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Resumo: O Maestro Letieres Leite, fundador do método de aprendizagem UPB (Universo
Percussivo Baiano), reconhece na musica brasileira fundamentos das culturas musicais afro-
originadas. Analisamos alguns destes fundamentos, que contrastam com a cultura musical
europeia: claves ritmicas; circularidade; oralidade e suas transformacdes entre os ritos e os
géneros da musica popular. Identificamos um hiato na aprendizagem quando esta ndo
integra fundamentos das diversas culturas musicais que constroem a musica brasileira.
Enquanto o ostinato das claves estd fundamentado na corporalidade, os signos na notacao
europeia se fundam na abstracdo do metro. Assim, o Maestro Letieres evidencia um
paradoxo entre o conceito de compasso e as claves ritmicas. Traz-nos ele outra questdo: que
o musico de géneros afro-originados precisa ter em si a percep¢do do 6/8, onde sobrepdem-
se ritmos binarios e terndrios. Também somos levados a outro conceito, o de sincope, que
rejeita a percepcao de deslocamento sob um padrdo europeu, reconhecendo, na prépria
sobreposicdo de compasso e clave, o acontecimento de acentos gerados pelas claves, que
ndo se baseiam na coincidéncia de pulso e som forte, marcante na escrita. A fim de termos
mais elementos para reconhecer e desenvolver a musica brasileira, o UPB faz uso dos
simbolos musicais da escrita europeia, amplificando o conhecimento sobre elementos
originarios de géneros brasileiros, trazidos para o Brasil especialmente pelos ritos do
Candomblé. Consideramos que o UPB se torna uma referéncia para o ensino-aprendizagem
da musica brasileira, e salientamos que as observacdes de Letieres podem ser aplicadas em
metodologias desde a educagao basica.

Palavras-chave: Letieres Leite, sistema de claves, binariza¢do de ritmos ternarios.

1 Introducgao

O Maestro Letieres Leite, criador do método de ensino de musica UPB (Universo
Percussivo Baiano) faz uma reflexdo sobre os principios que organizam nossa musica
brasileira afro-originada, onde as claves sdo menores por¢des ritmicas que acontecem

durante quatro pulsos ndo percutidos, em desenhos ritmicos de tempos fracos e fortes. Esta

/ ﬁ?ﬂﬂ;ﬁ?ﬁ:ﬁiﬁl UNINTER U PR U @cmpq CAPES

UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA
Universiviads Estadual oo Perars



Educag¢do Musical, Mundo do Trabalho
e a Construcdo de uma Sociedade Democratica
27° CONGRESSO NACIONAL

ABEM

consideragao sobre quatro pulsos ndo é a mesma de um compasso quaterndrio. Nesta
afirmacdo nos deparamos com o que o maestro considerava um paradoxo envolvendo
claves e compassos.

Segundo o diciondrio Grove (Squire, p. 243) o conceito de measure ou compasso
implica “a medida do tempo que define o nimero de pulsacdes”. Quando tratamos do
tempo ritualistico africano a musica se torna um arcabougo que sincroniza esse tempo por
meio de dispositivos formais de organizacdo temporal, como repeticdo, circularidade,
variacdo, contraste (Fonseca, 2006, p. 109).

Principios que envolvem a constru¢gao e a condugdao das claves ritmicas afro-
originadas diante dos principios ocidentais da condug¢do da musica, justificam o paradoxo
gue Letieres enxergou. Compasso é uma abstracdo, produto da consciéncia conceituada, do
raciocinio, e ndo referencia a clave, uma experiéncia concreta, produto da interacdo de um
corpo-mente com o movimento musical. Na proposicio de Letieres ndo ha uma
preocupacdo em desfazer a relacdo com a cultura métrica eurocéntrica na escrita. O que
existe € uma proposta metodoldgica que retira a estrutura de compasso de um lugar inicial
na educacdo musical, para que ela ndo se imponha como abstracdo na performance.

