Prefacio da primeira edicao

Paralelamente ao processo de transformagdo da linguagem, com a crescente dilatagdo da
tonalidade até a sua total supressdo e o surgimento de uma nova linguagem livre, a criagdo
musical do século XX assistiu a um processo semelhante no campo da estrutura ritmica, com a
gradual libertagdo da tirania do compasso, por meio de uma independéncia agdgica do fraseio
melddico, ja iniciada em Brahms e outros romanticos do século XIX, até chegar a polirritmia, a
ritmica alternante e a total abolicdo do mensuralismo.

Dificil determinar a relacdo de causa e efeito entre as trajetérias da linguagem e da ritmica.
Certamente, sdo ambas consequéncias de um processo evolutivo do pensamento musical, que se
conjugaria ainda, no final do século XX, com o desenvolvimento das novas tecnologias no campo
da producgao de novas fontes sonoras, em que a total liberdade em relagdo ao fendbmeno fisico-
acustico do som atinge verdadeiros paroxismos.

Como Schoenberg se dispusera a propor uma nova organizagado da linguagem, com seu sistema
serial, Alimeida Prado se dispde ndo a propor uma nova organizagdo da estrutura ritmica, mas a
catalogar, na forma de uma cartilha com finalidade didatica, as principais configuragdes ritmicas
ocorridas ao longo do processo de libertacdo da quadratura setecentista.

Na verdade, ninguém melhor do que ele para essa tarefa: sua propria criagdo musical €, em si
mesma, um vasto mostruario de invencéo ritmica, fruto de uma fecunda imaginacéo criadora tanto
no campo da ritmica quanto nos da linguagem e da expressao. Essa fértil imaginacéo criadora
nao raro provoca arrepios nos intérpretes, ao visualizarem a complexidade da estrutura métrica e
ritmica de suas partituras. Mas depois de uma aproximacao mais serena, sua execugao resulta de
uma fluéncia e naturalidade que identificam o primado do pensamento musical sobre as aparentes
elucubragdes matematicas, confirmando a presenca de um mestre.

Com sua Cartilha Ritmica para piano, Almeida Prado formula um convite irresistivel para um
passeio musical por meio do emaranhado das multiplas possibilidades de articulagdo ritmica e
métrica da matéria sonora praticadas ao longo do século XX, inclusive em sua prépria obra.
Importante enfatizar que nesses exercicios ludico-musicais a ideia musical é sempre o fator
determinante e seu registro grafico apenas consequente, um meio para atingir um fim que é o
préprio impulso criador inicial.

Mas a coletanea de exercicios, elaborados com um aproveitamento técnico de todos os recursos
do piano, ndo se limita a instrumentalizar o estudante e capacita-lo a reproduzir as multiplas
formas da estruturagdo ritmica, das figuragcdes isorritmicas a alternancia de tempos medidos e
livres, da pulsagéo fixa deslocada pelos acentos irregulares a espacializagdo intervalar e ritmica,
da conjugagdo de sincopes e quidlteras em ritmo flutuante a liberdade mensurada, dos
compassos mais simples como o 2/4 aos mais inusitados como 10/16, 11/16, 13/16, 7/8 contra
4/8, 5/2, 15/32, 19/8 etc.

Com sua inesgotavel imaginacgéo criadora, ele oferece também, nesses exercicios, um resumo das
técnicas e linguagens da musica ocidental, do gregoriano ao cénon renascentista, da invencao
bachiana a marcha em homenagem a Gottschalk, dos exercicios de Czerny aos passaros de seu
mestre Messiaen. Mas tudo com a presenga marcante de sua forte personalidade, que incorpora,
em absoluta harmonia, todas as linguagens, da triade tonal a sua superposicdo politonal e as
estruturas livres caracteristicas de grande parte da musica do fim do século XX. Sem faltar a
presenca da religiosidade que marca a vida e a obra do compositor.

Mas nédo é s6: a abrangéncia universal dos exercicios se completa com a fascinante releitura de
ritmos oriundos de culturas ndo-europeias, como os afro-brasileiros e os hindus.

Normalmente pouco familiarizados com os ritmos populares, quase sempre consequéncia de uma
orientacdo académica preconceituosa — € normal um estudante de piano se mostrar incapaz de
improvisar ou reproduzir, de ouvido, um sucesso da musica popular —, os estudantes, inclusive os
brasileiros, encontrardo nessa coletanea de exercicios uma proveitosa e musicalissima introdugao
aos ritmos e as caracteristicas de algumas expressdes musicais populares do Brasil, como o
maracatu, o frevo, o baido, os cabocolinhos e alguns ritmos afro-baianos, culminando com a
batucada, que o autor define como a festa de todos os ritmos.

Como os afro-brasileiros, também os exercicios sobre ritmos e modos hindus ndo sdo mera
compilagdo de carater musicolégico de protétipos ritmicos, mas um exercicio criativo de releitura



de fontes primarias, utilizadas como pontos de partida para atingir o objetivo didatico da
coletanea.

Admiravel é certamente o trabalho criador de Almeida Prado, na elaboracédo dessa cartilha, que
certamente merece, por seu alcance didatico e sua beleza musical, tornar-se de conhecimento e
uso obrigatérios por parte de escolas, professores, estudantes de musica em geral, compositores
e intérpretes, em todas as partes do mundo.

Ressalte-se também o grande mérito do trabalho editorial destas duas musicistas da mais alta
estirpe: a pianista Sara Cohen e a musicéloga e mestra Salomea Gandelman, que promoveram a
revisdo da editoragdo grafica das partituras e produziram textos preciosos para o conhecimento
do conteudo musical e técnico dos exercicios.

Louve-se ainda o excelente registro sonoro de grande parte dos exercicios, brilhantemente
executados por Sara Cohen, comprovando, com sua perfei¢cdo técnica, a fluéncia musical que faz
das mais complexas figuragdes ritmicas um acontecimento sonoro fascinante.

Rio, 24 de dezembro de 2005

Edino Krieger



Apresentacao

A Cartilha ritmica para piano foi idealizada e composta por Jose Antonio Rezende de Almeida
Prado (1943-2010) basicamente na década de 1990. Patrocinada pela Petrobras Cultural com
apoio na Lei de Incentivo a Cultura do Ministério da Cultura., a 12 edicao foi disponibilizada ao
publico em 2005 na forma de livro em papel. Nele encontram-se as partituras revisadas (com a
supervisdo do autor) e editadas, textos que apresentam o leitor ao compositor, a Cartilha e as
modernas concepgdes ritmicas abordadas na obra, uma pequena analise dos 103 exercicios, uma
relacdo de dissertagcbes e teses sobre a obra pianistica de Almeida Prado e ainda um CD (ao
piano Sara Cohen) com o registro da maior parte dos exercicios.

A excelente repercussao da Cartilha, material precioso ndo s6 para pianistas, como também para
estudantes e professores de teoria da musica, percepgdo musical, apreciacdo musical, analise,
composicdo e musicélogos nos levou a considerar que a obra merecia uma republicagao revista e
ampliada. Mantendo o espirito original do projeto, qual seja o de propor uma articulagdo entre a
partitura e seu correspondente sonoro e a teoria da musica, encontramos no projeto Musica
Brasilis (http://musicabrasilis.org.br) o espago para veiculagéo e disponibilizacdo da Cartilha
Almeida Prado nos deixou antes de levar a cabo sua intencdo, expressa em carta reproduzida na
integra ao final do livro, de estender a Cartilha a outros instrumentos. Para nossa alegria, isso tem
sido concretizado por alunos. O compositor, professor querido que foi, certamente sentir-se-ia
feliz e orgulhoso com a projegéo de seu trabalho.

Nosso desejo permanece o mesmo explicitado na primeira edicdo: o de que este material
incentive a curiosidade pela escuta e pelo aprofundamento de varias das estratégias
composicionais exploradas nas musicas poés periodo da pratica comum, e contribua para a
obtencdo da competéncia para a solugdo de questdes de performance e do desenvolvimento de
processos criativos.

Agradecimentos especiais a Mariza Gandelman e Abrahdo Brafman e a todos que incentivaram a
republicacdo da Cartilha, em particular a nossos alunos, leitores-criticos e entusiastas do trabalho.

Rio de Janeiro, maio de 2017
Salomea Gandelman
Sara Cohen



O compositor e a obra

O compositor

José Anténio Rezende de Almeida Prado, nascido em Santos, Sdo Paulo, em 1943, é um dos mais
representativos e consagrados compositores brasileiros da atualidade. Discipulo de Dinora de
Carvalho, Camargo Guarnieri, Osvaldo Lacerda e Gilberto Mendes, no Brasil, e Nadia Boulanger,
Olivier Messiaen e Annette Dieudonnée, em Paris, entre 1969 e 1973, tem produzido obra t&o rica,
expressiva e variada quanto vasta. Paralelamente a intensa atividade criadora, foi diretor do
Conservatério Municipal de Cubatao (1973), professor de composigédo e andlise no Departamento
de Musica do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (1975-2000) e professor
convidado no Music Department da Universidade de Indiana (1984) e na Rubin Academy de
Jerusalém (1989-1990), ocupando desde 1982 a cadeira n° 15, Carlos Gomes, da Academia
Brasileira de Musica. De seu catalogo constam obras para as mais diversas formagdes, entre as
quais: orquestra, vozes solistas e coro (Pequenos funerais cantantes, 1969), orquestra, piano e
quinteto de sopros (Aurora, 1975), orquestra (Sinfonia Unicamp, 1976, e Sinfonia dos orixas, 1985-
1986), 2 pianos e banda sinfénica (Cartas celestes VIl, 1998), violino e orquestra (Concerto, 1999),
violino e orquestra de cordas (Concerto, 1976), piano, flauta e quarteto de cordas (Portrait de Lili
Boulanger, 1972), soprano, narrador, piano e percussao (Carta de Jerusalém ou Jerusalém - Visdo
musical, 1973), viola solo (Sertées, 1978), saxofone e piano (230 East, 51", New York, 1983), 5
flautas (Livro de Oxossi, 1986), violino e piano (Sonata n°3, 1991), 2 violdes (Sonata tropical, 1996),
voz e piano (Quatro poemas de Manuel Bandeira, 1998, entre muitas outras) e piano solo,
instrumento do compositor — pianista dotado de grandes recursos técnicos e rica palheta
timbristica — para o qual criou vasta literatura.

E igualmente extensa a lista de prémios conquistados, destacando-se os concedidos pelo Festival
de Musica da Guanabara (Pequenos funerais cantantes, 1969), Comissao Estadual de Musica de
Sao Paulo (oratério Trajetdria da Independéncia, 1972), Instituto Goethe, em conjunto com a
Sociedade Brasileira de Musica Contemporanea (Magnificat, para coro a capella e Livro sonoro,
para quarteto de cordas, 1973), Associacao Paulista de Criticos de Arte (Concerto para violino e
orquestra de cordas, 1976, e Noturno n° 13 para piano e violino, 1993), Governo do Estado de Sao
Paulo — Medalha Mario de Andrade (1979), Funarte (prémio nacional pelo conjunto da obra, 1995),
9° Concurso Internacional Francesc Civil de Girona (Cantares dos sem nome e de partidas, para
soprano e cordas, 1996), Governo do Estado de S&do Paulo — Troféu Guarani, Prémio Carlos
Gomes (pelo conjunto da obra, 2000), Fundagdo Vitae (Concerto para oboé e cordas e Cartas
Celestes n> 13 e 14, 2001) e, mais recentemente, em 2005, a Medalha do Mérito Cultural
concedida pelo Ministério da Cultura.

