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RESUMO

Essa pesquisa teve como alvo a elaboracdo de exercicios ritmicos a partir dos aspectos
ritmicos explorados por compositores minimalistas. Partimos da hipdtese de que o ensino
musical na maioria das universidades brasileiras ndo prioriza 0 aprendizado da musica
contemporanea. N&o se trata, portanto, de uma hipdtese conceitual, mas de uma hipétese que
demonstra a importadncia em investir nesse tema, que permitiu vislumbrar questdes
paradigmaticas (Boaventura, 2008) que moldam o ensino e questfes conceituais que podem
enriquecer a aprendizagem do aspecto ritmico a partir de uma percepgdo incorporada -
embodied mind (Fridman, 2013). Sendo assim, a pesquisa teve como objetivo geral: Elaborar
exercicios a partir de processos ritmicos utilizados no Minimalismo, destacando o
procedimento de Phase Shifting (defasagem) e processos aditivos como Block Additive
Process (Processo Aditivo por Grupo), Linear Additive Process (Processos Aditivo Linear); e
como objetivos especificos: realizar uma reflexdo sobre a definicdo de ritmo, pontuando
algumas abordagens desse elemento musical ao longo da historia da musica ocidental; buscar
esclarecimentos sobre o movimento minimalista (fase pré-classica), apontando as intencgdes,
influéncias e propositos das composicoes; descrever/analisar os procedimentos utilizados por
Steve Reich (1936-) e Philip Glass (1937) na fase referida anteriormente; elaborar exercicios
ritmicos a partir desses procedimentos; e vivenciar os exercicios elaborados com turmas de
Percepcdo Musical do curso de Musica da UFU. Para alcancar esses objetivos a metodologia
utilizada seguiu as seguintes etapas: revisdo bibliografica sobre a definicdo de ritmo; estudo
de procedimentos ritmicos criados no século XX, principalmente no repertério minimalista;
elaboracdo de exercicios (estudos) musicais envolvendo os procedimentos Phase Shifting,
Linear Additive Process e Block Additive Process; aplicacdo dos exercicios criados com
alunos da graduacdo em musica da UFU; e, estudo dos resultados alcancados na aplicacdo dos
exercicios. Nas conclusdes finais destacamos a necessidade de elaboracdo de praticas
musicais condizentes aos principios paradigmaticos emergentes, de uma visao holistica a ser
transferida as aprendizagens em musicas, legados esses que se demonstram desafiadores aos

musicos-educadores da atualidade.

Palavras-chave: Ritmo. Minimalismo. Percep¢do Musical.
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ABSTRACT

This research aims the elaboration of rhythmic exercises based on rythmic aspects analyzed
from minimalist composers. We start from the hypothesis that musical learning in most
Brazilian universities does not prioritize contemporary music studies. It is not, therefore, a
conceptual hypothesis, but a hypothesis that shows the importance of investing in that subject,
that has taken us to get a glimpse of pragmatic questions (Boaventura, 2008) that mold the
teaching and conceptual questions that may enrich the learning of the rhythmic aspect from a
embodied mind (Fridman, 2013). Therefore, the research had as its general goal: the
elaboration of exercises based on rhythmic structures utilized in Minimalism, highlighting
the Phase Shifting processes and additive processes such as the Block Additive Process, and
the Linear Additive Process, and as objective goals: to make a reflexion upon rhythm
definition highlighting some approaches about this musical element throughout the musical
history of the Ocidental Europe; to search for enlightenment on the minimalist movement
(pre-classical phase) pointing out the intentions, influences and purposes of the compositions;
to describe/analyze the processes utilized by Steve Reich (1936-) and Phillip Glass (1937-) in
the previously mentioned phase; to elaborate rhythmic exercises based on those processes; to
experience the elaborated exercises in Music Perception classes in the Music course at UFU.
In order to reach these goals the methodology was based on the following steps: bibliographic
review about the definition of rhythm; studies about rhythmic processes created in the
twentieth century, especially in the minimalistic repertoire; elaboration of musical exercises
(studies) involving Phase Shifting, Linear Additive Process and Black Additive Process;
application of the exercises created on music grad-students at UFU; and, study of the results
achieved with the application of the exercises. In the final considerations we highlight the
need for elaborating musical practices befitting from paradigmatic emergent principles, the
transference of a holistic vision to musical learning, considering that those legacies showed

themselves as challenging to musical-educators nowadays.

Keywords: Minimalism. Rhythm. Musical Perception
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INTRODUCAO

Entre as definicbes mais comuns para masica encontramos aquela que, trata da arte de
lidar com sons no tempo. Apesar de muito basica, notamos a presenca de dois importantes
elementos musicais nessa definicdo, som e tempo, e dentre esses sera destacado o “tempo”,
pois € a partir desse, que se esquematiza o aspecto ritmico musical. Como apresenta Barreiro
(2000) por meio de Kramer (1988), “ha um tempo em que existe unicamente na musica” (p.
5) e esta, a musica, vislumbra seu poder criando, alterando, distorcendo e ainda, destruindo o
proprio tempo. Tempo, musica, ritmo. Ritmo, uma palavra pequena, sob a qual séo
construidos diversos enfoques e que carecem de esclarecimentos.

Durante séculos a composi¢do musical de tradicdo europeia esteve focada na criacéo e
desenvolvimento de elementos ligados aos sons e suas caracteristicas, ou seja, altura (escalas -
harmonia), timbre, etc. No entanto, o elemento tempo (duragdo — ritmo, na musica ocidental
teve um papel secundario, estando subordinado aos elementos citados anteriormente.

Destacamos que, entre as muitas mudancas que surgiram no ambito musical no século
XX, houve uma maior valorizacdo dos aspectos ritmicos, ou seja, no plano das duracGes, no
qual Igor Stravinsky (1882- 1971) e Olivier Messiaen (1908- 1992) séo grandes referéncias.
No entanto, desdobramentos diversificados surgiram, os quais foram aliados a fatores
diversos, seja negando ou rompendo com os padrbes dominantes, buscando elementos
musicais de outras culturas, mas que consequentemente, ampliaram cada vez mais as
possibilidades de se criar musica. Nesse sentido, vemos entdo que diversos compositores e
correntes composicionais passaram a dar “tal valor” aos aspectos ritmicos a ponto de, muitas
vezes, torna-lo o principal elemento de suas criagdes.

Sendo assim, reflexdes e questionamentos passam a surgir e, durante minha formacao
musical académica, uma pergunta recorrente que se fazia presente era “qual o motivo de
lidarmos e estudarmos elementos ritmicos complexos nas disciplinas de percepcao musical se
o repertorio estudado nao os abrangia?”’, como por exemplo, os exercicios elaborados por
Gramani (1988; 1996). Desse modo, 0 contato com esses exercicios (Gramani) e também a
minha experiéncia como professora de musica do ensino fundamental e médio/técnico,
principalmente da disciplina de Percepcdo Musical, veio instigar ainda mais essa questao,

trazendo posteriormente inquietagdes diversas. Como explicar as ddvidas de alunos do motivo
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de precisarem estudar alguns exercicios ritmicos se eles ndo se deparavam com obras do
cotidiano ou nas aulas de instrumento que envolvesse esses elementos? Percebemos, portanto
que ha um descompasso entre o contetido que é trabalhado na disciplina Percepcdo Musical e
0 repertdrio que é trabalhado na disciplina de instrumento.

Assim, surgiu a ideia de realizar um trabalho de mestrado que pudesse esclarecer tais
questBes. No inicio da pesquisa, 0 contato com o repertorio e os elementos musicais do século
XX, principalmente relacionados ao aspecto ritmico, responderam rapidamente a questdo
inicial, mas surgiu um novo desafio. Como aproximar o ensino a esta pratica musical que traz
elementos ritmicos complexos? Seria possivel desenvolver exercicios e estudos com a
utilizagdo da improvisagdo? Quais 0s caminhos para buscarmos a compreensdo e o estudo
desses processos ritmicos utilizados ou desenvolvidos no século XX para os alunos que estdo
em formacdo musical?

Deste modo, ressaltamos que essas questdes anteriormente levantadas se configuraram
como ponto de partida, para assim, lancarmos mdo na elaboragdo de propostas de estudos
ritmicos, ou seja, de elaborar estratégias para o ensino de ritmica na disciplina Percepcéo
Musical que dialogassem com os elementos ritmicos da musica contemporanea.

Assim, a partir dessa motivacdo, que é justificada por meio dos exercicios elaborados
por Gramani, e a revisao bibliogréfica inicial, que teve como intuito levantar alguns esquemas
ou processos que foram utilizadas em repertorios da musica ocidental do século XX,
deparamo-nos com varios procedimentos como: polirritmia, polimetria, politempo,
defasagem, modulacbes métricas e micrométricas, assimetrias, processos aditivos,
permutacdes, etc. No entanto, caso houvesse a tentativa de focar essas diferentes técnicas,
procedimentos e processos de tratamento ritmico e métrico acabariamos por pulverizar a
abordagem, ou seja, nao permitindo um estudo coeso e aprofundado de cada uma dessas
propostas.

Por conseguinte, direcionamos o foco desse estudo para uma dessas propostas — 0
Minimalismo, e dentre os esquemas ritmicos destacamos o procedimento de Phase Shifting
(defasagem), e processos aditivos como Block Additive Process (Processo Aditivo por
Grupo), Linear Additive Process (Processos Aditivo Linear).

Definido esse foco, seguimos para o seguinte objetivo geral: Elaborar estratégias para
0 ensino de ritmica utilizando processos da masica contemporanea (Minimalismo) destacando
0 procedimento de Phase Shifting (defasagem) e processos aditivos como Block Additive

Process (Processo Aditivo por Grupo) e Linear Additive Process (Processos Aditivo Linear).
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Como objetivos especificos delineamos: realizar uma reflexdo sobre a definicdo de
ritmo pontuando algumas abordagens desse elemento musical ao longo da historia da musica
ocidental; buscar esclarecimentos sobre o movimento minimalista (fase pré-classica)
apontando as intencdes, influéncias e propdsitos das composicOes; descrever/analisar 0s
procedimentos utilizados por Steve Reich (1936-) e Philip Glass (1937) na fase referida
anteriormente; elaborar exercicios ritmicos a partir desses procedimentos; vivenciar 0s
exercicios elaborados com turmas de Percepcdo Musical do curso de Musica da UFU,
buscando uma maior aproximacdo dos processos ritmicos e do repertério do Minimalismo,
ampliando assim a formag&o musical dos alunos.

Visando alcancgar esses objetivos a metodologia utilizada seguiu as seguintes etapas:

o Revisdo bibliogréfica sobre a defini¢do de ritmo;

o Estudo de procedimentos ritmicos criados no seculo XX, principalmente no repertorio
minimalista;

o Elaboracdo de exercicios (estudos) musicais envolvendo os procedimentos Phase

Shifting, Linear Additive Process e Block Additive Process;
o Aplicagdo dos exercicios criados com alunos da graduacdo em musica da UFU; e,
o Estudo dos resultados alcangados na aplicacao dos exercicios.

Assim, a dissertacdo foi organizada em trés capitulos. No primeiro buscamos uma
reflexdo sobre o conceito de Ritmo bem como a relagdo entre ritmo e os elementos que o
constituem (ritmo, tempo, metro, duracdo, acentuacdo). As reflexGes foram, portanto,
assentadas a partir das concepcdes que se tem do conhecimento empirico, ou seja, de como
esse conceito é construido nas aulas de Percepcdo Musical. Ressaltamos também, nesse
capitulo, pontos histdricos sobre o ritmo no contexto da musica tonal e possibilidades de
procedimentos ritmicos que sdo ampliados a partir da musica do século XX. Dentro dessas
possibilidades (de surgimento de procedimentos) houve o destaque de alguns aspectos
relacionados a influéncia da masica ndo ocidental (aspecto da corporalidade e improvisacao)-,
mas aqui focando, como mencionado acima, os procedimentos utilizados por compositores
minimalistas. Aliada a essa reflexdo, destacamos o tratamento ritmico e métrico a partir da
abordagem da musica mensurata e ndo mensurata e ritmos “divisivo e aditivo”.

Desse modo buscamos um didlogo com alguns livros/ métodos que sao utilizados nas
aulas de Percepcdo Musical, tais como, Hindemith (1983), Lacerda (1966), Chediak (1986),

Prince (1993), Gramani (1988; 1996) e as pesquisas de autores e escritos de compositores:
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Boulez (1986), Schafer (1991), Stravinsky (1996), Jourdain (1998), Sodré (1998), Ferraz
(1998), Barreiro (2000), Ton de Leeuw (2005), Santaella (2005), Kostka (2006), Lancia
(2008), Carvalho (2011), Fridman (2011; 2013), Villar (2013).

O capitulo 2 traz uma breve contextualizacdo do movimento minimalista, ressaltando
as influéncias da musica ndo ocidental tanto em Reich como em Glass. Em seguida, o
procedimento de defasagem (criado por Reich) e os processos aditivos utilizados por ambos
compositores, Block Additive Process (Processo Aditivo por Grupo) e Linear Additive
Process (Processos Aditivo Linear), sdo descritos e analisados. Destacamos principalmente as
obras, Piano Phase (1967), Drumming (1971) e Clapping Music (1972), do compositor Steve
Reich (1936-); Toyama: for two or more (1993), do compositor Michael Udow (1949-); e 1+1
(1968) e Two Pages (1969) de Philip Glass (1937-). Desenvolvemos esse capitulo amparado
nos seguintes trabalhos: Ferraz (1998), Cervo (2005), Lancia (2008), Saltini (2009), Mendes
(2009), Votta (2009), Amaral (2009), Medeiros (2011), Faria (2011), Campos (2012; 2013),
Fridman (2013).

O terceiro capitulo traz a descricdo e concretizacdo da proposta de elaboracdo de
exercicios, caracterizando o espaco no qual se deu o estagio (que foi realizado a partir da
disciplina Estdgio em Docéncia). Sdo0 demonstrados os exercicios que foram vivenciados
pelos alunos, bem como os apontamentos dos resultados alcangados. Alguns exercicios
(processos aditivos) ndo foram vivenciados pelos alunos por meio do estigio, e esses
exercicios relacionados aos processos aditivos foram desenvolvidos a partir das “séries”, de
autoria do professor Eduardo Gramani, sobre as quais foram propostas variacoes.

Nesse mesmo capitulo, partindo da necessidade de valorizacdo e buscas de estratégias
para ensino de estruturas musicais que foram criadas e ou ampliadas na mdsica
contemporanea, da descricdo e analise dos procedimentos ritmicos apresentados e da
aproximacgdo com 0s processos ritmicos e o repertorio, refletimos também sobre questdes
relacionadas ao ensino, apontando 0 quanto os paradigmas racionais e dualistas permeiam o
ensino, e nesse contexto, destacamos a disciplina Percepcdo Musical. Do mesmo modo
evidenciamos como esses paradigmas vém sendo repensados na atualidade, e assim,
destacamos o conceito da embodied mind, um tipo de percep¢do “incorporada” que permeou a
vivéncia e o aprendizado das estruturas ritmicas que foram estudadas e a visdo holistica a qual
valoriza e enriquece esses processos de ensino e aprendizagem. Esses aspectos foram
vislumbrados a partir dos trabalhos de Boaventura (2008), Lima e Riger (2007), Cancado
(2006), Storolli (2011) e Fridman (2013).
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Nas conclusdes consideramos a necessidade de elaboracdo de praticas musicais
condizentes aos principios paradigmaticos emergentes, de uma viséo holistica a ser transferida
as aprendizagens em mdasicas, legados esses que se demonstram desafiadores aos musicos-

educadores da atualidade.
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CAPITULO 1 - RITMO: DEFINICOES E REFLEXOES

Neste capitulo, realizaremos uma reflexdo sobre a definicdo de ritmo musical e
algumas de suas abordagens na mausica ocidental. Para isso, faremos, primeiramente, uma
andlise das definigdes e conceitos de ritmo que sdo construidas a partir do conhecimento
empirico. Em seguida, desenvolveremos uma relacdo entre ritmo e os elementos que o
constituem, perpassando por diferentes periodos da histéria da mdsica ocidental, com
destaque para as questdes ritmicas da musica tonal (musica mensurata), lancando algumas
consideracdes sobre as possibilidades de procedimentos ritmicos surgidos na musica ocidental
do século XX (em especial aqueles explorados por compositores minimalistas). Além disso,
faremos uma analise sobre a abordagem de ritmos “divisivo e aditivo”, com 0 intuito de
esclarecer alguns dos procedimentos utilizados por compositores minimalistas e explora-los
por meio de exercicios.

Devido a intensa e inovadora exploragcdo musical sobre as quais 0os compositores se
debrucaram, notamos que, em alguns periodos, em especial na musica ocidental do século
XX, 0s esquemas ritmicos foram ampliados, contribuindo para o surgimento de novos
processos ritmicos, levando o elemento ritmico a situacdes e concepcbes de extrema
complexidade, além de coloca-lo em uma posicdo de destaque. Nesse contexto, € importante
ressaltar também que, muitas vezes, o ritmo se torna o elemento principal na composicéo,
como, por exemplo, nas obras Clapping Music (1972), de Steve Reich, e 1+1 (1968) de Philip
Glass.

Dentre as correntes composicionais da musica ocidental do século XX, destacamos o
Minimalismo. Por conseguinte, tais questfes instigam a reflexdo sobre o Ritmo e suas
diferentes abordagens e concepcdes, buscando esclarecimentos para, a partir dai, elaborar
estratégias para o ensino de ritmica, com o intuito de expandir as possibilidades para o ensino.
Juntamente com a reflexdo sobre o conhecimento empirico que é construido nas aulas de
Percepcdo Musical, foram levantadas as definicdes concernentes a Osvaldo Lacerda (1966),
Almir Chediak (1986), Hindemith (1983), Prince (1993), e Gramani (1988; 1996), livros esses
que sdo comumente utilizados na disciplina Percepcdo Musical de cursos de Musica, e
também, alguns pontos levantados em pesquisas e escritos de compositores. As definigdes
levantadas, as inter-relagdes entre os elementos musicais relacionados ao ritmo (tempo, pulso,

metro, compasso, duracdo) direcionaram para as reflexdes das diferentes concepcdes do
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elemento ritmo, envolvendo o ritmo na mdsica mensurada e ndo mensurada, bem como as
relagdes terminologicas entre ritmos “divisivo e aditivo”, compreensdes €ssas suscitadas pela
relacdo metro e ritmo. Finalmente, consideramos que, na relacdo entre metro e ritmo,
podemos destacar duas abordagens: uma que faz referéncia ao metro subdividido em figuras
mais curtas para a articulagdo ritmica, procedimento esse usual na musica erudita ocidental —
ritmos “divisivos”; e a segunda abordagem, que parte de pulsa¢fes muito curtas que por meio
de diferentes acentuacgdes e agrupamentos resultam nas articulagées ritmicas com figuras mais
longas, conforme verificado em estudos etnograficos de musicas de culturas ndo europeias,
com a denominagdo de ritmo aditivo. Para isso recorremos, aos estudos de Ton de Leeuw
(2005), Lancia (2008), Carvalho (2011), Villar (2013) e Fridman (2011; 2013).

1.1 Definicao de ritmo e o conhecimento empirico

Ritmo, o que é esse elemento musical? Parece ser uma pergunta simples e de pouca
importancia, entretanto notamos que a maioria dos musicos e até mesmo professores de
musica possuem dificuldade em definir ritmo. Ao considerar as inUmeras definicdes
apresentadas, podemos perceber diferentes intencdes e significagdes da palavra ritmo, pois
esse termo é utilizado em determinados momentos para definir, por exemplo:

1- Pulsacdo: Muitas vezes em situacdes de ensino e aprendizagens ao mencionar: “vocé
esta fora do ritmo”, esse caso, NOS remete mais & questdo da pulsagéo.

2- PadrBes musicais que caracterizam determinados estilos ou géneros musicais: ritmo de
samba, ritmo do rock, ritmos brasileiros, etc.

3- Estruturas musicais temporais: Quando se ensina musica, normalmente é solicitado
aos alunos que executem determinado ritmo. Ou seja, uma leitura de uma frase ou
trecho ritmico.

Levantamos aqui apenas alguns enfoques que esse evento ou elemento musical carrega
consigo, mas que sao suficientes para demonstrar, portanto, que apesar de estar relacionado
com o aspecto temporal na musica, “ritmo” ¢ utilizado em circunstincias e focos musicais
diferentes.

No Grove Dictionary (2002) encontramos uma discussao a qual apresenta que, em
musica, 0 termo gera terriveis confusdes, ndo havendo uma defini¢cdo simples e precisa do
termo, e ndo h& uma tradicdo historica consistente para explicar o seu significado. Igualmente

é consideravel pessoas acreditarem “no direito de usurpa-lo para uma defini¢do arbitréria de
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sua autoria” (p. 277). Ao levantar esses enfoques entendemos que o ritmo se relaciona ao
aspecto temporal na musica, mas que também é utilizado em situa¢fes e focos musicais
diferentes, como a nocdo de regularidade (pulso/tempo/andamento), estilos e géneros
musicais (padrfes ritmicos/ métrica) e estruturas musicais (duracdo) que se vivenciam em
praticas de solfejo. Percebemos a necessidade de se estabelecer estudos mais aprofundados
que venham “clarear” todos os elementos que estdo relacionados ao Ritmo.

Buscando a definicdo de ritmo em livros que sdo usualmente utilizados na disciplina
Percepcdo Musical do curso de musica da UFU, encontramos em Osvaldo Lacerda (1966), no
livro “Teoria Elementar da Musica” que o ritmo ¢ “a maneira como se sucedem os valores na
musica” (LACERDA, 1966, p. 32). Para Almir Chediak (1986) “ritmo ¢ a duragdo e
acentuacdo dos sons e das pausas” (CHEDIAK, 1986, p. 41). No método Prince volume I,
temos a definicdo de ritmo como “a duragdo do som e do siléncio no decurso do tempo”
(PRINCE, 1993, p.11). No preféacio desse mesmo livro temos o seguinte comentario de lan

Guest:

ritmo é constituido, basicamente, por pulsacdes. Qualquer ritmo, por mais
complexo que seja, possui uma pulsacdo basica, batidas imaginarias ou
implicitas de durag&o igual. Isso revela uma particularidade: a arte da musica
decorre no tempo (GUEST, in Prince 1993, p. 9).

Hindemith (1983) ndo deposita uma definicdo especifica, mas faz observagdes gerais
ao longo dos capitulos que tratam sobre o aspecto ritmico em seu livro — Treinamento
elementar para musicos. No capitulo 1, em referéncia ao aspecto ritmico, mencionando que
“a forma mais primitiva da manifestacdo ritmica, na musica, ¢ o uso de sons com duragdo
diferente” (HINDEMITH, 1983, p. 3). No capitulo VIII, Hindemith apresenta observagdes
mais abrangentes, propondo que:

mesmo em séries de sons, idénticos em todos os aspectos, que se repetem a
intervalos uniformes, o ouvido tende a perceber agrupamentos regulares, e
da, a certos sons, mais importancia a que a outros, ouvindo, portanto, a série
completa, como uma ondulacdo de tempos acentuados e ndo acentuados [...]
acentos métricos (HINDEMITH, 1983, p. 93)

Com relagdo ao metro, Jourdain (1998) coloca que esse, 0 metro, “parcela” a musica
em agrupamentos.

Santaella (2005) destaca que “o ritmo musical esta diretamente conectado com aquilo
que se constitui no sistema [...] central da musica: o tempo” (p. 169) e esse mesmo enfoque

fora apontado por Prince (1993) e apontado por Sodré (1998), que define ritmo como sendo
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a organizacdo do tempo do som, alids uma forma temporal sintética, que
resulta da arte de combinar as duracBes (o tempo capturado) segundo
convengdes determinadas. Enquanto maneira de pensar a duracgdo, o ritmo
musical implica uma forma de inteligibilidade do mundo, capaz de levar o
individuo a sentir, constituindo o tempo, como se constitui a consciéncia (p.
19).

Portanto, como observa Ferraz (1998), no senso comum “o ritmo se traduz em células
ritmicas, pequenas unidades repetiveis [...] idénticas e relaciondveis por graus de analogia: o
ritmo pulsante, o ritmo sincopado, o ritmo lento [...]. Em suma uma sucessdo de valores
iguais” (p. 189).

Desse modo, a partir dos apontamentos desses autores, percebemos, portanto, que para
buscar uma definicdo sobre ritmo é importante destacarmos as inter-relagdes deste, o ritmo,
com outros elementos como os valores ou duragfes, acentuacdes, pulsacdo, agrupamentos
métricos e tempo. No entanto, concluimos que, muitos desses elementos, como apresentado
no inicio (pulsagdo, padrdes e estruturas musicais) sdo muitas vezes fragmentados e utilizados
como sinénimos de ritmo. Sendo assim, a partir do que é apresentado pelos estudos de
Barreiro (2000), Santaella (2005), Jourdain (1998), e Gramani (1988; 1996) apresentaremos,
no proximo item, as particularidades desses elementos bem como as suas inter-relacbes com o
aspecto ritmico.

Ao observarmos as inimeras defini¢cdes apresentadas e os enfoques utilizados no dia a
dia em sala de aula e nas praticas musicais, constatamos diferentes intencdes e significacdes
da palavra ritmo, pois esse termo € utilizado também em determinados momentos como sendo
sinbnimo de pulsagéo, estilos, géneros musicais e estruturas musicais temporais. Portanto,
devemos estar atentos as “interpretagdes tendenciosas”, conforme ressaltado por Stravinsky
(1996) e que necessitam de devidos esclarecimentos. Para tal, é essencial discorrer sobre o

assunto, levando em consideracdo os demais elementos que constituem o Ritmo musical.

1.2 Ritmos: tempo, pulso, metro, compasso, duragéo e acentuacao

Santaella (2005) destaca que “¢ muito comum se confundir o ritmo musical com a
no¢do de compasso, pulso, velocidade de pulso e acento” (p. 170). Como serd descrito a
seguir, “estas nogdes estdo imbricadas, mas ndo se confundem” (p. 170). Nesse sentido, todos

esses termos estdo estritamente correlacionados e trazem a nocéo e compreensao de unidade
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da constru¢do ritmica de uma obra, ou seja, a organizagdo e ou “desorganizacio” por meio de
divisdes, acentuacOes, agrupamentos e estruturas.

Lancando olhares sobre a relacdo entre ritmo e o tempo musical, como fora
apresentado por Prince (1993) e Sodré (1998), Santaella (2005) salienta que antes de tudo, a
musica ¢ “uma arte do tempo” (p. 169), que tem como meio o som fisico, que passa a existir a
partir do momento “em que, acionado por uma fonte, vibra no ar movendo-se no tempo” (p.
169).

George Seferis, no prefacio do livro Poética Musical: em seis licdes (Igor Stravinsky)
faz mengdo a “significacdo fundamental que o tempo tem para a musica e para 0 proprio
Stravinsky” (p. 10), e assim menciona a propria frase do compositor’: “A pulsagdo é a

realidade da musica” (p.10). Stravinsky menciona que

a musica, porém, baseia-se numa sucessao temporal, e exige uma memoria
alerta. Sendo assim, a muasica é uma arte cronoldgica, assim como a pintura
é uma arte espacial. A masica pressupde antes de tudo, certa organizagdo do
tempo, uma crononomia, se me permitem esse neologismo (p. 35).

Ferraz (1998) discute que ao “pensarmos no tempo, voltamo-nos para aquilo que o
preenche” (p. 183), e como este autor apresenta por meio de Messiaen (1949-92), a musica se
torna a “arte do tempo: ela delineia o tempo” (p. 183). A partir de entdo, como menciona
Ferraz (1998), a visdo de Messiaen sobre o tempo e o ritmo transcende a visdo que temos
sobre esses elementos.

Dando continuidade a esse elemento que comp®e o ritmo musical — o tempo, é valido
mencionar Barreiro (2000), que se dedica a uma reflexdo aprofundada sobre o tempo musical.
A partir de Abbagnano (1971), Barreiro (2000) destaca a existéncia de “concepgdes
fundamentais de tempo na historia do pensamento ocidental” (BARREIRO, 2000, p. 2), sendo
essas concepgdes: “o tempo como ordem mensuravel [...]; como movimento intuido; [...] €
como estrutura de possibilidades” (p. 2). Outro autor destacado por Barreiro (2000) é
Koellreutter (1990), que conceitua o tempo a partir da “produgdo musical da humanidade no
que diz respeito tanto a musica classica quanto a musica popular e ao folclore musical”. Sao
eles: 1 — Conceito magico de tempo; 2- Conceito de tempo psiquico-intuitivo; 3- Conceito

cronométrico de tempo (tempo automatico); 4- Conceito de tempo acronométrico ou acronico.