Ha diversas nomenclaturas para conceituacao deste ostinato que constitui a clave,
perpassando toda a performance, seus intérpretes e bailarinos, como linha-guia, timeline ou
standard pattern. Eles acontecem sem variacdes em nivel conceitual, e se repetem por todo
o percurso musical do género, em sua textura ritmica. Se caracteriza como um padrdo ou
conjunto de pontos de ataque (ou inicios) e duragdes (ou intervalos) para criar uma
intencdo, governando a produc¢ao sonora. A imutabilidade do padrdo faz com que facilmente
possam ser comparados a funcdo do metrénomo, mas Agawu e Letieres discordam desta
comparac¢ao, ja que o metrbnomo marca o andamento, mediante batidas sonoramente
uniformes e equidistantes que ndo desenham o ritmo. Ja a linha-guia marca um padrdo
ritmico formado por sons curtos e longos ndo equidistantes. Claves sdo ritmos esculpidos
para marcarem o tempo, ndo apenas uma estrutura que garante o andamento, se trata do
principal comando quanto ao fen6meno que envolve o ritmo (Agawu, 2006, p. 7).

Esse standard pattern foi transcrito de modos distintos, entre outros: 1) na forma da

notacdo tradicional europeia (Agawu, 2006); 2) na de representacdo por pulsos onde [x] é
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um pulso percutido e [.] € um pulso ndo percutido (Toussaint, 2003); 3) por sequéncia de
duracdes numéricas (Pressing, 1983); 4) na chamada Time Unit Box Notation (TUBS),
desenvolvida por Philip Harland e aplicada para analise da musica africana por James
Koetting (1970); e 5) também na forma ciclica do relégio (Toussaint, 2003), entre outras

tantas formas de representacdo possiveis (Menezes, 2018, p. 83), como se vé na Figura 1.

Figura 1: Diferentes formas de
representacdo do standard
pattern
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Fonte: Menezes, 2018, p. 83.

Enquanto o pulso ndo constitui de fato uma “estrutura métrica”, o estabelecimento
de 4 pulsos sinaliza uma relacdo no conjunto. Para Candemil (2019, p. 4), a clave caracteriza
a cantiga para cada orixd, “ordenando a execugdo dos toques pelo conjunto de instrumentos
e a movimentacdo corporal”. A contagem de um metronomo ou a barra de um compasso
nao tem informacao suficiente para determinar qual toque sera tocado num ritual (ou num
género derivado). Nos rituais ndo se realiza a contagem numérica antes de iniciar um toque,
o que “explica o fato da linha-guia ser tocada primeiro no ga ou no agog6 visando anunciar o
ritmo correto da cantiga que foi entoada.” (Candemil, 2019, p. 4). Estas podem ter

andamentos oscilantes por conta do didlogo com a danca narrativa dos orixas, de carater
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mais organico” (Candemil, 2019, p. 4 ). Sdo os sons curtos e longos em sequéncias
alternadas, sem intengao de abafamento sonoro interrompendo o som.

Pulsos sdo unidades primarias ou pulsacdes isomdrficas ndo acentuadas (Kubik, 1985,
p. 35 apud Burbano, 2013, p. 86 apud Candemil, 2019, p. 5)., ndo tém inicio ou final, ndo sdo
acentuacdes predefinidas, mas sdo concretizados sonoramente ou através de movimentos
corporais (Candemil, 2019, p. 6). Para o autor, a sequéncia de pulsacdes elementares sem
ataques sonoros forma “uma linha matriz crua, na qual sdo virtualmente posicionados os
golpes dos sons curtos e longos de cada linha-guia” (Candemil, 2019, p. 6). A pulsacdo
elementar pode ser subdividida, como acontece com o surdo de terceira ou nos ‘repiques’
do atabaque do candomblé, porém, os valores subdivididos sdo apenas um tipo de
‘ornamento’, e ndo tém funcdo estrutural (Candemil, 2019, p. 6). Vejam-se o exemplo

musical 1 e a explicacdo de Candemil (2019, p. 6):

Exemplo musical 1: Toque alujd

J
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Fonte: Candemil, 2019, p. 6.
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Na representacdo do toque alujd do candomblé ketu identificamos a linha-guia
tocada pelo agog6, na linha superior; a pulsacao elementar, na linha inferior e a presenca da
subdivisdo da pulsacdo elementar, na linha do meio. Nota-se que as duas linhas ritmicas
inferiores podem ser tocadas pelos atabaques |é e rumpi, responsaveis pelas claves.

