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PARTITURAS, CALENDARIOS E MAPAS TEMPORAIS: FORMAS GRAFICAS DE
(D)ESCREVER SITUACOES RITMICAS

Pedro Amorim Filho'*®

Resumo

Este trabalho investiga o uso de notag8es hibridas, envolvendo técnicas cartograficas, notagao musical e
calendarizagdo, para analise e proposi¢do de situagdes ritmicas a partir de categorias como duragdo, medida,
andamentos, dinamicas e escalas, cruzando ritmos “naturais” (ciclos circadianos, anos solares, etc) e “culturais”
(semana de trabalho, calenddrios de eventos, etc). O trabalho faz parte de um projeto de pesquisa sobre
Ritmos Humanos e Mundanos, referenciado na ritmanalise (LEFEBVRE:1992), antropologia do tempo (GELL:
2013) e em estudos de notagdo grafica musical e filosofias da duragdo.

Introdugdo - Contexto da pesquisa: composicao musical, intervencao urbana e
antropologia

As reflexes e consideracdes presentes neste texto se organizam em torno de trés
referéncias tedrico-praticas. A primeira dessas referéncias vem da minha formacao
(graduacdo, mestrado e doutorado) em composicdo musical, com interesse especifico em
praticas heterodoxas dessa drea, como o estudo de formas abertas, de notacdes graficas e
experimentais e de performances ndo limitadas ao ritual do concerto. A segunda referéncia
é decorrente da interagdo com artistas de outras “linguagens”, e um interesse especifico (e
pratico) sobre performances e intervencdes urbanas. A terceira referéncia é um interesse
crescente na antropologia, motivado pelas outras duas referéncias: no caso da composicao,
pela necessidade de compreender a incoeréncia dos mitos e dogmas modernistas inculcados
durante a formacdo académica (sobretudo na graduacao) e no caso da intervenc¢do urbana,
pela profusdo de insights etnograficos que essa pratica proporciona.

Da pesquisa em composicdo, no mestrado e no doutorado, a partir de uma
arqueologia (no sentido foucaultiano) de conceitos-chave da musica ocidental (como o
proprio termo “composicdo”) foi possivel observar transformacdes radicais e
descontinuidades diacronicas nesses conceitos, que revelam uma contracdo do campo
semantico do préprio conceito de ‘musica’, desde a acepcdo original do termo grego
‘mousiké’ — que designava uma série de atividades regidas pela agéncia das Musas, incluindo

a palavra, os movimentos do corpo, processos histérico-narrativos e fendmenos césmicos
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(PEARSON:1990) — até sua forma moderna e restrita, que é aceita de maneira tdcita ainda
hoje na maioria dos discursos académicos (GOEHR:1992), como “arte dos sons”.

Essa imersdo na arqueologia do discurso musical hegemoénico desemboca numa
necessidade quase operacional de descolonizacdo e “desmodernizacao” do conceito de
musica. Aqui neste texto, a preferéncia é dada ao adjetivo moderno, para se referir aos

|II

canones da musica e das artes, em detrimento de “ocidental” ou “europeu”. A preferéncia
pelo termo ‘moderno’ se da primeiro por sua caracteristica eminentemente temporal mas
também, e principalmente, pelo sentido de um projeto de “purificacao critica” (LATOUR:
1994[2008], p. 16), que se baseia na separacdo entre as constituicdes do “natural” e do
“social”, fundada num humanismo que prima por uma separacdo andloga entre as agéncias
humanas e ndo-humanas.

As descontinuidades conceituais entre o discurso musical moderno e praticas
historicas nao-hegemonicas, recalcadas por uma suposta “linha evolutiva” da musica
ocidental, revelam vozes paralelas (como linhas melddicas) a narrativa principal ensinada
nos cursos de graduacdo como “histéria da musica”. A retro-percep¢ao de uma possivel
expansdo do campo de acdo da musica, ndo apenas negando o passado, segundo o padrdo
das vanguardas modernistas, mas descobrindo passados ocultos e assimétricos na prdpria
pratica dita hegemonica, realimentou minhas interacdes com artistas e praticas de “outras
linguagens” artisticas, mas essa divisdo em “linguagens” precisou também ser localizada na
estruturacao iluminista que funda o mundo moderno.

O estudo da composicdo musical contemporanea (praticas a partir do século XX, pds-
ruptura com a tonalidade, o paradigma moderno por exceléncia) ndo se limita, portanto, a
uma discussdo sobre combinacdes de sons. Aproximando-se, por um lado, da imagem, com a
investigacdo das notacdes graficas e, por outro, do gesto e da acdo, com as praticas da
musica cénica, performance, happening, etc...

No campo de investigacdo da composicao musical, o conceito de ‘forma’ é muito
importante e muito debatido. Duas acepc¢des desse conceito chamam atencdo
especialmente, por sua abrangéncia e abertura pratica. Uma dessas acep¢cdes vem de um
compositor da chamada escola de Nova York, que definia a forma como “funcao das pessoas
agindo num contexto” (BROWN:1966), a outra, ressoante com essa, vém de uma tedrica das

artes visuais, para quem a forma seria “ o modo como as rela¢gdes se ddo num contexto”
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(OSTROWER). Essas definicdes permitem incorporar a influéncia da performance art, do
happening e da intervenc¢ao urbana no ambito da composi¢cao musical.