1 Memoirs and commentaries, p. 113.
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No entanto, a partir do que é apresentado por Barreiro (2000) daremos destaque nesta
dissertagdo aos conceitos 3 e 4, enumerados a partir de Koellreutter (1990). O terceiro, 0o
Conceito cronométrico de tempo, refere-se ao aspecto sonoro métrico, ou seja, relacionado ao
compasso e ao tempo que ¢ medido racionalmente, tempo de reldégio ou metrénomo e que “é
exemplificado por obras tonais” (Barreiro, 2000, p. 6). O quarto, Conceito de tempo
acronométrico ou acronico, transcende a medida racional, ndo apresentando pulso ou
compasso perceptiveis e “pode ser exemplificado pela maior parte das obras contemporaneas,
como 0s Movimentos para piano e orquestra, de Stravinsky, dentre outras” (Barreiro, 2000, p.
6). Como é mencionado por Barreiro (2000), correspondem ao conceito 3, Conceito
cronométrico de tempo, e ao conceito 4 conceito de tempo acronométrico ou acrénico,
respectivamente, os conceitos de tempo linear e circular, denominaces essas dadas por
Zampronha (2005).

Juntamente a essas explanagfes dadas por Barreiro (2000), a respeito do tempo
musical, a seguir, apresentaremos outras divisdes atribuidas ao ritmo musical, a partir dos
autores Sodré (1998), Jourdain (1998) e Santaella (2005).

De acordo com Sodré (1998), na musica convencional (a musica vocal e instrumental)
o tempo musical ou a forma temporal sintética divide-se em trés partes, que sdo: tempo, metro
e ritmo. Santaella (2005) compartilha dessa divisdo mencionada por Sodré (1998) e traz
explanag¢fes muito ricas, colocando o tempo como referente a velocidade, e 0 metro como
sendo as diferentes maneiras de se agrupar os pulsos, como foi anteriormente destacado por
Hindemith (1983). Jourdain (1998) ainda acrescenta que “a musica pode existir na auséncia
de uma modelagem temporal estrita (o canto gregoriano, por exemplo)” (JOURDAIN, 1998,
p. 170).

De acordo com Santaella (2005), a definicdo de ritmo configura-se como uma tarefa
dificil, e, como diria Jourdain (1998), “talvez nenhum aspecto do desempenho musical
provoque tanta discérdia” (p. 190). Para tal, Santaella (2005) se fundamenta nas defini¢cdes
apresentadas por Miller (1978), Haas (1984), Nestrovski (1986) e Machlis (1963). Como é
colocado por Santaella (2005), ao definir Ritmo adentramos em outros aspectos como
pulsacdo, duracdo, acentuagdo, metro e, a partir desse levantamento, buscaremos esclarecer
similaridades e diferencas com a intencdo de ampliarmos e refletirmos sobre as diferentes
abordagens do ritmo musical.

Comentaremos a seguir sobre a relagédo pulsacgao e ritmo. Mas, como foi salientado por

Santaella (2005), outros elementos estdo agregados ao ritmo, e assim, mesmo partindo de uma
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divisdo de assuntos, para melhor esclarecé-los é preciso adentrar também em outros aspectos
como metro, duragdo, acentuacao.

Dentro de um consenso geral, a pulsagdo ¢é considerada como um “incessante
batimento de rel6gio que os padrdes ritmicos cobrem. Idealmente, a pulsacdo existe como a
constante repeticdo da contracdo e do relaxamento, tenséo e distensdo sendo cada batida uma
renovagdo da experiéncia” (JOURDAIN, 1998 p. 171). Santaella (2005) relaciona também o
pulso e andamento, e, assim, relaciona o pulso a uma sucessdo regular de batimentos
imaginarios que regulam a execuc¢do temporal de uma obra e, quanto ao andamento, esclarece
que “acelerar um pulso ¢ tocar mais rapido, isto ¢é, reduzir proporcionalmente todas as
duragdes” (p.170).

Portanto, retomando o que foi colocado anteriormente sobre as situagdes mencionadas
em “estar no ritmo ou fora do ritmo”, concluimos que, essa relagdo remete a essa interacdo
entre pulsacdo e ritmo, e pulsacdo agrega outros elementos como métrica, compasso,

andamento, tempo. Como destaca Jourdain (1998)

no ndcleo do metro esté a pulsagdo [...]. Da mesma forma como a harmonia
musical exige constante repeticdo dos centros tonais, o ritmo musical precisa
de uma continua reiteracdo da pulsagdo subjacente. Um lapso de apenas uns
poucos segundos e o ouvinte pode perder-se (p. 171),

A respeito dessa percepcdo — execucdo construida pelo ouvinte, Barreiro (2000)
aponta que “existem tipos de organizacdo musical que favorecem a agdo da memoria
enquanto outras a dificultam” (p. 29). Nesse sentido, Barreiro (2000) aponta os estudos de
Boulez (1986), apresentando a organizacdo das duracGes que é dada por este compositor, que
constroi os termos “tempo liso (ou amorfo) e tempo estriado (ou pulsado)” (BARREIRO,

2000, p. 29). Como discorre Barreiro (2000)

0 tempo pulsado ocorre quando a distribuicdo das duragBes deixa
transparecer uma pulsacdo subjacente, que pode ser tanto regular quanto
irregular. Essa sequéncia de pulsos no tempo é anadloga a existéncia de
estrias (de marcas de referéncia) numa superficie espacial. Dai Boulez usar
‘tempo estriado’ como sindnimo de ‘tempo pulsado’ (p. 29).
Ja o tempo amorfo demonstra uma superficie lisa, dificultando a acdo da memdria
sobre a percepcdo de padrdes e agrupamentos, “ndo possui estrias ou marcas de referéncia, ou
seja, a distribuicdo das duracdes ocorre de tal forma que inviabiliza a identificacdo de uma

pulsacdo subjacente” (BARREIRO, 2000, p. 30).
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Nesse sentido, ressaltamos o que foi colocado por lan Guest (in Prince, 1993), o qual
menciona que o ritmo € constituido fundamentalmente por pulsacdes, e também um
questionamento feito por Robert Jourdain (1998): “quando os pés comegam a bater, as
pessoas dizem que a musica tem ritmo. Mas ha muito mais coisas envolvidas no ritmo do que
a batida regular” (JOURDAIN, 1998, p. 16). Jourdain (1998) ainda enfatiza que essa ideia foi
defendida durante séculos. Concluimos, portanto, que a rela¢do ritmo e pulsacdo, ou até uma
“sinonimizacdo” de pulsagdo e ritmo ocorre devido a essa estética musical (da pratica comum)
exploradas na musica tonal e consolidadas nos século XVII1 e inicio do século XIX.

Tendo levantado esse pressuposto, a partir do que é questionado por Jourdain (1998),
desse ideal estético defendido por seculos, e que reflete sobre a experiéncia e formacao
musicais, destacamos, portanto, a importancia de propostas para 0 ensino de ritmica que
sejam ampliadas no sentido de possibilitar a vivéncia de outras abordagens que vao além do
ritmo associado a batida regular. Gramani (1988, 1996) a partir de sua proposta para 0 ensino
de ritmica, agrega outros elementos ao ritmo musical, e por meio dos conceitos de associa¢ao
e dissociacdo ritmica tem como objetivo, em sua proposta, levar a percep¢do do ritmo como
um “elemento musical e ndo somente aritmético” (GRAMANI, 1988, p. 11). Como ¢

esclarecido por Cavalcanti (2004),

apesar da vinculacdo matematica [...] essa proposta de dissocia¢do do ritmo
sugere aos educandos um ideal: atingir um nivel de abstragcdo que permita ao
musico executar [...] intricadas combinagdes de métricas ritmicas, tratando
independentemente cada um de seus planos ou ‘linhas melddicas’,
conservando suas caracteristicas qualitativas e impulsos préprios, e, por
consequéncia disso evitando condicionamentos de percepgéo exclusivamente
centrados na sincronia das combinagdes ritmicas, ou seja, na associagdo de
seus eventos, como meio de resolver problemas dessa natureza (p. 81).

Para Gramani (1992), o ritmo musical € descaracterizado ao estar apenas subordinado
aos tempos do compasso. Nesse sentido € de suma importancia observar tanto fenémenos
verticais quanto horizontais, estando assim relacionados mais com a ideia de contraponto do
gue de harmonia. Ribeiro e Coelho (2011) também se dedicam em esclarecer esses pontos
levantados por Gramani (1988; 1996), e, assim discorrem sobre o assunto mencionando que

“a independéncia da métrica e da subdivisdo a partir de varios planos ritmicos?, que se

? De acordo com Ribeiro e Coelho (2011) “é possivel que Gramani tenha tocado em pontos centrais da filosofia
contemporanea, questionando a hegemonia da linearidade cronométrica do tempo em direcdo aos temas
extemporaneos da duracdo, nas quais concorrem, entre outras, as filosofias de Kant, Nietzsche, Bergson e mais
recentemente Gilles Deleuze” (p.112).
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superpdem e se relacionam em forma de contraponto, contribuem para evitar o
condicionamento centrado na decodificagdo, associacdo e sincronicidade das combinagdes
ritmicas” (p. 113), e, “essa experiéncia expde os limites de nossos clichés cerebrais”, e que
exige, mais que sua expansao, um remanejamento, onde s0 haviam recogni¢cdes de ordem
aritmética” (RIBEIRO; COELHO, 2011, p. 118).

Gramani (1988; 1996), ainda defende que a partir desse propdsito (ndo subordinar o
ritmo apenas aos tempos do compasso, a batida regular), outras atencdes serdo despertadas e
associacOes poderdo ser descobertas, ramificando-as em varias vias por meio da sensibilidade
musical, conduzindo para o desenvolvimento e a percep¢do do discurso ritmico em um
contexto ampliado além do aspecto da medida, um universo ritmico levando a uma [...]
“independéncia de movimentos gerada por uma concepgdo interna de varios planos
superpostos e inter-relacionados sem estabelecer dependéncia métrica” [...] (GRAMANI,
1996, contracapa).

Continuando com a relagdo de ritmo com os demais conceitos a eles relacionados,
buscaremos agora outra ligacdo, metro e ritmo. Santaella (2005), a partir de Nestrovski
(1986), apresenta as distingbes entre compasso e ritmo, colocando o compasso junto a
concepcao de metro. De acordo com Santaella (2005), o compasso é como “uma fatia abstrata
de tempo” (SANTAELLA, 2005, p. 170). A autora menciona que “se ouvimos uma série de
pulsos regulares [...] e os sentimos como estando divididos em grupos de dois, trés ou quatro,
estamos assim medindo os pulsos. Esse agrupamento na musica ¢ chamado de metro”
(SANTAELLA, 2005, p. 169). Deste modo ao relacionar metro e compasso, Santaella (2005)
destaca que o compasso pode compreender um certo nimero de pulsos, que sdo regularmente
organizados por um padrdo de acentos caracteristicos, sintetizando portanto, 0 compasso
como “uma medida, metro, métrica” (p. 169). Stravinsky (1996) ao retratar a respeito da

métrica/ compasso e suas interligacdes com o ritmo musical menciona:

As leis que regulam o movimento dos sons exige a presenga de um valor
mensuravel e constante: a métrica, elemento puramente material, através do
gual o ritmo, elemento puramente formal se realiza. Em outras palavras, a
métrica resolve a questdo de em quantas partes iguais sera dividida a unidade
musical que denominamos compasso, enquanto o ritmo resolve a questéo de
guantas partes iguais serdo agrupados dentro de um determinado compasso.
Um compasso de quatro tempos, por exemplo, pode ser composto de dois
grupos de dois tempos, ou de trés grupos: um tempo, dois tempos, um
tempo, e assim por diante ... . Vemos, portanto que a métrica — j& que
intrinsicamente oferece elementos de simetria, sendo inevitavelmente
composta de quantidades iguais — é necessariamente utilizada pelo ritmo,
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cuja funcdo é estabelecer a ordem no movimento dividindo as quantidades
fornecidas pelo compasso (STRAVINSKY, 1996, p.35).

Hindemith (1983) coloca o ritmo como uma posicdo de destaque dentro da

composicdo musical e menciona que 0 compasso

corresponde a medicdo do tempo, inventada pelo homem e por ele
relacionada com acontecimentos naturais (divisdo do tempo em intervalos
relacionados distinta e proporcionalmente: anos, meses semana, horas,
minutos e etc.). Estreitamente dependente de nossas fungGes fisicas (como,
por exemplo, o pulso), o compasso dispde de esquemas de tempos e
contratempos, impulsos e repousos, sem 0s quais nenhuma construcéo
harmonica ou melddica pode ser concebida (p. 93).

Diante desse jogo de interdependéncia e independéncia do ritmo e as partes que o
constituem, que é possivel compreender a riqueza e as diferentes possibilidades de exploracédo
desse elemento musical.

Para estabelecer a ligacdo entre duracéo e ritmo, vale iniciar com o que é mencionado
por Santaella (2005), “a duracdo estd na base do ritmo” (p. 167). Ao se apoiar em Miller
(1978), Santaella (2005), assim como, Chediak (1986) destaca a producao do ritmo a partir de
acento e duracdo. Santaella (2005) esclarece que o acento é a énfase sobre determinada(s)
nota(s), fazendo com que ela(s) soe(m) mais forte(s), podendo aqui se “conformar com os
acentos métricos quando sdo colocados no primeiro pulso de cada medida” (Santaella, 2005,
p. 169) e aparecendo igualmente em outros pulsos. Sendo assim, “quando aparece em
qualquer nota numa série de pulsos regularmente recorrentes, o acento produz o ritmo” (p.
169).

Nesse sentido, Jourdain (1998) destaca que “existe a nog¢do familiar de ritmo como
padrdes de batidas acentuadas” (JOURDAIN, 1998, p. 167), e, portanto, a partir dessa
perspectiva é que usualmente se correlacionam os padrGes musicais que caracterizam
determinados estilos e géneros musicais: ritmo de samba, ritmo do rock, ritmos brasileiros,
etc. A nocdo de ritmo estar relacionada a géneros e estilos musicais remete a padrdes ritmicos
caracteristicos que sdo influenciados por questbes culturais, ideoldgicas, de classes sociais,
mas ndo tendo como negar que muitas vezes os enfoques centrais, sejam de estilos e géneros
também estdo fortemente ligados aos aspectos ritmicos.

Para Santaella (2005), a duracdo, aspecto abarcado também pelos autores Lacerda
(1966), Chediak (1986) e Prince (1993) em suas respectivas definigdes concernentes ao ritmo

musical, ¢ um dos fatores da produc¢dao do ritmo que se concretiza a partir de “qualquer
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combinagdo de notas de diferentes duragdes” (p. 169). Na visdo de Hindemith (1983), a
utilizagdo de “sons com duracdo diferente” (p. 3) se confirma como “a forma mais primitiva
da manifestacdo ritmica” (p. 3). Deste modo, tanto Hindemith (1983) quanto Santaella (2005)
chegam a conclusdo que acento e duragdo produzem o ritmo e ambos “s6 aumentam o
potencial de complexidade do ritmo” (SANTAELLA, 2005, p. 169), pois muitas sdo as
caracteristicas intrinsecas ao aspecto ritmico, visto que “o acento e a duragdo sdo muito
diversos ou quando diferentes padrdes ritmicos coexistem no tempo” (SANTAELLA, 2005,
p. 169). Sobre esta mesma analise da acentuacdo e da duracdo como responsaveis pela
producdo do ritmo, Hindemith (1983) e Prince (1993) acrescentam e destacam também as
pausas (siléncio) nessa produgéo.

Como ja foi dito antes, por meio de Ferraz (1998), a visdo de Messiaen (1949-92)
sobre ritmo e os elementos que 0 compdem, transcende a visdo que temos sobre ritmo. Assim,
continuando com as discussdes sobre a relacdo entre ritmo e acentuacdo, Ferraz (1998)

destaca que, para Messiaen , 0 ritmo se torna

0 reino da acentuagdo, como na mdsica africana na qual sobre um pulso
regular se alterna irregularmente uma série de acentuacdes , as quais se
diferenciam pelo modo de ataque, pela duragdo da ressonancia do som, pela
sua posicdo sobre a pulsacdo, por microdefasagens e pela intensidade”
(FERRAZ, 1998, p. 189).

Partindo agora para as relacGes entre ritmo e a organizacdo das duracdes, Grisey
(1987, apud Barreiro 2000) apresenta abordagens que sdo usualmente utilizadas. Uma delas
relaciona o ritmo a um metro. Vemos aqui a confirmagdo da ligagdo estreita entre ritmo-
pulso- metro-duracdo, ja apontado por Santaella (2005); e outra abordagem que esta voltada
para a organizacdo das duracdes sem pautar-se em uma pulsacdo como referéncia. A partir
desse levantamento, correlacionamos outra informacgéo que é apresentada por Barreiro (2000)
a partir de Koellreutter (1990), que traz definicdes sobre as diferentes percepgdes do metro a
partir das abordagens apresentadas por Grisey (1987). Quando ha a percepcdo de um metro,
seja ele regular ou irregular, este € designado de métrico e quando refere-se a auséncia do
metro é designado como ndao métrico ou amétrico, ou seja, quando existe a disposicdo de
elementos temporais que provocam a sensacéo da auséncia da pulsacéo ou do metro.

Deste modo, realizando uma sintese entre os aspectos aqui apresentados (tempo, pulso,

metro, compasso, duragéo e acentuacdo), o ritmo, como apresenta Santaella (2005),
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é uma subdivisdo do tempo em duragGes. Qualquer sequéncia de duracGes
ritmicas, se as duracdes sdo racionalizadas, tornar-se-d0 também
incidentalmente em métricas. [...] O compasso pode abrigar qualquer figura
ritmica e o ritmo pode ser compreendido e escrito segundo as mais diversas
métricas. O ritmo é independente da métrica (SANTELLA, 2005, p. 170).

Como complementa Hindemith (1983)

0 ritmo ondula livremente ao redor da divisdo esquematica do compasso,
reforcando ou se opondo a estas divisdes. As relacbes mutuas entre estes
dois elementos temporais, em infinita variacdo de graus de atracdo ou
repulsdo, formam um dos importantes meios que concorrem para a criagcdo
da musica (HINDEMITH, 1983, p. 93).

Com base em Haas (1984), Santaella (2005) explana a definicdo de ritmo e suas

relacGes com os elementos que o constituem (duracgéo, acentos, pulso, métrica):

O ritmo ordena os sons em padroes de duracdo através do uso de acentos,
impulsos, énfases e relaxamentos. E o ritmo que cria a regularidade ou
irregularidade do pulso. Embora seja frequentemente identificado com o
metro ou recorréncia regular do pulso, na realidade o ritmo difere dele, visto
gue o metro estabelece a sucessdo de medidas nas frases musicais e nas
secgOes inteiras de uma composicdo. Assim, a recorréncia regular do pulso é
governada por unidades métricas ou medidas que sdo divisGes do tempo
numa composi¢do musical. Enfim, o metro determina o espago no qual o
ritmo se move, o padrdo ritmico fornece o veiculo do movimento, enquanto
0 tempo denota a velocidade ou passo de uma peca (SANTAELLA 2005, p.
169- 170).

Por conseguinte, embasados nessa busca de relagdes, diferenciacfes e similaridades,
compreendemos que as noc¢des de tempo, pulso, metro, compasso, duragdo e acentuagao estao
interligadas, assim como as telhas de um telhado, que se sobrepdem para construir uma
unidade, mas que também podem ser expandidos além da relagdo de interdependéncia, “ora se
correspondendo e ora entrando em conflito” (BARREIRO, 2000, p. 15).

Nesse sentido, ao refletirmos sobre as defini¢bes e conceitos sobre o ritmo musical é
importante ressaltar que, esse evento musical pode ser organizado de diversas formas, “que
variam historicamente” (Santaella, 2005, p. 170) e, o conceito de ritmo (como varios outros
conceitos na musica) é dindmico e ndo cristalizado dependendo do repertério, periodo e
cultura a serem abordados.

Dessa forma, podemos pensar o ritmo musical de uma maneira mais ampla como um
fendmeno musical sendo também assim como a melodia e harmonia “emoldurado” por
questdes estéticas, historicas, filosoficas e culturais, que lida com aspectos temporais (pulso,

acentos, duracdo, andamento, métrica) configurando e reconfigurando-se nos planos vertical e
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horizontal do desenvolvimento musical, estando presente em abordagens de regularidade e
irregularidade, e podendo também desenvolver seu préprio discurso estético musical dentro

de uma obra.

1.3 Questoes historicas e diferentes abordagens

Sendo o ritmo também “emoldurado” por questdes historicas, realizaremos a seguir,
uma contextualizacdo de diferentes organizac6es e concepgdes sobre o ritmo musical.

Santaella (2005) destaca as questdes historicas das diferentes formas de organizagdo
do ritmo, demonstrando que no periodo compreendido entre 1600 a 1900, a linha evolutiva da
musica ocidental caminhou em direcdo “da organizagdo métrica do ritmo em padrdes
regulares que veio alcancar seu climax na época classica — romantica” (SANTAELLA, 2005,
p. 170). Como analisa Santaella (2005) a organizacdo dos padrbes ritmicos regulares
proporcionam expectativas “cujo preenchimento funciona como uma fonte de prazer para o
ouvinte, gerando um estado de bem-estar fisico inerente a0 movimento regular do corpo” (p.
170).

Desse modo, Jourdain (1998) ressalta que “a pulsagdo surge de rotinas motoras
incorporadas”, visto que existe uma boa quantidade de automatismos em movimentos cOmo,
por exemplo, o caminhar que surge “em parte, de mecanismos antigos da medula espinhal, e
assim indicam um ‘primitivismo’ que gostamos de associar com a batida musical” (p. 196).
Como enfatiza esse mesmo autor, é que interessantemente “parecemos ter uma espécie de
memoria primal para as pulsa¢des corporais” (JOURDAIN, 1998, p. 196), e assim, podendo,
portanto, a partir do que é colocado por Jourdain (1998), complementar com o que € dito por
Barreiro (2000), no sentido de que ao pensarmos em ritmo, em tempo musical “os aspectos
gue mais facilmente vém a mente sdo aqueles mais obviamente relacionados ao conceito de
tempo em geral. Ou seja, sdo 0s aspectos relacionados a mensuracdo do tempo, tais como a
duragdo, andamento, metro [...]” (BARREIRO, 2000, p. 20) e pulsacdo. No entanto, sera

apresentado a seguir, como se deu essa abordagem a partir da visao de ritmo e mensuracao.

1.3.1 Musica Mensurada (Musica Mensurata)

De acordo com Barreiro (2000), o surgimento da notacdo medida, a musica mensurata

trouxe “novas possibilidades de tratamento do tempo na musica, as quais viabilizaram o
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aparecimento da métrica regular na musica tonal” (p. 6-7), e ainda continua a discorrer que

junto ao advento da tonalidade

surge, entdo, um tempo musical linear, teleoldgico e direcional, resultado do
discurso harménico direcionado a polarizacdo da ténica. No que concerne as
duragdes, o tempo passa a sofrer uma ordenacdo de carater relativo. A
especificacdo dos andamentos, por sua vez, corresponde ao estabelecimento
de velocidades absolutas de escoamento temporal. A organizagdo do
discurso através da recorréncia de materiais e do desenvolvimento motivico
sustentado pela harmonia tonal resulta num tempo musical marcado por
relacOes causais e pela regularidade. A acdo da memoria na identificagdo das
recorréncias motivicas e nas relagdes causais entre os elementos desempenha
importante papel. Esse tempo, tipico da mdsica tonal, corresponde ao tempo
cronométrico mencionado por Koellreutter (BARREIRO, 2000, p. 7).

Carvalho (2011), além de discutir sobre musica mesurada trata também a respeito da
masica ndo mensurada. Amparado em Arom (2004), Carvalho (2011) faz uma breve revisdo
da ritmica ocidental, expondo as diferencas entre essas duas concepg¢des (musica mensurada e
musica ndo mensurada) além de apontar que essa “distingao no que se refere a organizacao da
sequéncia temporal dos sons existe pelo menos desde a Grécia Classica, e que ela chega a
Idade Média com os nomes cantus mesuratus e cantus planus” (CARVALHO, 2011, p. 44).
Carvalho (2011) complementa essa informacdo em Candé (2001), sendo que Candé (2001)
destaca a oposi¢do da musica plana de ritmo livre (do século XI1I) a musica mensurata a qual
tem a duracdo relativa das notas fixad. Rosseau (1768) apud Arom (2004), estabelece que o
termo mensurada faz mencdo as expressdes a tempo ou a batuta, termos em italiano que
correspondem as ‘“‘duracdes proporcionais do tempo [..] baseadas em uma unidade”
(Carvalho, 2011, p. 44).

Quanto a essa unidade, Carvalho (2011), citando Arom (2004), esclarece que a
unidade possui diferentes conceitos, se observar as diferentes épocas e civilizagdes. Logo,
discorre que na Grécia havia 0 chronos protos como sendo “a menor unidade divisivel da
duracdo, que originava o pé e 0 metro, e no ocidente esta unidade ¢ a batida (beat) fornecida
pela batuta” (CARVALHO, 2011, p. 45). Sobre 0 mesmo assunto, Carvalho (2011) em sua

analise mencionado que

devido a necessidade de uma medida reguladora que permitisse uma
execucdo coesa durante toda a duracdo da peca com varias partes
instrumentais e vocais, a ‘batida’ deveria marcar o tempo e determinar o
andamento. Assim os conceitos de ‘batida’ e de ‘tempo’ passam a ser
justapostos. Arom (2004) apos afirmar que ‘a batida é entdo uma unidade de
medida’, alerta para o fato de que a partir do século XVII na musica
ocidental, esta ‘medida’ passa para o papel na forma de compassos
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(measures), delimitados graficamente por barras verticais (bars). Esta hogdo
de compasso inexistia antes do Periodo Barroco e seu advento, segundo
Arom (2004), Vega (1941), e outros autores, veio a restringir
consideravelmente as possibilidades ritmicas desde entdo. O que se
argumenta ¢ que com o compasso se “materializando” no papel, as batidas
passam a receber acentos distintos e regulares criando batidas fortes e fracas.
Esta diferenciacdo acabou hierarquizando os acentos, o que, segundo a
opinido de alguns musicologos, limitou as possibilidades ritmicas do
discurso musical (CARVALHO, 2011, p. 45).

Com relacéo as barras de compasso, Carvalho (2011) recorre a Vega (1941), o qual

coloca também que a barra de compasso teve sua origem na Idade Média, portanto,

destacando outro ponto, pois a funcdo deste sinal grafico seria de demonstrar que figuras

precedentes seriam separadas das que viessem na sequéncia, separando os chamados pés

ritmicos. A expressdo pé (pies) se configura na “unidade de tempo originada do agrupamento

dos pulsos, aos pares — pulsacdes binarias — ou em grupos de trés — pulsag¢des ternarias”

(Carvalho, 2011, p.46). Veja as demonstracGes dadas por Carvalho (2011):

Figura 1: Demonstragdo de séries sem acentos; séries em grupos de dois; em grupos de trés, tendo a colcheia

como unidade.
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Fonte: (CARVALHO, 2011, p. 46).

Esses pés, binarios e ternarios podem ser agrupados em grupos maiores, como segue

os exemplos abaixo:
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Figura 2: Maneiras de disposicdo de pés binarios e ternarios.
- [ 4
|
® o0 0
|

Fonte: (CARVALHO, 2011, p. 47).

Sobre os patamares da musica mensural, no entanto, como é mencionado por Carvalho
(2011),

na musica europeia os acentos regulares aparecem na medida que no século
XVII surgem as barras de compasso na musica escrita. Antes das barras eles
estavam diretamente relacionados ao discurso musical. Com as batidas
agrupadas em compassos 0s compositores passam a ter os acentos definidos
antes mesmo que a frase seja criada, 0 que obriga que a frase musical seja
adaptada a uma sequéncia pré-determinada de acentos e ndo o contrario
(CARVALHO, 2011, p. 48).

Mas, de acordo com Vilar (2013), encontramos na notacdo mensural e também em
tempos mais remotos no século X1V, o conceito de hemiola “inser¢ao de ritmo binario em um
ternario” (p. 93), sendo uma técnica para “evitar estruturas mondtonas” (p. 95). Além da
hemiola, o autor também menciona a sincopa como recurso para 0 mesmo fim. Por meio de
Rosseau (2007), Vilar (2013) e destaca que o emprego da hemiola pode ser encontrado em
diferentes periodos, e as combinagdes dessas diferentes “unidades ritmicas [...] produz um
efeito de deslocamento da acentuag¢do normal do compasso” (VILAR, 2003, p.93), podendo,
desta forma, como alerta esse autor, ser um importante recurso no desenvolvimento e
percepcdo de procedimentos ritmicos 0s quais possuem acentuacOes irregulares. Veja 0s

exemplos construidos por Vilar (2013) para a demonstracdo da hemiola:
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Figura 3: Combinag6es: grupos de acentuacdo binaria em compassos de divisdo ternaria e grupos de acentuacao

binaria em compassos de divisdo binaria.
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Fonte: (VILAR, 2013, p. 94).

