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O RITMO COMO FACTOR DETERMINANTE
NA DEFINICAO DE LINGUAGENS MUSICAIS
DO SECULO XX

Christopher Bochmann

INTRODUCAO

Neste trabalho procuro demonstrar, de modo sucinto, a maneira em que as
linguagens da musica do século XX se distinguem em grande parte pela sua
estruturacdo ritmica. Por estar a propdr o ritmo como factor determinante, nio
quero dizer que as alturas ndo tenham também um papel nesta distin¢do: apenas
quero salientar a importincia que a estruturag@o ritmica tem na musica do século
XX, especialmente visto que esta importancia € um fendmeno quase inexistente na
musica do tonalismo.

Tradicionalmente, os tratados da masica tonal definem o funcionamento da
linguagem com a abordagem apenas do pardmetro das alturas, sendo que quaisquer
observagdes ritmicas parecem claramente secunddrias. Dai os inimeros tratados de
“harmonia”. Nao existem tratados de ritmo, € muito menos tratados de outros
parametros da musica. A “harmonia” €, de facto, o parametro definidor de lingua-
gem, por exceléncia.

Este fendmeno € perfeitamente 16gico no sentido de que na musica tonal todos
os aspectos da musica sdo interdependentes. Ndo existe a autonomia de que se
ouve tanto falar em rela¢do aos pardmentros na musica dos anos 50 (do século
XX). Pelo contrdrio, na misica tonal, os vdrios pardmetros sio concebidos em
simultineo e em complementariedade, fazendo com que nem se justifique falar de
“parametros” como elementos separdveis da linguagem; mesmo que 0s outros
aspectos da musica para além do das alturas ndo sejam meramente ornamentais,
pelo menos torna-se dificil ou raro poder considerd-los estruturais, € muito menos,
autonomos.

A partir do momento em que as fungdes tonais deixam de existir - ou deixam
de ser reconheciveis — € natural que outros aspectos da musica adquiram uma
importancia que assume, pelo menos em parte, o papel definidor que a dimensao
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harménica/melddica tinha. Destes outros parimetros, o ritmo ¢é de longe o mais
imediatamente importante.

O timbre também assume fungdes estruturais como € o caso no Klangfarben-
melodie (p.ex. Schonberg, Farben, Op.16/3). A dindmica leva mais tempo a assu-
mir fungdes estruturais: j@ em Webern observamos este fenémeno, talvez mais
claramente nas suas obras canénicas (p.ex. Quarteto Op.28), mas é com a geraciio
de Boulez que a dindmica assume uma verdadeira fungio estrutural (p.ex. 3* Sonata).

Mas, acima de todos os outros pardmetros, ¢ o ritmo que passa a assumir um
papel cada vez mais estrutural e, consequentemente, fundamental na distin¢do entre
as varias linguagens diferentes do século XX, mesmo quando estas parecem ter
pouca diferenciagio no pardmetro das alturas. Opta-se pela designacio de “lingua-
gem” e ndo “estilo” pois € possivel determinar estilos pessoais diferentes dentro da
mesma linguagem de base — p.ex. Schonberg e Berg até 1920 demonstram uma
linguagem basicamente comum, mas estilos claramente diferentes.

A misica que ndo € passivel de andlise por func¢des tonais tem tendéncia de
ser designado em bloco como Atonal ou Pés-tonal. Esta designagdo, porém, engloba
uma multiddo de tipos diferentes — as linguagens podem, por vezes, ser mais
diferentes entre si do que qualquer uma delas do tonalismo! De facto, a mera falta
de fungdo tonal € um critério pobre e claramente insuficiente para a classificacdo de
linguagens musicais; ¢ uma defini¢io negativa que se baseia na exclusdo de partes.
Esta falta de especifidade chega a por “no mesmo saco” obras tio fundamental-
mente diferentes como Pierrot Lunaire (Schonberg) e Le Marteau sans Maitre
(Boulez), como Intégrales (Varése) e Lux Aeterna (Ligeti), todas as quais podem
ser chamadas de genericamente atonais!

Ouve-se falar com frequéncia do Atonalismo Livre — geralmente para designar
as obras pré-dodecafénicas da Segunda Escola de Viena. Mas em que sentido
estard a ser utilizada a palavra Livre? Serd no sentido de “nao-dodecafénico™? Se
for assim, Lux Aeterna (Ligeti) ou Tragoedia (Birtwistle) também serdio livres: mas
estas linguagens musicais nada tém a ver com a de Pierrot Lunaire com excepgao
da falta de série dodecafénica e da falta de fungdes tonais.

