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Resumo: O objetivo é refletir sobre o fenomeno das chamadas férmulas de compasso
irracionais, considerando o que sao, por que receberam essa denominacao, as justificativas
para o seu uso e a pertinéncia dessa terminologia. Para tanto, inicio oferecendo
apontamentos histdricos para basear a compreensao das convengdes estabelecidas para a
notacao ritmica. A seguir, apresento breve revisao de literatura com o proposito de verificar
convergéncias e divergéncias entre autores e como estes avaliam a necessidade de os
compositores se afastarem das convencdes da grafia musical. Por fim, apresento
considerac¢des sobre a adequabilidade das nomenclaturas propostas para denominar esse
recurso de mensuracao e divisao ritmica.
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Abstract: The goal here is to reflect on the phenomenon of so-called irrational time
signatures, considering what they are, why they received this name, the justifications for
their use and the relevance of this terminology. To this end, I start offering a few historical
notes to base the comprehension of the established conventions for rhythmic notation. Next,
I present a brief literature review with the aim of verifying the convergences and divergences
among the authors and how they evaluate the need for composers to move away from the
music notation conventions. Finally, I consider the suitability of the nomenclatures proposed
to denominate this resource of measurement and rhythmic division.
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CORREA, A. A racionalidade das métricas irracionais

1. Introducao

Varios autores (tais como Einarsson 2009; Kirschner 2017; Wheatley 2019;
Chupin 2022) tém observado e analisado o uso crescente por parte de
compositores, tanto em contextos da musica sinfonica como popular, das
chamadas férmulas de compasso irracionais [irrational time signatures] — a
imprecisao dessa terminologia sera comentada adiante. Outra maneira usual de
se nomear férmulas de compasso tais como 3/10, 4/6 ou 5/12 é féormula de
compasso nao diddica [non-dyadic], ja que fraccionam o todo em porgoes
diferentes de 2, ou seja, 5, 6, 7, etc. (vide Fig. 5).

Dado o uso crescente dessas meétricas musicais nao convencionais, €
interessante considerar alguns aspectos técnicos e estéticos relacionados a essa
pratica, tendo em vista que este, bem como outros procedimentos compositivos,
sao alvo de criticas por produzirem pegas de extrema dificuldade (ou mesmo de
execugao impossivel) cujo resultado nao é audivel (Ulman 1994; Read 1979). Em
vista disto, neste texto objetivo refletir sobre a precisao das nomenclaturas
utilizadas para descrever esse procedimento, bem como as possiveis inteng¢oes
dos compositores para o emprego dessas estruturas métricas em seus respectivos
repertorios. Inicialmente, apresento um apanhado sintético das convengoes
adotadas para a notacao musical relativas as estruturas ritmicas (considerando,
também, aspectos historicos) para fundamentar a compreensdao de como as
métricas irracionais afastam-se dessas convengdes. A seguir, apresento uma
breve revisao da literatura com intuito de verificar alguns pontos de contato e de
divergéncia entre os autores. Por fim, discuto o uso adequado das terminologias
propostas na literatura e das razdes musicais para o emprego desse

procedimento métrico.

2. Notagao da musica: precedentes histdricos e convengdes atuais

A notagao das estruturas ritmicas da musica tem como precedente a
prosddia, isto é, a correta acentuagao das palavras, implicando, portanto, na
entonacao adequada das silabas tonicas e atonas. A passagem da fala e da
recitagdo poética para o ritmo musical se da pelo fato de a alternancia entre
silabas acentuadas e nao acentuadas produzir agrupamentos passiveis de serem
organizados em sucessOes de sons fortes e fracos, como por exemplo, forte / fraco

/ fraco (— v ). Este e outros agrupamentos em musica aproximam-se dos pés-
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meétricos usados na poesia greco-latina (vide adiante). Independentemente,
todavia, da exata correspondéncia entre os agrupamentos ritmicos musicais e 0s
pés-métricos da poesia, esse modo de reunir os sons engendra as posi¢Oes
métricas fortes e fracas no fluxo musical. Grosvenor Cooper e Leonard Meyer
(1963) dedicaram-se a este estudo e elegeram esses pés-métricos como 0s
agrupamentos estruturadores do discurso musical e, a partir desse fundamento,
propuseram uma sistematizacdo ritmica abrangente para a musica tonal.
Compreendo-a como abrangente, pois os referidos agrupamentos ritmicos
(troqueu, iambo, anapesto, ddctilo e anfibraco) foram usados pelos autores nao
somente para classificar as menores “células” ritmicas presentes em uma
composicao, mas para compreenderem todos os aspectos relacionados a métrica
em mausica, tais como aspectos fraseoldgicos e formais. Trata-se, portanto, de
uma abordagem analitica para o ritmo que engloba desde o nivel micro de um
motivo ritmico (ou ritmico melodico) e se estende ao nivel macro (formal) do
discurso musical, trazendo, consequentemente, desdobramentos para o campo
da interpretagao musical.

Uma distingao historica é necessaria: tanto Cooper e Meyer, quanto outros
autores que basearam as sistematiza¢Oes ritmicas em agrupamentos acentuados
e nao acentuados, estao, na verdade, apoiando-se em uma concepgao latina
qualitativa da versificagao. Isso se da pelo fato de que as formas métricas gregas
estabelecidas no século V a.C. foram sendo gradualmente transformadas pelos
poetas latinos (Halporn et al. 1963, p. 4). O ritmo na poesia grega classica era
determinado pela sucessdao de silabas longas e breves. Ao ser assimilada na
poesia latina, esse aspecto quantitativo da duracgao das silabas foi adaptado para
o latim, resultando, assim, em um arranjo de silabas acentuadas e nao acentuadas
(Halporn et al. 1963, p. 4). Interessantemente, é por esse motivo que os autores
James Halporn, Martin Ostwald e Thomas Rosenmeyer, em sua ampla pesquisa
sobre a métrica da versificacao grega e latina, explicitarem que evitariam o uso
das expressOes “ictus, arsis e tésis para nao criarem a falsa impressao de que o
verso grego operava significativamente em termos de intensificagao de acento ou

2”

de pulsos musicais regulares?” (Halporn et al. 1963, p. 4). Essa mudanca do

quantitativo (duragoes longa e breve das silabas) para o qualitativo (intensidade

2 No original: “the terms ictus, arsis, and thesis will not be used; they might easily create the false
impression that Greek verse operated significantly with a stress accent, or that it was measured

s

by a regular musical ‘beat’”.
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do acento sobre a silaba) ocorreu pela necessidade de os “poetas bizantinos
acomodarem a nova isocronia da quantidade de vogais, ou seja, a nova
pronuncia na qual, independentemente da quantidade original, a todas as vogais
era concedido o mesmo periodo de tempo na concepcao do versos” (Halporn et
al. 1963, p. 4). Desse modo, as formas métricas gregas e as figuras prosddicas
tornaram-se enraizadas na poesia e na literatura latina antiga e vieram a formar
a base de alguns tratados sobre a metrificacdo em musicas.

Desde o século XII, os musicos ligados a Escola de Notre Dame
assentaram as bases da metrificacdo em musica (Apel 1961). Esses musicos
(Léonin e Pérotin, por exemplo) também fizeram uso dos pés-métricos da poesia
greco-latina e, assim, desenvolveram os chamados seis modos ritmicos,
indicando os padrdes de duragao de notas longas e breves. Os seis modos
ritmicos utilizados eram troqueu ( -+ ), iambo (v —), dactilo (—+ v ), anapesto
(v~ —), espondeu (— —) e tribraco (v~ v ). Entretanto, a notagao musical ainda
permanecia muito ligada a escrita do canto gregoriano, ou seja, ainda era uma
notacao neumatica que possuia certa especificidade para grafar as alturas, mas
ainda era imprecisa na escrita do ritmo. Somente com Franco de Colonia e seu
tratado Ars Cantus Mensurabilis, cerca de 1250 (Grout; Palisca 1988, p. 124), é que
as figuras indicativas dos valores de duragao foram estabelecidas e formaram a
base para o sistema de notagao utilizado até os dias atuais. Nesse momento, tem-
se a transicao da notagao neumatica para a mensurada, tornando a escrita do
ritmo na musica mais exata.

