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Resumo

Este trabalho resulta de uma reflexdo continuada sobre o ritmo enquanto parametro da
composicdo. Neste sentido, analiso detalhadamente os procedimentos ritmicos das
minhas obras mais recentes (Florestal; Divertimento; e Os Lusiadas), sem, no entanto,
esquecer a sua relacdo com a respetiva linguagem harmoénica e tematica. A vontade
de obter uma maior coeréncia estética entre os varios parametros da composicao é,
alias, o principal motivo para me ter concentrado presentemente no ritmo. De forma a
estruturar a minha técnica com bases soélidas, estudei atentamente o repertorio erudito
ocidental ao longo de toda a histdria da musica, embora incidindo especialmente nos
séculos XX e XXI, sobretudo do ponto de vista das relagBes entre ritmo regular e
irregular. A apresentacao prévia dos resultados desse estudo, bem como a definigdo
de alguns conceitos funcionais de ritmo, ajudam a contextualizar e fundamentar as

técnicas que desenvolvi e utilizei nas obras que irei aqui analisar.

Palavras-chave

Ritmo, regularidade, irregularidade, conceitos ritmicos, pardmetros musicais, analise

musical, historia da muasica, composicao






Abstract

This work is the result of a continued reflection on rhythm as a compositional
parameter. In this regard, | analyze in detail the rhythmic procedures of my most recent
works (Florestal; Divertimento; and Os Lusiadas), however, not disregarding their
relationship with the respective harmonic and thematic language. The wish to obtain a
greater aesthetic consistency between the various parameters of composition is, in
fact, the main reason for my present focus on rhythm. In order to develop my technique
more solidly, | embarked on a study of the classical western repertoire throughout the
history of music, with a special focus on the 20th and 21st centuries, mainly from the
point of view of the relationship between regular and irregular rhythm. The results of
this study, as well as the definition of some functional concepts of rhythm, help
contextualizing and grounding the techniques | developed and used in the works
analyzed.

Keywords

Rhythm, regularity, irregularity, rhythmic concepts, musical parameters, musical

analysis, music history, composition
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PARTE | — INTRODUCAO






Descricao Geral e Objetivos do Projeto

Durante os ultimos anos, a minha linguagem musical evoluiu mais nos parametros da
harmonia, da textura, do timbre e também na diversificacdo da concecdo de temas.
Quanto ao ritmo, julgo que é o aspeto em que essa evolugdo tem sido menos notoria.
Isso deve-se talvez ao facto de o ritmo ser a componente menos racional, ou mais
intuitiva, da muasica. Na minha procura de uma linguagem propria e contemporanea,
tem sido menos facil abandonar a naturalidade musical que esta ligada ao ritmo
regular do que, apesar de tudo, aquela que, historica e culturalmente, esta ligada a
consonancia harmonica. Até certo ponto, trata-se de um problema semelhante aquele
que Pierre Boulez criticou em Arnold Schoenberg, na medida em que este apenas
tornou a sua harmonia atonal, enquanto manteve o ritmo fundamentalmente regular
(Boulez, 1968, p. 274). Eu nao procuro imitar Schoenberg, nem na sua abordagem,
nem nos resultados, o que alids ndo teria grande sentido, cerca de um século mais
tarde. De igual forma, ndo pretendo chegar aos extremos de irregularidade ritmica
atingidos por Boulez e outros. O que procuro € algo de mais hibrido entre a harmonia
consonante e dissonante, bem como entre ritmo regular e irregular. Apesar de este ser
um trabalho que incide fundamentalmente sobre o ritmo, considero essencial nunca
esquecer gue ele ndo é um parametro isolado. Por isso, preocupo-me em salientar as
relacbes de coeréncia (ou, por vezes, de incoeréncia) entre o tipo de ritmo e a

linguagem harménica da respetiva obra, sec¢éo, ou trecho musical.

Comecgo por definir conceitos funcionais para as varias componentes do ritmo,
tentando torna-los tdo abrangentes, universais e consensuais quanto possivel, tendo
em consideracdo algumas definicdes, quer mais antigas, quer mais recentes, que
outros autores propuseram. Isto foi algo a que s6 me dediquei numa fase ja
relativamente avancada do trabalho, mas que me pareceu conveniente incluir logo de
inicio, para que a terminologia utilizada ao longo do texto seja tédo clara e inequivoca
guanto possivel. Em seguida, para melhor contextualizar a minha pesquisa pessoal,
apresento uma perspetiva histérica sobre o tratamento do ritmo no repertorio erudito
ocidental. Concentrei-me especialmente nas diversas abordagens ao longo dos
séculos XX e XXI, ndo apenas por ser a época mais préxima daquela em que vivemos,
mas porque nela o ritmo sofreu mudancas bastante acentuadas, a par da evolucéo
dos restantes parametros musicais. Por fim, analiso detalhadamente os procedimentos
ritmicos que utilizei nas minhas obras mais recentes, tentando sempre relaciona-los

com a respetiva linguagem harménica.



Enquadramento tedrico

Definicao de conceitos

De forma a tornar a leitura mais fluida, achei preferivel, nesta seccéo do trabalho,
indicar as referéncias que consultei de uma forma geral, em vez de especifica para
cada conceito, uma vez que para varios dos conceitos eram as mesmas e que em boa
medida se sobrepunham: Benward & Saker (2009), Bocanegra (2001), Bochmann
(2006a, 2006b), Clarke (1999), Cooper & Meyer (1963), Cornicello (2000), Danielsen
(2018), Dowling & Tighe (2014), Fao (2010), Fitch & Rosenfeld (2007), Grout, &
Palisca, (2007), Hasty (1997), Kostka & Santa (2018), Leeuw (2005), London (2001),
London (2006).

Pulsacéao

Impulso, evento, ou estimulo sonoro repetitivo que se perceciona como unidade de
Tempo. A pulsagdo, em principio, e normalmente, é regular. A irregularidade da
pulsacdo significa falta de periodicidade, ou seja, alteracdo do Tempo metronémico
(cadéncia ritmica ou Andamento) dessa pulsagdo. A pulsacdo relaciona-se com a
percecdo na medida em que ndo pode ser demasiado lenta nem demasiado rapida
(geralmente considera-se entre 40 e 208 bpm). Abaixo da pulsagdo existe a sua
subdivisdo, a qual € demasiado rapida para ser entendida como pulsacdo. Essa
subdivisdo é normalmente binaria ou ternéria. Acima da pulsacéo, existe a Métrica, a
qual consiste num padrdo de acentuagfes e ndo-acentuagdes, normalmente também
binérias ou ternérias, e que € demasiado lento para ser entendido como pulsacdo. Na
musica convencional (tonal, modal) a pulsacdo existe sempre, podendo ser
percecionada claramente, implicitamente. Nalguma musica modernista, ndo somos

capazes de senti-la, o que significa que esta ausente.

Tempo metrondémico (ou Andamento)

Frequéncia da Pulsacdo, medida em bpm (batidas por minuto). O decorrer do tempo
ndo é frequentemente medido conscientemente. O tempo metron6mico é uma
referéncia necessaria porque o calculo de um Ritmo a partir do cronémetro a uma

velocidade diferente do mesmo seria impraticavel ou bastante dificil.



Tempo

Pulsacéo que esté associada a Métrica, consequentemente designada de Tempo forte
ou fraco, dependendo da sua posi¢cdo na mesma.

Métrica (ou Compasso)

Agrupamento repetitivo de Tempos, organizados em fortes e fracos através da
Pulsacdo. A Métrica irregular ndo afeta necessariamente a Pulsacdo, mas se a
Pulsacdo mudar, a Métrica também sofrerd mudancas. London (2001) distingue o

Ritmo da Métrica da seguinte forma:

“(...) rhythm involves the pattern of durations that is phenomenally present
in the music, while metre involves our perception and anticipation of such
patterns. In psychological terms, rhythm involves the structure of the
‘temporal stimulus’, while metre involves our perception and cognition of
such stimuli.”

O ritmo envolve o padrao de duracdes que esta fenomenalmente presente
na musica, enquanto a métrica envolve a nossa percecao e antecipacao de
tais padrbes. Em termos psicoldgicos, o ritmo envolve a estrutura do
‘estimulo temporal’, enquanto a métrica envolve a nossa percecao e
cognicao de tais estimulos. (p. 278).

Ritmo

Organizacédo de eventos sonoros no tempo (cronolégico). Interacdes entre Andamento,
Métrica, Tempo, Pulsacdo, subdivisdo e mesmo outros materiais musicais, como a
dindmica, a harmonia e o contorno melédico. O conceito de ritmo tanto pode referir-se

a uma realidade abrangente como a questdes de pormenor.
Regular /irregular

Manutencdo da periodicidade da Pulsagdo, da sua subdivisdo, e da Métrica. No
entanto, a alternancia entre diferentes regularidades (por exemplo, entre uma pulsagéo
de subdivisdo binaria e uma ternaria) pode estabelecer uma nova regularidade,
dependendo da sua consisténcia (regularidade do 5/8 ou do 7/8). Ao contrario, quando
ndo € mantida a periodicidade dos elementos do Ritmo, este podera considerar-se,

dependendo do grau, como mais irregular ou menos irregular.
Divisivo / aditivo

O ritmo divisivo pressupde periodicidade, que se mantenha regular, resultando num

ritmo no qual um periodo de tempo mais longo é dividido em unidades ritmicas iguais,


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ritmo

ou o contrario, partindo de uma unidade que € multiplicada em unidades maiores
iguais (Leeuw, 2005, p. 41; Wordisk, n.d., “Additive rhythm” sec¢ao, para. 2; Sachs,
1953, pp. 90-91). Estas unidades tém que ser, respetivamente, divisiveis e multiplos
de 2 ou 3. As componentes deste padrdo temporal tém de conter-se em limites
razoaveis para a percecdo da sua periodicidade, ou seja, se estas forem demasiado
grandes, ndo serd possivel entendé-las como unidades musicais (Leeuw, 2005, p. 41).
O mesmo se pode dizer de um padrdo ritmo longo (talea, por exemplo), onde sera
dificil encontrar a periodicidade conscientemente (2005, p. 41). De acordo com London
(2001, pp. 283-284), existem dois padroes de agrupamentos que estdo
frequentemente presentes na experiéncia musical: um, que é expresso em primeiro
plano (a que vou chamar padrdo A); e outro, que € expresso por um ouvinte com
formacdo musical (padrdo B). Estes padrdes ndo tém necessariamente de coincidir
ritmicamente um com o outro: por exemplo, uma frase que comega com anacruse de
colcheia num compasso 4/4. Neste caso, o padrdo A esta deslocado do padrédo B por
uma colcheia. No entanto, eles encaixam-se porque obedecem ao mesmo ritmo

divisivo.

Muitos dos padrbes ritmicos do Oriente sdo indivisiveis. Apesar de poder ter um
compasso 4/8 ou 8/8, como o Ocidente, ndo seria multiplo de 4 ou 2, mas na verdade
seria a soma de 3 + 3 + 2 (Sachs, 1953, p. 91; Wordisk, n.d., “Divisive rhythm” seccéo,
para. 3). Esta abordagem designa-se de ritmo aditivo, no qual a unidade de pulsacéo
ja ndo pode ser considerada parte de uma unidade maior que pudesse ser dividida em
partes iguais, apesar de muita muasica com este tipo de ritmo ter uma camada
periddica subjacente com uma pulsagdo subdivisivel em partes desiguais (Leeuw,
2005, pp. 41-42; Wordisk, n.d., “Divisive rhythm” secgao, para. 3). Consiste num
periodo de tempo construido pela juncdo de uma série de unidades em unidades
maiores (de duracdo desigual), de forma a criar acentos e ndo-acentos, como por
exemplo a métrica de 5/8 produzida pela alternancia de 2/8 com 3/8 (Leeuw, 2005, pp.
42-42; Wordisk, n.d., “Additive rhythm” secg¢ado, para. 3, 10; Sachs, 1953, p. 93;
Bocanegra, 2001, pp. 95-96). De acordo com Leeuw (2005), “In additive rhythm we do
not find a regularly subdivisible time pattern that exists a priori in the mind.” [No ritmo
aditivo, ndo se encontra um padrdo temporal regular subdivisivel que existe a priori na
mente.] (p. 41). Sendo assim, na base da sua concegéo, o resultado difere do ritmo

divisivo.



Qualitativo / quantitativo

No ritmo qualitativo, Bochmann (2006a, p. 5; 2006b, p. 3) defende que a pulsacéo é
percecionada como a forca que conduz o discurso musical. Cada ritmo é entendido na
sua relacdo qualitativa com a métrica (a tempo e a contratempo), com funcdes de
anacruse, resolucéo e ricochete. Estas funcdes s6 fazem sentido sequencialmente, ou
seja, a anacruse (tempo fraco) implica sempre uma resolucdo (tempo forte), o
ricochete implica um impulso anterior. O compasso € necessario porque a interacao
das funcdes ritmicas descritas permite ao ouvinte percebé-lo sem ter visto a partitura.
Quaisquer contradicbes a estas fungbes sado percebidas no momento e na
generalidade consideram-se de sincopa ou de contratempo. Uma contradicdo
prolongada ouvir-se-a como um deslocamento do tempo, criando assim a ilusdo de se

sentir como um nova norma que nao aquela imposta pelo compasso.

No ritmo quantitativo, encontra-se predominantemente o oposto. O ritmo ndo esta
organizado numa pulsacdo com funcdes, este serd visto como um conjunto de
duracdes, sem importancias hierarquicas, que ndo esta subordinado a métrica
(Bochmann, 2006a, p. 10; Bochmann, 2006b, p. 5). Cada duragdo é entendida
guantitativamente pela sua relacdo entre as duragdes precedentes e subsequentes.
So faz sentido relacionar estas durac¢des proporcionalmente, ou seja, numericamente.
O compasso torna-se irrelevante devido a impossibilidade de encontrar as funcdes
gualitativas entre os diferentes tempos. Neste caso, a pulsacdo s6 existe na partitura

como orientagdo para os intérpretes.
Tonal / atonal

O tonalismo, em geral, esta muito associado ao ritmo regular e a periodicidade, apesar
de poder conter irregularidades pontuais tanto ao nivel da quadratura, como no ritmo
(aperiddico); ja no atonalismo existe uma forte tendéncia para o ritmo irregular, ou
aperiédico. No entanto, certos ritmos irregulares, dependendo da extensdo, podem

formar uma regularidade ao criar um padréo ritmico.



Revisao Bibliografica
Idade Média e Renascimento

O canto gregoriano, enquanto musica devocional, destinava-se sobretudo a passar a
mensagem religiosa e, como tal, era uma musica que dependia muito do texto, em
vérios sentidos. Um deles era, naturalmente, o ritmo (Encyclopaedia Britannica, n.d.,
“‘Meter” seccdo). N&o existindo subdivisdo dos tempos simples (os quais
correspondiam a uma nota ou punctus), existia porém agrupamento dos tempos
simples em tempos compostos, 0s quais podiam ser binarios ou ternérios. Ora, o inicio
de cada tempo composto coincidia sempre com uma silaba ténica do texto. Havia ai
uma ligeira acentuagdo e, em termos da terminologia moderna, € como se se tratasse
da parte forte do tempo. Depois, os tempos compostos eram binarios ou ternarios de
acordo com o numero de silabas que restassem até a préxima silaba ténica
(Guennant, 1969, p. 40-46). Isto aplicava-se quando a musica era estritamente
silabica. Quando era mais melismatica e, portanto, dependia menos diretamente do
texto, era a escrita dos neumas — e, por vezes, também uma indicacéo especifica de
inicio de tempo composto através do ictus — que indicava o inicio do tempo composto
(Guennant, 1969, p. 113-115). Tanto no caso da musica mais silabica como no da
mais melismatica, o resultado disto era uma alternancia irregular de tempos
compostos binarios e ternarios. E neste sentido que se fala de liberdade ritmica, uma
vez que ndo existe subordinagdo ao compasso moderno, o qual implica a regularidade
do tempo, ou binario ou ternario (Encyclopeedia Britannica, n.d., “Meter” seccao).
Assim sendo, ha que ter em conta este tipo de procedimento como um exemplo de
irregularidade ritmica, notando especialmente que ele é historicamente anterior ao da
regularidade. Por outro lado, € importante relembrar que ele se aplicava ndo apenas a
uma mausica muito ligada ao texto mas também a uma mdusica que é monddica e, na
verdade, o desenvolvimento da musica polifénica coincide, de certo modo, com a
pratica de uma maior regularidade ritmica. Seria interessante investigar se existe ou
ndo uma relacdo de necessidade entre ambas, ou seja, se uma é consequéncia da
outra. Para isso, seria também necessario investigar a monodia noutras culturas e isso
€ algo que claramente transcende o ambito deste projeto. Fica, pelo menos, levantada

a questao.