A teoria das Sets, protagonizada pelo tedrico americano Allen Forte, apresenta
uma outra solucio: em vez de alterar o parimetro que define, propde-se uma nova
maneira de analisar 0 mesmo pardmetro (alturas). Esta teoria serve perfeitamente
para classificar a musica — ndo hd nenhuma miisica que fuja 2 possibilidade de ser
“analisada” de acordo com este sistema: o problema coloca-se na possibilidade, ou
ndo, de dai tirar conclusdes que nos possam ajudar a definir as caracteristicas
fundamentais e determinantes das linguagens musicais. Distinguir entre um Panto-
nalismo de 1910, um Dodecafonismo de 1930 e um Serialismo “Integral” de 1950
torna-se dificil através desta andlise. Parece-me que a diferenciagdo — sobretudo
auditivamente — entre as linguagens do século XX se demonstra mais claramente e
mais genericamente através do ritmo e das diferentes maneiras de o organizar.
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Mesmo em musicas do século XX que nio fogem tdo claramente ao tonalis-
mo, verifica-se que a organizagio das alturas nem sempre ¢ a maneira de melhor
definir a diferenga entre linguagens musicais. Por exemplo, em termos de organiza-
¢do de alturas, talvez ndo haja uma diferenga tdo marcante entre a Sagragdo da
Primavera (Stravinsky), Mathis der Maler (Hindemith) ou Quatuor pour la Fin du
Temps (Messiaen) — todas estas obras definem t6nicas ou centros tonais/modais
sem contudo “respeitar” as normas tradicionais do tonalismo. Sem querer diminuir
a importancia dos modos diferentes empregues, nao pode haver ddvida de que 0
tratamento ritmico define em grande parte a diferenga entre as linguagens diferentes.

Para poder fazer uma andlise ritmica que seja minimamente util, torna-se neces-
sério estabelecer uma(s) tipologia(s) e uma terminologia, que possam ser utilizadas
para classificar diferencas.

Vamos distinguir dois tipos fundamentais de estruturagdo ritmica, em relagao
aos quais poderemos caracterizar um nimero elevado de nuances diferentes de
tipologia ritmica, quer subdividindo cada tipo, quer misturando os dois.

Definiremos os dois tipos fundamentais como Ritmo Qualitativo ¢ Ritmo
Quantitativo. O primeiro caracteriza-se pelas qualidades diferentes conferidas pela
localizacdio no compasso das articulacdes ritmicas; o segundo caracteriza-se pela
relacdo que se estebelece entre as duragoes (quantidades) das notas, independente-
mente da sua posi¢do no compasso.

O RITMO QUALITATIVO

O Ritmo Qualitativo distingue trés fungdes bésicas:
— A articulagio no Tempo Forte produz uma qualidade de RESOLU(;AO,

— A articulagdo no Tempo Fraco produz uma de duas qualidades possiveis:
« ANACRUSE (antes de resolu¢ao), ou
« RICOCHETE (depois de resolucao).

E importante notar que a localizagdo da articulagdao da nota € mais importante
do que a duragdo dela. Na pritica, a duragao rigorosa de uma nota €, com frequén-
cia, ligeiramente alterada invocando razdes de “interpretagdo’:

Ex. 1

TR IR I R



188 MODUS

Podemos ndo gostar da interpretagdo, mas ndo se pode dizer que a mdusica
tenha alterado fundamentalmente o seu carécter. Por outro lado, se a articulacio for
antecipada ou retardada, o caricter muda mais profundamente.

Ex. 2

As fungdes ritmicas (Resolugdo, Anacruse, Ricochete) realizam-se a cada um
dos planos ritmicos — ao plano da minima, ao da seminima, ao da colcheia, etc.

Ex. 3
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Qualquer contradi¢do ou excep¢do as fungdes normais serd percebido como tal
e geralmente adquire o nome de SINCOPA ou de CONTRATEMPO. Uma contradi-
¢do que se mantém durante um tempo prolongado ouve-se como um DESLOCA-
MENTO do tempo, assim parecendo criar uma outra norma que nio aquela definida
pelo compasso. Também se encontram os fenémenos do tempo ANTECIPADO e
do tempo RETARDADO, ambos especialmente tipicos do jazz.

