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“Order is repetition of units. Chaos is multiplicity without rhythm.” M.C. Escher
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A presente dissertacao aborda principios da antiga teoria musical ocidental,
Resumo particularmente a grega. E analisada a sua relacdo com a Matemdtica e a
Filosofia como a base para uma abordagem unificadora de diferentes
parametros musicais tais como ritmo e altura. Sao expostas perspetivas
relacionadas de autores mais recentes, dificuldades tedricas e praticas, assim
como a aplicacao dos principios tedricos em algumas obras composicionais do

autor.
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Abstract

Keywords

This dissertation addresses principles of ancient Western music theory,
particularly Greek. It is observed their connection with Mathematics and
Philosophy, providing a basis for a unified approach of different musical
parameters, such as time and rhythm. Other and more recent approaches are
exposed, so as some practical difficulties, as well as the application of these

principles in author's composition works.
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GLOSSARIO

e GpiBuOg [arithmos] — niimero.

e Adyog [logos] - récio.

o uéyeBog [mégethos] — magnitude.

e PUBUOG/PUONOG [rhuthmos] - ritmo.
e Pgiv [rhein] - fluir.

e péw [rheo] - fluir.

e oMijpad[schéma] - forma.

e Otonalidade - Relacionado com a série dos harmdnicos; “Over-number Tonality, or
Otonality (“major”), is an immutable faculty of ratios, which in turn represent animmutable

faculty of the human ear” (Partch, 1974, p.88).

e Utonalidade — Relacionado com a série dos sub-harmdnicos; “Under-number Tonality
(“minor”), is the immutable faculty of ratios, which in turn represent an immutable faculty

of the human ear” (Partch, 1974, p.89).

¢ Knob - um controlador arredondado que funciona por rotacao.

n
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1. INTRODUCAO

A presente dissertacao comeca por rever e expor uma matriz tedrica que, ciclicamente,
emerge e se manifesta frutifera em diferentes contextos histdricos e técnicos. Especificamente,
o0 universo abstrato da Matematica e da Ciéncia Harmonia. Tenta clarificar uma espécie de meta-
dialética que corre num plano de fundo, podendo-se manifestar, a titulo de exemplo, nas
oposicoes entre multitude e magnitude, forma fixa e fluxo, determinismo e indeterminismo,
alteridade e identidade. Sob o prisma deste entendimento, sao apresentadas teorias sintéticas
como tentativas de unificar diferentes parametros musicais sob um denominador comum.
Manifesta-se, nelas, a possibilidade de permutar os conceitos operativos e tedricos entre estes
parametros e de observar as questdes que destes processos emergem, além da sua aplicacao

pratica.

A finalidade primeira desta dissertacao é advogar o interesse e potencial de discursos
tedricos que marcam pouca presenca na pedagogia musical contemporanea, mas se nos
apresentam adstritos a um entendimento alternativo e complementar da musica, providenciando
um campo conceptual diferente, que, operado em espirito criativo, permite compor nova musica e
ohservar como nela se manifestam problematicas transversais a experiéncia humana. Num
segundo patamar, procura esperancosamente incentivar a investigacao e expansao tedrico-
pratica dentro desta grelha de problemas. Acresce, ainda, a disseminacao pelos leitores e
estudantes de musica, da pluralidade de discursos e interseccées possiveis sobre e entre
ritmo/harmonia, ou a histdria dos processos matemadticos, assim como outros, que permitiram
construir um contexto quase-axiomdtico onde navega preferencialmente o entendimento
tedrico-pratico da musica. Em suma, pretende apresentar e reapresentar um conjunto de

ferramentas adicionais para o conhecimento, teoria e praxis musical.

O corpo desta dissertacao esta estruturado em trés partes. A primeira navega os
primordios da matematica e da ciéncia harmanica, assim como do ritmo e da métrica. A segunda,
centrada no presente e transato séculos, explora aspetos tedricos de trés compositores em

particular — Henry Cowell, Karlheinz Stockhausen e Thomas Ades — na maneira como a sua escrita

12
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musical manifesta a tematica abordada no primeiro capitulo. Este € um contexto musical
cronologicamente mais préximo do tempo presente (Adés é um compositor em plena atividade),
também de maior entendimento das questoes de temporalidade e com caminho trilhado na
investigacao no ambito da psicologia da musica, nomeadamente no que se refere a ritmo e
métrica. A terceira parte mostra e analisa o uso destes recursos em trés pecas, como parte, mais
que de uma estética pessoal do autor, de uma poética que, prolificamente, gera multiplas ideias
musicais, e uma vasta miriade de possiveis futuras obras. A conclusao expressa algumas
consideracoes teleoldgicas da producao musical do autor e do interesse e potencial presentes no

revisitar e atualizar de nogoes tedricas ancestrais.

13
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2. PERSPETIVAS HISTORICAS

2.1.  Ndmero na Antiguidade

Na sua Introducao a Aritmética, Nicomaco de Gerasa define nimero: “Number is limited
multitude or a combination of units or a flow of quantity made up of units“(Nicémaco, 1926, p.190),

e coloca o nimero, ao gosto pitagorico, numa posicao central da concecao do Universo:

All that by nature with systematic method been arranged in the universe seems both in
part and as a whole to have been determined and ordered in accordance with number, by
the forethought and the mind of him that created all things; for the pattern was fixed, like
a preliminary sketch, by the domination of number preexistent in the mind of the world
creating God, number conceptual only and immaterial in every way, but at the same time
the true and the eternal essence, so that with reference to it, as to an artistic plan, should
be created all these things, time, motion, the heavens, the stars, all sorts of revolutions
(Nicémaco, 1926, p.189).

Nicémaco (1926) divide o Niimero em duas categorias. Primeiro o nimero cientifico, que
se observanas coisas materiais e as mede. Segundo o nimero divino, relacionado com a Década’,
que influencia os objetos e lhes transmite, sob a forma de qualidades, as suas propriedades.?
Podemos identificar dois conceitos na fundacao do numero divino. Sao esses conceitos o de
Monada, que nos transmite uma qualidade de identificacao, presente na palavra inglesa

“Sameness”, o impar. E a Diada, baseada em diferenciacdo ou observacao (na medida em que

opde sujeito e objeto), neste caso, transmitida pela expressao inglesa “Otherness”, o par.

“Sameness” e “Otherness” podem ser traduzidos como “Identidade” e “Alteridade” partindo da

"Ver Tedo de Esmirna, Década. A Década é formada pela soma dos primeiros quatro nimeros 1+2+3+4= 10 e
representa uma espécie de Monada de ordem superior. “[T]he decad, [. . .] in a sense repeats the monad. [. . ] 100,
1000, 10000 [. . .] were called by the Pythagoreans “monads of the second, third, etc., courses” [. . .] [TIhey were
convinced that 10 was divinely and naturally constituted as the climax of the series [...] It was an instance of the
operation of 'nature’ as opposed to 'human convention' [. . ] evidenced by man's possession of ten fingers and toes
[.. ] (Nicomaco, 1926, p. 120).

2 Nota do tradutor (Nicémaco, 1926, p. 99).

14
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dicotomia das raizes latinas /demy/ alter, mesmo/outro. As origens do nimero, e por arrasto de
todas as coisas, estariam presentes nos conceitos de “Sameness” e “Otherness”, identificacao e
diferenciacao.? “Sameness” seria mais caracteristicadas ideias, e “Otherness” do mundo material.
A primeira indivisivel e a sequnda divisivel. Em Nicdmaco (1926) é observado que qualquer
numero multiplicado por um nao se altera, enquanto que multiplicado por dois sempre se altera,
assim, a Monada é identificada como “Sameness” também na medida em que é geradora de
“Sameness”, e 0 mesmo em relacao a Diada e “Otherness”, como uma ideia presente em tudo o

que se modifica e é divisivel.

Dentro da numerologia pitagdrica podemos associar, sem identificar, Monada e Diada aos
numeros Um e Dois. A Diada manifesta-se primariamente como uma oposicao a Ménada. Desta
oposicao forma-se o racio mais simples, 2:1. Posteriormente, a Triada é apreendida na
observacao de formas constituidas por principio, meio e fim - possuidoras de média. *Assim
sendo, a forma possuidora de meio é considerada uma forma terndria. E este seria o verdadeiro
primeiro numero. Os anteriores, a Mdnada e a Diada, constituir-se-iam como elementos do
numero e nao propriamente nimeros em si, elementos estes que possuem uma ideia subjacente
e um potencial operativo. A Triada €, entao, entendida como o primeiro verdadeiro nimero na

medida em que possui principio, meio e fim e é obtida pela comhinacao dos anteriores (1+2).°

A Tétrade é um conceito que nos alerta C. André Barbera (1977, p.294), nao deve ser
confundidacomo 7etractys. A primeira representa o nimero 4 ou o conjunto dos primeiros quatro
numeros inteiros. O segundo expressa, por exemplo, 0s quatro elementos, o Quadrivium, as
quatro cordas da lira de Orfeu, ou a organizacao proporcional que define a consonancia, para os

pitagdricos expressa nos intervalos musicais gerados pelo conjunto numérico {12, 9, 8, 6}.°

3 Num contexto mais abrangente, de Quantidade (a Categoriaonde Aristdtelesinsereo numero), diz-nos estefilgsofo:
“Most distinctive of a quantity is its being called both equal and unequal. [.. ] [A]l number is called both equal and
unequal, and so is time. [....] For example, a condition is certainly not called equal and unequal, but, rather, similar. [.. ]
Thus most distinctive of a quantity would be its being called both equal and unequal (Aristdteles, 1991, Categories, pp.
10-1).

4 “[Masterl:[.. ] for something to be a whole, it must consist of a beginning, a middle, and end.[. . ] In what number do
you think a beginning, middle and end are contained. [Disciple]:[.. ] number three. .. ] [Master]: You think right. [...]"
(Sto. Agostinho, 1939, p. 196)

5 Nota do tradutor (Nicémaco, 1926, p. 105).

®0 conjunto {12, 9, 8, 6} permite construir as consonancias fundamentais da antiguidade, o Digpason (oitava, 12:6, na
sua forma mais simples 2:1), o Diapente (quinta, 12:8, 9:6, na sua forma mais simples 3:2), e o Diatessaron (quarta,
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quinta quinta
l I
I |
6 8 9 12
L [ I J
cuarta tono Cuarta
L l

Figura 1: Manifestacao musical do 7ratractys."

Multitude e Magnitude

Nicdmaco (1926) reconhece duas caracteristicas presentes no Universo: Continuidade e
Descontinuidade. Os objetos continuos sao unificados e os seus constituintes possuem contacto
direto. Os descontinuos ou discretos, sao separados em partes, apresentadas lado alado sem no

entanto perderem a sua prdpria identidade.® Para Nicdmaco (1926), um objeto continuo é uma

12:9, 8:6, na sua forma mais simples 4:3). Podemos ainda acrescentar o tom formado pela propor¢ao 9:8. Uma
expressao musical possivel deste conjunto seria {C' — G — F — C}. Boécio (2009, p.86) diz-nos: ‘[. . ] Ainda que antes
de Pitagoras ja chamassem as consonancias musicais de digpason, diapente e diatessaron, que sao as consonancias
minimas, ele foi o primeiro que encontrou, desse modo, em quais proporg¢des se unia esse conjunto de sons. Para que
fique mais claro o que foi dito, suponhamos que os pesos de quatro martelos se expressem com os nimeros escritos
aseguir: 12,9, 8, 6. 0s martelos que golpeiam com 12 e 6 unidades de peso, emitiam a consonancia da diapason, em
proporcao dupla; o martelo de 12 unidades de peso frente ao de S e o de 8 unidades frente ao de 6, uniam-se na
consonancia diatessaron, sequndo a proporcao epitrita; o de 9 frente ao de 6 e de 12 frente ao de 8 compunham a
consonancia digpente. o de 9 frente ao 8 emitia um tom, na proporcao sesguioctava.”

" Amaya, 2006, p. 36.
8 Nota do tradutor (Nicémaco, 1926, pp. 111-112).
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Magnitude e um descontinuo uma Multitude. ® Barbera (1977, p. 294) coloca a distincao
Multitude/Magnitude na base da cosmologia pitagérica™ e associa a primeira ao estudo dos
numeros em si, ou seja, Aritmética, e a sequnda a percecao visivel destes, Geometria. Sem o
auxilio da nocao de numero, Magnitude pode ser entendida como um objeto que pode ser
infinitamente dividido; Multitude, o que pode ser infinitamente aumentado.” Nicémaco (1926)
comeca a suadefinicao de Numero, citada noinicio do presente texto, referindo-o como Multitude
limitada e como fluxo de quantidade constituida por unidades.” Sao relacionados os termos
quantidade com Multitude, e tamanho com Magnitude.” Ou seja, 0 nimero é uma quantidade
discreta.” Este numero, Multitude limitada, foi identificado como o sujeito do estudo cientifico no

dominio da Multitude™; é entao o niimero cientifico, distinto do nimero conceptual divino."®

9 Aristételes define os tipos de Quantidade nas suas Categorias: “Of quantities some are discrete, others continuous
.. ] Discrete are number and language; continuous are lines, surfaces, bodies, and also, besides these, time and place”
(Aristételes, 1991, Categories, p. 8).

10 Aristételes atribui aos pitagdricos um avanco no estudo das matemdticas, sendo que nelas observam o principio de
todos os seres e nos numeros a semelhanca com o que existe, e o que existe formado a semelhanga dos ndmeros.
Estas seriam as realidades primordiais do Universo, e os seus elementos os de todos os seres. (AristGteles, 1984,
p.21).

" Nicémaco, 1926, p. 112; D'ooge alerta que os termos Magnitude e Multitude se podem referir tanto as qualidades,
como aos objetos que as possuem. Dito de outra forma, um objeto tem Multitude/Magnitude ou um objeto é
Multitude/Magnitude. (Nicémaco, 1926, p. 112).

2 Onde se Ié “unidades” também se pode ler “mdnadas”. A definicao de Nimero por Nicémaco, é uma tripla definicao
como explica D'ooge: “In the first place, he states, number is 'limited multitude', [. . .] secondly, it is 'a combination of
monads', [...] and thirdly, ‘flow of number, composed of monads'[... ] (Nicémaco, 1926, p. 114).

3 “A science, however, would arise to deal with something separated from each of them, with quantity, set off from
multitude, and size, set off from magnitude” (Nicémaco, 1926, p. 184).

14p [quantidade] discreta é finita na sua menor expressao, mas avanca em dire¢ao ao numero maior até ao infinito.
Nela, a unidade é o menor elemento e é finita, enquanto a mensuracao da pluralidade é aumentada até o infinito, de
forma que o numero, que comeca com a unidade finita, para aumentar, nao possui limite. A quantidade continua, por
outro lado, é finita como um todo, mas pode ser dividida infinitamente. A linha, que é continua, divide-se em partes
infinitas, ainda que sua extensao seja um pé ou qualquer outra medida determinada. Assim, o nimero cresce
potencialmente até ao infinito e a quantidade continua, por sua vez, divide-se potencialmente até ao infinito” (Boécio,
2009, p.78).

'> Nota do tradutor (Nicémaco, 1926, p. 114).

16 “The number which Nicomachus has just defined and whichis dealt within the /ntroductionis the 'scientific' number,
and not, [... ] to be indentified with the conceptual number which was the basis of creation” (Nicomaco, 1926, p. 115).
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A Mdnada e a Diada sao os elementos do nimero a partir dos quais é impossivel uma
maior reducao por andlise.” Estando a ideia de Multitude e ndmero cientifico associada a
Geometria, e inerentemente a ideia de espaco'™, a Ménada encontra expressao no conceito de
ponto, que nao possui dimensao, e sequndo a primeira definicao de Euclides nos seus Elementos
é indivisivel.” Através do movimento, o ponto forma a linha.>®° A multitude e o ndmero formam
uma série, como se imbuida de movimento (fluxo) originado na Mdnada. O ponto nao é parte da
linha, mas é potencialmente uma linha e da mesma forma a Mdnada nao é parte da Multitude ou

do Numero, mas antes potencialmente ambos.®!

A Modnada é unidade, auséncia de multitude e potencial, e a Diada separa-se desta e
funciona como um inicio da primeira dimensao, é um ponto intermédio entre unidade e multitude
e, pela sua caracteristica de inicio, Nicomaco também a considera como uma espécie de Mdénada.

Apenas na Triada teremos um verdadeiro nimero, visto ser a primeira a possuir forma.?

A série numérica (multitude limitada) é uma harmonia, uma ideia que Nicémaco explica,
citando Philolaus como “[...] harmony is the unification of the diverse and the reconciliation of the
contrary-minded” (Nicémaco, 1926, p. 260).23 Ela funciona através dos conceitos de “Sameness”

e “Otherness” presentes na Ménada e Diada. Diz-nos Boécio (2009, p.72) que “De todas as coisas

'7“As that of which every number is made up, and that into which it can be reduced ultimately by analysis, the monad
and the dyad are singled out by Nicomachus as the elements of number.” (Nicémaco, 1926, p. 115). O tradutor aponta
alguma inconsisténcia a Nicomaco visto a Diada, tendo origem na Mdnada, nao ser absolutamente elementar e
irredutivel.

'8 Se Aritmética vem de [aritmos], niimero, a Geometria é a “medida da terra”.
' Primeira defini¢ao de Euclides: “A point is that of which there is no part” (Euclides, 2008, p. 6).
20 Segunda definicao de Euclides: “And a line is alength without breadth” (Euclides, 2008, p. 6).

&1"Justas the pointis not part of theline (foritisindimensional, and the lineis defined as that which has one dimension),

but is potentially a line, so the monad is not a part of multitude nor of number, though it is the beginning of both, and
potentially both” (Nicémaco, 1926, p.116).

22 “For in the progress of unity into multitude [...], we do not encounter an actual number until we come to the triad
and the dyad is neither one thing nor the other. [. . .] thus constituting 2 a middle ground between unity and multitude.”
D'ooge cita Nicémaco: “Each thing in the world is ‘one’ in accordance with the natural and systematizing monad in it,
and again everything is separable so far as it partakes of the dyad, connected with necessity and matter; wherefore
first their congress produced the first multitude, the element of things, which would be a triangle [.. ]" (Nicémaco,
1926, p. 117).

2 0 tradutor atribui este trecho a uma citacdo nao referida de Philolaus (Nicémaco, 1926, p. 120).
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que se comparam numericamente, umas sao iguais entre si e outras desiguais.”, e acrescenta, “a

consonancia é o acordo de sons desiguais transformados numa unidade.”*

Nidmero absoluto e Ndmero relativo

A citacao precedente remete-nos para o que podemos chamar Numero Relativo.
Enquadremos o conceito. Boécio foi um dos principais transmissores do conhecimento antigo
para a Idade Média, prolongando a sua influéncia pela Renascenca.® Em particular, ele compilou
os escritos de Nicomaco (nomeadamente a Introducdo a Aritmética abordada anteriormente),
Euclides ou Ptolomeu.?® Dos quatro caminhos de Nicémaco®, Boécio derivou o Quadrivium, um

conjunto de quatro ciéncias, a Aritmética, a Geometria, a Astronomia e a Musica.

