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Resumo:

Neste artigo, serd mostrado um breve panorama das teorias do compositor e teérico
estadunidense Henry Cowell (1897-1965) presentes no seu livro New Musical
Resources (1930), apresentando conceitos pioneiros ligados as sobreposig¢oes ritmicas
que prenunciam algumas praticas do serialismo integral de meados do século XX.
Serao apontados elementos analogos as técnicas apresentadas por Cowell em duas
pecas dos compositores Thomas Ades (1971-) e Beat Furrer (1954-), selecionadas
como exemplificagdo do repertdrio do final do século XX e inicio do século XXI,
perpassando algumas tendéncias conceituais e abarcando as trés dimensdes de
sobreposic¢des temporais apontadas por Cowell.
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Abstract:

This article presents a brief overview of the theories of American composer and
theorist Henry Cowell (1897-1965) from his book “New Musical Resources” (1930),
presenting pioneering concepts linked to rhythmic overlays which foreshadows
some practices of integral serialism from the mid-twentieth century. The article points
out elements analogous to the techniques presented by Cowell in two works by
composers Thomas Adés (1971-) and Beat Furrer (1954-), selected as exemplification
of the repertoire of the late twentieth and early twenty-first century, spanning some
conceptual tendencies and encompassing the three dimensions of temporal overlaps
conceived by Cowell.
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1 Teoria da relatividade musical

No decorrer do século XX, a busca por novas expressoes sonoras e
novas maneiras de organizar o discurso musical fez surgir diversos
pensamentos ritmicos dissociados dos elementos tradicionais de
organizacao das duracdes. A fim de ampliar as possibilidades das
temporalidades musicais, alguns compositores procuraram, cada qual ao
seu modo, enriquecer o discurso ritmico com novas abordagens a
percepcao. A despeito das diversas tendéncias surgidas nesta época,
Sorgner afirma que o filésofo Theodor Adorno distingue duas tendéncias
principais na elaboracao ritmica das musicas do século XX: a chamada
avant-garde, que procurava uma dissociacao dos limites da barra de
compasso e propunha mais liberdade para os eventos sonoros,
relacionando-a a Schoenberg e seus discipulos, e a neocldssica, onde o
ritmo era de certa forma linear, com as figuras de dura¢ao constantes ao
longo da composicao, tendo Stravinsky e Bartok como expoentes (Sorgner,
2009). No presente artigo, serao avaliados alguns desdobramentos ligados
a primeira tendéncia, onde a sobreposigao temporal é gerada a partir da
busca pela serializagao dos parametros duracionais.

Neste contexto, ao relacionar os eventos temporais com as
frequéncias da série harmonica, o compositor e teodrico estadunidense
Henry Cowell (1897-1965) pode ser considerado um pioneiro ao
vislumbrar a aplicagao de relagdes musicais que seriam posteriormente
utilizadas na técnica serial. Em seu livro New Musical Resources—escrito
entre 1916 e 1919, revisto pouco antes de sua publicacao em 1930 (Cohen,
2007)—, Cowell propde novas vivéncias ritmicas ao teorizar a possibilidade
de sobreposicdes de duragdes concorrentes a partir das proporgoes
numéricas geradas pelos parciais da série harmoénica, demonstrando
preocupacdes com o desenvolvimento dos parametros musicais de forma
unitdria e buscando elementos que fossem compartilhados e usados como
base para a expansao das possibilidades sonoras. A titulo de auxiliar a
compreensao das ideias de Cowell durante este artigo, segue abaixo a
disposicao da série harmonica em notacao musical (figura 1), onde as
frequéncias sao multiplos inteiros de um som fundamental, representados
por suas alturas aproximadas, e por niimeros inteiros indicando seu
posicionamento na série. Dessa forma, um determinado intervalo pode
ser representado pela razao entre dois parciais da série —o intervalo de
quinta justa possui a razao 2:3, o de quarta justa 3:4, etc.
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Fig.1 — série harmonica de D6 até o 162 parcial. Os niimeros acima ou abaixo das alturas indicam
0s desvios em cents em relagao ao temperamento igual (Adaptado de Hulen, 2006, p.4).

Percepta — Revista de Cognicio Musical, 6(1), 47-66. Curitiba, jul-dez. 2018
Associacao Brasileira de Cognigao e Artes Musicais - ABCM



SOBREPOSI(;AO DE UNIDADES TEMPORAIS: OS NOVOS RECURSOS MUSICAIS DE HENRY COWELL

No seu livro, Cowell “descreve e sistematiza procedimentos amplos
que incluem o contraponto livre dissonante, poliacordes!, polirritmias,
polimetrias, politemporalidades, os hoje ja exauridos clusters, novas
notagdes, novas performances e um método complexo onde relaciona
ritmo e altura” (Cohen, 2007, p.91). Assim, sinteticamente, o objetivo geral
do livro é:

Salientar a influéncia que a série harmonica tem exercido
ao longo da historia da musica, como varios materiais
musicais de todas as épocas estao a ela relacionados, e
como, através dos varios meios e maneiras de aplicagao de

seus principios, pode-se reunir uma ampla gama de
materiais musicais (Cowell, 1996, p.viii-ix).