Seu percurso composicional passa pela estética nacionalista de Mario de Andrade e Guarnieri,
universal (atonal/serial/serial-dodecafénico/transtonal), pdés-moderna (inclusdo de colagens,
citagbes e emprego de formas do Romantismo, como o noturno, a balada e o preludio), chegando
a sua sintese pessoal, na qual explora, com mais énfase, o tonalismo livre. Ainda na fase
guarnieriana ou apds sua ruptura com o mestre, quando saiu em busca de novos caminhos, ja era
possivel perceber em suas obras o embrido das caracteristicas estilisticas que sempre foram os
tracos distintivos de sua escrita: grande variedade de timbres, espacializagcdo das alturas, rica
palheta de intensidades, de 5p a 4f, emprego de trémulos e clusters, texturas densas e mistas,
producdo de grandes ressonancias, ritmica complexa, combinagdo de modalismo, tonalismo e
atonalismo, e utilizagdo de toda a extenséo do teclado.

A especulagdo abstrata ndo encontra ressonancia no compositor. Mesmo ao pesquisar
possibilidades de novo vocabulario sonoro ou da forma, sua poiesis nasce de um tema folclérico,
de um poema, de uma vivéncia religiosa, do interesse pelo mundo mitico-teldrico, de sentimentos,
impressoOes e fantasias, processados e convertidos em fluxos sonoros concebidos com extrema
sensibilidade. Sua permanente preocupagdo com o timbre, associado a cores, texturas e
espacializacao, fez e faz dele um compositor pictérico, um compositor poeta, um compositor neo-
impressionista, cujas sugestdes verbais — luminoso, musgoso, solar, igneo, noturnal, fulgurante,
transparente como uma aurora, como uma espiral de fogo, granitico, estelar, como uma manha



lavada depois da chuva, incandescente, gritante como uma bigorna de fogo e muitas outras — séo
um apelo a fantasia, a escuta e a busca pelo intérprete de toques e sonoridades particulares.

Vertentes pedagdgicas’

O estudo dos manuscritos da Cartilha Ritmica para piano, de Almeida Prado, revelou-nos um
material precioso que enfoca muitas das complexas questdes ritmicas da musica do século XX.
Pouco a pouco, constatamos a adequacéao € a inteligéncia com que o compositor concebeu os
exercicios, cujo potencial pedagoégico procuramos evidenciar.

Organizada em quatro cadernos com exercicios progressivos, a maior parte deles compostos em
1992 e 1999, a Cartilha inclui algumas pecas ja conhecidas dos estudiosos da obra do
compositor, como Ad laudes matutinas (1972), O canto das savanas (1983), do ciclo Savanas,
Momentos 14 e 19, do 3° Caderno de Momentos (1974), a 52 variacdo de Ta’aroa (1971), e o
aproveitamento de um trecho da Nebulosa NGC 696095 da Carta celeste n° 1. No texto de
abertura do volume |, que posteriormente passou a ser o volume Il, intitulado “Pequena
explicacdo”, Almeida Prado escreve que, inicialmente, idealizou “alguns estudos onde algumas
dificuldades técnicas seriam exploradas sistematicamente”. Desistiu, no entanto, por considerar
que, anteriormente, havia feito, de forma implicita, esse tipo de trabalho em seus 55 Momentos,
compostos entre 1965 e 1983. Imaginou, entdo, uma “espécie de Czerny dos dias de hoje”, tendo
o ritmo como foco principal.

Assim como, na primeira metade do século XX, a dissonancia se emancipou e o sistema tonal se
dissolveu, a regularidade da pulsacdo e da métrica também foi desestabilizada, por intermédio de
procedimentos, tais como constante mudanca de foérmulas de compasso, articulagdes e
andamentos, deslocamento de acentos, sincopes, ritmos aditivos, polirritmias e polimetrias,
perturbacdes continuas acompanhadas da exploragdo de novos aglomerados sonoros e de
grandes ressonancias que estimulam a escuta e a imaginag&do sonora do intérprete. Sdo essas as
questdes de que Almeida Prado trata, grupando seus exercicios predominantemente em torno de
uma delas, explicitada no titulo, embora outras, subjacentes, também estejam implicadas. Os
exercicios, apesar de apresentarem a caracteristica que define o género — repeticido de um
determinado padrao visando ao seu desenvolvimento cognitivo e motor —, sdo, na maior parte dos
casos, pequenas e belas pecas que merecem constar em programas de concerto. Neles, o
compositor mostra, uma vez mais, nao sé seu dominio do métier, como também uma nova faceta,
a de professor do instrumento, ndo tdo nova, se considerarmos o pianista que é: transpde para o
ensino do piano questdes complexas e relevantes da musica contemporanea.

Apesar do titulo e subtitulo da obra — Cartilha ritmica para piano: exercicios progressivos — falarem
por si mesmos, e mostrarem claramente a natureza dos exercicios, 0 modus faciendi do processo
pedagogico empreendido pelo compositor foi objeto de nosso escrutinio. Uma analise sistematica
de todos os exercicios permitiu identificar as diferentes formulagcdes ritmicas propostas por
Almeida Prado, bem como avaliar suas solugbes pianisticas. Na apresentacdo, todavia, o
compositor deixou entrever, tanto dos problemas ritmicos quanto pianisticos, uma combinagao do
consagrado com o novo. A pratica ritmica do periodo da pratica comum (common practice
period?) convive na Cartilha com novas formas de organizar o pulso, o metro e o andamento. Aos
estudos de agilidade, escalas, acordes, tipos de toques, sonoridades, polifonia e pedal, aspectos
que utilizam o modo maior-menor no ensino tradicional do piano, vém juntar-se os modos gregos,
hindus, particulares (escalas enigmatica, oriental e outras sintéticas)®, e a exploracdo de
ressonancias.

" Parte deste texto foi apresentada no Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduacdo (ANPPOM),
realizado em 2006 no Rio de Janeiro.

2 Musica tonal dos séculos XVIIl e XIX, segundo Simms, ou final do século XVII, século XVIII e inicio do XIX, segundo
Winold. Cf. SIMMS, Brian R. Music of the twentieth century. New York: Schirmer Books, 1986, p.4 e WINOLD, Allen,
Rhythm in twentieth-century music in DELONE, Richard et al. Aspects of twentieth-century music. New Jersey: Prentice-
Hall, 1975, p.216.

3 PERSICHETTI, V. Twentieth-Century Harmony: Creative Aspects and Practice. New York: Norton, 1961, p.43-44.



E o olhar do professor de piano que busca a alianca do desenvolvimento da técnica pianistica
com o conhecimento dos recursos composicionais explorados pelos compositores
contemporaneos. Essa combinagdo é cuidadosamente realizada: os exercicios sao construidos
com extrema economia de materiais e propriedade pedagdgica. A complexidade em um plano é
compensada por relativa descomplicagdo em outro; elaboragdes sutis e continuas, cujas leis de
formacao frequentemente nos escapam, tecem a textura dos exercicios, na qual os materiais
originarios mantém seus contornos. Sob a oética do pianismo, o compositor sabiamente tira
proveito de algumas caracteristicas funcionais da mao: agrupamentos sucessivos em graus
conjuntos, escalas, acordes arpejados, dedilhados em padrbes construidos com base no formato
da mao permitem ao pianista focalizar sua atengdo nos problemas propostos pelos exercicios,
facilitando os caminhos que levam a performance e ao conhecimento do principio ritmico
envolvido. Orientagdes importantes quanto a maneira de estudar alguns deles também sao
oferecidas pelo compositor.

Embora a Cartilha tenha o subtitulo “exercicios progressivos” e seja organizada em volumes com
niveis de dificuldade entre facil e muito dificil atribuidos pelo préprio autor, tanto o titulo quanto o
subtitulo e a classificacdo sao passiveis de discussdo. Os muito dificeis sem duvida sdo um
desafio mesmo para pianistas experientes, mas a execucgéo dos faceis e dos de média dificuldade
pressupde boa leitura e coordenagcdo motora, ou seja, experiéncia musical e controle técnico
prévios. E bem verdade que se pode aprender a fazer fazendo — um arduo caminho —, mas o mais
proveitoso e econdmico é fazer um estudo preparatério e/ou paralelo com outras obras — entre os
compositores brasileiros, por exemplo, pegcas de Osvaldo Lacerda, Ernst Widmer e Claudio
Santoro. Além disso, o titulo Cartilha pode fazer pensar em “livro para aprender a ler” ou
“compéndio elementar ou rudimentar de arte, ciéncia ou doutrina”, segundo o dicionario Aurélio?,
mas, de fato, diz respeito a questdes basicas da ritmica explorada por compositores desde o
inicio do século XX. O termo progressivo, por sua vez, ndo pode ser tomado no sentido de
seguimento de uma ordem preestabelecida, mas entendido de forma muito mais rica e abrangente
por algumas razdes fundamentais, que sdo da prépria natureza e esséncia do processo ensino-
aprendizagem: acréscimo, em cada grupo de exercicios, de um elemento novo; apresentacdo de
conjuntos de exercicios com caracteristicas especificas, havendo, pois, “novidades” de um grupo
para outro; e, last but not least, ser o novo sempre muito novo, pertencente ao vocabulario da
musica dos séculos XX e XXI. E interessante observar que o volume | apresenta alguns dos
problemas que voltardo, sob titulos diferentes ou aparentados, com maior e por vezes até menor
grau de dificuldade, nos seguintes.

Cabe, neste ponto, uma referéncia ao Mod elo Espiral proposto por Tillman e Swanwick® para
explicar e, simultaneamente, avaliar o desenvolvimento musical em seus diferentes estagios — dos
materiais, da expressado, da forma e do valor —, manifestos nas diversas atividades musicais
expressas pela sigla C(L)A(S)P: composicao, literatura, apreciacdo, habilidades varias (skills) e
performance. Ora, a recursdo ou caracteristica ciclica — necessidade de percorrer o Espiral a cada
contato com o novo, qualquer que seja o estagio de desenvolvimento musical do musico, a
cumulatividade — idéia de que o conhecimento musical se faz por camadas cumulativas — e o
movimento pendular, no qual se observa a polaridade entre os lados esquerdo, idiossincratico,
individual, e o direito, socialmente compartiihado, do Espiral, ou seja, a alternancia entre
assimilagdo e acomodacgdo indicativas de mudangas qualitativas no mesmo estagio de
desenvolvimento, pilares do Espiral, sdo observados na construcdo da Cartilha. Como sempre,
porem, cabera ao professor, a luz do conhecimento que tem de seus alunos, indicar os exercicios
mais necessarios e factiveis para cada um e, como estimulo, propor a leitura de outros, segundo
suas preferéncias.

4 FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Aurélio Século XXI: o dicionadrio da lingua portuguesa, 32. edi¢édo, Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1999.

5 SWANWICK, K. and TILLMAN, J. The sequence of musical development. British Journal of Music Education, 3 (3), pp-
305-39, Cambridge University Press, 1986; SWANWICK, K. Musical, Mind and Education, London and New York:
Routledge, 1994, 12edi¢do, 1998; SWANWICK,K. Musical knowledge. London and New York. Routledge,1994.



Estratégias ritmicas no século XX e a Cartilha ritmica para piano

Uma caracteristica da produgcdo musical do século XX é a convivéncia entre obras que
apresentam ritmo e métrica semelhantes aos encontrados no periodo da pratica comum e outras
com estratégias ritmicas totalmente inovadoras. A Cartilha, de Almeida Prado, sem pretender
esgota-las, explora em seus quatro volumes muitas dessas estratégias, algumas delas bastante
complexas.

