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1 Introducao

Jim Samson (1999) de uma forma pragmatica e totalmente inclusiva conecta o ‘antigo’ € o
‘novo’ lembrando a ‘Nova’ Musicologia a preocupacao de Umberto Eco sobre “os perigos da
superinterpretacao” (levada pela superintertextualidade), apontando que do ponto de vista
historico por vezes tem sido errado simplesmente ignorar a voz conservadora. Samson conclui
que o antigo formalismo — como a musicologia contemporanea — vivem do prazer e¢ da
intensidade, e que a co-existéncia de perspectivas pode criar aquele ‘surplus’ que resultaria
numa melhor critica — sendo esta a razdo, se houver necessidade, para uma defesa do
formalismo. Samson ndo estd somente a pedir cuidado a alguns que por vezes procuram
indiscriminadamente ‘novidade’, mas mais importante esta a defender uma forma de estudar a
musica totalmente inclusiva — em que o musicologo podera escolher a ‘ferramenta’ (antiga ou
contemporanea) que lhe serd mais ajustada para o seu argumento e objectivo final que sera

sempre o desfrutar a musica.

A teoria da musica no mundo pos-moderno (democratico e inclusivo) devera assim também
considerar os ouvintes, examinando assuntos mais ligados a experiéncia da musica, evitando
somente o uso de abstraccdes ideoldgicas. Sobre isto, Eugene Narmour (1984) refere que
provavelmente devido a visdo Romantica do artista como um ‘sacerdote’, tem sido assumido
que uma relacdo directa existe entre o que um compositor planeia € o que o ouvinte
recepciona. Para Narmour ndo ha nenhuma razao a priori para acreditar que a correspondéncia
entre estruturas composicionais € estruturas perceptuais ¢ constante. O interface perceptual
entre a musica (composi¢do) € o ouvinte € uma das relacdes mais transitorias e flutuantes de
todo dominio da comunicacdo humana. O facto de um compositor planear cuidadosamente

aquilo que pensa serem as relagdes estruturais de uma peca ndo garante que estas sejam



percepcionadas pelos ouvintes. Para Narmour, um compositor podera estruturar a partida um
esquema de tonalidades para uma sec¢dao de desenvolvimento de 200 compassos, mas depois
de composto, este esquema que dura um longo periodo de tempo podera ndo possuir qualquer

significado estrutural do ponto de vista da percep¢ao — movendo-se assim distante do ouvinte.

Sao entdo as qualidades perceptuais da superficie musical (ritmo e métrica) que, num contexto
pos-moderno, deverdo ser ainda mais exploradas devido a sua facil relacdo com os ouvintes.
Em linha com isto, Just in Time (Lopes 2003) propde uma construcao tedrica capaz de avaliar
a operagao e qualidades derivadas de uma sequéncia ritmica duracional, e a sua interacc¢ao
com outros parametros musicais. Esta constru¢do foi desenvolvida em trés partes: (1)
estudando o comportamento perceptual do ritmo e da métrica como uma unidade - na forma
como ¢ apresentada aos ouvintes; (2) estudando independentemente o ritmo e a métrica de
forma a produzir duas taxinomias ou modelos operacionais; (3) reintegrando o ritmo ¢ a
métrica como uma unidade perceptual. Este artigo ird entdo apresentar a construcao Just in
Time como uma ferramenta de andlise musical ritmica capaz de abordar varios géneros
musicais numa perspectiva pos-moderna: a proxima sec¢do apresentara um resumo da
conceptualizagdo da construcao tedrica, seguindo-se, em forma de estudo de caso, uma
analise ritmica de parte da peca March - uma das Eight Pieces for Four Timpani de Elliot

Carter.