Conforme exposto em seu livro, Cowell considera que a musica é
formada fundamentalmente por dois elementos: som e ritmo (Cowell,
1996). Entretanto, o compositor usa o termo ritmo como um nome
genérico para qualquer evento duracional, subdividindo-o em “tempo”
(time), relacionado a duracdo propriamente dita dos sons; “métrica”
(meter), ligada a distribuicdo de acentuagao dos sons; e “andamento”
(tempo), referente a taxa de velocidade com que os sons se movimentam
(Cowell, 1996). De acordo com o autor:

O Ritmo apresenta muitos problemas interessantes, poucos
dos quais tém sido claramente formulados. Aqui, no
entanto, apenas uma ideia geral sera tratada — a saber, a
relacdo entre ritmo e vibragao sonora e, através dessa relacao
e da aplicagdo de relagdes harmonicas, a construgao de
sistemas ordenados de harmonia e contraponto no ritmo,
que tém uma relacdo exata com a harmonia tonal e
contraponto (Cowell, 1996, p.46).

Posto isso, o autor exemplifica cada processo envolvendo as
relacdes ritmicas com os parciais da série harmonica e seu nimero de
vibragdes por segundo, numa progressao aritmética de mesma razao
(figura 2).

Partial Intervals Tones Relative Period of Vibration Time

Sertes
5 Third E | 16 | 16 | 16 | 16 | 16 | == 80
4 Fourth C | 16| 16| 16| 16 | ==064
3 Fifth G | 16 | 16 | 16 | == 48
2 Octave c | 16 | 16 | =32
|

Fundamental C

>

16 | =16

Fig. 2 — relagao entre os parciais da série harmoénica
e seu periodo de vibragdes por segundo (Cowell, 1996, p.47).

Este pensamento, chamado por Cowell de “teoria da relatividade
musical” (Cowell, 1996, p.xi), seria posteriormente apresentado de forma
semelhante pelo compositor Karlheinz Stockhausen (1928-2007). Exposta

1 Neste artigo, sempre serd usado o prefixo poli (do grego “muitos”) no sentido de “muitos em
sincronia”.
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no artigo “...wie die Zeit vergeht...”? (“...como o tempo passa...”) —escrito
originalmente em 1956 —sob o nome de “escala de duragoes?, sua teoria
guarda inegavel semelhanca conceitual com as “escalas de andamentos”
de Cowell, haja vista que ambas se baseiam na série harmoénica. Além
disso, tanto Cowell quanto Stockhausen “sugerem projetar a proporcao
do meio tom da escala cromatica para uma escala de doze andamentos,
de tal forma que o 12° andamento seja duas vezes mais rapido que o
primeiro” (Mesquita, 2012, p.57). No entanto, Stockhausen considera nao
apenas os numeros inteiros, tal como fizera Cowell, mas também as
fragOes existentes nas frequéncias sonoras*. Assim, fazendo-se equivaler
a nota D6—como frequéncia fundamental, ou seja, 1° parcial —a medida
metrondmica de 60 bpm, tém-se a seguinte relacao:

Tabela 1 — Comparagao entre as escalas de andamentos de Cowell e Stockhausen,
elaborada a partir de Cohen (2007) e Mesquita (2012).
Escalas de andamentos

Cowell 60 642/7 671/2 72 TS 80 84 90 96 100 105 1121/2 120
Stockhausen 60 63,6 67.4 n4 75.6 80.1 89 8.9 95.2 1009 106,9 133 120

Esta teoria ia ao encontro dos ideais do serialismo integral e
buscava atestar a validade desta técnica, de modo que este artigo €, na
realidade, uma argumentagao em defesa da organizacao serial nas
obras Zeitmafe (1956), Gruppen (1955-57) e Klavierstiick XI (1956) e se
refere particularmente a estas composicoes, mais do que propriamente
uma reflexdo realmente profunda sobre a problemadtica do tempo
musical (Mesquita, 2012).

Apesar de nao ser o objetivo deste artigo, convém mencionar que,
devido a complexidade organizacional trazida pelas técnicas seriais, a
distribuicdo dos eventos sonoros se tornou, num primeiro momento,
fator de complicada apreensao para uma audi¢ao ainda nao enculturada3,
gerando diversas problematicas quanto a sua percepgao® e causando
consideragdes efusivas sobre esta nova técnica por parte de certos
compositores. Essencialmente, a critica a técnica serial partia do pressuposto
da ininteligibilidade dos eventos musicais, pois, conforme Carter:

Uma obra que ndo leva em consideragdo a habilidade do
ouvinte para distinguir sons, para compreender, recordar e
comparar de algum modo suas combinagdes, ambos sequencial
e simultaneamente, em pequenas duragdes, extensdes interme-
didrias, bem como por toda a composicao, é muito desfavoravel
para manter um interesse permanente para o ouvinte (Carter,
1998, p. 224).

2 Stockhausen, 1963, p. 108-112.
3 Para maiores detalhes, ver Mesquita, 2012.

4 Como se sabe, as frequéncias ndo sao formadas por niimeros inteiros, sendo normalmente
arredondados a titulo de ilustragdo. Para uma tabela contendo as relagdes de frequéncias, ver
http://www?2.eca.usp.br/prof/iazzetta/tutor/acustica/introducao/tabelal.html.

5 “Na antropologia, o conceito de enculturacio foi desenvolvido e definido pela primeira vez por
Herskovits (1948). Como o termo sugere, ha um envolvimento ou cerceamento do individuo por sua
cultura; o individuo adquire valores e comportamentos apropriados aprendendo o que a cultura julga
necessario” (Grusec; Hastings, 2015, p.525).