Franco de Coldnia prop0s sinais especificos (longa, breve, semibreve) para
indicar a duracdo das notas (Fig. 1). No ambito de sua proposta, todas as
duragoes estavam compreendidas “na longa perfeita” (Forrest-Kelly 2015, p. 95)
e, consequentemente, todas as demais duragdes podiam ser reduzidas a longa

perfeita. A longa era classificada como perfeita quando medida em trés tempos.

3 No original: “Byzantine poets [...] to accommodate the new isochrony of vowel quantities, i.e.,
the new pronunciation in which all vowels, no matter what their original quantities, were
allowed the same length of time in the conception of the verse”.

4 Vale ressalvar que Cooper e Meyer (1960) fundamentam-se no entendimento de acento nao
exclusivamente como aumento de intensidade sonora, mas como uma resultante (de
propriedades dinamicas, agdgicas e de entonacdo) que atribui primazia a um som (ou fonema,
na linguagem verbal). Ou seja, acento [accent] é diferente de forga [stress]. A respeito da
multiplicidade de fatores que concorrem para a percep¢do da acentuagdo em musica ver
McClelland, 2020.
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O numero trés e as demais combinagoes terndrias eram consideradas perfeitas

por remeterem simbolicamente a Santissima Trindade (ibid.).

® i o ,_0 o ill ﬂl& tempus perfectum

prolatiomajor

O 0O—< o <><L Li li tempus perfectum
< : :

prolatiominor

prolatio major

¢ o o lil ill tempus imperfectum

prolatio-minor

C O < L(L ii tempus-imperfectum

brevis  semibrevis minima

Figura 1: estruturacdo métrica para a classificagao do tempo (perfeito e imperfeito) e a
divisdao deste em prolagdes (prolongacdes, maiores e menores, respectivamente
perfeitas e imperfeitas)

(fonte da imagem: Wikimedia Commons, a partir de Apel 1961, p. 96)

Embora alguns dos valores de duragao usados pelos compositores na Ars
Nova tenham caido em desuso, o principio da divisao de uma duragao maior em
valores menores persiste até hoje. Todavia, um dos aspectos interessantes para
compreendermos os usos atuais nao convencionais desse modelo notacional, a
serem tratados adiante, é o procedimento de organizar a métrica em divisoes
binarias e terndrias a partir de um todo. A Fig. 1 mostra o sistema em uso nos
séculos XIV e XV (Apel 1961) que estabelece relacdes métricas organizadas em
dois e trés tempos com as respectivas divisdes. Nota-se que a breve (tempus)
representa o maior valor a partir do qual as divisdes ou prolagdes (prolatio) sao
realizadas.

Pode-se inferir que a divisao de um valor maior em outros menores a
serem, por sua vez, agrupados terndria ou binariamente (ou, para usar a

nomenclatura da época: perfeita ou imperfeitamente), responde a necessidade de
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adequar o ritmo musical a prosodia. Como as palavras latinas’ sao oxitonas,
paroxitonas e proparoxitonas, dividir a unidade de tempo em dois e trés ja
bastava para acomodar o ritmo. O sistema moderno de notagao musical, em uso
desde o século XVII (Forrest-Kelly 2015; Apel 1961), continua com o mesmo
principio de divisao de um valor maior (todavia, tendo a semibreve como
unidade) para deduzir os valores de menor duragdao e, também, mantém a
diferenciacao entre as métricas perfeitas e imperfeitas, porém sob a denominagao
de composta e simples, respectivamente. Entretanto, os agrupamentos métricos
foram ampliados para além das limitagdes binarias e ternarias e passaram a
compreender meétricas quaterndrias, quindrias (ou pentandrias) e meétricas
mistas, tais como as heptanarias. Estas sdo consideradas mistas justamente por
conterem, no ambito de um mesmo padrdao métrico, as divisdes simples e
composta. Além disso, compositores do leste europeu (Béla Bartdk e Zoltan
Kodaly, por exemplo) valiam-se de diferentes formas de agrupamentos no
ambito do compasso convencional, resultando, assim, nas métricas aditivas (Ex.
1). O Ex. 1 mostra a métrica aditiva nos quatro compassos iniciais da danga em
ritmo bulgaro namero 4. O metro indicado por Bartok € 8/8, porém agrupado em
3+2+3. Note-se que a estrutura frasal é reiterada a cada compasso, constituindo-
se, assim, a métrica geral, também estabelecida pelo retorno do acento métrico
com o acorde no primeiro tempo (mao esquerda do pianista). Cada compasso
possui trés pulsos agrupados em seminima pontuada, seminima, seminima
pontuada, constituindo-se, assim, uma simultaneidade métrica. Por conta dessa
estruturacao métrica, o musicologo Timothy Rice (2000) propds que a
terminologia mais apropriada para esse procedimento seja “compasso bualgaro”

[Bulgarian metre] e nao “ritmo bulgaro” como intitulado por Bartdk.

5 E importante ressaltar que no latim classico nao havia, rigorosamente, palavras oxitonas. A
palavra cujo acento recaia sobre a tiltima silaba era classificada em um caso especial de “ossitonia
secondaria”, como por exemplo, poesi, parlasia, orizzon, usadas por Dante (Ghinassi 1970).
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Exemplo 1: Exemplo de métrica aditiva em Bartdk, 6 Dangas em ritmo builgaro, Danga 4, c. 1-4

Constantin Brailoiu (1951), em seu estudo sobre o sistema ritmico
otomano chamado aksak, nomeou o procedimento aditivo de ritmo bicronico,
referindo-se ao fato de as unidades de tempo simples e compostas coexistirem
dentro da unidade métrica do compasso. Compreendo que as métricas aditivas
diferem das mistas pela simultaneidade implicita nas métricas mistas, uma vez
que divisdes como 3+2+3 estdao compreendidas no ambito de uma métrica
quaterndria (em férmula de compasso 4/4), mas também subentendem trés
tempos contendo 2 seminimas pontuadas e uma seminima. O género aksak,
todavia, pode ter frases de 22 tempos para acomodar os pulsos ndo isdcronos,
sendo o padrao mais conhecido 22/16: 2+2+2+3+2+2+2+3+2+2. Como a musica
neste género ¢ de andamento rdpido, os musicos optam por pensa-la em 3
tempos: 9+9+4.

Além desses desenvolvimentos mencionados, as divisOes basicas dos
valores de duragao foram ampliadas e passaram a admitir todo tipo de
quidlteras, ou seja, altera¢Oes da divisao simples (bindria) ou composta (terndria)
da unidade de tempo referencial do compasso. Por conta disso, houve também a
necessidade de se padronizar como essas quialteras seriam notadas. A Fig. 2
apresenta as convengdes adotadas para escrita de quidlteras, tendo como
referéncia as alteragcbes efetuadas em métrica bindria simples tendo como
unidade de tempo a minima (féormula de compasso 2/2, portanto). Observe-se
que o valor anterior € o que serve de base para notagao das respectivas quidlteras.
Assim, uma quintina serd grafada com colcheias (e nao com seminimas), pois é
precedida pelas quatro colcheias que perfazem um tempo nessa férmula de
compasso. Outra possibilidade de grafia seria, portanto, 5:4, significando que
foram inseridas cinco unidades alterando a divisao normal de quatro unidades.
Uma septina (7:4) também sera notada com colcheias, uma vez que as
semicolcheias s6 serao usadas para dividir a unidade de tempo em oito. A Fig. 3