Apesar destes procedimentos (hemiola e sincopa) ndo serem o foco desta dissertacao,
ressaltamos a intengdo dos compositores em quebrar a regularidade da mdsica mensurada,
pensamento este, de quebra e ruptura aos padrbes entdo pré-estabelecidos. Portanto, podemos
concluir que ao longo da Histdéria da Musica temos uma série de inovagdes. Nesse sentido
ressaltamos que essas possibilidades variadas ndo se iniciaram a partir do século XX, mas, se

aceleraram notavelmente.

1.3.2 Algumas consideracdes sobre a histdria da musica ocidental do século XX

Em conformidade ao que foi introduzido anteriormente, constatamos que o século XX
foi um cenédrio no qual a mdusica passou por varias transformacdes e inovacoes.
Consequentemente, essas inovac¢bes vém influenciando a pesquisa, composi¢éo, performance
e 0 ensino musical. Deste modo, novos processos e elementos sdo introduzidos e
desenvolvidos na musica de concerto, pois uma das principais caracteristicas da musica
ocidental do século XX é o distanciamento dos alicerces basicos do sistema harménico da
musica tonal (baseado nos acordes e nas escalas do modo maior e menor), e, assim, 0S
compositores, a partir de novas buscas e exploracfes, desenvolveram e criaram maneiras

diferentes de organizagéo e estruturagdo dos discursos musicais.
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Lancia (2008) referenciando-se em Hobsbawn (1995) menciona:

Impulsionados pela crenga em uma necessidade historica de evolucéo, a arte
séria da primeira metade do século XX buscou inovar e superar seus
predecessores. Eric Hobsbawn resume de maneira bastante simplificada o
modernismo e a vanguarda com as seguintes palavras: seu d&mago era a
inova¢do. Com base na analogia entre ciéncia e tecnologia, o ‘modernismo’
tacitamente supunha que a arte era progressista, € portanto o estilo de hoje
era superior ao de ontem. Era por definicdo a arte da avant-garde, termo que
entrou no vocabulério critico na década de 1880 (LANCIA, 2008, p. 38).

Lancia (2008) também releva alguns pontos sobre a inovagdo musical advinda do
século XX, nos estudos de Schwartz & Godfrey® (1993):

Dentro do espirito de superagdo da ordem estabelecida, a musica buscava
expandir seus horizontes, empurrando as fronteiras em direcdo a uma
crescente complexidade. O comeco do século XX viu um aumento do
interesse em possibilidades anteriormente ndo exploradas. Maquinas que
produziam novos sons foram inventadas, novos instrumentos desenvolvidos,
instrumentos tradicionais utilizados de formas ndo convencionais, o ocidente
interessou-se por outras culturas e suas sonoridades. Como consequéncia,
timbres percussivos, ruidos, e outros sons anteriormente considerados
discordantes ou ndo-musicais ampliaram o vocabulario dos compositores.
Divisbes da oitava em quartos de tom ou baseadas em sistemas de
temperamento distintos do padrdo ocidental foram exploradas. O sistema
tonal perdeu seu papel de principal organizador do discurso: estados de
‘tensdo’ e ‘resolucdo’ ainda existem na musica atonal ou dodecafonica, mas
podem ser expressos através da instrumentacdo, andamento ou niveis
dindmicos ao invés dos movimentos de alturas.[...] “emancipagdo da
dissonancia” tem como contrapartida uma emancipacdo da consonancia.
Libertos de suas funcBes tonais, materiais basicos como triades maiores e
menores podem ser combinados de formas ndo convencionais, destruindo
qualquer sentido tradicional de tonalidade, o que “pode também criar uma
forma global imprevisivel” (LANCIA, 2008, p. 39).

Dentre as diferentes correntes estéticas surgidas nesse periodo, o recorte a ser
empreendido na presente dissertacdo, se dard no Minimalismo, o qual utiliza-se da notacdo
convencional, da notacdo proporcional, ou seja, dos padrdes da musica mensurada, mas
devido “a insistentemente recorréncia motivica” (BARREIRO, 2000, p. 7) aliado a
procedimentos de phasing e adigdo “acaba até mesmo anulando a agcdo da memoria” (p. 7), ou
seja, auditivamente ha a percepcao de uma escuta lisa ou amorfa, estando em conformidade
com o que é retratado por Boulez (1986).

Conforme o que apresenta Barreiro (2000),

¥ SCHWARTZ, Elliott & GODFREY, Daniel. Music Since 1945: Issues, Materials and Literature. California:
Wadsworth/Thomson Learning, 1993 (p14).
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da mesma maneira que a passagem da modalidade para a tonalidade havia
sido marcada pela passagem de um tempo musical circular para um tempo
musical linear (teleoldgico), a modernidade, sobretudo através do serialismo
e do experimentalismo norte-americano, corresponde a uma nova abordagem
do tempo musical, agora marcado pela percepcao de estaticidade (p. 7).

Sendo assim, sendo incitados por Kostka (2006), é valido corroborar que, [...] “na
maioria das composi¢des do século XX, a valorizacdo do ritmo é pelo menos igual a das
alturas, e as cé€lulas ritmicas sdo variadas e complexas” (p. 114). O ritmo musical passa a ter
maior visibilidade por parte dos compositores a partir do século XX, vislumbrando o
potencial individual desse elemento musical e colocando-o como artificio gerador da
composicdo como um todo e ndo apenas como um elemento auxiliar da melodia e harmonia.

Quanto a percepcao e estranhamento desses eventos, principalmente no que concerne
aos aspectos ritmicos, destacamos a no¢do de tempo circular (ndo métrico), como apresentado
por Zampronha (1995), a nogdo do tempo liso ou amorfo de acordo com a visédo de Boulez
(1986), entre outros eventos. Stravinsky (1996) coloca a seguinte questdo, “quantos de nos
[...], quando um dancarino ou um mdasico solista, tentando insistentemente enfatizar acentos
irregulares, ndo consegue desviar 0 nosso ouvido da pulsacdo regular da métrica produzida
pela percussao” (p.35), e ainda propde “de que modo reagimos a uma impressdo dessa
natureza? E a obsessdo com a regularidade” (STRAVINSKY, 1996, p. 35). Desenvolvemos

essa obsessdo pela regularidade, em sintese, como é observado por Santaella (2005),

sentimos o ritmo (batidas do coracdo sistole/diastole), vivemos o ritmo
(ciclos da natureza: dia/noite, estacdes do ano. Entretanto, s6 somos capazes
de compreender o ritmo e compreender o tempo em que o ritmo se tece,
porque somos seres simbdlicos, seres pensantes. Por sermos pensantes
somos inelutavelmente paradoxais. Justo aquilo — nossa capacidade
simbolica — que nos da a capacidade de compreender o ritmo e o tempo, é
simultaneamente aquilo que nos faz prisioneiros do tempo. A linguagem
humana é uma espécie de prisdo no tempo. Aqui, no entanto, surge um
segundo paradoxo. Sem deixarmos de ser prisioneiros, somos também livres
para pensar o tempo. Com a linguagem verbal, pensamos sobre o tempo.
Com a musica, especialmente com o ritmo, pensamos o tempo. A musica se
constitui no campo privilegiado para a interrogagdo das formas do tempo.
Interrogar o tempo é criar figuras ritmicas. Ritmos sdo desenhos das formas
do tempo.[...] Por mais que essas férmulas possam agradar nossos sentidos
em funcdo de sua sintonia com ritmos organicos, corporais, a
convencionalidade quando se cristaliza, gera inércia. N&o €é de se estranhar,
portanto, que os compositores se rebelem contra a inércia da interrogacao e
renovacdo incessante das figuras do tempo (p. 172-173).
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Assim, diante dessa convencionalidade cristalizada, o ritmo se empalidece, “quando as
figuras ritmicas ficam reduzidas a formulas convencionais” (SANTAELLA, 2005, p. 173).

Destacando aqui alguns dos elementos que constituem o ritmo musical (como
retratado no item 1.2, desse mesmo capitulo), sobre a maneira de agrupamentos do pulso, o
metro, Santaella (2005) destaca que, no século XX, e aqui também inclui o século XXI,
muitos compositores realizaram “experi€éncias métricas de variados tipos, combinando
inclusive diferentes metros simultaneamente” (p.169), esquemas métricos irregulares, e
também composicdes que apresentam a auséncia de “assinatura temporal ou barra de
compasso” (p. 169), destacando, respectivamente, a esses procedimentos, Stravinsky,
Tchaikovsky e Charles lves.

Conforme o que é apresentado por Santaella (2005), por meio do estudo realizado por
Machlis (1963), o final do século XIX demonstra que compositores se mostram “cansados” de
metros padronizados, e assim comegam a experimentar ritmos novos, como “ritmos cruzados
que trocam os acentos dentro da medida, de modo que uma passagem escrita em tempo
ternario brevemente assume o carater de tempo binario ou vice-versa” (SANTAELLA, 2005,
p. 170). Dentre os procedimentos usados, além dos citados anteriormente estdo o uso de dois
padrbes ritmicos, como dois contra trés, trés contra quatro, que inclusive sdo encontradas em

obras de Chopin, Schumann, Brahms, mas

a grande revolta contra metros estandardizados surgiria no alvorecer do
século XX, junto com a ruptura do verso na poesia, da figura na pintura e
escultura, da linearidade narrativa no romance, dentro enfim, de um
movimento artistico geral de repudio as simetrias convencionais em favor do
inesperado (SANTAELLA, 2005, p. 170).

Como é retratado por Kostka (2006), essas inovacBes tém como fundamento
influéncias do préprio passado (neoclassicismo) resistindo e opondo-se ao romantismo tardio;
0 entdo presente (musica popular, folclérica, jazz) e também o diferente, o ndo familiar (a
mausica de outras culturas) demonstrando deste modo a diversidade de estilos que € encontrada
na muasica do século XX. Assim, para melhor elucidar o que foi posto, sera tratado no
préximo item, o “ndo familiar” levantado por Kostka (2006) e Fridman (2011; 2013), ou seja,
sobre a influéncia da musica de outras culturas, em especial a musica indiana e africana na, na

musica ocidental.
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1.3.2.1 A influéncia da musica de outras culturas na musica ocidental —

consideracdes sobre 0s aspectos ritmicos

A influéncia da musica de outras culturas fornece diversos materiais expressivos e
estruturais, fugindo das configuragdes escalares maior/menor e enriquecendo-se com
estruturas ritmicas elaboradas como a polirritmia africana, a tala indiana, ritmo aditivo,
medidas de tempo assimétricas, ritmos balineses (entrecruzados), contribuindo para a
ampliacdo e desenvolvimento de outros procedimentos como, por exemplo, o procedimento
de defasagem.

Fridman (2011a) vislumbra que

tomando por referéncia o percurso musical em seu aspecto historico,
podemos dizer que o contato com a cultura ndo ocidental foi uma importante
expansdo para além das fronteiras da musica europeia ocidental. Nesse
contexto, desde o inicio do século XX, musicos sairam em busca de
materiais e procedimentos que pudessem enriguecer seus processos criativos,
sendo que muitas de suas obras ilustram claramente a influéncia da masica
ndo ocidental. Os musicos que receberam esta influéncia trabalharam cada
qual a seu modo, recriando e expandindo materiais musicais encontrados na
cultura ndo ocidental em seus trabalhos (p.70).

Sobre a mesma questdo, Fridman (2011a) destaca a influéncia e utilizacdo (por parte

dos compositores) de procedimentos musicais da musica ndo ocidental, mencionando que

a partir do inicio do século XX, especialmente na Franca, houve o contato de
compositores com a cultura ndo ocidental, vindo tanto por compositores que
migraram da Europa oriental para o ocidente (como Béla Bartdk [1881-
1945], da Hungria e Igor Stravinsky [1882-1971], da Russia) quanto pelo
contato com culturas ancestrais, como as da india, Africa e Indonésia. Neste
periodo, novos elementos estruturais (p.70) [...] passaram a fazer parte dos
recursos utilizados por compositores como Claude Debussy (1862- 1918),
Maurice Ravel (1875-1937), Olivier Messiaen (1908-1992), Henry Cowell
(1897-1965) e Steve Reich (1936-), entre outros (FRIDMAN, 2011, p.63).

Fridman (2013) destaca os estudos relacionados ao contato com as “outras masicas
das culturas ndo ocidentais” (p. 3), mencionando que atualmente vem surgindo diversas
visOes sobre o contato Ocidente — Oriente. Sobre este ponto, Fridman (2013) menciona o
trabalho de Edward Said (Orientalismo, 1978), o qual ressalta que “a ‘visao de Oriente’
construida no Ocidente alimenta tracos de colonialismo, que acabam por subjugar a cultura

oriental a cultura ocidental, criando uma falsa representacao do Oriente” (FRIDMAN, 2013,

p. 3).
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Do mesmo modo que os autores anteriores, Lancia (2008) menciona que, a partir do
século XX, despontavam vérias vertentes musicais que reagiam aos modelos ja existentes e as
novidades relacionadas ao modo de compor pautavam-se e amparavam-se em tradi¢cdes nao
ocidentais, musica popular (especialmente o jazz e o rock) e a masica pré-renascentista. Além
disso, é importante se levar em conta que também inevitavelmente acontecia o dialogo com a
musica de concerto da tradicdo ocidental, mesmo que em algumas situaces 0 proposito era
negar os valores e principios estéticos dessa musica.

A partir dos estudos sobre esse contato com a musica de outras culturas, Fridman
(2013) menciona sobre uma concep¢ao em que ha “uma espécie de divisdo entre ‘cultura
popular’ e ‘arte de elite’ nos movimentos musicais do modernismo na Europa” (p. 3), o que
estabelece uma dicotomia, pois os trabalhos influenciados pela mdsica ndo ocidental
representariam ‘“uma espécie de arte ‘primitiva’ e os trabalhos ligados ao movimento serialista
representavam uma arte ‘erudita’” (FRIDMAN, 2013, p. 3). Portanto, ao analisar esses
aspectos, percebemos um reforco da dicotomia que é alimentada muitas vezes por
dogmatismos, por exemplo, da musica do século XX sobre a musica do século XX.

Fridman (2013) considera que hoje estas relacdes “encontram-se mais diluidas” (p.3)
e “o que se vé atualmente ¢ uma intensa movimentagdo entre fazeres musicais diversos” (p.
3), e assim, podemos presenciar “um momento de grande fusao estética” (p.3).

A partir do que foi apresentado pelos autores acima, Lancia (2008), Fridman (2011;
2013), Carvalho (2011), é perceptivel que a musica ocidental, principalmente a partir do
século XX, vem passando por transformacdes, o que resultou na exploracdo de materiais
musicais diversos, incluindo materiais de outras culturas como, por exemplo, da cultura
indiana e africana, possibilitando diferentes estratégias estéticas. Conforme ressaltado por
Fridman (2013), essas estratégias contribuiram tanto a ampliacdo e extensdo quanto ao
rompimento “com um conceito estético ou um género estético” (p. 3), até entdo predominante,
e aqui, vale destacar que essas transformacGes, em grande parte, ainda ndo sdo incluidas no
ensino, assunto esse a ser retratado com mais énfase no capitulo 3 dessa dissertagéo.

Destacando os aspectos ritmicos, podemos a partir dos autores acima citados, afirmar
que esses aspectos foram ampliados por meio desse contato com a cultura ndo ocidental.
Como é apresentado por Carvalho (2011), os aspectos ritmicos vém sendo estudados ha
séculos na musicologia, resultando na criacdo de diversos métodos de andlise e transcrigéo,
“gerando terminologia propria (porém ndo unificada), e de diferentes metodologias de ensino”

(Carvalho, 2011, p. 41).
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Dentre esses procedimentos, Fridman (2013) pontua as organizagdes ritmicas da tala
indiana, as polirritmias africanas, as assimetrias ritmicas, combina¢fes métricas e polimetrias.
Entre os compositores que foram influenciados por tais procedimentos, Fridman (2013)
aponta: Bela Bartok (1881- 1945), Igor Stravinsky (1882- 1971), Henry Cowell (1897-1965),
Olivier Messiaen (1908-1992), John Cage (1912-1992), Steve Reich (1936-), Philip Glass
(1937-), entre outros. Deste modo, cada compositor realizou suas releituras, inaugurando
conceitos e sistematizando procedimentos. Entre esses procedimentos, destacaremos nessa
dissertacdo: Phase Shifting ou defasagem, que foi criado por Steve Reich; e 0s processos
aditivos de Philip Glass, ambos compositores influenciados respectivamente pelas culturas
africana e indiana. Assuntos esses que serdo discutidos com mais detalhes no capitulo 2.

Carvalho (2011) enfatiza com esse contexto de exploracdes e estudos o surgimento da
Etnomusicologia. Segundo Carvalho (2011), essa area veio impulsionar analises e
investigacBes sobre a utilizacdo de materiais das musicas de outras culturas na mdusica
ocidental. Em 1912, conforme informagédo de Fridman (2013), Charles Segger (1886 — 1979)
teve a iniciativa de fundar o primeiro departamento de Etnomusicologia na Universidade de
Berkeley, Califérnia. Carvalho (2011), citando Merrian (1980) menciona que apesar das
raizes da Etnomusicologia estarem situadas em fins do século XIX, “apenas nos ultimos dez
ou quinze anos” (p. 41) ela teve novo impulso, pois académicos vém trazendo a esta ciéncia
novos conceitos, teorias, métodos e aplicagdo, mas ainda se pautando em “muitos dos termos,
formas de analise e métodos de transcricdo originariamente desenvolvidos para a mdsica
ocidental” (Carvalho, 2011, p. 41).

A seguir, serdo pontuados alguns aspectos ritmicos das culturas africana e indiana, a
partir dos estudos de Fridman (2013) e Carvalho (2011). Esses estudos se mostram pertinentes
a essa dissertacdo, pois 0s compositores minimalistas a serem abordados aqui, Steve Reich
(1936-) e Philip Glass (1937-), foram influenciados pelos materiais musicais dessas culturas.

Quanto aos aspectos ritmicos da cultura africana, Carvalho (2011) apresenta por meio
de Arom (2004), que o mundo africano é concebido de forma holistica, no qual seus
elementos ndo se excluem, mas se complementam. Ou seja, “falar, cantar, tocar e dangar
envolvem de forma integrada os aspectos da vida cotidiana e da vida sagrada dos africanos”
(Carvalho, 2011, p. 17). Referenciando-se ao pesquisador Kofi Agawu (1995), Carvalho
(2011) observa que para os africanos ndo existe uma palavra Unica para ritmo, pois nos
dicionarios Ewe — inglés e alemdo ndo apresentam verbetes para a designagéo de ritmo, o que

levou Agawu (1995) a conclusdo de que ndo existe um unico conceito de ritmo entre os Ewe.
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“O que ocorre ¢ que existem diversas formas e diferentes ocasides em que o ritmo se
manifesta, e para cada uma delas o ritmo recebe uma denominacdo diferente” (Carvalho,
2011, p. 18), o que une diferentes dimensdes ao conceito de ritmo, alargando deste modo, o
conceito de musica no mundo ocidental.

Sobre os estudos relacionados ao aspecto ritmico de outras culturas, Fridman (2013)
analisa que, a partir de estudos realizados por John Blacking (1989; 1890), David Locke
(1998), Marcos Branda Lacerda (2007), Martin Clayton (2008), Simha Arom (2004) “ha
certas concepcgOes ritmicas que diferem bastante das concepgdes da musica ocidental”,
(Fridman, 2013, p. 67). No entanto “nem sempre podemos relacionar estes procedimentos
com a ideia ocidental de compasso ou métrica” (p. 67-68). Sendo assim, a partir do que é
mencionado por Fridman (2013), é possivel reorganizar esses procedimentos, para assim
buscar aproximagdes e compreensoes.

Amparada nos estudos de John Blacking (1974), que estudou a etnia Venda (Africa),
Fridman (2013) considera uma maneira diferente de compreensdo da pulsacdo a qual €

construida simultaneamente por pulsos longos e curtos. Segue a demonstragéo:

Figura 4: Ritmo construido a partir de duas pulsa¢des simultaneas (longa — curta) exemplo — a; trés pulsacdes

simultaneas, exemplo — b.

«
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Fonte: (FRIDMAN, 2013, p. 73).

Por meio da pesquisa de Martin Clayton (2008), Fridman (2013) esclarece que no raga
indiano o tempo é maleavel, de carater circular e é representado pelo ciclo da tala, que
implica em um nivel de movimento continuo. Na tala, o primeiro tempo representa

simultaneamente “tanto o fim quanto o inicio do proximo ciclo” (FRIDMAN, 2013, p, 68).
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Portanto, percebemos aqui os fortes contrastes com relagdo aos principios que norteiam a
musica ocidental. Com relacdo a organizagdo métrica da tala indiana, Fridman (2013) aponta
a partir de Clayton (2008):

Por um lado, a métrica construida pela utilizacdo de compassos serve como
localizador (quando apontamos algum evento em um determinado
compasso), 0 que acontece também na musica ocidental. Por outro lado, na
tala indiana, a organiza¢do métrica também envolve a ideia de recorréncia
de padrdes ritmicos, sendo que a musica parece estar voltando sempre ao
mesmo lugar no tempo, mas de uma forma ciclica, evolutiva (CLAYTON,
2008, apud FRIDMAN, 2013, p. 68).

Com base nos estudos de Simba Arom (2004), que é voltado ao estudo das questbes
ritmicas da musica africana, Fridman (2013) complementa o assunto apresentando a ideia de

organizagdo meétrica da musica dessa cultura:

Os padrfes ritmicos da mdusica africana nem sempre se baseiam em
compassos, sendo muitas vezes construidos a partir de uma unidade ritmica
formada por relagdes de periodicidade. Tais relagdes sdo frequentemente
construidas através da polirritmia, a partir de uma cadeia de padrGes
interligados, organizados a partir de um pulso priméario. Simha Arom, em
seus estudos sobre a polirritmia encontrada na regido central da Africa, adota
a expressdo isoperiodicidade no lugar de compassos, ao se referir a
organizacdo métrica africana (FRIDMAN, 2013, p. 68).

Diante disso, como nos traz Fridman (2013), a ideia de como é conceituada a
formacdo de compassos na musica ocidental, ou seja, a ideia de compassos a partir de uma
organizacao hierarquica entre os tempos dos compassos (tempos fortes, fracos, acentuacdes)
ndo se aplica a musica africana. Fridman (2013) continua a tratar esse assunto, citando
Lacerda (2005), o qual destaca as tramas complexas que surgem a partir da isoperiodicidade.
Essa expressdo foi adotada por Simba Arom ‘“no lugar de compasso ao se referir a
organizacao métrica africana” (FRIDMAN, 2013, p. 68). Sobre as tramas, Fridman (2013)
destaca o recurso de offbeat timing, recurso este caracterizado pela sobreposicao de diferentes
planos métricos.

Sobre as assimetrias e constru¢es métricas irregulares, Fridman (2013) explica que “o
conceito ocidental de assimetria pode ser interpretado de diferentes maneiras” (p. 69). A

autora esclarece que

na tala indiana, ha ciclos de 16, 14, 12, 10, 9 e 7 tempos, sendo que alguns
destes ciclos, sob o ponto de vista da musica ocidental, podem ser
considerados assimétricos, embora representem a duracdo regular de um
ciclo. Na musica africana, a nog¢do de pulsacdo também pode ser vista de
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uma forma diferenciada: na musica ocidental, quando falamos em pulsagéo,
pensamos em células de igual duracdo, representadas por uma determinada
figura musical (uma seminima como pulsacdo de um compasso quaternario,
por exemplo). Em algumas regides da Africa, a pulsacio pode ser composta
por mais de uma figura musical, marcando uma periodicidade (duas
seminimas e uma colcheia, por exemplo), o que pode também ser visto como
um padréo ritmico irregular na musica ocidental. Neste Gltimo caso, o que
determina a métrica na percussdo africana € um ciclo estabelecido pela
variacdo da duracdo das células ritmicas, utilizando uma combinagdo de
células mais longas com células mais curtas. Este tipo de diferenciagdo, na
qual sentimos a pulsagdo através da combinagdo entre células mais curtas e
mais longas, pode ser também estendida a forma de agrupar os ciclos da tala
indiana (FRIDMAN, 2013, p. 69).

Quanto a forma de agrupar os ciclos da tala indiana, Fridman (2013) traz trés

exemplos de maneiras de agrupamentos aos ciclos de 9, 10 e 14 tempos (respectivamente),

procedimento este que “em termos ocidentais, pode ser considerado irregular ou assimétrico”

(p. 69).

Figura 5: Ciclos da Matta, Jhaptal e Brahma.

Ciclo Matta el 2+3+4
Ciclo Jhaptal ooy 2+3+2+3

Ciclo Brahma weey 2-+3+4+5

Fonte: (FRIDMAN, 2013, p. 69).

Fridman (2013) aponta que “esse procedimento ocorre como consequéncia natural de

fatores ligados & expressao e a performance” (p. 69). Deste modo, a assimetria na musica ndo

ocidental “foi construida a partir de uma expressao ligada a corporalidade — pensando também

na estreita relacdo entre masica e danca —, ao canto e a exploracdo de combinagfes métricas

ligadas ao aspecto ciclico” (FRIDMAN, 2013, p. 69). Nesse sentido, a reflexdo da autora se

estende aos contextos formativos, observando que:

Sob o ponto de vista da musica tradicional ocidental, considerando o0s
contextos formativos que trabalham com esse repertorio ou com a masica
popular ocidental, muitos dos procedimentos ritmicos da musica nao
ocidental podem ser considerados assimétricos e irregulares. Entretanto, a
assimetria nos casos que citamos, € consequéncia natural de uma
determinada organizacdo ritmica, em prol de uma fluéncia musical. Em
outras palavras, estamos dizendo que a assimetria e as métricas complexas
baseadas na polirritmia podem ser tratadas de maneira organica, nao
artificial. Tal abordagem pode contribuir para trazer, da mesma forma
organica, o conceito de assimetria e 0 estudo de parametros ritmicos
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complexos para o aprendizado musical, pensando em um contexto global de
formacdo (FRIDMAN, 2013, p. 71).

A seguir abriremos espago a abordagem de ritmos “divisivo e aditivo”, abordagem

essa articulada por meio de estudos etnograficos de musicas de culturas ndo ocidentais.

1.3.3 Ritmos “divisivo e aditivo”

De Leeuw (2005) menciona que a nova musica (a musica ocidental do século XX)
iniciou-se pelas diversas e novas maneiras dos muitos mundos da musica, tanto do passado
como do presente’. Dentre essas novas maneiras da musica ocidental de fazer “musicas”,
ocorre, entdo, a inser¢do de elementos musicais de culturas “nio ocidentais”. Nesse sentido, é
viavel ressaltar que, ambos os compositores a serem mencionados no préximo capitulo, Steve
Reich e Philip Glass, foram influenciados por culturas musicais “ndo ocidentais”, como a
cultura africana e indiana.

No entanto, diante de toda essa exploracdo realizada pelos compositores e 0s novos
impulsos de investigacdes dados pela Etnomusicologia, é importante evidenciar que
atualmente varios estudos e pesquisas sobre os elementos e estruturas da masica do século
XX vém sendo realizados. De acordo com o que é comentado por De Leeuw (2005), essas
novas praticas musicais (se € que ainda podem ser chamadas de novas) conclamam o
desenvolvimento de uma nova linguagem ®, de definicBes, concepcdes, abordagens e
tratamentos terminoldgicos. Para isso, pautaremos, em seguida, em um outro paralelo — ritmos
“divisivo” e aditivo, que surge em consequéncia dessa fusdo entre os diferentes fazeres
musicais, entre musica ocidental e a musica de outras culturas como a africana e a indiana.

Vilar (2013), tomando como referéncia o Diccionario Akal/ Grove de la Musica
menciona que, “nas discussdes sobre a notacdo ritmica, [...] poucos termos sdo tdo confusos

299

ou sao utilizados tdo confusamente como ‘o ritmo aditivo e divisivo’” (p. 96). Este entrave
acontece por duas razdes, primeiro pela “falta de distingdo entre os sistemas de notagdo (que

pode ter tanto aspectos divisivos como aditivos) e musica escrita neste sistema” (VILAR,

* New music was opening up in many new ways to many worlds of music, both past and present (DE LEEUW,
2005, p. 7).
® New musical practices call for the development of a new language (DE LEEUW, 2005, p. 8).
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2013, p. 96); segundo pela falta de compreensdo de ambos os aspectos (aditivo, divisivo)
“dentro de um mesmo metro” (p. 96).