6 A esse respeito, ver Mesquita, 2016.

Percepta — Revista de Cognicio Musical, 6(1), 47-66. Curitiba, jul-dez. 2018
Associacao Brasileira de Cognigao e Artes Musicais - ABCM



SOBREPOSI(;AO DE UNIDADES TEMPORAIS: OS NOVOS RECURSOS MUSICAIS DE HENRY COWELL

De fato, mesmo Pierre Boulez (1963, p.22) faz uma autocritica sobre a
fase inicial mais rigorosa das regras da musica serial ao afirmar que
“quando nos comegamos a estender a série para todos os componentes do
fendmeno sonoro, nds nos lancamos de corpo e alma—antes, de cabeca e
alma—sobre o0s algarismos, misturando desordenadamente matematica e
aritmética elementar”. De qualquer forma, as caracteristicas técnicas do
serialismo integral acabaram por impulsionar novas abordagens as
temporalidades musicais, abrindo caminho para perspectivas posteriores
sobre os efeitos das complexidades estruturais na percepgao musical.

Embora aparentemente nao haja evidéncias de que Stockhausen
tenha conhecido previamente a referida obra de Cowell”, “o livro de
Cowell New Musical Resources contém um capitulo que trata da
associacao de proporgoes de intervalos de altura com proporcoes de
andamento de um modo que foi ‘descoberto” mais tarde por certos
europeus” (Carter, 1997, p. 79). A escala cromadtica, por exemplo, é
tomada como base pelos dois compositores. No entanto, por apresentar
uma progressao logaritmica baseada no fator “raiz décima segunda de
dois”, ao se valer da série harmonica como argumento para seus
desenvolvimentos técnicos, tanto Cowell quanto Stockhausen incorrem

em:
uma mixdrdia de premissas quando ambos os compositores
defendem, por um lado, uma projegao ritmica de proporcdes
intervalares nao-temperadas e, por outro lado, algumas paginas
adiante, sugerem a projecio de proporcdes logaritmicas, ou
seja, temperadas, da escala cromatica para uma tabela de
andamentos (Mesquita, 2012, p.57).

A despeito desta questao, a obra de Cowell acabou se tornando uma
das primeiras publicagdes a esbocar um pensamento unificador dos
parametros musicais, prenunciando técnicas e conceitos posteriormente
explorados e desenvolvidos pelos compositores seriais.

E importante notar, ainda, que muitas das possibilidades teorizadas
por Cowell ndo encontraram necessariamente aplicabilidade pratica na
sua obra, conforme explica Nicholls:

Nem todas as técnicas discutidas em New Musical
Resources encontraram expressdo pratica na musica de
Cowell. Por exemplo, ele empregou somente de maneira
ocasional a poli harmonia e os “tons deslizantes” [sliding
tones®], enquanto vérias outras ideias — incluindo a
ordenagao de andamentos e dinamicas — parecem nunca
terem sido aplicadas (Nicholls, 1996, p.170).

Neste artigo, as trés subdivisoes do ritmo tal como apresentadas por
Cowell serdo definidas e exemplificadas a partir de obras do autor e
sera investigada sua aplicagao em obras escolhidas do final do século
XX e inicio do XXI. Nos breves apontamentos analiticos que serao
mostrados neste artigo, nao se pretende buscar uma relagao exata entre

7 Para maiores detalhes sobre as semelhancas e diferencas entre os conceitos de Cowell e Stockhausen,
ver Koenigsberg, 1991.

8 Para maiores detalhes sobre os sliding tones e demais técnicas melddicas de Cowell, ver Rao, 2005.
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os eventos ritmicos e as frequéncias da série harmonica tal como
propostos por Cowell, mas destacar elementos que caracterizam a
técnica da sobreposi¢ao no repertdrio definido.

2. O ritmo

Tomando uma determinada altura musical, Cowell entao se baseia
nas razoes intervalares da série harmonica para sobrepor diferentes
agrupamentos duracionais. Contudo, € importante lembrar que
fundamentar a estruturacao dos elementos musicais na série harmonica
nao € de forma alguma uma novidade. De certa forma, Cowell “da
continuidade a tradi¢ao que procura fundamentos naturais e cientificos
para explicar o sistema musical através da série harmonica e que tem
em Jean-Philippe Rameau (1683-1764) e sua teoria da ressonancia um de
seus mais ilustres representantes” (Cohen, 2007, p.92).

No exemplo da figura 3, a altura tomada como referéncia é a da nota
D¢ de 16 Hz de frequéncia. No entanto, ao manipular esta altura, tanto
Cowell’ quanto Stockausen!? incorrem no equivoco de confundir os
conceitos de infrassom e ritmo!l. A despeito disso, pensando em valores
ritmicos, Cowell cria uma sobreposicao entre o terceiro, quarto e quinto
parciais da série harmonica, ou seja, o instrumento mais grave toca trés
notas no compasso, 0 que corresponderia ao harmonico 3 (Sol), o
instrumento do meio toca cinco notas no compasso, relativas ao harmonico
5 (Mi), e o instrumento mais agudo toca quatro notas no compasso,
correspondendo ao harmonico 4 (Do). Assim, baseando-se no acorde de
Do maior na segunda inversao, tém-se a seguinte sobreposi¢ao ritmica:

L @ 4 ] i
T —a—— p————
E-(é) I I = =r : lr [ ] gﬁ Z
f 5 bl 5 |
- — — 1 I : 7
E.‘g)ig_;_g‘—*ﬁ'—i_tg.ﬁi_? ]
e
| 3 N | | 3 |
St
A — (A & l I T
(b)

@E@mmm

Fig.3 — sobreposicdes geradas a partir da tradugdo em ritmo do acorde de Dé maior na
segunda inversdo (Cowell, 1996, p.52.

9 “Existe um instrumento actstico bem conhecido que produz um som interrompido por siléncios.
Quando os siléncios entre os sons ocorrem nao tao rapidamente, o resultado é um ritmo. Quando as
interrupgdes entre os sons sao aceleradas, no entanto, elas produzem uma nova altura em si mesmas, a
qual é regulada pela rapidez dos sucessivos siléncios entre os sons.” (Cowell, 1996, p. 51).