€ extraida do livro de Kurt Stone (1980) e ilustra a alteracao no ambito de um
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bindrio composto. Neste exemplo, 7:5 (chamado em inglés de equation tuplets)
significa que sete colcheias irregulares foram inseridas de modo a alterar o
padrao regular de cinco colcheias. Portanto, nessa forma de notacao, é necessario
informar tanto o valor regular quanto o irregular (que altera a regularidade do
grupo). A convengao para esse tipo de notacao determina que ambos os niimeros
devem sempre referir ao mesmo valor de duragao (a colcheia, no caso da Fig. 3).
Este tipo de grafia tornou-se necessaria por conta da escrita ritmica das pegas
escritas na corrente Nova Complexidade. A Fig. 4 traz um agrupamento tipico
das pecas da Nova Complexidade com intuito de exemplificar como decompor
em estratos ritmicos o agrupamento de quidlteras aninhadas [nested tuplets] de
modo a melhor visualizar a disposi¢ao de cada agrupamento ritmico no ambito

das respectivas subdivisoes da unidade de tempo.
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Figura 2: Forma convencional para notagao de quidlteras em férmulas de compassos
simples
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Figura 3: Maneira convencional para grafar quialteras (fonte: Stone 1980, p. 132)
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Figura 4: Exemplo de subdivisao de camadas de quidlteras aninhadas

A convencao para escrita das quidlteras também deve ser observada para
a escrita das férmulas de compasso nao diadicas (Fig. 5). Da mesma forma que
0s compassos simples e compostos, as chamadas formulas irracionais também
implicam na divisao de um valor maior em fragoes. A diferenca é que essas
divisdes correspondem as quidlteras comentadas e apresentadas na Fig. 2. Desse
modo, a divisao do todo (semibreve) em seis partes iguais (tercinas de
seminimas) resulta na formula de compasso 6/6; a divisao do todo em 5 partes
iguais gera a formula de compasso 5/5 (quintinas de seminimas); a divisao em 10
partes iguais resulta na formula de compasso 10/10 (quintinas de colcheia), e
assim por diante. Entretanto, uma peculiaridade extra ocorre pelo fato de essas
quidlteras poderem ser estendidas de modo a ultrapassarem o ambito de um
compasso (ver a formula de compasso 6/5 na Fig. 5) ou de serem restringidas a
uma parcela da quidltera (o que ocorre nas férmulas de compasso 5/6, 7/10, 10/14
e 5/20 da Fig. 5).
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Exemplo 2: Pierre Boulez, Le marteau sans maitre (1955), c. 1-4 (fonte: Kostka; Santa 2018)

No compasso 3 da obra Le marteau sans maitre (Ex. 2), nota-se que Pierre
Boulez realiza o procedimento de fracionar uma unidade maior em unidades
menores nao diddicas. Neste caso, Boulez divide a minima em 3 partes (tercinas
de seminima = 3/3) e soma a mais um tergo, resultando em 4/3 (mesmo tipo de
acréscimo mostrado na féormula de compasso 6/5 da Fig. 5). Entretanto, a época
da composicao, as convengdes para notacao desse tipo de métrica ainda nao
estavam estabelecidas. Por conta disso, Boulez nao somente especifica o novo
andamento, mas também explicita no denominador da fragao que a minima esta

sendo dividida. Assim, a notacdo € indicada como 4/3 (ou seja, 3/3+1/3) sobre a
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base 2 (minima). Na convencao atual adotada para esse tipo de fracionamento,
somente a informacao 4/3 bastaria, ou 4/6 se a semibreve estive sendo usada
como unidade.

A par dessas convengoes, a seguir, considero alguns dados historicos

relativos as formulas de compasso nao diadicas.

3. As métricas “irracionais”: precedentes histdricos

Como observado no inicio deste texto, o uso das chamadas formulas de
compasso irracionais foi expandido para além do métier dos compositores
ligados a Nova Complexidade. Uma das possiveis razdes para essa ampliacgao foi
o fato de arranjadores e compositores da musica popular passarem a se interessar
por essa maneira de lidar com o tempo e com a métrica em musica. O pianista e
compositor arménio de jazz Tigran Hamasyan e o compositor e arranjador norte-
americano Brian Krock sao dois exemplos de musicos que, por se utilizarem das
térmulas de compasso nao diddicas no repertdrio jazzistico, acabaram por
populariza-las. O emprego pratico dessas métricas nao convencionais gerou,
consequentemente, um interesse teorico refletido nao somente no incremento do
nuamero de teses e de artigos académicos, mas também no aumento de videoaulas
instrucionais sobre o tema.

A revisao bibliografica de trabalhos académicos sobre as meétricas
irracionais realizada para a escrita desse artigo (veja adiante) apontou para trés
aspectos comuns, independentemente dos objetivos (didaticos, analiticos,
criticos, etc.) perseguidos pelos respectivos autores. Primeiro: em todos os textos
ha a atribuicao do pioneirismo do uso das métricas irracionais ao compositor
norte-americano Henry Cowell, pela proposta tedrica apresentada em seu livro
New Musical Resources (1930) e, também, pela aplicagao prévia feito em sua obra
Fabric (composta em 1920 e publicada em 1922, ver Ex. 3). Segundo: o compositor
e tedrico alemdo Paul Hindemith rarissimas vezes ¢ mencionado. Terceiro: a
maioria dos autores nao problematiza o uso da terminologia sobre o assunto.

Esses trés aspectos serao considerados a seguir.

11



12

CORREA, A. A racionalidade das métricas irracionais
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Exemplo 3: Henry Cowell, Fabric, c. 1-2 — Uso de cabegas das notas em formatos nao
convencionais (fonte: International Music Score Library Project (IMSLP))

Henry Cowell, certamente, pode ser considerado como um precursor da
ideia de métrica irracional nao somente pelo fato de ter composto obras com
aspectos ritmicos inovadores a época, mas por ter sugerido modificar as
convengoes adotadas para a indicacao da métrica musical. Fabric nao possui
térmulas de compasso irracionais, mas nesta peca Cowell faz uso de figuras
geométricas nas cabecas das notas para indicar as quidlteras (ver Ex. 3). Essa
proposicao somente oferecia uma maneira diferente da convencional para a
grafia das quialteras, nao havendo, portanto, a necessidade de indica-las com
numeros. Entretanto, a semente da divisao de um todo em fracdes nao exclusivas
a base 2 ja estava langada, pois cada uma das figuras geomeétricas ja informaria a
forma como uma unidade (semibreve) estava sendo fracionada. A Fig. 6
apresenta a proposta de Cowell explicada na partitura de sua pega Fabric. Nota-
se que, mesmo nao sendo necessarias, Cowell também indica a alteragao com
nameros convencionais (3 para tercina, 5 para quintina, etc.); todavia, em pegas
posteriores ele passa a grafar somente as distintas figuras geométricas nas
cabecas das notas. Vale lembrar que Cowell era editor de livros e partituras,
tendo atuado como diretor da New Music Edition (Gritfiths 1987, p. 105) e,
portanto, possuia familiaridade com o sistema de impressao grafica. Em vista
disto, pode-se supor que ele buscava uma forma mais eficiente de impressao de
partituras para lidar com as inovagOes apresentadas por compositores que
faziam uso de procedimentos técnicos distintos dos convencionais.

Em adi¢ao ao Quadro Explicativo (Fig. 6), Cowell inclui um texto
informando sobre a nova maneira para se notar ritmos e valores. Neste, ele
esclarece sua preferéncia por nomear os “tempos irregulares” de acordo com a
parte do todo que ocupam. Em suas palavras (Fig. 7), ao invés de tercinas de

minimas, propoe chamar essa alteracao ritmica de tercos, ja que cada valor dessa
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divisao ocupa um ter¢o do tempo da semibreve. Do mesmo modo, propde o uso

de quintos, ao invés de quintinas de seminima, e assim por diante (Cowell, 1922, p. 1).

