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AMARO, Vinicius Borges. O ritmo como um articulador de gestos e processos 

composicionais na perspectiva de um diálogo com a capoeira. 2015. 179 f. 

Dissertação (Mestrado em Música). Programa de Pós-Graduação em Música da 

Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2015. 

RESUMO 

O presente trabalho busca avançar no entendimento da importância das construções 

rítmicas como ferramentas composicionais, imaginando e mesmo materializando 

relações entre o universo da capoeira, a partir do trabalho de Bertissolo (2013) e os 

quatro conceitos que estabelece como síntese — ciclicidade, incisividade, circularidade 

e surpreendibilidade —, e a teoria do ritmo, tomando as noções de gesto e de processo 

como alavancas ou catalisadores dos experimentos a serem realizados, e 

consequentemente, do próprio traçado da investigação, focalizando a produção de 

quatro obras musicais e um memorial analítico-descritivo que sintetizem todo o 

percurso delineado pela pesquisa. 
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AMARO, Vinicius Borges. The rhythm as an articulator of compositional gestures 

and processes in the perspective of a dialog with Capoeira. 2015. 179 f. Master's 

Degree Dissertation (Music Composition). Programa de Pós-Graduação em Música da 

Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2015. 

ABSTRACT 

This study aims to further our understanding of the importance of rhythmic 

constructions as compositional tools, imagining and materializing relations between the 

capoeira universe, from Bertissolo's work (2013) and the four concepts he sets as 

synthesis — ciclicity, sharpness, circularity and surpriseness —, and the theory of 

rhythm, assuming the notions of gesture and process as ideas which make possible the 

experiments to be performed, focusing on the production of four musical works and an 

analytical-descriptive memorial which summarizes the steps taken along this 

investigation. 
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INTRODUÇÃO: DO ENTRELAÇO ENTRE TEORIA E PRÁTICA 

AO ESTÍMULO DA PESQUISA 

Deve haver um circuito de relações entre teoria e prática que conduz todas as etapas 

envolvidas na criação de uma obra musical. Foi partindo desta suposição que Lima 

(2012), no capítulo de abertura do seu livro Teoria e prática do compor I, deu à luz o 

que ele chama de composicionalidade: uma propriedade intrinsecamente ligada aos atos 

compositivos, resultante da interpenetração entre essas duas instâncias. Para o autor, "a 

rigor, não existem práticas composicionais. Não faz sentido representar o compor como 

se a teoria estivesse apenas do lado de fora" (ibid., p. 15). 

 A noção de composicionalidade reúne cinco elementos que podem ser 

entendidos como vetores temáticos: 1) indissociabilidade, que legitima a 

impossibilidade de elaborações teóricas a partir apenas da percepção, sendo, então, o 

que permite o vai-e-vem entre observação e construção, decisão e realização; 2) criação 

de mundos, ou seja, o reconhecimento de que uma obra composta é um novo mundo 

criado, pronto para interagir com outros mundos correlacionáveis; 3) criticidade, que 

parte do princípio de que composição é um ato interpretativo, uma visão crítica do 

mundo; 4) reciprocidade, que admite a ausência de fronteiras entre o criador e o que é 

criado, isto é, a concepção de que compor implica em se recompor; e 5) campo de 

escolha, que assegura a existência de um processo seletivo de elementos que limita e, ao 

mesmo tempo, dá liberdade a qualquer investida criativa. 

 Sendo assim, um projeto composicional também reúne características ligadas a 

um processo metodológico de investigação, muito bem sintetizado pelo campo de 

escolhas, de onde se pode inferir a noção de 'problema' que delimita os dados e os 

procedimentos a serem explorados em todo o percurso criativo. Este, por sua vez, a todo 

o tempo controlado por um viés analítico representado pelo crivo da criticidade. 

Lembrando ainda que a criação de mundos contempla uma espécie de produto, 

completamente passível de discussões e questionamentos dos mais diversos.  

 Tais considerações nos colocam diante do entendimento de que o compor, em si, 

pode ser concebido como pesquisa e, por conseguinte, como produção de conhecimento. 

É apoiado nessa perspectiva que proponho dar início à presente dissertação de maneira 
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pouco habitual, partindo de ideias extraídas de obras por mim compostas antes das 

etapas de elaboração deste trabalho.  

 Para tanto, devo esclarecer que desde 2007, ano que ingressei no curso de 

Composição da Escola de Música da UFBA, venho despertando interesses por 

construções de caminhos composicionais que privilegiem a perspectiva das relações 

rítmicas. Sendo mais específico, podemos encontrar em composições de minha autoria, 

compreendidas no âmbito desse percurso, contextos sonoros onde articulações em torno 

dos aspectos de temporalidade funcionam como componentes de expressividade, 

desempenhando, portanto, um papel importante na criação de tensão, repouso, seja ele 

pontual ou estrutural, direção e contraste, de maneira similar à harmonia. 

 No contexto de revisão deste repertório foi possível perceber, em elaborações 

compositivas, ocorrências de ideias que poderiam ser expressas em termos de 'gestos' e 

'processos' rítmicos. Sendo assim, seria possível construir um caminho de investigação 

que partisse desses dois conceitos? Em que medida as noções de 'gesto' e 'processo' 

rítmicos poderiam ser úteis na construção de discursos compositivos?  

 Por outro lado, revendo o ritmo como elemento fundamental para a relação entre 

música e movimento, de onde se extrai as ideias fundamentais para as formulações 

conceituais sobre o gesto, nos deparamos com manifestações culturais como a capoeira 

que, além de estar intrinsecamente ligada a uma motivação musical muitas vezes 

lembrada por características rítmicas, tem as suas bases expressivas atreladas ao corpo e 

ao potencial de mobilidade do mesmo. Tendo em vista as possíveis associações entre 

ritmo musical e movimento corporal nesse contexto, a capoeira poderia contribuir para a 

apreensão em torno de gesto e processo? A ponteira
1
 de um capoeirista em direção ao 

seu oponente poderia ser traduzida em uma ação musical? A observação desse golpe 

poderia indicar algum dado para formulações de processos composicionais? Esses 

processos poderiam estar fundamentados em estruturas rítmicas?  

 É na tentativa de elucidar essas questões que identificamos a nossa pesquisa, 

assumindo, obviamente, a importância e responsabilidade de apresentar respostas 

artísticas, expressas em composições de obras musicais. Assim, objetivamos investigar 

a construção de caminhos composicionais a partir das ideias de gesto e processo, 

enfatizando a perspectiva da temporalidade, das relações rítmicas, tomando o contexto 

da capoeira, e mais especificamente o trabalho de Bertissolo (2013) e os quatro 

                                                 
1
 Movimento ou golpe de capoeira. 
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conceitos que ele sintetiza — ciclicidade, incisividade, circularidade e 

surpreendibilidade —, como estímulo e referência. 

 Nessa direção, e tendo em vista a importância dos assuntos que tangem a nossa 

proposta para a área da composição, esse trabalho se organiza em quatro partes 

principais: 1) um capítulo inicial dedicado à demonstração de que as noções de gesto e 

processo rítmicos já estão presentes em obras compostas por mim anteriormente; 2) 

uma revisão bibliográfica apresentando uma síntese de aspectos fundamentais da teoria 

do ritmo, discutindo visões distintas, e também visitando a literatura sobre gesto e teoria 

do compor; 3) um espaço para a construção de ideias mais objetivas que nos direcionem 

à formulação de estratégias composicionais, onde faremos algumas considerações sobre 

o ritmo numa perspectiva pós-tonal e traçaremos um perfil de diálogo entre composição 

e o universo da capoeira a partir de decalques musicais e da implementação dos 

conceitos de Bertissolo (2013); e 4) a elaboração de um memorial analítico-descritivo 

de quatro peças compostas como resultado principal de todo o processo de investigação 

compreendido no âmbito deste percurso. 

 Com isso, esperamos avançar no entendimento da importância das construções 

rítmicas como ferramentas composicionais, imaginando e mesmo materializando 

diálogos culturais a partir da aproximação entre a música de concerto e o universo da 

capoeira, contribuindo assim com o campo da composição. 
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1 VISUALIZANDO O PONTO DE PARTIDA 

Na perspectiva de autoanálise que compõe o ponto de partida desta pesquisa, duas 

foram as obras escolhidas para exemplificarmos de onde tiramos as noções de gesto e 

processo rítmicos: Estrutura Harmônica Pivot I e II. A seleção se justifica pelo fato de 

serem miniaturas, e por isso podem ser investigadas com maior objetividade. Ambas 

foram compostas com o intuito didático de expor situações que representem algum tipo 

de causalidade musical, e motivada por lemas criados como estímulos pré-

composicionais.  

 No caso da primeira, o lema foi: se alguns acordes quartais forem 

problematizados, então mudaremos a concepção harmônica do discurso compositivo. 

Nesse contexto, duas escalas simétricas, a aumentada e a diminuta, foram utilizadas 

como macroharmonias específicas, respectivamente aplicadas em duas seções distintas 

divididas pelos tais acordes quartais, as estruturas harmônicas que causariam a mudança 

na atmosfera das alturas. Na segunda miniatura o estímulo foi similar: se apresentarmos 

uma ideia em tons inteiros, então alteraremos a intenção expressiva do discurso 

compositivo. Neste caso, o ponto condicional causaria uma mudança na textura, no 

andamento ou em qualquer outro aspecto que determinasse o caráter musical. 

 Muito embora essas pequenas peças coloquem em evidência um tópico relativo 

às alturas (basta lembrar do título das mesmas), o que impulsionou o fluxo das ações 

compositivas, de maneira intuitiva
2
, foram as relações rítmicas. Tal fato foi observado 

pelos colegas que acompanharam a apresentação de ambos os trabalhos no decorrer das 

atividades da disciplina Seminários em Composição I 
3
, quando colocaram em destaque 

as concatenações em relação às ideias métricas, às acentuações e às durações. 

 Vejamos o que acontece na figura 1, que ilustra a primeira seção de Estrutura 

Harmônica Pivot I, compreendida do seu ponto inicial ao compasso 4. Estruturas 

rítmicas levemente irregulares que se intensificam formando espécies de impulsos que 

assumem o protagonismo do fluxo discursivo da composição são percebidas. No 

                                                 
2
 No que se refere a intuição, concordamos com o posicionamento de Ribeiro: " não considero o processo 

intuitivo como aleatório, mas sim como um processo cognitivo de assimilação de experiências 

previamente vivenciadas" (2011, p. 7). Além disso, é importante destacar que essas miniaturas coincidem 

com o período em que eu estava buscando uma aproximação com o contexto da capoeira a partir do 

estudo do berimbau. 
3
 Disciplina oferecida no do programa de Pós-graduação em Música da Universidade Federal da Bahia. 

Na ocasião, primeiro semestre letivo do ano de 2013, ministrada pelo Prof. Dr. Paulo Costa Lima, e 

imersa no tema "Causalidade e Imaginação".  
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compasso 1, onde encontramos o primeiro desses impulsos, nota-se um evento sonoro 

que se acelera gradativamente a partir do encurtamento do intervalo de acentuações 

rítmicas (de três em três, para duas em duas semicolcheias), caminhando 

progressivamente em direção às semicolcheias de durações menores (semicolcheias de 

tercinas). Esses eventos formam ideias concisas e completas, e são explorados como 

ciclos que se dilatam ou comprimem sequencialmente criando uma sensação de tensão 

resultante desta inconstância temporal.  

 O compasso 4, ponto condicional que acomoda os acordes quartais, é 

estabelecido como o momento cadencial da seção, o repouso de todo o fluxo dinâmico 

construído até ele. Contudo, esse repouso não é fruto apenas de relações harmônicas, 

mas, principalmente, da regularidade que as combinações rítmicas imprimem. Ao 

contrário dos compassos anteriores, que pela estrutura temporal acelerada e inconstante 

podem intuir uma sensação de pulso confusa, nele, a pulsação passa a ser claramente 

estável, apesar das síncopes e intenções em termos de articulação.  

Figura 1: Seção 1 de Estrutura Harmônica Pivot I, de Vinicius Amaro 

 

 A segunda seção (figura 2), do compasso 5 ao final da peça, é uma variação da 

primeira, distinguindo-se principalmente pelo plano de fundo — a relação entre as 

alturas que eram baseadas no campo harmônico aumentado e passaram a ser 

estabelecidas pelo campo harmônico octatônico. No que tange às ações que repercutem 

o final da peça (compassos 8 a 11), algo que chama atenção: uma sensação de 
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continuidade expressa a partir de um evento caracterizado por uma regressão métrica 

resultante de um procedimento de redução progressiva de um ciclo rítmico. Este último 

evento se comporta como uma espécie de coda rítmica que compõe o desfecho da obra. 

Figura 2: Seção 2 de Estrutura Harmônica Pivot I, de Vinicius Amaro 

 

 Em Estrutura Harmônica Pivot II temos três seções. A primeira compreendida 

do compasso 1 aos compassos que marcam o primeiro ponto condicional (4 e 5), cuja 

função é apresentar uma ideia em tons inteiros que provoque alguma mudança no 

caráter musical. Todavia, independentemente desta "estrutura harmônica pivot", a 

primeira seção é identificada como um ambiente sonoro fluido, levemente imbricado e 

confuso, devido às articulações rítmicas que tendem a desconstruir as acentuações 

naturais de uma perspectiva métrica tradicional, que vai ficando cada vez mais marcado 

e linear, como pode ser visto na figura 3. 
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Figura 3: Seção 1 de Estrutura Harmônica Pivot II, de Vinicius Amaro 

 

         A sensação de regularidade gradualmente conquistada a partir dos compassos 4 e 

5 é consumada na segunda seção (figura 4). Nesta, podemos observar um fluxo rítmico 

rígido e constante que determina um novo caráter para a peça. 

Figura 4: Seção 2 de Estrutura Harmônica Pivot II, de Vinicius Amaro 

 

         O caráter de dança manifestado pela regularidade rítmica desta seção começa a ser 

ameaçado a partir dos compassos 14 e 15, que representam um link para uma subseção 

levemente instável, compreendida entre os compassos 16 e 21. Essa instabilidade é 

resultante de um procedimento polimétrico expresso a partir da sobreposição de dois 
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ciclos rítmicos de tamanhos distintos, identificados, ainda na figura 4, pelas linhas 

vermelhas. 

         Na terceira e última seção temos, novamente, uma mudança de caráter que nos 

coloca diante do mesmo ambiente sonoro iniciado na seção 1. Três compassos antes 

disso, uma transição moldada por uma estrutura melódico-harmônica de tons inteiros 

que condiciona tal mudança é evidenciada. Essa transição é alavancada e potencializada 

por um evento rítmico aditivo que acumula uma energia cadencial que é resolvida no 

retorno da peça à sua atmosfera inicial. Tudo isso pode ser observado na figura 5. 

Figura 5 : Seção 3 de Estrutura Harmônica Pivot II, de Vinicius Amaro 

 

         Quer dizer, no contexto da revisitação dessas duas pequenas obras foi possível 

perceber situações onde as relações rítmicas assumem o protagonismo de todas as ações 

musicais, em geral, a partir de processos específicos que resultam em eventos que 

poderiam ser assimilados como gestos que, por sua vez, desempenham a função de 

dinamizar o fluxo discursivo composicional. Mas qual é, de fato, a essência do ritmo 

musical? Como ele se manifesta no âmbito da música? Ele poderia ser dissociado de 

outros parâmetros musicais? E sobre o gesto, o que se tem de teorias sobre ele? Qual 

relação estabelece com o ritmo? E mais, como a teoria da composição concebe os 

processos composicionais? 

 Essas questões serão postas em relevo de discussão no capítulo que se segue, 

dedicado a uma revisão de literatura sobre os assuntos relativos ao nosso projeto.   
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2 CONSIDERAÇÕES TEÓRICAS 

2.1 SOBRE RITMO 

Falar de ritmo é falar de tempo. Embora careça de uma definição precisa e definitiva no 

âmbito da música, e há autores como Sachs (1953, p. 12) que chegam a acreditar na 

impossibilidade desta tarefa, esse aspecto sempre aparece como propulsor do 

movimento, articulando a disposição temporal de eventos sonoros, haja vista os 

trabalhos de  London (2012; 2001), Terni (1984), dentre outros. 

 Por outro lado, na medida em que a experiência musical está diretamente ligada 

à percepção das relações temporais entre dois ou mais fenômenos sonoros, os padrões 

de duração, como uma das manifestações mais reconhecíveis do ritmo, assumem uma 

função essencial para a noção de música. Como afirma Epstein:     

Duração é vista por escritores com Cone, Komar, Sessions, e 

Schenker, e eu concordo, como o elemento mais fundamental e 

indispensável da música. Em alguns aspectos, isso é prontamente 

demonstrável em músicas quase inteiramente constituída 

temporalmente — na medida em que elas são desprovidas de 

temperamento ou altura fixa e suas estruturas derivadas, usando 

apenas ruídos percussivos, como músicas africanas e do Pacífico
4
 

(EPSTEIN, 1979, p. 55, tradução nossa).   

 Mas como poderíamos abordar o tempo na música? Ele partilharia da mesma 

sensação de temporalidade vivenciada fora dela? Se comporta da mesma maneira 

independentemente do contexto cultural ou estético? Essas perguntas são apropriadas 

para um projeto de pesquisa que busca tomar o ritmo como ponto de partida para a 

elaboração de gestos e processos composicionais. E afim de esclarecê-las, torna-se 

conveniente uma breve revisão das ideias contidas nos escritos de Kramer (1988), antes 

de iniciar uma abordagem mais aprofundada em outros aspectos.  

                                                 
4
 Duration is seen by writers as Cone, Komar, Sessions, and Schenker, and I would agree, as the most 

fundamental and indispensable element of music. In some respects this is readily demonstrable, for music 

exist that are built almost entirely temporally – to the extent that they devoid of tempered or fixed pitch 

and its derivate structures, using only percussive ―noise‖ – like African and pacific music.   
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2.1.1 Ritmo e temporalidade 

Em seu livro The Time of Music (1988), Jonathan Kramer tece considerações teóricas 

que ultrapassam a ideia de fazer um estudo tradicional em torno da rítmica, da métrica e 

como esses aspectos se manifestam, seja numa composição ou numa perspectiva de 

escuta. A proposta do autor é investigar a relação entre tempo e música partindo do 

princípio de que "música ganha significado no e através do tempo"
5
 (KRAMER, 1988, 

p. 1), e o tempo, tendo em vista as suas acepções relativistas, subverte a Lei da 

contradição
6
. 

 Nessa direção, buscando suporte em enfoques filosóficos e psicológicos e 

estabelecendo comparações entre músicas de diferentes séculos, períodos e culturas, o 

autor toma como pressuposto a possibilidade do tempo musical
7
 poder envolver 

temporalidades de natureza distintas e até opostas, inclusive simultaneamente. É nesse 

contexto que surgem duas amplas categorias que descrevem os tipos de temporalidades 

que se manifestam no fenômeno musical: o tempo linear e o tempo não-linear. Vale 

lembrar que o termo temporalidade é tomado como qualidade do que é temporal. 

  No tempo linear
8
 os materiais musicais guardam uma intensa relação de 

causalidade, de modo que o fluxo musical pode ser entendido como um processo 

direcional e evolutivo de uma ideia inicial. Essa perspectiva guarda fortes relações com 

a criação de expectativa, dialogando, portanto, com a tradição da música tonal. Mais 

que isso, o tempo linear se aproxima do pensamento predominante da cultura ocidental 

que concebe o tempo, de uma maneira geral, nas relações entre o binômio passado e 

futuro, o que o autor chama de "tempo profano", o tempo do "tornar-se". Não por acaso, 

os caminhos que levaram à consolidação do sistema tonal, bem como de uma 

organização rítmica centrada numa estruturação métrica essencialmente regular e 

hierárquica coincidiu com o progressivo e paulatino enfraquecimento do teocentrismo.  

                                                 
5
 I might add, music becomes meaningful in and through time. That is a central theme of this book.  

6
 Princípio criado por Aristóteles que assegura a impossibilidade de coexistência entre duas posições 

antitéticas. Ex.: a verdade não pode ser mentira, da mesma maneira que uma mentira não pode ser 

verdade.  
7
 O autor (1988, p. 7) diferencia o tempo musical do tempo ordinário ou absoluto. O tempo musical existe 

na relação entre o ouvinte e a música, enquanto o tempo ordinário ou absoluto surge a partir da relação de 

uma pessoa com todas as suas experiências, inclusive com a música. Assim, ambos os tempos têm 

existências paralelas. 
8
 Let us also define linear time as the temporal continuum created by a sucession events in which earlier 

events imply later ones and later ones are consequences of earlier ones (KRAMER, 1988, p. 20). 
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 Enquanto o princípio da linearidade está no fluxo constante, uma situação de 

não-linearidade tende a não se desenvolver, a não mudar. No tempo não-linear
9
 os 

eventos musicais não guardam relações causais, manifestam-se como resultado de 

princípios pré-estabelecidos que governam uma obra ou determinado trecho dela. Este é 

o tempo do 'ser', meditativo e fincado no presente, o 'tempo sagrado', como diria o autor, 

e guarda relações diretas com culturas não ocidentais (as orientais, por exemplo). Não 

por acaso também, a liberdade tanto métrica quanto harmônica, característica da música 

do século XX, a busca por texturas mais estáticas, contemplativas ou ritualescas, 

coincidiu com o conhecimento cada vez mais profundo do mundo europeu em relação a 

outras culturas
10

.  

 Vale salientar que ambos os conceitos não são mutuamente excludentes na 

experiência musical. Kramer chega a observar que qualquer tentativa de vincular uma 

obra ou um trecho dela a apenas um tipo de temporalidade deve ser evitada (1988, p. 8). 

Materiais musicais auditivamente não causais e que podem intuir uma sensação de 

tempo não-linear, como acontece em composições multiseriais, podem estar 

concatenados a partir de processos organicistas que induzem uma percepção linear do 

tempo.   

 Diante da diversidade de possibilidades entre a relação dialética dos tempos 

linear e não-linear, procurando também elementos para a compreensão das múltiplas 

poéticas musicais surgidas a partir do século XX, cinco tipos específicos de 

temporalidades musicais são formulados – tempo linear direcionado, tempo linear não-

direcionado, tempo linear multi-direcionado, tempo-momento e tempo vertical.   

 O tempo linear direcionado fundamenta-se num "contínuo temporal onde os 

eventos progridem em direção a metas previsíveis"
11

 (1988, p. 452). Um processo 

progressivo de modulação na música tonal poderia ser tomado como exemplo.  

 Em grande parte da música pós-tonal, onde os caminhos que levam à polarização 

de uma tônica já não articulam mais as principais estratégias de expressividade, 

                                                 
9
 Nonlinear time is the temporal continuum that results from principles permanently governing a section 

or piece (KRAMER, 1988, p. 20). 
10

 Aspectos como os estados de imersão na performance – tratada muitas vezes como ritual – , a noção de 

tempo circular na prática da improvisação, os materiais expressivos, a riqueza timbrística, os 

procedimentos rítmicos e a integração corpo/música, entre outros, têm encantado músicos e estudiosos do 

mundo ocidental de proveniências múltiplas, a começar pelos compositores europeus do início do século 

XX. Materiais e procedimentos musicais do mundo não ocidental passam a influenciar a música ocidental 

nos primórdios do século passado, trazidos à Europa através de mostras culturais, feiras, criação de 

museus e eventos que divulgaram a cultura oriental no ocidente (FRIDMAN, 2002, p. 355). 
11

 Temporal continuum in which events progress toward predictable goals.  
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parâmetros como ritmo, timbre e textura passaram a impulsionar mais enfaticamente 

essa direcionalidade. Por outro lado, ainda que exista uma sensação de continuidade nas 

músicas desse contexto, as metas ou objetivos, em geral, não são tão claros. Muito 

frequentemente não sabemos ao certo para onde estamos sendo levados no fluxo das 

frases e seções até chegarmos a um ponto. Essas são características do tempo linear 

não-direcionado.  

 O tempo linear multi-direcionado é evidenciado quando a descontinuidade 

começa a ameaçar a linearidade do tempo musical. Nesse sentido, ele está ligado a 

peças ou seções nas quais a direção do movimento é frequentemente interrompida pela 

descontinuidade. Ambientes distintos são inesperadamente alcançados com tanta 

frequência que a linearidade parece estar sendo reordenada a todo instante. Kramer faz 

questão de enfatizar que:  

O tempo multi-direcionado não é o mesmo que o tempo linear não-

direcionado. No primeiro caso, o sentido de meta-objetivo é agudo, 

mesmo que com mais de um objetivo implícito e/ou mais de uma rota 

para a(s) meta(s) seja sugerida. No tempo linear não-direcionado não 

existe um objetivo claramente implícito, apesar da continuidade do 

movimento direcionado. Uma analogia gráfica para o tempo multi-

direcionado (comparável com um linha reta para o tempo linear 

direcionado ou uma linha sinuosa para o não-direcionado) seria um 

campo vetorial multidirecional
12

 (KRAMER, 1988, p. 46, tradução 

nossa).    

