6 3 4 8 2 Ry
Ps 5 0 3 2 10 4 6 11 8 9 1 7 R;
P | 2 9 0 11 7 1 3 8 5 6 | 10 | 4 | Ry
P 3 10 1 0 8 2 4 9 6 7 11 5 R3
P 7 2 5 + 0 6 8 1 10 | 11 | 3 9 | Ry
P, 1 8 11 10 6 0 2 ¥ 4 5 9 3 R,
Py | 11 6 9 8 4 10 0 5 2 3 7 1 Ry
Ps | 6 1 4 3 11 5 7 0 9 10 | 2 8 | Rs
Py 9 4 7 6 2 8 10 3 0 1 5 11 | Rg
Py 8 3 6 7 1 7 9 2 11 0 4 10 | Rg
Pi| 4 |11 2 1 9 3 5 (10| 7 8 0 6 | Ry
Py | 10 5 8 7 3 9 11 4 1 2 6 0 | R

RI, | RI; | RI;p | RIs | RI; | RI;; | RI, | RIg | RIs | RI; | RIs | RIy




Entdo, utilizando um jogo de dado virtual °, relacionado cada numero do dado a um
intervalo do vetor intervalar, em que o nimero 1 do dado representando o intervalo de 2*
menor, ou 7* maior; o niimero 2 representando 2* maior, ou 7* menor, assim sucessivamente
até a 4* aumentada, com o numero 6, chegou-se por sorte na seguinte ordem: 4 justa; 3*
menor; 2* menor; 3* maior, 4* aumentada; 2* maior. Como a ideia ¢ a utilizacao de intervalos,
entdo, ndo ha diferenga entre o intervalo ascendente ou descendente. Posto isso, a série que
satisfez as duas regras, do dodecafonismo ¢ do serialismo intervalar, depois da produgdo
daquela que serd denominada segunda arvore generativa (figura 5), foi 0, 7, 10, 9, 5, 11, 1, 6,
3,4,8,2,0. No exemplo a seguir, cada numero representa uma de classe de nota e 0 X apos o
nimero demonstra que aquele caminho ndo satisfez a regra do serialismo, pois aquele ja

aparecera anteriormente no mesmo caminho.

Figura 5 — segunda arvore generativa
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4. Da Obra

A peca foi composta em forma sonata, cujas partes serdo tratadas aqui como
tradicionalmente se faz: A-B-A’. Como ¢ comum nessa forma classica, essa peca também
contra com uma introducao, nesse caso, dividia em duas partes, a saber, respectivamente, uma
improvisada sobre o material relativo as alturas, utilizado em toda a obra; e outra escrita, em

séries dodecafonica, ambas as partes executadas apenas pela voz do piano. Segue-se a isso a

5 (https://pt.piliapp.com/random/dice/)
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parte A (figura 6), na qual serdo apresentados os temas®: o primeiro tema, derivado
diretamente das transformagdes do timeline de Exu; e o segundo tema derivado do primeiro,
com a seguinte relagdo de transformagao ritmica: todo “2” no primeiro tema torna-se “1” no
segundo e vice-versa, assim, tem-se uma nova timeline 1-1-2-1-1-2-1. Na recapitulagdo (parte
A’), os temas sao apresentados em ordem inversa do que foram apresentados na parte A, ou

seja, ¢ apresentado o tema produzido 2, entdo, o tema 1.

Figura 6 — derivacio da timeline de exu
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timeline do orixa Exu derivado do primeiro tema | derivado do primeiro tema timeline do orixa Exu
2-2-1-2-2-1-2 1-1-2-1-1-2-1 1-1-2-1-1-2-1 2-2-1-2-2-1-2
N N NN NN N N A [N N N N\
L L4 . o L4 - o s & o - & - v & o e o o L Ld - s o - - o

ApOs essa ultima parte (A’), hd uma cadenza para a guitarra, entdo a obra ¢ finalizada com
uma codetta.

A parte B foi composta como um desenvolvimento. E ritmicamente baseada na timeline
de Exu e em suas rotagdes (figura 7a), regida pelo esquema apresentado na figura 7b. Assim,
o guitarrista e o pianista s6 tocariam a mesmo rotacdo, a0 mesmo tempo, por curtos espagos

de tempo:

Figura 7a — rotacgdes do ritmo de exu
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¢ O termo “tema" aqui serd usado mais como um denominador de uma melodia ou um grupo delas e menos no
sentido restrito utilizado pelos manuais de analise de musica europeia tradicional.



Figura 7b — utilizacio das rotacoes

Guitarra| R1 | R2 | R3 | R4 | R5 | R6 | R7 | RI
Piano | R2 | R3 | R4 | R5 R6 | R7 | RI
4.1. Da Introducao

A introdugdo ¢ um trecho de improvisacao, que dura entre 1 e 2 minutos, formado pelos

grupos de notas — no qual o conjunto 1 ¢ grafado como CI, entdo o segundo conjunto como

C2 e assim sucessivamente — entdo, cada passo da primeira arvore generativa (figura 3), ¢

agrupado pela relagdo vertical de cada passo. Assim, o pianista deve improvisar com aqueles

blocos, que sdo conjuntos de classes de notas, apresentados nesse segmento da pega, num

crescente de dinamica e movimentagao, que € representado pelo pontilhado, num intervalo de

tempo entre 1 e 2 minutos, sem ter nenhuma indicag¢ao de divisao do tempo de cada grupo de

notas, como pode ser observado na figura 8.

