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RESUMO

O tema desta dissertagdo trata de aplicagcdes para piano popular que combinam elementos
retirados das Séries Ritmicas de Jos¢é Eduardo Gramani e processos de defasagem ritmica
desenvolvidos por Steve Reich, Michael Udow e Cesar Traldi mediante técnicas de /ive looping
utilizando live electronics. Para tanto, aproximagdes tedricas e epistemoldgicas entre autores
envolvidos com metodologias e processos ritmicos do século XX foram levantadas a fim de
langar os alicerces para a oferta de uma nova propedéutica da aplicagdo de timelines e ostinatos
retirados das Séries Ritmicas. Realizaram-se laboratdrios com técnicas de /ive looping por meio
da DAW Reaper para lidar com o material sonoro, submetendo timelines retiradas das Séries a
defasagem ritmica por processo aditivo — adi¢do/subtra¢do, langando bases para a improvisagao
idiomatica do piano popular. Metodologia propria do campo da pesquisa em artes foi adotada,
como a criacdo e performance de produto artistico audiovisual e sua analise, a autoetnografia e
a tangéncia com a arte visual anamorfica de Patrik Prosko. Ferramentas visuais foram utilizadas
para a analise das pecas engendradas na fase de laboratdrios, como o Sonic Visualiser e graficos
da tomada MIDI. Concluindo, considerou-se que foi possivel aplicar as Séries Ritmicas de
Gramani e defasagem, indo além, revelando um aspecto ritmico que se tornou elemento
catalisador da harmonia e improvisagdo, gerando Anamorfismo Harmonico. O fator inovador
estd na combinagdo de conceitos ritmicos e técnicas de live looping, engendrando um novo

constructo artistico.

Palavras-chave: Séries Ritmicas de Gramani, Timeline, Defasagem ritmica por processo

aditivo, Live looping, Piano popular, Anamorfismo harmonico.



ABSTRACT

The object of study in this paper is about applications for popular piano that blend elements
taken from the Rhythmic Series by Jos¢ Eduardo Gramani and rhythmic phase-shifting
processes developed by Steve Reich, Michael Udow and Cesar Traldi by live looping
techniques using live electronics. As a base, theoretical and epistemological approximations
between authors involved with methodologies and rhythmic processes of the 20" century were
brought up to lay the foundations for the offer of a new propaedeutic of the application of
timelines and ostinatos taken from those Rhythmic Series. Laboratories were conducted with a
live looping workflow in the DAW Reaper to manage the sound material, submitting timelines
taken from the Series to phase-shifting by rhythmic additive process — addition/subtraction, thus
laying a comping base for popular piano idiomatic improvisation. Specialized methodology
from Arts Based Research was adopted, such as the creation and performance of an audiovisual
artistic product and its analysis, autoethnography and tangency with Patrik Prosko’s
anamorphic visual art. Visual tools were used for the analysis of the pieces generated in
laboratory, such as Sonic Visualiser and MIDI take graphics. Finally, it has been considered
that it is possible to apply the Rhythmic Series of Gramani and phase-shifting, going beyond,
revealing a rhythmic aspect that became a catalyst element of harmony and melody, generating
harmonic anamorphism. The innovative factor in this work lies in the combination of rhythmic

concepts and live looping techniques, engendering a new artistic construct.

Keywords: Gramani’s Rhythmic Series, Timeline, Phase-shifting by rhythmic additive

Process, Live looping, Popular piano, Harmonic anamorphism.
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INTRODUCAO

A musica de vanguarda do século XX trouxe inovagdes harmonicas, melddicas e
ritmicas que foram sendo incorporadas na musica de mainstream. No ambito do aspecto
ritmico, tais inovagdes trouxeram desafios aos musicos como assimetrias (compassos impares),
polirritmia, polimetria, modulacdo métrica, defasagem, entre outros. Nesse contexto, manuais
e cadernos de exercicios surgiram como um tipo de propedé€utica para auxiliar os aspirantes a
‘nova musica’, a exemplo do primeiro exercicio de Jos¢ Eduardo Gramani para abordar a
ritmica aditiva e a polimetria presentes na obra 4 Historia do Soldado de Igor Stravinsky, o que
posteriormente levou Gramani a escrever seus livros Ritmica e Ritmica Viva: a consciéncia
musical do ritmo nos anos 1980 e 1990.

Apesar do sucesso da aplicagdo desses estudos na é4rea pedagdgica e da atual
tecnologia, as Séries Ritmicas de Gramani, especificamente, encontraram pouco uso em
processos criativos, sobretudo na musica popular no século XXI. Este arcabougo nos levou a
seguinte pergunta: como aplicar aspectos da ritmica do século XX como timelines retiradas das
Séries Ritmicas de Gramani e a defasagem ritmica em processos criativos no piano popular,
ainda utilizando live electronics?

O piano ¢ conhecidamente um instrumento de percussdo de altura definida. Seu
potencial instrumental consegue contemplar os aspectos melddico, harmoénico e ritmico. Por
isso, os pianistas populares dispdem de um grande poder de sintese, como foi o caso dos
‘pianeiros’ apontado por Gomes & Barros (2013, p. 146). Os autores informam que Ernesto
Nazareth era capaz de fazer uma reducdo orquestral de um grupo de choro inteiro ao piano,
sintetizando a flauta, os baixos do violdo e a ritmica do cavaquinho, ainda sendo capaz de
conduzir um baile por uma noite inteira. Os ‘tecladistas’ atuais fazem amplo uso de tecnologia,
utilizando instrumentos eletronicos e computadores, o que aumenta ainda mais seu potencial de
tornar ‘uma banda de um homem s6’.

Os pianistas populares brasileiros, em sua maioria, adotam um estilo sincretista,
amalgamando elementos musicais diversos, a exemplo do pianista César Camargo Mariano,
cujo piano ¢ divulgado por Gomes & Barros (2013) como uma amalgama entre o jazz € o choro,
além de seu uso de instrumentos eletronicos. Ainda, os autores comentam que segundo o
pianista Leandro Braga, “nenhum ritmo, seja qual for, nasceu do piano. Estamos sempre
imitando os instrumentos de percussdo, tomando emprestado seus toques para criarmos 0s

nossos.” (BRAGA, 2003, p. 8 apud GOMES; BARROS, 2013, p. 146).
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O piano popular solo, além de dominio da linguagem e criatividade, demanda um alto
desenvolvimento ritmico/polirritmico e coordenagdo motora. Além do ja citado choro, o
ragtime, bastante conhecido pela peca Mapple Leaf Rag (1899) do pianista Scott Joplin, cria
saltos na mao esquerda ao passo que a mao direita tece fraseado caracteristico. O Harlem stride
¢ uma variagcdo do ragtime, com saltos ainda maiores na mao esquerda, alcangando até trés
oitavas. Atualmente, a pianista americana Judy Carmichael ¢ tida como grande exponente do
género. Seu livro traz arranjos altamente desafiadores (CARMICHAEL, 2011), demandando
boa condigao fisica e excelente uso do corpo para sua performance.

Outra forma de acompanhamento jazzistico no piano é o walking bass' na mao
esquerda, em que se destacam Lennie Tristano e Dave McKenna. Neil Olmstead (2003, p. 6,

tradugdo nossa) denomina o género como “improvisacio jazzistica contrapontistica™

. Significa
improvisar baixos de condu¢ao na mao esquerda e linhas musicais simultaneas na direita. Em
seu método, o objetivo ¢ equipar o pianista, trabalhando a dissociagdo, dotando-o da pratica e
sedimentacdo da técnica contrapontistica, para que ele possa criar arranjos de standards de jazz
de um modo improvisado e criativo.

O pianista Fabio Torres lancou um curso on-line em 2016 intitulado Método de
Ritmica Brasileira Aplicada ao Piano (TORRES, 2016) contendo quatorze estudos
percussivos, 55 exercicios progressivos e trés estudos ritmicos para piano popular que exploram
a dissociacao, deslocamento ritmico no nivel da semicolcheia, inversao de vozes e coordenagao
motora para piano popular brasileiro, utilizando padrdes ritmicos da bossa nova, baido, samba,
frevo, samba no contratempo (César Camargo Mariano), ijexa, maracatu e outros. Um dos
objetivos de seu curso ¢ o treinamento da percep¢do do pulso e a internalizagdo de ritmos
brasileiros. Nos chama a aten¢do esse ultimo, de memorizar ‘claves’ de musica brasileira,
referenciadas como ‘timelines’ pela etnomusicologia.

Na musica popular, ¢ comum que os musicos treinem os elementos basicos da musica,
como escalas, arpejos, acordes, fraseado, treinamento auditivo e ritmico objetivando a aquisi¢ao
da ‘linguagem’ do género musical, com vistas a expressdo pela improvisagdo idiomatica com
liberdade interpretativa, o que lhes requer alto grau de disciplina, criatividade e originalidade.
Assim, o foco estd no alargamento das habilidades que possibilitam a expressdao musical
artistica por meio de improvisacao e composi¢ao de forma individualizada. Acreditamos que

Gramani possa ser aplicado a musica popular, pois sua visdo ¢ consoante ao modo de fazer do

' Walking bass é a parte que cabe ao baixista no jazz. Compreende o uso de seminimas em 4/4
delineando a harmonia e conduzindo ritmicamente a banda.
2 No original: “contrapuntal jazz improvisation”.



15

musico popular: “O educador [Gramani] estava preocupado com o fazer artistico pleno, com o
desenvolvimento do musico, de sua sensibilidade, de sua intui¢do, de sua musica” (GRAMANI;
CUNHA, 2016, p. 203).

Ha um pequeno niimero de circunstancias em que musicos em geral se propuseram a
utilizar as Séries de Gramani como elemento criativo. Todavia, ainda ha escassos exemplos de
aplicacdo de Gramani documentados por partitura, fonograma ou video para piano popular. O
saxofonista e compositor Marcelo Coelho talvez tenha sido quem mais se apropriou de
elementos retirados das Séries Ritmicas de Gramani no contexto da performance da musica
popular, a exemplo de seu album Colagens (2007) e sua Suite I Juca Pirama (2008), trabalho
que ¢ fruto de sua tese de doutorado pela Unicamp. Coelho, ex-aluno de Gramani, além de
aplica-los em composi¢do, os utiliza como timelines de referéncia ritmica em arranjos e
improvisagdes de temas da musica popular.

Portanto, no leque de utilizagdo de Gramani dentro do mercado, no qual a area
educacional atualmente se encontra no centro, ainda falta uma maior disseminagao de trabalhos
praticos que contemplem a area criativa. A despeito das escolas brasileiras que usam Gramani
para aplicagdes educacionais, sdo praticamente inexistentes pianistas populares que se
apropriam das Séries Ritmicas em suas praticas musicais.

Nosso objetivo geral foi contribuir com exemplos de aplicagdes criativas para piano
popular utilizando as Séries de Jos¢ Eduardo Gramani e processos de defasagem ritmica, a fim
de revelar a face revolucionaria do método de Gramani como instrumento de equilibrio entre
disciplina e liberdade, mostrando que seu trabalho nao ¢ apenas compativel, mas relevante para
o fazer musical do pianista no contexto da musica popular.

Nossos objetivos especificos foram fazer um levantamento bibliografico de
aproximacoes tedricas e epistemologicas para o entendimento da estruturacdo ritmica em
questao, oferecer aplicagdes criativas propedé€uticas e criar laboratorios de experimentagao a
fim de produzir um produto artistico audiovisual.

Nosso trabalho de mestrado pode ser considerado como uma pesquisa em artes. Varios
dos métodos relatados por Lopez-cano & Opazo (2014) fundamentam agdes e tarefas de
pesquisa adotadas durante a investigacdo de nosso objeto de estudo. Os autores mostram que a
pesquisa em musica esta para além da pesquisa cientifica tradicional, pois requer o
conhecimento pratico do musico para trazer a vida aquilo que somente um musico € capaz de

produzir: musica. Neste sentido, os autores afirmam que
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(...) a pratica artistica ¢ o eixo condutor da pesquisa (...). Sem embargo,
enquanto a maior parte das metodologias académicas nos oferecem
instrumentos destinados a observacdo, andlise, registro e avaliacdo do outro,
alheios ao pesquisador, na investigagdo artistica, o que interessa ¢
precisamente o acimulo de a¢des que o proprio autor da pesquisa desenvolve.?
(LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014, p. 134, tradugio nossa).

No ambito da autorreflexdo dentro da pesquisa em arte, pode-se recorrer a uma
ferramenta da area da antropologia, a autoetnografia. Os autores propdem uma apropriacao
deste conceito e suas estratégias para a aplicagdo na pesquisa artistica, definindo-o como
estratégias de pesquisa que visam a analise e descri¢do sistemdtica da experiéncia pessoal por
parte do préprio pesquisador a fim de compreender aspectos culturais, fendmenos ou eventos
gerados pelas partes constituintes da pesquisa (ELLIS; ADAMS; BOCHNER, 2011, p. 273
apud LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014, p. 138).

Utilizamos esta ferramenta para registrar (por texto, dudio e video) e refletir sobre todos
os passos de investigacdo e criagdo das pecas, formando um ciclo que constituiu a pratica
artistica: agdo, registro, observacgdo, reflexdo/conceitualiza¢do, planejamento da ag¢do, novas
acoes. Ao longo do texto, explanaremos mais detalhadamente alguns aspectos metodolégicos
pertinentes a cada etapa da pesquisa.

Para Zaldivar, a ‘pesquisa a partir da arte’ trata de uma investigacao que

(...) ndo se concentra no objeto artistico, nem no documento que o explica de
uma forma ou de outra, nem na biografia do criador, nem na resposta do
publico ou eco em seus diversos meios de divulgacdo e multiplas
interpretacdes. A pesquisa ‘a partir da arte’ incide sobre o proprio processo
de criagdo (...).* (ZALDIVAR, 2008 apud LOPES-CANO; OPAZO, 2014, p.
42, tradugao e grifo nossos).

Ressaltamos que o fruto da pesquisa ndo foram somente as pecas apresentadas, mas
todo o processo da transformagdo causada pelo treinamento ritmico, o que ocasionou o

alargamento das fronteiras de nossas habilidades, consequentemente, de nossa criatividade,

3 No original: “(...) la préctica artistica es el eje conductor de la investigacion. (...). Sin embargo,
mientras la gran mayoria de las metodologias académicas nos ofrecen instrumentos para la
observacion, analisis, registro y evaluacion de lo que hacen otras personas distintas al investigador, en
la investigacién artistica lo que interesa es precisamente el cumulo de acciones que desarrolla el propio
autor de la investigacion.”

4 No original: “(...) no se centra en el objeto artistico, ni en el documento que lo explica de una u otra
manera, ni en la biografia del creador, ni en la respuesta del publico o el eco en sus diversos medios
de difusion y multiples interpretaciones. La investigacion ‘desde el arte’ se centra en el propio proceso
de creacion (...).”
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andando pari passu ao avango do nivel de desafio que os exercicios iam proporcionando,
configurando-se em verdadeira experiéncia artistica fruitiva.

No capitulo 1, fizemos levantamento bibliografico das aproximagdes entre processos
ritmicos do século XX presentes na estruturacdo ritmica em Stravinsky e Gelewski e Gramani.
Também discutiremos os processos de defasagem em Steve Reich e outros, além de influéncias
da ritmica africana e do conceito de timeline, do Método Ativo, do jogador-musico e a teoria
do fluxo (doravante, flow).

No capitulo 2, apresentamos uma proposta de propedéutica da aplicagdo das Séries
Ritmicas de Gramani, iniciando por fundamenta¢do metodoldgica, seguindo com descrigdo das
técnicas e ferramentas utilizadas na interpretacdo das Séries e ostinatos, finalizando com relatos
de aplicagdes usando exercicios corporais, estudos para piano e repertorio tradicional.

No capitulo 3, relatamos os laboratdrios de pesquisa artistica, discorrendo sobre as
técnicas usadas e as pecas criadas, terminando com a analise dos resultados concernentes as
pecas anamorficas. As pegas finais seguem o seguinte esquema: cria-s€ um processo
polimétrico entre timelines por meio de defasagem ritmica por processo aditivo usando técnicas
de live looping com a DAW?® Reaper, gerando anamorfismo harmodnico que, por sua vez, torna-
se o catalisador do aspecto harmdnico e da improvisagao em didlogo com a timeline. Um album
(EP) intitulado O Piano Anamorfico contendo as pecas criadas na fase de laboratorios
encontra-se em plataformas de streaming®.

Uma palavra sobre os videos nesta dissertacao: Borgdorff & Cerqueira (2017, p. 320)
fazem recomendagdes que ajudam a demarcar a pesquisa artistica: 1) “Processos e produtos
artisticos sdo componentes essenciais da e na pesquisa artistica”. 2) “Longe de ser uma mera
ilustragdo que acompanha a pesquisa, os resultados artisticos assim formam um componente
indispensavel da mesma”. 3) “Reflexdo critica ao longo do processo de pesquisa e sua
documentacao na forma discursiva [verbal], também sdo parte dos resultados da pesquisa”.
Deste modo, os componentes desta pesquisam englobam tanto o texto escrito quanto os videos
produzidos que exibem as obras engendradas, ndo devendo ser vistas como adorno ou ilustragao
dos conceitos aqui apresentados, mas de igual importancia ao presente texto. Portanto,
recomenda-se que ao longo da leitura, o leitor visualize os videos produzidos por nos.

Apresentamos videos de terceiros, os quais estdo sempre acompanhados de referéncia,

e de nossa propria produgdo. Todos contém Ayperlinks, bastando clicar nos titulos sublinhados

> Digital Audio Workstation é um programa para computador onde realizam-se gravagdes e edigdes de
audio. A DAW de nosso uso € o Reaper, disponivel em: https://www.reaper.fm/.
6 Disponivel em: https://tratore.com.br/smartlink/pianoanamorfico.



https://www.reaper.fm/
https://tratore.com.br/smartlink/pianoanamorfico

18

para ir ao video no YouTube. Para auxiliar aqueles que porventura estiverem com texto
impresso em maos, disponibilizamos /inks encurtados nas notas de rodapé. Todos os videos
também foram postados em nossa pagina no Link Tree na ordem que aparecem na dissertacao,

com acesso pelo link” ou OR code abaixo.

’ Disponivel em: https://linktr.ee/cesarbraga.



https://linktr.ee/cesarbraga
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1 PROCESSOS RITMICOS DO SECULO XX

1.1 Gramani, Reich e suas descobertas ritmicas

1.1.1 A Historia do Soldado de Stravinsky e a ritmica aditiva

Quando Gramani se deparou com os desafios propostos pelas novas ideias ritmicas
presentes no repertorio do século XX, ja estava trabalhando como professor no Curso de Musica
da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). Ele j4 havia passado pela Fundacao de Artes
de Sao Caetano do Sul (FASCS) entre 1969-1976 como aluno e professor de ritmica, e pela
oficina de Rolf Gelewski na mesma institui¢do, além de ter estudado aspectos da obra
pedagodgica de Carl Orff e Edgar Willems (GRAMANI; CUNHA, 2016, p. 188).

José Eduardo Gramani

(...) foi contratado em 1981 como professor de ritmica pela Unicamp, que
iniciava seus cursos oficiais de musica. Com um grupo de amigos musicos,
passou a estudar a ‘Histéria do Soldado’, de Igor Stravinsky. A proposta ndo
era apenas tocar, mas entender a obra. Os ensaios semanais se estenderam ao
longo do ano, e os contrapontos foram um estimulo para Gramani: ‘estava
estudando a parte de violino da ‘Historia do soldado’ de Stravinsky e, tendo
dificuldades em alguns trechos, comecei a estudar os contrapontos ritmicos
fantasticos que ele escreveu. Ai montei alguns trechos a duas vozes ritmicas e
estudei, resolvendo assim os problemas. Entdo levei os exercicios para os
meus alunos na Universidade de Campinas, eles estudaram e o resultado foi
muito bom. Isso me animou a pensar o porqué ndo estudar ritmo com aquelas
caracteristicas’. (Gramani, citado por Paz, 2000, p. 148). (GRAMANI;
CUNHA, 2016, p. 190).

Igor Stravinsky (1882-1971), compositor, pianista € maestro russo, ¢ considerado um
dos mais importantes compositores da musica do século XX, sobretudo por suas inovadoras
praticas ritmicas como métricas mistas, assimetrias e polimetrias. Uma de suas mais conhecidas
e emblematicas criagdes é o balé 4 Sagracdo da Primavera® (1913).

A Histéria do Soldado® é uma peca teatral e musical em trés movimentos, escrita em
uma colaboracdo com o romancista C. F. Ramuz em 1918 para pequena orquestra de camara

(SILVA et al, 2021, p. 1).

8 Titulo original: Le Sacre du Printemps (STRAVINSKY, 1913).
® Titulo original: L'histoire du Soldat (STRAVINSKY, 1918).
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A obra, inspirada em um conto popular russo, conta a trajetdria de um soldado e seus
encontros com o demonio que se apresenta em diferentes formas. O primeiro movimento ¢ a
Marcha do Soldado. Na pega, a ritmica € construida sobre o pulso elementar que engendra o
“fio condutor” sobre o qual a marcha do soldado ¢ constante e irregular a0 mesmo tempo
(SILVA et al, 2021, p. 3).

Esse isomorfismo ¢ alcangado por recursos ritmicos como comentam Kostka & Santa:

Apesar de mudangas de formulas de compasso certamente ocorrerem no curso
de um movimento em obras tonais, houve mais uso deste recurso no pos-
tonalismo. A terminologia desta técnica inclui alteracio métrica, métrica
mista, métrica variavel ¢ multimétrica. Uma mudanca métrica pode ser
sugerida de forma implicita por acentuagdo deslocada ou sincopes, ou pode
estar explicitamente notada pelo compositor.!” (KOSTKA; SANTA, 2018, p.
107, traducdo nossa).

A inovagdo ritmica estd justamente na capacidade de ancoracdo neste ‘fio condutor’,
o pulso minimo. Assim, o pulso no nivel mais baixo ¢ constante, o que possibilita subitas
mudangas no nivel do compasso, sem que tenha havido uma alteragao no andamento. Esse ¢ o
ponto central na ritmica aditiva e sua aplicagdo na peca € uma inovacao ritmica na musica do
século XX. Dentre os termos utilizados em analises da musica p6s-tonal, Kostka & Santa (2018)
utilizam o termo na andlise de uma pega semelhante, que contém variagdes métricas, mas
tomam a figura da colcheia como pulso comum entre todos os compassos: “O termo ‘ritmica
aditiva’ € as vezes usado para passagens (...) em que uma duragao curta (sendo aqui a colcheia)
permanece constante, porém é usada em agrupamentos imprevisiveis de tamanhos varidveis.”!!
(KOSTKA; SANTA, 2018, p. 108, traducao nossa).

Segundo Bianca Ribeiro (2017, p. 124), os estudos Fifrilim, Tambaleio, Algaravia,
Fanfarra, Tirolira, Pirilampsias e Balancim (GRAMANI, 2010, p. 137-158; GRAMANI,
2008, p. 174-179) foram inspirados pela Marcha do Soldado (STRAVINSKY, 1918). “Neles,
uma das linhas ritmicas apresenta métrica mista, ou seja, mudancas de indicacdes métricas
ocorrem no decorrer da leitura, enquanto a outra linha se desenrola sobre um ostinato regular.”

(RIBEIRO, B. G. T., 2017, p. 124).

0 No original: “Although changing from one time signature to another in the course of a movement
certainly occurs in tonal works, it has seen much more use in the post-tonal era. Terms for this technique
include changing meter, mixed meter, variable meter, and multimeter. Changing meters can be
implied by shifted accents or syncopations, or they can be explicitly notated by the composer.”

" No original: “The term additive rhythm is sometimes used for passages (...) where some short note value
(here the 8th note) remains constant but is used in groups of unpredictably varying lengths.”
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FIGURA 1.01 — Adaptacao ritmica da Marcha do Soldado de Stravinsky por Gramani

THE SOLDIER'S MARCH (1) e
stravinsky

Adaptagao: J. E. Cramani

b JERLT T fd J. JEed |

] ]

. . dd dpd Fd dddpd JJdp

vy J v ¥ .4 ¥ - Ty o T

I .,

Fonte: (RODRIGUES, 2001, p. 53 apud RIBEIRO, B. G. T., p. 69).

Notam-se semelhancas entre essa adaptagdo e Fifrilim, sobretudo no ostinato regular
que se diferencia apenas pela pausa de colcheia. E interessante a descri¢io de Gramani na
introducao ao exercicio: “A frase ritmica, com caracteristicas de uma pequena marcha, ¢
quebrada por intervengdes em compasso ternario, voltando a marcha em relagdo diferente com

o ostinato.” (GRAMANI, 2010, p. 137, grifos nossos).
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FIGURA 1.02 — Fifiilim
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Fonte: (GRAMANI, 2010, p. 138).

Os excertos acima sao compreendidos com certa dificuldade se encarados apenas pela
Otica da ritmica divisiva, mas podem ser facilmente praticados dentro da logica da ritmica
aditiva. Para Coelho (2014), Gramani baseia-se em propor¢des ritmicas minimas. “Trata-se de
um procedimento fundamentado no pensamento aditivo. Na ritmica aditiva, os valores sdo
pensados em funcdo das proprias unidades internas, sempre tratadas como pulsacdes e nao
como subdivisdes.” (COELHO, 2014, p. 172).

Bianca Ribeiro (2017, p. 71) afirma que a ritmica divisiva esta para o maior valor
dividido em valores menores simetricamente e hierarquicamente agrupados. Cada tempo na
partitura pode ser subdividido e a construcdo do sistema divisivo estd associada ao conceito da
propor¢ao. A compreensao da ritmica divisiva esta atrelada a ideia de ‘compasso’, também
representando um sistema de subdivisao. Relaciona-se a um certo agrupamento de pulsos, cujos
tempos, ou beats, pela percepcao de maior ou menor intensidade segundo suas posi¢cdes no
compasso, exercem um movimento interno. Por exemplo, em compasso 4 por 4, os tempos se
organizam em intensidade F (Forte), f (fraco), mF (meio-forte), f (fraco), e € isso que nos da a
sensacao de movimento ritmico.

J& a ritmica aditiva considera a menor duragdo como pulso, o que muda o
direcionamento do pensamento ritmico, pois compasso € divisdo sdo conceitos que tomam um
segundo plano, trazendo o menor pulso ao centro de nossa atengdo. “A aditiva (...) € construida

a partir do menor valor, o pulso, ou pulsacao elementar, agrupados em multiplos de 2 ou 3,
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frequentemente gerando imparidades ritmicas e motivos ritmicos assimétricos.” (RIBEIRO, N.
A., 2017, p. 71).

Naria Assis Ribeiro também afirma que

pulso € definido como um estimulo que ocorre em intervalos de duragéo igual.
O pulso é um estimulo objetivo, mas pode também existir como algo
subjetivo, quando o ouvinte continua percebendo a pulsagdo onde ela ndo
existe mais como som (COOPER; MEYER, 1960, p.3). A organizagdo dos
pulsos por meio de acentos mais ou menos regulares forma a métrica. Beat €
definido como o pulso dentro da organizagdo métrica. Pode-se falar, portanto,
em beat fraco ou beat forte, mas nao em pulso fraco ou forte. (Ibidem, p. 7).

Passamos, desse modo, a ter uma visao horizontal do ritmo. Assim, a estrutura ritmica
nao necessita adequar-se a um bloco ritmico estrutural como o compasso para ser realizada.
Gramani remonta algo dentro dessa visdao: “Apesar de existir aquela relacao vertical, (...) a frase
ritmica ndo se subordina ao tempo; ela acontece sobre ele, horizontalmente, conservando assim
suas caracteristicas basicas.” (GRAMANI, 2010, p. 11).

Assim, ao definir a figura ritmica de menor duracdo como o pulso-base, passaremos a
considerar as duragdes maiores como somas ou propor¢des da menor figura nas partituras de
Gramani. Este tipo de associacdo aditiva e divisiva ¢ uma ferramenta a0 mesmo tempo
conceitual e pratica que possibilita o entendimento e execu¢do de certas estruturas ritmicas
criadas na musica do século XX, consequentemente, daquelas de Gramani.

A guisa de exemplo, dado o andamento de seminima = 50 batidas por minuto (BPM)
para a leitura de Fifrilim, o praticante pode tomar a semicolcheia como menor pulso a 200 BPM
para executar a leitura, procedendo a soma de pulsos para as respectivas figuras de divisao
ritmica. Note-se que a preocupacdo com a alteragdo métrica se torna secundaria e até mesmo

inexistente.

FIGURA 1.03 — Fifrilim com leitura pela ritmica aditiva
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Fonte: (GRAMANI, 2010, p. 138, com anotagdes nossas).
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1.1.2 Aproximacdes entre Gramani e o Método Ativo de Dalcroze

Bianca Ribeiro (2017, p. 59) registra aspectos historiograficos da trajetoria de
Gramani, dos quais destacamos o inicio da FASCS em 1969. Maria Amalia Martins era a
professora regente da classe de ritmica. Gramani dividia o trabalho de percep¢ao musical com
Marilia Pini, inclusive com o uso de geradores de som eletronicos. Mais tarde, ele progrediu a
assistente colaborador da professora Martins e, finalmente, a professor regente da classe de
ritmica naquela institui¢do, em 1970.

Dentre as metodologias de ensino de musica em voga no século XX, estd o Método
Ativo de educagdo musical. A ‘primeira geragdo’, composta por Emile Jaques-Dalcroze, Edgar

Willems, Zoltan Kodaly, Carl Orff e Shinichi Suzuki, defendia uma pedagogia

pautada na experiéncia de vida, na vivéncia pratica, que aproxima a musica e
o educando, diferenciando-se, assim, da pratica tradicional do ensino de
musica, em que o contato do aluno com a musica se da por meio da teoria e
da técnica, com énfase na compreensdo racional de conceitos, apartada da
vivéncia musical. (MANTOVANI, 2009, p. 39 apud FRIGERY, 2018, p. 36).

Maria Amalia Martins desenvolvia um trabalho fundamentado em Dalcroze, o que
influenciou Gramani, levando-o a propor uma expansdo da consciéncia ritmica por via do
movimento corporal (RIBEIRO, B. G. T., 2017, p. 59).

Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) foi um dos primeiros pedagogos musicais a
incorporar a experiéncia fisica como meio de estimular a vivéncia da musica. Para isso,
Dalcroze propde “caminhos metodologicos objetivando incentivar o desenvolvimento global
nos aspectos fisico, afetivo, intelectual e social” e sua metodologia parte do “principio basico
da natureza fisioldgica do ritmo musical, sugerindo usar o corpo como instrumento musical”
(idem).

Considerando essa mesma concepc¢do, Gramani propde amplificar a consciéncia
ritmica mediante exercicios ritmicos contrapontisticos utilizando o bater das maos e dos pés, o
canto e a regéncia.

Adentraremos outro aspecto epistemologico inerente a essa metodologia: o acesso a
sensibilidade do educando. Rodrigues mostra que para Dalcroze, a finalidade da Ritmica

consistia em

colocar seus adeptos, ao terminar os estudos, na situacao de poderem dizer: eu
sinto em lugar de eu sei; e, especialmente, despertar-lhes o desejo imperioso
de expressarem-se, depois de terem desenvolvido suas faculdades emotivas e
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sua imaginagdo criadora. (RODRIGUES, 2001, p. 6 apud RIBEIRO;
COELHO, 2011, p. 109).

Em sintese, o estudo em ritmica pode aflorar no praticante uma consciéncia ritmica
que esté para além da ciéncia tedrica, pois alcanga a criatividade do educando e desperta em si
a vontade de criar, compor e improvisar partindo do processo ritmico. Logo, a educacdo ritmica
pautada pelo Método Ativo vislumbra o objetivo ndo sé de levar o estudante a vencer suas
resisténcias ¢ inibi¢des, mas também de aventurar ¢ descobrir, “convidando-o a uma reflexao
do significado do aprimoramento da sensibilidade ritmica como forma de instigar a curiosidade
e a pratica investigativa.” (COELHO, 2014, p. 172).

Frigery (2018, passim) demonstra que had aproximagdes entre essas questdes
epistemologicas e o método de Gramani, ja que objetivava o fazer pratico e a consciéncia dos
movimentos como foco do trabalho na capacidade de concentragao, na aten¢do, na dissociagdo
e criagdo de novas associacdes e na habilidade analitica e associativa por meio de seus desafios
ritmicos. Assim o atesta Coelho (2014), quando escreve que “(..) diversos aspectos das ideias e
conceitos pedagogicos de Dalcroze, Gelewski e Stravinsky estdo presentes nos estudos
polimétricos de Gramani nos volumes Ritmica € Ritmica Viva.” (COELHO, 2014, p. 173).

Por volta da mesma €poca em que Gramani assumiu a classe de ritmica na FASCS,
também participou de uma oficina ministrada por Gelewski como professor convidado. Passos
& Zimmerman (2010, p. 1) registram que Rolf Gelewski (1930-1988), alemao, foi chamado ao
Brasil em 1960 para ocupar cargos de direcao e docéncia na Escola de Danga da UFBA. Um de
seus métodos intitulado Ritmica Métrica (1967), também fundamentado pela epistemologia
dalcrozeana, apresenta um conjunto de padrdes ritmicos que se valem de duragdes curtas e
longas em proporcao de 1 para 2 (RIBEIRO, B. G. T., 2017, p. 62).

Bianca Ribeiro também afirma que o método era fundamentado no sistema métrico
grego. A razdo para isso seria a facilidade em entender as combinagdes ritmicas sem haver
necessidade de conhecimentos tedricos prévios.

Gandelman & Cohen (2018, p. 25) citam Maurice Emmanuel, e expdem que a ritmica
grega se baseava em uma pequena unidade, o cronus protos (tempo primeiro), considerada
duragdo minima indivisivel que se aplica ao som, a silaba e a0 movimento corporal. No entanto,
Emmanuel apresenta analises de trechos da musica renascentista do século XVI, mostrando

como aqueles musicos entendiam os pés gregos:

(...) os musicos do século XVI (...) esfor¢caram-se, guiados por filélogos e
poetas eruditos, por reviver a arte ritmica dos Antigos. (...) Sobre esses versos,
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pecas corais foram construidas. As estrofes liricas foram construidas nas quais
as curtas ¢ longas das linguas mortas regulavam a duragdo dos sons. Mas,
como os teodricos dos séculos anteriores, os estudiosos da Renascenga apenas
discerniram ‘pés’ em versos antigos; eles ndo sabiam como organiza-los em
‘metros’ [= compassos].'? (EMMANUEL, 1911, p. 371, tradu¢do nossa).

Dessa forma, fica claro que a ‘traducdo’ dos modos ritmicos baseou-se no
entendimento da longa como a soma de duas breves, transformando a visdo binaria do modo
idmbico (ou jambico) de duas silabas, uma curta e uma longa (U —), em um ritmo ternario de
trés pulsos. Na figura abaixo, Emmanuel mostra uma transcri¢do em notagao musical dos versos

gregos em que se entende a breve (U) como seminima e a longa (—) como minima.

FIGURA 1.04 — Transcri¢cao de dimetros iambicos em notagdo musical
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Fonte: (EMMANUEL, 1911, p. 371).

Para ilustrar ainda mais a questao, vejamos, nas palavras de Agostinho, como podemos
entender essas silabas de um modo musical. Para ele, “o gramatico julga um verso segundo a
autoridade, o musico, segundo a razdo e o ouvido.” (AGOSTINHO, 2019, p. 42)"3.

Acrescenta que ‘“comparar silabas ¢ comparar movimentos em que as relacoes
numéricas de tempo podem se converter em medidas de duracdo”, e a duracdo minima,
“podemos chamar, como os antigos, de tempo, a duracdo de uma silaba breve, pois
comecaremos com a breve e dela passaremos a longa.” (idem).

A contagem, segundo Agostinho, comeca pelo numero 1, o ‘cronus protos’
supracitando, seguindo com seus somatérios. Em vista disto, podemos entender o iambico como

ternario, pois

2 No original: “Et cependant les musiciens du xv* siécle (...) s'efforcérent, guidés par les philologues et
les poetes érudits, de faire revivre I'art rythmique des Anciens. (...). Sur ces vers des pieces chorales
s'édifierent. On construisit des strophes lyriques ou les breves et les longues des langues mortes
réglérent les durées des sons. Mais, comme les théoriciens des précédents siecles, les savants de la
Renaissance n'ont discerné que des « pieds » dans les vers antiques ; ils n'‘ont pas su les organiser en
« métres » [= mesures].”

13 A obra em questdo vem a ser uma tradugdo da edigdo Guérin, de 1864. E consabido que Aurélio
Agostinho de Hipona, conhecido como Santo Agostinho, viveu no século IV d.C., portanto,
razoavelmente préximo historicamente & musica grega.
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(...) se, nos numeros, a primeira progressao se da de 1 a 2, nas silabas em que
vamos da breve a longa a longa deve compreender dois tempos; assim, se a
duracdo que compreende uma breve € designada por um tempo, aquela que
compreende uma longa sera expressa por dois tempos. (AGOSTINHO, 2019,
p. 42).

Gelewski, de igual modo a Dalcroze, busca a vivéncia ritmica utilizando o corpo como
instrumento percussivo voltada a composigdo, leitura e improvisagdo (RIBEIRO; COELHO,
2011, p. 110).

Bianca Ribeiro identifica alguns procedimentos no método de Gelewski que se
tornaram essenciais na constru¢ao dos estudos de Gramani: “leituras a duas vozes com uso de
ostinatos, diversidade métrica oposta a ostinato regular, o uso de niimeros relacionando as
proporg¢des exploradas e o movimento corporal expressando o movimento ritmico.” (RIBEIRO,
B.G. T, 2017, p. 64).

Gramani jamais mencionou os termos ‘ritmica aditiva’, ‘Método Ativo’, ‘pés gregos’,
muito menos citou ou referenciou os nomes aqui mencionados, pois, como comentam Ribeiro
& Coelho (2011, p. 122): “Vimos que em sua formagdo e em sua pratica educativa, Gramani
cultivou contatos e mostrou simpatias por compositores € pensadores, mas em momento algum
se propds a defesa de suas ideias a partir de referéncias alheias a sua viva experiéncia”. Tais
comparagdes foram tragadas pelos pesquisadores, para os quais € possivel alcancar essas
aproximacgdes pelo texto musical e pelos breves textos escritos nos cadernos de exercicios
Ritmica e Ritmica Viva: A consciéncia musical do ritmo.

Algo presente nos escritos de Gramani € o quanto se importava com a busca pelo fazer
artistico criativo e individualizado com equilibrio entre razdo e sensibilidade. Eis o que diz em

materiais de divulga¢do de cursos que fazem parte do arquivo da familia Gramani:

A busca do significado musical do ritmo através de exercicios envolvendo
voz, percussdo corporal e regéncia. A busca de novas relagdes que permitam
uma realizacdo MUSICAL do ritmo e o afloramento da SENSIBILIDADE em
equilibrio com o racional. (GRAMANI; CUNHA, 2016, p. 194).

Segundo as autoras, “o educador sempre estimulava seus alunos a criarem situagdes
semelhantes as apresentadas nos exercicios em seus instrumentos.” (GRAMANI; CUNHA,
2016, p. 195).

Fica evidente que durante o oficio de docéncia na Unicamp, Gramani ndo escrevera
seus métodos como texto-base para um curso de leitura ritmica apenas. Talvez o objetivo tenha

sido preparar os alunos para o repertorio do século XX, como demonstramos no caso da
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Historia do Soldado. Entretanto, ¢ certo que buscou um meio para isso, pautado na
epistemologia dalcrozeana, incluindo a criatividade e expressao individualizada nesse preparo,
nao sO para a musica do século XX, mas para todas as musicas. Além disso, Gramani busca o

equilibrio e, segundo Fiaminghi (2018), ele ndo era contra a razao,

mas sim contra a razao dissociada do sensorial. (...) O que Gramani propde &,
em esséncia, um treinamento para o musico baseado na utilizagdo do
fendmeno ritmico como um impulso potencialmente musical e criativo.
(FIAMINGHI, 2018, p. 116).

Para isso, ele utiliza

recursos que falseiam a razdo e introduzem, a partir do corpo, um confronto
entre a sensibilidade e o habito; experiéncia que expdem (sic) o limite de
nossos clichés cerebrais, e que exige, mais que sua expansdo, um

remanejamento, onde s6 havia recogni¢des de ordem aritmética. (RIBEIRO;
COELHO, 2011, p. 118).

Dessa forma, a aplicacdo desse método de treinamento, juntamente a compreensao da
motivagdo e objetivo de Gramani em criar seus exercicios, nos leva ao lugar do fortalecimento
da percepcdo sensivel como meio de aflorar em nds, musicos, a curiosidade, o prazer, a
criatividade e o amor pelo fazer musical, sem deixar de lado a disciplina, a razdo e a
concentracao.

