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Resumo

Compositores do inicio do século
XX encontraram meios de transcender a
ritmica métrica, em formas de abordar a
dimensao temporal da musica que rever-
beram experiéncias ritmicas anteriores a
consolidacao da métrica e da harmonia
tonal. Percorrendo esses momentos his-
toricos da musica, revelam-se maneiras
pelas quais se entrelacam no devir his-
torico o tempo e o pensamento musical.
Exemplos de partituras atestam diferen-
tes esforcos de transcender a ritmica e a
métrica fraseologica.
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cal, ritmo, métrica,duracao
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Abstract

Composers from the beginning of
20th Century found diverse ways to tran-
scend metrical rhythm. These approaches
tothe temporal dimension of musicwould
recall rhythmic practices from an era be-
fore the consolidation of musical meter
and tonal harmony. As one goes through-
out these moments of music history, dif-
ferent ways in which time and musical
thought were intertwined reveal them-
selves. Musical excerpts from scores re-
veal different efforts in orderto transcend
rhythmic and metric phraseology.
time,
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Introducao

Adiscussao filosoficasobre otempo é fundadorado pensamento do qual nés nos
consideramos herdeiros. Havertempo éapropriacondicaodaexisténciaeistoestabem
explicito tanto no Timeu, dialogo de Platao, quanto em Aristoteles e Santo Agostinho.

No Timeu, o “mundo” é criado pelo esforco do Demiurgo para curvar e fechar um
circulo, circunscrevendo o que seria o de dentro e o de fora. Dentro do circulo, o uni-
verso, forado circuloosemtempo, o outro, o ndao mundo. O tempo se processara pelas
divisdes sucessivas do circulo e pelas direcdes do movimento. Nesta operacao, a pro-
porcao,adimensao,avelocidadeearepeticiodomovimentosaoaexpressaotantodos
corposcelestes quantodamatériasonoraque, neste caso, seidentificam, sao o mesmo
ou participam do mesmo. Esta dimensao sonoro-corporal € expressa pelos numeros e
pelasproporcoesfundandoamatematica(osnumeros),ageometria(nimerosnoespa-
¢0), amusica (numeros no tempo) e a astronomia (nuUmeros no tempo e no espaco).

A discussao do tempo em Aristoteles se encontra em uma outra dimensao, me-
nos metafisica e mais corporal, no volume IV da Fisica, ap6s a discussao sobre o lugar.
Podemos decidir o que contém um lugar, mas ndao o que um lugar é. Além disso, sabe-
mos que os corpos se transformam e istoindicariaalguma coisa que as faz mudar. Esta
“causa” seriaotempo. Entretanto, o tempo nao seratratado como causa do movimento
nem como efeito do movimento mas como a prépria transformacao dos corpos. O
tempo faz as criancas crescerem, os adultos envelhecerem, as pedras se arredonda-
rem. Porém, paraisto sempre havera uma causalidade corporal: o vento que desgasta
a pedra, as enzimas e os hormoénios que fazem crescer, o desgaste dos 6rgaos que faz
envelhecer. Estes efeitos sedardao sempre pelaacaode outros corpos, masotemponao
tem um corpo e nao podemos dizer que ele seja a causa e a finalidade metafisica dos
movimentos e dastransformacodes.

Nas Confissdes de Santo Agostinho, a discussao do tempo se inicia pela ruptura
entreumreino daeternidade eadimensao temporal, onde estamos imersos. Ela passa
das questoes materiais, fisicas e metafisicas paratemasrelacionados coma percepcao
dotempo, parafinalmente descrevé-locomo o cantode umsalmo, em que simultanea-
mente selouvaaDeuseadquire-seaconsciéncia,através daenunciacaode cadasilaba,
dequealgumassepassarameoutrasaindavirao.Ocantotorna-se,assim,aconsciéncia
do tempo, mas nao a reposta sobre a sua esséncia.

Se seguirmos as tautologias indicadas pelas versdes de Platao, em que a musica é
uma medida do tempo, e a de Santo Agostinho onde, quando cantamos, vivenciamos
o que seja o tempo, estamos identificando o tempo com a musica. Elas instauram uma
série de paradoxos que vao perdurar até que a musica se separe do tempo, afirmada
pelo seu elemento sonoro e ndao pela sucessao de pontos numeéricos abstratos, pela
sucessaodosinstantes. Kant, naCriticadaRazao Pura, no capitulodenominado Estética
transcendental, efetivou o que Deleuze chamou de Revolucao Copernicanadafilosofia.
Pois, nele, tempo e espaco sao a priori que se encontram no sujeito. Sao eles que pos-
sibilitam o conhecimento, e projetam sobre o mundo os esquemas do entendimento.
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O devir do tempo musical’

O tempo musical, da mesma maneira que o conceito filosé6fico de tempo, nao
pode ser definido pelo que ele €, mas pelo seu devir, pelo que foi e 0 que vem a ser.