2 O Empiricismo na Construciao Ritmica Just in Time

Apos a formulacdo com algum detalhe de qualquer teoria sobre uma determinada area
artistica, ¢ se as regras propostas correspondem de alguma maneira aos principios
inconscientemente reconhecidos e usados pelos receptores de uma determinada obra de arte,
devemos sempre de questionar a forma de como estes receptores os assimilam; de todas as
possiveis organizagdes que se podem formular sobre uma determinada teoria, porque sera que
os receptores inferem determinadas organizagdes? A resposta que parece ser mais consensual
¢ a de que muita da complexidade da institui¢ao artistica ndo ¢ aprendida mas existe
inerentemente na organizacao da nossa mente, ela propria determinada pela heranga genética
humana. No que respeita a musica, os teoricos Lerdahl and Jackendoff (1983) denominam o

anterior por musical innateness. Lerdahl and Jackendoff acreditam que a existéncia de

diversos universos de teoria musical, que sdo resultantes da difusdo cultural ou “acidentes”



historicos, ndo afectam a base de competéncias cognitivas de toda a raca humana — aspectos
inatos da mente que transcendem culturas ou periodos historicos. Os autores referem que se
por um lado alguns universos musicais diferem em possibilidades métricas, ndo existe

nenhuma musica que faga uso de regularidades métricas de, por exemplo, 31 em 31 tempos.

Se por um lado, o conceito de musical inateness de Lerdahl and Jackendoff ndo refere
consideragdes de ordem fisiologica, eu acredito que estas consideragdes sdo tdo relevantes
quanto as de ordem psicologica. De acordo com Maury Yeston (1976), para além de
contribuir com uma base de dados que podera ser utilizada por todos os tedricos, uma teoria
que enraize o processo da percep¢ao musical na fisiologia e psicologia nunca foi formulada
sistematicamente. Yeston acredita que essa formulacdo devera estar intimamente ligada a
modelos fisioldgicos baseados quer nos ritmos bioldgicos internos (batimento do coragao,
pulsagdo, ondas alfa, e outros reldgios internos) como nas actividades externas humanas
(caminhar, saltar, etc.). Com uma atitude orientadamente Gestalt, dever-se-4 entdo tentar
descobrir operacdes intrinsecas ou construgdes perceptuais, como por exemplo a tendéncia

inata humana de agrupar objectos (virtuais ou reais) em grupos recorrentes de 2 ou 3.

O conceito psicologico Gestalt da unidade temporal do Par, propde uma organizagdo mental
de sequéncias temporais por pares de pulsagdes continuas. Segundo Koftka (1935), para
ouvirmos duas pulsacdes como um par, estas terdo que estar unidas por forcas de alguma
espécie. O problema principal deste conceito, estd em que a primeira pulsagdo deixa de existir
no momento em que aparece a segunda. Assim, a conclusdo de que forgas sdo necessarias
para produzir a unidade do Par de pulsagdes faz assumir os psicologos Gestalt de que apesar
da primeira pulsacao deixar de existir aquando do inicio da segunda, algo devera ter ficado
que serve como um dos pontos nos quais as forcas se fazem sentir — este processo ¢ conhecido
como “rasto”. Esta percepcao de algo que apesar de terminado se mantém presente levou a
que, segundo os principios Gestalt para a organizagao cognitiva de unidades, fosse proposto

que a primeira unidade de um grupo seja perceptualmente descodificada como mais saliente.

Uma Taxinomia da Métrica

Os compassos binarios sdo de grande importancia no processo da organiza¢do métrica da

musica (Lopes 2008a). Estruturas deste tipo sdo compostas por dois tempos, em que o

primeiro ¢ perceptualmente mais acentuado que o segundo (Fig. 1).



Legenda:
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tempo; baseado na notagdo de

Lerdahl e Jackendoff’s, 1983).