Whole Note Series.
Oval-shaped notes

‘Whole note: © half note: J quarter note: J 8th note: oh 16th note: oh 32nd note: ﬁ

Third Note Series.
Triangular-shaped notes

2-3rds note: A 3rd note: A' 6th note: Al 12th note: Ah R4th note: Aﬁ 48th note: Aﬁ
Fifth Note Series,

Square notes h
4-5ths note: O 2-5thsnote: CI 5th note: J 10th note: b 20th note: ﬁ 40th note:

Seventh Note Series.
Diamond-shaped notes

%4-7ths note: O 2-7thsnote: ¢ 7th note: J 14th note: Oh 28th note: ﬁ 56th note: ﬁ

Figura 6: Henry Cowell, Fabric (1920), explicagao do compositor sobre as figuras para
notagao dos valores de duragao utilizados nesta peca (fonte: IMSLP)

It is here proposed that all these irregular time values be called by their correct names,accord-
ing to the part of a whole note they occupy. Thus P A d are third notes instead of “half note
triplets” since each occupies one third of the time'oT m whole note; d d dddare fifth notes
instead of “quarter note quintuplets, etc. —i

Figura 7: Henry Cowell, explanagao sobre a preferéncia de nomenclatura para os
valores irregulares de tempo (fonte: IMSLP)

Nao obstante seu pioneirismo, Fabric pode ser considerada como uma
peca polirritmica, pois as quidlteras ocorrem simultaneamente com as divisoes
diddicas regulares (tercinas e septinas contra as oito semicolcheias, na Ex. 3).
Talvez por conta dessa peculiaridade, alguns autores tentaram descobrir qual
teria sido de fato o primeiro compositor a fazer uso desse recurso. Einarsson, por
exemplo, incorretamente situa o pioneirismo historico no uso das féormulas nao
diddicas na obra Stiicke for strings (1950) de Dieter Schnebel. Nesta pega, o
compositor fez uso de féormulas de compasso como 4/6, 4/10, 8/10 e 8/6 (cf:
Einarsson 2009, p. 9). Jordan Key (2021, p. 284), por outro lado, conseguiu recuar
a linha do tempo do uso de uma métrica nao diddica para 1928, na Sonata para

Piano no. 3 do compositor mexicano Carlos Chavez (Ex. 4).
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Exemplo 4: Carlos Chaves, Sonata no.3 para Piano, uso da formula de compasso nao-
diadica 1/12 (fonte: Key 2021, p. 284)
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Exemplo 5: Cowell, Romantic String Quartet, c. 7-9, uso dos agrupamentos ritmico 7+
Y, 4+15, 24253 e 2+1/5 (fonte: Associated Music Publishers)

Nao obstante a relevancia de Fabric, de Cowell, e da Sonata no.3 para Piano,
de Chaves, as pecas Quartet Romantic e Quartet Euphometric (cerca de 1917),
também de Henry Cowell, sao as que contém os primeiros exemplos de inten¢des
nao diadicas (Ex. 5). Segundo depoimentos de colegas de classe e de Charles
Seeger¢ (entao professor de Cowell na Universidade da Califérnia, Berkeley em
1916), os trés primeiros quartetos para cordas escritos por Cowell ja continham
ideias (a saber: estruturas métricas derivadas de razoes da série harmonica) que
seriam utilizadas em Fabric e, posteriormente, sistematizadas no livro New
Musical Resources finalizado em 1919, mas somente publicado em 1930.

Entretanto, nesses quartetos, a nova proposta de métrica nao diddica era bem

¢ Informagdes disponiveis no texto introdutério ao primeiro Quarteto para Cordas (1916) de
Cowell, publicado pela Associated Music Publishers.
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insepiente, permanecendo também como polirritmica, ja que, como a maioria das
quidlteras e suas extensdes ocorrem simultaneamente, o efeito percebido é de
polirritmia. Vale reforcar que essa polirritmia resultante decorria do desejo de
Cowell em valer-se de relagoes fisico-acusticas similares as da série harmonica e
unifica-las na estruturagao ritmica (Stallings 2005). Excetuando-se, entao, as
pecas de Cowell, a Sonata no.3 para Piano de Carlos Chaves pode ser considerada
como o primeiro exemplo de emprego de férmula de compasso irracional da
maneira como o conhecemos atualmente.

A auséncia de referéncia a Paul Hindemith nos textos aqui considerados
talvez se deva ao pouco conhecimento por parte dos autores estadunidenses e
ingleses do livro Elementary Training for Musicians escrito por Hindemith e
publicado em 1946 pela Associated Music Publishers em Nova lorque e pela
Schott em Londres. Em 1995, Allen Forte apresentou uma palestra na
Universidade de Yale em uma conferéncia dedicada a refletir sobre o trabalho de
Hindemith nos Estados Unidos. Essa palestra foi publicada na forma de artigo
em 1998 sob o titulo Paul Hindemith’s Contribution to Music Theory in the United
States. Embora a base para as consideracoes de Forte tenha sido, sobretudo, o
livro The Craft of Musical Composition (lancado em 1942), ao comentar sobre o
impacto da teoria composicional de Hindemith no contexto musical
estadunidense, ele observa que a proposta inicial de Hindemith era por um livro
didatico; mas, quando da remodelacao deste para publicagao em inglés, acabou
tornando-se um tratado essencialmente tedrico e ndo prético. E possivel supor
que esse teor mais filoséfico do livro tenha contribuido para obscurecé-lo, uma
vez que a tendéncia nos cursos de musica ¢ adotar uma bibliografia
eminentemente pragmatica. Associado a essa caracteristica, o pequeno impacto
da teoria de Hindemith nos EUA se deveu, segundo Forte (1998, p. 8), a dois
fatores: o crescimento do interesse pela teoria schenkeriana e a influéncia de
Milton Babbit na cena composicional norteamericana (sobretudo por sua
disseminagao do serialismo) e pelo seu papel fundante da revista Perspectives of
New Music (em Princeton).

Outra relevante fonte de referéncia sobre Hindemith é o compéndio de
Stephen Luttmann (2009). Luttmann fez um levantamento abrangente e
comentado das publica¢does sobre Hindemith, incluindo nao somente livros,

artigos, teses e dissertacoes, mas também resenhas. Nessa extensiva coletanea, o
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livro Elementary Training for Musicians, até aquela data, havia recebido somente
uma resenha (cf. Luttmann 2009, p. 121).

Interessantemente, nos dois livros mais comentados de Hindemith (The
Craft of Musical Composition, 1942, e A Composer’s World: Horizons and Limitations,
1952), nao ha qualquer mencao as métricas irracionais ou nao binarias (como as
denominava Hindemith). Luttmann informa que Hindemith planejava incluir
em The Craft um capitulo dedicado exclusivamente aos aspectos ritmicos, mas
este foi excluido da publicacao em inglés. Todavia, Andres Briner, aluno de
Hindemith na Suiga, publicou esse capitulo na biografia que langou sobre
Hindemith em 1971 que, segundo o autor, “representa a tentativa mais ambiciosa
do compositor para descrever fendmenos métricos e ritmicos”” (Luttmann 2009,
p. 17). Entretanto, neste capitulo, Hindemith nao menciona as métricas nao
diddicas. Por fim, Hindemith, durante sua passagem pelos Estados Unidos, foi
um compositor muito mais lembrado por sua fase neoclassica. Contudo, foi
justamente pelo repertorio vinculado a essa estética que ele recebeu as criticas
mais severas em relacao ao tratamento ritmico, considerado pelos criticos como
deveras tradicional. Talvez, por conta dessa associagdo com as convengoes
neoclassicas, Hindemith nao seja lembrado, pelos autores norte-americanos, nas
buscas relacionadas as inovagdes ritmicas.

Outra suposicao para a falta de reconhecimento de Hindemith como um
dos pioneiros no estudo das métricas nao diadicas se da pelo fato de muitos
textos que o préoprio Hindemith escreveu apds seu regresso a Europas, além de
trabalhos publicados por outros autores, foram escritos em alemao. Norbert
Schneider, por exemplo, analisou a Opera Mathis der Maler focando,
principalmente, nos aspectos ritmicos e métricos, considerando como estes
parametros conflitam entre si e como influenciam na estrutura musical e mesmo
no enredo da opera (cf. Luttmann 2009, p. 242-243).

Nao se sabe se Hindemith tinha conhecimento do livro ou da obra de

Henry Cowell. O fato é que Hindemith chegou nos EUA em 19407, tornou-se

7 No original: “represents the composer’s most ambitious attempt to describe metrical and
rhythmic Phenomena”.

8 Hindemith retorna definitivamente para a Europa e passa a viver na Suica em 1953, todavia,
ele ja comecara a lecionar na Universidade de Zurich em 1951 (swww.hindemith.info/en/home>).