Figura 8 — conjuntos de classe de notas da introducio
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Entdo, apds a parte improvisada, o piano segue com trecho escrito a partir de uma série

dodecafonica, como mostra a figura 9:

Figura 9 — série dodecafénica
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4.2. Da Exposicao (A) e do Final (A’)




Um dos primeiros problemas apresentados pela obra, surgido antes mesmo da escolha
do material, estava relacionado a criacdo dos temas, a serem executados principalmente para a
guitarra, pois aqueles deveriam estar subordinados as questdes de sonoridade da melodia -
estésica - (NATTIEZ, 1990 e 2002), idiomatismo e de exequibilidade pelo instrumento.

Os temas foram escolhidos de acordo com os caminhos produzidos pela arvore
generativa, sem qualquer transposic¢do, uso de retrégrado ou, entdo, de inversdo, partindo da
nota dd, levando-se em consideracdo o que foi dito sobre a guitarra. Assim, as alturas foram
escolhidas dentre os caminhos da primeira arvore generativa (mostrada como figura 4),
relacionando os intervalos as alturas, resultando no seguinte (figura 10a), considerado como

primeiro tema e o segundo tema (figura 10b), derivado daquele:

Figura 10a — primeiro tema
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demonstra acompanhamento do piano, que ¢ baseado na série de 12 sons da introducdo. Ha
duas linhas independentes, do ponto de vista das alturas: a voz da guitarra, baseada no grupo
de notas gerado pelo timeline de Exu, sobreposto ao piano, baseado na série dodecafonica. A
figura 11b demonstra o contraponto entre guitarra e piano, na repeti¢do do tema 2, no qual a

guitarra executa o segundo tema, e o piano executa o primeiro tema.

Figura 11a — acompanhamento serial do piano

. — - n T T I - K . ]
EGtr f’(LI\ } Ik\‘ "7‘ i 1 I\‘ | Ifr“ [ r ] b- :l I - \) \n‘ ||
I I
¥ 482 | 14 —
——
0,7,10| o® & ”
5 v 0y o = —
Hho | He . L L l"; . S |
AT 3 [ ) 7] | 1/ 17 ! P ] 7
ge [ LY h |4 [ 4 [ | o
&t Ry = == £2
oJ 4 r -
Pno.
Ay I I I | . o o }
-,.- | i 5;» } i P ITY ] . .
#%5 : e, ! &
ﬂ > > ’ # i
9,51 463
Figura 11b — contraponto entre a guitarra e o piano
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A parte final (A’) foi composta com os temas apresentados na ordem inversa da parte A,
como foi demonstrado na figura 6, com a utilizagdo no acompanhamento de transposigoes,
inversdes e retrogrados a partir da matriz serial apresentada na figura 4. Além disso, como
demonstra a figura 12a, o tema ¢ uma inversdo daquele apresentado na parte A, agora
distribuidos entre as vozes do piano e da guitarra (retdngulos vermelhos), juntamente com
retrogrado da transposi¢ao 10 (R10) (retangulos azuis). A figura 11b demonstra o mesmo
procedimento com relagdo a inversdo do tema, executado pela voz mais grave do piano, sendo

acompanhado pela guitarra com RI0, a voz superior do piano em 0.



Figura 12a — segundo tema invertido
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4.3. Do Desenvolvimento (B)

Essa parte da obra foi composta de forma contrapontistica com base nos conjuntos de
classe de notas, mantendo a mesma ordem, da introdugdo, como visto no exemplo 5. A figura
13 demonstra o esquema composicional do desenvolvimento, em uma disposi¢do na qual as
vozes da guitarra e do piano executam o mesmo conjunto de classe de notas por curtos

espacos de tempo, entdo, seguem em defasagem de um conjunto, na maior parte do

desenvolvimento.
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Figura 13 — conjuntos de classe de notas em defasagem

Conjunto de Classe de Notas
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4.4. Da Codetta

O trecho final (figural4) da obra comega com uma cadenza para a guitarra, que tem seu
fim marcado por uma citacao do canto para Exu, no referido 4lbum do grupo Of4, em seguida,
a voz do piano executa o motivo da introducdo, agora em I0, por fim, ainda na voz do piano,
ha o grupo Po, executado harmonicamente e dois clusters, um na mao direta, s6 com as teclas
brancas, exceto a nota do, e outro na mao esquerda, s6 com as teclas pretas, completando os

12 sons com a nota d6 nos dois tltimos compassos.

Figura 14 — cadenza para a guitarra
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5. Conclusao

A composi¢ao da peca comegou com uma ideia de um estudo de “hibridagao cultural”
(CANCLINI, 2019), que partia de apenas um grupo ritmico e dai seriam geradas relagdes
diretas com o controle de altura, mas, com o decorrer da feitura da obra, os caminhos foram
cada vez mais se abrindo — talvez por conta de Exu — para sentidos inesperados pelo
compositor. Assim, ¢ possivel intuir que as obras musicais possam mesmo ter uma certa vida
propria, a partir das escolhas feitas pelos compositores ainda na fase de selecdo do material
pré-composicional. O decorrer da tecelagem da obra pode ser comparado a um jogo de xadrez
em que, a cada movimento de peca, muitas possibilidades sdo abertas e algumas outras
fechadas, entdo a partida acaba seguindo um curso proprio, com apenas um controle relativo
das agoes. Ao final, pode-se constatar que, de fato, os procedimentos utilizados, deduzidos do
Time Pointe Reverso, serviram para produzir o “paixao/ideal sonoro” (LIMA, 2016, p. 10),
naquela citada “criagdo de mundos” (LIMA, 2016, p.15), além de mostrar que o ritmo de um
orixa pode ser utilizado como elemento sintatico para dar coesdo ao discurso de uma peca de

musica de concerto.
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