Observamos que quase todos os exercicios da Cartilha estdo escritos em notacio ortocrénica®.
Apenas quatro — Figuras e acentos diversos com ressondncias (1.9), Espacializagdo intervalar e
ritmica (111.2), Diminuicbes e aumentacdes de figuras em torno de uma nota pivé (11.10) e Quialteras
simulténeas (I11.13) — e o terceiro grupo de exercicios de ritmos hindus ndo apresentam férmulas
de compasso explicitas. Essa observagédo delimita a abrangéncia ritmica da Cartilha, orientando
nosso estudo para as estruturas métricas nela subjacentes, os padrdes duracionais de superficie e
a interagao entre eles.

Alguns estudiosos tomam como ponto de partida para a abordagem do ritmo nas musicas do
século XX o conjunto de normas relativamente familiares das estruturas métricas da musica tonal
do periodo da pratica comum. O ritmo desse periodo é interpretado em uma perspectiva
hierarquica na qual pulsos isécronos, claros ou implicitos, com velocidades distintas sao
enunciados em trés niveis: o central, caracterizado pela presenca de pulsos regulares e
recorrentes; o inferior, no qual as duragdes isdcronas (unidades de tempo) estabelecidas pelos
pulsos do nivel central sdo divididas em duas ou trés partes; e o superior, no qual a pulsagao é
agrupada em unidades maiores®. O padrdo recorrente de forte e fraco do nivel superior é
denominado metro (compasso). Pode ser binario ou ternario e permanece praticamente invariavel,
uma vez estabelecido, o que, em termos de notacdo, implica se¢bes ou composicdes inteiras
escritas sem mudanca de férmula de compasso. Ha sincronia entre os grupamentos de pulsos em
todos os niveis da hierarquia, isto é, todos os pulsos em niveis lentos coincidem com pulsos fortes
em niveis mais rapidos. O andamento se mantém estavel ao longo da composi¢cao ou secéo.
Mudangas métricas superficiais ou temporarias sdo operacionalizadas por intermédio do tempo
rubato, da sincope, da hemidlia e das quidlteras®.

Nao é uma coincidéncia que a regularidade métrica seja uma caracteristica da musica tonal, pois
€ por meio dela que a harmonia funcional e a condugao de vozes recebem parte de sua forga.
Quando, no fim do século XIX, inicia-se a gradual dissolugdo da tonalidade, desenrola-se,
paralelamente, o relaxamento da regularidade e a consequente flexibilizagcdo das barras de
compasso. A irregularidade ritmica e a gradativa transformacdo dos demais elementos do
discurso musical ganham forga.

Partindo das normas do periodo da pratica comum, irregularidades na estrutura podem ser
operacionalizadas de varias formas: por grupamentos irregulares em todos os niveis da hierarquia,
simultaneidade de métricas diferentes (polimetria), assincronia e alteragdes controladas na
velocidade e no andamento. Essas operacdes podem se interconectar, gerando estruturas
complexas do ponto de vista quer da grafia, quer da performance. Sdo esses 0s aspectos que
abordaremos, ilustrando-os com os exercicios da Cartilha.

Principios aditivo e divisivo
S&o dois os principios reguladores basicos freqlentemente utilizados na descricdo do ritmo

musical. O divisivo, familiar a musica tonal ocidental e predominante nas musicas do periodo da
pratica comum, é facilmente compreendido como uma progressdao a passos iguais. Em uma

6 Notagdo ortocronica é aquela que conjuga, no pentagrama, as duragdes — representadas pelas figuras ritmicas — as
alturas dos sons.

7 A Cartilha esta organizada em quatro volumes, identificados por algarismo romano, seguido por algarismo arabico, em
ordem crescente reiniciada a cada volume. Assim, 1.9 representa o nono exercicio do primeiro volume.

8 SIMMMS, Brian R. Music of the twentieth century. New York: Schirmer Books, 1986, p.92-94.

9 WINOLD, Allen. Rhythm in twentieth-century music. In: DELONE, Richard et al. Aspects of twentieth-century music. New
Jersey: Prentice-Hall, 1975, pp.216-217.



estrutura hierarquica como a de compassos, os periodos de tempo s&o divididos em unidades
ritmicas menores iguais, que por sua vez também sao divididas, e assim por diante. No principio
aditivo, os periodos de tempo sdo construidos por sequéncias de minimas unidades ritmicas,
resultando em grupamentos compostos por elementos longos e curtos, como 2+1, 3+3+2 ou
qualquer outra combinagédo. Na adi¢do, o principio estd no que se acrescenta; na multiplicacao
(divisao), esta no que se repete.’

Na descricdo de ritmos assimétricos (aqueles que ndo podem ser divididos em duas partes de
igual duracdo) e ritmos irregulares (padrbes métricos que ndo se repetem), caracteristicos de
grande parte da musica posterior ao periodo da pratica comum e das musicas de tradicdo nao-
ocidental, o principio aditivo & aplicado. Por exemplo, a férmula 4/4 informa que os quatro tempos
de cada compasso sdo ocupados por seminimas ou, dissolvendo'! cada seminima, oito colcheias.
Ha regularidade (as unidades de tempo se repetem), homogeneidade (as unidades de tempo tém
a mesma natureza) e simetria (0 grupo pode ser dividido em outros dois grupos de igual duracao).
Ja o padrao ritmico da féormula de compasso [3+3+2]/8, apesar de também abrigar oito colcheias,
divide-as em trés grupos: os dois primeiros com trés colcheias e o ultimo com duas. Nao h3,
portanto, simetria e homogeneidade entre as unidades resultantes da coagulagdo das colcheias
de cada grupo, e a regularidade ocorre apenas no nivel da métrica.

Um bom exemplo para ilustrar o didlogo entre os dois principios € o exercicio 11.32: um tempo fixo
em 4/4 é contraposto a um tempo livre, cuja figura minima de referéncia — a semicolcheia - é
agrupada irregularmente.

Grupamentos regularmente e irregularmente variados

Se no periodo da pratica comum a estrutura métrica se caracteriza por grupamentos regulares e
constantes no nivel superior e inferior da estrutura hierarquica, no século XX sao encontrados
muitos exemplos de grupos de pulsos regularmente variados no nivel central, isto é, grupos de
pulsos que variam em um padrdo regularmente recorrente como 3+2, 3+2, 3+2 ou 2+3+2, 2+3+2,
2+3+2. A forma mais frequente de sua grafia € a utilizagdo de numerador diferente daqueles mais
encontrados no periodo da pratica comum. Os numeradores 5 — compasso quinario (I.6) — e 7 -
compasso septenario (I1.7) —sdo tdo utilizados quanto os numeradores 2, 3, 4, 6, 9, e 12'2, Além
desses, todavia, podem ser encontrados, entre outros, os numeradores 1, 8, 10 e 11 (Il.11).

Para descrever o fendbmeno, surgem novas express0es COmo compassos complexos, compassos
assimétricos, compassos aditivos ou ainda compassos irregulares. Destacamos, por sua clareza e
capacidade generalizadora, a terminologia de Scliar: compassos primitivos e derivados'. Os
primeiros sdo os binarios e ternarios; de suas combinagdes resultam os derivados: diretos,
quando a derivagdo é produto de compassos primitivos iguais, e indiretos, de primitivos
diferentes. Por exemplo: compassos quaternarios sdo derivados diretos, e quinarios e septenarios,
derivados indiretos. Consideramos, no entanto, que, apesar das tentativas para compreender a
organizagdo métrica com um Unico termo, o melhor é examina-la por intermédio da analise dos
grupamentos e de suas inter-relagdes em todos os niveis da hierarquia.

Os grupos de pulsos também podem se apresentar irregularmente variados, gerando estruturas
métricas em que as mudangas nao estabelecem um padrdo consistente de recorréncia
periddica'.

Uma maneira de grafar a mudanga, tanto regular quanto irregular, desses grupamentos € a
mudancga da férmula de compasso. Embora ndo seja uma estratégia exclusiva do século XX,
desde entdo ela tem sido muito mais utilizada que na era tonal. Varios termos sdo empregados

10 SACHS, Curt. Rhythm and tempo. A study in music history. Nova York: W.W. Norton & Company, 1953, p.24-25.

" Utilizamos a palavra dissolver quando uma figura € substituida por figuras menores que totalizam a sua duragéo. Para
descrever o processo inverso, utilizamos a palavra coagulagdo. In MESSIAEN, Olivier Traité de rythme, de couleur, et
d’ornithologie (1949-1992) en sept tomes. Tome |. Paris: Alphonse Leduc, 1994, p.269.

2 Winold, op. cit., p.217.

13 SCLIAR, Esther. Compassos. In: Elementos de teoria musical. Sdo Paulo: Novas Metas, 1986, p. 34-52.

4 Winold, op. cit., p.220.



para designa-la: compassos alternados (quando os grupamentos s&o regularmente variados),
mudanga de compasso, métrica variavel e multimetria.

Percepcao e notacao

A irregularidade métrica na Cartilha, muitas vezes é antecipada pela propria mudanca de férmula
de compasso. Os exemplos sdo abundantes: 1.1, 1.2, 1.7, I1.3, 1.9 a 12, 11.28, 11.34, 11.35, 1ll.1, 1II.5,
.8, 1.9, .11, IV.2, IV.3 e IV.8.

Podemos encontrar outros modos de operacionalizar irregularidades e mudangas métricas sem
mudanca escrita das férmulas de compassos. Em 1.2, é o acento proposto, acento explicitamente
indicado pelo compositor por meio de sinais de dindmica, no inicio de grupos de acordes
repetidos, que condiciona a percepcao de metros diferentes, apesar da férmula escrita: 4/4. Em
1.3 e 1.6, o conflito entre a métrica indicada pela formula de compasso e os acentos propostos é
representado por linhas pontilhadas. Outro meio € a especificagdo de novos padrdes de acentos
métricos por meio de articulagdes: em 11.22, o padréo 2/4, tradicionalmente quatro semicolcheias
mais quatro semicolcheias, é transformado em (3+3+2)/16; em 11.26, o acento é consequéncia da
estruturacdo harmoénica. O barramento’, por sua vez, explicita visualmente os grupamentos,
podendo inclusive ultrapassar as barras de compasso (1.3, 1.6, 11.5, 1.6, 11.14, 1.15, 11.22, 11.25, 11.26,
11.27, 11.39, 1l1.15). Em termos de notacgdo, essas operacgdes se interligam e se sobrepdem.

A hemidlia, procedimento antigo, mas muito explorado ainda hoje, € uma estratégia que torna
ambigua a percepgdo métrica. Seu sentido geral é a propor¢do de um e meio para um. Em outras
palavras, duas quantidades que se relacionam, de forma que uma contenha a outra uma vez e
meia. Em musica, hemidlia designa a insercdo de uma estrutura ritmica ternaria em uma binaria,
ou o seu inverso; diz respeito, pois, a relagdo 3:2, seus multiplos e submultiplos em todos os
niveis da hierarquia ritmica. Por exemplo: dois compassos de trés tempos podem ser
reorganizados, sem modificacdo da férmula de compasso, em trés compassos de dois tempos (e
vice-versa); seis colcheias, em compasso binario composto (dois tempos), podem ser articuladas
como trés seminimas em compasso ternario simples (e vice-versa). A hemidlia aparece em varios
exercicios - 1.3, 1.4, 1.8, 1.25, 1.27 - e, em |4, processam-se também, por meio dela,
modificagdes de andamento entre as segoes.