Fig. 1
Organizagao interna

de um compasso binario

Para melhor entender as qualidades perceptuais dos compassos binarios, € relevante reavivar a
retorica Grega e os conceitos de thesis e arsis, aplicados aos pés métricos. O historiador Curt
Sachs (1953) explica que existe duas seccdes para cada pé métrico: uma forte e outra fraca.
No entanto, esta diferenca de pesos ndo seria sempre realizada; bastava por vezes sugeri-la.
Os Gregos apelidavam a parte forte de thesis ou basis, ou simplesmente kato (para baixo),
pois os maestros de coros marcavam esta parte (tempo) batendo com o pé no chao. A parte
(tempo) fraca, coincidia com o levantar do pé e era apelidada de arsis (levantar), ou ano (para
cima). Da mesma forma, mais tarde, os Romanos falavam de positio e sublatio. A acc¢ao do
maestro Grego em bater com o pé na parte forte do pé¢ métrico, e levanta-lo na parte fraca, ¢
uma clara realizagdo das qualidades perceptuais dos compassos bindrios que tém sido
discutidas até agora neste artigo. Hoje em dia o maestro moderno quando dirige um compasso
binario ainda o faz de uma maneira similar ao maestro Grego através dos movimentos que
realiza para baixo e para cima com a batuta. Utilizando o conceito gravitacional, pode-se
descrever isto da seguinte forma: o peso do primeiro tempo tende a estabilizar o movimento,
como ¢ demonstrado no bater do pé no chdo ou o movimento para baixo da batuta; o segundo
tempo, perceptualmente mais fraco, cria um potencial cinético que procura estabilidade, sendo

realizado através do movimento para cima do pé ou batuta.



Organizagdes ternarias representam de certa maneira elaboracdes de organizacdes base
binarias (Lopes 2008b). Desta maneira poder-se-4 conceber um compasso ternario como um

compasso binario ao qual foi adicionado um tempo extra (Fig. 2).
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Fig. 2
Derivagao de

um compasso ternario

Que peso perceptual terd entdo o “novo” terceiro tempo? O principio da relativa sucessao de
tempos fracos do primeiro ao ultimo tempo foi confirmada através do trabalho experimental
(Lopes 2003), dando assim a seguinte forma para a organizagdo interna de um compasso

ternario (Fig. 3).

Fig. 3
Organizagdo interna

de um compasso ternario

Uma Taxinomia do Ritmo

Durante o processo cognitivo de inferéncia de uma sequéncia de tempos (grelha métrica), ¢ a
relativa propor¢ao das duragdes das notas que define a subdivisdo dos tempos. Trabalho
experimental conduzido por Povel e Essens (1985) mostra que uma sequéncia duracional
composta pelas seguintes duragoes: 250/250/250/250/1000 mseg. serda inferida como dois
tempos com a duragdo de 1000 mseg. cada, em que o primeiro comega na primeira duragao de

250 mseg., e o segundo iniciar-se 4 na duracdo de 1000 mseg. Tendo em conta que neste caso



as duragdes das notas t€ém uma relacdo de poténcia de 2 (mais precisamente uma relagao de

1:4), a subdivisagdao dos tempos serd interpretada como binaria.

A Fig. 4 apresenta exemplos de células ritmicas de subdivisdo binaria num contexto de um
tempo equivalendo a uma seminima. Dever-se-4 considerar que a nota¢do utilizada derivada
dos pés poéticos (similar a utilizada em Cooper e Meyer 1960), ilustra apenas as relagdes
interiores de uma cé¢lula; tendo em conta o numero infinito de possiveis células ritmicas
(resultando num numero infinito de rela¢des internas), Just in Time adoptou uma notacao
mais aberta, que no entanto nao deixa mostrar eficientemente a organizagao basica das células

ritmicas.
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Células ritmicas de subdivisdo binaria

Contrastando com a células ritmicas apresentadas na Fig. 4, as da Fig. 5 ndo apresentam uma
hierarquia de duragdes salientes; este tipo de células s6 poderdo ser abordadas num
determinado contexto métrico ou através do conceito de motivos ritmicos: fazendo parte de

um grupo de células.
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Fig. 5

Células ritmicas isocronas

A Fig. 6 apresenta varios exemplos de células ritmicas de subdivisdo ternaria e as suas
organizagdes internas; estando estas notadas com base em tempos com a duracdo de uma