De acordo com Vilar (2013) o ritmo aditivo é uma técnica utilizada originariamente
pela musica africana. E deste modo, estaria agora adentrando ao segundo paralelo — ritmos
“divisivo e aditivo”. Trataremos de outro paralelo, ja que realizamos, no inicio do capitulo,
dentro do contexto da musica ocidental, uma discussdo acerca de musica mensurata e nao
mensurata.

Sobre essa denominagao ritmos “divisivo” e aditivo, De Leeuw (2005) aponta que
também ha a distingdo entre ritmos periddicos e ndo periddicos, ndo sendo, no entanto, esses
pares, sinbnimos um do outro. De Leeuw (2005) continua a falar sobre o assunto,
mencionando que ritmos “divisivos” expressa qual a forma de ritmo que se entende, € a
adicdo seria um referente do foco psiquico que induziu a sua produ¢do. Quanto ao ritmo
aditivo, De Leeuw (2005) explica que “a musica ¢é resultante de muitas e misteriosas forgas
ativas do ser humano” (p. 41) e se revela como sendo atual entre muitos povos, ganhando
terreno também na arte do século XI1X no oeste europeu. De Leeuw (2005) ainda ressalta que
essa discussdo implica na sensacao de estar em gelo fino, mas, porém, de grande valia, uma
Vez que uma investigacdo de ritmo nesse sentido pode nos auxiliar a compreendé-lo melhor °.

De Leeuw (2005) compara o ritmo “divisivo” ao andar com facilidade e que, em
algum momento, esse ritmo solicita um assobio (uma melodia), que se encaixa no ritmo da
caminhada de uma forma natural e periodica, e assim, “a melodia ¢ empacotada em grupos
regulares de dois ou mais pulsos” ’ (DE LEEUW, 2005, p. 41). Nesse sentido, a misica é
estimulada pelo movimento corporal regular e vice-versa, configurando-se em uma
correspondéncia entre mdsica e corpo. Sobre 0 mesmo assunto, 0 autor continua sua

exposi¢do mencionando que:

A musica é feita de forma espontanea em unidades musicais maiores que sao
subdivisiveis em igual nimero de pulsos — por isso, a palavra divisao. [...]
Provavelmente aplica-se aqui a periodicidade para a percepcdo do todo,
também: os componentes maiores deste tempo padrdo devem situar-se
dentro de limites razoaveis. Se eles sdo muito grandes ndo estamos mais
conscientes deles como unidades musicais. Em padrfes da tala indiana,

® Instead of making a distinction between periodic and non-periodic rhythms, the terms divisive and additive
rhythms are also employed. However, the pairs of terms are not synonymous. One could say that the first
division tells us what form of rhythm is meant, while the second is more indicative of the psychic focus that has
induced its creation. Although we are on thin ice here, it is worth throwing some light on this matter, since an
investigation of rhythm in this sense may help us to understand it better.

"[...] the tune is bundled in regular groups of two or more paces
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blocos regulares de vinte ou mais unidades de pulso as vezes sdo formados.
No entanto, estes sdo demasiado grandes para serem perceptiveis como um
todo; eles sdo, de fato, acumulacbes de unidades menores® (DE LEEUW,
2005, p. 41).

Desse modo, percebemos aqui a associacdo entre e ritmo e corporalidade construida a
partir das bases da mdusica ocidental, a qual diverge entre a relagcdo ritmo — musica -
corporalidade na musica indiana e africana. Diferengas como essas expandem o conceito de
mausica e ritmo e, por isso, carecem de maiores estudos e investigacdes. Nessa dissertacao,
mais especificamente no capitulo 3, buscaremos desdobrar um pouco mais essa relacdo de
masica e corporalidade em processos cognitivos relacionada a vivéncia de estruturas ritmicas.
Essa relacdo e inter-relacdo entre corpo-musica e mais amplamente entre corpo-mdsica-mente
tem sido tema de investigacGes atualmente, e assim, retrataremos o conceito da embodied
mind, com base nos estudos desenvolvidos por Lima e Ruger (2007); Fridman (2013) e
Storolli (2011).

Voltando a compreensdo da abordagem sobre ritmos “divisivo e aditivo”, De Leeuw
(2005), Vilar (2013) e Clayton (2000) citam que esses termos (ritmo aditivo e divisivo) foram
utilizados primeiramente por Curt Sachs® (1953).

Segundo Vilar (2003), podemos afirmar que 0s compassos regulares — simples e
composto “sdo de ritmo divisionista ou divisivel” (p. 96), pois, as pulsagdes de ambos podem

ser suscetivelmente subdividas, ou seja, a pulsacéo

regular e uniforme, pode subdividir-se em grupos binarios em compassos
simples e ternarios nos compassos compostos [..]. Contudo, quando
substituimos um grupo de duas figuras iguais por trés do mesmo valor [...]
produzimos uma mudanca na acentuagdo” (VILAR, 2013, p. 97).

Veja o exemplo dado por este autor:

® The music is made spontaneously in larger musical units that are subdivisible in an equal number of pulses —
thus the word divisive. [...] What goes for the perception of all periodicity probably applies here, too: the larger
components of this time pattern must lie within reasonable limits. If they are too large we are no longer
conscious of them as musical units. In Indian tala patterns, regular blocks of twenty or more pulse units are
sometimes formed. However, these are too large to be perceptible as a whole; they are in fact accumulations of
smaller units.

% C. Sachs, Rhythm and Tempo, New York 1953
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Figura 6: Demonstragdo do deslocamento da acentuagdo por meio da hemiola.
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Fonte: (VILAR, 2013, p. 97).

sobre os ritmos aditivos, De Leeuw (2005) considera que

em ritmo aditivo ndo encontramos um padrdo de tempo regularmente
subdivisivel que existe a priori na mente. Em seguida, o material é
construido a partir de um pequeno inicio, e as notas acumulam, por assim
dizer, dependendo da técnica em questdo. Na maioria dos casos, o resultado
difere consideravelmente da regularidade de divisdo, embora isto ndo seja
necessariamente verdade. Muita musica aditiva tem uma camada periddica
elementar de unidades de pulso subdivisiveis. A prépria unidade de pulso,
porém, ja ndo pode ser vista como parte de uma maior unidade que pode ser
dividida em partes iguais, mesmo que 0 movimento, quando contado, possa
ser colocado no papel em compasso 4/4, por exemplo. (DE LEEUW, 2005,
p. 41— 42).

Vilar (2013) também busca denominar o ritmo aditivo, mencionando que estes séo

“esquemas ritmicos caracteristicos que se formam pela combinacdo de acentuacdes binarias e
ternarias, de figuras de igual valor, cuja combinacgdo provoca grupos irregulares resultando em

sensagdo de uma assimetria do ritmo” (p. 97).

Ao comparar as duas abordagens, De Leeuw (2005) expde que, no ritmo de diviséo ou

“divisivo” os valores e duragdes sdo coordenados e ouvidos em relacdo a uma unidade
superior, sendo um conceito relacionado ao aspecto ritmico gque teve seu auge no periodo
classico vienense, apresentando-se de forma propicia a cadéncia tonal. Ja o ritmo aditivo “é

uma acumulagdo de quantidades concretas e independentes” *° (DE LEEUW, 2005, p. 42).

A partir de Frank Tirro (2001) Vilar (2013) alega que:

0 procedimento de escrita de ambos os ritmos, tanto o aditivo quanto o
divisivo, poderia ser usado para representar qualquer tipo de compasso e até
mesmo para escrever 0s padroes que ndo sofrem mudangas ou
deslocamentos da acentuagdo. E por esse motivo que o conceito de ritmo
divisivo se ampliaria e se estenderia para classificar, sem nenhuma
diferenciagdo aos ritmos aditivos, qualquer compasso regular (VILAR, 2013,
p.98).

10 Additive rhythm is a loose accumulation of concrete independent quantities.



48

A partir dessa visdo apresentada anteriormente, De Leeuw (2005) mostra exemplos
esclarecedores. Na pégina 42, do seu livro Music Of The Twentieth Century, De Leeuw (2005)
apresenta o trecho inicial da obra Fifth String Quartet de Bartok, (exemplo 4 do livro), como

visualizaremos a seguir:

Figura 7: Trecho da obra Fifth String Quartet de Bartok.
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Fonte: (DE LEEUW, 2005, p. 42).

De acordo com De Leeuw (2005), a obra demonstra uma contrapartida do leste
europeu para o compasso de quatro tempos, sendo “a quarta batida ligeiramente alongadan”,

ou seja:

Figura 8: Demonstragdo do alongamento ou adi¢do na Gltima figura.

S

Fonte: (DE LEEUW, 2005, p. 42).

De Leeuw (2005) confirma que, a obra ¢ “tipicamente divisiva: grupos de dois

compassos maiores sao diretamente audiveis, e estes, por sua vez, podem ser igualmente

" In the Scherzo from Bartok’s Fifth String Quartet (Example 4), we see an east European counterpart of our 4/4
time in which the fourth beat is slightly lengthened.
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subdivididos*?”

(p. 43). No entanto, musicos ocidentais ao se depararem com essas diferentes
unidades e por terem dificuldades de compreensdo dessas unidades (pulsos) desiguais,
distinguem a ultima figura (seminima pontuada) dentro de uma “abordagem aditiva” (DE
LEEUW, 2005, p. 43). Em outras palavras, para facilitar a execu¢do, 0os musicos dividem em
suas mentes as duas Ultimas unidades, respectivamente, em duas e trés colcheias.

Em Holderlingesange de Hauer (exemplo 6 do livro), De Leeuw (2005) demonstra

como o texto determina o ritmo aditivo, no qual “silabas importantes sdo definidas por

duracdes duplas® (p. 43):

Figura 9: Ritmo aditivo formado a partir das diferentes duracdes das silabas.
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Fonte: (DE LEEUW, 2005, p. 43).

De Leeuw (2005) traz também a obra de Pijper - Piano Sonata (exemplo 3 do livro),
destacando a justaposicdo livre de células ritmicas na formacdo do ritmo aditivo, sendo a
unidade de pulso (colcheia) subdividida em semicolcheias. Observemos também as mudancas
com relacdo a métrica:

Figura 10: Trecho da obra Pijper (Piano Sonata).
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Fonte: (DE LEEUW, 2005, p. 40).

12 The music is typically divisive: larger two-bar groups are directly audible, and these in turn can be equally
subdivided.

13 The text helps to determine a simple principle: important syllables are set to double durations.
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De acordo com De Leeuw (2005), Stravinsky também faz uso do ritmo aditivo, como

podemos observar na proxima figura:

Figura 11: Demonstragdo do ritmo aditivo em Stravinsky — The
Soldier’s Tale (1918).
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Fonte: (DE LEEUW, 2005, p. 52).

Como ¢€ salientado por De Leeuw (2005), o arranjo de padrdes métricos é a base, e
dessa maneira, “as linhas melodicas sdo enxertadas sobre eles**” (DE LEEUW, 2005, p.52). A
obra vai se configurando entre ritmos constantes e inconstantes, buscando variantes a partir do
deslocamento das partes (A, B e C), o que ocorre com frequéncia nesta obra, mas em
diferentes proporcdes.

No século XX, Olivier Messiaen veio enriquecer as bases ritmicas construidas por
Stravinsky, utilizando outros elementos ‘“derivados principalmente dos antigos hindus e
isorritmo da Idade Média” (DE LEEUW, 2005, p.53), atribuindo “conscientemente um papel
estrutural primario para o ritmo*> (DE LEEUW, 2005, p.53).

! Primary is the whole arrangement of metrical patterns; the melodic lines are grafted onto them, as it were.
>The first composer of the twentieth century to consciously assign a primary structural role to rhythm was
Olivier Messiaen, who liked to call himself a rythmicien. He built on the foundation laid by Stravinsky, but
enriched his technique with new elements mainly derived from the ancient Hindus and the isorhythm of the
Middle Ages.
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Nas duas primeiras pautas do primeiro sistema (L ’Ange aux Parfums — Figura 12),
como é explicitado por De Leeuw (2005), Messiaen realiza um canone ritmico retrogradavel,
ou seja, “o ritmo da mao direita ¢ adotado em retrégrado pela mao esquerda” (p. 54),
realizando o mesmo ritmo de tras para frente. “Esse canone ¢ repetido continuamente, porém
com o deslocamento de uma pausa de colcheia com relagio & parte superior”™®. (p.54). Na
terceira pauta de ambos os sistemas ha o ritmo ndo-retrogradavel (rythme non-rétrogradable),
que se refere a uma férmula ritmica (trés primeiras notas do baixo), ritmo que continua sendo

0 mesmo, contudo, seguido de diminuicéo.

Figura 12: Ampliacdo da abordagem da construcdo aditiva (adi¢do, diminuicdo) dada por Messiaen. Trecho da

obra L’Ange aux Parfums.

’ Deslocamento de uma colcheia l Canone ritmico da mao esquerda
sobre a mdo direita - retrogradavel

[
(J “)(\J,ﬂ)

Ritmo ndo retrogradavel
(diminui¢do)

Fonte: (DE LEEUW, 2005, p. 53).

A partir desses exemplos, vimos 0s desenvolvimentos dados pelos compositores
ocidentais a este procedimento ritmico (adi¢cdo — divisdo — diminuicéo).
Como é citado e demonstrado pelos pesquisadores Campos (2012) e Lancia (2008),

faz parte da producdo de compositores minimalistas a exploracdo de principios ritmicos

1% Above it is a rhythmic canon in retrograde: the rhythm of the right hand is adopted in retrograde by the left
hand. This canon is continually repeated, but each time the middle part shifts up a quaver in relation to the upper
part
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aditivos, os quais serdo empreendidos levando-se em conta os esclarecimentos fornecidos por
De Leeuw (2005) e Vilar (2013), com o intuito de observarmos as diferentes abordagens
desse procedimento para a criacdo de exercicios.

No proximo capitulo apresentaremos os principais procedimentos explorados na
elaboracdo dos exercicios: procedimento de Phase Shifiting ou defasagem (utilizado por
Reich) e os processos aditivos abordados igualmente por Steve Reich e Philip Glass.
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CAPITULO 2- MINIMALISMO: O PROCEDIMENTO DE PHASE
SHIFTING (DEFASAGEM) E OS PROCESSOS ADITIVOS

No primeiro capitulo foram apresentadas reflexbes sobre o ritmo e seu
desenvolvimento na musica mensurata, ou seja, esclarecendo o seu desenvolvimento no
contexto da pratica comum da musica ocidental. Da mesma forma, com o intuito de “clarear”
a denominacéo de ritmo aditivo, desenvolvemos entéo, um paralelo entre os ritmos “divisivo e
aditivo”.

Buscamos esses esclarecimentos, pois uma das propostas de ampliacdo do aspecto
ritmico vem dessa abordagem, de ritmo aditivo. Essa possibilidade de conceber as
construgdes ritmicas em muito vieram expandir o aspecto ritmico musical na masica ocidental
do século XX, a qual é propagada a partir do contato dos compositores com a musica nao
ocidental. Como se observou também, essa abordagem (ritmo aditivo) surge devido a estudos
permeados pela visdo etnomusicoldgica (de contatos com as culturas indiana e africana).

Agora, no presente capitulo, partiremos para a andlise e descricdo de procedimentos
utilizados por compositores minimalistas. Como veremos mais adiante, tais construgdes sdo
delineadas pela influéncia da musica de culturas ndo ocidentais.

Como ja apontado anteriormente, dentre as varias vertentes estéticas surgidas no
século XX, teremos como foco o movimento minimalista (fase pré-classica). Entre os
compositores desse movimento, o destaque vai para Steve Reich e Philip Glass e entre os
processos musicais, nos direcionaremos aos aspectos ritmicos analisando o procedimento de

Phase Shifting e Processos Aditivos.

2.1 Consideragdes sobre o Minimalismo

Para comeco da analise e descricdo dos procedimentos ritmicos (phase shiiting e
processos aditivos), realizaremos algumas consideracdes sobre o movimento minimalista.
Essas consideracOes serdo apresentadas a partir das pesquisas realizadas por Cervo (2005),
Lancia (2008), Amaral (2009), Mendes (2009), Medeiros (2011) e Ferraz (1998).

Dimitri Cervo (2005), compositor e pesquisador brasileiro, salienta que a partir dos

anos 60 se torna evidente o pluralismo radical da cultura, na qual ha a procura pelo “novo”, ou
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seja, um rompimento com o sistema dominante — Serialismo, Indeterminagdo e assim,

considera o Minimalismo como

uma forma alternativa de se compor que estava em confronto direto com 0s
valores ja bem estabelecidos pela vanguarda. No dominio da musica séria
nos anos 50 e 60, nada representava mais o “sistema” do que a vanguarda e
os serialistas, pois estes, através de uma postura autoritaria e monolitica,
consideravam que qualquer compositor que ndo aderisse ao serialismo estava
a margem da “evolucao” histérica (CERVO, 2005, p. 45).

Apoiados nos estudos de Morgan (1991), Cervo (2005) menciona que a juventude
insatisfeita, “a qual pertenciam os compositores iniciadores do Minimalismo” (p. 45),
exploraram outros estilos de vida e despertaram o interesse “pelo misticismo oriental e
filosofias orientais” (p. 45). Esses jovens compositores apresentaram “uma forte rejeigdo aos
valores tradicionais do sistema (establishment, ou conjunto dos grupos dominantes dentro de
uma sociedade), que era visto como uma forca impessoal que vitimava os cidadaos,
impedindo-os de exercerem sua liberdade” (p. 45). Entdo, “essa erosdo de barreiras entre
niveis artisticos estimulou o ecletismo e novas combinagdes estilisticas” (CERVO, 2005, p.
45).

Relacionado aos tragos do conceito minimalista, Faria (2011) traz em seu estudo o
compositor e pesquisador Strickland (1993), o qual menciona que esses tracos vém surgir nas
décadas de 40 e 50, evidenciando como precursores do movimento minimalista o “artista
visual Barnett Newman, com a tela Onement, em 1948, e o musico La Monte Young, com a
composicao Trio for Strings, em 1958” (FARIA, 2011, p.[s/p]).

Cervo ressalta que os compositores do Minimalismo, assim como outros compositores
do século XX, foram influenciados por conceitos filosdficos e estéticos orientais. “Essa
espécie de rebeldia contra os alicerces fundamentais da musica europeia e da vanguarda
historica” (p. 47) teve como precursor o compositor Jonh Cage (1912-1992). Além do mais, é
valido observar (dentre as principais caracteristicas) “a ideia de processo musical, mais do que
na de obra acabada” (CERVO, 2005, p. 47). De acordo com Cervo (2005), essa ideia foi
destacada por Nyman (1974) como a “grande diferenga entre os compositores
experimentalistas norte-americanos como Cage, Feldman, Cardew, La Monte Young, Wolff,
Reich, Glass, e a musica tradicional europeia” (CERVO, 2005, p. 47). Quanto ao termo
Minimalismo, Lancia (2008), por meio da analise realizada por Potter ([s/d], [s/p]), evidencia

que o termo foi tomado “emprestado das artes visuais para descrever um estilo de composi¢édo
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caracterizado por um vocabulario ritmico, melddico e harmonico intencionalmente
simplificado” (Lancia, 2008, p.11).

Sobre a caracterizacao estilistica do movimento minimalista, Cervo (1999) considera
que “o Minimalismo é também um modo de composigdo altamente original ¢ ‘puro’, ele ndo
admite misturas com outros tipos de técnicas composicionais € ndo toma emprestado
elementos ou fei¢des proprias de outras estéticas ou estilos musicais” (p. 6). Cervo (1999)
discorda inclusive da busca de definicdo do movimento, dada por Johnson (1994), o qual
define o Minimalismo “como um conjunto de técnicas composicionais ao invés de considera-
lo um estilo ou uma estética” (CERVO, 1999, p.7).

Guilherme Amaral (2009) aponta em seu estudo que Dreier (1986) considera que 0
Minimalismo

surge como uma forma de questionar as técnicas de composicoes serialistas,
que eram consideradas, na época, como 0 caminho correto para o0
desenvolvimento musical por compositores europeus como Pierre Boulez,
Karlheinz Stockhausen e o americano Milton Babbit (AMARAL, 2009, p.
36).

Ja Medeiros (2011), ao citar Potter (2001), destaca que

0 termo foi cunhado para caracterizar um estilo de composi¢cdo em que o
vocabulario ritmico, meldédico e harménico sdo intencionalmente
simplificados, opondo-se amplamente ao serialismo total, representado
principalmente por Pierre Boulez (1925) e Karlheinz Stockhausen (1928-
2007), e pela estética da indeterminacdo, concebida por John Cage (1912-
1992) (MEDEIRQOS, 2011, p.375).

Como ja ressaltado no capitulo anterior, principalmente a partir do século XX, a
musica ocidental vem se orientando por rupturas a padrdes dominantes, e aqui,
especificamente a partir da segunda metade do século XX, novamente essa ruptura acontece,
possibilitando outras exploracdes e a criagdo de novas maneiras de se compor e de se pensar
musica. Como foi assinalado por Cervo (2005), o movimento minimalista rompe com o

“status quo do mundo musical” (p. 46) podendo

ser visto como uma reacdo ao movimento expressionista iniciado por
Schoenberg em fins do século X1X e inicio do século XX, desenvolvido por
Berg e Webern, até ser apropriado pelos vanguardistas Boulez e
Stockhausen, entre outros nomes da nebulosa de Darmstadt, através do
serialismo integral, ap6s a segunda guerra mundial (CERVO, 2005, p. 46).

N&o obstante, torna-se valioso pontuarmos as consideracOes realizadas por Ferraz

(1998), de que n&o se deve apegar as dicotomias entre Minimalismo e Serialismo, dicotomias
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essas que se embasam muitas vezes em separacOes, juizos de valores e de exclusdes. Ferraz
(1998) distingue essas duas abordagens composicionais, na qual em uma imperava a
“diversidade no material sonoro” (p. 35) — Serialismo e a outra, como sendo marcada por um
“alto grau de repeticdo no ambito do material sonoro” (p. 35) — Minimalismo. Ao mesmo
tempo, Ferraz (1998) ressalta a inversdo dessas caracteristicas, ao destacar a diversidade que a
masica minimal revela durante a experiéncia da escuta, ou seja, por ser uma mausica que
acontece durante o processo, caracterizando-se em uma musica viva, dindmica e diversa,
mesmo que sendo construida por padrdes invariaveis e repetitivos.

De acordo com Ferraz (1998), “as primeiras pe¢as minimalistas foram realizadas por
La Monte Young em uma série de composi¢des intituladas Compositions 1960” (p. 58).
Segundo Ferraz (1998), essas pecas foram realizadas “a partir de um minimo de elementos”
(p. 58) e deviam “permanecer um maximo de tempo” (p. 57). A partir dai, John Cage
“percebe na musica reiterativa dos minimalistas um novo modo de experimentar do som e 0
equipara as transformacgdes que sofrem os objetos quando os observamos ao microscépio” (p.
59). Dessa forma, reporta-se aqui, mais uma vez, a ampliacdo advinda das exploracdes
constantes as quais 0s compositores se debrucaram.

Ferraz (1998) continua a elucidar que “o compositor minimalista busca procedimentos
que evidenciem ainda mais a diversidade inerente & materialidade do objeto que ele apresenta
e repete” (FERRAZ, 1998, p. 37). Esses procedimentos se tornam diversos, € como &
mencionado por Lancia (2008), cada um dos compositores desenvolveram suas caracteristicas
musicais proprias e pessoais.

Dessa forma, a direcdo a seguir € para a analise de alguns dos procedimentos
utilizados pelos compositores minimalistas Steve Reich e Philip Glass, compositores esses
posteriores a La Monte Young. Sera analisado o procedimento de Phase Shifting - troca de
fase ou defasagem; Block Additive Process — Processo Aditivo por Grupo, Linear Additive
Process — Processo Aditivo Linear'’, e também uma perspectiva de anélise da obra Toyama:
for two or more (1993) de Michael Udow, a partir dos processos aditivos.

Ademais, no capitulo 3, apresentaremos os exercicios ritmicos que foram elaborados a

partir de alguns dos procedimentos que serdo descritos e analisados a seguir.

7 Tradugdes dadas pelo pesquisador e compositor Dimitri Cervo (2005).
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2.2 Procedimentos utilizados por Steve Reich (1936-) e Philip Glass (1937-)

Como fora mencionado anteriormente, o foco dessa pesquisa se atém aos aspectos
ritmicos, destacando a ampliacdo e expansdo que 0s procedimentos utilizados por Reich e
Glass deram ao ritmo musical.

Tanto Reich como Glass, por meio dos procedimentos por eles criados, possibilitaram
a concepcdo de outras formas que contribuiram para a expansao do aspecto ritmico musical;
desafio as habilidades ja “treinadas” para a execu¢do musical;, inversdo da valoriza¢do de
questdes referentes aos materiais musicais (ritmo, timbre, harmonia), composicgéo,
performance, até entdo alicercadas em padrdes dominantes. Portanto, essas questdes aqui
levantadas permitem realizar reflex6es relacionadas ao ensino musical.

A apresentacdo dos procedimentos se fundamentou nas pesquisas realizadas por Cervo
(2005), Fridman (2011; 2013), Lancia (2008), Saltini (2009) e Campos (2012; 2013). Os
procedimentos serdo nomeados também a partir da traducéo dada por Dimitri Cervo (2005).

2.2.1 Phase Shifting (defasagem)

O inicio se da com o procedimento de troca de fase ou defasagem, traducéo essa dada
por Cervo (2005). Conforme nos traz Fridman (2011b), o procedimento ritmico de defasagem
foi utilizado por Steve Reich em seus trabalhos iniciais, entre os anos de 1965 a 1972.
Campos (2013), ao se referir a Mertens (1988), descreve que o procedimento de mudanca de
fase foi acidentalmente criado por Reich no ano de 1965, pois a descoberta se deu quando o

compositor

realizava experimentos de loop em unissono entre dois fragmentos de
gravagdes de frases vocais que eram tocadas simultaneamente em gravadores
idénticos. Durante o experimento, Reich percebeu que havia uma pequena
defasagem entre as vozes, causada pela imprecisdo das velocidades de
rotacdo dos dois gravadores (CAMPOS, 2013, p. 84).

Como Lancia (2008) esclarece, ao se colocar dois gravadores baratos tocando
exatamente a mesma coisa (unissono), percebemos o desalinhamento entre os aparelhos
devido a imprecisdo mecanica existente, pois um gravador atrasa ou adianta com relacdo ao
outro. Portanto, foi justamente essa percepcao de “processo continuo e gradual de mudanca

que entusiasmou Reich” (p. 85).
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Serdo explanadas a seguir as obras que consagraram o procedimento de defasagem,
com o intuito de visualizar mais de perto os desenvolvimentos ritmicos musicais que

resultaram a partir dessa técnica composicional.

2.2.1.1 O procedimento de defasagem nas obras It’s Gonna Rain (1965)
Come Out (1966) e Piano Phase (1967)

Cervo (2005), por meio de um dos escritos de Reich — Notes on It’s Gonna Rain,
Come Out, Piano Phase and Clapping Music (1987), menciona que a utilizacdo dessa técnica
pelo compositor Steve Reich se deu nas obras para fita magnética - /t’s Gonna Rain (1965) e
Come Out (1966). Nessas duas obras sdo utilizados a voz humana e meios eletroacusticos
“como ponto de partida e material pré-composicional” (CERVO, 2005, p. 50).

Como é observado por Cervo (2005), quanto as caracteristicas principais dessas obras,
temos a utilizacdo de dois fragmentos idénticos que sdo pré-gravados e alinhados, ou seja,
executados simultaneamente. Posteriormente, um destes trechos € ligeiramente e
gradualmente acelerado até que todo o processo se complete e volte a ser ouvido novamente
em unissono. Campos (2013) complementa, destacando que ocorre igualmente no decorrer da
obra a ampliacdo dessa mesma relacéo para quatro vozes e depois para oito vozes, (/t’s Gonna
Rain, por exemplo) defasando gradualmente “dois ou mais padrdes idénticos” (CAMPOS,
2013, p. 81)

Em It’s Gonna Rain™®, conforme nos descreve Lancia (2008), Reich fez uma gravacio
de um sermao proferido por um pastor. Desse modo, “a qualidade melodica do texto falado,
aliada ao conteddo semantico” (LANCIA, 2008, p.77), permitiram que o compositor
percebesse “o potencial musical do trecho” (p. 77). Lancia (2008) prossegue com a
explicacdo, colocando que, o fragmento do tape com a frase “It’s Gonna Rain” (fragmento do
tape) foi cortado e unido a seu fim, formando um loop em formato de anel, o qual poderia ser
repetido infinitamente.