Unidades métricas maiores a partir dessas pulsa¢cdes elementares podem ser
distintas entre si, o que Candemil (2019, p. 6) sugere chamar de ciclos ritmicos, e explica que
essas formas musicais africanas se organizam em motivos que se desenvolvem num ndmero
regular de pulsacdes elementares, “habitualmente 8, 12, 16, 24 ou seus multiplos, mas

raramente 9, 18 e 27 pulsa¢des” (Kubik, 1981, p. 92 apud Corréa; Pitre-Vasquez 2014, p. 54
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apud Candemil, 2019, p. 6). Por isso, Candemil (2019, p. 5) afirma que a linha-guia é quase
sempre par, fazendo parte de um sistema ciclico orientado pelas claves, configurando a
circularidade.

Na afirmacdo do Maestro Letieres sobre “o 6/8 resolvido dentro do musico”
(comunicacdo pessoal em 2021), ele toma de empréstimo a formalizacdo eurocéntrica, na
tentativa de estabelecer um didlogo com os que tém essa formagdo. Sobrepor o 6/8 ao 4/4
ou 8/8 se torna uma forma inteligivel. Existe uma grande dificuldade, ainda, em sobrepor
essas intengdes métricas na visualizagdo das claves ritmicas como forma de transmissdo.
Entdo, consideramos, novamente, um conhecimento fundamentado no letramento nas
nossas instituicées. Ndao queremos invalida-lo e o UPB ja o utiliza. Mas, no lugar de
atendermos a todos os requisitos do conhecimento nascido pela lente da academia
eurocéntrica, parece urgente contemplarmos as perspectivas e a metodologia implicita na
transmissdao e criacdao pela oralidade. Lembrando, inclusive, que existe uma oralidade
mediada pela tecnologia, que também é contemplada por Letieres, na proposta do
fonograma como fonte. No video A Orquestra do Candomblé (A ORQUESTRA..., 23m43s)
temos os principais ritmos do Candomblé da nagao Ketu, utilizando ferramentas visuais para
compreendermos a formacao das claves num estudo feito em colaboragao com Alabés do Ilé
Oxumaré.

No mesmo exemplo musical 1, encontramos uma sobreposicao de divisdes ternarias
e binarias sem indicacdes timbricas ou de intensidade. Candemil chama de pulsacdo
elementar a linha inferior, do rumpi, em divisdao terndria. A questao exposta pelo Maestro
Letieres pode ser um indicador do que reconhecemos como balango, mais uma caracteristica

dos géneros da musica brasileira popular.

2 As relagOes entre binarias e terndrias e as tramas temporais

Por “divisdao” designamos a divisdo do compasso, isto é, o nivel métrico do pulso;
por “subdivisdo”, a divisdo dos tempos, isto é, o nivel métrico imediatamente abaixo do
pulso. Ou seja, em um 4/4 a divisdo é quaternaria e a subdivisdo é binaria; em um 6/8 a
divisdo é binaria e a subdivisdo é ternaria. Com esta diferenca em mente, Fernandez (1986,

p. 55) apresenta varias possiveis configuracbes de sucessiva divisdo das figuras ritmicas
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quanto a binariedade ou ternariedade. Na Figura 2, um compasso 12/8, apresenta quatro
pulsos que se agrupam de modo binario (cada duas seminimas pontuadas fazem uma
minima pontuada), e subdividem de modo ternario (cada um em trés colcheias), para,
depois, subdividir-se estas de modo binario (cada uma em duas semicolcheias). E um

compasso 12/8 de adigdo (3+3)+(3+3).

Figura 2: 12/8 como (3+3)+(3+3)
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Fonte: Fernandez, 1986, p. 55.