seminima pontuada.
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Fig. 6

Células ritmicas de subdivisdo ternaria

A um nivel hierdrquico mais elevado, grupos de células ritmicas perceptualmente
identificaveis (como aqueles precedidos e seguidos por pausas) sao apelidados de motivos
ritmicos. Operando de uma forma similar as células ritmicas, os motivos ritmicos podem
funcionar perceptualmente como um eficaz meio para acentuar ainda mais uma determinada
nota. A Fig. 7 mostra o processo de acentuacdo de dois motivos ritmicos, notados novamente
num contexto métrico de um tempo equivalendo a uma seminima. No motivo ritmico a) a
seminima ¢ extremamente acentuada pois ¢ precedida por um numero significativo de
pequenas duragdes; a grande acentuacdo que a colcheia recebe no motivo ritmico b) ¢ ac¢ao
nao s6 da grande quantidade de relativamente pequenas duragdes que a precedem mas

também através do crescendo de acentuacao que resulta da diminui¢do da duragdo das notas.
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Fig. 7

Exemplos de motivos ritmicos

3 Um Estudo de Caso

Em forma de caso de estudo, apresentarei uma analise ritmica de um excerto musical tentando
mostrar de que modo Just in Time operacionaliza e aborda as qualidades ritmicas de uma peca
musical. Este excerto compreende a primeira pagina do andamento da March — uma das oito

pecas de Elliot Carter para Quatro Timpanos.



Com os quatro timpanos afinados nas notas g2-b2-c3-e3, o inicio da March envolve o uso de
duas sonoridades distintas, criando assim uma sensagdao de duas linhas musicais. Isto ¢
realizado pela mao esquerda tocando com a baqueta ao contrario (ponta de madeira), € a mao
direita tocando com a parte normal (ponta de feltro). A qualidade de som staccato na mao
esquerda, juntamente com o padrdo de ostinato ritmico, estabelece uma linha de
acompanhamento; o som normal dos timpanos na mao direita, juntamente com a expressao

tenuto estabelece facilmente uma linha melodica.

Questdes de ordem métrica numa peca intitulada “March” sdo também importantes de
abordar. Embora em alguns casos a natureza simples de um compasso binario ¢ o preferido,
as qualidades firmes, focadas, e conduzidas do ato de marchar parecem ser melhor

representadas por uma métrica quaternaria.

Como mostra o exemplo na Fig. 8, as construcdes ritmicas que melhor reflectem as
qualidades basicas de uma marcha sdo aquelas em que uma nota ¢ atribuida a cada um dos
trés primeiros tempos, sendo o quarto tempo composto por uma célula que acentua o 1° tempo
seguinte. Desta forma, enquanto os trés primeiros tempos implicam uma certa qualidade
passo-a-passo em ordem com a qualidade cinética de marcha, as duragdes menores no quarto
tempo servem uma espécie de trampolim, resolvendo o movimento iniciado para o primeiro

tempo, completando assim e organizando perceptualmente o compasso quaternario.
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Fig. 8
Uma construgao ritmica tipica de marcha

Embora num contexto de uma métrica notada de compasso quaternario (4/4), o inicio da
March n3o cumpre as generalidades e qualidades ritmicas de uma marcha. Isto acontece
devido a todo o trecho introdutorio (compassos 0-2) ndo apresentar qualquer acentuacao clara
no primeiro tempo do compasso. Também, e tendo em conta a anacrusa longa (compasso 0), a
peca comeca com uma acentuagdo clara no terceiro tempo através do énfase criado pelas duas
notas em unissono. Por outro lado, a organizagdo das alturas dos sons desta peca (com base

num acorde do maior de sétima) acentua o terceiro (e o primeiro), tempos na linha de