10 “Até uma duragéo de fase de cerca de 1/16 de segundo podemos ouvir os impulsos separadamente;
até ai falamos de “‘duracéo’ [...]. Se a duracao de fase for gradativamente reduzida até 1/32 de segundo,
os impulsos nao sao, entao, mais perceptiveis separadamente; [...] percebe-se a duragao de fase como
‘altura’ do som” (Stockhausen, 1963, p. 100).

11 “Como a actistica ensina, as alturas abaixo de 16 hertz ndo séo percebidas pela audi¢do humana. Elas
existem como tal, sdo chamadas infrassom e ndo tém nenhuma relacao fisico-actistica com valores
ritmicos, ou seja, duragdes” (Mesquita, 2012, p.57).
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Além disso, a fim de dispensar o uso de indicagdes numéricas nos
agrupamentos de quidlteras, Cowell propde uma nova grafia para dar
conta desses eventos ritmicos. Utilizando cabecas de nota com diferentes
formatos, o compositor define oito séries de duragdes, cada uma
contendo seis subdivisoes relacionadas a sua proporcao (figura 4):

Whole Note Series.

Oval-shaped notes
‘Whole note: © half note: J quarter note: J 8th note: J) 16th note: ﬁ 32nd note:

Third Note Series.
Triangular-shaped notes

2-3rds note: A 3rd note: Al 6th note: Al 12th note: Ah 24th note: Aﬁ 48th note:

Fifth Note Series.
Square notes

%4-5ths note: O 2-5thsnote: El 5th note: J 10th note: b 20th note: ﬁ 40th note:

Seventh Note Series.
Diamond-shaped notes

4-7ths note: O 2-7thsnote: O 7th note: J 14th note: 0h 28th note: ﬁ 56th note:
Ninth Note Series,

Oblong notes j
8-9ths note: 4-9thsnote:A 2-9ths note: J 9th note: J’ 18th note: 36th note:
Eleventh Note Series.
Oval notes with stroke
8-11ths note: & é‘l‘lthsnote:B! 2-11ths note:J 11th note: J) 22nd note: ﬁ 4%4th note
Thirteenth Note Series.
Triangular notes with stroke
8-13ths note: xy 4-l3thsnote:nl 2—13thsnote:uql 13th note: lh 26th note: ﬁ 52nd note
Fifteenth Note Series.
Square notes with stroke ﬁ
8-15ths note:s 4-15ths note:\S{ 2-15ths note:{ 15th note:{) 30th note: 60th note:

Fig.4 — Valores ritmicos e subdivisdes com suas respectivas grafias
(Cowell, 1996, p.58).

Uma das obras mais interessantes de Cowell a conter sobreposigao
de elementos ritmicos chama-se Fabric (1920), escrita para piano solo
(figura 5). Nesta pega, o compositor utiliza sua nova grafia ritmica que
privilegia a ocorréncia de quialteras sem a necessidade das indicagoes
numéricas tradicionais, e inclui uma tabela onde novamente exemplifica
os novos valores ritmicos por ele concebidos e sua representacao,
acompanhados por uma breve explicacao sobre esta teoria. Dessa forma,
baseando-se na sobreposi¢ao de eventos ritmicos por compasso, a
percepcao das duragOes é organizada de forma independente, com
diferentes duragdes para cada ponto de articulacao dos eventos musicais
no tempo.

Assim, da mesma forma que as alturas sao variadas ao longo de uma
composi¢ao, Cowell sugere que se faga o mesmo com 0s eventos
ritmicos!?. A fim de demonstrar a factibilidade desses principios técnicos
para formagoes maiores, 0 compositor partiu para a composi¢ao de obras
que coordenassem altura, ritmo e relacionamentos métricos, escrevendo

12 Cowell, 1996, p.92.
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Fig.5 — Cowell, Fabric (1920), compassos iniciais.

seus dois “quartetos ritmico-harmonicos” 13— Quartet Romantic (1915-17),
para duas flautas, violino e viola; e Quartet Euphometric (1916-19), para o
quarteto de cordas habitual, ambos publicados postumamente em 1974 e
sO estreados alguns anos mais tarde. Sobre a estratégia composicional
desses quartetos, resumidamente:

Ambos os quartetos sdo polifonicos, e cada faixa melddica
tem seu proprio ritmo. Até mesmo o canon no primeiro
movimento do “Romantic” tem diferentes duragbes de notas
para cada voz. O segundo movimento relaxa em um ritmo
mais convencional (dai o nome “romantico”), mas continua
com o contraponto dissonante. O Quartet Euphometric ("métricas
eufdnicas") tem uma estrutura polifonica sobressalente
semelhante, mas ha acentos que resultam em um agrupamento
ritmico diferente. Em ambos os quartetos o material tonal nao
é baseado em modos ou escalas. Como eu usei todos os doze
tons livremente, as pecas sao atonais. Mas ao contrario dos

13 “Os dois quartetos que eu chamei de pegas “ritmico-harménicas” na época foram compostas entre 1915 e
1919, quando eu estava estimulado pela relagdo entre as razdes harmonicas e ritmicas” (Cowell, 1974, apud
Spilker, 2010, p.49).
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estilos atonais entdao desenvolvidos no exterior...as linhas
melddicas sao mais frequentemente conjuntas, e as combinagoes
verticais usam tanto consonancias quanto dissonancias em
graus variados, e ndo sdo, obviamente, convencionalmente
resolvidas (Cowell, 1974, como citado em Spilker, 2010, p.59).

