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O tempo e o ritmo, sujeitos de uma definicdo: Integrais I e il

Rosario Santana

O fempo e o vritmo sdc dois elemenios
importantissimos no dmbito da composicdo musical.
Podendo influenciar de forma decisiva a percepcéo
de uma obra musical, o tempo foi utilizado por
diversos compositores na definicdo de formas é na
criacdo de fexiuras de complexidades extremas.

Ritmicamente, verificamos igualmente que certos
compositores tentam inovar na utilizagcdo de figuras
gue, movimenio e repouso, criam o principio da
gsirutura a que chamamos ritmo, a articulagdo de
dois contrarios, arsis e thesis.

Ritmo e tempo sdo, assim, utilizados na definicéo de
eslruturas formais e temporais.

Ao longo da Histéria da Musica verificamos que as
formas musicais, 0s sistemas de composicdo e a
forma como o©s compositores firabalham os
diferentes parédmetros do som, se vao alterando para
que se oblenham estruturas/formas/obras que
reflictam o melhor possivel as situacdes s6cio-
econdmicas e culturais que se vivem ho momento.
N&o sera de estranhar, portanto, que nos finais do
séc.XIX e durante todo o séc.XX, diferentes
sistemas organizacionais aparegam para colmatar a
falta de um modelo que permita, & semelhanca do
sistema tfonal, organizar nfdo s¢ a forma mas, e
também, a estrutura harmoénica e meldédica das
obras.

Quande nos finais do séc.XIX se assiste a
dissolucéo da tonalidade, os composiiores comegam
a procurar novas formas de organizacdo do material
{melddico e harmonico) de modo a conseguirem dar
forma &s suas obras. Assisie-se assim, a um
florescer de sisiemas de composicdo que néoc séo
mais do que a tentativa exasperada de conseguir
algo que Ihes permita ter a segurancga proporcionada
pelo antigo sistema tonal.

Compositores como Schoenberg, Stravinsky, Bartok,
Debussy ou Messiaen tentam, cada um & sua
maneira, organizar o0 material @ dar forma as suas
obras. No entanto, todos esies compositores
trabalham essencialmente as alfuras na suas
vertentes melddica e harmdnica :

Schoenberg tentando estabelecer uma ordem
através da escrita dodecafénica e serial.
Stravinsky utilizando a sobreposicde de
diferenies modos e escalas chegando assim &
politonalidade e polimodalidade presente em
algumas das suas obras.

Barték pelo uso de modos e escalas com
organizagdes muito proprias.

Debussy fazendo uso das escalas &xira-
europeias (pentatdnica e hexafona).

Messiaen criando 0s modos de transposicdes
limitadas que lhe permitiam novas formas de
organizagdo da melodia e da harmonia.

E certo que todas estas tentativas de organizar o
material musical confribuiram para a inovagéo da
escrita musical mas, nos outros dominios como
sejam o ritmo, o tempo e o timbre, ainda muito havia
a fazer.

No caso particular do tempo, estamos perante um
elemento cuja andlise pde inexoravelmente vérias
dificuldades. Em primeiro lugar, ndo nos podemos
abstrair do tempo, observa-lo. Ele afecta-nos
incessavelmente. No6s estamos no tempo e nédo
podemos sair dele. Em segundo lugar, nés ndo o
podemos apanhar/sentir pois ele governa o nosso
pensamenta ao mesmo tempo que ndés mesmos, Em
terceiro lugar, ele ndo0 é uma matéria que pode ser
apreendida por um dos nossos cinco sentidos. O
tempo ndo € apreendido como um fendmenc mesmo
se 0 homem tem consciéncia do tempo que passa. A
memdoria permite-nos apreender a sua passagem,
portanto, seniir a duragdo. No entanto, a meméria
ndo é capaz, sozinha, de fazer dele uma matéria
palpavel.

O tempo € a mudancga constante através da qual o
presente se torna passado. No mesmo sentido, é
uma espécie de ftrama movel que pbe em
movimento os eventos sempre em face de um
presente. Resultam assim expressfes como ©
passar do fempo ou a marcha do tempo,

A utilizagdo do termo tempo como periodo que vali
de um evenic anterior a outro evento posterior é
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frequente em musica’. O tempo pode definir-se
também, como o meio indefinido (por analogia com
0 espago) onde se desenrolam os eventos.

