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Introdução

Apresentamos um extrato do resultado de nossa pesquisa de mestrado (Braga, 

2022) no Programa de Pós-graduação em Música da Universidade Federal de 

Uberlândia, em que criamos um produto artístico inédito, dentro de metodologias 

específicas da Pesquisa em Artes. A improvisação idiomática da música popular foi 

utilizada na criação das peças, além de processos rítmicos e meio eletrônico para gerar 

acompanhamentos; no entanto, o aspecto rítmico está no foco central da pesquisa.

A investigação envolveu levantamento teórico/epistemológico concernente a 

procedimentos rítmicos e relato da propedêutica (preparo anterior à aplicação das 

timelines e ostinatos), culminando em experimentos laboratoriais de cinco peças 

musicais. Neste artigo, relataremos a obra Anamorfose II, focando nos aspectos 

rítmicos, harmônicos e melódicos levantados naquela pesquisa.

Em todas as peças, usamos walking bass2 na mão esquerda. Destacam-se 

Lennie Tristano e Dave McKenna nesta técnica pianística. Neil Olmstead (2003, p. 6, 

tradução nossa) a denomina como “improvisação jazzística contrapontística”3. Significa 

improvisar baixos de condução na mão esquerda e linhas melódicas na direita. Também 

lançamos mão da prática do Método de Rítmica Brasileira Aplicada ao Piano de Fabio 

Torres (Torres, 2016) no qual se exploram padrões rítmicos ou ‘claves’ de música 

brasileira, referenciadas como ‘timelines’ na etnomusicologia.

Nossa obra artística segue o seguinte esquema: cria-se um processo de 

defasagem rítmica por processo aditivo de uma timeline usando técnicas de live looping

com a DAW4 Reaper, assim gerando anamorfismo harmônico a influenciar a 

improvisação em diálogo com a timeline. Lançamos um álbum (EP) intitulado O Piano 

Anamórfico contendo essas peças, o qual encontra-se em plataformas de streaming5. 

2 Walking bass é a parte que cabe ao baixista no jazz, mas os pianistas podem tocá-lo com a mão esquerda. 
Compreende o uso de semínimas em ternário ou quaternário simples para conduzir a banda e delinear a 
harmonia.  
3

4

de áudio. A DAW de nosso uso é o Reaper, disponível em: . 
5 Disponível em: .  
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A música de vanguarda do século XX trouxe inovações harmônicas, melódicas 

e rítmicas que foram sendo incorporadas na música de mainstream. No âmbito do 

aspecto rítmico, tais inovações trouxeram desafios aos músicos como assimetrias 

(compassos ímpares), polirritmia, polimetria, modulação métrica, defasagem, entre 

outros. Nesse contexto, manuais e cadernos de exercícios surgiram como um tipo de 

propedêutica para auxiliar os aspirantes à ‘nova música’. À guisa de exemplo, este foi o 

caso dos primeiros exercícios de José Eduardo Gramani para abordar a rítmica aditiva e 

a polimetria presentes na obra A História do Soldado de Igor Stravinsky (Gramani; 

Cunha, 2016, p. 190), o que posteriormente o levou a escrever seus livros Rítmica 

(Gramani, 2010) e Rítmica Viva: a consciência musical do ritmo (Gramani, 2008) nos anos 

1980 e 1990. 

Todavia, as Séries Rítmicas de Gramani, especificamente, encontraram pouco 

uso em processos criativos, sobretudo na música popular até o início do século XXI. Essa 

questão no levou à seguinte pergunta: como aplicar aspectos da rítmica do século XX 

como timelines retiradas das Séries Rítmicas de Gramani e defasagem rítmica a 

processos criativos no piano popular, ainda utilizando live electronics? 

Há um pequeno número de circunstâncias em que músicos em geral se 

propuseram a utilizar as Séries de Gramani como elemento criativo. Portanto, ainda há 

escassos exemplos de aplicações delas para piano popular registradas por partitura, 

fonograma ou vídeo. O saxofonista e compositor Marcelo Coelho talvez tenha sido 

quem mais se apropriou de elementos retirados das Séries Rítmicas de Gramani no 

contexto da performance da música popular, a exemplo de seu álbum Colagens (2007) 

e sua Suíte I Juca Pirama (2008), tema de sua tese de doutoramento pela Unicamp. 

Coelho, ex-aluno de Gramani, além de aplicá-los em composição, os utiliza como 

timelines de referência rítmica em arranjos e improvisações de standards. 

Portanto, no leque de utilização de Gramani dentro do mercado, no qual a área 

educacional atualmente se encontra no centro, ainda falta uma maior disseminação de 

trabalhos na área de criação musical. Há várias escolas brasileiras que adotam seus 

livros; no entanto, são praticamente inexistentes pianistas populares que se apropriam 

das Séries Rítmicas em suas práticas musicais. 

Nosso objetivo é contribuir com exemplos de aplicações criativas utilizando as 

Séries de José Eduardo Gramani aliadas a processos de defasagem rítmica a fim de 
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mostrar que seu trabalho é compatível e relevante para o fazer musical do pianista no 

contexto da música popular.