De acordo com Lancia (2008) constam na pega, “cortes e alinhamentos de relagdes
distintas” (p.85), mas “antes de deixar a frase completa passar pelo processo de defasagem,
Reich experimenta loops de diferentes duragdes” (p.85), ou seja, fazendo “os cortes que

armam a defasagem” (p.65). Essa iniciativa do compositor permite, porém, concluir que hé a

'8 ink para audicéo da obra: <http://www.youtube.com/watch?v=vuggRAX7xQE>.
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intervengdo do compositor em diversos momentos da obra, o qual ndo deixa “o processo
simplesmente rodar por conta propria” (LANCIA, 2008, p. 85).

Steve Reich utilizou também em Come Out os loops como fundamento da repeticéo,
pautando-se em uma organizagdo um pouco mais rigorosa. Lancia (2008) diz que, tanto em
It’s Gonna Rain como em Come Out, 0 compositor apresenta primeiramente o texto para
depois iniciar a manipulagdo e fragmentagdo dos materiais musicais. Sendo composta por
apenas um loop gravado em dois canais, Reich coloca o loop a soar consigo mesmo, € a partir
do momento em que comeca a sair de fase, passa a acontecer uma reverberacdo, que
lentamente vai crescendo. Lancia (2008) explicita a ideia propulsora da obra, citando o
proprio Reich (2002): “isso gradualmente se transforma em um cénone ou rota para duas
Vozes, entdo quatro vozes e finalmente oito” (LANCIA, 2008, p.85). Ou seja, “Reich nos
deixa ouvir os dois gravadores saindo de sincronia e passando por diferentes estagios de
desalinhamento” (p. 85), pois apresenta 0 mesmo processo de /t’s Gonna Rain em mais vozes
e do mesmo modo e faz interferéncia definindo “onde e quando dobrara o ntimero de vozes
que entram para compor o canone” (LANCIA, 2008, p. 65).

Dando continuidade a descricdo do procedimento de defasagem, Campos (2013)
apresenta os estagios seguintes que Steve Reich da ao procedimento de defasagem. Logo, o
compositor viabiliza o processo para além das gravac@es com fitas magnéticas, transpondo

a ideia para os instrumentos musicais, onde utiliza pela primeira vez sua
técnica de defasagem gradual aplicada ao piano, dando origem a obra
Piano Phase (1967) — para dois pianos ou duas marimbas. [...]. Nas
instrucdes da partitura, o compositor solicita que os intérpretes toquem
essa obra com os instrumentos voltados um de frente para o outro,
possibilitando assim que a plateia tenha uma visdo lateral da
performance (CAMPOS, 2013, p. 84).

Conforme descrito por Cervo (2005) e Campos (2013), para alcancar o efeito de
defasagem, analogo a imprecisdo de rotacdo dos gravadores, para o dominio da musica
instrumental, Reich estabelece que em Piano Phase (1967), a mudanca de fase seja realizada
por um dos intérpretes, o qual devera em alguns momentos realizar um acelerando gradual do
pulso, “fazendo com que dois pulsos diferentes coexistam durante determinado espago de
tempo” (CAMPOS, 2013, p. 85).

Essa simultaneidade de diferentes pulsos (andamento, velocidade) ocorre em
momentos especificos na obra, levando ao deslocamento de uma semicolcheia entre os dois

instrumentistas. Sendo assim, € importante observar que o deslocamento ndo acontece de
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forma imediata e sim, de forma progressiva e gradual, o que enriquece o resultado sonoro,
fazendo “com que surjam momentos de grande complexidade e instabilidade ritmica e
sonora”, (CAMPOS, 2013, p. 85). Além disso, Campos (2013) ressalta que um “novo
material meloédico e harmonico” (p. 26) ¢ gerado, € junto a esse novo material, acrescenta-se
também o novo material ritmico que é descoberto durante a escuta, pois 0s diferentes
andamentos, acabam por determinar diferentes acentuacbes e distintos padrdes ritmicos.
Outro aspecto interessante é que, as vezes, em alguns momentos da obra, nos sentimos
“confortaveis” ao encontrarmos um pulso constante, uma periodicidade, percepgao esta ja
treinada em nossa vivéncia musical. Mas logo esse conforto € desfeito, 0 que nos desvia para
outras dimensdes, a outras escutas. Essas “percepgdes” sdo possiveis mesmo estando diante
de uma mdasica a qual se caracteriza de acordo com Mertens (1988) apud Campos (2012, p.
16) pela “igualdade dominante de timbre e ritmo”.

Visualizando agora os elementos na partitura, conforme explicam Campos (2013) e
Medeiros (2011), Piano Phase® é composta por um padrdo de doze notas que sdo
sobrepostas, ou conforme a visdo de Lancia (2008), a estrutura da obra se da a partir do
“continuo atraso (ou adiantamento) de um moédulo de doze colcheias em relagao a seu ‘clone’,
0 que acaba por levar um dos médulos a comecar na segunda colcheia do outro” (p. 78).

Inicialmente, essas doze notas sdo tocadas pelo primeiro intérprete, e apds esta
apresentacdo, o segundo intérprete comeca por essa mesma frase que sera realizada em
unissono. A partir desse momento, o proprio compositor estabelece que o médulo de doze
semicolcheias deve ser “repetido entre doze e vinte e quatro vezes em fase pelos dois
pianistas” (LANCIA, 2008, p. 86), até que, gradualmente, a defasagem (acelerando ténue do
pulso) realizada pelo segundo intérprete (vide figuras 13 e 14) resulte no encontro da segunda
semicolcheia (do mddulo), com a primeira semicolcheia realizada pelo primeiro intérprete,

gue mantera a pulsacao inicial e assim sucessivamente.

19 A obra também pode ser executada em duas marimbas.
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Figura 13: Demonstragdo do encontro da segunda semicolcheia do intérprete (2) com a primeira colcheia do

intérprete (1).
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Fonte: (LANCIA, 2008, p. 86).

Conforme ¢ ilustrado na préxima figura - 14, cabe ressaltar que esse
deslocamento/movimentacdo, que acontece entre o padrao que é incessantemente repetido por
ambos os intérpretes compde-se, portanto, segundo nos apresenta Cervo (2005), de periodos
estaveis e instaveis, visto que percebemos ocasides pautadas em alinhamento métrico, ou seja,
“alinhamento dos dois padrdes” (p. 51) ou, “quando os dois instrumentistas estdo tocando na
mesma velocidade” (p. 50).

Ao visualizarmos a partitura, percebemos que “os momentos de sincronia sdo grafados
em notacdo tradicional” (LANCIA, 2008, p. 86), ja os periodos instaveis, que acontecem
durante o momento da defasagem, sdo realizados ao longo das “linhas pontilhadas™ (p. 86). A
defasagem ¢ realizada a partir do momento em que o intérprete realiza a aproximacao do meio
pulso, o que causa a sensagdo de “duplicacdo da velocidade” (CERVO, 200, p. 51). A partir
dos resultados conseguidos, como menciona Lancia (2008), o compositor percebe os efeitos

imprevistos da defasagem, e assim os viabiliza de outra forma, colocando esse novo elemento
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percebido a ser executado por mais um instrumento, sendo, portanto, empregado na obra
(Violin Phase).

Figura 14: Partitura da obra Piano Phase com destaques no médulo/tema (12 notas) e no momento em que

acontece a mudancga de andamento para realizar a defasagem de forma gradual.
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Fonte: (CAMPOS, 2012, p. 55).

A capacidade de atrasar ou adiantar gradualmente, como é levantado por Lancia

(2008), “¢ uma faganha que exige consideravel habilidade, concentracdo e ensaio, ja que a
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tendéncia humana é ajustar-se ao ritmo e ndo distanciar-se dele lenta e propositadamente”
(p.86). Aqui, ja se pode complementar que, diante da intencdo de tocar em unissono, quando
se é proposto, por exemplo, em exercicios trabalhados em aulas de percep¢do musical, ha uma
tendéncia ao desencontro, uns acelerando ou atrasando o pulso, mesmo tendo apenas a
consciéncia de manter o andamento e tocar junto. Portanto, o acelerar ou atrasar
propositalmente e de forma controlada como é exigido na obra Piano Phase, realmente se
demonstra como uma habilidade a ser desenvolvida. Sendo isso constatado, tivemos como
desafio, durante a pesquisa, a busca de estratégias para a elaboracdo e aplicacao (na disciplina
Estagio Docéncia) de exercicios que pudessem preparar e auxiliar os alunos a ampliarem
essas outras habilidades musicais, ou seja, atividades que auxiliassem na apreensao, execugédo
e audicdo dos deslocamentos.

Nesse sentido, percebemos que a repeticdo, a igualdade de timbre, o ritmo, a melodia e
a simplicidade do material musical utilizado, ndo séo sindnimas de uma escuta linear, mas,
pelo contrario, por meio dos procedimentos utilizados e do proprio suceder da musica
enquanto processo, propicia e estende “uma gama ampla de efeitos acusticos e psicoacusticos
[...], embora o processo repita sempre o mesmo material” (CERVO, 2005, p. 51). Nesse
sentido, Cervo (2005) destaca que 0 processo permite a obra soar de forma diferente e viva e
“cada vez que um alinhamento ocorre, ele soa diferente do precedente, e cada vez que existe
uma acelerag¢@o ou defasagem, a forma como esta se d4 ¢ unica” (CERVO, 2005, p. 51). Sobre
0 mesmo assunto, Lancia (2008), ao citar Epstein (1986), faz mencdo a audicdo da
reverberacdo, que se configura em forma de eco, chegando a momentos de uma “divisdo

irracional da pulsacao causada pelo eco” (p. 87) e apresentando

uma complexidade ritmica estonteante. Quando as vozes estéo cerca de 180°,
ou meio tempo, fora de fase, percebemos que o andamento dobra; tem-se
uma sensacdo momenténea de estabilidade, de uma simplificacdo da relacéo
ritmica irracional ouvida anteriormente. Esse estagio é bastante curto e é um
daqueles eventos que parece ocorrer repentinamente. A qualidade fora de
fase rapidamente retorna e dura até que a nova fase encontre sincronismo
(LANCIA, 2008, p. 87).

Constatamos, igualmente, que essas exploracGes realizadas por Reich, possibilitaram
expansdes concernentes aos aspectos ritmicos musicais- andamento e duragdes, permitindo
audi¢des simultaneas de distintos pulsos e que acabam por originar outros esquemas ritmicos,
mesmo que esses ndo estejam grafados na partitura. Lancia (2008) faz mencédo aos resultings

patterns, que sdo padrées ou médulos resultantes, pois, principalmente com a viabilizacéo do
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procedimento para os instrumentos musicais, efeitos imprevistos passaram a resultar, a partir
“da interacdo entre dois modulos idénticos repetidos simultaneamente com seus inicios
deslocados um em relagdo ao outro” (LANCIA, 2008, p. 78). Ainda sobre esses padrdes
ritmicos resultantes, Lancia (2008) menciona que, ao contrario dos “mddulos primarios”, os

maddulos resultantes

ndo alimentam os processos originais, ndo fazem o0s processos rodarem.
Além disso, sdo resultados audiveis do funcionamento do processo
descobertos na fase de ensaios de cada peca e subsequentemente
incorporados. Fazem parte do terceiro estdgio do modelo ‘composicéo,
ensaio, recomposicao, performance e audigdo’ (p. 79).

Assim, acreditamos que esse “terceiro estagio” seja proficuo também no desvelamento
e desenvolvimento de estratégias para o estudo e ensino desses procedimentos (criacdo de
exercicios preparatorios) para serem desenvolvidos em aulas de percepcdo musical. 1sso
justifica a necessidade de um dialogo constante entre educadores musicais e intérpretes, com
0 intuito de construir e organizar processos de ensino e aprendizagens eficazes e condizentes
com as mudancas paradigmaticas, ja que, grande parte do ensino de ritmica nas universidades
é direcionado pelos padrdes dominantes da musica tonal. Traremos novamente desse assunto
no capitulo 3.

Sendo assim, ao visualizar essas iniciativas de Reich com tapes e loops, e como ja foi
pontuado anteriormente, € importante ressaltarmos que, existindo ou ndo uma sequéncia de
notas (melodia), o aspecto ritmico temporal é que caracteriza os processos por ele criados, e
assim, como destaca Saltini (2009), o ritmo passa a ser o “parametro musical mais importante
na musica de Reich” (p.2). Saltini (2009), amparado em discussdes realizadas por Cohn
(1992), discute que para a apreensdo dos processos de defasagem é preciso ter a percepcao
dos conjuntos formados por classes de tempos (unido/ intersecdo) que durante as trocas de
fase apresentam resultados sonoros distintos a cada execugdo e/ou audicdo, ou seja, criando
“diversas e intrigantes possibilidades de escuta” (CAMPOS, 2013, p.81).

Sob esse ponto de vista, desde It’s Gonna Rain a preocupacdo de Steve Reich vem
como forma de “ampliar o uso de materiais e procedimentos musicais” (LANCIA, 2008, p.
30), ou seja, ao explorar a “nao sincronia de duas gravagdes que se repetem” (LANCIA, 2008,
p. 20), Reich apenas inicia o desdobramento do procedimento que ficou conhecido como
defasagem ou Phase shiftting, consagrado pelas obras /t’s Gonna Rain (1965) e Come Out
(1966).
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Quanto a estrutura musical, importa realcar que Reich parte de uma concepgdo muito
simples, e, quanto a execugdo “a funcdo do intérprete é executar as regras com a maior
fidelidade e precisdo possiveis, de maneira que ndo haja desvios do modelo estabelecido e, de
certa forma, 0 processo torna-se uma metarepresentagdo da partitura” (CAMPOS, 2013, p.
24). Embasado nos ensaios escritos pelo compositor Steve Reich, Saltini (2009) apresenta
assim as ideias que estariam por traz da sua técnica composicional Phase Shifting ou Phasing,

resumindo “as principais preocupagoes de Steve Reich” (p. 1), da seguinte forma:

(1) A estrutura musical deve ser clara, como em composi¢Ges nas quais
estrutura (de acordo com Reich, “processo”) e conteudo musical sdo
idénticos. Ndo podem existir estruturas “escondidas” que, de acordo com ele,
servem somente para obscurecer 0 processo musical. (2) Uma vez iniciado o
movimento do processo musical, ele tem vida prdpria e, portanto, nao
necessita maiores interferéncias do compositor. (3) Improvisagdo ndo tem
lugar no processo musical ja que a maioria dos parametros musicais criados
através de improvisacdo ndo podem ser facilmente identificados. (4) Néo
importa qudo objetivo e controlado seja 0 processo, eventos inesperados
ainda irdo ocorrer na forma de “padrdes resultantes” (termo do proprio
Reich) (SALTINI, 2009, p. 1).

Conforme traz Saltini (2009, p. 3), a partir de Epstein (1986),

0 processo de defasagem é ouvido em diversos estagios distintos.
Inicialmente a impressdo é de um aumento de ressonancia, uma mudanca de
qualidade acuUstica somente. No préximo estagio pode-se ouvir as vozes
separadamente: eco toma o lugar da ressonancia. Em um dado momento a
divisdo irracional do tempo causada pelo eco apresenta uma complexidade
ritmica hipnotizante. Quando as vozes estdo quase separadas por 180°, ou
uma metade do tempo, fora de fase, um dobramento do tempo é percebido;
tem-se uma momentanea sensacdo de estabilidade, de uma simplificacdo da
relacdo ritmica irracional ouvida previamente. Esse estagio é bastante breve
e parece um daqueles momentos que parecem ocorrer repentinamente. A
qualidade da defasagem rapidamente retorna e dura até que uma nova fase
seja obtida.

Cervo (2005) também cita Epstein (1986) para se referir a impessoalidade e papel do

compositor e do ouvinte, e nesse contexto coloca que:

O credo de Reich de que a musica pode ser impessoal, um processo nao
editado, ao invés de um processo metaférico construido, € uma nova idéia,
no sentido de que o papel do compositor passa a ser visto ndo como o de um
inventor de cddigos pessoais, mas de um descobridor de processos naturais
impessoais. Ao experienciar esse processo, a tarefa do ouvinte € também a
de um descobridor, tanto das leis fisicas inerentes ao processo como das leis
psicologicas que afetam a interacdo do ouvinte com o processo (CERVO,
2005, p. 51).
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Como ¢ comentado por Ferraz (1998), essa diversidade “ndo estd s6 na questdo
conceitual do deslocamento” (p. 60), mas também “nas diferencas configuradas durante a
escuta do proprio som envolvido no enunciado repetitivo” (p. 60). Desse modo, “cabe ao
compositor repetir, arquitetar seus modos de suaves diferenciagdes materiais” (p. 68) que
possibilitem as mais diversas “’alucinagdes auditivas’” (p.68). Ferraz ainda desdobra mais
essa questdo mencionando que assim como na musica praticada por uma cultura tradicional da
Africa “na qual cabe aos msicos proporcionarem as diferenciacdes inesperadas sobre padrdes
reiterados, aqui cabe ao ouvinte a tarefa de diferenciacdo sem fim” (p. 61), ou seja, o
Minimalismo propde uma escuta sensivel, “que permite e da tempo ao ouvinte de penetrar o
objeto afim de descobrir as nuangas internas” FERRAZ, 1998, p. 64).

Sobre essa influéncia da masica de culturas ndo ocidentais, Fridman (2011b) comenta
que o procedimento ritmico de defasagem, ndo veio da musica ndo ocidental, mas que foi
resultado de experiéncias de Reich com fitas magnéticas. De qualquer forma, ndo ha como
negar as influéncias de estruturas musicais ndo ocidentais na obra desse compositor, e Ferraz
(1998) expande ainda mais os resultados dessa influéncia, levando-os também aos planos da
performance e da audicéo.

Importa registrar, portanto, que tais discussdes sdo imprescindiveis para o
entendimento e desdobramentos desse procedimento, ja que o alvo aqui é a exploracdo desse

procedimento em forma de exercicios, para serem trabalhados em aulas de percepg¢ao musical.

2.2.1.2 O procedimento de defasagem nas obras Violin Phase (1968),
Pendulum Music (1968), Phase Patterns (1970), Drumming (1971), Clapping Music
(1972).

Além das obras It’s Gonna Rain (1965), Come Out (1966) Piano Phase (1967), o
procedimento de defasagem foi utilizado por Reich nas obras Violin Phase (1968), Pendulum
Music (1968), Phase Patterns (1970), Drumming (1971) e Clapping Music (1972).

Lancia (2008) observa que as obras Piano Phase e Violin Phase empreendem “a
defasagem transposta dos tapes para a execugao instrumental ao vivo” (p. 20), visto que Reich
ndo desejava abandonar a performance. Pendulum Music retrata uma defasagem ‘“natural e
fisica” (LANCIA, 2008, p. 87). Drumming inicia o uso de outros procedimentos abandonando

a “extrema reducdo de meios” (LANCIA, 2008, p. 20) que identifica o minimalismo da fase
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pré-classica”®, ou minimalismo austero como denominado por Lancia (2008). Segundo este
mesmo autor, Clapping Music é a ultima obra de Reich que depende da defasagem, e
caminhos posteriores sao abertos rumo a “ampliagdo de meios composicionais” (Lancia,
2008, p. 20), enquadrando-se nesta fase as obras: Six Pianos (1973), Music for Mallet
Instruments, Voices, and Organ (1973) e Music for Pieces of Wood (1973) e a obra que
encerra a producdo minimalista de Steve de Reich é Music for Eighteen Musicians (1974- 76)
incluindo “movimentos harmonicos e divisdes estruturais que ndo fazem sentido dentro do
rotulo minimo” (LANCIA, 2008, p. 20).

Na obra Violin Phase, Reich incorpora uma combinacdo entre os resultados obtidos
nas primeiras composi¢des (loops como base da repeticdo) e o deslocamento gradual
desenvolvido em Piano Phase. A obra é composta por trés loops que sdo defasados e o
modulo composto de doze notas também estd presente nesta obra, o qual “é periodicamente
submetido ao deslocamento, ap6s o qual se estabiliza e volta a ser deslocado ciclicamente”
(LANCIA, 2008, p. 73). E importante observar que ha trés modulos os quais sdo
desalinhados, demonstrando, portanto, os passos de Steve Reich na ampliacdo e uso dos
materiais musicais.

Em Violin Phase, Lancia (2008) destaca que Reich real¢ca os padrbes resultantes
percebidos em Piano Phase, ou seja, os resultings patterns, que induz a audigéo ora fundindo-
0s, ora proporcionando a identificacdo e ou imaginacdo de novos padrbes. Lancia (2008)
enfatiza que “individuos distintos escutam resultados distintos em momentos distintos e o
mesmo individuo pode escutar resultados distintos num mesmo momento” (p. 78), e assim,
tanto o compositor, quanto o intérprete e 0s ouvintes participam da composi¢do da obra como
um todo.

Ao perceber os resultings patterns em Piano Phase, Reich desenvolve a estratégia de
selecionar juntamente com os intérpretes “os resultados que lhes parecem mais interessantes e
os incluem na partitura final para que mais um instrumento os dobre durante a execugéo,
redirecionando a escuta do ouvinte para os padrdes ressaltados” (LANCIA, 2008, p. 78).
Lancia (2008) menciona, com relacdo a obra Violin Phase, que “os padrdes resultantes sdo

selecionados e o violinista os executa nos lugares apropriados da gravacdo, chamando a

20 \/er mais sobre o0 assunto em: CERVO, Dimitri. Post-Minimalism: A ValidTerminology?.ICTUS, V.1, 1999,
p.37-51. Traducdo disponivel em: http://dimitricervo.com.br/wp-content/uploads/2014/03/DimitriCervo-
PosMinimalismo-Debates.pdf
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atencdo do ouvinte para a selegdo escolhida” (p. 87), tornando consequentemente as escolhas
por parte do compositor “mais subjetivas € menos processuais” (LANCIA, 2008, p. 65).
Pendulum Music (vide figura 15, abaixo) retrata taticas diferenciadas que, segundo
Lancia (2008), demonstram a defasagem “natural” e “fisica”. Nesta pega, quatro microfones
suspensos de teto, depois de serem colocados em seus cabos, sdo balancados, e cada um dos
intérpretes “balangadores” empurrardo seu microfone com forgas distintas, e assim, no
momento em que cada microfone, em movimento de péndulo, passa por baixo da caixa de

som ira produzir microfonias “em relagdes diferentes de fase” (LANCIA, 2008, p. 87).

Figura 15: Fac — simile das instrugdes de Pendulum Music.
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Fonte: (LANCIA, 2008, p. 88).
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Clapping Music (1972), também composta por Steve Reich, marca uma variagdo no
procedimento de mudanca de fase. Como nas obras anteriores, no entanto, o compositor
verifica “se o material serve ao processo” (LANCIA, 2008, p. 65). Entretanto, o compositor
ndo interfere enquanto estd acontecendo a musica, assim como o fazia em Come out, por
exemplo. Em Clapping Music “é o processo que confirma literalmente o texto de Reich,
rodando por conta propria depois de armado” (p. 87). A musica € composta com a inten¢do de
utilizar apenas o corpo para dois executantes ou dois grupos batendo palmas.

Saltini (2009) demarca que o ritmo é o Unico parametro musical notado na
composi¢do, determinando toda a estrutura da composicdo, mas é importante notarmos
variagfes no padrdo ritmico, se compararmos com a composi¢do Piano Phase (1967), que
apresenta apenas células ritmicas formadas por semicolcheias. Em Piano Phase, o que
viabiliza a escuta das mudancas de fases é a mudanca de altura que compd@e o padréo ritmico e
ja em Clapping Music, que € composta por apenas um timbre (palmas), foi preciso, inserir
pausas entre os grupos de colcheias para que as mudancas de fases fossem dinamizadas e
percebidas, pois “os timbres sdo quase idénticos” (LANCIA, 2008, p.78). Vide figuras (5 e 6)

abaixo:

Figura 16: Mddulo de dozes notas em Piano Phase.

Fonte: (MENDES, 2009, p. 35).

Figura 17: Mddulo de doze notas em Clapping Music.

1 |
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|
—

b 4

Fonte: (MENDES, 2009, p. 35).

Da mesma forma que em Piano Phase, um dos executantes ou grupos (primeira voz/
clap 1) realiza o padrdo ritmico basico da obra do inicio ao fim enquanto o outro, comeca a

peca em unissono, devendo, apés doze repeticdes, deslocar imediatamente uma colcheia a
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frente (incluindo também as pausas). Contudo, as alteragdes de andamento ndo existem nessa
obra, pois, 0 andamento é mantido do mesmo modo, até completar os onze deslocamentos
possiveis na obra, e ambos 0s executantes ou grupos encontrarem-se novamente, finalizando a
musica em unissono. As figuras (18 e 19) demonstram o deslocamento, que é realizado por
meio de uma colcheia. Dessa maneira, a partir do segundo compasso, temos a visualiza¢éo do
grupo ritmico inicial “caminhando” por diferentes tempos no compasso (de tras para frente),

até retornar ao ponto inicial.

Figura 18: Inicio da obra Clapping Music (1972) a qual depois de um ciclo de repeti¢cdes o segundo

intérprete desloca uma colcheia a frente, executando-a no final deste mesmo compasso.

1 2 '

H 1
clap 1@4&5—0&7%4—44

! Primeiro deslocamento

Fonte: (MENDES, 2009, p. 35).

Como é ressalto por Cervo (2005), Saltini (2009) e Campos (2012), o procedimento de
defasagem, a partir de Clapping Music, distingue-se em defasagem gradual e defasagem
imediata.

Com o intuito de caracterizar e evidenciar as diferencas entre esses processos, Saltini
(2009) desdobra o assunto, colocando que a mudanca gradual do processo de defasagem
“permite ao ouvinte perceber um padrdo ‘afastando-se’ continuamente dele mesmo, (vide
figura 14) com os proprios tempos separando-se e juntando-se novamente” (SALTINI, 2009,
p. 3). Ja as mudangas bruscas “criam uma cadeia de variagdes baseadas em dois padrdes fora
de fase com seus tempos sempre coincidindo” (p. 3) sem apresentar “o ‘problema’ das
transi¢des de mudancas de fase no qual as vozes mudam gradualmente de um estado ‘travado’
para o outro” (SALTINI, 2009, p. 3), ou ainda como nos traz Cervo (2005) “sem uma
transicao gradativa na defasagem” (p. 51).

Medeiros (2011) utiliza-se de graficos para assim representar e distinguir 0S processos
de defasagem nas obras Piano Phase e Clapping Music respectivamente veja a seguir:
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Figura 19: Demonstracédo grafica realizada por Medeiros (2011) representando o processo de defasagem gradual

em Piano Phase.

Piano I |'ITIT|TITI'I"I [TTTTTTTTTTI |T|T|TITI_|TI

7
Piano II ||||||||||||||||||||§iiiil!|||||||||||
U

Ténue aceleragao do segundo intérprete

Fonte: (MEDEIROS, 2011, p. 380).

Figura 20: Demonstracédo grafica realizada por Medeiros (2011) representando o processo de defasagem

imediata em Clapping Music.

"IIIIIIIIIII I‘IIIIIIIIIII I‘IIIIIIIIIII
~ | . | >

->
>
E3

-
-
+
-

J

12345 12345 12345 12345 12345 12345 12345 12345 12345 12345
12341 23451 23451 23412 34512 34123 45123 41234 51234 12345

Fonte: (MEDEIROS, 2011, p. 381).

Como explica Medeiros (2011), em Clapping Music, as mudancas ou trocas de fases
mantém a “simultaneidade do padrao métrico” (p. 381), pois o segundo intérprete realiza a
cada ciclo de repeticdes 0 mesmo padréo deslocado uma colcheia a frente prosseguindo do
mesmo modo até que se esgotem as possibilidades de notas e pausas a serem defasadas.

Em ambos os casos, portanto, (defasagem gradual e defasagem imediata) queremos
ressaltar que o processo de escuta € muito rico, permitindo que sejam ouvidos ritmos
deslizando ou ecoando uns sobre os outros a partir dos “acelerandos atenuados” realizado por
um dos intérpretes, ou ainda percebendo os “canones ambulantes” que acontecem sobre cada
tempo ou partes de tempos nos padrdes ritmicos que se utilizam da defasagem imediata.
Como nos mostra Campos (2013), “a utilizagdo da defasagem estd relacionada com a

intencionalidade na geracdo de um movimento ou gesto interpretativo” (p. 23) e o
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automatismo da repeticdo possibilita ao intérprete o “desdobramento do processo, como se

agisse com o seu inconsciente durante a performance” (CAMPOS, 2013, p. 23).