Dentro do Quadriviunr®, sao tratados o Nimero (Multitude) e a Magnitude. O primeiro
dividido em Numero Absoluto, o objeto da Aritmética, e Nimero Relativo, objeto da Musica.?® Por
sua vez, a Magnitude seria dividida em Estdvel, tratada na Geometria e Mdvel, abordada pela

Astronomia.

Os topicos anteriores foram particularmente dedicados a Aritmética, e ao seu objeto
Numero Absoluto. Para diversos autores, esta ciéncia ocupava um lugar hierarquicamente
superior em relacao a Musica. Na relacao entre Aritmética e Musica, a primeira seria uma ciéncia
subalternante (superior) e a sequnda subalterna (inferior). Segundo Bromberg (2014), Sdo Tomdas
de Aquino classifica as ciéncias subalternas como aquelas cujo sujeito esta contido dentro das

subalternantes, Grosseteste considera uma ciéncia subalternante uma ciéncia 'do porgué’ e a

24Boécio, 2009, p.72.

25 Carla Bloomberg, 2014, p. 11.

26 Carla Bloomberg, 2014, p. 10, sequndo Bower (1978).
2" Nicédmaco, 1926, p.47.

28 Boécio tera introduzido o termo para se referir as disciplinas da musica, aritmética, geometria e astronomia. O
Triviumpor sua vez seria constituido pelo estudo da gramadtica, retdrica e dialética.

29 Nicémaco, 1926, p.47.
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subalterna como uma ciéncia ‘do qué’ Assim, o Numero Absoluto é colocado num patamar

hierarquicamente superior ao do Numero Relativo tal como a Aritmética em relacao a Musica.*

Aristoteles ja fazia a divisao entre harmonica mathemadtica e harmonica secundum
auditum, as quais Grosseteste associou, correspondentemente, o numerus relatus e o numerus

relatus sonorus. (Bromberg, 2014, pp.13 - 14)

Tipos de Desigualdade (niimero relativo)

Boécio (2009) identifica cinco tipos de desigualdade. Sao elas a Desigualdade Muiltipla, a
Desigualdade Superparticular, a Desigualdade Superpartiens, a Desigualdade Multipla-
Superparticular, e a Desigualdade Multipla-Superpartiens. Nicdmaco (1926) parte de uma divisao
da quantidade relativa em duas categorias, Igualdade e Desigualdade. Desta ultima refere que
possui duas partes, uma maior e outra menor, as quais é atribuida terminologia distinta. Sao
antagodnicas na sua quantidade e relacao.> Quando a desigualdade se apresenta em funcao da
parte maior divide-se nas mesmas cinco categorias descritas por Boécio (2009) e acrescenta o
prefixo ‘sub- quando se refere a parte menor, ou seja, Submultipla, Subsuperparticular,
Subsuperpartiens, Submuiltipla Superparticulare Submultipla Superpartiens>? As desigualdades
multiplas superparticulares nao possuem um papel tao relevante na musica como ciéncia
harmdnica. Boécio (2009, p.76) admite que, “[d]as classes de desigualdade, devem ser deixadas
de lado as duas ultimas, porque sao compostas das anteriores; o0 estudo, pois, deve concentrar-

se nas trés primeiras.”

30 "Which of these four methods must we learn first? Evidently, the one which exists before them all, is superior and
takes the place of origin and root, and, as it were, of mother to the others. And this is arithmetic, [...]" (Nicémaco, 1926,
p.187).

31“The unequal, on the other hand, is split up by subdivisions, and one part of it is the greater, the other the less, which
have opposite names and are antithetical to one another in their quantity and relation. For the greater is greater than
some other thing, and the less again is less than another thing in comparison, and their names are not the same, but
each have different ones, for example, father' and 'son’, 'striker' and 'struck’ and ‘teacher' and 'pupil’, and the like”
(Nicémaco, 1926, p.213).

32 Nicémaco, 1926, p. 213.
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Desigualdade Muiltipla - O muiltiplo é a espécie de desigualdade considerada mais
natural.>* Boécio (2009, pp.72 - 74) diz-nos que “Existe a desigualdade mdiltipla quando o
numero maior contém em si 0 numero menor duas, trés, quatro vezes e assim
sucessivamente; nada falta ou sobra. Chama-se duplo, triplo, quadruplo e, nessa ordem,

chega-se ao infinito.”

Desigualdade Superparticular - Existe desigualdade superparticular quando “um
ndmero maior contém em si 0 menor em sua totalidade, mais alguma parte deste, [. ..]">*.
No exemplo da desigualdade sesqualtera, que relaciona os nimeros 3 e 2 (3:2), 0 nimero
3 contém o 2 mais uma parte deste (3 = 2 + 1, sendo que 1€ uma parte de 2; 2= 1+1). O
prefixo ‘Sesqui-‘é utilizado nas relacdes superparticulares, e o termo que |lhe aparece
associado é referente a parte menor do racio. Por exemplo 4:3 designa-se sesquitertia”,
10:9 sesquinona, etc... Na expressao sesquialtera ou sesqualtera, encontramos o termo
alter, um termo latino que expressa a qualidade de "Otherness” presente na Diada. As
proporcoes superparticulares ocorrem entre numeros adjacentes na série dos numeros
naturais. 233:232, 43:42, ou 18:17 sao exemplos de desigualdades superparticulares.
Dentro desta classe, Nicdmaco (1926) inclui os racios obtidos pela multiplicagao de ambos
os termos. 6:4, ou 12:8 seriam também desigualdades superparticulares do tipo
sesqualtera, e por exemplo 12:9 como sesquitertia®* Uma qualidade especifica destes
racios é aimpossibilidade de os dividir aritmeticamente em dois racios iguais de numeros

inteiros, tal como expresso na terceira proposicao do Sectio Canonisatribuido a Euclides.*

33 [, ] the multiple is the species of the greater first, and most original by nature” (Nicomachus, 1926, p. 214) “A
multiplicidade, entao, como nao tem limite para crescer, respeita ao maximo a natureza do nimero” (Boécio, 2009, p.

34Boécio, 2009, p.74.

3 Também designada epitrita.

35 Do ponto de vistamusical, esta operacao pode ser descrita como uma transposicao. Nao deve ser confundida com
a desigualdade composta Mudiltipla Superparticular.

37 A autoria do Sectio Canonis por Euclides nao é consensual, como refere Andrew Barker (1989). E um documento
com um pequeno conjunto de proposicoes, tal como os Elementos da geometria euclidiana. Na traducao de Danilo
Capecchi (2015, p.159), a terceira proposicao: “3) In the case of an epimoric [super-particular] interval, no mean num-
ber, neither one nor more than one, will fall within it proportionally”.
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C) Desigualdade Superpartiens - Existe desigualdade superpartiens, sempre que o niimero
maior contém o menor em sua totalidade, mais varias de suas partes.” Diferentemente da
desigualdade superparticular, a diferenca entre os dois nimeros nao é um, mas antes
outros nimeros inteiros. Boécio (2009) dd como exemplo 5:3, onde 5 contém o 3, mais
duas partes de 3 (dois tercos de 3, ou seja, 2).3® Esta desigualdade seria chamada
superbipartiens. Caso o numero maior contenha o menor mais trés partes, a desigualdade
sera supertripartiens, como por exemplo 8:5 ou 11:8. De uma forma mais simples, o afixo
‘i’ "tri, etc. representa a diferenca entre o nimero maior e o menor. Esta defini¢ao carece
ainda assim de um alerta: no exemplo da proporcao 6:3 existe uma diferenca de 3
unidades entre os elementos e, de facto, 6 contém o 3 e 3 partes deste; contudo 3 partes
de 3 correspondem a totalidade do numero. Pelo que é importante ressalvar que as partes
do numero sao necessariamente menores que o ndmero por inteiro. 6:3 é uma propor¢ao

multipla, dupla, e nao supertripartiens.

Numa relagcao mdltipla como 3:1, 0 3 é multip/ode1e 01 é submuiltiplo de 3. 0 dominio é o
da Multitude. O numero fraccional, inexistente na Antiguidade, seria porventura melhor
enquadrado no universo da Magnitude. Existe assim uma diferenca concetual entre umrdcio 3:1e
a fracao % Um racio é uma relacdao entre dois numeros inteiros, nao uma unica entidade
representada pela conjugacao de dois algarismos.>® Nesta perspetiva, 1€ ‘subtrjplo’de 3 ao invés

de ‘umtergo’

38 Nota do tradutor em rodapé (Boécio, 2009, p.74).

39 “Greek mathematics restricted the term “number” (&piBudG) to integers greater than one; “ratio” (A\Gyog) and “ra-
tional” referred in the first instance to proportions of integers, as studied by arithmetic. In contrast, “magnitude”
(uéyeBog) designated a more general quantity that was not necessarily rational, [....]" (Peter Pesic, 2010, p.504).

22



Harmonia e Ritmopoiesis: Potencial criativo no conceito de Ntimero Sonoro. | Tiago Cortez

Nidmero sonoro

Numero sonoro é um conceito da Renascenca, suportado por um crescente interesse e
disponibilidade de fontes da Antiguidade. Sequndo Amaya Garcia (2003, p. 33), Ludovico Fogliano
foi o primeiro a empregar o termo em 1529, tendo sido seguido por Zarlino em 1558, como objeto
de estudo da musica (ou da ciéncia harmonia). Ao dividir uma corda em cinco partes, organizando-
as em «trés paraumlado», «duas para o outro», definimos matematicamente ointervalo de quinta
perfeita. Este intervalo sonoro € produzido pela vibracao de um objeto material que produz um
efeito audivel. Pelo primeiro argumento, localizamos esta ciéncia nas matematicas, pelo segundo,
amusica seriaincluida no estudo das ciéncias naturais. Assim, a musica teria o seu estudo situado
numa localizacao intermédia entre a ciéncia matematica e a ciéncia natural. Este posicionamento
ecoa a posicao de Aristdteles ao posicionar a Harmonia (estudo da musica), como um dos ramos
mais naturais das ciéncias matematicas, a par da Astronomia e da Otica (Aristételes, 1991,
Physics, p.21), cujo objeto devera ser estudado de acordo com as duas manifestacdes da natureza,

como forma e matéria (Aristdteles, 1991, Physics, p.22).

2.2. Empirismo e Racionalismo Musicais na Antiguidade

Podemos observar duas correntes na Antiguidade onde, de forma nao exclusiva, prevale-
cem atitudes empiricas ouracionalistas. No subcapitulo precedente, abordamos a base aritmética
de uma atitude aprioristica observavel no idealismo platdnico e na fundamentacao matematica
da filosofia natural pitagdrica. Num espectro oposto, Aristdxeno manifesta o empirismo do seu
professor Aristdteles. Danilo Capechi (2015) identifica estas duas correntes como a dos pitagdri-
cos e a dos aristoxénicos.

Tomando por exemplo a concecao de um intervalo musical, se os pitag6ricos*® trilham
uma abordagem aritmética, conjugando racios de nimeros inteiros, como os descritos no subca-

pitulo sobre o Numero Relativo, originando estes na sua conjugacao mais simples as harmonias

40 0 texto “Sobre a Muisicd' atribuido a Plutarco (atribuicao discutida, pelo que é comummente referido por Pseudo
Plutarco) diz-nos sobre a atitude dos pitagdricos face ao empirismo: “El venerable Pitdgoras rechazaba el juicio de la
musica basado en la percepcidn, pues decia que su exceléncia era apreendida por lamente” (Plutarco, 2004, p. 121).
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consonantes, os aristoxénicos, ao manter uma nota fixa e variando uma segunda, identificariam
nas sensacoes de concordancia e homogeneidade a sonoridade dos intervalos consonantes
como o diatessaronou o diapente (Capechi, 2015, p.157). A diferenca entre estas duas sonorida-
des consonantes, o tom, é assumido como unidade de medida. Capechi (2015) observa nesta
abordagem uma analogia com a geometria. Esta associagao sincroniza com a de André Barbera
(1977), quando, referindo-se explicitamente aos tedricos do tetracorde*, os divide em trés grupos.
Os pré-aristoxénicos, como Archytas, os aristoxénicos (geomeétricos) e os pitagdricos (aritméti-
cos). O primeiro e terceiro grupos possuem em comum a vertente aritmética. Uma terceira via é

seguida por Ptolomeu.

Representative tetrachord in each genus
Enharmonic Chromatic Diatonic
mesé mesé mesé
+ lichanos
fourth
lichanos
lichanos parhypaté parhypaté
parhypaté
hypaté hypaté hypaté

Figura 2: Tetracordes nos diferentes géneros.*?

410 tetracorde é um conceito fundamental da teoria musical da antiguidade, e constitui a divisao do intervalo diates-
saronem 3 intervalos e 4 cordas (notas). As duas notas externas sao fixas //-/ypate e Mese). As duas internas sao
maveis {L/'chanaseParhypate},-variam consoante o género pretendido (diatdnico, cromatico ou enarménico) e a sua
propor¢ao numeérica variavel.

42 Barker, 2001, p.111.

24



Harmonia e Ritmopoiesis: Potencial criativo no conceito de Ntimero Sonoro. | Tiago Cortez

As médias

Archytas terd sido contemporaneo e amigo de Platao (Barbera, 1977, p.296) e discorrido
sobre trés processos*? de divisao numérica de racios, as médias aritmética, geométrica e harmé-
nica. Eudoxus, aluno dos anteriores, expandiu o sistema para seis médias, Nicomaco refere dez**,

completando a Década em afinidade com o Tetraktys.

Name Formula Solution Mean of Octave (2/1
a+C 3
arithmetic a-bo-o (o] O — erie
2 2
a »b A
(2) geometric b ac b 2 (iritone
O ¢C
3 - b b-c¢ 2ac R
3 harm b D * h
1 c i
b 1 5
4 e* b b u xth

Figura 3: As 6 Médias de Eudoxus.*®

43 Segundo André Barbera (1977, p.296), estes racios da divisao do tetracorde foram expostos por Ptolomeu no Har-
monics, que pode ser consultado em Barker (1989). Platao (2013, p. 106) descreve no Timeu a construcao de um te-
tracorde ditdnico diatdnico (9:8, 9:8, 256:243) através das médias aritmética e harménica. 0 mesmo tetracorde é
referido por Ptolomeu (Barker, 1989, p.314) e terd origem no conhecimento dos escritos de Arkytas por parte de Pla-
tao (Barker (2001, p.11).

44Nicémaco, 1926, pp. 266 - 267.

% Scott Makeig (1981).
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As médias organizam trés termos, com dois racios, como por exemplo 2:3:4. E do nosso
interesse explicar os processos matematicos das médias historicamente mais relevantes no do-

minio musical antes de prosseguir.*®

A) Média Aritmética: Na média ou proporcao aritmética, o nimero do meio difere dos
extremos pelamesma quantidade. No caso x:a:y, os valores desenvolvem-se por progressao arit-
mética, sendo x>a>y, e obedecendo a condicao x -a=a-y. Porexemplo10:9:84' onde existe uma

diferenca de1, ou 6:9:12 com uma diferenca de 3. A férmula matematica geral é a = xzi O valor

u_n 2

a” é amédia aritmética do racio x:y.

B) Média Geométrica: Na média ou proporcao geométrica, os dois racios estao na
mesma propor¢ao, ou seja, € uma média proporcional (Amaya, 2003). Agreguemos duas propor-
¢oes multiplas duplas onde o termo maior de uma corresponde ao menor de outra, por exemplo,
16:8:4. 0 8 é a média geométrica da propor¢ao quadrupla 16:4. A impossibilidade de obter aritme-
ticamente esta média quando os termos exteriores estao na proporc¢ao dupla (geradora do inter-
valo de oitava), é um fator que - a par do caso do triangulo pitagérico, onde a expressao numérica
do comprimento da hipotenusa de um quadrado com catetos unitarios -implica o uso de nimeros
irracionais.*®

No caso x:g:y, os valores desenvolvem-se por progressao geométrica, sendo x>g>y,

obedecendo 3 condigéogﬁ = %, peloque g2 = x * y.

u, n z

A férmula matematica geral é g = ,/x * y. O valor de “g” é a média geométrica do racio
x:y. Diversos tipos de temperamento, por vezes, exigem a divisao igual de intervalos musicais

como a comma (81:80). Nao sendo possivel alcancar essa divisao por processos aritméticos

46 As férmulas matematicas sao retiradas de Amaya (2003), exceto a férmula apresentada na p.29.

4 Do ponto de vista musical, num contexto de Justa Entoacao, 10:8 (5:4) é uma terceira maior justa, que é dividida em
9:8, 0 tom maior e 10:9, o tom menor% * %0 = %. Podemos ler uma explicacao dos intervalos deste exemplo em Ga-
lilei (1973, pp. 81- 86).

48 Segundo Peter Pesic (2010, p.504), na matemdtica da Grécia Antiga, o termo ‘Racional’ ou ‘Récio’ refere-se auma
relacao de dois nimeros inteiros, sendo que as Magnitudes sao um tipo de quantidade que nao necessita ser racional,
como por exemplo uma linha de uma figura geométrica. “Euclid considered these distinctions necessary because
such a figure can have integer sides but still have diagonals that are not expressible by any ratio of integers. In the
case of the diagonal of a square of unit side, there is no way to “say” its length as a ratio or number; in that sense, itis
literally “unspeakable”.
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(visto que implica o uso de ntimeros irracionais“°), autores como Zarlino e Salinas>® usaram

processos geométricos auxiliados pelo mesoldbio (Amaya, 2003), como ilustra a Figura 4.

CONSONANTIA DIAPASON IN DVODECT PARTES X QVALIS srvrsro,

L1

LT~
.

H-‘"'M"
1
1
'JWJH»A” 3
LT
'
2 H

- -

d 0. 3 Qs \n: S X

PRIMA TEMPERATVRA DEL LIVTO, FATTA PER TVONT ET SEMI-

TVONI, EQVALI NELLA DIVISIONE DELLA DIAPASON, IN DODI.
CI PARTI PROPORTIONALIL, DISTRIBVITE FRA I TASTI DEL LIVTO.

Figura 4: Divisao da oitava em 12 partes iguais num alatide.

Presentemente, é possivel fazer a divisdo geométrica de qualquer intervalo numérico (e

P
musical) utilizando a seguinte formula: u,, = ("\/%) ,parap €{0,1,2,...n}*2 Ointervalo a ser

dividido é dado pela proporcao entre a parte maior e menor, aqui representadas por ‘M”" e “m”. 0
numero de divisoes é dado pelo valor de “n”, sendo que “p” identifica a divisao pretendida. Para
obter a comum divisao em 12 partes da oitava, multiplicamos uma frequéncia fundamental pela

férmula. Tomemos como ponto de partida um La4 a 440Hz, e um intervalo de oitava (2:1), Ld4 -

490 conceito de nimero irracional emerge na matemdtica no periodo renascentista. Peter Pesic (2010), refere a pri-
meiramengao explicita ao termo na Arithmeticaintegra(1544) de Michael Stifel (1487 —1567), na dlgebra de Girolamo
Cardano (1501-1576), Robert Recorde (1510 — 1558), onde surge o termo rnombres irrationale, e, num contexto ple-
namente musical, no uso pratico de proporcées irracionais proposto por Nicola Vicentino (1511 - 1576), no seu tratado
L’ antica musica ridotta alla moderna prattica(1555).