Este trabalho pode ser considerado como uma pesquisa em artes. Vários dos 

métodos relatados por López-Cano & Opazo (2014) fundamentam ações e tarefas de 

pesquisa adotadas durante a investigação de nosso objeto de estudo. Os autores 

mostram que a pesquisa em música está para além da pesquisa científica tradicional, 

pois requer o conhecimento prático do artista para trazer à vida aquilo que somente um 

músico é capaz de produzir: música.   

Faremos breve detalhamento dos processos rítmicos do século XX utilizados na 

estruturação das peças, como as Séries de Gramani e processos de defasagem em Steve 

Reich e outros, seguido de sucinto relato do laboratório de pesquisa artística. Ao final, 

discorreremos dos resultados concernentes ao anamorfismo harmônico em relação à 

improvisação na obra Anamorfose II. 

1 Rítmica aditiva, Séries Rítmicas, timeline e ostinato 

José Eduardo Gramani (1944-1998), ao procurar tocar a obra de Igor Stravinsky 

(1882-1971), deparou-se com o desafio de compreender trechos que lhe pareceriam 

inovações. Após reduzi-los a duas vozes rítmicas, resolve os problemas e cria exercícios 

para seus alunos da Universidade de Campinas nos anos oitenta. (Gramani; Cunha, 2016, 

p. 190).

Em A História do Soldado de Igor Stravinsky, a rítmica é construída sobre o pulso 

base que tece o “fio condutor” sobre o qual a marcha do soldado é constante e irregular 

ao mesmo tempo (Silva et al, 2021, p. 3).

Segundo Kostka & Santa (2018), “o termo ‘rítmica aditiva’ é às vezes usado para 

passagens (…) em que uma duração curta (...) permanece constante, porém é usada em 

agrupamentos imprevisíveis de tamanhos variáveis.”6 (Kostka; Santa, 2018, p. 108, 

tradução nossa). 

6 No original: “
(…) remains constant but is used in groups of unpredictably varying lengths.”
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As Séries Rítmicas de J. E. Gramani são baseadas em “um procedimento 

fundamentado no pensamento aditivo. Na rítmica aditiva, os valores são pensados em 

função das próprias unidades internas, sempre tratadas como pulsações e não como 

subdivisões.” (Coelho, 2014, p. 172).

Portanto, ao definir a figura rítmica de menor duração como o pulso base, 

passamos a considerar as durações maiores como somas da menor figura. A arquitetura 

inicial de uma Série é construída por meio de aritmética bastante simples: toma-se uma 

estrutura rítmica contendo uma longa e uma curta e segue-se com sua replicação 

somando-se uma curta até chegar ao montante de quatro. Reinicia-se com dois valores 

longos e um curto até haver novamente quatro curtos e, por fim, três longos e um curto 

até haver também quatro curtos. Assim se representa por partitura:

FIGURA 1 – Série 2-1 em Rítmica. Fonte: (Gramani, 2010, p. 19).

Um fato interessante é que Gramani, ao copiar a partitura à mão, não organizou 

cada período em quadraturas para dispô-los em três sistemas. Os períodos 

circunscrevem-se a cada vez em que há alteração na quantidade de longas. Assim, o 

primeiro período seria: 

[2.1|2.1.1|2.1.1.1|2.1.1.1.1]7. O segundo vem a ser:

[2.2.1|2.2.1.1|2.2.1.1.1|2.2.1.1.1.1]. E o terceiro:

[2.2.2.1|2.2.2.1.1|2.2.2.1.1.1|2.2.2.1.1.1.1]. 

Não conhecemos a razão pela qual Gramani não organizou os sistemas em 

quadraturas, mas acreditamos haver uma possibilidade de os períodos em separado 

7 Números entre colchetes, separados por ponto ou barra, indicam estruturas rítmicas. O pulso base foi 
representado pela semicolcheia na série 2-1 (Gramani, 2010, p. 19) e por ‘[1]’ neste trabalho. ‘[2]’ refere-
se à colcheia, já que é agrupamento de duas semicolcheias. 
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terem sido pouco utilizados uma vez que a delimitação não está clara no livro. Teria 

Gramani proibido o uso parcial da Série? Não segundo sua própria recomendação: 

“componha melodias utilizando a série ou elementos dela.” (Gramani, 2010, p. 18, grifo 

nosso). Substitua-se a palavra ‘elementos’ por ‘períodos’, tratando cada qual como 

timeline. Este é o procedimento utilizado nas obras de Marcelo Coelho (2007, 2008, 

2011a, 2011b, 2013). 

Segundo Gomes (2020, p. 3), a pesquisa da etnomusicologia da música na costa 

ocidental africana realizada por Jones (1959), Nketia (1963), Kubik (1972) e Arom (1991) 

gerou os conceitos embrionários de timeline, perfazendo assim um processo rítmico 

diferente da música dita eurocêntrica de prática comum. 

Bianca Ribeiro registra que o termo timeline, cunhado pelo etnomusicólogo 

Kwabena Nketia em 1963, define-se por “um ponto de referência constante sobre o qual 

as estruturas de frase de uma canção, assim como a organização métrica linear de 

frases, são guiadas.” (Ribeiro, 2017, p. 104).