acompanhamento. Desta forma, em comparagdo com [0:3]", [1:1] recebe apenas uma pequena
acentuacdao derivada dos parametros da frequéncia - considerando a nota d6 como mais
perceptualmente saliente no contexto tonal de d6 maior. Também, [2:1] ndo apresenta
qualquer nota, sendo seguido por uma acentuacdo notdria no segundo tempo devido a ser
precedido por 3 notas curtas. O compasso segue ainda com trés notas salientes (longas) em
pontos métricos fracos. Através de duas notas, sO existe entdo uma acentuagdo clara no
primeiro tempo do compasso quaternario em [3:1] - o inicio da seccdo A. Porque a relevancia
da introdugdo da pega s6 pode ser plenamente avaliada mais tarde, por enquanto deve-se
principalmente ter em conta que a linha de acompanhamento ao colocar notas em todos o
tempos do compasso quaternario estd em conformidade com uma das generalidades das
marchas; mas nao havendo uma clara acentuacdo do primeiro tempo nos primeiros dois
compassos € meio, nao se podera assumir que as qualidades basicas de marcha estao presentes

na introdu¢ao desta peca.
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Fig. 9
Analise ritmica Just in Time

A Fig. 9 apresenta uma analise ritmica dos primeiros quatro compassos da seccao A. Como
mencionado anteriormente, esta seccdo comec¢a com uma saliéncia clara em [3:1], causada
nao soO pela énfase da melodia e notas de acompanhamento, mas também pela resolucao do
movimento cinético anterior (abordarei isto mais adiante). Assim, do ponto de vista ritmico,
as saliéncias claras em [3:1], e [5:1], juntamente com o padrdo de acompanhamento do
ostinato, criam nos compassos 3 a 5 uma sensacdo razoavel de marcha. Vale também a pena
mencionar que a organizacdo da afina¢do dos timpanos, com as notas do acorde de sétima
maior (especificamente a tonica e a quinta no acompanhamento, e a terceira e sétima na
melodia) provocam também uma sensagdo de fanfarra. Por outro lado, o movimento

controlado passo-a-passo da marcha ¢ de certa forma contrastado pela accdo das notas da

: [nr. de compasso:nr. de tempo]
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melodia colocadas em pontos métricos fracos que libertam impulsos cinéticos (energia
perceptual através da instabilidade métrica). Devido a diferenga de caracter entre as duas
linhas musicais (quase como dois intérpretes), acredito que a energia cinética liberada pela
linha melddica nos compassos 3 e 4, tende a ndo resolver nos tempos fortes da linha de
acompanhamento - dai notados como livremente se dissipando (setas em tracejado). No
entanto, mantendo a linha de acompanhamento o seu padrdo ao longo deste compasso,
qualquer eventual ambiguidade métrica criada pelo grande momento cinético dos compassos
3 e 4, ¢ resolvida pela saliéncia das duas notas em [5:1]. Também, [5:1] inicia
perceptualmente outra frase bastante cinética de dois compassos (compassos 5-6).
Comecando de uma forma idéntica a frase anterior, a linha da melodia torna-se cada vez mais
cinética até o final do compasso 5. Devido a ultima nota do compasso 5 ser imediatamente
precedida (sem pausas no meio) por outra nota muito instavel, parte da energia cinética desta
ultima poderd ser avaliada como resolvendo na primeira (como mostra a seta tracejada
vertical na Fig. 9). Assim, a ultima nota do compasso 5 recebera uma acentuagdo devido a
resolucao da energia cinética das notas anteriores, tornando-se mais saliente, e liberando ainda
mais energia. Este momento extremamente cinético impulsiona a peca para o compasso 0,
elevando assim em mais um estado o crescendo de cinética - através da eliminagdo da
qualidade de continuidade do acompanhamento em ostinato. Idéntico ao motivo ritmico do
final do compasso 5, as trés ultimas notas pertencentes a0 motivo ritmico que comecga em
[6:2] recebem uma acentuagdo extra resultado da resolucdo da energia cinética da nota
anterior. Criando um efeito bola-de-neve que consiste no aumento da saliéncia e energia
cinética de nota para nota, o processo anterior desenvolve um crescendo de sensacdo de
movimento de dois compassos até ao seu climax na ltima nota do compasso 6. Este padrao
ritmico infere entdo um momento extremamente cinético que ¢ resolvido em [7:1] (similar a

transi¢do entre os compassos 2 € 3).