Os organa paralelos, livres, melisméticos e medidos sdo exemplos de préaticas de
polifonia com alguma independéncia melddica (Apel, 1950, p. 539-540). Com o

desenvolvimento da polifonia no final do séc. Xl, o problema principal que os



compositores enfrentavam era o desenvolvimento de uma notacao ritmica, visto que
para estes conseguirem combinar duas linhas melodicamente independentes, era
necessario definir duracdes representadas na partitura (Grout & Palisca, 2007, p. 103;
Ultan, 1977, p. 6). Este processo comecou com componentes simples que alguns
estudiosos (Encyclopeedia Britannica, n.d., “Meter” seccdo) sugeriram serem
inicialmente derivados dos pés métricos gregos e que mais tarde (por volta de 1250-
1280) ficou estabelecido por Franco de Cologne, transformando-se numa notacao
mensural que foi descrita e codificada pela primeira vez no tratado Ars cantus
mensurabilis (A arte do canto medido) (Mensural Notation, 2022, para. 2; Ultan, 1977,
p. 6). Estes modos ritmicos ndo eram notados mas entendidos como derivados dos
padrBes ritmicos inerentes ao texto na sua fase inicial de utilizacdo (monofonia
secular). Havia muitas interpretacdes para algumas pecas pois ndo havia uma notacao
claramente definida para os valores ritmicos, ou seja, ndo havia um consenso na
relacdo entre valores curtos e valores longos (Ultan, 1977, p. 6). Foram identificados 6
modos ritmicos (que correspondem aos varios pés métricos da poesia da Grécia e
Roma Antigas), onde a musica classica e a poesia eram consideradas como partes de
uma Unica arte: trogueu, jambico, dactilo, anapesto, espondeu e tribraco (Grout &
Palisca, 2007, p. 103; Encyclopsedia Britannica, n.d., “Meter” secgéo). A
correspondéncia entre 0os modos ritmicos com o0s seus respetivos padrdes de

duragdes é a seguinte:

Troqueu longa, curta;
Jambico curta, longa;
Dactilo longa, curta, curta;
Anapesto curta, curta, longa;

Espondeu longa, longa;

Tribraco curta, curta, curta.

Como os modos ritmicos implicam duas versdes diferentes do valor da longa, uma
relacdo implicita de 2:1 (binaria) ou 3:1 (ternéaria) entre longa e o valor da curta, a sua
interpretacdo dependia somente da sua posi¢cdo em relacdo as outras longas e breves
adjacentes a ela (Ultan, 1977, p. 7). A razdo de a divisdo do tempo ser
predominantemente ternaria é pelo facto de o trés ser o nimero perfeito, ter principio,
meio e fim, ao contrario da divisdo binaria, imperfeita e também pela conotagdo no
cristianismo com a perfeicdo da santissima trindade (Apel, 1950, p. 641). De acordo
com Grout e Palisca (2007, p. 104), a notagdo do ritmo nesta época tinha por base a

divisdo ternéria do tempo, a qual demonstrou ser dominante até ao séc. XIV. No



sistema de Franco, as versdes refinadas de neumas que representam tons de longa e
curta duracdo, foram chamadas ligaduras, devido a sua aparéncia como notas
individuais que tinham sido amarradas umas as outras para identificar o modo ritmico.
Franco desenvolveu também um sistema de sinais e notas coloridas para indicar quais
as relacBes que estavam a ser utilizadas ou que estavam a ser temporariamente

alteradas (Encyclopaedia Britannica, n.d., “Philippe de Vitry” seccéo).

A Ars Nova (séc. XIV), que significa nova arte, foi marcada — ao nivel da teoria e da
notacdo — pelo tedrico e poeta Philippe de Vitry que abriu caminhos novos para 0s
musicos, expandindo o sistema de Franco. Algumas das principais inovac¢des foram: a
codificacdo das divisbes duplas das notas longas e curtas; o uso de valores mais
curtos que a breve (Grout & Palisca, 2007, pp. 131-132; Mensural Notation, 2022,
para. 2). No periodo da Ars Nova, a prética da isorritmia reapareceu e foi uma prética
dominante nos motetos definindo assim a polifonia tal como a conhecemos de hoje em
dia, isto €, duas ou mais vozes melddica e ritmicamente independentes. A isorritmia
consiste numa sequéncia de alturas combinada com uma sequéncia de duracdes, que
podem ou ndo ter o mesmo numero de elementos, e que se repetem ao longo da
peca. A isorritmia também podia aparecer nas outras vozes (duplum, triplum), mas ndo
era necessario ser constante (Grout & Palisca, 2007, p. 134). No Renascimento, com o
desenvolvimento do contraponto de espécies e a lenta progressao para o tonalismo, o
ritmo torna-se mais regular, embora podendo ter sincopas, as quais sdo sempre
compensadas. E importante compreender que a isorritmia ndo é uma evolugéo do
ritmo, mas sim uma técnica de composicdo. E uma técnica usada na Ars Nova com a
intencdo de organizar obras de grande dimensé&o, por exemplo em Messe de Nostre-
Dame de Guillaume de Machaut. Alguns compositores modernos (como Olivier
Messiaen) aproveitaram elementos da pratica isorritmica para atingir outra abordagem
nas suas pecas, por exemplo, a isorritmia com ritmos indianos, como o Ragavardana
(Messiaen, 1956, pp. 14, 16, 33; Niresteanu, 2011, p. 177). Por volta de 1400, o
sistema francés foi adotado em toda a Europa, e tornou-se a forma padréo de notacdo
da muasica da Renascenca dos séculos XV e XVI. Nesta época, com a maior
flexibilidade adquirida pela escrita musical, muitos compositores dedicavam-se a criar
canones, charadas, e outras complexidades. A Missa Prolationum de Johannes
Ockeghem é um dos exemplos maximos dessa complexidade ao nivel do ritmo, que
usa diferentes métricas a0 mesmo tempo, isto é, cada voz tem a sua propria métrica.
Por outro lado, a Missa Cuiusvis Toni também o é ao nivel do tratamento modal, e é
também de certa forma, uma mdusica mais racional, tal como aquela que acabou por

ser criada por alguns compositores do século XX. Apds cerca de 1600, a notagcdo
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mensural evoluiu gradualmente para a notacdo moderna de medida (Mensural
Notation, 2022, para. 2). Além disso, enquanto até ao século XV era preferida a
divisdo ternéria, no século XVI adotou-se a divisdo binaria como a sua métrica padrao
e, dentro deste quadro geral, desenvolveu a técnica a que se denomina contraponto
(Apel, 1950, p. 641). Ao mesmo tempo, também houve uma transicao de ritmo aditivo
para ritmo divisivo & medida que o pensamento se tornou vertical (harmdnico) a partir
do horizontal (melddico), um processo que comecgou essencialmente desde 1400 até
1600 (Sachs, 1953, p. 92).

Barroco, Classicismo e Romantismo

No Barroco passa a ser preferida a textura da melodia acompanhada, com
predominancia da relagéo entre as vozes harmonicas de soprano e baixo, o que ajuda
a estabelecer definitivamente o sistema tonal. Em relacdo ao ritmo, diz-nos Apel
(1950, p. 642), que ele é simplificado, regendo-se agora ainda mais pela regularidade
do contraste da acentuagcdo dos tempos fortes em relagdo aos tempos fracos. Uma
das novidades é que, talvez por influéncia da maior rigueza de variantes expressivas
da Opera, acentua-se também a diferencia¢do entre tempos lentos e rapidos, a qual se
estende a mausica instrumental. Na musica tonal em geral, observa-se trés aspetos
estruturais ao nivel do ritmo: o ritmo melédico; o ritmo harmonico; o ritmo do compasso
(ou pulsagdo) (Piston, 1970, pp. 60-70). Podemos ainda considerar a nocdo de
compasso forte e fraco, que abrange o Classicismo e 0 Romantismo, sendo que no
Romantismo estas caracteristicas sdo exageradas e mais ambiguas. “No Classicismo
e Romantismo, (...) compassos seguidos adquirem frequentemente pesos diferentes,
sendo que um deles funciona como compasso fraco (anacrusa) e o outro como
compasso forte (resolugéo).” (Bochmann, 2006a, p. 7). Apesar desta regularidade de
base, os compositores empregam graus variaveis de flexibilidade, especialmente no
ritmo melddico e também harmonico, causando uma variedade de recursos eficientes
com interesse musical (Piston, 1970, p. 63), os quais demonstram uma evolugcéo

progressiva ao longo dos periodos barroco, classico e romantico.

Verifica-se, por exemplo, o costume de os instrumentistas fazerem um ritardando
natural nos finais de frase ou cadéncias (Beard, 2010, p. 13). Segundo Hudson (2012),
este tipo de flexibilidade do tempo (ao qual ele chama later rubato) ja era, inclusive,
praticado anteriormente; e, para além deste, existe ainda outro tipo de flexibilidade
ritmica, mais ligado a ornamentacdo, em que o tempo se mantém constante (earlier

rubato):

11



However, both types had antecedents long before that time [Hudson refere-
se aqui ao periodo romantico]. "Later rubato” is seen in the letters denoting
rhythmic nuances sometimes found in early Gregorian chant manuscripts;
in the later Italian madrigal, monody, and recitative; in cadenzas; and in the
various preludial forms (including fantasia, ricercar, toccata, capriccio, etc.).
Parallels to "earlier rubato" are seen in various types of melodic variation as
early as the Robertsbridge Codex from ca. 1320; in ornaments
(appoggiatura, port de voix, trill), especially the French suspension, and
inequality.

No entanto, ambos os tipos tinham antecedentes muito antes desse tempo
[Hudson refere-se aqui ao periodo romantico]. O "later rubato" é visto nas
letras que denotam nuances ritmicas por vezes encontradas nos primeiros
manuscritos de canto gregoriano; nos mais tardios madrigal, mondédico e
recitativo italiano; nos cadenzas; e nas varias formas preludiais (incluindo
fantasia, ricercar, toccata, capriccio, etc.). Paralelos ao "later rubato" sédo
vistos em varios tipos de variagdo melddica tdo cedo como o Codex
Robertsbridge de ca. 1320; em ornamentos (appoggiatura, port de voix,
trill), especialmente na suspensédo francesa, e na desigualdade. (p. 195,
com comentérios do autor entre paréntesis retos).

No Classicismo existe alguma relagéo entre o ritmo e o desenvolvimento da harmonia,
através da quadratura (antecedente e consequente ou tenséo e resolugéo) e do ritmo
harmonico tornar-se mais lento, para além de se notar o uso de alguma polirritmia,
ritardandos, accelerandos e fermatas, que aparecem indicados na partitura, ao
contrario do que acontecia no barroco, a par de um maior grau de cromatismo, o qual
se intensifica ao longo do periodo (Grout & Palisca, 2007, p. 483). Encontram-se
também alguns exemplos de utilizagdo de um ritmo mais dindmico e arrojado,
nomeadamente em obras do periodo tardio de Ludwig van Beethoven. Por exemplo,
numa variagdo do 2° and. na Ultima sonata para piano, op. 111 n° 32 e na grande fuga,
op. 133. Aqui, as antecipacdes, o ritmo pontuado e certas sincopas assemelham-se,
de um ponto de vista retrospetivo, ao estilo do jazz, que s6 surgiria muito tempo mais
tarde. O Romantismo envolve-se em dilatar n&o s6 o ritmo através do rubato (ao qual
Hudson chama rubato tardio), accelerando e ritardando, apogiaturas longas e
quidlteras (ritmos de 3 contra 2, ou de subdivisdo mista), como também uma
linguagem ainda mais cromatica, por exemplo na Fantasie-Impromptu Op. 66 e na
Mazurka op. 56 n° 1 de Frédéric Chopin (Hudson, 2012, p. 194; Wilson, 2000, p. 73).
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Séc. XX, 12 metade

Musica Francesa

Em Claude Debussy e Maurice Ravel, parece ndo haver uma evolugédo especialmente
notéria quanto ao ritmo, mas talvez seja mais correto dizer que isso se prende

essencialmente com a notacdo. Na verdade, Debussy dizia, por exemplo, que:

Rhythms cannot be contained within bars. It is nonsense to speak of
'simple’ and ‘composed' time. There should be an interminable flow of them
both without seeking to bury the rhythmic patterns.

Os ritmos ndo podem ser contidos dentro das barras. E um disparate falar

de tempo 'simples' e 'composto’. Deve haver um fluxo interminavel de

ambos sem procurar enterrar os padrdes ritmicos. (Djupdal, n.d., para. 1).
Isto demonstra ndo apenas continuidade em relacdo a concec¢do roméantica do rubato,
mas uma vontade de ir ainda mais longe, havendo autores como Lockspeiser, Schmitz
e Nichols que consideram que, em Debussy, o rubato se aplica a frase inteira, e nao
apenas a parte dela como no Romantismo (Djupdal, n.d., para. 1, 3, 5). Uma forma de
conseguir este efeito é através das indicagdes de carater que Debussy inclui nas suas
partituras, as quais provocam alguma flexibilidade no tempo, como por exemplo nos
Preludios 6 e 10 do 1° livro (Djupdal, n.d., para. 5). Algumas destas indicacdes nestes
preludios sdo: Ce rythme doit avoir la valeur sonore d'un fond paysage triste et
glacé, Des pas sur la neige no 6° preludio; Dans une brume doucement sonore,

Dans une expression allant grandissant no 10° preladio.

Leeuw (2005, p. 65) afirma que o ritmo flutuante de Debussy pode ser descrito
como uma melodia de articulagdo livre. Hudson (2012, p. 198) reforca a ideia de que,
para Debussy, o rubato significava a flexibilidade de andamento dentro de um

andamento estavel durante um bloco de duragéo cuidadosamente definida.

Erik Satie é semelhante a Debussy, abrangendo o ritmo regular com indicagdes de
carater, especialmente por exemplo em Gnossiennes n° 1, onde ndo existe barras de
compasso: Trés luisant, questionnez, du bout de la pensée, postulez en vous-meme,
pas a pas, sur la langue. Na Concord Sonata de Charles Ives existe a alternancia entre
a insercdo de barras de compasso e a sua auséncia (“Piano Sonata No. 27, 2022,
para. 8). Em relacdo as secc¢bes de auséncia de barras de compasso, Henry e Sidney
Cowell (“Piano Sonata No. 2”, 2022) defendem o conceito de ritmo em Ives de uma

forma que me parece deveras interessante:
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This is a prose concept of rhythm; it is also related to the idea that different
stresses may be given by different performers, all of them right... [U]sually
one feels that Ives hopes to induce the performer not to be too bound by
any one way of organizing strong and weak beats, playing the passages
now one way, now another. Ives's whole approach to his complex rhythms
should be understood as an attempt to persuade players away from the
strait-jacket of regular beats, with which complete exactness is impossible
anyhow, and to induce them to play with rubato in the involved places, with
a freedom that creates the impression of a sidewalk crowded with
individuals who move forward with a variety of rhythmic tensions and
muscular stresses that make constant slight changes of pace. In fact, lves
has often expressed regret at having to write out a piece at all, since its
rhythms will then be hopelessly crystallized.