Uma definigdo precisa do tempo & dificil de efectuar.
O passado ndo existe mais, o futuro aindando &, e o
presenie (ele mesmo) acaba ho instante mesmo
onde ele comega. O presente esid sempre presente.
No entanto, o passado e o futuro s6 s8o sentidos
pelo pensamento, ou seja pela lembranga, pela
espera, que n&o estio & nossa disposicio.

Aristételes tinha ja pensade sobre isto. Ele concebia
o tempo como o esiudo do movimento na
perspectiva de um anies e de um depois. Ele
sublinhava que o tempo presente & o Uhico
verdadeiro. No entanto, ele confronta-o com a
mobilidade do agora “um instante &, num sentido, o
mesmo, noutro sentido nde; enquanio ele varia de
um momento a outro, ele é diferente; quanto ao seu
tema, ele é o mesmo™. Ele concluia, no fim, que o
tempo era eterno e que nds néo podiamos falar de
um comego.

O tempo ndo pode ser dissociado do pensamento
que apreende, nem do homem, pois desde que o
homem & esquecido o tempo deixa de ser algo em si
mesmao.

Para Kant, o tempo é mesmo um a priori do
pensamenio conceptual. Para ele, ndo existe
experiéncia possivel sem o tempo. Bergson tinha a
ideia gue a nossa Inteligéncia tem uma falsa
representagéo da natureza real do tempo. A tese de
Bergson substitui (inconscientemente) a duragéo por
um esquema matematico simplista de um tempo a
uma dimensdo, homogéneo, continuo e constituido
de instantes que se sucedem. Bergson esquece a
verdadeira natureza da duragdo que leva a
progressdo e & criagGo de novas formas, a uma
invencdo continua. A duragd@io, sendo sempre
renovada, exclui a repeticgo.

Em filosofia, a ideia de duragéo ou de sucesséo é
um dado essencial da consciénclia. Os estados de
consciéncia s8o eventos sucessivos. O presente é
uno, indivisivel. A ideia do fempo ndo tem sentido a
nao ser em conjunio com a ideia de um antes e de
um depois, o que introduz a nocao de sucesséo. Por
outro lado, a duragdo n&o & percepcional a ndo ser
guando esta repleia de estados de consciéncia. A

' Henri Bergson fol o filosofo que contribuiu de forma vigorosa
para libertar este sentido no estado purc e a opd-lo ac tempo
espacializado de Kant. Ele chamou-lhe duragio.

2 Klein, Etienne, Le femps, Paris, Flammarion, Dominos, 1995,
p. 76.
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medida subjectiva do tempo é muito variavel. Ela
depende da nossa actividade, do nosso estado de
espirito.

Diferenca e repeticdo descrevem trés modos
temporais que s@o formas de viver o tempo. Cada
“tempo”, presente, passado e future, 1ém a sua vez.
O presente & necessariamente finito, limitado. Nao
deixa de se renovar a cada instante e quer através
disso continuar, preservar-se. O presente ndo
esgota a nossa experiéncia. A sucessdo, ela
mesma, ndo é somente o presente gue dura mas o
presente que passa e que passa para que ouiro
presente se manifeste. O presente sucede ao
passado. O futuro ndo se constata, afirma-se. Tudo
o gue existe esta no futuro, define-se no futuro.

A partir de Bergson, é possivel darmo-nos conia da
passagem do presenie tendo em conta a relagdo de
sucessdo. A sucessfo dos presentes tem por
condicao um aumento constante das dimensoes.
Um novo presenie Implica sempre uma nova
dimensdo relativamente aquela que ele substitui. A
imagem de um tempo linear (sobre o qual se vém
sobrepor 0s presentes) substitui-se a ideia de um
tempo que progride pelo aumente do ndmero das
suas dimensbes. Cada presente actualiza uma
dimensao temporal. O tempo é mudanga pura. As
suas dimensdes ndo se parecem nada. A
actualidade de um rejeita o outro no passado.

A série ordenada dos instantes temporais pode ter
uma estrutura matematica. Se considerarmos a
continuidade no sentido matematico podemos
atribuir a todos os instantes do tempo um valor
numérico; a diferenga entre os valores numéricos
sendo a medida do intervalo entre dois instantes.
Para assegurar a continuidade do tempo, os
instantes devem formar uma série compacta. Para
medir o tempo & preciso dispor de um instrumenio
portador de um movimento ou de uma frequéncia
uniforme; um relogio.