De forma a manter o contexto do compasso quaterndrio no sequencia da grande instabilidade
ritmica do compasso 6, a linha de acompanhamento do compasso 7 apresenta pela primeira
vez na pe¢a um exemplo da forma ritmica basica de uma marcha (ou seja, incluindo uma
célula ritmica no quarto tempo que acentua o tempo seguinte). Iniciando com uma saliéncia
clara em [8:1] e por trés compassos, a melodia cria um momento bastante cinético que ¢
resolvido de trés em trés tempos - acentuando assim [8:4] e [9:3]. Desta forma, a melodia cria
a um nivel hierarquico mais elevado uma polirritmia de trés-contra-quatro, aumentando assim

a consciéncia para o padrdo de trés tempos que ¢ iniciado em [8:1], [8:4] e [9:3]. No
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compasso 10, ha uma mudanca de métrica para um compasso 5/8. Sem a linha de
acompanhamento, a melodia termina o terceiro dos ultimos padrdes de trés tempos,
comecando um outro no terceiro tempo. Este ultimo padrdo fica incompleto devido ao
tamanho do compasso 5/8, e ¢ seguido por uma saliéncia clara em [11:1], marcando assim o
retorno da construgdo quaternaria. O compasso 10 pode entdo ser avaliado como uma coda as
frases anteriores de dois compassos. Embora Carter pudesse manter a construgdo quaternaria
no compasso 10, completando o ciclo de polirritmia trés-contra-quatro em [11:1], ele optou
por ndo fazé-lo. Em vez disso, decidiu romper abruptamente a facil percepgao da resolucdo do
padrao de trés-contra-quatro. Ao mesmo tempo que a diminuigdo subita de estabilidade
devido a remocao da linha acompanhamento, a natureza desequilibrada do compasso 5/8 cria
um efeito de tropeco que sé ¢ resolvido em [11:1]. Considerando que o compasso 11 inicia
um momento idéntico aos compassos 8-9, a construgdo ritmica do compasso 10 pode ser
avaliada como um dispositivo de interjeicdo perceptualmente eficiente, que também enfatiza o

retorno das qualidades da polirritmia trés-contra-quatro.

Embora idénticos aos compassos 8-9, as construgdes ritmicas dos compassos 11-12 pontuam
mais fortemente as frases de trés tempos. A fim de avaliar a diferenca entre ambas as

construgdes, vamos apresentar novamente uma analise com a notacao Just in Time.
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Fig. 10
Analise ritmica Just in Time
dos compassos 8 ¢ 11

Como apresenta a Fig. 10, a construcao ritmica do compasso 8 ¢ composta por uma saliéncia
no primeiro tempo que inicia uma frase de trés tempos; seguindo-se 3 momentos cinéticos,
dos quais o ultimo resolve no saliente quarto tempo, comecando aqui a proxima frase de trés
tempos. Embora comecando da mesma forma que a construgdo ritmica do compasso 8, a
construgdo do compasso 11 difere substancialmente no terceiro tempo — o tempo que precede

o primeiro de uma frase de trés tempos. Em ambas as linhas de musica, o terceiro tempo
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inclui células ritmicas que acentuam ainda mais o tempo seguinte. Na linha da melodia este
processo compreende um grande momento de cinética, que pode ser avaliado como
resolvendo na proxima nota, e assim activamente acentuando ainda mais o tempo forte
seguinte. Deve-se ter em mente que tendo em conta a distancia entre os pontos de ataque, a
acentuacao produzida pela resolugdo do grande momento cinético da colcheia pontuada em
[8:3], ¢ mais fraco do que o produzido pelo conceito células ritmicas - em que a distancia

entre os pontos de ataque da célula e da nota a acentuar € relativamente mais pequeno.