Figura 21: Demonstracdo da movimentagéo do padréo ritmico inicial em “cénones” sobre os tempos do
compasso 12/8.

steve reich

J =160-184 Repeat each bar 12 times/Répétez chaque mesure 12 fois/Jeden takt zwolfmal wiederholen

Nota-se que o trecho (em vermelho) demonstra a movimentagdo do ostinato: 12 tempo (clap1) no
dltimo tempo do compasso (clap 2), e assim o ostinato reaparece
de traz para frente a cada ciclo (clap 2) reencontrando apds os doze deslocamentos.
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Fonte: Partitura da obra.
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Campos (2013) define especificamente o procedimento utilizado em Clapping Music
como defasagem ritmica por duragdes inteiras, ou seja, troca subitas de fases, visto que a

mudanca de fase acontece a partir

do deslocamento de uma nota para outra em duragdes inteiras, eliminando o
processo por defasagem temporal gradativo utilizado em Piano Phase, [...] 0
mecanismo baseia-se no deslocamento de uma figura ritmica e ndo mais [...]
através da sobreposicdo de dois andamentos ligeiramente diferentes
(CAMPOS, 2013, p. 85).

Lancia (2008), apoiando-se em analises realizadas por Schwartz & Godfrey (1993),
apresenta este processo de defasagem como rotacéo, havendo em Clapping Music “uma
rotacdo do ciclo até que a musica volte em unissono” (p. 87), podendo “ser entendida como
uma variacdo da defasagem sem a transi¢do gradual entre sincronias” (p. 87). Esse mesmo
autor traz que Clapping Music encerra o0 uso do processo de defasagem como Unico processo
determinante nas obras, passando, assim, nas obras posteriores, para a experimentacdo de
novos procedimentos devido a expansao da instrumentacdo. Em suma, de acordo com Saltini

2009, a ideia principal das obras de Steve Reich com o procedimento de defasagem

é que elas comecam com a apresentacdo do padrdo basico sozinho ou em
unissono entre as vozes interagindo no momento. ApGs as requeridas
repeticbes do maddulo inicial, os médulos subsequentes apresentam o padrao
basico em cdnone com suas transposi¢cdes um tempo a frente, dois tempos a
frente, e assim por diante. Esse processo geralmente continua através de um
ciclo completo de todos os modulos transposicionais, finalmente retomando
0 modulo inicial para terminar a peca em unissono (p. 9).

Como sintetiza Campos (2012),

0s processos de defasagem temporal aqui apresentados podem ser realizados
de duas maneiras diferentes: a-através da sobreposicdo de dois andamentos
ligeiramente diferentes intercalados com momentos de invariancia temporal
entre os dois intérpretes, como em Piano Phase(1967); b- mudanca de
subdivisdes inteiras do pulso ritmico, como foi utilizado por Reich em
Clapping Music (1971) (p. 34).

S&o perceptiveis, portanto, e intrinsecos a defasagem, seja a gradual ou o imediata
(rotacdo), “procedimentos resultantes” como assimetrias, metricas combinadas, politempos,
polirritmias. Ou seja, mesmo que esses procedimentos ndo estejam grafados na partitura, eles
passam a acontecer, seja na escuta e principalmente quando amadurecemos a execu¢do das
obras, buscando, assim, maneiras alternativas para o estudo. Como é mencionado por Ferraz

(1998), “as regras formais e estruturais” (p. 68) deixam “escondida a diversidade material”
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(p.68). Esta verifica-se por meio da padrdes resultantes ou conjuntos formados por classes de
tempos (como j& mencionamos antes) e, como transcende Ferraz (1998), ha a “escuta do
espectro de formantes, de sons residuais, de batimentos harménicos, de melodias e ritmos
parasitas” (FERRAZ, 1998, p. 68). Dessa forma, retrataremos esse assunto também no
capitulo 3, no qual serdo dadas exploracdes desse procedimento e as estratégias de estudos,

por meio de exercicios.

2.2.2 Processos aditivos

O processo de adi¢gdo, mencionado no capitulo 1, foi utilizado tanto por Steve Reich
quanto por Philip Glass. No entanto, cada compositor o explorou de forma diferente,
propiciando a criacdo de outros procedimentos. Dentre as obras que foram compostas por
esses compositores, e que serdo destacadas aqui estdo Drumming (1971), de Steve Reich; as
obras 1+1 (1968), Two Pages (1969) e Music in Fifhts (1969), de Philip Glass; e obra
Toyama: for two or more (1993) do compositor Michael Udow, que serd analisada a partir da

perspectiva dos processos aditivos.

2.2.2.1 Processos aditivos em Steve Reich: Block Additive Process

(Processo Aditivo por Grupo).

Apds as experiéncias de Reich com o procedimento de defasagem ou troca de fase (no
periodo de 1967 a 1970), Cervo (2005) destaca que 0 compositor passa a investir na técnica
de processo aditivo por grupo. Segundo Cervo (2005) e Campos (2012), essa técnica
composicional foi utilizada nas obras Six Pianos (1973), Music for Mallet Instruments (1973),
Voices and Organ (1973), Music for Pieces of Wood (1973) e Drumming (1971), obra essa
ultima que serd relevante para a apresentacdo do processo que esta sendo abordado aqui neste
item.

Este procedimento ¢ denominado pelo proprio Reich como “processo de construgao
ritmica” ou “substitui¢do de pausas por notas” (REICH, 1974, apud CERVO 2005 p. 51).
Como nos aponta Cervo (2005), esse procedimento € notavel nas obras de Steve Reich, de

1973 e também atualmente. Cervo (2005) explica que o processo aditivo por grupo consiste
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na introdugdo de um grupo ou bloco de notas, de forma “gradual e ndo linear” (p. 54).

Portanto, ao estabelecer um determinado grupo de notas, oito notas, por exemplo,

pela técnica de processo aditivo por grupo é possivel introduzir cada uma
dessas oito notas gradualmente e de forma ndo linear. Para isso basta
substituir as pausas por notas [...] assim gradualmente, e de forma ndo linear,
as notas que compdem o grupo vao sendo introduzidas até o grupo se
completar, dai o nome ‘processo aditivo por grupo’ (CERVO, 2005, p. 54).

Ao invés de defasagens sistematicas, Reich busca, devido a flexibilidade do
procedimento, adequa-lo a outras técnicas, sendo, portanto, “combinado com imitagdes
deslocadas - uma imitacdo candnica passando por processo de substituicdo semelhante - ou
com outros modulos sobrepostos” (LANCIA, 2008, p. 90).

Campos (2012) denomina esse mesmo procedimento como processos de aglutinagdo
por blocos, destacando igualmente outras denominacGes como processo de aglutinacdo
ritmica por aumento e substituicdo de pausas por notas - como colocado anteriormente por
Cervo (2005), ou ainda, defasagem ritmica por processos de aglutinacdo. Mas, apesar das
denominacdes diferentes Campos (2012) e Cervo (2005), ambos concordam ao mencionarem
que esse procedimento consiste basicamente em substituir um “bloco de pausas por notas de
maneira gradativa” (p.35). A técnica foi utilizada primeiramente em Drumming (1971), na
qual Steve Reich combina “principios de mudanca de fase com aglutinagdo e ainda introduz
uma série de novas variagdes timbristicas” (CAMPOS, 2012, p. 35).

Nesse sentido, o mesmo autor d& énfase as observacdes realizadas por Schwarz?
(1981), o qual coloca que Steve Reich utilizou-se de outras técnicas em Drumming como: o
processo gradual na substituicdo das pausas por notas “dentro de um ‘ciclo constante de
repeti¢do ritmica’ ou ‘construcdo ritmica’ e ‘redu¢ao ritmica’” (CAMPOS, 2012, p. 36 - 37) e
a combinacdo de instrumentos de timbres diferentes a serem executados ao mesmo tempo e
outros timbres como a imitagdo dos instrumentos de percussao por meio de voz humana.

Com relacdo a denominacéo, Lancia (2008), ao se apoiar nos estudos de Warburton,
intitula o procedimento como processo aditivo em bloco e também, “em outros textos como
rhythmic build-up, rhythmic construction (construcdo ritmica) ou simplesmente substitution”
(LANCIA, 2008, p. 89). Ao comentar o assunto, Lancia (2008) evidencia que o modulo de
Drumming ¢é “a moldura temporal transformada pela presenga ou auséncia de sons” (p.77),

uma abordagem ampliada por Reich que utiliza uma duragdo determinada por uma pulsacéo

! SCHWARZ, K. Robert. Steve Reich: Music as a Gradual Process, Part. I1. Autumn: Perspectives of New
Music, Vol. 20, 1981: pp. 225-286.
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fixa como base que vai ser preenchida “gradualmente pela adicdo de sons um a um” (p. 77).

Ha um namero pré-determinado de tempos, ou ainda, como é colocado em outras palavras por
Lancia (2008),

na substituicdo, um moédulo de nimero pré-determinado de tempos, um
compasso fixo, serve de moldura temporal para a adicdo de sons de forma
gradual. A técnica funciona como um quebra-cabeca no qual a figura
musical recebe uma peca nova apds algumas repeticdes até completar o
desenho final. O processo também funciona de modo inverso, ou seja, sons
sdo substituidos por pausas até so restar a moldura vazia (LANCIA, 2008, p,
89).

Figura 22: Demonstracdo do acréscimo gradual de notas realizadas por Reich na obra Drumming.
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Fonte: (FRIDMAN, 2011b, p.365).

Conforme se salienta no primeiro capitulo, muitos compositores foram fortemente
influenciados pela musica de outras culturas e sobre esse aspecto, Fridman (2011b) salienta
que Drumming foi composta logo apds o periodo em que Reich esteve em Gana (Africa),
onde o compositor esteve com o intuito de estudar percussdo africana. Entre esses estudos
inclui-se o ritmo “Gahu, caracteristico da tribo Ewe e que foi uma das inspiracGes de Reich

para compor a peca” (p. 364).
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Por conseguinte, os estudos realizados por Fridman (2011b) vém relacionar
“principios inerentes ao ritmo Gahu e outros ritmos africanos e & construgdo da peca
Drumming” (FRIDMAN, 2011, p. 364). Entre esses principios caracteristicos do ritmo Gahu,
que sdo utilizados na obra Drumming (1971), Fridman (2011b) enumera a partir de sua
andlise: a utilizacdo da pulsa¢do como “estrutura basica para constru¢do da peca” (p. 365), ou
seja, “uma unidade minima de pulsagdo” (p. 365), sobre a qual se estabelece o recurso ritmico
a ser empregado na composi¢ao; a periodicidade construida a partir “de células ritmicas que
se repetem” (p. 365) e “a mobilidade dos padrdes ritmicos” (p. 365), pois, o inicio desses
padrdes “ndo ocorre sempre no inicio do compasso”, recurso esse utilizado tanto nos ritmos
africanos quanto na mdsica de Reich. Nesse contexto, como ja retratado no capitulo 1,
Fridman (2011b) apresenta tal recurso sugerindo “ao ouvinte a impressdo de que a musica tem
varios ‘comecos’” (p. 365).

Sendo um dos propdsitos desse estudo vislumbrar as expansGes que 0s compositores
deram as estruturas ritmicas, por meio da criacdo de varios procedimentos, apresentaremos a
seguir um dos procedimentos utilizados por Michael Udow na obra Toyama: for two or more
(1993).

2.2.2.2 Processos aditivos na obra Toyama (1993) de Michael Udow (1949-)

Campos (2012) coloca que outros compositores como Michael Udow (1949-)
passaram a utilizar o procedimento de defasagem desenvolvida por Steve Reich. Na obra
Toyama: for two or more (1993), Michael Udow apresenta uma expansdo das ideias de Reich
com relacdo ao processo de defasagem, desenvolvendo um processo composicional andlogo a
obra Clapping Music, e assim, um dos intérpretes (na parte B) “antecipa a frase em uma
semicolcheia” (CAMPOS, 2012, p. 33).

Outros aspectos a serem notados sdo a utilizacdo de figuras de diferentes duracoes e da
ligadura que estdo presentes no tema, 0 que enriquece tanto a escrita quanto a audi¢éo das

frases resultantes, ou seja, as frases que surgem a cada processo de defasagem. Veja:
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Figura 23: - Parte B da obra Toyama. Visualizacdo dos deslocamentos em semicolcheias.

[PLAY EACH REPEATED MEASURE 3 TIMES
TOTAL)

etc

Fonte: (CAMPOS, 2012, p. 33).

No entanto, é util realgcar o processo inicial que Udow utiliza para apresentar o tema
(parte A). Para apresentar o tema/moédulo que constitui a obra e o processo de defasagens
(Parte B mostrado na figura acima), Michael Udow estabelece que cada figura ritmica
(duracéo ritmica) seja apresentada separadamente e somada a anterior. Nessa obra, no entanto,
a adicdo gradativa nao ¢ feita por “agrupamentos” ou células, como veremos a seguir em
Philip Glass. Nessa obra, Michael Udow apresenta cada figura, (como foi demonstrado na
figura 23 e com mais detalhes, na figura 24) que ¢ somada a duragdo anterior, € cada “novo”
compasso que surge dessas adi¢des € repetido por quatro vezes. Sendo assim, a cada processo
de adicdo tem-se uma mudanca de compasso e de métrica, que gera a percepcdo de
irregularidades e de diferentes dura¢des a unidade (pulso). Essas figuras sdo acrescentadas até

que se complete o modulo inicial, o tema. Veja a figura abaixo:

Figura 24: Demonstracdo do processo de adigdo apresentado na se¢do A da obra Toyama de M. Udow, para a

apresentacdo do tema/ modulo.
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Em conformidade ao que é apresentado e realcado acima, podemos afirmar que
Michael Udow ndo apenas expande as ideias de Reich (com relagdo ao procedimento de
defasagem), como foi mencionado por Campos (2012), mas também amplia os processos
ritmicos aditivos ora apresentados. Analogo ao processo aditivo por grupo, as figuras vao
sendo acrescidas uma a uma, mas o tema/modulo ndo é formado apenas por figuras iguais,
como é na obra Drumming (1971), vide figura 22. Outra diferenca é que Reich mantém um
esquema métrico fixo do inicio ao fim de apresentacdo do modulo, e aqui, como é abordado
por Michael Udow, o esquema métrico se altera a cada adicao.

Na obra Toyama (1993), observamos que ha um modulo formado por colcheias e
semicolcheias, e essa variagdo de duracdes vém, portanto, criar irregularidades ritmicas com
relacdo a métrica, pois como é grafado pelo compositor, na partitura ha a utilizacdo de
diferentes compassos, o que resulta em diferentes unidades de pulso e andamento e, por isso,
consideramos que essa maneira de construcao ritmica utilizada por Udow, expande também
0s processos aditivos de construcdo ritmica.

A seguir, sera analisada por meio das pesquisas de Cervo (2005), Lancia (2008) e
Votta (2009), a maneira como Philip Glass (1937-) conduzira suas exploracdes com o

processo de adicao.

2.2.2.3 Processos aditivos em Philip Glass: Linear Additive Process
(Processo Aditivo Linear)

Como é salientado por Cervo (2005), enquanto Steve Reich desenvolvia o
procedimento de mudanca de fase, Philip Glass (1937-), outro compositor de destaque do
Minimalismo, desenvolvia em suas composi¢es 0 processo aditivo/subtrativo linear. Lancia
(2008) descreve que, quando Glass realizou transcricbes da musica de Ravi Shankar, Alla
Rakha (o tablista de Shankar) ndo se demonstrava satisfeito dizendo que, da maneira com que
Glass escrevia, deixava as notas soarem iguais. No entanto, a partir do momento em que Glass
passa a escrever a musica que lhe era ditada, eliminando as barras de compasso e realizando
acentuacdes, consegue entdo, resultados que convenceram e satisfizeram o Rakha esperava.

Reich desenvolvia seus estudos relacionados a ritmica africana, e Glass, ao
desenvolver um trabalho juntamente com Ravi Shankar e Ala Rakha transcrevendo a musica
indiana para a notacdo ocidental, familiariza-se com os aspectos musicais dessa outra cultura.

Dessa maneira, Glass passa, entdo, a perceber a estruturacdo ritmica da masica hindu, a qual
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se organiza em “pequenas unidades ritmicas que, colocadas em sequéncia formam ciclos ou
unidades maiores (ritmo aditivo)” (CERVO, 2005, p. 52), e ndo no “ritmo dividido” como ¢
estabelecido na ritmica da musica ocidental. Com base nos estudos de Schwarz®* (1996),

Lancia (2008) cita justamente a maneira que Glass descreve sua descoberta:

Na musica ocidental n6s dividimos o tempo — como se VOocé pegasse uma
duracgdo temporal e a fatiasse como vocé fatia um pedago de pdo. Na musica
indiana (e todas as musicas ndo ocidentais que eu conheco), vocé pega
unidades pequenas, ou “pulsos”, e os alinha em sequéncia para fazer valores
de duracdo maiores (SCHWARZ, 1996, apud LANCIA, 2008, p. 91).

Lancia (2008) menciona que essa “técnica foi elaborada apds a constatacdo que o
ritmo poderia determinar a forma de uma pega”, o que corrobora com a importancia e
visualizacdo dos procedimentos ritmicos pelos compositores no Minimalismo. Cervo (2005)
explica que este procedimento “articula processos de repeticdo baseados em adicdo de figuras
a partir de um padrio base” (CERVO, 2005, p. 52). Deste modo, ap6s um certo numero de
repeti¢des do padrao base, mais elementos sdo adicionados “gerando assim um processo
gradativo de adi¢ao linear” (p. 52), podendo estas unidades serem acrescentadas em numero
regular ou irregular e também podendo ser apresentadas em processos subtrativos. Sob a
influéncia deste aspecto da musica indiana (ritmo aditivo/subtrativo), Glass passa a compor
suas composicoes, e entre elas se destacam 1+1 (1968), Two Pages (1969), Music in Fifhts
(1969), Music in Similar Motion (1969), Music in Contrary Motion (1969), Music with
Changing Parts (1970), Music Twelve Parts (1971-1974).

Interessante também é a complementacdo trazida por Votta (2009). Segundo este
autor, Frederic Rzweski (compositor americano que nasceu em 1938) escreveu a obra Coming
Together a qual se baseia também nesse processo de adi¢do. Votta (2009) descreve gque o
texto utilizado por Rzweski faz usode uma das cartas de Sam Melville (detento do presidio
Attica e morto em rebelido), o qual é apresentado de forma gradual. Primeiramente, o
compositor apresenta a primeira frase que logo ap6s € repetida e acrescida da segunda,
terceira, ou seja, no esquema A — AB — ABC — ABCD, etc., até que o texto seja apresentado
integralmente. Deste modo, como ressaltado por Votta (2009), o texto é apresentado a partir
da “adi¢do gradual de novas frases ao texto, repetindo a cada vez as que ja haviam sido
apresentadas” (VOTTA, 2009, p. 130). No entanto, hd um processo aditivo também sobre a

musica, em especial sobre a linha do baixo, e assim, o que “Rzweski solicita dos executantes

22 SCHWARZ, K. Robert. Minimalists (20th Century Composers).London: Phaidon, 1996 (p. 115).
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por meio de palavras, outros compositores minimalistas escrevem por extenso nas partituras
de suas composigOes” (VOTTA, 2009, p.133).

Philip Glass, no procedimento de adi¢cdo — subtracdo, utiliza-se de processos de
repeticdo com o intuito de motivar expectativa de alteracao, e assim, cada repeti¢éo inalterada
nos faz ansiar pela proxima adigdo/subtracdo” (LANCIA, 2008, p.26). Em 1+1 (1968), ver
figura 23, Philip Glass organiza “o modelo tedrico que sistematiza a técnica de adig@o e
subtragao” (p. 21). Votta (2009) ainda ressalta que “um processo aditivo nao se limita a
adicionar notas, mas também adiciona grupos de notas” (p. 138), e assim, por meio de grupos,
novos padroes podem ser criados “formando um padrdo como ABCDE — (AB)ABCDE” (p.
138), ou ainda “(AB) ABCDE em (AB)(ABCDE)ABCDE” (VOTTA, 2009, p. 138).
Verificamos, portanto, que tal estratégia traz maior complexidade, ampliando as

possibilidades e gerando irregularidades ritmicas.

Figura 25: Demonstracéo da primeira sistematizagdo do sistema aditivo/subtrativo - fac-simile.
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Nesta obra, como apresentado por Votta (2009), Glass solicita ao executante que “bata
com os dedos numa mesa microfonada e amplificada ‘progressdes aritméticas regulares e
continuas’ montadas a partir das unidades A ¢ B” (VOTTA, 2009, p. 134). Conforme
demonstrado na figura 25, logo acima, e mais detalhadamente na figura (26), ha a combinacgéo
de duas células, sendo que num primeiro estagio (n° 1), ha a adi¢do e subtracdo da célula (b);
ja no estagio dois, a célula (a) é acrescentada a cada sequéncia com a célula (b) ja somada,
porém na medida em que se adiciona mais uma célula (a), subtrai-se uma figura relacionada a
(b). Na fase trés, a célula (b) é demonstrada de forma ampliada/ somada, e assim, unidades da

célula (a) vdo sendo retiradas.

Figura 26: Processo aditivo/ subtrativo na obra 1+1.
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Fonte: (VOTTA, 2009, p. 134).

Em Two Pages temos o mesmo procedimento (exploragcdo tanto da adicdo quanto
subtracdo das notas) aplicado a um padrdo melddico que é executado em unissono. Como
Cervo (2005) apresenta em sua analise sobre a obra Two Pages de 1969, as adi¢bes foram
feitas por um processo aditivo linear irregular, como mostra a figura 27, visto que o0 nimero
de figuras acrescentadas é diferente a cada ciclo.

Igualmente, sdo notadas por Dimitri Cervo as “finalizacdes subitas de novos (padrdes)
sem nenhuma preparagdo, o que da ao ouvinte a sensacao de estar ouvindo apenas fragmentos
em um permanente continuum musical” (CERVO, 2005, p. 53). Outro ponto colocado por
esse autor com relacdo a experiéncia auditiva desta obra é o fato de que o processo da adicao
e subtracéo irregular de colcheias nos compassos ndo oferecem possibilidades de apreensdo

“dentro de uma indica¢do de compasso especifica” (p. 53), pois o ouvinte perde a referéncia
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com relagdo a métrica, além de ndo perceber a nocao de acréscimo ou decréscimo das figuras,
“o que acaba por gerar uma sensagdo extremamente hipnotica” (CERVO, 2005, p. 53).

Em outras palavras, como bem nos apresenta e ilustra Lancia (2008), Two Pages
(1969) é composta de uma unica linha melodica, sobre a qual Glass vai acrescentando notas
(conforme é demonstrado na figura 27) em um fluxo ininterrupto de colcheias, impedindo o
estabelecimento e a percepcdo de padrdes métricos especificos, tal qual encontramos sobre a
base ritmica da musica ocidental. Vale a pena também destacar que a utilizacdo das barras
apenas indica a diferenciacao do acréscimo/diminuicdo que cada modulo apresenta.

Além da irregularidade de métricas e auséncia de um compasso especifico, Glass
também apresenta junto ao processo uma “irregularidade do método” (LANCIA, 2008, p. 92),
isto €, 0 compositor adiciona ou subtrai um nimero qualquer de notas, o que demonstra que
“apesar de ser um processo gradual, ndo ¢ um processo rigido nem impessoal. A quantidade
de notas é determinada pela sensibilidade do compositor, de modo a obter um resultado mais
musical e menos matematico” (LANCIA, 2008, p. 92).

Figura 27: Demonstragdo dos mddulos - (a) mddulos 1-7, (b) médulo 15, (c) médulo 44, (d) médulo 61, ()

mdbdulo 78 — Two Pages.

(a) fast, steady

1 1 1 1 15
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Fonte: (LANCIA, 2008, p. 92).
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Music in Fifhts (1969) apresenta, além das descri¢des anteriores, intervalos de quintas
paralelas (Vide figura 28). Continuando com as andlises realizadas por Cervo (2005), na obra
Music in Fifths Glass utiliza-se do mesmo procedimento, adicionando figuras irregularmente
sendo, portanto, composta em duas linhas melddicas que sdo tocadas simultaneamente e
distanciadas por um intervalo de quinta. No processo de adi¢do tém-se duas ou trés colcheias
“acrescentadas antes do grupo principal de oito notas, e as vezes interpoladas no meio deste,

dividindo-o em dois subgrupos de quatro notas” (CERVO, 2005, p. 53).

Figura 28: Trecho musical da obra Music in Fifths (1969).
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Fonte: (MENDES, 2009, p. 36).

Veja também a demonstracéo realizada por Votta (2009), sobre a obra Music in Fifths:

Figura 29: Analise do processo aditivo da obra Music in Fifhts cps. 13- 18.

Fonte: (VOTTA, 2009, p. 136).
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J& em Music in Twelve Parts, o autor delineia que essa obra é caracterizada pela
combinacdo de processos aditivos com outras técnicas, que sao apresentadas nas doze se¢Bes
da obra. Nesse sentido, Lancia (2008) coloca que as composi¢fes seguintes apresentam
explicacbes em seus préprios titulos, ou seja, se tornam auto-explicativas - Music in Similar
Motion, Music in Contrary Motion, Music with Changing Parts, Music Twelve Parts,
confirmando assim que tanto Steve Reich quanto Philip Glass desenvolveram particularmente

seus caminhos de ampliacdo dos materiais musicais. A partir de entdo, Philip Glass caminha

progressivamente para a densidade textural. [...] Os titulos de suas proprias
composicdes [...] indica o inicio do afastamento da estética reducionista e
inclui notas sustentadas e pequenas improvisagdes sobre uma linha melddica
de colcheias ininterruptas (LANCIA, 2008, p. 21),

combinando o método aditivo/subtrativo a elementos como, por exemplo, respiracfes e notas
sustentadas (utilizadas também por La Monte Young).

No proximo capitulo, serdo explanadas as exploracdes que foram feitas com alguns
dos procedimentos aqui descritos. Entre os procedimentos de defasagem foram elaborados
exercicios voltados a defasagem imediata e dentre os processos aditivos, delineados o
processo aditivo por grupo, elaborado por Reich, e o processo aditivo linear, que foi

desenvolvido por Glass.
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CAPITULO 3- ESTAGIO, REFLEXOES SOBRE O ENSINO, E
DESCRICAO DOS EXERCICIOS

Como ja foi mencionado anteriormente, ha a necessidade de valorizagdo e buscas de
estratégias para ensino de estruturas musicais que foram criadas e ou ampliadas na musica
contemporanea, pois € comum encontrar musicos bacharéis que estdo despreparados para
lidarem com os elementos musicais desenvolvidos e/ou criados nesse repertério. Neste
capitulo, haverd uma breve reflexdo sobre essa perspectiva no ambito das aulas da disciplina
Percepcdo Musical, e sera apresentada uma proposta para o ensino de ritmica, explorando o
procedimento de phase shifting e processos aditivos, refletindo também sobre a maneira como
esses exercicios foram vivenciados com os alunos, enlacando assuntos relacionados ao
conceito de embodied mind (relagcdo corpo/ mente) a visao holistica os quais foram amparados
em estudos realizados por Cancado (2006); Lima e Riger (2007); Storolli (2011) e Fridman
(2013).

Ressaltamos que o modelo de ensino e aprendizagem musical que permeia a
universidade (em particular na disciplina Percep¢do Musical) estd embasado em paradigmas
dualistas e racionalistas. No entanto, para uma melhor compreensdo desses aspectos,
desenvolveremos 0s itens que se seguem:

1- A caracterizacdo do espaco onde aconteceu o estagio (aplicacdo dos exercicios);

2- Os resultados de alguns estudos sobre o paradigma dominante (Boaventura, 2008),
pontuando as presentes reflexdes para o que seria o paradigma emergente em musica;

3- O conceito de embodied mind, que se contrapde a epistemologia cartesiana (dualismo,
mecanicismo);

Posteriormente, serdo apresentados os exercicios que foram elaborados, os quais visam
a ampliacéo do ensino de ritmica a outras linguagens musicais que surgiram a partir do século
XX, com énfase no Minimalismo, bem como apresentar os resultados alcancados a partir da

inter-relacdo meio/corpo/mente.

3.1- Caracteristicas sobre o0 estagio e as turmas de percep¢ao musical

Como ja previsto no cronograma de execucdo da pesquisa, o0 estagio se deu em dois

momentos (observacéo e participacdo). Desse modo, 0 estagio foi realizado (observacao) na
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disciplina Percepgdo Musical V - Ritmica® do curso de graduagdo em Musica da UFU. A
experiéncia teve inicio em outubro de 2013, que de acordo com calendério académico em
vigor correspondeu ao segundo semestre desse mesmo ano e a turma era composta por dez
alunos.

Dentre os contetdos ministrados na disciplina Percep¢do Musica V — Ritmica, do
curso de Mdasica da Universidade Federal de Uberlandia, estd a apresentacdo de
procedimentos ritmicos consagrados por compositores do século XX, como as modulacdes
métricas (Elliot Carter) e phase shifting (Steve Reich).