Embora a musica tenhasido, desde a Antiguidade, vinculada a nocdes temporais
de duracao e proporcao, a sistematizacao do tempo musical - sua notacao e sua teo-
rizacdo, para além da praxis - teve inicio no Ocidente somente a partir do século XIl,
impulsionada pela tendéncia ao enriquecimento do canto polifénico eclesiastico e o
queisto significavaemtermos de necessidade de controle das duracdes. Pois, quando
no canto liturgico comecou-se a superpor mais de duas ou trés linhas melddicas, o
controle estrito da duracao dos sons passou naturalmente a ser uma condicao parao
controle, também, das consonancias. O que hoje para nds parece banal e natural - a
possibilidade de uma divisao regular do tempo musical em proporc¢des de 2 ou 3 tem-
pos e a representacado grafica por meio de signos de valor temporal que conhecemos
hoje - levou séculos para se constituir, se naturalizar e se estabilizar, num processo de
construcao complexo, que podemos situar, grosso modo, entre os séculos Xll e XVII.
A mencdo, aqui, a um processo e uma construcdo nao significa a adesao a uma pers-
pectiva teleoldgica sobre a consciéncia do tempo musical. Cada uma das formas de
organizar o parametro temporal da musica, que se sucederam ao longo dos séculos,
possuia uma légica propria e original, indissociavel da praxis, do repertorio e do pen-
samento musical de seu tempo, com os quais compunha um sistema coeso. Prova dis-
to é a inevitavel imperfeicao da transcricao de um repertoério antigo para a notacao
moderna, ou vice-versa. Se o modelo notacional de Franco de Colonia, por exemplo,
vigente no século Xlll, ndo se mostraria eficiente paraarepresentacao de composicoes
denossoséculopordiversasrazoes, dentreelasasimplesinexisténciadamensuracao
binaria, tampouco o sistema moderno se presta bem a notar acomplexidade da estru-
turaritmicado repertorio da Ars nova, por exemplo, ou as inflexdes ritmico-melodicas
do cantochao. Em qualquer sentido desta operacao, transcricoes sao traducdes, como
jabemmostrouamusicologia,ou,emoutraspalavras,deslocamentosentrelinguagens
distintas.Naosetrata,assim,detomarasucessaohistoricadesistemasdeorganizacao
do tempo musical como o processo de aperfeicoamento de um modelo fadado a pros-
perar e se impor, mas efetivamente como um devir, como um movimento.

A musicamedieval que nos foitransmitida por meio de notacao é quase essencial-
mentevocal e,assim, intrinsecamente vinculada a poesia®. Seus parametros temporais
sdo, consequentemente, relacionados de forma estreita aos parametros temporais da
construcao poética. Amétricadapoesiagrega, quefoitransmitidaapoesialatinaantiga
e continuou a ser ensinada nas escolas monasticas, eraorganizada segundo a nature-

1 Agradecemos a Pedro Hasselmann Novaes pela leitura minuciosa desta secgéo, pelas contribuigoes e precisdes referentes ao repertorio
eanotacao medievais. Os eventuais erros ouimprecisoes sao, naturalmente, da exclusivaresponsabilidade das autoras.

2 Embora os relatos literarios indiquem uma presenca intensa da musica instrumental navida cotidiana, a quantidade de registros no-
tacionais remanescentes de misicainstrumental é residual, se comparada a de musicavocal. Sao exemplos de musicainstrumental grafada as
variagdes e diminuicées do Codex Faenza e do Buxheimer Orgelbuch, que partem de modelos vocais, ou as estampidasitalianas eas doCodexde
Robertsbridge, cujo carater idiomatico e improvisatério da a entender umaindependéncia do canto.
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za e do numero de pés métricos - células formadas por silabas longas e breves que
constituiam padrdestemporais-aosquaissesuperpunhamacentosdeacuidade (ictus)
indicativosdeumaleveelevacaovocal.Aindanos primeiros séculosdanossaera,noen-
tanto, olatimfoisofrendo modificacdes. Adistincao quantitativaentre silabaslongase
breves foi se perdendo e sendo substituida pela distincao qualitativa entre silabas tonicas
eatonas (SCHMITT, 2016, p. 67 et.seq). De maneiraque a poesia, janaAltaldade Média,
nao é mais meétrica, masritmica. Ela é organizada emversosritmados porumasucessao
regulardesilabasacentuadasenaoacentuadas, tipicadaversificacaio moderna®. Rhyth-
mus, alias,designaentdo justamente estaformadeversificacaocaracteristicadapoesia
cantada. Emoutras palavras, oritmo, ai, pode ser definido como aorganizacao de sons
qgue configuram gestalts através da escansao que imprimem ao canto. Beda o Veneravel
definiuassim,emtornode 710d.C, adistincao entre as poesias ritmica e métrica*:

O verso ritmico se assemelha ao verso métrico. O verso ritmico é um arranjo
harmonioso de palavras escandidas ndo porum sistema quantitativo de metro,
mas pelo nimero de silabas definido pela maneira que soam ao ouvido, assim
como sao os versos dos poetas comuns. O ritmo pode certamente existir por si
s6,semometro, mas o metronao pode existirsem ritmo. Isso pode serdefinido
mais claramente da seguinte maneira: o verso métrico é um sistema quantitati-
vo com batimento ritmico, enquanto o verso ritmico possui uma batida ritmica
sem um sistema quantitativo. No entanto, podem-se encontrar quantidades no
versoritmicoaoacaso, naoporqueaartedamedidatenhasido preservada, mas
porinfluénciado some do batimento ritmicoem si. Os poetas populares fazem
de maneirandoadvertidao que os poetas eruditos fazem de maneira sabedora.
(BEDA, 2015,s/n)

Beda retoma e desenvolve ai uma célebre férmula do De Musica(c. 391), de Santo
Agostinho, retomada porvarios autores aolongodos séculos: “Todo metro é umritmo,
mas nem todo ritmo é um metro”. Para Agostinho, oritmo € uma sucessao de batimen-
tosregularessemlimitedefinido, diferentementedometro, constituido porumnimero
determinado de batimentos regulares, os pés (AGOSTINHO, 2009, p.163).

A medidadaresiliénciada métricaantiga nacultura medieval e, sobretudo, ograu
de suainfluéncianoadvento da notacdao do parametro temporal na musica é objeto de
controvérsia entre os estudiosos. E contudo a partir de células padrdao compostas de
sons breves e longos - com ou sem razao identificadas a posteriori aos pés métricos
gregos - que se constituira a primeira experiéncia notacional de controle do tempo
musical no Ocidente: a chamada notacao modal, materializada num repertorio da es-
cola de Notre-Dame situado entre fins do século Xll e as primeiras décadas do século
Xl , e codificada nos textos tedricos de Jean de Garlande®.

3 Emboraoacentonaquele momentonaofosse maisumacentodeelevagaodefrequéncia,comonapoesiaclassica,massimumacento
deintensidade, ou intencionalidade. Cabe lembrar que o termo accentus deriva da expressao ad cantus, ou seja, aquilo que deve ser cantado
(SCH- MITT, 2016, p.75).