A seguir (Figura 3), apresenta um esquema onde o nivel ternario é o do pulso: este,
em numero de seis, se agrupa ternariamente (trés seminimas fazem uma minima pontuada),
e subdivide-se primeiro binariamente (cada seminima em duas colcheias), depois
binariamente (cada colcheia faz duas semicolcheias). E um compasso 12/8, porém

(242+2)+(2+2+2).

Figura 3: 12/8 como (2+2+2)+(2+2+2)
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Fonte: Fernandez, 1986, p. 55.
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Brand3do aponta o que tange o aspecto da divisibilidade sucessiva:

Agawu argumenta, ao analisar o standard pattern (clave em 12/8 que
corresponde ao vassi no candomblé), que os passos da danca sdo uma
externalizacdo da métrica subjacente. Tendo como referéncia a danga do
povo Ewe, ele observa que a métrica que rege essa danca é quaternaria,
reafirmando a métrica de 12/8 como um compasso quaternario composto
(Agawu, 2006, p. 19). Este é um forte indicio da divisibilidade da métrica
africana, que a aproximaria fortemente da ritmica europeia, pois ainda que
seja possivel imaginar que essa marcag¢do quaterndria seja consequéncia do
ciclo de doze subdivisGes, e ndo sua causa, tal possibilidade parece muito
menos provavel. Levando em conta questdes como a danga, é possivel
entender que muitos dos argumentos que afirmam que a musica africana
ndo tem métrica, que nado é divisiva, que ndo pode ser descrita pela notacao
europeia, entre outros, é negligenciar aspectos importantes e tirar de
contexto seus padrdes ritmicos. (Brandao, 2021, p. 26)

3 Sincopes e a relagao binario-ternaria

Nesta relacdo bindrio-ternaria, Fernandez evidencia a presenca hispanica e sugere
uma deformacdo no processo melédico pelo encontro do terndrio hispanico com o acento
binario africano: estaria nesse encontro do 6/8 ibérico a propria evolugdo da sincope, em vez
de uma simples procedéncia africana? Ele também aponta estudos, pela voz do argentino
Josué Wilkes, que sugerem, num padrdo ternario como ponto de partida, um troqueu no
segundo tempo de um ritmo binario sincopado. Através do estudo da milonga, identifica
uma fase intermedidria “ternario-bindria” nessa evolucdo influenciada pela habanera
cubana, com uma quidltera no primeiro tempo de um 2/4, até vir a ter o primeiro tempo
terndrio com acento forte no segundo tempo. (Wilkes; Carpena, 1946, p. 105 apud
Fernandez, 1986, p. 82). “O padrdo sincopado cuja evolugdo se persegue aqui, deriva do
padrdo terndrio [...] que apresenta um iambo e ndo um troqueu no seu segundo tempo,
como ponto de partida fundamental” (Fernandez, 1986, p. 81, traducdo nossa) . Esta

evolucdo pode ser vista na Figura 4.

abem L_./

Associaao Brasileira

& thagio il LJNINTER

@CNPq @

UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA UNESPAR CAPES

Universiviads Estadual oo Perard




Educag¢do Musical, Mundo do Trabalho
e a Construcdo de uma Sociedade Democratica
27° CONGRESSO NACIONAL

ABEM

Figura 4: Evolucao do padrao
ternario em binario
sincopado
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Fonte: Fernandez, 1986, p. 81.

Esta importante figura da trama temporal, ternaria na unidade bdasica com acento
forte no segundo tempo, se encontra sempre presente na musica praticada pelos negros na

Ameérica (Ayestaran, 1953, v. 1, p. 89 apud Fernandez p. 82).