E importante ressaltar que, existe um “tabu” sobre a disciplina Percep¢do Musical V -
Ritmica, pois os alunos em geral interpretam que essa disciplina (Percepcdo Musical do 5°
periodo) é direcionada para os alunos de percussdo, por trabalhar especificamente com os
elementos ritmicos da musica e por introduzir a vivéncia de elementos ritmicos explorados
por compositores da musica dos séculos XX e XXI, repertorio esse mais comum para
percussionistas, jd que a grande parte do repertério para instrumentos de percussdo é do
século XX. No entanto, tal fato ndo se sustenta, pois faz parte da formacdo do mdsico tal
desenvolvimento, independente do instrumento que se toca. Como se conclui a partir de
Bernardes (2007), é importante que o aluno em formacdo busque aprimorar suas habilidades
as quais poderéo ser exploradas em diferentes espacos profissionais.

A vivéncia do procedimento de phase shifting (Steve Reich) se deu a partir da
execucdo da obra Clapping Music de Steve Reich, (veja a descricdo do procedimento e analise
da obra no capitulo 2). Antes do estudo e execucao, foi preciso uma contextualizacao sobre o
compositor, sobre 0 movimento minimalista e os processos desenvolvidos por Reich, pois 0s
alunos em sua grande maioria desconheciam os itens apresentados. A audicdo da obra It's
Gonna Rain também foi trabalhada com os alunos, visto ser a primeira obra com o
procedimento de defasagem. A execucdo da obra (Clapping Music) pelos alunos inicialmente
se demonstrou dificil, e como um dos alunos mencionou em sala, a sensacao que se tem é de
um “nd no cérebro, e assim a gente se perde durante a execugdo”.

Portanto, ao iniciar nossos questionamentos e discussdes a partir desses

“estranhamentos”, pois era notavel que, mesmo partindo de uma leitura simples, as

% Disciplina ministrada pelo Professor Dr. Cesar Adriano Traldi. Iniciei as observacdes no dia 31 de outubro de
2013 (22 aula do semestre).
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defasagens imediatas (procedimento utilizado na obra Clapping Music) geram irregularidades,
momentos de instabilidades, ou seja, o tempo estriado (o pulso), conforme delineado por
Boulez (1896) é em alguns momentos obscurecido, levando a um ‘embaralhamento’ do tempo
estriado.

O intuito, porém, nessa etapa do estagio ndo foi o de enumerar as dificuldades e sim de
buscar estratégias que viabilizassem o ensino destes contedidos (procedimentos ritmicos) 0s
quais geralmente ndo sdo trabalhados com os alunos durante o seu processo de formacéo
musical como um todo. Observamos que as dificuldades, muitas vezes se sobressaem devido
a esse “estranhamento”, pelo ndo contato com outros materiais musicais, € a partir do que foi
exposto, e assim destacamos 0 quanto as praticas musicais ainda, em muitas situacfes, estao
limitadas aos padrdes estéticos desenvolvidos anteriormente ao século XX.

Desse modo, antes de trabalhar com exercicios que envolvessem o procedimento de
defasagem, percebemos uma necessidade inicial de preparacdo com relagdo a “incorporagiao”
ou “corporifica¢do” (como retratado por Fridman, 2013) de compassos assimétricos g
padrdes ritmicos irregulares, pois tanto na defasagem imediata (na hora dos cortes) quanto 0s
processos aditivos (adicdo e subtracdo) perpassam por compassos assimetricos. Por isso, 0
inicio da vivéncia dos exercicios com os alunos se deu a partir de exercicios em compassos
assimétricos.

Em seguida, iniciamos a segunda etapa do estagio (primeiro semestre abril — agosto de
2014), a qual foi dividida em dois momentos: abril-junho e junho-agosto. Nesse semestre a
turma compunha-se de trinta e cinco alunos.

A seguir, apresentaremos 0s exercicios que foram criados durante a realizacdo dessa
pesquisa, 0s quais exploraram o procedimento de phase shifting e processos aditivos. Essa
apresentacdo serd iniciada com a descricdo dos exercicios que foram trabalhados com os

alunos (estagio) e os resultados alcancados. Em seguida, serdo apresentados os demais

?4 Segundo Fridman (2013), assimetria é um termo que “refere a utilizagdo de compassos de numerador impar,
como 5/8, 11/8, 7/4, que sugerem uma pulsagdo resultante de proporgdes irregulares” (p.22). Igualmente ¢é
importante ressaltarmos “que a assimetria, e as métricas complexas baseadas na polirritmia podem ser tratadas
de maneira orgénica, ndo artificial” (p.71), ou seja, como “consequéncia natural de uma determinada
organizagdo ritmica, em prol de uma fluéncia musical” (p.71). Tal abordagem contribui em trazer, de forma
organica, o “conceito de assimetria e o estudo de pardmetros ritmicos complexos para o aprendizado musical,
pensando em um contexto global de formagdo™ (p.71).
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exercicios que foram elaborados posteriormente ao estigio, e que, portanto, ndo foram

aplicados com os alunos.

3.2 A disciplina Percepcao Musical e questdes paradigmaticas

Antunes (1974), Moraes (1983), Barancoski (2004), Folloni (2005), Gandelman
(2005) e Branco (2008), colocam a importancia em buscarmos e propiciarmos processos de
ensino e aprendizagens (principalmente nas universidades) que se dialoguem com a mdsica
contemporanea.

A partir da minha vivéncia na graduagéo (1999 - 2003), na Universidade Federal de
Uberlandia (UFU) e, tendo a oportunidade de trabalhar com os alunos da disciplina Percep¢éo
Musical V, da mesma instituicdo ja citada, no periodo de (2013-2014), por meio da disciplina
Estagio em Docéncia (Mestrado), percebemos que no ensino ha uma maior valorizacdo dos
padrbes estéticos musicais que foram desenvolvidos até o século XVIII e inicio do século
XIX. A partir do que os autores acima mencionam, ou seja, sobre a necessidade de elaboracédo
de propostas que incluam a mausica contemporanea no ensino, abracamos as iniciativas,
propositos e desafios da disciplina Percep¢do Musical V (UFU) em desenvolver processos
ritmicos que sao utilizados no repertorio da musica contemporanea.

Assim como Branco (2008), acreditamos que, com o estimulo a apreciacdo da musica
contemporanea e improvisacao, e aqui se pautando em procedimentos ritmicos, sera possivel
contribuir para a constru¢do “abrangente da linguagem musical” (BRANCO, 2008, p.6),
trazendo perspectivas musicais significativas para a formacéo ritmico-musical na atualidade.

Refletindo sobre os desafios em se envolver com a musica contemporanea, buscamos
a partir de Boaventura (2008) dialogar com o0s conceitos por ele vislumbrados, pois €
pertinente chamar a atencdo para a essencialidade de se inteirar com 0s eventos “cientificos

2545

paradigmaticos~”, compreendendo o quanto esses paradigmas conduzem o0 conhecimento

%> Boaventura (2008) em “Um discurso sobre as ciéncias”, menciona que sobre a ordem cientifica dominante,
“o paradigma dominante”, ou “paradigma moderno” se trata de um modelo de racionalidade herdado a partir do
século XVI e que foi consolidado no século XIX. Esse paradigma esta associado ao conhecimento das ciéncias
naturais e opde-se ao conhecimento de senso comum, ou seja, estando distante das caréncias e necessidades da
vida humana. Com rela¢do ao “paradigma emergente”, Boaventura (2008) nos apresenta que a configuracdo
desse paradigma € obtida por caminhos especulativos, mas antes de qualquer especulacdo é importante frisar que
0 conhecimento como é ainda idealizado vem sendo erigido desde o século XV1 e inclui como destaque: Adam
Smith, Darwin, Marx, Durkheim, Ricardo a Lavoiser, Max Weber. No entanto, outras teorias surgem como:
Teoria da Relatividade de Einsten, do desenvolvimento de novos conhecimentos relacionados & Relatividade da
Simultaneida de Einstein, Mecéanica Quantica, Principio da Incerteza de Heisenberg, a abordagem da
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produzido no meio académico para, entdo, poder de maneira responsavel (critica e flexivel)
visar mudancas e ponderac¢des sobre a producgdo de conhecimento para a area de musica.

A partir dessa breve reflexdo, observamos da mesma maneira, a necessidade em se
repensar sobre a contribui¢do de nossos trabalhos, 0 que precisa emergir em nossas praticas
musicais, e, de realimentar as seguintes perguntas: quando realmente estaremos direcionando
nossas praticas para a composicao e improvisagdo? E o dialogo, envolvimento e aproximagéo
com a musica contemporanea? Talvez seja por objetivos que busquem esses propositos que
serdo encontradas maneiras de se inteirar com esse modo de pensar dentro da perspectiva
emergente, trazendo transformacdes inovadoras tanto na pesquisa, quanto na performance e o
ensino.

Posto isso, e, estendendo essas reflexdes a disciplina Percepcdo Musical,
compartilhamos com o que foi ressaltado por Bernardes (2007), a qual menciona que essa
disciplina pode “ser considerada como um dos eixos na formag¢ao musical da graduagdo, ndo
s0O pela sua longa duracdo [...], mas também pelo seu significado para a formacdo musical dos
alunos” (BERNARDES, 2007, P. 73). Essa constatacdo nos impulsiona a encarar os desafios,
de buscar estratégias de ensino que aproximem os alunos a masica contemporanea, a qual
propiciara outras descobertas, caminhos e possibilidades. Ou seja, estratégias que fomentem, e
instiguem o estudante a pensar em ampliacOes e transformacdes da realidade.

Diante dessas reflexdes, buscamos perseguir e, repensar uma proposta de como
abordar a vivéncia dos exercicios ritmicos, valorizando “a sensibilidade e memoria auditivas”

(FRIDMAN, 2013, p. 50) e trazendo “a ideia de musica a partir do ritmo e a corporalidade”
(p. 50).

3.3 O conceito da Embodied Mind

Em conformidade com o que é esclarecido por Schafer (1991) durante seus relatos em
O ouvido pensante (1991) “o corpo todo é um ouvido” (p. 333). Entretanto, com o
cartesianismo foram-se instauradas verdadeiras dicotomias como, espirito e matéria; corpo e

mente; corpo e musica; teoria e pratica, que encaminharam a uma visdo “de um ser humano

complexidade dos sistemas dindmicos, adescoberta de Gédel quanto ao Teorema da Incompletude, etc.. Sendo
assim, fissuras e lacunas vém sendo determinadas e estabelecidas sobre a base dessa estrutura paradigmatica e
segundo Boaventura (2008), requerem buscas que se conjecturem enquanto saidas emergentes, rumadas a um
processo de transformacéo paradigmatica.
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cada vez mais fragmentado frente a natureza e o universo” (LIMA; RUGER, 2007, p. 98).
Contudo, como é apontado por esses mesmos autores, a partir do século XVIII, Jean - Jacques
Rousseau (1712- 1778) inicia a disseminagdo das “influéncias pedagdgicas da sua época” (p.
98), as quais rejeitavam “o racionalismo que se instaurou gradualmente na linguagem e no
ensino de musica” (LIMA; RUGER, 2007, p. 98). Desse modo, Lima e Riiger (2007)
complementam que “a utilizagdo do corpo como meio de sensibilizagdo para 0 processo
ensino/aprendizagem musical assume certa notoriedade a partir do século XVIII” (p. 98).

De acordo com 0 que é apresentado por esses autores, notamos que posteriormente,
essas estratégias induziram a um novo parametro que ficou conhecido como “pedagogia
ativa” (p.99), influenciando educadores musicais como Emile Jacques Dalcroze (1865- 1950),
Edgar Willems (1890- 1978), Carl Orff (1895-1982) Murray Schafer (1993-), dentre outros.
Lima e Riger (2007) retratam igualmente que essa “interconexdo do movimento corporal com
a experiéncia afetiva e 0 bindbmio corpo e mente [...] foram objeto de estudo por parte de
alguns pedagogos e psicologos” (p. 108), e, no século XX, ambas as areas (pedagogia e
filosofia) passam a se dedicar a essas pesquisas.

Fridman (2013) reporta que essa ideia de interacdo com o meio foi estabelecida por
Gibson (1904-1979) a partir do conceito de affordance. As affordances de um determinado
ambiente delineiam os materiais a serem explorados pelo individuo e sob esse aspecto
“Gibson ndo vé uma separagio entre 6rgdos motores e os 6rgaos sensorios” (LIMA, RUGER,
2007, p. 114). De acordo com Fridman (2013), esse conceito passa a ser especulado, em
meados do século XX, por diversas areas como a filosofia, educacdo, fenomenologia,
sociologia e “a ideia do corpo como meio ativo para a construgdo do conhecimento é
conhecida hoje por embodied mind” (FRIDMAN, 2013, p. 81).

Desse modo, Fridman (2013) menciona que “0 ambiente modifica o individuo, que por
sua vez modifica 0 ambiente, estabelecendo relacGes cognitivas dindmicas, baseadas na acéo e
na ‘incorporacdo’ do que ¢ oferecido em um determinado ambiente” (p.81). Percebemos,
portanto, que Gibson modifica o conceito que se tinha do conhecimento, ou seja, um
conhecimento que anteriormente se demonstrava como sendo “estatico e independente de suas
possiveis interagdes contextuais” (p. 81) e que passa a valorizar o “COrpo como agente ativo
no processo cognitivo” (FRIDMAN, 2013, p. 83).

De acordo com Fridman (2013), Gibson aponta entdo, para um conhecimento que é
adquirido por meio de uma “agdo e reagdo com um determinado ambiente”, no qual, o corpo

do individuo passa “a ter um papel de extrema importancia” (p. 81).



92

Fridman (2013) também destaca que o conceito da embodied mind (mente
corporificada) passou a ser esclarecido em diferentes periodos e por diferentes autores, entre
eles: Friedrich Nietzsche (1844-1900), John Dewey (1859-1952), Paul Sartre (1905-1980) e
Merleau Ponty (1908-1961) Francisco Varela (1946-2001), George Lakoff (1941-), Robert
Turner (1946-) e Steven Johnson (1968-), sendo importante destacar que esses autores
objetivam opor e debater as dicotomias e segregagdo do conhecimento, destacando entre estas
a divisao entre corpo e mente.

Portanto, a partir do que foi exposto, buscaremos como Fridman (2013) relacionar a
ideia da corporalidade em mdusica para a vivéncia de procedimentos ritmicos, pois “podemos
dizer que o ritmo representa um dos primeiros aspectos musicais diretamente relacionados ao
conceito da embodied mind” (Fridman, 2013, p.83). Ou ainda, como é apresentado por
Storolli (2011), “a relacdo do corpo com a musica remete-se, porém, a propria génese desta,
sendo anterior a treinamentos, codigos e sistemas” (STOROLLI, 2011, p. 132).

Por meio de Bresler, (2004), Fridman (2013) salienta que,

provavelmente, a prova mais evidente e amplamente citada sobrea ligacdo
entre musica e corpo vem de um carater temporal ou processual da musica,
um carater que se manifesta em coisas como pulso, tempo, ritmo: um
conjunto de fendmenos muitas vezes descritos como um movimento ou
sentimento ritmico (p. 84).

Conforme visto no capitulo 2, o0 movimento minimalista traz mais a idéia de processo
musical “do que na de obra acabada” (CERVO, 2005, p. 47), e aqui buscamos estabelecer
mais ligages do conceito da embodied mind e mdsica. Igualmente, ressaltamos no capitulo
anterior que os compositores do Minimalismo, assim como outros compositores do século
XX, foram influenciados por conceitos filoséficos e estéticos orientais, e Fridman (2013)
observa que, em muitas culturas ndo ocidentais, a cognicdo ritmica estd associada a esse
conceito da embodied mind, pois “a cogni¢do esta fortemente associada a corporalidade”.

Aliado a esse conceito (embodied mind) podemos também destacar a visao holistica,

pois, como é mencionado por Cancado (2006) numa educacdo holistica?® ha a énfase na

%6 Cancado (2006) traz que o termo “holistico” pode ser entendido “como ‘integral’ ou ‘global [...] e a tradicdo
de seu uso tem raizes em filésofos e pedagogos do século XVIII, como, por exemplo, Pestalozzi, passando
posteriormente por outros reconhecidos mestres da educacdo do século XX, como Maria Montessori, Rudolf
Steiner, e em especial o canadense J. P. Miller (1996), que utilizou pela primeira vez o termo Educacéo
Holistica. Para eles, a educacdo holistica implica uma educacdo integral, na qual se trabalha ndo s6 o
desenvolvimento do intelecto [...], mas também os aspectos fisicos, emocionais, sociais, estéticos, intuitivos e
espirituais, inatos a todo ser humano” (p.18). Fridman (2013), do mesmo modo, traz sua analise apontando um
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linguagem corporal. Essa mesma autora considera que “é no corpo que se originam as
sensacOes e emocdes do ser humano e é atraves do movimento que as energias sdo liberadas”
(p.18), ou seja, “a educacdo holistica acredita no aprendizado a partir da experiéncia, da
descoberta, do interesse, da curiosidade, para entdo encontrar sentido nessa experiéncia”
(CANCADO, 2006, p. 18-19).

Tal estudo, conceito da embodied mind e da visdo holistica aliada a processos de
ensino e aprendizado em mdusica, expandiu nossos olhares e possibilitou aos alunos um maior
envolvimento e interesse pelos conteddos que foram ministrados nas aulas. Os alunos
puderam por meio da vivéncia corporal, compreender, formular conceitos, além de manipular
as estruturas que foram trabalhadas em sala, pois como sera descrito, encontrando juntamente

a essa vivéncia “incorporada”, momentos para a criagdo musical.

3.4 Descrigdes dos exercicios

3.4.1- Exercicios elaborados a partir de compassos assimétricos e o procedimento

de defasagem

Como foi retratado anteriormente, houve a necessidade de elaborar exercicios com a
finalidade de buscar uma vivéncia e “incorporag¢do” de aspectos ritmicos assimétricos. Assim,
propomos aos alunos um primeiro exercicio que envolveu um ostinato em compasso de cinco
tempos 5 (3+2), para depois realizarem uma improvisacao (utilizando o préprio corpo). Veja

0 exercicio:

paralelo entre os aspectos holistico/atomistico, considerando “a importancia destes conceitos de aprendizado e
transmissdo musical em seu ambito geral” (FRIDMAN, 2013, p. 53).
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Figura 30: Exercicio em compasso assimétrico envolvendo improvisacao.
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Nessa primeira aula foi possivel trabalhar apenas o ostinato, sendo preciso orientar 0s
alunos a observarem o andamento (ja que a tendéncia é acelerar), buscando uma execucgédo
mais precisa dos padrdes irregulares. A principio pensamos em colocar os alunos em roda,
mas devido a quantidade de alunos (35 alunos) e o espaco pequeno da sala de aula, ndo foi
possivel. Os alunos ficaram de pé para viabilizar uma maior exploracdo do exercicio com o
corpo. De inicio houve dificuldades, os pés (que auxiliavam como base) se desencontravam, e
muitos alunos ndo conseguiram realizar o ostinato sem apresentar alguns “tropegos” na
execucao, ndo sendo possivel, portanto, entrar com a improvisacao.

Por meio das dificuldades apresentadas, durante a semana decidimos por
possibilidades que levassem os alunos a internalizarem de forma mais efetiva o0 compasso 5/8
na métrica estabelecida (3+2), para assim improvisarem. Desse modo, estando nesse mesmo
periodo analisando uma das partes da obra Drumming (1971) do compositor Steve Reich
(parte esta em que o compositor apresenta uma moldura vazia sobre a qual vai acrescentando
figuras), surgiu a ideia de desenvolver a partir deste trecho da composicdo uma estratégia de
exercicio que auxiliasse na internalizacdo desse compasso. Sendo assim, na semana posterior

foi proposto o seguinte exercicio:
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Figura 31: Exercicio para a internalizagdo da métrica 5 (3+2).
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Figura 32: Variacdo do exercicio anterior para a internalizacdo da métrica 5 (3+2). Exercicio elaborado a partir
da obra Drumming (1971) de Steve Reich.
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Cada linha foi realizada de duas a quatro vezes, e, a partir dessa construcdo (sons e
pausas que eram acrescentados) os alunos foram percebendo gradualmente a construgédo
métrica (3+2), até chegarem ao ostinato do exercicio proposto na primeira aula. Inicialmente,
partes dos alunos realizavam a contagem dos tempos do compasso em voz alta, a qual se
tornou desnecessaria & medida que os alunos foram “incorporando” os padrdes. Durante a
execucgdo, pedimos que os alunos realizassem o exercicio a partir do nimero correspondente
as linhas, o qual era falado aleatoriamente, levando a um grau maior de atencao, pois desse
modo, a “previsibilidade” do exercicio era desfeita.

Assim, voltamos ao primeiro exercicio, no qual os alunos executavam o ostinato e
apos quatro vezes de realizacdo do ostinato, cada aluno (a partir de uma ordem pré-
estabelecida) improvisava, nessa suposta “moldura vazia”, por quatro compassos. Enquanto
isso, os demais alunos mantinham o ostinato, para que ap0s 0s quatro compassos voltados a
improvisacdo o aluno ficasse atento, para entdo, retornar ao ostinato (em unissono) com os
demais alunos.

Nessa aula, poucos alunos conseguiam voltar exatamente no ostinato apds os exatos
quatro compassos de improvisacdo, mas devido a proposta de vivenciar corporalmente esses
padrdes, seguido do estudo e envolvimento dos alunos conseguimos no decorrer das aulas
chegar ao que foi proposto.

A improvisacdo ofereceu possibilidades didaticas muito produtivas, pois como foi
colocado por Gainza (1990 p. 23), a improvisacdo quando voltada a processos educativos
auxilia no desenvolvimento da memoria, concentracdo, coordenacdo motora e acuidade
auditiva, servindo também a propostas especificas das diferentes disciplinas musicais, como,
por exemplo, em classes de instrumentos, educacdo auditiva e harmonia, promovendo a
absorcdo de materiais, conceitos e ideias musicais por meio da criacdo. Portanto, é valido
deixar claro que, o foco dessa dissertacdo ndo € a improvisa¢do, mas a0 mesmo tempo
ressaltar que, a improvisacdo foi uma ferramenta que muito enriqueceu a vivéncia dos
processos ritmicos aqui abordados.

O primeiro momento da segunda etapa do estagio foi finalizado em 07/06/2014, no
qual séo destacados os seguintes pontos:

1- Relacionado a improvisacdo, notamos diferentes exploracdes realizadas pelos
alunos: improvisacédo realizada no momento; criacdo, escrita e memorizacao de variagdes do
ostinato; improvisacdo a partir de uma mesma célula ritmica, se configurando em um “outro

ostinato”. Deste modo, a improvisa¢do se demonstrou como uma importante ferramenta na
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aquisicdo e exploracdo dos contetdos, motivando, enriquecendo o aprendizado e
vislumbrando as potencialidades da cognicdo ritmica que é adquirida por vias da
corporalidade.

2- Os alunos relataram suas estratégias de estudo, indagando o porqué da
improvisagdo ndo estar presente desde o inicio do curso na disciplina Percep¢do Musical e
também em outras disciplinas (como o instrumento), e destacaram também que as aulas se
tornam mais significativas quando direcionadas a pratica, ou seja, ao “fazer”. Sobre esse
aspecto, “o fazer”, destacamos o que ¢ vislumbrado por Storolli (2011), a qual menciona que
“ o termo ‘acdo’ enfatiza os processos sensoriais € motores [...], percep¢do € a a¢do sdo
inseparaveis na cogni¢do vivida” (p.135);

3- Devido a “incorporagdo” ou “corporificagdo” dos padrdes, os alunos apresentaram
um otimo rendimento, refletindo também nas transcricbes em compassos simétricos (binario,
ternario e quaternario) e assimétricos (5/8 e 7/8), mencionando (diferentemente do inicio das
aulas) que a vivéncia inicial auxiliou na escrita;

4- Os exercicios apresentados nas figuras 30, 31 e 32, podem ser elaborados com
vistas a “incorpora¢do” de metros mais longos como 7/8, 13/8, 11/8 explorando mais
possibilidades de agrupamentos ritmicos e acentuagoes.

Dando continuidade ao segundo momento do estagio (junho — agosto), o professor da
disciplina apresentou dois procedimentos desenvolvidos por compositores mais recentes.
Dentre esses, a modulacdo métrica desenvolvida por Elliot Carter e phase shifting ou
defasagem temporal que foi criado pelo compositor Steve Reich. De acordo com o foco da
pesquisa, exploramos o segundo, e do mesmo modo que no exercicio anterior, buscamos
relagbes com uma das obras em que o compositor utiliza o procedimento. A obra escolhida foi
Clapping Music (1972), na qual Reich utiliza o procedimento de defasagem imediata. Esse
procedimento se demonstrou mais viavel devido ao grande nimero de alunos que compunham
aturma.

A partir do que foi analisado no capitulo 2, com base nas pesquisas realizadas por
Cervo (2005), Saltini (2009) e Campos (2012), apresentamos o procedimento que é utilizado
na obra aos alunos e, por conseguinte, buscamos na partitura a visualizagdo dos
deslocamentos, os quais foram todos escritos na partitura, foi ressaltado também, nessa
visualizacdo o momento no final, ou seja, momento em que as vozes se encontram novamente
em unissono. No entanto, ao se propor a leitura da partitura, dividindo a turma em dois

grupos, percebemos uma execugdo “mecanica” a duas vozes. Muitos alunos ndo conseguiam
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perceber os momentos de deslocamentos, estando presos a leitura. Como é colocado pelo
proprio compositor, a execucdo da obra e a percepcao/audi¢do dos processos acontecem ao
mesmo tempo, permitindo tanto ao performer quanto aos ouvintes diferentes resultados
sonoros a cada audicao.

Notamos, portanto, que com a leitura da partitura, os alunos, ao buscarem ouvir as
defasagens, se perdiam e como concluiu um dos alunos do semestre anterior a sensagao que se
tem ¢ de “um noO no cérebro”. Diante de tal dificuldade, aos poucos buscamos diferentes
leituras da partitura, com o intuito de propiciar a vivéncia da musica enquanto processo. Foi
proposto primeiramente um corte da primeira figura do segundo compasso a ser realizada pela
clap2 (intérprete 2), direcionando assim a execu¢do de cada voz para apenas dois compassos.

Veja a sequir:

Figura 33: Esquema utilizado para a execucdo da obra Clapping Music de Reich. Médulo principal da
obra Clapping Music (1972) de Steve Reich adaptado para a execucdo da obra.
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Por meio desse “resumo” da partitura, 0s alunos conseguiram memorizar as frases,
tendo uma maior compreenséo e acuidade na execuc¢éo e audigcdo dos deslocamentos, ou seja,
se envolvendo com o desenvolvimento dos processos que envolviam a propria execucdo. A
ideia foi sendo amadurecida e, com o intento de esclarecer o procedimento e de permitir uma
maior interacdo entre o fazer-sentir-ouvir-explorar, propomos exercicios trabalhando
primeiramente com o corpo, partindo de estruturas “maiores” como, por exemplo, a métrica

(tempos dos compassos), além de vivenciarem dentro dessas estruturas, o deslocamento:
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Figura 34: Defasagem entre os tempos do compasso. Exercicio criado com base no procedimento de defasagem
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Nos exercicios anteriores, conforme demonstrados nas figuras 34 e 35, as vozes
iniciam em unissono (primeiro sistema), assim como na obra Clapping Music e no segundo
sistema a primeira voz repete sempre o padrdo inicial ( «*) enquanto, a outra voz faz o
“corte” de um tempo, promovendo a cada sequéncia de repetigdes um deslocamento, até
esgotar as possibilidades de “desencontros” e reencontrar-se novamente com a primeira voz.

A seguir, buscamos um desdobramento desses exercicios, utilizando parlendas:

Figura 36: defasagem com a utilizagdo de (texto) parlenda “Agua mole” (de dominio popular) sob a qual foi

elaborado o exercicio.
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Com a utilizacdo dessas estratégias, os alunos foram levados a vivenciar a proposta do
compositor, ou seja, executando e percebendo os processos acontecendo ao mesmo tempo, € 0
texto da parlenda (especificamente) propiciou um entendimento mais claro do processo para
os alunos. E importante aqui lembrar que os primeiros experimentos e composi¢des do
compositor se deram a partir de loops com textos falados (defasagem gradual), e, por isso que
pensamos nas parlendas, ou seja, levando em conta esse dado historico para explorar a mesma

ideia (textos-fala) também no procedimento de defasagem imediata.
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Os alunos se mostraram muito motivados, e realmente foi muito gratificante ouvir-los
dizendo: “que legal ... vamos fazer de novo”. Durante a execugdo, um dos alunos comentou
“parece ter mais de duas vozes”, e tal fato aconteceu devido a possibilidade do “fazer-ouvir”,
da acuidade ritmica e auditiva que foi estimulada a partir da “incorporacao” de processos
ritmicos. Como constatamos, a audi¢cdo (particularmente) no procedimento de defasagem é
muito rica, pois a cada execugdo ouviamos novas frases ritmicas e outros textos.