 Como caso mais radical de descontinuidade, o tempo-momento é desprovido de 

qualquer perspectiva linear. Criando relações com a ideia de 'unidade temporal' 

estabelecida por Stockhoausen (1963) a partir da noção de forma-momento, este tipo de 

temporalidade é identificado em situações musicais onde não existem inícios nem fins 

funcionais, muito embora qualquer peça ou seção necessite começar e terminar de 

alguma maneira. Nesse contexto, os materiais musicais e suas sonoridades são 

compreendidas por suas qualidades próprias, não por suas participações na organização 

ou estruturação da peça como um todo. Os momentos são percebidos como entidades 

independentes e se relacionam com o todo de maneira aparentemente arbitrária e 

aleatória. A obra Kontakt, do próprio Stockhoausen, é o ponto de partida para essa 

                                                 
12

 Multiply-directed time is not the same as nondirected linear time. In the former, the sense of goal-

direction is acute, even if more than one goal is implied and/or more than one route to the goal(s) is 

suggested. In nondirected linear time there is no clearly implied goal, despite the directed continuity of 

motion. A graphical analogy (comparable to a straight line for goal-directed linear time or a meandering 

line for nondirected linear time) for multiply-directed time would be a multidimensional vector field. 
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formulação, e sobre ela parece conveniente abrir um parênteses com as palavras de 

Menezes: 

Kontakte (1959-1960), obra-prima da música eletroacústica em duas 

versões (tape solo; e tape, piano e percussão), demarca as duas fases 

iniciais, e reverte em sons aquela que seria a principal contribuição 

teórica de Stockhoausen, a Teoria da Unidade do Tempo Musical, na 

qual ele expõe o continuum da percepção sonora através de suas 

distintas regiões métricas, frenquencial, harmônica e formal. Os 

ritmos são vistos como frequências extremamente desaceleradas, e as 

frequências, como ritmos extremamente acelerados. Todo o fenômeno 

musical passa a ser entendido então como o resultado da estruturação 

interna das vibrações espectrais. Além desse aspecto, Kontakte 

apresenta pela primeira vez sons rotativos no espaço e inaugura a 

forma-momento, inovação de Stockhoausen no domínio formal e que 

consistiu na escuta da textura de cada momento independentemente de 

seu fluxo dramático e sequencial, operando-se, aí, um radical corte no 

tempo musical e resultando, daí, o afloramento da duração enquanto 

elemento fundamental da composição (MENEZES, 2006, p. 270). 

 Finalizando, o tempo vertical se relaciona com a mais profunda estaticidade. 

Provoca uma sensação auditiva que se direciona à atemporalidade pelo fato dos 

materiais musicas não apresentarem um proporção duracional evidente. Nesse sentido, o 

tempo parece estar suspenso, congelado, eternizado.  

 Essas preocupações de Kramer aparentam ter fortes relações com o trabalho de 

Wallace Berry
13

 (1976). No que se refere aos aspectos estruturais de uma obra, Berry 

coloca a textura e o ritmo como dimensões apreendidas como produto das relações e 

interações de todos os outros elementos. Nesse sentido, a observação do comportamento 

textural assume papel fundamental na percepção do movimento musical, este 

experienciado a partir da passagem ou mudança de um evento ou estado para outro. 

Assim, "a pontuação e proporcionalização de tais linhas de mudança constituem um 

aspecto importante do ritmo (ou seja, são expressivas de elementos rítmicos e 

métricos)
14

" (BERRY, 1976, p. 5), estando então diretamente ligadas à noção de 

temporalidade. Sobre a noção de movimento musical, ponto de observação importante 

para a elaboração dos conceitos de Kramer (1988), Berry discorre: 

                                                 
13

 Compondo um denso estudo com finalidade de discutir questões ligadas à estrutura, movimento e 

efeito expressivo no discurso musical, o teórico e compositor canadense Wallace Berry, de maneira 

relativamente abrangente e contemplando diferentes perspectivas musicais, organiza o seu livro 

Structural Functions in Music (1987), originalmente publicado em 1976, em três grandes categorias que 

considera cruciais para a análise musical: tonalidade, textura e ritmo/métrica. 
14

 The punctuation and proportionalization of such lines of change constitute an important aspect of 

rhythm (i.e., are expressive of element-rhythms and meters which may or may not converge). 
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O conceito de movimento musical é decisivamente ligado ao conceito 

de eventos progressivos, recessivos, e estáticos e de eventos 

complexos. Na medida em que o movimento é um conceito útil na 

experiência musical, pode-se dizer que reside em três tipos de fatores, 

dos quais o mais importante é o que envolve mudanças sonoras 

qualitativas em eventos contíguos
15

 (BERRY, 1976, p. 7, tradução 

nossa).  

  As tendências progressiva, recessiva e estática são autoexplicativas e se 

referem, respectivamente, ao aumento de intensidade de qualquer tipo, à diminuição da 

mesma e a um imutável grau de intensidade (estaticiadade). Sendo que, sobre esta 

última, vale observar que a verdadeira imobilidade é teoricamente inconcebível, visto 

que todos esses três conceitos surgem de relações hierárquicas que são compostas por 

níveis que nem sempre estão em concordância. Desta maneira, o que parece estático em 

um nível superior pode ser fruto de certa mobilidade em níveis mais baixos. Há ainda o 

que o autor chama de movimentos erráticos, aqueles que se comportam de maneira 

arbitrária ou aparentemente sem objetivos, como se estivesse num conflito entre 

progressão e recessão. 

 Ao pensarmos as ideias de movimento em Berry a partir das categorias de 

Kramer, poderíamos perceber ligações existentes entre o tempo linear e a aparente 

causalidade envolvida nas tendências progressiva e recessiva, e o tempo não-linear e a 

não causalidade objetiva nos movimentos estáticos e erráticos.  

 Adentrando os três fatores em que reside o movimento, o primeiro deles está 

relacionado com articulações periódicas expressas por uma sucessão de eventos sonoros 

conectados que transmitem uma sensação de marcha gradativa no fluxo temporal. O 

segundo associado com a percepção de mudanças qualitativamente contrastantes entre 

eventos sonoros sucessivos. E, finalizando, o terceiro "tem a ver com a ilusão de um 

'campo espacial' em música, delineado pelo âmbito da afinação inerente ao espectro das 

frequências perceptíveis"
16

 (BERRY, 1976, p. 8), causando uma sensação de que os 

eventos sonoros estão mais perto ou mais longe, mais acima ou mais abaixo, mais à 

frente ou  atrás.  

                                                 
15

 The concept of musical motion is critically allied to the concept of progressive, recessive, and static 

events and event-complexes. To the extent that motion is a useful concept in musical experience, it may be 

said to reside in factors of three kinds, of which the most important is that involving changing qualities in 

contiguous sonorous events.  
16

 A third factor has to do with the illusion of a 'spatial' field in music delineated by the pitch ambitus 

inherent in the spectrum of perceptible frequencie. 
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 Diante dessas considerações encontramos implicações em torno do ritmo. A 

percepção de todos os fatores descritos por Berry nos leva a idealizar que a experiência 

do movimento se revela na nossa capacidade, enquanto ouvintes, de identificar a 

diferença entre sons que são apresentados e agrupados em unidades estruturais que 

geram significado. Entender o processo de agrupamento foi umas das questões 

principais das investidas teórica sobre ritmo que, inclusive, julgaram, como acontece em 

Cooper e Meyer (1960), o agrupamento como sendo a própria essência do ritmo. 

Pensando neste como fenômeno gestáltico, Nogueira discorre: 

Sua constituição, contudo, exige essencialmente a ação direta da 

imaginação e da subjetividade dos desejos, uma vez que tais processos 

de agrupação não derivam de relações reais com suportes materiais. 

Por essa razão, na experiência do ritmo musical buscamos algumas 

referências reais e essa experiência acaba sendo, de algum modo, um 

reflexo de nossa experiência de vida corporal. Ao “ouvirmos” ritmo 

musical, estamos ouvindo uma espécie de “animação”: uma aparência 

de vida (NOGUEIRA, 2011). 

 As categorias de tempo musical e os relativos tipos de temporalidades 

levantados por Kramer, bem como as ideias de movimento em música com os seus 

fatores específicos levantados por Berry, servem-nos não apenas como sugestões 

teóricas para novas perspectivas de escuta, mas também como constructos analíticos dos 

aspectos rítmicos da música e estímulo para provocações composicionais. No âmbito 

deste trabalho, essas perspectivas nos ajudarão, inclusive, no sentido de localizar e 

compreender os contextos das teorias desenvolvidas sobre o nosso objeto principal (o 

ritmo). Questões que nos direcionem a investigar com mais detalhe o comportamento da 

superfície musical nessas naturezas temporais também farão parte de nossas 

preocupações futuras.    

2.1.2 Ritmo e noções conceituais 

"Estudar o ritmo é estudar tudo na música. O ritmo tanto organiza, quanto é organizado 

por todos os elementos que criam e dão forma ao processo musical"
17

 (COOPER e 

MEYER, 1960, p. 1). Esse é o posicionamento que abre uma das primeiras e mais 

                                                 
17

 To study rhuthm is to study all of music. Rhythm both organizes, and is itself organized by, all the 

elements which create and shape musical processes. 
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importantes investidas teóricas sobre o ritmo no século XX — o livro The Rhythmic 

Structure of Music, de Copper e Meyer (1960).  

 É de se estranhar que, diante de toda a produção acadêmica no campo da teoria 

musical desde o modernismo, um esforço no sentido de entender as relações temporais 

em música chegasse tão tarde. Muito provavelmente, uma das causas principais esteja 

ligada às dificuldades no estabelecimento de limites metodológicos para a observação 

de algo que se move o tempo inteiro. Tal fato é relatado por outros teóricos que se 

propuseram a encarar esse desafio, como Hasty (1997, p. 3), que vê o ritmo como o 

aspecto musical mais problemático devido à subjetividade que envolve a sua percepção. 

Já Kramer (1988, p. 2), afirma que estudos concentrados no campo das alturas são 

muito mais frequentes porque, pelo menos no contexto ocidental, elas são 

quantificáveis, enquanto o ritmo não.  

 Há de ser mencionado que existem trabalhos anteriores, inclusive há cerca de 

500 anos antes de Cristo, como é o caso da Elementa Rhythmica escrito por Aristoxenos 

(PEARSON, 1990), mas o trabalho de Cooper e Meyer (1960) realmente inaugurou 

uma abordagem organicista e estruturalista para o ritmo no fenômeno musical, 

extrapolando assim uma visão puramente voltada a níveis locais. Trabalhos posteriores 

como os de Cone (1968), Berry (1976), Epstein (1979), Lerdahl e Jackendoff (1983), 

Lester (1986), Kramer (1988) e Hasty (1997), em geral, tomaram o mesmo como 

referência, ampliando-o principalmente no que diz respeito à visão de métrica.   

 Segundo Cooper e Meyer (1960, p. 1), as dificuldades encontradas em 

teorizações no campo do ritmo estão atreladas às falhas em distinções claras entre os 

vários aspectos da organização temporal da música. Por isso, eles propõem como ponto 

de partida para suas elaborações teóricas uma reflexão sobre os conceitos básicos que 

permitem pensar o ritmo, para, a partir daí, investigar como ele se manifesta na música.  

 Rumo a algumas definições importantes, os autores trazem a noção de níveis 

arquitetônicos, a espinha dorsal de toda a abordagem analítica. Essa ideia, que apresenta 

grande importância na análise da estrutura harmônica e melódica, a qual estimula a 

fragmentação de uma obra em sua totalidade em partes menores, é igualmente 

importante na análise rítmica, afinal:  

[...] a estrutura rítmica de uma obra não se desenvolve como uma série 

de unidades discretas e independentes amarradas de forma mecânica e 

aditiva tal como um terço, mas sim como um processo orgânico no 

qual motivos rítmicos menores, mesmo possuindo um contorno e 
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estrutura própria, também funcionam como parte integral de uma 

organização rítmica maior
18

 (COOPER e MEYER, 1960, p. 2, 

tradução nossa).  

2.1.2.1 Agrupamento  

Um conceito que fundamenta as teorias do ritmo é o de grouping, ou agrupamento. Para 

Cooper e Meyer: "agrupamento, em todos os níveis arquitetônicos, é produto de 

similaridade e diferença, proximidade e distanciamento de sons percebidos pelos 

sentidos e organizados pela mente"
19

 (1960, p. 9). A partir de um fenômeno mental, não 

físico, diferenças entre sons ou grupos de sons, sejam eles em termos de altura, timbre 

ou dinâmica, ou mesmo se eles estiverem separados por algum intervalo temporal, 

resultarão em agrupamentos, e, assim, em padrões rítmicos. Nesse aspecto, os autores 

acreditam que agrupamento não é só a essência do ritmo, mas o próprio ritmo em si.  

 Esse conceito recebe atenção especial em A Generative Theory of Tonal Music 

(1983) — Uma Teoria Generativa da Música Tonal. Neste trabalho
20

, Lerdahl e 

Jackendoff apresentam uma abordagem teórica para a música tonal ocidental focada na 

percepção de um ouvinte ideal, segundo eles,experimentado no idioma da música (1983, 

p. 1). Aqui, a noção de agrupamento é incorporada pelo que eles chamam de estrutura 

de agrupamento, o primeiro dos quatro componentes de intuição musical. 

 A premissa deste componente é que um ouvinte experimentado no idioma da 

música escuta uma obra qualquer a partir da organização de unidades de diferentes 

dimensões temporais que chamamos genericamente de grupos. Essa capacidade de 

                                                 
18

 As a piece of music unfolds, its rhythmic structure is perceived not as a series of discrete independent 

units strung together in a mechanical, additive way libe breads, but as an organic process in which 

smaller rhythmic motives, while possessing a shape and structure of their own, also function as integral 

parts of a larger rhythmic organization.  
19

 Grouping on all architectonic levels is a product of similarity and difference, proximity and separation 

of sounds perceived by the senses and organized by the mind.  
20

 Propondo uma interface entre a linguística, psicologia da Gestalt e o fazer musical, trabalhando assim 

com metodologias científicas para o entendimento da gramática desta última área, Lerdahl e Jackendoff 

expõem toda a teoria a partir de quatro componentes da intuição musical: estrutura de agrupamento, que 

expressa uma segmentação hierárquica da peça em motivos, frases e seções; estrutura métrica, que 

expressa a intuição de que os eventos de uma peça estão relacionados a uma alternância regular de tempos 

fortes e fracos em vários níveis hierárquicos; redução temporal, que atribui às alturas de uma peça uma 

hierarquia de "importância estrutural" no que diz respeito à sua posição nas estruturas de agrupamento e 

métrica; e redução prolongacional, que atribui às alturas de uma peça uma hierarquia que expressa 

tensão/relaxamento e continuidade/progressão harmônica e melódica (LERDAHL e JACKENDOFF, 

1983, p. 8 - 9). Por estarem ligados aos aspectos de temporalidade e serem compatíveis como músicas que 

fogem da ótica tonal, iremos nos ater apenas aos dois primeiros componentes.  
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agrupar informações, que na realidade é uma potencialidade cognitiva humana, não se 

restringe apenas ao campo da escuta, mas também à percepção visual.  

 No universo da teoria musical, formulações terminológicas foram aplicadas 

nesses grupos que, naturalmente, se relacionam hierarquicamente: motivos, temas, 

frases, períodos, seções, chegando à própria obra em sua completude.  O exemplo 

utilizado pelos autores para ilustrar um aninhamento hierárquico de grupos está no tema 

inicial da Sinfonia Nº 40, de Mozart (figura 6).   

Figura 6: Exemplo de agrupamentos 

 

 Sobre a percepção dos grupos, três precauções são levantadas pelos autores. A 

primeira delas diz respeito à recursividade, que legitima as relações de subordinação e 

supraordenação entre grupos de diferentes níveis. A respeito disso, os autores afirmam 

que "qualquer padrão abstrato de agrupamento poderia permanecer igualmente 

inalterado para níveis locais e globais da estrutura musical"
21

 (ibid. p. 14). A segunda se 

estabelece na perspectiva de que, em geral, a não ser em casos especiais, os grupos não 

se sobrepõe (não-sobreposição), eles sempre partilham de um mesmo evento musical. E 

a última está ligada à adjacência, que garante a ideia de que os grupos são sempre 

ouvidos sequencialmente.    

 A estrutura de agrupamento pode ser entendida a partir de dois princípios 

básicos, já prenunciados por Cooper e Meyer (1960), o da proximidade e o da 

similaridade, ambos seguindo uma lógica parecida, tanto no campo visual como no 

auditivo. Enquanto o princípio da proximidade ocorre na relação de distanciamento 

espacial entre objetos no campo visual, no auditivo, tendo a música como exemplo, esse 

princípio se dá através das relações de distanciamento temporal entre eventos sonoros, 

como pode ser percebido na figura 7, que demonstra, em paralelo, diferentes tipos de 

agrupamentos visual e auditivo por proximidade.   

                                                 
21

 [...] any abstract grouping pattern could stand equally for local or global levels of musical structure.  



32 

 

 No que se refere à similaridade, o agrupamento ocorre quando, mesmo em 

condição de distanciamento equivalente entre objetos, no caso do campo visual, ou 

eventos sonoros, no ambiente acústico, eles se associam por algum tipo de parentesco. 

Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 41), trazem um exemplo análogo a figura 8.  

Figura 7: Agrupamentos por proximidade 

 

Figura 8: Agrupamento por similaridade 

 

 Podemos observar que, tanto na figura 8 quanto nos exemplos dispostos por 

Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 41), as similaridades presentes entre os elementos de 

cada pequeno grupo estão atreladas ao parâmetro altura. Mas existiria uma abordagem 

mais básica que ilustrasse a formação de agrupamentos que não apresentam um 

distanciamento significativo para serem avaliados sob o princípio da proximidade? Em 

que, de fato, a mudança de altura contribui para a formação de agrupamentos? Questões 

como essas abrem margens para a menção de outro conceito fundamental para as teorias 

do ritmo, o conceito de acento.  
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2.1.2.2 Acento 

Muito embora de difícil definição, como demonstram concordar Cooper e Meyer 

(1960), Lerdahl e Jackendoff (1983), Berry (1987) e Kramer (1988), acento é um 

conceito relacional. Só pode existir acento se existir o não-acento (Cooper e Meyer, 

1960, p. 6). Nesse sentido, um evento musical é acentuado quando ele é destacado na 

percepção de alguma maneira. Esse destaque pode ser provocado pela mudança de 

duração, timbre, intensidade, contorno melódico, articulação, regularidade, 

característica harmônica, dentre vários outros fatores, diferenciando assim um estímulo 

de uma série de outros estímulos.   

 O acento tem um papel crucial na experiência musical, organizando, portanto, os 

agrupamentos rítmicos. Sendo assim, a disposição de todos os materiais musicais 

podem determinar como esses grupos serão estabelecidos, o que faz da organização 

rítmica não apenas o resultado das relações entre durações, mas, de maneira ampla, do 

processo de interação entre todos os aspectos da organização sonora. Essa abordagem é 

levada tão a sério por Cooper & Meyer (1960) que, no segundo capítulo do livro, 

dedicado aos agrupamentos rítmicos em níveis arquitetônicos baixos, os autores, além 

de demonstrarem cada tipo de agrupamento em diferentes situações métricas, destacam 

cuidadosamente como eles podem ser influenciados pela duração, pelo timbre, 

instrumentação, articulação, direção melódica, ornamentação, harmonia, etc. 

 Na Teoria Generativa da Música, três tipos de acento são colocados, o acento 

fenomênico, que é resultante de 

[...] qualquer evento na superfície musical que enfatiza ou coloca em 

evidência algum momento no fluxo musical. Incluídos nesta categoria 

estão os pontos de ataque de eventos-altura, ênfases locais, tais como 

sforzandi, mudanças bruscas de dinâmica ou de timbre, notas longas, 

grandes saltos, mudanças harmônicas, e similares
22

 (LERDAHL & 

JACKENDOFF, 1983, p. 17, tradução nossa). 

 o acento estrutural, resultante de pontos de gravidade melódica/harmônica numa frase 

ou seção, expresso, por exemplo, por uma cadência ou qualquer meta do movimento 

                                                 
22

 [...] any event at the musical surface that gives emphasis or stress to a moment in the musical flow. 

Included in this category are attack points of pitch-events, local stresses such as sforzandi, sudden 

changes in dynamics or timbre, long notes, leaps to relatively high or low notes, harmonic changes, and 

so forth.  
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harmônico; e o acento métrico, causado por qualquer pulso forte em um contexto 

métrico, que será abordado com mais detalhe quando abordarmos o conceito de métrica.   

 Kramer (1988, p. 86), claramente influenciado por Cooper e Meyer (1960), faz 

uma diferenciação entre acento e stress, que, em suas palavras, "é a ênfase em uma nota 

criada por um ataque intenso, um elevado nível dinâmico"
23

 sucedido, geralmente, por 

silêncio ou situações de baixa dinâmica. Um sforzandi que, como vimos, não merece 

atenção especial na teoria generativa, pode ser considerado como o melhor exemplo. 

Kramer ainda acrescenta o que ele chama de acento rítmico, que é um ponto de 

estabilidade marcado pelo início ou fim de um agrupamento de qualquer tamanho, seja 

ele um motivo, frase, par de frases, etc. Vale ressaltar que esses variados tipos de acento 

coexistem, e assim compõem o complexo que é a estrutura rítmica de uma música. 

 Visto a importância do conceito de acento, parece salutar voltar e observar que a 

figura 8 está, essencialmente, colocando em questão uma configuração rítmica com um 

padrão de acentuação claro e definido expresso pelas mudanças de alturas. Sendo assim, 

este mesmo exemplo de agrupamento por similaridade poderia ser reescrito 

desconsiderando especificidades em termos de nota, como acontece na figura 9. Neste 

caso, as acentuações não darão uma similaridade real aos grupos, mas tendem a marcar 

o início de cada pequeno grupo, assim como uma mudança de altura.       

Figura 9: Exemplo 3 reescrito desconsiderando as mudanças de alturas 

 

 Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 42) também mencionam sobre a possibilidade 

dos princípios de proximidade e similaridade se reforçarem ou estarem em conflito em 

casos específicos, como está ilustrado na figura 10. Na figura 10a, apresentamos um 

caso onde os princípios se reforçam, e na figura 10b, onde eles entram em conflito, 

destacando a prevalência da proximidade na percepção dos grupos.   

                                                 
23

 It is the emphasis on a note created by a sharp attack, a high dynamic level [...].  
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Figura 10: Ambiguidade entre agrupamentos 

 

 

2.1.2.3 Padrões de agrupamentos rítmicos 

Agrupamentos de qualquer tamanho podem ser diferenciados pelas suas estruturas 

internas de acentuação. Essas estruturas compõem o que Cooper e Meyer (1960) 

chamam de padrões de agrupamentos rítmicos, ou, simplesmente, de ritmo, que pode 

ser definido mais precisamente como "a forma com que uma ou mais batidas não-

acentuadas são agrupadas em relação a uma acentuada"
24

 (1960, p. 6). Para os autores, 

existem cinco tipos que, no âmbito da teoria, são associados aos padrões gregos de 

prosódia, os Pés-Gregos: 1) Iambo, fraco-forte (U –); 2) Anapesto, fraco-fraco-forte (U 

U –); 3) Tróqueo, forte-fraco (– U); 4) Dáctilo, forte-fraco-fraco (– U U); e 5) 

Anfíbraco, fraco-forte-fraco (U – U).  

 Berry (1976) sugere mais dois tipos de agrupamentos rítmicos, o Espôndeo, 

fraco-fraco (–  –), e o Tríbraco, forte-forte (U  U). Ele ainda acrescenta que, além de 

agrupamento e padrões motívicos, ritmo é, explicitamente, tempo, na medida em que 

são espécies de degraus para que o fluxo de continuidade temporal sejam preenchidos 

com impulsos ou silêncios relacionados; e o perfil expresso na mudança de elementos, 

experienciado,  por exemplo, a partir da frequência ou taxa de mudança de acordes, que 

resulta no que chamamos de ritmo harmônico (ibid. p. 305). Nesse contexto, ritmo se 

apresenta como o motor e controlador das forças musicais, sendo assim delimitador das 

características formais de uma obra.  

 Na perspectiva arquitetônica da organização rítmica, todos esses padrões de 

agrupamento podem acomodar tanto estruturas rítmicas pequenas, expressas em 

motivos, por exemplo, como também estruturas mais extensas, como pode ser 

visualizado na situação musical apresentada na figura 11. Nela podemos observar um 

                                                 
24

 Rhythm may be defined as the way in which one or more unaccented beats are grouped in relation to 

an accented one. 
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gesto melódico onde toda a sua estrutura rítmica, em todos os níveis, está organizada 

sob o padrão de agrupamento tróqueo. O primeiro nível da estrutura é aquele localizado 

em um curto espaço de tempo (equivalente, no caso, a um tempo em 4/4), o segundo é o 

resultado da junção de dois agrupamentos de primeiro nível, o terceiro formado pela 

combinação de dois agrupamentos de segundo nível, chegando ao quarto, que resulta da 

união de dois agrupamentos de terceiro nível.   