Polirritmia

A simultaneidade de dois ritmos conflitantes’® — polirritmia — pode ser observada em 1.5, 11.51, 1.2,
.12, 1113, 111.14, 111.16, e 111.36 a 111.38.
Polimetria

Da mesma forma que as mudangas de compasso, as polimetrias (simultaneidade de duas ou mais
métricas), podem ser percebidas auditivamente, mesmo que ndo estejam explicitamente escritas.
Diferentes notagdes podem ser utilizadas: em pequenas passagens ou quando o conflito métrico
entre os planos ndo é grande, cada um deles pode ser escrito na formula de compasso que
expressa sua estrutura métrica, mas em longas passagens ou naquelas em que a interacéo €&
particularmente complexa, os compositores preferem utilizar uma férmula de compasso comum
aos planos, e a polimetria resulta da acentuagédo e grupamentos ritmicos. Polimetrias escritas em
mesmo compasso podem ser encontradas em 1l.5; em compassos diferentes, em 11.29 e 11.30. Por

5 A lingua inglesa possui um termo bastante sintético — beaming - que designa essa estratégia. Como ndo existe termo
equivalente consagrado em lingua portuguesa, utilizamos o termo barramento — “ato ou efeito de colocar barras”
(Dicionario eletrénico Houaiss da lingua portuguesa, versao 1.0.7, setembro de 2004).

16 Diz-se que dois ou mais ritmos superpostos sdo conflitantes quando os nimeros de articulagdes das unidades ritmicas
envolvidas ndo sdo facilmente percebidos como derivados (resultantes de multiplicagdo ou divisdo) um do outro: 3
articulagdes contra 2 (proporgdo hemiodlia), 5 contra 3, etc. As figuras ritmicas podem pertencer a qualquer nivel da
estrutura métrica: tempos, suas partes ou seus multiplos. Para o conceito dentro do principio aditivo, ver AROM Simha
Polyphonies et polyrythmies instrumentales d’Afrique Centrale, Paris: SELAF, 1985, p.335.



vezes, polimetria, polirritmia e politemporalidade se superpdem, como, por exemplo, em I1.39 e
em II.15.

Politemporalidade

Um conceito menos familiar, mas também explorado na musica do século XX, é o de
politemporalidade': simultaneidade de dois ou mais andamentos distinguiveis auditivamente,
estejam eles explicitamente grafados ou subentendidos pela escrita métrica. Exemplos de
politemporalidade na Cartilha séo os exercicios 11.29, 11.30 e 11.39 a 41.

Assincronia

A assincronia, defasagem entre planos em qualquer dos niveis da hierarquia métrica, é
identificada na Cartilha em situagdes em que pode, ou ndo, haver diferenca de velocidade entre
eles.

Em .22, um canon em 2/4, uma mesma figura de referéncia (a semicolcheia) € agrupada
aditivamente (3+3+2) nos dois planos da composigcdo. O movimento melddico salienta o
defasamento entre eles; em 1.7, grupamentos simultdneos com sete unidades de duragéo,
embora em velocidades diferentes, sdo estabelecidos: enquanto a mao direita realiza um
grupamento em colcheias'®, a mao esquerda realiza dois em semicolcheias. Ha sincronia no inicio
de cada compasso, porém, em 8.4, a adicdo de mais uma semicolcheia ao grupo das
semicolcheias provoca um defasamento. Até 10.4, os planos passam a mesma velocidade (ambos
em colcheia), mas de 10.5 a 16 retorna a diferenca de velocidades e a estrutura da esquerda
(grupamento de sete semicolcheias) € repetida até ser alcangada a sincronia inicial. Outro
exemplo de assincronia pode ser encontrado em I1.6.

A assincronia muitas vezes resulta da polimetria, como nos corais ritmicos ja citados (11.29 e 11.30),
mas também pode decorrer de uma mesma estrutura métrica em velocidades diferentes. No
exercicio 11.39, em ternario simples, o compositor superpde aos grupos de trés seminimas, na
esquerda, uma estrutura ternaria mais rapida, em quialteras de 5 ou 7, cujas figuras internas sédo
acentuadas de trés em trés. Estratégias semelhantes sao utilizadas em 11.40 e 11.41. As duragdes
da parte superior sdo mais rapidas que as da inferior, e o resultado é o efeito simultaneo de
polimetria, politemporalidade e assincronia.

Em sentido amplo, polirritmias, polimetrias e politemporalidades promovem assincronias mais ou
menos complexas.

Mudancas controladas de velocidade e andamento®

Sao vérias as estratégias empregadas na Cartilha ritmica envolvendo alteragdes da velocidade.
Em muitas delas, observa-se que o controle dessas operagdes é conseguido por meio de
mudancgas quantitativas nos grupamentos ritmicos, em qualquer nivel da estrutura métrica. Em
I1.3, por exemplo, o efeito de aceleracdo ou desaceleragado continua é provocado pela diminuigao
ou aumentacgado do numero de repeticdes de um mesmo evento, sem alteragdo da velocidade das

7 Os prefixos multi (latim) e poli (grego) tém ambos o significado de ‘muitos’. Entretanto, a nogdo de polifonia emprestou
ao prefixo poli o sentido de simultaneidade, estabelecendo, na musica, a diferenga entre poli — muitos, na sincronia - e
multi - muitos, na diacronia. Dai derivam-se as expressdes polimetria-multimetria, polirritmia-multirritmia,
politemporalidade-multitemporalidade. As duas Ultimas empregam a palavra italiana tempo para remeter ao andamento.

8 A velocidade de execugdo deste exercicio faz com que os trés grupamentos menores da mao direta sejam ouvidos
como um unico.

% Andamento e velocidade s&o dois conceitos interdependentes, por sua vez subordinados a estrutura métrica. Variagoes
na velocidade das duragdes das figuras ritmicas ndo necessariamente conduzem a variagdo no andamento — movimentos
lentos de Sonatas de Mozart, por exemplo, ndo tém seu andamento alterado pela utilizagao de figuras ritmicas rapidas. Por
outro lado, desenhos constituidos por uma Unica figura ritmica, podem ser agrupados de forma a implementar
modificagdes no andamento.



suas duragdes; nos exercicios 11.33 e lll.14, a aceleracdo resulta da utilizagdo de duragdes cada
vez menores no nivel inferior da estrutura métrica, com emprego abundante de grupos
quialtéricos; mudangas métricas, associadas ao aumento ou diminuicdo sucessiva do nimero de
figuras ritmicas de referéncia a cada compasso, dao, respectivamente, um sentido de
desaceleracao em II.9 (compassos 2 a 9) e de aceleragdo nos compassos iniciais de 111.10.
Mudancgas bruscas de velocidade sdo operacionalizadas pela alternancia de figuras longas e
curtas, seja no emprego em segdes inteiras (11.34), seja na alteragdo das unidades de tempo e de
compasso (lll.1), ou somente da unidade de tempo (l11.8).

A modulagcdo métrica, outra estratégia de controle de aceleragcbes e desaceleragdes,
frequentemente envolvendo mudanga de féormula de compasso, apresenta uma maneira particular
de estruturacdo. O termo modulacdo é aplicado porque a mudanga ocorre por meio de uma
duracdo pivd que, em processo semelhante ao experimentado pelo acorde-pivd da modulagao
harmonica na musica tonal, fornece unidade de coesdo para a passagem da duragdo antiga para
a nova. A mudanca de andamento é operacionalizada de forma precisa porque iguala alguma
duragdo ou proporcdo de tempo no andamento antigo a uma duracdo ou propor¢cao de tempo
diferente no andamento novo. A mudanga proporcional de andamento ndo € uma ideia nova, mas
os compositores do século XX a utilizaram com mais frequéncia e complexidade.

A expressdo modulagdo métrica tem recebido criticas de alguns autores®. Argumentam eles que
a designacao sugere ser o objetivo do processo as mudangas de métrica, quando, na verdade,
elas sdo agentes da mudanga do andamento. Os exercicios de modulagao métrica da Cartilha sdo
um bom exemplo da impropriedade do termo porque operacionalizam alteragdes controladas do
andamento sem modificagdo da féormula de compasso. Talvez por isso, Almeida Prado os agrupe
sob o titulo modulagdo ritmica. Essa expressao, todavia, é raramente encontrada na literatura
voltada para o ritmo na musica do século XX.

O exercicio 11.36 ilustra a estratégia descrita. Composto em 2/4, consiste em um modelo
(apresentado do compasso 1 ao 4.1) sucessivamente transposto aos 12 graus da escala
cromatica. A cada transposicdo, o compositor indica a modulagdo temporal a ser aplicada - a
duracdo da colcheia da tercina determina a durag&o da colcheia do compasso seguinte. Mas ele
‘facilita’ a ‘modulagao’: o primeiro compasso € constituido por colcheias na mao esquerda; no
compasso seguinte, as colcheias se superpdem tercinas, também em colcheias, na direita; no
terceiro compasso, as colcheias das tercinas sao acentuadas de duas em duas, tornando os
grupos de duas colcheias da mao direita mais rapidos que os grupos de duas colcheias da mao
esquerda, na proporgéao 3/2. Essa sera a velocidade das colcheias, na mao esquerda, a partir do
quarto compasso. A acentuagao, portanto, antecipa a realizagdo da modulagéo indicada pela nota
pivo.

A estruturacdo harmoénica em triades do exercicio, bastante simples, permite que toda a atencao
do intérprete esteja voltada para a realizacdo ritmica. Sdo duas as dificuldades. Uma esta na
habilidade para realizar os acentos no interior das tercinas, visto que apenas a primeira delas
coincide com o apoio métrico (ritmos cruzados). Outra, na habilidade em transformar o
reagrupamento provocado pelos acentos em uma nova unidade de tempo. Porém, a medida que
o andamento aumenta nas sucessivas modulagdes, a execucdo dos acordes repetidos se torna
cada vez mais dificil. Na sexta modulagdo (compasso 16), a colcheia atinge uma velocidade
metronémica infactivel — 486 —, obrigando o intérprete a interromper o ciclo das transposigdes. Em
I1.37, a interrupgéo ocorre em um ponto mais a frente do ciclo, pois o processo de aceleragéo é
mais lento. Ja em 111.39, a desaceleragcédo controlada conduz a andamentos tao lentos, que na
quinta modulagao ndo se percebe mais a relagao ritmica entre as duas partes, descaracterizando
0 processo e levando também a necessidade de interrupcéo do ciclo de transposicoes?'.

De maneira geral, os intérpretes desejam atingir, em suas performances, andamentos que
correspondam as determinagdes dos compositores. Algumas vezes, porém, elas podem nao ser
apropriadas. Esse é o caso dos exercicios 11.36 e 11.37. Apesar disso, 0 que importa aqui, bem
como na Cartilha como um todo, € a compreensao e a realizagao do principio envolvido.

20 BERNARD, Jonathan. The Evolution of Elliott Carter’s Rhythmic Practice. Perspectives of New Music, 1988: 164-203.
21 Esses s80 os motivos pelos quais a gravacdo desse trés exercicios — 111.36 a 38 — ndo apresenta o ciclo completo de
transposigdes.



Ritmo amétrico

Reconhecemos a métrica de uma passagem ouvindo o modo como os pulsos sao divididos e
agrupados. Mesmo nas estratégias que utilizam mudangas de compasso ou compassos nao
tradicionais, somos capazes de identifica-los — lembrando que a capacidade para ouvir uma
organizacao métrica depende de varios fatores, entre os quais a familiaridade com a peca.
Algumas musicas parecem exibir uma organizagdo métrica ndo perceptivel, denominada
amétrica?>. Em termos de notagdo, o efeito pode ser conseguido pela utilizacdo, ou ndo, da
formula de compasso; apesar de sua indicagdo, essas musicas soam livres e como que
improvisadas (lll.12, 1V.2, IV.3). O mesmo efeito, embora sem férmulas de compasso, é alcangado
em lll.2; mas nem toda musica escrita sem férmula de compasso é amétrica. Em 1.9, algumas
passagens exibem caracteristicas amétricas, mas também elementos de organizagdao métrica.
Normalmente, quando nao ha indicagdo da férmula de compasso, uma determinada figura orienta
as proporgcdes entre as diversas duragdes. Em [1.10, apesar da auséncia da férmula de
compasso, 0 emprego das barras e da notagdo, como um todo, deixam clara a existéncia de um
esquema métrico variavel. A propdsito das barras de compasso, Smither aponta trés fatos
musicais que implicam trés formas diferentes de sua aplicagdo: indicagdo de pontos de apoio
métrico em musicas monomeétricas (sem mudanca de compasso) ou multimétricas; facilitagdo da
contagem das unidades de tempo; indicagdo de grupamentos em musicas com formulas de
compasso omitidas, quando compassos de duragdo desigual sdo empregados?.