Todo o evento fisico tem uma duragdo. E portanto
possivel, determinar sobre esta duragdo posicbes
temporais e posigOes espaciais. A analogia estrutural
do espaco e do tempo impde-se nomeadamente no
estudo do movimento. Para situar um evento no
tempo € preciso definir um instante de origem, e
uma unidade de medida rigorosamente constante na
qual nos possamos apoiar como ponto de referéncia
em todas as circunstancias. No entanto, a fisica
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procura eliminar o fempo pois este é variavel,
instavel e efémero®.

A fisica procura sempre relagdes sem mudanga, O
tempo provoca os fisicos. O tempo evoca as nogdes
de passagem, de sucessfio, de duracdo e de
irreversibilidade. Os fisicos perguntam-se sobretudo
se a passagem do tempc pode ou nao mudar de
direccdo. Athur Eddington (1882-1944), fisico inglés,
da pela primeira vez a imagem de um tempo em
flecha. A flecha simboliza a passagem irreversivel do
tempo, a sua fuga inexoravel do passado para o
futuro, o sentido Gnico.

Gallleu considerava o tempo como a medida do
movimento. Esta ideia apoiava-se sobre os primeiros
relégios mecénicos que apareceram no Ocidente no
final do séc.Xlll. Eles matetializavam o tempo pela
sucessdo das engrenagens de- rodas ou as
oscilagbes pendulares dividindo-as em unidades
cada vez mais pequenas. Um conceito idealizado, o
tempo Newtoniano pde em evidéncia na sua
definicdo as ressonancias platonicas. Este tempo, no
caso ideal de um movimento sem oscilagoes, néo é
em forma de flecha. Ele nao cria nem destrdi. Ele s6
baie o compasso. Esie iempo, neutro, reduz o
passado e o futuro ac instante presente. Einstein
pensava que a. distingdo entre passado, presente e
futuro era uma ilusdo. Para Einstein o tempo néo era
mais do que aquilo gue nds medimos com os Nossos
reldgios e o espaco aquilo que nds medimos com as
nossas réguas. Se nos mudamos de referencial no
espago/iempo, o espago transforma-se, ele também,
parcialmenie em tempo. Misturar estas duas
dimensbes pde problemas pois nés sabemos que o
tempo passa e o espago ndo. No entanto, a filosofia
permite a sua unificacdo pela relatividade das duas
expressdes, espaco e tempo.

Desde a antiguidade, que os filésofos fazem
referéncia a esta relago do tempo e do espago.
Plotin, Hegel e Bergson inspiraram-se nas suas
doutrinas. Desta forma de pensar nasceu também a
teoria de Newton, segundo a qual o fempo absoluto
passa uniformemente sem ligagdes a nada do
exterior. Dagui resulia uma teoria matematica.
Passado, presente e futuro podem também ser tidos
em conta no conjunto, pois é o presente que faz
viver o passado e o futuro. De facto, esta concepgao
faz lembrar Santo Agostinho. Este fildsofo atribui ao
presente de consciéncia um papel muito impottants.

3 Einstein afirma mesmo que o tempo néo perience & fisica, ©
tempo enguanto irreversivel & llusdo e, por conseguéncia, nédo
pode ser ohjectivo de estudo da cléncia. Bergson afirma que o
tempe ndo pode ser cbjecto da ciéncia porque o tempo &

demasiadc complexo para ela (ciéncia).
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Para ele € na alma que o tempo passa, pois o
objecto da espera torna-se aguele da atencédo e
depois o objecto da memdria. O tempo & sindénimo
de simultaneidade, de sucesséo e de duragfo pois
assume diferentes significados segundo as
expressoes utilizadas. Da simultaneidade nasce a
ideia da unidimensionalidade; da sucessio a ideia
de uma direcgdo e da duracfio, a ideia de uma
continuidade do tempo.

A simultaneidade € a negacfo da sucessio e, por
consequéncia, a ordem temporal pode reduzir-se a
uma sucess2o unilinear. Esta pode ser medida; a
experiéneia do movimenio permite-nos atribuir a
uma posicdo espacial, uma posigdo temporal. Dai
resulta uma estrutura para o tempo fisico e uma
dimensdo euclidiana do espage. O caracter
unidimensional do tempo, distingue-o do espago
portador de trés dimensdes. A este cardcter vem
juntar-se o da mensuralidade. A ciéncia privilegia
esta concepcéo do tempo. Se ndés ndo pomos em
movimento as relagbes de sucessiic e de
simultaneidade, elementos que uma vez
estabelecidos continuam sempre os mesmos, 0
tempo serd 0 meio imdvel onde se efectuam todas
as mudancas.