4 Beda o Veneravel. O trecho é extraido de De arte metrica et de schematibus et tropis (c. 710), cap. XXIV, sobre o verso
ritmico.

5 Jean de Garlande (floruit c.1270-1320). De musica mensurabili positio.
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Ebemverdade que a notacdo neumatica, surgida séculos antes danotacio modal,
comportavaexpedientesindicativos datemporalidade do canto: o formato de determi-
nados neumas, a aposicao da episema marcando um alongamento da duracao, o uso
deletras do alfabeto indicativas de velocidade, ou ainda orecurso aespacializacao dos
neumas sao alguns exemplos. No entanto, tratava-se de um controle relativo, umavez
gue ndo estabelecia, como o fez a notacao modal, uma pulsacdo e uma contagem (de
breveselongascomvalores proporcionados entresi)como parametrosobrigatoriosde
controle temporal.

Num contexto de influxo da aritmética nos diversos campos da existéncia (MUR-
RAY, 2002), dos mais praticos aos mais simbolicos - da medida do tempo a contagem
do tempo do purgatorio, passando pelos pesos e medidas, pela astronomia - emerge
umsistema que permite determinar a duracao proporcional dos sons musicais a partir
de seis modos ritmicos: LB (1° modo); BL (2° modo); LBB (3° modo); BBL (4° modo); LL
(5° modo); BBB (6° modo). Uma nota sera longa ou breve em funcao de sua insercao
num dos modos®. Se a poesiaritmicaja ha muito provia o canto de umaescansao regu-
lar,de umapulsacdao,oqueemergeaquiéumadefinicioestritadarelacao proporcional
de duracao entre breves e longas: viade regra,umabreve duraumtempoeumalonga,
trés tempos’. Este passo fundamental, que significa o controle simultaneo do tempo e
das consonancias entre as vozes, permite uma superposicao ad libitum de linhas me-
lodicas, inclusive delinhas melodicas compostas em modos ritmicos distintos. Abana-
lidade da l6gica do sistema € apenas aparente. Ele resulta de um processo notavel de
abstracao e racionalizacao de uma temporalidade até entao essencialmente pratica,
vivenciada narealidade e namaterialidade imediata do texto poético e suas qualidades
ritmicas. Perfeitamente condizentecomaracionalidade escolasticaentaoemseupleno
vigor, a intelectualizacdao do tempo musical, que tem na notacao modal sua primeira
materializacao visivel, atravessa os sistemas notacionais subsequentes num crescendo
dodominio,dacapacidade de manipulacaoeexploracaocriativadadimensaotemporal
do som, de suas possibilidades ritmicas.

6 Nanotacao modal, oreconhecimento da duracéo breve oulonga de umanotanéo se dapor seu formato, mas por seu contexto dentro
de um dos modos. O reconhecimento do modo, por suavez, se faz pela maneira pela qual as notas se distribuem nalinha melédica da partitura,
em configuragées (ligaduras) de duas, trés ou quatro notas. Assim, por exemplo, uma linha meldédica que se apresente como uma sequéncia
formada por umaligadura tripla (formada por trés notas) seguida de ligaduras duplas (formadas por duas notas) indica que se trata do 1° modo.
Umasequéncia de ligaduras duplas seguida de umaligadura triplaindica 0 2°modo etc. Umavezreconhecido o modo da melodia, encontram-se
definidas as duracdes das notas. Para uma visao detalhada da notacao, remetemos a APEL, Willi. 7he Notation of Polyphonic Music,
900-1600. Cambridge, Massachusetts: The Mediaeval Academy of America, 1942; PARRISH, Carl. The Notation of Medieval Music. New
York: Pendragon Press, 1978 [1957].

7 Anotacaomodal eanotacaofranconianaque asucede concernemumamensuracaoternaria(comexcecaodadivisaodaBnanotacao
modal, que em geral resultaemgrupos de duas ou quatro semibreves). Aisto se deve aambiguidade novalor temporal das B e L. As células devem
sempre somar trés tempos oumultiplos de trés. Assim, em células de tipo LB (tipica do 1°modo) e BL (tipica do 2° modo), aL vale 2tempos (longa
imperfeita), e a B, 1 tempo (breve recta, ou regular), somando 3 tempos. Em células de tipo LBB (tipica do 3° modo) e BBL (tipica do 4° modo), a
L vale 3 tempos (longa perfeita), a primeira B vale 1 tempo (breve recta) e a segunda breve vale 2 tempos (breve alterada), de maneira a
completar 3 tempos com a B que lhe antecede.
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Fig. 1. Notacdo modal, séc. XIIl. Perotino, organuma quatro vozes Viderunt Omnes. Biblioteca Medicea-
Laurenziana, Florenga, MS Pluteus 29, codex 1, ff 1-4.
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Fig. 2. Transcricao moderna do inicio do organum a quatro vozes Viderunt Omnes, Perotino. As trés vozes superiores estao
no primeiro modo, LB.

Com o sistema de Franco de Col6nia® a mensuracao das longas, breves e semi-
breves adquire independéncia do esquema dos modos, pois o formato das notas e das
ligaduras passaaindicar sua duracao intrinseca. Os signos notacionais em uso até en-
tao (oriundos na escrita neumatica e grafados de forma quadrada na notacao modal)
sao mantidos, mas investidos de valores intrinsecos. Por exemplo, o punctum passa a
representar necessariamente o valor de breve (um ou dois tempos, como na notacao
modal) e a virga, o valor de longa (dois ou trés tempos, como na notacao modal); as