Além disso, o que diferencia a polirritmia europeia da africana, “(...) além da 

dicotomia entre música escrita e tradição oral, seria o grau de repetições dos padrões 

constituintes, e o caráter cíclico desta última, evidenciado pela onipresença da 

timeline.”  (Ribeiro; Fiaminghi, 2019, p. 7, grifo nosso).

Neste contexto, tais padrões constituintes de caráter opositor são chamados 

de ‘ostinatos’. Definem-se por um tipo de frase ou ritmo curto e constante que faz 

contraponto à timeline, perturbando e cruzando-a, criando-se uma estrutura de 

natureza polirrítmica. Os ostinatos podem ser unidades rítmicas básicas criadas por 

agrupamentos de pulsos ou células rítmicas curtas.

Tomamos o primeiro período da Série 2-1 (Gramani, 2010, p. 19) como timeline, 

de modo que sua reiteração transcenderá a contagem aritmética, atingindo um nível 

mais profundo, sediado na memória e no corpo, imbuído de significado, chegando ao 

patamar de um tipo de ‘melodia que se sabe de ouvido’. Em nossa proposição artística, 

a adotamos como apoio rítmico principal na improvisação e estrutura chave no 

procedimento de defasagem usado para engendrar o anamorfismo harmônico. 
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2 Defasagem rítmica por processo aditivo

Em 1965, Steve Reich criou um procedimento de phase-shifting (defasagem 

gradual) de forma acidental. Ele realizava experimentos de reiteração (looping) de um 

trecho falado utilizando dois gravadores simultaneamente, quando percebeu que um 

rodava a fita em andamento ligeiramente diferente do outro, segundo ele mesmo 

descreve no vídeo 18 (Steve..., 2020). 

Traldi (2014, p. 98) relata que “as primeiras composições de Steve Reich com a 

utilização de phase-shifting foram as obras acusmáticas It’s Gonna Rain (1965) e Come 

Out (1966)”. Continua relatando que Reich passa a usar instrumentos acústicos para 

criar o processo de defasagem, sendo que a primeira composição foi Piano Phase (1967) 

e, no mesmo ano, Violin Phase. A técnica aplicada ainda era a defasagem alcançada pela 

politemporalidade: “simultaneidade de dois ou mais andamentos distinguíveis 

auditivamente, estejam eles explicitamente grafados ou subentendidos pela escrita 

métrica.” (Gandelman; Cohen, 2018, p. 21). 

Uma peça em que se utiliza técnica semelhante é a obra Namíbia (2011) de 

Cesar Traldi, vídeo 29 (Namíbia..., 2020), escrita para kalimba e live electronics. Um patch

foi programado em Pure Data (PD) para repetir a frase tocada pelo intérprete. 

Controlado por um pedal acionado pelo músico, o computador inicia a defasagem da 

frase duplicada por meio de efeito de delay10 na ordem de milissegundos. A diferença é 

que enquanto o segundo intérprete acelera o andamento da frase em Piano Phase, o 

computador atrasa a repetição da frase em Namíbia. 

Reich toma novos rumos ao abandonar a defasagem gradual para se apegar ao 

deslocamento rítmico. Traldi informa que “a primeira obra que utiliza esse 

deslocamento imediato é Clapping Music (...) realizado pela subtração de uma das notas 

ou pausas que compõem a frase musical.” (Traldi, 2014, p. 98). 

Alguns compositores passaram a utilizar semelhantes processos de defasagem 

em suas composições, como Michael Udow em sua obra Toyama: For Two or More 

8 Vídeo 1. Disponível em: . 
9 Vídeo 2. Disponível em: . 
10 ‘Delay’ em inglês traduz-se por ‘atraso’ em português.
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Percussionists (1993). Nela, o processo é realizado pelo segundo músico, que antecipa a 

frase em uma semicolcheia a cada quatro repetições (Campos, 2012, p. 33).

Tais processos resultam do deslocamento de figuras rítmicas de durações 

inteiras dentro da lógica da rítmica aditiva. Portanto, para as técnicas utilizadas em 

nosso trabalho, adotaremos ‘defasagem rítmica por processo aditivo - 

adição/subtração’.

Segundo Miguel Silva (2020, p. 14), a obra Crepitar (2018) do compositor Cesar 

Traldi, vídeo 311 (Crepitar..., 2018), apresenta processo de defasagem por adição rítmica. 

Silva tece uma análise da peça sobre vários aspectos. Partindo de uma descrição geral, 

analisa a forma de notação, explana as técnicas aditivas de defasagem polimétrica e 

oferece estratégias de estudo prático visando a execução. 

Crepitar é tocada por dois percussionistas, cada qual com três tambores. A 

estrutura métrica das vozes é reconfigurada por meio de alterações na fórmula de 

compasso para inserir acréscimos de blocos de colcheias. Os intérpretes alternam as 

adições a cada seção da peça até que finalmente estejam reveladas as duas frases 

completas em 5 por 4. 