Esta forma de pensar inspira a teoria de Kant. A sua
concepcdo eleva-se acima da oposicdo das nogbes
estética e dindmica do tempo. Este ndo & somente a
ordem dos eventos sucessivos mas também, devido
a simultaneidade, a ordem dos eventos coexistentes.
A coexisténecia dos eventos define o instante. E a
conjungio da sucesséo e da simultaneidade que da
a anisotropia do tempo®.

O tempo domina indubitavelmente nas artes. Toda a
obra de arte tenta despertar no espectador
sentimentos diversos segunde a intengdo do artista.
No6s temos obras de arte iméveis gue nos dédo uma
visdo teoricamente instantdnea, as moveis que
hecessitam de uma descodificagdo diacrénica e, -por
fim, as obras de arte que necessitam de ser
recriadas pericdicamenie e que se desenrolam no
tempo ou no espaco visual®.

O homem experimenta, na musica, dois géneros de
temporalidade; a presenga englobante ou a fuga, a
perda irreversivel. O tempo, tal qual ele passa para a
consciéncia, ngo pode jamais ser nem uma escala
moével, nem uma sintese imovel, nem uma
persisténcia do igual.

* A anisotropia mostra que a relagac de sucessdo & assimétrica
e transitiva.

® Estas obras sugerern a existéncia de vdrios géneros de
temporalidade.
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O tempo tem um papel importantissimo na
concepcgdo e na interpretagio de uma obra musical.
Ele fixa a duracio absoluta da unidade de tempo e,
por consequéncia, as relacdes de valor
estabelecidas pele ritmo ndo se maodificam. No
enianto, podem existir mudancgas radicais dos
valores no interior da obra, de forma subita (se a
duragao da unidade de tempo muda sem preparacdo
antecipada) ou de forma progressiva (utilizando um
accelerando ou um rifenuto para chegar a um
tempo mais rapido ou mais lento gue o tempo
inicial). Por sua vez, o rubato da-nos um tempo que
ndo é absolutamente rigido. O interprete pode
efectuar flutuagbes minimas do tempo de onde
resultam aceleragfes ou desaceleragdes quase
imperceptiveis mas que acentuam a expressao
musical.

O tempo também pode ndo ser fixado pelo
compositor. O interprete fixa o tempo que mais lhe
convém. A obra musical difere das obras picturais ou
literarias pela sua concepgio abstracta e a sua
incarnacdo no tempo. Somente as pecas de teatro
hecessitam de dois tempos para serem realizadas, ©
tempo da criagdo e o tempo da interpretacdo que
devera ser o mais correcto possivel. O escritor e 0
autor encontram-se nas palavras, o compositor e os
interpretes nos sons. Uns e outros d&o vida a um
ritmo inserindo-o no tempo segundo leis complexas
que regem o movimento.

Definir riimo ndo & facil ; os enunciados sao
contraditérios e mostram bem como é dificil libertar
esta nogao das nocbes de compasso, fraseado,
isocronismo, periodicidade, etc.

O ritmo & a organizagdo, no tempo, do dessnrolar
dos sons. Até ao século passado, as definighes de
riimo apociavam-se na nocdo de periodicidade
isdcrona dos tempos de apoio o que levava a
confundir ritmo e compasse {medida). Da mesma
forma, as definicbes de ritmo exclulam o ritmo
fundado sobre as periodicidades ndo isdcronas
destes mesmos pontos de apoio e as formulas
ritmicas com periodicidade regular mas que
possuem uma organizacdo com tempos desiguais.

O ritmo pode definir-se como o caracter periddico de
um movimento ou de um procedimento. Distingue-se
do compasso (medida) porque este divide e
reorganiza (reagrupa) o tempo em duragdes iguais.
O ritmo é consiiiuido por uma sucessao de duracbes
gue ndo s30 hecessariamente iguais, e das guais ele
rege as proporgdes e os agrupamentos. Distribui
também os acentos e governa a relagdo
somy/siléncio.
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A oscilacdo enfre simeiria e assimetria & uma
caracteristica do ritmo. A assimetria pode estar
presente na divisdo do tempo oU nos compassos
{medidas) que t&m duas unidades desiguais (uma
bindria e outra ternaria) como pode estar nas
mudancas frequentes de compasso ou nas
variacbes subitas de tempo. As divisbes do ritmo
coincidem ou ndo com o compasso. Enquanto o
compasso é formado por uma sucessdo regular de
tempos fortes e de tempos fracos o ritmo obedece a
outras leis. A divisAo regular do compasso é
guebrada pelo empregoe de sincopas, de
contratempos, de figuras irregulares, de polirritmias
com a sobreposicdo de valores diferentes e de
periodos ritmicos de comprimento desigual.