Nos dois quartetos, o contetido ritmico é derivado em um tema
harmonico previamente composto, similar a um coral a quarto partes,
baseado na série harmonica de D6. Contudo, no Romantic, as duracoes
de seminimas do tema harmoénico preenchem o espaco de uma
semibreve, enquanto no Euphometric as razdes sao aplicadas a
métricas simultaneas, nao a subdivisoes duracionais da semibreve
(Ravenscroft, 2000). Além disso, nessas pegas, assim como em diversas
outras obras entre 1916 e 1965, Cowell utilizou a técnica que chamou
de “contraponto dissonante”14. De acordo com Spilker:

Em sua forma mais estrita e ortodoxa, a teoria [do contraponto
dissonante] como codificada por Henry Cowell e Charles
Seeger em meados dos anos 1910 e mais tarde por Ruth
Crawford e Seeger de 1929 a 1931 compreendia instrucdes

sistematicas para a composigao baseada na ideia de reverter as
regras do contraponto tonal (Spilker, 2010, p.4).

Além disso, diferentemente da técnica serial dodecafonica
sistematizada por Schoenberg —que empregava liviemente sonoridades
dissonantes sem necessidade de resolugao para acordes consonantes,
emancipando a relagdo entre dissonancia e consonancia —, a técnica do
contraponto dissonante:

[...] também fornece principios de organiza¢ao para compor
musica dissonante, mas faz isso enquanto mantém a
distingdo entre dissonancia e consonancia. O método

depende do tratamento cuidadoso da consondncia dentro
de uma estrutura harmonica dissonante (Spilker, 2010, p.4).

Ritmicamente, a coordenagao desses eventos—que no caso do piano
demandava apenas um executante —se mostrou um desafio ainda maior
para formagOes cameristicas, demandando a utilizagdo de recursos
externos, como fones de ouvido e cliques de metronomo (Ravenscroft,
2000). De fato, Cowell ndo esperava que essas pecas recebessem
execugao tao cedo'®>, de modo que—apos algumas tentativas sem
sucesso ainda na época de Cowell —essas obras sé tiveram suas estreias
apos a morte do compositor. Por conta disso, esses quartetos acabaram
por se tornar dois dos poucos exemplos legados pelo compositor da
aplicagao desta técnica. A seguir, seguem 0s compassos iniciais do 1°
movimento do Quartet Romantic (figura 6c) juntamente com o extrato
harmonico que deu origem as sobreposic¢oes ritmicas (figura 6a) e os
ritmos resultantes do plano harmoénico pré-concebido (figura 6b):

14 Para maiores detalhes sobre o “contraponto dissonante”, ver Spilker, 2010.

15 “Esses dois primeiros quartetos [Romantic e Euphometric] foram considerados inexequiveis por
qualquer intérprete humano conhecido e eu os considerava puramente fantasiosos; eles foram
concebidos como algo humano que soaria quente e rico e um tanto rubato...seu compositor espera que
eles ndo precisem soar frios nem rigidos em ritmo” (Cowell, 1939, apud Schedel, 2002, p.250).
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Figura 6a — Cowell, Quartet Romantic, extrato harmonico correspondente
aos oito compassos iniciais, extraido de Ravenscroft (2000, p.28).
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Figura 6b — Cowell, Quartet Romantic, ritmos sobrepostos resultantes do
plano harmonico pré-concebido, extraido de Yang (2006, p.44).
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Fig.6c — Cowell, Quartet Romantic, compassos iniciais, resultado
dos planos harmoénico e ritmico.
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Neste excerto, baseando-se na série harmoénica de D062, cada
seminima equivale a um compasso, de forma que a semibreve equivale a
quatro compassos, a minima a dois, etc. Quanto a organizagao das
duracgoes, a nota Mi (duas oitavas e uma terca maior acima da
fundamental D9), neste exemplo, pertencente ao acorde de Do, é
representada pelo quinto parcial da série harmonica—relagdo de
vibragao 5/1—e corresponde a subdivisao da semibreve em cinco
partes. Na mudanga para o acorde de F3, o intervalo de 112 Justaem
relacdo com a nota fundamental (uma oitava e uma quarta acima da
fundamental) é expressa pela fraccao de 8/3—ou seja, 2/1 (oitava justa)
multiplicada por 4/3 (quarta justa). Assim, é reproduzida pela subdivisao
da semibreve em 2 minimas e 2/3, procedendo-se da mesma forma com
as demais alturas.

Além disso, Cowell também teorizou o uso de formulas de
compassos “irracionais” a serem usadas em substituicao as indicagoes
de compassos tradicionais'®. Em linhas gerais, os assim chamados
compassos irracionais!” ocorrem quando o denominador € expresso
em termos de fragdes nao bindrias (Belling, 2010). Por exemplo, se em
um compasso 4/4 a seminima (o denominador) indica que a semibreve
¢ dividida em quatro partes contendo quatro pulsos por compasso,
um compasso 3/3 indica que a semibreve é dividida em trés partes e o
compasso apresenta trés pulsacdes com este valor, ou seja, 1/3 da
semibreve. Assim, conforme a figura 7:

Um compasso 4/6 € aritmeticamente igual a: Enquanto notado como:

;—o—o—o—o—

Um compasso 4/10 € aritmeticamente igual a:

—eoo oo 5

et
e

2/7 éigual a:

—-—eo— % ® &

~
4

Fig.7 — Exemplos de correlagdes entre a notagao tradicional e
férmulas de compassos irracionais, extraido de Steenhuisen (s.d.).

