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PARTITURAS, CALENDÁRIOS E MAPAS TEMPORAIS: FORMAS GRÁFICAS DE 
(D)ESCREVER SITUAÇÕES RÍTMICAS 

Pedro Amorim Filho116 
Resumo 
Este trabalho investiga o uso de notações híbridas, envolvendo técnicas cartográficas, notação musical e 
calendarização, para análise e proposição de situações rítmicas a partir de categorias como duração, medida, 
andamentos, dinâmicas e escalas, cruzando ritmos “naturais” (ciclos circadianos, anos solares, etc) e “culturais” 
(semana de trabalho, calendários de eventos, etc). O trabalho faz parte de um projeto de pesquisa sobre 
Ritmos Humanos e Mundanos, referenciado na ritmanálise (LEFEBVRE:1992), antropologia do tempo (GELL: 
2013) e em estudos de notação gráfica musical e filosofias da duração. 

 

Introdução – Contexto da pesquisa: composição musical, intervenção urbana e 

antropologia   

As reflexões e considerações presentes neste texto se organizam em torno de três 

referências teórico-práticas. A primeira dessas referências vem da minha formação 

(graduação, mestrado e doutorado) em composição musical, com interesse específico em 

práticas heterodoxas dessa área, como o estudo de formas abertas, de notações gráficas e 

experimentais e de performances não limitadas ao ritual do concerto. A segunda referência 

é decorrente da interação com artistas de outras “linguagens”, e um interesse específico (e 

prático) sobre performances e intervenções urbanas. A terceira referência é um interesse 

crescente na antropologia, motivado pelas outras duas referências: no caso da composição, 

pela necessidade de compreender a incoerência dos mitos e dogmas modernistas inculcados 

durante a formação acadêmica (sobretudo na graduação) e no caso da intervenção urbana, 

pela profusão de insights etnográficos que essa prática proporciona.  

Da pesquisa em composição, no mestrado e no doutorado, a partir de uma 

arqueologia (no sentido foucaultiano) de conceitos-chave da música ocidental (como o 

próprio termo “composição”) foi possível observar transformações radicais e 

descontinuidades diacrônicas nesses conceitos, que revelam uma contração do campo 

semântico do próprio conceito de ‘música’, desde a acepção original do termo grego 

‘mousiké’ – que designava uma série de atividades regidas pela agência das Musas, incluindo 

a palavra, os movimentos do corpo, processos histórico-narrativos e fenômenos cósmicos 
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(PEARSON:1990) – até sua forma moderna e restrita, que é aceita de maneira tácita ainda 

hoje na maioria dos discursos acadêmicos (GOEHR:1992), como “arte dos sons”.    

Essa imersão na arqueologia do discurso musical hegemônico desemboca numa 

necessidade quase operacional de descolonização e “desmodernização” do conceito de 

música. Aqui neste texto, a preferência é dada ao adjetivo moderno, para se referir aos 

cânones da música e das artes, em detrimento de “ocidental” ou “europeu”. A preferência 

pelo termo ‘moderno’ se dá primeiro por sua característica eminentemente temporal mas 

também, e principalmente, pelo sentido de um projeto de “purificação crítica” (LATOUR: 

1994[2008], p. 16), que se baseia na separação entre as constituições do “natural” e do 

“social”, fundada num humanismo que prima por uma separação análoga entre as agências 

humanas e não-humanas.  

As descontinuidades conceituais entre o discurso musical moderno e práticas 

históricas não-hegemônicas, recalcadas por uma suposta “linha evolutiva” da música 

ocidental, revelam vozes paralelas (como linhas melódicas) à narrativa principal ensinada 

nos cursos de graduação como “história da música”. A retro-percepção de uma possível 

expansão do campo de ação da música, não apenas negando o passado, segundo o padrão 

das vanguardas modernistas, mas descobrindo passados ocultos e assimétricos na própria 

prática dita hegemônica, realimentou minhas interações com artistas e práticas de “outras 

linguagens” artísticas, mas essa divisão em “linguagens” precisou também ser localizada na 

estruturação iluminista que funda o mundo moderno.  

O estudo da composição musical contemporânea (práticas a partir do século XX, pós-

ruptura com a tonalidade, o paradigma moderno por excelência) não se limita, portanto, a 

uma discussão sobre combinações de sons. Aproximando-se, por um lado, da imagem, com a 

investigação das notações gráficas e, por outro, do gesto e da ação, com as práticas da 

música cênica, performance, happening, etc...  

No campo de investigação da composição musical, o conceito de ‘forma’ é muito 

importante e muito debatido. Duas acepções desse conceito chamam atenção 

especialmente, por sua abrangência e abertura prática. Uma dessas acepções vem de um 

compositor da chamada escola de Nova York, que definia a forma como “função das pessoas 

agindo num contexto” (BROWN:1966), a outra, ressoante com essa, vêm de uma teórica das 

artes visuais, para quem a forma seria “ o modo como as relações se dão num contexto” 
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(OSTROWER). Essas definições permitem incorporar a influência da performance art, do 

happening e da intervenção urbana no âmbito da composição musical.  

Num plano de ação pessoal, a influência do surgimento de coletivos de artistas 

focados num tipo de intervenção urbana mais “situacionista” (embora esse termo não seja, 

também, muito preciso para definir o tipo de trabalho desses grupos) no Brasil à época me 

instiga a experimentar com essa “forma”, em que a relação das pessoas no contexto era o 

principal material e a inspiração básica da proposição artística. No início dos anos 2000, 

surgiram alguns coletivos importantes de intervenção urbana no Brasil, como o Opavivará 

(RJ), o Poro (BH-MG) e o GIA (Salvador-BA). A proximidade e a convivência com os membros 

desse último grupo me proporcionou um aprendizado e uma intimidade com essa arte de 

caráter ao mesmo tempo situacionista e com forte apelo à participação popular (CAMPBELL: 

2004)  

É importante diferenciar aqui o sentido específico dessa intervenção urbana 

abordada: não se trata nem de um tipo de arte escultórica ou pictórica instalada no 

mobiliário urbano apenas para ser vista (como grafitti, paisagismo ou esculturas 

institucionais) nem das propostas cênicas chamadas “arte de rua”, que estabelecem uma 

separação clara entre performers e público. Por isso caracterizo como “situacionistas” essas 

incursões, por prezarem pela não separação entre obra e público, evitando o efeito 

“espetacular. O “público”, nesse caso, é a esfera pública, o espaço público e, o que vai 

interessar mais especificamente nesta discussão, os ritmos públicos, a polirritmia e até 

mesmo certas arritmias (LEFEBVRE:1992) da pólis. Não é possível estabelecer uma relação 

neutra ou simétrica com as ruas: a depender do que esteja fazendo, o artista não é mais 

apenas um transeunte, uma vez que se estabeleça a separação com o público. Essa crise do 

espetáculo é provocada pelo desejo de agir sem promover a separação, constante nessas 

propostas de intervenção urbana do início do século. É isso leva a um questionamento da 

espetacularidade na arte urbana de forma geral e a considerar implicações que são tratadas 

sobretudo no campo da antropologia (rituais, convenções, padrões de comportamento 

coletivos etc). Em resumo, a investigação de formas gráficas de descrever o tempo surge no 

âmbito da composição musical, a partir da pesquisa em notações gráficas, mas se expande 

para um interesse por calendários, na pesquisa sobre ritmos e tempo, e também pelos 

mapas, a partir do planejamento de ações de intervenção urbana.   
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(d)escrever situações rítmicas 

No caminho teórico que começa com investigações no campo da composição musical e a já 

mencionada arqueologia etnográfica da musica ocidental, duas referências se cruzam provocando 

uma ressonância forte que configura, aos poucos, um projeto de pesquisa: as teorias do ritmo de 

Arisóxeno (PEARSON: 1990) e LEFEBVRE (1992). A relativa ausência da discussão teórica sobre ritmo 

na teoria musical tradicional é um ponto que se impõe na origem da discussão. O fato da composição 

musical ser um campo extremamente “estruturalista” e a predominância de estruturas e proporções 

binárias e ternárias na percepção e criação de ritmos, evocadas tanto pelo tratado de Aristóxeno 

quanto pela teoria de Lefebvre, evocam um diálogo com a tradição estruturalista da própria 

antropologia. Talvez não por acaso, encontramos em Lévi-Strauss uma fala crucial para provocar o 

curto-circuito na reflexão:  