9 Todas as referéncias histéricas, bibliograficas, bem como o catalogo de obras de Paul Hindemith
podem ser acessadas no site The Hindemith Foundation: <www.hindemith.info/en/home>.
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cidadao estadunidense em 1946, lecionou na Yale University e deu semindrios
na Harvard, cujo conteuido, alids, gerou o livro Composer’s World (1952). Embora
ambos 0s compositores fossem ativos na cena da musica moderna nos Estados
Unidos, ndo ha registro de os dois haverem se encontrado. Sabe-se que Cowell
(1949) escreveu uma resenha sobre o Concerto para madeiras, harpa e orquestra de
Hindemith, mas este ndo cita ou credita Henry Cowell em quaisquer de seus
livros. O curioso, todavia, é que Hindemith nao fez uso das métricas nao diadicas
em suas obras.

Nao obstante a falta de popularidade nos EUA de Elementary Training for
Musicians, esse livro de Hindemith é bem conhecido no Brasil, sendo adotado em
muitas escolas. Foi traduzido ao portugués por Camargo Guarnieri sob o titulo
de Treinamento Elementar para Musicos (Ricordi Brasileira, 1988). O reverso da
moeda € que o livro de Cowell nao € tao conhecido no Brasil e por esse motivo,
pode-se admitir ter sido pelo texto de Hindemith que as formulas de compasso
“nao bindrias” tornaram-se conhecidas no pais. Hindemith refere-se ao uso de
varias divisOes de uma unidade basica como “esquemas métricos” (1988, p. 115).
O autor esclarece que, convencionalmente, adotou-se a notagao “uniformemente
bindria”, contudo, exemplifica (ibid., p. 116) os outros esquemas igualmente
possiveis, tais como: 3/3, 6/6, 5/5, 7/7, 3/6, 5/10, etc. Contudo, para esse topico,
Hindemith nao adota a mesma abordagem didatica observada ao longo do livro.
A apresentagao de tais esquemas métricos é sumaria, baseada em pouquissimos
exemplos, sem explicagOes tedricas para seu uso e sem a proposi¢ao de exercicios
para o treinamento desses esquemas (como acontece para os demais conteudos
do livro).

Observa-se, adicionalmente, que em The Craft nao ha qualquer exposigao
ou teorizagao sobre o ritmo. Este livro é dedicado majoritariamente a considerar
aspectos ligados ao parametro da altura (formacao de intervalos e escalas) e a
técnica da harmonia (formacao de acordes, por exemplo). Em Composer’s Horizon,
Hindemith filosofa sobre métricas e temporalidades que chama de irregulares,
mas sem entrar em detalhes técnicos. O texto € um pouco vago em proposito,
apresentando um conteudo mais ensaistico sobre o que ele entendia como a nao-
temporalidade ou auséncia de sensagao temporal em musica (1952, p. 43-44).

A citada falta de problematizagao ou analise da terminologia empregada
para referir-se as divisdes nao diadicas de um valor unitario sera considerada a

seguir.
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4. As chamadas formulas de compasso “irracionais”

Assim como outros termos e expressoes usados pelos musicost, formula
de compasso irracional ndo € uma nomenclatura correta. Essa incorregao se da
pelo fato de nao haver nada de irracional na utilizacao de formulas de compasso
como 6/6 ou 4/10, por exemplo. O proprio uso do termo “irracional” foi
introduzido na area da musica de modo confuso e conflituoso. Peter Pesic (2010)
discute as controvérsias trazidas com o acolhimento da ideia de numero
irracional pela teoria musical do século XVI, sobretudo nos textos de Michael
Stifel (1544), Girolamo Cardano (1545) e Nicola Vicentino (1555). Nota-se, nesses
textos, a auséncia de consideragdes sobre os aspectos métricos ou ritmicos, pois
esses autores objetivavam encontrar solu¢des matematicas para problemas
ligados a divisao da oitava em tons e semitons (Pesic 2010; Abdounur 2016).
Assim, empregaram o termo irracional da mesma maneira como adotado,
historicamente, pela matemdtica (um problema ocorrido na geometria
pitagdricat).

A definicao de “irracional”, em matematica, tem a ver com “razao”, ou
seja, é aquilo que nao provém (isto €, nao resulta) da razao entre dois inteiros.
Logo, um numero irracional é aquele que nao pode ser expresso como a razao
(isto é, como o quociente) de dois nimeros inteiros. Portanto, razao ¢ um conceito
fundamental em matematica para representar uma relacdo em termos de
grandeza (dimensao) entre duas quantidades do mesmo tipo. Pi () é a razao
entre o comprimento de uma circunferéncia e o seu diametro. Entretanto, Pi nao
€ um numero racional pois ndo pode ser expresso como a fra¢ao de dois niumeros
inteiros, ja que se trata de uma dizima aperiodica. As dizimas periddicas, por sua
vez, sa0 numeros racionais. Os nimeros irracionais nao podem ser expressos

como fragdes, mas as proprias fragdes sao numeros racionais. Qualquer nimero

10 Vide, por exemplo, modulacdo métrica. Trata-se de uma forma equivocada de nomear o
procedimento que modifica 0 andamento e ndo necessariamente a métrica musical. Pode-se
"modular" de terndrio simples para ternario simples fazendo com que uma colcheia pontuada
torne-se a unidade de tempo do proximo compasso (ou seja, a nova seminima). Assim, houve a
modifica¢do de andamento e ndo da métrica. Outra ideia completamente equivocada em musica
¢ a de férmula de compasso negativa [negative time signature], implicando em um compasso no
qual a posigao métrica forte seria deslocada para uma parte fraca do compasso.

11O crédito da descoberta dos niimeros irracionais é geralmente atribuido Hipaso de Metaponto,
por volta de 500 a.C. Ao trabalhar com a geometria pitagdrica, Hipaso teria comprovado que a
raiz quadrada de 2 nao pode ser expressa como uma fragdo (Macklin 2010).
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racional pode ser escrito como uma fragao cujo numerador e denominador sejam
nuameros inteiros. A fra¢do 2/3 é um namero racional, ja que 2 e 3 sao inteiros®,
assim como as outras fra¢cdes usadas em musica para indicar as formulas de
compasso. A titulo de curiosidade, nota-se que a secao aurea (no inglés golden
ratio)) nao € um numero racional, embora alguns autores e compositores
considerem-na como a mais perfeita expressao natural de ldgica, equilibrio e
proporcao. O segmento dureo € representado pela letra grega Phi (¢p) cujo valor
¢ =1,618033... ou seja, uma dizima nao periddica, portanto, irracional.

Consequentemente, baseado na matematica, € incorreto denominar de
irracional as formulas de compasso cuja divisao da semibreve nao seja realizada
pela base dois. Todavia, poder-se-ia pensar no uso desse termo pela sua
perspectiva historica, cuja acepgao primeira seria “incomensuravel” (Macklin
2010), ao invés de inexpressivel como quociente de dois ntimeros inteiros.
Contudo, mesmo admitindo-se essa defini¢ao para o termo, o uso de irracional
na métrica musical seria ainda errébneo, uma vez que os valores de duragao
utilizados nas férmulas de compasso nao diddicas permitem a mensuragao da
unidade métrica (a figura que compreende um pulso — tempo — da respectiva
divisao do compasso). Por exemplo, a indicagdo 4/6 informa tratar-se de um
compasso de quatro pulsos (ou tempos) cuja unidade de tempo € a tercina de
seminima.

As nomenclaturas “valores de tempo irregulares” usada por Cowell e
“tormulas irregulares de compasso”, usado por Hejsgaard (2016), poderiam,
também, ser questionadas. Por que a divisao do todo em razdes de dois é regular
e a divisao por cinco ou sete seria considerada irregular? Percebe-se, assim, que
se tratam de convencgdes arbitrarias que, mesmo arbitradas para facilitar a
notacao de duragdes em musica, nao implicam em exporem a tinica maneira de
tazé-la.

E possivel, todavia, criar uma férmula de compasso irracional usando
nameros nao inteiros como numerador, por exemplo: 4,732.../8. Essa “féormula de
compasso” foi usada por Matthew Skala (2017, p. 5) em seu texto e € reproduzida
no Ex. 6. Skala usa esse exemplo para contestar a definicdo de que uma formula

de compasso irracional deva levar em conta somente o denominador da fragao.