Este € um conceito de ritmo em prosa; esta também relacionado com a
ideia de que diferentes acentos podem ser impostos por diferentes
intérpretes, todos eles certos... Normalmente sente-se que Ives espera
induzir o intérprete a ndo estar demasiado limitado por uma forma de
organizar os tempos fortes e fracos, tocando as passagens agora de uma
forma, ora de outra. Toda a abordagem de Ives relativamente aos seus
ritmos complexos deve ser entendida como uma tentativa de persuadir 0s
musicos a afastarem-se do colete-de-forgas dos tempos regulares, com as
guais € impossivel de qualquer forma obter uma exatidao total, e de os
induzir a tocar com rubato nos locais envolvidos, com uma liberdade que
cria a impressédo de uma calgada repleta de individuos que avancam com
uma variedade de tensdes ritmicas e movimentos musculares que
provocam constantes ligeiras mudancas de andamento. De facto, Ives
expressou frequentemente o seu arrependimento por ter de escrever uma
peca, uma vez que 0S Sseus ritmos serdo entdo irremediavelmente
cristalizados. (para. 10)
Os compositores franceses do grupo conhecido como Les 6, que se insurgiram contra
0 romantismo e o impressionismo, ndo exploraram, em geral, novas formas de ritmo,
exceto Francis Poulenc e Darius Milhaud. Especialmente em Milhaud, na La Création
de Monde, onde contém influéncias de jazz, como o ritmo sincopado e swing, e em
relacdo a linguagem harmodnica a improvisacdo no estilo de New Orleans, a escrita
meldédica com blue notes, a heterogeneidade do tonalismo, a polifonia livre, (Leeuw,
2005, pp. 28, 128). De acordo com Grout e Palisca (2007, p. 713), Milhaud foi um
artista muito recetivo aos mais diversos tipos de estimulos, que o inspiraram na sua
expressao musical, as melodias e os ritmos folcl6ricos brasileiros, por exemplo, nas
dancas orquestrais como Saudades do Brasil, ou os saxofones, as sincopas do

ragtime e as terceiras de blues tém um papel importante na La Création de Monde.
Musica do Leste da Europa

Bela Bartok foi um compositor que se interessou pela musica folclérica da sua regido
natal (Grout & Palisca, 2007, p. 699). Apesar do ritmo nas suas pecas ser

fundamentalmente regular, Bartok inclui novos elementos ritmicos que as enriquece,
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nomeadamente o compasso irregular, por exemplo 5/8, ou a criacdo de um compasso
irregular através de acentos dindmicos num compasso regular ou até a constante
mudanca de compasso, associado a tempos rapidos (Bocanegra, 2001, pp 94-97,
Leeuw, 2005, p. 48; Niresteanu, 2011, p. 176; Grout & Palisca, 2007, p. 700). Um
exemplo notavel € no 1° and. da Mdasica para Cordas, Percussdo e Celesta, onde a
variedade ritmica € escassa, cada ataque é interiorizado como igual e assim tornando

0 compasso impercetivel (Bochmann, 2006b, p. 7).

Para além destas inovagfes, Bartok inclui um tipo de rubato designado de rubato
melddico (consistindo essencialmente na deslocacdo da acentuagdo convencional),
gue se distingue da melodia livre de Debussy por se relacionar fortemente com a
métrica do compasso (Leeuw, 2005, p. 67). Niresteanu (2011, p. 176) define este
rubato como um tipo rubato-melismatico, observavel em Igor Stravinsky, e mais

raramente em George Enescu e Messiaen.

Stravinsky explorou o ritmo ao ponto de o percecionar como ritmo livre (rubato), como
no inicio da Sagracao da Primavera (Niresteanu, 2011, p. 175; Hudson, 2012, pp. 198-
199). Abordou-o também de uma forma sem sentir 0 compasso tanto por criar
acentuacdes nos tempos fracos ou em contratempos ao longo do discurso, com
intervalos de tempo irregular entre cada uma, como por mudar 0 compasso
constantemente, como por criar polirritmia na textura ou criando padrdes de notas que
ndo correspondem ao compasso indicado (sem mudar a notagdo do compasso) (Grout
& Palisca, 2007, pp. 724-725; Niresteanu, 2011, pp. 175-176; Leeuw, 2005, p. 37). A
sua principal fonte de inspiragdo incidiu no folclore nacional Russo, € nos seus
sistemas ritmicos primitivos, 0s quais a sua linguagem harménica também

acompanhou (Niresteanu, 2011, p. 175).

Edgar Varése foi um compositor que contribuiu muito na importancia do timbre na
nova musica, sendo que para ele os sons sdo 0s componentes basicos e mais
essenciais do que a melodia, a harmonia ou o ritmo, observavel por exemplo em
lonisation (Grout & Palisca, 2007, p. 744; Leeuw, 2005, p. 111). Nesta peca, o ritmo &
abrangido tanto de uma forma quase regular quanto irregular, ao ponto de néo se
sentir a pulsacdo, o que é causado pela mudanca de compassos ou pela
independéncia entre os tempos fortes do compasso e a sobreposi¢cdo dos ritmos dos
instrumentos. Em Density 21.5 verifica-se a existéncia de contornos melddicos e
ritmicos recorrentes, que funcionam em conjunto com uma estrutura de pitch class
sets para delinear a forma da peca. Existe uma constante rutura da pulsacéo,

removendo a sensacdo da mesma (Marvin, 1991, p. 73).
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Musica Germanica

Em Arnold Schoenberg, ndo houve evolucdo significativa quanto ao ritmo, s6 a
linguagem harmaonica sofreu grandes alteracdes, levando-o ao atonalismo, e acabando
por conduzi-lo ao serialismo dodecafénico (Boulez, 1968, p. 269). Apesar disso, e em
contraste com a melodia de articulacdo livre de Debussy, Schoenberg usa um tipo de
melodia “declamatéria”, sendo variada no ritmo e na dindmica, com grandes saltos e
tentando fugir & claridade do compasso. E evidente que a intencdo de Schoenberg
relativamente a melodia declamatéria é a criacdo de uma expressividade musical

mais intensa (Leew, 2005, p. 65).

J4 em Anton Webern € um pouco diferente, pois a utilizagdo mais sistemética de
canones (Sinfonia Op. 21) e palindromos (por exemplo nas Variagdes Op. 27, 1° and.
e 3° and.), quase levam a uma nog¢ao de ritmo quantitativo, o qual implica na falta de
relagdo com uma pulsagdo subjacente. Assim, na auséncia da alternancia entre
tempos fortes e fracos, as duracbes de cada nota relacionam-se apenas com as
duracg@es das outras notas, ndo havendo nenhuma hierarquia ritmica, o que leva a que
todos os tempos sejam funcionalmente iguais a ndo ser que o contexto lhes confira
alguma importancia especial (Bochmann, 2006a, pp. 10-11; Leeuw, 2005, p. 56). Este
conceito de ritmo quantitativo viria a ser bastante desenvolvido mais tarde com o

serialismo integral.

Séc. XX, 22 metade e séc. XXl

Serialismo Integral

Messiaen foi um compositor que introduziu varias inovacdes na linguagem musical,
qguer a nivel harménico (modos de transposicao limitada, colorizacdo), quer a nivel
ritmico, nomeadamente com os valores acrescentados (Niresteanu, 2011, p. 177,
Messiaen, 1956, pp. 16, 58-61). Os valores acrescentados consistem em certos
valores ritmicos agregados ao ritmo melédico ou harménico, passando de divisdo
binaria para ternaria ou vice-versa, ou até, ainda, prolongar ligeiramente uma nota
(exemplo: uma seminima ligada a semicolcheia). Assim, a indicagdo de compasso

torna-se irrelevante neste contexto, visto que esta pratica tem a sua coeréncia propria.

Messiaen utilizou também praticas ritmicas ja conhecidas, nomeadamente da musica
antiga (como a isorritmia ou os palindromos), adaptando-os a sua prépria linguagem, e
empregando até com uma nova nomenclatura, ritmos ndo-retrogradaveis (Messiaen,
1956, pp. 20, 26; Grout & Palisca, 2007, p. 719; Kostka & Santa, 2018, p. 116). O seu
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inovador estudo sobre o canto dos passaros permitiu-lhe também uma abordagem
mais abrangente em termos de gesto, pois ela inclui simultaneamente um tipo préprio
de melodia, de ritmo, de dindmica e de articulacao (Messiaen, 1956, p. 34). Messiaen
foi ainda precursor do serialismo integral, ao criar o Modo de Valores e de
Intensidades (2° and. de 4 Etudes du Rythme), o qual consiste na serializacdo no
apenas das alturas mas também das duracdes, das dinAmicas e das articulacdes, o
que representou uma expansdo do serialismo dodecafonico (Leeuw, 2005, pp. 34,
164).

Influenciado pela pesquisa de Messiaen, o seu discipulo Pierre Boulez inspirou-se no
conceito da peca Modo de Valores e de Intensidades e desenvolveu-o, transformando
a ideia de modo em série, e criando assim o serialismo integral, o qual utilizou de
forma sistematica. Esta técnica foi potencialmente motivada pela falta de
desenvolvimento do dodecafonismo, que Boulez (1968) criticou:

Nevertheless, it is possible to see why Schoenberg's serial music was
destined to defeat. In the first place, his exploration of the serial domain
had been carried on unilaterally: it was lacking on the rhythmic level, even
on that of sound, properly speaking — the intensities and attacks.

No entanto, é possivel ver porque é que a musica serial de Schoenberg
estava destinada a ser superada. Em primeiro lugar, a sua exploracéo do
dominio do serialismo tinha sido levada a cabo unilateralmente: faltava-lhe
o nivel ritmico, mesmo o do som, propriamente dito - as intensidades e os
ataques. (p. 274).

O ritmo em Boulez é quantitativo (irregular), tal como demonstrado, por exemplo, na
peca Structures, sendo que, por vezes, utiliza uma jungdo de ritmo qualitativo (tensdo
e resolugcdo) com ritmo quantitativo, por exemplo em Rituel (Bochmann, 2006a, p. 16).
Para além disto, existe por vezes (como por exemplo em Le Marteau sans Maitre),
associacao das duracdes aos intervalos. As séries passam a ser séries de propor¢des

(por exemplo, 5 3 8 2 4) e ndo originalmente de notas (ou duracdes, etc.).

A modulacdo métrica é a mudanca da pulsacdo através de um valor ritmico comum
entre a pulsacdo antecedente e a seguinte (Benadon, 2004, p. 563; Tingley, 1981, pp.
3-5; Kostka & Santa, 2018, p. 117). Uma das vantagens desta utilizacdo é o uso de
racios simples para modular sem elevar a dificuldade da notagdo, outra é a
flexibilidade ritmica proveniente, que é com base na memobria, visto que tem um
pensamento horizontal e que néo afeta a potencial complexidade do ritmo da polifonia
(Benadon, 2004, p. 564; Tingley, 1981, p. 9). De acordo com Benadon (2004, p. 565),
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a mudanca de uma pulsacdo estabelece uma nova hierarquia de duracdes, cujas

relacdes influenciam a percecdo dos acentos, da métrica e dos grupos ritmicos.

Na musica ocidental, os exemplos de modulacdo métrica no inicio do século XX
aparecem em Stravinsky e lves (Altmire, 2013, p. 42). Elliott Carter € um dos
compositores que mais usa este recurso, por vezes prenuncia uma mudanca de
compasso ao desenvolver uma pulsacdo implicita, através da utilizacdo do ritmo e
dindmicas no compasso presente (2013, p. 46). Ele também emprega a modulagéo
métrica como um elemento da forma, ao introduzir um tema, modula-lo e depois
retoma-lo ao andamento original no 5° and. de Eight pieces for Four Timpani, por
exemplo (Altmire, 2013, p. 46; Tingley, 1981, p. 9). Ao explorar este recurso, ele
expandiu as complexidades do tempo musical, empregando diferentes maneiras de
mudancas entre andamentos, dando a sensacdo de um tempo organico, e
frequentemente acompanhadas com acentos, dindmicas, mudancas de timbre e outros

elementos que cativam o ouvinte (Altmire, 2013, pp. 53-54).

Outro compositor que trabalha com relag@es ritmicas complexas € Emmanuel Nunes,

através da técnica dos pares ritmicos:

Consiste de duas pulsacdes sobrepostas, e de o0s seus pontos de
intersecdo, obtendo assim séries de proporgcbes com propriedades
particulares. Os pares ritmicos criam entdo séries de propor¢cdes variaveis
capazes de integrar diferentes espacos ritmicos dentro de um formalismo
matematico. (Bonduki, 2009, p. 2.)

Brian Ferneyhough é conhecido pelas suas pecas de grande complexidade (por
exemplo, quiélteras dentro de quialteras em Lemma-Ilcon-Epigram), destinando-se a
criar tensdo no intérprete, para que ele seja obrigado a estar especialmente
concentrado (Kostka & Santa, 2018, p. 121).

O texto que Henry Cowell escreveu em New Musical Resources provou ser
inquestionavelmente inovador quanto ao ritmo, especialmente 0s compassos
irracionais, que consiste na representacdo de qualquer divisdo da breve que nao seja
um multiplo binario subsequente, por exemplo 6/3 ou 6/5 (Wheatley, 2019, pp. 15-16).
Thomas Adées € um dos compositores que mais usa esta métrica em varias das suas
pecas, por exemplo em Traced Overhead, Piano Quintet, na abertura de Powder Her
Face e Catch (2019, pp. 36-37). Esta métrica € conveniente para a compreensao de
quidlteras incompletas, para criar passagens desordenadas com mudancas frequentes
de métrica e para criar ornamentagdo ritmica através de distor¢es ritmicas, frases

prolongadas e mudancas de tempo artificiais (2019, p. 27).
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Musica Aleatoria

John Cage, pioneiro da musica aleatéria, eletroacustica e do uso ndo convencional
dos instrumentos foi uma figura importante na musica de vanguarda (Watkins, 1995, p.
559; Kostka & Santa, 2018, pp. 283-284). A sua abordagem inovadora do ritmo, que
muitas vezes era visto como um conjunto de duracbes, levou-o, entre outros
resultados, a criar uma notacdo proporcional. Em Music of Changes, por exemplo
(onde usou operacbes aleatérias com base no | Ching para definir os varios
parametros musicais), o ritmo € escrito como uma mistura entre notacao tradicional e
grafica, com base na distancia entre as notas na partitura, em que uma polegada é
equivalente a uma seminima (Watkins, 1995, p. 560; Theatre, W., 2012, para. 3;
Neto, 2006, p. 29). Isto ndo impede a existéncia de frequentes mudancas de tempo,
do uso de ritardandos e accelerandos, etc. Para Cage (Theatre, W., 2012, para. 3),
estes foram passos necessarios a fim de abdicar do gosto individual, da memoria e
das tradicOes da arte.

Karlheinz Stockhausen, Krzysztof Penderecki, Witold Lutoslawski, lannis Xenakis,
Luigi Nono, Gyorgy Ligeti, Luciano Berio, Helmut Lachenmann, Gérard Grisey, Tristan
Murail e Christopher Bochmann foram sucessores deste estilo, abdicando ou
expandido a notagdo convencional e experimentando com novas formas de notagdo
gréafica. Desta forma, o ritmo foi desenvolvido até um nivel complexo de independéncia

que acabou por ser desconstruido, tornando-se bastante irregular.

Existem diversos graus possiveis de aleatorismo na notacdo musical. Por vezes,
certos parametros sdo fixos enquanto outros sédo aleatdrios, e cada parametro pode
sempre ser mais ou menos rigidamente controlado. Bochmann (2006a, p. 12) distingue
entre notacgéo livre e aleatorismo, consoante o grau de liberdade € menor (no primeiro
caso) ou maior (no segundo). Introduz também o interessante conceito de contorno
ritmico, que se refere a uma percecdo aproximada das duracdes e proporcdes que

existem entre elas.

O Treno para as Vitimas de Hiroshima de Penderecki € um exemplo de notagéo livre
gue ndo abandona completamente a notacédo convencional. O ritmo é maioritariamente
executado em segundos, mas ha sec¢bes em que Penderecki prefere obter um ritmo
especifico, para isso, ele delimita a tracejado os compassos com a duracao total do

sistema.

Em Berio, a duracao é determinada pela distancia entre dois pontos associados a um

valor metronémico (notacdo proporcional), visivel na Sequenza | para flauta solo
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(Kostka & Santa, 2018, p. 286). Na Sequenza para voz existe uma combinacdo de
notacédo livre e aleatorismo. Observa-se notacao livre: na indicagdo do murmurar da
voz, tanto na altura, como no ritmo, visto que a distancia de cada figura nem sempre é
a mesma,; na indicacdo do grupo de hastes de colcheias com fusas e semifusas, para
indicar vérias velocidades do ritmo; curtas notacGes de valores ritmicos especificos,
apesar de ndo haver valor metronémico associado, sera um valor aproximado relativo
aos segundos. Quanto ao aleatorismo, este esta mais ligado a notacéo proporcional,
tendo em conta a duracgéo total das barras divisorias.

A heterofonia em Lux Aeterna e Lontano, de Ligeti, com as entradas das vozes e
instrumentos em intervalos de tempo irregular, bem como a micropolifonia em
Atmospheres, acabam por desfazer completamente a nocao da pulsacao, sendo que
0S COMpassos servem apenas para sincronizar os musicos entre si (Watkins, 1995, p.
576; Cornicello, 2000, p. 54). O estudo Désordre contém irregularidades ritmicas,
partindo de um processo regular onde sdo inseridas acentuacdes subtis com

desencontros e um afastamento progressivo (Bochmann, 2006a, p. 13).