Num plano de agdao pessoal, a influéncia do surgimento de coletivos de artistas
focados num tipo de intervenc¢do urbana mais “situacionista” (embora esse termo nao seja,
também, muito preciso para definir o tipo de trabalho desses grupos) no Brasil a época me
instiga a experimentar com essa “forma”, em que a relagao das pessoas no contexto era o
principal material e a inspiracdo bdasica da proposicdo artistica. No inicio dos anos 2000,
surgiram alguns coletivos importantes de intervenc¢do urbana no Brasil, como o Opavivara
(RJ), o Poro (BH-MG) e o GIA (Salvador-BA). A proximidade e a convivéncia com os membros
desse ultimo grupo me proporcionou um aprendizado e uma intimidade com essa arte de
caradter ao mesmo tempo situacionista e com forte apelo a participa¢ao popular (CAMPBELL:
2004)

E importante diferenciar aqui o sentido especifico dessa intervencdo urbana
abordada: ndo se trata nem de um tipo de arte escultdrica ou pictérica instalada no
mobilidrio urbano apenas para ser vista (como grafitti, paisagismo ou esculturas
institucionais) nem das propostas cénicas chamadas “arte de rua”, que estabelecem uma
separacao clara entre performers e publico. Por isso caracterizo como “situacionistas” essas
incursdes, por prezarem pela ndo separagao entre obra e publico, evitando o efeito
“espetacular. O “publico”, nesse caso, é a esfera publica, o espaco publico e, o que vai
interessar mais especificamente nesta discussdo, os ritmos publicos, a polirritmia e até
mesmo certas arritmias (LEFEBVRE:1992) da pdlis. Ndo é possivel estabelecer uma relacdo
neutra ou simétrica com as ruas: a depender do que esteja fazendo, o artista ndo é mais
apenas um transeunte, uma vez que se estabeleca a separacdo com o publico. Essa crise do
espetdculo é provocada pelo desejo de agir sem promover a separa¢ao, constante nessas
propostas de intervencdo urbana do inicio do século. E isso leva a um questionamento da
espetacularidade na arte urbana de forma geral e a considerar implicagdes que sdo tratadas
sobretudo no campo da antropologia (rituais, convencbes, padroes de comportamento
coletivos etc). Em resumo, a investigacdo de formas graficas de descrever o tempo surge no
ambito da composicdo musical, a partir da pesquisa em notacdes graficas, mas se expande
para um interesse por calendarios, na pesquisa sobre ritmos e tempo, e também pelos

mapas, a partir do planejamento de a¢des de intervencdo urbana.
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(d)escrever situagées ritmicas

No caminho tedrico que comecga com investigacdes no campo da composicao musical e a ja
mencionada arqueologia etnografica da musica ocidental, duas referéncias se cruzam provocando
uma ressonancia forte que configura, aos poucos, um projeto de pesquisa: as teorias do ritmo de
Arisoxeno (PEARSON: 1990) e LEFEBVRE (1992). A relativa auséncia da discussdo tedrica sobre ritmo
na teoria musical tradicional é um ponto que se impde na origem da discussao. O fato da composicao
musical ser um campo extremamente “estruturalista” e a predominancia de estruturas e proporc¢ées
bindrias e terndrias na percepcao e criacdo de ritmos, evocadas tanto pelo tratado de Aristoxeno
quanto pela teoria de Lefebvre, evocam um didlogo com a tradicdo estruturalista da prépria
antropologia. Talvez ndo por acaso, encontramos em Lévi-Strauss uma fala crucial para provocar o

curto-circuito na reflex3o:

[...] invocamos a propriedade, comum ao mito e a obra musical, de operar pelo
ajustamento de duas grades, uma externa e outra interna. No caso da musica,
porém, essas grades, que nunca sdo simples, se complicam a ponto de se
desdobrarem. A grade externa, ou cultural, formada pelas escalas de intervalos e
pelas relagdes hierarquicas entre as notas, remete a uma descontinuidade virtual, a
dos sons musicais, que ja sdo em si objetos integralmente culturais, pelo fato de se
oporem aos ruidos, os Unicos dados sub specie naturae. Simetricamente, a grade
interna, ou natural, de ordem cerebral, é reforgada por uma segunda grade interna,
que é por assim dizer, ainda mais completamente natural, a dos ritmos viscerais.
Na musica, consequentemente, a media¢do da natureza e da cultura, que se realiza
no seio de toda linguagem, torna-se uma hipermedia¢ao: de ambos os lados, os
ancoramentos sdo reforgados. (LEVI-STRAUSS: 2004, p.47)

O cruzamento das dimensdes culturais e naturais, humanas e mundanas, a partir do
ritmo, é o ponto que viabiliza a equalizacdo dos sistemas de representacao grafica da
musica, dos territérios e das organizacGes temporais (partituras, mapas, calendarios). As
coordenadas bdsicas de mapas, calendarios e partituras servem de parametro vazio de
conteudo para a representacdo dos fenOmenos a serem descritos. Uma estrada ou um rio
serd localizada no mundo a partir de seus pontos distribuidos no eixo latitude-longitude,
uma data sera localizada a partir de sua localizacdo no més e no ano, uma nota musical serd

identificada por seu ponto na dimensdo vertical (alturas) e horizontal (duragdo) da partitura.
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No entanto, a representacdo grafica do tempo e do espaco estruturada em
parametros fixos, como na “grade” da partitura ou no plano cartesiano, permitem situar os
fenbmenos num espago-tempo comum, a custa de uma relativa negligéncia de sua dimensao
dindmica (para usar um termo musical): a disposicdo da energia, os fluxos de intensidades
dos fendmenos ndo sdao graficamente bem descritos nem na notagdo musical tradicional
nem nos calendarios ou mapas. Em se tratando de fendbmenos sociais, humanos coletivos,
essa “energia” ou intensidade, seria uma medida das acbes das pessoas ou de outras
agéncias, como no caso da arte (GELL: 2018).