12 Esses sao numeros inteiros e racionais, pois permitem ser escritos na forma de fracdo, como por
exemplo 2 = 2/1, 20/10, 10/5; 3 = 3/1, 30/10, 27/9, etc.
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Por isso, ele coloca o nimero 8 como denominador, mostrando que, amparado
nessa defini¢ao, essa métrica teria que ser considerada como racional, ja que 8 é
poténcia de dois. Com esse exemplo, mesmo desconsiderando-se o estranho (ou
o comico) uso de raiz de 3 em um pentagrama musical, e focando na féormula de
compasso anotada, o autor acaba por mostrar que o numerador em forma de
dizima aperiodica tornaria a fracao (e, consequentemente, a métrica) irracional.
Assim, a definigao vigente teria que ser revista de modo a abarcar numerador e
denominador. Fica aberto ao leitor ou ao instrumentista como interpretar ou

avaliar o uso desse tipo de grafia “musical”.

o) .
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Exemplo 6: Formula de compasso irracional, mas com o denominador divisivel por
dois (fonte: Skala 2017, p. 5)

O exemplo de Skala serve também para resgatar a cogitacdo sobre a
proposta de Cowell para a notagao de quidlteras com figuras geométricas, bem
como outras propostas de grafia surgidas ao longo da histéria da musica. Essa
reflexao implica em considerar qual ¢ a notacdo mais apropriada para o
compositor expressar sua ideia musical levando em consideracao as convengoes
estabelecidas e estudadas pelos musicos desde o inicio de sua pratica musical.
Trata-se, consequentemente, de encontrar a média entre o possivel e o
conveniente, pois nem tudo o que se pode escrever deve ser escrito (vide o Ex.
6). Kurt Stone participa dessas ponderagoes analisando a notacao ritmica da peca
de Luigi Nono La terra e la campagna (1958). Stone analisa a inadequabilidade
dessa notagao na relagao entre a métrica especificada e os deslocamentos ritmicos
escritos pelo compositor. Em uma rapida olhada na maneira como esse trecho
esta escrito (Ex. 7) percebe-se que nao ha ataques de notas nos pulsos, ou seja,
todos ataques acontecem fora dos tempos (beats). Isso gera uma fric¢ao entre a
meétrica determinada e os valores utilizados, causando, assim, uma informacao
erronea da resultante sonora. Se a intencao do compositor era de transmitir
auséncia de um metro (ametria), ndo seria mais logico nao indicar qualquer
férmula de compasso? Nas palavras de Stone, “este procedimento notacional faz
com que a maioria das duragdes comece fora do tempo, como se a musica

contivesse uma preponderancia de sincopes — uma deturpacao completa, uma
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vez que as sincopes s6 sao possiveis como irregularidades no contexto métrico

regular, o que é bastante estranho a musica deste tipos” (Stone 1980, p. 95).
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Exemplo 7: Luigi Nono, La terra e la campagna, c. 88-91, parte do canto
(fonte: Kurt Stone 1980, p. 95)

Stone compreende a intengao do compositor em expressar um senso de
flutuagdo métrica. Contudo, sugere que para tanto ¢ melhor dispensar a
indicagao da férmula de compasso e optar por uma notagao grafica ou sem
indicagao da formula de compasso. Obviamente, deve-se ter em consideragao
que se trata de uma obra para coro, solistas e orquestra. Nesse sentido, €
necessaria a divisao em compassos de modo a tornar possivel a sincronizagao
entre o efetivo instrumental e as vozes. Contudo, vale também ponderar sobre as
incongruéncias observaveis em diversas obras no que se refere as formas de
notacao adotadas pelos compositores. Gardner Read (1979), observando a
desconexao entre escrita e escuta, contesta varias notacdes ritmicas e métricas
feitas por alguns compositores, tais como Elliot Carter, Luciano Berio e Bo

Nilsson. A sequéncia métrica mostrada na Fig. 8, provém de uma passagem da

13 No original: this notational procedure cause the majority of the durations to begin on offbeats,
as if the music contained a preponderance of syncopations — a complete misrepresentation, since
the syncopations are possible only as irregularities in regular metric context, which is quite alien
to music of this kind.
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obra Miidchentotenlieder (1958), para soprano e grupo de camara, do compositor
sueco Bo Nilsson. Read vale-se dessa sucessao de férmulas de compasso para,
justamente, interrogar a sua necessidade ou adequacdo musical. A
problematizacao apresentada por Read fundamenta-se, sobretudo, no aspecto da
percepgao. Segundo Read, “a menos que seja reproduzida por uma maquina [...]
¢ extremamente duvidoso se tao complexa organizagao métrica de metros
o

fraccionados possam ser justificadas por aquilo que realmente é escutado:
(1979, p. 177).

32 4 4 8 4 4

Figura 8: Bo Nilsson, Midchentotenlieder (fonte: Read 1979, p. 177)

Similarmente, Huw Belling chega a sugerir outra notagao para a obra
Piano Quintet de Ades (Ex. 8) que, segundo Belling, ¢ “bem prdxima do efeito
aural e demanda somente um nivel de subdivisao” ao passo que, a maneira como
notada por Ades, “requer pelo menos trés estratos de quidlteras aninhadas”
(Belling 2010, p. 36-37). Considerando o tempo para decifrar a intengao do
compositor, o tempo de estudo e ensaio, Belling questiona: “o efeito justifica o
gasto (isto €, o esfor¢o no ensaio e performance) da complexidade?s” (ibid., p. 36).

Em vista desses questionamentos, também € necessario interrogar: qual a
fungao das formulas de compasso nao diddicas? A que propdsito musical
servem? Ao encontro dessas respostas, sigo com uma breve revisao de alguns
textos que tratam de formulas de compasso irracionais considerando as

justificativas apresentadas pelos respectivos autores para o uso dessas métricas.

14 No original: “But unless produced by a machine [...] it is extremely doubtful if the highly
complex metric organization of these fractional meters can be justified by what is actually heard”.

15 No original: “does the effect warrant the expense (that is, the effort in rehearsal and
performance) of the complexity?”
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Exemplo 8: Thomas Ades, Piano Quintet, 4, parte do piano como notada por Ades
(abaixo) e sugestao de reescrita por Belling (parte superior) (fonte: Belling 2010, p. 36)

5. Proposicoes para o uso de formulas de compasso nao diadicas

A literatura académica que aborda as férmulas de compasso nao diddicaste
levantada para basear este artigo pode, grosso modo, ser dividida em trés
categorias cujos objetivos direcionam-se a composi¢ao, a interpretacao e a
didatica. Todos esses trabalhos envolvem, em maior ou menor grau, a analise de
obras musicais. A maior parte desses textos centra-se em apresentar e discutir
procedimentos composicionais, objetivando analisar a obra do préprio autor do
texto ou de outros compositores que fazem uso das métricas irracionais (Chupin
2022; Barclay 2020; Wheatley 2019; Kirschner 2017; Ribeiro 2017). Dentre os
compositores cujas obras sao mais analisadas estao Brian Ferneyhough e Thomas
Ades. Ha trabalhos que, embora apresentem andlises de obras, estao
direcionados ao preparo da performance (Bortz 2003). H4, em menor ntimero,
trabalhos de cunho didatico (Hejsgaard 2016; Einarsson 2009). A tese de Jordan
Key (2021) diferencia-se, de certa maneira, por possuir como objetivo nao apenas
exemplificar as formulas de compasso irracionais, mas também por propor uma
nova e ampliada maneira para a notagao dessas métricas. O autor denomina seu

sistema de pan-racional [pan-rational]. Além de capitulos histéricos sobre as

16 A terminologia métrica ou formula de compasso irracional serd mantida quando houver sido
usada pelos proprios autores considerados.
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transformagoes nos modos de notagao musical e de capitulos sobre o pioneirismo
de compositores e tedricos que trabalharam com as férmulas de compasso nao
diddicas, Key também inclui diversas partituras de suas prdprias obras de modo
a comprovar a funcionalidade do sistema notacional que propde.