8 Franco de Colonia, Ars cantus mensurabilis (c.1260-65? c. 12807?).
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ligaduras de notas sao agora distintas entre ligaduras-padrdo (cum proprietate et cum
perfectione) e variantes (com ou sem propriedade; com ou sem perfeicao), o que per-
mite designar de maneira fixa o valor de cada uma de suas notas (se € umalonga, breve
ousemibreve). Mas, sobretudo, namedidaem que passadeumalogicaaditiva (deacu-
mulo de células métricas, da notacao modal) para uma loégica de subdivisao propor-
cional®, o sistema franconiano estabelece as bases da notacdao emvigor até o séc. XVI,
e emalguns aspectos, da notacdao moderna. Seu resultado pratico € a possibilidade de
umavariacao ritmica - sempre ternaria, é precisolembrar - agoraindependente do es-
quemarigido e pouco variavel dos modos ritmicos. Nas ultimas décadas do século XIll,
Pierre de la Croix, ou Petrus de Cruce, fez inovacodes ritmicas na notacao do triplo (voz
superior) de seus motetos: por meio do uso do ponto de divisao (punctus divisionis), as
brevespodiamserdivididas,esemdificuldadedeleitura,emgruposnaoapenasdeduas
ou trés, mas também em grupos de quatro, cinco, seis e até mesmo sete semibreves.
Isto permitiu ndo apenas uma movimentacao silabica agil da voz aguda, de destaca-
docaraterdeclamatorio, mastambémumanotavelflexibilidaderitmica, numavertente
que seralevadaadiante pelanotacaoitaliana do século seguinte. Em motetos de Pierre
de la Croix, a agilidade e flexibilidade declamatéria do triplum se superpde a progres-
sao mais melodiosa do moteto (duplum), e em contraste com a movimentacao sempre
mais econdmicadotenor. Emboraaexploracao das caracteristicas distintas das partes
vocais, incluindo as possibilidades declamatérias na melodia do triplum, sejam tipicas
do moteto do século Xlll, Pierre de la Croix, por meio de sua notacao do triplum, eleva
esta variedade de ritmicas concomitantes a um novo patamar'’.

9 Umadupl/exédivididaem duaslongas;umalongaédivididaemtrésbreves recfas(deumtempo)ouduasbreves desiguais (uma
recta de um tempo e uma altera de dois tempos, formando sempre uma perfectione, um agrupamento de trés tempos); uma breve é
dividida em trés semibreves minores (valor de 1/3 da breve) ou duas semibreves desiguais (uma minorde 1/3 e uma major de
2/3).

10 Assinalamos aqui avaliosacontribuicaodePedroHasselmannNovaes no quetange ao estilomusical dos motetos de Pierre dela Croix.
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Fig. 3. Pontos de divisdo no inicio da voz superior (frip/um) do moteto Aucun ont trouvé chant /
Lonc tans me sui tenu /Annuntiantes, de Petrus de Cruce, séc. XIIl.
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Fig. 4. Agrupamentos de 3, 5 e 6 notas (semibreves no original). Inicio do moteto Aucun ont trouvé chant / Lonc tans me
sui tenu/ Annuntiantes,Petrusde Cruce'. Transcricio modernaporLeonardo Wonsik.
Com o sistema notacional da Ars nova sistematiza-se a divisao proporcional tam-
bém dasemibreve (emsemibreves minimas), numatendénciaaaceleracao ritmica, mas,
sobretudo, formaliza-se o uso da mensuracao binaria, por meio do sistema de prola-

1 Interpretacao pelo ensemble Micrologus disponivel em <https:/www.youtube.com/watch?v=BNhmGUpDTn4>, consultado em jun. 2020.
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coes:anocaode perfeicao eimperfeicao (divisao, respectivamente, emtrés e dois) afe-
taagoratodos os niveis de divisdao, e proporcdes binarias e ternarias podem se combi-
narlivrementeentreosdistintosniveis.Pormeiodestanotacao,teorizadanasprimeiras
décadas do século XIV porJohannes de Muris e Philippe de Vitry, materializa-se um re-
pertdrio de motetos cuja arquitetura ritmica atingiu patamares extremos de elaboracao,
complexidade e refinamento, da qual o moteto isorritmico é um exemplo cabal.

A intelectualizacao do tempo musical chega ao seu paroxismo com o virtuosis-
mo aritmético da notacao proporcional do século XV. Lancando mao de uma extensa
variedade de signos e fracdes, ela permitiu jogos de relacdes proporcionais de tempo
altamente complexos, quase inextrincaveis, no limite da viabilidade pratica, ou mes-
mo bem além dele. Se aintencao efetivamente musical desses exercicios de abstracao
matematica é muitas vezes posta em duvida, ndao se pode deixar de enxerga-los como
exemplos fulgurantes do termo de um processo que, atravessando diversas experién-
cias notacionais, culminou, ao cabo dealguns séculos, nacompletaapropriacao deum
tempo musical agora manejado e explorado criativamente com extraordinaria maestria.
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Fig.5.Signos mensurais e propor¢does em Franchinus Gaffurius, Practica musicae,1496, De proportione
sesquiseptima.

Osventos parecem porém soprar diferentemente a partir dai, conduzindo as pre-
ocupacoes musicais paraoutroscaminhos,comotestemunhamasinumerasinvectivas
dirigidas ao sofisticado e virtuosistico sistema de proporcoes. O compositor e tedrico
Adrian Petit Coclico recomendara aos jovens musicos, no seu tratadode 1552, a “nao
desperdicarem seu tempo com os extensos textos dos matematicos da musica que in-
ventaramtantas categorias de sinais deaumento e diminuicao, dos que nao deriva pra-
zer, mas discordia e querelas em quantidade, e pelas quais uma coisa em si clara se
tornaobscura” (COCLICO, 1552, s/n). Denotando claramente o influxo humanista e as
preocupacdes novas,deordemexpressiva, quedeledecorrem, Coclicoafirmaque: “Na
verdade, o musico é aquele que, em vez de tagarelar e rabiscar montes de niumeros e
proporcoes, sinais evalores de notas, sabe cantarcombomgostoegraca,dandoacada
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notaasilabaapropriada, ecomporde maneiracolocarpalavrasalegresemtonsalegres
e vice-versa (...)” (COCLICO, 1552, s/n, nossa traducao)'?.