Figura 11: Agrupamento rítmico tróqueo em diferentes níveis arquitetônicos 

 

 Obviamente, os referidos padrões também atendem formulações rítmicas mais 

complexas. Na figura 12, propomos uma análise rítmica de um gesto da Sequenza IXa, 

para clarinete solo, de Luciano Berio, baseada nos mesmo. Embora esse não seja um 

contexto tradicionalmente métrico, e assim não apresente propensões lógicas de 

grupamentos derivadas de acentuações métricas, a direção melódica, a relação entre as 

durações e a dinâmica são suficientes para apreendermos todo o gesto como um padrão 

rítmico iambo, formado por dois grupos anfíbracos.  

Figura 12: Agrupamento rítmico iambo, em Berio 
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 Parece conveniente pensar todo o gesto em seis pequenas partes equivalentes a 

seis pulsos, sendo que a última semínima é, simplesmente, um prolongamento da 

colcheia de quiáltera imediatamente anterior (um decaimento do gesto).  Dois dos seis 

grupos, o segundo e o quinto, são mais acentuados em relação aos outros, 

principalmente por conterem notas que possuem uma duração maior, e assim se 

estabelecem como metas melódicas. Ambos estão entre dois grupos não-acentuados, o 

que deixa pistas para o entendimento de que todo o trecho pode ser dividido em dois 

agrupamentos anfíbracos. Desses dois agrupamentos, o segundo é mais acentuado por 

conter o ponto culminante e guardar a maior dinâmica, caracterizando todo o gesto 

como um agrupamento rítmico iambo.   

 Observar como esses padrões são estabelecidos em uma obra musical, de níveis 

locais a níveis mais amplos, tendo a peça em sua totalidade como nível máximo, tem 

motivado algumas iniciativas analíticas. Os próprios Cooper e Meyer (1960) analisam 

no decorrer do livro obras de diferentes dimensões, como é o caso de Sech Kleine 

Klavierstücke, Op. 19, Nº 4, para piano solo, de Schoenberg, e o primeiro movimento da 

Sinfonia Nº 8, de Beethoven.   

2.1.2.4 Pulso 

A percepção de um agrupamento pode envolver a noção de pulso, um conceito base 

para a experiência e teorias do ritmo. Essa relação é estabelecida a partir do momento 

que, numa perspectiva musical, tentamos organizar o que ouvimos a partir de uma 

divisão objetiva ou subjetiva do tempo em espécies de ticks (pulsações
25

) igualmente 

acentuados e equidistantes, separados uns dos outros por um intervalo de tempo 

denominado por Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 18) de time-span.  

2.1.2.5 Métrica 

Eventos musicais podem ser internamente constituídos de agrupamentos temporalmente 

correspondentes (como ocorre na figura 11), e assim, visto a noção de acento rítmico 

(KRAMER, 1988) — acento que corresponde a cada início de agrupamento —, podem 

induzir uma intuição de ciclos mais ou menos regulares de pulsos acentuados. A uma 

                                                 
25

 "[...] idealizações, utilizadas pelos instrumentistas e inferidas pelos ouvintes a partir do sinal musical" 

(LERDAHL, JACKENDOFF, 1983, p. 18). 
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estrutura de pulsos resultante da sensação estabelecida pela diferenciação de pulsos 

"fortes" e "fracos" damos (ou, pelo menos, foi dado durante muito tempo) o nome de 

métrica
26

, outro conceito de extrema importância para as teorias do ritmo, que passou 

por mudanças consideráveis desde a abordagem de Cooper e Meyer até o viés de Hasty 

(1997).  

 A relação entre pulso e métrica é contemplada pelo que Lerdahl e Jackendoff 

(1983, p. 17) chamam de estrutura métrica
27

, que é independente da estrutura de 

agrupamento e definida como um padrão regular e hierárquico de pulsos, a partir dos 

quais um ouvinte relaciona os eventos musicais. Esses padrões regulares de pulsos são 

responsáveis pela sensação de acento métrico
28

, que já mencionamos.  

 A interação entre os diferentes tipos de acento é importante para a formação da 

estrutura métrica. Nesse sentido, por exemplo, a maneira como os acentos fenomênico e 

estrutural são engendrados durante a música pode causar ambiguidades na apreensão da 

própria estrutura métrica, como ocorre em alguns casos de síncopes. "Conflitos" como 

esse, a depender do nível de intensidade e da escala de tempo, podem, inclusive, 

confundir o senso intuitivo de métrica.     

 Segundo a teoria generativa, a noção de uma alternância periódica de pulsos 

fortes e fracos só se torna possível por causa da existência do que os autores chamam de 

hierarquia métrica — uma sequência paralela de dois ou mais níveis diferenciados de 

pulsos, de modo que um pulso pertencente a um determinado nível também será um 

pulso em todos os outros níveis de menor dimensão (vide figura 13).  

 A relação entre a recorrência de pulsos fortes e os níveis métricos é a seguinte: 

um pulso só pode ser considerado forte em um determinado nível se no nível de maior 

dimensão também for um pulso, como pode ser visualizado graficamente na figura 13. 

Nessa é demonstrado um esquema hierárquico que envolve diferentes níveis de pulsos 

em uma métrica quaternária. Segundo Lerdahl e Jackendoff (1983, p. 68), esse 

emparelhamento de níveis ("grade métrica"), que acontece intuitivamente no processo 

de escuta musical, define também o quão mais forte um pulso será considerado em 

relação a outro pulso forte. 

                                                 
26

 "Métrica é a medição do número de pulsos entre acentos numa recorrência mais ou menos regular" 

(COOPER e MEYER, 1960, p. 4). 
27

 Logo de saída vale reiterar que "os elementos de agrupamento e métrica são fundamentalmente 

diferentes: estrutura de agrupamento consiste de unidades organizadas hierarquicamente; e estrutura 

métrica consiste de pulsos organizados hierarquicamente" (LERDAHL e JACKENDOFF, 1983, p. 25). 
28

 "Por acento métrico nós nos referimos a qualquer pulso relativamente forte em um contexto métrico" 

(LERDAHL e JACKENDOFF, 1983, p. 17). 
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Figura 13: Grade métrica 

 

              Na figura 14 podemos observar como a estrutura de agrupamento interage com 

a estrutura métrica aos moldes da teoria generativa a partir de uma proposição de 

análise dos últimos compassos da obra Piano Piece, de Jamary de Oliveira. Em 

contextos como esse, ritmicamente linear e metricamente regular, pode ser visualizada 

uma correspondência precisa entre os diferentes níveis de agrupamento e os diferentes 

níveis métricos. 

Figura 14: Relação entre agrupamento e métrica em Piano Piece, de Jamary Oliveira 

 

            Por outro lado, essa concepção métrica hierárquica essencialmente separada da 

estrutura de agrupamento acaba congelando o fluxo musical, não contemplando 

irregularidades que podem ocorrer naturalmente em uma música. Embora com trabalhos 

mais antigos, autores como Cone (1968) e Berry (1976), a partir do trabalho de Cooper 

e Meyer (1960), propõem uma disposição de níveis ligeiramente mais fluida e simples, 

como pode ser visto na figura 15.  

 

 



40 

 

Figura 15: Níveis métricos em Cooper e Meyer (1960) 

 

 A fórmula de compasso expressa graficamente em uma partitura, chamada de 

tactus por Lerdahl e Jackendoff (1983), representa o que Cooper e Meyer (1960) 

chamam de nível métrico primário. Sobre este e a sua relação com os demais, eles 

discorrem:  

Nós somos inclinados a pensar que existe somente uma organização 

métrica, aquela designada na formula de compasso e delimitada pelas 

barras de compasso. Isto acontece porque a harmonia tonal e a 

homofonia, com sua ênfase na coincidência vertical e a música de 

dança, com seus padrões robóticos básicos, têm sido, pelos últimos 

duzentos anos, dominados pelo que chamamos de “nível métrico 

primário”. Até recentemente este nível primário dominou a 

experiência métrica. Mudanças em outros níveis métricos que podem 

e são relacionadas com a regularidade do nível primário são tratados 

com uma certa liberdade casual
29

 (COOPER e MEYER, 1960, p. 5, 

tradução nossa). 

Apesar de parecida com a ideia de Lerdahl e Jackendoff (figura 13), essa 

proposta se diferencia por um fator crucial: os autores não pensam em métrica como 

uma superposição estritamente regular de pulsos, mas como uma superposição de níveis 

de ciclos de pulsos (níveis métricos), que não precisam necessariamente estar em 

concordância, eles dependem, de certa maneira, de como os materiais musicais estão 

dispostos na formação dos agrupamentos rítmicos. Assim, essa abordagem abrange 

situações musicais com alguma maleabilidade métrica, como ocorre no trecho 

                                                 
29

 We are inclined to think of there being only one metric organization, the one designated in the time 

signature and measured by the bar line. This is because tonal harmony and homophony, with their 

emphasis upon vertical coincidence, and dance music, with its basic motor patterns, have for the past two 

hundred year made for the dominance of what we have called the "primary metric level". Until recently 

this primary level has dominated metric experience. Changes on other metric levels which can be and are 

referred to the regularity of the primary level are treated with an almost casual freedom.  
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compreendido entre os compassos 44 e 50 da obra Tambores, ondas e frevo, para flauta 

e clarinete, de Wellington Gomes (figura 16): 

Figura 16: Dubiedade métrica, em Wellington Gomes 

 

 

A consciência desses diferentes níveis e a observância de como eles se 

relacionam no fluxo da música nos dá a possibilidade de analisar como a superfície 

musical está delineada na estrutura de pulsos, sendo que estes são geralmente agrupados 

de dois em dois ou três em três e suas respectivas combinações (2 + 2, 3 + 3, 2 + 3, etc), 

a partir dos agrupamentos rítmicos. 

No caso específico da figura 16, fica claro como o compositor elabora um 

processo de dubiedade entre métricas dupla e tripla. Se observarmos as peculiaridades 

existentes nas métricas 3/4 e 6/8, perceberemos que elas se diferem pelo fato da 

primeira ser composta de três unidades de métricas em 2/8 no nível secundário inferior, 

enquanto a segunda em duas unidades de 3/8. O compositor trabalha com essa 

dicotomia, tanto na perspectiva horizontal quanto na vertical, provocando 

ambiguidades. Vale ressaltar que a aparente rigidez da abordagem de Lerdahl e 

Jackendoff (1983) não caberia muito bem em situações similares a essa.  

 Diante dessas duas perspectivas, podemos avaliar que, mesmo com as 

peculiaridades no que se refere a uma concepção métrica "independente" e outra 

"dependente" da disposição dos agrupamentos rítmicos, ambas as abordagens parecem 

fadadas à linearidade e direcionalidade que uma estrutura de pulsos regular, ou 'mais ou 

menos' regular, pode causar. Em outras palavras, métrica, nesse sentido, aparenta-se 

como uma dimensão musical que, contraditoriamente, limita o discurso expressivo, 

visto as múltiplas tendências estéticas típicas do século XX que radicalizam em termos 

de irregularidades e imprevisibilidades, e por isso não se enquadram nesses contextos 

analíticos. Seriam essas tendências amétricas? Ou esses autores chegaram em 
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formulações que se limitam ao escopo discursivo da música tonal? Ou, para falar de 

temporalidade, músicas que admitem o conceito de tempo linear direcionado 

(KRAMER, 1988)? 

 Talvez rodeado por questões desse tipo e tentando encontrar um modelo que 

contemplasse diferentes temporalidades musicais, Christopher Hasty, em Meter as 

Rhythm (1997), propõe uma abordagem de análise rítmica a partir da noção de tempo da 

experiência estética, dimensão essa que contempla, principalmente, o que um ouvinte 

capta da superfície musical. Nesse contexto, ele muda o paradigma da métrica, 

atribuindo à mesma funções e características que até então eram concedidas apenas ao 

ritmo. Em outras palavras, a premissa do autor parte da concepção de que, ao contrário 

do que foi dito em teorias anteriores, ritmo e métrica são aspectos musicais dotados de 

qualidades estruturais similares. 

 Como foi visto no percurso que percorremos até aqui, a métrica foi posta numa 

condição organizacional rigidamente periódica e mecânica, em contrapartida ao ritmo, 

que assegura toda a potencialidade plástica e flexível do fluxo musical. Discorrendo 

sobre a peculiaridade no que se refere à percepção rítmica, Hasty afirma que:  

Falar do ritmo é falar do ritmo de alguma coisa – um gesto 

característico ou forma que faz essa alguma coisa especial. Ritmo, no 

nosso sentido estético, parece refletir um momento da subjetividade e 

experiência humana — um mundo para além do objetivo, do tempo 

"absoluto" da física newtoniana (mas talvez não tão distante da física 

quântica). Mais uma vez, periodicidade parece ser uma questão de fato 

e não, como ritmo, uma questão de julgamento. Nem a periodicidade, 

de modo algum, depende de um observador. E ainda, a toda 

subjetividade e imprecisão que a ideia do ritmo parece apresentar, 

pode servir como um lembrete da complexidade real da experiência 

musical e talvez também como um lembrete da inadequação de nossa 

concepção da temporalidade
30

 (HASTY, 1997, P. 7, tradução nossa). 

 É a partir desse dinamismo entre objetivo e subjetivo, determinado e 

indeterminado, o que parece orgânico do tempo musical, que o autor concebe métrica. 

Nessa direção, ele faz uma distinção importante entre métrica escrita (bar measure), e 

                                                 
30

 "To speak of rhythm is to speak of the rhythm of something — a characteristic gesture or shape that 

makes this something special. Rhythm, in our aesthetic sense, seems to refer to a time of subjectivity and 

human experience — a world apart from the objective, 'absolute' time of Newtonian physics (but perhaps 

not so far apart from quantum physics). Again, periodicity seems to be a matter of fact, not, like rhythm, a 

matter of judgment. Nor is the fact of periodicity in any way dependent upon an observer. And yet, for all 

the subjectivity and vagueness that the idea of rhythm seems to present, it may serve as a reminder of the 

real complexity of musical experience and perhaps also as a reminder of the inadequacy of our conception 

of temporality" (HASTY, 1997, p. 7).  
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métrica ouvida (measure). A primeira surgiu como reflexo de um diálogo com a física 

clássica, que, de maneira geral, tentou enquadrar todas as organizações em modelos 

regulares, homogêneos e simplificados (epistemologicamente falando), resultando, 

como vimos, na noção de ciclos periódicos de pulsos equidistantemente separados. Viés 

esse que, segundo o autor (1997, p. 8), não contempla o relativismo e subjetividade 

inerente experiência musical. E a segunda, defendida por ele, habita em instâncias 

rítmicas, possui maleabilidade, durações não necessariamente precisas e acentuações 

espontâneas.  

 Vale observar que essa concepção métrica abrangente e desprovida de qualquer 

aspecto rígido e engessado possui precedentes. As categorias de temporalidades 

propostas por Kramer (1988), por exemplo, é um deles. Elas promovem uma soltura 

necessária para uma perspectiva de análise do fluxo musical dissociada da ideia de 

tempo vivenciado fora da música. O próprio Kramer, que muito embora ainda 

concebesse ritmo e métrica como aspectos temporais relativamente independentes, já 

apontava o caminho esmiuçado por Hasty (1997): 

Métrica não é separada da música, uma vez que a própria música que 

determina os padrões de acentuação que nós interpretamos como 

métrica. Ela também não é mecânica, apesar de sua tendência à 

continuidade, mesmo quando confrontada com síncopes ou pulsos 

vazios, até definitivamente contraditórios. Música não só estabelece, 

mas também reforça e algumas vezes redefine a métrica
31

 (KRAMER, 

1988, p. 82, tradução nossa).    

 Partilhando desta concepção, Hasty avança na definição de métrica sem fazer 

referência a pulso ou acento, mas estabelecendo-a como um potencial de duração 

produzido pela experiência temporal de um evento imediatamente passado. A sensação 

que é obtida a partir de um evento musical que se desdobra no tempo (possuindo, 

obviamente, início, prolongamento e fim, compondo, desta maneira, a noção de um 

acontecimento, ou parte dele, em sua formação completa) está apta a se relacionar com 

eventos futuros a partir de projeções. Sendo assim, a métrica se apresenta como "um 

processo em que o determinismo do passado é moldado para as demandas da novidade 

                                                 
31

 Meter is not separate from music, since music itself determines the pattern of accents we interpret as 

meter. Nor is meter mechanical, despite its tendency to continue, even when confronted with syncopations 

or empty pulses, until definitely contradicted. Music not only establishes but also reinforces and 

sometimes redefines meter.  
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emergente do presente"
32

 (1997, p. 168), adquirindo, portanto, características rítmica no 

sentido de também se comportar de maneira fluida e ativa.  

 Assim, surge, então, o cerne da questão de Hasty: métrica como um potencial 

projetivo. 

Potencial projetivo é o potencial para a duração de um evento presente 

a ser reproduzida por um sucessor. Esse potencial é realizado se e 

quando há um novo começo, cujo potencial é determinado pelo o 

primeiro evento já passado. O potencial projetivo não é para a 

ocorrência de um sucessor, mas, em vez disso, o potencial de um 

evento duracional passado e completo a ser tomado como relevante 

para o acontecimento de um evento presente
33

 (HASTY, 1997, p. 84, 

tradução nossa). 

 Esse princípio pode ser visualizado a partir do esquema disposto na figura 17. 

Nela demonstramos a sucessão de três eventos musicais, Y, W e Z. No exato momento 

que o evento Y é experienciado, da maneira como ele se desenrola no fluxo temporal, é 

criada uma sensação do que o autor chama de duração projetiva (actual duration, 

projective duratio), que se refere, justamente, ao tempo de início, prolongamento e 

desfecho ocupado por este evento, e é representada pela linha curva com seta. Essa 

quantidade de tempo tende a criar uma expectativa em relação à duração do evento que 

se sucede (W), a duração potencial (potencial duration) ou duração projetada 

(projected duratios), representada pela linha curva pontilhada, que pode ou não ser 

efetivada. Por sua vez, o evento W, na presença de um sucessor, pode gerar as mesmas 

implicações quando é experienciado. 

 Ainda analisando a situação apresentada na figura 17, podemos observar que a 

duração projetiva do evento Y (a) chega ao evento W como duração projetada a' e é 

efetivada. Em contrapartida, a duração projetiva do evento W (b), gera a duração 

projetada b' que não é confirmada pela duração projetiva de Z (c) (por isso está 

marcada com um "X"). Os eventos W e Z têm durações diferentes, Z é maior que W. 

  

  

  

                                                 
32

 In this discussion I have attempted to treat meter as a process in which the determinacy of the past is 

molded to the demands of the emerging novelty of the present. 
33

 Projective potential is the potential for a present event’s duration to be reproduced for a successor. 

This potential is realized if and when there is a new beginning whose durational potential is determined 

by the now past first event. Projective potential is not the potential that there will be a successor, but 

rather the potential of a past and completed durational quantity being taken as especially relevant for the 

becoming of a present event. 
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Figura 17: Demonstração gráfica da perspectiva métrica como potencial projetivo 

 

 

 Qualquer projeção é o que o autor chama de measure (métrica ouvida). Nesse 

contexto, termos como pulso e acento passam por uma releitura específica, visto que o 

princípio de potencial projetivo é definido, explicado e experienciado sem qualquer 

suporte às acepções tradicionais dos mesmos. Aqui eles ganham um sentido 

diferenciado, a noção tradicional de métrica constituída sob a alternância regular entre 

pulsos acentuados e não acentuados, que se estabelece na ideia de batidas fortes e 

fracas, é substituída pelas funções de início e continuidade.  

 A percepção do início de um evento musical se torna possível pelo fato de ser 

enfatizada na percepção de um ouvinte de alguma maneira, e por isso todo início é 

considerado acentuado. O acento métrico, nesse sentido, passa a ser "o acento de início 

— a energia de início, que cria um potencial criativo para a duração"
34

 (1997. p. 104), e 

pode ou não condizer com inícios de bar measures. Em um contexto de tempo linear 

direcionado, para dialogar com as categorias de Kramer (1988), é bem provável que 

isso aconteça, o que não pode ser garantido em expressões típicas do século XX, com 

características de linearidade não direcionada ou multi-direcionada, onde as formulas e 

barras de compassos possuem conotações diversas, como adverte Cooper e Meyer 

(1960, p. 88). A continuidade, por outro lado, por ser uma espécie de reverberação de 

um impulso, é considerada como não acentuada. 

 Como tudo é uma construção coletiva, podemos encontrar a semente do plantio 

de Hasty no trabalho de Berry (1976). Apesar de suportado pelas ideias de Copper e 

Meyer (1960), Berry afirma que: 

Métrica, então, consiste em unidades (grandes e pequenas, em vários 

níveis estruturais), formada por diferenciações nos eventos musicais 

em que havemos de descrever como diversas "funções de impulsos". 

Se existe diferenciação, ela é expressa em algum parâmetro ou 

                                                 
34

 [...] metrical accent is the accent of beginning — die Energie des Anfanges, that “energy” being an 

active, creative potential for duration. 
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complexo de parâmetros. Métrica é esse aspecto da estrutura 

articulado como agrupamentos delineados por acento em sequencia de 

ataque (evento), e as inter-relações proporcionais de tais grupos em 

todos os níveis. Métrica pode ser simetricamente ordenada, 

assimetricamente ordenada, ou ambígua em sua ordem
35

 (BERRY, 

1976, p. 318, tradução nossa). 

 Quer dizer, para o autor, métrica também é um tipo de agrupamento, um 

agrupamento que serve como base para a percepção de outros agrupamentos (ritmo). 

Um agrupamento constituído de imagens mentais que são tomadas como referencial 

para a experiência musical (pulsos). Nesse sentido, antes de uma visão estrutural, 

métrica é uma questão de acento, na medida em que é percebida como unidades que se 

relacionam, também, paralelamente com outras unidades, e, sendo uma questão de 

acento, passa fortemente pela subjetividade, que dá margem à citada ambiguidade.  

Em situações onde ocorrem alterações no intervalo de acentuações, 

métrica flutua, e a ideia de flutuação como oposição à métrica regular 

é absolutamente necessária para o entendimento de músicas que não 

sejam de proporções inequivocamente regulares. É nessa base que a 

afirmação que em contextos altamente flutuantes, como nesses estilos 

recentes, a métrica não se extingue, mas assume um caráter mais 

(frequentemente muito mais) flutuante do que as de certas tradições
36

 

(BERRY, 1976, p. 318, tradução nossa).  

  A partir de então, Berry apresenta o que poderia ser exposto como a sua 

principal contribuição para o conceito de métrica. Segundo ele, unidades métricas 

podem ser entendidas como impulsos (1976, p. 317), que podem ser percebidos não 

apenas em níveis locais, em um primeiro plano de superfície musical, mas também em 

níveis métricos superiores
37

.   

                                                 
35

 "Meter, then, consists of units (large and small at various structural levels) formed by differentiations 

in the musical events in what we shall describe as diverse “impulse functions.” If there is differentiation it 

is expressed in some parameter or complex of parameters. Meter is that aspect of structure articulated as 

accent-delineated groupings within the attack (event) sequence, and the proportional interrelations of 

such groups at all levels. Meter may be symmetrically ordered, asymmetrically ordered, or ambiguous in 

its ordering" (BERRY, p. 318).  
36

  In situations of altered interval of accentuation, meter fluctuates, and the idea of fluctuant as opposed 

to regular meter is absolutely necessary to the understanding of music other than that of unequivocally 

regular proportions. It is on this basis that the assertion is made that in highly fluctuant contexts like 

those of recent styles meter is not extinguished, but assumes a character more (often far more) fluctuant 

than those of certain traditions. 
37

 Berry segue a ideia de hierarquia na análise métrica desenvolvida por Cooper & Meyer (1960), e 

explica como a estrutura métrica se divide em vários níveis inter-relacionados na seção Levels of metric 

structure and analysis (BERRY, 1987, p. 349).  
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 Nesta abordagem, são estabelecidos três tipos principais de impulsos que, em um 

fluxo dinâmico, são influenciados pelos outros parâmetros musicais: o impulso 

antecipativo ou anacrústico, o iniciativo e o reativo. O primeiro deles está associado a 

um evento musical que direciona e canaliza energia para um ponto específico. Este 

ponto, geralmente, é um acento forte que gera uma nova unidade, um impulso de início 

(iniciativo). O terceiro tipo, o reativo, é provocado pela continuidade, pela reação de um 

impulso iniciativo, sendo, portanto, um impulso passivo ou de absorção. Há ainda um 

quarto tipo, o conclusivo, que embora seja pouco mencionado e explicado, aparenta 

guardar semelhanças como o impulso reativo, com a especificidade de conduzir o 

movimento musical ao fim de uma obra, parte ou seção. Alguns sinais gráficos são 

convencionados como notação para cada tipo de impulso (figura 18). Os mesmos não 

são muito claramente expostos, de maneira que ficam algumas dúvidas quanto a como 

utilizá-los. 

Figura 18: Impulsos métricos, segundo Berry (notação gráfica) 

 

 Esses impulsos não necessariamente coincidem com as fórmulas e barras de 

compassos notadas na partitura. Isso é demonstrado ao longo da discussão proposta pelo 

autor a partir da análise de trechos de obras, a tirar pelo Ex. 3-9 do livro (p. 325), figura 

19, referente aos seis primeiros compassos do segundo movimento da Sinfonia Nº 41 

(Júpiter), de Mozart.  
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Figura 19: Métrica como oposição às barras de compasso. Exemplo 3-9 de Wallace Berry 

(1976, p. 325) 

 

 Neste excerto, as forças musicais, enfatizadas pelos contornos melódicos, pelas 

relações de dinâmicas e pela disposição das durações, estão claramente deslocadas 

dentro da métrica originalmente notada. Vale observar também como a noção de 

impulso pode ser favorável numa perspectiva analítica do movimento rítmico, e como o 

autor utiliza a notação em um contexto mais prático.  