O compasso escrito € mais uma moldura que uma descricdo da estrutura métrica. O intérprete
nao deve supor que apenas a notacao lhe fornegca os meios para compreender a estrutura métrica
de uma obra. Para além da notacdo, é o resultado fenomenolédgico da relagcdo entre todos os
elementos do discurso musical, em todos os niveis da hierarquia métrica, que deve guiar as
andlises ritmicas.

Frequentemente, as motivagcdes para a busca de novas estratégias ritmicas nascem de
investigacbes focalizadas em mausicas de tradicdo ndo-ocidental. Para citar apenas dois
compositores representativos, Messiaen encontra elementos na musica hindu e na métrica da
musica grega antiga, e Bartdk, no folclore musical do Leste europeu. Tendo sido aluno de
Messiaen, é natural que Almeida Prado empregue algumas estratégias exploradas pelo
compositor francés em grupos de exercicios baseados na ritmica grega e na hindu.

A ritmica baseada na musica africana também é contemplada.

Ritmos gregos

Segundo Maurice Emmanuel?*, os gregos ndo separavam a musica, a poesia, a danga e o teatro.
Seu entendimento da ritmica se fundamentava em uma pequena unidade - cronus protos (‘tempo
primeiro’) —, considerada como duragdo minima, indivisivel, aplicavel ao som, a silaba e ao
movimento corporal. Na poesia grega, as silabas tinham duas duragdes distintas: breve (U),
correspondente ao cronus protos, e longa (-), o dobro da breve.

Os grupamentos de breves e longas recebiam o nome de pés, designacao que se mantém até
hoje no estudo da ritmica. Os mais importantes sdo, entre os ternarios, escandidos por trés
cronus protos, o ‘iambo’, formado pela sucessdo de uma breve e uma longa (U -), e o ‘troqueu’
(ou coreu), por longa e breve (- U); entre os quaternarios, escandidos por quatro cronus protos, o
‘espondeu’, formado por duas longas (- -), o ‘dactilo’, por longa e duas breves (- U U), o
‘anapesto’, por duas breves e uma longa (U U -), e o ‘anfibraco’, por longa entre duas breves (U -
U); entre os quinarios, escandidos por cinco cronus protos, o ‘péon crético’, no qual se sucedem

22 Segundo Koellreutter o termo se refere a uma disposicdo dos elementos temporais da partitura que causa a sensagao da
auséncia de pulsagcdo e metro. Cf. Koellreutter, Hans J. Terminologia de uma nova estética da musica. Porto Alegre:
Movimento, 1990, 22 edicéo, p.13.

28 SMITHER, Howard. Theories of rhythm in the nineteenth and twentieth centuries with a contribution to the theory of
rhythm for the study of twentieth-century music. Tese (Doutorado em filosofia). Cornell University, 1960, p.439-440.

24 EMMANUEL, Maurice. Histoire de la langue musicale. Paris: Librairie Renouard, 1908, 1° volume, p.110-113.



longa, breve e longa (- U -), e o ‘baco’, breve e duas longas (U - -); entre os pés compostos, o
‘coriambo’, reunido do troqueu e do iambo, uma sucessao de longa, duas breves e longa (- U U -).
Os principios ritmicos dos gregos eram fundamentalmente diferentes dos ‘nossos’, pois eles
partiam de uma pequena unidade, considerada duragdo minima e indivisivel (principio aditivo), ao
passo que nos fracionamos uma unidade, a semibreve, em divisdes e subdivisdes em duas e trés
partes (principio divisivo), cujo limite é a realizagdo pratica das velocidades engendradas?.

Na Cartilha, Almeida Prado utiliza alguns pés gregos reunidos em estruturas métricas ndo usuais,
associando-os, em canon, aos modos dérico, frigio, lidio, mixolidio, edlio, lécrio e jonio (I.14 a
11.20).

Ritmos hindus (lll.17 a 111.31)

Segundo Messiaen, o Gandharva Veda — Veda dos musicos celestes — reconhece quatro sistemas
musicais na India, atribuidos aos deuses Shiva, Soma, Hanumant e Bharata. Shiva teria ensinado
aos homens a musica e a danga, seis mil anos antes da nossa era. Sdo dez os modos do sistema
de Shiva, todos pentafénicos. J4 os modos do sistema carnatico do sul da India, atribuidos ao
deus Soma, sdo todos heptafdnicos. Quando aplicadas todas as alteragdes possiveis a seus
graus, exceto sobre o primeiro e o quinto, chega-se a 72 modos divididos em duas classes, de
acordo com o quarto grau: nos 36 modos da classe ¢addha-madhyama, o intervalo entre o quarto
grau e a tonica é justo; nos 36 da classe prati-madhyama, aumentado?.

Messiaen utiliza a expressao tala em sua acepgao primeira e principal, isto &, ritmo, mas também
no sentido de padrdo ritmico. Apresenta as sete talas da teoria carnatica — dhruva, matsya, ripaka,
jhampa, triputa, atatéla e ekatéla, e suas cinco espécies — tishra, chaturishra, cundh, mishra e
sankirna?’. O quadro a seguir apresenta as 35 possibilidades ritmicas dessa teoria®®. Podemos
escrevé-las em notacdo ocidental tradicional, fazendo, por exemplo, a colcheia equivaler ao
algarismo 2. Nesse caso, a tala dhruva-tishra (exercicio 111.17) é traduzida como a sucessdo de
colcheia pontuada, colcheia e duas colcheias pontuadas.

espécie | Tishra chaturdshra cundh mishra sankirna
tala
Dhruva | 3-2-3-3 4-2-4-4 5-2-5-5 7-2-7-7 9-2-9-9
Matsya | 3-2-3 4-2-4 5-2-5 7-2-7 9-2-9
Ripaka | 3-2 4-2 5-2 7-2 9-2
Jhampa | 3-1-2 4-1-2 5-1-2 7-1-2 9-1-2
Triputa 3-2-2 4-2-2 5-2-2 7-2-2 9-2-2
Atatéla 3-3-2-2 4-4-2-2 5-5-2-2 7-7-2-2 9-9-2-2
Ekatala | 3 4 5 7 9

Messiaen descreve também as 120 deci-talas — talas populares - do sistema de Garngadeva®.
Elas sé@o encontradas no quinto dos sete livros, escritos em séanscrito, no século Xlll, o Samgita-
ratndkara, mina de diamantes da mdusica. Ele se detém particularmente em trés talas:
parvatilocana, sarasvatikanthabharana e lakskmica®.

25 Emmanuel (op. cit., p.111, evidencia as caracteristicas dos dois métodos, enfatizando a maior liberdade de organizagao
dos grupos ritmicos gregos. As irregularidades ritmicas necessarias a desestabilizagdo dos pulsos, do metro e da sincronia
na musica do século XX, ao trazerem de volta as figuragdes ritmicas dos gregos, levaram alguns autores a propor andlises
ritmicas baseadas na métrica grega antiga. Cf. COOPER, Grosvenor & MEYER, Leonard B. The rhythmic structure of music.
Chicago: The University of Chicago Press, 1960.

26 Messiaen, op, cit., p.247.

27 Messiaen, op. cit., p.330-32.

28 LAVIGNAGC, Albert. Encyclopédie de la musique et Dictionnaire du Conservatoire. Paris: Librairie Ch. Delagrave, 1913,
primeira parte, pp.327.

29 Messiaen, op. cit., p.273-305.

30 Messiaen, op. cit., p.327-29.



Na teologia hindu, cada Deus é acompanhado de sua esposa, ou mais exatamente de seu
aspecto feminino, de sua poténcia de manifestagdo, de sua Shakti. Assim, Parvati € a shakti de
Shiva, Lakskmi a de Vishnu e Sarasvati a de Brahma.

Parvatilocana significa os olhos de Parvati. A representagdo desta tala em termos de notacédo
ocidental é:

) A A

Lakskmica significa calmo como a paz que vem de Lakskmi’, e € também a deusa da fortuna e da
beleza, representada com quatro tragos, assim como Vishnu, o que explica as quatro duragdes da
tala:

dN D

Sarasvatikanthabharana significa o colar de Sarasvati, deusa da palavra, da ciéncia, das artes e
especialmente da musica. A tala representa uma aceleracdo progressiva — duragdes cada vez
mais curtas, sempre ouvidas duas vezes — oposta ao rallentando progressivo das duracdes da tala
lakskmica:

AP I N B

Almeida Prado conjuga as caracteristicas ritmicas das talas da teoria carnatica com as notas dos
dez modos pentafénicos do sistema de Shiva, em 1ll.17, e com os modos 46 e 68 da classe prati-
madhyama, em Ill.18. Ja as trés talas do sistema de Carngadeva, conjugadas ao modo 50 da
classe prati-madhyama, resultam em 13 exercicios (111.19 a 1l1.31). Em todos, prevalece o principio
aditivo. Em alguns deles (Ill.21, 111.22, 11.28) o compositor ndo segue rigorosamente a tala indiana
de referéncia.

Ritmos africanos

No exercicio 1.8, Almeida Prado utiliza um padrdo ritmico encontrado na musica africana,
designado pelo termo timeline, uma referéncia temporal que guia a estrutura frasal e a
organizagdo métrica horizontal de uma cangdo.®' O padrdo da timeline %2 é produzido tanto pelo
bater de palmas quanto por algum instrumento de som penetrante, em ostinato de 12 ou 16
unidades organizadas assimetricamente (por exemplo, 5+7 ou 7+9), simultaneo a melodia e ao
ritmo dos demais musicos. Cantores, percussionistas e dancarinos encontram apoio nas batidas
da timeline, repetida ao longo da performance.

Com carater preparatorio, o compositor apresenta variagcdes de timeline com 12 unidades,
semelhantes as exploradas no exercicio 1.8, para serem realizadas apenas ritmicamente.

Alguns ritmos brasileiros
No fim do volume I, o grupo de exercicios reunidos sob o titulo Alguns ritmos brasileiros ilustra o

sincretismo entre elementos das culturas européia, africana e indigena, que contribuem para a
variedade de manifestagdes da musica brasileira. Ao longo dessa suite, podem ser ouvidas

31 Definicdo de Kwabena Nketia apud AGAWU, Kofi. Representing african music. Postcolonial notes, queries, positions.
Nova York: Routledge, 2003, p. 232. Ver também péagina 73 e seguintes.
32 Também chamada de bell pattern e phrase referent, idem, ibidem



sonoridades imitativas do maracatu, dos caboclinhos, das percussdes dos atabaques em
ostinato, do coco, do frevo, do baido e do samba. As sincopes escritas muitas vezes camuflam
ritmos aditivos que convivem com o compasso binario simples (ou seu derivado direto).