Na primeira categoria mencionada, os autores/compositores fornecem
uma definicdo bem bdasica do conceito e passam a utilizar as métricas nao
diddicas em suas respectivas obras. Patrik Ohlsson (2016, p. 40) analisa sua
propria obra criada a partir de algoritmos e com o emprego de formulas de
compasso irracionais. Estas, por sua vez, sao definidas em uma tnica nota de
rodapé. O mesmo procedimento verifica-se nas dissertacoes de Sky Dering Van
Duuren (2017); Barclay (2020) e Chupin (2022). Danniel Ribeiro (2017) analisa sua
peca Feigned translucency of wavering bodies na qual faz vasto uso de fragdes
complexas no interior das férmulas de compasso, ou seja, das quidlteras
incompletas. O compositor informa que o uso dessas quialteras tem funcao de
delimitador estrutural a maneira como usada pelo compositor Chaya Czernowin
que, com esse procedimento aplicado inclusive "em se¢des contendo somente
pausas, expande a ideia de ruptura na continuidade através de duragoes
irregulares de siléncio”" (Ribeiro 2017, p. 18).

Ao passo que esses textos de autores/compositores centram-se,
basicamente, em suas proprias composigoes, a tese de Aaron Kirschner (2017)
realiza um amplo trabalho de andlise (e defesa) do repertorio da Nova
Complexidade. O autor demonstra porque o sistema de notagao baseado em
consonancia métrica e hierarquia de pulso nao da conta da estrutura de impulsos
que a Nova Complexidade demanda. Kirschner traz também a definicao de
conceitos significativos para o pensamento composicional e tedrico no contexto
das métricas ndo convencionais, como por exemplo, as ideias de submetro e
impulso (2017, p. 6-11).

Na segunda categoria mencionada, as/os autoras/es (Bortz 2003; Santos
2021) tém como objetivo lidar com as dificuldades técnicas observadas no
repertorio contemporaneo. Nesse sentido, analisam as pegas para mapear essas
dificuldades e, posteriormente, apresentarem procedimentos para o estudo e

performance das mesmas. Em sua tese, Graziela Bortz, por exemplo, cria

17 No original: “Czernowin applies the concept in a variety of musical situations which includes
sections where there are only rests. That is, Czernowin expands the idea of rupture in continuity
through irregular durations of silence”.
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estratégias para a decodificagdo das estruturas ritmicas analisadas na partitura,
informando didaticamente como dividir as células ritmicas aninhadas, como
calcular o andamento em modulacdes métricas e em metros irracionais,
exemplificando sua abordagem nas obras de Kampela, Ferneyhough e Finnissy.
Nesse sentido, trabalhos em performance possuem vinculos com a analise
musical e, por vezes, com a didatica, que completa a terceira categoria citada. Um
exemplo digno de nota (e, ainda, sui generis na abordagem proposta pelo autor)
é o livro de Erik Hgjsgaard (2016) que, embora nao inclua defini¢des dos topicos
ligados as abordagens contemporaneas do ritmo, possui massivas séries de
exercicios (a maneira de Hindemith em Treinamento Elementar para Muisicos)
visando o trabalho pedagogico das estruturacgdes ritmicas (modulagao métrica,
térmulas irregulares de compasso, polirritmos, etc.). Trata-se, portanto, de um
manual pratico concebido para ser adotado em sala de aula e preparar os
estudantes para as demandas técnicas do repertdrio contemporaneo.

Ha ainda uma subcategoria que poderia ser nomeada de textos criticos.
Sao artigos como os de Chris Atton (2001) que, embora direcionados a outros
propositos, acabam por dedicar algumas linhas aos problemas verificados em
pecas que contém métricas irracionais. Atton, por exemplo, considera as
apreciagOes criticas feitas sobre o rock progressivo em revistas da década de 1990,
época em que se observou uma retomada de interesse pelo género na imprensa.
Nao ha descri¢ao técnica de conceitos tais como polirritmia ou féormulas de
compasso irracionais, mas o autor analisa como os autores que escreveram para
revistas (fanzines) referiam-se com orgulho a esses procedimentos ao
comentarem sobre albuns, musicas e grupos musicais do rock progressivo.
Varios grupos de rock progressivo sao mencionados por fazerem uso de
formulas irracionais em suas musicas, tais como Gentle Giant (Proclamation),
Emerson, Lake and Palmer (ELP Digest), Jethro Tull (A New Day Yesterday). O
interessante ¢ que os autores de matérias nos fanzines (e, aparentemente, os
leitores) ouviam essas inovagdes, uma vez que as andlises eram baseadas em

apreciagOes auditivas das musicas. Esse aspecto da escuta € considerado a seguir.

6. Notacao musical e escuta

A observagao de Gardner Read (1979) sobre a real possibilidade de se

escutar a complexa sucessao métrica escrita por Bo Nilsson (vide Fig. 8) poderia
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ser somada a similar critica langada 15 anos depois por Erik Ulman (1994) aos
compositores da Nova Complexidade. Ulman protestava que a escrita
excessivamente complexa era forma de o compositor esquivar-se de um
escrutinio critico por meio da incompreensao. Assim, a razao musical era
substituida por detalhes notacionais e o resultado “uma derradeira desculpa
para a falha do material em se apresentar de forma audivel's” (Ulman 1994, p.
205). Obviamente, a escuta € a parte principal da criagao do musico e, assim, nao
pode ser colocada do lado de fora de reflexdes sobre composigao e interpretagao.
Contudo, essas criticas pertencem a um contexto inicial no qual as propostas de
inovacgao ritmicas estavam dando-se a conhecer. O préprio Brian Ferneyhough
(14 anos ap0s a critica de Ulman) em entrevista concedida a Einar Einarsson
(2008, p. 40) ratificou a importancia da escuta e da performance das estruturas
ritmicas complexas. Atualmente, os intérpretes ja desenvolveram expedientes
para lidar com essas inovagOes e conseguem realizd-las de modo eficaz.
Entretanto, se certas inovacgoes nao sao, de fato, audiveis, deveriam ser evitadas?
Ou o compositor deveria adotar um posicionamento do tipo “who cares if you
listen?”. Contrariamente a essa atitude, Gardner Read (1979, p. 451)
argumentaria que se uma forma de notagao nao oferecer “qualquer chave para
as ideias do compositor, a que propdsito util podera servir?20”.

Vale lembrar que as fricgdes entre notagao musical nao sao assunto novo.
Ha diversos livros e artigos abordando a limitagao da grafia musical e as
aberturas interpretativas que proporcionam?. Had mesmo autores (Ratner,
Kerman, por ex.) que reescreveram partituras de pecas sinfonicas com intuito de
adequar a grafia a escuta. Sobre este procedimento, é interessante o comentario

de Kofi Agawu (2002, p. 56) para quem essa reescritura cancelaria o efeito

18 No original: a final excuse for the failure of the material to present itself audibly.

19 Artigo de Milton Babbit publicado na revista High Fidelity (1958). O titulo original era "The
Composer as Specialist”, mas foi renomeado pelos editores da revista. Neste artigo, entre outros
assuntos, Babbitt discute a hegemonia da audiéncia como critério a ser levado ou ndo em conta
pelo compositor. Em entrevista a jornalista Gabrielle Zuckermann, em 2022, Babbitt enfatizou:
"of course, I do care if you listen!".

20 No original: if it [notation] offers no key to the composer's ideas, what useful purpose can it
serve?

21 Como este assunto é complexo e escapa ao escopo deste artigo, remeto o leitor interessado aos
textos, de certa forma recentes, de Cecilia Hultberg (2002); Maestri e Antoniadis (2015); Valentina
Daldegan (2016). Sobre a relacdo entre percepgao e escrita musical ver Robert Walker (1978).
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intencional do compositor de criar uma tensao entre uma “simetria subjacente”,
ou seja, a métrica escolhida para grafar a musica, e uma “assimetria superficial”,
a resultante percebida das sincopas, deslocamentos e hemiolas. Essa dissonancia
ritmica é perdida na reescrita e, consequentemente, a tensao entre a estrutura fixa
regular do plano de fundo e o material superficial variavel do plano de frente é
enfraquecida.