Em Lutoslawski, observa-se aleatorismo, por exemplo, em Venetian Games, ha as
passagens longas de cada parte do ensemble, que ndo séo para ser sincronizadas
exatamente, mas onde o maestro instrui 0s executantes para se dirigirem a seccao
seguinte ou para parar. Assim, os elementos aleatérios dentro dos limites controlados
na composigdo sdo cuidadosamente dirigidos pelo compositor, que domina a estrutura
e a progressdo harmonica da peca (Witold Lutostawski, 2022, para 30-31; Watkins,
1995, p. 571). Na sua 22 sinfonia, apesar do ritmo em cada parte dos instrumentistas
ser relativamente simples e regular, a combinac¢éo das estruturas ritmicas e de alturas
nas secg¢des ad libitum pode tornar o ritmo complexo ao ponto de ser irregular. Cada
executante é instruido para tocar com expressividade como um solo ou como uma

cadéncia (“Symphony No. 27, 2021, “Limited aleatoricism” secg¢do, para. 3).

Xenakis foi um compositor que considerou que o aleatorismo pode ser, até um certo
ponto, uma definicdo matematica, jA que este pode ser construido desta forma, mas
nunca improvisado ou imitado intelectualmente (Neto, 2006, p. 29). Metastasis
apresenta parametros como a estrutura de intervalos, duracfes, dindmicas e timbres
gue obedecem a progressdes geométricas, especialmente a seccdo aurea (Neto,
2006, pp. 33-34). O ritmo em Xenakis € irregular, as entradas em partes fora do
tempo, as sobreposicdes melddicas com outras texturas e as grandes massas sonoras

sustentadas durante muito tempo impedem qualquer tentativa de sentir a pulsacéo.
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Musica Eletroacustica

Pierre Schaeffer foi um grande influenciador na masica eletroacustica e pioneiro da
musica concreta, que consiste em “the direct manipulation of sound without recourse to
the abstractions of a musical score” [manipulagdo direta do som sem o recurso a
abstracdo de uma partitura] (Watkins, 1995, p. 583). Consequentemente, o ritmo tende
a ser mais livre, nomeadamente nas relacées entre eventos sonoros, 0 que deriva
diretamente da forma de se fazer esta musica, justapondo ou sobrepondo gravacdes
avulsas. E verdade que o compositor podia fazer com que, dessas colagens,
resultassem ritmos regulares, e por vezes era isso mesmo o que pretendia. Mas outras
vezes nao era esse o caso, de forma a espelhar também a irregularidade do som
concreto quotidiano. Além disso, era também tipica uma relacdo indissociavel entre as
alturas e as duracgBes (e ainda o timbre), ja que as diferentes velocidades de
reproducdo da fita afetavam os varios parametros proporcionalmente.

Artikulation, de Ligeti, € um exemplo de uma peca de eletrdnica, que consiste em
varios tipos de sons agregados, com impulsos, interrupgdes e sussurros imprevisiveis,
destruindo a possibilidade da existéncia de uma pulsacdo (Artikulation (Ligeti), 2022,
para. 1). Apesar de Ligeti ter abandonado a mausica eletrénica apés Glissandi e
Artikulation, aproveitou as técnicas de composi¢cdo que tinha assimilado quando
produziu esse tipo de musica para 0 seu pensamento em relacdo a mausica
instrumental: texturas, ritmo livre, foco no timbre, etc. (Artikulation (Ligeti), 2022, para.
6).

O ritmo em Stockhausen é irregular em geral, devido ao uso de notagéo grafica para
musica instrumental que comecou a partir de Zyklus, e ao uso do aleatorismo
(Karlheinz Stockhausen, 2022, para. 21). Especialmente em Kontakte onde ele gravou
pulsos em ritmos irregulares e depois fez gravacbes com lacos de fita. Ao mudar a
velocidade de reproducdo destas gravacoes, adquiriu diferentes timbres e alturas.
Assim, um certo ritmo é transformado num ruido com uma altura ao acelerar o seu
tempo (Chang, 2015, para. 6). Com esta ideia, pode-se dizer que um ritmo com
vibragbes torna-se numa altura, que pode ser usada para criar um ritmo melédico e
podia ser entdo usado como parte de uma seccdo maior (Chang, 2015, para. 7).
Stockhausen chama este fendmeno Unified Time Structuring, visto que “creates a
continuum between very short events and very long structures. Pitch and rhythm are
basically the same thing, just at different levels of time perception, and timbre
(noisiness) is related to the internal rhythmic irregularities of a sound.” [Cria um

continuum entre eventos muito curtos e estruturas muito longas. Altura e ritmo séao
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basicamente a mesma coisa, apenas em diferentes niveis de percecao temporal, e 0
timbre (ruido) esta relacionado as irregularidades ritmicas internas de um som.]
(Chang, 2015, para. 7).

Jazz

Em todos os estilos de Jazz apresentam-se caracteristicas gerais como: a
performance do ritmo é abordada diferentemente de como esta escrito, o que
determina o ambiente e espirito da peca (swing), ndo sendo sempre previsivel; o uso
de permutagfes, subdivisbes, modulacbes métricas (ou polirritmia), ao ponto de
sugerir uma outra pulsacéo sobreposta a original; ritmo sincopado; tempo antecipado e
retardado (Liebman, n.d., para. 9, 18; Walk That Bass, (2015), para. 8; Leeuw, 2005, p.
50; Bochmann, 2006b, p. 3). La Création du Monde de Milhaud (ver Musica Francesa)
€ um exemplo de musica europeia onde o estilo melddico das blue notes se tornou téo
presente que, alargando-se ao dominio do Jazz sinfonico, se transformou numa

formula ou receita, a qual sé George Gershwin ndo aderiu (Leeuw, 2005, p. 125).

O ritmo em Gershwin é maioritariamente regular. As irregularidades encontram-se
mais no tema, as colcheias pontuadas e acentuacdes criadas por padrées de gestos
deslocados da pulsagdo. Um exemplo seria | Got Rhythm. Outro exemplo de énfase
no ritmo pode-se encontrar em An American in Paris. A partir do compasso 482, o
ritmo regular esta no acompanhamento, e apesar da melodia introduzida no trompete
demonstrar regularidade de inicio, logo a seguir torna-se irregular, visto que refor¢a os
contratempos. Além disso, observa-se um foco nas notas com trilo nos compassos
487 e 488. Cada fragmento tem a duragdo de 3 seminimas, sendo assim que se sente
uma sobreposi¢do de uma métrica diferente da que se estava a sentir anteriormente
(Yasner, 2016, para. 6-11).

Leonard Bernstein foi um compositor influenciado por elementos do jazz, musica
judaica, musica do teatro, e por obras de compositores mais recentes como Aaron
Copland, Stravinsky, Milhaud, Gershwin, etc. O ritmo em Bernstein consiste em certas
irregularidades dentro de um padréo regular. Isto € demonstravel no primeiro Introito
da Missa 2, onde ele introduz um compasso de 1/4 depois de dois compassos 4/4.
Depois de varias repeticdes deste padrdo, muda para 7/8 e o resultado da passagem
seguinte € uma sensacao de precipitacao, visto que um ouvinte ainda estaria a sentir o
compasso 1/4 (Yasner, 2016, para. 2-5). Outro exemplo do ritmo em Bernstein é na
abertura de Candide, a partir do compasso 7, onde existe um padrdo ritmico, criado

pelos baixos e pelos instrumentos que fazem o acompanhamento, o qual esta
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desfasado do compasso, provocando a sensacdo de um novo tempo forte. O equilibrio
ritmico so € interrompido quando a melodia comecga com os gestos de trés seminimas
descendentes no compasso 14, que sédo enfatizados pela primeira nota de cada um,
com a linha do baixo e acordes a acompanhar os gestos da melodia (2016, para. 19-
21).

Minimalismo

Na segunda metade do século XX, certos compositores desenvolveram um estilo de
musica que consiste na repetitividade do material melédico e ritmico, parcialmente
inspirados pelas técnicas da musica indiana (Watkins, 1995, p. 572; Kostka & Santa,
2018, p. 299). Este tipo de musica provocou, em geral, um regresso a consonancia e
ao ritmo regular e ndo defendia o controlo total (como Boulez) ou o acaso (como
Cage) enquanto técnicas exclusivas, antes tirando partido de ambas as vertentes
(Watkins, 1995, p. 573).

In C de Terry Riley demonstra uma nova abordagem do tonalismo, utilizando a
sobreposicdo de motivos melddicos com ritmo regular em cénone, e a alteracao da
posicdo dos acentos nestes motivos, chegando a um ponto que desfoca a nogédo de
pulsacdo (Grout & Palisca, 2007, p. 752; Watkins, 1995, pp. 572-573; Kostka & Santa,
2018, p. 299). Em A Rainbow in Curved Air, Riley usa a sobreposi¢do de uma série de
gravacdes diferentes entre si, criando um efeito de eco numa improvisagdo baseada
em escalas modais e padrfes ritmicos semelhantes aos da musica Indiana (Watkins,
1995, pp. 572-573).

Steve Reich também utiliza maioritariamente o ritmo subordinado ao compasso, de
forma regular, como uma reminiscéncia do tonalismo, mas distingue-se por usa-lo com
varios tipos de desfasamento, umas vezes mais, outras vezes menos subtis nas
sobreposi¢cbes dos padrées melddico-ritmicos ou apenas ritmicos, a medida que eles
vao sendo repetidos (Hillier, 1997, p. 64). Essa maior subtileza encontra-se, por
exemplo, nas pecas Come Out ou Piano Phase, enquanto, por exemplo, em Clapping
Music ou Music for Pieces of Wood o desfasamento é mais brusco (Grout & Palisca,
2007, p. 752; Watkins, 1995, p. 574).

Associado a este desfasamento encontra-se muitas vezes o conceito de processo, em
que existe a ideia de regresso ao estado inicial, ou seja, 0 desfasamento gradual tem
como objetivo o retorno a um ponto de sincronismo. Come Out consiste em duas
faixas reproduzidas ao mesmo tempo, com uma delas ligeiramente mais rapida,

contribuindo para o desfasamento, que a certo ponto se torna reverberacdo ou eco
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(Kostka & Santa, 2018, p. 301). Em /t’s Gonna Rain, o desfasamento € mais repentino,
focando-se mais num periodo da gravacao (granular). A partir de alguns minutos da
peca é que se nota que sdo duas gravacdes, com um progressivo desfasamento,
como em Come Out. Estes padrdes ritmicos combinados com os diferentes intervalos
de tempo das reproducdes provocam a ambiguidade da pulsacdo. Em Clapping Music,
o desfasamento nao € a nivel micro do ritmo, mas sim a nivel do padrao ritmico que se
desloca uma colcheia para a frente. O resultado de Pendulum Music é mais aleatério
por causa de fatores como o peso dos microfones, ou as alturas de som produzidas
pelo feedback. Contudo, o desfasamento progressivo estd presente, e a ideia de
processo também, sendo que aqui se parte de uma situacdo de desencontro para

chegar a uma posi¢cdo comum de repouso.

A musica de Philip Glass, a partir de meados dos anos 60, foi profundamente
influenciada pela organizacao ritmica da musica indiana e pela énfase na componente
melddica (Grout & Palisca, 2007, p. 752; Kostka & Santa, 2018, p. 303). O ritmo em
Glass é regular, com o ritmo harménico a encaixar-se nos tempos fortes do compasso,
usando até polirritmia, por exemplo em Glassworks, enquanto em Einstein on the
Beach usa frequentemente métrica irregular, 8/8 organizado em 3+3+2 por exemplo.
Nesta segunda peca, ele também emprega compassos aditivos, ou seja, em vez de
indicar a mudancga de compasso, apenas acrescenta valores ritmicos arbitrariamente a
cada um. Também se pode observar sobreposicdo de compassos com uma
complexidade nos esquemas de repeti¢cdo, por exemplo no 1° ato, Train, o flautim e o
saxofone soprano no segundo compasso tém duracdes totais do compasso diferentes.
O que permite os instrumentistas continuarem sincronizados € o minimo multiplo
comum do numero de repeticbes de cada compasso individual e a total duracdo do

mesmo.

Arvo Part é mais semelhante a Glass do que aos anteriores quanto a regularidade do
ritmo, mas mostra semelhancas com Reich no que diz respeito a utilizacdo de
processos graduais (Hillier, 1997, p. 64). O canto gregoriano e a polifonia na Europa
do renascimento foram as suas fontes de inspiracdo, observavel em Cantus in
Memoriam Benjamin Britten (1997, pp. 1, 78-79). Nesta peca deteta-se canones
consecutivos e interminaveis sendo que os violinos 2 entram ao dobro do ritmo nos
violinos 1, as violas ao dobro do ritmo dos violinos 2, e assim sucessivamente para o
resto das cordas. Neste canone existe uma sequéncia melddica de duas notas que
comeca no L4 6 e que em cada repeticdo adiciona uma nota (processo ritmico aditivo),

acabando por formar uma escala descendente (1997, pp. 1, 101-103).
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Este processo € também visivel em Fratres, Fir Alina e noutras obras deste
compositor. Em Fratres, apds a entrada do piano, sdo acrescentadas duas notas a
melodia no meio da frase com um contorno descendente, a cada repeticdo (duas
neste caso), acabando por formar a escala de Ré menor harménica. De seguida, o
processo € 0 mesmo, mas com o contorno ascendente, sendo que esta ldgica repete-
se ao longo da peca (Hillier, 1997, pp. 1, 103-104). Em Fur Alina, o processo é mais
simples, consiste em vérias frases, sendo que a frase subsequente tem mais uma nota
gue a anterior, e quando se atinge a frase com oito notas, 0 processo torna-se

subtrativo.

A musica de John Adams desenvolve-se nas tradicbes do minimalismo de Reich e
Glass, mas tende a ter abordagens com grandes texturas orquestrais e climax do
romantismo tardio (“John Adams”, 2022, para. 4). O ritmo costuma ser regular de
base, contudo Adams introduz gestos com entrada irregular, com ou sem o préprio
contorno atingir os tempos fortes do compasso, e acentuacdes contraditorias ao
compasso com intervalos de tempo irregular, polirritmia, gestos e ou padrbes
sobrepostos que sugerem meétricas diferentes, provocando a ambiguidade do
compasso e ou pulsacdo, e a dessincronizagdo entre gestos, por exemplo em Short
Ride in a Fast Machine, Phrygian Gates, China Gates (Gann, 2017, para. 3, 6, 8, 12;
Sanchez-Behar, 2007, pp. 39-40, 71-72; Maynard, 2019, pp. 12-14). Em Short Ride in
a Fast Machine encontra-se a partir do compasso 16 gestos com entrada irregular nas
flautas e flautins, com os oboés a juntarem-se mais tarde, a fazerem o0 mesmo gesto,
com um nivel de desfasamento na ordem das alturas. Nesta peca, é entre 0s
compassos 71 e 122 que se sente uma grande ambiguidade da pulsag¢éo provocada
pelos acentos na percussdo, madeiras e metais que sugerem outra métrica, com
polirritmia (Gann, 2017, para. 12; Sanchez-Behar, 2007, pp. 39-40). Outro exemplo é a
dessincronizagéo entre gestos em China Gates. A melodia da mao direita e esquerda
tém uma duracéo total de 7 colcheias, comecando sincronizadas, mas a melodia da
mao esquerda comeca a ser alterada no compasso 4, o que provoca o desfasamento

progressivo (Gann, 2017, para. 6).
Musica Espectral

Muitas obras espectrais tendem a evitar uma forte sensacéo da pulsacdo. Tal como ja
sucedia no serialismo integral, 0 pensamento ritmico € preferivelmente organizado em
duracdes, ou seja, em padrdes ritmicos que nao se articulam numa métrica especifica
(Cornicello, 2000, p. 53). A diferenca entre ritmo e duracdo é um conceito importante

para os compositores espectrais como Gérard Grisey, Tristan Murail e Kaija Saariaho.
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A expetativa € produto da intuicdo humana e € o conhecimento de como algo
aconteceu no passado em relacdo a probabilidade de se repetir no futuro. Por
exemplo, se uma pessoa se espetar com um pionés na mao, experienciard dor e
tentara evita-lo da préxima vez. Neste caso, forma-se uma expetativa em relacéo a
objetos afiados, e se, noutra altura, a mesma pessoa espetar um lapis ou algo
pontiagudo, a expetativa é confirmada, tornando-se mais forte. A expetativa aplica-se

ndo so6 ao quotidiano mas também ao nivel interpessoal, as artes, etc.

Na musica, em relacdo ao ritmo, a imposicdo de um padrdo ritmico pressupfe a
expetativa de se manter regular. Grisey (Hasegawa, 2018, para. 2) defende que a
regularidade ritmica € a confirmacao da expetativa, enquanto as distor¢cbes da mesma
sdo negacdes, ou seja, uma surpresa. Grisey alcanca este resultado na primeira
seccdo de Vortex Temporum, por exemplo, onde se encontra ritmo regular, com
acentos irregulares nos padrdes dos gestos do clarinete, flauta e piano. Por outro lado,
o campo harménico muda em cada evento de forma irregular, ou seja, existe
fundamentalmente imprevisibilidade (e, portanto, falta de criacdo de uma expetativa
clara) ao nivel do ritmo harmadnico. Apesar disso, percebe-se no ritmo harménico a
existéncia de um longo accelerando, embora irregular, o que contribui para a
complexidade do jogo de expetativas. O resultado é uma ampla variedade de efeitos
percetuais, desde a surpresa e suspense até a realizacdo e ao desfecho (Hasegawa,
2018, para. 3, 4).