O trabalho de Gramani, segundo Valério Fiel da Costa comenta no video 1.1
(CONTEXTO..., 2020), objetiva a humanizacao do praticante de musica por meio da retomada
do prazer ao longo da pratica e o fazer musical de forma leve. Ao mesmo tempo ele pode evoluir
de um modo individualizado, superando a si mesmo, adquirindo foco, concentragdo e disciplina
em relacdo a musica. E as consequéncias disso podem ser diversas. E para Bianca Ribeiro
(2017, p. 26): “O foco de atengao deve ser a transformacao do sujeito, o ritmo deve ser utilizado
como um meio para o afloramento e desenvolvimento da musicalidade no individuo.” Luiz
Fiaminghi acrescenta: “Seu (anti-)método aponta para o equilibrio da razdo e da emog¢ao na
formacdo do musico, polos opostos e essenciais em qualquer atividade que se pretende
qualificar como artistica.” (FIAMINGHI, 2018, p. 117).

Na voz do proprio Gramani, fica evidente que ele queria que seus exercicios

aflorassem sensibilidade e criatividade no musico, a exemplo de sua recomendagdo:

4 Video 1.1. Disponivel em: https://youtu.be/3aad5p4ulzw. Acesso em: 18 out. 2022.
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“Componha melodias utilizando a série ou elementos dela.” (GRAMANI, 2010, p. 18, grifos
Nnossos).

Tivemos contato com o material de Gramani ha pouco tempo e, por isso, possuimos
memoria recente sobre nossas primeiras tentativas em compreender o funcionamento e o
pensamento por tras dos exercicios. No inicio, parecia algo impossivel de se resolver, pois
estavamos acostumados ao caminho tradicionalmente difundido, que ¢ a contagem dos tempos
do compasso e a percepgao dos eventos polirritmicos e polimétricos a luz da verticalidade (onde
as notas se encaixam no tempo). S6 ndo acreditamos na total inviabilidade de realizar tais tipos
de exercicios porque vimos o professor e colegas resolvendo as Séries de Gramani no Curso de
Polirritmia"® (COELHO, 2019).

Fez-se necessario informar a triangulagdo entre Stravinsky, Dalcroze e Gelewski a fim
de langar a base epistemoldgica patente nas elaboracdes ritmicas de Gramani. Nao tivemos a
intengdo de estabelecer uma linearidade temporal, cartesiana, por meio de uma abordagem
historiografica necessariamente de ordem biografica dos autores. A insercdo de acontecimentos
historiograficos visa unicamente contextualizar a fundamentacao tedrica e epistemologica do
surgimento desses aspectos ritmicos, visando “esclarecer alguma questdo mais abrangente, que
vai muito além da estoria particular e seus personagens.” (HOBSBAWN 1991, p. 41 apud
SCHMIDT, 1997, p. 14).

Ha ainda outro aspecto que consideramos relevante para a pratica em questdo. Trata-

se do agenciamento do jogador-musico, de que trataremos a seguir.

1.1.3 Flow e o agenciamento do jogador-musico

Discutiremos brevemente a psicologia do flow (CSIKSZENTMIHALY]I, 2020) e o
agenciamento do jogador-musico (FRIGERY, 2018), juntando a sensibilidade musical do
M¢étodo Ativo mencionada, colocando-os como base para a abordagem das propostas de
Gramani, uma vez que “os seus estudos polimétricos sdo (...) desafiadores para uma pratica de
execucdo, sendo necessario langar mao dos artificios sensoriais para resolvé-los de forma
natural e musical.” (COELHO, 2014, p. 174).

Frigery, por varias vezes, faz referéncia ao historiador holandés Johan Huizinga

(1872—-1945) e a seu livro Homo Ludens (1938), um estudo sobre “o jogo como elemento da

5 O Curso de Polirritmia do Dr. Marcelo Coelho foi o ponto de encontro entre nés e as proposicdes ritmicas
de J. E. Gramani.
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cultura, no qual afirma que a cultura possui em sua esséncia um carater ludico.” (FRIGERY,
2018, p. 41). A autora ainda afirma que o musico que atrela sua sensibilidade a uma atitude
ludica pode trazer leveza, fruigcdo e jubilo a pratica dos exercicios em questao.

O episddio n. 1 do seriado High Score (em portugué€s, GDLK pela Netflix) trata de
uma epistemologia do jogo. Muito do que se apresenta ali relembra nossa experiéncia tentando
‘fechar’ as polimetrias de Gramani e, depois, nossas proprias proposi¢des polimétricas. No
episodio, o pesquisador e psicélogo Mihaly Csikszentmihalyi ¢ mencionado. Segundo seus

estudos, para que haja o flow, a tarefa

precisa ser uma atividade divertida com a quantidade certa de desafios, um
conjunto claro de regras, com objetivos e resultados concretos, uma pratica
sem esfor¢o, mas intensa, que leve suas habilidades até o limite até que se
perca a nogdo do tempo. Basicamente, vocé se torna parte do jogo.
(SUCESSO..., 2020, minutagem 11:40, traducao da legendagem).

Em seu e-book, Csikszentmihalyi relata que “flow ¢ como as pessoas descrevem seu
estado mental quando a consciéncia estda harmoniosamente ordenada e a atividade a qual se
entregam ¢ uma recompensa em si mesma.” (CSIKSZENTMIHALYT, 2020).

No Brasil, houve pesquisadores que adentraram a Teoria do Fluxo de Csikszentmihalyi
(1999) aplicada na pratica musical. A exemplo, tomamos o artigo de Banzoli & Araujo (2019),
em que as autoras relatam ter encontrado tais elementos na pratica instrumental de criancas de

8 a 11 anos com alto nivel de motivagdo. Também contribuem para a descri¢cdo do flow:

A experiéncia, durante o estado de fluxo, € envolvente de tal maneira que a
concentragdo ¢ total a ponto de o sujeito perder a no¢do do tempo, trocando
horas por minutos. A energia psiquica no estado de fluxo ¢ intensa e favorece
o desenvolvimento de algum potencial (de acordo com a atividade realizada)
algo produtivo, no qual se observa (sic) resultados seja em uma atividade
esportiva, musical, de jogos, ou outra qualquer. (BANZOLI; ARAUJO, 2019,
p. 72).

Um dos produtos do flow ¢ o desenvolvimento de um potencial e a ativagdo da energia
psiquica. Ai estd uma diferenca entre um passatempo, como assistir televisao ou qualquer outra
atividade de desfrute comum, e aquelas que ativam o flow. Em musica, geralmente ndo se toca
com o unico objetivo de passar o tempo, ou simplesmente adquirir uma premiagao ou conquista,
porque o proprio ato de tocar ¢ o que se busca, € o processo, o fazer, o estar envolvido com tal
tarefa, sim, com vistas a recreagdo, mas também com algum tipo de desenvolvimento cognitivo.

Frustra-se quem esta em busca de conquistas extrinsecas e ndo as alcanca, mas quando a alegria
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esta no fazer, em tentar e ndo conseguir, tentar no dia seguinte, avangar mais um pouco, até que
o resultado desejado seja alcancado, a tarefa torna-se divertida, “a energia psiquica no estado
de fluxo ¢ intensa e favorece o desenvolvimento de algum potencial.” (BANZOLI; ARAUJO,
2019, p. 72).

Logo, sorrimos com nosso erro quando entendemos que o objetivo é o
desenvolvimento, ou seja, intrinseco. Ganhamos muito com cada vitéria; porém, “o
desenvolvimento destes processos ¢ que ¢ o FIM.” (GRAMANI, 2010, p. 12).

Muitas vezes encontramos alunos que se perdem ao longo do estudo musical
justamente por deixarem de fruir o processo de aprendizagem, inquietando-se com as

imperfeicdes e frustrando-se por ndo terem alcancado algo desejado. Mas, Csikszentmihalyi

continua sustentando que

(...) o esforgo empreendido ao longo do caminho seja motivo de frui¢do. O
problema surge quando a pessoa fica tdo obcecada com o que quer alcangar
que deixa de extrair prazer do momento. Quando isso acontece, ela abre mao
da oportunidade de contentamento. (CSIKSZENTMIHALYT, 2020).

Banzoli & Aratjo analisaram dados estatisticos obtidos por questionarios com alunos
em aula de instrumento, possibilitando confirmar a presenca de elementos do flow em infantos
que sentem prazer nas aulas de instrumento quando “se concentram durante as atividades
propostas, acreditam no seu potencial/competéncia, possuem metas claras nos desafios e sentem
muita satisfacdo/alegria ao executarem bem uma tarefa proposta.” (BANZOLI; ARAUJO,
2019, p. 81).

Retomando os parametros para que se estabelega um cenario de jogo, ¢ importante
adicionar estes dizeres de Aglaé Frigery: “Todo jogo tem suas regras e desobedecé-las € tirar o
proprio valor do jogo, enquanto que domina-las torna-se fascinante. Em musica, as regras sao
inimeras ¢ para bem utiliza-las ¢ necessario acionar a sensibilidade do jogador/musico.”
(FRIGERY, 2018, p. 43).

De fato, quando se trata dos exercicios propostos pelas Séries de Gramani, hd um
conjunto de regras. Todavia, em muitos casos, uma breve andlise revela a simplicidade
aritmética de sua construcao. Apesar disso, s6 o entendimento tedrico nao ¢ suficiente para
conseguir coordenar, por exemplo, uma Série Ritmica e um ostinato (mais sobre o assunto no
capitulo 1.2). Isso ocorre justamente por questdes epistemologicas, ja mencionadas no

subcapitulo anterior, que justificam o agenciamento da sensibilidade e do jogador-musico.
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Para Frigery, ¢ importante entender que a resolucao dos exercicios ¢ um processo que

demanda um conjunto de habilidades e atitudes que a viabilize. Veja-se:

Levando estas caracteristicas para o contexto dos exercicios propostos por
Gramani, a decisdo de procurar resolvé-los esta intrinsecamente ligada a
alegria de vencer um desafio, de superar a tensao que ele traz, e a continuidade
no processo de resolucdo depende inteiramente da sensa¢do de divertimento
que esse processo possa fornecer. (...) A correlagdo entre musica e jogo pode
ser simbolizada pelo proprio termo jogo, que em muitas linguas é usado tanto
para se referir a brincadeira quanto a manipulagdo de instrumentos musicais.
Além disso, jogo e misica ndo sdo atividades materiais; possuem valores que
ultrapassam a logica e entram no dominio da estética. (FRIGERY, 2018, p.
42).

A autora estd a discorrer sobre o emprego da palavra inglesa ‘play’ em contexto
musical, que se traduz por ‘tocar’, mas que em uma semantica mais ampla, estd vinculada
também a ‘brincar’. Vejamos algumas fungdes basicas trabalhadas no processo de

compreensdo/realizagcdo agenciadas por Gramani:

m A capacidade de concentragdo, por acreditar que ela é o Unico fator capaz
de modificar atitudes. Como os exercicios apresentam sobreposi¢oes de ritmo
e de métrica, a concentragdo ¢ o elemento mais exigido e também o mais
aprofundado no desenrolar de cada um deles;

m a atencdo, para que ela seja ramificada em varias vias e, a0 mesmo tempo,
que organize essas ramificagdes de acordo com as dificuldades apresentadas.
Durante a realizagdo dos exercicios, a atengdo ¢ ‘equalizada’, para que o
discurso musical seja dindmico, flexivel;

m a criagdo de novas associagdes, ao invés de automatizagdes, de encaixes.
Um outro circulo de relagdes acontece quando a atengdo esta voltada para a
realizacdo musical, quando os movimentos envolvidos sdo escolhas
conscientes, promovendo a flexibilidade sonora acima citada;

m a capacidade analitica e associativa, procurando alcangar uma visdo integral
do acontecimento musical. Assimilar a identidade de cada uma das vozes e
procurar manté-las ao realiza-las simultaneamente, torna tanto o processo
quanto o resultado musical muito mais enriquecedores. (FRIGERY, 2018, p.
40).

Por ultimo, vencer os desafios polimétricos de Gramani traz uma alegria e sensacao de
triunfo que, em certos casos, causa uma autossugestdo de ‘melhora’ ou ‘aumento de
inteligéncia’, entre outras coisas. Outra questdo importante ¢ aprender a fazer os exercicios

nesse espirito de leveza e desapego ao virtuosismo, além do que isso nos ensina algo importante

para o palco, que € a volta a esséncia do fazer musical, que € o proprio fazer em si.
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Dessarte, a criatividade ¢ vista como fruto do desenvolvimento de uma atitude musical
concentrada, atenta, flexivel e critica, que permite ampliar a autopercepcao das ideias musicais,
contribuindo efetivamente para interpretar, improvisar, desenvolver arranjos e/ou compor uma

peca musical, além de ser fonte motivadora para o desenvolvimento técnico. (FRIGERY, 2018,

p. 41).

1.1.4 Origens e influéncias

Ja mostramos algumas origens diretas nos estudos de Gramani e passaremos a discutir
algumas fontes indiretas de aspectos, processos e procedimentos nesse musico em paralelo aos
do compositor minimalista estadunidense Steve Reich, criador de processos de defasagem
ritmica que fundamentam nossa aplicagdo das timelines retiradas das Séries de Gramani
utilizando procedimentos eletronicos em tempo real; dai sua importancia para esta pesquisa.

Sobre Steve Reich, Traldi informa que

Em 1967, Steve Reich compde suas primeiras obras para instrumentos
acusticos utilizando o processo de phase-shifting. A primeira composicdo foi
Piano Phase e, no mesmo ano, Violin Phase. Piano Phase foi composta para
dois pianos (ou duas marimbas, o compositor coloca essa possibilidade na
partitura). A obra € composta por trés frases musicais diferentes e o processo
de phase-shifting é realizado nas trés. (TRALDI, 2014, p. 98).

Também vejamos como Friedman o divulga:

Drumming foi composta em 1971, logo ap6és um curto periodo em que o
compositor passou em Gana, Africa, estudando a percussdo africana, incluindo
o ritmo conhecido por Gahu, caracteristico da tribo Ewe, que foi uma das
inspiracdes de Reich para compor a peca (...). (FRIEDMAN, 2018, p. 364).

Cleber Campos complementa que, na obra de Reich, hd “a influéncia da musica
africana e da regido de Bali, na Indonésia. (...) Como consequéncia, surgiram as primeiras
defini¢des de processo gradual em musica, relacionadas as origens da musica minimalista.”
(CAMPOS, 2012, p. 13).

Ribeiro & Fiaminghi (2019, p. 3) comentam que Brasil e Cuba sdo considerados parte
da didspora africana na América [que também inclui os Estados Unidos e varios outros paises
no continente americano]. E consabido que o Brasil foi o pais que mais recebeu africanos feitos-
escravos no continente sul-americano. Cunha mostra que o fendmeno de migragdo ndo evita

que as pessoas carreguem consigo “tragos de suas culturas, linguagens e historias, mas sio
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obrigadas a negociar com as culturas nas quais estdo inseridas (...). Portanto, sdo obrigadas a
renunciar ao absolutismo étnico.” (CUNHA, 2007, p. 22).

Assim, em diferentes graus, elementos da cultura africana, europeia e indigena
sincretizaram-se, formando a amalgama que constitui as identidades multidimensionais
(BUDASZ, 2009, p. 47-48).

Considerando que a musica ¢ um dos principais instrumentos de manifestagao cultural
e religiosa, desejamos tdo somente iluminar o seguinte fato: a influéncia incrustada na alma
cultural-musical brasileira por conta de alguns séculos de migragdes. Um exemplo dessa
amalgama ¢ a musica composta para a Cartilha Ritmica para Piano de Almeida Prado, em que
ha o “sincretismo entre elementos das culturas europeia, africana e indigena, que contribuem
para a variedade de manifestagdes da musica brasileira.” (GANDELMAN; COHEN, 2018, p.
28).

Nao nos referimos aqui a apropriacdes conscientes de temas folcléricos, como foi o
caso do movimento nacionalista liderado por Mario de Andrade que, para Baia (2015, p. 35),
“previa a constru¢do de uma musica artistica brasileira a partir da utilizagao do material advindo
da musica popular, entendida como folclore rural e urbano”, mas a elementos musicais latentes
na alma da nacdo diasporica.

Gramani teve contato com muitas ‘musicas’ ¢ recebeu uma formacao inusitada.
Frigery (2018, p. 37) faz um resumo historico da biografia de Gramani em trés paragrafos,
informando que o jovem Jos¢ Eduardo teve suas primeiras aulas de violino com o trombonista
Pedro Ramonda, e depois com sua filha, Alice Ramonda, pianista e acordeonista. Ainda, sua
inser¢ao em grupos tanto cldssicos quanto populares foram constantes. Como instrumentista,
Gramani realizou gravagdes de concertos para violino da obra de J. S. Bach e, a0 mesmo tempo,
divulgou a rabeca brasileira (GRAMANI; CUNHA, 2016, p. 192).

Hé um trago em comum entre as criagdes de Reich e Gramani: o pulso com “as mesmas
caracteristicas de pulsacdo africana - ele € isdcrono, neutro, constante e intrinseco” (RIBEIRO,
N. A., 2017, p. 20). Tanto uma Série e ostinato de Gramani com palma e voz, quanto uma
defasagem como a peca Clapping Music (1972) de Reich com outro musico ou com dispositivo
eletronico de recorréncia Loop Station (MENINO, 2015) demandam uma profunda consciéncia
do pulso.

J& Ribeiro & Fiaminghi (2019) olham para os exercicios de Gramani por uma

‘perspectiva africanista’:
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Gramani explora em seus estudos ritmicos o principio da ritmica aditiva em
contraposi¢do a ostinatos € motivos ritmicos formados por combinagdes
binarias ou ternarias gerando assimetrias que se equiparam, em Varios
aspectos, aos padrdes ritmicos ciclicos encontrados em regides da Africa
Ocidental (Golfo da Guiné e Angola) e na didspora africana na América
(Brasil e Cuba). Gramani apresenta em seus exercicios ritmicos uma ideia
ampliada da medida do ritmo: frases musicais onde a menor unidade ¢ a base
das propor¢des, fundamentadas no pensamento aditivo, em que os valores sdo
pensados como pulsagdes e ndo subdivisdes. (RIBEIRO; FIAMINGHI, 2019,
p. 2-3).

Ainda com relagdo a questdo do pulso no pensamento aditivo, nota-se que em Clapping

Music, Reich apresenta uma estrutura ritmica de doze pulsos sem férmula de compasso:

FIGURA 1.05 — Clapping Music (1972) por Steve Reich

Fonte: (REICH, 1980).

Portanto, alguns a reescrevem em compasso quaternario composto:

FIGURA 1.06 — Clapping Music (1972) reescrita em 12/8
Coubell |
Player- |

Piya-2

Bonszo

Fonte: (MENINO, 2015, p. 44).

A figura acima pode ter sido produzida intencionalmente com férmula de compasso,
ou por lapso do copista. Em todo o caso, o entendimento da ritmica aditiva, ao nosso ver, esta
implicito ndo apenas por causa da auséncia da formula na parte escrita por Reich, mas também
por causa de toda a fundamentagdo construida até esse ponto. Entretanto, por sua excelente
recriagdo e execucdo da peca, Fernando Menino ndo parece for¢ar um encaixe ao compasso 12
por 8, o que pode sugerir que sua pratica estd mais calcada no pensamento aditivo, ou seja,

consoante a pratica ritmica africana.
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Naria Ribeiro discorda quanto a associar o termo ‘ritmo aditivo’ a pratica africana
9

baseando-se em sua compreensao dos estudos de Simha Arom:

Uma vez que a musica estudada por Arom nao lida com a nogdo de compasso
por ndo apresentar acentuagdes regulares, alguns termos ndo sdo cabiveis,
como métrica, tempo forte e fraco, sincope, ritmo divisivo e aditivo. Por esse
motivo, Arom deteve-se na discussdo sobre os termos ritmo ou ritmicos,
acento, contratempo, beat, pulsacdo ou palma, isorritmo, heterorritmo,
polirritmo e padrao. (RIBEIRO, N. A., 2017, p. 10-11).

Mas Bianca Ribeiro critica a tentativa de Arom de encaixar o que ele ouviu da musica
africana “em padrdes fornecidos pela notagdo métrica convencional. Desse modo, o discurso
musical africano acaba sendo enquadrado em uma abordagem ocidental do ritmo.” (RIBEIRO,
B.G. T, 2017, p. 110).

A autora elucida o procedimento aditivo segundo Agawu, afirmando que a timeline
“242+1+2+2+2+1 envolve uma concepgdo mais aditiva que divisiva quando se parte de uma
analise estrutural.” (ibidem, p. 111, grifo nosso).

Considerando que todas as defini¢cdes provenientes dos estudos etnomusicoldgicos que
intentam circunscrever a musica africana sdo alheios a ela, ndo passam de representacdes
ocidentais de carater interpretativo. Todavia, acreditamos no valor desses conceitos, ja que, por
meio deles, pudemos compreender aquela musica ao nosso modo ocidental, mesmo
pertencentes a didspora. Portanto, o uso do termo ‘aditivo’ neste modesto espago de reflexdo se
refere a essa nova visdo atomista do pulso em contrapartida ao ‘divisivo’, que esté relacionado
a musica europeia do periodo de pratica comum dos séculos XVIII e XIX. De semelhante modo
o afirmam Ribeiro & Fiaminghi (2019, p. 5); Gandelman & Cohen (2018, p. 19 e 28); Gomes
(2020, p. 3 e 11); Sandroni (2002, p. 107), inclusive citando Jones, Knetia e Arom; Coelho
(2008, p. 320). Além disso, nosso objeto de pesquisa ndo abarca a musica africana propriamente
dita; portanto, visamos simplesmente a fundamentacao das origens de alguns procedimentos da
musica do século XX, especificamente de Gramani e Reich.

Outro aspecto interessante em Clapping Music sdo as imparidades ritmicas que, de
igual modo, estdo em Gramani. Fiaminghi (2018, p. 114) mostra que o procedimento das
“imparidades ritmicas” (alternancia de células agrupando dois e trés pulsos na estrutura ritmica)
¢ uma das praticas na ritmica africana, e as identifica na Série 3:2 de Gramani. O autor também
relata que esta Série ndo aparecera na primeira edicdo de Ritmica (1986), antes de ser
incorporada na edig¢@o seguinte. Tais paginas referentes a Série 3-2 (GRAMANI, 2010, p. 26-

27) nao constam no indice do volume na préxima edicao de 1988, nem mesmo na edi¢ao mais
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recente, levando-o a supor que tenham sido inseridas de ultima hora. Por fim, Fiaminghi mostra
que a Série ¢ desenvolvida em Ritmica Viva, o que pode mostrar como Gramani sentiu nela um
importante elemento da matriz afro-brasileira.

Por ultimo, abordaremos a questdo da recursividade. Reich baseia suas criagdes em
padrdes ritmicos que se repetem em ciclos, que ¢ uma importante influéncia da musica balinesa,

como aponta Campos:

Ao analisar as suas obras ¢ os seus respectivos processos de articulagdo sonora
(...), percebe-se que ha estruturas sonoras articuladas por pequenas
defasagens: ostinatos ritmicos ou frases musicais com delimitado numero de
alturas e articulados por defasagens temporais, obtendo-se assim um resultado
sonoro muito proximo da musica balinesa (...). (CAMPOS, 2012, p. 15).

Friedman aponta Reich como alguém

influenciado pela musica africana ganense, além de utilizar o procedimento
ritmico da defasagem a partir de experimentos com a fita magnética. A
sistematizacdo de procedimentos como a polirritmia ¢ a defasagem é marcante
na obra de Reich. (FRIEDMAN, 2018, p. 360).

Ribeiro & Fiaminghi (2019), apoiando-se nos estudos etnomusicolégicos de Simha
Arom (1991), mostram que o processo polirritmico na musica africana ¢ bastante complexo:
“Figuras ritmicas se repetem sucessivamente de forma ciclica e sem interrupgdes € a estrutura
interna envolve acentuacdes irregulares, tornando dificil a sua percepgdo. A escola de samba
seria, entre nds, um exemplo ocidentalizado dessa polirritmia.” (RIBEIRO; FIAMINGHI, 2019,
p. 9).

E ¢ justamente a questao da recursividade que diferencia a polirritmia europeia daquela

de matriz africana:

Um dos elementos distintivos em relacdo as polirritmias europeias como
passagens de Haydn, Beethoven e Brahms e, obviamente, em repertorios do
século XX e as polirritmias de matriz africana, além da dicotomia entre musica
escrita e tradicdo oral, seria o grau de repeticdes dos padrdes constituintes, e
o carater ciclico desta ultima, evidenciado pela onipresenca da timeline.
(RIBEIRO; FIAMINGHI, 2019, p. 7).

Entretanto, a origem da recursividade que gera o processo de defasagem em Reich ndo
¢ apenas étnica. Em 1965, Reich cria o phase-shifting (defasagem gradual) de forma acidental
enquanto realizava experimentos de reiteragdo (looping) de um trecho falado utilizando dois

gravadores simultaneamente, percebendo que um rodava a fita em andamento ligeiramente
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diferente do outro (TRALDI, 2014, p. 97). Dessa forma, podemos afirmar que a origem da

defasagem gradual em suas primeiras obras foi a maquina, como corrobora Nyman:

Mas para Reich, as maquinas foram apenas um meio para um fim, ele que
havia sido, durante boa parte do tempo até entdo, somente um performer. No
entanto, as maquinas lhe tornaram possivel uma musica instrumental que o
proprio Reich considera que nunca teria chegado a ela apenas ‘ouvindo
qualquer outra musica ocidental ou ndo ocidental’.'® (NYMAN, 1999, p. 153,
traducdo nossa).

Na préxima secdo, debrucaremos sobre os conceitos de timeline e ostinato, € o
engendramento de estruturas polimétricas e polirritmicas, seguindo com o conceito de Séries

Ritmicas de Jos¢ Eduardo Gramani e procedimentos de defasagem de Steve Reich e outros.

1.2 Alguns processos ritmicos utilizados na musica pos-tonal

Sao varios os criadores de novos caminhos e processos ritmicos no século XX. Por
exemplo, Kostka & Santa (2018) analisam varios desses processos, sobretudo no capitulo 6
Developments in Rhythm em seu livro Materials and Techniques of Post-Tonal Music.

Interessam-nos, no escopo deste trabalho, teorias que fundamentam os conceitos de
timeline, ostinato, polimetria, polirritmia, estruturagdo das Séries Ritmicas de Gramani e
processos de defasagem em Steve Reich no Minimalismo. E importante salientar que, para
varios dos compositores da era pds-tonal, “o foco estd na ritmica, ao menos tanto quanto nas
alturas, e os ritmos da superficie sio frequentemente variados e complexos.”'” (KOSTKA;

SANTA, 2018, p. 105, tradugao nossa).

1.2.1 Timeline e ostinato

Segundo Gomes (2020, p. 3), a pesquisa em etnomusicologia da musica na costa
ocidental africana realizada por Jones (1959), Nketia (1963), Kubik (1972) e Arom (1991)
gerou os conceitos embriondrios de timeline, perfazendo assim um processo ritmico diferente

da musica dita eurocéntrica de pratica comum. 7imeline e ostinato ndo sdo procedimentos

6 No original: “But machines were only a means to an end for Reich, who had spent much of his time
till then as a performer. Machines did however make possible some instrumental music which Reich
considers he could never have arrived at ‘by listening to any other western or non-western music’.”

7 No original: “The focus is on rhythm at least as much as on pitch, and the surface rhythms are

frequently varied and complex.”
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ritmicos exclusivos do século XX, mas o aprofundamento da pesquisa etnomusicologica se da
naquele século.

O conceito foi recentemente explanado por autores brasileiros como Fabio Gomes
(2019, 2020), Letieres Leite (2017), Bianca Ribeiro (2017) entre outros. Tencionamos aqui
trazer uma perspectiva tedrica pertinente a nossa propria pratica e descoberta artistica
concernente ao objeto deste trabalho.

Sobre timeline, Bianca Ribeiro registra que o termo, cunhado pelo etnomusicologo
Kwabena Nketia em 1963, define-se por “um ponto de referéncia constante sobre o qual as
estruturas de frase de uma cangdo, assim como a organiza¢do métrica linear de frases, sdo
guiadas.” (RIBEIRO, B. G. T., 2017, p. 104).

Ostinato, neste contexto, ¢ um tipo de frase ou ritmo curto e constante, que faz
contraponto a timeline, perturbando (o que faz jus ao nome) e cruzando-a, o que cria uma
estrutura de natureza polirritmica em relagdo a linha priméria. Os ostinatos podem ser unidades
ritmicas bésicas criadas por agrupamento de pulsos ou células ritmicas curtas, como vimos nos
exemplos de linha e ostinato em Stravinsky e Gramani no inicio deste capitulo.

Baia (2015, p. 104) relata que a pesquisa de cunho musicoldgico e etnomusicoldgico
ndo prosperou na academia brasileira até o final do século XX, ainda que haja casos especificos
como Contato musical transatlantico: contribui¢do Bantu a musica popular brasileira
(MUKUNA, 1977). Kasadi Wa Mukuna, usando um arcabougo tedrico proveniente da
etnomusicologia e incluindo elaboracdes de Gerhard Kubik, investiga elementos da cultura
Bantu do Zaire, sua persisténcia e mutagdes na musica popular brasileira.

Rebeca Mauleon (1993) aborda o conceito de ‘clave’ em seu manual Salsa Guidebook
for Piano & Ensemble, escrito no final do século XX. Gracas a esse texto, tivemos nosso
primeiro contato intelectual com o conceito, ainda na primeira década do século XXI. No
entanto, a autora nao utiliza o arcabouco tedrico etnomusicoldégico em questdo, ¢ adota o
conceito de ‘pulso’ referindo-se a figuras de nivel métrico superior como a agrupamentos de
subdivisdes; logo, seu entendimento de timelines esta mais arraigado no metro e na ritmica de
natureza divisiva. Entretanto, a citacdo da autora serve ao proposito de atestar o uso de timelines
na musica cubana na visao de uma musicista também cubana, ainda que o termo usado ali tenha
sido ‘clave’.

Bianca Ribeiro (2017, p. 104) comenta que timeline também pode ser chamada de “bell
pattern, topos, clave, referéncia de fraseado ou linha temporal”. Sdo varios os termos usados
pelos musicos populares para o0 mesmo conceito, a saber, toque, truque, clave, linha ritmica,

padrao ritmico, linha-guia etc. Justificamos o uso do termo ‘timeline’ no corpo desta dissertacao
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por sua ampla utilizagdo por aqueles primeiros etnomusicologos ja mencionados e pelos
pesquisadores fornecedores de nossas fontes. O termo ¢, portanto, aceito academicamente, além
de ser emblematico para parte de nossa produgdo didatico-artistica intitulada Timeline Piano,
que contém estudos para piano em que se utilizam Séries Ritmicas de Gramani (a ser relatada
no capitulo 2).

Rebeca Mauleon afirma que a caracteristica mais marcante na musica cubana ¢ o
padrao ritmico binario chamado ‘clave’. A autora se refere a ‘binario’ explicando que a clave
compreende uma frase de dois compassos ancorada por pulsagdo de duragdo de minima, nos
beats 1 e 3. Segundo Mauleon, “é o pulso que mantém a estabilidade do ritmo, ja que muitas
das partes polirritmicas tocadas pelos varios instrumentos de um conjunto tendem a ser
sincopadas, acentuando os contratempos.”'® (MAULEON, 1993, p. 47, tradugio nossa).

Ainda, escreve que “a clave € o fundamento da maioria dos ritmos cubanos, de modo
que os padrdes instrumentais, frases melodicas e até mesmo as improvisagdes giram em torno
dela.”" (ibidem, p. 48, tradugdo nossa).

Para n6s naquele momento, a ideia de criagdo de tumbaos e montunos no piano ao
redor da clave foi assunto nebuloso, e assim permanecemos com uma compreensao mais
intuitiva, mais induzida pela audi¢do dos exemplos que pela dedugdo do conceito em si.

Aproximadamente duas décadas depois, tivemos um contato importante com ritmos
inerentes ao conceitual de timeline por intermédio do Método de Ritmica Brasileira Aplicada
ao Piano do pianista Fabio Torres (TORRES, 2016). Realizamos exitosamente o curso e
tivemos contato direto com o autor. Trabalhamos na versao do método para lingua inglesa,
criando a legendagem para os videos e a traducdo dos textos que acompanham o curso. Na
ocasido, Torres adicionou um breve ensaio intitulado Uma palavra em musica brasileira:
Suingue (TORRES, 2019) destinado aos musicos estrangeiros, assim como um indice com a
descri¢do dos exercicios de 1 a 14. Torres preferiu ndo usar o termo ‘clave’, apesar de ja té-lo
mencionado nos videos, permanecendo em forma escrita como ‘ritmos’ tanto no original em

portugués, quanto na versao em inglés. Letieres Leite, porém, declara:

Percebi que nossa musica era constituida e estruturada da mesma forma que a
musica cubana, inclusive pelas influéncias comuns de matrizes africanas, e
que as claves se mantinham, mas mudavam apenas seus acompanhamentos,
os ritmos secundarios e as varia¢des nos tambores, observacdes fundamentais

8 No original: “It is the pulse which maintains the stability of the rhythm, as many of the polyrhythmic
parts played by the various instruments of an ensemble tend to be syncopated, accenting up-beats.”

" No original: “The clave is the foundation of most Cuban rhythms, as instrument patterns, melodic
phrases and even improvisation revolve around it.”
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para desvendar a estrutura na musica oriunda da diaspora negra nas Américas.
(LEITE, 2017, p. 22).

A musica popular brasileira apresenta casos em que ha uma clave, mas, contrariamente
a musica cubana, ndo um instrumento que a materialize sonoramente, porém latente na
consciéncia dos musicos, o que ¢ evidenciado pela forma como tocam. Ou seja, a timeline em

musica brasileira geralmente ¢ diluida, a exemplo do que nos informa Fabio Gomes:

Embora a timeline se mantenha como elemento estruturante da musica afro
brasileira, (...) principalmente na pratica do samba, (...) a timeline nao é tocada
exclusiva e integralmente por um determinado instrumento, sendo distribuida
pelas diferentes partes instrumentais e existindo como referéncia interna para
os musicos. (GOMES, 2019, p. 13-14).

Coelho introduz a timeline de forma bastante pratica em seu Curso de Polirritmia,
mostrando que ¢ possivel atribuir um valor semantico a um compasso nao convencional
lancando mao de uma °‘linha ritmica’ (termo usado no curso), facilitando a compreensio e
habilitando a sensibilidade e a performance musical. Isso trouxe resolu¢do a uma de nossas
mais profundas dificuldades ritmicas, a saber, tocar em compassos ‘impares’. O primeiro passo
¢ sedimentar a consciéncia e a percepgao do pulso. Em seguida, trabalhar a criacao de estruturas
ritmicas com imparidades e sua memorizagdo/incorporacdo de forma oral com a ajuda da
recursividade. Por exemplo, dado o compasso 7 por 8 em 200 BPM, em vez de contar os tempos,
o praticante pode atribuir uma linha ritmica por meio de acentuagdes do tipo [2.2.3], [3.2.2],
[2.3.2], [3.1.3], [1.3.1.2] etc. As possibilidades sdao muitas e dependem do contexto, da
necessidade e da criatividade do musico. Cada nimero (passo) dentro dessa estrutura ndo sera
mais ‘medido’, mas sim, ‘sentido’ com o auxilio de silabagdes. Por exemplo, a primeira
estrutura [2.2.3] sera executada, inicialmente com os konnakols ‘TAKA-TAKA-TAKITE’

(mais sobre isso no capitulo 2).

FIGURA 1.07 — Exemplos de timelines criadas sobre o compasso 7 por 8

[2.2.3] [3.2.2] [2.3.2] [3.1.3] [1.3.1.2]

Fonte: o autor.
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A estrutura ritmica engendrada tornar-se-4 timeline, e sua reiteracao oral transcendera
a contagem aritmética, atingindo um nivel mais profundo, sediado na memoria € no corpo,
imbuido de significado, chegando ao patamar de um tipo de ‘melodia que se sabe de ouvido’.

Em Letras, a sintaxe examina a fun¢do, a relagdo, a coordenacao, a subordinagdo, a
disposi¢do e a ordem das palavras e oragdes; a semantica trata da ciéncia dos significados das
palavras. Transversalmente, fazendo referéncia a estruturagao ritmica musical, pode-se dizer
que nos encontramos no nivel ‘sintatico’ se estamos medindo os tempos do compasso, o que
serve a organizacdo dos eventos ritmicos. Mas se a estrutura ritmica passa a ter algum
significado musical, principalmente um que seja sentido, memorizado, apreendido e executado

de forma natural, estamos no nivel semantico. Assim o aprendemos de Bianca Ribeiro:

A relagdo de tempo marcado e tempo moldado, utilizada por Agawu para
diferenciar a timeline da marcagdo ordinaria do metrébnomo ¢é também o
pressuposto da regularidade como um formato subjetivo, conforme expresso
por Gramani. Em ambos os casos, trata-se da marcagdo do tempo como uma
questdo seméantica e ndo uma ordenagao sintatica. (RIBEIRO, B. G. T., 2017,
p. 110).

Dentro da visdo proposta, o musico praticamente pode ‘sentir’ a dura¢do das
imparidades nas estruturas supracitadas em compasso 7 por 8, sem que seja necessario ‘contar’
os pulsos. Para ilustrar ainda mais a questdo, invocamos a pratica do bater de palmas no
tresillo® [3.3.2], tdo presente e natural na cultura musical popular de matriz afro, como no
baido, na capoeira, no tango, e at¢ mesmo em algumas cancdes pop. Em carater anedotico,
desejamos relatar que nos primeiros anos lecionando com o volume 1 do método Suzuki Piano
School, enfrentamos grandes dificuldades ao ensinar a estrutura ritmica [2.4.2] da variagdo B
de Twinkle, Twinkle Little Star, pois os alunos insistiam em tocar [3.3.2], como se sincopassem
o segundo ataque, remetendo a uma ritmica mais brasileira. Em outras palavras, tais estruturas
ritmicas passam a fazer ‘sentido’, a ter um ‘significado’ musical culturalmente subconsciente.

Ainda nesse cenario, a timeline faz parte da musica e oferece espago para o dialogo
com as demais estruturas ritmicas criadas, engendrando uma textura ritmica complexa. No
entanto, a musica de concerto europeia raramente se organiza ao redor de uma timeline, ndo
obstante as texturas polimétricas e polirritmicas. O tactus serve para regular as questdes
melodicas e harmonicas como um esquema de organizagdo hierarquizante subjacente. Prova

disso ¢ que ndao ¢ comum haver um instrumento de percussao tocando os tempos do compasso,

20 \Ver SANDRONI, Carlos. O paradigma do tresillo. OPUS, [s.L], v. 8, p. 102-113, fev. 2002.
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porque nem sempre possuem estimulo poiético como nos casos anteriores. Em musicas que

fazem uso de timelines dentro do pensamento aditivo como ponto de referéncia ritmica, nao ha

a preocupagao com a formula de compasso, mas tdo somente com a estrutura ritmica em si.
Uma ultima caracteristica importante no conceito proveniente da ritmica africana ¢ a

recursividade. Assim explica Letieres Leite sobre a circularidade em musicas diasporicas:

(...) circularidade (...) ocorre quando ha o estabelecimento de ciclos através
das claves ou a combinagdo delas ou varia¢des, em movimentos ciclicos
circulares, criando uma estrutura ritmica onde a musica se apoia sem, contudo,
haver a necessidade de compartimentar estas repetigdes (com barras de
compasso, por exemplo, como nas escritas musicais tradicionais das escolas
europeias), criando uma estrutura ritmica temporal de forma circular. (LEITE,
2017, p. 45).

Clapping Music de Reich pode ser compreendida como uma estrutura de doze pulsos,
em forma de timeline, com sua duplicacdo em defasagem. Aquelas timelines identificadas
naqueles primeiros estudos etnomusicologicos sdo curtas ou médias, em estruturas de oito a
dezesseis pulsos, e constituem eficiente ferramenta na memorizagao e execucgao oral, de modo
que € possivel extrapolar a extensao das linhas, como a de 44 pulsos em nossa pecga Entreformas
(capitulo 3), caso em que contar os tempos do compasso seria tarefa extremamente ardua. Por
fim, vale adiantar que a timeline mostrou-se eficaz para a compreensao de estruturas ritmicas

mais complexas em muitos casos.