Retomando a citagao de Gardner para os propdsitos deste artigo, poder-
se-ia questionar: qual a razao musical para o uso de férmulas de compasso nao
diadicas?

Nos textos aqui considerados, alguns compositores e arranjadores
manifestam sua preferéncia em usar as métricas nao diddicas ao invés da
modulac¢dao métrica porque compreendem que o solfejo de quidlteras esta mais
incorporado a experiéncia musical. Na modulacdo métrica (seja do tipo
particionada ou mensural) o musico precisa parar e calcular em tempo diferido
antes da execucado. Jordan Key (2021, p. 650) corrobora esse entendimento
admitindo que o uso de estruturas “pan-racionais” permite a rapida alternancia
entre andamentos distintos sem a necessidade de incluir as indicagdes de
metronomo a cada compasso. Entretanto, a meu ver, o mais significativo é que
tanto a modulagao métrica quanto as férmulas de compasso nao diddicas
engendram uma associagao intrinseca entre ritmo, métrica e andamento musical.
Portanto, ha parametros da propria musica conduzindo o processo de criagao e
de transformacao.

O exemplo seguinte (Ex. 9) ilustra o uso de férmulas de compassos nao
diddicas (5/5 e 4/5, 4/6). Neste exercicio observa-se a clareza proporcionada por
esse tipo de notagao e, principalmente, a rapidez na mudanca de andamento que,
caso tivesse sido levada a cabo somente com o artificio da modulacao métrica,
demandaria a inclusao de mais compassos e agrupamentos ritmicos para atingir
o andamento pretendido. Por essa razao, muitos compositores argumentam em
tavor do uso de férmulas nao diadicas pela praticidade que conferem a musica

politemporal, isto €, a que muda frequentemente de andamento.
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Exemplo 9: Exemplo de modifica¢des no andamento utilizando férmulas de compasso
nao diddicas

Justeen Wheatley (2019, p. 27) elencou os empregos mais comuns das
térmulas de compasso nao diddicas feitos por Ades, dividindo-os em trés
categorias. (1) Para facilitar a leitura e para acomodar quialteras incompletas. (2)
Para incrementar a tensao em passagens ja ritmicamente complexas. (3) Para
atuar como ornamentagao ritmica. A esses empregos poder-se-ia também ser
acrescentada a criagao de estratos de pulsagoes interdependentes, uma vez que,
como teorizado por Kirschner (2017, p. 6-11), a grande parte do tratamento
ritmico desse repertorio ocorre no nivel do submetro. A esse rol de fungoes
propostos para o uso de métricas nao diadicas, Ferneyhough acrescenta o que
chamou de dissonancia ao nivel do andamento [temporal dissonance] ao responder
a questao de Einarsson (2008, p. 40) sobre a fungao que as formulas de compasso
irracionais desempenhariam em suas obras.

Portanto, seja com as inteng¢des acima mencionadas, ou como forma de
tratar o material ritmico e métrico, bem como o parametro da duragao, de
maneira intrinsicamente proporcional, é importante ter em mente que os
distintos propositos para as formulas de compasso nao diadicas sao decorrentes
de decisOes racionais. O que, por sua vez, nos leva ao questionamento sobre as

terminologias adotadas para descrever tal procedimento.

7. A guisa de considerac¢oes finais: nota sobre outras
terminologias

As terminologias sugeridas pelos autores para lidar com o fendomeno
métrico descrito neste artigo nao sao precisas. Formulas de compasso irracionais
¢ a mais problematica de todas, uma vez que nao ha nada de irracional no uso

das formulas de compasso nao diddicas. Formulas de compasso fracionarias
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também nao faz sentido, pois qualquer divisao da semibreve, mesmo com base
dois, como 2/4; 3/4; 4/4, etc., também ¢é fraciondria. Poder-se-ia sugerir valer-se
da ideia de métricas nao convencionais ou nao ortodoxas (Read 1979, p. 168).
Esses termos esclarecem que se trata de procedimento inovador e ainda nao
sistematizado. Entretanto, a partir do momento em que esses recursos
passassem a ser mais utilizados e encampados pela drea da musica, tornar-se-
iam convencionais, assim como aconteceu ao longo da historia, com as
modificagoes ocorridas na notagao da musica aqui comentadas.

O compositor Artur Kampela manifestou sua preferéncia pela expressao
“compasso nao integral” (non-integral meter, Kampela 1998). Ele parece referir-se
aos calculos de fragdes cujos resultados nao sao numeros inteiros (ou seja,
decimais). Entretanto, esse termo nao € exclusivo a todas as métricas nao
diddicas. Serve, por exemplo, para os compassos nos quais ha grupos de
quidlteras prolongados para o préximo compasso (procedimento este muito
utilizado pelo compositor). Contudo, nota-se que seguindo o critério do
resultado decimal, a formula de compasso 3/16 seria considerada nado integral, ja
que o resultado da divisao € 0,1875. Além disso, nao integral causa duvidas, ja
que qualquer divisao de um todo que nao deixa resto é uma divisao integral. No
caso da divisao da semibreve por 3, 5 ou por 6, em compassos tais como 3/3, 10/5,
18/6, apesar de serem nao diddicas, sao divisdes integrais.

Meétricas nao bindrias, como usava Hindemith, pode causar certa confusao
com as classificagdes convencionais de formulas de compasso, como binario ou
quaternario simples, terndrio ou quinario composto, por exemplo. Alids, tendo
por base o comentado parametro da escuta, acrescenta-se que o uso da divisao
do todo (semibreve) nao limitado a base dois reforca a dispensabilidade da
classificacdo de métricas em simples e compostas — ainda mantida por Creston
(1979, p. 42), por exemplo, que na intengao de preservar esses grupos métricos,
acaba por gerar uma notagao de leitura complicada pelo excesso de pontos de
aumento que as métricas compostas exigem. Nao estamos mais sob a égide da
Santissima Trindade ou de apego incondicional as convengdes. A divisao do todo
valendo-se de quaisquer quidlteras torna desnecessaria essa nomenclatura, que
a rigor, ja era dispensavel, pois auditivamente nao faz diferenca se a musica esta
notada, por exemplo, como 6/8 (seis colcheias) ou 2/4 (seis tercinas de colcheia),

pois a resultante sonora € a mesma.
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A denominagao nao diadica, preferida para este artigo, embora seja mais
precisa e logica do que “irracional”, também nao deixou de ser questionada.
Jordan Key (2021, p. 300) pondera que o sistema nao diddico é ontologicamente
vinculado ao diddico, pois as quidlteras usadas para basear as divisdes da
semibreve estao intrinsicamente implicitas nos modos de divisao do todo na base
dois. Assim, sO € correto falar em quidltera na existéncia de um padrao prévio a
ser alterado, ou seja, o ndo-diddico sO existe em referéncia ao diddico. Vale
relembrar que a divisao de uma unidade de tempo em trés partes iguais, como
ja existe para os compassos compostos, funciona no ambito de um sistema
diddico. As métricas bindria, terndria e quaterndria compostas indicadas como
6/8; 9/16, 12/4, por exemplo, tétm no denominador uma poténcia de dois (8=23;
16=2%4=2?) sendo, portanto, diddicas.

Talvez, uma possibilidade correta e menos problematica seria adotar a
expressao formulas de compasso ampliadas ou estendidas, uma vez que
indicagOes tais como 4/6, 8/5 ou 9/10 ampliam o rol de possibilidades para a
divisao de uma unidade métrica. Esse termo aproxima-se da inten¢ao de Key ao
sugerir “pan-racional” (e mesmo panrritmico, proposto por Paul Creston).
Todavia, minha restri¢ao ao uso dessa expressao ¢ o fato de se assumir que um
sistema de notagao convencionalmente arbitrado seja, essencialmente, racional.

A precisao terminoldgica € necessaria em todas as areas do conhecimento.
Portanto, concluo advogando pela substitui¢ao do uso de formula de compasso
irracional, pois como discutido, ndo hd nada de irracional nesse procedimento.
Todavia, € relevante levar em consideracdo que a grafia é um meio para
expressar ideias musicais e o grau de abertura fornecido pelo sistema de notagao

escolhido é parte integrante do pensamento composicional.
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