 

[...] invocamos a propriedade, comum ao mito e à obra musical, de operar pelo 
ajustamento de duas grades, uma externa e outra interna. No caso da música, 
porém, essas grades, que nunca são simples, se complicam a ponto de se 
desdobrarem. A grade externa, ou cultural, formada pelas escalas de intervalos e 
pelas relações hierárquicas entre as notas, remete a uma descontinuidade virtual, a 
dos sons musicais, que já são em si objetos integralmente culturais, pelo fato de se 
oporem aos ruídos, os únicos dados sub specie naturae. Simetricamente, a grade 
interna, ou natural, de ordem cerebral, é reforçada por uma segunda grade interna, 
que é por assim dizer, ainda mais completamente natural, a dos ritmos viscerais. 
Na música, consequentemente, a mediação da natureza e da cultura, que se realiza 
no seio de toda linguagem, torna-se uma hipermediação: de ambos os lados, os 
ancoramentos são reforçados. (LÉVI-STRAUSS: 2004, p.47) 

 

O cruzamento das dimensões culturais e naturais, humanas e mundanas, a partir do 

ritmo, é o ponto que viabiliza a equalização dos sistemas de representação gráfica da 

música, dos territórios e das organizações temporais (partituras, mapas, calendários). As 

coordenadas básicas de mapas, calendários e partituras servem de parâmetro vazio de 

conteúdo para a representação dos fenômenos a serem descritos. Uma estrada ou um rio 

será localizada no mundo a partir de seus pontos distribuídos no eixo latitude-longitude, 

uma data será localizada a partir de sua localização no mês e no ano, uma nota musical será 

identificada por seu ponto na dimensão vertical (alturas) e horizontal (duração) da partitura.  
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No entanto, a representação gráfica do tempo e do espaço estruturada em 

parâmetros fixos, como na “grade” da partitura ou no plano cartesiano, permitem situar os 

fenômenos num espaço-tempo comum, à custa de uma relativa negligência de sua dimensão 

dinâmica (para usar um termo musical): a disposição da energia, os fluxos de intensidades 

dos fenômenos não são graficamente bem descritos nem na notação musical tradicional 

nem nos calendários ou mapas. Em se tratando de fenômenos sociais, humanos coletivos, 

essa “energia” ou intensidade, seria uma medida das ações das pessoas ou de outras 

agências, como no caso da arte (GELL: 2018).  

Feita essa ressalva, abordaremos as possibilidades de representação gráfica dos 

fenômenos espaciais, temporais e energéticos, tanto para fins descritivos como prescritivos, 

a partir desses três dispositivos: a cartografia, a notação musical e a calendarização. 

Evidentemente essas formas de representação podem subsistir como pura memória ou 

imagem mental (como parâmetros organizados que serão repetidos: um caminho que já se 

pode percorrer mentalmente, uma canção que se aprende de ouvido, organizações 

temporais condicionantes como os dias da semana), mas vamos dar uma atenção maior à 

fixação em sistemas de representação gráfica. Levando em consideração a “espacialização” 

forçada de fenômenos temporais, é preciso entender a notação musical, a cartografia e a 

calendarização como formalizações virtuais de temporalidades que se atualizarão em 

“performances” específicas. 

É isso que temos em mente quando falamos em “(d)escrever situações rítmicas”. A 

expressão “situações rítmicas” é empregada aqui como tentativa de evitar quaisquer 

equívocos sobre a natureza das propostas artísticas descritas. Aceitando, por um momento, 

a conceituação de situação como: "Momento da vida concreta e deliberadamente 

construído pela organização coletiva de uma ambiência unitária e um conjunto (jeu) de 

eventos." (DEBORD: 1957), constatamos que a expressão, “situações rítmicas” é, de certa 

forma, redundante, já que um ‘momento da vida’ implica uma posição numa sucessão 

temporal de eventos. ‘Momento’ é um termo que faz referência a fenômenos temporais 

finitos ou efêmeros, análogo mas não idêntico a outros termos como ‘instante’ (numa escala 

de curta duração) ou ‘época’ (numa escala de duração mais longa). Por sua vez, falar de 

“momento da vida” explicita uma relação entre duas medidas temporais: se a extensão de 



320 

 

6ª REA-Reunião Equatorial de Antropologia 
 

uma vida for medida pelos limites de duração de uma existência, um momento da vida se 

situa, obviamente, entre esses limites, depois do nascimento e antes da morte.  

Essa é uma acepção paramétrica, “cartesiana”, espaço-temporal, que ignora também 

as características qualitativas (ou energéticas) do momento ou da situação. Lidemos com 

essa acepção por praticidade, por enquanto para explicitar a operação de espacialização da 

descrição do tempo, que é praticamente inevitável nas representações gráficas. 

 

(d)escrever o tempo = espacializar 

Assim, de forma geral, (d)escrever o tempo é espacializá-lo. Mas façamos uma 

distinção entre possíveis descrições faladas (que se desdobram na duração, já que a fala é 

um fenômeno que dura) e descrições grafadas. Por isso utilizo a forma ambígua (d)escrever, 

com o (d) entre parênteses para isolar a palavra escrever e deixar explícita sua conotação. A 

escrita, como desenho que significa, se organiza num plano visível e por parâmetros 

eminentemente espaciais. Assim como a escrita fonética precisa objetificar os sons para 

representa-los como ‘letras’ (grafemas, na terminologia técnica da linguística) a escrita 

musical parametriza os sons como ‘notas’: pontos numa grade cartesiana que cruza 

frequências e durações sonoras. O entendimento comum que temos do tempo, em geral, 

passa por concepções espacializadas, o que quer dizer que a descrição e a representação dos 

fenômenos temporais responde a um regime de relativa descaracterização dos próprios 

fenômenos, se considerarmos que tempo e espaço são parâmetros complementares por 

excelência de uma concepção física (moderna) do mundo.   

Em seu estudo sobre a antropologia do tempo, GELL (2013) aborda a rapidamente a 

questão da espacialização do tempo e resume as concepções e representações 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 visão do tempo semelhante ao 
espaço (sob a influência da física relativista) e, por outro lado, a rejeição desse 
tempo espacializado por outro grupo de filósofos, muitos dos quais influenciados 
por James e Bergson, que enfatizam o aspecto do tempo dinâmico, subjetivo e 
como fluxo da experiência. Entre esses dois extremos, fisicalismo e fenomenologia, 
há, é claro, muitos matizes sutis de opinião. Felizmente, é relativamente fácil 
detectar, entre a confusão das vozes conflitantes, duas tendências opostas 
predominantes que serão rotuladas de visão série-A e visão série-B. (GELL: p. 144).     
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De acordo com essa divisão, os eventos considerados na série-A são aqueles que se 

localizam numa posição relativa entre presente (o que acontece agora), passado (o qua já 

aconteceu) e futuro (o que irá acontecer), enquanto os eventos da série-B têm a referência 

fixa entre um antes e um depois. Ainda associada a cada uma dessas perspectivas, Gell 

apresenta duas afirmações ontológicas sobre o mundo ou a realidade: considerando o 

tempo da série-���U���^�����Œ�����o�]�������������Æ�]�•�š�������u���µ�u���‰�Œ���•���v�š���X���K���‰�Œ���•���v�š�����]�u�‰�o�]�������µ�u���‰���•�•�����}�������µ�u��

�(�µ�š�µ�Œ�}�������������•�•���•�����}�]�•���v�•�•���v���P���u�}�•���������Æ�]�•�š�!�v���]���_���~�'���>�>�W���î�ì�í�ï���‰�X���í�ð�ô�•�V�����v�‹�µ���v�š�}���‹�µ�����v�}���š���u�‰�}��

da série-�����^�K���u�µ�v���}���•�]�u�‰�o���•�u���v�š����� �W�����o�����v���}�������}�v�š�������_�X���������}�u�‰�o���Æ�]�������������������]�•���µ�•�•���}���•�}���Œ����

as duas concepções não pode ser resumida aqui, mas essa divisão entre série-A e série-B 

�‰�}������ �•���Œ�� �Œ���•�µ�u�]������ �‰���o���•�� ���Æ�‰�Œ���•�•�•���•�� �^�š���u�‰�}�� �À�]�À�]���}�_�� �~�•� �Œ�]��-A, mais aderente à concepção 

�^�(���v�}�u���v�}�o�•�P�]�����_�•�������^�š���u�‰�}���u�����]���}�_��(série-���U���u���]�•���^�(�]�•�]�����o�]�•�š���_�•�X�� 

O tempo da série-B é o que é (d)escrito por calendários e dispositivos como o relógio 

moderno, que permitem a marcação precisa de pontos em coordenadas temporais (datas, 

horários, etc). Já o tempo da série-A é operado por coordenadas experienciais e depende de 

eventos vividos para localizar momentos, por exemplo, antes ou depois do pôr do sol, antes 

ou depois da festa etc. Embora Gell demonstre, ao longo do seu livro, uma preferência 

conceitual, não totalmente justificada, pelo tempo da série-B, inclusive polemizando com 

autores que ele considera partidários do tempo vivido, como Bergson e Ingold (GELL: 2013 p. 