50 Francisco de Salinas (1513 —1590) e Gioseffo Zarlino (1517 — 1590) foram miisicos e tedricos musicais, espanhol e
italiano, durante a Renascenca.

5'Imagem retirada de Amaya (2003). Do Sopplimenti musicalide 1588, livro IV, de Gioseffo Zarlino (p.209).
32 Um grande obrigado a minha amiga Patricia Carvalho, excelente matemdtica e um auxilio nesta férmula. Amaya

(2003) propde uma férmula similar, 7 = a\/? (Amaya, 2003 pp. 88 —90).
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2

1
La5. A frequéncia do Si ,4 seria obtida 440 * <12\/7> ,e0Si4 440 = <12\/7> , etc..53 O autor

=N
=N

julga importante salientar que o intervalo a dividir nao necessita ser uma oitava, e a divisao nao

necessita ser12-ED.

@] Média Harménica: Na média ou propor¢ao harmdnica, o racio das diferencas entre
aparte maior e amédia, e entre amédia e a parte menor, deve ser igual ao racio entre a parte maior
e amenor. Por exemplo, 18:6 é uma proporcao tripla, 3:1na sua versao mais simples: se progres-
sivamente subtrairmos valores na mesma proporcao poderemos obter a média: 6+ (1+1+1)=9;
18 — (3 -3 -3)=9;1+1+1=3; 3+3+3 = 9; 9:3 corresponde a proporcao tripla. Temos assim 18:9:6
como um exemplo de divisao harmanica, onde 9 é a média harmdnica do rdcio 18:6, como ex-

presso no diagrama:

18 6

9 3

Figura 5: Exemplo de processo sequencial para obtencao da Média Harmdnica.

33 E possivel trabalhar as 4 operacoes tradicionais da ‘set-theory’ na musica. Ao escolher uma sequéncia numérica
para ‘p; obtemos P. Ao inverter essa sequéncia, é obtido I. A inversao de ‘M/m’ para ‘m/M’ ou vice-versa origina RP
eRl.
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Na Renascenca**, esta média era considerada a melhor por Zarlino e Salinas para aplicar
na ciéncia harmonia, e teria sido nomeada previamente por Nicémaco como subcontrdria (Amaya

2003). No caso x:h:y, os valores avancam em progressao harmaénica, sendo x>h>y e deve obede-

s .~ —-h ~ . . 2
cera condlgaozfy = i Resolvendo em relacdo a “h” temos a férmula geral h = %yy 0 valor de

7

“h" é a média harmdnica do rdcio x:y.
0 sequinte diagrama, de Francisco de Salinas, compara as trés médias e as suas propor-

coes.>>

Exemplum Quadruple eripliciter diuifz.

Minusex- Media Har~ Mediti Geo- Medii Arith- Maiusex-

tremil. mMonicum.  metricum. meticum. _  tremum.
i S e e i .
Quadrupladivifa  10. e N e e |
Mcdlorﬁ&exmmmﬁdiﬂ'a&ig |6- zq.lxo. 20|1s. 13
Pioport.Gcom-dmd.]D P l u]D i Adee vy

Cumque

Figura 6: As 3 Médias ou Propor¢des em Salinas.>®

34 Existiu um renovado interesse na Antiguidade durante a Renascenca, porventura como consequéncia da queda do
Império Romano do Oriente nas maos dos Otomanos. “[...] os mais importantes tratados musicais gregos foram re-
descobertos em manuscritos trazidos para o Ocidente por gregos emigrados ou por cacadores italianos de manus-
critos como um fruto do seu saque em Bizancio” (Grout, 1988, p. 185).

35 Na Antiguidade, racio e proporcao foram definidos de maneira diferente, nomeadamente por Tedo de Esmirna, Eu-
clides ou Nicémaco. Segundo o dltimo: “A proportion, then, is in the proper sense, the combination of two or more
ratios [...]. Now aratio is the relation of two terms to one another, and the combination of suchis a proportion, so that
three is the smallest number of terms of which the latter is composed. [. . ] (Nicémaco, 1926 pp. 264 - 265). No caso
das Médias, lidamos com proporcoes pela definicao de Nicémaco, num conjunto de 10 - de acordo com a Década -
que estrutura o Universo pitagdrico: “The first three proportions, then, which are acknowledged by all the ancients,
Pythagoras, Plato, and Aristotle, are the arithmetic, geometric, and harmonic; and there are three others subcontrary
tothem, [.. ] after which the moderns discover four others as well, making up the number ten, [...]" (Nicémaco, 1926
pp. 266 - 267).

56 Salinas (1577). De Musica Libri Septemn. Salamanca: Mathias Gastius.
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Aristédxeno, o geométrico

Segundo Barbera (1977), a teoria de Aristéxeno manifesta uma maior permeabilidade da
geometria no pensamento musical e expde uma problematica mais abrangente nos dominios ma-
tematicos, o das magnitudes incomensuraveis, ou seja, irracionais, assim como o conflito das ver-
dades aritméticas e geométricas, manifestado nas incompatibilidades entre os conceitos de Mag-
nitude e Multitude.

A flexibilidade da abordagem aristoxénica permite, empiricamente, realizar a divisao da
oitava em 6 tons, enquanto a soma (multiplicacao das fracoes) de 6 racios 9:8 (a diferenca entre
o diatessaron 4:3 e diapente 3:2, obtidos aritmeticamente) nao ascende a oitava 2:1, mas antes
aproximadamente 2,002:1(ou o racio 4782969:4194304).58

Uma manifestacdo de atitude geométrica em Aristéxeno referida por Barbera (1977),
prende-se com uma sombra*® do género cromatico proposta por Aristéxeno, o hiemiolic chroma-
tic. Tendo como divisao minima a dliesis quarto de tom, os intervalos pequenos do pyknor’ ex-

pressos no racio 3:8%' nao sao comensurdveis com esta.

570 décimo livro dos Elementos de Euclides, trata de Magnitudes incomensuraveis, cuja teoria é geralmente atribuida
a Theaetetus de Atenas. Nas suas defini¢oes, o termo irracional é associado a duas magnitudes incomensuraveis.
Para as suas definicdes ver Euclides (2008, pp. 281-282).

38 0 prevalente sistema de temperamento igual reflete uma abordagem geométrica auxiliada pela utilizacao de ni-
meros irracionais, muito posterior a estas elaboragdes da ciéncia harmonia na Antiguidade. Este sistema tamhém
divide a oitava em 6 tons (ou doze semitons), através do processo exposto na explicacao da média geométrica. E um
processo que, ao contrdrio do de Aristdxeno, nao depende do juizo empirico.

39 Os trés géneros podem ser construidos com recurso a pequenas variagdes nos seus intervalos ou, visto de outra
maneira, é possivel construir um tetracorde em cada género empregando distintos rdcios. Estas variantes sao desig-
nadas de sombras('shades’).

80 Os tetracordes, nos géneros cromdtico e enarmanico, sdo compostos por um intervalo maior que é incompdsito,
que se pode designar apyknon e dois mais pequenos, cujo agrupamento se designa pyknon. A posicao do intervalo
pyknoné entre a Hypate(corda/nota mais grave do tetracorde) e a Lichanose do apyknonentre a Lichanose a Mese
(corda/notamais aguda do tetracorde). No género enarmdnico o intervalo incompdsito chega a ser equivalente auma
terceira.

1 3 2 =~z P . ~ .
&1 2<:<: ,logo nao é possivel medir trés oitavos de tom por quartos de tom.
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Mese

10, 10, PP p—
. . 5.
Lichanos }{651’236'\/6561 ie.,V48 /38

Parhypate Va3

10—10 (approximately
Hypate Va3 11,486,984:11,161,229)

Figura 7: Récios de Aristdxeno para o Tetracorde no género enarménico.5

Esta nocao é extensivel a abordagem ritmica de Aristdxeno, onde é referido um pé mé-
trico onde a arsis se apresenta irracional emrelagao a thesis.®?

Embora presente, existe um afastamento em relacao a matematica e a teoria dos racios
como fundamentos da Musica. A corrente aristoxénica trata os principios musicais como auténo-
mos e especificamente musicais (Barker, 2004, p. 6). Os sons musicais nao sao percehidos como
Quantidade, sdo antes o Material que origina 0 Melddico - uma Natureza (p/husis)- pelo que o seu
estudo se deve basear em processos empiricos, com obtencao dos seus principios através de
posterior inducao ou abstracao da informacao aural (Barker, 2004 p. 9). % A primazia dada ao
Sensivel e ao Natural, estd na base de uma manifestacao preferencialmente geométrica, ao invés

de aritmética, em Aristoxeno.

Aristoxenus opened the liberating possibility that we might abandon the demand that
every interval be strictly rational through his reliance on the sense of hearing, rather than
on reason (Peter Pesic, 2010, p. 519).

52 Djtone (2 tons) + Diesis (%tom) + Diesis (itom); abordados aritmeticamente, com recurso a ndmeros irracionais
(Barbera, 1977, p. 300).

53 Aristéxeno, 2009 p. 71.

&4 [ Aristoxenus] insists on the authority of perception as the criterion of what is [. . .] harmonically correct.” (Barker,
2004, p. 8), em oposicao, para o Platdnico-Pitagdrico “The aesthetic discriminations of the humane ear provide no
adequate test of the correctness of musical relations” (Barker, 2004, p. ).
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A terceira via de Ptolomeu

Em Ptolomeu, podemos encontrar um modelo que combina o racionalismo pitagdrico com
uma vertente empirica associada tanto a percecao auditiva como a experimentacao no
monocdrdio. Convém, no entanto, ressaltar a existéncia de um elemento aprioristico no
empirismo ptolemaico, servindo este para “[. . .] manifest ‘rationally’ excogitated truths to the

senses, rather then [.. ] putting them to the test” (Barker, 2004, p. 2).

Na harmonia de Ptolomeu, refere Barker (2004, p.16), o elemento sensivel é relacionado
com o Material, e 0 Pathos®™. O racional com Forma e Causa. Se os sentidos sao insuficientemente
exatos, a razao necessita de um estimulo sensivel para operar, sendo por isso interdependentes.
Ainda assim, arazao é mais fidvel ao nao ser afetada pelas mudangas materiais como a percecao,

mantendo-se imutdvel perante as mesmas coisas:

Ptolomy’s appeal to a fluid material realm in which perception is caught up, but from which
reason is separate and detached, seem well adapted to explain why reason is consistent
.. ] while perception is not (Barker, 2004, p. 20).

Podemos propor que a razao fixa (indentifica; Ménada; “Sameness”), e discrimina (analisa;
Diada; “Otherness”), tal como o Numero, enquanto a experiéncia sensivel e temporal é-nos

apresentada como um Fluxo.

85[...] a pathosis something that a person or thing passively receives or undergoes [.. ] (Barker,2004, p.16).
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2.3. Ritmo

Considerag6es semanticas e etimolégicas sobre Ritmo

Diz-nos Oliver Messiaen (1998), no seu 7raité de Rythme, De Couleur and Ornithology, que
a palavra Ritmo é derivada da raiz indo-europeia Srew (fluir). Um termo grego antigo parece
ganhar particular preponderancia como origem e sinénimo de ritmo, puBuodg [rhuthmos] e
aparece traduzido como movimento das ondas.®® Segundo Messiaen, “rhythm is the issue of
movement in water, the undulations of waves of the sea” (Messiaen, 1998, p. 50). O ritmo nao é

uma repeticao do mesmo ("Sameness”), podendo antes ser entendido como:

[. . .] the succession of sames that are always others, and others that always have some
relation to the same: this is perpetual variation. Moreover, like the waves of the sea that
ceaselessly roll, rhythm is a perpetual overlapping of past, future, going toward the future,
like Time (Messiaen, 1998, p. 50).

Segundo Benveniste (1971), nos diciondrios, ©uBud¢ [rhuthmos] é colocado como um
nome abstrato de peiv [rhein] fluir.  No entanto, se ele nao atribui dificuldade ao
estabelecimento de uma ligacao morfoldgica entre as duas palavras através de derivacao®, o
mesmo nao se passa na sua relacdo semantica através do movimento regular das ondas do mar.

Para o movimento das ondas sao utilizados outros termos, sendo que peiv [rhein] nado lhe é

56 “The word: Rhythm is derived from the Indo-European root: SREU. SREU: to run. Principal derivatives: Sanskrit —
sravati: it runs Greek — rhed (for srewd): to run; rhoos, rheuma: flowing; rhuthmos: movement of waves, rhythm”
(Messiaen, 1998, p. 49).

57 Hasty (1997, p.11) refere em rodapé a dissertacao de doutoramento de Robert Christopher Ross “Rhuthmos: A
history of Its Conotations” de 1972, a qual nao foi consultada, como fonte de uma discussao mais detalhada do
significado de PuUBuAS¢ [rhuthmos] que a proporcionada por Benveniste. Em particular, ndo identifica a quebra
semantica por parte de Plat3o e duvida da relacao etimoldgica com peiv [rhein].

%8 A derivagao consiste no acrescento de um afixo (p.e. um sufixo ou prefixo) a uma palavra primitiva ou radical.
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associado. ® Benveniste (1971) destaca que puBuog [rhutmos] ndao sé nao se refere ao

movimento das ondas como no seu uso mais antigo nao significava sequer ritmo.

Benveniste (1971) destaca o seu peso como palavra estrutural para os fildsofos idnicos
atomistas Leucippus e Democritus™, que a utilizaram como um termo técnico nas suas obras.”
Referindo-se a estes autores, na seccao 985h 4 do primeiro livro da Metafisica, Aristoteles utiliza
o termo como uma das trés nocoes’?, Forma, Ordem e Posicao, que distinguem as coisas.
‘Puopdg [rhuthmos] é associado a — oxfjua; [schéma]; forma’; — ou seja, Aristdteles atribuiigual

significado as duas palavras.”

Na poesia lirica, o termo é associado a forma do cardacter humano. Em diferentes
contextos poderia ser lido como atitude ou disposicao. Nas obras tragicas, como forma, condicao,

marca distintiva, entre outros exemplos dos mais diversos autores (Benveniste, 1971, p. 284).

Estes exemplos permitem a Benveniste (1971) suportar trés pontos. O primeiro, que

pUBUOG [rhuthmos] nunca significou ritmo desde os seus usos mais antigos até ao periodo dtico,

8 “It suffices to observe that péw and allits nominal derivatives .. ] are exclusivelyindicative of the notion of 'to flow,
but that the sea do not “flow.” ‘P€iv is never said of the sea, and moreover, puBudg is never used for the movement
of the waves” (Benveniste, 1971, p. 281).

00 atomismo era uma corrente filoséfica pré-socrdtica. Este reduzia a natureza a dois principios fundamentais, o
atomo e o vazio.

" Benveniste (1971) dd diversos exemplos do uso de puBudg como “forma” nos escritos de Democritus, tanto ao
referir-se a forma dos atomos, forma das instituicoes, entre outros. Nao se observa ambiguidade na leitura de
PUBUOG como “forma” (Benveniste, 1971, p. 283).

2 Aristételes exemplifica as trés nogodes aplicando-as a letras do alfabeto: A possui uma Forma distinta de N, NA
difere de NA pela Ordem, e I difere de H pela Posicado. No seguinte site,
http://www perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3Atext%321999.01.0052%3Abook%3D1%3Asection
%3D985b#note8 ,0 exemplo é trocado para N e Z porque é mais simples observar a rotacao da letra. Benveniste
(1971) comenta: “These observations are valid for the form of the letters in the archaic alphabets, which we cannot
reproduce here. An1 is, in effect, a vertical H.” Igualmente em Aristételes (1984, p.20).

3 "diapépelv yap @act 10 OV pUOU® Kai diabiyf Kai TpoTrfj yévov: ToUTwv OE 6 PEV PUOUG OXMA 0TIV
f 0¢ d1abiyn TaEIg R o€ TpoTr BéoIg”

http://www perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3Atext%3A1999.01.0051%3Abook%3D1%3Asection
%3D985hb

“Itis clear from this important passage that puBuog means oxfpa (form’), which is confirmed by Aristotle by what
follows in the passage [...]” (Benveniste, 1971, p.282). A diferenca entre puoug e PUBAG é apenas dialética (notas
de rodapé ao capitulo 27 em Benveniste, 1971, p. 312).
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segundo, que nunca foi aplicado ao movimento das ondas e terceiro, que o seu significado é forma

distinta, figura proporcionada, arranjo, disposicao, em resumo, nogoes de “forma”.™

Outras palavras gregas podem ser associadas a forma, circunstancia que motiva
Benveniste (1971) a um regresso a etimologia. A derivacao de puBudg [rhuthmos] de péw [rhed]
é considerada correta, no entanto originou um mau entendimento de puBudg [rhuthmos]. A
formacao -(B)po¢’ nao indica o cumprimento de uma nocao, mas a modalidade particular como
ela nos é apresentada.” Implica, de alguma maneira, temporalidade e nao tem um foco objetivo.
Voltando aos termos associados por Aristdteles, oufia [schéma] é definido como forma fixa, por
outrolado, puBuod¢ [rhutmhos] representa aforma assumida, num determinado instante, por algo
que é mdvel, ou fluido. E a forma improvisada, momentanea, modificavel. 'PuBudg [rhuthmos]
pode ser entendido como a “maneira particular de fluir’, e Benveniste (1971) destaca a utilidade
desta auséncia de fixacao como importante para o entendimento de disposicoes, configuracoes

ou arranjos sujeitos a mudanca permanente.

Apds a exploracao do termo puBuég [rhuthmos], e a maneira como ele conjuga a ideia de
fluxo, peiv [rhein], como uma modalidade de forma, compete prospetar como este termo originou
a nocao de Ritmo. Se, por um lado, mantém puBud¢ [rhuthmos] como forma distinta, disposicao
ou proporcao, Platao associa a palavra a forma do movimento, um rfuthmos corporal regido pela
lei dos niimeros. E uma forma determinada pela medida e requlada numericamente. Tal como na
nocao de harmonia, puBudg [rhuthmos] é uma organizagcao dos movimentos lentos e rapidos,

uma ordem no movimento que, em conjugacao com a métrica, origina a no¢ao de ritmo.™

Podemos associar ritmo a atividades continuas divididas pela métrica em intervalos
distintos, o ritmo da danca, o ritmo de trabalho, o ritmo de uma can¢do.” Benveniste (1971) termina

da seguinte forma o seu capitulo dedicado ao ritmo:

"t calls to mind [.. ] that another attested meaning of rAythmosis “form”, “shape” (Cohen, 2018).
> Benveniste, 1971, p. 285.