Feita essa ressalva, abordaremos as possibilidades de representacao grafica dos
fenbmenos espaciais, temporais e energéticos, tanto para fins descritivos como prescritivos,
a partir desses trés dispositivos: a cartografia, a notacdo musical e a calendarizacao.
Evidentemente essas formas de representacdo podem subsistir como pura memdria ou
imagem mental (como parametros organizados que serdo repetidos: um caminho que ja se
pode percorrer mentalmente, uma cancdo que se aprende de ouvido, organizacoes
temporais condicionantes como os dias da semana), mas vamos dar uma aten¢do maior a
fixacdo em sistemas de representacdo grafica. Levando em consideracdo a “espacializacdo”
forcada de fendbmenos temporais, é preciso entender a notacdao musical, a cartografia e a
calendarizacdo como formaliza¢gbes virtuais de temporalidades que se atualizardao em
“performances” especificas.

E isso que temos em mente quando falamos em “(d)escrever situa¢des ritmicas”. A
expressao “situacdes ritmicas” é empregada aqui como tentativa de evitar quaisquer
equivocos sobre a natureza das propostas artisticas descritas. Aceitando, por um momento,
a conceituacdo de situacdo como: "Momento da vida concreta e deliberadamente
construido pela organizacdo coletiva de uma ambiéncia unitdria e um conjunto (jeu) de
eventos." (DEBORD: 1957), constatamos que a expressdo, “situacoes ritmicas” é, de certa
forma, redundante, j3 que um ‘momento da vida’ implica uma posicdo numa sucessao
temporal de eventos. ‘Momento’ é um termo que faz referéncia a fenbmenos temporais
finitos ou efémeros, andlogo mas nado idéntico a outros termos como ‘instante’ (numa escala
de curta duracdo) ou ‘época’ (numa escala de duracdo mais longa). Por sua vez, falar de

“momento da vida” explicita uma relacdo entre duas medidas temporais: se a extensdo de
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uma vida for medida pelos limites de duracdo de uma existéncia, um momento da vida se
situa, obviamente, entre esses limites, depois do nascimento e antes da morte.

Essa é uma acepgdo paramétrica, “cartesiana”, espaco-temporal, que ignora também
as caracteristicas qualitativas (ou energéticas) do momento ou da situagdo. Lidemos com
essa acepcao por praticidade, por enquanto para explicitar a operacao de espacializacdo da

descricdao do tempo, que é praticamente inevitavel nas representagdes graficas.

(d)escrever o tempo = espacializar

Assim, de forma geral, (d)escrever o tempo é espacializa-lo. Mas facamos uma
distincdo entre possiveis descricdes faladas (que se desdobram na duracdo, ja que a fala é
um fendmeno que dura) e descricdes grafadas. Por isso utilizo a forma ambigua (d)escrever,
com o (d) entre parénteses para isolar a palavra escrever e deixar explicita sua conotagdo. A
escrita, como desenho que significa, se organiza num plano visivel e por parametros
eminentemente espaciais. Assim como a escrita fonética precisa objetificar os sons para
representa-los como ‘letras’ (grafemas, na terminologia técnica da linguistica) a escrita
musical parametriza os sons como ‘notas’: pontos numa grade cartesiana que cruza
frequéncias e duragdes sonoras. O entendimento comum que temos do tempo, em geral,
passa por concepgdes espacializadas, o que quer dizer que a descri¢cdo e a representacao dos
fenbmenos temporais responde a um regime de relativa descaracterizacdo dos proéprios
fenbmenos, se considerarmos que tempo e espa¢o sdao parametros complementares por
exceléncia de uma concepgao fisica (moderna) do mundo.

Em seu estudo sobre a antropologia do tempo, GELL (2013) aborda a rapidamente a
questdo da espacializacdao do tempo e resume as concepgdes e representa¢des temporais a
dois tipos, que ele classifica (seguindo outros autores) como tempo da “série-A” e tempo da
“série-B”:

O século XX viu, por um lado, o surgimento de uma visdo do tempo semelhante ao
espaco (sob a influéncia da fisica relativista) e, por outro lado, a rejeicdo desse
tempo espacializado por outro grupo de fildsofos, muitos dos quais influenciados
por James e Bergson, que enfatizam o aspecto do tempo dindmico, subjetivo e
como fluxo da experiéncia. Entre esses dois extremos, fisicalismo e fenomenologia,
ha, é claro, muitos matizes sutis de opinido. Felizmente, é relativamente facil
detectar, entre a confusdo das vozes conflitantes, duas tendéncias opostas
predominantes que serdo rotuladas de visdo série-A e visdo série-B. (GELL: p. 144).
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De acordo com essa divisdo, os eventos considerados na série-A sdo aqueles que se
localizam numa posicdo relativa entre presente (o que acontece agora), passado (o qua ja
aconteceu) e futuro (o que ird acontecer), enquanto os eventos da série-B tém a referéncia
fixa entre um antes e um depois. Ainda associada a cada uma dessas perspectivas, Gell
apresenta duas afirmacdes ontoldgicas sobre o mundo ou a realidade: considerando o
tempo da série-A, “A realidade existe em um presente. O presente implica um passado e um
futuro e a esses dois nds negamos a existéncia” (GELL: 2013 p. 148); enquanto que no tempo
da série-B “O mundo simplesmente é: ele ndo acontece”. A complexidade da discussao sobre
as duas concepg¢Oes ndao pode ser resumida aqui, mas essa divisdo entre série-A e série-B
pode ser resumida pelas expressdes “tempo vivido” (série-A, mais aderente a concepcdo
“fenomenoldgica”) e “tempo medido” (série-B, mais “fisicalista”).