Essa peça, os estudos de Gramani e A Marcha do Soldado de Stravinsky 

apresentam a mesma característica de adição ou subtração de blocos de durações 

rítmicas. 

Os processos rítmicos utilizados em nossas obras partem dos conceitos aqui 

apresentados, associados ao uso de live electronics inspirado por Namíbia e da 

defasagem rítmica por processo aditivo - subtração/adição, análogo a Toyama e 

Crepitar. 

3 Anamorfismo harmônico

Ao imaginarmos modos de combinar timelines, defasagem e live looping, surgiu 

a ideia de dividir as vozes do acorde ao longo da timeline de modo que complementar-

se-iam. Ou seja, pensamos em uma progressão harmônica que fosse engendrada pelo 

processamento rítmico. Percebemos que a emergência harmônica decorrente da 

11 Vídeo 3. Disponível em: .
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defasagem nos daria a oportunidade de improvisar por meio de uma técnica bastante 

comum na música popular: a teoria acorde/escala. Esta ideia nos pareceu interessante, 

e o resultado sonoro soou inovador. 

Lembramo-nos de outras artes que apresentavam tais transformações, 

sobretudo no plano tempo-espaço, ao que iniciamos pesquisa em busca de uma 

tangência artística. Tangenciar meios de interpretação da obra ajuda a construir 

significados conceituais (López-Cano; Opazo, 2014, p. 163).

Dentre artes encontradas, deparamo-nos com uma instalação do tcheco Patrik 

semelhança quanto aos processos e, por isso, abraçamos esta tangência com o 

propósito de elucidar o que ocorre em nossa música. 

obras anamórficas, como estão apresentadas no vídeo 412 (Esculturas..., 2020). A 

instalação 

um piano de cauda. A ‘anamorfose’ em sua totalidade só pode ser vista pela perspectiva 

correta; fora dela, veem-se objetos dispersos. A instalação faz parte de uma exposição 

permanente no Illusion Art Museum em Praga, Tchecoslováquia.

transformação resultante do ajuntamento de objetos simples e aparentemente 

dispersos em um organismo complexo que integraliza todas as partes.

Em nossas obras, inicialmente dois ou três intervalos são tocados 

consecutivamente para sugerir um acorde a cada ciclo da timeline. Com o auxílio do live

looping, causamos uma defasagem rítmica por processo aditivo para combiná-los até 

soarem simultaneamente dentro de um único ciclo, constituindo um acorde maior e 

mais complexo. Denominamos o processo rítmico catalisador das mudanças harmônicas 

como ‘anamorfismo harmônico’. 

Preparamos uma abertura de sobreposição harmônica arranjada em uma 

estrutura intervalar separável em intervalos que conseguem sugerir acordes 

12 Vídeo 4. Disponível em: . 
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razoavelmente independentes. Ao acorde complexo resultante, denominamos o termo 

‘anamorfose harmônica’. 

A análise das peças sugeriu três fases do anamorfismo harmônico: 1) dispersão: 

os elementos que compõe o todo ainda são percebidos claramente como entidades 

únicas e 

percebem os objetos isolados sem ainda ter-se uma ideia da figura que irão formar. Na 

música, são os intervalos tocados um por ciclo sugerindo harmonias independentes; 2) 

ajuntamento: a partir do deslocamento, os elementos começam a unir-se para compor 

uma unidade, mas ainda são perceptíveis. A atenção é atraída para um outro ‘ente’ mais 

complexo ainda disforme, e a mente começa a ‘idear’ um objeto; 3) encontro: ponto em 

que podemos perceber a anamorfose como um todo sem quaisquer distorções. Os 

objetos claramente percebidos na fase de dispersão praticamente perdem seu valor 

ontológico com a finalidade de compor um outro ente único e complexo.

A fase de encontro anamórfico em nossas peças se dá a meio ciclo de 

defasagem, visto que um ciclo completo faria todas as camadas voltarem ao início da 

dispersão dos intervalos. Seria semelhante a partir de um ponto de não percepção da 

anamorfose das insta

à posição em que se percebe a anamorfose e seguir caminhando ao redor da instalação, 

dando uma volta completa para chegar ao exato ponto de partida.

A tangência com a arte visual dilatou a percepção auditiva e aprofundou a 

experiência tanto para o artista quanto para o apreciador da arte. Veremos a seguir que 

o tempo musical tal qual foi engendrado na obra subordinou o movimento harmônico e 

melódico, causando a decomposição, desconstrução ou desestabilização da realidade 

primariamente proposta, todavia, com o objetivo de revelar um complexo organismo 

unificador mais significativo, sublime e deífico. E, para nossa 'linha da vida' e 

cosmovisão, isto é algo carregado de significado subjetivo para nós. 

Para a construção de aberturas anamórficas, baseamo-nos no referencial 

teórico-analítico de Freitas (2010), Guest (2017, 2006a, 2006b), Byrne (2008, 2001), 

Crook (1995), Dobbins (1994) e Levine (1989). 