16 “Se desejado, novas métricas poderiam ser criadas usando os novos tipos de notas sugeridas nos
esquemas de tempo, 2/3, 3/5, etc.” (Cowell, 1996, p.66).

17 Contudo, convém mencionar que, no sentido matematico, o termo é incorreto. Uma férmula de

compasso realmente irracional ocorre, por exemplo, nos canones de niimero 33 (2 NF] ), 40 ( en ),

1 2 1 13
41a (\/; ' J; ) e 42b (l/; J;) dos Estudos para Player-Piano (cronologia incerta) do compositor Conlon
Nancarrow (1912-1997). Na realidade, os compassos irracionais, tal como se da seu entendimento na
musica, nada mais sdo do que uma reescrita de agrupamentos quialtéricos, dispensando o uso de
indicagdes numéricas e facilitando a modulagao métrica (Toop, 2009).
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Logo, “o que uma féormula de compasso irracional indica € um salto
de proporc¢ao, uma mudanca de andamento de acordo com a velocidade
da quidltera, com a possibilidade de saltar novamente em qualquer ponto
dentro da quidltera” (Einarsson, 2009, p.4), proporcionando a ocorréncia
de modulagcbes métricas. Este assunto sera retomado mais a frente,
quando se verificar a influéncia do trabalho de Cowell na obra de Elliott
Carter.

Alguns compositores do final do século XX e inicio do XXI utilizaram
de forma eventual formulas de compassos “irracionais” a fim de ampliar as
possibilidades de elaboragdes ritmicas. Neste aspecto, dois compositores
ligados a escola da assim chamada New Complexity'8 (“Nova Complexidade”),
os ingleses Brian Ferneyhough (1943-), Klaus K. Hiibler (1956-2018), Claus-
Steffen Mahnkopf (1962-) e Thomas Ades (1971-) despontam como os
principais expoentes do uso desta técnica. No caso de Ades, sua musica
tem constantemente desafiado “algumas das limitacdes da convencao
notacional estabelecida e, por extensao, da pratica ritmica” (Belling, 2010, p.
4) e “varios autores notam a combinagao de rigor técnico e forca expressiva
em sua musica, bem como seu ecletismo estilistico livre” (Hutchinson,
2012, p.44). O excerto da figura 8 pertence ao “Quinteto para piano” (2001),
de Ades, e exemplifica bem a utilizacido dos compassos irracionais como
recurso para a aceleracao e consequente modulac¢ao de velocidade.

(e = ¢.88 at the start)

| —— |
— ,“‘__\
§ oAt o ermat A S et bt d 2 be e
o a8 Cl 3 = 1 %7 5o’ e - b o .
Violin | é(‘;%.:]g- = {'?:i; | A  EEI-E o B ke 2
CRRieRT o TS =5 Lile

Fig.8 — Ad¢s, Quinteto para piano, compassos iniciais.

Embora nem Ferneyhough nem Ades tenham se utilizado de
cabecas de nota de formatos diferentes como originalmente propostas
por Cowell, a influéncia de alguns conceitos ritmicos do compositor
estadunidense € visivel. Em especial sobre a questao da modulacao de
velocidade, os pensamentos de Cowell viriam influenciar definitivamente
o desenvolvimento da técnica da modulacao métrica associada ao
compositor estadunidense Elliot Carter (1908-2012), conforme coloca
Nicholls:

Os pensamentos de Cowell sobre andamento anteciparam
varias inova¢des na musica do pds-guerra, incluindo a
modula¢do métrica de Elliott Carter, e as complexidades
temporais tanto de Cage —em Music of Changes (1951) e em
outras—quanto de seus contemporaneos europeus (Nicholls,
1996, p.173).

18 “Um termo que se tornou corrente durante a década de 1980 como um meio de categorizar a musica
de Brian Ferneyhough, Michael Finnissy e varios compositores mais jovens, a maioria deles britanicos,
cuja musica compartilhava certas caracteristicas estéticas e formais. Em particular, eles procuraram
alcangar em seu trabalho uma interagdo complexa, de multiplas camadas, de processos evolutivos
ocorrendo simultaneamente dentro de cada dimensao do material musical” (Fox, 2001).
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Entretanto, é importante ressaltar que, inicialmente, Carter nao
reconheceu o termo “modulacao métrica” (metric modulation) como o
mais adequado ao seu sistema, preferindo chama-lo de “modulagao
de andamento” (tempo modulation, ver Schiff, 1998, p.23.)—e, portanto,
mais de acordo com as ideias de Cowell —, mas acabou por adotar o
termo em decorréncia de sua propagacao (Cervo, 1999). De fato, como
atesta Bernard:

O termo “modulagdo métrica” é na verdade uma nomen-
clatura impropria, uma vez que os metros, ou as indicagoes
escritas de compasso, sdo apenas os agentes de mudanga, e
nao o seu objetivo. O verdadeiro objetivo de uma “modu-
lagdo métrica” é uma modulacdo de velocidade, e velocidade

€ uma caracteristica que é independente da notagao métrica
(Bernard, 1988, p.199-200).

3 A métrica

Aplicando o mesmo principio organizacional a métrica, a segunda
categoria do ritmo exposta por Cowell, as razoes intervalares se
transformam em frequentes mudancas de compasso, gerando sobreposicoes
de metro quando diferentes para cada parte (figura 9).

Serial No. Tone Intervals Metre on 2/ 4 Base
(Read up.)