Igualmente interessante é uma pequena lista de aspectos métricos normalmente 

característicos de determinadas funções musicais apresentada na página 378. Nela o 

autor faz associações como, por exemplo, estabilidade métrica e exposição temática, 

instabilidade métrica e função transição, ambiguidade, flutuação e suspensão métrica 

com estados de tensão relativa, dentre outras. 

2.1.2.6 Hipermétrica 

Depois de tudo que vimos sobre métrica e como esse conceito foi ampliado no processo 

de amadurecimento teórico relativo ao ritmo, resta-nos falar dela sob uma perspectiva 

de larga escala. Se tem uma coisa que está de acordo em tudo que foi escrito sobre os 

aspectos de temporalidade musical depois de Cooper e Meyer (1960), é que todos eles 

possuem natureza hierárquica, são resultantes de níveis arquitetônicos. Da mesma 

maneira que analisamos agrupamentos rítmicos relativamente grandes como resultado 

de agrupamentos menores nas figuras 11 e 12, a métrica, com as suas diferentes 

acepções, também foi analisada como resultante de outras unidades métricas, ou 
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unidades de impulsos, ou unidades de projeções. Esse nível métrico que compreende 

grandes trechos de uma música, frases, seções e partes é, em geral, chamado de 

hipermétrica. 

 A grade métrica como uma superposição de níveis de pulsos da teoria de 

Lerdahl e Jackendoff (1983) se apresenta como um bom modelo para o entendimento 

básico de hipermétrica, mas este conceito foi de fato apresentado nos escritos de Cone 

(1968), a partir da afirmativa de que cada compasso individual se comporta como uma 

batida ou pulso métrico — hiperbeat (p. 79). Assim, a junção de quatro compassos 

(pensando em um modelo quaternário) corresponderia a um hipercompasso, e este, por 

sua vez, poderia corresponder a uma batida de uma hipermétrica formada pela junção 

dezesseis compassos. Nesse sentido, a análise hipermétrica poderia ilustrar pontos de 

acentuações de grandes dimensões, importantes para a estrutura formal de uma obra.  

 Uma questão a ser levantada em torno deste assunto estaria ligada aos limites 

hipermétricos. Assim como Lerdahl e Jackendoff (1983), Lester (1986) discorda quanto 

a níveis hipermétricos muito extensivos. Talvez pelo fato de representarem uma 

concepção métrica rígida que, em geral, não se adapta muito bem com imprecisões e 

irregularidades. Os primeiros chegaram a afirmar que à medida que um ouvinte se afasta 

progressivamente do tactus em direção a níveis métricos de maior o menor dimensão, a 

sua percepção de métrica vai se desvanecendo gradualmente (1983, p. 21).  

 Por outro lado, motivado por uma visão métrica mais fluida, apoiada na noção 

de impulsos de Berry (1976), Kramer apresenta uma análise hipermétrica de todo o 

segundo movimento da Sonata em dó menor, Op. 13, de Beethoven (figura 20). Nela 

podemos observar uma estratificação clara de níveis, desde o 'a' que contém todos os 

compassos, passando pelos hipercompassos e chegando a grandes níveis hipermétricos 

('f' e 'g'). Com isso o teórico conseguiu uma disposição gráfica de todos os pontos de 

acento estruturamente importantes do movimento, a exemplo do compasso 51, o ponto 

culminante, marcado pelo retorno da tônica com a reafirmação do tema de abertura.     
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Figura 20: Análise hipermétrica do segundo movimento da Sonata em dó menor, Op. 13, de 

Beethoven, segundo Kramer (1988, p. 19) 

 

 No que se refere à perspectiva projetiva, embora a hipermétrica não seja uma 

prioridade para o estudo de Hasty (1997), e por isso não estabeleça limites e restrições 

analíticas, ele apenas conclui que: 

Do ponto de vista de uma extensiva e segmentada hierarquia, 

compassos são "períodos de tempo" aninhados — intervalos de tempo 

maiores contem outros menores. Mas, a menos que se possa 

identificar um único compasso que represente a peça por inteiro, 

métrica não pode se estender ao nível da forma. No entanto, do ponto 

de vista do processo projetivo, não existe limites para a eficiência da 

métrica. Em vez de blocos de duração, nos somos confrontados com 

eventos, e o maior deles é a própria peça
38

 (HASTY, 1997, p. 201, 

tradução nossa).    

 Finalizando este tópico, cabe-nos considerar que não faz parte das nossas 

pretensões esgotar os assuntos abordados. Do que foi exposto, fizemos apenas uma 

introdução à teoria do ritmo, destacando os principais autores e os seus respectivos 

trabalhos. Outro universo teórico relativo a esse aspecto se relaciona com as estratégias 

e procedimentos composicionais específicos do século XX. A eles daremos atenção 

especial no capítulo que se segue, onde faremos algumas problematizações em torno do 

compor.   

                                                 
38

 From the standpoint of an extensive, segmental hierarchy, measures are nested “spans of time”—the 

largest spans contain the smaller spans. Here large-scale meter is identified with the largest spans. But 

unless we can identify a single measure that is the entire piece, meter cannot extend to the highest level of 

form. However, from the standpoint of projective process there is no limit to the efficacy of meter. Rather 

than blocks of duration, we are presented with events, the largest of which is the whole piece.  
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2.2 SOBRE GESTO 

Uma implicação frequentemente relacionada à ideia de movimento na experiência 

musical é a noção de gesto. Essa interface (movimento e gesto), na medida em que o 

gesto musical está estreitamente ligado ao gesto físico-corporal, como acredita Robert 

Hatten (2006, p. 1), e este à "qualquer modelagem energética através do tempo que pode 

ser interpretada como significante"
39

, tem despertado interesses no campo da teoria e 

análise, proporcionando assim um avanço significativo no entendimento do fenômeno 

musical. 

 Concordando com Nogueira (2011), o sentido do movimento, ou seja, a 

passagem de um evento para outro, regula toda a experiência da forma musical. Essa 

abordagem, por razões já mencionadas nas subseções anteriores onde nos dedicamos a 

revisão de investidas teóricas sobre aspectos de temporalidade em música, nos coloca 

diante da vivência do ritmo como um elemento fundamental para a construção e 

percepção gestual, o que nos remete as palavras de Cone: 

Se a música é uma linguagem em tudo, ela é uma linguagem do gesto: 

de ações diretas, de pausas, de começos e interrupções, de ascensões e 

quedas, de tensão e relaxamento, de acentuações. Esses gestos são 

simbolizados por motivos musicais e progressões, e eles são 

estruturados pelo ritmo e pela métrica, sob o controle do andamento
40

 

(CONE 1974, p. 164, tradução nossa). 

 Haja vista as questões levantadas por Justin London (BRITTEN & KING, 2006), 

a tríade ritmo, movimento e gesto permanece em voga, contemplando ideias ainda mais 

amplas. Neste seu artigo, o autor propõe uma conexão entre o nosso sistema sensório-

motor e a nossa capacidade de perceber ritmos e andamentos. Nessa direção, ele 

comparou os princípios que regem uma corrida desportista e os que regem o 

reconhecimento de uma divisão rítmica, o que o levou a acreditar na necessidade de 

características rítmicas fundamentais que proporcionem a sensação real de movimento 

para uma intuição efetiva de gesto musical. Segundo ele, "nem todos 'gestos musicais' 

                                                 
39

 I define human gesture rather inclusively as any energetic shaping through time that may be interpred 

as significant. 
40

 If music is a language at all, it is a language of gesture: of direct actions, of pauses, of startings and 

stoppings, of rise and falls, of tenseness and slackness, of accentuations. These gestures are symbolized 

by musical motifs and progressions, and they are given structure by musical rhythm and meter, under the 

control of musical tempo. 
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são gestos 'musicais'"
41

 (2010, p. 134), pelo fato de não apresentarem uma regularidade 

mínima que possa "mover um ouvinte". 

 Diversas abordagem relacionadas ao gesto em música, incluindo a que acabamos 

de mencionar, estão agrupadas no livro Musical Gesture (2006), organizado por 

Anthony Gritten e Elaine King. Trata-se de uma espécie de compêndio elaborado a 

partir das ideias de especialistas convidados a participar de uma conferência 

internacional realizada na Inglaterra (em 2003), resultando, por exemplo, na elaboração 

de 86 artigos. O livro está estruturado em 12 capítulos dedicados à enfoques diversos, 

desde temas relacionados com expressão corporal na performance musical até a relação 

entre gesto e construção de significado. Devido a importância do material, parece 

salutar tomá-lo como suporte e principal referência para a exposição de algumas ideias.   

 Aparenta ser unânime a observância da experiência corporal para o 

entendimento do gesto, como se a atividade de ouvir música tivesse implicações diretas 

em nossos sentidos e estímulos motores. Nesse contexto, perguntar como a música nos 

faz sentir alguma coisa torna-se um bom ponto de partida. Aliás, essa é uma questão 

levantada por Arnie Cox (2006) que, ao se questionar, canaliza as atenções para ideias 

profundamente ligadas ao corpo, ao movimento, e não à emoção. Por exemplo, o que 

nos leva a marcar a pulsação de uma música com os pés? Onde essa sensação de pulso é 

originada? Responder essas questões seria, então, encontrar o que motiva e estrutura a 

nossa conceitualização do termo gesto. Segundo ele, uma resposta pode estar na nossa 

tendência de tentar reproduzir em ações físicas o som que ouvimos, a chamada 

mimética. Exemplos diversos podem ser citados, air guitars
42

 ou o próprio ato 

espontâneo de dançar, todos eles são formas de uma participação imitativa que é uma 

parte regular da experiência e compreensão musical (p. 46), sendo assim fundamental 

para a noção de gesto.  

 Falando em compreensão, a abordagem cognitiva de Olie Kühl amplia esse 

posicionamento. Para ele, o gesto musical é processado a partir de um fenômeno 

gestáltico aditivo: 

Quando nós escutamos música, o que de fato ouvimos é um fluir 

aditivo, que é sequencialmente processado pela nossa percepção 

aditiva. Para processar de maneira econômica e efetiva o fluir de 

informação sônica, nosso instrumento cognitivo necessita organizar o 

estímulo em 'pedaços' de determinados tamanhos. Estes pedaços são 

                                                 
41

 Not all 'musical gestures' are 'musical' gesture. 
42

 Prática de tocar guitarra imaginária que, inclusive, envolve competições internacionais.  
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representados de maneira amorfa na mente como gestalts, e descritos 

de maneira variável como 'formas que se movem' (Hanslick), 'afetos 

de vitalidade' (Stern) e 'formas energética' (Hatten). Gesto musical se 

origina a partir de um nível genérico de percepção, onde é relacionado 

à percepção gestáltica, ao movimento motor e a imagens mentais. 

Gestos, neste sentido, são gestalts úteis que combinam informações 

auditivas (ouvir o movimento) com sua informação visual implícita 

(imaginar o movimento), informação somatosensória (sentir o 

movimento) e informação emocional (interpretar o movimento)
43

 

(BRITTEN & KING, 2011, p. 125, tradução nossa).  

 Todas essas considerações são importantíssimas, mas, por outro lado, 

incompletas no sentido de deixarem lacunas a respeito do material musical em si, afinal 

o gesto do qual estamos tratando é resultante de articulações sonoras. Adentrando nessa 

perspectiva, Steve Larson (2006, p. 61) assume um importante papel de comparar 

analogamente o que ele chama de forças musicais, com as forças que regem os 

movimentos físicos. Nesse sentido, poderíamos pensar em 'gravidade musical' na 

medida em que percebemos situações musicais onde um movimento descendente de 

uma altura qualquer gera estabilidade; o 'magnetismo musical', evidenciado, por 

exemplo, na lógica das centralidades; e a 'inércia musical' que leva um ouvinte a 

acreditar que um padrão rítmico ou melódico continuará a moldar o movimento da 

música por um longo período. "Assim como cada gesto físico deriva seu caráter, em 

parte, das maneiras pelas quais ele se move com relação às forças físicas, então cada 

gesto musical deriva seu caráter, em parte, das formas em que se movem em relação às 

forças musicais"
44

.    

 Outro viés está conectado a uma possível capacidade da música abrigar 

discursos. Vejamos o que nos diz o compositor Fló Menezes sobre a obra Erwartung 

(1909) de Schoenberg: 

[...] que muito embora de forte expressividade, configura-se como 

uma das obras mais difíceis e inacessíveis do século XX, 

                                                 
43

 When we listen to music, what we actually hear is an auditory stream, which is subsequently being 

processed by auditory perception. In order to economically and effectually process the sonic stream of 

information, our cognitive apparatus stands in need of organizing input in ‘chunks’ of a certain size. 

These chunks are represented amodally in the mind as gestalts, and variously described as ‘moving 

forms’ (Hanslick), ‘vitality affects’ (Stern) and ‘energetic shaping’ (Hatten). Musical gesture stems from 

the generic level of perception, where it is tied to gestalt perception, motor movement and mental 

imagery. Gestures, accordingly, are rich gestalts that combine auditory information (hearing the 

movement) with implied visual information (imagining the movement), somatosensory information 

(feeling the movement) and emotional information (interpreting the movement).  
44

 Just as every physical gesture derives its character in part from the ways in which it moves with respect 

to physical forces, so every musical gesture derives its character in part from the ways in which it moves 

with respect to musical forces.  
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essencialmente pela sua 'afiguralidade' e 'estilhaçamento' do gesto 

musical que, em justa medida, confere à poética musical de 

Schoenberg e seus discípulos a designação de expressionismo musical 

(MENEZES, 2006, p. 17).     

        Ora, os termos 'afiguralidade' e 'estilhaçamento' dizem muito sobre o que os gestos 

presentes na música de Schoenberg representam. Nesse sentido, poderíamos dizer que 

eles incorporam atitudes poéticas? Funcionam como linguagem?  

 Alexander Jensenius et al. (2010, p. 14), discorre sobre a possibilidade de 

definição do gesto, de uma maneira geral (não especificamente musical), a partir de três 

pontos de vista: comunicação, quando o mesmo funciona como veículos de 

significados; controle, quando funciona como elemento de um sistema, tal como 

acontece em sistemas computacionais; e metáfora, já abordada aqui, quando o gesto 

funciona como conceito que projeta movimentos físicos, seja a partir de sons ou outro 

tipo de percepção a tópicos culturais. 

 A perspectiva da comunicação também é contemplada na teoria e análise 

musical. Nesse viés, os gestos assumem potencialidades narrativas. No overview do 

Musical Gesture, Gritten e King (2006, p. xxi) colocam em evidência um importante 

posicionamento de Hatten: "gestos musicais [...] são gestalts emergentes que transmitem 

movimento afetivo, emoção e intencionalidade a partir da fusão de elementos separados 

na continuidade da forma e da força"
45

. Em seu capítulo (p. 2), Hatten ainda completa 

que "a permutabilidade entre produzir e interpretar um gesto depende de uma 

capacidade representacional que é compartilhada através do sistema sensório-motor"
46

. 

 Falando ainda sobre o discurso de Menezes a respeito de Erwartung, de 

Schoenberg, podemos perceber o impacto do gesto no que se refere à percepção da 

superfície musical. E, como fica claro, a maneira como os mesmos foram elaborados 

chega a tocar na expressão ou atribuição de identidade do compositor e até de um 

movimento artístico. Estamos, então, diante de algo fundamental para a dimensão 

composicional, a partir do qual as intenções do compositor podem ser percebidas 

perante um ouvinte. Mais uma vez, a 'afiguralidade' e 'estilhaçamento' se apresentam 

como diagnósticos.  

                                                 
45

 Musical gestures [...] are thus emergent gestalts that convey affective motion, emotion and 

intentionality by fusing otherwise separete elements into continuities of shape and force. 
46

 The interchangeability between producing and interpreting a gesture depends on a representational 

capacity that is shared through the sensorimotor system.  
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 Em busca de uma abordagem mais ligada ao compor, nos deparamos com o 

artigo Gestos musicais na Peça para Piano Op. 11, No. 3 de Arnold Schoenberg, de 

Norton Dudeque. Na ocasião, ele aponta observações e estabelece algumas categorias 

de gestos aplicáveis em sua análise que, inclusive, apresentam-se como ferramentas 

funcionais para o ato composicional. Para Dudeque: 

1) O gesto musical analítico é um evento musical  que tem em seus 

elementos constitutivos a possibilidade de gerar repetição e/ou 

desenvolvimento da sua formação básica ou de seus componentes 

internos. As diversas maneiras de variação podem compreender os 

parâmetros motívico/temático (melódico e de contorno), harmônico, 

cadencial, rítmico, textural, timbrístico etc; 2) Uma obra musical pode 

conter vários gestos musicais que contribuem para a unidade, 

continuidade ou não unidade e descontinuidade no discurso musical; 

3) O desenvolvimento do gesto musical pode se dar através de 

variação progressiva ou por desenvolvimento livre de seus elementos 

constituintes. [...] (DUDEQUE, 2013, p. 83). 

  Vale salientar que duas outras observações específicas da sua perspectiva 

analítica são apontadas, que não vem ao caso de expormos aqui por estarmos 

interessados em uma visão abrangente do objeto. E, avançando em direção às categorias 

de gestos analiticamente estabelecidas para o entendimento da obra em questão: 

a) Gestos motívicos/temáticos: compreende a noção tradicional de 

análise. As figuras motívicas/temáticas podem ser repetidas com ou 

sem variação. No caso de variação, o desenvolvimento pode se dar 

através de variação progressiva ou apresentar um desenvolvimento 

livre; b) Gestos cadenciais: articulam o discurso musical-temporal que 

compõe a forma musical. No presente caso, os Gestos Cadenciais 

podem ser produzidos por processos temáticos-rítmicos originados a 

partir de liquidação motívica (de acordo com Schoenberg, 1991, p. 

186) para a finalização e para a continuidade e introdução de novas 

ideias musicais; c) Gestos texturais: correspondem a mudanças na 

textura musical. Gestos texturais podem ser desenvolvidos através de 

mudanças na textura e na densidade textural na peça; e d) Gestos 

rítmicos: são figuras musicais que apresentam características rítmicas 

marcantes e podem ser apresentadas de forma repetida ou variada 

(DUDEQUE, 2013, p. 83). 

 A última delas, gestos rítmicos, especialmente nos interessa pelo fato de estar 

diretamente ligada ao nosso trabalho, mas todas elas apresentam um forte potencial 

criativo, principalmente porque não se anulam, complementam-se. Essas categorias, 

inclusive, abrem margens para uma possível concepção de níveis arquitetônicos para o 

gesto musical — gestos motívicos, que geram gestos rítmicos, que geram gestos 
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texturais, por exemplo. O fenômeno gestáltico aditivo apresentado por Kühl (BRITTEN 

& KING, 2011) reforçaria essa ideia, que não caberia ser esgotada por aqui. 

 Do que foi dito até então, podemos admitir o gesto como um conceito 

indissociável da experiência musical, seja por parte da escuta, como uma dimensão que 

nos conecta fisicamente com música, seja por parte da teoria e análise, nos colocando 

frente a modelos multidisciplinares ou por parte da composição, assumindo um papel 

importante articulando processos e contribuindo para a estruturação musical. Nesse 

sentido agregador, vale saborear a definição de Schneider como um grande arremate: 

Gestos musicais podem ser definidos como sequências de sons 

ordenados por alturas, bem como no que diz respeito ao ritmo e à 

métrica; em muitos casos, tanto um contorno melódico claro e uma 

estrutura rítmica e melódica acentuada pode ser detectada. Gestos, 

assim, assumem "formas" distintas bem como uma articulação, com 

uma "frase" (a qual cria a gestalt, similar às estruturas de frases 

encontradas na fala). Como formações dinâmicas de música, eles 

devem ter algum poder expressivo. Gestos musicais podem ter 

significado indexal ou simbólico
47

 (SCHINEIDER, 2010, p. 95, 

tradução nossa). 

2.3 SOPRE PROCESSO COMPOSICIONAL  

O que viria a ser de fato um processo composicional? Essa questão parece adequada na 

medida em que nos submetemos a ideia de encarar articulações sonoras com 

características predominantemente rítmicas como 'processos rítmicos'. E em se tratando 

dos problemas gerais relacionados à terminologia musical, que nos coloca em dúvida 

sobre a utilização deste ou daquele termo, incluindo aí as suas variações contextuais, 

torna-se oportuno um breve mergulho em um campo de estudo relativamente recente 

que está diretamente ligado à problemática inicial — o campo da teoria da composição. 

 O discurso que aponta o estabelecimento de limites e restrições
48

 como sendo 

passo fundamental da atividade composicional expresso em Stravinsky (1996, p. 63 - 

                                                 
47

 Musical gestures can be defined as sequences of tones ordered in pitch as well as in respect to rhythm 

and meter; in many cases, both a clear melodic contour and a rhythmic and melodic accent structure can 

be detected. Gestures thereby gain a distinct “shape” as well as an articulation as a “phrase” (which is 

what makes the Gestal-like as well as similar to phrase structures found in speech). As dynamic music 

formations, they should have some expressive power as well. Musical gestures can have indexical or 

symbolic meaning. 
48

 "[...]. Pois a imaginação é não apenas a mãe do capricho, como também a serva da vontade criativa. 

[...]. A função do criador é selecionar os elementos que ele recebe daí, pois a atividade humana deve 

impor limites a si mesma. Quanto mais a arte é controlada, limitada, trabalhada, mais ela é livre" 

(STRAVINSKY, 1996, p. 63) 
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65), ou a afirmativa de Jamary de Oliveira que identifica o compor como apresentação e 

solução de problemas
49

 musicais (1992, p. 63), denotam o quão subjetiva e particular 

podem ser as visões das etapas que envolvem a criação de música. Não por acaso, as 

teorias que se comprometeram a explicar esse fenômeno surgiram, mais enfaticamente, 

no final do século passado. Nesse contexto, duas abordagens se sobressaem pelas suas 

potencialidades sintéticas, a apresentada no artigo Toward an Epistemology of 

Composition, de Otto Laske (1991), e o primeiro capítulo do livro Form and Method, de 

Roger Reynolds (2002).  

 Com um viés generalista da criação artística, muito embora enfatizando o 

universo musical, Laske apresenta uma abordagem que pode ser resumida no que ele 

chama de Ciclo de Vida Composicional
50

. Em suas palavras, esse ciclo "compreende 

todos os processos (mentais e materiais, imaginativos bem como factuais) que ocorrem 

durante o ato de fazer arte
51

" (1991, p. 244), e é composto por quatro níveis que são 

visitados e revisitados durante a investida criativa.  

 Sendo assim, o percurso que conecta um plano inicial (ou ideia) à obra em 

estado de completude inclui o nível analítico, onde o material é coletado em sua versão 

mais bruta; o nível de síntese, onde esse material bruto passa por uma espécie de 

avaliação no que se refere à sua funcionalidade; o nível da especificação, onde eles 

passam por restrições e detalhamento; e o nível da implementação, onde as "funções e 

suas relações são operacionalizadas e materializadas em termos de recursos 

escolhidos"
52

 (ibid., p. 245).  

 Visto a não linearidade intrinsecamente ligada ao ato criativo, esses níveis não 

são hierarquicamente organizados, o que significa que o artista pode começar a partir de 

qualquer ponto do ciclo até que chegue ao último estágio que é, justamente, a 

finalização da obra. Isso é relativamente simples de ser exemplificado no ambiente 

musical, muitas vezes um compositor planeja estratégias para manipular um material 

que só será selecionado em uma segunda etapa, ou idealiza funções a serem exploradas 

sem saber ao certo uma metodologia prática.  

                                                 
49

 "Tenho afirmado constantemente que composição é para mim um desafio. Não no sentido de 

dificuldade para compor, mas como compositor, apresentar e resolver problemas composicionais, e com 

estudioso, identificar problemas e soluções. É nessa apresentação e solução de problemas que identifico 

criação" (OLIVEIRA, 1992, p. 60). 
50

 Compositional Life Cycle. 
51

 The compositional life cycle comprises all processes (mental and material, imagined as well as factual) 

occurring during the act of art making. 
52

 [...] on the implementation level, these functions and their relationship are operationalizated and 

materialized in terms of the thosen resources.  
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 Sob outra perspectiva, Reynolds, voltado especificamente para a música, parte 

do princípio de que qualquer projeto de composição passa pelas mesmas necessidades 

ao serem implementados, e elas estão ligadas à três questões: "Que tipo de perfil global 

está propenso a funcionar? Quais são os materiais mais apropriados? Quais são os 

procedimentos mais adequados para a elaboração dos materiais escolhidos em direção à 

forma de larga-escala?"
53

 (2002, p. 4).  