1.2.2 Polimetria e polirritmia

Esta visdo praticamente minimalista que prescinde do metro e toma uma estrutura
breve como ponto de referéncia cria oportunidades de participagdo e dialogo entre as partes.
Dessarte, a timeline pressupde um ponto fixo em que se fazem articular linhas melddicas e
ritmos, tanto concordando quanto opondo-se a ela. Isso € analogo ao que ocorre em harmonia,
pois ndo usamos somente intervalos e acordes consonantes, ja que as dissonancias contribuem
para o desenvolvimento de tensdo e relaxamento no processo de polarizagdo. No campo da
ritmica, taxa-se esse constructo de polimetria ou polirritmia. Passemos, entdo, a discutir os
conceitos em sua forma basica, tomando um viés pratico.

Para Gandelman & Cohen (2018, p. 21), polirritmia ¢ “a simultaneidade de dois ritmos
conflitantes”. Muito se fala sobre polirritmia com relag@o as estruturas em musica brasileira.

Diz-se, por exemplo, que uma escola de samba ¢ um tipo de polirritmia, como ja foi citado do
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artigo de Ribeiro & Fiaminghi (2019, p. 5). Todavia, a polirritmia de que tratamos aqui ¢ de
uma certa especificidade, a saber, como sobreposi¢cdo ritmica resultada de um processo
polimétrico.

Ainda mencionando Gandelman & Cohen (2018, p. 21), “a polimetria resulta da
acentuacdo e grupamentos (sic) ritmicos”. Polimetria, portanto, ¢ a concomitancia de estruturas
ritmicas que compartilham o mesmo pulso, mas possuem agrupamentos diferentes, ou seja,
padrdes de acentuagdes diferentes. E esta ¢ sua peculiaridade basica mais importante: ja que as
estruturas metricamente opositoras compartilham do mesmo pulso e possuem métricas
diferentes, causam defasagem. 4 Marcha do Soldado e os estudos de Gramani s3o polimetrias.
Assim também o sdo, como veremos a frente, as Séries Ritmicas em Ritmica e Ritmica Viva,
quando opostas a ostinatos.

Miles Okazaki escreveu um método de treinamento para guitarristas baseado em

referéncias visuais, incluindo exercicios polimétricos em graficos, como o Polypulse.
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FIGURA 1.08 — Polypulse de Miles Okazaki
POLYPULSE

The 28 possible polypulses created by using subdivisions of the beat 2.8, shown in recipracal pairs.
Large dots are sounded events, small dots are rests, and ares show subdivision groupings.
(turn the page upside down to reverse orientation)

Fonte: (OKAZAKI, 2014).

Os pontos menores no grafico representam a pulsagdo basica, os pontos maiores sao
0s acentos, € 0s arcos apontam os agrupamentos de pulsos. No primeiro grafico, temos um
compasso binario simultdneo a um ternario. Se a figura for virada de cabeca para baixo, chega-
se a polimetria inversa. Estes exercicios foram idealizados para serem executados na guitarra,
mas, fora do instrumento, pode-se usar percussao corporal, com palma nos tempos acentuados
e meia-palma®! nos pulsos ndo acentuados, e silabag¢des, como os konnakols indianos ‘TAKA’

e ‘TAKITE’ (mais sobre o assunto no capitulo 2).

21 Quando a lateral de uma mao encontra a palma da outra, como em um golpe de caraté com a mao
aberta.
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Seguindo, chega-se a uma sobreposi¢ao polirritmica por meio da omissdo dos pulsos
nao acentuados a da aceleracdo (opcional, mas clarificadora) do andamento global. Portanto,
polirritmia € a contraposi¢ao de dois ritmos, diferentemente da polimetria, cada qual com
pulsacdo em andamento diferente. Se na polimetria o andamento ¢ o mesmo, havera diferenca
na extensdo das estruturas e, por conseguinte, defasagem por uma quantidade certa de ciclos
até seu reencontro. Na polirritmia, por outro lado, se os andamentos de cada parte sao diferentes,
a extensao das estruturas sera a mesma, o que provocara o seu enclausuramento em um unico
ciclo, sem defasagem. Sendo assim, quando deixamos de fazer soar os pulsos ndo acentuados
numa polimetria entre terndrio e bindrio, passamos a perceber uma sobreposi¢do de 2 contra 3.

Para que fique ainda mais claro, tomemos novamente o Polypulse. Por suposi¢do, no
grafico (A), o praticante fara soar todos os pulsos da estrutura superior com silabag¢des ‘UM-
DO-TE’, e todos da inferior com palmas nos tempos ‘1’ ¢ meia palma nos tempos ‘2°. Ha dois
compassos e, portanto, dois tempos fortes na estrutura terndria, e trés compassos/tempos fortes

na binaria.

FIGURA 1.09 — Polimetria e polirritmia
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Fonte: (OKAZAKI, 2014, com anotagdes nossas).

—-p e,

Na figura (B), o praticante fard soar apenas os tempos fortes da estrutura superior,
dessa vez contando o montante de acentos, ou seja, ‘UM-DO’, enquanto bate palma também
nos tempos fortes na inferior, sendo palma no 1 e meia palma no 2 e 3. Assim, fica demonstrado
que uma polirritmia pode nascer de uma polimetria, € que uma polimetria de compasso ternario
com bindrio gera uma polirritmia 2 contra 3 (sobreposi¢ao 2:3).

Ainda que tradicionalmente se alcancem estruturas polirritmicas passando por
polimetrias, o professor dinamarqués Mulle Holmqvist sugere outra técnica. Coelho adota o

método do ritmo referencial (HOLMQVIST, 2012) no seu Curso de Polirritmia, segundo ele,
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por ser esse caminho mais intuitivo e, por conseguinte, mais eficiente. Assim também o declara

Holmgvist:

Eu tenho praticado o método da referéncia ritmica com alunos ha mais de vinte
anos. Em apenas uma aula, a maioria dos alunos resolve varios ritmos
sobrepostos avancados — anteriormente desconhecidos a eles — em diferentes
férmulas de compasso. O método ¢ baseado na intui¢do, de forma que se
consegue ir direto ao ponto sem ter que lidar e ficar dando voltas com muita
conta matematica complicada.??> (HOLMQVIST, [2012?], tradugdo nossa).

No método de Holmgqvist, parte-se de um ritmo de referéncia ndo isométrico, e a

sobreposi¢do ¢ alcangada por meio de sua ‘isometrificagdo’.

FIGURA 1.10 — Exemplo de ritmo referencial do método de Mulle Holmqvist

Ritmo referencial ndo isométrico que...

isometrifica-se pela adequacao
no tempo da estrutura inferior.

| 3:2 ]
He—o o J ld o o I
g I ||
[T | - |,, - ||
A I P I L

Fonte: o autor.

A publicacdo do livro foi descontinuada e substituida por aplicativo para smartphones

i0S, o Tuplet Trainer*. Encontramos uma semelhanca entre este método e o de Gramani. Para

dar apenas um exemplo, sobre modulagdo métrica, em seus estudos com mudanca de

andamento, Gramani nos ensina que

no fundo, o ‘mais rapido’ e o ‘mais lento’ sdo quialteras. Mas ndo pense em
quidlteras ao realizar. Pense em ‘espremer’ o ritmo no ‘mais rapido’ (o ritmo
que cabia no espaco de quatro tempos tera que caber no espago de trés
tempos). Pense em ‘esticar’ o ritmo no ‘mais lento’ (o ritmo que cabia no
espago de quatro tempos terd que caber no espaco de cinco tempos).
(GRAMANI, 2008, p. 211).

Que diremos, pois, a vista destas coisas? Que a polimetria e a representagao visual sao

obsoletas e irrelevantes perante tais inovagdes? De modo algum. Nao estamos tentando rechagar

22 No original: “I have practiced the reference rhythm method with students for more than twenty years.
In just one lesson, most students perform several advanced superimposed rhythms previously unknown
to them in different time signatures. The method is based on intuition, and you can go straight to the
goal without circling around in a lot of complicated mathematic calculations.”

23 Disponivel em: http://www.tupletmusic.com/tuplettrainer. Acesso em: 18 out. 2022.
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os conceitos € métodos candnicos, se ndo, apontar alguns novos caminhos. Por exemplo, nao
ha formulas de compasso nas Séries, mas elas foram notadas com as duragdes divisivas da
musica europeia e, dependendo do ostinato usado, a estrutura pode ser polimétrica ou
polirritmica, ou ambas as coisas. A que nos diz respeito, foi 0 modo de execucdo dessas
estruturas, buscando o equilibrio entre as logicas aditiva e a divisiva, do Método Ativo da
sensibilidade musical e o racional, que nos levou as nossas descobertas e criacdes. Vale

mencionar que os graficos nos serviram de poderosa ferramenta de anélise.

1.2.3 As Séries Ritmicas de J. E. Gramani

O primeiro livro de Gramani, Ritmica, foi langado em 1986 pela editora Minaz em
edicdo bilingue e, dois anos depois, ampliado e reimpresso pela editora Perspectiva
(GRAMANI; CUNHA, 2016, p. 191).

Mesmo na 4.* edi¢ao de 2010, de nossa posse, 0s primeiros exercicios que aparecem
no livro sdo as Séries Ritmicas. Gramani & Cunha (2016, p. 197) explicam que as Séries sdo
compostas usando notagdo em colcheias e semicolcheias, e a visdo mais adequada destas
duragdes ¢ que a colcheia seja um somatodrio de duas semicolcheias. Na série 3-1, Gramani
acrescenta um ponto a colcheia, remontando um conjunto de trés semicolcheias. Nao foi
inserida qualquer férmula de compasso, e estas Séries foram pensadas para conter trés periodos
com quatro células ritmicas diferenciadas tanto qualitativa quanto quantitativamente. Os apoios
estdo sobre as longas, de modo que s6 atingimos a real semantica da Série quando tais acentos
sdo respeitados.

Segundo Bianca Ribeiro (2017, p. 113), o constructo obedece a um principio de
prolacdo (prolatio), em que “uma longa e uma breve poderiam variar em proporcdo 2:1, 3:1 e
3:2”. Luiz Fiaminghi (2018, p. 105) relata que “Gramani introduzia em suas aulas o conceito
dos pés métricos gregos através da notacao dos ritmos longos ( — ) e curtos ( v ) resultantes das
atividades ritmico-corporais com palmas e pé€s que os alunos realizavam em circulo na classe”.
Fica a ressalva para esse paralelo a ritmica grega, como dispusemos anteriormente, tendo em
vista que seu uso esta condicionado a uma interpretagdo por parte dos musicos que a utilizaram

séculos depois.
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Indioney Rodrigues categorizou os exercicios de Ritmica e Ritmica Viva de Gramani

em sua dissertacdo de mestrado O Gesto Pensante**. Coelho relata que

Rodrigues (2001, p. 92) define as Séries como estudos que exploram
proporg¢oes ritmicas, ‘(...) obtida[s] através de adigdes progressivas, sempre
restritas aos valores que compdoem uma ‘célula ritmica geradora’ (...) que se
desenvolvem por meio de adigoes’. (COELHO, 2008, p. 66).

Rodrigues (2001 apud Coelho 2008, p. 67) dividiu as Séries em seis subcategorias: 1)
Séries basicas, 2) Séries mescladas, 3) Séries com pausas (aumentacao), 4) derivagdes ritmicas
I (leituras), 5) derivagoes ritmicas II (leituras com pausas — rarefagdo) e 6) derivagdes ritmicas
III (células em ostinato).

As polimetrias, quando ha oposi¢do de ostinato, também foram categorizadas como
Série Ritmica oposta a 1) unidade de tempo, 2) célula ritmica, 3) duas ou mais células ritmicas
(base mista) com pausas (aumentagdo) e 4) ostinato ritmico em compasso polimétrico
(COELHO, 2008, p. 69). Em nosso trabalho, utilizamos apenas partes das Séries basicas 2-1,
3-1, 3-2-1 e 3-2, com oposi¢@o a unidades de tempo e células ritmicas.

Apesar da taxonomia parecer complexa, o constructo inicial ¢ baseado em uma
aritmética bastante simples. Toma-se uma estrutura ritmica contendo uma longa e uma curta e
segue-se com sua replicacdo somando-se uma curta até se chegar ao montante de quatro.
Reinicia-se com dois valores longos e um curto até termos novamente quatro curtos e, por fim,
trés longos e um curto até termos também quatro curtos.

Assim se representa por partitura:

FIGURA 1.11 — Série 2-1 em Ritmica

DA RIS TR T3, TR
| T ER T TR
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Fonte: (GRAMANI, 2010, p. 19).
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24 RODRIGUES, Indioney. O gesto pensante: A proposta de educagéo ritmica polimétrica de José
Eduardo Gramani. 2001. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Departamento de Musica, Escola de
Comunicagao e Artes da Universidade Estadual de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2001.
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Um fato interessante ¢ que Gramani, ao copiar a partitura 8 mao, ndo organizou cada
periodo em quadraturas, dispondo-os em trés sistemas. Os periodos sao compreendidos a cada
vez em que ha alteragdo na quantidade de longas. Assim, o primeiro periodo seria:

[2.12.1.1]2.1.1.1]2.1.1.1.1]. O segundo vem a ser:

[2.2.112.2.1.1]2.2.1.1.1|2.2.1.1.1.1]. E o terceiro:

[2.2.2.1]2.2.2.1.1]2.2.2.1.1.1]2.2.2.1.1.1.1].

Nao sabemos qual ¢ a razdo pela qual Gramani ndo organizou os periodos em
quadraturas e sistemas, mas acreditamos haver uma possibilidade de os periodos em separado
terem sido pouco utilizados porque a separa¢do nao ficou clara no livro.

O curso de extensdo intitulado Ritmica Viva oferecido pela Universidade Federal de
Paraiba (UFPB), realizado entre maio e junho de 2020, teve como objetivo o trabalho da
consciéncia ritmica, abrindo a oportunidade de criagdes livres utilizando-se das Séries. O
resultado do curso foi disponibilizado na playlist 1.1*> (RITMICA..., 2020) no YouTube em que
se encontram proposi¢oes de aplicacdo dos estudos para percussdo corporal, voz, violdo, piano,
flauta, ceramofone, bateria e demais instrumentos de percussdo. As criagcdes que vimos
continham as Séries integralmente, e nenhuma delas tomava parte da Série.

Entdo, teria Gramani proibido o uso parcial da Série? Nao, segundo sua propria
recomendacdo: “componha melodias utilizando a série ou elementos dela.” (GRAMANI, 2010,
p. 18, grifos nossos). Substitua-se a palavra ‘elementos’ por ‘periodos’, mirando as proposi¢oes
de Coelho em seu album Colagens (COELHO, 2007) e sua Suite I Juca Pirama (COELHO,
2008).

Voltando ao Curso de Polirritmia, hé ali uma proposicao de aplicacdo das Séries de
Gramani em formato de timeline, em que os periodos passam a funcionar como °‘linhas
ritmicas’. No curso, ha um acervo de oito timelines retiradas das Séries basicas 2-1, 3-1 e 3-2-
1, apresentadas sem partitura, executadas primeiramente em Unica voz € posteriormente em
contraponto a ostinatos de proporc¢do [2] e [3] utilizando palma e silabagdes, finalizando com a
inversdo das vozes. Segue-se com demonstracdes de aplicagdes, primeiramente em adequagdes
de melodias como Parabéns a Vocé e Atirei o Pau no Gato as timelines e, por ultimo, nos
instrumentos saxofone, baixo e bateria, em que os musicos criam arranjos e levadas baseadas
nas timelines propostas. Ai esta uma referéncia sumariamente importante que operacionaliza

nossas criagdes nesta pesquisa.

25 Playlist 1.1. Disponivel em: https:/tinyurl.com/ritmicavivaplaylist. Acesso em: 18 out. 2022.
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Ainda seguindo a ideia desenvolvida no paragrafo anterior, sobre o contraponto

polimétrico entre as Séries Ritmicas e ostinatos, Gramani prescreve que

(...) as duas vozes acontecem paralelamente, sdo duas linhas horizontais.
Pense em termos de harmonia e contraponto: Harmonia - blocos de sons
(acordes) relagdo vertical entre os sons. Contraponto - linhas melodicas
independentes, caminhando no mesmo sentido, formando um todo em que
cada voz mantém sua autonomia. Nosso exercicio € contraponto e nao
harmonia. (GRAMANI, 2010, p. 16-17).

Iluminados por esta referéncia, ¢ possivel ter duas visdes diferentes quando olhamos
para os graficos engendrados por Okazaki, a saber, como as figuras se encaixam (visao vertical)
e como elas interagem (visdo horizontal). Nos também intentamos criar uma representacao
visual das Séries e ostinatos. No grafico abaixo, os pontos sdo a pulsagdo basica, os arcos
continuos representam agrupamentos de pulsos da série e os arcos pontilhados indicam os

agrupamentos de pulsos referentes ao ostinato de proporgao 2.

FIGURA 1.12 — Série 2-1 e ostinato 2 por representa¢ao visual

Fonte: o autor.

Esse trabalho nos fez notar nossa tendéncia em perceber as estruturas verticalmente,
correndo, assim, o risco de nao conseguir ‘sentir’ a horizontalidade, como preconizou Gramani.
Isso nos levou a uma profunda reflexao sobre nosso proceder. Mas um trecho do artigo de
Bianca Ribeiro e Luiz Fiaminghi contribuiu para entendermos ser necessario sentir o ‘balanco’
de cada estrutura. “O ritmo neste contexto ndo ¢ aquele relacionado as divisdes métricas, ao
compasso, a aritmética, e sim ao ritmo com balancgo, expressividade e fraseado que geram maior
consciéncia durante os gestos e movimentos.” (RIBEIRO; FIAMINGHI, 2019, p. 3).

Depois de ler isso, a série 3-2 com ostinato em cé€lula ritmica [4.2.2] (GRAMANI,
2010, p. 26) viabilizou-se a nossa execucdo como que em um “passe de magica”

(CONTEXTO..., 2020, minutagem 7:08), tanto que tivemos a sensa¢ao de fraudar a resolug¢ao
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do exercicio. O ostinato foi sentido como uma levada de ritmo brasileiro e executado com
palmas; a série foi entoada, como de costume, com silabagdes. A execugao deste exercicio foi
registrada no video 1.2,

Ocorreu entdo uma analogia, fruto dessa reflexdo. Quando duas pessoas se poem a
caminhar juntas, hd uma interdependéncia do passo. Isso significa que cada qual anda por si,
de seu jeito, segundo sua personalidade, mas na mesma direcdo e andamento. Esse passo
(andamento) ndo ¢ ditado por um ou outro, mas ¢ tacitamente negociado entre ambas as marchas
ao irem-se pelo caminho. Logo, ambos tém consciéncia da marcha um do outro e a atencdo ¢
dividida. Alguns praticantes creem que ¢ preciso ter independéncia, o que seria, ainda dentro
da analogia, quando se estd caminhando em dire¢ao igual a alguém que ndo estd acompanhando,
chegando até a mudar-se o passo para demostrar total independéncia. Ha ainda o passo militar,
em que os soldados obedecem a um ‘metro’ imposto, subjugador do andamento, semelhante a
situacdo quando a execu¢do musical ¢ fortemente arregimentada. Sintetizando, o baterista

Renato Schiavetti coloca a questdo da seguinte forma:

A independéncia e¢ a interdependéncia ritmicas sdo subprodutos do
desenvolvimento da coordenacdo motora através do estudo da polirritmia. Por
independéncia e interdependéncia dos membros devemos entender como o
resultado de um ‘sistema’ ritmico, complexo ou ndo, ¢ obtido através da
ligagdo de motivos ritmicos executados simultaneamente (polirritmicos),
independentes e interdependentes entre si. Sdo independentes porque cada
membro pode executar um padrio ritmico diferente e sdo a0 mesmo tempo
interdependentes, pois todos esses padrdes trabalham em conjunto para
alcancar o resultado, que € o ritmo. (SCHIAVETTI, 2020, p. 29).

Ha pessoas que encontram dificuldade nas Séries e polimetrias aqui apresentadas.
Houve uma ocasido em que um dos colegas do Curso de Polirritmia reescreveu o primeiro
periodo da série 2-1 em compasso tradicional. Todavia, Gramani j4 havia abordado o assunto,
demonstrando o primeiro periodo da série em notagdes ritmica e métrica (RIBEIRO, B. G. T.,

2017, p. 89).

%6 \Video 1.2. Disponivel em: https://youtu.be/lIPEIP5K00A.
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FIGURA 1.13 — Primeiro periodo da Série 2-1 em nota¢do ritmica e notagcdo métrica

Tome a série 2-1, exercicio nf 3, primeiro perfodo:

(notagao ritmica)

(notacao metrica)

Fonte: (GRAMANI, 2010, p. 18, com anotagdes nossas).

Entdo, pede ao praticante:

Cante esta musica, com as acentuagdes correspondentes ao compasso ternario,
e compare o resultado musical com a série como ela ¢ escrita. (...) Entao dara
para perceber bem o porqué da série ser escrita em compassos desiguais, a
acentuagdo correta ¢ fundamental para a realizacdo musical. (GRAMANI,
2010, p. 18).

Para interpretar as Séries e aplicd-las em arranjos, composigdes, € improvisagdes ¢
extremamente Util compreendé-las a luz do arcabougo teérico abordado: as influéncias, a 16gica
da ritmica aditiva, as epistemologias do Método Ativo, do flow e do jogador-musico € os
conceitos de timeline, polimetria e polirritmia. Concluimos que lidar com as Séries utilizando
apenas a ferramenta do metro e da ritmica divisiva, ainda sem vias a cria¢cdo musical, pode levar
a frustragdo e a sensagdo de desproposito da empreitada.

Encerremos este topico com uma citacdo de Bourdieu que corrobora para uma

justificativa de todo nosso levantamento teorico:

Para Bourdieu, quando um estilo atinge a perfeicdo as maos de agentes
criadores que esgotam as possibilidades de uma arte de inventar herdada,
segue-se um periodo de ruptura, no qual uma nova arte de inventar ¢ criada e
com ela uma nova gramatica gerativa das formas, deslocada das tradi¢des
estéticas em vigor em sua época ou grupo social, ou seja, o habitus. Para que
um novo habitus seja instaurado a partir daquela mudanga estilistica e passe a
gerar poder simbolico a um determinado grupo, € necessario que aquele grupo
seja bem sucedido em modificar seus modos de percepgdo e dominar os novos
codigos e competéncias artisticas. Contudo, o processo ¢ lento, e em periodos
de ruptura ¢ muito comum que obras produzidas com novos cddigos sejam
ainda por algum tempo percebidas e avaliadas sob os mesmos codigos e
instrumentos de percepg@o contra os quais elas foram criadas. (BOURDIEU,
1968, 1983 apud BUDASZ, 2009, p. 49).
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1.2.4 Defasagem ritmica por processo aditivo

Kostka & Santa afirmam:

A musica minima, também chamada de misica de processo, musica de fase,
musica de pulso, misica sistémica e musica repetitiva, talvez tenha suas
raizes em algumas das obras que Cage, Wolff e Feldman compuseram na
década de 1950, mas o primeiro grande exemplo do que mais viria a ser
conhecido como minimalismo foi a obra In C de Terry Riley (1964).%7
(KOSTKA; SANTA, 2018, p. 299).

Um ano depois da composic¢ao de Riley, Reich compoe It’s Gonna Rain, segundo ele,
de forma acidental. Vejamos, nas proprias palavras do compositor registradas no video 1.3%

(STEVE..., 2020), como se deu a génese do seu procedimento:

Era 1965, (...) havia gravado um pastor pentecostal negro pregando sobre o
dilivio de Noé, em um parque em Sdo Francisco. Em um dos momentos em
que gravava o pregador, ele disse ‘vai chover’ e, quando ele disse isso, um
pombo saiu voando (...). Era um ‘pombo baterista’. Levei as fitas para casa e
comecei a edita-las e a corta-las em loops. (...). Entdo, eu reproduzi este trecho
e disse assim ‘isso € fantéstico’. (...) Pensei... Eu tinha dois gravadores e disse
‘ja sei o que vou fazer. Vou coloca-los juntos e vai soar ‘vai, vai, vai, vai
chover, chover, chover, chover’. Peguei meus fones de ouvido estéreos e os
liguei aqueles dois gravadores baratos [de baixa qualidade] (...) e apertei os
botdes de inicio (...). Por graca divina ou por puro acaso, seja 14 como vocé
queira entender isso, ambos soaram em exato unissono. (...) Os sons se
moviam na minha cabec¢a, depois passaram para a minha orelha esquerda, e
depois desceram para o meu ombro esquerdo, e pelo chio, e comegaram a
reverberar, ¢ depois parecia que tudo ia tremer, ¢ daqui a pouco chegou a ‘vai,
vai, vai chover, chover, chover...” Eu disse ‘uau! Isso ¢ interessante!’ Mas a
viagem... a jornada, o processo de como chegou até 14... foi incrivel, porque é
perfeitamente continuo, jamais se interrompe, leva vocé€ lentamente a uma
coisa muito irracional, e a coisas que sdo bastante musicais, (...) ¢ depois se
reencontram do inicio... E assim foi 0 meu momento ‘eureca’.?® (STEVE...,
2020, transcricdo e tradugdo nossas).

27 No original: “Minimal music, also called process music, phase music, pulse music, systemic
music, and repetitive music, may have had its roots in some of the works that Cage, Wolff, and
Feldman composed in the 1950s, but the first important example of what has become known as
minimalism was Terry Riley’s In C (1964).”

28 \Video 1.3. Disponivel em: https://youtu.be/5ShQwkppWUY4. Acesso em: 18 out. 2022.

29 No original: “It was 1965, (...) | had recorded a black Pentecostal preacher preaching about the flood
of Noah in a park in San Francisco. One of the moments | recorded the preacher, he said ‘It's gonna
rain,” and as he said that a pigeon took off. A pigeon drummer. | brought the tapes home, and | started
editing them and cutting them into tape loops. (...) So, | put this flip and said, ‘that's fantastic.” So (...) |
thought... | had two tape recorders, | said ‘| know what I'm going to do. I'm going to get it in relationship,
and you are going to hear ‘it's gonna, it's gonna, it's gonna, it's gonna, rain, rain, rain, rain...” So, | put
on my pair of stereo headphones, and | put them in these two cheap tape recorders, (...) and | pushed
the start buttons (...). By divine grace or by pure chance however you want to look at it, it was in exact
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Traldi (2014, p. 98) relata que “as primeiras composi¢des de Steve Reich com a
utilizacao de phase-shifting foram as obras acusmaticas It’s Gonna Rain (1965) e Come Out
(1966)”, e continua explicando que Reich transpde o processo para a composi¢do visando
instrumentos acusticos, sendo que “a primeira composicao foi Piano Phase [1967] e, no mesmo
ano, Violin Phase. Piano Phase foi composta para dois pianos (...)”, portanto, prescindindo do
aparato eletronico. A técnica utilizada aqui ainda ¢ a defasagem alcancada pela
politemporalidade®. Galdelman & Cohen definem “politemporalidade: simultaneidade de dois
ou mais andamentos distinguiveis auditivamente, estejam eles explicitamente grafados ou
subentendidos pela escrita métrica.” (GANDELMAN; COHEN, 2018, p. 21).

Os principais termos encontrados nos trabalhos em questdo sdo: phasing, phase-
shifting, mudanca de fase, defasagem. Miguel Silva (2020, p. 8) afirma que ‘defasagem’ foi o
termo traduzido por Cervo (2005)*!. Além disso, o termo é amplamente usado pela maioria dos
autores, o que coaduna para nossa justificativa pelo uso do vocabulo neste trabalho.

Uma pega em que se utiliza um tipo de técnica semelhante € a obra Namibia (2011) de
Cesar Traldi, que pode ser vista no video 1.4°> (NAMIBIA..., 2020). Menino (2016, p. 19-20)
a descreve, relacionando a técnica utilizada a ‘defasagem gradual’*® de Reich em Piano Phase.
Namibia foi escrita para instrumento de percussio (na execugdo em questao, usou-se a kalimba)
e live electronics. Um patch foi programado no ambiente de programagdo Pure Data (PD),
destinado a repetir a frase tocada pelo intérprete. Subordinado por um pedal de controle
acionado pelo musico, o computador inicia a defasagem da frase duplicada por meio de delay’,
na ordem de milissegundos. Nas palavras de Fernando Menino (2016, p. 20), “o som gerado
pelo computador ¢ uma duplicagdo do som produzido pelo percussionista que ¢ tocado com
atraso pelo computador”. A diferenca ¢ que, enquanto o segundo intérprete acelera o

andamento da frase em Piano Phase, o computador atrasa a repeticao da frase em Namibia.

unison. (...) And the sounds, like, sort of moving in head, then moves over to my left ear, and then down
my left shoulder, and across the floor, and starts to reverberate, and then means to shake, and pretty
soon it gets over here, | got to ‘it's gonna, it's gonna, it's gonna rain, rain, rain...’. | go ‘wow, that is
interesting!’. But the trip that the... the journey, the process of getting there... That is incredible, because
it is seamless, it never stops, it slowly takes you to a very irrational stuff to stuff that is quite musical,
and then it comes back together again... And that was the eureka moment.”

30 No caso de It’'s Gonna Rain, mencionada anteriormente, a politemporalidade foi alcangada pela
diferenca de rotagédo ocasionada pela ma qualidade dos gravadores.

31 CERVO, Dimitri. O Minimalismo e suas técnicas composicionais. Per Musi — Revista Académica de
Musica, Belo Horizonte, v.11, p. 44-59, 2005.

%2 Video 1.4. Disponivel em: https://youtu.be/bEzaSimVI94. Acesso em: 18 out. 2022.

33 Todos os autores consultados concordam com ‘gradual’, inclusive Kostka & Santa.

34 O vocabulo em inglés ‘delay’ traduz-se por ‘atraso’ em portugués.
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Mas Reich toma novos rumos, abandonando a defasagem gradual e se apegando ao
deslocamento ritmico. Ha diferentes nomenclaturas, a saber, defasagem ritmica por duragoes
inteiras, troca subita de fase, defasagem abrupta, defasagem imediata. Este tltimo foi o mais
utilizado por Cesar Traldi e Katiane Cunha. Traldi informa que “a primeira obra que utiliza esse
deslocamento imediato ¢ Clapping Music (...) realizado através da subtracdo de uma das notas
ou pausas que compdem a frase musical.” (TRALDI, 2014, p. 98).

Em Clapping Music, ocorre a ‘rotagdo’ do padrao ritmico dentro do compasso, até que
ambas as vozes entrem em fase novamente (LANCIA 2008, p. 87 apud CUNHA, 2015, p. 73).

Note-se que ndo hd diminui¢do de pulsos, mudanga métrica, politempo, mas, tdo

somente, a ‘rotacdo’ do padrao, como mostra Cunha:

FIGURA 1.14 — Esquema de rotacao do padrao ritmico em Clapping Music

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 movimentagao do ostinato: 12 tempo (clapl) no
dltimo tempo do compasso (clap 2), e assim o ostinato reaparece
de traz para frente a cada ciclo (clap 2) reencontrando ap6s os doze deslocamentos.
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Fonte: (CUNHA, 2016, p. 72).

Sobre a execugdo da pega, nota-se que, da parte do intérprete, sao requeridas a leitura

(ou memorizagao) para a execugdo dos padrodes ritmicos, porém, nem tanto a compreensao do



57

processo de estruturagdo ritmica. Reich (1980) determina, segundo escreve na bula da partitura,
que o segundo intérprete mantenha o acento onde esta escrito, ou seja, no primeiro tempo de
cada compasso, € ndo no primeiro ataque do grupo de trés notas, a fim de que o acento recaia
em um beat diferente a cada mudanca. Logo, o intérprete executa o procedimento pela execucao
do texto musical, e ndo pelo controle do procedimento em si.

Alguns compositores passaram a utilizar diferentes processos de defasagem em suas
composigdes, como Michael Udow, com sua obra Toyama: For Two or More Percussionists
(1993), da qual Campos toma o ostinato a ser usado em seu estudo Djembebolay I11: para clave,
04 djembés e processamento sonoro em tempo real (2012). O processo ¢ realizado
diferentemente daquele de Clapping Music, ja que o segundo intérprete antecipa a frase em uma
semicolcheia a cada quatro repeticdes, na partitura, marcada com um asterisco (CAMPOS,

2012, p. 33).

FIGURA 1.15 — Trecho de Toyama de Michael Udow

[PLAY EACH REPEATED MEASURE 3 TIMES
TOTAL]

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

Cunha (2015, p. 75) dispde que os pesquisadores concordam que a técnica ¢ definida
como a “substituicdo de blocos de pausas por notas de maneira gradativa”, nomeando-a com os
seguintes termos: block additive process, traduzido por Cervo como processo aditivo por bloco;
processo aditivo por grupo; processo de substituicdo ritmica ou substituicdo de pausas por
notas; processo de aglutinacao por bloco; processo aditivo por grupo. Na obra de Udow citada
acima, o processo nao ¢ feito por blocos, mas por cada figura “que ¢ somada a duragao anterior
(...). Sendo assim, a cada processo de adi¢do, tem-se uma mudanga de compasso ¢ de métrica.”
(CUNHA, 2015, p. 78).

Em todo o caso, ¢ uma defasagem engendrada pelo deslocamento de figuras ritmicas
de duragdes inteiras dentro da logica da ritmica aditiva. Portanto, para as técnicas utilizadas em
nosso trabalho, adotaremos ‘defasagem ritmica por processo aditivo - adi¢ao/subtragao’.

Alicercados nesse invento, geramos uma versao de Clapping Music com defasagem

ritmica por processo aditivo - subtracao, em que a pausa no final do padrao ritmico de doze
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pulsos ¢ subtraida, de modo que a estrutura do executante 2 ¢ reconfigurada para onze pulsos.
Esta rendicdo esta registrada no video 1.5%. Nesse caso, temos uma relagdo polimétrica, em
que o padrao imutavel sera tocado onze vezes antes do encontro, e o padrao alterado, doze vezes
antes do encontro. Eis ai um modo exequivel de tocar a peca sem leitura ou memorizagdo dos
padrdes ritmicos, bastando que o executante exer¢a o controle das subtragdes. Também ¢

possivel criar o mesmo processo por adi¢do, no caso, gerando um padrao de treze pulsos.

FIGURA 1.16 — Padrao de Clapping Music em defasagem por processo aditivo - subtragdo
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Fonte: o autor.

Realizamos esse Clapping Music modificado utilizando live electronics, tomando o
papel do intérprete 2 e deixando a primeira parte fixa para o computador programado para
gravar e repetir o padrao por meio de um esquema de envelopes de volume e plugin de delay
no Reaper. Este procedimento técnico foi engendrado na fase dos laboratérios (capitulo 3). No
caso, ndo tocamos apenas o padrao de onze pulsos, mas adotamos uma alternancia entre o
original e o modificado.

Segundo Miguel Silva (2020, p. 14), a obra Crepitar (2018) do compositor Cesar
Traldi, mostrada no video 1.6 (CREPITAR..., 2018), apresenta os processos de defasagem e

35 Video 1.5. Disponivel em: https://youtu.be/Yrt2DtAgptE.
36 VVideo 1.6. Disponivel em: https://youtu.be/UgKeTW9x9eM. Acesso em: 18 out. 2022.
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adicdo ritmica simultaneamente. A pega ¢ executada por dois percussionistas, cada um com trés
tambores. Miguel Silva tece uma analise da peca sobre varios aspectos, desde uma descrigao
geral, passando a forma de notagdo e explanagao das técnicas de adicdo que criam a defasagem
polimétrica, até algumas praticas e estratégias de estudo e execucao.

A pega inicia-se com uma frase ritmica composta por, nesta ordem, trés colcheias e
duas semicolcheias, em 2 por 4, repetida quatro vezes. Logo em seguida, o intérprete 2 toca,
em contraponto, uma frase diferente, elaborada por duas semicolcheias, colcheia, semicolcheia,

colcheia e semicolcheia, a repetir-se quatro vezes também.

FIGURA 1.17 — Introdugdo de Crepitar (2018) - Cesar Traldi

Para o Duo Sa-Cramento (Erica Sa e Aquim Sacramento)
Cesar Traldi

3 Tambores definidos pelos intérpretes
09/2018

(tocar com baquetas ou maos) C‘ l‘epitar
=80
>

1 ﬁ:ﬁ:@fﬁﬂﬁ:@ﬁ%

Fonte: (TRALDI, 2018).

Ap6s a introducdo, chegamos a parte A, em que o compositor reconfigura a estrutura
métrica da voz superior pela incorporagcdo de um bloco de trés colcheias em 3 por 8, enquanto
o intérprete 2 mantém sua frase em 2 por 4, causando um efeito polimétrico. Quando sdo
terminadas as repeti¢des, fecha-se o ciclo polimétrico, a saber, quatro repetigdes para o primeiro
intérprete, e onze repeti¢des para o segundo’’. Uma alteragdo de compasso ¢ introduzida na
parte B, passando de 2 por 4 para 3 por 4, e alterna-se o intérprete causador da defasagem, desta
vez, mediante acréscimo de um bloco em 5 por 8 na voz inferior. Os intérpretes alternam as
adicoes a cada secdo da pega, até que finalmente sejam reveladas as duas frases completas, em

5 por 4.

37 O calculo de repetigdes é feito pelo minimo multiplo comum (MMC). A parte com dois compassos em
2 por 4 somados a um compasso em 3 por 8, ao todo, somam 11 pulsos. Basta descer um nivel métrico
do 2 por 4, ou seja, 4 por 8 para realizar esta soma. Ora, 4 + 4 + 3 = 11. A parte do intérprete 2, ja
realizada a transposigdo métrica inferior, esta em 4 por 8. O MMC entre 11 e 4 € 44 (como sdo numeros
primos entre si, basta multiplicar um nimero pelo outro). Se a estrutura ritmica do intérprete 1 tem a
extensado de 11 pulsos, e 44 / 11 = 4, logo, repetir-se-a quatro vezes; porquanto, a frase do intérprete
2 sera tocada 11 vezes (44 / 4 = 11).
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FIGURA 1.18 — Crepitar - Adigao de blocos 3 por 8 na parte A e 5 por 8 na parte B
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Fonte: (TRALDI, 2018).

O mesmo ocorre nos casos mencionados no inicio deste capitulo, quando fizemos
referéncia & Marcha do Soldado de Stravinsky e aos estudos de Gramani. No exemplo dado de
Fifrilim (GRAMANI, 2010, p. 138), temos um caso de inser¢ao de um compasso em 3 por 8
apods alguns compassos em 2 por 4. O constructo funciona da seguinte forma: 2 por 4 desce ao
nivel métrico 4 por 8, do qual se retira uma colcheia, obtendo-se o produto de 3 colcheias, ou
seja, 3 por 8. O mesmo ocorre no 3 por 4, que no nivel inferior seria um 6 por 8, tendo um pulso
subtraido, obtendo-se um 5 por 8. Crepitar, os estudos de Gramani e a peca de Stravinsky
apresentam a mesma caracteristica, uns, porém, com adi¢des e outros, com subtracdes.
Ademais, as Séries Ritmicas de Gramani também podem ser entendidas como um processo de
construcao por adi¢ao de blocos, ja que se vai aumentando uma duragdo a cada compasso.

Por fim, os processos ritmicos utilizados na constru¢ao dos estudos, arranjos e obras
mostrados neste trabalho partem dos conceitos teoricos, procedimentos, epistemologias e
metodologias apresentadas neste capitulo, associados ao uso de live electronics, inspirado por
Namibia, e da defasagem ritmica por processo aditivo - subtragdo/adi¢ao, analogo a Toyama e
Crepitar. A seguir, abordaremos a propedé€utica do estudo das timelines e ostinatos visando a

aplicacdo criativa ao modo idiomatico de tocar do piano popular.
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2 PROPEDEUTICA DA APLICACAO DAS TIMELINES E OSTINATOS

Propedéutica significa “introdu¢dao a uma ciéncia” e “ciéncia preparatoria”, ou seja,
um estudo propedéutico ¢ “preliminar”, “que serve de introducdo”, e “que prepara para receber
ensino mais completo” (RIOS, 2010, p. 555).

Como foi discutido no capitulo 1, a abordagem ritmica de Stravinsky parece ter dado
inicio a um tipo de criagdo propedé€utica para o repertdrio musical do século XX, a exemplo das
primeiras adaptagdes de Gramani. No entanto, no decorrer da historia, Gramani parece ter
vislumbrado uma propedéutica para algo mais complexo. Por isso ja apresentamos as questdes
epistemologicas concernentes ao direcionamento deste estudo, que visa a busca pela

criatividade e por uma expressao musical individualizada. Sigamos, pois, com a descri¢do e

justificacao da metodologia da aplicagdo, passando as técnicas e ferramentas que a compdem.