6 G Minor third 12/4 (6/4,3/4,6/8)

5 E Major third 10/4 §10/8, 5/4)

4 C Fourth 8/4 (4/4,2/4

3 G Fifth 6/4 (6/8,3/4

2 C Octave 4/4 (4/8,2/2

I C Fundamental 2/4

Fig.9 — Correspondéncia métrica a série harmonica de D6 até o sexto parcial
(Cowell, 1996, p.68).

Esta técnica € visivel especialmente em algumas das obras para
piano’ de Cowell, e demonstra preocupagdes organizacionais analogas
as das técnicas do canone e do contraponto, concebendo as modulagoes
a maneira da harmonia tonal—na qual o compositor se assenta para
formular suas teorias®. No exemplo da figura 10, Cowell sobrepoe
métricas e as alterna com base nas mudancas do acorde D4-Sol-Mi.

Embora sem relacdo com os parciais da série harmdnica nem com as
associagdes ritmico-harmoénicas propostos por Cowell, o referido Quinteto
para piano (figura 11) de Ades também conta com a utilizagcdo da técnica da
sobreposi¢do de métricas, contendo trés camadas bem definidas entre o
violino solista, o grupo das cordas e o piano.

19 Em particular, na The hero Sun, segunda pega das Three Irish Legends (1922), e Exultation (1919).

20 “Harmonia e contraponto no ritmo, que tém uma relagéo exata com a harmonia tonal e o
contraponto” (Cowell, 1996, p.46).
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Fig.10 — Exemplo de sobreposicao e alternancia métrica gerada pela troca dos acordes
(Cowell, 1996, p.75-76).

‘m) A (thin out) A

Fig.11 — Adeés, Quinteto para piano, p.3.
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4 O Andamento

Por fim, na terceira categoria descrita por Cowell, encontra-se a
organiza¢ao dos andamentos a maneira do contraponto, ou seja,
alternando-se e sobrepondo-se por movimento obliquo, contrario ou
paralelo (figura 12).

61

Fig.12 — Sobreposicao de andamentos por movimentagao obliqua e
contraria (Cowell, 1996, p.97).

Cowell afirma que “o uso de diferentes andamentos em simultaneo
em um dueto ou quarteto de dpera, por exemplo, permitia cada um dos
personagens a expressar seu humor individual” (Cowell, 1996, p.93).
Dessa forma, o compositor vislumbra a possibilidade de experiéncias
politemporais, com cada agente contendo sua propria “realidade”
musical.
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Fig.13 — Furrer, Lied (1993), compassos iniciais.
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A ideia esbogada por Cowell sobre a sobreposicao de andamentos,
com a teorizacgao da possibilidade de velocidades distintas alternando-se
a maneira do contraponto, encontra aplicacao na pega Lied (1993), de Beat
Furrer (1954-). Um dos compositores que mais tem explorado as
possibilidades de experiéncias sensoriais ligadas ao aspecto temporal por
meio do uso de sobreposi¢Oes ritmicas e defasagens temporais na
segunda metade do século XX e inicio do XXI, suas composicoes
frequentemente se valem de recursos de forma a induzir o ouvinte a
experimentar planos temporais distintos em concomitancia. Nesta
composicao, sao sobrepostos andamentos distintos, gerando multiplas
temporalidades simultaneamente entre o piano e o violino (figura 13).
Além disso, ha também sobreposicao de meétricas contrastantes e de
unidades de tempo, abarcando assim as trés categorias ritmicas
discriminadas por Cowell.

Esta obra é composta por micro se¢oes organizadas por letras de A
até T, com cada secao possuindo indicagoes de andamentos individuais
para cada instrumento. O grafico 1 demonstra a relagdo de andamentos
para cada segao.

B e T 11117 ]

| —— — '

Grafico 1 - relagdo de andamentos por secao da pega Lied, de Beat Furrer.
Alinha vermelha representa o violino, enquanto a linha azul representa o piano.

Com relagdes temporais dadas por movimentagdes obliqua e
paralela—a maneira do contraponto, tal como preconizada por
Cowell —Furrer organiza todo discurso formal da obra. O violino, apds
iniciar um andamento mais rapido que o piano, sofre um revés quando
ha o pico de velocidade indicada, na se¢ao I, e passa a apresentar, a
partir de entdo, sempre andamentos mais lentos que o piano. O piano,
por sua vez, assumird um andamento mais rdpido que o violino a
partir da secao I e manterd esta relagao até o final da obra. Possui um
andamento mais uniforme, mantendo a pulsagao em 60 bpm, apenas
alterada nos dois picos de velocidade - se¢des I (105 bpm) e Q (100
bpm). Contudo, os frequentes contratempos e quidlteras escritos para
a parte de piano fazem com que essa pulsacdo seja pouco perceptivel.
Ao término das se¢Oes ha fermatas a fim de sincronizar o inicio da
proxima secao, haja vista que cada instrumento finaliza a se¢ao em
momentos diferentes devido a discrepancia dos andamentos.
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5 Cowell e além

Nos seus desdobramentos posteriores, as concepgdes de Cowell
acabaram por demandar a construcao de instrumentos que fossem
capazes de realizar as complexas sobreposicoes ritmicas geradas e assim
continuar os incrementos técnicos. Cowell demonstra consciéncia de que
“alguns dos ritmos desenvolvidos através desta investigacao actistica
podem nao ser tocados por nenhum intérprete humano” (Cowell, 1996,
pp.64-65). Por isso, primeiramente, 0 compositor cita o piano mecanico”
ou player-piano?! como um meio favoravel para as intrincadas execugodes
musicais engendradas por essas técnicas. Todavia, Cowell percebe a
possibilidade de criagdao de um instrumento mecanico que dé conta das
complexas relagdes ritmicas geradas pela sua teoria ao passo que possa
ser manuseado por um intérprete.