Désintégrations de Murail € uma das suas peg¢as que combina ritmo duracional
(quantitativo) com ritmo regular (que se organiza pela métrica), em alternancia
(Cornicello, 2000, pp. 118-119). Esta interacdo contribui para a estrutura e o
planeamento da tenséo e resolucdo. Por exemplo, a 12 seccdo ndo mostra nenhuma
pulsacdo discernivel por causa das duragcbes longas, sendo dificil encontrar uma
relacdo temporal entre cada ataque. A 42 e 72 sec¢bes sao regulares, com a pulsacao

claramente percetivel.

Na peca Lichtbogen, de Saariaho o ritmo € irregular ao ponto de ndo se sentir a
pulsacdo, devido a vérias entradas de vozes instrumentais com intervalos de tempo

diferentes, e a polirritmia obtida através da sobreposicdo de camadas:

The rhythmic interpolations here are created between different musical
patterns by using circular lists, in which every time when repeated, values
have changed, and thus modified the general character of the pattern. The
calculated results were then transcribed with approximations, which allows
them to be playable to musical notation.

26



Aqui, sdo criadas interpola¢des ritmicas [e também de outros parametros
musicais] entre padrdes ou células diferentes através do uso de listas
circulares [geradas por programas informaticos], nas quais, em cada
repeticdo, os valores mudam, modificando assim o carater geral do padrao
ou célula. Os resultados destes céalculos foram depois transcritos com
aproximacdes de forma a que sejam praticAveis na notacdo musical.
(“Sound and Light”, 2021, para. 17, com comentarios do autor entre
paréntesis retos).

Também se encontra em Jardin secret Il, nos compassos 89-112, um trilo na méo
direita em ritardando ao mesmo tempo que a mao esquerda comeca a acelerar e
expandir com um grupo de alturas até ao ponto de se ouvirem trés pulsacdes que

formam uma camada polirritmica (Morrison, 2021, para. 32).

Havendo, naturalmente, muitos outros compositores e obras com contributos
relevantes para um estudo aprofundado do ritmo, mas ndo cabendo no ambito deste
trabalho aborda-los todos, de forma exaustiva, e sim aqueles que considero
fundamentais naquela que foi a minha formag¢do como compositor até este momento,
termino aqui a exposi¢cdo do enquadramento teérico que, por um lado, me permitira
proceder a uma andlise mais objetiva e rigorosa da minha prépria musica e, por outro,
ajudara o leitor a estar mais ciente em relagdo ao significado dos conceitos que irei
utilizar e a influéncia dos modelos do repertério que me servirdo de guia. Falta apenas

descrever a metodologia que foi utilizada, a qual passarei em seguida.
Metodologia

O ritmo na musica é uma componente inerente e necessaria que pode ser manuseado
com muitas abordagens. Tendo isto em consideracao, fiz um estudo explanatério onde
me baseei no conjunto de pecas escritas durante o meu Mestrado: Florestal (Quarteto
para Flauta, Trompa, Violino e Piano); Divertimento (Piano); Os Lusiadas (Coro e
Orqguestra). Apesar de a minha investigacdo incidir essencialmente sobre o ritmo,
tentei sempre que possivel relaciona-lo com os aspetos melédicos e harmonicos, uma
vez que considero da maxima importancia que a linguagem musical seja um todo

integrado e ndo uma mera adicdo de parametros isolados.

A analise seguiu a ordem cronolégica das composicdes: Florestal (2019-2020);
Divertimento (2020); Os Lusiadas (2019-2021). Estas analises encontram-se
fortemente articuladas com as memorias descritivas de cada peca. Na verdade, foi
aqui utilizado quase todo o texto que tinha preparado para as referidas memorias

descritivas, até porque o presente trabalho serve, de algum modo, para substitui-las.
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No entanto, acrescentei-lhes, naturalmente, maior detalhe ao nivel dos procedimentos

ritmicos.

Durante o processo da analise do ritmo das minhas pecas, fiz reflexdes em torno de
questdes estéticas e técnicas da influéncia de obras de outros compositores sobre a
minha propria criagdo musical. Atualmente, a minha estética ndo inclui técnicas de
ritmo quantitativo, visto que estas estdo inerentemente associadas ao atonalismo e
sdo intrinsecamente irregulares, enquanto eu procuro algo mais hibrido, através de
combinacdes entre ritmo aditivo e divisivo. Nas minhas pecas, em geral, encontra-se
contraste de gradagdes ritmicas entre os varios parametros do ritmo, com graus de

regularidade e irregularidade variados.

Na recolha de dados fiz uma observacdo ndo-estruturada, participante, de eventos
multiplos. Concentrei-me nas varias técnicas de utilizacdo de ritmos regulares e
irregulares dentro das minhas pecas, as quais abrangem nédo apenas a pulsacdo e o
fraseado, mas também o ritmo melddico e harmdénico, na medida em que estes se

mostrem relevantes no discurso musical.
Foram identificadas as seguintes técnicas:

- Acentuag0es irregulares (através do contorno melddico ou ndo) durante um ritmo
regular na mesma voz (Exemplo: Florestal, cc. 4-5, c¢. 106; Divertimento, c. 15,

primeiro episédio);

- Acentuacgdes irregulares numa voz durante um ritmo regular noutra voz (Exemplo:

Florestal, c. 27-54; Divertimento, 22 parte do ritornello);

- Uma voz independente, com uma gradacgdo ritmica diferente da restante textura
(Exemplo: Florestal, cc. 28-54; Divertimento, c. 85, terceiro episédio; Os Lusiadas, 1°
and., 185-212);

- Ritmo regular ou irregular com stretto (Exemplos: Florestal, cc. 37-39, cc. 41-43, cc.
45-46; Os Lusiadas, 3° and., cc. 148-166);

- Sobreposicdo de camadas com polirritmia (Exemplo: Florestal, c¢. 107-112; Os
Lusiadas, 1° and., cc. 151-173);

- Accelerando e rallentando escrito ou livre (Exemplos: Divertimento, cc. 14-16; Os

Lusiadas, 1° and., cc. 37-40; Florestal, c. 1);
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- Diferentes gradacdes ritmicas entre sec¢cfes (Exemplos: Divertimento, entre seccéo

A e B; Florestal, entre secgéo al e a2);

- Desfocagem da pulsacdo (Exemplos: Florestal, c.1; Os Lusiadas, 1° and., cc. 24-29,
3° and., 305-312);

- Textura contrapontistica (justaposi¢cdo e sobreposicdo) (Exemplos: Florestal, cc. 9-
17, Os Lusiadas, 1° and., cc. 231-243, cc. 258-276);

- Variacao ritmica de motivos (Exemplos: Florestal, cc. 22-23, cc. 76-78);
- Micropolifonia (Os Lusiadas, 3° and., cc. 336-344).

Visto que a natureza do estudo foi explanatdria, este encaixou-se no paradigma do
pragmatismo, abrangendo o conhecimento acionavel e seguindo os métodos mais
adequados para obter resultados com maior exatiddo. Assim, neste estudo misto, sera
feita uma analise qualitativa dos dados recolhidos, ou seja, uma andlise de conteudos.
Tenciono deduzir e induzir as ligagBes causais entre a percec¢do do ritmo caracterizado

pelas varias utilizagbes e a nota¢do para adquirir esse resultado.

Para garantir a fiabilidade da investigacao, obtive informacéo relativa a varios niveis de
observacdo em que me coloquei, isto €, como compositor, executante, ensaiador e
ouvinte. Quanto a validade, o facto de investigar a minha prépria musica, reflete o meu
processo de pensamento musical em primeira m&o. Procedi a repetidas verificagfes
da interpretacdo produzida em diferentes momentos, com a inten¢cdo de ndo haver

influéncia no objeto de estudo a longo prazo, para aumentar a validade.

Esta investigagdo apresenta alguns limites. Apesar de incluir referéncias genéricas na
revisdo bibliografica e de dar exemplos especificos de outras obras quando descrevo
0S processos que uso nas minhas, o projeto analisa apenas a minha musica, e s6 a
que escrevi durante o curso de mestrado, ndo consistindo numa visdo abrangente do
repertério. Por outro lado, a minha muasica é aqui analisada apenas por mim, nao
incluindo contributos de terceiros, o que torna a analise, até certo ponto, subjetiva.
Poderia ter aprofundado melhor a ideia, que considero original, de atribuir graus
guantitativos de irregularidade aos varios parametros do ritmo. No entanto, esta ideia
s6 se materializou no meu espirito numa fase ja adiantada do trabalho, pelo que ndo
tive oportunidade de a explorar suficientemente, de forma a poder integra-la no texto.

Fica uma breve explicacdo, como semente para futuros desenvolvimentos:
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Na tentativa de identificar e classificar os varios tipos de utilizacao de ritmos regulares
e irregulares nas minhas pecas, deparei-me com a possibilidade de criar um conceito
de gradacdes ritmicas. As combinacdes possiveis geram diferentes ordens de
grandeza, em termos de regularidade ou irregularidade, ao nivel dos varios
parametros do ritmo, como sejam: seccdo, frase, contorno melddico, métrica,
andamento (metrondémico), pulsacéo e subdivisdo da mesma. Ou seja, 0 ritmo pode
ser relativamente regular em termos da pulsacdo, mas ser mais irregular em termos,
por exemplo, da métrica ou do fraseado, ou vice-versa. Para classificar essas
gradagfes ritmicas, podera atribuir-se uma designacao quantitativa com 10 niveis,
sendo o nivel 1 ritmo regular (tipicamente, no periodo do classicismo) e o nivel 10, o
méximo de irregularidade que conhecemos até aos dias de hoje (por exemplo, 4°33”

de Cage, e alguma musica eletrénica ou serial, etc.).
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Analise das pecas escritas durante o mestrado

Florestal

A peca tem a seguinte estrutura:

Tabela 1 — Estrutura de Florestal

Al 1- 23

Transicao 24— 26

A2 27— 56

Transicao 57- 62

Bl 63— 99

B2 100 - 119 (contém elementos de Al)
AT 120 - 136
A2 136 — 153 (Coda)

A ideia surgiu-me numa linguagem quase atonal, pois pensei na imprevisibilidade dos
sons que se encontram na floresta, tanto na folhagem como nos animais, denotando a
espontaneidade que a natureza oferece. Ao mesmo tempo, h4 uma componente
regular na peca, que traduz habitos proprios dos animais (habitos esses que, por sua
vez, estdo repletos de pequenas irregularidades). Sergei Prokofiev, Heitor Villa-Lobos
e Olivier Messiaen abordaram a temética da floresta, usando linguagens diferentes e,
com a sua motivacdo contextualizada por fatores diferenciados dentro do tema,
exploraram diversificados elementos da natureza. Obras como Pedro e o Lobo,
Floresta do Amazonas, Quarteto para o Fim dos Tempos. A primeira relaciona-se com
a minha ideia por um grande nivel de contraste em termos do ritmo, linguagem
harmonica, e concecdo dos temas. Na segunda obra, a ideia esta mais ligada ao canto
dos passaros e um pouco a certas melodias. A Ultima assemelha-se através do tipo de

harmonia e do canto dos passaros.

A linguagem harmonica da peca foi baseada no 3° modo de transposicao limitada de

Messiaen e na escala de tons inteiros. Os modos podem aparecer tanto sobrepostos
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como justapostos (técnicas que também utilizo a nivel do tratamento ritmico), e por
vezes mudando de transposicdo. H4 circunstancias onde algumas notas dos gestos
nao pertencem ao modo, neste caso funcionam como “notas estranhas ao modo”, que

€ semelhante as notas estranhas a harmonia na linguagem tradicional.

Num contexto de combinacdo de ritmo regular e irregular, usei por exemplo
accelerandos e ritardandos escritos (c. 1, cc. 6-7), notacao livre (c. 41, 44, 136), bem
como outras técnicas que mais a frente irei detalhar. Foi apenas para facilitar a leitura
e a execucao que escolhi a notacdo em compasso regular. Nos casos em que ha
mudanca de compasso, a intencdo foi de clarificar trechos como, por exemplo,
glissando de harmoénicos (cc. 13-14).

A célula principal € maioritariamente o material gerador da peca. Esta célula é
dindmica e constantemente transformada tanto a nivel do ritmo como das alturas e do
timbre (como explicado mais a frente). Também h& momentos espectrais que achei
adequado no canto dos péassaros, usando os harmonicos da flauta, glissando de
harmonicos artificiais no violino e gestos do piano. Como se pode observar, 0os mais
intensos encontram-se nos cc. 3-5, 13-15, 86-89, 122-125 e 127-129. A primeira parte
da primeira seccao (al) consiste numa sonoridade com foco intenso no Mib, explorada

timbricamente através de técnicas instrumentais estendidas.

A partir do compasso 7, esse foco comeca a desaparecer e 0 espectro Sonoro
expande-se, com um elemento novo, o gesto de acorde aumentado, que aparece pela
primeira vez na flauta. Este elemento costuma aparecer tanto acoplado a célula
principal ou a sua elaboracéo, como acoplado a uma outra célula de 5 notas (D0, L4,
La#, Si, Fa), manifestada alternadamente entre os instrumentos (cc. 9-10) (Figura 1 e
2). A célula principal comega a sofrer modificagdes nos cc. 6-7 (a célula dividida e
intercalada entre a trompa e o piano 14), no caso dos cc. 8-10 (ligeira variacao ritmica
e extensdo da célula na flauta) e a inversdo e transposicao no c. 14 (no piano) (ver
apéndice A). Esta seccdo combina ritmo regular e irregular, com uma grande
proeminéncia do irregular. A regularidade é mais sentida em momentos como nos 3
primeiros tempos do c. 1, cc. 4-5, cc. 22-23. Inicialmente, alguns motivos (como por
exemplo, a célula principal) tém a sua prépria identidade, que Ihes é dada por ritmos
bastante independentes entre si, 0s quais acabam por se justapor e sobrepor,

causando contraponto e dificuldade de se sentir a pulsacao.
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Figura 1 - Gesto de acorde Aumentado (Trompa em F4), cc. 6-7

‘ E Eateteaeatfonl ttonter o el Pere,,
Fl. =

v
v e

e
a
e

71
e
|

Vin.

2

T

|

S

JHEN
1

i

St
~e
~e

o

SR

Tpa.

Qﬁ;’kb CQ;’ND J¢
§

Ty
{®
e

Pno.

ar
Mo

M D

Fonte: Florestal

No c. 1 (Figura 3), as tercinas com ligadura de prolongagdo como padrdo fazem com
gue se sinta uma pulsagéo ligeiramente mais prolongada do que a pulsagdo da
partitura, mas assim que comec¢a 0 accelerando essa primeira pulsacédo € desfocada.
Nos cc. 4-5 (Figura 4), o gesto do violino € uma variacdo do gesto que o piano tinha
feito, mas com ritmo regular durante mais tempo. O contorno melédico deste gesto cria
acentuacdes irregulares, o que provoca o continuar da ambiguidade da pulsacdo. Nos
cc. 22-23 (Figura 5), a regularidade é sentida no unissono entre o violino e o piano nos
dois primeiros tempos, e nas colcheias da trompa. A predominancia da irregularidade
nota-se nas variacgdes ritmicas de varios motivos: a célula principal, a sua elaboracao,
a série de 5 notas (c. 9-10 no violino, por exemplo) e o gesto de tons inteiros (c. 8 na
trompa) (ver apéndice A). Estes elementos acabam por se repetir com um grande grau

de semelhancga na reexposi¢ao, secgdo A’, que esta transposta uma 52 acima.
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Figura 2 - Gesto de acorde Aumentado, cc. 8-10
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Figura 3 - Desfocagem da pulsacéao
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Figura 4 - Acentuacgdes irregulares pelo contorno melédico e ambiguidade da

métrica
4
H
Fl. Hf—— N i 2
A o I, P & 4
o & S -
S
e ey . > nbe,
vin. (s [ fe el e
'y
lnaq-.. 1 1D ]
Tra. (0P be 2 %
o | | \
mp f mp f sf
5
o)
Fl 2 1 r 3 s
Gt *‘ £
P J
Vin.
H
Tpa. @ 2 e
x I

S5

Fonte: Florestal

37



Fl,

Vin.