 Em meio a esse contexto, ele propõe um esquema dividido em três partes que 

retrata os processos de criação musical — forma, método e material. Desta maneira, 

forma está conectada ao perfil global da obra. E sobre forma, vale lembrar que, para 

Reynolds, a mesma não está ligada somente à noção seccional de estruturas 

cristalizadas, mas também a um conjunto de relações que fazem com que a obra alcance 

a sua inteireza, sendo esta constituída por integridade, "padrões de relações objetivas"
54

, 

e coerência, "rede de relações subjetivas"
55

 (2002, p. 3). O método conecta-se aos 

procedimentos de elaborações dos materiais, e o material a tudo que pode ser entendido 

como superfície musical, conjunto de notas, motivos, contornos, dentre outras. 

 Esse esquema tripartido, sendo a forma o nível mais elevado, o método o nível 

de mediação entre a forma e o material, que é o nível mais básico, sugere duas 

abordagens composicionais bem sólidas: topo/ base e base/ topo
56

. A primeira identifica 

um caminho criativo onde as ideias tendem a surgir do perfil global da obra caminhado 

para o nível mais superficial, o dos materiais, enquanto a segunda, o sentido oposto. 

Evidentemente, no labor criativo o compositor não está fadado a seguir uma ou outra 

direção, pelo contrário, no complexo fenômeno que é o compor, essas abordagens 

podem estar sujeitas a influxos. Na realidade, elas dizem respeito apenas a intenções e 

decisões momentâneas.    

 No que tange às similaridades mais diretas entre as duas teorias, podemos 

perceber uma dimensão que poderia ser apelidada de "mão na massa" — no caso de 

Laske, a implementação, e no caso de Reynolds, o método. É aqui onde o compositor, 

com suas artimanhas e motivado por uma intenção expressiva
57

, vai dar forma, no que 

diz respeito aos procedimentos operacionais, ao seu projeto. Reynolds explica isso 

                                                 
53

 What kind of overall shape is likely to work? What kind of appropriate materials? What procedures 

will best serve to elaborate the chosen materials toward the large-scale form? 
54

 [...] pattern of objective relationships. 
55

 [...] web of subjective relationships. 
56

 Top/ down" and "Botton/ Up.  
57

 Termo utilizado por Reynolds (2002, p. 5), do original expressive intent, designado ao modo de operar 

do compositor, com suas emoções e narrativas. 
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melhor, como o lugar onde "o compositor transforma o pequeno no grande"
58

 (2002, p. 

5), sendo o 'pequeno' o próprio material e o  'grande' o perfil total da obra, a forma. 

Nesse contexto o 'processo' ou, também, way of proceeding (p. 7), é estabelecido como 

mecanismos de elaboração e organização de materiais composicionais. 

 Nas teorias supracitadas, o termo 'processo' é aplicado a partir de dois pontos de 

vista, um que contempla uma visão macro do compor, encarando todas as etapas da 

dinâmica criativa como fases metodologicamente genéricas; e outro mais específico que 

responde aos meios mais práticos e técnicos pelos quais o compositor desempenha o seu 

ofício. 

 Assumiremos, então, o processo composicional como a maneira que o 

compositor manipula os materiais musicais no seu labor criativo. Vale acrescentar que 

há caso onde os próprios materiais musicais já pressupõem um processo (ou 

procedimento, como um sinônimo) específico como, por exemplo, o serialismo — 

através de processos pré-composicionais chega-se a uma série de notas e/ou valores que 

serão aplicadas durante o compor, podendo admitir, inclusive, outros processos. 

 Finalmente, alcançaremos o próximo capítulo suficientemente embasados para 

demonstrar a aplicabilidade das noções de 'gesto' e 'processo' rítmicos, buscando 

também a proposição de um diálogo com o universo da capoeira, a partir dos conceitos 

estabelecidos por Bertissolo (2013).    

  

                                                 
58

 [...] the composer transforms the small into the large.  
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3 RUMO AO COMPOR 

Do que vimos até então com o breve passeio bibliográfico realizado em torno das 

teorias do ritmo, do gesto e da composição, podemos elencar algumas considerações 

importantes para darmos continuidade à investigação acerca das noções de 'gesto' e 

'processo' rítmicos no compor:  

1. A atividade de ouvir música, numa perspectiva ativa, torna-se possível devido a 

uma capacidade cognitiva de organizar os sons percebidos em agrupamentos de 

diferentes dimensões que se relacionam hierarquicamente. Esses agrupamentos, 

por menores que sejam, já trazem consigo uma experiência rítmica e, 

consequentemente, de temporalidade, visto que dois ou mais sinais sonoros se 

relacionam horizontalmente a partir de um mínimo intervalo temporal.  

2. As experiências rítmicas diferem entre si qualitativamente pela organização 

interna dos grupos. Essa, por sua vez, é determinada pela noção de acento que 

pode ser evidenciada no destaque ou ênfase de qualquer estímulo sonoro em 

relação a outro estímulo, a partir da diferenciação de duração, dinâmica, timbre, 

articulação, dentre outros. Ou seja, ritmo é o complexo de interação entre todos 

os elementos musicais. 

3. As características dos agrupamentos e, consequentemente, das organizações 

rítmicas, influenciam em como o tempo musical é percebido. Um ritmo regular 

tende a refletir uma percepção do tempo de maneira igualmente regular, bem 

como um ritmo irregular pode transparecer uma sensação de tempo irregular. Os 

níveis de regularidade ou irregularidade implicam nas noções de linearidade e 

não-linearidade do tempo musical. 

4. Teorias mais recentes sobre métrica a encaram com a mesma fluidez e 

maleabilidade das organizações rítmicas. Elas se apresentam como impulsos ou 

potenciais de projeção que emanam de eventos musicais em sua completude, e 

também se relacionam de maneira hierárquica. Nesse sentido, ela é resultante de 

agrupamento, pois um evento musical qualquer é fruto de relações rítmicas.  

5. Na medida em que ritmo reflete tempo, trás também uma sensação de 

movimento — passagem ou mudança de um estímulo, evento ou estado para 

outro. A ideia de movimento ilumina as teorias do gesto (tanto corporal como 

musical), e gesto, na música, é encarado como um fluir aditivo de ocorrências 
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sonoras que é mentalmente associado ao movimento motor. Sendo aditivo, 

também pode ser pensado como hierárquico. 

6. Na teoria da composição, o termo processo aparece ligado a atos, ações e 

decisões de cunho criativo, conscientes ou inconscientes, compreendidos desde 

o âmbito da imaginação a procedimentos técnicos e metodológicos de 

implementação das ideias musicais.  

7. A rigor, todo gesto ou processo musical acaba sendo rítmico. Mas, em 

composição, nada impede que gestos sejam construídos de processos que 

privilegiem relações melódicas, harmônicas ou timbrísticas, por exemplo. Aos 

gestos que possuem características rítmicas marcantes e que tenham uma 

identidade enfaticamente atrelada às relações entre os padrões de duração, de 

acentuação e métricos, ou seja, constituídos de processos rítmicos, chamaremos 

de gestos rítmicos.  

 Essas considerações já nos colocam numa condição propícia ao compor. Mas 

antes de colocarmos a "mão na massa", faz-se necessário avançar em algumas questões 

estéticas e metodológicas que caracterizarão o perfil geral deste capítulo.            

3.1 CONSIDERAÇÕES SOBRE O PARÂMETRO RITMO NUMA PERSPECTIVA 

PÓS-TONAL 

"A descontinuidade e não linearidade característica das composições pós-tonais 

provocaram muitas mudanças nas teorias e análises do ritmo"
59

 (LONDON, 2008, p. 

716). As novas proposições de estrutura formal e organização de alturas, 

principalmente, fizeram com que os compositores do século XX criassem abordagens 

rítmicas e métricas, obviamente ligadas às suas práticas particulares, condizentes com 

essa demanda. Tais inovações, como pontua London (2008, p. 695), refletiram novas 

concepções sobre os aspectos de temporalidade musical, em geral desenvolvidas e 

comentadas pelos próprios compositores.  

 Kerr (2011, p. 58) concorda que após a quebra do sistema tonal e a emancipação 

da dissonância proposta mais declaradamente por Schoenberg — que resultou em 

diversas novas maneiras de pensar em organização de alturas, saindo do politonalismo, 

passando pelas diferentes modalidades de serialismo, chegando em abordagens 
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 The discontinuity and nonlinearity that is characteristic of post-tonal compositions creates  many 
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complexas e outras determinadas pelo acaso — os compositores ampliaram as 

perspectivas no campo do ritmo. A mesma liberdade conquistada no campo das alturas 

foi, aos poucos, sendo experimentada nas sistematizações temporais das músicas a partir 

da utilização de compassos mistos, alternância constante de compassos, sobreposição de 

andamentos distintos e notação proporcional, evitando assim a regularidade imposta 

pelos princípios rítmicos organizados pela hierarquia harmônica de outrora.   

 Se nos períodos anteriores ao que chamamos de música moderna tínhamos as 

famosas 'escolas estéticas' como fator determinante para o discurso composicional, no 

século XX, devido também aos grandes avanços políticos, científicos e tecnológicos, 

nos deparamos com múltiplas tendências. A partir deste contexto, cada compositor e 

cada obra musical passou a ter sua verdade, a sua metodologia e a sua técnica.  

 Apesar desta particularidade, a heterogeneidade no que se refere aos variados 

posicionamentos composicionais, três grandes pontos podem ser destacados como 

norteadores das mudanças nos discursos musicais deste período e, por consequência, 

catalisadores de novas estratégias criativas em torno dos aspectos rítmicos: a 

possibilidade de diálogos diretos dos compositores de música de concerto com outras 

manifestações culturais; o  cientificismo envolvido na música que buscou suporte em 

lógicas matemáticas; e a tecnologia informatizada que, inclusive, ampliou o conceito de 

música. 

 Como afirma Ferraz (UNESPTV, 2011), a quebra do discurso expressivo nunca 

se deu de maneira espontânea, ela sempre esteve atrelada ao diálogo dos compositores 

com outras culturas. Essa característica da música ocidental, de estar a todo tempo 

interagindo com outras manifestações culturais, passou por um processo de 

intensificação na virada do século XIX para o século XX a partir das colonizações, da 

industrialização e das grandes guerras.    

 Nesse contexto, diante de uma diversidade de novos procedimentos musicais, 

muitos deles estiveram associados ao processo de aculturação experienciado pelos 

compositores europeus. As missões etnomusicológicas nos continentes Americano e 

Africano e no ocidente potencializadas pela possibilidade de registro dessas expressões 

artísticas exógenas à visão de mundo da Europa, fizeram com que esses compositores 

refletissem sobre as suas práticas sob uma nova ótica. A respeito deste fato, Fridman 

discorre: 
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Especialmente na França, houve um contato dos compositores com a 

música que estava fora da hegemonia germânica, vindo tanto por 

compositores que migraram da Europa oriental para o ocidente (como 

Béla Bartók [1881-1945], da Hungria e Igor Stravinsky [1882-1971], 

da Rússia) no período da primeira guerra mundial, quanto pelo contato 

com culturas ancestrais, como as da Índia, África e Indonésia. Esse 

contato foi possível tanto pelo advento do fonógrafo – em que 

compositores como Béla Bartók saíram em “pesquisa de campo”, 

utilizando o aparato para registros de música folclórica da Europa 

ocidental, da Índia e da África – quanto em iniciativas como a 

Exposição Universal de Paris, em 1889 e acervos e coletâneas da 

música não ocidental que começaram a se propagar a partir dessa 

iniciativa, período que também marca o início dos estudos da 

Etnomusicologia (FRIDMAN, 2012, p. 357). 

 A respeito dos aspectos rítmicos e métricos, até então pouco explorados e 

desenvolvidos em terras europeias, estando sempre subordinados a preceitos melódicos 

e harmônicos, em contraponto ao campo das alturas que sempre foi alvo de muitas 

investigações (GRIFFITHS, 1998, p. 38 e 39), investidas composicionais que se 

relacionaram com a apropriação criativa do que "vinha de fora" podem ser ilustradas 

pelas configurações rítmicas assimétricas e irregulares que faziam referências diretas a 

manifestações culturais ritualescas, como acontece na Dança do Sacrifício, de 

Stravinsky; nas experimentações estruturais de Messiaen com o que ele chamava de 

ritmos não retrogradáveis
60

; e em intensivas articulações polirrítmicas e polimétricas 

que iluminaram muitas poéticas nacionalistas, como podemos ver nos quartetos de 

cordas de Bartók. 

 Por outro lado, uma característica importante da teoria pós-tonal, consequência 

de toda a pesquisa de Schoenberg na formatação e organização do serialismo 

dodecafônico e suas ramificações, é a forte relação com a matemática, a exemplo da 

teoria dos conjuntos que, como acredita Lima (2011), "é a esperança de que um modelo 

matemático, não enviesado pelo olhar tonal, possa explicar, ou reexplicar, ou 

reconfigurar o universo da música", sobretudo ao que se refere às possibilidades de 

relações entre as alturas.  

 Harkleroad (2006) demonstra que a forte relação entre música e matemática não 

é uma exclusividade das teorias musicais desenvolvidas no século XX. É bem verdade 

que desde a Grécia esse cruzamento já estava consolidado, visto que os teóricos 
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 Estruturas rítmicas de dimensões diversas inspiradas nas Deçi-tâlas hindus que podem ser lidas, 

indiferentemente, tanto da esquerda para a direita, como pelo sentido oposto. Messiaen utilizou este 

princípio para organizar o ritmo de algumas suas obras como Cantéyodjayâ, para piano solo. 
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musicais daquela época também eram matemáticos. Outro exemplo deste "namoro" 

pode ser ilustrado pelo encantamento da música do período clássico pela simetria. Mas, 

de fato, no século XX as relações numéricas acabaram participando enfaticamente de 

procedimentos composicionais, contribuindo decisivamente para a criação processos 

rítmicos relevantes expressos, por exemplo, no time point system
61

 idealizado por 

Babbitt, nas modulações de tempo exploradas por Carter, e pela utilização cada vez 

mais consciente e maciça das noções de proporção, fundamentadas, principalmente, 

pela seção áurea e a sequência de Fibronacci.       

 Paralelamente, as inovações tecnológicas experimentadas no século XX 

contribuíram decisivamente para o consentimento de um novo conceito, ou, pelo menos, 

de uma nova perspectiva de música que temos na atualidade. Nesse contexto, a mesma 

já não é mais tida como algo compreendido no âmbito do humanamente possível ou 

realizado a partir do que foi determinado como sendo os sons dos instrumentos 

tradicionalmente musicais. Como afirma Tomás (UNESPTV, 2011), o que se tem hoje é 

uma gama ilimitada de sons que podem ser coletados como material bruto para ser 

transformados em material musical, haja vista o discurso empregado pela música 

concreta nas experimentações iniciais com o que chamamos de música eletrônica. 

 A manipulação do som possibilitada pela criação de sistemas computacionais 

utilizados nos movimentos vanguardistas de música eletrônica nas décadas de 1940 e 

1950 provocaram mudanças irreversíveis no que diz respeito aos novos recursos 

instrumentais e na busca por novas fontes sonoras. Em outra via, esse novo gênero 

musical trouxe à tona, de maneira enfática, novas concepções temporais. A perspectiva 

de tempo linear, que já vinha sido desconstruída desde o início da modernidade, foi 

distorcida em níveis ainda mais profundos.  

 Enquanto a investigação e exploração do timbre abriu margens para a criação de 

um conceito intrinsecamente ligado a este parâmetro, o Objeto Sonoro (Schaeffer, 

1967), os aspectos da temporalidade musical libertaram-se das limitações racionais (em 

termos práticos), e a partir de então começaram a participar de uma nova lógica, a 

computacional, a virtual. Todos esses alcances permitidos por essa ordem ampliou o 

horizonte dos compositores acerca das possibilidades do mundo acústico, influenciando 

em configurações temporais extremamente radicais com as vistas na estética da Nova 
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Complexidade ou em outras mais amenas, mas que também proporcionam experiências 

rítmicas singulares, a partir de texturas micropolifônicas, como pode ser visto em 

Atmospheres, de Ligeti, e na noção de tempo momento exposta em obras como 

Kontakt,de Stockhausen.   

 Naturalmente, esses três fatores históricos e socio-culturais não são suficientes 

para explicar o turbilhão de transformações musicais ocorridas a partir da modernidade, 

mas se apresentam como pontos de partida para o entendimento das mudanças de 

paradigmas relacionado a articulação do ritmo e de outros aspectos de temporalidade na 

literatura musical ocidental.     

3.2 VISLUMBRANDO A PROPOSIÇÃO DE DIÁLOGOS CULTURAIS 

"A função do artista é oferecer um instrumento que permita ao homem um 

distanciamento momentâneo do mundo e dele próprio para rever a ambos com um novo 

olhar crítico. Que a função da arte é despertar e jamais embalar consciências". Essa 

afirmativa Widmer (apud LIMA, 1999, p. 120) que, diga-se de passagem, é bastante 

motivadora, parece soar dissonante em um contexto musical que tem a história marcada 

por um incisivo distanciamento do público. 

 Antunes (1995) acredita que tiveram dois pontos decisivos que provocaram um 

progressivo distanciamento entre o público e a música de concerto. O primeiro deles 

centrado no princípio dodecafônico de Schoenberg que proibia as oitavas simultâneas e 

considerava indesejável os intervalos harmônicos de quintas justas. Intervalos que, para 

Antunes, estão na intersecção de dois complexos sistemas, a cultura e a natureza. 

Assim, tal atitude prejudicava a comunicação da música com o homem, que é um misto 

desses dois sistemas. O segundo está fincado na altíssima complexidade técnica 

instalada na música multiserial de Boulez e contemporâneos, culminando no 

espectralismo e na nova complexidade que, inclusive, distanciava-se também dos 

interpretes pela escritura musical que chegavam às raias do humanamente impossível de 

ser lido e executado. 

 Junto ao discurso musical vanguardista europeu que importamos para a nossa 

música de concerto brasileira, veio essa aparente maneira de tratar composição como 

algo que tem fim em si mesmo. Mas como estabelecer um contato direto com o nosso 

público, afim de agregar à obra musical a função artística levantada por Widmer? Como 
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promover um diálogo entre essa tradição que herdamos por imitação, e que tem sim a 

sua beleza e importância, com o que vivenciamos cotidianamente?   

 Uma perspectiva de criação musical contemporânea que objetive promover 

diálogos efetivos com um público não necessariamente especializado pode necessitar de 

estratégias composicionais definidas. E em se tratando de uma realidade brasileira e, 

sobretudo, baiana, os aspectos rítmicos podem articular processos de implementação 

desses diálogos que, antes de qualquer coisa, são culturais.  

 Levando-se em conta, ou não, os estereótipos, o território brasileiro está 

mergulhado em um universo rítmico idiossincrático com origens africanas. Sobre essa 

influência, Nobre observa: 

Temos de admitir, portanto, como algo evidente que a música 

resultante destes amálgamas vigorosos, onde as tradições africanas 

atuam de forma intensa junto às formas populares do continente 

latino-americano, tornaram-se não somente um sucesso, mas uma 

verdadeira fixação para o público em nossos países. Não reconhecer 

este fato é fazer vista grossa ou nos fazermos de cegos em terra de 

ninguém (NOBRE, 2007, p. 15).  

 Na literatura musical baiana, tendo em vista a produção dos compositores da 

Bahia, existe uma tendência de pensar em composição como um ambiente de encontro 

entre elementos culturais locais, não necessariamente "folclorizados", e a tradição da 

música de concerto. Distante de uma estética nacionalista, na verdade incorporando a 

pluralidade e reafirmando a condição de estar em um "caldeirão cultural que passou a 

caracterizar o Brasil, um verdadeiro mosaico de transformações, intercâmbios, amnésias 

e permanências" (LIMA, 2005, p. 183), surgiram obras como Sertania (1982), de Ernst 

Widmer, onde o imaginário nordestino se funde em modalismos, tonalismos, 

atonalismos e serialismos; Atotô do L´homme armé (1993), de Paulo Costa Lima, onde 

uma melodia renascentista aparece reverberada em um contexto rítmico de candomblé; 

e as Rossianas I, II e III (2008, 2009 e 2014), de Paulo Rios Filho, que é compostas a 

partir de músicas já existentes do rei do brega, Reginaldo Rossi. 

 Caminhado nesta direção, proporemos dialogar com o universo da capoeira, o 

qual naturalmente emana características rítmicas e harmônicas que especialmente nos 

interessa. Levando em consideração as diferentes possibilidades de promoção desse 

dialogo, vale revisar rapidamente os horizontes temáticos levantados no artigo Baião de 
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Dois: Composição e Etnomusicologia no forró da pós-modernidade (em seis passos), 

de Lima (2005).  

 Neste trabalho, o autor propõe quatro vetores temáticos que ilustram 

possibilidades de diálogos interculturais (LIMA, 2005, p. 297): a) colagens e 

empréstimos; b) apropriação/ reconstrução de concepções e atitudes filosóficas; c) 

interpenetração de materiais; e d) plasmação estrutural de princípios e sistemas. Em 'a' 

poderíamos ter, por exemplo, as citações, algo comum desde sempre na história da 

música, extremamente utilizado nos ideais nacionalistas, na tentativa dos compositores 

de reavivar materiais folclóricos específicos. Em 'b' estaríamos tratando de algo que está 

mais conectado às questões relativamente subjetivas como a influência religiosa na 

música de Arvo Pärt, ou a cosmologia nas plásticas sonoras de Walter Smetak. Os dois 

últimos horizontes, como o próprio Lima afirma, "são muito relacionados entre si. É 

como se o último fosse uma 'intensificação' do penúltimo". Ambos não estão ligados à 

superfície musical, havendo, portanto, menor potencial de representação. 

 Essas premissas nortearam o trabalho de Rios Filho (2010), intitulado de 

Hibridação Cultural como Horizonte Metodológico para Criação de Música 

Contemporânea, onde podem ser vistos diversos procedimentos compositivos que 

giram em torno deste assunto. Procedimentos esses que, inclusive, nos ajudaram no 

presente trabalho, como veremos futuramente.    

3.3 O FLERTE COM A CAPOEIRA E SUA MUSICALIDADE 

Em 2011, dois anos antes do meu ingresso no curso de mestrado em composição, tive o 

primeiro contato com a música da Capoeira de Angola através da apreciação de alguns 

CDs referentes a esse contexto apresentados nas aulas de Folclore Musical, disciplina 

ministrada pela Profa. Dr. Angela Lüning na Escola de Música da UFBA. Até então eu 

só havia tido experiências com a Capoeira Regional, que tem as suas peculiaridades, 

principalmente no que tange a parte musical.  

Esclarecendo algumas diferenças entre esses dois tipos de capoeira, o grupo 

responsável pela produção e reprodução da música na Capoeira Angola é 

consideravelmente maior. A bateria, como ele é chamado, desperta atenção no que se 

refere ao seu símbolo maior – o berimbau – que são utilizados três, afinados de 

maneiras distintas, em vez de apenas um, como acontece na Capoeira Regional. Esses 

três berimbaus são: o gunga, berimbau maior e com a cabaça grande possuindo o som 



68 

 

mais grave; o médio, com tamanho médio, cabaça média e afinado numa região 

intermediária entre o gunga e o viola que, dentre eles, é o menor, possui uma cabaça 

pequena que gera um som relativamente agudo e, em geral, assume o papel de solista. 

Alguns pesquisadores acreditam que as relações de afinação entre esses três 

berimbaus podem gerar um caráter identitário para um grupo de capoeira. Como afirma 

Larraín: 

As afinações distinguem e caracterizam os diferentes grupos de 

instrumentos que compõem a bateria da Capoeira Angola. Acredito 

que, com o desenvolvimento de uma habilidade auditiva especial, 

poderíamos reconhecer um grupo de capoeira somente escutando as 

afinações relativas dos berimbaus (LARRAÍN, 2005, p. 63).  

 Desta maneira, a afinação da orquestra de berimbaus na Capoeira Angola é uma 

escolha particular de cada grupo, mas é comum encontrar os berimbaus extremos, o 

gunga e o viola, afinados numa distância entre um tom e um tom e meio em relação ao 

instrumento intermediário. Essas configurações acabam gerando um ambiente 

harmônico singular onde relações entre dissonâncias acabam assumindo um caráter 

musical prioritário, junto às relações timbrísticas, visto as inflexões e nuances 

provocadas pelos movimentos constantes das cabaças gerando wha-whas
62

.  

 Esse ambiente harmônico "clusterizado" é apoiado por ideias rítmicas 

repetitivas, mas que guardam boa dose de imprevisibilidade. A repetição, por sinal, é 

uma das marcas mais peculiares das culturas acústicas, como afirma Lopes (1999, p. 

72). A capoeira reflete essa característica, pois ela também se desenvolve através da 

oralidade.  

 Nesse contexto, cada berimbau, devido à sua limitação no que se refere às 

alturas, acaba repetindo sempre as mesmas notas (duas relativamente definidas, em 

geral). No campo do ritmo, a repetição também é uma tônica, os toques de berimbau, 

que possuem nomes específicos (São Bento Grande, Cavalaria, Iúna, dentre outros), 

são, basicamente, ideias rítmicas pequenas articuladas em ciclos de variações. 

Normalmente, na música da Capoeira Angola, cada tocador de berimbau parte de um 

mesmo toque e cria espontaneamente os seus ciclos de variações improvisadas. O 

resultado é uma atmosfera rítmica que se renova a cada instante, apesar da intensa 

recorrência materiais musicais. Pode-se ouvir em um mesmo excerto encontros e 
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desencontros de acentuações e aproximações e distanciamentos diversificados dos 

toques.  