O tempo da série-B é o que é (d)escrito por calendarios e dispositivos como o relégio
moderno, que permitem a marcag¢do precisa de pontos em coordenadas temporais (datas,
hordrios, etc). J4 o tempo da série-A é operado por coordenadas experienciais e depende de
eventos vividos para localizar momentos, por exemplo, antes ou depois do p6r do sol, antes
ou depois da festa etc. Embora Gell demonstre, ao longo do seu livro, uma preferéncia
conceitual, ndo totalmente justificada, pelo tempo da série-B, inclusive polemizando com
autores que ele considera partidarios do tempo vivido, como Bergson e Ingold (GELL: 2013 p.
294), ele mesmo descreve como eventos da série-A (antes/depois do pér-do-sol, da lua
cheia, da colheita, do equindcio etc) servem de parametro para a formalizacdo do tempo da
série-B. O efeito mais notavel da espacializacdo do tempo é a criacdo de porg¢des temporais
abstratas decorrentes de divisdes de ciclos naturais matematizados (como os minutos e
segundos, resultado da divisdo do dia em 24 porc¢des e das horas por 60 etc.) que passam a

ser tratadas como tendo uma existéncia quase fisica.

inversao: (d)escrever o espago = temporalizar (ou a “critica da coisa”)

A divisdo do tempo em “pedacos” iguais € um dos exemplos mais notdrios da
tentativa de espacializacdo do fendmeno. Como se o tempo fosse uma coisa, formado de
uma matéria divisivel, operam-se cortes em seu tecido que servirdo até mesmo para serem
vendidos como mercadoria. A espacializacdo do tempo segue uma légica geral de medicao

do mundo que vém se desenvolvendo desde a idade média europeia, a partir do advento
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das horas candnicas marcadas nos mosteiros por badaladas regulares, posteriormente
mecanizadas pelos relégios (MUMFORD: 1970). Na contramao dessa tendéncia, Lefebvre
apresenta no primeiro capitulo de seu “Eléments de Rythmanalyse” (1992) uma “crirtica da
coisa” que noe permitird conceber uma ritmizacdo do mundo, uma temporalizagdo do

espaco, se quisermos:

[...] digamos desde ja que a ritmanalise pode mudar a perspectiva do ambiente,
porque muda sua concepgao, em relagdo a filosofia classica, ainda dominante no
campo. O sensivel — esse escandalo dos filésofos, de Platdo a Hegel — toma
(retoma) a primazia, transformada sem magia (sem metafisica). Nada de inerte no
mundo, ndo ha coisas: ha ritmos muito diversos, lentos ou rapidos (em relagdo a
nés). (Esse jardim que tenho diante dos olhos me parece diferente, ha alguns
instantes. Eu compreendi os ritmos: arvores, flores, passaros, insetos. Com os
arredores, eles formam uma polirritmia: a simultaneidade do presente (portanto
da presenca), a imobilidade aparente que contém mil e um movimentos etc.)
(LEFEBVRE:1992, p. 28)

A descricdo da polirritmia do jardim é exemplar do que Lefebvre apresenta como sua
critica da coisa: tudo o que se entende por coisas, numa concep¢ao imobilista, dura e, em
muitos casos, age no tempo. Assim como uma montanha é resultado de um movimento
revela um momento temporal da vida da terra (que a geologia define como holoceno), as
simultaneidades existentes fazem parte de uma polirritmia. Se tudo que existe, existe como
duracdo, a nocdo de coisa, objeto fisico inerte, é que é iluséria. Assim, o estudo dos ritmos
vai revelar, ndo apenas, a operacao de espacializacdo do tempo que precede suas
representacles graficas, como vai proporcionar um meio de inverter a operacao,
temporalizando o espago. O que devera ser levado em consideracdao, nesse caso, sao as
diferentes escalas temporais dos eventos-objetos. Uma rua de uma cidade pode estar ali ha
décadas, mas um dia podera destruida por um bombardeio ou expandida para se tornar uma
avenida. A mesma rua, no decorrer de apenas um dia, apresenta atividade variavel entre a
manhad, a tarde e a madrugada. O estudo dos ritmos desvela o mundo em movimento
constante e pde em cheque a imobilizacao das coisas.

Essa inversdo de perspectiva pode ser interpretada como a performance de uma
partitura. Explico com uma questdo: como se da a escrita ritmica na notacdo musical? H3
varias estratégias de representacdo grafica empregadas para representar eventos com

duracdes especificas, a mais comum delas sendo andloga a da escrita fonética, onde um
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simbolo se segue linearmente ao outro para representar uma sequéncia temporal. Na
notag¢do musical é possivel ainda determinar o valor proporcional de duragdo entre eventos
distintos, mas para isso é necessario estabelecer uma medida unitdria basica para os
eventos, que em musica se chama de ‘pulso’, em analogia a pulsagado cardiaca. O pulso tem,
necessariamente, de apresentar um comego e um fim, uma batida e uma suspensao (como
quando batemos e levantamos o pé acompanhando o ritmo de uma musica, ou como
chocamos e afastamos as maos batendo palmas. Esse é um conceito bdsico de definicao de
uma unidade ritmica: ela necessariamente se forma de dois eventos diferenciais em
sequéncia.