Ha ainda, finalizando, alguns exercicios cujo maior interesse nao esta em alguma questao ritmica
especifica, mas na forma como ilustram certas formas de compor, como, por exemplo, 0 modo
serial (11.24), que utiliza uma série de 12 sons. Ja os trés ultimos exercicios da Cartilha se baseiam
em conceitos explicitados pelo préprio compositor no exercicio: a harmonia peregrina (IV.8), o
modo serial dodecafdnico (IV.9) e 0 modo serial dodecafénico diatonizado (IV.10).

Analise sucinta dos exercicios
Volume I: 11 exercicios

I.1 Mudangas de compassos. Ciranda3®

Alternancia entre um padrao constante em 4/4 (8/8) e um padrao que progride aditivamente, de
duas unidades (2/8) a 13 (13/8), ambos inspirados no desenho melddico dos exercicios iniciais de
Czerny (dé-re-mi-fa-sol-fa-mi-re-dé). Acompanhamento ora em triade maior, ora em acorde maior
com sétima menor. Mudangas métricas sempre indicadas por férmula de compasso.

I.2 Diferentes articulagées. Apds o preludio BWV 999 de J. S. Bach

Dialogo entre motivo baseado no preludio BWV 999, de J. S. Bach, e suas transformacoes,
elaboradas por meio do emprego de compassos derivados indiretos e interferéncias harménico-
melddicas. Como no exercicio anterior, mudangas métricas sempre indicadas por féormula de
compasso.

1.3 Acentuagées diversas em 6/8. Catira3*

Acentos e articulagbes (2+2+2, 3+2, 3+2+3, 3+4, 3+3+3+4, 4+5) conflitantes com a métrica
estabelecida pelo ritmo em compasso binario composto da Catira. Destaque para a hemidlia no
inicio do exercicio: dois tempos compostos, seguidos por trés simples, sem mudanca de
compasso. Convivéncia do 6/8 com mudangas métricas indicadas por linhas tracejadas e
pequenas férmulas de compasso acima do sistema de pautas.

1.4 Valsa em quatro andamentos. Sonhos em lilds
Mudancgas de andamento com mudancas de compasso operacionalizadas por meio de hemidlias
aplicadas a métrica ternaria da valsa.

1.5 Tango ritmico. Corrientes 579

Flexibilizagdo, por meio de sincopes, quidlteras e polirritmias, da regularidade e rigidez métricas
do compasso quaternario simples, definidas pelo ostinato ritmico em acordes, na mao esquerda,
com acentuagdo deslocada no quarto tempo - caracteristica do tango argentino. No titulo,
referéncia a “Corrientes 348, segundo piso ascensor, no hay porteros ni vecinos...”, célebre tango
cantado por geracdes em homenagem a avenida Corrientes, eixo da cultura portenha na década
de 1930.

1.6 Acentuagles diversas em 2/4. Chorinho®

3 Ciranda, danca de roda popular de origem portuguesa, espalhada por todo o Brasil. Cf. Andrade (1989) e Cascudo
(1962).

34 Catira, o mesmo que catereté, danga de origem amerindia, executada em fileiras de homens e mulheres que se
defrontam, sapateando e batendo palmas, com acompanhamento feito por violeiros, geralmente dois, os Unicos que
cantam e que dirigem a coreografia. Cf. Andrade (1989) e Cascudo (1962).

35 Chorinho, variante do choro, termo que pode designar um conjunto de instrumentos - flauta, oficleide, clarineta, violao,
cavaquinho, bandolim, pistdo, trombone, pandeiro -, em geral um deles solando. Por extensdo, também chamam-se
choros musicas que acabaram por tomar feigao prépria, de um modo geral sentimental, executadas por esses grupos de



Interferéncias, por meio de acentos e articulagdes conflitantes, na métrica estabelecida pelo ritmo
em compasso binario simples, caracteristico do chorinho. Como na Catira (1.3), convivéncia do 2/4
com mudancas métricas indicadas por linhas tracejadas e pequenas férmulas de compasso acima
do sistema de pautas.

|.7 Alternéancias de articulagées

Alternancia entre acorde e sucessao de segundas maiores articuladas em grupos de extensao
variavel, indicada por mudancas sucessivas de féormula de compasso. Inicio de cada agrupamento
enfatizado por acorde acentuado.

1.8 Articulagbes e acentos diversos em 12/8
Utilizagdo de uma timeline (nota 31) de 12 unidades com algumas variagdes ritmicas: 7+5, 5+7
(7=2+3+2 ou 3+2+2 ou 2+2+3 e 5=2+3 ou 3+2) e ainda 2+2+2+2+2+2.

1.9 Figuras e acentos diversos com ressonéncias. Ad laudes matutinas

Laudes: primeira oragdo coletiva do dia. Peca inspirada na liturgia monastica beneditina.
Estilizagdo do cantochédo, por meio da repeticdo de notas, de abundante emprego de quidlteras
de numero variado de elementos e de polirritmia. Antinomia entre duragdo controlada por meio de
figura de referéncia minima, a fusa, e duragdo aleatéria das ressonancias — dependentes da
acustica do instrumento e da sala de concerto — produzindo efeito amétrico. Figura de referéncia
grupada em unidades mais longas (seminimas), sem estabelecimento de acentos métricos. Obra
estruturada em cinco secgdes, cada uma predominantemente em determinado registro do
instrumento. Trés possibilidades de ordenacdo das secdes, respeitada a obrigatoriedade de
manutencdo da primeira e da ultima, no inicio e no fim da peca. Dois tipos de logica
complementares na performance: ritmicas aditiva e divisiva, como, por exemplo, na segéo E.

1.10 Quialteras de 5 e 7 em 2/4. Noturno
Regularidade da melodia, em compasso binario simples, flexibilizada pelo ostinato em quialteras
no acompanhamento, em estilo chopiniano.

I.11 Articulagbes varias em intervalos crescentes. Pido

Agrupamentos ritmico-melédicos de extensdo variavel, indicada por mudancgas freqlientes de
férmula de compasso, formados por sucessado de intervalos de ambitos crescentes — do semitom
cromatico a oitava — em movimento contrario. NiUmero aleatério de repeticées dos agrupamentos.

Volume ll: 51 exercicios

1.1 a Il.8 Pulsagéo fixa

Manutengcao de uma unidade, a pulsagao fixa, do inicio ao fim de cada exercicio. Mudancas de
métrica, determinadas por acentos propostos e elementos harmodnicos, melddicos e articulatérios,
sem alteragdo das férmulas de compasso (com excecéo de 11.3).

I.1. Pulsagéo fixa com acentos variados sobre pedal de triade maior

Pulsacgéo fixa na mao esquerda, estabelecida por triades de dé maior ininterruptas, sempre com a
mesma velocidade, sotoposta a triades maiores sequenciadas cromaticamente, em momentos e
registros imprevisiveis.

1.2 Pulsacéo fixa com acentos variados
Acordes de trés ou quatro sons, articulados ininterruptamente, em maos alternadas. Perturbacao
da métrica por meio de acentos propostos.

instrumentos. Ja o chorinho apresenta carater vivo, alegre, e seu solista necessariamente € um mdusico virtuose no seu
instrumento e na improvisagéo. Cf. Andrade (1989) e Cascudo (1962).



I1.3 Pulsagéo fixa com duragdo decrescente e crescente

Numero decrescente e depois crescente de grupos (de 12 ao 1 e vice-versa) formados por
desenho ritmico repetido ininterruptamente em ambas as m&os, em movimento contrério.
Mudangas métricas — acompanhadas por deslocamento cromatico do desenho -, sempre
indicadas por férmula de compasso.

Il. 4 Pulsacéo fixa de trés colcheias com articulagdes de trés semicolcheias

Métricas fixas distintas superpostas, grafadas com a mesma férmula de compasso (3/8).
Polimetria resultante de dois grupos de trés semicolcheias (6/16) na parte superior, e de trés
colcheias (3/8), em ostinato, na inferior. Sincronia entre as duas métricas. Bom exercicio para a
pratica da hemidlia (proporcao de 3:2): seis semicolcheias na mao direita, agrupadas em duas
vezes trés semicolcheias, e seis semicolcheias na esquerda, agrupadas em trés vezes duas
semicolcheias, coaguladas em colcheias.

I.5 Pulsacéo fixa de quatro colcheias com articulagées de quatro e trés semicolcheias

Métrica variavel superposta a métrica fixa, grafadas com a mesma férmula de compasso (4/8).
Polimetria resultante da sucesséao irregular de grupos de quatro e trés semicolcheias na parte
superior, e dois grupos de duas colcheias, em ostinato com os mesmos elementos melddico-
harmonicos do ostinato do exercicio anterior, na inferior. Sincronia e assincronia entre as partes.

1.6 Pulsagéo fixa de cinco colcheias com articulagées de cinco semicolcheias.

Métricas fixas distintas superpostas, grafadas com a mesma férmula de compasso (5/8).
Polimetria resultante da superposi¢cdo de dois grupos de cinco semicolcheias na parte superior, e
de dois grupos, um com trés e outro com duas colcheias, em ostinato com os mesmos elementos
melédico-harmonicos do ostinato do exercicio anterior, na inferior. Assincronia entre as duas
métricas a partir do c. 8.

1.7 Pulsagéo fixa de sete colcheias com articulagées de sete semicolcheias

Métricas fixas distintas superpostas, grafadas com a mesma férmula de compasso (7/8).
Polimetria resultante da superposicdo de trés grupos, com trés, duas e duas colcheias
respectivamente, em ostinato com transposi¢do dos elementos melddico-harmonicos do ostinato
do exercicio anterior, na parte superior, e de dois grupos de sete semicolcheias na inferior.
Assincronia a partir do c. 8.4.

11.8 Pulsacéo fixa de nove colcheias com articulagdes de nove semicolcheias

Métricas fixas distintas superpostas, grafadas com a mesma férmula de compasso (9/8).
Polimetria resultante da superposi¢cao de dois grupos de nove semicolcheias, na parte superior, e
de trés grupos de trés colcheias em ostinato com transposicdo dos elementos melédico-
harmoénicos do ostinato do exercicio anterior, na inferior. Sincronia entre as duas métricas. Bom
exercicio para a pratica da hemidlia (propor¢cdo de 3:2): 18 semicolcheias na mao direita,
agrupadas em duas vezes nove semicolcheias, e 18 semicolcheias na esquerda, agrupadas em
trés vezes seis semicolcheias, coaguladas em colcheias.

11.9 a Il.12 Denominador comum

Exercicios com mudancas frequentes de férmula de compasso. Variagdo nao s6 da unidade de
tempo, como da unidade de compasso. Em cada exercicio, denominador comum estabelecido
pela menor figura ritmica comum a todos os compassos utilizados. Por exemplo, no exercicio
11.110, colcheia como denominador comum entre os compassos 4/4, 3/4, 5/8, 2/4, 7/8, 5/4, 9/8,
11/8, 4/8, 3/8 e 6/4.

I.13 a Il.14 Escalas em cénon

Utilizagdo de diversas escalas — diatdnica do modo maior-menor, modais gregas, enigmatica,
oriental, dos harménicos, serial — em forma de canon, com distancias variadas entre as entradas
das duas partes, bem como diferentes intervalos entre elas.



11.13 Escalas diatbnicas. Modo maior e menor em cédnon a dupla oitava

Canon a 152 (duas oitavas) com defasagem de um compasso entre as partes. Aplicagdo as
escalas diatbnicas dos modos maior, menor (harmébnico, melédico, modal) e napolitano (maior e
menor), transportadas a todas as tonalidades, de um mesmo padréo ritmico em compasso binario
simples (2/4) com exploracao de sincopes. Frequente incidéncia da ténica em tempo ou parte
fraca de tempo e assincronia de sua ocorréncia entre as maos.