2.1 Metodologia, técnicas e ferramentas da aplicacio de timelines e ostinatos

2.1.1 Metodologia da aplicacio de timelines e ostinatos

Coelho (2014, passim) sugere um conjunto de etapas para o treinamento dos exercicios
de Gramani:

Etapa 1: andlise e compreensdo do processo de construcdo da estrutura polimétrica;

Etapa 2: pratica e interpreta¢do da estrutura polimétrica;

Etapa 3: aplicagao musical.

A propedé€utica que possibilita nossa execucao livre e improvisada ao redor de uma
timeline inclui a compreensdo historica, epistemoldgica e tedrica da concepgdo daqueles
aspectos ritmicos que alicercam métodos, técnicas e ferramentas que viabilizam a execu¢do de
exercicios corporais e instrumentais, culminando em processos criativos. Entretanto, ha a
hipotese de que o praticante poderia partir para as aplicagdes musicais ja no instrumento, sem
a necessidade de exercicios que, nessa visdo, podem ser entendidos como de natureza técnica e
até mesmo alheios a musica. Isto posto, sigamos com uma fundamentacdo que justifique a
propedéutica que os inclui.

Luiz Henrique Senise (1992, passim) discute a apologia exacerbada ao estudo técnico
strictu sensu. O assunto de sua dissertagdo de mestrado compreende uma critica ao estudo

técnico pianistico, afirmando que a escola tecnicista chegou ao extremo de usar maquinas para
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o0 exercicio técnico, teclados sem som e até cirurgias para desligar tenddes, visando a educagao
fisica das maos em servico da técnica. Segue apresentando a nova escola reacionaria em relagao
a anterior, afirmando que “a habilidade motora pode ser desenvolvida no processo normal da
atividade pianistica, sem necessitar de exercicios e estudos especificos.” (SENISE, 1992, p. 90).

Senise também define que ‘técnica’, em ampla semantica, ¢ arte, e critica o sentido
conferido pela especializagdo de uso do vocabulo denotando somente “seu aspecto mecanico”

ao passo que aqueles primeiros musicos da escola tecnicista

se preocupam tdo somente com a virtuosidade, agilidade e velocidade - que
representam apenas alguns elementos da técnica, mas ndo o conjunto, tal qual
o concebiam os gregos e tal qual o deve conceber um verdadeiro artista. (...)
se a técnica liderar, ha o perigo de degradagdo em virtuosidade superficial, da
qual s3o vitimas tantos pianistas. (SENISE, 1992, p. 27, 28).

O autor também conclui que “exercicios e estudos desprovidos de arte desempenham
fungdo secundéria na técnica pianistica. A emog¢ao ausente, apenas o aspecto mecanico ¢
abordado, o que limita seu papel a uma importancia relativa.” (ibidem, p. 90, grifo nosso).

Senise (1992, p. 91) também afirma que “do ponto de vista filos6fico, todas as coisas
estdo ligadas entre si por um elo indivisivel, que as reiine num conjunto de grande unidade, em
perfeito e absoluto equilibrio”; também recomenda que “no estudo pianistico ndo haja
dissociagao entre Técnica e Musica. A Técnica deve ser gerada pela Musica e a ela retornar.”
(ibidem, p. 92).

Para o autor, portanto, o foco esta no repertorio preterido de exercicios alheios ao texto
musical. Aparentemente, Gramani esta de acordo com Senise, no sentido de valorizar o artistico

e a expressao musical em detrimento da técnica, a exemplo deste excerto:

O que também se pode observar ¢ uma tendéncia que se generalizou no meio
musical de supervalorizar a técnica utilizada, desconsiderando a sensibilidade
individual de cada musico (...). [Tal comportamento] tolhe a musicalidade do
artista em vez de incita-lo a buscar sua expressao musical. (GRAMANI, 2008,

p. 13).

E neste ponto que nos perguntamos se os exercicios propostos por Gramani siao de
natureza técnica naquele mesmo sentido que Senise apresenta, pois sdo, em tese, ‘exercicios
técnicos mecanicos’ com palma, voz, pés e regéncia. Dai langamo-nos em uma reflexao sobre

a natureza desses exercicios e a fungdo das aplicacdes recorrendo a exercicios corporais.
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Primeiramente, perguntamo-nos o que sdo os exercicios de Gramani. Seriam

contrapontos polirritmicos visando o treinamento da leitura ritmica? Gramani responde:

Nio faca os exercicios objetivando simplesmente ‘leitura ritmica’. E muito
comum me perguntarem se ¢ bom estudar ‘de ouvido’. Mais do que bom, ¢
necessario que os simbolos deixem de sé-lo e se transformem em ideias com
significado real. (...) Se ndo se toma cuidado, ¢ facil acreditar que musica ¢
técnica, técnica de leitura, super-habilidade na execugdo do instrumento,
grandes virtuosismos etc. Nada mais errado. (GRAMANI, 2008, p. 196).

Sobre conduzir o estudo para o virtuosismo, ¢ interessante notar que Gramani sempre
atenta para o cuidado de nao cair no mero treinamento técnico em detrimento ao fazer arte de
forma individualizada, real. Segundo Gramani (2008, p. 196), “talvez pareca 16gico conduzir o
estudo para o lado do virtuosismo. Porém, serd um virtuosismo vazio, puro exibicionismo que
nao traz resultado que indique algum crescimento.” Em contrapartida, exorta que “se vocé
encarar esses exercicios como desafios musicais € ndo métricos, 1sso resultara em crescimento.”
(idem).

Gramani & Cunha (2019, p. 191, grifo nosso) relatam que Gramani “continuou como
professor de Ritmica da Unicamp, produzindo novos estimulos musicais para seus alunos”. E
nesse sentido que entendemos seus desafios polimétricos que, em defini¢dao, sdo estimulos
musicais que objetivavam fazer florescer em seus alunos uma percep¢ao musical das coisas. De
acordo com Gramani & Cunha (2019, p. 195, grifo nosso): “Quando a sensibilidade ¢
requisitada e utilizada, o musico passa a sentir as vozes em sua independéncia e descobre que
os exercicios, mais do que complexos, sdo muito musicais.” Talvez essa sensibilidade musical

signifique, em parte, perceber e sentir o ‘balan¢o’ que, para Gramani,

¢ a possibilidade de, mesmo dentro de uma métrica rigida, conseguir fazer
fluir uma ideia musical, (...) bastando que se consiga interpretar um ritmo ndo
somente como um conjunto de duragdes (...), mas como uma ideia inteira.
(GRAMANI, 2008, p. 196).

Para Letieres Leite “quando o ritmo e a musica estdo ‘na clave’, um grande ‘balango’
natural € produzido, independentemente do tempo.” (LEITE, 2017, p. 28).

O autor também afirma que “(...) a compreensao e absor¢ao dos padrdes ritmicos as
musicas de matrizes africanas (...), € da musica popular em geral, precisam ser entendidas em

simultaneidade com o corpo e suas cognigdes”, ao que acrescenta: “percebi que a compreensao
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da clave ritmica pelo corpo era muito mais ‘poderosa’ (...), estando em sintonia com essas
fungdes musicais num processo de absorcao corporal.” (LEITE, 2017, p. 53).

J& mencionamos nossa experiéncia com o ‘balango’ assinalado por Ribeiro &
Fiaminghi (2019, p. 3) no capitulo 1, quando passamos a perceber um valor semantico naquelas
estruturas ritmicas. Muito do que ja foi escrito naquele capitulo fundamenta a hipdtese de que
o treinamento ritmico com movimento corporal suscita nos musicos um tipo de “desejo
imperioso de expressarem-se” (RODRIGUES, 2001, p. 6 apud RIBEIRO; COELHO, 2011, p.
109) em consequéncia de um afloramento sensivel da percep¢ao musical. E a percepcdo de que
falamos ndo ¢ somente aquela voltada para treinamento do reconhecimento auditivo de padroes
ritmicos visando a leitura ou ditado. Em sentido global, a percepcdo ritmica vai além,
percebendo a semantica musical e o balanco de uma timeline e até, no sentido extremo, em um
evento que talvez ndo tenha sido gerado para esse fim. A exemplo, citamos como referéncia /¢’s
Gonna Rain de Steve Reich, em que o autor percebe aquele fenomeno como ‘musica’.

Com relagdo a precedéncia de exercicios corporais ou instrumentais, ¢ interessante
notar que a primeira apostila ritmica de J. E. Gramani e Gloria Pereira da Cunha (CUNHA,
1977), “explorava a leitura a duas vozes realizadas de varias formas por meio do corpo.”
(GRAMANI; CUNHA, 2016, p. 193).

A aplicacdo dos exercicios de Gramani com palmas, voz, pés e regéncia ¢ bastante

comum; entretanto, vejamos o que o autor escreve logo no inicio de seu caderno Ritmica:

Como Realizar

- cantando e batendo palmas (inverter)

- batendo palmas e pés (inverter)

- com instrumento de percussdo

- a0 piano etc. (GRAMANI, 2010, p. 16).

Instrumentos também faziam parte do ideal de aplicagdo de Gramani. Contudo, ¢
possivel inferir que a ordem de aplicagdo pressupde a anterioridade da percussao corporal por
causa da dispositio de sua receita. Dirlamos, pois, que esta ordem seja seguida a risca, de modo
que a percussdo corporal seja sempre anterior a aplicagdo instrumental? Sobre o uso de
exercicios corporais como aplicacao desses estimulos, vejamos como se da a pratica de certos
musicos e as ideias de alguns professores e pesquisadores.

Em um workshop gravado em 2013, registrado no video 2.1°® (STEVE..., 2014), Steve

Coleman, em resposta a uma pergunta sobre seu processo criativo, responde:

38 VVideo 2.1. Disponivel em: https://youtu.be/Rb_naWNVTQqg?t=1345. Acesso em: 18 out. 2022.
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Entdo, se eu tenho uma ideia, para mim, a ideia ¢ inutil até que ela seja
internalizada na pratica... Como teoria ¢ uma coisa, vocé pode pensar sobre
isso, vocé pode escrever as coisas, tanto faz. Mas quanto ao fazer, (...) para
mim, sabe, tocar musica pensando em questdes técnicas ndo funciona muito
bem. (...) As coisas precisam ser internalizadas até certo ponto. Geralmente
leva a0 menos meses (...) de trabalho para mim, s6 trabalhando sozinho. (...)
O principal € que eu tento ter alguma nogao da sensacao do que estou fazendo.
Quando digo internalizar, quero dizer sentir. Ser capaz de simplesmente sentir
como aquilo flui. Porque a musica se move, entdo, sempre ha algum tipo de
movimento envolvido. Sentir como ¢ a sensagdo daquilo, sabe, no corpo (...),
qual é a sensagdo daquilo como se fosse uma danga.* (STEVE..., 2014,
minutagem 0:22:27, transcrigdo, traducao e grifo nossos).

A oficina segue, e para dar um exemplo, os musicos tocam uma ideia musical com
seus instrumentos: saxofone, guitarra e piano elétrico. Em um certo ponto, ap6s varias tentativas
com alguns desencontros ritmicos, Coleman (2014, minutagem 0:32:58) interrompe: “Vamos
tentar cantando” e comega a bater palmas e cantar representando a ideia. As palmas remontam
uma timeline [2.3.2.2.3], sobre a qual os musicos cantam a melodia que antes tentavam tocar.
As repetigdes sdo varias, assim como as idas e vindas da percussdo corporal para os
instrumentos. Mais tarde, ele demonstra outras estruturas contrastantes, batendo os pés também.
Nota-se que a percussao corporal foi o veiculo de internalizacdo das ideias ritmicas musicais
concomitante ao uso de instrumentos musicais, ou mais precisamente, requisitada quando
houve dificuldade com os instrumentos.

Ronan Guilfoyle ¢ adepto a anterioridade do treinamento ritmico com a ajuda da
percussdo corporal. Em uma palestra, registrada no video 2.2*° (RONAN..., 2008), Guilfoyle

aponta para seu contrabaixo elétrico e comeca a dizer:

Aquilo ali vale cerca de 3.000 euros. Entdo deixe-me ouvi-lo para saber que
tipo de valor eu consegui com o meu dinheiro, meus 3.000 euros [pausa ¢ fica
olhando para o instrumento, e o publico ri]. Nao ¢ tdo bom assim, ndo é? (...)
E a mesma coisa com o piano, que pode custar 25 mil, (...) é s6 um mével. (...)
Eles ndo fazem nada. S3o objetos inanimados. Eles sé produzem musica
quando vocé faz algo com eles. Bom, o que eu fiz antes foi: eu peguei o
instrumento e transferi as coisas que eu estava fazendo com minha boca,
lembrem-se, ‘du, du, du, du, du’ ou [bate palmas] e ai eu coloquei no

39 No original: “So, If | get an idea, to me, the idea is just useless until it becomes internalized, as a
practical... As theory is one thing, you can think about it, you can write things out, whatever. But as far
as doing, (...) I don't believe that, you know, for me, playing music and thinking about technical things
doesn't work too well. (...) Things need to be internalized for a certain extent. Generally, it takes at least
months (...) of work to me, just working alone. (...) The general thing is that | just try to get some kind of
sense of feeling what it is I'm doing. When | say internalize, | mean feeling. Being able to just feel how
something flows. Because music moves, so, there's always some kind of movement involved. Feeling
what that feels like, you know, in the body (...) what it feels like as a dance.”

40 Video 2.2. Disponivel em: https://youtu.be/a5yxiInmCP38. Acesso em: 18 out. 2022.
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instrumento. Desta vez eu consegui algumas notas porque o instrumento
produz ‘notas afinadas’. Logo, portanto, estou transferindo minha fisicalidade
ritmica para o instrumento, e € isso que fazemos quando tocamos (_..), estamos
usando nossos corpos para criar movimentos que fazem o instrumento
produzir som. (...). Mas, na verdade, o instrumento nao faz nada. (...
Precisamos de um bom instrumento, claro, para poder produzir. Mas somos
noés. Agora, se ndo formos fisicamente ritmicos em nossos corpos, Nosso
instrumento ndo sera ritmico. Quantas vezes tentamos resolver o problema no
instrumento? (...) Nao vai resolver assim. Se ndo conseguimos fazer algo
ritmico fisicamente, com o corpo, definitivamente ndo conseguiremos coloca-
lo no instrumento. Porque somos nés quem tocamos o instrumento. Acabamos
de ouvir o que esse instrumento faz sozinho: nada. (...) Entao seu instrumento
também ndo fara nada a menos que vocé faga algo com o seu corpo. Entdo,
somos nds. Nos é que temos que nos tornar fisicamente ritmicos. !
(RONAN..., 2008, transcricdo e tradugdo nossas).

Cesar Albino (2003, p. 6) utiliza palmas e silabac¢des do tipo ‘vou’, ‘corro vou’, ‘vou
correndo’, etc., em seu Método de Saxofone, nao dando muitas explicacdes, a ndo ser em uma
nota de rodapé em que faz referéncia ao método Kodaly. Zoltan Kodaly ¢ citado no artigo de
Aglaé Frigery (2018, p. 36) como um dos educadores musicais que estava dentre a primeira
geracao do Método Ativo ao lado de Dalcroze, Willems, Orff e Suzuki. Notamos varios trechos
no livro em que, ao apresentar duracdes ritmicas basicas e algumas estruturas ritmicas, o autor
leva o praticante a experimenta-las com palmas e silabag¢des antes de leva-las ao instrumento.

Barry Green (1986, p. 58, tradu¢do nossa) argumenta que “recentes descobertas
sugerem que este estilo de ensaio cinestésico, na verdade, programa e usa aquelas partes do
sistema nervoso que estio envolvidas na execugdo fisica”.*? Primeiramente, vejamos a

defini¢do de Cinestesia:

41 No original: “This is worth at about 3,000 euro. So let me have a listen to see what kind of value | got
from my money, my 3,000 euro [pauses and looks at the instrument, and the audience laughs]. Not
really that good, is it? (...) It's the same for piano, it could cost you 25 grand. (...) It's just a piece of
furniture. (...) They don't do anything. They are inanimate objects. They only produce music when you
do something to them. Well, what | did before was: | picked up the instrument and transferred the stuff
I was doing with my mouth, remember, like 'doo, doo, doo, doo, doo’ or [claps] and then | put it on the
instrument. This time | got some pitches because the instrument does produce ‘pitched notes’. So,
therefore, I'm transferring my rhythmic physicality on to the instrument, and that's what you do when you
play. When you play the instrument, you are transferring... you are using your body to make movements
that makes the instrument make noise. (...) But actually, the instrument makes nothing. (...) You need a
good instrument, of course, to produce. But it's you. Now, if you are not physically rhythmic in your body,
your instrument is not going to the rhythmic. How many times do we try and solve the problem in the
instrument? (...) It's not gonna be solved that way. If you can't do something physically, rhythmic, with
your body, you definitely will not be able to put it on your instrument. Because it's you that play the
instrument. We've just heard what that instrument does on its own: nothing. (...) So your instrument will
not do anything either unless you do something to it with your body. So, it's you, you have to become
physically rhythmic.”

42 No original: “Recent findings suggest that this style of ‘kinesthetic’ rehearsal actually programs and
makes use of those parts of the nervous system that will be involved in physical execution.”
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Além da visdo, da audicdo, do tato, do paladar e do olfato, temos o sentido do
movimento, conhecido mais tecnicamente como sentido cinestésico. O
sentido cinestésico informa sobre seu corpo: sua posi¢ao e seu tamanho e se
ele esta se movendo e, em caso afirmativo, onde e como.** (CONABLE, 1995,
p. 19, traducdo nossa).

Thomas Mark contribui:

(...) temos terminagdes nervosas especiais, principalmente em nossas
articulagdes e tecido conjuntivo, que reinem informagdes sobre nossa posi¢cao
e nosso movimento. Os nervos que enviam essa informagao ao cérebro nio
s30 0s mesmos que transmitem outras informagdes sensoriais (...). Esses
nervos transmitem informagdes sobre o movimento. Portanto, € apropriado
referir-se a essa modalidade sensorial como nosso ‘sentido de movimento’, ou
cinestesia, ou o sentido cinestésico.** (MARK, 2003, p. 8, tradugdo nossa).

Green (1986, p. 58, tradug@o nossa) afirma que “usar a memoria cinestésica corporal

2945

deste modo prepara o corpo para uma performance acurada™. O autor relaciona a cinestesia a

um tipo de veiculo da incorporagdo de uma imagem mental da tarefa a ser realizada. Segundo
Mark (2003, p. 13, tradugdo nossa): “quando concebemos um resultado musical, essa concepg¢ao

se traduz instantaneamente em uma consciéncia cinestésica de um movimento que produz o

2946

resultado™®. A exemplo, vejamos o primeiro passo de um exercicio de preparacao cinestésica

por Green para tocar um minueto de Bach:

1- Antes de comecar a tocar ou cantar a primeira frase, imagine seu corpo
tocando a peca. Permita que seu corpo realize movimentos musculares em
miniatura, apenas o suficiente para assegurar que sua ‘imagem’ esteja
conectada a0 modo cinestésico de saber que é proprio do seu corpo.?’
(GREEN, 1986, p. 58, tradugdo nossa).

43 No original: “In addition to sight and hearing and touch and taste and smelling we have a movement
sense, known more technically as the kinesthetic sense. The kinesthetic sense tells you about your
body: its position and its size and whether it's moving and, if so, where and how.”

44 No original: “(...) we have special nerve endings, mostly in our joints and connective tissue, that gather
information about our position and our movement. The nerves that send this information to the brain are
not the same as those that convey other sensory information (...). These nerves convey information
about movement. It is therefore appropriate to refer to this sensory modality as our ‘movement sense,’
or kinesthesia, or the kinesthetic sense.”

45 No original: “Using your body’s kinesthetic memory in this way prepares the body for accurate
performance.”

46 No original: “when we conceive a musical result, that conception will instantly translate into a
kinesthetic awareness of the movement that brings about the result.”

47 No original: “1- Before you start playing or singing the first phrase, imagine your body playing the
piece. Allow your body to make just enough miniature muscle movements to ensure that your 'image’ is
connecting with your body's own kinesthetic way of knowing.”
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Poderiamos argumentar que esse exercicio ¢ prescindivel, ao passo que poderia ser
realizado logo no instrumento. Entretanto, vejamos a experiéncia de Barbara Conable (1995, p.
20), que afirma que a cinestesia pode ser bastante completa, pois possibilita uma visao holistica
e uma expansdo da consciéncia corporal. Por exemplo, ela contrasta ‘scanning’, que ¢ a
mudan¢a rdpida do foco da atengdo consciente, a organizacdo cinestésica “em circulos
concéntricos, item dentro de item, com um foco sempre fluido dentro do todo.”® (Ibidem, p.
21, tradugdo nossa).

No entanto, a autora relata que esse sentido € muitas vezes desequilibrado nos musicos.

Conable descreve sua experiéncia no ensino de consciéncia corporal para pianistas:

H4 pianistas, por exemplo, que leem quase tudo usando o que chamam de
sensacao do tato nas teclas. O senso de movimento nas maos ¢ entdo reduzido,
em alguns casos, a quase nada, de modo que se eu lhes pedir para levantar as
maos do teclado e fazer os mesmos movimentos que eles acabaram de fazer
em relagdo as teclas no ar, vai parecer muito estranho para eles, quase algo
fantasmagorico, alguns vao dizer. Nesse caso ¢ muito importante equilibrar
sua experiéncia tatil com a cinestesia (...).*’ (Ibidem, p. 25, tradugdo nossa).

Apesar de a autora estar relatando experiéncias com a leitura de partitura, pode ocorrer,
no caso de pianistas e outros musicos que usam digitacdo, uma dependéncia maior de outros
sentidos que ndo a cinestesia. Assim, ¢ possivel afirmar que o treinamento de coordenacao
ritmica também sera mais proveitoso se for mais amplamente assessorado pelo corpo, em outras
palavras, por exercicios corporais, a fim de sediar o treinamento pelo sentido do movimento.
Além disso, a transi¢do entre aspectos motores também ¢ bastante benéfica. De acordo com

Schiavetti,

Magill (2000, p. 8) nos apresenta duas categorias: habilidades motoras grossas
e finas. As habilidades motoras grossas realizam agdes utilizando grupos
musculares maiores e requerem uma menor precisdo de movimento com
relacdo as habilidades motoras finas. (SCHIAVETTI, 2020, p. 22).

Em vista do que foi revisado, podemos concluir que, em tese, trazer uma estrutura

polirritmica para movimentos que requerem coordenagao motora grossa, como bater palmas e

48 No original: “(...) in concentric circles, item within item, with an ever-fluid focus within the whole.”

49 No original: “There are pianists, for instance, who read almost everything they do off what they call
the feel of the keys. Their sense of movement in their hands is then reduced in some cases to almost
nothing, so that if | ask them to raise their hands from the keyboard and make the same movements in
the air, that they have just made in relation to the keys, it feels very strange to them, almost ghostly,
they may teel me. In that case it is very important to balance their tactile experience with kinesthesia

(..).
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pés, além de eliminar as filigranas da precisdo requisitada a habilidade motora fina, maximiza
0 acesso a rede neural cinestésica. Em tempo, poderiamos afirmar que a assimilagdo de
estruturas polirritmicas seria mais eficiente se o acesso neural fosse integralmente agenciado.
Talvez seja esse um dos motivos pelos quais os educadores do Método Ativo tenham adotado
movimentos corporais de coordenagdo motora grossa.

Gramani também pede ao praticante que “quando estiver realizando o exercicio
comodamente, faca uma experiéncia traumatizante: inverta tudo - confe uma das sequéncias de
valores iguais e bata a série.” (GRAMANI, 2010, p. 17).

Para Fiaminghi,

Um aspecto importante da ritmica de Gramani pouco abordado nos estudos
até agora realizados € a questdo neurocognitiva trazida por ele quando destaca
a importancia de se trabalhar a lateralidade em seus exercicios. (FIAMINGHI,
2018, p. 102).

Gramani (2010, p. 12) justifica: “Deve-se trabalhar exaustivamente as inversdes das
vozes para que se possa criar oportunidades de novas associagdes acontecerem”. O trabalho
com percussao corporal, somada a regéncia, oferece varias oportunidades de inversao entre os
membros € a voz, talvez mais que ao piano, certamente mais que no instrumento de sopro.
Logo, maximizam-se as oportunidades de aprendizagem.

Outro beneficio que a percussdo corporal pode trazer € a portabilidade. Em momentos
longe do instrumento, como em uma sala de espera, comutacao ou viagens, caminhadas etc., ¢
possivel remir a “energia dissipada” (CSIKSZENTMIHALYT, 2020) em estudo e treinamento
por meio de exercicios corporais, treinando aspectos ritmicos que podem ser levados para o
instrumento.

Em todo o caso, conseguir realizar uma polimetria ou polirritmia com percussao
corporal nem sempre ¢ garantia de que haverd uma transposi¢do suave para o instrumento,
justamente por conta da transicao entre modalidades de coordenagdo. Ou seja, nem sempre €
facil transpor exercicios antes corporais para o instrumento, as vezes, gastando alguns dias até
conseguir domina-los ao instrumento, mesmo depois de haverem sido resolvidos no corpo;
entretanto, ¢ evidente que ha beneficios.

Logo, em resposta as perguntas sobre a anterioridade da percussdo corporal ou
instrumentos no treinamento com polirritmias, o equilibrio atingido pela alternancia entre
ambas as abordagens ¢ interessante, lembrando que, normalmente, parte-se da coordenacao

motora grossa para a fina, ou seja, das mais simples, para as mais desenvolvidas. Este ¢ o caso
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do ensino da escrita: ¢ consabido que criangas sdo levadas a treinar a colorir dentro de um
contorno (coordenag¢ao motora grossa), para depois treinarem o desenho das letras (coordenagao

motora fina). Ainda assim, ha um limite, como recomenda Gramani:

Quando o exercicio ja estiver sendo bem realizado ja deixou de ter sua funcao,
pois os problemas que dificultavam sua realizagdo ja foram solucionados
através de processos interiores de associacdo e dissociacdo. (GRAMANI
2010, p. 12).

Ha ainda a possibilidade de mesclar, batendo uma mao na coxa e tocando o piano com
a outra; experimentar com palmas e logo trazer ao instrumento; recitar konnakols durante uma
improvisacdo etc. Em nossa experiéncia, a percussao corporal seguida da imediata aplicacao ao
instrumento trouxe grande alargamento da habilidade de coordenacao motora geral, da
percepcao e consciéncia ritmica. Em outras palavras, a abordagem mais util foi mediada pela
demanda do que percebiamos ser necessario alcangar, voltando as palmas e voz para resolver
algo no corpo, e levando ao piano os estimulos assimilados e percebidos musicalmente. Desse
modo, reatando o ‘elo indivisivel’ que Senise menciona, o musico hé de reaver a corporeidade
ritmica, visando o fazer artistico individualizado, onde técnica e arte se fundem.

Por fim, por que € necessario que haja um corpo?

Porque o corpo ¢ a sede de um verdadeiro manancial de problemas que s6 no
corpo podem se dramatizar. E preciso de um corpo e daquilo que ele pode, ou
do que ainda ndo pode, em razdo de seu fechamento em seus habitos. E abrir
o corpo aos afetos de um espaco ¢é torna-lo sensivel ao elemento pré-intelectual
que se ¢ ritmo ainda ndo pode ser notado. (RIBEIRO; COELHO, 2011, p.
118).

2.1.2 Técnicas da ritmica aditiva, ritmica divisiva e konnakols

A estratégia basica de decodificacdo das séries de Gramani parte da associagdo entre
as técnicas da ritmica aditiva, ritmica divisiva e silabagdes. Como foi demonstrado no capitulo
1, a légica aditiva aliada a divisdo ritmica auxilia na compreensdo das Séries, pois o pulso
minimo torna-se um tipo de grade subjacente sobre a qual calculamos os multiplos de duracdes

usando as figuras ritmicas divisivas. E o veiculo que conduz a capacidade de ‘sentir’ a extensao



71

das duracdes sdo as silabagdes. Utilizamos alguns konnakols>® indianos, aprendidos durante o
Curso de Polirritmia (COELHO, 2019). No quadro abaixo, o nimero de pulsos esta relacionado

a esquerda e as silabagdes correspondentes, a direita.

QUADRO 2.01 — Konnakols

1 |TA

2 | TAKA

3 | TAKITE

4 | TAKADIMI

5 | TADIGUENATHOM

Fonte: o autor.

Combinacdes de konnakols foram introduzidas para agrupamentos maiores, cOmo por
exemplo, ‘TAKITE-TAKITE’ para seis pulsos e ‘TAKITE-TAKADIMI’ para sete. Se o
praticante ndo deseja criar acentuagdes dentro do grupo, e isso ocorre por conta da silaba ‘TA’,
ha de buscar silabagdes especificas. Utilizamos TAVAKIDIDAMA para estruturas senarias e
TAVAKIDIDAMATHOM para setenarias.

Tomemos, para nossa andlise, a timeline 2.1, retirada da Série 2-1 de Gramani, com
ostinatos [2] e [3]. Em primeira instancia, podemos atribuir uma silaba para cada pulso, mesmo
para os que ndo devem soar. Desse modo, a recitacdo dar-se-a conforme a figura abaixo.
Lembrando que nas Séries, os passos maiores sdo acentuados (doravante, diferenciaremos as

silabas acentuadas pela consoante inicial maitiscula).

%0 De acordo com Todd Isler, as silabag¢des indianas possuem sonoridade proxima ao som do tambor
mridangam, usado no acompanhamento da musica no sul da india, também equivalente a tablas da
musica do norte indiano (ISLER, 2005, p. 7). Remontam uma tradi¢do milenar e possui grande forga no
sentido de avultar a consciéncia de subdivisées ritmicas complexas. O que usamos desta tradi¢cdo sédo
apenas as silabagdes que engendram a compreensao das subdivisdes, nada mais.
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FIGURA 2.01 — Timeline 2.1 e ostinatos [2] e [3] com silabag¢des indianas — Konnakols

Taka Taka Taka Taka Taka Taka Taka Taka Taka

Taka tu Taka tu tu Taka tu tu tu Taka tu tu tu tu
o o o o o o I
Takite Takite Takite Takite Takite Takite

Fonte: o autor.

Se forem praticados por uma sé pessoa, ndo € possivel recitar ambas as estruturas com
silabacdes, devendo uma delas ser executada por palmas, pés ou regéncia. Esta abordagem
abarca, a0 mesmo tempo, a consciéncia do pulso (ritmica aditiva), que enxerga os agrupamentos
como somatdrios aos quais atribuem-se as figuras de subdivisdes (ritmica divisiva). No entanto,
tdo logo o praticante tenha assimilado a duracdo dos passos maiores, ele deve recitd-los com

uma unica silaba. Para entender o porqué disso, examinemos os seguintes dizeres:

Ora, contar é necessario. E preciso saber medir a dura¢io dos sons para
conseguir uma execu¢do correta do ritmo escrito. Ndo resta duvida que ¢
fundamental saber subdividir os tempos. Porém, um dos grandes problemas
que apresenta esse tipo de estudo baseado unicamente na racionalizagdo € a
dependéncia. O musico ndo consegue se livrar da subdivisdo. Ele néo
consegue sentir uma seminima e sim o som que tem durag@o de duas colcheias,
ou quatro semicolcheias. (GRAMANI, 2008, p. 15-16).

Isso significa que os passos [2] e [3] na figura acima podem ser tanto contados como
um agrupamento de duas semicolcheias para [2] e trés semicolcheias para [3], quanto ‘sentidos’
como uma colcheia para [2] e colcheia pontuada para [3].

A exemplo dos exercicios com vozes invertidas, em que a timeline passa para as
palmas e o ostinato, para a recitag@o, ¢ importante cingir-se da sensibilidade, pois “dificultando
a tarefa de contar, oferecem entdo oportunidade ao musico de encontrar outros caminhos para
sentir a ideia ritmica.” (GRAMANI, 2008, p. 218, texto da contracapa).

Mesmo assim, € possivel contar todos os pulsos utilizando gestos manuais, com palmas

e dedos, como se faz em algumas técnicas de contagem com talas indianos (ISLER, 2005, p. 8-
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9), ou meia-palma. Mas, assim como as silabagdes, sdo um recurso didatico que, cumprida sua
fungdo, que ¢ a assimilagdo de uma estrutura ritmica, é possivel prescindir deles, permitido o
devido tempo de adaptacido.

A meta deve ser, pois, a de executar o agrupamento dos passos maiores com uma Uinica
silaba. As silabagdes abaixo também nos foram fornecidas no Curso de Polirritmia. Usa-se ‘T4’
longo, que soa durante toda a extensdo da durac¢do para o passo [2], e ‘tu’ para o passo [1].

Para o passo [2], utilizou-se ‘T4’ longo, de modo que a timeline 2.1 foi realizada com
as silabagdes | Ta-tu | Ta-tu-tu | Ta-tu-tu-tu | Ta-tu-tu-tu-tu |. O esquema € util quando ha passos

[3] e [2] na mesma estrutura, sendo que o ostinato [3] realiza-se com ‘Té€’.

FIGURA 2.02 — Timeline 2.1 e ostinatos com outras silaba¢des

o i d i p o i pi p j i p pi p |
Ta tu Ta tu tu Ta tu tu tu Ta tu tu tu tu

. o Ji J o i J o |
Ta Ta Ta Ta Ta Ta Ta Ta Ta

Té Té Té Té Té Té

Fonte: o autor.

Apesar de parecer que a primeira técnica (contagem de pulsos pela atribui¢do de
silabacdes) precede a segunda (silabag¢@o unica para agrupamentos), ambas sdo uUteis em
diferentes momentos. Por exemplo, a segunda técnica € a utilizada logo de inicio no Curso de
Polirritmia, mas somente apos uma bateria de exercicios de consciéncia do pulso. Quando a
extensdo dos passos maiores se torna nebulosa a sensibilidade musical, podemos recorrer a
primeira técnica.

As técnicas de decodificagdo (Konnakols, Aditiva, Divisiva) compreendem o Método

KAD, criado por Coelho.

2.1.3 Ferramentas de suporte tecnologico

Segundo Traldi,
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A busca dos compositores do século XX por novas sonoridades e
procedimentos composicionais fez surgir novos e inovadores procedimentos
ritmicos que colocaram esse aspecto musical no mesmo patamar de
importancia de harmonia ¢ melodia e muitas vezes como principal elemento
composicional de uma obra. Assim, o estudo e compreensao desses processos
sdo de extrema importancia na formagdo de intérpretes, compositores,
educadores e pesquisadores musicais do século XXI. (TRALDI, 2014, p. 96).

Tais inovagdes ritmicas permearam o repertorio musical do presente século; dessarte,
o dominio de algumas ferramentas tecnoldgicas pode vir a calhar a analise, estudo e

incorporacao de tais questdes ritmicas. Em vista disso, Traldi comenta:

Outro importante elemento utilizado na produgao e performance musical do
século XX e XXI ¢ a utilizagdo de dispositivos eletronicos, com destaque aos
computadores portateis pessoais. Essa ferramenta multiuso tem estado cada
dia mais presente nas diferentes atividades do ser humano, auxiliando e
ampliando as possibilidades de comunicacdo, criacdo, interatividade,
diversdo, etc. (TRALDI, 2014, p. 96).

O computador pessoal oferece uma gama de possibilidades de suporte para o estudo e
performance musical, desde programas gratuitos a servigos on-line. Sobretudo com relagdo ao
estudo ritmico, as ferramentas tecnologicas tornaram-se importantes. Nosso intuito ¢

fundamentar o uso de algumas dessas ferramentas, ja expondo como este estudo ocorreu.

2.1.3.1 Metronomos

O metronomo ¢ uma das tecnologias utilizadas como ferramenta de auxilio no
treinamento de musicos, mas também em certos tipos de performance, quando ha necessidade.

A guisa de exemplo, Persephassa (1969), de lannis Xenakis,

escrita para seis percussionistas tocando setups de percussdo multipla, a obra
possui uma se¢do onde cada um dos intérpretes toca em andamentos
diferentes: ¢ comum assistirmos performances dessa obra onde os intérpretes
utilizam fones de ouvido com os metrdnomos para auxiliar na realizagdo desse
trecho. (TRALDI, 2014, p. 99).

Gramani escreveu algo sobre o relacionamento do musico com esse aparelho:

E justamente assim que se mede a duracdo de um som: utilizando-se um
‘relogio interior’ que cada um de nos tem dentro de si. (...) o fator mais
importante para um bom desempenho de um reldgio € a regularidade, que
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possibilita que a duracao de um intervalo de tempo, no caso o segundo, seja
sempre exatamente igual. (...) E o nosso reldgio interior consegue chegar a
esse resultado? (...) A maquina esta livre de sensagdes, emogdes, medos ou
alegrias. A maquina ndo se deixa influenciar por uma dominante, por uma
conclusdo de frase ou por um climax ritmico. O reldgio interior esta livre para
reagir a estimulos sensoriais ¢ emocionais, a afetos e desencantos. (...)
Contudo, ¢ uma necessidade, que todos nés musicos temos, de tentar chegar a
uma ‘precisdo’ quase perfeita no que diz respeito a medi¢do do tempo. Para
tanto, costuma-se utilizar o metrénomo (...). A meu ver, a utilizagdo desse
relégio especial ndo ¢ bem compreendida. (...) E obvio que para pessoas que
tém uma dificuldade muito grande em sentir regularidade o metronomo ¢ de
grande ajuda. Mas, mesmo para essas pessoas, a partir do momento em que ja
tiverem conseguido melhorar seu sentido de regularidade, é muito importante
trabalhar sem o metronomo. O nosso reldgio interior ndo vai aprender de
‘ouvido’ com o metrdonomo. Quem vai ‘ensinar’ o ouvido interior a manter a
regularidade sera um conjunto de processos (de concentragdo, percepgao e
critica) que € individual, personalizado, que cada pessoa tem que desenvolver
durante seu estudo de musica, ao lado da técnica, e, se possivel, a frente dela.
(GRAMANI, 2008, p. 57-58).

Gramani faz um paralelo entre o relogio interior (a sensibilidade musical agenciada
pela percepcao da regularidade temporal) e o reldgio exterior (a méquina), propondo um
equilibrio para o uso do metrénomo. Ele polariza o reldgio interno como o foco do treinamento,
colocando a maquina como um tipo de ‘propedéutica’ para a ciéncia do dominio da regularidade
temporal. Mas, note-se que o autor deixa claro que nao ¢ o metronomo que vai nos ensinar a
manter o tempo, €, sim, um processo individualizado que utiliza o metronomo como ferramenta.
Tendo isso em vista, talvez, o trindmio concentragao/percepg¢ao/critica que Gramani menciona
seja um procedimento que remonta o ‘pré’, o ‘durante’ e o ‘pds’ da pratica com metronomo.

E consabido que um estimulo sensorial, como o auditivo, pode ser ignorado, caso nio
seja incluido em nosso campo de aten¢do. No caso do metronomo, isso parece estar mais para
algo a ser decididamente treinado. Mark (2003, p. 9, tradugdo nossa) afirma que “o estado

mental apropriado ao musico ¢ o da atengdio inclusiva™!

, € segue explicando que o musico
precisa desenvolver um campo de consciéncia (awareness) dentro do qual pode focar o
necessario em qualquer coisa que requeira sua atengdo. O autor, ousadamente, insta que o
vocéabulo ‘concentracdo’ seja banido do vocabulario musical, € que em lugar dele, devéssemos

dizer ‘atengao’.

Concentragdo significa dirigir a atengdo para uma coisa ¢ bloquear tudo mais.
Concentrar em apenas uma coisa, mesmo que seja algo tdo importante como
a musica, exclui um nimero de outras que também afetam a performance,

51 No original: “The appropriate mental state for musicians is one of inclusive attention.”
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como a qualidade do nosso movimento.3? (MARK, 2003, p. 9, tradugdo
nossa).

Leia-se ‘relogio interno’ onde esta escrito ‘movimento’. Green (1986, p. 23),
coadunando com Mark, afirma que “este ¢ um estado no qual estamos alertas, relaxados,
responsivos e focados. Gallwey refere a isso como ‘concentragio relaxada’>,

Depois que decidimos incluir o clique em nosso campo de atengao, podemos passar a
percebé-lo como um estimulo musical durante a pratica, como Marcelo Coelho ensina no video
2.3 (COMO USAR..., 2020, minutagem 9:31): *(...) ouvir esse clique, esse pulso, como algum
estimulo musical baseado em alguma musica ou género musical”. Assim, uma nova perspectiva
do clique emerge, tornando-se em elemento intrinseco da musica ao invés de extrinseco, ou
seja, passa a fazer parte da musica e ndo esta alheio a ela.