Tpa.

Pnao.

Vin.

Tpa.

Pric,

A segunda parte desta sec¢do (a2) contém uma série dodecafénica, baseada na
primeira célula, especificamente as trés primeiras notas da mesma e contém a
carateristica cromatica. Esta série comeca com um gesto de 3 notas (na flauta) e
progressivamente a aparecerem mais notas da série tanto intercaladas nos outros

Figura 5 - Regularidade entre o violino, trompa e piano
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instrumentos como complementadas no instrumento inicial. A série completa,
estabelecida no c. 34, é a seqguinte: Lab, Sol, Fa#, F4, Ré, Mib, Mi, D6#, Do, L4, Si, Sib
(aparecendo por vezes transposta). Esta é dividida em 3 partes desiguais, as quais,
regra geral, sdo alternadas timbricamente: a primeira contém Lab, Sol, Fa#; a segunda
contém Fa, Ré, Ré#, Mi; a terceira contém DO6#, D6, L&, Si, Sib. Esta série
dodecafdnica que inicia na flauta € acompanhada com o ostinato no piano e no violino,
embora os dois alternem os papéis. E uma seccdo em que acontece algo semelhante
a peca String Quartet No. 1 de Ligeti (nos seus cc. 20-54), onde o motivo melédico
principal é intercalado e manipulado entre os instrumentos, com uma textura de ritmo

regular.

s

Esta seccdo é mais regular que a seccdo al, ainda assim contendo elementos de
ritmo regular e irregular fundidos. Por exemplo, o ostinato (feito pelo piano e véarias
vezes no violino) é predominantemente regular, contendo frequentemente
acentuacdes com intervalos de tempo irregular entre cada uma, enfatizados tanto pela
trompa, violino (no caso do violino, faz cordas dobradas) ou pelos acordes da méao
direita do piano (Figura 6). O ostinato que comega no piano e violino ao mesmo tempo
acaba por conter duas versdes do mesmo, aparecendo na segunda metade do c. 28,
onde o violino continua na versao original, € 0 piano numa versao com menos
atividade ritmica, alternando entre as duas (Figura 6 e 7). As partes da série sdo
irregulares porque contrariam a pulsagcdo. A série é frequentemente abordada em
canones, alguns deles stretti (cc. 37-39, cc. 41-43, cc. 45-46) com periodos
irregulares. Estes elementos quebram a expetativa da sensacdo da referéncia da

pulsacdo, mesmo depois de ter sido estabelecida no inicio desta seccéo.

A secc¢éo bl (Figura 8), c. 63, baseia-se em 6 acordes no piano, todos eles tém o Mib
como nota comum. Os primeiros 3 tém 3 notas comuns entre si, 0 mesmo se aplica
aos 3 seguintes. Neste ambiente misterioso, mas calmo, os restantes instrumentos
completam a sonoridade fazendo gestos que iniciam e acabam frequentemente numa
nota comum dos acordes do piano. Ha& por vezes pequenas imitacdes entre o0s
instrumentos com a intencdo de criar tensdo progressivamente, que passa por uma
parte que poderia sugerir uma reexposicao (seccao b2, cc. 100), mas essa tensdo so

cresce e atinge o climax principal na verdadeira reexposicao (cc. 120).
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Figura 6 - Acentuacdes com intervalos de tempo irregulares
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Figura 7 - Continuagao da alternancia das versfes do ostinato
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Figura 8 - Seccdo b1, ritmo regular e irregular
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Quanto ao ritmo, esta sec¢cdo é moderadamente regular, ainda assim com
combinag@es de irregularidade. Um dos principais elementos da regularidade é o ritmo
da melodia circular (por exemplo, cc. 68-70, 73-76 no violino) (Figura 9), que se repete
ao longo da seccdo, de forma entrecortada, cada vez com mais notas, sempre na
mesma sequéncia, até completar a seguinte série dodecafbnica: Sol, D6#, Ré, Si, Sib,
Fa#, Mi, Mib, DO, Sol#, Fa, La. Esta série é diferente e independente da outra
anteriormente utilizada, quer a nivel dos intervalos, quer do contorno melédico que Ihe
foi dado, uma vez que se identifica com uma seccao contrastante. A ideia de melodia
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circular € semelhante ao 2° and. da Sinfonia de Berio, e a Fratres de Part. Outros
elementos mais proeminentes da regularidade sdo nos cc. 64-65 (no violino), 77-79
(no violino), 81 (no violino), 96-97 (na flauta) (Figuras 10 e 11). Os gestos que evitam a
pulsacao sdo, por exemplo: nos cc. 64-66, a trompa conclui o gesto antecipadamente
enquanto de seguida a flauta contém acentuacfes na parte fraca do tempo; nos cc.
72-73, discordancia nas acentuac¢des entre a trompa e flauta, nomeadamente a tercina
de seminimas no final da frase; 76-77 ambiguidade da pulsacdo devido ao
prolongamento de duracéo das notas.

Figura 9 - Secc¢éo b1, melodia circular
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Figura 10 - Regularidade estabelecida pelo violino
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Figura 11 - Regularidade estabelecida pelo violino
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A seccdo b2 é menos regular que a bl e apresenta combina¢des de ritmo regular e
irregular, com uma proeminéncia de polirritmia. Nos cc. 100-117 encontra-se um
aumento da atividade ritmica, onde se sente uma dificuldade geral de ter uma nocao
da pulsacao: apesar de haver alguns gestos regulares, estes sdo obscurecidos pelo
resto da textura. Por exemplo, nos cc. 106-107, o gesto da trompa que tem
semicolcheias é regular na subdivisdo, porém é irregular no contorno porque contraria
a pulsacao ao criar acentos implicitos na parte fraca do tempo. Isto combinado com o
piano e o violino a criarem polirritmia desfoca completamente a referéncia a uma
pulsacdo (Figura 12). Existe uma polirritmia acentuada nos cc.107-112 (Figura 13),
entre o piano e os outros instrumentos, onde o elemento regular esta presente no

piano, enquanto 0s outros contém gestos que evitam o sentir de uma pulsacéo.

Figura 12 - Regularidade e irregularidade da trompa, e a sua interacdo com o

violino e piano
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As caracteristicas da secgédo a2’ (coda) sao semelhantes as da seccdo a2, sendo que

na a2’ o ostinato é mais acelerado e s6 ha uma versao do mesmo. A maior diferenca é



nos cc. 153-154 onde se sente a pulsacdo através da sensacdo de anacruse e

resolucao nos dois ultimos tempos do c¢. 153 para o compasso seguinte (Figura 14).

Figura 13 - Polirritmia, e o evitar de uma pulsacao
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Figura 14 - Sensacdao clara da pulsacéao
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Divertimento

A pega tem a seguinte estrutura:

Tabela 2 — Estrutura de Divertimento

Seccao A: cc. 1-123 (Ritornello e episddios)
Seccéo B: cc. 124 - 179 (Valsa Lenta)

Seccdo A’: cc. 180 - 287 (Reexposicao alterada)
Coda: cc. 288 - 315

Na primeira secgéo existe um ritornello, cuja ideia principal (cc. 1-14) se decompde em
trés partes: acordes marcados (cc. 1-2); trilos com acompanhamento (cc. 2-7); gestos
com saltos (cc. 8-14) (Figura 15). Dentro da seccdo A, especificamente no ritornello,
observa-se que a primeira parte é apenas de ritmo regular, enquanto a segunda e
terceira partes tém componentes regulares e irregulares, através de uma combinagéo
entre a subdivisdo da pulsacdo e a métrica. Deteta-se a regularidade na primeira parte
através da anacruse e do carater afirmativo, que estabelece uma pulsa¢cdo como ponto
de referéncia, apesar de esta parte ser curta relativamente as seguintes. Ao ter em
conta esta referéncia, sente-se melhor o contraste com as partes irregulares. Na
segunda parte, a regularidade é demonstrada no acompanhamento, em que a
subdivisdo da pulsacao € a semicolcheia, enquanto a irregularidade esta exposta nos
trilos da melodia que se encontram na maioria das vezes desfasados da pulsacgéo, e
também por esta dessincronizacdo ndo ser regular, fazendo com que os trilos
aparecam em diferentes partes do tempo e do compasso, com periodicidade irregular.
Na terceira parte, a regularidade é dada pela organizacdo dos gestos nos cc. 8 e 9, e
por uma relativamente maior previsibilidade entre os cc. 12 e 14. Ao mesmo tempo, 0
ritmo irregular dos gestos nos cc. 8-9 quebra a nocdo de pulsacdo e a mudanca de

compasso contribui para a variedade métrica.
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Figura 15 - Seccédo A, Ritornello
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No c. 15, primeiro episédio, observam-se acentuagdes irregulares durante um ritmo de
tempo regular (Figura 16). A ideia original, em que se percebe que o tempo € a
semicolcheia, €, ja por si, ritmicamente irregular, na medida em que tanto o contorno
melddico como o ritmo harménico geralmente coincidem com as acentuagfes que
estdo escritas, as quais se encontram espacadas aperiodicamente (ex: c. 17, primeira
acentuacao: La m; segunda acentuacao: Fa#m7). O estudo Désordre de Ligeti é
semelhante no que diz respeito ao contorno melédico, visto que as melodias sdo
acentuadas nas duas maos e a percecdo do tempo é a colcheia. O mesmo se verifica
no 6° and. de Quarteto para o Fim dos Tempos de Messiaen, que privilegia a figura de
duragcdo minima para executar os agrupamentos (Ribeiro, 2017, pp. 62-63). No
entanto, verificam-se excec¢des a este principio, em que aparece acentuagdo sem
mudanca de acorde (ex: c. 18, segunda acentuacdo). Aqui, foi apenas para facilitar a
leitura e a execucdo que escolhi a notagdo em compasso regular com a deslocagéo
das acentuacbes em relacdo ao compasso, em vez de proceder a constantes
mudancas de compasso, as quais, na realidade, estariam mais de acordo com a

natureza da ideia musical.
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Figura 16 - Contorno melédico, auséncia de uma métrica regular
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Fonte: Divertimento

O facto de o ritmo anterior ao segundo tempo do c. 23 continuar a ser percetivel como
irregular — e também de o mesmo continuar logo no c. 25 — faz com que nao se
capture a regularidade e a pulsacdo no momento intermédio (da segunda metade do c.
23 a primeira metade do c. 25). Assim, eu concluo que, pelo menos neste caso, um
ritmo regular por um breve momento néo é suficiente para estabelecer uma referéncia
a pulsacdo quando esta esteve ausente durante um periodo de tempo (Figura 16).
Este procedimento permite ao compositor a possibilidade de criar um momento com
uma emocéao de desorientacdo e, para o ouvinte, para além desta emocéo, a tentativa
de restabelecer o estimulo da pulsagéo e clarificacdo da distingdo de elementos que
precedem e se sucedem a essa secc¢do (por exemplo, esta sec¢do, em comparagao
com o ritmo regular na repeticdo do ritornello no c. 39, com anacruse). Este fenébmeno
€ também visto no 2° and. de Shaker Loops de Adams, em momentos como Nnos
gestos dos c. 31 e 35 no violino 2 e na viola. Este gesto ndo é suficiente para
estabelecer a pulsacao, visto que esta esta ausente no andamento todo. Tal como
também se pode verificar no 2° and. de 4 Etudes de Rythme de Messiaen, no

momento dos c. 5-6 e nos c. 8-9 nas duas pautas inferiores, embora neste caso a
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breve regularidade que encontramos seja fruto do acaso, e ndo opcédo deliberada do

compositor.

A partir do ¢. 34, a pequena transicdo € regular em si mesma, apesar de criar
contraste com a seccao precedente e também com a seguinte, ao sentir-se aqui uma
pulsacdo mais curta (a tercina de seminima) por causa do contorno melédico na sua
parte inicial (intervalo descendente), ficando aparentemente deslocada em relacdo a
(forma como esté escrita na) partitura (Figura 17). A pulsacao é depois restabelecida a
seminima (e clarificada a sua correspondéncia com a partitura) aquando da repeticédo
do ritornello (2° tempo do c. 38). A Sagracdo da Primavera de Stravinsky tem
elementos semelhantes, por exemplo, em Os Augurios da Primavera, Dancas das
Raparigas, p. 7, nidmero de ensaio 10, nos contra-fagotes, onde os gestos estdo
estruturados de modo a terem uma pulsagéo prépria, mais curta do que a que esta

escrita na partitura.

Figura 17 - Sensacéo de outra pulsacéao

= = = =

=
'y 'y
\y I \Y
Y

= = 3

N
ot
v gl
v g

Y iy

ﬁ'f‘n;#—; r el - EL = bt >

mp — -
= = = = = = = 3 Ll
E): A} n.§u. .lh iy Rdh .lh udhu. dh ‘h oy #dh # HJ L‘J !hr I&‘P ;r
i 4 f i [ LeiP - 5 T
bb% ] T rllel = e r =Ll 7 P
L—ﬁ—‘
33 3 . bz TR T
g = . L ebe s fe L Fhefief o 1B 0E 2B 08
o 5 - |_|2_| e 3 3 3 3 [
. . . mf
e i e S e T B e et
L = — == e e e e

Fonte: Divertimento

O segundo episddio, c. 42, é a seccao com o ritmo mais irregular da peca, onde a
pulsacdo ndo é sentida (Figura 18). Possui caracteristicas de espontaneidade e quase
improvisadas, de forma a produzir um continuo e de forma que a atencdo do ouvinte
desliga-se da relacdo da sucessdo de sons com uma pulsacdo. Esta seccédo

assemelha-se a Leaf, de 6 Encores pour Piano de Berio 2, onde a harmonia é menos
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z

consonante, mas o pensamento ritmico € o0 mesmo, o de evitar a sensacdo da

pulsacao.

Figura 18 - Episédio 2, ritmo irregular
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Fonte: Divertimento

O terceiro episodio constitui uma textura mais horizontal e o ritmo € um pouco mais
regular que o dos episédios anteriores. Mais especificamente, os gestos da quidltera
de cinco (um ostinato sobreposto com a melodia) tanto apresentam regularidade na
sua repeticdo, como também irregularidade, visto que demoram varios compassos (13
tempos, correspondentes a 6.5 compassos, com a repeticdo no c. 91) até que se
repetem na mesma posicdo em que comecaram (Figura 19). Pode-se fazer uma
comparacao entre a isorritmia com o gesto da quidltera, visto que a primeira consiste
no ndmero de vezes em que a talea necessita de se repetir até se intercetar com a
color, e a segunda é 0 niumero de tempos que é necessario até o gesto se repetir na
mesma parte da subdivisdo em que comecou. A melodia (na méo direita) tem, por
vezes, acentuacdes na parte fraca do tempo e ndo tem nenhuma relagdo com o
padrdo de repeticdo das quidlteras (na méo esquerda), sendo assim uma secgdo com

polirritmia, ou seja, em que o ritmo de uma voz é independente da restante textura.
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Figura 19 - Episodio 3
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A seccdo B é uma zona mais estavel e mais regular da peca, sendo assim um
exemplo de altern&ncia do ritmo regular e irregular entre secg¢des (Figura 20). A
predominancia da regularidade faz com que o foco seja mais na harmonia e no centro
tonal. Etude 8: Fém de Ligeti também apresenta esta dualidade de ritmo irregular (cc.
1-57) e ritmo regular (c. 57-78) entre sec¢bes. Nos cc. 150-152 nota-se uma
irregularidade, a terminacdo da frase quebra o compasso ternario. Enquanto esta
seccdo aborda o ritmo muito diferentemente do que acontece na seccdo A, ela
apresenta algumas combinacdes de regularidade e irregularidade entre si,

demonstradas nos exemplos seguintes.

A passagem a partir do c. 153 é que se torna mais irregular, causada pela quebra do
padrdao melddico (ex., na voz superior: Sol, Mi, L4 em vez de Sol, Mi, Ré, Mi), que mais
a frente sera exacerbada, com o aparecimento de grupos de apenas duas notas (ex.:
c. 163) (Figura 21).
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Figura 20 - Ritmo predominantemente regular
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Figura 21 - Ritmo Aditivo
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Fonte: Divertimento

da

ao
Primavera, p. 156, 2 compassos antes numero 192 de ensaio, 0 papel das cordas

€ observavel na Danca Sacrificial da Sagrac

Este ritmo aditivo também

mais as madeiras, trombones e tuba contra as trompas, onde por vezes uma nota é

inserida ou retirada no meio ou no fim do gesto. Se compararmos o inicio da frase dos

tmico, onde a

.

ao ri

cc. 165-168 com a dos cc. 170-173 observamos uma quebra do padr
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primeira nota da segunda frase é duas seminimas mais longa que a primeira,
deslocando o resto da frase (Figura 22).