Visivelmente, oimpulso de intelectualizacdo e de abstracdo saiadaordemdo dia,
dandolugarasimplificacdo que caracterizou anotacdao nos séculos seguintes. Em suas
Istitutioni Harmoniche (Veneza, 1558), Gioseffo Zarlino, o mais eminente tedrico da
musica do século XVI se referira ao complexo sistema de proporcdes como “coisa de
gedmetra”,e ndaode musico (ZARLINO, 1558, p.279), eaos signos proporcionais como
elementos complicadores alheios a natureza sensivel da musica.

Edistodaofé muito livros compostos pordiversos autores que naotratam senao
de circulos e semicirculos, pontuados e nao pontuados, inteiros e cortados nao
somente umavez, mas também duas, nos quais se vé tantos pontos, tantas pausas,
tantas cores, tantas cifras, tantos sinais, tantos nimeros contra nimeros, e tantas
outras coisas estranhas que parecem as vezes livros de um mercador abstruso.
Nada mais se |é nesses seus livros que possa conduzir o homem a compreensao
dealgo,queremetaaojuizodaaudicdao,comosdoasvozes,ouossons dos quais
nasce as harmonias e as melodias” (ZARLINO, 1558, p. 279, nossatraducao).

Consideracdes como as de Zarlino e de Coclico, algumas apenas entre muitas vo-
zesunissonas,indicamqueosrecursostemporais seraosolicitadosdoravantenao mais
paraaconstrucaodearquiteturasritmicasintelectualizadas que, emlarga medida, ex-
trapolavam em importancia a dimensao do texto poético, mas sim para mimetizar e
realcar as inflexdes desse mesmo texto poético, de mais em mais assumido como ele-
mento fulcral da composicao musical. Supérfluos no contexto do novo programa, os
rebuscamentos notacionais saemdecena.Nelapermaneceumrepertériode figurasde
temposuficientementevasto,capazdeseajustarasinflexdesdadeclamacaodotextoe
arepresentar seus contetdos, e um sistema métrico capaz de oferecer enquadramen-
tosvariados parasuaestruturafraseoldgica.Poderiamosdizerque,dopontodevistado
tempo, o alvo estético sedeslocaviade regra da contemplacao de uma estrutura arqui-
tetonico-temporal bela per se, paraaexperiéncia deimersao num fluxo direcional cuja
estruturade base fraseolégicaimplicanagestao de expectativas, similaraperspectiva
nasartesvisuais.Naoéumacoincidéncia, neste sentido,queaconsolidacaodameétrica,
da dimensao espaco-temporal parametrizada se dé pari passu com a consolidacao da
tonalidade harmodnica: métrica e sistematonal sdoinseparaveis numamusica que, por
séculos a seqguir, se traduzira na gestao da expectativa auditiva.

E dentro desta perspectiva que estudamos na analise musical a segmentacio mé-
trica e suas relacoes com a forma, associando a métrica as relacdbes harmonicas que
produzem direcionalidade. Neste contexto, a tonalidade ou o tom principal funciona
como o ponto de vista para onde se dirigem, linearmente, as configuracdes ritmicas e
os padrdes métricos sob a forma de frases, periodos, secdes, partes, andamentos, movi-
mentos,obras.Estassdaoasbasesdosfundamentosdadisciplinaaquechamamosanali-
se musical. Nela, a temporalidade se associa a fraseologia, as segmentacdes em secoes e
partesatéaconfiguracaofinaldeummovimentooudeumapeca.As pequenasconfigu-

12 Aspaginasdo Compendium musicesnaosaonumeradas.Otrechoseencontrana“Secunda pars huius opusculi, de
musica figurali”.
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racoesritmicasestariamligadasaosgestosouacriacdode padrdoesritmicosque podem
serbaseadosnosacentosdafalapoética, naretoricaeseufraseado, apartirdedelimita-
cOes de campos temporais menos rigorosos, ou ainda dos movimentos corporais.

O ritmoreemergente

NofinaldoséculoXIX,ap6sareintroducaonaescritanotacionalderitmosoriundos
dastradicoes populares e suastransformacoes criadas pelaproprianotacao,aquestao
doritmoexplode, principalmentenascriacdes decompositorescomo Claude Debussy,
Igor Stravinsky, e também nos compositores de carater neoclassico nas Américas: Hei-
tor Villa-Lobos, Carlos Chaves, Silvestre Revueltas, George Gershwin, Aaron Copland,
e inlUmeros outros que trilharam o caminho da exploracao de ritmos afro-amerindios.

Emsuadescricaodos ritmos gregos antigos, Maurice Emmanuel ja haviaobserva-
doqueelesdependiam de movimentos corporais que evitavam aregularidade da sime-
triados corpos de maneira aditiva, a partirdo menor valor, e ndao proporcional, a partir
dedivisbes (EMMANUEL, 1911).Estasimportantesinformacées comecamacircularnos
meios musicais noiniciodo século XX e podem ser percebidas tanto como um sintoma
gquanto como uma orientacao que vai mudar, ou pelo menos, impactar a métrica e a
ritmica. Podemos ver entao que o estudo do ritmo envolveria a partir dai ao menos trés
questdesimportantes que se tornam, em seu devir, atemporalidade musical: o acento
das palavras, as movimentacoes corporais e a respiracao.

Os compositores neoclassicos, que desenvolveram escritas fortemente marca-
das pelas tradicoes populares, ndo desenvolveram uma reflexao mais profunda sobre
a temporalidade musical. Assim, € em Claude Debussy e a seguir, em Igor Stravinsky,
Arnold Schoenberg e Anton Webern, que atemporalidade apareceracomo questdao em
relacao a formamusical.