Devemos adotar uma postura critica, verificando se estamos nos atendo a marcagao
temporal durante a performance, mas principalmente depois, assistindo a gravagdo. A
autoandlise assincrona pode ser uma ferramenta importante no auxilio de identificag¢@o de falhas
nao observaveis durante a performance. Por fim, tdo logo tenha o praticante alcangado o
resultado desejado, Gramani recomenda que o uso do aparelho seja interrompido.

Todavia, como mencionado, hd ocasides em que a marcagdo metrondmica colabora
com o suporte de uma performance ou interagdo com live electronics. Em todo o caso, se o
musico nao tem seu relogio interno bem desenvolvido, o metrénomo pode nao garantir a
precisdo ritmica. Mas, para exercicios preparatorios com as Séries, Gramani € assertivo em
recomendar a ndo necessidade do metrénomo apos a fase inicial, inclusive, lembrando do que
ja discorremos, que a timeline pode tomar para si o papel de regulador semantico ritmico
temporal.

Usamos metrénomos auditivos, fazendo uso de aparelhos dedicados, ou de software
em formato de aplicativo para telefone celular e DAW. Hé ainda os sofisticados metrénomos
vibratorios, que sdo usados como reldgio de pulso, da marca Soundbrenner. O modelo de nosso
uso ¢ um Soundbrenner Core, que além da integragdo com o aplicativo movel disponibilizado
gratuitamente pela fabricante, sincroniza com o clock de uma DAW, dispensando o clique

auditivo, o que ¢ Util em performances com eletronica ao vivo em que o clique nao deve soar

52 No original: “Concentration means directing attention to one thing and shutting out everything else.
Concentrating on one thing, even something as important as the music, excludes the numerous other
things that also affect our performance, such as the quality of our movement.”

53 No original: “It is a state in which we are alert, relaxed, responsive, and focused. Gallwey refers to it
as a state of ‘relaxed concentration’.”

54 Video 2.3. Disponivel em: https://youtu.be/jc137vng9kw?t=571. Acesso em: 18 out. 2022.
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para o ouvinte. Entretanto, a perfeita sincronizagdo com a DAW nao ¢ facil de realizar, além do
que tocar ao vivo com esse relogio ¢ tarefa ardua, pois requer uma ‘ambientacao’, ou seja,
treinar para acostumar-se com seu uso, além de um alto nivel de atencao. Esse metronomo nos
¢ bastante util para a pratica fora do instrumento, principalmente quando requer o treino
silencioso.

O uso de metronomos nos foi util para a pratica dos exercicios corporais e ao
instrumento, arranjos € composi¢des com timelines; contudo, houve uma barreira. Como o
aparelho emite pulsos isdcronos (no maximo figuragdes divisivas basicas) dentro de formulas
de compassos tradicionais, ndo ¢ possivel configurar um metrénomo comum para soar como
uma timeline retirada das Séries, porém, sendo possivel fazé-lo soar como um ostinato de
unidade de tempo. Retornando a ideia de Coelho (COMO USAR..., 2020), o musico pode
perceber o clique como se soasse um ostinato, por exemplo, tocando [3] ao passo que o
metronomo  marca  [2], cooperando com ainda mais  “complexidade” °
(CSIKSZENTMIHALYT, 2020) musical a tarefa.

Alguns de nossos exercicios para piano, por exemplo, nos tomaram bastante tempo até
conseguirmos realiza-los de forma correta. No caso, o metronomo comum foi 1til, € usamos
também a escrita das estruturas em editor de partitura, dai sendo possivel fazer soar a timeline.
Este esquema passou a ser um meio eficaz para treino e gravagdo. Mesmo assim, ndo deixamos

de usar o clique da DAW Reaper, nem os metronomos auditivo e vibratério.

2.1.3.2 Editor de partitura

Colaborando para a discussdao sobre o uso de equipamentos na propedéutica e
performance musical, Traldi (2014, p. 103) aponta que os computadores sdo ferramentas
importantes na modernidade em um dmbito geral, incluindo o preparo e auxilio aos musicos
que os usam ndo apenas como aparato na criagdo, mas também para a compreensao e auxilio
na performance de processos musicais.

No caso do nosso estudo e performance, usamos o editor de partitura para a escritura
de composigdes e de estruturas ritmicas complexas. E possivel exportar como arquivo de audio
ou MIDI, com uma variedade de timbres disponiveis, para ser usado na DAW como guia. Assim

fizemos para realizar aplicacdes gravadas de oito timelines retiradas das Séries ao standard All

% O autor define complexidade como sindnimo de interesse, profundidade, profusdo, diversidade e
variedade ao invés do sentido pejorativo relacionado a atrapalhagao ou confusao.
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The Things You Are, em gravagdes separadas e compiladas no video 2.4 (somente audio).
Incluimos as timelines na mixagem final para efeito de demonstragao didatica.

O editor de partituras pode ser bastante util no processo de aprendizagem, além de
possibilitar a configuracdo do exercicio de intimeras formas, como alterar andamentos,
articulagdes, escrever e recriar partes extras, deletar ou calar vozes especificas, mudar oitavas
e registros, trocar timbres etc. E preciso ter competéncia de uso do programa, paciéncia para
escrever as partituras e criatividade para criar e alterar os exercicios e programar o que se deseja
treinar. Ou seja, o praticante tem de saber o que e como praticar, como quebrar uma tarefa em
partes até chegar a realizar o todo de forma satisfatéria. Mesmo assim, o editor de partitura
segue sendo importante ferramenta de treinamento musical no sentido que funciona como um

58

tipo de ‘sparing partner’ >’ para nos. Usamos o programa livre MuseScore>®, que é

perfeitamente suficiente para nossa pratica.

2.1.3.3 Gravadores e filmadoras

O intuito em discorrermos sobre este topico € argumentar que o uso de gravacdes eleva
ainda mais o flow para o treinamento ritmico em questdo, € mostrar como pode ser util como
ferramenta didatica para conferir ainda mais complexidade a experiéncia.

No final de 2019 e inicio de 2020, os alunos do Curso de Polirritmia que participavam
de um grupo de mensagens no aplicativo movel WhatsApp comegaram a interagir por meio de
videos e audios, tao logo as primeiras licdes foram sendo assimiladas. O empreendimento por
parte de alguns discentes pareceu instigar os demais, ao passo que o professor comegou a
oferecer feedback e desafios periddicos, o que resultou em um frenesi de postagens diarias com
resolucdes de exercicios e criagdes, inclusive as colaborativas.

Em 2020 e 2021, muitos musicos passaram a gravar videos para serem postados na
internet durante a pandemia pelo novo Coronavirus, pois esse passou a ser o unico ‘palco’ em
decorréncia da restri¢ao as aglomeragdes pelo afastamento social.

A gravagdo de videos possui duas faces interessantes que constituem eficiente
ferramenta de aprendizagem: servem como ‘espelho’ e como ‘plateia’, ou seja, meios de

feedback.

%6 Video 2.4. Disponivel em: https://youtu.be/OkRnBR1ZtNg.
57 Parceiro de luta destinado ao treinamento de boxeadores.
%8 MuseScore. Disponivel em: https:/musescore.org/pt-br.



https://youtu.be/0kRnBR1ZtNg
https://youtu.be/0kRnBR1ZtNg
https://musescore.org/pt-br

79

Frederick Mathias Alexander (1869-1955) sofria de uma rouquidao que o impedia de
trabalhar como ator. Apos anos padecendo, ele atentou para o fato de que a declamagao
provocava a enfermidade, visto que a volta para a fala comum, concomitante ao tratamento
médico para garganta, faria a rouquidao desaparecer, sugerindo que o mal decorria do uso do
corpo. Alexander tentou descobrir o que mudava do estado de fala normal para declamagio,
entdo resolveu fazer uma experiéncia. Ele relata: “Para esse fim, decidi utilizar um espelho e
observar a minha maneira de ‘fazer’ tanto ao falar normalmente quanto ao declamar, na
esperanca de que isso me habilitasse a ver a diferenca, se ¢ que existia alguma.”
(ALEXANDER, 2010, p. 17)%.

Sumarizando, sua auto-observagdo ao espelho o levou a descobertas que ndo s6 o
ajudaram a sarar da rouquiddo, mas apontaram um rumo brilhante de pesquisa, que o levou a
criar sua técnica de consciéncia corporal, difundida mundialmente. Hoje em dia, o video pode
assumir a fun¢do de um espelho, com a vantagem da auto-observagdo assincrona.

O palco aumenta consideravelmente o estado de estresse. Conable (1995, p. 115,
traducao nossa) comenta que “as autobiografias de muitos grandes intérpretes descrevem em
vivido detalhe a agonia pelo medo de que seus autores experienciaram antes de subirem ao

2960

palco™”. A autora ainda comenta que ha casos em que € necessario terapia. Mas, Green (1986,

p. 126, traducdo nossa) insta que “a maioria das pessoas percebe tensdo e estresse como algo a

”61 De modo

evitar, mas isso ¢ uma parte importante na criagdo de uma experiéncia artistica
semelhante, as filmagens acrescentam para o estresse do praticante, com uma diferenga clara:
ele pode tentar acertar a performance quantas vezes for necessario, algo que no palco nao €
possivel, amortecendo a tensdo, pois.

Sem embargo, para que a filmagem funcione como ferramenta didatica, o
procedimento precisa adequar-se a algumas regras, como se fosse um jogo em si. Ha alguns
parametros inerentes a experiéncia do flow, que englobam desde a atividade mais simples até a
mais complexa; se ndo, vejamos:

r

Até a atividade mais simples ¢ uma fonte de fruicdo quando usada para
produzir flow. Os passos essenciais nesse processo sao: (a) determinar uma
meta geral e tantas submetas quanto forem realisticamente exequiveis; (b)
encontrar maneiras de medir o progresso em termos das metas escolhidas; (c)
manter a concentragdo no que estd sendo feito e continuar a fazer distingdes

%9 O livro em questao é a segunda edigdo da tradug&o do original cuja escritura data de 1939.

80 No original: “The autobiographies of many great performers describe in vivid detail the agonies of fear
their authors experienced before they walked on stage.”

61 No original: “Most people perceive tension and stress as something to avoid, but it’s an important part
of creating and artistic experience.”
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cada vez mais refinadas dos desafios envolvidos na atividade; (d) desenvolver
as habilidades necessarias para interagir com as oportunidades disponiveis; (e)
continuar a elevar o desafio se a atividade se torna tediosa.
(CSIKSZENTMIHALYI, 2020).

Examinemos como se estabelece o ‘jogo’, aplicando esses conceitos a pratica musical.
(A) escolhe-se um exercicio exequivel a ser realizado ou pega a ser executada. Geralmente, a
meta ¢ ‘fechar’ uma polimetria, sendo esse fechamento o feedback instantaneo. (B) O alcance
das metas pode ser sumariamente comprovado mediante filmagem, em que verificar-se-a a
gravagdo a fim de atestar se o exercicio de fato foi realizado corretamente. Ao assistir a si
mesmo, nenhum juizo de valor deve ser emitido, mas analisado com vistas a notar se houve
€xito e perceber erros a serem corrigidos, sem, no entanto, avaliar como ‘ruim’ ou ‘bom’, mas
como ‘suficiente’ ou ‘ideal’. A midia pode ser compartilhada, revisada por pares, ou até por um
professor, ou apenas armazenada para futura referéncia, para medir-se o progresso a médio e
longo prazo, e até mesmo para treinamento posterior. (C) O processo requer alto grau de
concentragdo, pois perante a camera ou gravador, o praticante deve executar sua performance
até conseguir acertar, o que ira, por conseguinte, elevar suas habilidades. Por isso, a filmagem
precisa ser ‘sincera’, tomando a performance na integra, sem cortes (salvo para postagem do
trecho bem-sucedido em redes sociais, por exemplo), edigdes ou montagens. (D) Quando o
musico nota uma oportunidade de criacdo partindo da percepcdo de um estimulo ritmico, ele
pode usar a cAmera para registro. (E) A medida que haja aumento de habilidades, o nivel de
desafio deve ser paulatinamente elevado, para que o processo continue a produzir fruigdo,
cooperando para a manutencao da pratica continuada.

Refor¢gamos que a autoanalise adequada coopera para o processo de aprendizagem,
contudo, desde que seja descartada uma atitude inclinada ao juizo de valor, mas de andlise

atenta, despretensiosa e desapegada emocionalmente. Kenny Werner esclarece:

Levantar um inventario honesto de nossa musicalidade ¢ dificil. Ha aqueles
que se sentem mais confortaveis totalmente condenando a si mesmos do que
aferindo acuradamente seus pontos fortes e fracos. (...) Outros acreditam ser
melhores do que realmente sdo ¢ ndo querem encarar as falhas que precisam
ser trabalhadas. (...) O fato de haver muita fixacdo emocional as falhas faz
com que o ultimo grupo as ignore, ao passo que o segundo as apresenta como
evidéncia de que sdo ruins. A melhora ¢ adiada por anos, ou talvez, para todo
o sempre.®? (WERNER, 1996, p. 53, tradugdo nossa).

52 No original: “Taking an honest inventory of our musicianship is difficult. Some feel more comfortable
condemning themselves totally than accurately assessing their strengths and weakness. (...) Others
believe themselves to be better than they are, not wanting to face the gaps they need to work on. {(...)
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Assistir-se pode ser uma experiéncia reveladora, pois o confronto com a realidade
auxilia no equilibrio da autopercepcao. Contudo, a partir do momento em que o musico passa
a valorizar mais o processo que o resultado, fruindo-o como se estivesse em um jogo ou
brincadeira, passa a conferir leveza ao fazer musical como um todo, tanto na pratica, quanto na
performance. Ao mesmo tempo, rememoremos os dizeres de Frigery (2018), que afirma que
‘jogo’ pressupoOe regras a serem obedecidas, cujo fascinio vem do dominio delas, para isso,
sendo “(...) necessario acionar a sensibilidade do jogador/musico.” (FRIGERY, 2018, p. 43).

Outro ponto em nossa reflexdo é sobre a constru¢do de um acervo intelectual que as
conquistas vdo acumulando. Uma sensa¢ido de achievement® se incende quando olhamos os
videos gravados a médio prazo, pois o registro da caminhada leva a uma autopercepgao de
edificacdo. Isso nos faz querer conquistar ainda mais, ao passo que passamos a valorizar e
considerar nossas descobertas musicais como um verdadeiro tesouro, nossa real riqueza.

Nao citamos nenhuma referéncia a tipos de cAmera ou gravadores, ja que vivemos na
era do smartphone; ou seja, o telefone movel € um aparelho bastante comum, sendo suficiente

para a atividade em questao.

2.2 Aplicacoes de timelines e ostinatos

Ainda que haja um imenso volume de exercicios nos livros de ritmica existentes, e dos
variados niveis de desafios que apresentam, h4 um momento em que o praticante assimila o
funcionamento de certos processos, aplica-os e sente que deve criar proposi¢des ¢ desafios para
si. Fazendo alusdo aos videogames, mesmo que pareca que ha uma quantidade infindavel de
jogos, ha jogadores que passam a desejar programar o seu proprio. Talvez isso ocorra porque
ele perceba alguma caracteristica diferente, ou algo novo a explorar.

Na musica, podemos exercitar a criatividade pela improvisagao e, posteriormente, pela
composi¢ao de exercicios, estudos e pecas, ato por si que também se transforma em jogo €
brincadeira, além do que, partindo de uma proposicdo ritmica, as possibilidades sao
inimaginavelmente inumeras. Quando da pratica com as Séries, sentimos a necessidade de criar
melodias para memoriza-las. Isso deu inicio & composi¢do de uma miriade de exercicios ao

piano. Doravante, exibiremos algumas dessas resolugdes e criagoes.

Because there is so much emotion attached to the flaws, the latter group would try to overlook them,
and the former would use them as evidence that they stink. Improvement is delayed for years, or perhaps
forever.”

83 Palavra da lingua inglesa que denota conquista, sucesso, realizagéo, proeza, éxito, triunfo, alcance,
concretizacao etc.
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2.2.1 Exercicios corporais com timelines e ostinatos

Realizamos varios dos exercicios propostos em Ritmica € Ritmica Viva: a consciéncia
musical do ritmo, alguns com sucesso, outros nem tanto, fazendo-nos tomar algum tempo até
conseguir realizar; outros foram deixados para um momento futuro. Algo que nos langou em
longa reflexdo nos exercicios de Gramani foi sua recomendagdo pela regéncia. Por exemplo,
realizamos o exercicio 6 a 2 e a 3 (1) (GRAMANI, 2010, p. 85-87) sem a regéncia pedida.
Reger nao foi uma pratica passada aos alunos no Curso de Polirritmia, portanto ndo a adotamos
naquele momento. Mas, ao sermos exortados por um dos colegas sobre a necessidade da
inclusdo dessa pratica no exercicio citado, passamos a considerar a questdo. Grosso modo, a
funcao basica da regéncia ¢ conduzir o tempo do compasso e as entradas dos instrumentos em
uma peca, dentre outras coisas. Mas, com relacdo as Séries, se ndo ha preocupagdao com a
questao do metro, tdo pouco de verticalidades, qual seria exatamente a fun¢ao dessa regéncia?

De modo resumido, concluimos que Gramani ndo estava necessariamente pensando
na regéncia classica, mas em um gesto que apontasse os acentos ritmicos. Se nao, vejamos: “Na
realidade, ndo se trata aqui de reger, mas sim de acentuar a estrutura bésica de cada célula com
gestos.” (GRAMANI, 2008, p. 159).

Gramani explicita aqui a ideia inerente na questao da regéncia em seus exercicios, que,
com base no referencial tedrico ja levantado, visa esse gesto como agente construtor da
percepcao das estruturas. Nesse interim, Gramani era regente, logo, partiu do discurso
proveniente de seu universo musical. Entretanto, fica claro que o objetivo esta em torno do uso
de um gesto com o braco. Em outras palavras, “(...) é como se vocé estivesse regendo sua
propria voz.” (GRAMANI, 2010, p. 17, grifo nosso).

A guisa de exemplo, para a resolu¢do do exercicio com Série 3-1 e ostinato [2],
realizamos a regéncia com movimentos que lembram golpes de luta. Recitamos a Série com
silabacdes ‘Tem’ para os passos [3] e ‘Tu’ para [1], regendo os acentos com o brago direito.
Executamos o ostinato com mao esquerda, batendo a mao no peito. Depois invertemos voz e
peito, recitando o ostinato com ‘Ta’, e batendo a Série no peito com regéncia na mao direita,

marcando os acentos da Série. Esta realizagio esta registrada no video 2.5%.

64 VVideo 2.5. Disponivel em: https://youtu.be/ZdhFogx _6Sc.



https://youtu.be/ZdhFogx_6Sc
https://youtu.be/ZdhFogx_6Sc
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Uma descoberta bastante interessante, que nos rendeu exercicios de nossa propria
confecgdo, foi a hemiolia® em ostinato como semicolcheia pontuada nas Séries 3-1 e 3-2-1
(GRAMANI, 2010, p. 22). O autor nao deixa de alertar que esse ostinato “ndo ¢ facil, mas o
resultado ¢ muito interessante” (ibidem, p. 18), e mostra uma forma pratica de realiza-lo, em
analise, pelo encaixe de uma duina no ostinato [3]. Isso significa que passamos a uma
configuracdo polirritmica e ndo mais polimétrica, como foi discutido no capitulo 1. Nomeamo-
lo ostinato [1,5] segundo o estabelecimento da sobreposi¢ao de razdo 3:2. Curiosamente, ele
aparece apenas com aquelas Séries.

De fato, ndo foi facil coordenar esse ostinato, pois diferentemente dos demais, ndo
compartilha do mesmo pulso que a timeline, demandando ainda mais concentragdo e intuigao,
o que nos levou a recorrer ao método de Holmqvist (2012?) abordado no capitulo 1. Executamos
o ostinato [1,5] com outras Séries, como a 2-1 e 3-2, com grande efeito. Foi dai que surgiram
nossos estudos Batendo Palmas com Timeline (BPT) (playlist 2.1%0), com o intuito de
oportunizar o aprofundamento da hemidlia em contraponto com as timelines e outros ostinatos.

Criamos uma progressao de ostinatos, partindo do mais longo [3], passando pelo [2] e
indo ao mais veloz [1,5], alternando-os consecutivamente entre voz, palma e pés. As bases com
ostinatos e suas inversdes sao mais desafiadoras que as polimetrias a duas vozes, e servem para
treinar timelines e ostinatos, além da vantagem da portabilidade para o treinamento fora do
instrumento. Estes exercicios passaram a ser parte importante de nossa pratica diaria.

O primeiro esquema de troca de ostinatos (ver partituras nos dois primeiros videos da
playlist 2.1) surgiu para ser executado com as timelines 2.1 e 3.2.1, visto que as quantidades de
pulsos sdo proporcionais e encerram-se em um ciclo, facilitando o exercicio®’. Este esquema
foi usado nos dois primeiros exercicios, BPT I e 1. Ja nos seguintes, BPT III e IV, passamos a
incorporar também ostinatos de proporc¢ado [4] e [8], sendo o primeiro por unidade de tempo e
o segundo pela figura ritmica do tresillo [3.3.2], o que causou o desencontro e defasagem entre
a timeline e os demais ostinatos.

A cada nova criagdo, o nivel do desafio aumentava, pois era justamente isso que

mantinha o ‘jogo’ interessante. Chegamos a criar dez exercicios, sendo que nos dois ultimos,

65 “A hemiolia, procedimento antigo, mas muito explorado ainda hoje, é uma estratégia que torna
ambigua a percepg¢do métrica. Seu sentido geral € a proporgdo de um e meio para um. Em outras
palavras, duas quantidades que se relacionam, de forma que uma contenha a outra uma vez e meia.
Em musica, hemidlia designa a insercdo de uma estrutura ritmica ternaria em uma binaria, ou o seu
inverso; diz respeito, pois, a relagao 3:2, seus multiplos e submultiplos em todos os niveis da hierarquia
ritmica.” (GANDELMAN; COHEN, 2018, p. 20).

86 Playlist 2.1. Disponivel em: https://tinyurl.com/BPTplaylist.

7 A timeline 2.1 possui dezoito pulsos e 3.2.1 possui trinta pulsos, que sdo multiplos de [3], [2] e [1,5].



https://youtube.com/playlist?list=PL96A3wkvsxa-ETU9H6ZBnRwQdu_HVBD8M
https://youtube.com/playlist?list=PL96A3wkvsxa-ETU9H6ZBnRwQdu_HVBD8M
https://tinyurl.com/BPTplaylist
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elaboramos um contraponto entre ambas as timelines 2.1 e 3.2.1 e ostinatos variados. Assim,
fomos vencendo as barreiras aos poucos, assimilando as estruturas ritmicas no corpo

concomitantemente a aplicagdao no instrumento.

2.2.2 Exercicios ao piano com timelines e ostinatos

Algum tempo depois que comegamos a conseguir coordenar algumas timelines e
ostinatos retirados das Séries de Gramani, passamos a escrever melodias para memoriza-los,
dando inicio ao processo de aplicagdao ao piano.

O baixista Glécio Nascimento apresenta aplicagdes no Curso de Polirritmia. Seu modo
de tocar as timelines baseou-se na execug¢ao da estrutura ritmica com uma Unica altura para as
longas seguida de quinta acima ou quarta abaixo para as curtas. Aplicamos as timelines ao
piano, similarmente a Nascimento, tocando as longas com oitava e as curtas com a quinta no
meio, contrapondo com ostinato na outra mao também em oitava; em seguida, invertendo as
maos.

Chamamos este tipo de aplicacdo de ‘percussiva’ e consideramos que ela exerce uma
funcdo de transi¢do entre os exercicios corporais e os estudos instrumentais, pois ja aplica no
instrumento sem empregar aspectos melddicos (exceto pelo contorno de quinta) e harmonicos
que demandam elaboragdes técnicas strictu sensu, como dedilhado, passagem de dedo,
deslocamento etc., além da memorizagdo das mudangas musicais ou leitura da partitura. A
posicdo em oitava foi escolhida por assemelhar-se as maos abertas dos percussionistas batendo

sobre uma superficie.
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FIGURA 2.03 — Aplicagdo percussiva de timeline e ostinato

Exercicio 1
Timeline 2.1 0st 3 e 1,5

César Braga
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Fonte: o autor.

Deste ponto em diante, iniciamos um processo composicional aplicando as Séries
partindo do vocabulério pianistico de nossa vivéncia. Dissertando sobre a composi¢do da Suite

1 Juca Pirama, Coelho afirma que

Apesar de haver uma unidade no processo de composicdo de cada movimento,
os detalhes referentes as tomadas de decisdo sdo distintos levando o estudante
ou compositor a desenvolver e criar o seu proprio processo composicional a
partir das interpretacdes e conclusdes pessoais. (COELHO, 2013, p. 17).

Coelho (2011, p. 1-2) apresenta Colagens “como o primeiro resultado musical
satisfatorio proveniente de uma experimentagdo sistematica realizada a partir da estrutura

polimétrica desenvolvida por (...) Gramani denominada Série Basica” e acrescenta:

A escolha do jazz como o género musical para as experimentacdes justifica-
se pela possibilidade de aplicagdo das estruturas ritmicas no desenvolvimento
da improvisacdo idiomatica, além da execugdo das mesmas com o acento
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ritmico caracteristico que esta para além da mera notagdo. (COELHO, 2011,
p. 2).

Em Colagens, a Série 2-1 ¢ desmembrada e distribuida com reiteragdo dos periodos

como timelines para partes especificas:

A forma da composi¢do ¢ A — A — B — A — C (solos) — Interlidio — B — A, e
estd diretamente relacionada ao desenvolvimento da linha de baixo e linha
melddica, construidas a partir das frases ritmicas da Série basica [2.1]. As
frases foram distribuidas entre as partes A e B. Para a parte C e Interludio, foi
utilizada a 1°. frase da Série basica [3.3.2.2.1]. (COELHO, 2011a, p. 4).

De objetivo e forma mais simples, nossas proposicoes, em carater de étude, geralmente
compreendem uma frase engendrada com base na timeline acompanhada por um ostinato.

Adotamos um esquema tripartite®®, com (a) um exercicio percussivo (que contém a
inversdo), (b) uma composicao musical curta e (¢) a recriagdo dessa composicao, invertendo as
vozes. Assim, o conjunto de exercicios engloba trés estudos para cada uma das oito timelines
apresentadas no Curso de Polirritmia, totalizando 24 pequenas pegas.

Depois que comecamos a treinar o ostinato [1,5], criamos um segundo volume de
pecas que o explorassem, totalizando 48 pecas que trabalham as oito timelines e ostinatos [2],
[3] e [1,5] a titulo de aplicagao propedéutica. O empreendimento foi nomeado Timeline Piano,
do qual fizemos o registro em videos dispostos na playlist 2.2%.

O estimulo inicial para a composi¢do foi o aspecto ritmico, seguido do vocabulario
idiomatico do piano popular. Entretanto, depois dos exercicios percussivos, nosso primeiro
exercicio com alturas partiu da adequacao do Estudo Percussivo I do método de Torres a
timeline 2.1.

Na figura abaixo, encontram-se excertos de ambos para efeito de comparagao. Todas
as alturas e acordes foram preservados, também incluindo o deslocamento do ostinato [2], com

a Unica alteragao sendo o aspecto ritmico.

%8 Inspirado pela divisio do Método de Ritmica Brasileira Aplicada ao Piano (TORRES, 2016).
8 Playlist 2.2. Disponivel em: https:/tinyurl.com/timelinepianoplaylist.



https://youtube.com/playlist?list=PL96A3wkvsxa_2D-hUaZGlye8ILn6pG17k
https://tinyurl.com/timelinepianoplaylist
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FIGURA 2.04 — Comparagao entre Estudo Percussivo 1 e Exercicio 2

Estudo Percussivo 1

Fabio Torres
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Fonte: (TORRES, 2016, com adigéo de figura nossa).

Dai em diante, passamos a criar nossas proprias obras. A exemplo, no exercicio 17, a
mao esquerda toca o ostinato [2] com uma sonoridade que remonta o estilo de jazz conhecido
como Harlem stride (KAST, 2013), com os saltos da mao esquerda caracteristicos do estilo, ao
passo que a timeline compoe a ritmica da melodia em blocos na mao direita. No exercicio 18,
a mao direita toca a harmonia em ostinato 2, ao passo que a mao esquerda toca a timeline como
melodia no contrabaixo. No exemplo abaixo, recortamos a parte que apresenta ostinato [2] para

demonstrar um exemplo de inversdo das vozes, nos exercicios 17 e 18 do primeiro volume.
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FIGURA 2.05 — Exemplo de estudo com aplicagdo de timeline e ostinato e inversao

Exercicio 17

Linha 3.3.3.1 com ostinatos 2 ¢ 3

César Braga
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Exercicio 18

Linha 3.3.3.1 com ostinatos 2 e 3

C¢sar Braga

Fonte: o autor.

Um esquema similar foi usado nos exercicios 15 e 24 do vol. 2, com Harlem stride no
ostinato [3] e os baixos de boogie woogie ou acordes no ostinato [1,5]. Criamos ainda
sonoridades inspiradas em autores do século XX, como a pega Chromatic Invention do album
Mikrokosmos de Béla Bartok (1987, p. 43). No exemplo abaixo, recortamos o compasso 9 dos

exercicios 2 € 3 do vol. 2, mostrando a inversdo das vozes:



89

FIGURA 2.06 — Excertos dos exercicios 2 e 3 (vol. 2) - timeline 2.1 e ostinato [1,5]

Fonte: o autor.

No geral, compusemos as pegas de forma que tanto longas quanto curtas sdo tocadas
com um Unico ataque, mas também criamos proposi¢des com toques em todos os pulsos,
diferenciando as longas com acentuagdes, oitavas ou variacdo de alturas. No exemplo abaixo,

a timeline 3.1 se fez soar em todos os pulsos, com ostinato [1,5] em ataque tnico.

FIGURA 2.07 — Exercicio 12 (vol. 2) - timeline 3.1 e ostinato [1,5]

Exercicio 12
Linha 3.1 com ostinato 1,5
César Braga

Fonte: o autor.
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Também criamos o contrario, estruturas em que o ostinato se fez soar em todos os
pulsos em contraponto as timelines tocadas até mesmo sem os passos curtos, apenas soando as
longas. Também, ao modo de Torres, no vol. 1, trabalhamos o deslocamento de até dois pulsos
nos ostinatos que nio causam defasagem, que € o caso do ostinato [2] e [3] com as timelines
2.1 e 3.2.1. Escrevemos proposi¢des com escalas pentatdnicas com blue notes’’, walking bass

(figura abaixo) e acordes normalmente utilizados na musica popular.

FIGURA 2.08 — Excerto do Exercicio 21 (vol. 2) - timeline 3.2.1 e ostinatos [3], [2] ¢ [1,5]
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Fonte: o autor.

O modo de execugdo deve estar baseado na horizontalidade. Rosalyn Tureck relata
modos de execugdo de contrapontos de J. S. Bach, interessantemente ligadas aquelas que
Gramani evoca em seus cadernos de estudo. Sobre a performance do coral Joy and Peace,
Tureck escreve:

Note que os contornos das frases no soprano e no baixo sdo frequentemente
diferentes uns dos outros; eles devem ser cuidadosamente executados com
sensibilidade melodica para ambas as linhas. Isso constitui o primeiro passo
no fraseado contrapontistico.”! (TURECK, 1960a, p. 14, tradugdo nossa).

0 Terca menor acrescentada a pentaténica maior e quinta diminuta acrescentada a pentaténica menor
(BYRNE, 2008, p. 76).

"1 No original: “Note that the phrase shapes of the soprano and bass are often different from each other;
they should be carefully carried out with melodic feeling for the two lines. This constitutes the first step
in contrapuntal phrasing.”
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A autora vai adiante sobre a execugdo de contrapontos:

Por pensamento contrapontistico, quero dizer o seguinte: primeiro, a
capacidade de pensar simultaneamente em duas ou mais partes; segundo, a
capacidade de visualizar motivos continuamente mudando nas partes; ¢
terceiro, a capacidade de preservar a relag@o das partes entre si sucessivamente
também. (...) O pensamento e¢ a performance contrapontistica exigem
abordagens ao estudo musical e técnicas instrumentais, tonais ou ndo, que sao
diferentes dos métodos tradicionais de tocar piano e instru¢do musical do
século XIX.”> (TURECK, 1960b, p. 11, tradu¢do nossa).

Tureck apresenta uma invencao de Bach com as partes invertidas, de forma que a parte

do soprano vai para o baixo e vice-versa, explicando:

Uma vez que Bach usa este dispositivo constantemente, ¢ essencial que o
intérprete aprenda a pensar neste idioma naturalmente. (...) Tente aprendé-los
de memoria e toque-os alternadamente com fraseados e dindmicas como estao
dispostos. Aprenda a toca-los nao de modo mecénico, que € uma tentagao, mas
pensando cada parte como uma linha musical, em sua propria forma,
simultdnea e sucessivamente, uma parte em relagdo a outra. (...) Este € um
jogo fascinante quando se consegue realizar por meio da mente e dos dedos,
em lugar do habito muscular.” (Idem).

Apesar da maioria de nossos exercicios serem estruturados em textura de melodia e
acompanhamento, eles devem ser abordados segundo a proposicao vista em Tureck, a exemplo
da recomendacdo de Gramani quanto a preservagao da ‘personalidade’ das vozes, de sorte que
a adocdo de uma visdo verticalizada, ou por ‘habito muscular’, além de tornar a tarefa
extremamente dificil, pode ndo trazer beneficio ao praticante.

Nossas composigdes serviram para ‘traduzir’ esse novo paradigma ritmico para nossa
linguagem musical, aproximando-nos dos conceitos com o objetivo de incorpora-los ao nosso
fazer musical, que esta mais voltado para a performance improvisada de acompanhamentos e

solos idiomaticos do piano popular, assim, criando uma linguagem. Nem todos os pianistas

2 No original: “By contrapuntal thinking | mean the following: firstly, the ability to think simultaneously in
two or more parts; secondly, the ability to envisage motives continually shifting in the parts; and thirdly,
the ability to preserve the relation of the parts to each other successively as well. (...) Contrapuntal
thinking and performance call for approaches to musical study and instrumental techniques, tonal and
otherwise, which are different from traditional nineteenth-century methods of piano playing and musical
instruction.”

3 No original: “Since Bach uses this device constantly it is essential that the performer learn to think
naturally in this idiom. (...) Try to learn both by memory and play them alternatively with phrasings and
dynamics as shown. Learn to play them not mechanically, which is a temptation, but thinking each part
as a musical line, in its own shape, simultaneously and successively in relation to the other part. (...) it
is a fascinating game if accomplished through the mind and the fingers, rather than through muscular
habit.”
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populares adotam a praxis de treinar éfudes com partitura, sendo mais comum, ou pelo menos
mais frequente, que aprendam por audi¢do de gravagdes, sem partitura. Todavia, eles nos
serviram de recurso didatico com vias a introducdo neste novo caminho ritmico. O
empreendimento foi inspirado em cadernos igualmente criados como propedéutica, a exemplo
de O Cravo Bem Temperado de J. S. Bach, Mikrokosmos de B. Bartok, as Children’s Songs de
Chick Corea, a Cartilha Ritmica de Almeida Prado e os ja citados estudos de Fabio Torres.
Ao mesmo tempo, reiteramos, o pianista popular tem seu foco principalmente na
criacdo de sua parte de acompanhamento e improvisa¢do, devido as fungdes que costuma
exercer no mercado. Por isso, em nossa visdo, os exercicios aqui apresentados servem de
propedéutica para a incorporagdo desse caminho ritmico ao modo criativo e extemporaneo de

tocar dos pianistas populares.

2.2.3 Aplicacio de timelines e ostinatos em repertorio tradicional

Um exemplo de como os pianistas populares podem tocar extemporaneamente com
base na ritmica proposta nesta pesquisa pode ser visto em um duo nosso com o saxofonista
Marcelo Coelho, registrado no video 2.6”*. O saxofone toca a melodia criada sobre uma timeline
3.1 na primeira parte, de forma que o ritmo harmonico se adequa as células, e 2.1 na segunda,
com ritmo harmdnico no nivel do ciclo, ou seja, troca o acorde a cada reiteracao da timeline. O
piano alterna entre ostinatos [2] e deslocamentos, [3], [1,5], [4] como forma de
acompanhamento criativo e idiomatico. Na coda, a ritmica volta a 3.1, Ginico ponto em que o
piano dobrou o ritmo com o saxofone, tocando a timeline em si, pois.

A gravacdo foi realizada sobre a timeline escrita em editor de partitura e exportada
para o DAW como guia. Nao recebemos nenhuma parte escrita para piano, a ndo ser a lead
sheet’’; portanto, requereu a improvisa¢do de um acompanhamento harmonico e ritmico ao
redor das timelines.

Vejamos dois casos em que houve esse tipo de criagdo extemporanea sobre repertorio
tradicional. Antes, contudo, ¢ importante entender que “a adequacdo da melodia sobre as
estruturas ritmicas esta diretamente relacionada as alteragdes do ritmo harmonico, sendo as
melodias também ajustadas de acordo com o tamanho das células ritmicas das linhas”

(COELHO, 2011b, p. 854).

74 Video 2.6. Disponivel em: https://youtu.be/KLPUmryl6sg.
5 Tipo de partitura bastante comum na mdsica popular, contendo melodia e acordes cifrados.



https://youtu.be/KLPUmryI6sg
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O autor traz um exemplo de adequacgdo do tema de A/l The Things You Are. Na partitura
abaixo, melodia e harmonia na pauta superior adequam-se a timeline 2.1 notada na pauta

inferior.

FIGURA 2.09 — All the Things You Are adequado na timeline 2.1

All the things you are
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Fonte: (COELHO, 2011b, p. 854).

O tema Garota de Ipanema de Antdnio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes, com
forma AABA, foi a primeira musica do repertorio da MPB sobre a qual demonstrou-se
aplicacdo instrumental extemporanea da timeline 2.1 no Curso de Polirritmia. Os musicos,
exibindo muita experiéncia e comando, tocam o tema, acompanhamentos e improvisagdes
tendo a timeline como base; todavia, ndo a ouvimos com facilidade, visto que se encontra
diluida no arranjo, mas nota-se que esta incorporada na consciéncia dos musicos, sem que

ninguém a esteja tocando explicitamente.
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Para nossa interpretagdo, registrada no video 2.77%, escrevemos uma nova harmonizagio
inspirada na pratica harmonica do pianista Fabio Torres, na ocasido em que participAvamos em
um curso de harmonia com ele. Exportamos a timeline 2.1 escrita no editor de partitura para a
DAW e produzimos uma animagdo em forma de relogio com representagdo visual ritmica
(OKAZAKI, 2014) para compor o video. A interpretacio foi improvisada sobre a timeline e a
harmonia escrita em cifragem, cuja rendi¢éo foi tomada em tempo real, sem cortes ou edi¢cdes’”.

Na introdugdo da peca, a timeline é tocada em forma de arpejo em Ré menor, iniciando
na regido médio-grave e indo até o extremo agudo do piano, utilizando também intervalos de
quinta outside ao tom de Ré menor. Em geral, os ostinatos mais usados no acompanhamento
foram [3], [2] e [1,5]. A adequagdo da melodia e do ritmo harmonico, como citado acima, ¢
feita pela subordinagdo a estrutura das células ritmicas da timeline. Ao mesmo tempo que a
timeline impde uma rigidez, a exemplo das claves cubanas, ha espaco para o empirismo ¢ a

subjetividade:

Porém, a linha ténue entre o estruturado e o empirico presente durante o
processo de criagdo se revelou como a grande for¢ca de movimentago para o
surgimento de novas propostas sonoras. A estruturagdo rigida como
procedimento de criagdo ndo ¢ uma ferramenta obrigatoria na atividade de
criagdo musical, no entanto, sua utilizacdo conduz a consciéncia plena dos
recursos disponiveis, além de um maior detalhamento das etapas do processo
de criagdo. (COELHO, 2011b, p. 857).

Nosso modo de adequar a melodia baseou-se em um construto hibrido, engendrado

pela timeline 2.1 e um deslocamento do ostinato [2]:

FIGURA 2.10 — Garota de Ipanema na timeline 2.1 — transcri¢do de excerto
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Timeline 2.1~ Ost. [2]  Timeline2.1 ~ Ost.[2]  Timeline2.1  Ost. [2]

Fonte: o autor.