6 Benveniste, 1971, p. 287.
" Hasty, 1997, p. 1.
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[. . ]it was not in contemplating the play of the waves on the shore that the primitive
Hellene discovered “rhythm”; it is, on the contrary, we who are making metaphors today
when we speak of the rhythm of the waves. It required a long consideration of the
structure of things, then a theory of measure applied to the figures of dance and to the
modulations of song, in order for the principle of cadenced movement to be recognized
and given a name. Nothing is less “natural” than this slow working out, by the efforts of
philosophers, of a notion which seems to us so necessarily inherent in the articulated
forms of movement that we have difficulty in believing that people were not aware of it
from the very beginning (Benveniste, 1971, pp. 287 — 288).

O Fluxo de Heraclito e o movimento ordenado de Platao

‘PuBuég [Rhuthmos], de uma concecdo de forma que implica temporalidade e presenca
no mundo fenomenoldgico, afastada do idealismo platdnico, sofreu por parte de Platao uma
alteracao semantica que aproximou a palavra da ideia moderna de ritmo (Pascal Michon, 2016).
Para clarificar, puBudg [rhuthmos], antes de Platdo considerado como uma disposicao efémera
de algo que varia, subjugou-se ao metron e tornou-se uma sequéncia ordenada de movimentos,

sujeita ao nimero (Pascal Michon, 2016).

Platdo critica no Symposium (circa 385 — 370 B() a ideia de variancia, associada a fluxo,
presente na filosofia de Heraclito de Efeso. Platdo refere que coisas em variacdo ndo podem

concordar e formar harmonia:

Music also, as is plain to any the least curious observer, is in the same sort of case: perhaps
Heracleitus intends as much by those perplexing words, “The One at variance with itself is

8 No Philebus (360 — 347 BC), Socrates diz “ But when you have learned what sounds are high and what low, and the
number and nature of the intervals and their limits or proportions, and the systems compound out of them, (...) under
the name of harmonies; and the corresponding effects in the movements of the body, which they say are measured
by numbers and must be called rhythms and measures (puBuoUg xai pétpa —rhuthmotis kai métra)” (Philebus, 17c-
e, transl. Benjamin Jowett and Harold N. Fowler), como presente em Pascal Michon (2016).
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drawn together, like harmony of bow or lyre.” Now it is perfectly absurd to speak of a
harmony at variance, or as formed from things still varying. Perhaps he meant, however,
that from the grave and acute which were varying before, but which afterwards came to
agreement, the harmony was by musical art created. For surely there can be no harmony
of acute and grave while still at variance: harmony is consonance, and consonance is akind
of agreement; and agreement of things varying, so long as they are at variance, is
impossible. On the other hand, when a thing varies with no disability of agreement, then it
may be harmonized; just as rhythm is produced by fast and slow, which in the beginning
were at variance but later came to agree. In allthese cases the agreement is brought about
by music which [... ] introduces a mutual love and unanimity (Platdo, 1925, Symposium).™

Heraclito foi um filésofo pré-socrdtico, de tradicao idnica.®° Barnes (1987) destaca trés
caracteristicas da sua metafisica. Primeiro, umarejeicao da cosmogonia, assumindo que o mundo
sempre existiu. Segundo, aquela que mais nos interessa, porque vai ao encontro ao conceito
antigo de puBuo¢ [rhuthmos] e a suarelagao com peiv [rhein] (fluir) através da nogao de que tudo

flui, que o mundo estd num estado de perpétuo fluxo.?' E terceiro, aideia de unidade dos opostos.®

Daniel W. Graham (2016) ® aborda a doutrina de fluxo de Herdclito como um caso
particular da unidade dos opostos, mostrando como, ao longo do tempo, as coisas sao e nao sao
o mesmo (como uma sintese entre “Sameness” e “Otherness” anteriormente expostos). Os
opostos estao interconectados, mas nao sao idénticos e possuem distintas qualidades que, ainda

assim confluem num todo unificado.®

™ http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Per-
seus%3Atext%3A1999.01.0174%3Atext%3DSym.%3Asection%3D187a

80 “The major figure in the first phase of Presocratic philosophy is Heraclitus. [...] He stood in the lonian tradition|...]"
(Barnes, 1987, p. 38).

81“All things come about through opposition, and the universe flows like a river”. Fragmento de Heraclito (Barnes,
1987, p. 107). Podemos ler os fragmentos traduzidos para inglés, assim como outras referéncias indiretas antigas a
Heraclito em Barnes (1987, pp. 100 - 126).

82 “The fundamental truth about nature is this: the world is an eternal and ever-changing modification of fire, its
various contents each unified and held together by a dynamic tension of contrarieties” (Barnes, 1987, p. 39).

83 https://plato.stanford.edu/entries/heraclitus/.

84 Segundo Herdclito, “Collections: wholes and not wholes; brought together, pulled apart; sung in unison, sung in
conflict; from all things one and from one all things” e “As the same thing in us are living and dead, waking and sleeping,
young and old. For these things having changed around are those, and those in turn having changed around are these”
(Graham, 2016).
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Diz-nos Graham (2016) que as qualidades opostas aparecem em nés como a mesma
coisa, mas que o sao por virtude da sua capacidade de se transformarem uma na outra. Uma

nogao de temporalidade subjaz a esta ideia:

Contraries are the same by virtue of constituting a system of connections: alive-dead,
walking-sleeping, young-old. Subjects do not possess incompatible properties at the
same time, but at different times.

In general, what we see in Heraclitus is not a conflation of opposites into an identity, but a
series of subtle analyses revealing the interconnectedness of contrary states in life and in
the world (Graham, 2016)%.

Pascal Michon (2016) retira da leitura de Benveniste sete pontos. Primeiro, o termo
puBuog [rhuthmos] significava, no séc.V, as distintas formas do fluxo mundial de Herdclito,
concebido ou nao como fluxo de atomos, da maneira como este se apresenta aos olhos de quem
0 ohserva. Segundo, os fildsofos atomistas adotaram o termo como um conceito basilar para o
entendimento da natureza. Terceiro, puBuo¢ [rhuthmos] era tido como disposicao tempordria de
algo que flui, e implicitamente, a maneira particular de fluir ou completar uma a¢ao. Em quarto
lugar, o termo nunca denotou a ordem de uma sequéncia de tempo, mas antes a forma efémera
de algo que se modifica, um congelamento instantaneo do tempo, ou caso esteja imbuido de
duracao, uma forma que se auto-modifica ao longo da sua performance. Em quinto lugar, os sub-
conceitos medida, nimero, periodicidade, e o entendimento idealista que pubudg [rhuthmos]
deve ser conhecido buscando a sua esséncia foi apenas introduzido na defini¢ao de ritmo por
Platao no séc.lV. O sexto ponto refere que a concecao platdnica de ritmo exposta no quinto ponto
ofuscou a anterior, tornando esta Ultima de dificil recuperacao. Por fim, considera Michon (2016),
esta concecao de ritmo dominou a historia da cultura ocidental, considerando-a responsavel pelo

sucesso de perspetivas idealistas e por vezes irracionais que igualam o homem e a natureza.

8 https://plato.stanford.edu/entries/heraclitus/.
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Pés Métricos

Em espirito aristotélico, Aristdxeno (2009) separa o objeto ritmizado (Material) ®¢, do
Ritmo, uma qualidade formal. O Ritmo arranja o objeto ritmizado em relacao a intervalos tempo-
rais (semeion)a partir de um intervalo de Tempo Primordial (monosemef’, testificado pela per-
cecao.?® Podemos obter distintas duracdes pela concatenacao de conjuntos deste tempo primor-
dial. Consoante o seu nimero, designam-se estas diseme, triseme, tetraseme, etc...

Aristéxeno (2009) nao considera qualquer arranjo de intervalos de tempo como ritmico, o
que assessora a sua categorizacao como Qualidade ao invés de Quantidade. Ainda assim, nao é
dirimida ao objeto ritmizado a capacidade de ser arritmizado.

Numa composicao ritmica, determinado intervalo de tempo, ao ser preenchido apenas por
uma nota ou silaba, é considerado «incompdsito». Este mesmo intervalo pode ser «compdsito»,
Caso possua varias notas/silabas .

A marcacao e percecao do ritmo é produzida pelos Pés, que devem agrupar um minimo de
dois intervalos de tempo, em diferentes proporcoes, limitados a 4, e organizados em Arsise The-
s/s*° (ou kato/ ano, referente ao subir e levantar do pé, proximo da nocao posterior de 7aktus).

Cada pé métrico é estruturado geralmente por um racio ou irracionalidade quando a co-

mensurabilidade ocorre numa escala temporal inferior ao monoseme. Exemplifica Aristdxeno

8 Qs objetos ritmizados sao a Mdsica, a Danga e a Palavra (Aristoxeno, 2009, p. 67).

87 Segundo o tradutor de Aristéxeno, O ‘Comentario de Porfirio’ ao ‘Harmonics’ de Ptolomeu, possui um fragmento de
Aristéxeno que indexa o tempo primdrio a um tempo variavel consoante a performance (Aristxeno, 2009, p.120).
Diz Aristdteles sobre mudanca e o tempo primario: “Now the time primarily in which has changed has changed must
beindivisible” (Barnes, 1987, p.103) “Let the primary time interval be defined as that whichis not able to be subdivided
by the rhythmized objects” (Aristoxeno, 2009, p. 67).

88 Aristides Quintilianus, referindo-se a esta duracdo traca uma analogia com a nocao geométrica do ponto, e associa
este tempo ao minimo que pode ser apreendido pela percecao (Andrew Barker, 1989, p.434).

8 AristGxeno traga uma interessante analogia com os géneros do tetracorde, onde por exemplo o Ditono (81:64) é
um intervalo que num género enarmanico pode serincompdsito e num género diaténico compdsito (9:8 + 9:8).

90 Nota do tradutor: “Aristoxenus describes the arsis and thesis of the feet [....] in terms of their durations” (Aristéxeno,
2009, p.158). Umanogao de Acento ('stress’) €, por exemplo em Quintilianus, associada a relagao entre estes termos,
entre outras possibilidades. Convém ressaltar que o processo que Aristdxeno designa antitese, sugere umainversao
da ordem entre Arsise Thesis, e a possibilidade de uma Ars/s durar mais que a 7hesis. Nota do tradutor (Aristoxeno,
2009, pp. 226 — 227).

39



Harmonia e Ritmopoiesis: Potencial criativo no conceito de Ntimero Sonoro. | Tiago Cortez

(2009) com uma Arsis obtida pela desigualdade 3:4 em relacdo a uma 7#esis com duracao di-
seme® Pode ser entendido como um marcador métrico intermédio entre a atual pulsacao e o
compasso.

Tanto a Arsiscomo a Thesispodem ser associadas ao termo atual pulsacao (beat). Estas
pulsacoes podem ser iguais (isécronas), ou desiguais (longa-curta), como num compasso irrequ-
lar atual. Os pés sao nomeados de acordo com a sua organizacao em duracoes curtas e longas,
sendo, pelo menos no caso de Aristdxeno os racios admitidos, além da igualdade (género ddctilo),

o duplo 2:1(género iambico) e 0 hemidlico 3:2 (género paidnico) (Aristéxeno, 2009, p. 74).

e lambo (curto — longo) Em duracao triseme, desigualdade dupla (1+2);
e Dactilo (longo - curto - curto)®® Em duracao tetraseme,igualdade (2+2);

e Paean (longo - curto - curto — curto)®* Em duracao pentaseme, desigualdade

hemidlica (2+3):

Na métrica poética grega podemos encontrar uma grande diversidade de pés, organiza-
dos em funcdo do nimero de silabas e da relagcao Longa/Curta e Acentuado/Nao-acentuado. Al-

guns exemplos:

e Troqueu (longo - curto)

e Espondeu (longo - longo)

e Tribdquio (curto - curto — curto)
e Anapesto (curto — curto - longo)

e Crético (longo - curto — longo)

9 A duracao da Arsisseria 1,5x o Tempo primordial, logo incomensurdvel com este, logo “Irracional”.

%2 Aristéxeno (2009, p.74) considera o racio 3:1 arritmico, pelo que um Amfibraquio (numa organizagao em

Arsis/ Thesisteria de ser 3+1ou 1+3) fica excluido na organizacao de um tetraseme. As duas curtas sao um intervalo
de tempo compésito.

% Por mudanca de Ordem, podemos ter diferentes tipos de Paearn.
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Sistema Mensural

Caplin (2008) apresenta-nos o Sistema mensural, prevalente na Idade Média e inicio da
Renascenca. Descrito no livro De mensurabili musica de Johannes de Garlandia e também no Ars
cantus mensurabilis de Franco de Colonia, no Séc. XIII, é um sistema divisivo que parte de uma
duracao Longa que pode ser dividia em duracoes Breves. Este sistema de musica medida,
presente, por exemplo, no Discantus, diferencia-se da musica plana, nao medida, do Cantochao.
Garlandia prop6e seis modos de divisao temporal, com caracteristicas andlogas aos pés métricos

da Antiguidade®, escritos em notagao neumadtica.

Model N
Mode 2 d o
Mode 3 . o's
Mode 4 -: .
Mode 5 "
Modes  w® ™ g

Figura 8: Modos Ritmicos de Garlandia em notacao neumdtica.*

Anna Berger (2008) refere a Longa perfeitacomo a figura ritmica principal em Franco de
Coldnia, sendo dividida em 3 Breves e associada a Trindade. Garlandia considerava-a umamedida
compdsitada Longarectae Brevis recta(2+1), de acordo com a prevaléncia na gramatica latina da

época do racio 2:1 entre silabas longas e curtas.

94Modo 1- Troqueu; Modo 2 — lambo; Modo 3 — Datilo; Modo 4 — Anapesto; Modo 5 — Espondeu; Modo 6 — Tribaquio;
Os Modos 3 e 4, utilizam tanto o racio 2:1 como 3:1 na relagao Longa-Breve. Franco de Coldnia designa uma Breve
que aoinvés derdcio 1:3 emrelagao a Longa apresenta o racio 2:3, como uma Breve Alterada. Uma Longa no rdcio 2:1
em relacao a Breve é Imperfeita. Para mais informacao ver Grout (1988, pp. 124 - 125).

% Anna Berger, 2008, p. 630.
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No sistema de Franco de Coldnia prevalece a desigualdade tripla conjugada com as
‘imperfeicoes” da desigualdade dupla. A semibrevis maioré um caso muito interessante®®, obtida
pela desigualdade sesquidltera (2:3) emrelagdo ao tempus (equivalente a pulsacao moderna), que

tal como em Garlandia, se situa na Brevis recta.

duplex longa 1 6 tempora
longa perfecta 1 3 tempora
longa imperfecta 1 2 tempora
brevis recta [ 1 tempus

brevis altera ] 2 tempora
5('""1“'(‘\']5 maior L ] % lC"lPUS
semibrevis minor ) Y5 tempus

Figura 9: Figuracao ritmica de Franco de Coldnia.%’

A progressiva complexificacao ritmica da musica, a par das limitacoes do sistema modal,

promoveu a evolucao da notacao ritmica e a emergéncia do que viria a ser chamada a Ars Nova.®®

Na teoria de Jehan des Murs, todas as figuras a partir da Longa, podem ser repartidas em
2 ou 3 partes (@ minima é a unidade mais pequena e indivisivel). Excluindo a Duplex Longa (ou

Mdxima), temos 3 estratos métricos, o Modus, o Tempus® e a Prolatio.

% Esta figura pode ser entendida como um ritmo irracional como os utilizados por Thomas Adés. Ver Capitulo 3 da
presente dissertacao.

7 Anna Berger, 2008, p. 632.

% Os seus tedricos mais notdveis sao Jehan des Murs (c.1290 - ¢.1355) e Philippe de Vitry (1291 -1361).

90 Tempus era passivel de ser diminuido em Tempus perfectum diminutumou Tempus imperfectum diminutum,
notados no sinal mensural com um “corte”, como temos exemplo hodierno namarcacao afla breve. Existiu desacordo,
entre tedricos na transicao entre os séc. XV e XVI, sobre o uso do sinal de diminuicao: “Did it signify that music should
be diminished [... ], or simply sung a little faster?” (Anna Berger, 2008, p. 638).
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e Aparticao da Duplex Longaé apenas em duas longas;

e Aparticao da Longaé designada Modus, e seque o modelo de Franco de Coldnia, em 2

breves é imperfeita e em 3 perfeita;

e A particao da Breve em semibreves € designada 7empus. Em 3 partes designa-se

Tempus perfectum,em 2, Tempus imperfectum;

e A particao da Semibreve é designada Prol/atio. Em 3 partes Prolatio maior, em 2

Prolatio menor:

Maxima Longa Brevis Semibrevis Minima

1 1 - . i

Figura10: Figuracdo ritmica de Jehan des Murs.'*

(@) Tempus perfectum, prolatio maion @
(b) Tempus perfectum, prolatio minor @
() Tempus imperfectum, prolatio malor C

(d) Tempus imperfectum, prolatio minot

Figura 11: Marca¢des mensurais de Jehan des Murs.”'

100 Anna Berger, 2008, p. 636.
10" Anna Berger, 2008, p. 637.
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Segundo Anna Berger (2008), na aplicacao de mudancas de sinais mensurais do sistema
de Murs, apenas o valor da minima era fixo." Na transicao entre os séculos XIV e XV, esse papel
foi sendo assumido pelas breves e semibreves, com o valor das subdivisdes expresso por uma

proporgao.'®

3
(a) Sesquialtera proportion shown by a fraction 2

“ 3
C m 2
'Y

LR LR

Figura 12: Equivaléncia de Breves, racio 3:2 entre semibreves."*

Observamos nesta mudanca o reposicionamento do elemento de comensurabilidade da
unidade minima para uma unidade maior, pelo que a duracao temporal representada nas figuras

se obtém por um processo divisivo em vez de aditivo.'®

FrFF

— oo x
—e
— e e
—e

Figura13: Tempus Imperfectum, Prolatio menor.

102 “When ars nova theorists juxtaposed perfect and imperfect tempora, there was never any doubt that minims re-
mained equal” (Anna Berger, 2008, p. 645). Como uma modulagao métrica com equivaléncia de parte.

193 As proporgoes (neste caso Récios com dois termos) mais comuns no séc. XV sao 2:1,3:1, 4:1,3:2, 4:3,9:8,9:4 e 8:3.
Podemos apreender estes processos com maior abrangéncia na obra de Tinctoris Proportionale musices(Anna Ber-
ger,2008, p. 645).

104 Anna Berger, 2008, p. 646.

%5 No caso de o sinal de diminuicdo servir para indicar um aumento de velocidade, a duragao das breves é afetada
pela proporcao e perde a sua posicao como elemento de comensurabilidade.
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ol

PIITTY FrPfrf

Figura14: Tempus Imperfectum, Prolatio maior. Equivaléncia de minima com a Figura 13.

PIYTY FPPFEF

—e & X

Figura15: Tempus Imperfectum, Prolatio maior. Equivaléncia de Breve e Semibreve com a Figura 13, de acordo

como a proporc¢ao Sesquialtera.