O uso de medidas regulares bindrias ndo é exclusivo da musica. O pulso dia-noite é,
por exemplo, a medida basica usada pela cronobiologia, na definicdo do ciclo circadiano. Os
organismos de diversas espécies animais e vegetais se regulam por esse pulso, dividindo ou
acumulando processos durante um dia (processos ultradianos) ou em intervalos de varios
dias (infradianos) (MARQUES: 2012). Todas essas informacdes serdo de importancia crucial
para a discussdao entre aspectos culturais e naturais na construcdo dos calendarios e na
percepcdo de fendbmenos ritmicos em geral. Para resumir esse ponto, o ritmo pode ser
entendido como um fluxo ordenado de eventos, envolvendo sempre algum grau de
repeticao & diferenca, e estruturado, no minimo em “unidades binarias”. Essa nocao,
aparentemente paradoxal, é de fato inevitavel para se tratar da percepcao de sequéncias de
eventos que geram ritmos.

A partir desse entendimento bdsico sobre os ritmos e as concepc¢des de
temporalidade, podemos passa a consideracdo especifica das formas de representacao
grafica de situacOes ritmicas. No caso das partituras e dos calenddrios, a organizacdo do
tempo e dos ritmos é intrinseca aos proprios fendmenos representados. Mas veremos como
a disposicdo grafica dos mapas, em geral utilizados para (d)escrever o espaco (territdrios,

trajetos, etc) serve também para representar eventos e parametros temporais.

Calendarios, mapas, partituras
Vamos considerar os trés dispositivos abordados — calendarios, mapas e partituras —
a partir de suas fungdes representativas basicas. Calenddrios estruturam ciclos temporais e

permitem marcar pontos (datas, hordrios etc) no tempo; partituras descrevem (ou
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prescrevem) sequéncias de eventos sucessivos (em geral sons, mas ndo apenas) e podem
descrever também linhas simultaneas de eventos distintos; mapas representam planos que
podem ser percorridos, territérios, caminhos, relacdes entre pontos. Essas consideracoes
sdo, a0 mesmo tempo, minimas e abrangentes, mas podemos considerar mais em detalhe
cada um dos dispositivos para compreender melhor suas possiveis relagdes.

A comegar pela partitura, um primeiro ponto a considerar é que, embora esse termo
se refira primordialmente a uma peca de nota¢cdo musical, o termo também pode designar
qualquer sequéncia de eventos mais ou menos estruturada ou pré-determinada. Esse uso é
comum nas artes performaticas (como as “partituras de movimento” na danga ou as
“partituras verbais” celebrizadas pelos artistas de happenings) e também pode ser usado na
linguagem comum como conota¢dao de um encadeamento estruturado de eventos. A relagao
entre a partitura musical e os calendarios é mencionada por GELL (2013), ao evocar uma
critica de Bourdieu a “ortodoxia estruturalista” que consideraria as organiza¢des temporais
descritas por informantes como “performances empobrecidas” de calendarios

subliminarmente estruturados pelo conjunto do registro oral (GELL:2013 p. 272):

Esse calenddrio como partitura musical (o calendario como cronograma
predeterminado) é, segundo Bourdieu, um artefato do letrismo e do tipo de
objetivos escolasticos — e ndo de objetivos praticos — que sdo primordiais nas
mentes de etndgrafos forasteiros. (GELL, ibid.)

Bourdieu vai além e, falando do calendario kabyle como “simples escansdao do tempo

que passa” (BOURDIEU, apud. GELL:2013 p. 273), acaba por explicitar uma analogia entre

mapas e calendarios muito oportuna para o nosso assunto:

[...]exatamente como um mapa substitui um espago descontinuo e irregular de
trilhas praticas pelo espago homogéneo da geometria, assim também um
calendario substitui, por um tempo linear, homogéneo e continuo, o tempo
pratico, que é feito de ilhas incomensuraveis de dura¢do, cada uma com seu
proprio ritmo, o tempo que passa voando ou custa a passar, dependendo daquilo
gue estamos fazendo, isto é, das fungbes que Ihe sdo conferidas pela atividade em
progresso (BOURDIEU, apud. GELL:2013 p. 273/274)

Essa analogia é exatamente o que se pretende explorar de maneira pratica na andlise
e na proposicao de descricdes graficas das situacdes ritmicas, criando partituras a maneira

de calendarios e mapas. Note-se que o que Bourdieu aponta é, como ja foi dito, a ineficacia
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dos dispositivos de representacdo estrutural para compreender o aspecto qualitativo,
energético, a agéncia (“o que estamos fazendo”, “a atividade em progresso”) dos fenémenos
representados.

A principal diferenca entre partituras e calendarios talvez esteja na escala temporal
empregada por cada um dos dispositivos. A partitura seria como um (d)escritor de ritmos
humanos, ou seja, eventos que ocorrem mais ou menos na escala dos ritmos bioldgicos
ultradianos. Uma can¢do ou mesmo uma festa em que haja musica, costumam durar menos
do que um ciclo circadiano completo (um dia e uma noite), mas mesmo em casos em que a
performance possa durar mais do que isso, o ritmo musical costuma ser equivalente a
variacoes do pulso cardiaco dos participantes. Os calenddrios, por sua vez, organizam
estruturas em que, normalmente, a jornada diaria é o pulso basico, agrupado em ciclos
maiores (semanas, meses, anos, etc), assim sendo melhor sincronizado com ritmos
infradianos. Outra diferenca é o fato de os calenddrios serem pensados, em geral, como
“grades vazias”. Toda semana tem uma terca-feira, mas isso indica apenas uma posicdo de
um dia entre outros seis e ndo diz nada sobre seu conteldo, sobre o que acontece as tercas-
feiras, ao passo que numa partitura musical é necessario informar o que acontece no
primeiro ou no terceiro tempos de um compasso quaterndrio (mesmo que a informacao seja
o siléncio, pois as pausas também tém simbolos especificos na partitura). Na pratica, porém,
essa diferenca ndo é absoluta. Ainda que o calendario seja como uma estrutura de
compassos musicais vazios, mas ha sempre eventos (“notas”) previstas em tempos
determinados (“datas”), seja no caso de ritmos sociais e coletivos (festividades, etc) ou de
ritmos pessoais (dias de trabalho e folga, aniversdrios, etc).