294), ele mesmo descreve como eventos da série-A (antes/depois do pôr-do-sol, da lua 

cheia, da colheita, do equinócio etc) servem de parâmetro para a formalização do tempo da 

série-B. O efeito mais notável da espacialização do tempo é a criação de porções temporais 

abstratas decorrentes de divisões de ciclos naturais matematizados (como os minutos e 

segundos, resultado da divisão do dia em 24 porções e das horas por 60 etc.) que passam a 

ser tratadas como tendo uma existência quase física.      

 

�]�v�À���Œ�•���}�W���~���•���•���Œ���À���Œ���}�����•�‰�����}���A���š���u�‰�}�Œ���o�]�Ì���Œ���~�}�µ�������^���Œ�_�š�]���������������}�]�•���_) 

���� ���]�À�]�•���}�� ���}�� �š���u�‰�}�� ���u�� �^�‰���������}�•�_�� �]�P�µ���]�•�� � ��um dos exemplos mais notórios da 

tentativa de espacialização do fenômeno. Como se o tempo fosse uma coisa, formado de 

uma matéria divisível, operam-se cortes em seu tecido que servirão até mesmo para serem 

vendidos como mercadoria. A espacialização do tempo segue uma lógica geral de medição 

do mundo que vêm se desenvolvendo desde a idade média europeia, a partir do advento 
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das horas canônicas marcadas nos mosteiros por badaladas regulares, posteriormente 

mecanizadas pelos relógios (MUMFORD: 1970). Na contramão dessa tendência, Lefebvre 

apresenta no primeiro capítulo de seu “Éléments de Rythmanalyse” (1992) uma “crírtica da 

coisa” que noe permitirá conceber uma ritmização do mundo, uma temporalização do 

espaço, se quisermos: 

 

[...] digamos desde já que a ritmanálise pode mudar a perspectiva do ambiente, 
porque muda sua concepção, em relação à filosofia clássica, ainda dominante no 
campo. O sensível – esse escândalo dos filósofos, de Platão a Hegel – toma 
(retoma) a primazia, transformada sem magia (sem metafísica). Nada de inerte no 
mundo, não há coisas: há ritmos muito diversos, lentos ou rápidos (em relação a 
!"# ).  (Esse jardim que tenho diante dos olhos me parece diferente, há alguns 
instantes. Eu compreendi os ritmos: árvores, flores, pássaros, insetos. Com os 
arredores, eles formam uma polirritmia: a simultaneidade do presente (portanto 
da presença), a imobilidade aparente que contém mil e um movimentos etc.) 
(LEFEBVRE:1992, p. 28) 

 

A descrição da polirritmia do jardim é exemplar do que Lefebvre apresenta como sua 

crítica da coisa: tudo o que se entende por coisas, numa concepção 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 

duração, a noção de coisa, objeto físico inerte, é que é ilusória. Assim, o estudo dos ritmos 

vai revelar, não apenas, a operação de espacialização do tempo que precede suas 

representações gráficas, como vai proporcionar um meio de inverter a operação, 

temporalizando o espaço. O que deverá ser levado em consideração, nesse caso, são as 

diferentes escalas temporais dos eventos-objetos. Uma rua de uma cidade pode estar ali há 

décadas, mas um dia poderá destruída por um bombardeio ou expandida para se tornar uma 

avenida. A mesma rua, no decorrer de apenas um dia, apresenta atividade variável entre a 

manhã, a tarde e a madrugada. O estudo dos ritmos desvela o mundo em movimento 

constante e põe em cheque a imobilização das coisas. 

Essa inversão de perspectiva pode ser interpretada como a performance de uma 

partitura. Explico com uma questão: como se dá a escrita rítmica na notação musical? Há 

várias estratégias de representação gráfica empregadas para representar eventos com 

durações específicas, a mais comum delas sendo análoga à da escrita fonética, onde um 
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.*5*$$/0-/&*.1*=#<*#/20*$*.1/0#,&#5(&*8(#*#,&#?-&=#,&/#'/1-</#*#,&/#$,$2*.$9(#@5(&(#

3,/.<(# '/1*&($# *# )*;/.1/&($# (# 2:# /5(&2/.A/.<(# (# 0-1&(# <*# ,&/# &B$-5/=# (,# 5(&(#

5A(5/&($#*#/?/$1/&($#/$#&9($#'/1*.<(#2/)&/$6#C$$*#:#,&#5(.5*-1(#'>$-5(#<*#<*?-.-89(#<*#

,&/# ,.-</<*# 0%1&-5/D# *)/# .*5*$$/0-/&*.1*# $*# ?(0&/# <*# <(-$# *;*.1($# <-?*0*.5-/-$# *&#

$*3,4.5-/6##

E#,$(#<*#&*<-</$#0*+,)/0*$#'-.>0-/$#.9(#:#*F5),$-;(#</#&B$-5/6#E#2,)$(#<-/G.(-1*#:=#

2(0#*F*&2)(=#/#&*<-</#'>$-5/#,$/</#2*)/#50(.('-()(+-/=#./#<*?-.-89(#<(#5-5)(#5-05/<-/.(6#E$#

(0+/.-$&($#<*#<-;*0$/$#*$2:5-*$#/.-&/-$#*#;*+*1/-$#$*#0*+,)/&#2(0#*$$*#2,)$(=#<-;-<-.<(#(,#

/5,&,)/.<(#20(5*$$($#<,0/.1*# ,&#<-/#@20(5*$$($# ,)10/<-/.($H#(,# *&# -.1*0;/)($#<*# ;>0-($#

<-/$#@-.?0/<-/.($H#@IJKLMCND#"OP"H6#Q(</$#*$$/$#-.?(0&/8R*$#$*09(#<*#-&2(01S.5-/#50,5-/)#

2/0/# /# <-$5,$$9(# *.10*# /$2*51($# 5,)1,0/-$# *# ./1,0/-$# ./# 5(.$10,89(# <($# 5/)*.<>0-($# *# ./#

2*05*289(# <*# ?*.T&*.($# 0%1&-5($# *&# +*0/)6# U/0/# 0*$,&-0# *$$*# 2(.1(=# (#0-1&(# 2(<*# $*0#

*.1*.<-<(# 5(&(# ,&# ?),F(# (0<*./<(# <*# *;*.1($=# *.;();*.<(# $*&20*# /)+,&# +0/,# <*#

0*2*1-89�}�� �˜�� ���]�(���Œ���v�����U�� ���� ���•�š�Œ�µ�š�µ�Œ�����}�U�� �v�}�� �u�_�v�]�u�}�� ���u�� �^�µ�v�]���������•�� ���]�v���Œ�]���•�_�X�� ���•�•���� �v�}�����}�U��

/2/0*.1*&*.1*#2/0/<(F/)=#:#<*#?/1(#-.*;-1>;*)#2/0/#$*#10/1/0#</#2*05*289(#<*#$*3,4.5-/$#<*#

*;*.1($#3,*#+*0/&#0-1&($6##

J# 2/01-0# <*$$*# *.1*.<-&*.1(# '>$-5(# $('0*# ($# 0-1&($# *# /$# 5(.5*28R*$# <*#

1*&2(0/)-</<*=# 2(<*&($# 2/$$/# V# 5(.$-<*0/89(# *$2*5%?-5/# </$# ?(0&/$# <*# 0*20*$*.1/89(#

+0>?-5/# <*# $-1,/8R*$# 0%1&-5/$6# 7(# 5/$(# </$# 2/01-1,0/$# *# <($# 5/)*.<>0-($=# /# (0+/.-W/89(# <(#

1*&2(#*#<($#0-1&($#:#-.10%.$*5/#/($#20X20-($#?*.T&*.($#0*20*$*.1/<($6#I/$#;*0*&($#5(&(#

/#<-$2($-89(#+0>?-5/#<($#&/2/$=#*&#+*0/)# ,1-)-W/<($#2/0/#@<H*$50*;*0# (#*$2/8(#@1*00-1X0-($=#

10/Y*1($=#*15H#$*0;*#1/&':&#2/0/#0*20*$*.1/0#*;*.1($#*#2/0S&*10($#1*&2(0/-$6###

#

6/2(*371+-89#:/4/89#4/10+0)1/8#

Z/&($#5(.$-<*0/0#($#104$#<-$2($-1-;($#/'(0</<($#�t#5/)*.<>0-($=#&/2/$#*#2/01-1,0/$#�t#

/#2/01-0#<*#$,/$#?,.8R*$#0*20*$*.1/1-;/$#'>$-5/$6#[/)*.<>0-($#*$10,1,0/&#5-5)($#1*&2(0/-$#*#

2*0&-1*&# &/05/0# 2(.1($# @</1/$=# A(0>0-($# *15H# .(# 1*&2(\# 2/01-1,0/$# <*$50*;*&# @(,#
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prescrevem) sequências de eventos sucessivos (em geral sons, mas não apenas) e podem 

descrever também linhas simultâneas de eventos distintos; mapas representam planos que 

podem ser percorridos, territórios, caminhos, relações entre pontos. Essas considerações 

são, ao mesmo tempo, mínimas e abrangentes, mas podemos considerar mais em detalhe 

cada um dos dispositivos para compreender melhor suas possíveis relações. 

A começar pela partitura, um primeiro ponto a considerar é que, embora esse termo 

se refira primordialmente a uma peça de notação musical, o termo também pode designar 

qualquer sequência de eventos mais ou menos estruturada ou pré-determinada. Esse uso é 

comum nas artes performáticas (como as “partituras de movimento” na dança ou as 

“partituras verbais” celebrizadas pelos artistas de happenings) e também pode ser usado na 

linguagem comum como conotação de um encadeamento estruturado de eventos. A relação 

entre a partitura musical e os calendários é mencionada por GELL (2013), ao evocar uma 

crítica de Bourdieu à “ortodoxia estruturalista” que consideraria as organizações temporais 

descritas por informantes como “!"#$%#&'()"*  empobrecidas” de calendários 

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

  

Esse calendário como partitura musical (o calendário como cronograma 
predeterminado) é, segundo Bourdieu, um artefato do letrismo e do tipo de 
objetivos escolásticos – e não de objetivos práticos – que são primordiais nas 
mentes de etnógrafos forasteiros. (GELL, ibid.)  

 

Bourdieu vai além e, falando do calendário +',-."  como “simples escansão do tempo 

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

mapas e calendários muito oportuna para o nosso assunto:  

 

[...]exatamente como um mapa substitui um espaço descontínuo e irregular de 
trilhas práticas pelo espaço homogêneo da geometria, assim também um 
calendário substitui, por um tempo linear, homogêneo e contínuo, o tempo 
prático, que é feito de ilhas incomensuráveis de duração, cada uma com seu 
próprio ritmo, o tempo que passa voando ou custa a passar, dependendo daquilo 
que estamos $'/"(0% , isto é, das $1(23"* que lhe são conferidas pela atividade em 
progresso (BOURDIEU, apud. GELL:2013 p. 273/274) 

    

Essa analogia é exatamente o que se pretende explorar de maneira prática na análise 

e na proposição de descrições gráficas das situações rítmicas, criando partituras à maneira 

de calendários e mapas. Note-se que o que Bourdieu aponta é, como já foi dito, a ineficácia 
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%&'$ %(')&'(*(+&'$ %,$ -,)-,',.*/01&$ ,'*-2*2-/3$ )/-/$ 4&5)-,,.%,-$ &$/'),4*&$ 62/3(*/*(+&7$

���v���Œ�P� �š�]���}�U���������P�!�v���]�����~�^�}���‹�µ�������•�š���u�}�•���(���Ì���v���}�_�U���^�������š�]�À�]�������������u���‰�Œ�}�P�Œ���•�•�}�_�•$%&'$8,.95,.&'$

-,)-,',.*/%&':$$ $

;$)-(.4()/3$%(8,-,.0/$,.*-,$)/-*(*2-/'$,$4/3,.%<-(&'$*/3+,=$,'*,>/$./$,'4/3/$*,5)&-/3$

,5)-,?/%/$)&-$4/%/$25$%&'$%(')&'(*(+&':$ ;$)/-*(*2-/$ ',-(/$4&5&$25$@%A,'4-(*&-$%,$-(*5&'$

B25/.&'7$ &2$ ',>/7$ ,+,.*&'$ 62,$ &4&--,5$ 5/('$ &2$ 5,.&'$ ./$ ,'4/3/$ %&'$ -(*5&'$ C(&3D?(4&'$

23*-/%(/.&':$E5/$4/.01&$&2$5,'5&$25/$8,'*/$,5$62,$B/>/$5F'(4/7$4&'*25/5$%2-/-$5,.&'$

%&$62,$25$4(43&$4(-4/%(/.&$4&5)3,*&$@25$%(/$,$25/$.&(*,A7$5/'$5,'5&$,5$4/'&'$,5$62,$/$

),-8&-5/.4,$ )&''/$ %2-/-$ 5/('$ %&$ 62,$ (''&7$ &$ -(*5&$ 52'(4/3$ 4&'*25/$ ',-$ ,62(+/3,.*,$ /$

+/-(/0G,'$ %&$ )23'&$ 4/-%H/4&$ %&'$ )/-*(4()/.*,':$ I'$ 4/3,.%<-(&'7$ )&-$ '2/$ +,=7$ &-?/.(=/5$

,'*-2*2-/'$ ,5$ 62,7$ .&-5/35,.*,7$ /$ >&-./%/$%(<-(/$ J$ &$ )23'&$ C<'(4&7$ /?-2)/%&$ ,5$ 4(43&'$

5/(&-,'$ @',5/./'7$ 5,','7$ /.&'7$ ,*4A7$ /''(5$ ',.%&$ 5,3B&-$ '(.4-&.(=/%&$ 4&5$ -(*5&'$

(.8-/%(/.&':$ I2*-/$ %(8,-,.0/$ J$ &$ 8/*&$ %,$ &'$ 4/3,.%<-(&'$ ',-,5$ ),.'/%&'7$ ,5$ ?,-/37$ 4&5&$

�^�P�Œ�������•�� �À���Ì�]���•�_�X���d�}������ �•���u���v���� �š���u�� �µ�u�����š���Œ����K8,(-/7$5/'$(''&$(.%(4/$/),./'$25/$)&'(01&$%,$

25$%(/$,.*-,$&2*-&'$',('$,$.1&$%(=$./%/$'&C-,$',2$4&.*,F%&7$'&C-,$&$62,$/4&.*,4,$L'$*,-0/'K

8,(-/'7$ /&$ )/''&$ 62,$ .25/$ )/-*(*2-/$ 52'(4/3$ J$ .,4,''<-(&$ (.8&-5/-$ &$ 62,$ /4&.*,4,$ .&$

)-(5,(-&$&2$.&$*,-4,(-&$*,5)&'$%,$25$4&5)/''&$62/*,-.<-(&$@5,'5&$62,$/$(.8&-5/01&$',>/$

&$'(3M.4(&7$)&('$/'$)/2'/'$*/5CJ5$*M5$'H5C&3&'$,'),4H8(4&'$./$)/-*(*2-/A:$N/$)-<*(4/7$)&-J57$

,''/$ %(8,-,.0/$ .1&$ J$ /C'&32*/:$ ;(.%/$ 62,$ &$ 4/3,.%<-(&$ ',>/$ 4&5&$ 25/$ ,'*-2*2-/$ %,$

4&5)/''&'$ 52'(4/('$ +/=(&'7$ 5/'$ B<$�•���u�‰�Œ���� ���À���v�š�}�•�� �~�^�v�}�š���•�_�•�� �‰�Œ���À�]�•�š���•�� ���u�� �š���u�‰�}�•��

�����š���Œ�u�]�v�����}�•�� �~�^�����š���•�_�•�U�� �•���i���� �v�}�� �����•�}�� ������ �Œ�]�š�u�}�•�� �•�}���]���]�•�� ���� ���}�o���š�]�À�}�•�� �~�(���•�š�]�À�]���������•�U�� ���š���•�� �}�µ�� ������

-(*5&'$),''&/('$@%(/'$%,$*-/C/3B&$,$8&3?/7$/.(+,-'<-(&'7$,*4A:$$

I'$5/)/'$*M5$',2$2'&$4&.'/?-/%&$4&5&$-,)-,',.*/01&$%,$*,--(*D-(&$@,')/0&A7$5/'$J$

)&''H+,3$8/=,-$2'&$%,$)-(.4H)(&'$4/-*&?-<8(4&'$ )/-/$@%A,'4-,+,-$ ,+,.*&'$*,5)&-/(':$ I$5/)/$

/C/(O&7$ %,$;5&3*,),4 $@B&>,$ P/.*(/?&$ ;5&3*,),47$ $ ,5$ I/O/4/7$ QJO(4&A$8,(*&$ ,5$R#ST$)&-$

./*(+&'7$ /$ )/-*(-$ %&$ 4&.*/*&$ 4&5$ 5/)/'$ ,')/.BD('$ @UVPWVX7$ "TRYA$,5$ +,=$ %,$ %,'4-,+,-$

/),./'$ &$ *,--(*D-(&$ %/$ 4(%/%,$ ,$ '2/'$ -2/'7$/)&.*/$ /$ 5/.,(-/$ 4&5&$ /$ 4&52.(%/%,$ ',$

*-/.'8&-5&2$/&$3&.?&$%,$3/-?&'$),-H&%&'$%,$*,5)&:$

$

$

$
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Figura 1 - mapa temporal de Amoltepec (HESTER:2019) 
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$
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$%$ &'()*+&$ ,'&)-&'./-$ ,+$ +0+12-&$ 13($ )*41-5$ +&)4*64,-&$ 1/-$ +($ *'164&$ &37+&&'04&$

(4&$,'&28'93:,-&$+($7--8,+14,4&$4;'4'&$<0+82'74*=6-8'>-124*?5$)-,+$&+8$3(4$@-8(4$+@'7'+12+$

,+$ (4)+48$ -$ 2+()-A$ %$ ,'@+8+1.4$ 1-$ 3&-$ ,-$ ,'&)-&'2'0-$ (4)4$ B$ C3+$ +&&4$ @-8(4$ ,+$

8+)8+&+124./-$ &390+82+$ 2412-$ 4$ 8+*4./-$ ,-$ 2+()-$ ,4$ &B8'+D%5$ <)4&&4,-D)8+&+12+D@3238-?5$

,+&78+0+1,-$ 3($ @*3;-$ ,+$ +0+12-&5$ 7-(3($ 14$ )482'2384$ (3&'74*5$ C341,-$ 4$ ,'&)-&'./-$ ,4$

&B8'+DE$<412+&D,+)-'&?$7-($(487-&$2+()-84'&$+&)+7:@'7-&5$7-(-$1-&$74*+1,F8'-&A$G3($(4)4$

2+()- 84*5$ 4-$ 7-128F8'-$ +&2832384$ 04>'4$ ,-$ 74*+1,F8'-5$ -&$ +0+12-&$ &/-$ <,?+&78'2-&$ +($ &34$

C34*',4,+$ ,+$ 47-12+7'(+12-$ +5$ ,'@+8+12+$ ,4$ *HI'74$ *'1+48$ +$ 2+*+-*HI'74$ ,4$ )482'2384$

284,'7'-14*5$-$@*3;-$,-&$+0+12-&$)-,+$&+I3'8$74('16-&$,'0+8&-&$+$8+0+8&:0+'&A$$
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%&$'&()*)+(&$&,&*-./$'&(&$0.*1$23&+)*1)&1/$.1$451*6.1$0787(9.$).6&($).0.1$.1$4:0+3.1$

7$(7'7)*($;+&)(.$07371$7/$07$&6.(0.$6.4$*<0*6&=9.$0.$6.4'.1*).(/$6&0&$451*6.$0787$716.3>7($

&$ .(074$ 74$ ;+7$ ).6&(?$ .1$ 4:0+3.1$ 7$ ;+&*1$ 17(9.$ (7'7)*0.1@$ A*27(7<)7$ 0&1$ '&()*)+(&1$

)(&0*6*.<&*1/$ &$ 6.4,*<&=9.$ 07$ '&()71$ 0711&$ 451*6&$ 1.&(?$ 0*27(7<)7$ &$ 6&0&$ '7(2.(4&<67@$

B3C4$0&$0*1'.1*=9.$0.1$4:0+3.1/$(7'&(7D17$;+7$<.$6&<).$1+'7(*.($0*(7*).$>?$&*<0&$+4$4&'&$

6.4$ .(*7<)&=9.$ 0.$ '.1*6*.<&47<).$ 0.1$ 451*6.1$ <.$ '&36.@$ B'71&($ 0&$ 0*1'.1*=9.$ E7(&3/$ &$

716(*)&$07<)(.$07$6&0&$4:0+3.$C$3*<7&($7$6.<87<6*.<&3/$6.4.$17$6&0&$.$;+7$&$2.(4&$07$4&'&$

'(.'.(6*.<&$C$+4&$07(*8&$3*8(7$7<)(7$'&()71$71)(+)+(&0&1$07$+4&$451*6&$6+F&$2.(4&$2*<&3$G&$

'7(2.(4&<67H$C$&,7()&@$

$

I*E+(&$" $D$0+&18*1J7107+4&4714&6.*1&/$K&(6+1$A*$L*38&$G6.4'.1*).(H/$"MMN$

$

$

6/10+0)1/7#8#9/2(*3:1+-7;#4/1<=(01-7#(#=(3+3/7#1>0=+9/7#

O.4.$ 0*).$ &<)7(*.(47<)7/$ &1$ '&()*)+(&1$ 0716(7874$ G.+$ '(716(7874H$ 17;+P<6*&1$ 07$

787<).1@$Q$17<1.$6.4+4$G*<63+1*87$7<)(7$451*6.1$'(.2*11*.<&*1H$&6>&($;+7$.$)*'.$07$787<).$

;+7$&1$'&()*)+(&1$0716(7874$19.$&'7<&1$17;+P<6*&1$07$<.)&1$G1.<1$07$&3)+(&$072*<*0&H@$R11.$C$

&'7<&1$ '&(6*&347<)7$87(0&07/$4714.$ '&(&$&$<.)&=9.$ )(&0*6*.<&3$.6*07<)&3$ '.*1/$&3C4$0&1$

<.)&1/$ C$ '.11S873$ 0716(787($ 1*3P<6*.1$ G'&+1&1H/$ 8&(*&=J71$ 07$*<)7<1*0&07$ G0*<T4*6&1H/$
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%&'(&)*+,$-+$%+./0(-&-+$-/$1.23/$4&565(0&7$+$&89$:+,:/$(;8+;)*+,$+:/0(/;&(,$+$+3<'+,,(%&,$

=2+$-+%+:$,+'$+:2.&-&,$<+./,$:>,(0/,$4(;-(0&)*+,$-+$0&'?8+'7@$$

A,$ <&'B:+8'/,$ C/'(D/;8&.$ +$ %+'8(0&.E$ -+,(5;&:E$ '+,<+08(%&:+;8+E$ &$ ,20+,,F/$ -/,$

+%+;8/,$;/$8+:</$+$/$</,(0(/;&:+;8/$'+.&8(%/$-+$+%+;8/,$-+$&0/'-/$0/:$,2&,$-(1+'+;)&,$-+$

&.82'&$4;/8&,$5'&%+,$ :9-(&,$ /2$&52-&,$ /2$ ;2&;0+,$ :&(,$ /2$ :+;/,$0/:<.+3&,$+;8'+$+,,+,$

�Œ���P�]�•�š�Œ�}�•�•�X�� �� ���u�� �P���Œ���o�U�� ���•�� �•���‹�µ�!�v���]���•�� �š���u�‰�}�Œ���]�•�� �•���}�� �š���u��� �u�� ���•�š�Œ�µ�š�µ�Œ�������•�� �‰�}�Œ�� �^�v�}�š���•�_�U�� ���‹�µ�]��

,(5;(1(0&;-/$2:&$-2'&)F/$-+$%&./'$<'/</'0(/;&.$&$2:$<2.,/E$2:&$G&8(-&$0/;,8&;8+@$H&:/,$

�µ�š�]�o�]�Ì���Œ���}�����}�v�����]�š�}���������^�‰� �•�_���Œ�_�š�u�]���}�•�U���}�Œ�]�µ�v���}���������š���}�Œ�]�����P�Œ���P���������Z�}�i�����µ�š�]�o�]�Ì�����}���‰�Œ�]�v���]�‰���o�u���v�š����

;&$ :+8'(1(0&)F/$ </98(0&E$ <&'&$ 2,&'$ 0/:/$ 2;(-&-+$ G?,(0&$-+$ 0/:<&'&)F/$ -/$ '(8:/$ :2,(0&.$

0/:$/$'(8:/,$-/,$0&.+;-?'(/,$;&82'&(,E$+$&,,(:$</-+':/,$8'&)&'$2:$<&'&.+./$+;8'+$&,$+,0&.&,$

-+$&:G/,$/,$-(,</,(8(%/,$4<&'8(82'&,$+$0&.+;-?'(/,7@$

�E���� �š���}�Œ�]���� �P�Œ���P���U�� �µ�u�� �Z�‰� �[�� �~!"#"$ 7$ 9$ -+1(;(-/$</'$ &;&./5(&$ &/$ :/%(:+;8/$ -/$<9$ +:$

,2&,$-2&,$1&,+,I$.+%&;8&;-/$4%&$'$7$+$&G&(3&;-/E$G&8+;-/$;/$0CF/$4()*$'$7@$J/:/$K?$1/($-(8/E$

-+$ &0/'-/$ 0/:$ &,$8+/'(&,$ -/$ '(8:/$ 4LMNOPAQE$RSSRT$ UMVMWHOME$RSS"T$JAALMO$ X$ YMZMOE$

RS[R7E$ ,6$ C?$ 0'(&)F/\<+'0+<)F/$ -+$ '(8:/$ =2&;-/$ ,+$ +,8&G+.+0+$ 2:&$ 2;(-&-+$ -+$ :+-(-&$

+;%/.%+;-�}���Œ���‰���š�]�����}���������]�(���Œ���v�����U���v�}���u�_�v�]�u�}�U�����]�v���Œ�]���X�����•�•�]�u�U���}���Z�‰� �[��� ���(�}�Œ�u�����}�����������µ���•���(���•���•��

</'$=2+$;F/$,+'(&$</,,]%+.$G&8+'$/$<9$;/$0CF/$,+$+.+$;F/$+,8(%+,,+$.+%&;8&-/@$N$<&'8('$-+,,&$

2;(-&-+E$%F/$,+$+,8&G+.+0+'$/,$/28'/,$<&'B:+8'/,I$&,$<'/</')*+,$+;8'+$-2'&)F/$-&,$1&,+,$/2$

-&,$G&8(-&,$4"IRT$!IRT$!I"$+807E$/,$&5'2<&:+;8/,$'+52.&'+,$+$(''+52.&'+,$-+$<2.,/,$+$<9,$+$,+2,$

:&'0/,$ +,8'282'&(,$ -+$ '+<+8()F/$ 4:98'(0&,7E$ &,$ &0+.+'&)*+,$ +$ %&'(&)*+,$ -+$ (;8+;,(-&-+$-/$

1.23/$4-(;B:(0&,$+$&565(0&7@$

L&'&$ 0/:<&'&'$ /,$ '(8:/,$ :2,(0&(,\</98(0/,$ &/,$ '(8:/,$ -/,$ 0&.+;-?'(/,E$ </-+:/,$

<'/</'$ 2:&$ &;&./5(&$ +;8'+$ ,2&,$ 2;(-&-+,$ G?,(0&,@$ A,$ 0&.+;-?'(/,$ ,F/$ /'5&;(D&-/,$ 0/:/$

&5'2<&:+;8/,$ -+$ -(&,E$ ,+52;-/,$ 0'(89'(/,$ -(%+',/,@$ N$ 2;(-&-+$ G?,(0&E$ /$ -(&$ 4K/';&-&7E$ -+$

�(�}�Œ�u���� �•�]�u�]�o���Œ�� ���}�� �Z�‰� �[�� �Œ�_�š�u�]���}�U�� � �� ���}:</,8&$ -+$ -2&,$ 1&,+,E$ /$ -(&$ 0.&'/$ 4)+,*&%7$ +$ &$ ;/(8+@$

^(%(,*+,$ (;8+';&,$ -/$ -(&$ +,8F/$ +:$ /28'&$ +,0&.&$ +$ 0/:<*+:$ /,$ C/'?'(/,@$ M.&,$ %&'(&:$ -+$

02.82'&$<&'&$02.82'&$+:G/'&$/$<&-'F/$5./G&.(D&-/$-/$-(&$-+$"_$C/'&,$<&'+)&$:2(8/$;&82'&.$

<&'&$ 8/-/,$ /,$ C&G(8&;8+,$ -+$0(-&-+,E$ &/$ '+-/'$ -/$ :2;-/@$ N=2($ %&:/,$ ;/,$ -+8+'$ &/$

&5'2<&:+;8/$-+$-(&,$+$;&$+,8'282'&)F/$-/,$0&.+;-?'(/,@$

J/:/$/,$0&.+;-?'(/,$,2'5('&:$0/:/$8+;8&8(%&$-+$+;8+;-+'$/2$0/;8'/.&'$&$+,8'282'&$

-+$ 0(0./,$ 8+:</'&(,E$ C?E$ -+$ (;]0(/E$ &.52;,$ <&'B:+8'/,$ ;&82'&(,$ =2+$ <+':(8+:$ 0'(&'$
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%&'()%*+,-./$0+$01%/2$3$%,.$/.4%'5$).'$+6+*)4.5$7$*+010.$8.*.$%$9(%,-10%0+$0+$01%/$9(+$%$

:+''%$4+;%$)%'%$0%'$(*%$;.4-%$+*$-.',.$0.$/.42$<%/$*+/*.$8.*(,10%0+/$%,-1&%/5$%4=+1%/$%$

+//%$8.,-%5$+'%*$8%)%>+/$0+$*+01'$.$%,.$/.4%'$%$)%'-1'$0%$%)%'1?@.$/%>.,%4$0+$+/-'+4%/$.($0%$

)+'8+)?@.$0./$+9(1,A81./$+$/.4/-B81./5$01%/$+/)+81%1/$+$C,18./$,./$8184./$%,(%1/2$DE$%$4(,%?@.5$

%$;%'1%?@.$0%$;1/1F1410%0+$0%$G(%$,.$87(5$7$.$)%'H*+-'.$%0.-%0.$)%'%$*+010%$,%-('%4$0.$9(+$

/+$8.,;+,81.,.($8=%*%'$0+$*+/+/$4(,%'+/2$3$%,.$/.4%'$I.($-'.)18%4J$*701.$/+$8.*)4+-%$8.*$

!KL5"$01%/$ +$ .$ *M/$ 4(,%'$ I.($ /1,A018.J$ *701.$ /+$ 8.*)4+-%$ +*$ "#2L$01%/2$ N.*.$ %*F%/$ %/$

�u�����]�����•���•���}���]�Œ�Œ���P�µ�o���Œ���•�����u���Œ���o�������}�����}���^�‰� �_�����]��O,.1-+5$/@.$,+8+//E'1./$%P(/-+/$)+'1A018./$,./$

8184./5$0%,0.$ .'1&+*$%$)%0'Q+/$'B-*18./$1''+&(4%'+/5$8.*.$%$%4-+',H,81%$0+$!$%,./$0+$ !KL$

01%/$8.*$R$0+$$!KK$IF1//+6-.J$+$%$;%'1%?@.$0+$01%/$0.$*M/$+,-'+$"S$+$!R$01%/2$T$.F/+';%?@.$

0./$*.;1*+,-./$%)%'+,-+/$0%$:+''%5$0%$G(%$+$0.$U.4$0+($.'1&+*5$+*$01;+'/%/$8(4-('%/5$V/$

-'M/$(,10%0+/$FE/1�����•�����}�•�������o���v�����Œ�]�}�•���^�v���š�µ�Œ���]�•�_�W��$