 Essas observações culminaram num interesse de experimentar situações 

musicais similares na música de concerto. Foi então que chegamos à conclusão de 

trabalhar com decalques musicais. Decalque é um termo comumente utilizado na área 

das artes gráficas e consiste na transferência da imagem de uma superfície (papel, por 

exemplo) para outra. Em música, no campo da composição, princípio similar foi 

contemplado por Rios Filho (2010) quando pontua sobre a 'manipulação de superfícies 

musical pré-existente' como procedimento composicional promotor de hibridismos 

culturais. Segundo ele:   

Manipulação de superfície musical pré-existente é um tipo radical de 

empréstimo no qual uma música é emprestada em sua (quase) 

totalidade e manipulada através de operações de trans/deformação, 

jazendo virtualmente por detrás de toda a peça resultante, ou por um 

período considerável dela. O que diferencia a manipulação de 

superfície da camuflagem e da citação é, basicamente, a proporção do 

objeto musical tomado por empréstimo. O objeto, no caso deste 

procedimento, não é mais um trecho, passagem ou fragmento 

melódico, mas um grande excerto de uma música, ou uma obra 

musical em sua totalidade - ou quase totalidade — horizontal (de 

tempo) e vertical (de partes) (RIOS FILHO, 2010, p. 73).   

 Partindo desse estímulo, chegamos ao experimento que pode ser visto no Anexo 

A - arquivo 1. Trata-se de um decalque musical baseado na faixa 07 — Orquestra 

Nzinga de Berimbaus, do CD Nzinga
63

 Capoeira Angola (Anexo A - arquivo 3). O 

decalque foi feito para um duo de pianos que, pelas características físicas (cordas 

percutidas), favorecem, em certa medida, a adaptação do ambiente sonoro gerado pelo 

grupo de berimbaus na referida faixa. Objetivando analisar o potencial de representação 

da música decalcada, construímos um segundo experimento (Anexo A - arquivo 4), 

onde o decalque e o áudio original foram fundidos e anexados a um vídeo
64

, que ilustra 

dois capoeiristas colocando suas habilidades em prática. 

 O processo de implementação do experimento foi feito da seguinte maneira: 

após uma sessão de escuta do material em questão, foram escritas, em partitura, ideias 
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 Vídeo retirado do Youtube, Capoeira Demonstration. Disponível em: 

<https://www.youtube.com/watch?v=tbW6ErTogio>. No contexto do experimento, o áudio original do 

vídeo foi desconsiderado.  
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musicais que a ele poderiam ser relacionadas, como pode ser exemplificado pela figura 

21. É importante ressaltar que a transcrição de maneira estrita não parecia uma boa 

alternativa, visto as peculiaridades de um instrumento como berimbau que dificilmente 

seriam reproduzidas pelo piano. O interesse maior estava no decalque, na adaptação de 

sonoridades e texturas. Evidentemente buscamos uma aproximação no que se refere ao 

campo das alturas, mas essa aproximação esteve sempre subserviente ao que poderia ser 

idiomático para a nova superfície. No campo do ritmo foi mais simples, eles foram 

precisamente transcritos. 

Figura 21: Exemplos de ideias musicais retirados do material decalcado 

 

 Durante o processo composicional permeado pelo decalque, assumimos a 

possibilidade de nos distanciarmos do material decalcado com a finalidade de 

incrementá-lo, mas em nenhum momento fizemos isso com muita agressividade. Nesse 

sentido, tudo que foi "inventado" deveria estar ligado às artimanhas que giram em torno 

das ideias de repetição e novidade extraídas do próprio contexto da capoeira, e que já 

podem ser percebidas desde os compassos inicias do experimento (figura 22). 
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Figura 22: Compassos iniciais do decalque 

 

 Na figura 23, ilustramos um dos trechos do experimento que o decalque se 

camufla mais enfaticamente em processos compositivos, onde, a rigor, a superfície 

musical começa a ser manipulada. Podemos perceber neste excerto um procedimento de 

sobreposição de ciclos musicais com dimensões temporais distintas (marcadas com 

barras e especificadas com o número de pulsos envolvidos). Essa foi uma estratégia 

utilizada com o intuito de gerar novidade, provocando encontros e desencontros 

graduais de acentuações, podendo assim transmitir uma sensação de progressão e 

continuidade em um contexto musical extremamente repetitivo. 
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Figura 23: Ciclos musicais de dimensões temporais distintas sobrepostos a partir do decalque 

 

 Passada esta etapa mais voltada ao lado representativo da capoeira, que nos 

influenciou decisivamente na construção do ambiente estético e dramático-discursivo a 

ser abordado nas obras compostas no âmbito deste projeto, caminhamos em busca de 

ideias metodológicas que nos iluminassem na implementação das noções de 'gesto' e 

'processo' rítmicos, sem perder de vista a nossa motivação com a questão dos diálogos 

culturais. Foi então que nos deparamos com o trabalho de Guilherme Bertissolo (2013): 

Composição e capoeira: dinâmicas do compor entre música e movimento.     
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3.3.1 Bertissolo e os seus conceitos 

A partir de uma pesquisa experiencial e empírica na Fundação Mestre Bimba
65

, 

Guilherme Bertissolo (2013) notou que as múltiplas interações entre música e 

movimento no contexto da Capoeira Regional, bem como os seus sentidos e 

simbologias, poderiam ser úteis ao campo da composição através de um recorte 

metodológico taxonômico. Influenciado pelas teorias que abarcam as relações cinéticas 

e sonoras, o autor inferiu quatro conceitos — ciclicidade, incisividade, circularidade e 

surpreendibilidade — que representam a interação entre música e movimento neste tipo 

de capoeira e, por outro lado, veiculam ações composicionais. É importante salientar 

que os mesmos não são mutuamente excludentes, podem ser sujeitos a influxos, 

contaminações e articulações complexas de redes de significações (ibid., p. 97).  

 Esses conceitos se apresentam como poderosas ferramentas favoráveis ao estudo 

da composição, pois conseguem agrupar uma gama de processos criativos que podem 

organizar ideias musicais, potencializando o discurso compositivo. Mas como fazê-los 

entendíveis a partir de um nível básico e estrutural? Para tanto, proporemos estratégias 

específicas em torno dos aspectos mais ligados à temporalidade, enfatizando as noções 

de 'gesto' e 'processo' rítmicos que possibilitem suas aplicabilidades. Afinal, como 

acreditava Kurth (ROTHFARB, 1991, p. 191), a sensação de espaço musical só se torna 

possível a partir das relações rítmicas. 

3.3.1.1 Ritmo e Incisividade 

Para Bertissolo, a incisividade é propriedade de um movimento contundente em direção 

a um alvo, contendo em sua estrutura uma ideia de origem, trajetória e meta (2013, p. 

110 e 111), como ocorre na figura 24. O autor relata que: 

Na prática diária da Capoeira Regional, diversos dos movimentos, 

especialmente os traumatizantes, visam ao oponente, diretamente. O 

toque de São Bento Grande é o mais acentuado e com um ímpeto mais 

contínuo e direto, demonstrando ao mesmo tempo essa contundência 

(BERTISSOLO, 2013, p. 93). 

 

                                                 
65

 Instituição cuja finalidade é preservar e difundir a obra do criador da Capoeira Regional, Mestre 

Bimba. 
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Figura 24: Incisividade ilustrada a partir da ponteira (golpe/movimento de capoeira) 

 

 Desta maneira, a incisividade, também instalada na direcionalidade, dialoga com 

a proposta de linearidade levantada por Kramer (1988, p. 20), quando afirma que o 

tempo linear é um contínuo temporal criado por sucessões de eventos onde os eventos 

prévios implicam os subsequentes, e esses últimos são consequência dos primeiros. 

Observa-se, então, no propósito de ser incisivo, uma teia de causalidades que, na 

linearidade, "é uma complexa rede de implicações (na música) e expectativas (do 

ouvinte) constantemente mutáveis"
66

 (ibid.,p. 20). Sobre essa perspectiva linear da 

incisividade podemos relacionar os processos composicionais a seguir. 

3.3.1.1.1 Modulação métrica 

A modulação métrica, técnica composicional frequentemente associada ao compositor 

norte-americano Elliott Carter, consiste na mudança de um andamento para outro, de 

forma que o valor do pulso métrico deste novo andamento (marcação metronômica) seja 

correspondente ao valor de uma figura rítmica qualquer do andamento anterior, que no 

momento da modulação passa a ser encarada como ‘valor de nota pivô’. Tal 

procedimento pode ser visto na obra Eight Pieces for Four Timpani (V. Improvisation), 

figura 25, deste mesmo compositor. 

Figura 25: Modulação métrica, em Elliot Carter 

 

  

                                                 
66

 The linearity is a complex web of constantly changing implications (in the music) and expectations (of 

the listening). 
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Assim como na modulação harmônica, a modulação métrica pode ser direta. 

Porém, tal técnica também pode ser fruto de um processo compositivo progressivo, 

contendo em sua estrutura discursiva, origem, trajetória e meta, contribuindo para a 

construção de gestos musicais lineares, ligando-se assim ao conceito incisividade. É o 

que acontece na figura 26, onde o valor de nota pivô e a sensação de pulso do novo 

andamento são alcançados de maneira gradativa, com pontos de partida e de chegada 

claros e definidos.  

Figura 26: Modulação métrica progressiva 

 

3.3.1.1.2 Escala cromática de durações 

Como afirma London (2008, p.717), "a doutrina básica da teoria pós-tonal é que 

existem isomorfismos essenciais entre nota e tempo, e por isso existem semelhanças 

substanciais entre altura e fenômeno temporal"
67

. Com essa perspectiva, e acreditando 

que os valores rítmicos, assim como as notas (alturas), distinguem-se por relação e não 

por diferença, Stockhaunsen criou um paralelo entre a série harmônica e uma série de 

durações (STOCKHAUSEN, 1959, p. 12 - 16), ilustrado na figura 27.  

                                                 
67

 A basic doctrine of post-tonal theory and analysis is that there are essential isomorphisms between 

pitch and time, and so there are substantive parallels between pitch and temporal phenomena. 
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Figura 27: Relação entre a série harmônica e uma séries de durações, em Stockhausen (1959, p. 

13 e 16) 

 

 A aplicabilidade desta ideia culminou no que chamamos de escala cromática de 

durações, na ocasião exemplificada pelo trecho que ocorre entre os compassos 1 e 17 da 

obra para piano Regard des prophetes des bergers et des mages, número 16 de Vingt 

Regards sur L' Enfant-Jésus, de Olivier Messiaen. Nota-se neste excerto, exatamente no 

pentagrama correspondente à mão esquerda do pianista (figura 28), uma escala de 16 

valores regularmente gradativos e proporcionais que compõem um processo 

compositivo de diminuição progressiva de uma semibreve (origem) para uma 

semicolcheia (meta) que, pelo caráter direcional e linear, articula um gesto musical de 

incisividade.  

Figura 28: Escala cromática de durações, em Messiaen 

 

3.3.1.1.3 Regressão ou progressão métrica 

A regressão ou progressão métrica guarda relações com a linearidade da escala 

cromática de durações. Porém, nesse processo o que cresce ou decresce são as unidades 

de compasso ou, dialogando com Hasty (1997), as unidades de projeções métricas, 

como pode ser visto no trecho compreendido entre os compassos 30 e 34 da obra 
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Gigitanas Nº 1 (O encontro Dele com o Alazão (...depois da Asa Branca)), para 

bouzouki 
68

 e percussão múltipla, de Vinicius Amaro (figura 29).  

Figura 29:  Regressão métrica, em Vinicius Amaro 

 

 Nota-se neste recorte uma transição gradativa entre dois compassos (ou 

projeções métricas) com valores duracionais relativamente distantes, que revela um 

processo rítmico contemplado pelo princípio da incisividade. Vale frisar que todos esses 

processos de incisividade intensificam ou desintensificam o fluxo musical e, assim, 

                                                 
68

 Instrumento popular na música tradicional grega, composto de quatro cordas duplas, cujo um dos tipos 

de afinação é similar ao que se tem no bandolim (G - D - A - E, das cordas graves para as cordas agudas), 

soando uma oitava abaixo. 
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resultam em ideias gestuais que tendem a cumprir com as expectativas criadas por um 

ouvinte no momento de sua experiência musical. 

3.3.1.2 Ritmo e Circularidade 

A não-linearidade no discurso de Kramer (1988, p. 21) aparece como um momento 

musical que não cresce, desenvolve ou muda, ou seja, não apresenta relações causais 

entre eventos prévios e subsequentes. Tais características se adéquam à circularidade, 

definida por Bertissolo como "a estaticidade como movimento recôndito, dinâmico, 

interno, como promessa de movimento latente" (2013, p. 123). Como ele mesmo 

destaca, a ginga na capoeira é um símbolo da circularidade, pois é fruto de um devir 

eterno de articulações corpóreas entre a estabilidade e a instabilidade, onde não se pode 

precisar início, meio e fim, ou mesmo estabelecer níveis hierárquicos. 

Diversos dos movimentos da Capoeira Regional, ainda que 

contundentes, possuem uma característica circular ou mesmo 

tridimensional. Além disso, a mandinga, essa malícia ao contornar o 

oponente, dá margem para que uma ação esperada seja prontamente 

respondida. Ela promove essa soltura necessária para uma constante 

mobilização do corpo, conferindo uma característica fluída para o 

movimento. Ao mesmo tempo, certos toques, tais como a Idalina 

Compassada e a Iúna articulam pausas e ataques de maneira a 

contornar os diversos acentos projetados em uma concepção 

tradicional de métrica, possibilitando essa sensação de circulação em 

torno de uma superfície imagética do tempo (BERTISSOLO, 2013, p. 

93). 

 Esse movimento essencialmente negligente à causalidade, que visa o antifluxo, 

gerando uma espécie de estaticidade ilusória, poderia ser implementado a partir das 

disposições rítmicas descritas abaixo.  

3.3.1.2.1 Serialismo rítmico    

O serialismo, tendo origens no dodecafonismo sistematizado por Schoenberg, surgiu 

como uma proposta de organização de alturas que acabasse com as hierarquias entre as 

notas, característica da música tonal. Partindo desse princípio, mas sob o aspecto 

temporal, ou seja, tentando fugir das "hierarquias métricas" supostamente impostas por 

uma fórmula de compasso, muitos compositores tais como Milton Babbitt, Luciano 
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Berio e Luigi Nono exploraram o que mais tarde ficou conhecido como serialismo 

rítmico.  

 A partir de um processo similar ao da figura 30, esses compositores criavam 

uma série de durações onde cada duração correspondia à multiplicação de uma figura de 

valor tomada como referencial (no caso, a colcheia) pelo número correspondente a uma 

nota da série. O número 0, referente à nota Dó, era substituído pelo número 12, como é 

de comum na teoria pós-tonal.    

Figura 30: Série rítmica a partir de uma dada série melódica 

 

 Observando a ideia rítmica envolvida na melodia serial dodecafônica exposta na 

figura 30b, é difícil precisar um sentido temporal lógico, mesmo estando inscrita em um 

simples compasso quaternário. O que salta aos olhos é uma estrutura rítmica onde as 

durações se relacionam de maneira aparentemente aleatória, como se estivessem 

flutuando no tempo sem almejar uma direção, por mais que sejam pensadas de maneira 

estritamente matemática.  

Vale lembrar que no serialismo rítmico também existem as operações de 

retrogradação e inversão, mas todas elas guardam uma característica sonora imprecisa, 

essencialmente irregular e não causal, sendo úteis para a construção de gestos musicais 

que dialoguem com o conceito de circularidade, como pode ser percebido no trecho 

correspondente ao primeiro piano da obra Structures 1a, para dois pianos, de Pierre 

Boulez (figura 31). Nesta obra, a unidade de medida rítmica é a fusa (32), e a série 

escolhida é: 12 - 11 - 9 - 10 - 3 - 6 - 7 - 1 - 2 - 8 - 4 - 5.  
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Figura 31: Serialismo rítmico, em Boulez 

 

3.3.1.2.2 Relações rítmicas de texturas micropolifônicas 

Falar em micropolifonia é lembrar da poética musical de Gyögy Ligeti. Isto se deve ao 

fato das atribuições feitas à criação desta técnica de manipulação textural serem dadas a 

esse compositor. Sobre o desenvolvimento da mesma, vale mencionar que duas 

influências musicais eram salientes em seu posicionamento composicional: a polifonia 

renascentistas e, principalmente, a noção de 'fenômeno sonoro' experienciada por ele em 

sua fase de experimentações com a música eletrônica. Como afirma Galo Dias: 

O fundamento da micropolifonia remonta às possibilidades de 

controle textural em estúdio, e esta técnica consiste, em linhas gerais, 

na sobreposição de camadas de sons e na fusão de sons sucessivos, em 

constante anulação das figuras; neste contexto, as figuras dão lugar à 

escuta de texturas, construídas a partir de intrincadas malhas 

polifônicas (GALO DIAS, 2014, p. 41). 

  Esmiuçando um pouco mais esse conceito, poderíamos dizer que a 

micropolifonia é uma espécie de textura polifônica "exagerada", onde as vozes do 

excerto musical em análise se relacionam de maneira compacta, minuciosa e intensa, a 

ponto das características individuais de cada voz serem descartadas, em favor de um 

contexto sonoro denso e aparentemente estático, quando observados em uma escala e 

tempo pequena. O processo de implementação desta textura pode ser visualizado nos 

compassos iniciais do Requim (figura 32), para coro misto, do próprio Ligeti. 
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Figura 32: Micropolifonia nos compassos iniciais do Requeim de Ligeti 

 

 Não é necessário um olhar muito cuidadoso para identificar a importância das 

relações em torno do ritmo para a construção da micropolifonia. De fato, podemos 

observar que os conteúdos melódicos das vozes são acomodados por estruturas 

temporais que fazem com que elas se interpenetrem, fundindo-se assim umas nas outras. 

Agrupamentos rítmicos de configurações diversas são sobrepostos, minuciosamente, 

provocando um emaranhado polirrítmico 'microscópico', resultando em uma sonoridade 

maciça vulgarmente reconhecida como "massa sonora", dificultando assim uma 

apreensão contínua e regular do tempo musical. A flutuação e estaticidade ilusória 

refletida por esse processo apresentam potenciais para a elaboração de gestos musicais 

de circularidade.      
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3.3.1.2.3 Estruturas rítmicas de texturas da 'Nova Complexidade' 

A 'Nova Complexidade' é um termo designado ao movimento estético afirmado pelos 

compositores da chamada "escola britânica", que tem o Brian Ferneyrough como ícone 

principal. Como revela Kozu (2002, p. 1), mais que um rótulo de dificuldade, visto que 

outros compositores, inclusive de tempos anteriores, utilizaram complexidades técnicas 

como meio de expressão artística, este movimento dialoga com correntes físico-

filosóficas da 'visão complexa de mundo', que inclui, por exemplo, a Teoria do Caos e a 

Teoria das Catástrofes. Em termos musicais, essa perspectiva poderia ser ilustrada por 

um trecho qualquer da obra Lemma-Icon-Epigram, do próprio Ferneyhough (figura 33).  

Figura 33: Lemma-Icon-Epigram, de Ferneyhough 

 

  Na construção de texturas similares a essa (figura 33), podemos perceber uma 

preponderância no âmbito das configurações dos aspectos de temporalidade que, em 

linhas gerais, se tornam mais evidentes no que se refere à percepção da superfície 

musical. Caminhando nesta direção, vale observar como Ferneyhough concebeu as 

estruturas rítmicas desta obra, e, para tanto, recorreremos ao compasso inicial da mesma 

(figura 34).     

Figura 34: Compasso inicial de Lemma-Icon-Epigram, de Ferneyhough 
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 Se considerarmos apenas o parâmetro das durações, com fins puramente 

didáticos, chegaremos a seguinte configuração (figura 35): 

Figura 35: Estrutura rítmica do compasso inicial de Lemma-Icon-Epigram, de Ferneyhough 

 

 Diante desse contexto, podemos observar que a ideia musical está centrada em 

uma perspectiva temporal de alta densidade e dinamismo, onde as informações se 

transformam de maneira intensa em um curto espaço de tempo. Em suma, esses blocos 

de quiálteras que acomodam outras quiálteras, valores pontuados e pausas, representam 

uma atenuada descontinuidade temporal, com "acelerandos" e "desacelerandos" 

pontuais, frenéticos e imprevisíveis, gerando um ambiente sonoro não linear e 

aparentemente caótico. Em apenas um compasso é possível perceber uma grande 

variedade de padrões de acentuação e subdivisões rítmicas. Esse frenesi, realçado pela 

configuração das alturas, articulações e dinâmicas, que se remodela a cada instante 

vertiginosamente, revela um processo funcional para o antifluxo temporal, encaixando-

se, desta maneira, em elaborações gestuais de circularidade com ênfases rítmicas.   

3.3.1.3 Ciclicidade e Surpreendibilidade: gerenciando processos rítmicos  

O trabalho de Bertissolo deixa margens para o entendimento de que ciclicidade e a 

surpreendibilidade são conceitos mais flexíveis que incisividade e a circularidade. 

Enquanto esses dois últimos estão mais diretamente ligados à percepção de uma 

superfície, seja ela musical ou de um tipo específico de movimento corporal, os dois 

primeiros, por se apresentarem mais como um plano de fundo estruturalizante, tornam-

se favoráveis ao gerenciamento dos processos compositivos.  

Exemplificando essa premissa, é completamente possível construir um gesto 

musical circular que contenha ciclicidade, desde que haja um agenciamento de 

reiteração dos materiais musicais ali envolvidos. Nesta direção, encarando estes dois 

últimos conceitos como espécie de gestores de materiais composicionais, 

demonstraremos alguns processo compositivos para implementá-los.   
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3.3.1.3.1 Ritmo e Ciclicidade 

A ciclicidade é entendida como "propriedade daquilo que se caracteriza a partir de um 

ciclo" (BERTISSOLO, 2013, p. 99), e a noção de ciclo pode ser expressa a partir de três 

outros conceitos, como está representado na figura 36. 

Figura 36: Noção de ciclo em Bertissolo (2013, p. 101) 

 

 Assim, a modelagem seria identificada como um elemento capaz de promover o 

reconhecimento de traços comuns (design, esquema ou contorno) em dois eventos 

subsequentes, e ela, após ser transformada, é reiterada sem necessariamente um modelo 

de repetição, ou uma relação de linearidade ou de causa e efeito. Uma aplicação de 

ciclicidade nas relações rítmicas pode ser vista em Mandinga Nº1, para saxofone tenor e 

piano, de Vinicius Amaro (figura 37).  

 Observa-se na figura 37 que a ciclicidade é criada a partir de três modelagens 

rítmicas correspondentes a três ideias métricas distintas que são reiteradas repetidas 

vezes e sobrepostas em ciclos. Se desconsiderarmos as intenções de dinâmica dos dois 

últimos compassos, poderíamos, inclusive, interpretar todo o contexto, que é 

estruturalmente desprovido de relações causais e direcionais em suas características 

polirrítmicas e polimétricas, sob a perspectiva da circularidade. Desta maneira, 

teríamos, então, a ciclicidade em prol da circularidade.  
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Figura 37: Ciclicidade rítmica, em Vinicius Amaro 

 

 Pensando numa configuração rítmica cíclica que contribuísse para a criação de 

incisividade, poderíamos ter algo correspondente a figura 38, que demonstra um 

material rítmico que é reduzido linearmente ao seu mínimo a partir de um ciclo, com a 

sua modelagem, transformações e reiterações. 

Figura 38: Ciclicidade na incisividade 

 

 Outra possibilidade de aplicação de ciclos no âmbito da temporalidade se 

relacionaria com a noção de ritmos não retrogradáveis associada à prática 

composicional de Messiaen. Também chamados de ritmos palindrômicos, são estruturas 

de durações que podem ser lidas, indiferentemente, tanto da esquerda para a direita, 

como pelo sentido oposto. Essa peculiaridade se deve ao fato delas estarem dispostas 

em uma organização temporal que contém duas partes inversamente simétricas 
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divididas por um eixo. Dessa maneira, tem-se um contexto rítmico precisamente 

divisível por dois grupos, sendo um o retrógrado do outro, como pode ser visto, 

simplificadamente, na figura 39.     

Figura 39: Ritmo não retrogradável 

 

 Em suas obras, Messiaen trabalhou sistematicamente com essa premissa após o 

estudo das Deçi-tâlas hindus
69

, aplicando sobre elas procedimentos composicionais 

como aumentação, diminuição, agregação de valores, dentre outros, criando assim 

ritmos não retrogradáveis de larga escala, como pode ser visto na peça Cantéyodjayâ, 

para piano solo (figura 40). O material rítmico está isoladamente ilustrado na figura 41. 

Figura 40: Ritmo não retrogradável em Cantéyodjayâ, de Messiaen 

 

 

                                                 
69

 Pequenas estruturas rítmicas típicas da cultura hindu, que são nomeadas, individualmente, e dispostas 

em uma tabela que contém um número total aproximado de 120. Algumas dessas estruturas apresentam a 

característica da não retrogradação.   
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Figura 41: Ritmo não retrogradável (isolado) em Cantéyodjayâ, de Messiaen 

 

 É interessante observar que essas estruturas possuem uma essência cíclica, na 

medida que possuem um processo interno de transformação que remodela um material 

rítmico ao seu ponto inicial, sendo, assim, úteis na implementação de ciclicidade 

musical.  