Segundo Crook (1995, p. 14), uma abertura (voicing) pode ser descrita como 

duas ou mais notas selecionadas de um acorde ou escala tocadas simultaneamente em 

intervalo(s) harmônico(s). As aberturas anamórficas (anamorfoses) usadas em todas as 
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peças no trabalho foram compostas de quatro a seis vozes, criando várias relações 

intervalares. Vide a seção 6 para saber mais sobre a construção da anamorfose de seis 

vozes em Anamorfose II. 

4 Modelo de improvisação dirigida pelo anamorfismo

Nossas peças adotam um modelo idiomático de improvisação jazzística 

baseada na teoria acorde/escala. O objetivo ao analisar a improvisação nas peças foi 

verificar 1) a influência do processo de anamorfose harmônica sobre a escolha de 

escalas e 2) a aplicação dos aspectos rítmicos referentes à timeline retirada das Séries e 

a ostinatos. Para tal, desejamos tão somente fundamentar a improvisação idiomática 

utilizada nas peças e mostrar como ela pode ser praticada dentro do paradigma rítmico 

em discussão.

Talvez, o leitor possa presumir que a improvisação aqui tenha sido realizada de 

forma livre e não idiomática, pois o músico estaria autorizado a tocar livremente sobre 

tal estrutura, a ponto de ignorá-la, já que o processo rítmico é recursivo e a harmonia é 

modal.

Ao discorrer sobre o estudo da improvisação no free jazz, Crook (2006, p. 13, 

tradução nossa) constrói um argumento inicial ao redor de um paradoxo: como “usar 

um método ou sistema para treinamento de uma improvisação que não tem método 

(...)”13. Em seu livro, o autor argumenta que a improvisação idiomática em música 

popular está alicerçada no tempo musical (métrica e andamento) e na harmonia. Em 

conjunto, ambos definem a ‘forma’ da música. Em suma, os músicos populares praticam 

improvisação com o objetivo de aprimorar na linguagem dentro do contexto da ‘forma’. 

Uma vez versados na linguagem e nas “regras que a governam, podemos usá-las para 

guiar nossas improvisações em ambientes livres, dando-nos a opção (ou escolha) de 

criar ordem ou desordem.”14 (Crook, 2006, p. 13, tradução nossa). 

Nesse ínterim, Crook (2006, p. 18, tradução nossa) declara que “a Liberdade 

Artística, portanto – independentemente da atividade – é fundamentalmente 

13

14
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dependente de regras”15. Logo, improvisar sobre tais estruturas rítmico harmônicas sem 

uma linguagem definida não faz sentido. Em nossas auto-observações, quando 

improvisamos em nossas peças de modo totalmente livre, o solo soou autoindulgente, 

vão, alheio e não nos conduziu a uma experiência fruitiva, nem na performance, nem na 

audição. 

A teoria acorde/escala na linguagem harmônica estabelecida na improvisação 

jazzística define-se segundo a abordagem descrita por Crook (1991, p. 53) como “Chord 

Scales”, que é a escolha da escala subordinada ao acorde do momento, ou seja, ‘troca 

de acorde’. “Significa improvisar sobre a harmonia da música, trocando de escala à 

medida que os acordes mudam, relacionando assim, escala e acorde.” (BRAGA, 2008, p. 

19). 

Outra abordagem seria utilizar o que Ed Byrne (2001, p. 25, tradução nossa) 

denomina chromatic targeting, que “(...) envolve a aplicação sistemática de grupos 

modificadores cromáticos”16, ou seja, a aplicação de notas não-harmônicas em caráter 

de aproximações cromáticas que ‘alvejam’ notas escolhidas17. 

Posto que haja adquirido certa proficiência na abordagem acorde/escala, Crook 

(2006, p. 19, tradução nossa) adiciona que o improvisador deve seguir criando frases 

musicais criativas visando a ‘continuidade’ por meio de “motivos ou ideias musicais 

memoráveis (...) e, em seguida, pelo desenvolvimento desses motivos em temáticas 

estendidas ou ‘estórias’”18. Acrescenta que ser capaz de manipular esta continuidade 

distingue o compositor-que-improvisa do instrumentista-que-improvisa – com uma 

abordagem contrabalançando a outra. Desse modo, para Crook (2006, p. 16, tradução 

nossa), ainda que nós falhemos em atender absolutamente todas as demandas da 

forma, “(...) os ouvintes podem ao menos apreciar o que estamos tentando fazer, e, 

talvez (...) dar-nos algum crédito por estar tentando.”19 Caso contrário, ainda segundo 

o autor, o ouvinte não tem o que apreciar e isso “significa que nossa improvisação 

15 - - is 
fundamentally dependent on rules.” 
16

17 Em seu método, Byrne usa a análise schenkeriana para reduzir melodia, notas-guia e baixo, adotando-

18

themes or ‘stories’. 
19 No original: “(...) listeners can at least appreciate what we are trying to do, and maybe (...) 

give us credit for trying.” 
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resultará mais do acidente e do acaso que da musicalidade.”20 (Crook, 2006, p. 17, 

tradução nossa). 