Na mdusica africana, a inter-relacdo de padrdes ritmicos e frases em
andamento estrito é regulada relacionando-os a uma sec¢do ou trecho
temporal fixo (intervalo de tempo) que pode ser subdividido na mesma
série de segmentos ou batidas de diferentes densidades (Nketia 1975:126).
Este periodo de tempo atua ao mesmo tempo que um compasso padrao ou
comprimento de frase com os quais as frases ritmicas estdo relacionadas
(1975:131). A duragdo da sessdo temporal é de doze batidas basicas em
ritmo terndrio, geralmente representadas por colcheias, portanto a segao
temporal é equivalente a dois compassos de seis por oito ou um compasso
de doze por oito. Em ritmo binario, esse periodo de tempo equivale a dois
compassos de dois por quatro ou um compasso de quatro por quatro. Num
trabalho recente, Jones chama esta extensdo de tempo de secgdo
(1974:244), que em trabalhos anteriores chamou simplesmente frase (Jones
e Kombe 1952:9), as pulsagOes basicas as quais aludimos sdo chamadas de
unidades basicas de estrutura (Nketia 1975:27) ou unidades temporais
basicas (Jones 1959:244) e sdo analogas ao chronos protos da ritmopeia
grega, tempo simples, em traducdo de Adolfo Salazar (1954:1,516).
(Fernandez, 1986, p. 52, tradugdo nossa)

Para Sandroni, quando compositores de formacdo académica se interessam pela

musica africana ou afro-originada, utilizam os recursos que dispde, o sistema da escrita.

]
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Porém, este ndo prevé a interpolacdo de sistemas binarios e ternarios e os ritmos assim
dispostos “apareceram nas partituras como deslocados, anormais, irregulares (exigindo,
para sua correta execucdo, o recurso grafico da ligadura e o recurso analitico da contagem)
— em uma palavra, como sincopes” (Sandroni, 2001, p. 26).

Letieres Leite (comunicacdo pessoal em 2021), afirmou que esse repertério
afrodescendente tem a sua acentuagdo padrdao acontecendo no tempo que, sob uma
configuragdo europeia, seria normalmente o tempo fraco. Esses deslocamentos passam a
ser, entdo, exatamente a razdo de existir dessas musicas baseadas justamente nesses
acentos do contra, ou “acentos naturais” ou “acentos culturais”, e tem transmissao oral com
organizacdo rigorosa. A representacdo grafica é uma ferramenta para preservacao
mnemonica de alguns conteudos objetivos (tonais e duracionais) ou para exercicios de
complexidade texturais, e ndo pode contemplar, de fato, as a¢des da performance. Quando
0 Maestro Letieres faz a afirmagdao sobre essas ferramentas, ele enxerga que sdo

ferramentas que ndo proporcionam aquilo que as matrizes africanas trazem como estrutura.

N3o é possivel fazer musica popular sé com as ferramentas europeias,
nenhuma partitura ou escrita consegue contemplar cem por cento alguma
musica de matriz africana, assim como sinais e outras regras, barras de
compasso, por exemplo. Compasso, que é uma grande contradi¢do na
musica popular, porque na matriz africana se pensa em pulso; e a clave ou
linha guia funcionando em cima do pulso. Se falarmos da musica de origem
negra um pouco menos evidenciada na musica popular, essa evidéncia
pode variar de acordo com a perseguicdo sofrida pelos tambores,
historicamente, de maneira mais ou menos voraz, o que ndo tira a
consisténcia dessas organiza¢des sonoras. Na musica norte-americana atual
0 pensamento composto precisa estar resolvido dentro do musico.
(transcricdo de comunicagdo pessoal em 2021)

As organizacbes sonoras com esses acentos culturais afro-originados tem
sequencias de tempos como que sobrepostos no bindrio/ternario. Podem conter pausas ou
micropausas, em respiracdes curtas sincronizadas com movimentos corporais. Estes, diante
da aparente assimetria do bindrio sobre o ternario, parecem soar de forma subita, quando
no que o mundo ocidental organiza como tempo fraco ele se torna forte. E pode ser o que
provoca o que Kathy Primos (2001, p. 2) chama de “impulsos para cima”, na musica africana,
gue referencia a musica brasileira ligada a corporalidade. As claves ndo se baseiam em

caracteristicas isomorficas, mas tém o sentido de simetria através de ciclos ritmicos. Essas
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ainda podem se sobrepor em texturas com sobreposi¢ao de novos ciclos sincronizados (ver

Figura 5 e Exemplo musical 2).