Os mapas tém seu uso consagrado como representacdo de territdrio (espaco), mas é
possivel fazer uso de principios cartograficos para (d)escrever eventos temporais. O mapa
abaixo, de Amoltepec (hoje Santiago Amoltepec, em Oaxaca, México) feito em 1580 por
nativos, a partir do contato com mapas espanhdis (HESTER, 2019) em vez de descrever
apenas o territério da cidade e suas ruas, aponta a maneira como a comunidade se

transformou ao longo de largos periodos de tempo.
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Figura 1 - mapa temporal de Amoltepec (HESTER:2019)
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A simples disposicao de eventos num plano, espalhados ndao em linhas sucessivas
mas distribuidos em coordenadas axiais (vertical/horizontal), pode ser uma forma eficiente
de mapear o tempo. A diferenca no uso do dispositivo mapa é que essa forma de
representacdo subverte tanto a relacdo do tempo da série-A, (passado-presente-futuro),
descrevendo um fluxo de eventos, comum na partitura musical, quando a disposicao da
série-B (antes-depois) com marcos temporais especificos, como nos calenddrios. Num mapa
temporal, ao contrario estrutura vazia do calendario, os eventos sdao (d)escritos em sua
qualidade de acontecimento e, diferente da légica linear e teleoldgica da partitura

tradicional, o fluxo dos eventos pode seguir caminhos diversos e reversiveis.
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Na partitura abaixo, para dois flautistas, os musicos deverao tocar todos os médulos
e repetir quatro deles e, de acordo com indicagdao do compositor, cada musico deve escolher
a ordem em que tocara os moddulos e quais serdo repetidos. Diferente das partituras
tradicionais, a combinacdao de partes dessa musica soard diferente a cada performance.
Além da disposicao dos mdédulos, repare-se que no canto superior direito ha ainda um mapa
com orientagdo do posicionamento dos musicos no palco. Apesar da disposi¢cdo geral, a
escrita dentro de cada mddulo é linear e convencional, como se cada o que a forma de mapa
proporciona é uma deriva livre entre partes estruturadas de uma musica cuja forma final (a

performance) é aberta.

Figura 2 - duasvisdesdeumamesmacoisa, Marcus Di Silva (compositor), 2004
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Partituras & calendarios: parametros e medidas ritmicas

Como dito anteriormente, as partituras descrevem (ou prescrevem) sequéncias de
eventos. E senso comum (inclusive entre musicos profissionais) achar que o tipo de evento
que as partituras descrevem sdo apenas sequéncias de notas (sons de altura definida). Isso é
apenas parcialmente verdade, mesmo para a notacdo tradicional ocidental pois, além das

notas, é possivel descrever siléncios (pausas), variacdes de intensidade (dinamicas),
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variacOes de velocidade do fluxo (agdgica) e até mesmo intencdes emocionais e expressivas
que devem ser emuladas pelos musicos (indicagGes de carater).

Os parametros horizontal e vertical, designam, respectivamente, a sucessdo dos
eventos no tempo e o posicionamento relativo de eventos de acordo com suas diferencas de
altura (notas graves médias ou agudas ou nuances mais ou menos complexas entre esses
registros). Em geral, as sequéncias temporais sdo também estruturadas por “notas”, aqui
significando uma duracdo de valor proporcional a um pulso, uma batida constante. Vamos
utilizar o conceito de “pés” ritmicos, oriundo da teoria grega e hoje utilizado principalmente
na metrificacdo poética, para usar como unidade basica de comparag¢dao do ritmo musical
com o ritmos dos calenddrios naturais, e assim podermos tracar um paralelo entre as escalas
de ambos os dispositivos (partituras e calendarios).

Na teoria grega, um ‘pé’ (podos) é definido por analogia ao movimento do pé em
suas duas fases: levantando (arsis) e abaixando, batendo no chao (thesis). Como ja foi dito,
de acordo com as teorias do ritmo (PEARSON, 1991; LEFEBVRE, 1992; COOPER & MEYER,
1961), s6 ha criacdo/percepcdo de ritmo quando se estabelece uma unidade de medida
envolvendo repeticao e diferenga, no minimo, binaria. Assim, o ‘pé’ é formado de duas fases
por que nao seria possivel bater o pé no chdo se ele nao estivesse levantado. A partir dessa
unidade, vao se estabelecer os outros parametros: as proporg¢des entre duracao das fases ou
das batidas (2:1; 3:1; 3:2 etc), os agrupamentos regulares e irregulares de pulsos e pés e seus
marcos estruturais de repeticdo (métricas), as aceleragdes e variagcdes de intensidade do
fluxo (dindmicas e agogica).

Para comparar os ritmos musicais/poéticos aos ritmos dos calendarios, podemos
propor uma analogia entre suas unidades bdsicas. Os calenddrios sdo organizados como
agrupamentos de dias, segundos critérios diversos. A unidade basica, o dia (jornada), de
forma similar ao ‘pé’ ritmico, é composta de duas fases, o dia claro (hémera) e a noite.
DivisGes internas do dia estdo em outra escala e compdem os horarios. Elas variam de
cultura para cultura embora o padrdo globalizado do dia de 24 horas pareca muito natural
para todos os habitantes de cidades, ao redor do mundo. Aqui vamos nos deter ao
agrupamento de dias e na estruturacao dos calendarios.