$

$

(,10%0+$*B,1*%W$$$$$$$01%$$$$XYZ$'.-%?@.$

(,10%0+$*701%W$$$$$$$*M/$$$XYZ$4(,%?@.$$

(,10%0+$*%1.'W$$$%,.$/.4%'$XYZ$-'%,/4%?@.$

$

�Y�µ���v���}�� ���]�P�}�� �^�v���š�µ�Œ���]�•�_�U�� � �� �‰���Œ���� �(���Ì���Œ�� �Œ���(���Œ�!�v���]���� ���� �����‰���v���!�v���]���� ������ �(���v�€�u���v�}�•��

*(,0%,./$.F/+';E;+1/$, %$+/-'(-('%?@.$0./$8184./5$*%/$-%*F7*$)%'%$+,[%-1>%'$%$01[+'+,?%$0+$

.(-'.$ -1).$ 0+$ +/-'(-('%?@.5$ F%/+%0%$ +*$ +;+,-./$ /.81%1/5$ 8.*.$ [+/-%/$ +$ 01%/$ 0+$ *+'8%0.2$

\;10+,-+*+,-+$ 9(+$ ./$ 8184./$ ,%-('%1/$ /@.$ 0+*%'8%0./$ +*$ 8%0%$ 8(4-('%$ ).'$ )%'H*+-'./$ +$

*+010%/$+/)+8B[1���}�•�X���E�����Z�}�u�������v�š�]�P���U���‰�}�Œ�����Æ���u�‰�o�}�U�������Z�l���o���v�����•�[���u���Œ�����À���u���}���‰�Œ�]�u���]�Œ�}�����]����������

8%0%$[%/+$,.$8%4+,0E'1.$4(,%'$(-141>%0.5$+$7$+//+$*%'8.$-+*).'%4$9(+$0E$.'1&+*$%.$-+'*.$

�^�����o���v�����Œ�]�}�_�X���E�}�����v�š���v�š�}�U�������u���]�}�Œ�]���������•�����µ�o�š�µ�Œ���•�����}�u�������o���v�����Œ�]�}�•�����•�š�Œ�µ�š�µ�Œ�����}�•�U�����]�•�‰�•���u��������

%&'()%*+,-./$0+$01%/$*+,.'+/$9(+$.$0%$4(,%?@.5$9(+$/@.$0+[1,10./$).'$8184./$0+$%-1;10%0+/$

=(*%,%/5$,@.$,+8+//%'1%*+,-+$0+)+,0+,-+/$0+$[+,]*+,./$,%-('%1/2$^%*./$8=%*%'$+//+/$

8184./5$).'$%,%4.&1%5$0+$/+*%,%/5$*%/$;+'+*./$9(+$.$-+'*.$7$1*)'+81/.2$$

���•���^�•���u���v���•�_�����u$&+'%4$/@.$0+[1,10%/$).'$%4-+',H,81%$0+$01%/$0+$-'%F%4=.$+$0+/8%,/.$

.($8.*$*%'8./$+*$01%/$0+$[+/-%$.($*+'8%0./2$\*$&+'%45$.$*.0+4.$FE/18.$0+$ /+*%,%$+*$

���]�À���Œ�•���•�� ���µ�o�š�µ�Œ���•�� ���]�À�]������ �µ�u�� �����Œ�š�}�� �v�·�u���Œ�}�� ������ ���]���•�� ���u�� �^���]���•�� ������ �u���Œ�������}�_�� ���� �^���]���•�� �o�]�À�Œ���•�_�X��

<(1-%/$8(4-('%/$%0�}�š���u�����]���o�}�•���������•���š�������]���•�U�����}�u�}�����Æ�‰�Œ���•�•�����}���š���Œ�u�}���P�Œ���P�}���^�Z�������€�u�������_���}�µ���}��
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�o���š�]�v�}�� �^�•���‰�š�]�u���v���_�U�� �‹�µ���� � �� �Œ���]�Ì�� ������ �‰���o���À�Œ���� �•���u���v���U�� �u���•�� �Z���� ���P�Œ�µ�u���u���v�š�}�•�� ���]�(���Œ���v�š���•�U��

$%&'()*# )#$)+'()*,# -# *)$%+%#('$%+%#)(%# .&/&.%.%#.)# *)0)# )$#*)0)# .&%*#1)2%*#!"!#$!%&3#

.&%*#.)#.)*4%+*'#1%(%#'*#1%0(54&'*,#6'#4'$12)7'#.)#4%2)+.8(&'*#$%&%9%*0)4%9$)7&4%3#4&42'*#

.)# :"# .&%*#;+'$)%.'*<#)#=!# .&%*#;+>$)(%.'*<#*)#*>1)(1>+?%$3#@)(%+.'#4&42'*# .)#A:# .&%*#

4''(.)+%.'*#1)2'#+'$)#)#+B$)(',#C)+0('#.'*#4&42'*#+'$&+%&*#;.)#:"#.&%*<#%#4%.%#4&+4'#.&%*#

?%/&%#>$#.&%#.)#$)(4%.'#;'$%!("$)'*$�•�U���‹�µ�����v�����‰�Œ���š�]���������]�À�]���]�����}�•�����]���o�}�•���������î�ì�����u���ð���^�•���u���v���•�_��

.)#4&+4'#.&%*#;DEF<,#G*#4&42'*#)$#0'(+'#.)#H#%#I#.&%*#1%()4)$#*)(#1('154&'*#1%(%#'(@%+&J%KL)*#

.)# %0&/&.%.)*# )$# 4&42'*3# $%*# ?8# 4%2)+.8(&'*# M>)# *)# '(@%+&J%$# .)# $%+)&(%# $>&0'#$%&*#

4'$12)7%# )# N(%+4%$)+0)# %O*0(%0%3# O)&(%+.'# '# )71)(&$)+0%2&*$'# )*0(>0>(%23# 4'$'# '#

4%2)+.8(&'# 1%P>Q'+3# .)# R%2&3# 4'$# >$# &+0(&4%.'# *&*0)$%# .)# %@(>1%$)+0'*# 4()*4)+0)*#

;+&+%,%!<#.)#=3#:3#!3#H#,,,%0S#="#.&%*3#4(>J%.'*#4'$#%@(>1%$)+0'*#.)#*)0)#.&%*#;-%.'%+%,%<3#

1%(%#4'$12)0%(#4&42'*#.)#:="#.&%*#;REDTUVED#W#XYEE6ETZ#=[I[<,##

-2S$#.%*#$%(4%KL)*#.)#.&%*#2&/()*#)#$)(4%.'*#1%(%#.&/&.&(#%*#*)$%+%*3#S#4'$>$#'#

)*0%O)2)4&$)+0'#.)#.&%*#)*1)4&%&*#1%(%#$%(4%(#%#$>.%+K%#.'*#%+'*,#6'#4%2)+.8(&'#%*0)4%3#'#

%+'#)(%#4'+0%O&2&J%.�}�����}�u�}���µ�u�����]���o�}���������ï�ò�ì�������}�u���ñ�����]���•���^�v���(���•�š�}�•�_���~!&/0!'&/$ <#%.&4&'+%&*3#

1%(%#4'$12)0%(#'#4&42'#*'2%(3#M>%+.'#+\'#*)#.)/)(&%#1(%0&4%(#+)+?>$%#%0&/&.%.)#1('.>0&/%#)#

'#(&*4'#.)#%4'+0)4&$)+0'*#.)*%*0('*'*#)(%#$%&'(,#]$#1%(%2)2'#4>20>(%2#4'+0)$1'(^+)'#*)(&%#

'#4'+ *)+*'3#1'(#)7)$12'3#M>)#?8#)+0()#?%O&0%+0)*#.)#4&.%.)*#4'$'#X%2/%.'(3#.)#M>)#'#%+'#

�^�•�•�� ���}�u�������� �����‰�}�]�•�� ���}�� �����Œ�v���À���o�_�U�� �•���v���}�� ���•�•���� �‰���Œ�_�}���}�� ������ �ñ�� �~�}�µ�� �u���]�•�•�� ���]���•�� �µ�u���� ���•�‰� ���]���� ������

!&/0!'&/$ #&+/)(0&.'3# .&%*# .)# N)*0%# &+0)+*%# )# *>*1)+*\'# .'# N>+4&'+%$)+0'# +'($%2# .'*#

(&0$'*#*'4&%&*,###

-O%&7'#>$#M>%.('#()*>$&.'#.%*#)M>&/%2_+4&%*#)*0(>0>(%&*#)+0()#%*#)*4%2%*#(50$&4%*#

.)#4%2)+.8(&'*#)#1%(0&0>(%*#$>*&4%&*#4'+/)+4&'+%&*3#%**'4&%.%*#%&+.%#%'*#1%.(L)*#&+N(%9#)#

>20(%.&%+'*#>0&2&J%.'*#+%#4('+'O&'2'@&%,###

#

F'($%*#@(8N&4%*Z#2&+)%()*3#@(%.)*3#4&(4>2%()*3#)*1&(%&*#

Medidas Nota•‹o  Unidade r’tmica�R divis‹o e subdivis›es agrupamentos 

Infradiana Calend‡rio Dia dia/noite �R(hemera/nix) semanas�Rmeses, anos 

   horas/minutos  

Ultradiana Partitura �³�S�p�´�� arsis/thesis CŽlulas 
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   2 e 3 claves/compassos 

   
Colcheias, tercinas, fusas 

etc 
Frases, maqams etc 

#

$%&'()*#+,-()*# ./*01)*#23#-34-3*356)78,#23#+359(35,*#-:6(01,*#*3#23+053(#43%)*#

;')%02)23*# &-/+01)*# 2,*# *0&5,*# )2,6)2,*<# =,-()*# %053)-3*# 23*1-3>3(# 3>356,*# *3;'3510)0*<#

?,(.05)7@3*#23#%05A)*B#-34-3*356)52,#3>356,*#*0('%6C53,*#,'#-31,--3563*B#28,#,-0&35*#D*#

&-)23*B# -34-3*356)2)*# 6)56,# 3(#4)-606'-)*# 23# &-'4,*# 05*6-'(356)0*# 1,(,# 5,*# 1)%352/-0,*#

(35*)0*B#,-&)50E)2,*#>0*')%(3563#1,(#*3()5)*#*'43-4,*6)*<#$#+,-()#3*40-)%B#5)#>3-2)23B#

23*1-3>3#'(#3>356,#%053)-B#F/#;'3#)#3*40-)%#63-/#'(#05:10,#3#'(#+0(B#5,#1356-,#,'#5)#.,-2)B#)#

2343523-#2,#*35602,#2)#%306'-)<#$43*)-#20**,B#)#05*3-78,#2)#+,-()#5,#3*4)7,#10-1'%)-B#3>,1)#

,#(,>0(356,#,'#)#101%0102)23#2,*#3>356,*#G2H3*1-06,*<#$#+,-()#10-1'%)-#I#)#-34-3*356)78,#4,-#

3J13%K510)# 2,*# 101%,*# -31,--3563*B# F/# ;'3# )*# *3;'K510)*# 23# 3>356,*# G2H3*1-06,*# >8,# *3#

351,56-)-#3(# '(#4,56,#23#-31,(37,B#2363-(05)2,# ,'#+)1'%6)60>,<#$#*3&'0-#>3(,*# )%&'5*#

3J3(4%,*#1,(356)2,*#23#+,-()*#%053)-3*#3#10-1'%)-3*<###

#

Figura 3 Partitura: Odhecaton (altus e bassus) Ottaviano Petrucci (1503) 

#

#

#

$# 5,6)78,# ('*01)%# ,102356)%B# 23# +,-()# )5/%,&)# D# 3*1-06)# +,5I601)# 2)# ()0,-0)# 2)*#

%:5&')*# 5)6'-)0*B# I# -34-3*356)2)# 23# +,-()# %053)-B# 1,(# *3;'K510)# 3(# %05A)*# )2010,5)0*<# L#

3J3(4%,# )10()# (,*6-)# '()# 4)-606'-)# 3(# 5,6)78,# (35*'-)%B# )563-0,-# D# 3*1-06)# ('*01)%#

1,5>3510,5)%# )6')%<# M);'3%)# I4,1)# 58,# A)>0)# ,# -31'-*,# 23# 3*1-3>3-# %05A)*# 4)-)%3%)*# 4)-)#
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�Œ���‰�Œ���•���v�š���Œ�� �u���o�}���]���•�� �•�]�u�µ�o�š���v�����•�� �~���� �‰���Œ�š�]�š�µ�Œ���� �^���}�Œ���o�_�� �}�µ�� �^�}�Œ�‹�µ���•�š�Œ���o�_�U�� �‰�}�‰�µ�o���Œ�u���v�š����

���Z���u���������������^�P�Œ�������_�•�X��#

#

#

#

���� �‰���Œ�š�]�š�µ�Œ���� �����]�u���U�� ���}�u�� �š�_�š�µ�o�}�� �u���š���o�]�v�P�µ�_�•�š�]���}�� �~�^�^�}�µ�� ���}�u�‰�}�•�š���� �‰�}�Œ�� ���}�u�‰���•�•�}�_�•�� � �� �µ�u��

���Æ���u�‰�o�}�� ���}�� ���•�š�]�o�}�� �u�����]���À���o�� �š���Œ���]�}�� �����v�}�u�]�v�����}�� ���}�u�� �^���Œ�•�� �•�µ���š�]�o�]�}�Œ�_�� �~���Œ�š���� �•�µ�š�]�o�•�� ���� �µ�u�� �Œ���Œ�}��

$%$&'()#*$#'+,-.-/,+#0.,0/(+,1#2#&$()*.+#3$#,$'$-$#4.,+5*)#$&#-),5)#*)#06,0/()1#7)3#0+5-)3#

89# .53-,/:;$3# *$# '$,<),&+50$=# 0)&)# ># 0)&/&# $&# '+,-.-/,+3# 0)5-$&'),?5$+3=# &+3#

�]�v�µ�•�]�š�����}���‰���Œ�����}���‰���Œ�����]�P�u�����u�}�����Œ�v�}�����}���‰���Œ�_�}���}���^���o���•�•�]���}�_���������‰�Œ���š�]���������}�u�µ�u���~�•� ���µ�o�}�•���y�s�/�/������

@A@B1#C33+#'+,-.-/,+#>#+5-$,.),#D3#<),&+(.E+:;$3#*+#5)-+:F)#&)*$,5+1###

#

Figura 4 - Calend‡rio mexica/asteca 
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"

Essa imagem Ž uma reprodu•‹o do calend‡rio mexica talhadado num c’rculo de pedra. Cada c’rculo da 

imagem representa uma estrutura do calend‡rio, os s’mbolos sendo explicitamente leg’veis na escrita 

nahua.  

#

#

#

#

#$" %&'()$" *&" (&$+')*&'" *&" ',-./0&" ,1%)+02)(" +)(34(" )" ,%05650)" *&" 57'58-&" 1)"

',9',$,1+):;&" *," 57'58-&$" ',5&'',1+,$<" =;&" )9,1)$" &" (&$+')*&'" *," ',-./0&" (&*,'1&" 4"

50'58-)'>" 5&(&" ,$$," ',-./0&" *," $&-" (,$&9&+?(05&>" *," (0-@)',$" *," )1&$" )+'6$>"+)(34("

',9',$,1+)")$"*0A0$B,$"*&"*0)"18("57'58-&"*0A0*0*&",("$,:B,$<"""

#=)" 96/01)" $,/801+,>" 8(" ()9)" *&" 548" 50'58-)'>" (80+&" 5&(8(" 1)" 9'&*8:;&" *&$"

5)'+./')%&$" ,8'&9,8$" *&$" $458-&$" CDE" )&" CDEEE>" )9',$,1+)" )-4(" *&$" 9-)10$%4'0&$" ,$+,-)',$>"

',9',$,1+):B,$"+)(34( "50'58-)',$" *," 505-&$"+,(9&')0$"F$&-)',$" ," -81)',$G" ," *&$"9'01509)0$"

(&*,-&$" 5&$(&-./05&$" ',5&1@,50*&$" 1)" 49&5)>" *," H+&-&(,8>" IJ5@&" K')5@,>" L)-0-,8" ,"

M&94'105&"FKNOP=>"QRSTG<"""""

"

Figura 5 - Planisphæri_cœleste - Frederik De Wit (1680) 
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#

6/4/7#8/*0/3-79#/7#!"#$%&#'!#/)701/2+/*/7#

$%# &'&%()*# +,-&.&//0,-1//+%*# 2&# +,3&./4*# .&(.&/&,-0-+305# *,2&# /+6,*/# 78&# /&#
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