Em outro dia, ao realizar o mesmo exercicio, uma das alunas se propds a sentar-se
entre os dois grupos e fechar os olhos para ouvir. Depois da audi¢do, colocou, que “é muito
interessante apenas ouvir!”. A experiéncia da aluna motivou outros a mencionarem o0 que
conseguiram ouvir como ‘“agua dura, agua fura, &gua bate”, e, assim, criamos ali
momentaneamente uma terceira voz (padrdes resultantes) com um terceiro texto a partir dos
modulos resultantes que foram percebidos pelos alunos.

A partir dessas estruturas bdsicas, aqui apresentadas, foi possivel criar outras
atividades, abordando uma versdo assimétrica (compasso 7/8), as quais também foram
desenvolvidas com os alunos. Nessa versdo, seguimos a mesma estratégia, ou seja,
vivenciando primeiramente corporalmente os deslocamentos dentro dos “tempos” do

compasso e depois com a utilizagdo da parlenda.

Figura 37: Defasagem entre 0s tempos do compasso — versdo em compasso assimétrico.
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Figura 38: Defasagem com a utilizagdo da parlenda Chuva vai, adaptada em compasso assimétrico.
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Vale ressaltar que nesses exercicios (figuras 37 e 38) ocorreu uma gama maior de
irregularidades ritmicas, que aconteceram devido a propria assimetria ritmica e também ao
texto que é maior e repetitivo. Sendo o texto maior, aconteceram mais momentos de
defasagens, de “desencontros” se comparados aos exercicios demonstrados nas (figuras 34, 35
e 36).

Dando fechamento aos estagios, destacamos que atingimos por meio dos exercicios
elaborados, um envolvimento seguido de “significagdo” dos conteidos, visto que o0s alunos se
apropriaram e manipularam o procedimento trabalhado, proporcionando, desse modo, uma
ampliacdo de sua experiéncia musical.

Muitos alunos, durante conversas extraclasse relataram que estavam fazendo buscas de
obras minimalistas para serem executadas em seu instrumento. Outros mencionaram sobre
videos do youtube que demonstravam a execucdo de varias obras do periodo, além de
buscarem estratégias para suas praticas profissionais, pois um aluno disse “ja estou pensando
em algumas possibilidades de aquecimentos vocais com esse procedimento para trabalhar
com os alunos no ensaio do coral que eu ajudo. Serd4 bem interessante pra exercitar a

concentragdo e percepgdo de diferentes vozes”.
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Sobre 0 mesmo procedimento, buscamos também uma estrutura na qual pudéssemos
trabalhar com a improvisagdo, mas infelizmente o tempo ndo permitiu desenvolver essas
propostas com os alunos. De qualquer forma, esses exercicios serdo aqui apresentados e
acreditamos que possam ser ampliados em outros trabalhos e pesquisas. A partir de algumas

exploracGes chegamos a seguinte proposta:

Figura 39: Defasagem e improvisacdo (base 1).
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Fonte: nossa.

Primeiramente, como em Clapping Music, ambos os intérpretes iniciam marcando o
primeiro tempo dos compassos em unissono (primeiro sistema). Na sequéncia (segundo
sistema), ambos os intérpretes continuam com suas marcac@es (nos pés) e improvisam, mas
como demonstrado na figura acima o segundo intérprete ira fazer a defasagem de um tempo,
perfazendo esse ciclo até que os “pés” (de ambos os intérpretes) se reencontrem realizando
novamente em unissono, a base inicial.

Também elaboramos essa mesma estrutura em compasso assimétrico:
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Figura 40: Defasagem e improvisacdo em compassos assimétricos (base 2).
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Fonte: nossa.

A seguir, serdo apresentados os exercicios elaborados a partir dos processos aditivos.

3.4.2- Exercicios elaborados a partir dos processos ritmicos aditivos utilizados

por Phillip Glass, Steve Reich e Michael Udow

Para essa fase de elaboracdo dos exercicios, acreditamos ser importante também,
analisar os exercicios ritmicos elaborados pelo eximio professor José Eduardo Gramani, o
qual é uma referéncia fundamental ao estudo das questBes ritmicas no Brasil. Gramani foi
professor de ritmica do Departamento de Mdsica do Instituto de Artes da Universidade
Estadual de Campinas, e durante seus anos de atuacdo desenvolveu dois livros que se
intitulam Ritmica (1992) e Ritmica Viva (1996), ambos voltados a exploracbes ritmicas
concernentes a muitos procedimentos utilizados por compositores do século XX.

Dentre esses procedimentos, sera pontuado aqui 0 processo ritmico aditivo, que como
visto foi explorado por compositores minimalistas, entre eles Steve Reich e Phillip Glass.
Acrescentamos também a esses compositores Michael Udow (1949-), destacando a obra
Toyama (1993), ressaltando que ndo encontrarmos referéncias que associem os procedimentos

dessa obra aos processos aditivos, mas com base no que foi apresentado no capitulo 1, sobre a
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concepgdo ritmica sob os pardmetros da adicdo, consideramos o procedimento inicial
abordado nessa obra como uma estratégia que amplia a abordagem de processos aditivos.

No primeiro semestre de 2013 os alunos do Mestrado em Artes da Universidade
Federal de Uberlandia tiveram a oportunidade de cursar a disciplina Ritmica Avancada®’, a
qual teve como objetivo principal delinear os procedimentos ritmicos utilizados por
compositores do século XX e inicio do século XXI. Tendo ja iniciando uma primeira revisao
bibliografica sobre o Minimalismo (ja que estudamos o procedimento de defasagem utilizado
por Steve Reich), ampliamos um pouco mais essa busca, deparando-nos com o compositor
Philip Glass, o qual, na fase inicial de suas composic¢des, utilizava-se dos processos aditivos.

Portanto, estando j& discutindo tais procedimentos também paralelamente as
orientacdes, foi possivel associar o procedimento utilizado por Glass com os exercicios de
Gramani, do livro Ritmica (1988). Nos exercicios denominados de Séries, apresentados no
inicio do seu livro (Ritmica, 1988), Gramani utiliza-se de uma série numérica para a
identificacdo dos padrdes aditivos (2-1; 3-1; 3-2-1, etc.), tendo a figura de semicolcheia como

unidade. Veja a frase ritmica abaixo:

Figura 41: Série 2-1 (processos aditivos utilizados nos exercicios elaborados por Gramani).
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Fonte: (GRAMANI, 1988, p. 6).

Como o proprio autor explica, neste exercicio 0S primeiros quatro compassos que
correspondem ao primeiro periodo, “a colcheia se mantém, e acrescenta-se uma semicolcheia
por compasso: 2-1/2-11/2-111/2-111 17 (GRAMANI, 1988, p. 3). Na sequéncia, nos
quatro compassos seguintes (segundo periodo) “fixam-se duas colcheias em cada compasso”

(p. 3) e continua 0 mesmo acréscimo ja realizado no primeiro periodo (semicolcheias).

?" Disciplina ministrada pelo professor Dr. Cesar Adriano Traldi, a qual nos auxiliou na delimitacéo do tema a

ser desenvolvido nessa dissertacdo.
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Desse modo, buscamos alguns desdobramentos para 0 mesmo exercicio, tomando
como referéncia o processo inverso (subtrativo) utilizado na obra 1+1 (1968) de Phillip Glass,
procedimento este denominado de Linear Additive Process (Processo Aditivo Linear). No
exercicio demonstrado na figura 41 (série 2-1) foi realizada a adi¢cdo apenas de colcheias (uma
a cinco) mantendo fixa a unidade (semicolcheia), assim como Glass faz na progressdo de

nimero 2 da obra 1+1%,

Figura 42: Progressdo n° 2 — adicdo/ subtracdo da célula (B), enquanto mantém fixo a célula (A).
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Fonte: (VOTTA, 2009, p. 134).

Destacamos, portanto, o processo de subtracdo que Glass realiza na obra e a partir
desse principio (adicdo/subtracdo) foi desenvolvida a seguinte variagdo para o exercicio

elaborado por Gramani (1988):

Figura 43: Variacdo 1 ao exercicio proposto por Gramani (1988), série 2-1 explorando também o processo

aditivo/ subtrativo linear.
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Fonte: nossa.

Veja a mesma versdo do exercicio anterior (figura 43), com adi¢cdo e subtracdo de

colcheias, sem a utilizacdo de férmulas de compasso:

Figura 44: Variacao 1 ao exercicio proposto por Gramani (1988), sem a utilizacdo de formulas de compasso.

H | | 1]
|| A [ [ [ [ I [ %1

Fonte: nossa.

%8 As trés progressdes da obra encontram-se no capitulo 2; figura 26 (p.82).
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E importante observar que Glass apresenta duas células ritmicas (uma longa e outra
mais curta) e Gramani trabalha também duas unidades de duragdes diferentes, estabelecendo a
unidade (semicolcheia) e o dobro dessa unidade (colcheia), o que possibilita a mesma relacao
criada por Glass a partir de diferentes organizacGes das duracdes, como se houvessem dois
pulsos de duragdes diferentes, ou seja, sendo um pulso mais longo e o outro mais curto. Veja

a seqguir as celulas ritmicas:

Figura 45: Demonstracdo das diferentes células ritmicas para a formacgédo dos processos aditivos.

e 5 Organizacao das duragdes na série 2-1 (Gramani)
o

\ ——> Organizagio das duragdes na composi¢ao 1+1 (Glass)

Fonte: (GRAMANI, 1988, p. 6 e VOTTA, 2009, p. 134).

Vimos também a possibilidade de trocar as figuras, ou seja, apresentar primeiro, a

figura mais curta (unidade), conforme demonstrado no exercicio abaixo:

Figura 46: Inversao das figuras da série 2-1 explorando também o processo aditivo/ subtrativo linear (com a

utilizacdo das férmulas de compasso) — variagao 2.

3 ) i 9 1
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]

Fonte: nossa.

A mesma versao sem a grafia das formulas de compasso®:

? Ressalta-se que a execucdo das frases ritmicas aditivas sem a escrita das formulas de compasso possibilita uma
execucdo mais “intuitiva”, ou seja, que leva a sentir mais as adi¢gdes e subtracBes que acontecem durante o
processo.



108

Figura 47: Inversdo das figuras da série 2-1 explorando também o processo aditivo/ subtrativo linear (sem a

utilizacdo de férmulas de compasso).

WAL T

Fonte: nossa.

Na progressdo 3 da obra 1+1 (figura 48), Glass inicia com as adi¢des da célula (A). A

cada adicdo desta célula (A) realiza subtracdes em (B). Veja:

Figura 48: Adicéo progressiva da célula (A) e subtracdo progressiva da célula B.

L IXA [,\lﬂ ﬁ‘ﬂ \M ﬁj x\l
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A BBBTGB B A A B BB B A A A B B
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=l | | f N
L 3 ] | J | J L 'k I ] L ]
A A A A B B A A A A A B

Fonte: (GRAMANI, 1988, p. 6 e VOTTA, 2009, p. 134).

Logo, 0 mesmo raciocinio € aplicado na série 2-1 (Gramani) e chegamos as seguintes

variacoes:

Figura 49: Adicdo progressiva de semicolcheias e subtracéo de colcheias (com férmulas de compassos) -

variagdo 3.

10 1l i

Fonte: nossa.



109

Figura 50: Adicao progressiva de semicolcheias e subtracdo de colcheias (sem formulas de compassos).

Fonte: nossa.

Observemos que, nos compassos 6 a 8 (das figuras 49 e 50) hd um retorno, como se
estivessemos lendo de tras para frente os compassos 5 a 1, acrescentando colcheias. Assim
fechamos o0 compasso 9 igual ao primeiro compasso, no entanto, continuamos com 0 Processo
subtrativo, agora das colcheias (compassos 10 a 13), até restar as duragdes iniciais (geradoras)
da série. Quanto a execucdo, sugerimos que sejam utilizadas, por exemplo, diferentes silabas
para cada figura ou diferentes partes do corpo (pé — palma, mdo direita — mao esquerda —
palma — coxa, etc.), pois, como fora ressaltado anteriormente, processos cognitivos amparados
pelas vias da corporalidade potencializam os processos de ensino e aprendizagem, ou seja, ha
uma “incorporagdo” das estruturas vivenciadas. Sobre essa “incorporagdo”, como nos

esclarece Varela; Thompson; Rosch (2003) apud Storolli (2011),

o termo ‘incorporada’ refere-se ao fato de que a cognicdo depende das
experiéncias do corpo a partir de suas capacidades sensorio- motoras,
ocorrendo no ambito de ‘um contexto bioldgico, psicologico e cultural mais
abrangente’. (p. 135).

Dando continuidade a descri¢do da elaboracdo dos exercicios, percebemos que tanto
Reich quanto M. Udow iniciam do todo, ou seja, constroem o tema / modulo para assim
trabalhar o processo de suas adi¢des. Phillip Glass parte de células (pedacos ou fatias) que vao
sendo acrescentados e ou diminuidos, e assim, podemos considerar que varios médulos/ temas
véo sendo construidos a cada “compasso” da obra.

No entanto, mesmo Reich e Michael Udow apresentando o mesmo principio, ou seja,
em partir da construcdo “do todo”, cada um desses compositores apresentam suas
particularidades. Assim, embasados nas obras Drumming (1971), Toyama (1993) e 1+1
(1968), obras essas que analisamos no segundo capitulo, discernimos os processos aditivos

utilizados por esses compositores (Reich, Glass e Michael Dow) da seguinte forma: os trés
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compositores, como o proprio nome do processo (adicdo) ja determina, apresentam a adicao
por meio de acréscimos de figuras, e ou agrupamentos de figuras; Reich acrescenta figuras as
quais substituem as pausas, e desse modo, a cada adi¢cdo- substituicdo de figuras- nao altera a
formacgdo meétrica inicial; Glass formula os modulos/temas trabalhando a adicédo de padrdes de
diferentes duracOes (A e B) na obra 1+1 e, assim, cria diferentes progressoes tanto de adigédo
quanto de subtracdo desses padrfes, o que acaba por gerar diferentes construgdes métricas;
Michael Udow, da mesma forma que em Glass, constroi diferentes métricas a cada adicéo,
grafando, inclusive, as formulas de compasso resultantes. No entanto, a apresentacdo em
“pedacos” ou adi¢des visa chegar ao tema principal da obra.

A sequir realizaremos a mesma exploracdo dos aspectos ritmicos aditivos explorados
por Gramani (1988), a partir das obras de Steve Reich e Michael Udow.

Iniciando por Reich, utilizaremos mais uma vez a série 2-1 de Gramani, construindo
um denominador comum para visualizar a proposta de cada compositor. No entanto, o foco
estard agora nos finais resultantes da construcao da série (2-1), ou seja, “o todo”, veja a figura

48. Deste modo a série apresentaria trés “modulos finais™:

Figura 51: Série 2-1 (Gramani) com destaque aos finais que sdo formados aos finais de cada progressao.

Fonte: (Gramani, 1988, p. 6).

Steve Reich, no procedimento denominado como processo aditivo por grupo ou, Como
fora por ele mesmo designado de “processo de construcgdo ritmica” ou “substitui¢do de pausas

por notas™°

, consiste de um grupo ou bloco de notas apresentado a partir da substituicdo de
pausas por notas. Veja o trecho da obra Drumming (1971) na figura 22 (pagina 76). Reich

ndo muda a base métrica, ou seja, ndo modifica 0 nimero e nem valor das unidades temporais,

%0 Tradugdes dadas por Dimitri Cervo (2005)
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0 que difere o0 seu processo aditivo com relagdo ao processo aditivo usado por Glass, pois nas
composi¢des desse ultimo compositor “o nimero de unidades de tempo ¢ modificado a cada
adicao ou subtragdo de notas” (MENDES, 2009, p. 36).

Uma caracteristica comum ¢é o fato de ambos omitirem a “escrita” da formula de
compasso, lembrando que, aqui discutimos sobre as obras 1+1 de Glass e o trecho da obra
Drumming, o que proporciona uma interacdo “mais intuitiva” e sensivel com a construgio das
duracdes que é feita por esses compositores.

Utilizando o modulo 3 (ultimo compasso da série 2-1, figura 51) podemos elaborar
uma proposta de exercicio a partir desse procedimento, conforme o que ser& mostrado abaixo
(figura 52):

Figura 52: Série 2-1 (Gramani) inversdo explorando também o processo aditivo por grupo de Steve Reich —

variacéo 4.

Fonte: nossa.

Essa mesma estrutura foi utilizada para a vivéncia e “incorporagao” de compassos
assimétricos (figura 32- péagina 95), com os alunos de Percep¢do Musical Ritmica (1°
semestre/ 2014), percebendo, portanto, as possibilidades inUmeras de contetdos e focos que

essa estrutura (moldura vazia a ser preenchida) pode subsidiar.
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Como jé foi citado anteriormente, Michael Udow, assim como Steve Reich, parte do
todo, mas o desenvolvimento do procedimento se diferencia devido a mudangas quanto a
métrica, a medida que vai apresentando gradualmente cada parte do médulo/ tema, veja a
figura 24 no capitulo 2 (pagina 78). A partir do que é desenvolvido por Udow na obra Toyama
(1993), serad reescrito 0 modulo3 (série 2-1 de Gramani), o qual passara pelas seguintes

“mutagdes ritmicas”:

Figura 53: Variacdo 5 do modulo 3 (série 2-1 de Gramani) elaborado a partir do processo aditivo utilizado por

M. Udow na obra Toyama.

jreriresd

§° 78 8 16 16 16 8

Fonte: nossa.

Entendidas essas estruturas séries, conforme denominadas por Gramani (1988) e feitas
algumas exploracdes, serdo apresentados também, vislumbrando principalmente o conceito de
embodied mind, ou seja, de uma vivéncia e percepgdo “incorporada”, esses elementos ritmicos
desenvolvidos pelos parametros da adicdo/subtracdo. O exercicio foi realizado com base em
uma estrutura que € trabalhada nas aulas de percepc¢do musical (Conservatorio de Musica de

Araguari) com a denominacéo de circulo do corpo. Veja a estrutura:

Figura 54: Estrutura na qual trabalhamos o pulso e pausa do pulso em diferentes andamentos.

1) Mdo Direita 2) Mdo Direita 3) Mdo Direita  4) M3o Direita

Pé Direito Pé Direito

Pé Esquerdo Pé Esquerdo Pé Esquerdo
Mao Mao Mao Esquerda

Esquerda Esquerda Palmas Palmas
Palmas Palmas Estalos
Estalos Estalos

Ha Ha Ha

Fonte: material dos professores de percepcéo musical do Cemarb™.

31 Conservatorio Estadual de Misica e Centro Interescolar de Artes “Raul Belém” — Araguari- MG
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Esse exercicio primeiramente € lido, mas, temos por finalidade a memorizagdo dessa
sequéncia para que o aluno possa sentir mais 0s esquemas ritmicos a serem vivenciados. Esse

mesmao exercicio foi estendido seguindo a seguinte ordem:
Figura 55: Elaboracéo de outra sequéncia relacionada ao exercicio demonstrado na figura 54.

Palmas

Estalo com os dedos da mao direita

Mao direita na perna (coxa) da perna direita
Pé¢ direito

Pé esquerdo

Mao esquerda na coxa esquerda

Estalo com os dedos da mao esquerda

Palma
Fonte: nossa.

E sobre essa estrutura, ou seja, um “circulo” que sugere uma sequéncia de gestos
(percussdes) que rodeiam o corpo, conforme demonstrado na figura anterior (55) que sera
desenvolvido o exercicio a seguir, (figura 56), que propicia a vivéncia corporal de uma

construcdo ritmica aditiva, com adi¢éo e subtracdo de colcheias e de seminimas.

Figura 56: Exercicio elaborado a partir da construcéo ritmica aditiva.

PA

E

C

P
6
=i ——— ——— ——— ——1
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T ol

LEGENDA: PA- palma; E- estalo; C- bater a mao na
Coxa; P- pés.
OBS: haste para cima corresponde ao lado direito e haste para baixo ao lado esquerdo

Fonte: nossa.
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Essa estrutura também pode ser associada a circularidade temporal das estruturas
musicais das culturas indiana e africana, e assim, o exercicio fica mais interessante se essa
estrutura € memorizada, tanto as batidas (percussdes) quanto as adi¢Oes-subtracdes das
duracdes (colcheia e seminima), o que propiciara um trabalho mais direcionado a
“incorporac¢ao” e acuidade ritmica e auditiva dos conteudos abordados no exercicio.

Finalizaremos a apresentacdo dos exercicios realizando uma demonstracdo de uma
estrutura sobre a qual é realizada uma improvisacdo. Pois, assim como no procedimento de
defasagem, sera aberto um espaco para a exploracéo criativa dos processos aditivos.

Primeiramente a estrutura principal é demonstrada, a qual chamamos de base. Essa
estrutura apresenta a adicdo de um tempo (um pulso) a cada compasso e 0 processo inverso,
ou seja, de subtracdo. A base inicialmente é lida e vivenciada de varias maneiras, por
exemplo, caminhando, com palmas, batendo os pés, etc. e, quando memorizada e

“incorporada”, realizamos também, sobre essa base, uma improvisacao.

Figura 57: Estrutura ritmica utilizando adi¢do-subtracéo.

Fonte: nossa.

Figura 58: Estrutura ritmica utilizando adi¢ao-subtracdo e improvisagao (base 3).

Palmas (improvisa¢ao)
Pés WWW

Fonte: nossa.

Concluimos por meio dos exercicios elaborados que ha possibilidades variadas de
exploracdo desses processos ritmicos, ou seja, procedimento de defasagem e processos
aditivos. A ideia de corporalidade aplicada a processos cognitivos relacionados ao
aprendizado de processos ritmicos, exploracdo do corpo-espaco- movimento (embodied mind)
favorece a memorizacdo, coordenacdo motora, apreensdo e compreensdo de forma mais
efetiva dos contetdos, sem mencionar o envolvimento e interesse que é despertado nos

alunos.
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A improvisacdo, como ja referido, permite ao aluno expressar as estruturas ora
trabalhadas viabilizando a ideia de percepcdo “incorporada”, permitindo-nos considerar a
importancia do corpo e da criagdo musical na pratica musical.

Assim como € colocado por Storrolli (2011), o corpo desempenha um papel
fundamental em processos de ensino e aprendizagem, o corpo “ndao ¢ ‘instrumento’ a ser

299

treinado para determinado fim, nem ‘recipiente’” (p.131), no qual, “entram e sdo armazenadas
informacdes, mas € local e agente do processo de conhecimento, provocando transformacdes
nele e ao redor a partir de sua atuagdo” (p. 131). Desse modo identificamos “a importancia de
se trabalhar o movimento e a consciéncia corporal no ensino” (p.131) e da mesma forma “de
se gerar processos criativos através da atuagdo do corpo” (p. 131) e por meio dessa acdo, “a

experiéncia ¢ incorporada, passando a fazer parte dele” (STOROLLI, 2011, p. 131).
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CONSIDERACOES FINAIS

Esse estudo partiu da necessidade, valorizagcdo e busca de estratégias para ensino de
estruturas musicais criadas e ou ampliadas na masica contemporanea. Entre essas estruturas
estdo os procedimentos ritmicos como a modulacdo métrica, modulagcdo micrométrica,
defasagem, entre outros. Sendo assim, propomos a elaboracdo de exercicios a partir de
processos ritmicos utilizados por compositores minimalistas. Direcionamos o foco ao
procedimento de Phase Shifting (defasagem), e nos processos aditivos como Block Additive
Process (Processo Aditivo por Grupo) e Linear Additive Process (Processos Aditivo Linear)
com o intuito de aproximar os alunos a esses processos e também ao repertdrio desenvolvido
por compositores minimalistas.

O estudo apresentado no capitulo 1 surgiu da necessidade de buscar esclarecimentos
sobre 0s aspectos ritmicos, os quais foram emoldurados por diferentes abordagens ao longo da
historia da musica. A partir do estudo realizado, expomos também uma reflexdo sobre o
ritmo, na qual enfatizamos uma abordagem mais ampla sobre ritmo, ou seja, em considerar o
ritmo como um fendmeno musical, que da mesma forma que a melodia e harmonia, é
“emoldurado” por questdes estéticas, historicas, filoséficas e culturais, que lida com aspectos
temporais (pulso, acentos, duracdo, andamento, métrica), configurando e reconfigurando-se
nos planos vertical e horizontal do desenvolvimento musical, estando presente em abordagens
de regularidade e irregularidade, e podendo também desenvolver seu préprio discurso estético
musical dentro de uma obra.

Nesse sentido, a riqueza se estabelece na permeabilidade do conceito, ou seja, nas
possibilidades que surgem com o decorrer da histéria da mdsica, e, assim, a medida que
portas e horizontes se abrem, outras reformulacbes serdo cabiveis, dando, desse modo,
dinamicidade e organicidade a esse evento musical. Assim, ao definir o que € ritmo estaremos
diante de desafios e dificuldades, pois dependera dos diferentes géneros e estilos musicais, e,
periodos e culturas. Igualmente é valido ressaltar as diferentes maneiras de se pensar, e
vivenciar o ritmo, (aspectos ligados & heranca cultural, aspectos neurolégicos) e, por isso,
“uma visao holistica” permitira e suscitard outros desdobramentos.

Sobre a necessidade de construgdo de estratégias de ensino que incluam a mdasica
contemporanea, destacamos a multiplicidade de propostas musicais que surgem a partir do

século XX, conforme apontado no capitulo 2, bem como a ampliagdo das estruturas musicais
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a partir do contato com a mdusica ndo ocidental, ampliacbes essas que se estendem a
performance, ao ensino e a aprendizagem. Consequentemente, percebemos as inumeras
estruturas musicais que sao desenvolvidas e criadas pelos compositores, as quais, muitas
vezes, ndo fazem parte dos contextos formativos.

Quanto aos exercicios, constamos que a elaboragdo subsidiou um maior envolvimento
dos alunos, que inicialmente “deixaram” o corpo vivenciar, “incorporar” ou “corporificar” os
elementos ritmicos, e assim, consequentemente compreenderem os procedimentos. Além da
compreensdo dos procedimentos, foi possivel também atentarmos aos propositos aos quais 0s
compositores se debrucaram, o que possibilita a conscientizacdo sobre a riqueza de materiais
a nosso dispor para se criar e fazer mdsica; de uma compreensdo da musica enquanto
linguagem, ou seja, privilegiando um enfoque da musica enquanto um saber em si mesmo,
mas também como fonte que gera novos conhecimentos.

Verificamos que os exercicios que foram trabalhados com os alunos no estagio
demostraram-se muito ricos. A cada execucdo e a cada aula, os alunos moldaram a
“reelaboragdo”, possibilitando aos envolvidos a percepcdo de outros aspectos a serem
trabalhados, ou seja, desdobrando as possibilidades dos exercicios. Do mesmo modo,
destacamos a esse processo de elaboragdo a maneira como aconteceu a vivéncia dos
exercicios o que demonstra a importancia em aprofundarmos nas investigacdes concernentes
ao aprendizado musical pelas vias da corporalidade e da improvisacao.

A partir do espaco / disciplina em que se deram os estagios - Percep¢do Musical —
refletimos também sobre a importancia dessa disciplina em processos formativos na
universidade, ampliando o universo musical dos alunos, repensando as bases paradigmaticas,
ou seja, o “status quo” que ainda é muito caracteristico nesses espagos e, assim, lancar
propostas que delineiem “o paradigma emergente” a nossa area.

Enfim, delineamos que essa dissertacdo buscou pontuar: algumas questdes sobre o
aspecto ritmico e as influéncias que esse fendbmeno musical recebeu da musica ocidental; a
maneira como 0s compositores da fase pré-classica do Minimalismo abordaram os aspectos
ritmicos criando novos procedimentos, e assim; apresentar propostas de estratégias que
poderdo ampliar o ensino de ritmica, aproximando os alunos do repertério de obras do
Minimalismo.

Para alem, de tudo isso, instigamos uma reflex&o sobre o nosso legado, 0 compromisso
e responsabilidade enquanto musico-educadores na atualidade, ou seja, da necessidade de

elaboracdo de praticas musicais condizentes aos principios paradigmaticos emergentes, de
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uma visao holistica a ser transferida as aprendizagens em musicas, legados esses que se
demonstram desafiadores aos musicos-educadores da atualidade.

Entre os desafios ressaltamos a continuidade ao que foi aqui proposto, ou seja, em
desenvolver ferramentas ao ensino, esquadrinhando a relacdo entre a disciplina Percepcao
Musical, repertério da masica contemporanea e processos educacionais; de conscientizar os
estudantes de graduacdo em musica da necessidade em buscarem uma formacéo ampla, para
que possam abragar as possiveis oportunidades; de motiva-los a busca constante
realimentando e construindo a realidade; de abrir caminhos que permeiem a construcéo e a

desconstrucéo, as certezas e incertezas, as descobertas e redescobertas.
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