11114 a 1.20 Escalas modais gregas

Diferentes padrdes ritmicos aditivos com nimero variavel de cronus protos, inspirados nos pés da
métrica grega, aplicados a sete escalas modais diatonicas. Conflito entre as partes, resultante da
superposicao de pés de naturezas distintas.

I1.21 Escalas particulares I. Modo enigmatico. Canon a oitava e acentos em forma de escala
Exercicio com lei de formagao determinada pela distribuicdo dos sete sons da escala enigmatica
em uma figura longa (colcheia) e seis curtas (semicolcheias), organizadas divisivamente em
métrica binaria (compasso 2/4). Deslocamento da posicao da colcheia - e, consequentemente, do
acento — a cada repeticdo da escala (as trés primeiras em movimento ascendente e as seguintes
em descendente), passando a ser articulada na segunda, depois terceira, quarta, quinta e sexta
divisbes dos compassos seguintes. Canon a oitava, com a entrada da parte inferior deslocada de
uma seminima.

I.22. Escalas particulares Il. Modo oriental. Grupos de intervalos em cénon a décima com
articulacées de 3+3+2

Conjugacédo das notas da escala oriental ao padréo ritmico de 16 unidades isécronas grupadas
em duas vezes (3+3+2), distribuidas em dois compassos binarios simples (2/4). Transposi¢ao do
modelo para cada grau da escala. Defasagem entre as estruturas provocada pela entrada da parte
inferior a distancia de colcheia pontuada, no sexto grau, em canone a décima

I.23 Escalas particulares Ill. Modo dos harménicos. Ressonéncia dos harménicos superiores e
cénon a décima primeira

Emissdo sucessiva dos sete primeiros sons da série harmdnica (ndo consideradas as
equivaléncias de oitava), seguida por canon a décima primeira sobre o modo dos harménicos, em
compasso quaternario simples. Pedal Unico aplicado do inicio ao fim do exercicio. Reforgo da
ressonancia dos harmoénicos superiores na parte final, por meio de acento sobre os sucessivos
graus do modo, articulado sobre notas longas de desenho pontuado.

I1.24 Escalas particulares IV. Modo serial, cdnon a décima segunda

Série de doze sons diferentes formada por dois tetracordes iguais (doérico) separados por
semitom, seguidos por quatro sons em intervalos de terca menor. Canon a décima segunda
inferior, com distancia de dois tempos, em compasso quaternario simples.

11.25 a 11.28 Variagbes de acentos

Exercicios com multimetria e/ou polimetria sem alteracdo da férmula de compasso inicial.
Perturbacdo da regularidade métrica por meio de articulagbes, acentos propostos e variagdo da
extensdo das estruturas harmonico-melddicas, conjugados diferentemente em cada um dos
exercicios. Barramento ultrapassando a barra de compasso.

Il 25 Variagbes de acentos em 6/8

Vinculagéo ao exercicio anterior pela utilizagdo de um conjunto de 12 sons, distribuidos em quatro
triades, duas maiores e duas menores. Grupamentos ritmico-melédicos, préoprios do compasso
binario composto, formados por essas triades, em acordes ou arpejos. Superposicdo de
grupamentos diferentes, com mesmo numero de elementos ou nimero de elementos variavel,
gerados por acréscimo ou supressao de notas nos arpejos das triades. Ocorréncia de conflitos
métricos e assincronias ressaltados pelos acentos estrategicamente colocados no inicio dos
grupos. Emprego frequente de hemidlia.



I1.26 Variagbes de acentos em 8/8

Alternancia de momentos de regularidade e irregularidade, sem previsao da ocorréncia dos
acentos, resultante da variagdo da extensdo de grupos formados por sucessdo de acordes da
dominante arpejados em ordem e posicdo preestabelecidas. Inicio de cada grupamento
enfatizado tanto pela repeticdo do baixo quanto por sua progressdao cromatica. Barreamento
ultrapassando a barra de compasso.

I1.27 Variagées de acentos em 12/8

Sucessao de acordes quebrados de sétima maior alterados, em ordem e posicao
preestabelecidas. Grupamentos ritmicos resultantes da repeticdo de estruturas e dos acentos
propostos, conflitantes com a regularidade dos grupos ternarios proprios do compasso 12/8.
Barramento ultrapassando a barra de compasso.

11.28 a 11.35 Oito pequenos corais ritmicos

Estudo de mudangas de andamento e politemporalidade. Varias oposi¢des: forte/piano;
vertical/horizontal; tempo fixo (medido)/tempo livre (recitativo); fixo/movente; longo/curto e
lento/rapido.

11.28 Mudancas de tempo com a mesma pulsagdo a trés vozes
Mudanca de metro com figura de referéncia constante (colcheia). Efeito de mudanca de
andamento por alongamento ou encurtamento da unidade métrica.

11.29 Dois tempos diferentes simultaneos
Simultaneidade de duas férmulas de compasso, com figura de referéncia constante (colcheia), em
textura polifénica a trés vozes. Voz intermediaria em compasso distinto das vozes extremas.

I1.30 Trés tempos diferentes simultdneos a trés vozes

Simultaneidade de trés formulas de compasso, com figura de referéncia constante (colcheia), em
textura polifénica a trés vozes. Efeito de politemporalidade resultante de diferentes padrées
ritmicos em cada voz.

11.31 Dois tempos simultdneos com quialteras a trés vozes

Efeito de mudanga de velocidade resultante de mudangas quantitativas nos grupamentos
quialtéricos (trés para cinco elementos e vice-versa). Efeito de politemporalidade provocado por
polirritmia.

11.32 Diglogo entre um tempo fixo ou medido e um tempo livre (recitativo) a quatro vozes
Mudancgas de velocidade e andamento resultantes da alternancia de figuras longas, em compasso
quaternario simples, e curtas, em ritmos prosédicos aditivos.

11.33 Tempo lento e acelerante a quatro vozes
Aumento progressivo, em cada compasso, do numero de articulagdes, provocando efeito de
aceleracéo.

11.34 Marcha harménica tonal-cromatica a cinco vozes. Minimas com intervengdo de semicolcheias
moventes

Aceleracao (emprego de duracdes menores) e desaceleracdo (emprego de duragdes maiores,
sempre cinco minimas) controladas, por meio de figura minima de referéncia comum, a
semicolcheia. Aumento de uma unidade no nimero de articulagdes rapidas a cada intervencéo do
grupo movente.

11.35 Marcha harménica atonal a cinco vozes. Colcheias moventes e figura de semibreve fixa
Alternancia entre figura longa e fixa, a semibreve, e numero variavel de colcheias agrupadas
aditivamente.



Il. 36 a .41 Quialteras

Utilizagao de quialteras — fator de coesao desse conjunto de exercicios — na operacionalizagdo de
mudancas progressivas dos andamentos (.36 a 11.38) e de simultaneidade de velocidades
diferentes (.39 a I1.41).

11.36 Modulag&o ritmica I. Aceleragdo progressiva por meio de quidlteras de trés sobre dois
Aceleragao controlada do andamento por meio de figura ritmica pivd, colcheia da tercina. Modelo
de quatro compassos transposto cromaticamente.

11.37 Modulacgéao ritmica Il. Aceleragdo progressiva por meio de quialteras de cinco sobre quatro
Aceleragdo controlada do andamento por meio de figura ritmica pivd, colcheia da quintina.
Modelo de quatro compassos transposto cromaticamente.

11.38 Modulacgéao ritmica lll. Rallentando progressivo por meio de quidlteras de trés sobre quatro
Desaceleragdo controlada do andamento por meio de figura ritmica pivd, colcheia da tercina.
Modelo de trés compassos transposto cromaticamente.

11.39 Valsa com duas articulagées ternarias por meio de quialteras de cinco e sete colcheias

Em compasso ternario simples, seminimas na esquerda sotopostas a quialteras de cinco
colcheias (e depois de sete) na mao direita, acentuadas de trés em trés, resultando na
simultaneidade de dois ritmos ternarios em andamentos diferentes (politemporalidade).
Aceleracd@o na parte superior na passagem das quintinas para as septinas.

11.40 Marcha com duas articulacées bindrias por meio de quialteras de trés seminimas

Em compasso binario simples, pedal de acorde em seminimas na méao esquerda, sotoposto a
sucessdo de quidlteras de trés seminimas, na direita, acentuadas de dois em dois, resultando na
simultaneidade de dois ritmos binarios em andamentos diferentes (politemporalidade). Parédia as
Variagées sobre o Hino Nacional Brasileiro, de Gottschalk.

I.41 Pedal ritmico de cinco tempos e progressdo harménica em quidlteras de trés seminimas,
porém com articulagdo de cinco

Em compasso quaternario, pedal de seminimas na mao esquerda, acentuadas de cinco em cinco,
sotopostas a sucessdo de quidlteras de trés seminimas na direita, também acentuadas de cinco
em cinco, (polimetria), resultando na simultaneidade de dois ritmos quinarios em andamentos
diferentes (politemporalidade). Grupamento das seminimas das quidlteras em (3+2) por meio de
articulagdes conjugadas a progressao harménica.

11.42 a 11.51 Alguns ritmos brasileiros
Exercicios com caracteristicas ritmicas de géneros da musica brasileira: compasso binario e
quaternario simples, sincopes, contratempos, acentos deslocados e quidlteras. Presenca de
polirritmia, polimetria e assincronia.

I1.42 Maracatus do Recife I. Algumas articulagées ritmicas do gongué e do tarol 3
Reproducdo de articulagdes ritmicas e da sonoridade de dois instrumentos utilizados no
maracatu: gongué e tarol.

11.43 Maracatus do Recife Il. Esquema ritmico do maracatu
Superposicéo de articulagdes do gongué e do tarol.

11.44 e 45. Caboclinhos | e Il 3

36 Maracatu, danga dramatica executada por ranchos carnavalescos - cortejos nos quais rei e rainha sdo personagens
imprescindiveis -, que desfilam pelas ruas de Pernambuco. Ao som de tambores, chocalhos e gongué, o bloco segue uma
mulher, que leva na mao um bastdo em cuja extremidade € presa uma boneca ricamente adornada (a calunga) e executa
evolugdes coreograficas. Cf. Andrade (1989) e Cascudo (1962).



Duas melodias instrumentais alusivas a dois instrumentos utilizados nos caboclinhos de Recife:
flauta de pifano e caxixi.

Il. 46 e 47 Dois ritmos afro-brasileiros
Melodia afro-brasileira sobreposta a ostinato percussivo na regido grave do piano. Presenca
marcante de sincopes.

Il 48 Coco-de-embolada®

Melodia com ritmica prosddica lembrando o género cantado, acompanhada por ostinato ritmico-
meloddico. Entre uma variacéo e outra da melodia, perturbagdo de sua regularidade por ligacao,
baseada no ostinato, e metricamente conflitante com ele. Polimetria, a partir do c. 25, resultante
da superposicado da melodia (2/4) ao elemento de ligacao (3/8).

11.49 Frevo®

Secbes caracterizadas por mudangas de textura/orquestracédo, alusivas a conjunto de metais.
Andamento rapido, fator relevante para a valorizagao das desestabilizacdes caracteristicas do
frevo, provocadas por sincopes, contratempos e acentos propostos.

I1.50 Baigdo*

Sobreposi¢do de semicolcheias acentuadas nos tempos e partes fortes do tempo, na méo direita,
ao ritmo caracteristico do baido, na esquerda. Assincronia, do compasso 11 ao 14, provocada
pela interpolagdo, na mao direita, de cinco grupos de (2+3) semicolcheias, seguidos de um grupo
de (3+4).