A preocupacao com a temporalidade musical em Debussy pode ser observada na
maneiracom que constroi algumas de suas obras por camadas. Desde 1962 este aspecto
ja havia sido ressaltado pelo compositor Jean Barraqué, estudioso de seu processo com-
posicional.Umtrechodaconclusaode seulivro sobre Debussy serve parailustraraimpor-
tanciaque este aspecto ganhou para os compositores da segunda metade do século XX:

Com Debussyaobrainventaseu proprio destino e assim chegaauma pré-figu-
racdo do tempo musical. (...) Em Debussy a forma ndo pode mais ser compre-
endida como uma sucessao ou uma aquisicao progressiva por encadeamento
de ideias, mas como uma proliferacdo de instantes determinantes que permi-
temtodos osamalgamas,aselipses,aoposiciode forcas motrizes. (BARRAQUE,
1994, p. 231-232, nossa traducao)

Um dos exemplos mais notério é o do preludio Voiles. Na figura 6a, é apresentada
uma ideia hexatonica descendente, num ritmo liquescente (a), em seguida uma nota
pedal, que se transformara numanotasom, ou sonoridade fixa (b), depois umaterceira
ideiamaislenta,emformadearco(c). Estesgestos,queDidier Guigueapropriadamente
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chamou de objetos musicais, além de se caracterizarem por um timbre, uma cor, uma
densidade, estdao articulados entre si em diferentes temporalidades: uma mais rapida (a),
uma fixa (b) e outra muito lenta e estendida (c). Como nao ha um centro tonal (todas
utilizamaescaladetonsinteiros), naosedirigemaumatonicae podemsesobreporem
diferentes combinacdes: abc, cba, acb.
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Fig. 6a. Trés enunciados, a, b, e c Claude Debussy, Voiles. Piano Practical Editions, 2018.
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Fig. 6b. A nova nota som, ré, dois ostinatos em: Claude Debussy, Voi/es. Piano Practical Editions,
2018.

Esta primeirasecaosedirigeaumasuspensaotemporal, parasefixaremtornoda
notaré. Novas camadas temporais, destavez estabelecidas por células repetidas, osti-
natos emtorno danovannotafixaré, que ressoaemdiferentes oitavas. Esta fixacao nao
produz centro tonal, mas estatismo e suspensao temporal. Estes procedimentos de fixa-
caodeobjetosritmicos sonoros queserelacionamdemodolivre, semdirecionalidade,
estao bem expressos quando o compositor se autodenominava “ritmista colorista”. Estas
camadas sobrepostas deostinatos conduzemaumanovaconfiguracaodanotafixaré.

Na Sinfonia para instrumentos de sopro, composta em homenagem a Debussy por
ocasidao de sua morte, Stravinsky demonstra como foi importante sua heranca no con-
trole da temporalidade musical. Logo noinicio ha uma sequéncia de eventos de extensao

Carole Gubernikoff ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020
Maya SuemilLemos P.38de 577



[lﬁm O TEMPO, O RITMO E O PENSAMENTO MUSICAL

e pulsacdovariados e fragmentarios. O primeiro, umaespécie de melodiaacompanha-
daseptenaria, subentende umavelocidade de colcheias, o segundo, dois tuttiestaticos
e suspensos que subentendem uma velocidade de semicolcheias, e o terceiro, blocos
homofbnicos de seminimas. Estes blocos serdo reapresentados emordens diferentes
duranteaexposicao. Apassagemparaasecao seguintetrazindicadaamudancadere-
feréncia métrica, numa disposicao que antecipa as modulacdes métricas de Eliot Carter.

Uma partiturasurpreendente é PianoRagMusic, de Stravinsky, compostaem 1919.
Emvarias ocasides ele comentou que nao se interessava pelo jazz, mas que se interes-
savapelodesafiodevercomoeraescrito. Nestaobra, encontramoslongostrechos sem
definicao de compassos, que poderiamos interpretar como uma escrita puramente rit-
mica, que segue as configuracdes sobrepostas que estabelecem a velocidade e as me-
didas através dos ostinatos e das repeticoes. Estas longas secdes livres sao alternadas
com secOes de métricas variadas, evitando-se a repeticao das férmulas. Este exemplo
demonstra a enorme dificuldade de reproduzir a liberdade temporal da performance,
umavez que ahotacdao naoreproduz, mas crianovas possibilidades ritmicas. Nafigura
7,reproduzimos umapaginadapartituradePianoRagMusic.Stravinsky procuraacom-
plexidade das figuras ritmicas jazzisticas. Apdés muitas mudancas de compasso, parece
desistir e apenas esbocar figuras ritmicas, sem as barras métricas.

Stravinsky — Piano-Rag-Music

Fig. 7. Configuracdes ritmicas in Igor Stravinsky. Piano Rag Music. London, J. & W. Chester [1920].
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Olivier Messiaensegue naturalmenteas preocupacoes ritmicas e métricasdacom-
posicao musical do século XX, com fortes referéncias a Debussy e Stravinsky. Seu sis-
tema se baseou nao apenas nas composicoes de seus contemporaneos, mas também
nas “licbes” extraidas dasaulas noConservatoriode Paris: Maurice Emmanuel ealégica
aditiva grega, o canto gregoriano e aritmica baseada na prosodia e livre da métrica, os
ritmos hindus e a natureza.

Cabem aqui algumas consideracoes que retomam o problema filosé6fico do tem-
po, mas a partir de Hegel. Seguindo a “revolucao copernicana” de Kant, para Hegel o
tempo se localiza no sujeito e &, juntamente com o espaco, um dos a priori do co-
nhecimento. Entretanto, Hegel introduz um terceiro elemento: o sujeito se apresenta
como a mediacao e a medida entre o espirito e a natureza. Dentro desta perspectiva,
anaturezaserialivre e sempre nao medida, e caberiaao sujeito projetar aregularidade
e estabelecer a base abstrata paraa medida do tempo. Esta profunda identidade entre
o tempo do sujeito e o tempo da musica transformam a musica na mais subjetiva das
artes. Poderiamos descreverarelacdao entreamusica, osujeitoeoespiritoemHegelda
seguinte maneira:

O eu, que percebe e deve perceber nos sons um eco de sua interioridade, deve
se objetivar namusica para se tornar consciéncia. Ele ndao pode permanecer in-
determinado, mas deve se concentrar sobre simesmo. De acordocom este prin-
cipio, o som nao pode nem se prolongar indefinidamente nem seguir numava-
riedade dispersa. Comoabase formadapeloeuéabstrata,arepeticao uniforme
deve serevelarcomo umarepeticio necessariamente abstrata. Eestaabstracdo
que funda a mensuracdo do tempo a partir de uma unidade. (GUBERNIKOFF,
1993, p. 30)

Selecionamos esta citacao para buscar esclarecer a importancia dos gestos de
dessubjetivacao empreendidos por compositores da primeira metade do século XX. Ja
podiamos observa-los na exterioridade com que Debussy nomeia seus preludios. As
referéncias sao sempre exteriores, nunca subjetivas. O mesmo se passa com Stravinsky,
gue rejeitava qualquer mencao a liberdades interpretativas subjetivas.