6 Video 2.7. Disponivel em: https://youtu.be/b6A2M4KgdPo.

77 Este arranjo e alguns exercicios para percussao corporal e para piano foram exibidos em um recital-
palestra (BRAGA, 2021) no Performus’21, IX Congresso Internacional da ABRAPEM (Associagao
Brasileira de Performance Musical) em set. 2021. Também apresentamos miniconcerto no
Performus’22 em set. 2022, contendo as pegas do capitulo 3, com excegao de Entreformas.
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Durante a interpretacdo da pega, adequamos a ritmica da melodia de forma
improvisada. Houve momentos em que ela surpreendentemente coincidiu com a timeline ou
ostinato, a exemplo da ritmica similar ao ostinato [1,5] no final da parte B, tocada com blocos

no piano. Enfim, Coelho afirma que esta aplicacdo em musica popular visa

(...) o aprimoramento da sensibilidade ritmica ndo apenas do executante, mas
também do ouvinte que € capaz de perceber os desdobramentos ritmicos sem
decodifica-lo (sic) matematicamente. Trata-se da percepgdo da fluidez e do
movimento linear do ritmo que se apresenta dissociado da subdivisdo do pulso
e consequentemente a ndo previsibilidade do resultado sonoro. (COELHO,
2011b, p. 857).

Criamos um arranjo para o hino sacro Castelo Forte baseado na timeline 2.1. A
gravagdo esta disponivel no video 2.87%. Importa mencionar que a abordagem ritmica global no
arranjo ¢ hibrida, de modo que se submete a timeline 2.1 na primeira parte e retorna a0 compasso
quaternario simples na parte seguinte, terminando com um compasso em 4/4 seguido de 5/4,
que somados, podem abarcar a extensao de dezoito pulsos, ja antecipando a timeline.

Chamamos a aten¢do para o que ocorre na terceira estrofe: prescinde-se da parte
escrita, e procede-se por improvisagdo sobre a timeline, for¢gando sua dilui¢do no arranjo (ver
‘parte E’ do video, minutagem 2:20). Relembrando que na musica cubana, a clave ¢ ponto de
referéncia patente. Em certos contextos da musica popular brasileira, os musicos também
tomam timelines como pontos de referéncia na criagdo de levadas e ritmos de acompanhamento.
Entretanto, como jé discutido, diferentemente da musica cubana, os musicos brasileiros nem
sempre materializam a timeline de forma contundente. E nesse sentido que a timeline apresenta-
se diluida e distribuida na parte E do arranjo de Castelo Forte.

A gravacdo deste arranjo foi realizada sem metrdnomo, nem guia. Nada obstante,
como atestado pela nossa andlise com o descritor de audio Sonic Visualiser, a timeline foi
preservada durante todo o trecho, o que denota ja um prenincio de um bom comando e
internalizacao deste novo recurso ritmico.

Finalizando, Coelho (2011a, p. 8) conclui que “assim, foi possivel estabelecer cada
processo como uma proposta singular de aplicagdo das estruturas polirritmicas voltada a criagao
musical que abrange diferentes estilos, géneros e instrumentagdes”, de modo que “a
aplicabilidade musical do sistema ¢, desde j4, real e possivel, contribuindo para o pensamento

composicional sistematico na musica popular.” (COELHO, 2013, p. 241).

78 Video 2.8. Disponivel em: https://youtu.be/7AVvI _RB5DU. A pega foi descrita e analisada em artigo
de concluséao da disciplina de Topicos Especiais em Teoria e Analise Musical.



https://youtu.be/7AVvI_RB5DU
https://youtu.be/7AVvI_RB5DU
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3 LABORATORIOS DE CRIACAO, COMPOSICAO E PERFORMANCE

Por ultimo, nos interessamos pelos meios eletronicos e sua utilidade na aplicagdo
recursiva de timelines e processos de defasagem. Como mencionamos no final do capitulo 1, o
que despertou nosso interesse pelo uso de live electronics foram obras de Reich, Udow, Traldi
e o trabalho de Menino, que desenvolveu uma pesquisa sobre a performance de Clapping Music
para ser tocada por um Uunico intérprete com tecnologia de live looping. Ainda no final do
mesmo capitulo, discorremos sobre a recursividade (looping) de curtos trechos em composi¢des
experimentais com fita magnética de Steve Reich.

Mendes, Duarte & Traldi (2018) discorrem sobre live looping, que € uma aplicagdo de
trechos gravados em recursividade a serem reproduzidos durante uma performance em tempo

real, confirmando que:

Esta tecnologia - que pode ser explorada a partir de hardwares ou softwares
instalados em portateis ou dispositivos como tablets ou smartphones -
propagou-se a partir dos anos 2000 com o advento de um pedal designado
Loop Station (...). Os softwares para portateis ou mesmo dispositivos como
tablets e smartphones costumam oferecer mais recursos (...) com 6, 9 ou 12
pistas. No entanto, ainda que o nimero de pistas seja reduzido, é possivel
construir overdubs em cada uma das pistas. Os overdubs sdo gravacdes
sobrepostas as camadas ja gravadas e que estdo a tocar em playback. O nimero
de overdubs que se permite criar pode ser infinito, sendo possivel criar-se uma
estrutura densa em uma Unica pista. (MENDES; DUARTE; TRALDI, 2018,

p. 6).

A referéncia acima foi retirada de um artigo sobre a obra Xyloops para xilofone e /ive
electronics. Na peca, criam-se camadas sobrepostas em /ive looping e defasagem utilizando o
pedal Loop Station e efeitos sobre as quais executa-se trecho escrito e realiza-se improvisagao
livre. Essa pega também nos inspirou em criar recursividades com as timelines retiradas das
Séries de Gramani, sobre as quais pudéssemos criar improvisacoes idiomaticas ao piano
popular. A seguir, faremos um relato de como foi o processo de laboratorio que nos levou a

confeccao das pecas finais deste trabalho.

3.1 Laboratorios com live looping

Relataremos nosso processo de laboratdrios que seguiram toda a fase de estudo teorico
e propedéutica, ja durante nossa pesquisa de mestrado. Lopez-Cano & Opazo (2014, p. 124)

afirmam que “experimentar, em Ultima instancia, significa observar o desenvolvimento de um
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fendmeno incerto em um contexto controlado.””’ (LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014, p. 172,
tradugao nossa).

Nossa experimentagdo, de acordo com os autores, estaria classificada como
‘experimento de laboratdrio’, pois trata-se de uma pratica em situagdo controlada. Todos os
experimentos foram elaborados com equipamentos disponiveis em casa, trabalhando a s6s em
nosso pequeno home studio. As variaveis independentes foram a escolha de timelines e acordes,
e as técnicas de defasagem e live looping. A dependente foi a performance da improvisagao.
Durante os laboratorios, fomos elaborando textos autoetnograficos de carater heuristico e
descritivo (ibidem, p. 144, 145) para relatar as acdes experimentais relacionadas as variaveis
independentes (ibidem, p. 179). A analise, interpretacdo e avaliacdo das a¢des e produtos
experimentais com fim a obten¢ao das conceitualizagdes foram feitas durante a confecgao deste
texto; por isso tentamos ndo ficar limitados a uma andlise descritiva simples, mas também
articular um discurso analitico e critico sobre o obtido, com o intuito de aprofundar nosso

entendimento acerca das ideias geradoras e resultados, lapidando o produto artistico.

3.1.1 Fase I — primeiras incursoes

Durante o curso de mestrado, participamos do Nucleo de Musica e Tecnologia
(NUMUT), o que exerceu grande contribui¢do para nossa pesquisa. A primeira tarefa atribuida
ao grupo foi apresentar algo novo que os discentes houveram descoberto durante aquela
semana. Encorajados em usar o /ive looping com timelines e defasagem, passamos a pesquisar
técnicas e ferramentas, iniciando pelo uso de aplicativos para smartphone, posteriormente
avangando para o computador.

Nossa primeira experiéncia com /ive looping foi com um aplicativo para smartphone
com sistema operacional Android nomeado Loopify. Realizamos os primeiros testes com
palmas e voz, com algum sucesso. No entanto, criar algo ao piano digital foi tarefa ardua por
conta da dificuldade em conectar o equipamento ao aparelho celular, além do revés em operar
o aplicativo e tocar ao mesmo tempo. Mendes, Duarte & Traldi (2018, p. 18-19) consideraram
importante que o intérprete se adapte aos desafios de interagdo com o equipamento, sendo capaz

de monta-lo e opera-lo ao mesmo tempo que interpreta a obra proficuamente.

% No original: “Experimentar, en dltima instancia, significa observar el desarrollo de un fenémeno
inserto en un contexto controlado.”
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Um ponto forte do Loopify é a plataforma multipista. Os loops sdo configurados
selecionando uma formula de compasso independentemente para cada pista, além do numero
de compassos que o ciclo tera. O aplicativo também oferece a configuragdo de volume e efeitos
de processamento sonoro independentemente para cada pista, além de um metrénomo para
auxilio na performance. Seus pontos fracos sdo a laténcia em decorréncia do processador da
maquina, mas € possivel acertar para quase zero. Pudemos depreender que a ferramenta de /ive

looping € praticamente um novo instrumento e, como tal, precisa ser dominada:

A ag@o de realizar uma gravagdo no tempo real da performance exige mais do
intérprete, demandando alta concentracdo, além de destreza para contornar
uma situagdo de gravacdo malsucedida. Portanto, essas novas praticas
tornaram-se uma preocupacdo a mais envolvendo a performance do
instrumento que, até entdo, resumia-se ao intérprete em executar as notas € os
ritmos descritos corretamente. (MENDES; DUARTE; TRALDI, 2018, p. 17).

No caso do aparelho celular, tocar na tela e executar o instrumento a0 mesmo tempo
foi algo que se apresentou como desafio. Isso ¢ algo que dificulta ainda mais o pré-requisito
basico, que € a questdo da precisdo ritmica, algo inerente ao /ive looping, principalmente quando
um andamento e numero de compassos estdo definidos. Notar-se-4, ao longo deste capitulo,
uma busca por sistemas em que a necessidade de manipulacao do dispositivo eletronico durante
a performance fosse minima.

Outro problema foi a forma de captacdo. Usamos um dispositivo paralelo similar ao
iRig da empresa IK Multimedia. Essa peca fornece uma entrada para cabo P10 e saida P2 para
fones de ouvido e conectada na entrada de microfone do celular.

Foram varias tentativas até conseguir um bom resultado de captacao. O problema mais
sério foi a retroalimentacdo do metronomo na gravacao. Para sanar este problema, os melhores
resultados foram alcangados mediante uma complexa conexao entre o dispositivo conectado ao
celular e o computador com uma interface de audio USB®, de forma que o sinal foi
encaminhado da interface para o dispositivo paralelo conectado ao celular e do celular de volta
para a interface USB sem que ocorresse a retroalimentacdo do metrdnomo. No entanto, ndo
conseguimos um resultado totalmente satisfatério, o que nos levou a conclusdo que seria
necessario um computador para fazer o roteamento do sinal em estéreo, de modo que enviasse

0 metronomo no canal esquerdo e a musica no direito.

80 A de nosso uso & uma U-Phoria UMC 204HD da Behringer, que grava em dois canais em 192kHz e
24 bits.
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Ao mesmo tempo, concluimos que com a inclusdo do computador no equipamento,
nao fazia sentido usar um celular, pois o computador por si ja se oferece como ferramenta mais
avangada, mais precisa e mais estavel para o live looping, ja que precisamos conectar um piano
digital em linha e ndo microfone. No entanto, ndo descartamos o uso do celular, pois € possivel
usd-lo para registros de ideias e para a propedéutica com exercicios corporais. Por fim,
resolvemos abandonar essa ferramenta no seguimento da pesquisa, a fim de explorar outras
mais estaveis e obter melhores resultados e fluxos de trabalho.

181

A ferramenta ¢ brevemente exibida no video 3.1, com a qual montamos uma primeira

ideia de O Imperador.

3.1.2 Fase 11 — Actions no Reaper

Na segunda fase, criamos um caminho a fim de trabalhar com live looping utilizando
o computador pessoal com sistema operacional Windows 10. Tinhamos disponivel a DAW
Reaper, que possibilita a recursividade pela selecdo de trecho e sua repeticdo, além da
automacao de envelopes de volume, sob comando das actions acionadas por MIDI.

E possivel selecionar, arrastando o mouse por sobre a linha temporal, quantos
compassos ou tempos queira e, ao acionar o modo de repeti¢ao (clicando no icone que fica ao
lado do icone play), o programa ira repetir o trecho indefinidamente. Também, pode-se abrir
inameras trilhas, o que, em tese, engendraria inimeras camadas de sobreposigao.

No entanto, nessa técnica, sO se repete o trecho selecionado globalmente, ou seja, a
selecdo se faz sobre todas as trilhas, ndo sendo possivel selecionar trechos ou trilhas
individualmente. A fim de conseguir o que desejdvamos para nossa criagdo e performance, o
programa teria que realizar uma série de a¢des que, malgrado acionadas com o mouse, tornaria
a tarefa pouco exequivel. Dai vem a necessidade de um tinico comando capaz de disparar uma
série de ac¢des programadas, sem o mouse.

A DAW Reaper dispde de um recurso chamado actions, que sdo programagoes
acionadas por meio de um atalho no teclado alfanumérico, como o CTRL+R jé programado de
fabrica, que inicia a grava¢do. Uma Unica tecla pode ser assinalada como comando de uma
action, que é o caso da tecla R, que alterna o modo de repeti¢io em ligado/desligado. E possivel

assinalar um evento MIDI para disparar uma action, como por exemplo, um pedal MIDI, ou

81 Video 3.1. Disponivel em: https://youtu.be/XJ8qvA-Kocs.



https://youtu.be/XJ8qvA-Kocs
https://youtu.be/XJ8qvA-Kocs
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botdo/tecla do piano digital conectado ao computador por interface MIDI. Uma tUnica action
pode abranger uma série de passos programados.

Este recurso foi apresentado ao Ntucleo de Musica e Tecnologia (NUMUT-UFU) pelo
video 3.2%2 que demonstramos nossas programagdes e uso das actions. Nesta fase de nossos
laboratorios, fizemos testes com essa técnica usando nossas criagdes O Imperador, registrada
no video 3.3%, e Groovin’ Out (of phase), video 3.4%, pensadas para live looping utilizando as
actions e envelopes de automacao na DAW Reaper.

Para O Imperador, foram selecionados sete compassos em loop para adequar o
fechamento do ciclo em defasagem entre a timeline 2.1 e o ostinato [7]. A estrutura polimétrica
foi criada pensando em uma timeline 2.1 (2.12.1.1|2.1.1.1]2.1.1.1.1), somando dezoito pulsos,
retirada do primeiro periodo da série 2-1 de Gramani (GRAMANI, 2010, p. 19) contraposta a
ostinatos de proporcao [3], [7] e [9]. O construto foi inspirado em nossa data de aniversario
18/03/79, nomeada segundo o titulo ‘César’ atribuido a autoridade do império romano.

A peca Groovin’ Out (of phase), com apenas dois compassos (ciclos) selecionados, foi
mediada pelas actions e envelopes de volume, além da adigdo posterior de um tape®® gravado
com timbres amostrados de baixo e bateria e overdubbing de improvisagao utilizando timbre
de sintetizador. A parte fixa (que ¢ gravada ao piano para ser repetida pelo programa)
compreende dois ciclos de uma levada (groove) criada sobre a timeline 2.1. O segundo piano,
a ser tocado pelo intérprete, sobrepde a parte anterior tocando a mesma levada, porém
alternando, atendendo a defasagem ritmica por processo aditivo - soma (capitulo 1.2.4), com
um ciclo da mesma levada acrescentada de 1 (um) pulso, engendrando uma alteragao na
estrutura. Dai o titulo em referéncia a Kostka & Santa (2018, p. 301), em que os autores,
explicando sobre o processo ritmico da peca Come Out (REICH, 1966), similarmente a It’s
Gonna Rain, relatam que a defasagem entre os dois gravadores fazia com que as palavras
fossem ficando “(...) fora de fase®®. O baixo toca a mesma timeline em retrogrado |2.1.1.1.1
2.1.1.1]2.1.1]2.1], e a bateria marca a pulsa¢do no chimbal, um padrdo [3.1] semelhante ao de
samba no bumbo e timeline 2.1 com células invertidas na caixa |1.2[1.1.2|1.1.1.2|1.1.1.1.2]. O
sintetizador faz improvisagdes que dialogam ritmicamente com cada parte, também usando

figuras de ostinatos [2], [3] ¢ [1,5].

82 V/ideo 3.2. Disponivel em: https://youtu.be/3AI0IDyeRmM. A programagéo das actions é explicada.
83 Video 3.3. Disponivel em: https://youtu.be/4LRx1xN7RcM. Apresentada no Performus’22.

84 Video 3.4. Disponivel em: https://youtu.be/OiIRTdMXzGvc. Apresentada no Performus’22.

8 O termo, usado na musica eletroacustica, remonta as gravagbes em fita, como mencionado no
capitulo 1 sobre a criagdo de It's Gonna Rain (STEVE..., 2020), referindo-se a trecho previamente
gravado e tocado como base durante uma performance.

8 No original: “(...) out of phase”. Nossa inteng&o foi criar um trocadilho com o processo de defasagem.



https://youtu.be/3AI0lDyeRmM
https://youtu.be/4LRx1xN7RcM
https://youtu.be/OiRTdMXzGvc
https://youtu.be/3AI0lDyeRmM
https://youtu.be/4LRx1xN7RcM
https://youtu.be/OiRTdMXzGvc
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Como os pianos tocam as mesmas alturas, foi dificil manter a ritmica correta, por causa
da cacofonia causada, além de cancelamentos de onda, confundindo-nos. Por isso, usamos dois
timbres diferentes. Notamos uma tendéncia em tocar muito forte, o que nos levou a executar a
segunda camada ainda mais forte, causando um desequilibrio de intensidade. Em seguida,
tentamos tocar a primeira camada com intensidade mais fraca, e a segunda camada passou entao
a suplantar a primeira, requerendo ajustar ainda mais o equilibrio entre ambas. Foi uma li¢ao
de como se deve negociar e planejar a intensidade e o equilibrio em /ive looping. Em geral,
depreendemos que a voz que defasa deve soar um pouco mais forte que a base, mas ndo muito.

O deslocamento ritmico engendrado pelo segundo piano remonta a uma sonoridade
proxima aos processos posteriores de Reich, a exemplo de Clapping Music, pois cria defasagem
imediata dentro de “uma cadeia de variacdes baseada em padroes fora de fase com os seus
tempos sempre coincidindo” (SALTINI, 2009, p. 4 apud CAMPOS, 2012, p. 30).

Apesar de haver essa coincidéncia da pulsagdo de um piano em relagao ao outro, o fim
do ciclo polimétrico faz com que ambos retornem a mesma figura ritmica depois de um
determinado numero de repetigdes. Além disso, as timelines invertidas no baixo e bateria
acrescentam a complexidade ritmica da estrutura.

Os projetos criados na DAW destinados a performance de ambas as pegas tiveram a
seguinte configuracio inicial: metrénomo ligado em modo de entrada (count-in)®’ em 160 BPM
para O Imperador e 185 BPM para Groovin’ Out (of phase), 18/8%%, modo de repetigio ligado,
envelopes ignorados (em by-pass) e primeira trilha selecionada. Ao iniciar a gravacdo, a DAW
faz o metronomo soar dezoito pulsos com o metronomo como entrada (count-in) na mesma
extensao de um ciclo da timeline 2.1, permanecendo durante a tomada da primeira camada. Em
O Imperador, a action 1 desliga o metronomo, sendo que essa primeira camada passa a ser a
reguladora semantica para os ostinatos ¢ improvisagdes seguintes.

A programacdo da action 1 toma os seguintes passos para que se inicie a proxima
camada: a) interrompe a grava¢do da camada atual; b) interrompe o metrénomo; c¢) volta a
tomada anterior; d) ‘colhe’ (crop) a tomada selecionada, descartando as demais; e) pula para a
proxima pista e f) inicia a gravagdo da proxima camada. Para programar a primeira action, 0s

seguintes comandos foram inseridos na programacao:

87 Para isso, sendo necessario habilitar a fungéo ‘count-in before recording’, disponivel em um menu
cujo acesso se da pelo clique direito do mouse sobre o icone do metrénomo.

88 O andamento real, baseado no pulso minimo seria 320 BPM e 370 BPM, visto que a formula de
compasso inserida faz com que o clique soe duplicado no Reaper. Nas pegas seguintes, passamos a
usar formulas de compasso com denominador 4 a fim de obter o andamento real para efeito de ajuste
fino do calculo de atraso em milissegundos.
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QUADRO 3.01 — Programacao da action 1: Live looping em curso (14 -1)

Transport: Record

Options: Disable Metronome

Take: Switch items to previous take
Take: Crop to active take in items
Track: Go to next track

Transport: Record
Fonte: o autor.

Esta acdo foi utilizada somente na peca O Imperador. A action 1 é acionada pela
primeira tecla ‘14’ na regido grave do piano, tendo ela sido silenciada no piano digital para que
sirva apenas de comando. Como o conjunto de acdes € acionado por nds no instrumento, a
imediata inser¢do da proxima camada ndo foi possivel para a peca O Imperador, sendo
necessario aguardar que o programa retornasse ao inicio do longo ciclo, o que se configurou
em um problema. Uma solucdo foi realizar improvisagdes durante a espera. Para tanto,
mudamos o esquema de alturas (em relagdo aquele usado no Loopify), compondo as partes fixas
com a fundamental, quarta justa e quinta justa na escala em D9. Para a improvisagado ‘de espera’
dos ostinatos, assinalamos os modos dorico para o ostinato [3], e6lio para o ostinato [7] e frigio
para o ostinato [9], criando assim uma descida aos graus nao elevados, de modo que o sexto
maior vai ao sexto menor (ddrico ao edlio) e segundo maior ao segundo menor (e6lio ao frigio),
gerando interesse em detrimento a recursividade.

A proxima action foi criada para a ultima camada que, apds tomados os ostinatos,
inicia-se em improvisacao sobre a estrutura polimétrica. Este ¢ o caso de O Imperador, cuja
textura foi imaginada para deixar ‘espaco’ para que pudéssemos improvisar frases idiomaticas
dialogando com a ritmica e a harmonia a cada ciclo completo. Em Groovin’ Out (of phase),
realizamos a camada que defasa em relacdo a camada gravada e, por isso, apenas a action 2 foi
utilizada.

Na action 2, a DAW apenas ird interromper a gravagao, salvar a tomada valida e pular
para a proxima trilha, em que se realizard a improvisacao (ou camada de defasagem), que nao
serd gravada. Para disparar a action, a primeira tecla Sib foi assinalada como evento MIDI de
comando. No caso de Groovin’ Out (of phase), a action 2 foi usada imediatamente apos a

disposicao da primeira camada e, apds um ciclo, iniciamos a tocar a camada de defasagem.
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QUADRO 3.02 — Programacao da action 2: Live looping final (sib -1)

Transport: Record
Take: Switch items to previous take
Take: Crop to active take in items

Track: Go to next track
Fonte: o autor.

Nao queriamos um fim abrupto para o encerramento da reprodugao das trilhas. Para
tanto, criamos uma programagao capaz de transcorrer a ultima passada das trilhas em fade-out.
Os envelopes de volume sdo adicionados clicando no icone que contém a palavra ‘trim’ na
trilha, selecionando a caixa ‘Volume’ na lista ‘Track Envelopes’. Uma trilha acoplada aparece
abaixo. Cria-se um nddulo de manipulagdo dando um CTRL + clique no botdo esquerdo do
mouse. O nodulo pode ser arrastado para qualquer posi¢do no envelope, de modo que ao ser
posicionado ao final do trecho recursivo selecionado, automatizara o volume da trilha, criando-
se o fade-out desejado. A programacgdo desta action passa por cada um dos envelopes de

volume, habilita-os e desliga o modo de repeticao para dar cabo a peca. Veja-se:

QUADRO 3.03 — Programagao da action 3: Fade-out (d6 8)

Track: Select previous envelope

FX: Activate/bypass track envelope for last touched FX parameter

Fonte: o autor.

O quadro acima remonta a programag¢do de apenas um passo para uma trilha. Para a
execu¢do de uma estrutura com quatro camadas, como em O Imperador, foi preciso programar
quatro passos de ativagdo para os envelopes. Em Groovin’ Out (of phase), a programagao
constituiu dois passos para as duas trilhas.

Esta action ¢ acionada pelo toque na tltima tecla dé na regidao aguda do piano digital,
que ndo foi desabilitada como as demais, de forma que, na improvisacao, ela faz parte dos
ultimos gestos que ddo cabo a execugao da recursividade.

Esse método que utiliza técnicas de selegdo de compassos, modo de repeti¢do e actions
mostrou-se eficiente para a aplicagdo de /ive looping, mesmo com a limitagdo mencionada, que
¢ a ndo possibilidade de recorte de trecho a ser selecionado individualmente nas trilhas, uma
vez que a sele¢do ¢ global. Outro problema encontrado foi a impossibilidade de gravacao de
todo o processo diretamente na DAW, justamente por conta do modo de recorréncia. Assim,

fez-se necessario um segundo dispositivo para captagdo ou programa de gravagdo. Ja para
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performances ao vivo, apenas um computador e instrumento com suporte de sonorizagao sao

suficientes.

3.1.3 Fase III — Delay

Como forma de vencer algumas limitagdes do método dissecado anteriormente,
comegamos a imaginar outras formas de aplicar a recursividade na DAW. Pesquisando técnicas
diferentes, deparamo-nos com o video 3.5% (ELISE..., 2018) que apresenta Elise Trouw
tocando diferentes instrumentos em /live looping, sem que ela apareca operando qualquer
controle, pedal, computador ou dispositivo a ndo ser os instrumentos musicais.

Ao buscar como isso era feito, tanto pelo titulo quanto pela descri¢ao no video, ficou
evidente que a performance se realizara ao vivo, sem adi¢cao de tapes ou edi¢do. Também foi
possivel apreender que havia um tipo de programa¢io em DAW com plugins especializados®
capazes de gravar trechos nas trilhas, colocados estrategicamente em uma posi¢ao especifica
na linha temporal da DAW e disparados posteriormente de forma automatica. Dai, iniciamos
laboratorio de pesquisa empirica a fim de alcangar o mesmo resultado com a ferramenta de
nossa posse, a saber a DAW Reaper.

No capitulo 1, discutimos que um esquema de delay foi utilizado na peca Namibia
(NAMIBIA..., 2020). Inspirados por essa ideia, conseguimos criar um efeito muito proximo ao
resultado de Trouw usando um plugin de delay associado a um conjunto de envelopes de
volume e controle de envio (mute send) programados na linha temporal da DAW Reaper.

Nossa versio de Clapping Music mostrada no capitulo 1 (video 1.5°!) foi a nossa
primeira experiéncia bem-sucedida com um plugin de delay no Reaper. Conseguimos criar /ive
looping com o plugin H-Delay Stereo da Waves, que ¢ facil de usar. Com a programacao dos
envelopes de automatizacgdo, a Unica a¢do a realizar no computador ¢ o CTRL+R para iniciar o
metronomo e a gravagao. Certamente, ¢ possivel usar qualquer p/ugin de delay, incluindo o que
vem de fabrica do Reaper, o ReaDelay da Cockos, que foi o de nosso uso para as pecas a seguir.

Em primeiro lugar, abre-se trilha de dudio ou MIDI para captagdo do piano e demais

trilhas destinadas a repeticdo dos trechos musicais nas quais serdo inseridos efeitos de delay.

8 Video 3.5. Disponivel em: https://youtu.be/GI9GtO_vQxw. Acesso em: 18 out. 2022.

% Foi possivel identificar, pelas descrigdes dos videos no canal da autora, que a musicista utiliza a
DAW Ableton Live e plugins especializados. E interessante notar que a autora n&o utiliza programas
comuns da computagao musical, como o Pure Data, Max/MSP ou SuperCollider.

3 Video 1.5. Disponivel em: https://youtu.be/Yrt2DtAgptE. Link repostado para conveniéncia do leitor.



https://youtu.be/Gl9GtO_vQxw
https://youtu.be/Yrt2DtAgptE
https://youtu.be/Gl9GtO_vQxw
https://youtu.be/Yrt2DtAgptE
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Para inserir o efeito as trilhas, clica-se no icone ‘FX’ na trilha e em ‘add’, selecionando o plugin
desejado. Em seguida, ¢ preciso rotear o envio da trilha principal para as trilhas de delay. No
Reaper, basta arrastar o icone nomeado ‘route’ da trilha principal até cada uma das trilhas de
delay. Aparece um simbolo de conector, como se estivéssemos ligando uma trilha a outra com
cabo de 4udio.

Em seguida, adiciona-se um envelope mute send, que ¢ destinado ao controle de envio
do que soa em uma trilha para outra. Na trilha de captagdo, clica-se no icone que contém a
palavra ‘trim’, e encontra-se a lista ‘Send Envelopes’, selecionando a caixa ‘Send Mute: (nome
das trilhas que receberdo o roteamento)’. Aparecerd uma nova trilha logo abaixo, onde serdao
colocados nodulos na linha temporal para programar a automatiza¢do do parametro em questao.
Para programar a automatizacdo de volume das trilhas de delay, adiciona-se o envelope
‘volume’. De igual modo, clica-se no icone ‘trim’ nas trilhas e seleciona-se o envelope desejado.

O envelope de mute send funciona de forma binaria: on/off, de modo que os nédulos a
serem colocados na linha temporal na trilha ficam apenas em duas posi¢des. Assim, abre-se ou
fecha-se o envio. A técnica, pois, compreende programar a automatizagao para abrir e fechar o
envio de 4udio do canal principal para o canal de delay a fim de inserir trechos musicais
recursivos. Se nao, tudo o que tocassemos seria adicionado ao delay.

Para a execu¢do de Clapping Music, colocamos o metronomo em 116 BPM, 4/4
(porém imaginando o beat tercinado), selecionando o mesmo andamento no plugin de delay, e
o atraso desejado (1 compasso). Nao ¢ necessario usar o count-in do metronomo, bastando
deixar o primeiro compasso em branco antes do inicio da inser¢do da camada recursiva. Isso
auxilia visualmente o intérprete, que pode ‘ver’ o inicio da entrada. O envelope de mute send
foi programado para abrir e fechar um pouco antes (para isso, ¢ necessario desabilitar o snap,
denotado por um icone semelhante a um ima, um pouco abaixo do icone do metronomo), pois,
em nossas performances das pecas, tivemos a tendéncia de comecar um pouco antes da barra
de compasso. Para que a trilha de delay ndo continuasse soando indefinidamente,
automatizamos o envelope de volume, fazendo a trilha silenciar-se quando necessario.

O ReaDelay by Cockos oferece a configuragao de atraso em milissegundos Length
(Time) e em colcheias Length (Musical). Ha trés modos de configuragdo: pelo uso de um ou
outro e pela combinagdo de ambos. Length (Time) atrasa até¢ 10.000 milissegundos e o limite
para Length (musical) é de 256 colcheias. No entanto, durante as nossas experimentacdes, nao
sabiamos bem como funcionava este ultimo, ao qual atingimos valores de entrada
empiricamente. Por isso, utilizamos os dois parametros em conjunto para a peca Entreformas,

0 que acabou contribuindo para todo o nosso entendimento da ferramenta. Para todas as pecas
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criadas neste método, ndo seria necessario usar o Length (time), que requer calculos de
milissegundos. No entanto, consideramos o experimento de grande valia, pois, caso precisemos
reproduzir este esquema com outro tipo de delay, sabemos como fazé-lo, seja com calculos em
milissegundos, ou por calculo de duragdes musicais.

A configuracdo do Length (time) comeca pela divisao de 60 segundos pelo andamento
em BPM da musica em questdo para obter o tempo de um pulso em segundos. Por exemplo, se
o andamento ¢ 116 BPM®?, 60 dividido por 116 ¢ igual a 0,5172413793103448. Esse produto
representa o espago de tempo cronologico de um pulso ao seguinte no andamento de 116 BPM.
Em seguida, basta multiplicar esse valor pela quantidade de pulsos no compasso. Se o compasso
possui quatro tempos, multiplicamos esse valor por 4, obtendo o tempo cronoldgico de um
compasso. No exemplo, a duragdo de um compasso de quatro tempos em 116 BPM ¢ de
2,068965517241379 segundos. Por fim, converteremos segundos em milissegundos, que ¢ a
unidade de valor de entrada no parametro Length (time) do ReaDelay. Para isso, basta
multiplicar por 1000 ou deslocar a virgula trés casas para a direita. Apesar de ser possivel digitar
valores com casas decimais no parametro, ao confirmar a entrada, ele elimina os decimais.
Colocamos 2068,97, arredondando para duas casas decimais. No entanto, o plugin arredondou
para 2069.

A configuragdo do Length (musical) ¢ mais simples, bastando pensar em valor dobrado
em relacdo ao numerador da formula de compasso inserida no Reaper, dispensando considerar
o andamento para fins de calculo de atraso. Por exemplo, para atrasar quatro compassos em 4/4,
calcular-se-a a quantidade de colcheias correspondentes, ou seja, 32. O denominador da formula
de compasso ndo influi, de modo que se o compasso for 4/8, por exemplo, a entrada no plugin
ainda serd a mesma. Finalmente, o parametro ‘‘feedback” funciona como um supressor de eco,
que foi definido como 0dB, pois precisavamos que o delay se repetisse continuamente.

Todas as mudancas desejadas, a saber, envios de dudio entre trilhas e silenciamento de
volumes, devem ser realizadas previamente a performance, o que libera o intérprete para tocar
a pega sem que precise operar a maquina, o que, em contrapartida, restringe o musico ao arranjo
da peca. Ha uma diferenca entre /ive electronics e eletronica de suporte fixo. No primeiro caso,
a maquina interage com o musico e ¢ possivel ele escolher o que deseja fazer em tempo real
por meio de alguma interface, como um pedal. No caso de uso de eletronica em suporte fixo, €
importante o miisico usar um metronomo porque a programagao exigira uma precisao e fixacao

da musica que serd tocada. O primeiro caso ¢ mais frequente na improvisacao livre da musica

92 Dai a importancia de obter o andamento do pulso minimo. Por isso, usamos férmula de compasso
com denominador 4.
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eletroacustica mista, geralmente tocada por musicos de concerto, enquanto os musicos
populares estdo mais acostumados a improvisar dentro das restricdes do chorus com suas trocas
de acordes/escalas. Como veremos a frente, a improvisacdo idiomatica jazzistica
operacionaliza-se dentro dos limites da forma e da harmonia, ndo obstante exercitando a
criatividade e liberdade do musico. Em nosso trabalho, a abordagem ¢ uma mistura entre ambas,
pois a maquina reage ao intérprete no sentido de engendrar as repeti¢des e executar comandos
em tempo real, ainda que automatizados, mas mantém-se fixa durante a performance.

As vantagens e desvantagens deste método sdo as seguintes: ndo € necessario controlar
nada, visto que todos os eventos estdo pré-programados. Todavia, é necessario testa-los
previamente para que ndo ocorra nenhum problema durante a performance. Outrossim,
configura-se em um fluxo de trabalho extremamente leve, desde que haja um bom computador
e interface de dudio que possibilite baixa laténcia, pois nem mesmo requer que o computador
realize a gravagdo em performance ao vivo. E possivel realizar a gravagdo diretamente na
DAW, no entanto, e depois renderizar o arquivo sem necessidade de um segundo dispositivo
para realizar a captagdo do dudio. Também ¢ possivel programar intricados arranjos nas trilhas

separadamente, o que ¢ uma grande vantagem sobre a técnica anterior.

3.2 Anamorfismo harmonico

Durante uma de nossas primeiras reunides de orienta¢cdo, imaginando como combinar
timelines, defasagem e live looping, surgiu a ideia de dividir a timeline em duas partes e toca-
la duas vezes, cada qual tendo um acorde, de modo que complementar-se-iam. Ou seja,
pensamos em um esquema harmonico que fosse engendrado pelo procedimento ritmico.
Inicialmente, demos a ideia 0 nome de Harmonia Viva.

Iniciamos as pesquisas e laboratorios, comegando pelo modo de sobrepor estes acordes
e dividi-los em partes, seguindo para a aplicagdo em /ive looping usando as actions. Percebemos
que a emergéncia harmonica decorrente do processo ritmico nos daria a oportunidade de
improvisar sobre os acordes segundo uma técnica bastante comum na musica popular, a teoria
acorde/escala (ver topico 3.2.3). Esta ideia nos pareceu interessante, € o resultado sonoro soou
inovador.

Lembramo-nos que existiam outras artes em que transformagdes do tipo ocorriam,
sobretudo no plano tempo-espago, ao que iniciamos pesquisa em busca desta tangéncia.
Segundo Lopez-Cano & Opazo (2014, p. 163), tangenciar meios de interpretagdo da obra ajuda

a construir significados conceituais que, visto que a elaboragdo textual ndo precisa limitar-se ao
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aspecto verbal, podem ser por imagens inventadas ou reais, associando desenhos, fotos,
pinturas, imagens estaticas ou em movimento, sendo um vinculo de ordem estética, historica
ou mesmo subjetiva.

Dentre algumas artes encontradas, deparamo-nos com a arte plastica do tcheco Patrik
Prosko, a que o artista nomeia Anamorfismo. Notamos uma semelhanga quanto aos processos
e, por isso, abragamos essa tangéncia, com o proposito de elucidar o que ocorre em nossa
musica.

Ao pesquisar se o termo ja era usado em musica, encontramos Tiago Gati (2015, p.
50), que discute sobre anamorfoses na musica eletroacustica mista, definindo “anamorfose”
como ‘“deformagodes até certos limites de uma ‘realidade’ instrumental em fungdo de sua
potencial virtualizagdo pelos recursos eletroacusticos”. Gati faz uma relagdo entre gesto musical

e deformacdes (anamorfoses) no som:

O prolongar do decaimento ‘natural’ e esperado de uma nota tocada ao piano,
(...) e mesmo um deslocamento espago-temporal via delays de um ataque
percussivo podem causar um estranhamento entre o que se ouve ante o que se
esperava ouvir pela acdo instrumental. Radicalizam-se, ainda, possiveis
transformacdes entre o que se v€ e o que se ouve em situagdo de performance.
(GATI, 2015, p. 26-27).

Nas obras a seguir, o procedimento eletronico ird causar ‘deformacgdes’ ritmicas,
justamente por conta dos atrasos propositais, inclusive pelo uso de delays e, como o computador
repetird justamente o que foi tocado por nds, o ouvinte ndo informado pode estranhar entre o
que estd ouvindo e o que esperava ouvir. No entanto, nosso processo ¢ diferente
conceitualmente, pois o que ocorre ¢ um procedimento de defasagem ritmica que catalisa
mudangas no organismo harmoénico. Logo, justificamos o uso dos termos anamorfose e
anamorfismo por conta do que estas deformag¢des vao constituir: “a evolugdo de um tipo de
organismo partindo de outro por meio de uma série de mudancas graduais.”

(ANAMORPHOSIS, 2022, tradugdo nossa).

3.2.1 Anamorfismo em tangéncia entre artes plasticas e musica

Pesquisando para além das artes, pudemos constatar que os termos anamorfose e

anamorfismo sdo usados em uma infinidade de trabalhos com diferentes tematicas e

9 No original: “the evolution of one type of organism from another by a series of gradual changes.”
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provenientes das mais variadas areas do conhecimento, em sua maioria, tomando estes termos
segundo sua definicdo genérica. Segundo Silva & Neves (2011, p. 4), o conceito, no entanto,
provém da pintura renascentista Os Embaixadores (1533) de Hans Holbein (1497-1543), que
apresenta um cranio anamorficamente deformado ao centro, na parte inferior da pintura. Os
autores definem o anamorfismo como uma técnica plastica de desenho ou pintura pela qual o
artista produz uma “deformacao reversivel” com o apoio de um objeto com superficie refletora
curva, como um espelho concavo ou uma garrafa cheia de agua, de modo que na perspectiva de
quem observa, s6 ¢ possivel ver a imagem reestabelecida pondo-se em uma posi¢ao privilegiada
(SILVA; NEVES, 2011, p. 13).

Patrik Prosko usa objetos relacionados a homenageados para compor suas obras
anamorficas, como pode-se ver no video 3.6 (ESCULTURAS..., 2020). A instalacio Bedrich
Smetana (PROSKO, 2019) retrata os compositores tchecos Bedfich Smetana e Antonin Dvoiak,
composta com instrumentos musicais, cabos de audio, discos de vinil, equipamento de audio,
partituras, protetores de ouvido etc., todos relacionados a ‘musica’ e montados em torno de um
piano de cauda. A ‘anamorfose’ em sua totalidade, ou seja, a figura completa, s6 pode ser vista
pela perspectiva correta; fora dela, veem-se objetos dispersos. A instalacdo faz parte de uma
exposicdo permanente no Illusion Art Museum em Praga, Tchecoslovaquia.

O que ha em comum entre nosso trabalho e o de ProSko ¢ o processo de transformagao
resultante do ajuntamento de objetos simples e aparentemente dispersos em um organismo
complexo que integraliza todas as partes.