I.L57 Batucada. A festa de todos os ritmos

Reunido de diversas estratégias ritmicas exploradas no grupo de exercicios Alguns ritmos
brasileiros: deslocamentos ritmicos por contratempos e sincopes, acentos propostos, articulagcoes
e agrupamentos quidltericos com numeros variados de divisdes (fatores geradores de mudangas
métricas) sobre pulsagcbes regulares ou qualquer dos eventos mencionados. Presenca de
polirritmias complexas (12:11, 12:13, 20:17) e aceleragdo controlada (passagem de quatro para
cinco, seis, sete e nove divisbes por compasso). Reproducdo de articulagbes ritmicas e
sonoridades executadas pelos instrumentos da bateria de escola de samba.

Volume lll: 31 exercicios

lIl.1 Permutacéo ritmica

Permutagdo na ordem de uma série de 12 compassos, cada um deles com métrica propria.
Percepcao das mudangas métricas facilitada pela nota pedal mi e pela mudanca dos acordes
menores. Efeito de constante variacao de velocidade.

37 Caboclinhos, grupos fantasiados de indigenas, com pequenas flautas e pifanos, que percorrem as ruas nos dias de
carnaval, nas cidades do nordeste do Brasil. Executam coreografia que simula ataque e defesa, ritmada ao som da
pancada das flechas nos arcos. Cf. Andrade (1989) e Cascudo (1962).

3% Coco-de-embolada, referéncia ao género coco, canto-danga das praias e do sertdo, de influéncia africana, que
apresenta diversas modalidades. Basicamente € uma danca popular nordestina em que um refrdo cantado em coro
responde ao “tirador de coco” ou “coqueiro”, que, por sua vez, canta improvisando em quadras, sextilhas (forma mais
frequente) e décimas. Cf. Andrade (1989) e Cascudo (1962).

39 Frevo, dancga de rua e de saldo, “a grande alucinagdo do carnaval pernambucano”, ondulando nos meneios da danga em
ritmo sincopado, violento e frenético, em sonoridade estridente de fanfarra, a multidao fica a ferver — frever e frevura, como
popularmente pronunciado - dai o nome frevo. Cf. Cascudo (1962).

40 Baido ou baiano, danga/canto popular caracteristico do nordeste, divulgado pelo sanfoneiro Luiz Gonzaga a partir de
1946 nas estacgdes de radio do Rio de Janeiro, introduzindo no género modificagdes provenientes dos sambas e congas
cubanas. Cf. Cascudo (1962).



1.2 Espacializacéo intervalar e ritmica
Obscurecimento da pulsacdo pela dispersdao em registros contrastantes de intervalos e de
duracoes.

IIl.3 Duas quialteras simples simultédneas
Quidlteras de cinco e de trés simultaneas. Transposi¢cdo, segundo a escala de tons inteiros, do
modelo estabelecido nos dois primeiros compassos. Inspirado em Czerny, como em |.1.

I1l.4 Mudanca brusca de articulacdo em progressao diatbénica

Organizagcao de compasso 5/8 em 4/8 + 1/8. Contraste entre o quaternario —colcheias em
movimento ascendente — e o unario —fusas em movimento descendente. Transposi¢do, segundo
a escala diatonica de dé maior, do modelo estabelecido no primeiro compasso. Também
inspirado em Czerny.

lIl.5 Variedade de velocidades

Alteragdes na métrica grafadas por meio de mudancas de féormula de compasso, muitas com
numeradores nao usuais (13, 17, 19, 20) e denominadores variando consecutivamente de figuras
longas a breves e vice-versa, provocando variedade de velocidades.

lIl.6 Contratempos
Ambiguidade entre grafia e escuta do contratempo, esclarecida com a articulagdo de acorde em
tesis e acentuado.

1.7 Sincopes e quialteras

Efeito de rubato resultante de sutis diferengas entre ritmos sincopados e quialtéricos,
rigorosamente grafados. No final, aceleragao controlada pelo emprego de duragcbes cada vez
menores.

IIl.8 Variantes de pulsagées de trés, quatro e cinco
Exercicio em trés se¢des com métricas diferentes: ternaria, quaternaria e quinaria. Em cada secéo,
aceleracdo e desaceleracao segundo o denominador empregado. Todo em acordes de trés sons.

I11.9 Mudancas de compassos em torno de uma nota pivé (fa*, solP, sol, Ia, la, la*).

Apods introdugcao em fusas, mudangas meétricas sucessivas, associadas a diferentes acordes
quebrados, com figura ritmica de referéncia constante (colcheia). Percepcdo dos grupamentos,
formados por duas, trés e quatro colcheias, facilitada pela nota-pivd (pedal), e das mudancgas
métricas, operacionalizadas pelas mudancas harménicas. Em velocidade rapida, escuta de
unidades de tempo diferentes — seminima e seminima pontuada - dentro de um mesmo
compasso. Desaceleragcdo controlada do compasso 2 ao 9 resultante de mudangas métricas
associadas ao aumento sucessivo do numero de figuras ritmicas de referéncia a cada compasso.

I11.10 Diminui¢cées e aumentagées de figuras em torno de uma nota-pivé (mi)

Figura ritmica de referéncia constante (semicolcheia). Até o compasso 19, aceleragédo controlada
resultante da eliminagéo, a cada compasso, da Ultima nota de uma série iniciada com 19 sons,
sempre concluida com a nota-pivé acentuada. Repeticdo da nota-pivé no compasso 20. A seguir,
sequéncia variavel quanto ao numero de articulagdes e ao desenho melddico, também concluindo
na nota-pivd. Percepcao de frequentes mudancgas de métrica, escritas sem féormula de compasso.

II1.11 Minimalismo interrompido

Compasso repetido segundo numerador de férmula ndo usual (13 depois 16, 19 e 23 unidades),
organizado em grupos irregulares de trés e duas colcheias. Repeticdo interrompida por ideia
contrastante quanto a duracdo, ao andamento, as figuras ritmicas, ao ambito e a dinamica.
Minimalismo caracterizado pela economia de materiais e pelas repeticoes. Apesar do titulo,
exercicio extremamente rico e variado.



IIl.12 Faixa continua de quialtera de cinco

Faixa continua de quialteras de cinco colcheias sobrepostas e sotopostas a faixa continua de
quidlteras de trés colcheias, interrompidas eventualmente por grupos de quatro colcheias ou
variantes. Métrica binaria indicada pelo compositor obscurecida por polirritmia.

.13 Quialteras simultaneas

Exploracdo de minimalismo. Trés sec¢des, formadas por cinco grupos continuos de sextinas em
semicolcheias, sobrepostos a cinco grupos de quintinas, também em semicolcheias, repetidas
sete vezes. Permutacado e variagdo dos componentes melddicos desses grupos. Sutis variacdes
de uma secéao para outra.

lIl.14Variedade de quialteras
Sobre, e depois sob, o padrao de quatro colcheias, sucessédo de grupos quialtéricos com nimero
crescente de elementos. Na conclusio, alternancia, entre as méos, do padrao trés contra dois.

lIl.15 Quialteras com pausas em 2/4

Grupos quialtéricos, na mao direita, com numero variado de elementos e contendo pausas,
sobrepostos a fundo regular de seminimas no baixo e colcheias articuladas de duas em duas no
tenor, na mao esquerda. Assincronia entre o apoio métrico e os acentos nos grupos quialtéricos.

I11.16 Quidlteras com pausas em 4/4

Sucessdo, em ambas as maos, de grupos quialtéricos de tempo com numero variado de
elementos (3, 5 e 7), iniciados e intercalados por pausas, sem ocorréncia de superposi¢cdo de
grupos com mesmo numero de elementos.

.17 a .31 Ritmos hindus

Trés grupos de exercicios. No primeiro, conjugagédo de dez diferentes talas ritmicas do sistema
carnatico a dez modos pentafénicos do sistema de Shiva, sobreposta a acorde ressonante
construido com as notas do modo. No segundo, conjugacédo de duas talas ritmicas do sistema
carnatico a dois modos heptafbnicos da classe prati-madhyama, sobreposta a acorde ressonante
construido com as notas do modo. No terceiro, 14 exercicios livremente concebidos com base na
conjugagdo de um outro modo da classe prati-madhyama com trés talas do sistema Carngadeva:
sarasvatikanthabharana, parvatilocana e lakskmica.

Volume IV: 10 exercicios

IV.1 Mdltiplas articulagées |

Quialteras de tempo ou de compasso, presenca de notas repetidas, contratempos e sincopes.
Prevaléncia de grupos quialtéricos com sete elementos. Nos compassos 8, 13-15 e 45-46, nova
textura, como nuvem sonora, em pp.

IV.2 Mdltiplas articulagées Il

Acordes, um a cada compasso, em ff e em registros variados. Efeito de ritmica amétrica resultante
de frequente variacdo da féormula de compasso. Interrupgcao do fluxo de acordes pela sétima sol-
fa em harmdnicos. Sobreposicao a esse intervalo, de textura em 4/4, bifénica, polirritmica, mas
movida — emprego de duragdes menores — em ppp. Volta aos acordes no compasso 14.

IV.3 Mdltiplas articulagées Il

Quinta variacéo de Ta’aroa (1971) com seus compassos 19, 20 e 21 ritmicamente variados. Obra
inspirada em mito cosmogonico taitiano e designagcdo de deusa da Polinésia com dois rostos.
Exercicio construido em dois planos: no primeiro, utilizacdo de uma série de 12 sons — mi® (ref),
lab (sol), si® (la¥), si, mi, re, la, dé, sol, do*, fa, fa* — em duracbes longas, reapresentada em
retrogrado e transposta um semitom acima; no segundo, alternancia entre notas repetidas,
organizadas em grupos com numero variado de elementos, e segmentos a duas vozes.



Contraponto ritmico complexo entre as vozes, engendrado pela superposigcdo de grupos com
articulagdes e numero de elementos conflitantes. Enfase nas quintinas com pausas intercaladas.
Peca nao subordinada a técnica dodecafbnica, apesar do emprego de uma série e de sua
retrégrada.

IV.4 a IV.7 Jogo ritmico entre articulagées regulares e irregulares

Subdivisdo da unidade métrica (unidade de compasso) em duracdes isécronas (semicolcheias)
agrupadas em dois padrdes diferentes superpostos: o superior, consonante com a métrica; o
inferior, dissonante. Polirritmia no nivel do agrupamento das subdivisoes.

3 x 4 semicolcheias + 4 semicolcheias

IV.4. 16 semicolcheias =
4 x 3 semicolcheias + 4 semicolcheias

5 x 4 semicolcheias
IV.5. 20 semicolcheias = -
4 x 5 semicolcheias

7 X 4 semicolcheias
IV.6. 28 semicolcheias =

4 x 7 semicolcheias

11 x 4 semicolcheias
IV.7 44 semicolcheias = ———---=—mmmmmmmmmm oo
2+3+4+5+6+7+8+9semicolcheias

IV.8 Passacalha-chacona ritmica

Sete variagbes sobre um tema construido em acordes alterados (harmonia peregrina) com
diferentes duragdes. Em cada uma, exploragdo de uma questao ritmica expressa nos subtitulos:
sincopes espacializadas; colcheias repetidas com acentos variados em oitavas; colcheias
continuas em oitavas, dentro da medida de cada compasso; pedal de colcheias com a nota sol
bequadro com intervengbes intervalares irregulares; quialteras: um tempo a mais da medida de
cada compasso; quidlteras irregulares; antecipa¢cées harménicas por meio de apogiaturas.

IV.9 Alternancia de compassos. Coral Ritmico
Coral ritmico ilustrativo de modo serial dodecafénico. Exploragédo de alternancias de férmulas de
compasso sem mudanga de pulso e velocidade.

IV.10 Alternancia de compassos. Coral ritmico diatonizado
Diatonizagao (mi maior) do coral ritmico do exercicio anterior.
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