Segundo Caplin (2008, p. 659), a duragao absoluta das notas é determinada pelo 7aktus,
(movimento baixo-cima da mao, a velocidade do “pulso” de um ser humano em repouso), dividido
em T7hesis e Arsis,em proporcao igual, ou dupla (@ 7hesis com o dobro da duragao da Arsis). Com
a associacao da semibreve (geralmente) a um valor quase fixo, a no¢ao de tempo (andamento)

ficou indexada a figuracao ritmica.
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Breve apontamento sobre Métrica Moderna

Os subcapitulos antecedentes demonstram uma progressiva emergéncia do sistema
métrico atual. Com o barroco e uma maior presenca da danca na pratica musical, a métrica
adquirird um caracter mais regular, nomeadamente através da aplicacao de motivos ritmicos, a
Rhythmopoeiade Printz e Mattheson'®. Diversas teorias de acentuagao métrica™’ vao ganhando
peso nos séc. XVIII - Mattheson, Printz, Koch, Kirnberger entre outros - e XIX — Hauptmann,

Riemann, Neumann.

Uma destas teorias tera particular relevancia para o terceiro capitulo da presente obra, a
Akzenttheorie de Kirnberger. Nesta, o compasso relega para uma “sucessao ilimitada de
estimulos esteticamente insignificantes e indiferenciados” '°® a sua primazia como unidade

métrica. E acoplada a esta no¢ao uma estrutura hierdrquica:

This cumulative process of metrical units of one level grouping to form new units on a
higher level gives rise to a hierarchical framework within which the actual music receives
its metrical interpretation (Caplin, 2008, p.668).

Esta estrutura acompanha uma nocao newtoniana do tempo como contentor de
movimento (Caplin, 2008, p.667-668) e nao como um fluxo constante com potencial de
transformacao, de becoming, em termos bergsonianos. O ilimitado, o infinito, caracteristica que
Aristdteles associa ao tempo, é aqui dividido e organizado por uma sucessao de estimulos, uma
«repeticao do mesmo» passivel de organizagao, necessariamente mediada pelo nimero, o tempo

imbuido pelo metron.

106 podemos observar em Oliver Messiaen uma aplicacao de principios da Rhythmaopoeia, com uma grande variedade
de proporcdes entre longa e curta, com recurso a métodos de subtracao e adicao ritmicas. E dado exemplo na trans-
formacao por subtracao de um pé Bacchius (curto-longo-longo), de proporgao 1:2:2 em proporcao 2:3:4, e de um
Jambo (curto-longo), por adicao, de proporgao 1:2 em proporgao 2:5 (Messiaen, 1998, p.160).

97 No séc. XVIII, a dicotomia Arsis - Thesis, expande o seu contetido semantico para abarcar uma nocao de acento
métrico analoga, por exemplo, a Forte-fraco. Duas concegdes principais de acento se assomam, uma intrinseca, de-
pendendo do posicionamento do evento em relagao a uma métrica previamente estabelecida, e outra extrinseca, ba-
seada numa alteracao dinamica (de amplitude).

108 “[U]nlimited succession of undifferentiated and aesthetically insignificant stimuli” (Caplin, 2008, p.668).
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3. NOVAS MORFOLOGIAS TEMPORAIS E IRRACIONALIDADES RITMICAS

No capitulo transato foi abordada a ancestral relacao da musica com o numero, assim
como uma perspetiva histdrica da nocao de ritmo, particularmente da sua ligacao com o nimero
mediada pela métrica. Tera ficado clara a ideia que o ritmo nao depende exclusivamente do
numero. Também uma concecao de tempo, nao dado ‘a priori’ como um infinito em ato, mas como

um potencial transformador, interfere numa noc¢ao de forma imbuida de temporalidade.

A musica, como emanacao de uma conexao ao sagrado, esta mais proxima dessa
manifestacao fenomenoldgica, indeterminada, sensorial. Nela, o sujeito pode experienciar uma
sensacao de nao-separacao em relacao ao objeto musical. A oposicao diadica sujeito-objeto,
base do processo de andlise e inicio da capacidade humana de operar o mundo que o envolve -
certamente da Matematica - perde terreno para uma identificacdao entre o sujeito e o objeto
artistico,uma experiéncia monadica, de integracao no fluxo do tempo, sendo por ele transformado
sem capacidade de discriminar o processo. Neste contexto, a acao da memdria, através de
recolecao, assim como um processo de projecao, articulam passado, presente e futuro, nao como
entidades discretas, mas como um continuo indissociavel. Esta experiéncia, peculiar das artes do
tempo, é mais evidente na musica, cujo objeto, além de invisivel, possui uma forma inapreensivel

por inteiro.

0 compositor, agindo na criacao do objeto musical e/ou na sua codificacao, opera a partir
de uma separacao entre si e a obra criada. Numa partitura é possivel observar a forma completa.
A dimensao temporal encontra-se limitada ao tempo do olhar e do processamento cerebral da
informacao. Os potenciais eventos sonoros estao separados entre si, desde logo, pela distancia

espacial dos grafismos, assim sujeitos ao dominio do nimero.

A perspetiva do nimero como causa formal da musica que opera o som - criando novo
material passivel de ser novamente transformado - ganha novo interesse com a evidéncia
cientifica que uma determinada relacao temporal entre eventos acusticos adquire efeitos
distintos consoante a sua escala em relacao ao campo de percecao humano. Assim, um
determinado ritmo, repetido periodicamente numa escala temporal menor, manifesta-se como
altura, ou conjugacao de alturas. Mesmo o timbre ou a intensidade podem ser decompostos em

conjugacoes ritmicas. Assim sendo, a base material sobre a qual opera o niumero é a mesma no
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que concerne a altura e ritmo. Tal, permite analogias composicionais ao possibilitar uma
integracao de duas disciplinas com autonomia tedrica no seio da Musica: a Harmonia e a

Ritmica.

31. Asirracionalidades ritmicas de Cowell e Ades

O livro de Cowell, a par da teoria da musica microtonal, permite observar uma espécie de
ressurgimento de elementos da ciéncia harménica da Antiguidade. E posicionado como ponto de
partida a série dos harmanicos e a teoria acustica, sendo assumido como objetivo do seu livro
explicitar a influéncia desta série ao longo da histdria. Como, através de diversas maneiras de
aplicar os seus principios, se podem originar novos recursos composicionais. Dai parte a ideia de
que ritmo e nota se relacionam mediados pelos racios da série dos harmdnicos, pelo que propée a

sua teoria como uma teoria darelatividade musical.

Ao tratar do Timbre é sugerida uma nomenclatura da teoria harmodnica dos acordes para
classificar timbres."™ Demonstra uma tentativa de sintetizar as distintas caracteristicas do som
sob um denominador comum. A caracteristica que expressa melhor o denominador comum em
Cowell (1930) serd a Altura - notas musicais de altura definida, ‘pitch’ — e, porventura, o aspeto
mais interessante da sua teoria é a observacao do Ritmo sob o prisma desse denominador. Esta
associa o ritmo a harmonia, e propde o seu tratamento de acordo com as regras harmdnicas™,
nomeadamente através da resolucdo de dissonancias (no caso ritmico, a resolucao de

polirritmias).

Sobre ritmo, centra-se numa ideia geral que consiste na relacao entre este e vibracao

sonora (frequéncia de oscilacdo produtora de som), e através desta, com a série dos harmanicos.

109 Entendida aqui, de forma abrangente, como “Teoria das alturas”, o que inclui p.e. a teoria da afinacao.
"0 “The harmonic tone-qualities could be named by the chord names of the combinations of overtones forming them;

thus, a quality produced by prominence of the fifth, sixth, and seventh partials might be called a “diminished triad tone-
quality” (Cowell, 1930, p. 34).

" Regras harmdnicas, aqui, é referente a encadeamento de acordes.

48



Harmonia e Ritmopoiesis: Potencial criativo no conceito de Ntimero Sonoro. | Tiago Cortez

Fica aberto caminho para construir um sistema ordenado de contraponto e harmonia (Cowell,
1930, p. 46).

Notacao métrica e ritmica

E criado um sistema que parte de uma duracao ritmica fundamental, relacionada por um
racio numérico com a nota inteira, a semibreve. Posteriormente, esta duracao ritmica é
progressivamente desdobrada pelo rdcio 2:1. A primeira dessas duracoes € a semibreve, ou seja,
oracio 1:1; sequem-se 2:3, 4:5, 4:7, 8:9, 8:11, 8:13 e 8:15. Segundo Cowell (1930), este sistema abre
caminho para a possibilidade de notac6es métricas como 2 0 mesmo tipo de notacao métrica
presente na musica de Thomas Adés™, assim como a nao completacao de quidlteras, nao
obrigando a uma comensurabilidade da escrita ritmica com a periodicidade de uma pulsacao ou

subdivisao impostas por uma notacao métrica.

[. . .] metres formed by the use of odd-note values such as 2/6 metre, etc., become
possible to notate. Such metre and time relationships are a natural development, but have
been inhibited by being unnotatable. The practical meaning of 2/6 metre is that notes of
triplet time-value are accented in groups of two instead of in groups of three. Still another
possibility opened up by the new notation is that of separating notes of triplet or other
time-values by placing between them notes of other systems. Thus in old notation three
triplet notes or their equivalent must always be used together; in the new notation perhaps
only one triplet will be used between quarter-notes, [....] (Cowell, 1930, pp. 58 - 59).

"2 Para mais informacao sobre a escrita ritmica de Ades ver Belling (2010) e Einarsson (2009).
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Whole Note Series.
Oval-shaped notes

Whole note: © half note: J«.m:m: J 8th note: h 10th aote: j 82%d m:ﬁ

Thir§ Note Series.
Trisngular-shaped notes h
2-8rds note: &' 3rd note: J fith note: d 1208 sote: b S4th oote: j 48th note:

Fifth Note Series,
Square notes

4-6ths note: D I-Mhuobxcllth pote: J 10th aote; h 20th note: h 40th note: h
Seventh Note Series.

Diamond-shaped notes A j
47ths note: © 2-Tthanote: O Tthnote: ¢  14th note: @) 261h note: #) B81h sote:

Niath Note Series,
Oblong noter

8-%ths pote: O-OQbm:J 2-9tha pote: =l 9th note: J’u& note: jl‘ﬁ note: -h
Eleveath Note Series.

Oval potés with stroke ﬁ
B8-11ths note: iy C‘llﬂum:J z-‘mhm:J 11th note: b 220d sote: $ 44th note:

Thirteenth Note Series,
Triangular notes with stroke h
8-18ths note: 3 6~lﬂhm:J l-lttb-b:J 18th m:J\ 26th note: lh 52ad note:

Fifteonth Note Series.
Square sotes with stro

8-18ths note:m vumnm.d 2-15&-.!0:4 15th note:W) $0th note: $ 60th nto'ﬁ

Figura 16: Sistema de notacao ritmica de Henry Cowell.”™

Figura17: Aplicacdo da notacao ritmica de Henry Cowell. ™

"3 Cowell, 1930, p.58.
"4 Exemplo de quidlteras intercaladas, onde trés colcheias com cabeca triangular representando uma “12th note’, ou

seja, uma colcheia de tercina, sao intercaladas com duas seminimas completando um compasso dei (Cowell, 1930,
p.59). A peca “An di Freude' exposta no Capitulo 4 aplica esta técnica.
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Estanotacao tem um problema de comensurabilidade associado. Se o compasso continua
a ser um marcador métrico estdvel, num nivel hierdrquico inferior, as trés pulsacoes declaradas
na marcacao de compasso nao cumprem com facilidade uma funcao de pilar métricoisdcrono. Ou
seja, 0 compasso pode ser entendido como um contentor temporal, uma das perspetivas que nos
expoe Hasty (1997); no entanto a notagéoz nao é particularmente relevante e nao expressa o

fator de comensurabilidade existente em suporte do ritmo notado.

Y r—

Figura18: Transcricao em notacao ritmica convencional do exemplo da Fig.17.

Como se pode observar, existe uma incomensurabilidade a nivel métrico entre um ritmo
iambico isdcrono (colcheia de tercina + seminima) e uma pulsacdo de seminima também ela

isdcrona. A comensurabilidade ocorre num patamar hipermétrico.

A colcheia de tercina remanescente funciona como uma espécie de commaentre os dois
padroes isdcronos. Assumindo uma continuacao do padrao ritmico, mais clara se tornara a

divergéncia entre uma hipotética métrica real e a métrica notada:

N i s A i Al =L

)" 4 a9 | | | - |

G Ddcar fls dagpflf Mo dpdec,,
-3~ 3

Figura19: Prolongamento do padrao ritmico isdcrono, e a suaincomensurabilidade com a marcacao de compasso

numa escala métrica.

51



Harmonia e Ritmopoiesis: Potencial criativo no conceito de Ntimero Sonoro. | Tiago Cortez

Na imagem anterior (Figura 19), os arcos a vermelho representam trés possiveis
compassos terndrios com unidade de pulsacao equivalente a quatro colcheias de tercina, o valor
ritmico repetido no exemplo de Cowell (1930). A comensurabilidade, entre a métrica notada e a

potencial métrica real do exemplo, encontra-se mediada pelo racio 4:3.

Assim, usando uma notacao de compasso irracional ao estilo de Adeés, podemos obter:

Figura 20: 0 exemplo de Cowell em notagao métrica e ritmica ao estilo de Thomas Ades.

Esta hipdtese notacional alinha as métricas. No entanto, se no nivel do compasso e da
pulsacao existe uma maior clareza, a associacao da alteracao do grafismo da figura ritmica auma
relacao 2:1 pode gerar confusao: o racio que relaciona a colcheia de tercina com a seminima é de
3:1. No seu sistema de notacao, apesar de mudar a cabeca das figuras rimicas em funcao de um
diferente racio emrelacao a semibreve, cada umadas novas figuras é posteriormente desdobrada
através doracio 2:1. Se pensarmos do ponto de vista de alturas, um racio determina um intervalo
musical, uma diferenca de ‘pitch’, mas o processo de oitavar, gerado pelo racio 2:1, nao muda a
‘pitch class’. Embora, tal como descrito no Capitulo 2, a numerologia pitagdrica associe a Diada a
nocao de alteridade (“Otherness”), a oposicao a um nivel ideal existe uma aproximacao do efeito,
0 que leva a uma categorizacao que, ao invés de opor, aproxima-se mais de uma integracao.
Talvez por isso o conceito de equivaléncia de oitava seja mais sdlido, por exemplo, que o de
equivaléncia entre uma nota fundamental e a 7ritave no sistema Bohlen-Pierce. A equivaléncia
de oitava e o conceito de ‘pitch class’ conferem ao rdcio 2:1uma aura de identidade (“Sameness”).
Recuando no tempo, o nimero 3 pode ser ohservado como a base da construcao do sistema
diatonico pitagdrico, ou seja, como gerador de alteridade. Essa alteridade é expressa no sistema

de Cowell (1930) pela variacao das cabecas das figuras. Tradicionalmente o rdcio 3:1 foi
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incorporado na escrita ritmica através do acrescento de um ponto a figura. Entao, uniformizando

as cabecas das figuras no mesmo exemplo, obtemos um dos seguintes resultados:

. yLr b()b

Figura 21: Exemplo da Fig.20, utilizando notacao ritmica de Cowell, num compassoirracional ; .

Figura 22: Transcricao do exemplo da Fig.21 para uma notacao ao estilo de Ades.

Qualquer uma destas notacoes clarifica a comensurabilidade de cada figura ritmica a uma
escala sub-pulsacao. Desta forma ficam harmonizados os patamares da divisao comum das
figuras ritmicas, da pulsacao e do compasso. Num sentido estritamente matematico, as relacoes
entre estas figuras e as marcacoes de compasso sao racionais, na medida em que podem ser
expressos por racios de numeros inteiros. No entanto, lembrando Aristdxeno, o denominador
comum pode por vezes ser encontrado num patamar inferior ao da percecao humana: é nesse
sentido entendido o termo “Irracional”.

0 ponto de interesse, em particular, é a notacao métrica denominada irracional, que se

7

9 . .
140 0U . Numa primeira

encontra presente na musica de Thomas Ades, como por exemplo
abordagem o termo irracional parece incorreto. Esta notacao usa umarazao de numeros inteiros,

eumarazao é, por definicao, racional. A unidade garante comensurabilidade entre os seus termos.
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Para uma segunda leitura, é tomado por ponto de partida um contexto de compassos nao-
irracionais. Podemos observar que numa musica com constantes alteragcées de compasso, estes
deixam de funcionar como uma grelha para um retorno do mesmo. Ou seja, a sua fungao como
unidade de medida isdcrona cessa atividade. Pode consistir ainda assim como uma marcacao de
acentuacao e como um elemento organizador, ou como um contentor temporal. Podemos
entender 0 compasso como uma magnitude, sujeita a uma divisao (metrificacao) interna que é
obtida pela divisao do compasso em pulsacgoes. Assim, as relacoes entre compassos podem ser
entendidas como um ritmo a uma escala temporal maior, mas mais importante, um ritmo com um
fator de comensurabilidade. Como o termo inferior de uma marcacao de compasso nao-irracional
€ uma poténcia de 2, estd garantida a comensurabilidade. A grelha isocrona nao se encontra no
desenrolar de compassos como uma repeticao do mesmo, ou da pulsacao como repeticao do
mesmo (caso exista variedade de pulsacao, intra e inter-compassos, por exemplo, entre os
Compassos i e g ), mas antes na minima subdivisdo comum a totalidade de compassos, ou
pragmaticamente, a minima subdivisao comum, necessdria a execu¢ao de um determinado
conjunto de compassos. A dificuldade de apreensao do fator de comensurabilidade torna esta
relacao irracional num contexto concreto. Independentemente da conceptualizacao de métrica
aplicada, ela nao existe num plano meramente abstrato, e o fator de comensurabilidade precisa

de ser de alguma forma experienciado.™

"S Entre um compasso irracional, e outro ndo-irracional, existe um fator de comensurabilidade num sentido estrita-
mente matematico. Por exemplo, um compassoi € um compasso 3 podem coexistir numa grelha de 28avos de se-
mibreve, como 2~ e 2 No entanto, no caso de 3, cada pulsagao seria construida de maneira aditiva somando 7 subdi-
visoes. Este processo € similar ao que ocorre nos compassos compostos, no entanto, nestes, o fenémeno ocorre com
3 subdivis6es, um ndmero muito mais facil de processar. O exemplo que referi € um caso “simples” de uso de com-
passairracional, e salta a vista que o fator de comensurabilidade nao é evidente na marcacao de compasso e, apds o
seu cdlculo, a construcao aditiva de uma pulsacao é complexa e dificil de processar em tempo real.