Messiaen, que partilhacomDebussyaobservacao exteriorizada, vai se voltar para
anaturezaparadesenvolver processos composicionais que misturamtemporalidades
distintasapartirdaobservacaodeseuselementos. Encontramosemsuaobradoisgran-
des gestos em relacao a temporalidade musical. O primeiro é o valor acrescentado as
figurasevaloresritmicosquedeslocatodaregularidade,asaumentacdesediminuicdes
regulares e irregulares e as figuras ritmicas em palindromos, espelhadas em torno de
eixos de simetria.

O segundo é a extrema liberdade temporal trazida pela observacao da natureza,
onde toda a regularidade abstrata é submetida a ndao-linearidade das diferentes tem-
poralidades. Podemosouvirocantodos passaros, etambémosabismos, as paisagens,
masnuncaasubjetividadesentimentalouoeudoinconsciente.Areligiosidadetambém
exerce um papelimportante umavez que, paraele, apresencadivina estaemtoda par-
te, num panteismo cristdao e franciscano. EmLe Loriot, nUmero dois do primeiro volume
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do Catalogue, podemos observar como funciona esta extrema liberdade, submetida a
uma légica composicional de extrema economia de meios. As diferencas sao de anda-
mento, de material harmonico, textura, carater.

II. LE LORIOT
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Fig. 8. Olivier Messiaen. Cafalogue d’Oiseaux, « Le Loriot ». Paris, Leduc, 1944.

Antes do passaro, o amanhecer no compasso 1, com suas cores que emergem do
fundoempianissimo. Em seguida, odespertardo passaro,comseucantoclaroenitido.
As harmonias escuras do amanhecer, (do# menor), na velocidade de 60 por semicol-
cheia, lent, em contraste com o passaro a 100 por colcheia, bien moderé. Aos poucos,
0 passaro ganha mais vida, com extensdes mais longas de tempo nao medido que s6
pode ser entendido pelas configuracdes, até que novos passaros surjam, cada umem
suavelocidadepropria,ondeabarrade compassoserveapenasparasepararedelimitar
as velocidades: lent, bien moderé, moderé, tres vif. Cada secao sera delimitada por uma
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espécie de passaro, por uma velocidade e por um contorno expressivo em que notas
fixas se permutam para formar os perfis melédicos. Certamente a pura observacao da
natureza nao teria levado a uma escrita composicional tdo complexa, tanto do ponto
de vista harmonico quanto formal. Ela se acompanhou de uma observacao atenta a
partitura, sobre a qual se debrucou atentamente, como nos comprovam seus escritos
postumos e o depoimento de seus alunos, eonde se encontram secoes delimitadas por
velocidades associadas a gestos e texturas.
PodemosdizerqueArnoldSchoenberg,olibertadordaharmoniatonal,naoacom-
panhouaextremaliberdaderitmicocorporal, e poreste motivo foi duramentecriticado
porPierreBouleznonotoérioartigo“Schoenbergestamorto”, publicadonoanoseguinte
ao falecimento efetivo do compositor'®. Entretanto, se observarmos atentamente suas
partituras do periodo expressionista, como Klavierstucke op.11,veremos que aregula-
ridade fraseoldgica érompida pelaforcainterior daexpressao musical que se encontra
nas configuracdes ritmicas e nas reiteradas mudancas de andamento. Nestas obras, a
quebradaregularidade métrica é produzida por umadistorcao darepresentacao clas-
sica.Nafigura9,vemosumaexposicaodeonze compassos(nimero primo). A primeira
frase, acéfala, tem 3 compassos. A segunda frase, também acéfala, repete 3 vezes um
membrodefrasequevaiseexpandindoatéalcancarquatrocompassos(asduassomam
7 compassos, humero predileto de Schoenberg). A primeira frase volta com pequenas
variacdes, construindo um aba deformado em relacao a regularidade normativa. Po-
demos identificar estas distorcdes com o momento expressionista da arte, que torce
corpos, objetos e natureza. Aqui, é aregularidade que persiste de maneiradistorcida.
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Fig.9. Arnold Schoenberg. Drei Klavierstiicke, Op.11, n°1.
13 BOULEZ, Pierre. « Schoenberg est mort”™. In: The Score, n° 6, fev 1952, p. 18-22; republicado em BOULEZ, Pierre. Relevés
d’apprenti. Paris: Seuil, 1966, p. 265-274.
Carole Gubernikoff ORFEU, v.5, n.3, dezembro de 2020

Maya SuemilLemos P.42de 577



[lﬁm O TEMPO, O RITMO E O PENSAMENTO MUSICAL

Anton Webern levara o impulso expressionista da distorcao da figura as ultimas
consequéncias, por meio da penetracao dosiléncio. Nas Sechs Bagatellen, Op. 9, pode-
mos verificar ndao apenas o que Henri Pousseur identificou como pontilhismo, que viria
aserumtracoestilisticodevarias geracdes de compositores pos-tonais, ou o cromatis-
mo total, mas umdesejo expresso de separar configuracdes que se distribuem porum
espaco-tempo homogéneo, criando gestos semidentificacao da fonte, quase acusma-
ticos, penetrados pelo siléncio. E curioso que Boulez tenha feito uma leitura estrutural
dossilénciosnasobrasde AntonWebern,umavez que estessilénciosinvademocampo
do sonoro, trazendo a superficie o sem fundo da temporalidade pura. Para Boulez, as
pausas e os siléncios equivalemaumvalor negativo. Privilegiamos aqui uma leituraem
gueossiléncios saoorganicos, expressando umyvitalismo nao pulsativo, eventos confi-
gurados porforcasdecontracaoeextensao,condensacaoeesgarcamento,densidades
e volumes multiformes levando a emergéncia de uma temporalidade pura.