As fungdes do Ritmo Qualitativo sdo direccionais, quer isto dizer que sé
fazem sentido sequencialmente: a anacruse implica sempre numa resolugdo a
seguir; o ricochete implica sempre num impulso anterior. O tempo € unidireccional.
Por sua vez, este facto quer dizer que o processo da retrogradacdo ndo ¢ uma
caracteristica tipica do Ritmo Qualitativo porque, como processo, inverte a ordem
sequencial de que este tipo depende. Os poucos exemplos de retrogradacio que
existem no Ritmo Qualitativo tiveram que ser “esculpidos” com muito cuidado, de
modo a criar um duplo sentido ritmico que permite que a musica continue a
funcionar ao ser retrogradada (p.ex. Berg, Concerto de Cémara, 2° andamento).

O compasso € fundamental; o jogo de funcdes ritmicas (tensdo e distensdo)
que se ouvem permite-nos perceber 0 compasso mesmo sem ter visto a partitura:
num ditado da Formagido Musical faz sentido perguntar qual é o compasso.

Ainda no campo do Ritmo Qualitativo, podemos distinguir entre um Qualita-
tivo mais tonal e um Qualitativo mais modal. Ambos contém exemplos de todas as
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trés funcdes mencionadas. Porém, pode-se dizer que, das duas funcdes relacionadas
com o tempo fraco a musica tonal tende para uma maior utilizagdo da Anacruse e a
musica modal para uma maior utiliza¢do do Ricochete.

Exemplos de Ritmo Qualitativo

Ex.4

A Honegger: Sinfonia no.2, 1° andamento
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A frase demonstra uma regularidade quase classica. Os compassos se agrupam
de quatro em quatro e compassos alternados tém fungdes de forte e fraco respecti-
vamente.

Ex.5

A Schonberg: Variagdes, Op.31, Tema

O R i A . .

o) |~ H KT | | T JAY H I 1 T T | |
o577 PP —— oy e 5 7 — . — D Y — f ¥ I e
WHT*M_HFJ—.Y } 'I -‘I/' T il il_\ |.‘1_ 6{ T #5 gti

Al
====]

O ritmo € claramente qualitativo. Desta vez, porém, a frase ¢ menos regular:
torna-se impossivel discernir compassos fortes € compassos fracos.

Ex.6

P.Hindemith: Kammermusik no.1, Op.24, no.1
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O ritmo continua qualitativo. Percebem-se os tempos e as func¢des de anacruse.
Porém, o compasso e a frase sdo irregulares.

Ex.7

|.Stravinski: Petrushka, Danse Russe

0 prmm——— pr—

A musica nacionalista baseia-se, geralmente, mais no ricochete do que na
anacruse. Vé-se que assim as frases t€m tendéncia de comecar e acabar nas barras
de compasso.

O RITMO QUANTITATIVO

O Ritmo Quantitativo depende das duragdes das notas e ndo da localizagdo no
compasso das suas articulagdes. Logo este facto implica numa importéncia igual a
totalidade da nota e faz com que o fim da nota seja estruturalmente tdo importante
como o inicio ou o meio. Assim, torna-se impossivel reconhecer fungdes diferentes
(de anacruse, ou de ricochete....); a proporcionalidade das duragdes € que define o
caracter ritmico. Torna-se impossivel reconhecer o compasso auditivamente, pois
ndo ha diferenca qualitativa entre os seus tempos diferentes — perguntar qual € o
compasso num ditado na Forma¢do Musical seria um auténtico disparate! Compo-
sicionalmente, o critério ndo pode ser relacionado com o compasso mas sim com a
“quantidade” ou tamanho da duracao: faz sentido relacionar estas duragdes propor-
cionalmente, ou seja numericamente. Saliente-se, entre parénteses, que este traba-
lho for¢osamente numérico € tao “matematico” como a medicdo de uma distincia
em termos de um nimero de metros!

Note-se que o fendmeno da sincopa deixa de existir; de qualquer maneira, a
colocag¢ao do mesmo ritmo num compasso diferente iria “corrigir” qualquer aspecto
de sincopa. Igualmente, desaparecem os conceitos de compasso deslocado ou de
tempo antecipado ou retardado (jazz).