Carter reitera a sua composicao ritmica através da atribuicdo de sinais de stress, e crescendo e
decrescendo de acordo com o referido anteriormente. Embora pelo que mencionei atras, evitei
analisar ambas as linhas musicais como uma so, no entanto devo referir que neste exemplo,
uma descricao ritmica de nivel hierdrquica superior poderia considerar ambas as linhas,
produzindo assim uma célula tinica de quatro semicolcheias - 0 que iria novamente acentuar
ainda mais o quarto tempo. O processo ritmico e resultado no final da segunda frase de trés
tempos [12:2] ¢ idéntico ao da primeira, contendo apenas uma ligeira alteracao na forma do

ritmo das linhas individuais - isto sem alterar a qualidade particular da construcao total.

Diferentemente da anterior frase de trés compassos com a polirritmia de trés-contra-quatro
(compassos 8-10), o ultimo padrao de trés tempos ¢ completo. Isto deve-se ao fato de que
Carter mantém o compasso 13 como quaternario, permitindo assim que os ciclos de trés-
contra-quatro possam ser concluidos. Somando-se a grande saliéncia do primeiro tempo do
padrao de trés tempos, [12:3], Carter acentua ainda mais o ultimo tempo do padrao (a colcheia
pontuada em [13:1]), precedendo-a de trés notas curtas. Sem a presenca do constante
acompanhamento quaternario, o aumento da saliéncia destes tempos extremamente cinéticos
no padrao de trés tempos, inicia um processo perceptual de modulagdo. Através do dispositivo
enfatico de duas notas, a nota na segundo metade de [13:3] € acentuada. Assim, Carter reitera
sua intencdo de acentuar todos as notas do padrao, através da notacdo um crescendo no final
do compasso 13. Desta forma, o aumento continuo da importancia de cada uma das 4 notas
bastante cinéticas e igualmente espacados do padrio de trés tempos, culmina numa
modulagdo de tempo em [14:1]. Resumindo, o processo ritmico da modulacao de tempo que
leva a seminima da sec¢ao A de 104 (por minuto) num compasso quaternario, para um tempo
de seminima = 140 no compasso 14, pode ser avaliado em trés etapas: (1) Carter comega por
introduzir um padrdao de 4 notas perceptualmente muito cinéticas que reflectem o tempo a

atingir, na forma de uma polirritmia de trés contra quatro (compassos 8-9). (2) Esta
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construgdo ¢ também perceptualmente refor¢ada nos compassos 11-12 através da acentuacgao
activa na primeira nota de cada padrao de quatro notas. E por tltimo (3), juntamente com a
eliminacdo da linha de acompanhamento, o compasso 13 descarta completamente a
construgdo quaterndria através de acentuar ritmicamente (e fisicamente através de sinais de

stress) as restantes notas do padrdo de quatro.

Neste ponto, e tendo em conta a analise ritmica da seccdo A, eu gostaria de voltar brevemente
a introducao da peca. A natureza pouco clara acima mencionada do compasso quaternario nos
compassos 0-1 - em que a primeira saliéncia da peca ¢ [0:3], e em que o compasso 1 ndao tem
nenhuma saliéncia clara no primeiro tempo - introduz o motivo da contradi¢do constante da
métrica quaternaria na linha melodica da secgdo A. Mas importante de observar ¢ a
construgdo do compasso 2, que inclui as duas principais construgdes ritmicas envolvidas no
discurso musical da seccdo A. A partir de [2:2] € facilmente observavel o padrao de quatro
notas, que nao s6 da origem a polirrtimia de trés-contra-quatro, mas que também esta presente
na fase final da modulacao. Além disso, o dispositivo ritmico que Carter utiliza no compasso
2 para acentuar ainda mais o padrao de quatro notas, ¢ uma célula ritmica que se torna
fundamental na fase final da modulagdo; acentuando, pela primeira vez uma nota diferente
que a primeira do padrdo de 4 notas (a colcheia pontuada em [13:1]). Esta célula ritmica
torna-se assim o ponto de pivé do momento modulatério. Carter usa assim a introdugdo de

March para apresentar material tematico significativo para o desenvolvimento da peca.