54



Harmonia e Ritmopoiesis: Potencial criativo no conceito de Ntimero Sonoro. | Tiago Cortez

Principios aditivo e divisivo na concetualizagao métrica

Existem duas abordagens primicias na imposicao de numero a uma forma musical. Na
primeira, subjacente no principio de Multitude, as formas agregam-se e tornam-se compasitas
em novas formas. Quando falamos na Década como uma Mdnada num outro patamar, da relacao
entre métrica e hipermétrica, ou mesmo de uma altura definida, falamos de um principio aditivo. A
marcacao de compasso, na sua definicao categdrica Quantidade sobre Qualidade’™, representa

este principio aplicado na métrica. Uma nocado cruistica permeia esta concetualizacgao.

A segunda, subjacente no principio de Magnitude, perscruta as formas sob o olhar
analitico. Esta é uma nocao divisiva. Entendemos a marcacao de compasso como uma fragao de

uma magnitude temporal, presentemente a Semibreve (‘whole note’) e de encontro ao referido no
final do Capitulo 2 (ver Jehan des Murs). Uma marcagéoj representa % de Semibreve, ou seja,

aplica o principio divisivo a métrica. O fruto desta divisao possui uma certa aura de incompletude,
que o projeta parauma completude futura. A ideia de Magnitude precede a da suadivisao - a parte
apenas é parte em funcao do todo do qual é parte — sendo assim possivel intuir uma nocao

anacrustica.

A auséncia de figuracao prépria para divisbes nao-bindrias pode dificultar a
conceptualizacao dos compassos irracionais de acordo com a primeira abordagem (a notacao de
Cowell (1930) tem o mérito de abordar esse problema), no entanto ambas integram estes

compassos.

"6 Por exemplo em i, 4 seria o cdigo da qualidade seminima, e 3 a quantidade de seminimas.
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6%l J—+1100

Additive rhythm

G I TSR EY) |

Figure 5. Divisive and additive rhythm (meter)

Figura 23: Métrica divisiva e aditiva."”

Relacao com a Justa Entoagao

A base da Justa Entoacao € apresentada pela ciéncia harmonia. Parte da aplicacao
aritmética de relac6es de numeros inteiros, como as desigualdades e propor¢oes expressas no
Capitulo 2. Estas originam intervalos que, particularmente nas suas manifestacées mais simples,
originam um alto grau de consonancia e sensacao de ressonancia devido a grande sincronizacao
entre oscilagoes. Matematicamente, um maior numero de momentos de simultaneidade ocorre
quando a multiplicacao dos dois termos das frequéncias € menor, ou como diz Cowell (1930), “the
smaller the number of units that must be passed over before that coincidence is re-established,
the more consonant is the interval”. Do ponto de vista acustico, sao expressos no numero de ngs
em comum entre duas oscilacoes periddicas. No entanto, a grande comensurabilidade intra-
intervalar destes intervalos existe em prejuizo de uma menor comensurabilidade inter-intervalar.
A sobreposicao de sistemas de alturas gerados a partir de diferentes intervalos em justa entoacao
gerard diferencas de comma o que impossibilita a decomposicao escalar de um intervalo
(tradicionalmente a oitava), sem recurso a um conjunto heterogéneo de outros intervalos (a sua
divisao em intervalos iguais € obtida por médias geométricas que, exceto a dupla oitava, geram

ndmeros irracionais, excluindo-os do contexto da justa entoacao).

" Johansson, 2010, p.48.
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Cowell (1930) apresenta uma série de harmdnicos de D6 partindo de uma fundamental de
16Hz. E observado que a nota D6, ao avancar de oitava em oitava, progride através de uma
progressao geométrica (com 2 como racio comum), e a série dos harmdnicos, através de uma

progressao aritmética."

RHYTHM
FPRPPOORRPOIRIPREPIROPOIOOOIPIPIRIIGS

Partial Intervals  Tones Relative Period of Vibration Time
Series

s  Third E | 16 | 16 | 16 | 16 | 16 | == 80
4  Fourth C | 16] 16| 16| 16 |==64
3  Fifth G | 16 | 16 | 16 | =48
2 Octave c | 16 | 16 | =32
1  Fundamental C | 16 | =16

Figura 24: Relacao entre alturas e ritmo por Henry Cowell."

Observando a comensurabilidade do intervalo de oitava, expresso no racio 2:1, a cada dois
ciclos de uma frequéncia e um de outra existe um inicio comum. Apenas dois “nds” carecem de
simultaneidade. E uma circunstancia apenas superada pela simultaneidade estrita presente no
racio 1:1, o unissono, o que faz do intervalo de oitava o0 sequndo mais consonante. Este modelo de
simultaneidade pode ser representado ritmicamente. Uma frequéncia de oscilag6es € calculada
em relacao a um periodo de tempo (Hz, o niimero de oscilagdes por sequndo), e uma figura ritmica
pode ser entendida como uma representacao temporal. Da mesma maneira, um determinado
numero de iteracoes de duas oscilacoes periddicas com diferente frequéncia tera uma diferenca
no periodo de tempo necessario para a sua completacao equivalente ao racio do intervalo entre
elas. Assim, essa relacao pode ser expressa através de figuras ritmicas cuja duracao se relacione

mediante 0 mesmo racio.

"8 Como Partch ou Riemann, Cowell (1930) advoga uma teoria harménica dualista e esquematiza igualmente uma
série sub-harmdnica partindo de um D¢ central a 256Hz.
"S Cowell, 1930, p.47

57



Harmonia e Ritmopoiesis: Potencial criativo no conceito de Ntimero Sonoro. | Tiago Cortez

cres

Figura 25: Racio 3:2 como polirritmo e intervalo de 52P.'2°

Figura 26: Transposicdes de 82P da nota inferior do intervalo de 32M, e analogia ritmica.”

120 W.A. Matthieu, 1997, p.21.
2TW.A. Matthieu, 1997, p. 30.
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Na Figura 26, a transcricao ritmica das relacoes de frequéncias origina ritmos conhecidos
por quidlteras. Num pensamento inverso, uma piramide ritmica tradicional (Figura 29) expressa
uma progressao geométrica ao multiplicar uma unidade base, a nota inteira (semibreve), por
poténcias de 2. Do ponto de vista harmodnico, trata-se da construcao de um sistema baseado

exclusivamente no intervalo de oitava, visto ser uma repeticao constante da proporcao dupla.

Time Relative Period of Beats. Notation.,

6 notes: I | | IJJ —J—J—J——J—J—
L5 |

4 notes: L1 L] _J_J_J_J_

3 notes: l | | | _J_J_J__

Figura 27: Relagao entre divisdes isGcronas de uma magnitude

temporal e a sua notacao ritmica sequndo Cowell.

Esta espécie de consonancia de ritmos é a base do sistema tradicional de notacao ritmica
e apresenta limitacoes que Cowell (1930) se propde colmatar pelo sistema de notacao
previamente exposto. Neste sistema, a comensurabilidade nao se restringe ao racio 2:1 quando

varia a geometria da cabeca da figura ritmica.

. 1:2 1:2
77\ N\ N\
1 2 4 8 16 32
1:2 1:2

Figura 28: Proporcao dupla como geradora da série
geomeétrica constituida pelas poténcias de 2, e geradora de

uma unica 'pitch class', através do intervalo de 82P.

59



Harmonia e Ritmopoiesis: Potencial criativo no conceito de Nimero Sonoro. | Tiago Cortez

1 Semibreve,
2 MinimSO

4 Crotchep. A

8 Quavers,

o Jeeed _\ 16 Semiquavers.

4 -.' d s )
: frfurf! ,J‘T didedaddasaaded 32 Demifemiquavers,

Figura 29: Piramide ritmica.”?
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Figura 30: Tonnetz harmdnico dualista em Justa Entoacdo.”

122 Rameau (1779). A Treatise of Music, Containing the Principles of Composition. London: J. Murray. Uma tradugao do
Traité de l'harmonie réduite a ses principles naturels de 1722.
123 W.A. Matthieu, 1997, p. 164.
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Tonnetzritmico

No seguimento dos tdopicos anteriores, é apresentado um conjunto de fonnetz com a

configuracao ritmica da harmonia do 7etraktys pitagorico.

Média Harmonica

Figura 31: As médias aritmética e harmdnica entre seminima e minima.

Figura 32: Tonnetzritmico com racios e alturas correspondentes.
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Figura 33: Desigualdade sesquioctava no 7onnetzritmico.

letraktys 1: <D, G, A, D'> Tetraktys 4
Tetraktys 2: <G, C, D, G*>
Tetraktys 3. <D', G, A, D">

Tetraktys 4: <A, D, E, A> Tetraktys 3

Tetraktys 2

J\- Tetraktys 4 J.
Cb Tetraktys 3

N

Tetraktys 1

J Tetraktys 2

w

Figura 34: Manifestacao do 7etraktysno Tonnetzritmico e relagcdes de transposicao.
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3.2. Anovamorfologia do tempo musical de Stockhausen

Gruppen é um exemplo de obra acustica fortemente influenciada pela
experimentacao eletroacustica de Stockhausen e pelos desenvolvimentos tedricos
associados que, como vimos nos Capitulos precedentes possuem uma ampla histdria e
problematica associada. Esta obra parte de uma reformulacao da teoria musical
tradicional, particularmente da maneira como é processada a no¢ao de tempo e a sua

relacao com o sistema serial de organizacao de alturas.

Stockhausen (1959) lanca um conceito de ‘phases’ - criticado por parte da
comunidade cientifica pela sua divergéncia com o conceito de fase na teoria acustica'* -
entendidas como intervalos de tempo com uma determinada magnitude, existentes entre
dois sons, ou entre um som e um siléncio. Estas mesmas fases seriam divididas pela

percecao em dois grupos: o da duracao e o do ‘pitch’.

3 s ) * ? "(S’) . "(J)
Flay(—ddvev-l o J J j J j r f r r r f
s+ ¢ 1 2 32 1 2 21 1 213
i I 3 Y S 6 3 & 9 v M

Figura 35: Série harmdnica em ritmo e ‘pitch’.?

124 \er Koenigsherg (1991).
125 Stockhausen, 1959, p.16.
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P/m.sendauer; FEFFT [FF f , l__FUL,”
1 2 3 % 5 ¢ 2 ¢ % 10 2
(approu.l &I
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Phasendauer == Phase duration

Figura 36: Série sub-harmdnica em ritmo e ‘pitch’.'?®

A passagem de um grupo para o outro é dada quando, dadas duas duracdes
consecutivas, 0 ouvido nao as consegue mais discriminar. Ai, comeca o dominio do ‘pitch’.
Neste contexto (pitch’), Stockhausen (1959, p.10) refere um minimo de dois eventos para

se consequir entender uma duracao.

Relacao com o Temperamento Igual

0 sistema de Cowell (1930) possui uma relagao com a justa entoacao, os niimeros inteiros
e, consequentemente, com os intervalos subjacentes a construcao da Tonalidade. Em contraste,
o sistema de Stockhausen (1959) parte do sistema de temperamento igual em 12 alturas, obtido

através da divisao recursiva da oitava e subsequentes intervalos pela média geométrica.

Um problema central para Stockhausen (1959) consiste na adaptacao do Sistema Serial a

escala das duracoes. A solucao apresentada é um “temperamento” de duracoes utilizando

medidas de metrdnomo. Entre uma semibreve_=60 e .=120 (como entre semibreve e minima) é

criada uma escala cromatica de durac6es através de multiplicagcoes sucessivas do valor inicial por

"3/2. 0 resultado, <60, 63.6, 67.4, 71.4, 75.6, 80.1, 84.9, 89.9, 95.2,100.9, 106.9, 113.3, 120>, é

126 Stockhausen, 1959, p. 13.
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constituido por arredondamentos de numeros irracionais. Completando a escala, a figura
referencial transita para a minima. Nesta perspetiva, a figuracao da pulsacao metrondmica

constitui um identificador de oitava duracional.

The scale of tempos

should denote 12 steps (to be sensed as equally
large) between d =60 and ¢ = 120. The metro-
nome valves are rounded off:

¢ =060 ¢ =9
Jd =635 J =95
Jd =67 d =101
d =N ¢ =107
d =755 d =1135
J =80 ¢ =120
J =85

Figura 37: Escala de tempos na partitura de Gruppen.

Divisdes e analogias categdricas

Stockhausen (1959) delimita 7 oitavas duracionais. A figura referente é a semibreve
associada a um segundo. A progressao das ‘phases’ num sentido “grave” - de maior duracao -
encontra uma barreira categdrica nos 8 segundos, um limite da capacidade de recolecao, a partir
do qual entramos no dominio da Forma.” No sentido oposto, o limite categdrico € atribuido a

. . 1 . . .
semicolcheia (E de segundo; um ciclo a 16Hz"®), como fronteira da capacidade de performance

ritmica, e inicio do dominio do ‘pitch’.

274 ]a highly patterned rhythmic stimulus may afford the listener [...] to hear a metrical unit over a 5- to 8-second
interval [. . ] 2 seconds seems to be the limit for hearing successive events as temporarily connected outside of a
metric hierarchy [...]" (Justin London, 2002, p. 537).

128 Esta frequéncia possui um papel estrutural também em Cowell (1930). 16Hz representa a minima frequéncia au-
divel expressa por uma poténcia de 2 e a fronteira entre ritmo e altura. Este valor é corroborado cientificamente por
varios autores (Vimal, 2014, pp. 123 - 124).
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Figura 38: Oitavas duracionais de Stockhausen.'®

Diferentes barreiras categdricas podem ser entendidas como articulagoes flexiveis de um
género de espectro temporal da experiéncia musical. A relacao matéria-forma em musica possui
uma ambiguidade intrinseca. Partindo de duas categorias, as alturas sao a matéria do ritmo, e 0
ritmo a matéria das alturas. Consequentemente, o objeto musical nao se limita a uma unica
dimensao de um espectro desta natureza. O autor admite existir interesse na elaboracao de um

modelo geométrico multidimensional do espectro “categdrico”.

Quantizacao do tempo

Further, if a divisible thing is to exist, it is necessary that, when it exists, all or some of its
parts must exist. But of time some parts have been, while others are going to be, and no
part of it /5, thoughit is divisible. For the ‘now’ is not a part: a part is a measure of the whole,
which must be made up of parts. Time, on the other hand, is not held to be made of 'nows'.
Again, the ‘'now’ which seems to bound the past and the future — does it always remain one
and the same or is it always other and other? It is hard to say (Aristételes, 1991, Fisica, p.
68).

129 Stockhausen, 1959, p. 21.
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Vimal (2014) levanta hipdteses no sentido de medir o tempo fenomenoldgico,”° identifi-
cando um determinante fisico para o ritmo da nossa percecao do fluxo temporal. Sao elaboradas
duas abordagens: uma quantica, e outra psicofisica. Da segunda abordagem emerge um conceito
originario do estudo da percecao de estimulos visuais, ‘critical flicker frequency’ (CFF). Este con-
ceito é associado a uma frequéncia que delimita uma experiéncia estruturada de uma continua e

fica localizada no ambito 16-18 Hz. Assim, assumindo uma capacidade fixa para a consciéncia, a
. A . . 1 e
mais pequena consciéncia temporal equivale a P de segundo (62,5 millisegundos), o que parece

ir de encontro ao referido por Stockhausen (1959). Este valor é também o momento em que cessa
a experiéncia de mudanca. Vimal (2014) levanta assim a hipdtese de, como numa sintese FM,
existir uma onda portadora para a consciéncia.

A problematica da possibilidade de um tempo objetivo ou de transformacao e movimento
é filosoficamente complexa™', como exemplifica o famoso paradoxo de Zeno. Ultrapassa o0 am-
bito da presente dissertacao.

Sera devida atengao a uma critica de Adorno (1961) em relagao a morfologia do tempo
musical de Stockhausen (1959), como caso de uma atitude estruturalista, hiper-formal e geradora
de stasis musical. Ao abordar o tempo musical, Adorno (1961, p.271) refere que, na forma musical
(particularmente a de construcdo tematica), as partes sucedem-se paralelamente ao fluxo do
tempo, confluindo no todo.

Uma maior presenca do numero dirige o subjetivo em direcao ao objetivo, impondo pro-
gressivamente uma stas/s, em dissonancia com a experiéncia fenomenoldgica. Existe risco de
perda na capacidade comunicativa da musica, e do seu papel como portadora de significado. Do

compositor é esperada a devida ponderacao estética.

130 Entendido como tempo subjetivo, a experiéncia temporal na primeira pessoa. (Vimal, 2014).
31 Alguns autores importantes: Henri Bergson, Erwin C. Lieb, A. N. Whitehead, C. Hasty, Milos Capek e G. Franck.
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3.3. Fluxoe Numero

O racio 2:1, da abstracao a concretude

No séc. XX, sequndo Clarke (1999), Paul Fraisse, ao pedir a sujeitos para percutir
ritmicamente, observou, de um ponto de vista estatistico, uma distribuicao bi-modal, com uma
prevaléncia dos racios 1:1 e 2:1 entre os periodos temporais articulados pela acao percussiva. No
caso de percussao arritmica, a distribuicao pelos rdcios é mais continua. O racio 1:1é associado ao
movimento pendular e asuarelagao com caracteristicas bioldgicas e anatdmicas, como a simetria
corporal ou o ato respiratdrio. Tanto a percussao ritmica como arritmica sao consideradas como
uma negacao da tendéncia ao movimento pendular is6crono, ou seja, uma acao artificial em
relacao ao racio mais natural e prevalente de 1:1 observado por Fraisse em estudos de percussao
espontanea. No entanto, na percussao ritmica, aos racios prevalentes 1:1 e 2:1 é associado um
principio de igualdade/diferenciacdo. Este manifesta-se na definicao de duas categorias, nao

apenas quantitativamente mas também qualitativamente distintas, 7emps longs e temps courts.

Um dos dados mais interessantes prende-se com o facto de ordcio 2:1se apresentar entre
categorias. Dentro de cada uma destas categorias, as duracoes sao experienciadas da mesma
maneira. No termps longstemos consciéncia da passagem do tempo, nos femps courtsnao existe
essa consciéncia, mas antes a da forma como certo nimero de intervalos temporais se agrupam.
No fundo, é uma distincao categdrica que manifesta uma certa afinidade com os conceitos de
Magnitude e Multitude, respetivamente, e num superior patamar de abstracao, na dicotomia
Monada - Diada da teoria numérica da Antiguidade. A barreira temporal de discriminacao das

duas categorias encontra-se entre 400 — 600 milisegundos.™?

Segundo Repp, London & Keller (2012), perante uma reproducao ciclica de intervalos com
duracao distinta, o seu racio tende para 1:2™3 sendo este considerado um “atractor ratid’ (AR).

Contudo, dados experimentais com musicos profissionais originaram alguns dados divergentes

32 Clarke (1999) alerta-nos para alguma divergéncia nos valores entre estudos.
133 No estudo é utilizadaumarelacao curto-longo, aoinvés de longo-curto, logo oracio expresso é 1:2 e ndo 2:1. E ainda
referida a interferéncia, por exemplo, da acentuacao, na duracao dos intervalos temporais.
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que colocam o AR num valor superior a 0.5 (%), denominado “upwar-shifted atractor ratio”

(USAR).** A observancia de uma divergéncia do AR em relacdo ao racio 1:2 contraria a hipétese
de um ritmo com racio 2:1 ser resultante de uma matriz isdécrona subjacente e reafirma a ideia de

barreira categdrica proposta por Fraisse.