Torna-se importante estebelecer uma unidade de contagem comum entre dura-
cOes para poder quantificar a relacionagdo proporcional entre as notas. Nota-se
logo que duracdes quase iguais tém um coeficiente muito baixo de diferenga e
dificilmente sdo perceptiveis como diferentes;

Ex.8
o o ﬁ (16:17) — coeficiente de diferenca: 6.25%
\\__’/

Notas com duracdes mais diferentes sdo mais facilmente relacionaveis.
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Ex.9

J o ﬁ (8:17) — coeficiente de diferenca: 112,5%
\_//

Muito cedo, sente-se a importancia do conceito de “contorno ritmico”, ou seja
a relacdo aproximada entre duracdes: relacionam-se facilmente duas figuras de
curto-longo, mesmo que as propor¢des ritmicas ndo sejam rigorosamente iguais.
Por exemplo, sente-se logo a semelhanca entre

J J e J >

apesar de ndo respeitarem a mesma proporcionalidade.

A importancia dada a durag¢do da nota e ao igual peso entre o inicio e o fim
da nota, torna a transformacio de retrogradagdo muito mais légica do que no ritmo
qualitativo.

Este tipo ritmico € directamente ligado a um subsistema da miisica atonal que
chamo de ISOBEMATICA — uma musica de passos iguais. Nesta linguagem, todos
os elementos em cada aspecto da misica tém um intervalo igual (criam um conti-
nuum) e uma importancia igual.

Exemplos de Ritmo Quantitativo

Ex.10
|.Stravinsky: Sagragéo da Primavera, Danca das Adolescentes
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Enquanto ndo for definido o ostinato desta sec¢do, cada colcheia € igual e o
agrupamento irregular ndo define qualquer estrutura qualitativa por trds.

Ex.11

A.Webern: Variagdes Op.27, 1° andamento
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O compositor utiliza um compasso de 3/16 para apresentar um desenho regu-
lar ritmico de 5 semicolcheias: é como se ele nos desse a licdo de que os tempos
do compasso devem ser absolutamente equivalentes.
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Ex.12

B.Bartok: Musica para Cordas, Percusséo e Celesta, 1° andamento
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A variedade ritmica € muito pouca. O ouvido facilmente perde qualquer iden-
tidade de compasso, sendo que cada colcheia se ouve como equivalente. A regula-
ridade e simplicidade produz uma ambiguidade que torna o compasso irreconheci-

vel auditivamente.

Ex.13
P.Boulez: Marteau sans Maitre, 3° andamento (L'Artisanat Furieux)
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Neste caso, € a complexidade e a negacdo de regularidade que impossibilita
qualquer reconhecimento auditivo do compasso.

Ex.14

L.Nono:Canti di vita e d'amore, no.3
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Qualquer regularidade que existe (a base da unidade de tercina) atravessa as
divisdes do compasso, o qual naturalmente deixa de ser reconhecivel.

A COMBINACAO DOS DOIS TIPOS

Apesar de podermos definir tipologias claramente distintas, existem varias
maneiras (tipicamente na primeira metade do século XX) em que o Ritmo Qualita-
tivo e o Ritmo Quantitativo poderdo ser combinados.

Em certos casos, podemos detectar um pensamento fundamentalmente qualita-
tivo cujo grau de complexidade esconde a sua estruturacio e sugere uma situagio
praticamente quantitativa:
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Ex.15
AWebern: Trés Pecas Pequenas Op.11, no.1 ?ﬁ’
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Em certos casos, podemos detectar um pensamento fundamentalmente qualita-
tivo cujo grau de simplicidade cria uma ambiguidade que resulta numa situagdo
praticamente quantitativa:

Ex.16
A.Webern: Concerto Op.24, 2° andamento
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Em certos casos, podemos detectar um pensamento originalmente qualitativo
que se submeteu a uma transformagio de pensamento quantitativo:

Ex.17

O.Messiaen: Quatuor pour la Fin du Temps, 7° andamento (Foullis d'Arc-en-ciel)
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Ha alguns casos de Ritmo Quantitativo aplicado a uma organizacdo de alturas
bastante consonante; porém, o contexto ritmico afasta qualquer possibilidade de
fungdes tonais.
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Ex.20

L.Berio: Sinfonia, 2° andamento
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Ex.21
C.Bochmann: Metamorphoses, inicio
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Finalmente, e para resumir a criagio de tipologias ritmicas que nos permitem a
andlise ritmica da miusica dos tltimos cem anos, poderemos comparar as seguintes
trés frases ritmicas.