Figura 22 - Deslocamento de frase causado pela extensao ritmica de uma nota
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A reexposicao (c. 180) segue os procedimentos descritos anteriormente em relacao a
exposicado em geral, exceto a repeticdo da primeira parte ritornello da reexposi¢ao. Ou
seja, existe uma breve irregularidade ritmica demonstrada pela pulsacao alternar entre
seminima pontuada e seminima, destruindo a sensacdo de anacruse em relacao as

outras repeticdes, reforcada pelo compasso 5/8, algo que ndo acontece em todas as
outras iteragdes (Figura 23).
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Figura 23 - Reexposi¢cdo com o inicio alterado
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Fonte: Divertimento

Na coda, observa-se somente regularidade ritmica a partir do c. 304, tanto nas
tercinas (visto que tém o mesmo intervalo de tempo entre si), como nas semicolcheias
seguintes (organizadas de forma a sentir-se a pulsacdo), como também nas

seminimas (que reforcam a pulsagéo) (Figura 24).
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Figura 24 - Parte final da coda
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Os Lusiadas

Ideia Geral

A ideia surgiu em criar algo grandioso, para orguestra e coro, em termos de narrativa e
de duracdo, sendo o poema épico de Camdes motivador. Na peca, foquei-me
principalmente na narrativa dos Cantos I, V, VI, IX e X, mas utilizei apenas excertos
dos Cantos I, V, IX e X, relevantes no aspeto de sintetizarem a ideia subjacente ou

que provocam integracao no todo.
Linguagem

A linguagem harmonica da peca foi baseada em modos (modos gregorianos, escala
acustica, escala de tons inteiros, escala octatonica e 3° modo de transposicao limitada
de Messiaen), podendo estes aparecer tanto sobrepostos (por ex., 1° and. - ¢. 101-
116; c. 143-149) como justapostos (1° and. - c. 123, baixos, em Fa#m, passando para
Fa# octatdnico, e no c. 125 sugere Lab octaténico), em camadas e/ou acordes, e por
vezes mudando de transposi¢ao.

Também uso paralelismos de varios tipos: melédicos e de acordes, quer estritos
(melddicos no c. 141 com anacruse, nos tenores e baixos; de acordes no c. c. 34, nos
tenores com baixos e fagotes do 1° and.), quer diatonicos (melddicos no c. 135, nos
trompetes; de acordes no c. 152, em duas camadas: trompetes com oboés e

clarinetes; e as quatro trompas do 1° and.).

Esta linguagem harmonica versétil € compativel com os variados usos do ritmo regular
e irregular, porque apresenta tanto um grau de polarizagéo tonal/modal como também
a sua ambiguidade, sugerindo algum pantonalismo. Por exemplo, nos cc. 24-29 do 1°
and. existe ambiguidade modal (cada voz do coro esta num modo diferente exceto a
dos contraltos, que é apenas cromatica) com um ritmo irregular inicial que desfoca a
nogao de pulsacao, a qual so € restabelecida nos dois compassos seguintes. Nos cc.
41-49 a ambiguidade continua (com as vozes a formarem o modo octaténico em D¢),
mas agora a regularidade mantém-se presente do principio ao fim. Nos cc. 82-83 esta
ambiguidade persiste e observa-se a regularidade do ostinato, apesar das melodias
sobrepostas conterem partes irregulares nas suas caudas. Um exemplo de um centro
tonal claro com ritmo regular é na secgéo B, cc. 185-212. Por contraste, nos cc. 257-
276 e 231-243 o centro tonal € o mesmo (predominantemente modo Lidio e 3° modo

de Messiaen, ambos em Ré), mas o ritmo é irregular.
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Tabela 3 — Estrutura de Os Lusiadas

1° Andamento: In Medias Res pp. 1- 40

Introducéo cc. 1- 80
Secgao A cc. 80-174
Transicao cc. 174 - 184
Secgdo B cc. 185 - 294
2° Andamento: A Ilha dos Amores pp. 1- 53

Introducéo cc. 1- 28
Secgéo C cc. 29- 57
Secgéo D cc. 58- 73
Secgéo C’ cc. 72- 93
3° Andamento: O Regresso pp. 54 - 106

Introducao cc. 1- 23
Seccado E cc. 24-168
Transicao cc. 169 - 174
Seccdo F cc. 175 - 232
Seccdo G cc. 233 - 256
Transicao cc. 257 - 266
Seccdo H cC. 267 - 364
Anédlise

Primeiro Andamento

Introducéo

Na introducdo do 1° and., o coro emerge com um acorde de Fa#7, ndo resolvido,
sendo o Mi# uma dupla apogiatura (inferior e superior), e os violinos a fazerem uma
antecipacdo da 72 Este procedimento é um exemplo da minha utilizacdo de
sonoridades dissonantes, ainda que, até certo ponto, integradas num contexto
tonal/modal. As cordas ajudam o coro a criar aqui um ambiente escuro, sombrio, que

corresponde ao navegar no desconhecido, com um acumular de tenséo até ao c. 16,
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que forma um acorde de La m saturado com o Sib nos baixos em colisdo com o Si
natural nas trompas, e o Sol# no VIn. 2 (sobreposicdo do modo Frigio com a escala
menor harmonica), sendo libertada e resolvida gradualmente, terminando em
consonancias. Este é um climax secundario, sendo que o principal serd perto do fim
da introducéo (c. 71-80). Quanto ao ritmo, apesar de ser predominantemente regular
durante a introducao (os tenores e 0s baixos estabelecem uma referéncia da pulsacdo
logo no inicio), inclui, por exemplo, a partir do c. 34 (figura 25), alguns gestos
deslocados no tempo (gestos a iniciarem-se com diferentes intervalos de tempo entre
cada um) e, entre os cc. 39-40, a imprevisibilidade do ritmo causada por um ritardando
escrito, sendo um exemplo de fusédo de ritmo regular e irregular dentro da secgao.
Entre os cc. 50-54, o contorno, a estrutura intervalar da melodia dos baixos e a
combinacdo de tercinas de colcheias e colcheias provocam uma sensa¢do ambigua

da pulsacdo e um suspense para que a tensdo ressurja, dando origem ao climax

principal.
Figura 25 - Gestos deslocados e ritardando escrito
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Fonte: Os Lusiadas
Seccéo A

Esta seccdo € bastante mais irregular em comparagdo com a introdugdo e é
caraterizada por um ostinato nas cordas e timpanos (c. 81), onde, principalmente logo
no seu inicio se sente uma certa precipitacdo ritmica, causada pela retrogradacéo do
galope e pela inerente sincopa. O ostinato, que introduz o centro tonal de Ré,
acompanha melodias e intervengdes dos outros instrumentos em diferentes modos e
centros tonais. A melodia da tuba esta em Sib Edlio; a do fagote utiliza a escala menor
melddica de Sol#, mudando de modo no fim da frase, para Locrio em DO; quanto a
melodia do trombone, volta a usar o modo Edlio mas em Fa#, mudando também no

final para Eolio em D6. Pode observar-se que a partir do c. 85 (figura 26) o ritmo da
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melodia da tuba, fagote e trombone comeca por ser regular, mas, ao aproximarem-se

das suas respetivas caudas melddicas, tornam-se mais irregulares, criando aqui uma

precipitacao ritmica. Ha, assim, uma correspondéncia entre as componentes ritmica e

Y

harmédnica, no sentido de criar alguma ambiguidade e tensdo a medida que se

caminha para estes finais de frase.

Figura 26 - Precipitacao ritmica
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Fonte: Os Lusiadas, precipitacéo ritmica.

A partir do c. 93 (figura 27), observa-se os violinos 1 a fazerem uma duragao ritmica

regular, mas com a referéncia do ostinato dos timpanos com os violinos 2 e violas que

vem de tras (sendo este um dos principais elementos condutores desta sec¢do) e com
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outros instrumentos que o reforcam, provocam uma irregularidade ritmica, que tem o
efeito de desfocar a métrica. Em Short Ride in a Fast Machine de Adams acontece
algo semelhante com o caixa nos cc. 24-29 em relacdo a pulsacdo reforcada pelo

bloco de madeira.

Figura 27 - Polirritmia entre violinos 1 e ostinato (flautas, timpanos, violinos 2 e

violas)
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Fonte: Os Lusiadas

A partir do c. 101 (figura 28), os violoncelos e contrabaixos comegam 0s seus proprios
ostinatos, criando polirritmia, o que, em combinacao, por um lado, com o ostinato que
vinha anteriormente e, por outro, com o ritmo harménico dado pelos instrumentos que
dobram o mesmo, desfoca a nocdo da regularidade. E ainda para acrescentar, do c.
108 para a frente (figura 29), os intervalos de tempo entre os gestos ascendentes de
tons inteiros das flautas (sublinhados pelos trompetes) séo irregulares e, por vezes, 0
ritmo do coro também. Na musica de Adams também se encontram estes elementos
de polirritmia em forma de ostinatos e acentuacdes de intervalos de tempo irregulares

sobrepostos entre si (Gann, 2017, para. 12; Sanchez-Behar, 2007, pp. 39-40).

Quanto a harmonia, nos cc. 101 a 103 identifica-se 3 camadas harmonicas: o ostinato
em Ré (flautas, timpanos, vibrafone, violinos 2 e violas), que se interrelaciona com as
camadas seguintes; a camada composta por oboés, fagotes, metais, coro, violoncelos
e contrabaixos, que combinada com a do ostinato forma a escala Sol Edlio; uma

variante do ostinato formada por clarinetes, violinos e mais tarde os trompetes, que é a
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mais dinamica, e se encontra no modo L& Jénio. No c. 104, a segunda camada acaba
por se dividir em duas, uma com a melodia principal (trompas, trombones 1 e 2 e
vozes) no 3° modo de Messiaen em Fa, enquanto a outra (trombone 3, tuba,
violoncelos e contrabaixos) esta no modo de tons inteiros em Sol. A partir do c. 107, a
camada do ostinato e a sua variante unem-se, passando ambas a utilizar o 3° modo
de Messiaen. Esta andlise harmonica serve para demonstrar que o tipo de
procedimentos harmadnicos utilizados é coerente com o tipo de procedimentos ritmicos,
nomeadamente  sobreposicdo de camadas e  diferentes niveis de
consonancia/dissonancia, de alguma forma correspondentes a regularidade e

irregularidade ritmicas.

Um outro exemplo de combinacdo entre ritmo regular e irregular dentro de uma seccao
e do ritmo de uma melodia independente da restante textura encontram-se a partir do
c. 127 (figura 30), onde a presenca do ostinato sobreposto com a camada do coro com
as madeiras e metais a enfatizarem, leva a que se sinta a pulsacdo a alternar entre
seminima e seminima pontuada, e as acentua¢des com intervalo de tempo irregular da
pandeireta e do bombo a reforcar a aperiodicidade. A presenca deste tipo de ritmo
aditivo é recorrente na pega, especialmente no 1° e 3° and. (Ex: 1° and.: 127-134, 158-
212, 231-284; 3° and.: 24-51, 65-84, 281-362). Esta alternancia de pulsacdo remete
para uma masica tipicamente modal, como por exemplo em Stravinsky, Messiaen, ou
até mesmo a musica da idade média, nomeadamente o canto gregoriano (ver Idade

Média e Renascimento).

No c. 152 (figura 31) observa-se um trecho onde o ritmo é predominantemente regular
(madeiras, metais, coro, violinos 1) em comparagdo com o resto da seccdo A. No
entanto, o ostinato dos timpanos, dobrado pelos outros instrumentos e combinado com

os violoncelos e contrabaixos, cria uma nuance de irregularidade na textura.
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Figura 28 - Polirritmia combinada com o ostinato anterior
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Figura 29 - Ritmo irregular nas flautas, sublinhado pelos trompetes
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Figura 30 - Alternancia da pulsacao entre sem
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Figura 31 - Ritmo predominantemente regular, com polirritmia na textura
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Seccédo B

Apbs toda esta agitacdo, a qual se segue um momento meditativo (0 descanso dos
guerreiros), retoma-se a viagem a india na secgéo B, onde se estabelece uma textura
nas flautas, violinos 1 e 2, violas e vibrafones com notas agregadas da escala de F&
M, com a intencao de criar um ambiente brilhante, transmitindo esperanca. A melodia
dos trompetes é importante visto que certos gestos (c. 188-189 e c. 192-193) serdo
usados como motivos temdticos para o resto da peca. Esta seccdo evidencia
regularidade no acompanhamento, mais especificamente nas cordas e vibrafone, mas
alguma irregularidade na melodia, causada pelo ritmo aditivo, fazendo com que, por
vezes, a sensacdo da pulsagdo alterne entre seminima e seminima pontuada, sendo
gue o ritmo da melodia é independente do resto da textura (figura 32). Nesta textura,
apesar do ritmo dos gestos das duas flautas ser regular e formarem um padréo
regular, ouvem-se acentuacoes irregulares no resultado auditivo em conjunto, as quais

dificultam a sensacao da pulsacao (figura 33).

Figura 32 - Ritmo aditivo

Fonte: Os Lusiadas
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Figura 33 - Dific
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O momento entre os cc. 213-215 (figura 34) demonstra um corte da referéncia da

pulsacdo, primeiro através das acentuacdes do bombo contra as do coro, e a partir do

c. 216 através das sincopas nos

oboés, clarinetes, trompas e trompetes. Este trecho

descreve a famosa passagem do Adamastor, com o texto “a cortar” (“[Tornamos] a

cortar [0 imenso lago Do salgado Oceano]”). Este imenso obstaculo é ultrapassado a

partir do c. 220, tornando-se a musica mais viva, e formando um acorde com varias

notas da escala de Ré M, incluindo a 52 no baixo, e os contraltos, tenores e baixos a

fazerem paralelismos predominantemente diaténicos.
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Figura 34 - Corte da referéncia da pulsacéao
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A partir do c. 231 (figura 35) até ao fim do andamento, seguem-se melodias baseadas
nos motivos referidos anteriormente, como se pode observar no stretto feito pelo 3°
trombone dobrado com a tuba, e os fagotes dobrados com os violoncelos e
contrabaixos. O trecho do cc. 220-227 é um climax principal e momento de atividade
ritmica reduzida (e mais regular), onde a harmonia estabiliza em Ré M (mais
consonante). E a partir do c. 231 que os portugueses chegam a India, comemorando
efusivamente. Neste sentido, usei a pandeireta para criar um ambiente festivo, o
vibrafone um ar doce e o glockenspiel com o pizzicato das cordas um ar ligeiro e um

pouco luminoso (c. 253).

No c. 260 (figura 36) € onde se nota uma variacdo mais afastada do mesmo motivo
dos trompetes, a qual ndo é, por si s0, ritmicamente irregular mas, no contexto em que
se encontra, ndo se sente a pulsacdo porque a textura criada pelo coro torna-se
completamente contrapontistica, com o acompanhamento da orquestra a reforcar
atagues com intervalos de tempo irregulares. A partir do c. 258, decidi notar o ritmo
aditivo num compasso regular porque este tipo de ritmo é propagado em diferentes
vozes em posicdes de tempo diferentes, enquanto opto pela escrita de compassos
irregulares em momentos onde o coro é homorritmico, no intuito de respeitar a
prosédia e acentuagdo do texto, como no c. 244. Quanto as seccdes mais
instrumentais, se a textura for dominada por padrbes repetitivos e ostinatos, escrevo

com compasso regular, porque assim facilita a leitura do ritmo, como nos cc. 185-195.
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Figura 35 - Melodias em stretto e imitacao
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Figura 36 - Textura contrapontistica e ritmo aditivo nos contraltos
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Segundo Andamento

Visao geral

Esta seccao corresponde a0 momento em que as sereias chamam pelos navegadores
Portugueses, sendo que este ambiente etéreo é libertado no c. 51, com a textura a
ficar mais estética. A sec¢do D foca-se na resposta dos navegadores e na ideia do
desejo. A seccao C' termina o andamento com um efeito de desvanecer causado
pelas cordas, glockenspiel e tam-tam nos cc. 88-92, e com um suspense de seguida

causado pelos metais.
Secgoes C,De C’

O segundo andamento comeg¢a com uma reminiscéncia da introdugcdo do primeiro
andamento, com o objetivo de preparar a entrada das vozes, na sec¢do C. Na seccao
C, a ideia foi criar uma textura heterofénica, que seria a base deste andamento, sendo
0S sopranos e contraltos as vozes principais nesta textura. Esta ideia assemelha-se ao
2° and. da Sinfonia de Berio, que consiste numa melodia circular, ou seja, repete-se ao
longo do tempo, comegando com uma determinada sequéncia de notas. E de certa
forma é também semelhante a Fratres de Part, onde o processo aditivo € no meio da
frase em vez de ser no fim. No caso da minha peca, a melodia circular (figura 37)
comeca com 4 notas na primeira vez (F4, DO, Si, Sol#), e é acrescentada uma nota em
cada reiteracdo, até completar todas as notas da escala octatonica em Fa (no c. 41 a

melodia encontra-se completa: Fa, DO, Si, Sol#, L4, Ré, Mib, Solb).
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Figura 37 - Melodia circular
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Fonte: Os Lusiadas

As intervencgdes dos outros instrumentos reforcam a textura (contrabaixo, violinos 1, 2,
violas, madeiras) ou entdo focam-se mais em colorir a melodia (trompete, vibrafone), e
no c. 45 o violoncelo acaba por extrapola-la; outros ainda, decoram a textura
(triangulo, pandeireta, tam-tam e os seus efeitos) (figura 38). Harmonicamente, a
seccgao C e C’ estdo no modo octaténico em Fa, com grande foco na nota Fa, como se
pode observar pelo borddo no contrabaixo e as entradas da melodia circular a
comecarem na nota do centro tonal. No climax da seccao C (c. 51), a harmonia e a
melodia, nos sopranos, dobrada por outros instrumentos, estdo no modo Frigio em D6,
e no c. 52 a harmonia muda para tons inteiros. Esta passagem desencadeia a tensdo
acumulada e funciona como uma respiracdo para o retornar da sonoridade no modo

octaténico, mas com a textura mais estatica.