Estas investigacoes hodiernas da reproducao ritmica mostram uma divergéncia concreta,

mesmo em relacao aos racios matematicamente mais inteligiveis.

Hence, we find greater exactness where there is no magnitude, and the greatest
exactness where there is nomotion .. ]

If the form of the Ideas and of the things which participate in them is the same, they will
have something in common [.. ] (Aristdteles, 1989)."%°

Critica de Bertrand Russel a Bergson

No seu livro 7ime and Free Wil| Bergson (1910) alerta para uma confusao entre
Quantidade (intensiva e extensiva, como Magnitude e Multitude), e Qualidade, dada pelas

diferentes sensacoes.

Numero é definido como “[....] the synthesis of the one and the many” (Bergson, 1910, p.76),
possuidora de partes que podem ser concebidas separadamente. Estas partes possuem
simultaneamente os principios de identidade e alteridade, repeticao do mesmo."® Uma metdfora
espacial é associada a ideia de nimero e, sequndo Bergson (1910) erroneamente, ao tempo. As

suas divisdes sao impenetrdveis umas pelas outras.

134 0 processo experimental é descrito no artigo. Contrastemos o conceito de USAR com as palavras de Sto. Agostinho
no De Musica:"[.. ] reason asks the sensuous delight [.. Jwhether, whenin equality in number of time-spans pleases
it, any two short syllabes [. . ] are really equal, [. . ] or could it be one of them is pronounced longer, not to the long
syllable’s measure, but alittle under, [....]. [W]e are advised to turn away from the enjoyment of things imitating equal-
ity.[...] And yetin so far as they imitate we cannot deny they are beautiful in their kind an order” (Sto. Agostinho, 1939
pp. 354 - 355).

135 Metaphysics [10784], [1079a]. http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Per-
seus%3Atext%3A1999.01.0052%3Abook%3D13%3Asection%3D1078a

136 Se a0 somar 1+1 os dois “1" fossem a mesma entidade, a sua soma nao seria possivel e seria simplesmente 1+1=1.

’
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A pura duracao, no entanto, opera de maneira distinta, existindo interpenetracao de
sensacoes qualitativas. Ela é experienciada quando o Ego se abstém de discriminar estados de
consciéncia passados do seu estado presente. Alternativamente, tais estados sucedem-se sem
distincao ou externalidade reciproca. Fica tracada uma diferenca entre tempo como Quantidade,
impregnado por uma metdfora espacial e como Qualidade, associado a experiéncia de pura
duracao e ao processo de becoming. A conexao entre estas abordagens é dada pelo intelecto, que

diferencia e analisa.

. ..] The more you insist on the difference between the impressions made by [. . .] two
points of a homogenous surface, the more do you thereby make room for the activity of
the mind, of extensive homogeneity what is given as qualitative heterogeneity (Bergson,

1910, p. 98).
memaria desejo
Passado Presente

Figura 39: Modelo temporal bergsoniano.

Bertrand Roussel (1912) critica extensivamente a filosofia de Bergson, a quem acusa de
uma ‘revolta contra Platdo”. Roussel (1912) divide a mundividéncia bergsoniana de maneira
dualistica. Assim sendo, o conceito de becoming é representado metaforicamente como um

Taktus,um movimento ascendente/descendente.
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Becoming
/\

Como movimento descendente Como movimento ascendente
| !
Intelecto / Inteligéncia Instinto / Intuicao
! !
Matéria Vida
! !
Espaco Tempo

| |

Sintético
Analitico

| |

Visao dinamica do mundo
Visao estatica do mundo

Figura 40: Mapa concetual do dualismo bergsoniano, sequndo Bertrand Roussel.

A passagem do tempo é associada a nocao de movimento, cuja continuidade, confirma
Roussel (1912), gera problemas transversais a histéria da Filosofia. Desta problemdtica emergem

duas correntes paradoxais:

e A escola Eleatica de Zeno™’, defendendo a existéncia da matéria e nao da

mudanca.

e A escola de Heraclito com a qual identifica Bergson, defendendo a existéncia de

mudanca, mas nao da matéria.

137 0 paradoxo da seta de Zeno refere que, analisando o movimento da trajetdria de uma seta, a cadainstante tempo-
ral deste a seta estd parada.
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A “confusdo” categérica Qualidade/Quantidade observada por Bergson (1910) na
conce¢ao matematica dominante do tempo, opde Roussel (1912) com a confusdo Sujeito/Objeto

na filosofia bergsoniana.

O autor reconhece estes problemas, considerando-os um fator enriquecedor do
conhecimento do tempo. A problematica manifesta-se no conceito de ritmo, e é certamente
evocada por diferentes atitudes composicionais. A presente dissertacao centra-se no potencial
de uma revisitacao do Numero sonoro. Nao esquece, no entanto, que o Numero nao é um fator
absoluto e tnico da Musica. E antes uma parte de uma dialética alargada e uma ferramenta ao

dispor do musico.
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4. ANALISE DE TRES COMPOSICOES

41. Triptico Quereménico

No inicio da sua obra “Poética”, Aristdteles define o poeta em relacao a rmimesis (imitacao).
Esta prevalece como elemento definidor da obra poética ao invés do uso da métrica. Queremon é

referido como exemplo de poeta mimético, cuja escrita possui heterogeneidade métrica:

[..] Porém, ajuntando a palavra “poeta” o nome de uma s6 espécie métrica, aconteceu
denominarem-se a uns de “poetas elegiacos”, a outros de “poetas épicos”, designando-os
assim, nao pela imitacao praticada, mas unicamente pelo metro usado.

Desta maneira, se alguém compuser em verso um tratado de Medicina ou de Fisica, esse

serd vulgarmente chamado “poeta”; na verdade, porém, nada ha de comum entre Homero
e Empédocles, a nao ser a metrificacao: aquele merece o nome de “poeta’, e este, de
“fisidlogo”, mais que o de poeta. Pelo mesmo motivo, se alguém fizer obra de imitacao,
ainda que misture versos de todas as espécies, como fez Querémon no Centauro, que é
uma rapsddia tecida de toda a casta de metros, nem por isso se lhe deve recusar o nome
de “poeta” (Aristételes, 1984, pp. 241 -242).

Este texto serviu como base ao Triptico, que é um Motete™® para trés coros com contetido
programatico, estruturado por uma organizacao métrica heterogénea e complexa. Das trés pecas
expostas no presente capitulo, o Triptico é aquela que, nao descurando o aspeto abstrato
conferido pela presenca do nimero na sua articulagdo harménica/ritmica - pilar da sua poética
musical - encerra uma dimensao mimética, expressa, em primeiro lugar, pela presenca da voz

humana e de texto cantado.

138 S30 utilizados diferentes textos de épocas diferentes, em 4 linguas: Latim, Portugués, Inglés e Chinés. E intitulada
Motete em referéncia a prética de motetes plurilinguisticos na Escola de Notre-Dame em Paris. O texto em Latim é
de Orlando di Lassus (Audite Nova)e funciona como uma espécie de incjpit. "Uma vez que a maioria dos motetes tém
um texto diferente para cada voz, a forma habitual de identificar um motete é pelo titulo composto, que inclui o /incipit
(a primeira ou primeiras palavras)” (Grout, 1988, p. 116).
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E evocada a Renascenca, um periodo de ressurgimento do supracitado mimetismo
musical, de revivescéncia do interesse na antiguidade classica e na ciéncia harmonia. As
proporcoes de Ptolomeu, um autor revalorizado nesse periodo, constituem a base da organizacao
métrica do Triptico. A escolha da palavra “triptico”, que tradicionalmente se refere a um tipo de
pintura renascentista, onde trés quadros configuram um todo, assim como a da cancao Audite

Novade Orlando di Lassus, cuja frase inicial estrutura a peca coral, completam a evocacao.

Niveis métricos

O Triptico possui dois niveis métricos. O primeiro engloba seccoes formais grandes, que
designaremos hiper-compassos, com duracao de um ou dois minutos. Correspondem as
diferentes notas da cancao de Lassus. A velocidade da subdivisao ritmica de base vai de encontro
a proporcao - de acordo com a escala Sinténica Diatdnica de Ptolomeu - entre as diferentes
alturas. A transicao entre hiper-compassos implica um processo de modulacao métrica. Neste
nivel hipermétrico é possivel ver uma organizacao harmdnica - em “justa entoacao” - e uma

polifonia contrapontistica entre trés coros com diferentes textos.

O segundo nivel métrico é o da divisao dos hiper-compassos em compassos
propriamente ditos. Neste nivel sao utilizadas algumas técnicas seriais e palindromos. No
segundo hiper-compasso, apds uma seccao homométrica: Baixos e Sopranos possuem a

sequéncia de compassos - i — um palindromo com eixo num siléncio (1) -

_3
4

NN

3_3_2 _2_1_2_
4 4 4 4 4 4

Contraltos e Tenores por seu turno invertem os subconjuntos originando ;- 7-3 -2 -7 -°-

NN

3—
4
3—
4

A w AN

- i. Finaliza o hiper-compasso com outra sequéncia heterométrica com o conjunto g -

3 5

(Sopranos e Baixos), e o inverso i - , - o (Contraltos e Tenores), antes de regressar a uma

composicao homomeétrica.” Ao longo da peca variam as técnicas de composicao heterométrica,

B39 As 4 seccbes do primeiro hiper-compasso — homométrica-heterométrica-heterométrica-homométrica —
correspondem aproximadamente aos 4 versos iniciais do poema de Drummond de Andrade, “Cangao Final” (exceto
o texto em Latim, Audite Nova, citado diretamente de Lassus). O terceiro verso inclui, no final, o primeiro compasso
da segunda seccao homomeétrica. Os calculos seguintes mostram a aproximacao a propor¢ao durea entre estas
seccdes, tomando por referéncia o nimero de seminimas de cada sec¢ao — primeira 27; sequnda 17; terceira 10,5;

quarta17,5.
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acoplando antes Tenores com Baixos e Contraltos com Sopranos, ou permutacdes na série de
compassos, por exemplo na pdgina 6, no coro em chinés, os compassos agrupam seminimas da
seguinte maneira, através de um processo de permutacao: Sopranos- 3, 4, 3, 3, 4, 3 (um
palindromo); Contraltos- 3, 3, 4, 3, 3, 4; Tenores- 4, 3, 3, 4, 3, 3 (inversao dos subconjuntos <3, 3,

4>em <4, 3, 3>); Baixos- 3, 4, 3, 3, 4, 3 (voltou a originar o palindromo inicial)."*°

Os hiper-compassos nao sao comuns aos 3 coros. Como estes representam alturas na
cancao de Lassus, a sobreposicao das notas na textura polifénica origina intervalos
harmdnicos™'que geram diferentes tempos entre os coros, como uma polirritmia de acordo com
os racios destes intervalos. A polirritmia (ou polimétrica) estd entdo para uma leitura vertical,

harmonica, como a modulagcao métrica para uma leitura horizontal, melddica.

A duracao relativa destas unidades hipermétricas é analoga a escrita ritmica de Orlando di

Lassus, e a sua correspondéncia € a seguinte:

e Longa (Audite Nova)- 2 minutos (Triptico)
e Semibreve (4.N.,)-1minuto (T.)

e Minima com ponto (4.N,)- 45 segundos (T.)
e Minima (A.N.,)- 30 sequndos (T.)

e Seminima (A.N.,)-15 segundos (T.)

(27+17+10,5+17,5)* 0,618 = 44,496.
(27+17)*0618=44"0,618=27192.
(10,5+17,5)* 0,618 =28 * 0,618 =17,304.

10 Aproximadamente na seccao aurea de toda a peca, um solista canta um texto de Yeats, naquele que é um dos
pontos climaticos do Triptico. A melodia, com um cardcter bastante tonal, é constituida pelo conjunto ordenado <F3,
Mi, Ré, Sol, F3, Sol, Mi b, F4, Mi b, D6, Mi, Si, Sol, L3, FAm, Sol, L3, F3, Sol, Si b>, e 0 seu retrégrado <Si b, Sol, F3, L3, Sol,
Fam, L3, Sol, Si, Mi, D6, Mi b, F3, Mi b, Sol, F3, Sol, Ré, Mi, Fa>. Repete-se transposta um tom acima apds a modulacao
métrica da mudanca de hiper-compasso que a desacelera.

" Harmonia aqui entendida no sentido mais comum de notas a soar em simultaneo.
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A Escala Sintdnica Diatdnica de Ptolomeu

A construcao do Triptico exige uma sequéncia de proporcoes capaz de estabelecer a
escala diatdnica através de nimeros inteiros.'*? Essa escala é a Sinténica Diatdnica, ou Diatdnica
Intensa de Ptolomeu. Utilizando os minimos numeros inteiros possiveis, ela pode ser

representada da seguinte forma:

e D6-Ré-Mi-Fa-Sol-La-Si-Dad

e 24:27:30:32:36:40:45:48

0 ambito melddico do Bassus ao Altus na frase da cancao Audite Nova de Lassus vai do

F4a3 até ao DA5 produzindo um espaco tonal com as seguintes notas e proporgoes:

e F3a-Sol-Ld-Si—D6-Ré—Mi-Fa-Fa,-Sol-Ld-(Si)*- D¢

e 64:72:80:90:96:108:120:128:135:144:160:(180):192

Tomemos, como exemplo, as duas primeiras notas do 7enor na musica de Lassus: um
Sol4 em semibreve, e um Mi4 em semibreve. No contexto do Triptico poderiam ser dois hiper-
compassos, com um minuto cada, um com 144 divisdes (Sol), e outro com 120 divisdes (Mi). O
racio 144:120, reduzido a sua expressao minima, € o racio superparticular 6:5 da terceira menor.
Assumindo que a cada divisao corresponde uma seminima, tratando-se de sec¢ées com
um minuto de duracdo e sabendo que as medidas de metrénomo representam o nimero de

"batidas” por minuto (h.p.m.’):

42 \Ver Neely, A. [Adam Neely]. (2017, 3 Abril). Musical Fractals.
143 0 Si apenas aparece no Discantus. Este, aumenta o ambito melddico até ao Sol5.
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e 0 minuto do Sol seria constituido por 144 seminimas com a medida de metrénomo J=144;

e 0 minuto do Mi seria constituido por 120 seminimas com o metrénomo em J=120;

O Discantus encontra-se codificado nos nés de sincronizacao (tripla) dos intervalos. E

executado como unissono.

4.2. Pecaparadois teclados

Elementos morfoldgicos e técnica performativa

Esta peca tem por base uma textura continua, como um ‘drone’. Nela ocorrem
predominantemente trés tipos de eventos: Uma altura definida em crescendo/diminuendo, ou
articulagoes curtas e marcadas. Os ciclos ritmicos delimitam a duracao destes eventos, e nao
apenas de uma determinada nota. Assim, uma semibreve num Mi, ndo representa apenas a

duracao da altura, como também dos seus elementos agdgicos.

Os pianos elétricos (como o Rhodes), o instrumento escolhido para a execucao da peca,
possuem, além de sensibilidade do teclado a nuances de dinamica, um ‘knob’ que permite variar a
amplitude do sinal. A partitura apresenta dois pentagramas, atribuidos por separado a dois
pianistas/teclistas. Umamao devera tocar no teclado, reservando a outra para manipular o ‘knob’.
As articulagoes rdpidas costumam originar uma variagao timbrica nos pianos elétricos, e é esse
efeito, a par de uma presenca progressivamente maior do elemento siléncio que o autor pretende

com as articulacoes curtas e marcadas.

Os diferentes elementos de representacao grdfica nao convencional significam as
posi¢oes do movimento no 'knob’. Este é representado por uma circunferéncia onde uma rotacao
no sentido hordrio implica um aumento de amplitude ou crescendo, e uma rotacao anti-horaria

uma diminuicao de amplitude ou diminuendo. A dimensao horizontal da oscilacao sinusoidal
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explicita a duracao do presente intervalo de amplitude."* O sentido do movimento no ‘knob’,
hordrio ou anti-hordrio, é representado por um conjunto de setas localizadas entre os dois
pentagramas. A seta para cima representa o sentido hordrio (crescendo), e a seta para baixo o
sentido anti-hordrio (diminuendo). O circulo grande negro sequido de uma linha reta, representa a
manutencao do 'knob’ na posicao maxima e a circunferéncia pequena seguida de uma linha reta
representa a manutencao de uma intensidade minima. Quando um circulo grande é seguido por
uma linha diagonal descendente, ou um circulo pequeno por uma linha diagonal ascendente, é
realizado, pela mesma ordem, um crescendo e diminuendo graduais. As setas na diagonal
representam os eventos ritmicos ao longo dos quais € dividido este evento maior. Num evento em
pausa onde apareca entre paréntesis uma seta, a posicao do ‘knob’ deve ser alterada em

conformidade.

Questdes métricas

Apesar de esta obra possuir uma escrita ritmica complexa e uma teia de periodicidades e
eventos isocronos sem correspondéncia com uma marcacao de compasso quaterndria
convencional, esta marcacao serve trés propdsitos. O primeiro é uma lembranca do facto de a
marcacao : representar a duracao de uma figura basilar da métrica moderna, a semibreve,
adquirindo uma dimensao simbdlica numa peca ritmicamente complexa. O segundo € a evocacao
da periodicidade que harmonicamente representa originalmente a “ténica”. O terceiro é a sua
presenca como auxiliar na organizacao formal da peca, nomeadamente ao funcionar como
‘checkpoint’ de momentos de sincronizacao. Um fator de comensurabilidade no meio de uma

textura fortemente polirritmica.

44 A amplitude da sinusoide é umalembranca do nivel de variacao dinamica.
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Figura 41: Complexidade ritmica em compasso i.

Um momento de sincronizacao é precedido de uma barra tracejada. A barra mais escura

delimita os intervalos harmdnicos/ritmicos e, de algum modo, funciona como um marcador

formal. E possivel considerar esta (iltima barra de compasso como uma divisdo hipermétrica que

clarifica o percurso harmdnico da peca. Os diferentes padroes de oscilacao do ‘knob’ estao

organizados formalmente de acordo com esta hipermétrica.

8 hiper comp.
crescendo

8 hiper comp.
diminuendo

7 hiper comp.
diminuendo

7 hiper comp.
crescendo

Figura 42: Macroestrutura dinamica.
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Os conjuntos de dois compassos'* isolados por barras de repeticao ou finalizados por
uma barra dupla sao momentos de transicao. Neles ocorre uma modulagao métrica onde a
duracao do ultimo evento passa a corresponder a uma semibreve. As caesuras sao um auxiliar
métrico. O seu proposito é organizacional, e nao de execucao técnica instrumental, facilitando o

entendimento formal e, consequentemente, a leitura e execucao da peca.

Entre tonalidade e set-theory

A peca oscila entre um eixo ‘Ré — La — Mi"“®, andlogo a uma estrutura ténica-dominante-
dominante da dominante.”*” Uma leitura dualista auxilia um putativo entendimento tonal da peca.