Ex.22
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Um critério Qualitativo iria estebelecer uma relacao estreitissima entre A e X;
um critério Quantitativo mostra-nos que o ritmo B e X sao de facto iguais.

CONCLUSOES

A defini¢do de tipologias ritmicas permite-nos distinguir entre linguagens pés-
-tonais de uma maneria que a simples andlise das alturas dificilmente nos proporciona.

As diferencas ritmicas permitem-nos distinguir claramente entre a musica
PANTONAL de Schonberg e Webern e outros do principio do século XX ¢ a
miisica ISOBEMATICA de Boulez e Stockhausen da musica pés-2* Guerra Mun-
dial. Vé-se neste prisma o grande perigo de designar os dois como ATONAL
apenas, pois este termo sugere um parentesco entre os dois e um igual afastamento
do tonalismo. Ora, a musica pantonal € muito mais préxima do tonalismo do que
da musica isobematica, especialmente no que diz respeito a constru¢do ritmica.
A musica pantonal organiza-se, grosso modo, de acordo com 0s mesmos géneros
de critério do tonalismo; por isso, sente-se que a harmonia pantonal estd a “evitar”
a consonancia. No entanto, a musica isobemdtica ndo parece evitar a consonancia
porque nem faz parte dos critérios que funcionam como pontos de referéncia. Este
facto faz com que haja muita musica isobemadtica que acaba por ser mais consonante
do que a pantonal, pois ndo precisa de contrariar critérios tonais. A falta de crité-
rios tonais torna especialmente inconveniente o termo ATONAL: esta musica nio
procura evitar o tonalismo; antes pelo contrério, estabelece os seus proprios critérios.

Igualmente, através da andlise ritmica, consegue-se distinguir melhor entre a
musica neo-modal (p.ex. Sagracdo da Primavera) e a musica neo-cldssica (p.ex.
Sinfonia em trés andamentos). Conseguimos também distinguir modalismos mais
folcloricos (p.ex. Bartok, Suite de Dancgas) e modalismos mais eruditos (Bartdk,
Concerto para Orquestra). Assim também, a obra de compositores como Hindemith,
Honegger, Poulenc, Koddly, Janicek, etc. deixa de constituir uma amdlgama geral
de misica pds-tonal mas ndo atonal ou seja de alguma forma neo-modal; deixam
igualmente de ter que ser tratados individualmente. Passamos a poder distinguir
mais claramente entre tipos gerais. Se Hindemith teve umas teorias especiais para a
sua composi¢do, este facto ndo impede que reconhecamos alicerces fundamental-
mente iguais entre a sua musica e a de Honegger, por exemplo, que ndo utilizava
as mesmas teorias.

Na musica da primeira metade do século XX, € sempre mais facil analisar
obras dodecafénicas — pelo menos, superficialmente! O pensamento que separa as
obras dodecafonicas das outras obras da época faz surgir por vezes a frase “lingua-
gem dodecafénica”. Aqui também, a andlise ritmica permite-nos distinguir vérias
linguagens musicais diferentes todas as quais utilizam o dodecafonismo: assim vé-se
que este deve ser classificado como técnica e ndo como linguagem. De facto,
podemos distinguir no minimo seis linguagens diferentes todas dodecafénicas:

a. Pantonal (p.ex. Berg: Suite Lirica)
b. Neocléssico (p.ex. Schonberg: Quarteto no.3, Op.30)
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c. Células-simples/ambiguo (p.ex.Webern: Quarteto Op.28)
d. Modal (p.ex. Stravinsky: Requiem Canticles)

e. Células-complexo/ndo-estriado (p.ex. Boulez: 2* Sonata)
f. Integral (p.ex. Nono: Il Canto Sospeso)

H4 também outras obras que podem pertencer as mesmas linguagens sem,
contudo, ter uma organizacdo dodecafénica das suas alturas. Existem até obras que
sdo apenas parcialmente dodecafonicas: porém, ninguém diria que os andamentos
diferentes da Suite Lirica ou de Canticum Sacrum ou de Eclat pertencem a lingua-
gens diferentes!

Na segunda metade do século XX, as vdrias tentativas de novas notacoes de
ritmo (ritmo livre, tempo-espago, contraponto livre, etc.) sdo prova de que o Ritmo
Quantitativo tem caracteristicas e implicagdes fundamentalmente diferentes do
Ritmo Qualitativo.
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