3.3.1.3.2 Ritmo e Surpreendibilidade  

A surpreendibilidade também se relaciona com a linearidade de Kramer (1988, p. 20), 

pois ela reside, justamente, no rompimento da expectativa que um fluxo de movimento 

musical linear pode causar. Bertissolo acredita que:  

[...] é a partir da formulação de uma expectativa que se pode 

surpreender musicalmente. É preciso o estabelecimento de um padrão 

capaz de projetar o movimento da expectativa. Sem expectativa não 

há surpresa. É nessa articulação que reside a noção de 

surpreendibilidade (BERTISSOLO, 2013, p. 133). 

 A rasteira, no contexto da capoeira, poderia ser citada como exemplo de 

surpreendibilidade. Um capoeirista só leva uma rasteira se for surpreendido, quer dizer, 

se a projeção do movimento do seu golpe for frustrada pelo contrataque do seu 

oponente, como está ilustrado na figura 42.  

Figura 42: Rasteira na capoeira 
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 Visto isso, a noção surpreendibilidade pode estar no agenciamento de processos 

rítmicos que confrontem duas concepções temporais distintas. Agnaldo Ribeiro, em 

OPUS 56 ou Lembretes do palhaço manco (figura 43), deixa tal atitude clarificada 

quando contrasta abruptamente duas situações musicais que, inclusive, poderiam ser 

classificadas respectivamente como incisiva, denotada por uma ideia rítmica e métrica 

direcional que comporta um contorno melódico descendente, e outra circular, 

representada por um fluxo rítmico confuso inscrito numa notação proporcional (que por 

si só já pode proporcionar uma espécie de flutuação temporal). Vale observar que a 

perspectiva temporal confusa gerada pelos materiais musicais contidos no "bloco de 

segundos" frustra a expectativa de continuidade gerada pela direcionalidade dos 

materiais musicais envolvidos nos compassos anteriores, causando surpreendibilidade.   

Figura 43: Surpreendibilidade, em Agnaldo Ribeiro 

 

    Partindo do princípio de que os pulsos, com as suas nuances de intensidade, são 

elementos básicos para a construção da ideia de padrões métricos, sendo "idealizações, 

utilizadas pelos instrumentistas e inferidas pelos ouvintes a partir do sinal musical"
70

 

(LERDAHL, JACKENDOFF, 1983, p. 18), também poderíamos ter surpreendibilidade 

em ideias musicais como na obra Reticências, para violão solo, de Vinicius Amaro 

(figura 44), onde é visto um esquema de alternância irregular de compassos que possui 

um potencial de desconstruir as projeções métricas possivelmente feitas por um ouvinte, 

surpreendendo-o assim em pequenas medidas. Neste caso, cada novo compasso levanta 

um potencial métrico projetivo (HASTY, 1997) que nunca é cumprido no compasso 

seguinte.     

                                                 
70

 Beats are idealizations, utilized by the performer and inferred by the listener from the musical signal. 
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Figura 44: Surpreendibilidade, em Vinicius Amaro 

 

3.4 LABORATÓRIO MUSICAL: QUATRO DEVANEIOS COMPOSICIONAIS 

Visando um domínio prático do que foi apresentado a partir dos conceitos supracitados, 

criamos um espaço dedicado à experimentação dos mesmos. Esse "laboratório 

composicional" resultou na elaboração de quatro mini composições que foram 

denominadas de Devaneios, pensadas com o intuito de implementar, no âmbito dos 

aspectos rítmicos, cada conceito específico. As partituras das miniaturas estão dispostas, 

na íntegra, no final deste capítulo.   

 No Devaneio Nº 1, para piano solo, a incisividade foi implementada na 

sobreposição de dois processos de forte potencial direcional, a escala cromática de 

durações e a progressão e regressão métrica. A miniatura é dividida em dois gestos 

claros e definidos pelo cumprimento das expectativas resultantes do fluxo musical. No 

primeiro (figura 45), do compasso 1 ao 10, as durações dos acordes (segundo 

pentagrama) e os potenciais métricos projetivos (primeiro pentagrama) ficam cada vez 

menores. No segundo, entre os compassos 10 e 20, o primeiro gesto é recapitulado de 

maneira mais ou menos retrógrada, ou seja, as durações dos acordes e os potenciais 

métricos projetivos ficam cada vais maiores. Um destaque deve ser dado ao compasso 

10, o ponto culminante do experimento, sendo a "meta" do primeiro gesto e o "ponto de 

partida" do segundo. 
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Figura 45: Primeiro gesto do Devaneio Nº 1 

 

 No Devaneio Nº 2, para quarteto de madeiras, o nosso objetivo principal foi 

dialogar com o conceito de circularidade a partir da construção de um gesto que não 

apresentasse nenhum tipo de causalidade rítmica saliente em relação ao comprimento 

dos agrupamentos, à sensação clara de pulso e às acentuações métricas. Para tanto, 

propomos uma textura polifônica que guarda relações com a micropolifonia no sentido 

de articular de vozes interpenetráveis, baseada em seis séries rítmicas: a disposta na 

figura 46, duas de suas diminuições (equivalentes a 50% e 25% das durações dos 

valores originais) e suas respectivas formas retrógradas. A entrada das vozes, das séries 

rítmicas, não obedeceu nenhum tipo de lógica específica, foi feita de acordo com o que 

poderia ser musical segundo a nossa vontade. Vale observar que a organização das 

alturas, também serial, contribuiu para o resultado obtido. 
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Figura 46: Série rítmica base para o Devaneio Nº 2 (colcheia como unidade de valor) 

 

 A ciclicidade do Devaneio Nº 3, para oboé e cravo, articula as relações de 

repetição e progressão do ambiente ritualesco que emana dele. É possível visualizar três 

tipos específicos de ciclos: o primeiro nos padrões de acentuação que delimitam as 

ideias métricas norteadas pelo segundo pentagrama do cravo (figura 47).  

Figura 47: Ideias métricas determinadas por ciclos de padrões de acentuação, em Devaneio Nº 3 

 

 Podemos observar que as ideias métricas dos compassos 2, 4 e 8 (figuras 47b, c 

e d) legitimam, de maneira dilatada, um ciclo de acentuações rítmicas ligadas ao 

contexto do candomblé apresentado no compasso 1 (figura 47a); o Segundo tipo de 

ciclo pode ser visto nos padrões rítmicos superficiais apresentados no pentagrama 

correspondente a mão direita do cravista. Como exemplo, poderíamos destacar o padrão 

compreendido nos compassos 1 e 2 (figura 48a) que é legitimado nos compasso 3 e 4 

(figura 48b) de maneira dilatada e acomodando ideias melódicas distintas.    
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Figura 48: Ciclos a partir de padrões rítmicos, no Devaneio Nº 3 

 

 O terceiro tipo de ciclo é obtido a partir da noção de ritmos não retrogradáveis, 

que organiza toda a ideia melódica apresentada pelo oboé. Nela, utilizamos o princípio 

da retrogradação de padrões rítmicos relativamente grandes para fazer com que eles 

retornem ao seu ponto inicial e assim possam adquirir novas formatações. Como 

exemplo, poderíamos citar o trecho que vai do compasso 5 até o final a peça (figura 49).  

Figura 49: Ciclo a partir do princípio da retrogradação rítmica, no Devaneio Nº 3 

 

 Pode-se observar que a pausa de colcheia que abre o compasso 6 é o eixo de 

simetria da retrogradação variada do padrão rítmico apresentado no compasso 5, que 

volta ao seu ponto inicial no compasso 7, legitimando, assim, um ciclo, que assume uma 

formatação diferenciada do compasso 8 ao final da peça. 

 A surpreendibilidade envolvida no Devaneio Nº 4, para violão solo, é 

implementada a partir da noção de tempo linear multi-derecionado, de Kramer (1988). 

Nesse sentido, toda a miniatura é formulada sob situações musicais que se diferenciam 

por ideias rítmicas regulares ou irregulares que são contrastadas de maneira súbita a 

cada um, dois ou três compassos. Assim, provocamos uma sensação de surpresa a partir 

de um fluxo rítmico gestual que parece estar sendo reordenado a todo instante, como 

pode ser percebido no excerto compreendido entre os compassos 8 e 11 (figura 50). 
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Figura 50: Surpreendibilidade no Devaneio Nº 4 

 

 Em direções similares partiremos para o próximo capítulo, onde consta o 

memorial das obras maiores que, em todos os aspectos, ilustrarão toda a nossa 

caminhada até aqui.  
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Figura 51: Devaneio Nº 1 (partitura) 
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Figura 52: Devaneio Nº 2 (partitura) 
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Figura 53: Devaneio Nº 3 (partitura) 
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Figura 54: Devaneio Nº 4 (partitura) 
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4 REVERBERAÇÕES COMPOSICIONAIS: MEMORIAL 

ANALÍTICO-DESCRITIVO  

No presente capítulo, chegamos, finalmente, a um contato mais direto com o que 

poderíamos eleger como o principal resultado desta pesquisa, um conjunto de quatro 

obras camerísticas com formações diversas dispostas numa série denominada 

Mandinga, cuja motivação criativa está centrada na elaboração de 'gestos' e 'processos' 

rítmicos permeados por estratégias composicionais que promovem algum tipo de 

diálogo da música de concerto com o contexto da capoeira
71

. 

 Devemos salientar que não faz parte dos nossos objetivos com esse memorial 

discorrer considerações analíticas puramente técnicas e dispostas como uma espécie de 

"passo a passo" da construção das obras. Numa via alternativa, teceremos comentários 

norteados por tópicos gerais que foram fundamentais para as nossas investidas 

compositivas, permitindo, assim, leveza e praticidade no sentido de uma fluência 

textual.  

 O último detalhe a ser esclarecido antes de adentrarmos nas especificidades 

deste capítulo é que, nas etapas de construção das obras, em nenhum momento, 

procedimentos técnicos foram tomados como ponto de partida. Nesse sentido, eles 

sempre estiveram subservientes a ideias musicais e artísticas mais amplas, contribuindo, 

portanto, para a implementação de intenções particulares do discurso composicional. 

Foi nessa direção que os conceitos de Bertissolo (2013) se apresentaram como principal 

suporte, ajudando-nos a elencar ações processuais de cunho compositivo, condizentes 

com os nossos anseios e pretensões. 

                                                 
71

 Durante o período dos dois anos dedicados a essa pesquisa, iniciado em meados de maio de 2013, 

outras quatro obras não diretamente ligadas a esse projeto de dissertação foram compostas: 1) Não tão 

Atípicas Nº 2, para flauta, clarinete, violão e percussão múltipla (2013), encomendada e estreada pelo 

grupo Janela Brasileira no Concertos SESC Partituras, em novembro de 2013, no teatro SESC Casa do 

Comercio (Salvador-BA); 2) Ritual Ifá, para orquestra sinfônica (2013), ainda não estreada; 3) Hands at 

Work, para quarteto de cordas e vídeo (2014), estreada pelo Quarteto Radamés Gnattali, no 45º Festival 

de Inverno Campos do Jordão, em julho de 2014, no Espaço Cultural Dr. Além (Campos do Jordão-SP); e 

4) Poesia ao Frio Vento (...entre uma pequena prosa), para clarinete solo (2014), estreada pela 

clarinetista americana Leonie Bluett, também no 45º Festival de Inverno Campos do Jordão, em julho de 

2014, no Espaço Cultural Dr. Além (Campos do Jordão-SP).  
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4.1 DO IMPULSO CRIATIVO À CONCEPÇÃO DAS OBRAS 

'Mandinga' é um termo típico do contexto da capoeira utilizado para representar a 

habilidade do capoeirista em surpreender e enganar o seu oponente, como uma espécie 

de "malícia de jogo". Essa "sabedoria", que ultrapassa o conhecimento teórico da 

capoeira, é especialmente apreciada entre os capoeiristas, sendo expressa nas letras de 

diversas canções, e geralmente identificada a partir da qualidade dos movimentos do 

jogador, do molejo de sua ginga, da audácia dos seus golpes e da astúcia de suas 

esquivas
72

.  

 As vicissitudes e relações simbólicas naturalmente associadas a expressão em 

questão pareceram condizentes com o nosso principal objeto de investigação, o ritmo — 

"algo que não permanece quieto em nenhum lugar, vai passando e levando a nossa 

atenção junto com ele" (LIMA, 2010, p. 59), e que, metaforicamente, domina o 

"indominável", o tempo. Desta maneira, o paralelo traçado entre 'mandinga' e 'ritmo' se 

apresentou como ímpeto dramático da nossa série de composições, permitindo-nos 

pensar em possíveis condições musicais de aproximação e distanciamento do contexto 

da capoeira. 

 Da Mandinga Nº 1 à Mandinga Nº 4 pensamos em planejamento composicional 

de maneira semelhante ao que Reynolds (2002) propõe em sua teoria da composição.  

Três níveis de abstração foram criteriosamente definidos e, em geral, hierarquizados 

como está disposto na figura 55
73

. 

                                                 
72

 De maneira sintética, Albert Dias discorre que: "as práticas malandras dos capoeiras estão registradas 

de forma simbólica especialmente naquilo que eles próprios chamam de mandinga, e que sintetiza as 

principais qualidades de um jogador. O capoeira mandigueiro tem jogo de cintura, malemolência, 

esperteza, sabe aplicar um golpe sem atingir o adversário e vence a luta na falsidade. Nas rodas de 

capoeira, essas artimanhas do jogador são realizadas desde o momento em que o jogador se abaixa no pé 

do berimbau dando viva à malandragem e pedindo a proteção dos orixás até o final da roda. A mandinga 

também pode ser observada nos movimentos do corpo do jogador, que ora cambaleia de um lado para 

outro, como se estivesse bêbado, na sua expressão facial sempre sorrindo, com o olhar traiçoeiro, 

evitando qualquer expressão de raiva, deixando que seu adversário seja de fato surpreendido. Mas tudo 

isso é apenas uma representação cuja finalidade é especialmente ludibriar o oponente, tirar sua atenção e 

atacá-lo de surpresa" (ALBERT DIAS, 2009, p. 68). 
73

 No esquema de Reynolds (2002, p 5), tem-se algo semelhante a um triângulo invertido, onde a 'forma' 

está na extremidade superior, o 'método' no centro e o 'material' na extremidade inferior.   
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Figura 55: Esquema de Reynolds aplicado ao planejamento composicional da série Mandinga 

 

 A forma, na maioria das vezes, foi pensada logo de saída. E quando isso não 

aconteceu, quando fui surpreendido por algum impulso criativo no nível dos materiais, 

tratei de segurá-lo para pensar como ele poderia responder à composição como um todo. 

Esse perfil global das obras foi planejado com certo rigor e regido por um discurso 

dramático inspirado em possíveis interpretações metafóricas extraídas dos conceitos 

estabelecidos por Bertissolo (2013) ou do que parecesse mais representativo do contexto 

da capoeira. Como pode ser exemplificado, respectivamente, pela Mandinga Nº 1, onde 

a ciclicidade e a surpreendibilidade atuam como forças delimitadoras da forma e dos 

eventos musicais, e em Mandinga Nº 2, onde a representação do berimbau e de suas 

temporalidades idiossincráticas, bem como a noção de dualidade no embate entre dois 

capoeiristas, cumprem a mesma função.   

 Logo após o estabelecimento de uma estrutura formal, as atenções eram voltadas 

ao nível dos materiais, que foram selecionados sem nenhum critério específico. Embora 

muitas vezes ligados ao universo da capoeira, como os toques de Angola e de São Bento 

Grande, expresso na Mandinga Nº 1, os recursos timbrísticos associados ao berimbau e 

as articulações rítmicas idiomáticas desse mesmo instrumento, na Mandinga Nº 2, os 

fragmentos rítmicos extraídos do candomblé
74

, na Mandinga Nº 3, e as ideias melódicas 

típicas das ladainhas
75

 de capoeira, na Mandinga Nº 4, os materiais poderiam ser de 

                                                 
74

 Religião de origem africana praticada por um grande número de capoeiristas, caracterizada pelo culto 

aos Orixás.  
75

 Um tipo de música que tradicionalmente dá início a uma roda de capoeira. Geralmente introduzida por 

um solo de berimbau e cantada por um capoeirista graduado (mestre). As letras da ladainha costumam a 

apresentar "ensinamentos de vida", fatos históricos ou homenagens a pessoas de importância para os 

capoeiristas. 
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qualquer tipo, desde um conjunto de alturas serializadas a um acorde triádico, por 

exemplo.  

  O nível do método é o qual especialmente nos interessa no âmbito desta 

dissertação. É nele onde são localizadas as estratégias que giram em torno das 

implementações dos 'gestos' e 'processos' rítmicos. É onde, de fato, os materiais são 

manipulados de modo a servir à composição em sua totalidade. Em todas as peças, o 

nível do método foi controlado pelas noções de incisividade, circularidade, ciclicidade e 

surpreendibilidade, e suas possíveis implicações rítmicas baseadas na apresentação que 

fizemos no capítulo anterior. Na individualidade de cada obra, alguns conceitos foram 

mais importantes que outros. Os que tiveram maior destaque em cada projeto 

composicional serão comentados nas situações analíticas a seguir. 

4.2 AS OBRAS E SUAS SITUAÇÕES ANALÍTICAS    

4.2.1 Mandinga Nº 1 (Jogo de dentro, jogo de fora...)  

Escrita como um duo para saxofone tenor e piano, a peça é construída a partir de duas 

grandes seções que funcionam como estruturas contrastantes mais ou menos fixas que 

se reiteram formando um grande ciclo.  A primeira, majoritariamente distante de 

qualquer tipo de referência direta ao contexto da capoeira (compreendida entre os 

compassos 1 e 32) e a segunda (compassos 33 - 72), onde são feitas referências 

específicas desse universo.  

 Em suma, toda a forma é costurada pela intenção dramática de propor uma 

aproximação e um distanciamento da música de capoeira. Na primeira seção o objetivo 

discursivo composicional é sair de situações musicais que dificilmente remeteriam a 

algum tipo de associação com esse contexto, e chegar, progressivamente, na segunda 

seção, que se estabelece a partir do completo oposto, distanciando-se gradativamente da 

capoeira até o retorno da obra às suas ideias iniciais. Assim, todo o fluxo dinâmico é 

renovado e legitimado como um ciclo que, de certa maneira, recapitula toda a obra.  

4.2.1.1 Situações analíticas em Mandinga Nº 1    

Situação analítica I: Surpreendibilidade métrica como princípio estrutural nas 

organizações rítmicas de gestos e seções. 
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Figura 56: Surpreendibilidade na estrutura métrica da primeira seção de Mandinga Nº 1 

 

 Muito provavelmente, a característica mais marcante da primeira seção 

(compassos 1 - 32) e sua respectiva reiteração (compassos 73 - 103) é que, em geral, 

nenhuma ideia métrica é sequencialmente repetida. Tal fato pode ser evidenciado no 

primeiro grande gesto da obra, que está localizado entre os compassos 1 e 11 (figura 

56). Este princípio regulador do fluxo temporal não surge por acaso, mas como 

estratégia para criar irregularidades de ordens métricas e rítmicas, provocando 

contrastes evidentes em relação a segunda grande seção (compassos 33 - 72) e sua 

respectiva recapitulação (compassos 104 - 131) que são essencialmente regulares no 
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âmbito da métrica e do ritmo, se aproximando, portanto, do caráter de dança da música 

de capoeira. 

 Na figura 56, podemos observar que as barras de compassos possuem uma 

função específica de delimitar projeções duracionais de eventos rítmicos que nunca são 

cumpridas nos compassos subsequentes, de modo a provocar pequenas frustrações de 

expectativas métricas numa perspectiva de escuta (observar as linhas de projeções 

duracionais na análise do fluxo métrico do primeiro sistema). Esse processo rítmico de 

surpreedibilidade demanda um cuidado sob o ponto de vista compositivo, de fazer com 

que cada compasso soe com características próprias em termos de acentuações, 

exigindo, assim, o controle das direções e metas melódicas, nas intenções de dinâmica e 

nas intensificações rítmicas. Nesse sentido, cada ideia métrica é fruto de um 

agrupamento rítmico articulado e funciona como um gesto de pequena escala que se 

aglomera com outros pequenos gestos formando gestos maiores. Ao observarmos as 

acentuações rítmicas enfatizadas pelo contorno melódico do compasso 1, por exemplo, 

fica clara a sua singularidade em relação ao compasso 2, e assim sucessivamente.   

 Outro fato importante de ser observado ainda nessa primeira situação analítica é 

o movimento gestual de larga escala, que é delineado, principalmente, por relações no 

âmbito do ritmo. Analiticamente, o grande gesto (compassos 1 - 11) inicia a partir de 

um impulso rítmico provocado pelos três primeiros compassos, funcionando como uma 

espécie de anacruse gestual que culmina no compasso 4, onde algumas ideias 

polirrítmicas começam a ser exploradas e desenvolvidas. Nos compassos 9, 10 e 11 o 

fluxo dinâmico sonoro começa a ser desintensificado e o ritmo se torna cada vez mais 

regular e espaçado, caracterizando o desfecho do mesmo.  

Situação analítica II: Surpreendibilidade a partir do jogo entre mobilidade e 

estaticidade rítmica. 

Outro tipo de processo rítmico de surpreendibillidade evidenciado na Mandinga Nº 1 

surge do jogo entre mobilidade e estaticidade, como pode ser visto na figura 57. Nela, 

podemos observar que o compasso 26 rompe, bruscamente, com o fluxo rítmico intenso 

e instável que vem sendo construído nos compassos anteriores, causando uma quebra da 

natural expectativa de continuidade. A partir de então, pode-se observar um jogo entre 

mobilidade e estaticidade que é desenvolvido regularmente (sempre um compasso de 

estaticidade após um compasso de mobilidade), com forte potencial de gerar 
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expectativa. Essa nova expectativa também é frustrada no compasso 32, onde espera-se 

estaticidade em vez do dinamismo rítmico apresentado, cuja função é elidir o fim da 

primeira grande seção com o início da segunda. 

Figura 57: Surpreendibilidade a partir do jogo entre mobilidade e estaticidade, em Mandinga Nº 

1 

 

 

Situação analítica III: Ciclicidade a partir da sobreposição de ciclos rítmicos de 

tamanhos distintos. 

No grande gesto que abre a segunda seção (compassos 33 - 48), figura 58, o universo da 

capoeira é evocado mais diretamente a partir do toque de Angola, para três berimbaus 
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(figura 59), que tem a sua superfície manipulada no piano e no sax. O ritmo dos três 

berimbaus envolvidos na gravação
76

 da qual a transcrição do toque foi realizada é 

incrementado com a finalidade de simular as nuances rítmicas provocada pelos wha-

whas do berimbau, impossíveis de serem reproduzidas no piano. A harmonia de todo o 

contexto é baseada em clusters, como geralmente acontece em um trio de berimbaus na 

Capoeira Angola.      

Figura 58: Ciclicidade a partir da sobreposição de ciclos rítmicos de tamanhos distintos, em 

Mandinga Nº1 

 
 Ao analisarmos o grande gesto contido na figura 58, podemos perceber que a 

noção de ciclo naturalmente associada ao próprio toque de Angola é levada a 

consequências mais complexas. A partir do compasso 37 é possível perceber um 

processo rítmico de ciclicidade criado com base na sobreposição de dois ciclos rítmicos 

de tamanhos distintos, um equivalente a uma ideia métrica em 2/4 (sinalizado pela barra 

                                                 
76

 CD Grupo de Capoeira Angola Pelourinho From Brazil, faixa 22: Angola. 
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vermelha (piano)) e outro em 5/16 (barra azul (sax)). A sensação polimétrica é 

potencializada a partir do compasso 44, quando três ciclos rítmicos são sobrepostos, o 

primeiro metricamente equivalente a um compasso em 2/4 (barra vermelha (pentagrama 

inferior do piano)), o segundo em 12/8 (barra marrom (pentagrama superior do piano)) e 

o último em 6/16 (barra verde (sax)). Nos compassos 46 e 47 a polimetria chega ao seu 

nível de maior intensidade, quando o ciclo rítmico em 6/16 do sax é substituído por 

outro em 5/16, finalizando o gesto com um alto grau de densidade rítmica.   

Figura 59: Transcrição do toque de berimbau Angola, para três berimbaus, retirado do CD 

Grupo de Capoeira Angola Pelourinho From Brazil, faixa 22: Angola 

 

 Em resumo, a situação analítica exposta na figura 58 representa um gesto 

constituído de um processo rítmico de ciclicidade, que propõe uma intensificação de 

defasagens de acentuações resultantes da sobreposição de ideias métricas distintas. 