Em texto fornecido a nós por Coelho (2012a; 2012b), há recomendações sobre 

a forma de praticar a improvisação idiomática na dimensão rítmica das Séries Rítmicas 

de Gramani. O autor traz um recorte teórico-prático em seu capítulo 1, intitulado Série 

Básica, mostrando como as Séries podem ser separadas em frases rítmicas. Coelho 

(2012a, p. 5) sugere exercícios corporais propedêuticos, com palmas, pés e voz, 

justificando que “as frases rítmicas devem ser memorizadas para que possam ser 

aplicadas com mais naturalidade.” Seguindo, leva o praticante a realizar exercícios ao 

instrumento, tocando escalas, intervalos e arpejos sobre a timeline. 

Em seguida, o autor recomenda a prática da polimetria entre timeline e 

ostinatos. Por exemplo, o pianista pode tocar escalas, intervalos ou arpejos na timeline

em uma mão e ostinato com duração única ou célula rítmica na outra. Coelho segue 

com proposições de tópicos avançados em composição utilizando as Séries, como a 

adequação do ritmo harmônico às células da timeline, a fragmentação da frase rítmica 

e reordenação das células, dando exemplo de sua peça Colagens (2007). Ele também 

disserta sobre duas abordagens de improvisação com as Séries: “O primeiro processo 

compreende a improvisação sobre uma Série básica. (...) O segundo processo 

compreende a improvisação sobre compasso simples e composto, quatro por quatro e 

doze por oito.” (Coelho, 2012b, p. 17). 

O foco aqui está nos procedimentos rítmicos baseados na Série; portanto, nos 

ateremos ao primeiro processo descrito acima. Coelho (2012b, p. 18), visando que o 

músico “possa improvisar de forma lúcida e convincente sobre a linha rítmica”, passa a 

expor exercícios criativos com a timeline 2.1, primeiramente tocando notas longas sobre 

os valores [2]21. 

Nos próximos exercícios, trabalham-se notas longas partindo dos valores [1], 

depois, mesclam-se os dois exercícios e, por fim, criam-se frases mais livres ancoradas 

no pulso base ao redor da timeline, já alcançando uma improvisação mais natural. 

Somando a tudo isso, também tocamos escalas pentatônicas sobre a timeline. 

20 No original: “means that our improvising will result more from accident and chance than from 
musicianship.” 

21 ‘[2]’ representa a colcheia como está na FIGURA 1. 
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5 Laboratórios com improvisação e live looping

A primeira fase de experimentações contou com o uso do aplicativo para 

smartphone com sistema operacional Android nomeado Loopify. Todavia, ter que tocar 

na tela e executar o instrumento ao mesmo tempo aumentou o desafio da precisão 

rítmica, tão preciosa ao live looping, principalmente quando há andamento e metro 

definidos. Como forma de vencer tais limitações, começamos a pesquisar outras formas 

de aplicar a recursividade, abandonando o smartphone e tomando a DAW no 

computador. Deparamo-nos com o vídeo 522 (Elise..., 2018), em que Elise Trouw toca 

diferentes instrumentos em live looping sem aparecer operando qualquer controle, 

pedal, computador ou dispositivo a não ser os instrumentos musicais. 

Ao buscar como isso era feito, tanto pelo título quanto pela descrição no vídeo, 

ficou evidente que a performance se realizara ao vivo, sem adição de tapes ou edição. 

Também foi possível apreender que havia um tipo de programação em DAW com 

plugins23 automatizados para captar trechos em posições específicas na linha temporal 

da DAW e dispará-los posteriormente. Daí, iniciamos o laboratório de pesquisa empírica 

a fim de alcançar o mesmo resultado com a ferramenta de nossa posse, a DAW Reaper 

e seus plugins nativos. 

Citamos o esquema de efeito de delay programado em PD na peça Namíbia

(Namíbia..., 2020). Inspirados nisso, criamos um método similar ao de Trouw usando o 

plugin ReaDelay by Cockos associado a um conjunto de envelopes de volume e controle 

de envio (mute send) programados na linha temporal da DAW Reaper24. 

A improvisação nas obras operacionalizou-se dentro deste desafio paradoxal: 

desenvolver a criatividade na linguagem musical e a liberdade nas restrições formais, 

apontando o equilíbrio entre razão e emoção, algo inerente ao (anti-)método de 

Gramani (Fiaminghi, 2018, p. 117).

22 Vídeo 5. Disponível em: https://youtu.be/Gl9GtO_vQxw. 
23 No campo de descrição em vários vídeos no canal da autora, há referências à DAW Ableton Live e plugins
especializados.
24 Há uma discussão detalhada sobre este método em Braga (2022, p. 104-107).
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6 Anamorfose II

Esta criação encontra-se registrada no vídeo 625. A tangência artística foi 

realizada com a obra anamórfica 

os vídeos26 que exibem a instalação com o áudio de Anamorfose II. 

A base recursiva polimétrica fica a cargo dos delays e, depois que os intervalos 

são tocados, seguimos nos moldes da improvisação jazzística contrapontística 

(Olmstead, 2003), improvisando o baixo e a melodia.