Consistindo apenas em uma linha de musical, a sec¢do B da March comeca no compasso 14
com quatro notas que definem claramente o novo contexto métrico (especificamente o novo
tempo). Consistindo em constru¢des ritmicas quaternarias basicas, esta seccdo apresenta uma
série de frases explorando o contraste entre a sonoridade dos timpanos normal com a
sonoridade em staccato de “ponta de madeira”. Depois de uma mudanca da métrica
quaternaria da sec¢do B para uma binaria (2/4) no compasso 24 (que de certa forma funciona
como uma resolucao estendida do motivo ritmico iniciado em [23:3]), um outro processo de
modulagdo comega a emergir. No compasso 25 uma mudanga métrica ¢ apoiada pelas
colcheias como um denominador comum, dando origem a um compasso de 10/8. A
construgdo ritmica deste compasso compreende uma simples sequéncia de dez colcheias em
que a primeira ¢ a sexta estdo notadas com um stress. Com uma acentuagao clara na primeira
colcheia, o compasso 26 reintroduz as duas linhas musicais, tornando a sexta colcheia

extremamente saliente. Da mesma forma, o primeira colcheia no compasso 27 ¢ também
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acentuada. A crescente saliéncia das notas nos pontos que dividem o compasso 10/8 em duas
partes iguais que ocorre nos compassos 25-27, culmina surpreendentemente com uma pausa
na segunda metade do compasso 27. Apos a densidade da sequéncia de dez colcheias, ¢ a
crescente consciencializagdo perceptual da divisao do compasso em duas partes iguais, a total
falta de actividade ritmica na segunda parte do compasso 27 € um outro dispositivo perceptual
para inferir a métrica pretendida. A modulacdo métrica de 10/8 para um compasso de 2/2 ¢
entdo realizada no inicio da sec¢do de C da peca (compasso 28). Gostaria também de salientar
que devido a segunda metade do compasso 27 ser uma pausa, Carter precedeu-o com uma
nota muito cinética (a segunda na linha da melodia) a fim de conectar as duas secgoes.
Embora esta nota ndo esteja em completa sintonia com a modulacdo em curso, a grande
cinética libertada cria uma ponte perceptual entre as duas secc¢des, escalando no ornamento de

duas notas e com resolugdo em [28:1].

Esta andlise tornou evidente o dominio de Carter da composi¢do ritmica. Nao s6 esta peca
implica uma grande quantidade de qualidades perceptuais ritmicas, mas também foram
encontrados recursos composicionais ritmicos que promovem a ideia da consciéncia e
controle que Carter possui sobre as qualidade intrinsecamente ritmicas. Num contexto que se
poderéd dizer empobrecido de alturas de notas, Carter utilizou principalmente os parametros
duracionais a fim de produzir um discurso musical. Na March, pode-se observar como Carter
moldou ritmicamente um dos temas mais comuns na musica ocidental (a marcha), conferindo-
lhe até uma roupagem de vanguarda. Esta peca ¢ também um excelente texto para o estudo de
uma das assinaturas composicionais de Carter - a modulacao métrica. Usando as qualidades
ritmicas primarias da saliéncia e cinética, Carter explora diferentes processos para realizar
com sucesso estas modulacdes. Desta forma, esta peca também serve como um bom estudo de
caso sobre a capacidade dos parametros ritmicos como ferramenta composicional de

modulacao.

Para concluir, embora a analise anterior aborde principalmente um contexto puramente
duracional, a construcao Just in Time poderda também ser usada como uma ferramenta na
analise de musica com uma maior componente de estruturas de pitch, apontando qualidades
ritmicas, e como essas qualidades sdo integradas com outros parametros. Esta integracao
poderéd ser conceptualizada numa abordagem rhythm-to-pitch ou pitch-to-rhythm de Maury
Yeston (1976); ou mesmo numa abordagem analitica multi-paramétrica, como proposto por

Eugene Narmour (1983). Além disso, porque o modelo promove uma compreensao
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sistematica dos meios para produzir, sublinhar, ou contradizer saliéncia e cinética ritmica,

acredito que ele podera ter algo a oferecer a composigao, interpretacdo e ensino de musica.
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