Em nossas obras, inicialmente dois ou trés intervalos acontecem consecutivamente,
sugerindo um acorde a cada ciclo, ou ‘compasso’, até entdo, temporalmente equidistantes entre
si. Com o auxilio do live looping, criamos uma defasagem ritmica por processo aditivo
(subcapitulo 1.2.4) que permite que os intervalos ora dispersos sejam gradualmente combinados
até soarem simultaneamente dentro de um unico ciclo, constituindo um acorde maior € mais
complexo. Chamamos a isso de Anamorfismo Harmdnico, referente ao processo ritmico que
catalisa as mudangas harmonicas. Para isso, preparamos uma abertura de sobreposi¢do
harmonica arranjada em uma estrutura intervalar separavel em intervalos que sugerem acordes
razoavelmente independentes. Para este acorde complexo e resultante, cunhamos o termo
Anamorfose Harmonica, ou seja, o produto ou resultado.

Posteriormente, por nossas analises das pegas, percebemos trés fases do anamorfismo

harmoénico: 1) dispersdo: os elementos que compde o todo ainda sdo percebidos claramente

% Video 3.6. Disponivel em: https://youtu.be/E4wgW\V0baWU. Acesso em: 18 out. 2022.



https://youtu.be/E4wgWV0baWU
https://youtu.be/E4wgWV0baWU
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como entidades unicas e identificaveis. Na arte de Patrik ProSko, seriam os instantes em que
podemos perceber os objetos sem ainda ter uma ideia da figura que irdo formar e, na musica,
sdo os intervalos tocados, um por ciclo, sugerindo harmonias independentes; 2) ajuntamento: a
partir do deslocamento, os elementos comegam a unir-se para compor uma unidade, mas ainda
sdo perceptiveis. A atencdo ¢ atraida para um outro ‘ente’ mais complexo ainda desforme, ¢ a
mente comeca a ‘idear’ um objeto; 3) encontro: ponto em que podemos perceber a anamorfose
como um todo sem quaisquer distor¢des. Os objetos claramente percebidos na fase de dispersao
praticamente perdem seu valor ontoldgico para compor um outro ente unico € complexo.

A fase de encontro anamorfico em nossas pegas se da a meio ciclo de defasagem, visto
que um ciclo completo faria todas as camadas voltarem ao inicio da dispersao dos intervalos.
Em tangéncia com as instalagdes de Prosko, seria semelhante a partir de um ponto de ndo
percepcao da anamorfose, dar meia volta ao redor da escultura até chegar a posicdo em que se
percebe a anamorfose, e seguir caminhando ao redor da instalacdo até dar uma volta completa
chegando ao exato ponto de partida.

Como serda mostrado a frente, para a edicdo audiovisual da peca Anamorfose II,
sincronizamos cronologicamente filmagens em que o cinegrafista d4 um passeio ao redor da
instalacdo desde o ponto de dispersdo até o ponto de encontro da anamorfose de Prosko com
nossa musica. A tangéncia com a arte visual dilatou a percep¢do auditiva e aprofundou a
experiéncia tanto para o artista quanto para o apreciador da arte. Testificamo-lo a exemplo do
proprio Patrik Prosko, que, ao assistir o video de nossa obra Anamorfose II, relatou sua

experiéncia, tanto como artista quanto apreciador:

E muito interessante ouvir musica amorfa com uma base conceitual e de
pensamento como vocé fez, fiquei muito surpreso e, junto com a
decomposicao visual, duas vezes mais. (...) € o resultado ¢ inacreditavel,
expande a consciéncia. Estou muito honrado por vocé ter escolhido a minha
[obra] para o seu trabalho, nunca ouvi nada assim, tdo inspirador.
(PROSKO, 2021, grifo nosso).

Veremos a seguir que o tempo musical tal qual foi engendrado nestas obras finais
subordinou o movimento harmoénico e melodico, causando a decomposicdo, desconstrucao ou

desestabilizacdo da realidade primariamente proposta, todavia, com o objetivo de revelar um

% No original: “It is so interesting to hear amorphous music with a conceptual base and thinking as you
have, it is blowing my mind and together with visual decomposition twice. (...) and the result is
unbelievable expands consciousness. | am very honored that you have chosen mine for your work, |
have never heard anything like this, so inspiring.”
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complexo organismo unificador mais significativo, sublime e deifico. Isto ¢ algo que esta

subjetivamente carregado de significado para nos.

3.2.2 Construcao das aberturas anamorficas

Baseamo-nos no referencial tedrico-analitico e pratico de Hal Crook (1995) sobre o
método de construgdo de aberturas utilizadas em instrumentos harmdnicos em contexto de
acompanhamento no jazz. Ademais, incluir-se-do outros referenciais que abastecem este
recorte: Guest (2006a e 2006b), Byrne (2001), Dobbins (1994) e Levine (1989).

Uma abertura (voicing) pode ser descrita como duas ou mais notas selecionadas de um
acorde ou escala tocadas simultaneamente em intervalo(s) harmoénico(s) (CROOK, 1995, p.
14).

Geralmente, o primeiro passo da constru¢do de aberturas ¢ escolher a escala em que
sera baseada, a fim de averiguar quais sdo as notas disponiveis. Guest (2006a, p. 86-87) sugere
uma taxonomia que classifica as notas em quatro categorias: notas do acorde (n.a.), que sdo a
fundamental, 3.7, 5.2 ¢ 7.%; tensoes (T) 9.2, 11.% ¢ 13.%; nota da escala (S) 6.%; notas a evitar (EV),
que variam de acordo com o contexto e a escala, mas geralmente sdo a 4., 6. ¢ 6. menor. Byrne
(2001, p. 41) considera que 3.* e 7.* dos acordes constituem na informag¢ao harménica mais
relevante, chamando-as de “guide-tones” (notas-guia). Apos revisar os conceitos de intervalo e
triades, Levine (1989) inicia o pianista jazz na constru¢do de aberturas justamente pela
estruturagao de baixo na mao esquerda e notas-guia na mao direita. O autor justifica essa técnica
pelo fato de ser possivel conferir a qualidade e fungdo do acorde (subdominante menor com
sétima, sétima de dominante e tonica com sétima maior) na progressao mais comum no jazz, a
II, V, I (LEVINE, 1989, p. 17).

Crook (1995, p. 15) preconiza que a versdo final de uma abertura deve 1) criar a
sonoridade pretendida do acorde, 2) soar bem, mesmo estando dentro ou fora de contexto e 3)
ser relativamente facil de executar no instrumento. Geralmente, a nota do baixo esta omitida na
abertura, pois ¢ tocada pelo contrabaixo ou pela mao esquerda no piano, o que libera o pianista
para ‘colorir’ o acorde com tensdes e estruturas intervalares interessantes.

O registro em que as aberturas irdo soar deve ser considerado. Para Crook (1995, p.
20), estruturas tocadas no registro agudo (d6 acima de d6 central em diante) soam brilhantes,
mas asperas as vezes. A regido média e médio-grave (dentre dé abaixo e d6 acima de d6 central),

soam ricas e quentes. Alguns intervalos soam distorcidos, demasiadamente densos, “sujos,
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enlameados™® na regiio mais grave que d6 abaixo de do central. Ha de se considerar o contexto
para decidir qual sera o melhor registro a posicionar a abertura. No caso de nossas pecas, a
melhor regido compreendeu dentre uma oitava abaixo e acima de do central, deixando a regiao
acima para a improvisa¢do da mao direita’’ e abaixo para os baixos da mao esquerda.

Um segundo passo seria escolher as notas das vozes mais aguda (soprano) e mais grave
(baixo), seguindo com as vozes internas. Optar-se-a por uma sonoridade ‘basica’ (somente n.a.),
‘estendida’ (somente T) ou ‘basica e estendida’ (combinagdo de n.a. e T) do acorde (CROOK,
1995, p. 23).

As aberturas anamorficas (anamorfoses) usadas nas pecas Anamorfose I, Anamorfose

11 e Entreformas sao de quatro, cinco e até seis vozes, que criam seis, dez ou quinze relagdes

intervalares.

FIGURA 3.01 — Aberturas de quatro, cinco e seis vozes e suas relagdes intervalares
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Fonte: (CROOK, 1995, p. 29, 32 ¢ 35).

Algo bastante explorado por Crook ¢ a rela¢do intervalar entre as vozes da abertura.
Relagoes de oitava, terca e sexta sao consideradas consonantes; quintas e quartas, levemente

dissonantes (mild dissonances); segundas e nonas, dissonantes. O autor aponta que ‘“analisar

% No original: “unclear, muddy”.
97 Contudo, a improvisagéo n&o ficou restrita a regido em questao.
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cada relacdo intervalar entre uma nota e todas as outras (adjacentes e ndo adjacentes) dentro da
abertura auxilia na determinagao e controle dos niveis de consonancia (brandura) e dissonancia
(riqueza).”®® (CROOK, 1995, p. 23, traducio nossa).

Partindo dessas relagdes, conseguimos separar intervalos e criar aberturas de duas
vozes para a fase de dispersdo (em Anamorfose I, o baixo ndo foi considerado). As aberturas de
duas vozes apresentam apenas um intervalo (referidas como ‘intervalos’ nas analises das pecas)
utilizando n.a. em relagdes intervalares levemente dissonantes e dissonantes.

As aberturas na figura 3.01 foram construidas pelo paradigma intervalar. Além deste,
as estruturas harmodnicas que usamos em nossas obras foram baseadas no paradigma das
sobreposicdes de acordes’, ou seja, acordes comuns, como triades ou tétrades, sobre um baixo
incomum. No Workshop Online de Piano e Baixo (TORRES, PAULELLI, 2017), Torres faz
toda uma exposicao pratica de varias sobreposicoes de acordes na Aula — 11, V, I — Substitui¢oes
de Acordes. Segundo o autor, sua visao ¢ baseada em uma ‘logica paralela’, o que ¢ muito
proximo do que Levine (1989, p. 101, tradugio nossa) nomeia “movimento paralelo™'®. Crook
(1995, p. 93, tradugdo nossa) o define como ‘estruturas constantes’, o que “‘significa que as
estruturas - ou estruturas intervalares verticais - de duas aberturas sdo as mesmas (i.e.

99101

constantes) enquanto as notas sdo diferentes (i.e. transpostas)”'”". Isso leva a sobreposi¢des

interessantes, como estas transcritas por Torres:

FIGURA 3.02 — Estruturas harmonicas paralelas sobre 11, V, 1.
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Fonte: (TORRES; PAULELLI, 2017).

% No original: “Analyzing each note’s interval relationship to all other notes (adjacent and non-adjacent)
within a voicing enables the levels of consonance (blandness) and dissonance (richness) to be
determined and controlled.”

9 Levine (1989, p. 109) ira cunhar o construto como upper structures, considerando a abertura sem o
baixo. Em lingua portuguesa, € comum ouvirmos a expressao ‘estruturas superiores’ e ‘poliacordes’.
190 No original: “parallel motion”. Levine refere-se a estruturas quartais em movimento paralelo diaténico
ou cromatico.

91 No original: “(...) means that the voicing structures - or vertical interval structures - of two voicings
are the same (i.e., constant) while the notes are different (i.e., transposed).”
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No exemplo acima, uma triade na segunda inversao (acorde de 4.% ¢ 6.%) ¢ transposta
meio tom abaixo partindo de fa# até chegar a mib (que o autor ndo cifra como Eb/C, mas Cm?7).
Note-se que a despeito da cifragem, ndo ha inversao de baixo em nenhum dos casos, visto que
Guest (20064, p. 33) so considera inversao quando ha n.a. no baixo. A escrita com cifragem tal
qual estd na figura acima ¢ comum no vocabulario pianistico popular. Além disso, denota a
combinagdo de baixo na mio esquerda com acorde na mao direita, o0 que chamamos de
‘cifragem sintética’, a saber: facilita a execucao de estruturas complexas, pois sintetiza o acorde
com vias a execu¢do pratica. Ja uma ‘cifragem analitica’, que no caso acima seria D7M(#5),
Dm7, Gsus9, G7(b9,13), CTM(#5) e Cm7, ajuda a compreender quais sdo os acordes de fato,
consequentemente, suas qualidades, fun¢des harmonicas e escalas de origem.

Bill Dobbins (1994) trata de construgdes harmdnicas por um viés bastante pratico. No
capitulo 1 de seu livro, ele explora cinco tétrades basicas (maior com sétima maior, maior com
sétima de dominante, menor com sétima, meio diminuto e diminuto) com inversao de aberturas

em posi¢io fechada e drop 2!%?

em combinagdes criativas com baixos. O autor justifica sua
abordagem por notar que as aberturas usadas por importantes pianistas de jazz “consistiam em
estruturas harmonicas das mais comuns, mas usadas em uma inversio menos comum ou
sobreposta sobre uma nota mais colorida no baixo.” !> (DOBBINS, 1994, p. 8, tradugiio nossa).

Em parte, ¢ nesse sentido que esses pianistas trabalham harmonicamente, utilizando
paralelismos com triades, tétrades, quartais etc. visando a conducao de vozes e desencadeando
sobreposi¢oes de acordes. Talvez, os pianistas populares assim trabalhem por causa da
sonoridade bastante familiar que tais formagdes oferecem. Mesmo a sobreposi¢do de varias
triades formando constru¢cdes complexas parece ndo incomodar o ouvido tanto quanto aquelas
com muitos intervalos dissonantes. Em todo o caso, o equilibrio entre sonoridade e dissonancia
¢ o que se deve buscar, e foi 0 que permeou a escolha das aberturas anamorficas em nossas
obras. Na secao 3.3, mostraremos mais especificamente como cada abertura foi pensada em

termos de construcdo e separacdo das aberturas de duas vozes (intervalos) para a fase de

dispersao.

192 Segundo Dobbins (1994, p. 11), a técnica drop no piano pressupbe uma estrutura harménica em
blocos, com trés notas na mao direita € uma na mao esquerda, de modo que uma das notas de uma
estrutura fechada é ‘derrubada’ (em inglés, ‘fo drop‘ significa ‘derrubar’). Em drop 2, a segunda nota,
de cima para baixo, € 'derrubada’, ou seja, transposta oitava abaixo.

93 No original: “(...) consisted of the most common harmonic structures, but used in a less common
inversion or superimposed over a more colorful bass note.”
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3.2.3 Modelo de improvisa¢ao dirigida pelo anamorfismo

A pratica da improvisa¢ao nao ¢ uma novidade do século XX ou XXI.

(...) no periodo barroco, a improvisagdo era naturalmente aceita no meio
musical, ¢ havia a clara inten¢cdo de improvisar em musica. Isso se deve,
talvez, a forga de uma tradicdo onde a improvisacdo com certeza fazia parte
do cotidiano musical. J. S. Bach foi mais conhecido em sua época como
eximio improvisador do que como compositor. (BARREIRO; TRALDI;
CINTRA; MENEZES JUNIOR, 2010, p. 5).

E consabido que Johann Sebastian Bach era versado na arte da fuga e do contraponto,
portanto, criando improvisagdes calcadas em uma ‘linguagem’ musical, ou seja, improvisagao
idiomatica. Nossas pecas adotam um modelo idiomatico de improvisagdo jazzistica baseada na
teoria acorde/escala.

Nosso objetivo ao analisar a improvisacao nas pegas foi verificar 1) a influéncia do
processo de anamorfose harmonica sobre a escolha de escalas e 2) os aspectos ritmicos com
relacdo ao uso de timelines e ostinatos. Para tal, desejamos tdo somente fundamentar a
improvisa¢do idiomadtica utilizada nas pecas e mostrar como ela pode ser praticada dentro do
paradigma ritmico ja discutido.

A improvisagdo no idioma do jazz geralmente toma muito do foco do improvisador,
pois o processo criativo demanda atencdo a varios detalhes intrinsecos da performance, como a
técnica, as mudancgas dos acordes, as escolhas de escalas, fraseado, articulacido etc. No entanto,
ha também fatores extrinsecos, como ouvir e reagir ao acompanhamento.

Talvez, o leitor possa presumir que a improvisagdo em nossas pegas tenha sido
realizada de forma livre e ndo idiomadtica, pois 0 musico estaria autorizado a tocar o que bem
entendesse sobre as estruturas ritmicas engendradas, uma vez que o processo ritmico €
recursivo, prescindindo de férmula de compasso, ainda apresentando harmonia modal.

Ao discorrer sobre o estudo da improvisagao no género free jazz, Crook (2006, p. 13,
tradugdo nossa) constroi um argumento inicial ao redor de um paradoxo: como “usar um método
ou sistema para treinamento de uma improvisagio que ndo tem método (...)”'*. Em seu livro,
0 autor argumenta que a improvisagdo idiomatica em musica popular tem seus alicerces
fundados no tempo musical (métrica e andamento) e na harmonia que, em conjunto, definem a

‘forma’ da musica. Em suma, os musicos populares praticam improvisagdo com o objetivo de

1% No original: “using a method or system to practice improvising without one (...).”
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aprimorar a linguagem no contexto da ‘forma’. Uma vez versados na linguagem e nas “regras
que a governam, podem usa-las para guiar suas improvisagoes em ambientes livres, dando a
op¢ao (ou escolha) de criar ordem ou desordem.”!% (CROOK, 2006, p. 13, tradugiio nossa).

Nesse interim, Crook (2006, p. 18, traducdo nossa) declara que “a liberdade artistica,
portanto — independentemente da atividade — é fundamentalmente dependente de regras”'%.
Somando-se as referéncias sobre o flow e o jogador-musico no capitulo 1, em se tratando do
contexto da improvisagdo idiomatica, se “todo jogo tem suas regras e desobedecé-las € tirar o
proprio valor do jogo” (FRIGERY, 2018, p. 43), logo improvisar sobre estruturas ritmico-
harmdnicas sem uma linguagem definida ndo faz sentido. Em nossas auto-observacdes, quando
improvisamos de modo totalmente livre, o solo soou autoindulgente, vao, alheio e ndo nos
conduziu a uma experiéncia de flow nem na performance, tampouco na audi¢dao, algo
fortemente sentido na pe¢a O Imperador.

A linguagem harmonica estabelecida na improvisacao jazzistica frequentemente toma
a abordagem que Crook (1991, p. 53) descreve como “Chord Scales”, que pressupde a troca da
escala subordinada ao acorde do momento. Nossa monografia de pds-graduagao lato sensu em
improvisagdo traz um conteudo abrangente sobre o idiomatismo jazzistico do “Chord-Change,
ou seja, ‘troca de acorde’. Significa improvisar sobre a harmonia da musica, trocando de escala
a medida que os acordes mudam, relacionando assim, escala e acorde.” (BRAGA, 2008, p.
19)107,

Basicamente, no jazz tonal, se a forma contém uma progressao II, V, I em D6 maior,
o improvisador podera tocar uma frase musical baseada na escala em D6 maior, realgando n.a.,
T ou S do acorde do momento, observando as EV. Em um contexto modal, ele atribuira uma
escala concernente ao acorde, como mixolidio para um acorde com sétima de dominante. Pode
ainda tocar arpejos do acorde e o que Ed Byrne (2001, p. 25, traducdo nossa) denomina

“chromatic targeting”, que “(...) envolve a aplicacdo sistematica de grupos modificadores

195 No original: “(...) rules that govern them can be used to guide our improvising in free settings, giving
us the option (or choice) of creating order or disorder.”

%6 No original: “Artistic Freedom, therefore - regardless of the activity through which it is sought - is
fundamentally dependent on rules.”

197 Para ver uma discussdo mais ampla sobre improvisagao idiomatica, ver nossa monografia (BRAGA,
2008), que contém um estudo de caso e uma aplicagao pratica de conceitos teoricos, disponivel em:
https://tinyurl.com/monografiaBraga2008.



https://tinyurl.com/monografiaBraga2008

117

9108

cromaticos” *°, ou seja, a aplicacdo de notas ndo-harmoénicas em carater de aproximagdes

cromaticas que ‘alvejam’ notas escolhidas!'®.
Posto que haja adquirido certa proficiéncia na linguagem (improvisagdo idiomatica),

o improvisador segue criando frases musicais criativas visando a ‘continuidade’:

A continuidade ¢ produzida em improvisacdo e acompanhamento por meio da
modelagem de notas e ritmos corretos, gerando motivos ou ideias musicais
memoraveis (por exemplo, vocabulario) e, em seguida, pelo desenvolvimento
desses motivos em tematicas estendidas ou ‘estorias’. Estender a continuidade
desenvolvendo um tnico motivo por periodos mais longos distingue o
compositor-que-improvisa do instrumentista-que-improvisa — com uma
abordagem contrabalangando a outra.!''® (CROOK, 2006, p. 19, tradu¢io
nossa).

Desse modo, para Crook (2006, p. 16, tradugdo nossa), “(...) os ouvintes podem ao
menos apreciar o que estamos tentando fazer, e, talvez (...) dar-nos algum crédito por estar
tentando.”'!! Caso contrério, ainda segundo o autor, o ouvinte nio tem o que apreciar e isso
“significa que nossa improvisagdo resultara mais do acidente e do acaso do que da
musicalidade.”!'? (CROOK, 2006, p. 17, traduco nossa).

Em texto fornecido a nds por Coelho (2012a; 2012b), ha recomendacdes sobre a forma
de praticar a improvisacao idiomatica na dimensao ritmica das Séries de Gramani. O autor traz
um recorte tedrico visando a pratica em seu capitulo 1 intitulado Série Basica, mostrando como
as Séries podem ser separadas em frases ritmicas. Coelho (2012a, p. 5) preconiza que o
praticante deve realizar exercicios corporais, em conformidade ao que mostramos no capitulo
2, justificando que “as frases ritmicas devem ser memorizadas para que possam ser aplicadas
com mais naturalidade.” Seguindo, leva o praticante a realizar exercicios ao instrumento,

tocando escalas, intervalos e arpejos sobre a timeline.

98 No original: “involves the systematic application of chromatic modifier groups.”

99 Em seu método, Byrne usa a andlise schenkeriana para reduzir melodia, notas-guia e baixo,
adotando-as como ‘alvos’ (targets) para a aplicagcao dos grupos cromaticos. O treinamento com o canto
€ primordial e anterior a pratica instrumental para fortalecer o ouvido musical e a criagao de frases
idiomaticas jazzisticas. Assim o atestamos segundo nosso periodo de estudo com Byrne, em que o
autor nos levava a cantar os grupos cromaticos em varios contextos melddicos.

10 No original: “Continuity is produced in soloing and comping by shaping the correct notes and rhythms
into memorable musical motives or ideas (i.e., vocabulary) and then developing these motives into
extended themes or ‘stories’. Extending the continuity by developing a single motive for longer periods
distinguishes the composer-who-improvises from the instrumentalist-who-improvises - with one
approach counter-balancing the other.”

" No original: “(...) listeners can at least appreciate what we are trying to do, and maybe (...) give us
credit for trying.”

"2 No original: “means that our improvising will result more from accident and chance than from
musicianship.”
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Faixa 5 - Escala
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— Exercicios técnicos sobre a timeline 2.1

Faixa 7 — Arpejo

Cuaz” Ou7

Fonte: (COELHO, 2012a, p. 7-8).

Em seguida, o autor fornece exercicios com a pratica da polimetria entre timeline e

ostinato. Por exemplo, o pianista

e ostinato em unidade de tempo

tocara escalas, intervalos ou arpejos na timeline em uma mao

ou célula ritmica na outra. O texto segue com proposi¢des de

topicos avangados em composicao utilizando as Séries, como a adequagdo do ritmo harmoénico

as células da timeline, a fragmentacao da frase ritmica e reordenacao das células, e da exemplo

de sua peca Colagens (2007). Coelho também disserta sobre duas abordagens de improvisagao

com as Séries. “O primeiro processo compreende a improvisagdo sobre uma Série basica. (...)

O segundo processo compreende a improvisagao sobre compasso simples e composto, quatro

por quatro e doze por oito.” (COELHO, 2012b, p. 17).

Nosso foco esta nos proc

edimentos ritmicos baseados na Série; portanto, nos ateremos

ao primeiro processo descrito acima. Coelho (2012b, p. 18), visando que o musico “possa
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improvisar de forma licida e convincente sobre a linha ritmica”, passa a expor exercicios

criativos com a timeline 2.1, primeiramente tocando notas longas sobre os passos [2].

FIGURA 3.04 — Improvisacdo com duracdo longa sobre a timeline 2.1
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Fonte: (COELHO, 2021b, p. 18).

Nos proximos exercicios, trabalham-se notas longas nos passos [1], depois, mesclam-se
os dois exercicios e, por fim, criam-se frases mais livres atreladas ao pulso minimo e ao redor
da timeline, ja alcangcando uma sonoridade mais natural. Somando a tudo isso, também tocamos
a timeline integralmente utilizando escalas pentatonicas.

Este arcabouco constituiu a improvisagao idiomatica utilizada para a criagao das pecas

a seguir.

3.3 Sobre as criacdes para live looping com anamorfismo harménico

3.3.1 Anamorfose 1

Esta foi nossa primeira experiéncia utilizando live looping com cambio harmoénico,
que nomeamos, a posteriori, Anamorfose I, registrada no video 3.7'13.
Quando nos surgiu a ideia de criar um processo de defasagem com timelines,

realizamos algumas tentativas fora do instrumento para ‘sentir’ o contraponto entre as duas

3 Video 3.7. Disponivel em: https://youtu.be/zug--CX0pG0. Na edi¢do, sincronizaram-se filmagens
lateral e aérea da performance, o projeto no Reaper e animagao gerada a partir da representacao visual
da Série 2-1 (FIGURA 1.12). Peca apresentada no Performus’22.



https://youtu.be/zuq--CX0pG0
https://youtu.be/zuq--CX0pG0
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linhas ritmicas. Para isso, usamos um esquema de falas com palmas e dedos''* e konnakols'">.

Depois, passamos a criar uma polimetria entre a timeline 2.1 normal e a mesma timeline com
pulso adicionado, recitando silabacdes e batendo falas, realizando a inversao das vozes. Este
exercicio foi importante para o treinamento da dissociag@o e internalizacdo da polimetria, sem
as quais, executar a peca torna-se tarefa dificil.

Utilizamos a timeline 2.1 com defasagem ritmica por processo aditivo - adicdo,
resultando em dezenove pulsos: [2.1]2.1.1]2.1.1.1 |2.1.1.1.1.1|. Para executar os cinco passos
menores ao final, entoamos o konnakol TADIGENATHOM ao mesmo tempo em que
realizamos um arpejo descendente na finaliza¢do do ciclo. Este arpejo serviu como ‘elemento
localizador’ auditivo, ou seja, serviu para mostrar a evolugdo da polimetria. Assim, sabemos
que o ciclo terminou quando esse arpejo precede o intervalo do segundo ciclo.

Improvisamos uma introducao explorando os planos tonais (FREITAS, 2010) de Sol
maior, Sib menor ¢ Ré maior, com a intensdo de informar a memoria do ouvinte, embasando a
sonoridade dos intervalos iniciais a serem tocados no ciclo recursivo.

O acorde anamorfico é um D7M(#5, #9), que € alcangado pela sobreposi¢do de F#7M
sobre baixo ré. A construcao da abertura de cinco vozes permite varias relagdes intervalares,

das quais selecionamos duas quartas para compor os intervalos na fase de dispersao.

FIGURA 3.05 — Anamorfose I - Relagdes intervalares da abertura anamorfica
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Fonte: o autor.

O primeiro intervalo na fase de dispersdo ¢ composto por quarta justa: faf-dog, as
notas-guia do acorde. No arranjo, ¢ tocado sobre baixo e quinta de R¢é maior (D7M), tom final

da introducdo. Em seguida, tocamos outra quarta justa: lag-mi#t, a T#5 e T#9 de Ré maior, ao

mesmo tempo, fundamental e quinta (sib-f4 enarmonicamente) de Sib menor, sobre baixo oitava

14 Dedo indicador para [1]; indicador e médio para [11]; indicador, médio e anelar para [111]; indicador,
médio, anelar e minimo para [1111]; indicador, médio, anelar, minimo e polegar para [11111].

15 Para a timeline 2.1, recita-se: Ta tu |Ta taka |Ta takite | Ta takadimi (ou |T4a tadiguenathom | para a
célula com um pulso adicionado) |.
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abaixo, para que ndo se criassem muitos harmonicos, o que daria demasiada forca ao acorde,
além de embolar com o baixo ré. Esse segundo intervalo objetivou fazer relagdo com o segundo
tom apresentado na introdugio, remetendo a um Bbm™ no segundo ciclo da timeline com pulso

adicionado. Na figura abaixo, podemos ver como o arranjo acomodou os intervalos.

FIGURA 3.06 — Anamorfose I - Arranjo inicial

/

e

¢
)
~e
¢
i
P>
ST
NSl
N
el
W
AS
L 1N
| N
L

Fa T Ke] - I - = AL 1 1 1 1 l. A |
y ALY - - - - ey | 1 LY | | | | | & ]
L [=] T s § | - | - A T - T [=] ha | S - = | P ~ - "
L& ] 1 LI 1 1 } | o VNN | i 1 L& ] A kot } i ko250, ot
v s o Car g - ~ ~

Fonte: o autor.

E importante salientar que apds a insercio dos dois compassos iniciais, tocamos
apenas os dois intervalos de quarta durante o processo de /ive looping, e ndo mais os baixos.

O acorde anamorfico total resolve em um G7M, engendrando um paralelismo das
vozes de F#7M a G7M, que ¢ tocado apoés o ciclo de defasagem, retornando ao primeiro tom
da introdugao.

O acorde anamoérfico D7M(#5,49) vem do sexto modo (submediante) de Fa# maior
harmoénico que, apesar da sétima maior, foi usado como acorde dominante em musicas do
repertorio popular. Dobbins (1994, p. 25) o apresenta como uma sobreposicao de tétrade maior
com sétima baseada na mediante, ou seja, um F#7M sobre o baixo ré.

Ha uma resolugdo V, I similar a esta na musica Baido Doce do contrabaixista Paulo
Paulelli: E7TM(#9), A7M(9). No caso, a resolugdo ¢ alcangada pelo acorde que vem do sexto

modo da escala menor harmdnica. Torres improvisa sobre o acorde em questao utilizando uma

escala menor harménica em Sol# (Lab enarmonico), como podemos ver em sua propria

transcricdo!'¢:

16 Este material se encontra disponivel somente aos alunos do Workshop de Piano e Baixo. O
enderecgo do portal nas referéncias nao disponibiliza esse conteudo.
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FIGURA 3.07 — Transcri¢ao do solo de Fabio Torres em Baido Doce sobre ETM($#9)
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Fonte: (TORRES; PAULELLI, 2017).

O projeto no Reaper foi configurado para funcionar com as actions, selecionando dois
compassos e um pulso com formula de compasso 18/4!!7, totalizando os 37 pulsos do trecho a
ser inserido no looping. O andamento ficou em 325 BPM. A melhor configuragio!'® do
metronomo foi fazé-lo soar forte apenas no primeiro pulso da timeline. Registramos que foi
bem dificil tocar com o metronomo configurado para soar como a timeline por conta da sele¢ado
do trecho de 37 pulsos, sobretudo no final da peca, nos fazendo errar muitas vezes. Além do
arpejo ja mencionado, a posi¢do do cursor na linha do tempo do Reaper também serviu de
elemento localizador, uma vantagem em usar a DAW.

Duas actions foram programadas conforme ja exposto: 1) Live Looping Final
(interrompe a gravagao, colhe a tomada valida e salta para a proxima trilha) e 2) Fade Out
(desativa o modo de repetigdo e silencia a trilha com a gravagao) acionado pela tecla 14 grave
para que pudéssemos tocar o acorde anamoérfico com a mao direita e baixo ré na mao esquerda.

Apos a introducgao, digitamos CRTL + R, o que apresentou um obstaculo a nosso ver,
pois gerou um breve corte no som do piano e faz ocorrer uma longa pausa entre a introdugao e
o live looping. A base de dois ciclos totalizando os 37 pulsos foi gravada, sobre a qual tocamos
os intervalos somente, sem os baixos, na timeline de dezoito pulsos. Depois de gravar o trecho
a ser repetido, deviamos pressionar a tecla sib grave aderecada a action e selecionar o outro
timbre de piano, pois com um s6 timbre, houve dificuldade por conta da cacofonia produzida.

A forma de captagao incluiu aquele dispositivo genérico de que dispunhamos e que foi
utilizado em nossa primeira experiéncia com o celular, recebendo o sinal do canal R da interface
de dudio e transmitindo ao smartphone, possibilitando gravar video e dudio de uma sé vez. Nao
conseguimos uma boa qualidade na captagdo deste audio, e tivemos que trata-lo. Para que o

metronomo nao soasse na gravagao, adicionamos o click track no projeto e o aderecamos para

7 Como foi apontado anteriormente, 18/8 ou 18/16 no Reaper soa subdividido e, por isso, usamos
denominador 4 a fim de obter o andamento preciso do pulso minimo.
8 Inserem-se as letras ABBBBBBBBBBBBBBBBB no campo beat pattern no Reaper.
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soar apenas no canal L. Inclusive, esta ¢ uma solugdo para performances ao vivo em que o
intérprete necessite ter o metronomo como referéncia, ou até mesmo a partitura auditiva como
€ 0 caso na peca Entreformas.

Nos interessou analisar alguns aspectos relacionados ao anamorfismo harmoénico na
peca. Para isso, langamos mao de descritores de dudio no Sonic Visualiser versao 4.4, que gera
graficos do que se passa auditivamente, com o proposito de auxiliar a visualizagdo do que o
ouvido pode ter dificuldade em compreender, sobretudo nas primeiras audi¢des, ajudando a
criar uma ‘imagem’ a expandir nossa percepcao do fendmeno sonoro.

Aplicamos a camada Melodic Range Spectrogram'' que ajuda a discernir certas
caracteristicas musicalmente significativas, pois este descritor mostra as alturas tocadas
dispostas no tempo cronologico em uma gama de frequéncia que vai de 40 Hz até 1,5 KHz,
cobrindo por volta de cinco oitavas (CANAAN, 2006-2007), dentro das quais se fez soar a
maior parte do material sonoro em nossas pegas.

Para delimitar trechos, usamos camadas Boxes a fim de compreender como os
intervalos vao se misturando até formar o acorde anamorfico. As caixas verdes na parte de baixo
do gréfico representam um tnico ciclo da estrutura de 37 (18 + 19) pulsos, que ¢ parte do trecho
gravado. As caixas vermelhas sdo o intervalo do#-fag, enquanto as caixas azuis representam fa-
sib, lembrando que cada qual contém tanto partes gravadas quanto tocadas em tempo real,
distinguiveis auditivamente, pois usamos dois timbres de piano diferentes, mas ndo visualmente
no grafico. As zonas cinzas foram preenchidas em programa de edi¢do de imagem, e serviram
para demarcar a ‘area cinzenta’ da anamorfose, ou seja, a fase de ajuntamento dos intervalos

por conta do processo de defasagem. Esta analise estd disponivel no video 3.8'*

. A introducao
vai de 0:00 até 0:40 (ndo incluida no grafico), apds a qual, inicia-se a gravac¢ao do ciclo

recursivo.

19 Nas seguintes configuragbes: esquema Black on White, Threshold: -51 dB, Colour Rotation: 180,
Scale: linear, Normalization: none, Gain: 0 dB, Window Size: 4096, Window overlap: 87,5%,
Oversampling: 1x, Bin display: Peak bins, Frequency scale: log.

120 VVideo 3.8. Disponivel em: https://youtu.be/J5drPbpWVYgq.
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124

FIGURA 3.08 — Anamorfose I - Analise visual com Melodic Range Spectrogram
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Fonte: o autor.

se depois de 1:30, ganhando complexidade gradualmente. Refletindo sobre o ponto a partir do
qual a fase de ajuntamento seria qualitativamente considerada, recortamos quatro trechos
separados por espacos de aproximadamente trinta segundos a fim de estabelecer uma propor¢ao
quantitativa. Utilizamos a camada Time Instants, posicionando trés marcadores para calcular o
espaco de tempo das fases de dispersdo e ajuntamento. No grafico abaixo, a area azul representa

a fase de dispersdo, enquanto a area laranja mostra a fase de ajuntamento.

FIGURA 3.09 — Anamorfose I - Propor¢ao entre dispersdo e ajuntamento anamorfico
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Fonte: o autor.
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O trecho entre 1:30 e 2:05 seria a regido temporal em que uma mudanga qualitativa
clara ocorre entre as fases de dispersao e ajuntamento. Interessou-nos analisar se passamos a
utilizar exclusivamente a escala do acorde anamorfico partindo deste ponto.

Iniciamos a improvisagdo logo ap6s o primeiro ciclo da segunda camada polimétrica,
aos 1:00, tocando sobre a timeline a fim de refor¢a-la, pois o deslocamento limitrofe no inicio

e no final da polimetria torna os trechos faceis de errar. Na fase de dispersao, usamos a escala

maior em Ré para o primeiro intervalo e menor natural em Sib e pentatonica menor em F4'2!

para o segundo. Comegamos a referenciar o acorde anamorfico aos 1:47 utilizando a escala
maior harménica (GUEST, 2017, p. 49) em Fa#'??, portanto, respondendo positivamente a
questdo posta. Apos este ponto, ndo conseguimos mais identificar as escalas da fase de
dispersdo. Anotamos que, apés este ponto durante a improvisagdo, ndo conseguimos mais
encontrar brechas para usar as escalas da fase de dispersao.

A ritmica mais utilizada foi concernente a timeline, tanto integralmente como em parte,
sendo que fomos bem-sucedidos nesse quesito. Certamente, isso se deveu principalmente a
necessidade da coordenagdo com a mao esquerda. Fizemos uma inversao das vozes, tocando a
timeline com a mao direita e improvisando brevemente com a mao esquerda. Espacos de tempo
foram criados para ouvir e notar o processo anamorfico e organizar as ideias com pacing’?3.
Nao houve improvisa¢ao no ponto de encontro, a nao ser por inversoes da abertura drop 2 do

acorde anamorfico nos acentos da timeline, resolvendo no G7TM(9).

3.3.2 Anamorfose I1

Esta criagdo '** encontra-se registrada no video 3.9'%

. A tangéncia artistica foi
realizada com a obra anamoérfica Bedrich Smetana (PROSKO, 2019), em que sincronizamos os
videos que exibem a instalacdo com o dudio de Anamorfose II.

A propedéutica realizada com a timeline 2.1 e ostinatos [2], [3] e [1,5] com exercicios

corporais foi importante para a criacdo e execugdo desta obra. Os estudos para piano de nossa

121 F4, 1ab, sib, do, mib.

122 Fag, solg, |44, si, dog, ré, mig.

123 Técnica apresentada por Crook (1991, p. 17), em que o improvisador cria espago dando longas
pausas entre suas frases musicais, o que o auxilia a manter o controle da direcdo do solo.

124 Apresentamos esta pega em uma comunicagao no | Festival Internacional Virtual de Musica (Cusco,
Peru) em abril de 2022, em que revisamos o arcabougo tedrico que embasa 0s processos e
procedimentos concernentes a concepgédo da pega e exibimo-la, sem embargo, ndo trazendo uma
analise da performance.

125 \Video 3.9. Disponivel em: https://youtu.be/VmdY axtlOU.
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série Timeline Piano, a exemplo da figura 2.08 no capitulo 2, que exploram ostinatos na mao
esquerda como walking bass também forneceram a propedé€utica, porque, nesta peca, a base
recursiva polimétrica fica a cargo dos delays, diferentemente de Anamorfose I. Assim sendo,
uma vez que os intervalos sdo tocados, seguimos nos moldes da improvisagdo jazzistica
contrapontistica (OLMSTEAD, 2003), improvisando o baixo e a melodia.

Como anteriormente, aplicamos o procedimento de defasagem ritmica por processo
aditivo — soma, para realizar uma experiéncia com trés camadas recursivas polimétricas da
timeline 2.1, sendo a primeira, a timeline sem adi¢ao (18 pulsos), a segunda com a adi¢ao de
um pulso (19 pulsos) e a terceira com adi¢do de dois pulsos (20 pulsos).

O acorde anamorfico em Anamorfose II ¢ uma sobreposicdo de duas triades
Eb+ , . g . ~ .
aumentadas ? (cifragem sintética) aberta em seis vozes, baseada na relacdo de mediantes

cromaticas (KOSTKA; SANTA, 2018, p. 2) D6, Mi e Sol# (ciclo de tercas maiores). Em
cifragem analitica, seria um acorde C7TM(#9, b13). E consabido que essa relagio de mediantes
esquematiza a harmonia em um tema de John Coltrane, Giant Steps.