Aplicamos o procedimento de defasagem rítmica por processo aditivo – soma 

– para realizar uma experiência com três camadas recursivas polimétricas da timeline

2.1. A primeira soa sobre a timeline de dezoito pulsos sem adição; a segunda, de 

dezenove pulsos, com a adição de uma pausa;  a terceira, de vinte pulsos, com adição 

de duas pausas. 

O acorde anamórfico em Anamorfose II é uma sobreposição de duas tríades 

aumentadas Eb+/C+ baseada na relação de mediantes cromáticas (Kostka; Santa, 2018, 

p. 2) Dó, Mi e Sol (ciclo de terças maiores); em análise, um acorde C7M( 9, b13). Vale 

ressaltar que a relação de mediantes esquematiza a harmonia em Giant Steps, de John 

Coltrane. 

Vejamos a construção harmônica em Anamorfose II. 

Retiramos três relações intervalares do acorde anamórfico a serem tratadas 

como aberturas: duas décimas segundas e uma quinta. 

FIGURA 2 – Anamorfose II - 

25 Vídeo 6. Disponível em: . 
26
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Encaramos esses intervalos como aberturas de acordes sem terça: Cno3(em 

azul), Eno3 (em vermelho) e G no3 (em verde). Toca-se um intervalo a cada um dos três 

ciclos iniciais da timeline 2.1:

FIGURA 3 – Anamorfose II – Harmonia na 2.1 e resolução. Fonte: o autor.

Os intervalos vão se misturando na defasagem, formando o acorde anamórfico. 

Para concluir a peça, faz-se resolução em F7M(9). Estruturas intervalares muito 

distantes são pouco usuais como aberturas de acompanhamento no piano popular, mas 

funcionaram bem no contexto desta peça. 

As aberturas iniciais sugerem escala maior ou pentatônica, e o acorde 

anamórfico remete a um hexacorde simétrico referenciado por Byrne (2008, p. 119) 

como “escala aumentada”27, estruturado de segunda aumentada e semitom. O autor 

também comenta que, por se tratar de uma escala simétrica, não há uma nota principal. 

O projeto28 no Reaper é exibido em detalhes no vídeo 729, no qual realizamos uma 

segunda performance da peça. 

27 No original: “augmented scale”. Dó, ré , mi, sol, sol , si. 
28 -se pela abertura da trilha principal (Piano) e três trilhas com plugin de 
delay
para 410 BPM em 18/4. A escolha do denominador 4 foi devida à interpretação do Reaper, que o considera 
pulso base, pois faz soar 8 ou 16 como subdivisões. A ReaDelay foi realizada pelo Length 
(musical), inserindo 108 colcheias para o primeiro delay (o plugin interpreta como pulso a divisão diádica 
em relação ao numerador da fórmula de compasso; no caso aqui, 36 notas por compasso), 110 para o 
segundo e 112 para o terceiro. Os envelopes de mute-send
três compassos. Os nódulos foram colocados um pouco antes do ciclo, pois notamos uma tendência em 
começarmos a tocar mais cedo, encerrando antes também, para que resquícios do baixo na seção seguinte 
não soassem nos delays. 
29 Vídeo 7. Disponível em: -YYção.  
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Nos interessou analisar aspectos relacionados ao anamorfismo harmônico na 

obra. Para isso, lançamos mão de descritores de áudio Melodic Range Spectrogram30 e 

Boxes31 no Sonic Visualiser versão, capazes de gerar gráficos do que se passa 

auditivamente, com o propósito de auxiliar a compreensão da audição pela criação de 

uma ‘imagem’ a expandir nossa percepção do fenômeno sonoro. 

  

FIGURA 4 – Anamorfose II - Análise visual com Melodic Range Spectrogram e Boxes. Fonte: o autor.

As caixas azuis mostram a nota dó (representando o intervalo dó-sol); as 

vermelhas mostram a nota mi (representando mi-si); as verdes, sol (sol -ré ). 

A seleção dessas notas foi suficiente para analisarmos o processo de 

defasagem. As caixas verticais preenchidas em cinza mostram onde há incidência das 

três vozes soando simultaneamente. A última caixa vertical em cinza é o momento do 

encontro rítmico. É interessante notar como as caixas ‘invadem’ o espaço uma da outra 

à medida que vão se estendendo durante a defasagem, ‘somando-se’ ataques a cada 

camada intervalar. Esta análise está também registrada no vídeo 832. 

Além do alargamento do tempo de repetição dos intervalos dó-sol, mi-si e sol -

ré , é interessante notar a evolução da ‘área cinzenta’. O período de dispersão integral 

30 Black on White, Threshold: -45 dB, 199, Scale: 
linear, : none, Gain: 0 dB, Window Size: 8192, Window overlap: 75%, Oversampling: 1x, Bin
display: all, Frequency scale: log. (CANNAM, 2007).
31 As cores na FIGURA 4 foram preenchidas com editor de imagem e não aparecem no vídeo 8.
32 Vídeo 8. Disponível em: . 
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vai somente até 1m32s. Encontramos dezessete ocorrências (caixas verticais cinzas) de 

‘ajuntamento’ entre os três intervalos. A fase de encontro durou três segundos, após a 

qual os volumes dos delays são silenciados pela automação. Depois de encerrado o 

processo, há um último evento: A resolução V-I do acorde de C7M( 9, b13) para F7M(9) 

realizado pelo intérprete. 