Também a harmonia € aqui mais estatica, o que da oportunidade ao ritmo para ser um

elemento mais predominante. Esta seccdo é ritmicamente irregular, apesar de néo
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haver grande variedade ritmica. Os valores ritmicos longos da melodia circular
acabam por desfazer a no¢ao de pulsacao, independentemente de certos gestos como
os violoncelos nos cc. 45-47 serem mais regulares, ndo sao suficientes para
estabelecer uma pulsacdo. A partir do c. 51, onde o campo harmdnico se desfaz, a
harmonia torna-se triadica brevemente e o ritmo comeca a ser mais variado, embora

com a referéncia da pulsacéo ainda ausente.

Em comparacdo com a seccdo C, a sec¢cdo D € predominantemente regular e a
secgcao C' é uma combinagao das duas. A regularidade da secgédo D (figura 39) é
reforcada pelas madeiras e glockenspiel, para além das melodias dos tenores, baixos
e as dobragens pelas cordas.
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Figura 38 - Textura heterofénica
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Figura 39 - Seccéao D, ritmo regular
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Fonte: Os Lusiadas, seccéo D, ritmo regular.

Na seccdo C’ (figura 40), a regularidade estad na camada dos clarinetes e fagotes,
especificamente na subdivisdo da pulsacéo, apesar da interagcdo entre os dois resultar
numa polirritmia. A irregularidade esta nas vozes e no resto da orquestra até ao c. 78,
visto que se observa o retorno da melodia circular. As vozes e a orquestra comegcam a

ser mais regulares até ao fim do andamento.
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Figura 40 - Sec¢ao C’, combinagao de ritmo regular com irregular

Fonte: Os Lusiadas
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Terceiro Andamento

Introducéo e seccéo E

O terceiro andamento comeca com o0s navegadores a embarcarem nos seus navios de
regresso a casa, o que é representado pela densidade progressiva da textura e por um
accelerando no ritmo. A secgdo E simboliza os navegadores a glorificarem e a
sublimarem os seus feitos. A Introducdo apresenta fusdo de ritmo regular com
irregular. Nos cc. 1-14 (figura 41), o ritmo € irregular, visto que a maior parte dos
gestos das cordas e fagotes evitam o estabelecer de uma pulsacdo. Do c. 15 ao c. 23
€ gue se nota a regularidade através dos timpanos e contrabaixos, e também pelos

gestos rapidos das restantes cordas.

Figura 41 - Introducé&o do 3° and.
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A estrutura da seccédo E consiste num tema e variacdes, onde o tema se identifica nos
cc. 24-51, e as trés variagdes nos cc. 59-113, cc. 113-146 e cc. 148-168. O tema
(figura 42) apresenta irregularidade ritmica, tendo por base a imprevisibilidade das
acentuacdes, que de certa forma tem semelhancas na Danca Sacrificial da Sagracéo

da Primavera de Stravinsky.
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lar

E, tema com ritmo irregu

Figura 42 - Seccéo
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A primeira variacao (figura 43) também é predominantemente irregular (articulacao dos
acordes nas cordas em intervalos de tempos irregulares com as respetivas dobragens
que se seguem, gestos ascendentes nas flautas e mais tarde nos oboés e clarinetes,

por exemplo), embora se sinta alguma regularidade nos cc. 84-90, causada pelas

madeiras.
Figura 43 - Seccéao E, 12 variacdo com ritmo irregular
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A segunda variacdo (figura 44) é a mais previsivel das trés, demonstrada pela
atividade ritmica reduzida, e pela sensacdo de anacruse, apesar de por vezes

aparecer ritmo aditivo (alternancia do tipo de compasso).
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Figura 44 - Seccéao E, 22 variacdo com ritmo regular
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A terceira variacao (figura 45) é extremamente irregular ao ponto de ndo se sentir a
pulsacdo, visto que se trata de uma textura heterofénica com stretti candnicos
(ataques independentes entre instrumentos e vozes), com a intencdo de criar a ideia
de eco. Esta ideia foi de alguma forma derivada da musica Barroca, por exemplo na
Missa em Si menor, Dona Nobis Pacem de Johann Sebastian Bach, aqui o ritmo é
regular e exato com a primeira entrada, enquanto na minha a estrutura intervalar é
mais importante que o ritmo, sendo este constantemente irregular. Uma peca mais
proxima da ideia da minha pec¢a é Cantus In memoriam Benjamin Britten de Part onde
o ritmo dos canones é regular, com aumentacao relativa a voz superior (violinos 2 com
o0 dobro da duracdo por exemplo), mas o conjunto dos canones em stretto desfoca
completamente a referéncia da pulsacéo (Hillier, 1997, pp. 102-103). Apesar de toda
esta seccdo ser muito euférica, € na segunda variagdo que se da um climax

secundario, com a entrada do coro.
Seccéo F

A seccdo F evoca o material da seccdo A com as respetivas regularidades e
irregularidades ritmicas, mas mais resumido, onde surge outro climax secundario nos
cc. 199-218. Esta seccdo (figura 46) acaba por ser um pouco mais regular que a
anterior. O momento dos cc. 209-223 é um corte da irregularidade anterior, contendo
agora um ritmo previsivel dentro desta secc¢édo, e logo no momento mais a frente, cc.
224-232, o ritmo irregular regressa um pouco. Ela representa a lembranca dos

obstaculos que os marinheiros enfrentaram para chegar ao seu destino.
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Figura 45 - Seccéao E, 32 variagcdo com ritmo irregular, ideia de eco
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Figura 46 - Seccao F, a parte mais previsivel
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Seccédo G

A seccdo G (figura 47) estabelece uma sonoridade de Solb Lidio, passando por tons
inteiros no c. 242 (oboés, trompas 1 e 3, coro, violinos 1 e 2, violas), e ainda para o
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modo octaténico em D6 no c. 243, regressando finalmente a Solb Lidio. A harmonia
tem um pensamento mais vertical, o que leva a que seja mais consonante, a0 mesmo
tempo, a regularidade ritmica domina nesta sec¢do, 0 que provoca um contraste com
a seccao F. Observa-se o ritmo regular no coro, nas suas dobragens e nos gestos que
o enfatizam, embora se sinta alguma irregularidade na flauta 1 nos cc. 237-239 e nas

repeticbes da melodia dos baixos.
Seccédo H

Sendo que a seccao H (c. 267) contém elementos da sec¢do B, esta corresponde ao
momento em que 0s portugueses avistam a terra, e mais tarde (c. 294) celebram o
sucesso da sua missdo. Entre os cc. 267-280 (figura 48) ndo se sente a pulsacéo,
visto que as entradas dos metais e madeiras séo irregulares. Consiste num dialogo
entre os metais com foco no Sib com uma sonoridade formada por 5% perfeitas
descendentes e ascendentes (Sib, Mib, F4, Lab, D6), com as madeiras a entrarem
mais tarde (Sol). No seu desenvolvimento, o foco dispersa-se, as entradas dos metais
e madeiras estreitam-se entre si e atinge-se o climax no c. 281, com a mesma
sonoridade, mas mais afetuoso e com ritmo regular, e de seguida centra-se a volta do
Mib (c. 294). A melodia com ritmo aditivo ja ndo é percecionada como irregular porque
ja foi repetida varias vezes ao longo da pecga, ja se tornou previsivel. Pode-se
comparar esta previsibilidade com o 3° and. do Quarteto de cordas n° 5 de Barték,
onde a métrica é aditiva (4+2+3/8), ou seja, contém uma irregularidade, mas esta
acaba por se tornar regular. Outro exemplo de previsibilidade encontra-se no 6° and.
do Quarteto para o Fim dos Tempos de Messiaen, cujo tema principal, que aparece
nos dois primeiros compassos, contém ritmo aditivo e € regular por causa da sua
repeticdo ao longo da peca, o que torna o tema reconhecivel (Ribeiro, 2017, pp. 62-
63). As restantes frases no caso de Messiaen sao irregulares, apesar de conterem o
mesmo tipo de ritmo. Assim, o resto do andamento da minha pega contém ritmo
regular, com exce¢do de momentos como nos cc. 305-312 e cc. 336-344. A interacao
inicial (c. 305) entre os oboés e as trompas desfoca a no¢ao da pulsacdo, mas a partir
do c. 308 até ao c. 312 o contraponto intensifica-se e cada voz comega a ter
acentuacdes mais imprevisiveis, destruindo a percecdo da pulsacdo, com o0s
pizzicatos das cordas a contrariar a previsibilidade. No c. 336 observa-se uma textura
micropolifénica, com uma melodia ja ouvida anteriormente, dando a sensacdo de um
eco interminavel e também dificultando a nocéo da pulsacéo, apesar da melodia ser
regular por si sO. Esta textura esta simplificada, uma vez que é tratada num contexto

tonal. Em Lontano, ou Lux Aeterna, entre outras pecas de Ligeti, a micropolifonia &
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muito mais cromatica, com o ritmo mais irregular, o que torna as entradas e as vozes

individuais muito mais dificeis de perceber.

Figura 47 - Sec¢cdo G com ritmo predominantemente regular e harmonia mais

consonante
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Figura 48 - Seccdao H, pulsacdo ausente
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Discussao e principais resultados obtidos

Penso que, na minha musica, pude desenvolver as técnicas ritmicas a um nivel que se
coaduna melhor com as técnicas que ja desenvolvera ao nivel harmonico, melddico,
formal, concecdo tematica (inclui melodia e ritmo), desenvolvimento e contraste de
seccgOes e temas. Desta maneira, creio que consegui fundir todos estes elementos de

modo a obter uma maior coeréncia estética.

Na realidade, constato que, cada vez mais, a criacdo de ritmos de natureza menos
regular — e que, como tal, se tornam mais estimulantes para o ouvinte — me surge de
forma esponténea, sem necessitar de modificar ritmos regulares de forma artificial. Isto
sucedeu, por exemplo, nas seccdes al e a2 de Florestal; tema e 2° episddio de
Divertimento; e nas secc¢fes A, B, C, E e H de Os Lusiadas.

Apresento de seguida outros resultados obtidos através das técnicas ritmicas descritas
na metodologia:

Num momento onde se estabelece uma pulsacdo por contorno melodico pode criar-se
uma transigdo ritmica através da alteragdo progressiva no contorno melédico e na
subdivisdo da pulsacdo (accelerando). — Florestal, c. 1-2; Divertimento, ritornello 22

parte.

Tanto a utilizacdo da escrita de um compasso regular como a constante mudanga do
mesmo sdo validas, mesmo que o ritmo seja bastante irregular ou pouco regular. —

Florestal, seccao b2; Divertimento, episodio. 2; Os Lusiadas, seccao E.

As diferentes gradacdes ritmicas entre secc¢des e subsec¢des demonstram-se Uteis no
delineamento formal de uma peca sem que haja uma incoeréncia da linguagem
musical entre as partes. — Florestal, sec¢do al e a2; Divertimento, ritornello e episédio

1; Os Lusiadas, secc¢éo A e B.

Uma frase ou motivo que tenha uma componente irregular pode tornar-se
completamente regular e previsivel devido & sua repeticdo prévia e constante. — Os

Lusiadas, na motivo seccao B, acabando por ser previsivel na seccao H.
Finalmente, apresento alguns resultados de natureza mais genérica:

Importancia da identificacdo clara dos parametros (ou ordens de grandeza) que

constituem o ritmo para atuar ao nivel de cada um deles. O ritmo pode ser pensado de
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uma forma mais analitica, na medida em que se consideram os varios parametros que
0 constituem, os quais, naturalmente, influenciam a percecdo do seu resultado. O
interesse ritmico de uma peca pode ser obtido a custa de irregularidades ao nivel de

cada parametro isoladamente ou em varios simultaneamente.

A combinacao de ritmo regular com irregular pode captar a atencdo do ouvinte quando
quebra a expetativa ou quando a reforca, sendo a surpresa e a previsibilidade,

respetiva e intrinsecamente, unidas a irregularidade e a regularidade.

Conclusodes

Considero que a realizacdo deste trabalho foi de grande importancia para a minha
evolucdo, ndo apenas como investigador, mas principalmente como compositor. Tomei
maior consciéncia, nomeadamente, da importancia da investigagdo da literatura e do
repertorio existente para um conhecimento mais esclarecido sobre as questfes que
me preocupam na composi¢ao. Neste caso, iSso permitiu-me pensar mais criticamente
e profundamente sobre o ritmo, bem como identificar procedimentos ou técnicas de
composi¢do que, muitas vezes, comecei por utilizar de forma relativamente intuitiva.
Em suma, tornei-me mais consciente em relacdo a minha forma de compor, em

especial no que diz respeito as relagdes entre a linguagem harmonica e o ritmo.

Nas composi¢Bes que aqui apresento, explorei as qualidades do ritmo que mais me
interessavam e que se conciliassem bem com a visdo harmédnica que ja tinha, sem
querer imitar uma abordagem ou resultado de um compositor especifico, mas

procurando criar uma linguagem prépria e coerente.

No relatério, analisei em detalhe esses procedimentos (especialmente explicando as
relacbes de regularidade e irregularidade entre os diversos parametros do ritmo),
enquadrando-os numa visdo geral que excedesse 0 ambito da minha propria musica,

mas em relacdo a qual ela fosse explicavel e compreensivel.

Tendo a nocao clara de que este trabalho ndo é o primeiro nem, naturalmente, o mais
completo a abordar todas as questdes relativas ao ritmo musical contemporaneo,
espero que ele possa constituir um contributo para esse tema, especialmente nos

seguintes aspetos:
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E incluida uma perspetiva resumida sobre o tratamento do ritmo ao longo da histéria
da musica ocidental. Essa sintese é um pouco mais detalhada no periodo dos séculos
XX e XXI, ndo apenas porque ai se observa nos compositores o uso de linguagens
musicais muito proprias, mas também por se tratar do periodo que mais diretamente

nos diz respeito.

Tanto ao longo dessa sintese histérica como de todo o relatério, espero ter conseguido
veicular a ideia de que o ritmo — ainda que episodicamente constitua 0 nosso principal
objeto de estudo — ndo deve nunca considerar-se como um parametro musical isolado,
mas sim em constante articulagdo com a linguagem harménica e melddica, bem como

com o contexto timbrico e dinamico em cada momento da musica.

Sédo apresentadas definicbes que podem ajudar a clarificar o conceito de ritmo, bem
como 0s varios elementos que o0 constituem: andamento, seccao, frase, métrica,
contorno melddico, pulsacao, subdivisdo; e também as suas concecdes teoricamente

opostas: ritmo regular/irregular, divisivo/aditivo, qualitativo/quantitativo, tonal/atonal.

E criado, embora ainda de forma incipiente, o conceito de gradacées ritmicas, no qual
se constata que a regularidade ou irregularidade do ritmo pode agir simultaneamente
ou independentemente ao nivel de varios parametros e em varias ordens de grandeza.
Idealmente, isto permitira classificar o nivel de regularidade (ou irregularidade) ritmica
de qualguer pega musical, atribuindo-lhe um valor numa escala quantitativa com
parametros bem definidos. Mas esse é um trabalho que pretendo vir a continuar e

desenvolver no futuro.
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