Este acorde sugere um hexacorde simétrico que Byrne (2008, p. 119) relata como

“escala aumentada”'%®

, com estrutura intervalar de segunda aumentada e semitom. O autor
também comenta que, por se tratar de uma escala simétrica, ndo ha uma nota principal.
Retiramos trés relagdes intervalares a serem tocadas a cada ciclo da timeline, duas

décimas segundas e uma quinta.

FIGURA 3.10 — Anamorfose II - Relagdes intervalares da abertura anamorfica
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Fonte: o autor.

Intervalos muito distantes sdo pouco usuais como aberturas de acompanhamento no
piano popular, mas funcionaram bem no contexto desta pe¢a. Encaramos esses intervalos como
aberturas de acordes sem ter¢a: C"° E"™® ¢ G#", a fim de sugerir escalas maiores ou

pentatonicas. Para cada um dos trés ciclos iniciais da timeline 2.1, um intervalo ¢ aplicado. As

126 No original: “augmented scale”. Do, ré#, mi, sol, sol4, si.
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duracdes curtas (passos [1]) da timeline foram omitidas, e os intervalos realgaram apenas as

longas, ou seja, os passos [2].

FIGURA 3.11 — Anamorfose II - Intervalos e acorde anamorfico na timeline 2.1
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Fonte: o autor.

Na conclusdo da pega, o acorde anamorfico resolve em F7M(9), assim como ocorreu
na peca anterior, também em similaridade com a resolugdo apresentada em Baido Doce.

As configuragdes iniciais do projeto no Reaper foram metronomo sem o count-in em
410 BPM, 18/4'?7 uma trilha principal (Piano) e trés trilhas com delay dedicadas a receber o
audio da trilha do piano e produzir as repeti¢des.

Os delays foram configurados pela duragdo cronometrada do pulso em
milissegundos'?®. Também, pode-se fazer a inser¢do por notas no Length (musical), bastando,
para isso, inserir os valores de 108 colcheias para o primeiro delay, 110 para o segundo e 112
para o terceiro. Contudo, como mencionamos, o calculo em milissegundos nos prestou
exercicio didatico, pois em alguns programas, como o Pure Data, os atrasos sdo calculados
cronometricamente. Os delays foram distribuidos panoramicamente em L e R.

Os envelopes de mute-send abrem o envio por trés compassos. Os ndédulos foram
colocados um pouco antes da cabe¢a do compasso, pois notamos uma tendéncia em

comegarmos a tocar um pouco antes, encerrando antes também, para que resquicios do baixo

127 Como foi apontado anteriormente, 18/8 ou 18/16 no Reaper soa subdividido e, por isso, usamos
denominador 4 para obter o andamento do pulso minimo para calculo do atraso em milissegundos.

128 60s/410 BPM = 146 milissegundos. Timeline 2.1 = 18 pulsos. 18 x 3 (ciclos) = 54 pulsos. Delay 1:
54 x 146 = 7884 mseg. Delay 2: 55 x 146 = 8048 mseg. Delay 3: 56 x 146 = 8195 mseg.
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tocado logo no inicio da se¢do seguinte ndo soassem nos delays. O projeto € exibido em detalhes

no video 3.10'%°

, em que realizamos uma segunda performance da peca.

Fizemos uma andlise visual de Anamorfose II. Para esta pega, foi possivel preparar o
dudio para andlise, renderizando uma faixa de &4udio contendo apenas o processo de
recursividade gerado pelos delays, sem a parte de improvisagdo. Utilizamos novamente a

30

camada Melodic Range Spectrogram'*® e camada Boxes, que foram preenchidas com cores

usando editor de imagem. A analise est4 registrada no video 3.11'3!,

As caixas azuis mostram a nota do (representando os intervalo do-sol); as vermelhas
mostram a nota mi (representando mi-si); as verdes, sol# (sol#-ré#t). Selecionamos apenas estas
notas para ter uma visdo clara do processo de defasagem, nesse interim, sendo suficiente para
a analise. As caixas verticais pretas preenchidas em cinza mostram onde ha incidéncia das trés
vozes em simultaneidade. A ultima caixa vertical em cinza ¢ o momento do encontro ritmico.
E interessante notar como os blocos seguem ‘invadindo’ o espago um do outro a medida que

vao ‘estendendo-se’, justamente pela defasagem, que vai ‘somando’ ataques a cada camada

intervalar.
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Fonte: o autor.

29 Video 3.10. Disponivel em: https://youtu.be/l1cANEsk-YY. Neste projeto, os delays foram
programados apenas com length musical, em colcheias. Esta segunda rendigao foi apresentada no
Performus’22.

130 Nas seguintes configuragdes: Esquema Black on White, Threshold: -45 dB, Colour Rotation: 199,
Scale: linear, Normalization: none, Gain: 0 dB, Window Size: 8192, Window overlap: 75%,
Oversampling: 1x, Bin display: all, Frequency scale: log.

31 Video 3.11. Disponivel em: https://youtu.be/QW pHzrkpMI. Ressaltamos que ha um atraso de
2600ms no inicio do audio no video desta analise com relagao a video-performance (video 3.09).



https://youtu.be/l1cANEsk-YY
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Além do alargamento do tempo de repeticdo dos intervalos do-sol, mi-si e solg-ré#, é
interessante notar a evolucdo da ‘area cinzenta’. O periodo de dispersdo vai até a minutagem
1:32, passando ao periodo de ajuntamento, no qual encontramos dezessete ocorréncias (caixas
verticais em cinzas) em que os trés intervalos soam verticalmente, mas com os ritmos ainda
desencontrados. Depois disso, houve a fase de encontro, que durou 0:03, apds a qual, a
automatizacdao de volume silencia os delays. Depois de encerrado o processo, hd um ultimo
ataque: um acorde na tonica Fa que realiza a resolucdo V-I do acorde de C7TM(#9, b13) para
F7M(9).

Intriga notar que em Anamorfose I, as caixas verticais em cinza parecem ser mais
precoces que em Anamorfose II, ainda que tomemos a timeline 2.1 em ambas. Isso ocorre por
causa da necessidade de que haja o ajuntamento dos trés intervalos, em contrapartida aos dois
unicos da pega anterior. Nesta obra, apesar de haver o ajuntamento parcial entre dois intervalos,
consideramos somente o ajuntamento anamorfico integral.

Analisamos a propor¢ao entre as fases de dispersdao do mesmo modo anterior, usando
a camada Time Instants para calcular a proporcdo entre as fases de dispersdo e ajuntamento.
Para isso, selecionamos quatro trechos que vao da primeira incidéncia até a ultima antes do
encontro anamorfico. As marcagdes de tempo neste grafico foram corrigidas para se adequarem

a minutagem do video 3.09, tendo em vista que o consultamos para a andlise da improvisacao.

FIGURA 3.13 — Anamorfose II - Proporcao entre dispersao e ajuntamento anamorfico

1:32 1:50

9%

/

91%

2:11 2:24

12%

Fonte: o autor.
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Na improvisacdo, aplicamos a escala pentatonica maior em D6, Mi e Sol# na fase de
dispersdo. Notamos as primeiras ocorréncias sutis de aplicacdo da escala aumentada na mao
direita aos 0:35, alternando entre as escalas pentatonicas. Isto significa que nds passamos a
ouvir e reagir a encontros entre dois intervalos, visto que ndo chegaramos ao ajuntamento.

Inicialmente, o baixo apoia cada uma das tonicas durante os primeiros ciclos, segue
apoiando os passos [2] da timeline e logo toma uma figuracdo de ostinato [3]. A mao direita
esta sempre seguindo a timeline até que trava em uma figura [2.1] (primeira célula da timeline)
de 1:11 a 1:22. Volta a timeline por dois ciclos e inicia um fraseado baseado no ostinato [1,5]
na escala maior em D6 e Mi, diluindo-se na escala aumentada.

Aos 1:38, o baixo toma uma figura hibrida, que parece estar baseada no ostinato [3] e
na timeline a0 mesmo tempo, e logo inicia ostinato [2] em forma de walking bass na escala
aumentada. Este trecho soou interessante porque a pausa direciona a escuta para o processo
anamorfico. A mao direita entra aos 1:51 (38% de ajuntamento) ja abandonando os centros
tonais, sendo a escala aumentada a unica identificada em ambas as maos.

Aos 2:05, proximo a 65% de ajuntamento, a mao esquerda abandona o ostinato [2] e
passa a improvisar livremente em contraponto com a mao direita, ambas diluindo a
improvisacdo até o ponto de encontro ritmico do acorde anamorfico e da instalacdo de Prosko
aos 2:27. Finalmente, juntam-se aos delays, tocando o acorde anamorfico na timeline e

prolongando-o por mais alguns ciclos.

3.3.3 Entreformas

Afeito a uma fina (e sigilosa) matematica diferencial, na qual o ritmo ¢ sempre
um ‘entre’, Gramani nos propde o transbordamento da estrutura pelo corpo;
corpo que lhe d& o volume da experiéncia, que a infla de dentro: um volume
fisico e social, cultural e ético. (RIBEIRO; COELHO, 2011, p. 125).

2 2 133

Esta criagdo *? encontra-se registrada no video 3.1 . Incluimos véarias das
instalacdes anamorficas de Patrik Prosko na edicdo audiovisual como tangéncia ao

anamorfismo. O processo de defasagem foi bem mais demorado que nas outras pecas, por causa

132 Entreformas foi composta para o Festival Entre Artes Digital 2021 do IARTE-UFU. Também foi o
tema de um artigo e comunicagdo on-line exibida no Congresso Audio Mostly’22, realizado em
setembro de 2022, na Austria.

133 VVideo 3.12. Disponivel em: https://youtu.be/wGAM7hjQm1s.
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da extensdo da timeline, mas também por causa da adicdo de um tinico pulso a sua extensio'>*,
0 que exigiu maior elaboragdo no arranjo para evitar que a pe¢a soasse enfadonha.

Sobre o processo propedéutico relacionado a questdo ritmica: internalizar a timeline
para execucao da peca tomou algum tempo de adaptagdo, ainda assim, menos que esperavamos,
pois ja estdvamos relativamente acostumados com ela, visto que ja haviamos utilizando-a em
outras pecas, além de provir da Série 3-2 mencionada no capitulo 1 (subcapitulos 1.1.4 ¢ 1.2.3),
com a qual tivemos aquela experiéncia transformadora, quando descobrimos o ‘balango’.
Mesmo assim, fizemos exercicios com palmas, voz e regé€ncia, aplicando esquemas
engendrados em nossa série Batendo Palmas com Timeline e o compasso de onze beats (que
explicaremos em breve). No inicio do video, quando estamos tocando os intervalos iniciais,
mostramo-nos regendo, ao mesmo tempo, as longas da timeline. E importante relatar que,
mesmo apoOs uma bateria de exercicios corporais, a transi¢ao para o instrumento nao foi facil,
requerendo que voltdssemos aos exercicios corporais, inclusive. Em todo o caso, o processo de
composi¢ao, aprendizagem e performance desta peca nos foi grande motivo de fruigao (flow).

Nos registros autoetnograficos, anotamos que ao longo da fase de experimentagao com
a performance da pega, sonhamos a noite com a timeline em questao e reportamos que no outro
dia cedo ja haviamos conseguido nos manter mais proximos da timeline. Também registramos
que, apds isso, percebemos um processo de dissociagdo e nova associagao entre o metro de onze
beats que foi programado no Reaper ¢ a timeline, o que nos ajudou a conferir mais firmeza na
execucao. Outra anotagdo interessante foi que o apoio exclusivamente na formula de compasso
nos fez perder no tempo por muitas vezes, dando-nos uma sensacao de ‘ser jogado de um lado
para outro dentro de uma maquina de lavar’, concluindo que ‘a timeline ¢ o melhor caminho’,
assumindo que independentemente do que fossemos tocar, era mister ndo a perder de vista.

A timeline 3.3.2, sacada do segundo periodo da Série 3-2 (GRAMANI, 2010, p. 26-
27), foi escolhida para esta peca. A célula ritmica geradora do segundo periodo compreende

duas longas e uma curta [3.3.2], estrutura idéntica ao tresillo (SANDRONI, 2002).

134 Atestamos por meio de testes que a adicdo de dois pulsos faria a polimetria fechar-se em
aproximadamente 4 min e 30 segs.
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FIGURA 3.14 — Entreformas - Timeline 3.3.2

3 3 23 3 2 23 3 2 2 2 3 3 2 2 2 2

Fonte: o autor.

Imaginamos um acorde anamorfico maior com sétima menor e décima primeira
aumentada, que ¢ comum no género baido, proveniente de uma escala “lydian dominant”
(LEVINE, 1989, p. 69), ou lidio dominante, quarto modo da escala menor melddica. Guest
(2017, p. 35) cunha esta escala de “modo nordestino”, classificando-a como um modo
folclorico, comentando que ¢ composta das primeiras quatorze notas da série harmdnica. A
combinagdo do modo nordestino com o padrdo ritmico do tresillo € comum no repertdrio
popular, tendo como exemplo a musica Baido, de Luiz Gonzaga.

O acorde de nossa escolha, portanto, foi um D7#11, distribuido em uma abertura de
quatro vozes. Desta vez, ndo imaginamos uma sobreposi¢cdo de acordes como dantes, e sim,
uma distribuicdo intervalar de duas sétimas separadas por intervalo de quarta aumentada.
Aberturas de quatro vozes criam seis relagdes intervalares. Esta abertura, ao expandir-se por
uma 10.? maior indo de ré a faf oitava acima, além das duas sétimas, apresenta intervalos de 4.%
aumentada (do baixo ré ao tenor sol#), de 3.* maior (do tenor sol# ao contralto si enarmonico
de do), e 4. aumentada (do contralto d6 ao soprano faft). Tal estrutura¢do, por conseguinte,
confere-lhe equilibro, pois contém consonancias: a décima maior que circunscreve a abertura e
a terca maior que une as duas quartas aumentadas (dissonancias brandas), gerando duas sétimas

(dissonancias).

FIGURA 3.15 — Entreformas - Relagdes intervalares da abertura anamorfica

Fonte: o autor.
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Os dois intervalos de sétima tocados a cada ciclo da timeline representaram os modos
Ré dérico, e Sol#f mixolidio, que foram usados na improvisagao durante a fase de dispersdo. De
acordo com Freitas (2010, p. 14), estas fundamentais'>® representam, uma para a outra, a “(...)
regido da submediante da submediante situada a distancia de tritono do tom principal”.

Eis os intervalos e acorde anamorfico tocados na timeline, novamente, sem soar 0s

passos curtos:

FIGURA 3.16 — Entreformas - Harmonia na timeline 3.3.2
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Fonte: o autor.

Para o projeto no Reaper, definimos a formula de compasso em 44/4'%% ¢ 0 metronomo
para 450 BPM. Apos varios testes com andamentos diferentes, que variaram de 300 a 600 BPM,
este foi o que gerou o resultado mais razodvel na questdo pratica (tocabilidade) e cronologica
(duragao da peca). Configurar o metronomo foi uma dificuldade, pois 0 Reaper tem um limite

de pulsos para a criacdo de timelines'>’. Isso acabou engendrando uma subdivisdo especifica

135 Além disso, as notas ré e sol# sédo representativas para o piano, porque se encontram exatamente
no meio das teclas do-mi (ré) e fa-si (sol#). Partindo disso, Chick Corea trabalha exercicios de
espelhamento das maos ao piano, somente como treinamento e ndo em performance ou composigao.
Ao posicionar os dedos coincidentes nas duas maos tendo tais teclas como base, é possivel criar os
mesmos movimentos em ambas as méos, cada qual em uma direcdo oposta a outra. (COREA, 2019,
p. 14-15).

136 Como foi apontado anteriormente, 44/8 ou 44/16 no Reaper soa subdividido, de modo que 44/4
possibilita a inser¢do do andamento do pulso minimo e o calculo do atraso em milissegundos.

137 E possivel configurar agrupamentos de pulsos no parametro do metrénomo, incluindo silenciamento.
O Reaper aceita programar apenas 32 beats. A letra A soa como batida primaria, B como uma batida
secundaria e um ponto faz dar um salto (sem som). Introduzimos |A...B...B...B...A...B..B..B..] e o
Reaper completou as ultimas automaticamente, fazendo soar como |A...B...B...| somando 44 batidas.
E por isso que soa como compasso alternado 11/1 (4/1, 4/1 e 3/1) em comparacdo com a base 44/4.
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soando como 11/1, onze ‘breves’, em compasso alternado 4/1, 4/1 e 3/1, o que acabou
influenciando nossa abordagem, tornando-a hibrida. Assim, tocamos sobre a timeline e, as
vezes, sobre o metro 11. Isso explica, em parte, a escolha pelo titulo ‘Entreformas’.

A peca comeca com uma frase inicial que compreende dois ciclos da linha do tempo,
resumindo 88 batidas. Dessa forma, os delays foram programados para iniciar as repetigdes
apods dois compassos. Seriam necessarios 11.732 milissegundos (0,1333333333333333 x 88);
no entanto, como o Length (tempo) atrasa apenas até 10.000 milissegundos, tornou-se
necessario usar o Length (musical) para adicionar mais atraso. Assim, os valores de entrada
foram 5866 milissegundos e 88 colcheias. Reiterando, a entrada em colcheias foi definida de
modo empirico por testes auditivos. Entendemos o modo de funcionamento do parametro mais
tarde, mediante os seguintes calculos: um compasso de 44/4 corresponde a 88 colcheias, sendo
necessario inserir 176 notas no total, de modo que poderiamos usar apenas este ultimo
parametro, ja que seu limite ¢ de 256 notas. Todavia, usamos os dois parametros em
combina¢do, o que acabou contribuindo para nosso conhecimento das duas formas de
configuracao de atraso. Ademais, ao inserir mais pulsos, a combinagao pode ser inevitavel.

O delay 2 causara a defasagem, e foi configurado com base no principio da defasagem
ritmica por processo aditivo - adi¢do, a medida que acrescentamos um pulso ao comprimento
inteiro da frase inicial, resultando em 89 pulsos no total'*®. O atraso para o Length (time) ficou
em 6.000 milissegundos (0,1333333333333333 x 45), mantendo o valor de 88 colcheias para o
Length (musical), pois adicionamos apenas um pulso a cada dois ciclos.

A automagdo dos envelopes de volume foi usada como recurso de arranjo na peca. Por
exemplo, proximo a 2/3 do total, a automagao silencia o volume dos delays, abrindo espago
para a gravagdo de uma outra camada. Assim que um ciclo ¢ gravado, os envelopes retornam o
volume dos delays que, na verdade, ndo pararam durante o trecho. No video 3.13'*°, o projeto
¢ exibido em detalhes, incluindo o som do metrénomo e a partitura auditiva.

Ap0s todos os testes, realizamos varias improvisagdes para criar um esbogo do arranjo.
O desafio foi criar interesse em uma pega de nove minutos e, por isso, a improvisagdo neste
primeiro momento serviu para aprendermos a gerenciar o tempo e distribuir as ideias ao longo
do procedimento de defasagem. Apds a gravacao de algumas tomadas, fomos marcando
(Marks) o projeto e anotando elementos da improvisagao que nos despertaram interesse. Depois

que chegamos a um resultado satisfatorio, criamos uma ‘partitura auditiva’ com comandos de

138 Este acréscimo gerou um resultado que seria uma alternancia entre a timeline 3.3.2 normal de 44
pulsos e uma fimeline de 45 pulsos |3.3.2|3.3.2.2|3.3.2.2.2|3.3.2.2.2.2.1|.
139 Video 3.13. Disponivel em: https://youtu.be/TwbPgAyVf8U.
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VOz que serviu como guia para sinalizar as partes do arranjo. O engenho foi bastante ttil na
filmagem, pois nos liberou da leitura de partitura convencional, viabilizando uma performance
mais livre. Em nossas anotagdes autoetnograficas, porém, registramos que os clipes falados
ajudaram, mas como toda partitura, foi preciso memorizar parcialmente o arranjo, usando-a
como guia e ndo apoiando somente nela para realizar a performance.

O quadro abaixo mostra os comandos de voz que representam cada passo do arranjo:

QUADRO 3.04 — Comandos de voz da “partitura auditiva’

01 |Dm nuvem de trinados, arpejos, escalas

02 |ré 2 - d6 central / sol# 2 - fag central

03 M. Esq. apoia ré e sol# graves (um baixo por ciclo da timeline)
04 M. Esq. [8] Angular

05 |[M. Esq. [8] Linear

06 M. Esq. [4]

07 M. Dir. timeline 3.3.2

08 |[Notar anamorfismo

09 M. Dir. usar polirritmias e runs

10 |IDm7(b5)

11 M. Esq. hemidlia 2:3

12 M. Esq. seminima e M. Dir. no agudo com figura repetida
13 M. Esq. ost [3] M. Dir. pacing

14 M. Dir. volta a Timeline 3.3.2

15 M. Esq. stop

16 M. Esq. double time

17 M. Dir. blocos

18 |Jazz Swing!

19 |(REC) M. Esq. baixo [3.3.2] Baido

20 [Fim da gravagao

21 |[Mao Dir. ritmos e frases no baido e timeline
22 |Contraponto livre

23 |Crescendo - voltar com ritmo suavemente
24 |Retomar baixo na timeline 3.3.2

25 |[Encontro (tocar D7#11)

26 FINAL D7#11

Fonte: o autor.

Realizamos a andlise do processo anamoérfico com descritor de audio, registrada no
video 3.141%0, Para isso, preparamos o 4udio, selecionando apenas a introducio e os intervalos,

excluida a parte de improvisagao, com o intuito de obter uma analise grafica do processo de

140 VVideo 3.14. Disponivel em: https://youtu.be/ulf-loBgAaw.
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defasagem e anamorfismo harmonico. Assim foi feito para que a parte de improvisacao que soa
na mesma regido dos intervalos ndo ‘poluisse’ o grafico, o que poderia atrapalhar a visualizagao.

Mais uma vez, aplicamos as camadas Melodic Range Spectrogram'! e caixas Boxes.
Na analise mostrada no video, realgamos apenas uma nota de cada intervalo, o que foi suficiente
para verificar o processo ritmico. Tendo em vista que ficaram bem claras no grafico, as notas
realcadas sdo do central, representando o primeiro intervalo ré-dod (caixa vermelha), e fa#
central representando o segundo intervalo solf-fa# (caixa azul). As caixas verticais pretas
mostram o ajuntamento entre os intervalos, e a ultima caixa preta é o encontro ritmico do acorde
anamorfico na timeline 3.3.2.

A fase de dispersdao comeca a ceder espago para o ‘ajuntamento’ aos 46 segundos.
Contudo, a fase de ajuntamento se dard mais substancialmente apds o segundo minuto, tanto
que no arranjo, o comando ‘notar anamorfismo’ foi posto aos 2:26 no projeto do Reaper.

Vejamos a proporgao entre as fases, que foi medida usando a camada Time Instants.

FIGURA 3.17 — Entreformas - Proporcao entre dispersdo e ajuntamento anamorfico
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Fonte: o autor.

Ao todo, ocorreram 86 caixas pretas, ou seja, ocorréncias de ajuntamento. Algo que
notamos apenas na analise desta peca foi 0 modo como os intervalos vao se ajuntando. Pela
analise abaixo, podemos ver que em primeiro lugar, o final do primeiro intervalo junta-se ao

inicio do segundo: note-se que as duas primeiras caixas pretas partem da caixa vermelha para a

"1 Nas seguintes configuracdes: Esquema Black on White, Threshold: -«, Colour Rotation: 8, Scale:
linear, Normalization: none, Gain: 4 dB, Window Size: 8192, Window overlap: 87,5%, Oversampling:
1x, Bin display: all, Frequency scale: log.
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azul. Posteriormente, o final do segundo intervalo também se junta ao inicio do primeiro,

representado pela terceira caixa preta, que parte da azul para a vermelha:

FIGURA 3.18 — Entreformas - Anélise visual com Melodic Range Spectrogram
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Fonte: o autor.

Notamos uma diferenca de aproximadamente 300 milissegundos entre os tamanhos
destas janelas durante toda a peca. Esta diferenca ¢ justamente a adi¢do de um pulso (tempo
extra) de defasagem programado no delay 2. Como a representacao visual do Melodic Range
Spectrogram ¢ disposta em um plano cartesiano, duragdo/intensidade no eixo X e alturas no
eixo Y, temos a impressao de que ré-do ‘invadem’ solf#-fag. Portanto, pode haver uma distor¢ao
sensorial que cria a ilusdo de que um intervalo ¢ tocado por uma voz ao passo que o outro ¢
tocado por outra voz. Na verdade, ambos os intervalos estdo soando em ambas as trilhas no
Reaper, uma sem e outra com acréscimo de tempo na timeline, algo importante a se considerar
para todas as analises.

Devido ao arranjo engendrado, a improvisagdo foi trabalhada de um modo diferente
em relagdo as pegas anteriores. Por exemplo, usamos as escalas relacionadas aos intervalos da
fase de dispersdo mais limitadamente até certo ponto do arranjo, tocando a escala do acorde
anamorfico exclusivamente apos a inser¢ao do baixo de baido, nao obstante de ocorréncias de
algumas referéncias a T#11 da anamorfose, como veremos nas analises. Utilizamos um plugin
de timbre amostrado de piano da Production Voices'** gravado em MIDI, e aproveitamos os
graficos para andlise da improvisagao.

A introdugdo contraria em parte o primeiro passo do arranjo. Originalmente, fariamos

uma ‘chuva’ de trinados, escalas etc., mas depois de algumas tomadas, decidimo-nos por tocar

142 Disponivel em: https://www.productionvoices.com/product/production-grand-compact/
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a timeline 3.3.2 no modo dorico em Ré'**. Logo apos a introdugio e insercdo dos intervalos,
tocamos baixos de apoio de um ciclo completo, evoluindo a figura de oito pulsos, tocando de
forma angular, ou seja, dando saltos, passando a baixos de mesma duragdo em graus conjuntos,
tomando os modos dorico e mixolidio. Ainda com a mao esquerda, os baixos usados agora
tomam uma figura de quatro pulsos, ja soando como walking bass em 112 BPM (ver passos 03-
06 no quadro 3.04).

Aos 2:13, a mao direita comega a improvisar na timeline 3.3.2 contra o walking bass
que soa como um ostinato [4], tocando uma escala pentatonica e arpejo baseados em Ré dorico
e Sol# mixolidio. Deste ponto em diante, ajuntamentos de aproximadamente 1000 mseg.

comec¢am a ser notados. Aos 2:37, conforme o item 08 do arranjo, tocamos um intervalo de

terga menor fa-1ab seguido de frases consoantes a sonoridade da “escala blues”'** (LEVINE,

1989, p. 135). A escolha pela sonoridade deve-se a visdo do 1ab como enarménico de sol# sobre
o baixo ré. A timeline ¢ abandonada, e a improvisacdo toma tercinas e articulagcdes do swing
feel do jazz, cuja interpretacdo ritmica esta mais fundamentada no metro 11. Na minutagem
3:20, iniciam-se frases com deslocamento ritmico na figura da tercina, além de agrupamentos
polimétricos de cinco notas da tercina, concluindo com ritmica veloz em um acorde Dm7(b5)
(itens 09 e 10, quadro 3.04) seguindo com o modo l6crio #2'* (LEVINE, 1989, p. 69). Este é
um ponto em que se estabelece referéncia a fase de ajuntamento. Em seguida, alterna-se para o
modo mixolidio em Sol#, seguido do modo ddrico com o swing feel, adequando ao metro 11.
Na minutagem 3:48, o baixo toma uma figura da hemidlia que, segundo o arranjo, seria
a polirritmia 2 contra 3 em relag@o aos beats do metro 11. Analisando o grafico da tomada MIDI
no Reaper, percebemos que esta figura agrupou seis pulsos no andamento do projeto (450
BPM), cruzando a barra de compasso com aproximadamente sete pulsos de antecipagdo. Isto

ocorreu devido o esquema da partitura auditiva, que nos conduziu a tocar assim.

143 O modo dérico na introdugéo serve para informar o ouvido, estabelecendo a terga menor que falta
ao primeiro intervalo ré-dé para denotar um Dm7. A nota dé (enarmdnica de si#) presente nesse
intervalo exerce a mesma fungao para o proximo, fixando-se na meméoria auditiva e estabelecendo a
terca maior que falta ao intervalo sol#-fag denotando um G#7 e sugerindo o modo mixolidio.

144 Ré, fa, sol, sol#/lab, la, do.

145 Ré, mi, fa, sol, lab, sib, d6. Sexto modo da escala menor melddica.
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FIGURA 3.19 — Entreformas - Analise da hemiolia na improvisagao

Fonte: o autor.

A mao direita tomou uma figura de divisdo diddica da hemidlia, gerando uma
polirritmia 4 contra 3 em relagdo ao 11, portanto um ostinato [3] em relacdo a timeline, enquanto

o baixo, na verdade, ficou como ostinato [6].

FIGURA 3.20 — Entreformas - Ostinatos [3] e [6] ou polirritmias 2:3 e 4:3

Fonte: o autor.

As alturas obedecem a dimensdo modal da fase de dispersdo, mas notamos que os
limites antes estabelecidos pelo ciclo ja ndo circunscrevem a aplicacdo das escalas, o que
significa que estamos reagindo as fases do anamorfismo segundo nossa percep¢do do que esta
de fato soando nos delays.

Logo depois disso, aos 4:11, o walking bass em ostinato [4] é retomado'#® e um trinado

caracteristico de blues e jazz ¢ realizado na regido aguda, utilizando apojatura com a nota sol#

146 \er item 12 do arranjo no quadro 3.04: na ocasi&o da criagio desta pega, consideramos o ostinato
[4] como a seminima, que seria somatéria de quatro semicolcheias tendo em vista o compasso 44/16
utilizado na escritura da partitura (Figuras 3.14, 3.16 e 3.20).
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e alturas 14 e d6. Surge um tipo de ostinato polirritmico 4 contra 3 em relacdo ao 11, mas de
propor¢ao [3] em contraponto com a timeline 3.3.2.

De 4:30 em diante, ha uma volta para a timeline 3.3.2 na mao direita. Segundo analise
do grafico da tomada MIDI, notamos que este retorno foi deveras erratico, pois ndo coincidiu
com o inicio do ciclo da timeline, ndo obstante adequando-se rapidamente. Para a andlise,
desenhamos eventos em vermelho representando a timeline 3.3.2 a fim de comparar com o que
ocorreu na performance. Notamos que, em geral, a frase se adequa a timeline, ainda que haja

imprecisoes ritmicas evidenciadas pelo grafico:

FIGURA 3.21 — Entreformas - Analise da adequagdo a timeline pelo grafico MIDI
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Fonte: o autor.

A mao direita segue desse modo perpassando a saida da mao esquerda e sua reentrada,
em ostinato [2]. Utilizaram-se os modos ddrico e mixolidio, mas, quando a mao esquerda
encerra, as alturas pertencem ao modo locrio #2.

Aos 5:33, a mao esquerda inicia um walking bass usando cromatismos em ‘double
time’ em referéncia a baixistas de jazz, quando tomam a figura de um nivel métrico mais baixo,
indo de seminimas a colcheias, por exemplo, dando a sensa¢do de dobra do andamento. Na
peca, podemos dizer que o baixo passou ao ostinato [2]. A mao direita, antes de comegar a
improvisar, toca dois blocos, um Dm7(b5) brevemente e C7M(#5) baseada no modo nordestino,
finalmente fazendo total referéncia a harmonia do acorde anamorfico, no entanto em carater de
‘Janela’ com intuito de mostrar brevemente o que esta por vir. Seguindo o item 16 do arranjo,
voltamos para os modos dérico e mixolidio. Esta se¢do termina com uma ‘desconstruciao’ da
textura e da harmonia.

Préximo a “secdo aurea”'’ (BYRNE, 2008, p. 127), desejamos dar uma guinada no

arranjo para constituir um final apoteotico. Aos 6:13, os delays sao silenciados pelos envelopes

47 No original: “golden section”. Byrne relata que o climax classico € alcangado por volta de dois tergos
do total; portanto, instrui o improvisador a dosar suas forgas, comegando a tocar comedidamente e
deixando material de maior complexidade para a segao aurea.
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de volume durante dois ciclos!*® (compassos) dando espaco para a inser¢do do baixo na figura
do tresillo [3.3.2] (quadro 3.04, item 19). A trilha do delay 3 foi configurada em 5866
milissegundos (length time) e 88 colcheias (length musical) para repetir o baixo. Uma textura
complexa e dindmica emerge entre os delays e, para agregar ainda mais complexidade, criamos
ritmos em referéncia ao estilo do pianista Fabio Torres (TORRES, 2016), além de estruturas
baseadas na timeline 3.3.2 (minutagem 7:19). Antes desta pausa, haviamos adotado a textura
da improvisacdo jazzistica contrapontistica (OLMSTEAD, 2003) como foi feito nas pecgas
anteriores.

Neste ponto, a fase de ajuntamento ja chega aos 80%: ja ndo se consegue perceber os
elementos harmoénicos como dispersos, pois. Assim, passamos a usar aberturas diversas e
escalas baseadas no modo nordestino. Aproximadamente a dois tergos desta se¢ao (8:06), apos
um periodo de varios blocos harmdnicos, iniciamos um contraponto livre improvisado (quadro
3.04, item 22), concluindo-o com uma técnica percussiva criada e intitulada “Ten Drummers”'*
pelo pianista Chick Corea (1987, p. 11). Programamos os envelopes de volume para silenciarem
o delay 3 e decrescerem os demais delays em -15dB, aumentando os volumes paulatinamente
para fazerem coro ao crescendo em ostinato [3] (quadro 3.04, item 23). Houve um ultimo
momento de improvisagdo, em que utilizamos ostinatos em relacdo a timeline, como a textura
de Harlem stride, ja mirando a conclusdo da peca. A fase de encontro durou apenas um ciclo
da timeline 3.3.2. Proximo ao encontro ritmico da anamorfose, juntamo-nos aos delays, tocando
os acentos da timeline, finalizando com o acorde anamorfico final, D7(#11). Diferentemente
das demais pecas, ndo hé resolu¢ao do acorde anamorfico. Os delays sdo silenciados e os ciclos
extras do acorde anamorfico sdo executados por nos.

Finalizando, oferecemos um pequeno poema escrito em ocasido da criagdo da peca:

Entreformas sdo formas de arte entre
formas de musica, formas de ritmo,
formas de sentir, formas de criar,
formas de tocar, formas de brincar,
formas de ouvir, formas de pensar;

€ o processo ‘entre as formas’.

148 O ciclo polimétrico entre a timeline 3.3.2 (44 pulsos) e o tresillo (8 pulsos) encerra-se em 88 pulsos
(MMC 8, 44 = 88): dois ciclos da timeline e onze ciclos do tresillo. Dai a escolha por tal extensao.

49 Em traducéo livre: ‘dez bateristas’. Nesta técnica, os dez dedos sdo bateristas e as 88 teclas do
piano sao tambores. A técnica pressupde o uso de um padrao de, por exemplo, dois dedos da mao
direita tocando teclas pretas e trés da esquerda tocando teclas brancas, portanto, ressaltando o aspecto
percussivo do instrumento.
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CONSIDERACOES FINAIS

Segundo Loépez-Cano & Opazo (2014, p. 182), a conclusao de um trabalho
investigativo visa colocar um ‘ponto final’ na pesquisa, circunscrevendo-a, mesmo quando
novas agdes partindo da pesquisa atual parecam inesgotaveis, a fim de sintetizar os resultados
e refletir sobre ele. Ao elaborar um epilogo para esta pesquisa, percebemos justamente isso: que
sdao muitos os desdobramentos futuros que esse modesto inicio pode engendrar. Sim, este € o
inicio de uma longa caminhada.

O levantamento bibliografico no capitulo 1 foi de suma importancia para nossas
descobertas, pois, mediante essa nova visdo, pudemos acessar os fazeres artisticos relatados.
Talvez, uma frase tenha disparado derradeira ‘mudanca de fase’ em nosso pensamento, a saber:
“o ritmo neste contexto ndo ¢ aquele relacionado as divisdes métricas, a0 compasso, a
aritmética, e sim ao ritmo com balango, expressividade e fraseado que geram maior consciéncia
durante os gestos e movimentos.” (RIBEIRO; FIAMINGHI, 2019, p. 3).

Aprendemos que o treinamento do aspecto ritmico estd para além de memorizar
estruturas ritmicas, sejam levadas, células ou padrdes, polimetrias ou polirritmias, e de aprender
a contar os tempos dos compassos. Estd mais para um religar-se ao que esta entre o intelectual
e o intuitivo, o cognitivo e o sentido, o analitico e o incorporado. O processo propedéutico
relatado no capitulo 2 trouxe-nos uma transformacdo da cosmovisdo musical, primeiro, pela
revisdo da hierarquia entre o vertical e horizontal de que fala Gramani; depois, por trazer um
aprofundamento inesperado da consciéncia ritmica pelo desenvolvimento da concentracdo para
realizar dissociagdes, fazendo nascer novas associagdes e aflorando em nds um apetite criativo
que se tornou abundante fonte de flow. Despertou-se nossa percep¢do ritmica, melhorou-se
nossa consciéncia do pulso, a nés que, antes do inicio dos estudos com esses ‘novos ritmos’,
tinhamos dificuldades com compassos impares. Alids, o aspecto ritmico desde sempre nos
fomentou a necessidade pela pesquisa. Constatamos que ndo apenas houve uma transposi¢ao
destas barreiras iniciais, mas indo além, nos levando a um portifélio artistico individualizado,
ao programa de mestrado e ja a docéncia destes conhecimentos.

Dessarte, durante esta pesquisa, iniciamos um projeto de ensino intitulado Oficina
Ritmica Viva no Conservatorio Municipal Galdina Corréa da Costa Rodrigues (Patos de Minas-
MG), onde somos efetivados desde 2008. O objetivo ¢ trabalhar essa propedéutica dentro do
paradigma ritmico apresentado, com encontros semanais gratuitos realizados durante todo o
ano letivo, dando boas-vindas a gente de todas as idades, musicos, estudantes, aspirantes e até

‘ndo-musicos’. A oficina teve inicio em margo de 2022, com alunos de diferentes idades, da
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comunidade interna e externa da escola, e até dois professores do conservatorio. Ao longo do
primeiro semestre, percebeu-se uma transformagdo no aspecto cognitivo, na consciéncia e
percepcao do pulso e na sensibilidade musical nos participantes.

Logramos éxito em aplicar elementos das Séries Ritmicas de Jos¢é Eduardo Gramani
combinados a processos de defasagem, como foi mostrado no capitulo 3. Nosso trabalho
apresenta um fator inovador que est4 na combinagdo da aplicacdo das Séries de Gramani com
procedimento de defasagem e live looping utilizando um programa ‘de prateleira’, a DAW
Reaper. Ainda com respeito as técnicas de live looping engendradas, ¢ importante comentar
que sdo transferiveis. Objetivamos a pesquisa ndo de um programa, aplicativo, nem hardware,
mas de um método que possibilitasse nosso engenho. Por isso usamos o Reaper, por ser o
programa de que dispinhamos. Em desdobramentos futuros, pretendemos explorar demais
programas que sdo mais comumente utilizados na area da computacao musical, além de aplicar
elementos ritmicos diferentes. Outro desdobramento seria a aplicacao de aspectos ritmicos sem
maquinas.

Kostka & Santa (2018, p. 105, tradugdo nossa) comentam que “uma das principais
caracteristicas que distingue a musica pos-tonal daquela da era tonal € a preocupagao com o

ritmoaalSO

e afirmam que, apesar de ser elemento importante na musica tonal, o aspecto ritmico
¢ mais direto e facil de compreender, tanto que as analises pouco o relatam. Ja na musica pos-
tonal, o foco esta no ritmo, no minimo tanto quanto nas notas musicais, de modo que apresenta
ritmica complexa e variada. Por outro lado, houve um grande avanco no estudo
etnomusicologico no século XX, revelando a face ritmica da musica africana, contribuindo com
um arcabougo tedrico para sua compreensio e aplicagdo em novas técnicas composicionais.

Em vista dessas coisas, consideramos que o processo ritmico nas musicas anamorficas
foi além para se tornar catalisador dos aspectos harmoénico e melddico, ou seja, houve uma total
inversao dos papéis: o ritmico manipulou a harmonia e a melodia. Resultou que nossa criagdao
entronizou o ritmo, tornando-o semantico, outorgando-lhe a primazia e o controle dos cambios
harmonicos e melodicos que, dantes, aconteciam ‘sobre’ ele.

Por fim, esta pesquisa abre um leque de possibilidades artisticas, desde a cria¢ao de
mais exercicios, a composi¢ao de uma obra musical que possa modestamente contribuir com

novos caminhos musicais.

%0 No original: “One of the many features distinguishing post-tonal music from that of the tonal era is its
preoccupation with rhythm.”
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