Como os calenddrios surgiram como tentativa de entender ou controlar a estrutura

de ciclos temporais, ha, de inicio, alguns parametros naturais que permitem criar
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agrupamentos de dias. O ano solar, por exemplo, é medido como a quantidade de dias que a
Terra leva para dar uma volta em torno do sol. Mas mesmo comunidades antigas, alheias a
essa conta, eram capazes de medir o ano solar a partir da aparicdo sazonal de estrelas ou da
percepc¢do dos equindcios e solsticios, dias especiais e Unicos nos ciclos anuais. Ja a lunagao,
a variacdo da visibilidade da Lua no céu, é o parametro adotado para medida natural do que
se convencionou chamar de meses lunares. O ano solar (ou tropical) médio se completa com
365,2 dias e o més lunar (ou sinédico) médio se completa em 29.5 dias. Como ambas as
medidas sdo irregulares em relagdo ao “pé” dia-noite, sdo necessarios ajustes periddicos nos
ciclos, dando origem a padrdes ritmicos irregulares, como a alternancia de 3 anos de 365
dias com 1 de 366 (bissexto) e a variacdo de dias do més entre 28 e 31 dias. A observacao
dos movimentos aparentes da Terra, da Lua e do Sol deu origem, em diversas culturas, as

trés unidades basicas dos calendarios “naturais”:

unidade minima:  dia <=>rotac¢do
unidade média: més <=>lunagdo

unidade maior: ano solar <=> translagao

Quando digo “naturais”, é para fazer referéncia a dependéncia de fenbmenos
mundanos observaveis na estruturacao dos ciclos, mas também para enfatizar a diferenca de
outro tipo de estruturacao, baseada em eventos sociais, como festas e dias de mercado.
Evidentemente que os ciclos naturais sdo demarcados em cada cultura por parametros e
medidas especificos. Na Roma antiga, por exemplo, a ‘kalendas’ marcavam o primeiro dia de
cada fase no calendario lunar utilizado, e é esse marco temporal que da origem ao termo
“calenddrio”. No entanto, a maioria das culturas com calenddrios estruturados, dispdem de
agrupamentos de dias menores que o da lunac¢do, que sdo definidos por ciclos de atividades
humanas, ndo necessariamente dependentes de fenémenos naturais. Vamos chamar esses
ciclos, por analogia, de semanas, mas veremos que o termo é impreciso.

As “semanas” em geral sdo definidas por alternancia de dias de trabalho e descanso
ou com marcos em dias de festa ou mercados. Em geral, o modelo basico de semana em
diversas culturas divide um certo niumero de dias em “dias de mercado” e “dias livres”.

Muitas culturas adotam ciclos de sete dias, como expressa o termo grego “hebdémada” ou o
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latino “septimana”, que é raiz da palavra semana, mas ha agrumamentos diferentes,
maiores e menores. A semana romana era dividada de sete em sete dias pelas nundinae,
dias de descanso para os patricios. No complexo de calendarios maia-asteca-mexica, ciclos
de 20 dias (nomeados) e 13 dias (numerados) se superpunham, gerando ciclos de 52 dias
coordenados pelo nome e nimero. Dentro dos ciclos nominais (de 20 dias) a cada cinco dias
havia um dia de mercado (tianquiztli), que na pratica dividia os ciclos de 20 em 4 “semanas”
de cinco dias (REF). Os ciclos em torno de 4 a 7 dias parecem ser propicios para organizacdes
de atividades em ciclos, mas ha calenddrios que se organizam de maneira muito mais
complexa e francamente abstrata, beirando o experimentalismo estrutural, como o
calenddrio pawukon, de Bali, com um intricado sistema de agrupamentos crescentes
(wewaran) de 1, 2, 3, 4 ...até 10 dias, cruzados com agrupamentos de sete dias (saptawara),
para completar ciclos de 210 dias (BERTHIER & SWEENET: 1979).

Além das marcacgGes de dias livres e mercados para dividir as semanas, é comum o
estabelecimento de dias especiais para marcar a mudanca dos anos. No calenddrio asteca, o
ano era contabilizado como um ciclo de 360 com 5 dias “nefastos” (nemontemi) adicionais,
para completar o ciclo solar, quando ndo se deveria praticar nenhuma atividade produtiva e
o risco de acontecimentos desastrosos era maior. Um paralelo cultural contemporaneo seria
0 consenso, por exemplo, que ha entre habitantes de cidades como Salvador, de que o ano

III

“sé comeca depois do carnaval”, sendo esse periodo de 5 (ou mais) dias uma espécie de
nemontemi invertido, dias de festa intensa e suspensdao do funcionamento normal dos
ritmos sociais.

Abaixo um quadro resumido das equivaléncias estruturais entre as escalas ritmicas
de calenddrios e partituras musicais convencionais, associadas ainda aos padrdes infra- e

ultradianos utilizados na cronobiologia.