Nesse sentido, serao empregues os termos wtonalidade e otonalidadede Partch.

Numa perspetiva ‘otonal’, com o baixo como referencial, o La é dominante em relacao ao
Ré e subdominante em relacao ao Mi. Numa perspetiva ‘utonal’ o L3 é dominante em relagao ao

Mi e subdominante em relagao ao Ré.

Podemos identificar quatro pentacordes diaténicos no primeiro e segundo teclados:

Ré — Mi—F4}, - Sol; - La; (12 teclado)

L& - Sol - F4 — Mi, — Ré. (12 teclado)

La - Si— D6 3 — Ré - Mi; (22 teclado)

e Mi—Ré-DG6-Si,— L& (22teclado)

"5 Com a excecao do conjunto de 4 compassos entre 0s compassos 262 e 265.
'8 Originalmente o eixo seria D6 — Sol — Ré. Na concecdo original, a peca seria para dois clarinetes em Si b. O autor
manteve Ré como tdnica principal.

47 0 Mi é fortemente estrutural. Serd também referido como Ténica secundaria (leitura ‘utonal’).
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Os dois pentacordes ascendentes podem ser encontrados no modo Lidio, os dois
descendentes no modo Frigio. Estes dois pentacordes possuem o mesmo vetor intervalar,

<131221> e sao uma inversao um do outro (Lidio: TTTt; Frigio: tTTT)"®. Podemos identificar no

primeiro teclado dois tetracordes, La - Sol - Fa 4 - Mi, e Mi - Fa ; - Sol - L3, e no segundo teclado

outros dois, Ré — D6 — Si - La e La — Si — D0 - Ré. Este tetracorde, com o meio tom na posicao
central, ocorre tanto no modo Aedleo como no modo Dérico (TtT). Partilham o vetor intervalar

<122010>, alternando o sentido melddico™?, e a sua relacao é de transposicao.

( Ré-Mi-Fa#-Sol#-La ) La-Sol-Fa#-Mi Mi-Fa#-Sol-La ( L4-Sol-Fa-Mib-Ré )

A~

La-Si-Do#-Ré#-Mi ) ( Mi-Ré-Do-Sib-La

Ré-D6-Si-La L&-Si-Dé6-Ré

Figura 43: RelacGes de Transposicao, Retrogradacao e Inversao-Retrogradacao nos tetracordes e

pentacordes.

148 t-semitom; T-tom inteiro.

19 0 movimento melédico estrutural é por grau conjunto e diatdnico. Apenas nos momentos de maior tensao emer-
gem novas alturas, quase como uma variagao timbrica.
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Existe uma simetria no alinhamento entre tetracordes e pentacordes. No primeiro teclado:
pentacorde — tetracorde — tetracorde — pentacorde. No segundo teclado os sub-conjuntos
pentacorde-tetracorde encontram-se invertidos: tetracorde - pentacorde - pentacorde -
tetracorde. Numa leitura ‘otonal’ a relacao 7dnica-Dominante ocorre nos extremos da peca, e a

relacao Subdominante - Tonica secunddria, no interior. A leitura ‘utonal’ inverte esta relagao.™®

Do ponto de vista harmdnico, nao ocorrem mais que duas alturas distintas em simultaneo,
tal e qual um exemplo de contraponto de primeira espécie. O conjunto de intervalos harmanicos
repete-se duas vezes e consiste em: Unissono, 22M, 32M, 42A, 52P, 62M, 72M, 82P, 72m, 62m, 52D,
42p,32m, 22m, Unissono. 0 Unissono repete nos extremos e o Tritono entre estes. Primeiro, como
437 e a sua resolucao - ndo-tradicional do ponto de vista tonal - expande para uma 52P por

descida de meio tom no baixo (D6 - Si, sobre um F& ; mais agudo). Segundo, como 52D, resolve

numa 42P através do movimento inverso (Si — D6, sobre um Fa natural mais agudo). De uma
forma geral os intervalos expandem, contraem, voltam a expandir e, no final, contraem; nesse
sentido € interessante que o tritono ocorra no inicio como expansao 42 para 52 e no final 52 para
42 A expansao é dada pela sequéncia dos numeros naturais, percorrendo os distintos intervalos
diaténicos (12 (unissono), 22, 32 42 52 62 72 82). Nela, todos os intervalos nao-perfeitos sao ou
Maiores ou Aumentados. Na contracao, todos os intervalos sao menores ou diminutos. A
totalidade dos intervalos da colecao cromatica encontra-se presente. A colecao global é de 12

sons (Ré —Mi,—Mi-Fa-Fa 4—S0l-Soly—La-Si, - Si-Do - Déﬁ) enao ocorre nenhuma escrita
enarmonica.™

No inicio da expansao os dois teclados partilham a nota, depois um mantém a nota e o

outro sobe diatonicamente. Em sequida o segundo teclado mantém a nota enquanto o anterior

150 E jmportante uma referéncia ao dualismo harménico. A peca implica uma abordagem tonal, assim como uma
relacao com a justa entoacao e o cdlculo de racios numéricos. A média harmanica divide a oitava a partir do baixo em
4P+5P, a média aritmética em 5P+4P. Uma abordagem serial utiliza por base um sistema de afinagao com
temperamento igual, sendo que, para a obtencao deste, se utiliza a média geométrica para dividir a oitava em dois
tritonos. Por heranca cultural designamos heteronimamente os tritonos por quinta diminuta e quarta aumentada.

510 termo enarmonico nao é utilizado num contexto de Genera, mas antes da maneira convencional, dentro de um
sistema de temperamento igual, ou seja, a mesma altura (‘pitch’), escrita de maneira distinta como D6 seRé,,
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desce asua. Na contracao ocorre o inverso. A nota que se mantém é abase para o cdlculo do racio

numérico do intervalo harmdnico.

Entoacdo Justa

O sistema utilizado é baseado em Ptolomeu e inclui diversas desigualdades
superparticulares (originam polirritmias mais simples com niimeros inteiros mais pequenos, e sao
os intervalos presentes entre parciais consecutivos da série dos harmdnicos). Podemos

classificar as classes de intervalo™2 de acordo com estes racios:

e IC-0 é obtida pelas desigualdades /guale dupla(1:1,e 2:1);

e IC-1(16:15e15:8),1C-2 (16:9 € 9:8), IC-3 (6:5 e 5:3), e IC-4 (8:5 e 5:4) sao obtidos poruma

desigualdade superparticulare outra superpartiens,
e |C-5é conseguido através de duas desigualdades superparticulares(4:3 e 3:2);

e IC-6, o tritono, ao qual chegamos através de duas desigualdades superpartiens (64:45 e
45532);

Na primeira ocorréncia, como 42A, decorrem 40 compassos para resolver o ritmo, na
segunda, como 52D, apenas 36 compassos. Uma possibilidade de organizacao de classes de
intervalos de acordo com a consonancia (tanto harmdnica como ritmica, entendida como um
maior alinhamento de fases), colocaria em primeiro lugar os gerados por desigualdade igual-
dupla, depois superparticular-superparticular, depois superparticular-superpartiens e por fim
superpartiens-superpartiens, sendo que nos superparticular-superpartiens, o intervalo
superparticular pode ser entendido como mais consonante. Sequindo esta linha de pensamento,
o0s pontos de sincronizacao (antecedidos por barras de compasso a tracejado) sao em maior

ndmero nos hiper-compassos mais consonantes.

152 E ytilizada a nomenclatura IC-1,1C-2, IC-3, etc. para ‘Interval Class’.
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Inversao de intervalo

Superparticular
Superpartiens

3:2 ) 5:3

4:3 /__.__ 8:5

5:4 -———'—74 15:8
/

6:5 / — 1 —16:9

9:8 v e .
g 45.32>

\_ 1615 ) S 6445

Figura 44: Relacao entre desigualdades e inversées intervalares.

43. AndieFreude

Como o nome indica, esta é uma peca com uma relagao peculiar com o famoso hino da
Alegria da nona sinfonia de Beethoven. E uma obra radicalmente abstrata do ponto de vista
musical. O aspeto grafico da partitura acaba por adquirir particular relevancia por ser o veiculo
condutor da ideia musical, que ndo é passivel de ser apreciada de forma puramente auditiva. E

uma obra que assume um caracter excecional.

Ao apresentar-se como uma harmonia de siléncios abstratamente articulados, sequndo
um processo de formalizacao que implica as proporcées numeéricas presentes no afamado trecho
musical, esta peca funciona para a musica abstrata de maneira semelhante a peca “4:33" de John
Cage para a musica concreta. E entendida como uma reflexao filoséfica nao-linguistica sobre o
numero, sobre o tempo e sobre o idealismo. O texto de Schiller que preenche a musica de
Beethoven, transporta-nos para uma utopia ideal, onde a alegria e a fraternidade unem os

homens. Do ponto de vista da suarealizacao societal, ela apresenta certamente problemas, quem
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sabe nao sera mesmo indesejavel. No entanto, no espirito da estética novecentista, o autor intui a
sua concretizacao formal na Sinfonia de Beethoven, uma certa maneira de comunhao com o

Absoluto, idealizado como representacao de utopia social, realizado como Musica.

A realizacao de An di Freude é platonica: é musica na medida em que foi feita através de
um pensamento musical, utilizando grafismos da escrita musical, e porque ndo exclui um (tinico)
possivel evento com potencial auditivo. Tal evento divide as duas frases da melodia e esta
representado por um ponto pequeno no centro da partitura, onde o pentagrama se reduz a

monograma. Posteriormente irei referir-me ao ponto em maitiscula, como o Ponto.

Grafismos especulativos

O Ponto, sendo entendido como ‘durationless instant’, € uma representacao nil-
dimensional do tempo. O tempo linear, independentemente de ocorrer num sentido Passado -
Presente - Futuro, ou Futuro — Presente - Passado, é unidimensional. A linha ao dobrar o tempo,
tem potencial de representacao de um tempo bidimensional. O monograma exprime
temporalidades nil e bidimensionais, enquanto o pentagrama exprime o tempo unidimensional,
que é o tempo da experiéncia musical por exceléncia. O pentagrama €, regra geral e
tradicionalmente, utilizado para representar alturas. Esta pega ndo exige um pentagrama, no
entanto ele é importante do ponto de vista simbdlico, e foi nele escrita a melodia que a

inspirou.

Excluindo o Ponto, referido anteriormente, a peca tem alguns grafismos cuja interpretacao
permite especulacao. Sob perspetiva das articulacdes é utilizado o simbolo comum de acento, e 0
menos comum simbolo de anti-acento™. A indicacao de tempo com interrogagdes pode ser lida
como “indeterminado”. A linha que une o inicio e o final do pentagrama, assim como as marcacoes
de compasso e as marcagoes de compasso invertidas, representam uma potencial circularidade
temporal. Observamos, no entanto, que a ‘melodia’, por assim dizer, se apresenta de maneira

linear, com duas frases separadas por um evento. Ao especular uma leitura em reverse damdusica,

1530 simbolo, como um “U”, remete-nos para a notacao na métrica de partes fracas e para o conceito de uterancia
como unidade minima da linguagem falada num contexto de hierarquia fonoldgica.
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A

a peca poderia ser estdtica e objetiva, com o tempo a orbitar a sua volta, devidamente
harmonizado e formalizado, espacializado (numa leitura bergsoniana), nao-linear e liberto de um
continuo becoming. Tomando a totalidade do tempo como objeto desta proposta harmonica, a

linha pode representar uma segunda dimensao temporal.

A marcacao de compasso 1 embora inusual, possui enquadramento conceptual na teoria
musical de uso corrente. Os compassos estao separados por linhas tracejadas, menos na zonado
ponto. A barra do lado esquerdo do compasso do Ponto une 3 linhas, e a do lado direito une 5 -
dois numeros em proporcao durea entre si- sem existir qualquer barra de compasso no inicio ou
no fim. O compasso do Ponto tem uma marcagao peculiar. Primeiro ela possui uma forma
triangular, que podemos relacionar com os trés pontos de interrogacao, com o inicio do nimero
que Santo Agostinho no De Muisica posiciona no nimero trés, com a Trindade da tradicao Crista
(o texto de Schiller termina com uma referéncia a Deus Pai localizado sobre as estrelas) ou até
com o espirito pitagdrico de numerologia esotérica. Segundo, ao contrdrio dos nimeros das
quidlteras ao longo da peca, a marcacao estd localizada tanto por cima como por baixo do
compasso, nao no inicio ou no fim deste, antes alinhada com o Ponto. Pode ser lida nos dois
sentidos como 2 ou 3 (todos os processos seriais tradicionais, como apresentacao da Forma
Primaria, Inversao, Retrogradacao, e a conjugacao dos dois ultimos, encontram-se presentes na

formalizagao desta notagao métrica).

Esta marcacao, fora o seu simbolismo gréfico e a sua organizacao formal interna, permite

diversas leituras especulativas. Num entendimento quantitativo da marcacao de compasso 2
= . . . 0
como uma fracao da unidade ritmica representada pela semibreve, esta representa i de

semibreve, ou seja, zero semibreves. Por outro lado, pode ser lido qualitativamente como
auséncia do objeto de metrizagao (semibreve) ou como representacao simbdlica de auséncia de
tempo. O compasso inclui uma divisao por zero, a qual constitui um problema matematico.™ Se,
no entanto, pensarmos a marcacao de encontro com as categorias aristotélicas onde o
numerador seria uma gquantidade e o denominador uma gqualidade™®, ela representa ainexisténcia

de semibreve. Numa leitura do compasso como contentor de tempo, este é um contentor vazio.

154 Do ponto de vista aritmético, o contexto matematico onde tradicionalmente se expressa a harmonia, uma divisao
por zero é considerada indefinida.
15 Interessante como esta divisao ja esta implicita nos préprios termos denominador e numerador.
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No caso da marcacao, significa que existe algo, mesmo que sem temporalidade. Existe talvez
como uma entidade abstrata manifestada como métrica de tempo. E uma existéncia paradoxal,

e porventura esta ultima leitura é a que melhor traduz uma nogao de tempo nil-dimensional.

Em resumo, a métrica nesta peca tem duas fungoes. Primeiro, o0 compasso é preenchido
ritmicamente até completar a semibreve, cumprindo a sua funcao tradicional. Segundo, ela é um
estimulo a especulacao filosdfica e apresenta, de forma sintética e nao-linguistica, problemas

complexos e de dificil abordagem.

Harmonia e Ritmo em An die Freude

Esta peca segue processos composicionais semelhantes aos das precedentes ao
conjugar harmonia e ritmo. Num primeiro patamar, temos o ritmo métrico, particularmente a
quialtera métrica. Os racios 2:1, 3:2, 5:4, 4:5, 2:3, 1:2, e no fim 5:4, do ponto de vista harmdnico

representam a Oitava, Quinta Perfeita, Terceira Maior: 0 acorde maior.

Excluindo uma unica nota, toda a melodia original opera dentro de um pentacorde
diatdnico. Do ponto de vista ritmico, as quidlteras expressas pelos racios representam um
acelerando até ao Ponto, sequido de um desacelerando. A sequéncia numérica é um palindromo.

Num segundo patamar observamos quialteras que ocupam a totalidade de um compasso.

Este tipo de notacao é uma negacao da marcacao de compasso, no entanto, adquire forca
imbali 54 1156
simbolica pela marcacao ;.
Num terceiro patamar ocorre a codificagao ritmica dos intervalos da melodia do hino da

Alegria em Justa Entoacdo. E assumida uma ténica referencial, por exemplo D6 (1:1),

correspondente a uma seminima. Os restantes elementos do pentacorde sao:

156 Este patamar resolve um problema técnico de comensurabilidade métrica a escala do compasso entre os compas-

4 1
505491.
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e Ré(3:8)
o Mi(5:4)
e Fa(4:3)
e Sol(3:2)

A sextanota presente na melodia € um Sol mais grave, que esta devidamente identificado
na partitura pelo simbolo para oitavar, uma solucao econémica. A diferenca unitdria entre os
termos destas desigualdades superparticulares é transformada em siléncio anti-acentuado. O
termo maior gera a velocidade da quidltera (‘nonatina’, ‘quintina’, etc.), e o termo menor a

quantidade desta contido no siléncio acentuado. A realizacao destes ritmos, material e sonora, em
. . 1 . . . .
velocidades superiores agde segundo, seria progressivamente apreendida como um intervalo

entre alturas de acordo com o racio expresso. As diferencas anti-acentuadas sao de um posterior

processo formal descrito nas figuras 45 a 47.
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Figura 45: Processo formal de transformacao das alturas em ritmo. Exemplo 1

Figura 46: Permuta das diferencas ritmicas. Exemplo 1
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Figura 47: Transformacao em siléncio.

Figura 48: Processo de transformacao das alturas em ritmo. Exemplo 2
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Figura 50: Transformacao em siléncio e comensurabilidade com o compasso 1

Numa primeira abordagem é evidente que a peca tem um grafismo muito estetizado,
quase como um quadro. A sua realizacao ocorre num plano ideal, ou entao articulando o Ponto
através de um evento sonoro. Pode ser um som fortissimo, ou o simples arranhar o chao do palco
com infinita subtileza. Essa articulacao divide hipoteticamente a totalidade do tempo (uni- ou bi-
dimensional) em harmonia e stasi/s, com auxilio da forma que romanticamente e com comovente
beleza “realiza” a utopia de uma sociedade perfeita sob auspicio do divino, como no texto de
Schiller.
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5. CONCLUSAO

O autor espera, com a presente dissertacao, ter exposto o interesse de uma revisitacao da
ciéncia harmonia, integrando-a em teorias sintéticas que englobam holisticamente aspetos
ritmicos e temporais, assim como o - regra geral privilegiado - dominio das alturas e da sua
combinacdo. E possivel encontrar na comunidade um renovado interesse pela temdtica,

estimulado particularmente por canais de Youtube (nomeadamente o do Adam Neely).

O autor dd exemplos de aplicacao pratica dos principios tedricos expostos. As
possibilidades multiplicam-se, assim como caminhos de investigacao e poéticos. Emergem
desafios tedricos - particularmente referentes a notacao ritmica - e problemas praticos: Serd

pertinente um enquadramento pedagdgico de algumas das ideias apresentadas?

As ideias moldam a humanidade na medida em que permitem a criacao de sentido e
organizacao. 0 homem, mesmo como espectador passivo, é um organizador de estimulos ideais,
sensoriais ou emocionais. Estas ideias sao um patrimonio com historia, fruto de um percurso

coletivo da espécie enquanto entidade bioldgica e cultural.

Existe numero ao existir consciéncia da separacao entre o homem
senciente/cognoscente e os seus objetos. Assim, um entendimento lato do Nimero Sonoro, nao
numa perspetiva ontoldgica, mas antes instrumental, constitui uma ferramenta a disposicao do

musico.

0 autor partilha com a comunidade o fruto do seu esforco e pensamento, esperando que

ele seja estimulante e possa favorecer outros desenvolvimentos.
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