Usamos a camada Time Instants para calcular a proporção entre as fases de 

dispersão e ajuntamento. Para isso, selecionamos quatro trechos que vão da primeira 

até a última incidência antes do encontro anamórfico. Registramos taxas de 

ajuntamento de 9% aos 1m32s, 38% aos 1m50s, 68% aos 2m11s e 88% aos 2m24s. 

Aplicamos a escala pentatônica maior em Dó, Mi e Sol na improvisação 

durante a fase de dispersão. Notamos as primeiras ocorrências sutis de aplicação da 

escala aumentada na mão direita aos 35s. Isto significa que nós passamos a ouvir e reagir 

a encontros entre dois intervalos, visto que não atingíramos o ajuntamento entre os 

três.

Inicialmente, o baixo apoia sobre cada uma das tônicas, marcando os inícios 

dos ciclos da timeline, e logo toma uma figuração em ostinato de proporção [3]33. A mão 

direita está sempre tocando a timeline 2.1 até que trava em ostinato [2.1]34 de 1m11s a 

1m22s. Volta à ela por dois ciclos e inicia um fraseado na escala maior em Dó e Mi, 

diluindo na escala aumentada, tomando uma hemiólia, a que cunhamos neste trabalho 

de ostinato [1,5]35.  

Aos 1m38s, o baixo toca uma figura híbrida, que parece estar baseada no 

ostinato [3] e na timeline alternadamente, e logo inicia ostinato [2] em forma de walking

bass na escala aumentada. Este trecho soou interessante porque a “pausa artística” 

(Crook, 2006, p. 31), ou seja, a parada intencional, na improvisação da mão direita ajuda 

a criar interesse ao redirecionar a escuta para o processo anamórfico. A mão direita 

33 Considerando que as FIGURAS 1 e 3 trazem o pulso base representado pela semicolcheia, 
‘ostinato [3]’ refere-se a uma colcheia pontuada. 

34 ‘[2.1]’ refere-se à estrutura colcheia/semicolcheia, também, à primeira célula da timeline
2.1. 

35 Utilizamos a notação ‘[1,5]’ para simbolizar a hemiólia, que “(…) é a proporção 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.” (GANDELMAN; COHEN, 2018, p. 20, grifo nosso). Gramani apresenta este ostinato em 
um exercício para as Séries 3-1 e 3-2-1 como uma semicolcheia pontuada, tendo a semicolcheia como 
pulso base (GRAMANI, 2010, p. 22). 
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entra aos 1m51s (38% de ajuntamento) já abandonando os centros tonais, sendo a 

escala aumentada a única identificada em ambas as mãos. 

Aos 2m05s, próximo a 65% de ajuntamento, a mão esquerda abandona o 

walking bass e passa a improvisar livremente em contraponto com a mão direita na 

escala aumentada. Ambas param até o ponto de encontro rítmico do acorde anamórfico 

-se aos delays tocando o 

acorde anamórfico na timeline e prolongando-o por mais alguns ciclos. A conclusão 

ocorre com o rápido glissando do F7M(9) seguido de arpejos finais.

Considerações finais

Como foi demonstrado, houve êxito em aplicar elementos das Séries Rítmicas 

de José Eduardo Gramani no piano popular. Combinados a processos de defasagem 

mediante técnicas de live looping, criamos uma base recursiva para a improvisação que 

desenvolveu-se de modo idiomático; entretanto, colaborando para a concepção de um 

novo caminho musical individual. 

Kostka & Santa (2018, p. 105, tradução nossa) comentam que “uma das muitas 

características que distingue a música pós-tonal daquela da era tonal é a preocupação 

com o ritmo”36. O arcabouço teórico-epistemológico que possibilitou a incorporação de 

novas técnicas à nossa arte surge das inovações emergentes no pós-tonalismo e do 

avanço no estudo etnomusicológico da música africana no século XX.

Consideramos que o processo rítmico em nossas músicas anamórficas foi além 

para se tornar catalisador dos aspectos harmônico e melódico. Dessarte, houve um 

câmbio de funções: o rítmico manipulou a harmonia e a melodia. Resultou que nossa 

criação entronizou o ritmo, tornando-o semântico, outorgando-lhe a primazia e o 

controle da harmonia e melodia que, dantes, aconteciam ‘sobre’ ele. 

Enfim, o fruto da pesquisa não foram somente as peças e o texto acadêmico, 

mas todo o processo da transformação causada pelo treinamento rítmico, alargando as 

fronteiras de nossas habilidades e, consequentemente, de nossa criatividade. Andando 

36 No original: “One of the many features distinguishing post-tonal music from that of the tonal era is its 
preoccupation with rhythm.” 
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pari passu ao avanço do nível de desafio que os exercícios e criações iam 

proporcionando, a pesquisa revelou-se verdadeira experiência artística fruitiva, além de 

conferir preparo e confiança para enfrentarmos os desafios rítmicos vigentes da música 

do século XXI.
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