Formas graficas: lineares, grades, circulares, espirais

Medidas Notacao Unidade ritmica divisao e subdivisoes agrupamentos

Infradiana Calendéario = Dia dia/noite (hemera/nix) semanas meses, anos
horas/minutos

Ultradiana Partitura “pé” arsis/thesis Células
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2e3 claves/compassos

Colcheias, tercinas, fusas
Frases, magams etc
etc

Algumas formas basicas de representacdao de fend6menos ritmicos se definem pelas
qualidades graficas dos signos adotados. Formas lineares descrevem eventos sequenciais.
Combinagdes de linhas, representando eventos simultaneos ou recorrentes, ddo origens as
grades, representadas tanto em partituras de grupos instrumentais como nos calenddrios
mensais, organizados visualmente com semanas superpostas. A forma espiral, na verdade,
descreve um evento linear, ja que a espiral terd um inicio e um fim, no centro ou na borda, a
depender do sentido da leitura. Apesar disso, a inser¢cao da forma no espaco circular, evoca
o movimento ou a ciclicidade dos eventos (d)escritos. A forma circular é a representagao por
exceléncia dos ciclos recorrentes, ja que as sequéncias de eventos (d)escritos vao se
encontrar em um ponto de recomeco, determinado ou facultativo. A seguir vemos alguns

exemplos comentados de formas lineares e circulares.

Figura 3 Partitura: Odhecaton (altus e bassus) Ottaviano Petrucci (1503)
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A notacdo musical ocidental, de forma analoga a escrita fonética da maioria das
linguas naturais, é representada de forma linear, com sequéncia em linhas adicionais. O
exemplo acima mostra uma partitura em notacdo mensural, anterior a escrita musical
convencional atual. Naquela época nao havia o recurso de escrever linhas paralelas para
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representar melodias simultdneas (a partitura “coral” ou “orquestral”, popularmente

chamada de “grade”).

A partitura acima, com titulo metalinguistico (“Sou composta por compasso”) é um
exemplo do estilo medieval tardio denominado com “ars subtilior” (arte sutil) e um raro
exemplo de partitura circular. A melodia se repete girando em torno do circulo. Nos cantos
ha instrucbes de performance, como é comum em partituras contemporaneas, mas
inusitado para o paradigma moderno do periodo “classico” da pratica comum (séculos XVII a

XIX). Essa partitura é anterior as formalizagGes da notagao moderna.

Figura 4 - Calendario mexica/asteca
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Essa imagem ¢ uma reprodug@o do calendario mexica talhadado num circulo de pedra. Cada circulo da
imagem representa uma estrutura do calendario, os simbolos sendo explicitamente legiveis na escrita

nahua.

As formas do mostrador do relégio enfatizam também a eficacia do circulo na
representacdo de circulos recorrentes. Ndo apenas o mostrador de relégio moderno é
circular, como esse relégio de sol mesopotamico, de milhares de anos atrds, também
representa as divisGes do dia num circulo dividido em sec¢des.

Na pagina seguinte, um mapa do céu circular, muito comum na producdo dos
cartografos europeus dos séculos XVI ao XVIII, apresenta além dos planisférios estelares,
representacdes também circulares de ciclos temporais (solares e lunares) e dos principais
modelos cosmoldgicos reconhecidos na época, de Ptolomeu, Tycho Brache, Galileu e

Copérnico (BROWN, 2018).

Figura 5 - Planispheri_cceleste - Frederik De Wit (1680)
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Mapas cantados: as songlines australianas

Um exemplo interessantissimo de inversdo representativa, onde signos que se
desenrolam no tempo representam situa¢des espaciais sdo as séries de can¢des tradicionais
australianas, chamadas de songlines, que descrevem trajetos e marcos topograficos
mapeando praticamente boa parte do territorio da Australia (CHATWIN: 1987). Esses ciclos
de cangbes seguem as trilhas ancestrais dos povos nativos, marcando pontos especificos
com referéncias cantadas a entidades mitolégicas ou mesmo descri¢des de acidentes marcos
topograficos como pedras, rios etc. Esse é um modelo de representacdo inusitado para as
convengdes espacializantes ocidentais e modernas, em que dispositivos temporais,
armazenados na memoria coletiva, descrevem os caminhos e os limites dos territdrios

fisicos.

Conclusao: utilizagdo calenddrios, partituras e mapas em propostas artisticas autorais.

Para concluir, trago alguns exemplos de propostas artisticas em que utilizei
parametros de notacdao musical, calendarizacdo e cartografia. O primeiro exemplo é uma
sequéncia harmonica simples, mapeada sobre uma estrutura de “tonnetz” (uma grade de

notas com relagdes intervalares regulares, utilizada na teoria tonal riemanniana).

Figura 6 - mapa de cifras numa "tonnetz"
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A préxima imagem é a organizacdo de um més em ciclos de cinco dias, chamados

III

“quintanas”, assim chamados por analogias ao radical ordinal “sétima” contido na palavra
‘septimana’ (semana). Na grade pode-se ver, em cada quadrado referente a um dia, a
abreviatura dos dias da semana (em inglés) para facilitar a visualizacdo da equivaléncia. Esse
calenddrio das “quintanas” é um modelo experimental de proposta de organizador de acoes

em ciclos paralelos ao calenddrio gregoriano.

Figura 7 - quadro de "quintanas" num més qualquer

A Ultima imagem é um primeiro esboco de um mapa-partitura da cidade de Santo
Amaro da Purificacdo, no Recbncavo Baiano, onde fica a o centro universitario onde dou

aula. O mapa adota uma correspondéncia entre o contorno das principais ruas da cidade
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(por sua vez paralelas ao contorno do rio Subaé) e possiveis contornos melddicos andlogos.

O mapa tem algumas interferéncia graficas marcando cruzamentos de ruas transversais

como “acordes”. Esse mapa é um primeiro esboco num plano de intervencdo urbana

musical, onde o préprio mapa da cidade serve de partitura para um cortejo musical.
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