Este conceito € semelhante ao conceito de tempo puro que encontramos no pen-
samento de HenryBergson, em que o tempo da memoria, que pode ser tempo passado
no presente, levaria a um tempo anterior a toda memoria. Numa carta recolhida por
seubiografoHans Moldenhauer, Anton Webern manifestou seusimpasses estéticos na
época em que compunha as Bagatelas:

Primeiro uma palavra: anjo. Dai vem o clima da pega. Os anjos no céu. O incom-
preensivel apés amorte [.. ] entretanto eu nao gostaria de separar o “aqui” do
“além”. Nao mesmo. Naverdade, de que servem todos os anjos se aminha peca
nao for boa? (MOLDENHAUER, 1979, p. 192)

Na primeira das Seis Bagatelas, Opus 9, podemos ver as forcas de configuracao rit-
mica que se projetam em grupos retorcidos, e que sao entrecortados por eventos mais
sonoros do que musicais: pizzicatos, na madeira, rulos percussivos. Estas forcas criam
blocos sonoros atravessados pelo siléncio.
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Fig. 10. Gestos direcionais em Anton Webern, Sechs Bagatellen, Op. 9.

Encontramos nos pensamentos de Henry Bergson, nas leituras realizadas por Gil-
les Deleuze, um passado puro que nunca foi presente, e em Anton Webern, confluén-
ciasnadirecaode umareflexdao sobre diferentes temporalidades, ambas atravessadas
pelo sem tempo. As forcas de organizacao do pensamento e do material sonoro vao
encontrar ecos emoutras formas de temporalidade pura, apenas com reflexos menos
individuais. EmWebern, o estudo damusicologiafoideterminante paraaconstrucaode
temporalidades sobrepostas e simultaneas, umavez que em suatese se debrucou so-
bre os motetos polifonicos do compositor franco-flamengo Heinrich Isaac. Nanotacao
ritmica, as minucias duracionais de cada figura mimetizam a instabilidade das execu-
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coes instrumentais do inicio do século XX, com seus desencontros, aceleracoes e de-
saceleracoes, provocando distorcdes nas regularidades. Sejam quais forem os motivos,
Webern estabelece, pela primeira vez, com seus trinados, pizzicatos e sons harmonicos,
todaumatransfiguracdao sonoraatravessada pelotempo e pelosiléncio. Emsuas parti-
turas,aparentemente todos ostempos estaoocupados,andaoserempequenasrespira-
coes e suspiros. Mas os siléncios, representados pelas pausas, atravessam todo o campo
sonoro,criandotransparénciasevéusporondevislumbramososiléncioeaeternidade.

Nos fundamentos dareflexao filosofica sobre otempo,amusicacomparece como
elemento essencial a suainteligibilidade. A musica é, na linhagem de pensamento pi-
tagorico-platbnica, a expressao da medida e da proporcao. Ciéncia do bem medir, do
bem proporcionar para Santo Agostinho - musica est scientia bene modulandi - a mu-
sica faz espelharem-se os ritmos do mundo e os ritmos do canto. Jean de Garlande,
nos primordios da contagem regular do tempo musical, o confirmara, afirmando que
a musica é a ciéncia do numero em relacao com os sons. A partir da ritmica do canto
e da memoéria da métrica classica na cultura medieval, constituiu-se, a partir de fins do
século XIl,umtempo musical racionalmente organizado, controlavel, manipulavel. Ele
seofereceucomoterrenofértil paraexploracoescriativas baseadas essencialmente so-
breasduracdes,numcrescendodecomplexidade extraordindrio, atéfinsdoséculoXV.
Dosexperimentoscomotempo musical deste periodo permanecerasobretudo, depois
deexpurgadoointeresse pelamatematicasonora, pelainteleccaoidealistaecriativado
tempo musical, um repertorio de figuras aptas a mimetizar as inflexdes e a semantica dos
textos, e uma métrica capaz de oferecer as expectativas humanistas de coesao entre tex-
to e musicauma quadratura ajustavel a estrutura fraseoldgica do texto. Num processo
que acompanha a constituicao e consolidacao da tonalidade harmoénica, a construcao
musical se colaaodevirtextual novamente, tal como o faziaemsuafase pré-mensural,
masagoradeumaformanova: projetada parafrente numpasso-a-passo métrico, para-
metrizado,inexoravelmentedirecionadoatonica,pontodefugadacomposicao.Emou-
tras palavras, poderiamos dizer que as construcdes ritmicas daarsantiquaedaarsnova,
e em certa medida as exploracdes proporcionais do século XV, se organizavam como
umaeconomiadotempo presente,daagoridade. Cristalizacdes deumaarquiteturaso-
noro-temporal, elas demandam a contemplacao de uma forma ideal que nao é neces-
sariamente apreendida notempo daescuta, no seu desenrolar, mas simnumavisaoin-
telectual, descolada deste tempo, para além dele. Elas serao seguidas pelas construcdes
que acompanham a emergéncia da musica tonal, que gera e gere expectativas auditivas,
ou seja, que se organiza como umaeconomiado tempo futuro. Assim, nao € umacaso
gue noinicio do século XX, quando parecem se esgotar as possibilidades desta gestao
de expectativas administrada pela conjuncao entre tonalidade e métrica, a questao da
ritmicaseapresente novamente emsua poténciade criacao de configuracdes. Nao que
aritmicanao estivesse presente antes, naldgicaternaria da métrica, da harmoniaedo
ritmo. Mas, liberta-se e refulge no acento e no gesto impulsionador.
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