Desta maneira, um simples ciclo rítmico característico do toque de Angola é 

transformado, pouco a pouco, em uma textura densa e confusa. Evento similar ocorre 

em um dos últimos grandes gestos da obra (compassos 104 - 118), a partir da 

manipulação da superfície do toque de São Bento Grande.  
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4.2.2 Mandinga Nº 2  (...quando a esquiva é o melhor golpe)  

Para bandolim e bouzouki, a obra é motivada por duas ideias dramáticas principais que 

delimitam a sua forma. A primeira focada em construir sonoridades específicas do 

berimbau. Nessa direção, os dois instrumentos têm as suas possibilidades timbrísticas 

ampliadas ao serem tocados com objetos como a baqueta (vareta) e caxixi, afim de 

reproduzir as sonoridades percussivas do berimbau, e anel de slide, para simular o som 

de dobrão (pedra ou moeda sendo encostada na corda do berimbau).  

 Todo o ambiente sonoro construído a partir desta primeira seção tem o objetivo 

de evocar o universo da capoeira e conduzir a música para uma segunda ideia, que se 

estabelece com base no intuito de fazer com que os dois instrumentos desenvolvam os 

seus discursos como se fossem dois capoeiristas em embate.  

 No final da obra, as sonoridades do berimbau voltam a ser exploradas para a 

construção de um ambiente sonoro reflexivo que é desfalecido ao nada.  

4.2.2.1 Situações analíticas em Mandinga Nº 2    

Situação analítica I: Circularidade a partir da criação de um fluxo temporal não causal. 

De fato, o que mais chama atenção no início da Mandinga Nº 2, figura 60, é a 

exploração dos instrumentos envolvidos, bandolim e bouzouki, a partir dos referenciais 

timbrísticos do berimbau. Por outro lado, embora a relação entre as alturas não seja 

fundamentalmente decisiva para a construção do ambiente sonoro em questão, o 

processo que envolve a organização rítmica é extremamente importante para o resultado 

final.  

 Todos os pequenos eventos musicais são construídos para não despertar uma 

intuição obvia de pulsação. Nesse sentido, os agrupamentos rítmicos parecem flutuar 

numa espécie de superfície imagética do tempo, sem almejar uma direção clara e sem se 

relacionar uns com os outros de maneira causal e objetiva, como se estivessem imersos 

em um fluxo temporal circular. Assim, esse processo rítmico de circularidade tende a 

valorizar as construções sonoras que aparentam surgir e desaparecer sem motivos 

específicos e sem gerar expectativas definidas. 
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Figura 60: Circularidade a partir da criação de um fluxo temporal não causal, em Mandinga Nº 

2 
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Situação analítica II: Processo rítmico de ciclicidade gerando eventos musicais 

circulares. 

Como vimos no capítulo anterior, para Bertissolo (2013, p. 123), a ginga na capoeira é o 

maior símbolo de circularidade, pois é fruto de um devir constante de articulações 

corpóreas entre a estabilidade e instabilidade. Inspirado na ginga da capoeira que o 

processo rítmico identificado no segundo sistema da letra de ensaio 'B' (figura 61) foi 

elaborado, afinal 'B' marcar o início da segunda grande seção da obra, o embate entre os 

dois capoeiristas ou, pelo menos, entre os dois instrumentos.  

Figura 61: Processo rítmico de ciclicidade gerando eventos musicais circulares, em Mandinga 

Nº 2 

 

 O processo consiste na sobreposição precisa de ciclos rítmicos de tamanhos 

relativamente pequenos, desiguais e não diretamente proporcionais, que se repetem 

incessantemente sem nenhum tipo de variação até que os seus inícios se coincidam 

novamente. Dentro do intervalo de tempo necessário para que essa periodicidade 

aconteça, surge como resultado configurações variadas de acentuações que acabam por 

dinamizar os eventos que, apesar de inertes, sob o ponto de vista da repetição, renovam-

se a cada instante.    

 No caso específico da Mandinga Nº 2, os ciclos de periodicidade rítmica nunca 

voltam a coincidir os seus pontos iniciais. Quando isso está prestes a acontecer, novos 

ciclos são propostos. 
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Situação analítica III: Ciclicidade a partir de eventos rítmicos serializados; e 

circularidade na sobreposição de gestos ritmicamente contrastantes.   

Figura 62: Ciclicidade a partir de eventos rítmicos serializados; e circularidade na sobreposição 

de gestos ritmicamente contrastantes, em Mandinga Nº 2 

 

 Na primeira metade da letra de ensaio 'D' (figura 62), ocorrem dois processos 

rítmicos relevantes. O primeiro deles, ligado ao grande gesto realizado pelo bouzouki, 
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consiste na serialização do ciclo de dois pequenos eventos rítmicos: 1) duas 

semicolcheias atacadas sequencialmente em corda dupla; e 2) pausa de colcheia. O 

intervalo que compreende a realização de cada um desses eventos até a sua repetição é 

delimitado por uma série de doze durações: 12 - 9 - 6 - 7 - 1 - 2 - 8 - 5 - 4 - 3 - 10 - 11 (a 

colcheia é tomada como unidade de medida). Desta maneira, a distância que separa a 

aparição do primeiro evento até a sua primeira repetição é de doze colcheias, nove 

colcheias da primeira repetição para a segunda, e assim sucessivamente. O mesmo 

princípio vale para o evento 2 (pausa de colcheia).  

 Na figura 62, podemos identificar a orientação serial do ciclo do evento 1 pelos 

números em vermelho, e a do ciclo do evento 2 pelos números em azul. Outro detalhe 

deve ser observado, no único momento onde os dois ciclos coincidiram (compasso 6), 

as duas colcheias em corda dupla foram substituídas por duas colcheias em sons 

percussivos.  

 O segundo processo rítmico, ainda referente à figura 62, é realizado a partir da 

sobreposição de dois grandes gestos de características rítmicas contrastantes. O 

primeiro, essencialmente irregular e frenético, representado pelo bouzouki, e o segundo, 

no lado oposto, minuciosamente regular e em outra perspectiva métrica, representado 

pelo bandolim. A simultaneidade dos dois gestos, efetivada exatamente a partir do 

compasso 5, pode gerar conflitos de ordem rítmica como uma espécie de "dissonância 

temporal", exigindo uma intuição levemente circular do tempo musical.    

Situação analítica IV: Incisividade a partir da escala cromática de durações. 

Entre os compassos 38 e 44 (figura 63), no pentagrama correspondente ao bouzouki, é 

possível perceber um processo rítmico de incisividade. Trata-se de uma escala 

cromática de treze durações criteriosamente gradativas que toma o valor da 

semicolcheia como unidade de medida.  Tal processo resulta na formulação de um gesto 

com o início e fim claros e definidos, onde as durações ficam cada vez mais longas, 

gerando uma forte expectativa de repouso que, na ocasião, é cumprida. 
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Figura 63: Incisividade a partir da escala cromática de durações, em Mandinga Nº 2 

 

4.2.3 Mandinga Nº 3 (Corpo Fechado) 

Outra expressão comumente utilizada na capoeira é "corpo fechado". Para Barbosa 

(2005, p. 92) o desenvolvimento da capoeira incluiu a incorporação de rituais mágicos e 

práticas religiosas. Essa expressão, tanto no âmbito religioso como no universo 

capoeirístico, é usada para se referir a uma pessoa que consegue se tornar invulnerável e 

indestrutível quando atacada. O autor ainda completa: 

Alguns estudiosos estabelecem conexões indiretas entre a capoeira e o 

Candomblé, ou referem-se especialmente aos orixás associados com o 

jogo: Oxóssi (o caçador), Xangô (o exuberante e corajoso deus do raio 

e do trovão), Iansã (senhora das matas), Ogum (parceiro de Exu) e 

Exu (o trickster, mensageiro da palavra). Outros pesquisadores 

analisam a relação existente entre capoeira e religiões afro-brasileiras 

e discutem os esquemas desenvolvidos tanto na capoeira quanto no 

Candomblé para fugir da perseguição da policia (BARBOSA, 2005, p. 

92). 

 Através de implicações metafóricas associadas ao termo "corpo fechado" e 

apoiado pela noção de 'apropriação/ reconstrução de concepções e atitudes filosóficas', 
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descrita em Lima (2005) como possibilidade de diálogos musicais interculturais, que a 

Mandinga Nº 3, para percussão múltipla, foi construída.  

 O perfil geral desta obra se desenrola com base em seções que transpiram 

sonoridades místicas e ritualescas, tendo em vista a proposição de temporalidades 

relativamente etéreas e, numa outra via, a exploração de materiais rítmicos intrínsecos 

ao candomblé, como pode ser visto na variação do Alujá de Xangô nos compassos 39 e 

40, figura 64. Uma configuração tradicional deste ritmo está ilustrada na figura 65. 

Figura 64: Variação do ritmo Alujá de Xangô, em Mandinga Nº 3 

 

Figura 65: Configuração tradicional do Alujá de Xangô (fonte: Lima, 2005, p. 200) 

 

4.2.3.1 Situações analíticas em Mandinga Nº 3    

Situação analítica I: Processo rítmico de incisividade a partir de progressões ou 

regressões métricas. 

Uma aplicação eficiente da noção de escala cromática de valores pode estar ligada aos 

valores duracionais das projeções métricas — pensando nas barras de compassos como 

delimitadoras dessas projeções, aos valores correspondentes ao que chamamos de 

unidades de compasso.  Tal princípio pode coordenar processos rítmicos de 

incisividade, gerando gestos com grande potencial para construção de expectativa numa 
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perspectiva auditiva. Nas figuras 66 e 67, estão ilustrados dois gestos da Mandinga Nº 3 

que caminham nessa direção. No primeiro caso, entre os compassos 65 e 70, onde os 

valores métricos ficam gradativamente menores, e no segundo, entre os compassos 123 

e 128, onde acontece o oposto. 

Figura 66: Processo rítmico de incisividade a partir da progressão métrica, em Mandinga Nº 3 

 
 

Figura 67: Processo rítmico de incisividade a partir da regressão métrica, em Mandinga Nº 3 

 

Situação analítica II: Modulação métrica como processo rítmico de incisividade. 

O impacto auditivo causado por uma mudança súbita de andamento pode ser suavizado 

por diferentes estratégias rítmicas. Talvez, uma das mais simples seja resultante do 

processo de aceleração das pulsações. Outra também eficiente pode estar ligada ao 

processo de modulação métrica.  

 A figura 68 ilustra algo recorrente em Mandinga Nº 3. Mais especificamente na 

passagem do compasso 139 para o 140, a modulação métrica é utilizada como um 
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processo rítmico direcional, e sendo assim, de incisividade, propondo uma transição 

relativamente gradativa entre dois andamentos não diretamente proporcionais. Como 

pode ser percebido, a sensação do fluxo de pulsos consumada no compasso 140 é 

antecipada no compasso anterior (marcado com uma seta), de maneira a conduzir o 

ouvinte para novas relações metronômicas via uma construção de expectativa.     

Figura 68: Modulação métrica como processo rítmico de incisividade, em Mandinga Nº 3 

 

Situação analítica III: A noção de ritmo não retrogradável como modelagem de 

materiais musicais que se desenvolve em ciclos.  

A seção corresponde a letra de ensaio 'G' de Mandinga Nº 3 se desenrola com base em 

ciclos rítmicos. Nesse sentido, a noção de ritmo não retrogradável aparece como 

processo de construção de gestos essencialmente constituídos de estruturas rítmicas que 

têm em sua organização interna um esquema lógico e simétrico de retorno ao seu ponto 

de inicio, para que assim, de maneira cíclica, possam assumir novas formatações. 

 Na figura 69 todo o processo é representado. Ela ilustra um ritmo não 

retrogradável de média escala (sinalizado com uma barra) que aparece no primeiro 

sistema da seção, e é reiterado e desenvolvido ciclicamente no segundo sistema sob 

nova formatação, contendo em sua estrutura alguns valores rítmicos adicionados 

(marcados com setas).  
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Figura 69: Ritmos não retrogradáveis como modelagem de materiais musicais que se 

desenvolvem em ciclos, em Mandinga Nº 3 

 

4.2.4 Mandinga Nº 4 (Besouro Mangangá) 

Para flauta, clarinete, piano, violino e violoncelo, a Mandinga Nº 4 homenageia um 

ícone da capoeira baiana, Manoel Henrique Pereira, mais conhecido como Besouro 

Mangangá. Lembrado pelo estilo de luta agressivo, contraditoriamente lúdico e 

tecnicamente virtuosístico, o Mestre Besouro inspirou muitas lendas das quais atribui a 

ele a característica de "corpo fechado". O seu apelido, por exemplo, surgiu da crença de 

que quando ele estava em uma emboscada e o número de inimigos era muito grande, 

transformava-se em besouro e fugia voando.  

 A Mandinga Nº 4 busca, então, representar musicalmente a agressividade e o 

ludismo associado a este capoeirista, através de três seções básicas que inclui uma 

pequena ladainha instrumental em sua homenagem. Vale ressaltar que o piano quase 

sempre é o pivot de todas as ações musicais, como se fosse, em alguma medida, a 

manifestação do próprio Besouro.   

4.2.4.1 Situações analíticas em Mandinga Nº 4    

Situação analítica I: Gestos rítmicos impulsionados pela noção de circularidade. 



117 

 

Poderíamos afirmar que na Mandinga Nº 4 é apresentado um dos melhores exemplos de 

como encaramos a noção de circularidade na construção de processos rítmicos. No 

geral, buscamos implementar esse conceito tendo em foco um alto grau de atividade 

rítmica, promovendo polirritmias intensas, na esperança de diluir a sensação de 

pulsação, compondo, assim, sonoridades fluidas, densas e desprovidas de relações de 

causalidade evidentes.  

 A figura 70 ilustra o início de um grande gesto compreendido entre os 

compassos 17 e 22, que parte deste princípio. Notam-se eventos sonoros ritmicamente 

marcantes e isolados por cada linha instrumental. Os mesmos são aglomerados com a 

finalidade de ameaçar uma perspectiva de escuta estritamente direcional, fazendo com 

que o ouvinte possa compreender todo o contexto como uma espécie de massa sonora.  

Figura 70: Início de um gesto rítmico impulsionado pela noção de circularidade, em Mandinga 

Nº 4 

 

Situação analítica II: Adição gradativa de valores em agrupamentos de materiais 

melódicos como processo rítmico de incisividade. 

No pequeno gesto representado na figura 71, nota-se um eficiente processo de 

construção de expectativa rítmica. No contraponto composto pelo violino e violoncelo, 

é possível perceber, nos materiais melódicos individuais de cada instrumento, um 

aumento gradativo no tamanho dos agrupamentos rítmicos.  
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 Na linha melódica do violino, temos o agrupamento inicial de dois valores, o 

segundo de três e o terceiro de quatro. Já no violoncelo, temos uma unidade de valor 

rítmico separada de um agrupamento de dois valores, passando para outro agrupamento 

com três valores, chegando ao último composto de cinco.  Essas linhas melódicas são 

cuidadosamente interpenetradas, gerando uma intensificação no fluxo temporal de todo 

o contexto sonoro, caracterizando um processo rítmico de incisividade.   

Figura 71: Adição gradativa de valores em agrupamentos de materiais melódicos como processo 

rítmico de incisividade, em Mandinga Nº 4 

 

Situação analítica III: Processo rítmico de incisividade a partir da dilatação ou 

compressão dos intervalos entre acentuações. 

Outro processo rítmico de incisividade que age diretamente no aumento ou diminuição 

dos agrupamentos rítmicos está demonstrado no último gesto da obra, figura 72. Nesse 

gesto, especialmente no material desenvolvido pelas madeiras (reforçado pelas cordas), 

os agrupamentos rítmicos são dilatados e, posteriormente, comprimidos 

progressivamente através da manipulação dos intervalos entre as acentuações rítmicas.  

 No compasso 104 o intervalo entre as acentuações é alongado gradativamente de 

duas para cinco semicolcheias, e no compasso 105, o inverso, de cinco para duas 

semicolcheias, canalizando as energias musicais para um curto ataque no piano, que 

finaliza a obra.   
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Figura 72: Processo rítmico de incisividade a partir da dilatação ou compressão dos intervalos 

entre acentuações, em Mandinga Nº 4 

 

Concluindo esta etapa de demonstração dos procedimentos compositivos 

desenvolvidos ao logo da elaboração das obras, é importante enfatizar que nenhum dos 

processos rítmicos elencados foi exclusivo de um ou de outro projeto composicional. 

Cada um deles pode ser identificado em mais de uma peça, quando não literalmente, 

visto sob uma perspectiva diferenciada.    
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Motivado pela noção de composicionalidade descrita em Lima (2012), este trabalho 

buscou discutir tópicos importantes para a área da criação musical, através de um 

percurso realizado de dentro para fora do fazer composicional, e assim reencontrando 

circuitos de teoria. 

 Com um impulso inicial de cunho investigativo, duas pequenas composições de 

minha autoria, anteriores à pesquisa que resultou nesta dissertação, foram analisadas. 

No caminho de revisitação dessas peças, foi possível identificar elaborações 

compositivas que poderiam ser expressas a partir das ideias de 'gesto' e 'processo' 

rítmicos.  

 Na tentativa de compreender as utilidades dessas duas ideias para o campo da 

composição, propomos uma revisão das principais teorias do ritmo, expondo, 

principalmente, os discursos de autores como Cooper e Meyer (1960), Berry (1976), 

Lerdahl e Jackendoff (1983), Kramer (1988) e Hasty (1997); do gesto, através de 

Britten e King (2006), onde estão reunidos posicionamentos de vários outros autores; e 

da composição, com apoio fundamental em Laske (1991) e Reynolds (2002).   

 Nesse sentido, trouxemos algumas sínteses que, por ora, foram tomadas como 

conclusões importantes para seguirmos em direção ao nosso principal objetivo, compor 

novas obras: 

1.   Em um contexto musical, o ritmo se apresenta como resultado da interação 

entre todos os outros parâmetros sonoros. Portanto, tomá-lo como ponto de 

partida para a construção de um discurso compositivo exige uma preocupação 

em relação a tudo que pode ser captado da superfície musical, numa 

perspectiva auditiva;  

2.   Ritmo implica na noção de movimento que, por sua vez, é indispensável para 

as formulações conceituais de gesto em música. Consequentemente, todo gesto 

musical surge de relações rítmicas, mesmo que muitos deles estejam mais 

enfaticamente associados a metas melódicas ou harmônicas, a relações 

timbrísticas, a organizações texturais, dentre outras;  

3.   Criar música é um processo de larga escala que envolve processos de escalas 

menores. Esses últimos podem ser identificados como ações metodológicas de 

implementações compositivas. Quando essas ações estão predominantemente 
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ligadas à noção de temporalidade musical, elas podem ser chamadas de 

rítmicas. Assim, processos rítmicos tendem a gerar gestos que podem ser 

reconhecidos como prioritariamente rítmicos.   

 Adiante, focalizando o compor, admitimos o paradigma recente de hibridação 

cultural cada vez mais discutido no âmbito da música, propondo um diálogo entre os 

universos da composição e da capoeira. Nessa direção, e após algumas considerações 

acerca do parâmetro ritmo numa perspectiva pós-tonal e da proposição de diálogos 

culturais em composição, demonstramos algumas possibilidades de implementação dos 

conceitos desenvolvidos por Bertissolo (2013) — incisividade, circularidade, 

ciclicidade e surpreendibilidade  — tendo em vista as ideias de 'gesto' e 'processo' 

rítmicos, que conduziram a nossa pesquisa. 

 Neste percurso, foi possível notar que, independente da relação orgânica com o 

contexto da capoeira, os conceitos de Bertissolo (2013) se mostraram muito eficientes 

para o compor, por três fatores principais:  

1. São abrangentes e conseguem atender concepções estéticas diferenciadas como, 

por exemplo, a ciclicidade, que pode ser adaptada, sem prejuízos 

representacionais, tanto numa música modal quanto numa música concreta; 

2. Podem ser implementados sob múltiplas direções, seja no âmbito das alturas, no 

âmbito do ritmo (como foi o nosso caso), e dentro de cada universo desse, 

através de diversas estratégias como, por exemplo, a incisividade, que só neste 

trabalho foi representada por pelo menos cinco maneiras diferentes — 

modulação métrica, escala cromática de durações, progressão ou regressão 

métrica, adição gradativa de valores em agrupamentos rítmicos e dilatação ou 

compressão em ciclos de acentuações; 

3. Contemplam a perspectiva da escuta. Nesse sentido, é necessário que haja 

preocupação com a construção de expectativa auditiva para elaborar uma 

situação musical que se relacione com um conceito como surpreendibilidade.   

 Por fim, apresentamos e discutimos, didaticamente, os principais processos 

rítmicos e de hibridação cultural que envolveram a implementação dos conceitos 

supracitados e dos nossos anseios artísticos, na construção de quatro novas obras 

dispostas numa série denominada Mandinga.  
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 Sem a pretensão de sermos exaustivos, muito menos conclusivos, identificamos 

algumas direções, tendo em vista o que construímos até aqui, que poderiam ser tomadas 

para o desenvolvimento de trabalhos futuros como, por exemplo:  

a) A questão de um modelo de análise rítmica eficiente para abarcar a 

multiplicidade estética da música de concerto contemporânea — como vimos no 

segundo capítulo, muitas das metodologias de análise do ritmo se mostram 

ineficientes em contextos que fogem da ótica rítmica da música tonal, ou que 

não se adéquam à noção de tempo linear direcionado. Existe um método 

analítico realmente funcional para este repertório? 

b) A influência das articulações rítmicas na construção de projetos composicionais 

ligados aos antagônicos paradigmas da nota e do som — na análise superficial 

que fizemos de alguns excertos musicais no terceiro capítulo, foi possível notar 

que as músicas que se estabelecem mais enfaticamente por relações texturais 

tendem a ser menos lineares que outras que se estabelecem por relações 

harmônicas. A organização rítmica estaria no limiar destes dois posicionamentos 

estéticos?  

c) O ritmo numa perspectiva cognitiva e suas implicações composicionais —

existem aportes cognitivos que regulam a maneira como percebemos o ritmo 

musical. Em que medida esses aportes podem interagir com o campo da criação 

de música gerando novos mundos sonoros? 

Com isso, esperamos contribuir para o campo da composição, na medida em que 

demonstramos as potencialidades rítmicas para a elaboração de tensão, relaxamento, 

direcionalidade, contraste e outras noções musicais frequentemente isoladas no âmbito 

das alturas, e trouxemos alguma contribuição para o importante trabalho de Bertissolo 

(2013).  

Acreditamos ter mostrado ao longo dessa dissertação que o estudo da técnica 

composicional pode estar inserido em preocupações maiores como a criação de 

possíveis sensações auditivas. Assim, desejamos, também, estimular as pedagogias que 

envolvem o compor para uma perspectiva onde a técnica composicional seja regida por 

concepções musicais e artísticas mais amplas. 
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PARTITURAS DAS OBRAS 

 

MANDINGA Nº 1 (JOGO DE DENTRO, JOGO DE FORA...) 

para saxofone tenor e piano 
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MANDINGA Nº 2 (...QUANDO A ESQUIVA É O MELHOR GOLPE) 

para bandolim e bouzouki 
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MANDINGA Nº 3 (CORPO FECHADO) 

para percussão múltipla 

 

Instrumentação:  vibrafone, 3 pratos suspensos (grave, médio (china) e agudo), 3 

berimbaus (gunga, médio e viola), 1 cow bell, 1 queixada, 1 temple block (tocado por 

um pedal), 2 agogôs, 2 wood blocks, 2 bongôs, 2 congas, 1 repique pequeno, 3 ton-tons 

e um bombo. 

Disposição do set de instrumentos de altura não definida no pentagrama: 
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MANDINGA Nº 4 (BESOURO MANGANGÁ) 

para flauta, clarinete (Bb), piano, violino e violoncelo



163 

 



164 

 



165 

 



166 

 



167 

 



168 

 



169 

 



170 

 



171 

 



172 

 



173 

 



174 

 



175 

 



176 

 



177 

 



178 

 



179 

 

ANEXO A 

CD COM ARQUIVOS MULTIMÍDIA 

Identificação dos arquivos: 

1 - Decalque musical baseado na faixa 07 (Orquestra Nzinga de Berimbaus), do CD 

Nzinga Capoeira Angola - PDF 

2 - Decalque musical baseado na faixa 07 (Orquestra Nzinga de Berimbaus), do CD 

Nzinga Capoeira Angola - mp3 (instrumentos virtuais) 

3 - Faixa 07 (Orquestra Nzinga de Berimbaus), do CD Nzinga Capoeira Angola - mp3 

4 - Vídeo com o experimento do Decalque 

5 - Devaneio Nº 1 (Incisicidade) - mp3 (instrumento virtual) 

6 - Devaneio Nº 2 (Circularidade) - mp3 (instrumentos virtuais) 

7 - Devaneio Nº 3 (Ciclicidade) - mp3 (instrumentos virtuais) 

8 - Devaneio Nº 4 (Surpreendibilidade) - mp3 (instrumento virtual) 

9 - Mandinga Nº 1 (Jogo de dentro, jogo de fora...) - mp3 (instrumentos virtuais) 

10 - Mandinga Nº 2 (...quando a esquiva é o melhor golpe) - mp3 (gravação) 

11 - Mandinga Nº 2 (...quando a esquiva é o melhor golpe) - vídeo 

12 - Mandinga Nº 2 (...quando a esquiva é o melhor golpe) - vídeo-partitura 

13 - Mandinga Nº 3 (Corpo Fechado) - vídeo (trecho) 

14 - Mandinga Nº 4 (Besouro Mangangá) - mp3 (instrumentos virtuais) 

 