E altamente provavel que um instrumento possa ser
projetado que iria mecanicamente produzir uma razao
ritmica, mas que seria controlado pela mao e seria,
portanto, ndo ser mecanizado em excesso [over-mechanical].
Por exemplo, suponha que pudéssemos ter um teclado no
qual, quando um D¢ fosse tocado, um ritmo de oito seria
soado; quando um Ré fosse tocado, um ritmo de nove;
quando um Mi fosse tocado, um ritmo de dez. Ao tocar as
teclas com os dedos o elemento humano de expressao pessoal
poderia ser retido se desejado (Cowell, 1996, p. 65-66).

Assim, o compositor se uniu ao inventor russo Léon Theremin
(1896-1993) para desenvolver um instrumento onde cada tecla, ao ser
pressionada, produzia uma sequéncia de duragdes correspondente a
sua frequéncia na série harmonica. Batizado de Rhythmicon (chamado
também de Polyrhythmophone), esta invencao ganhou sua primeira
versao em 1931, e podia produzir até 16 ritmos diferentes??. Seu
principio era baseado na emissao de um ritmo periodico de base,
seguido por quinze ritmos progressivamente mais rapidos a medida
que cada semitom do teclado se seguia, cada qual associado a
proporcao da sua frequéncia na sequéncia da série harmonica. Este
instrumento recebeu algumas composi¢des, cuja mais emblematica é
a Rhythmicana (1931), possuindo as mesmas complexidades ritmicas
do Quartet Euphometric?3. Contudo, mesmo ap0s algumas atualizagoes
do instrumento terem apresentado melhorias, Cowell abandonou o
projeto para se dedicar a outras composigoes.

21 Aqui, cabe mais uma vez ressaltar o trabalho do compositor Conlon Nancarrow, cuja obra encontrou no
piano mecanico o meio ideal de expressao das suas complexas ideias ritmicas, exigindo um grau de
precisao que apenas um instrumento nao tocado por maos humanas poderia oferecer. Sua produgao
comegou a ser reconhecida apenas nas tltimas décadas do século XX, especialmente através dos seus
estudos para player-piano, gerando uma nova abordagem ao ritmo e ao tempo musical. Devido as
possibilidades fornecidas pelo player-piano, suas composicdes frequentemente geram a ocorréncia de
multiplas temporalidades sobrepostas, se tornando objeto de interesse de varios compositores, entre os
quais se pode citar Ligeti (Cf. Cohen, 2007, p.88), Carter (Cf. Cervo, 1999, p.46), Ades (Cf. Belling, 2010, p.5).
22 Vale mencionar que também Stockhausen concebera um instrumento similar, o Dauern-klavier, ou
“teclado de duragdes”, sugerido por Cowell vinte e sete anos antes. Cf. Mesquita, 2012, p.58.

23 Vale Para maiores detalhes sobre este instrumento, ver Schedel, 2002.
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Nao obstante, Cowell especula em seu livro, ainda, a possibilidade
deste pensamento serializado pela série harmonica ser aplicado
também as dinamicas e a forma musical, de forma que é possivel
enxergar nessas ideias um pensamento embrionario do que viria a ser
o serialismo integral algumas décadas mais tarde. Para o compositor,
“tem havido, na musica contemporanea, menos desenvolvimento na
forma do que na harmonia e na melodia, e menos ainda em outras
formas de ritmo. Portanto, a criagdo de novas formas definidas é um
campo fértil” (Cowell, 1996, p.85).

Ainda sobre o aspecto da sobreposicao ritmica e politemporalidades,
¢ importante mencionar, entre outros, o trabalho pioneiro de Charles Ives
(1874-1954), seguido pelos ja citados Karlheinz Stockhausen e Elliott
Carter, além de Conlon Nancarrow (1912-1997), Bernd Alois Zimmermann
(1918-1970) e Gyorgy Ligeti (1923-2006), que contribuiram substancialmente
para a expansao da compreensao dos eventos temporais na musica, de
forma que, ao longo do século XX e inicio do século XXI, a criagao de
sobreposicoes dos elementos ritmicos tornou-se pratica corrente a muitas
tendéncias musicais.

6 Conclusao

A partir das defini¢des apresentadas por Cowell em seu livro,
buscou-se apontar brevemente sua ocorréncia em composicoes do
final do século passado e inicio deste. Com isso, foi possivel notar que
a técnica de sobreposicao de estruturas temporais permeou diversas
tendéncias musicais durante o século XX, se tornando um assunto
importante para a discussao da musica contemporanea. A percepgao
de elementos sobrepostos tende a gerar mais desorientacao do que a
apreensao de elementos lineares ou justapostos, de forma que
realidades temporais simultaneas oferecem desafios para a cognicao e
podem se apresentar como uma fonte frutifera para a composicao
musical. A ideia de vdrios ritmos concorrendo simultaneamente
oferece uma liberacao das nogoes tradicionais de pulso e desafia os
limiares perceptivos e interpretativos. Nesse sentido, o impeto
pioneiro de Cowell impulsionou diversas experiéncias posteriores e
demandou uma nova postura em relagao ao universo ritmico, levando
tanto compositores quanto intérpretes e tedricos a repensarem as
possibilidades musicais, pois apds alguns conceitos que beiram o
inexequivel terem sido postos “a prova”, a emancipac¢ao da percepgao
abriu o caminho para compositores trabalharem com éxito as novas
possibilidades de combinagoes ritmicas visando a fruigao de realidades
temporais distintas em sincronia, colaborando para a emancipacao da
expressao musical e oferecendo assim novos recursos musicais.
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