Figura 5: Divisdao binaria e subdivisdo ternaria
./

-
N}

o

Fonte: Leite, [2022].

Exemplo musical 2: Ritmo resultante da sobreposi¢ao
de2e3

> >

L 3 J L 3 |

Fonte: Leite, [2022].

A prépria percepcao da quadratura pode sugerir a existéncia de “quinas” nos
movimentos corporais marcando o compasso, em vez da percepc¢ao da circularidade. Esta
circularidade do corpo empresta aos movimentos possibilidades diferentes de uma
marcacao rigida. Uma intencao circular dos movimentos empresta uma percep¢ao temporal
gue acontece em quaisquer pontos do circulo, ndo mais evidenciando divisGes isocronicas.
Respiracdes e acentuacdes sao dificeis de serem descritas visualmente em figuras de sons ou
pausas, em tempos que podemos chamar de microrritmos, o que pediria novas figuras
fazendo parte dessas concepg¢des que precisam englobar também as questdes timbricas. O
gue se interpde a uma metodologia apenas baseada em compasso, partitura, figuras e
duracGes, sem reconhecer desenhos de claves historicamente e socialmente originados.

Claves estdao muito visiveis nas dancas e esses movimentos tém se manifestado no

street dance, no hip hop, nos movimentos de sambistas com “samba no pé”, no frevo...

]
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Movimentos corporais explicitam o batuque, o ijexa, a salsa... as dangas afro-originadas
explicitando e construindo ritmos. O percussionista Reppolho explica que na musica africana
“é tudo no ombro” (comunicacdo pessoal em 14 fev. 2025). Isto é, o movimento do ombro
explicita fragmentos de pausas e sons, “o rigor estd no ombro”, entre a “cabeg¢a” (do
compasso, ou o primeiro tempo) e “o dois” (segundo tempo de um compasso binario). Ele
ainda afirma que a cangao se concretiza nesse tempo 2. Para Reppolho, os ritmos brasileiros
sdo essencialmente bindrios, assim como o reggae, e a musica estadunidense é quaterndria e
exerce sua influéncia na contagem da musica brasileira. Sobre a binarizagdo da musica
brasileira, Repolho e o percussionista Marcos Suzano citam a entrada dos surdos nas
baterias de escola de samba nos anos da década de 1920: eles surgiram para marcar o
andamento. Inicialmente o surdo de primeira, no primeiro tempo. Depois o surdo de
segunda, mais agudo, também com a funcdo de marcar o andamento diante do nimero

crescente de participantes.

4 Conclusoes

Reconhecemos a dificuldade de adaptacdo das culturas e utilizacdo de suas
ferramentas. A musica lida com multiplicagGes, assimetrias, somas de tempos desiguais e
sobreposicoes. A importancia das referéncias percussivas no estudo da musica brasileira
popular s3o evidenciadas por Letieres, que as tem como referencial para o estudo das claves
ritmicas, coloca os percussionistas em posi¢ao central no palco.

A proposta do método organizado por Letieres Leite (2017) se orienta a partir de
organizacdes coletivas dos terreiros de candomblé, onde a musica ndo acontece
individualmente, nem é seccionada e orientada por um suporte visual fora do movimento
corporal. A clave pode ser muitas vezes apenas subentendida, ndo executada, existindo
como padrdo do género musical, como padrdo organico corporificado pelos participantes,
podendo acontecer entre os diversos instrumentos, inclusive a letra e a melodia. Tendo a
clave invertida, a modificacdo em ligaduras ou a criacdo de novos siléncios e sons ou notas,
gerando novas opgdes de claves em novos géneros. Letieres chama de “opc¢des de clave” aos
deslocamentos para as variagées para o arranjo (#SESCJAZZ..., 2021, 32mQ0s) a partir da

clave escolhida, e do estado de clave consciente no corpo partitura: a memdaria da clave
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acontecendo nos corpos de todos os musicos. Mas seu método nao ignora a légica ocidental,
muito pelo contrario, se apropria dela no intuito de repassar e propagar o conhecimento na

nossa educacdao musical.
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