O ritmo & o motor de toda a actividade e a esséncia
de todo o movimento, a ariculagio de dois
confrarios, 0 movimento e o repouso. Estes podem
ser definidos como arsis {movimento) e thesis
{repouso). Esta relagBo leva ao movimento, a
cadéncia, dado que o ritmo nao & jamais construido
através da utilizagdo de unidades de valor e de
tempo definidos por uma unidade de compasse, mas
através da articulagdo de dois contrarios. O ritmo,
resulia assim, da sucessfio das duraches a que
chamamos breve e longa. Através da sua articulagéo
obtemos diferentes -elementos a que chamamos
pés-métricos. Estes pés s@o compostos por
diferentes combinacdes da breve e da longa. Cada
estrutura ritmica & delerminada por dois elementos
rigorosamente complementares e que se opdem um
ao outro ao longoe do seu trajecto através do tempo.

O ritmo pode designar também o caracter do
conjunto de um movimento, o estilo de uma obra de
arte, o desenho de um pensamento (a sua curva)®.

O pensamento pode dividir uma sucessao continua
em diferentes grupos (binarios, iernarios ou outros).
A nogdo de ritmo & essencialmente subjectiva. O
titmo é a alma da duracfo. Aparece logo que as
duracdes se diferenciam. A percepcdo das duragSes
esia ligada aos timbres e as alturas. No caso das

8 Estas definicies eram consideradas como vagas e imprecisas
por numerosos pensadores nomeadamente, Brunschwieg,
Couturat, Dauriac, Delbos, Laberthouniére, Lacheln, Meyerson,
Winter, Pécaut e Menté. Eles pensavam que este termo devia ser
reservado aquilo que apresenta uma periodicidade ragular ou
uma forma articulada andloga aquela do pericdo da oratdria ou
da frase musicai. Boisse defendia que o caracter periddico de um
movimento ndo se encontra jamais no movimento mas no espirito

(pensamenio).
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percussdes secas, o ritmo define-se em fungdo do
espagamento mais ou menos grande dos eventos e
ndc pela sua duragdo. N&o esguegamos a
aceniuacio, muito importante para o ritmo.

Obras de grande intensidade, Integrais /{1986) e
1{1988) de Jodo Pedro Oliveira, propdem-nos um
percurso onde timbres, dindmicas, texturas, ritmos e
tempos se cruzam por forma a nos proporcionar a
fruicdo de diferentes jogos de tempo e de timbre.

Sendo duas obras para instrumenio solo, somos
muitas vezes levados a questionarmo-nos sobre a
forma como estes instrumentos nos poderao levar &
percepcdo de diferentes cores/timbres. Nestas
pecas, encontramos varias indicagles referentes a
forma de ataque do som assim como diversas
indicagbes agobgicas que alteram a percepgio do
tempo musical. Este, estd assinalado de forma
rigorosa através de indicagbes meirondémicas cujo
valor altera significativamente a percepgdo dos
diferentes timbres e ritmos.

Tempo e ritmo s&o dois elementos importantissimos
na concepcdo de uma obra musical. O tempo,
consegue, através das caracteristicas que possui,
alterar significativamente a percepcgo da obra
musical.

Integrais! propbe-nos algoe de diferente na utilizagéo
do tempo musical. Jofio Pedro QCliveira utiliza o
tempo por forma a conseguir caracterizar de- forma
mais eficaz os diferenies gestos musicais. Esta obra
propde-nos um percurso baseado na alterndncia de
diferentes formas de ataque, na maior parie das
vezes, podemos mesmo dizer, a cada compasso.
Desta alterndncia emerge uma enorme rigueza de
timbres. O compositor cria diferentes planos através
desta alternancia/sobreposicde das  diferentes
formas de atagque, conseguindo, depois de
estabelecer uma forma de didlogo entre dois
intervenientes, o confronto entre duas realidades
distintas pela sobreposicao de duas formas de
atague em nada cooperantes do ponto de vista de
resultado sonoro’.

Desde ¢ primeiro compasso que esta obra revela a
forma como estd construida. A estruiura inicial dos
intervalos de 42A e 2°m s&0 de extrema importancia
na elaboragdo da obra. Todos os intervalos que
compdem esta peca resultam do percurso de /8 para

" De notar ainda o cuidade na escelha dos intervalos e nos
espelhos criades pela inversdo dos intervalos. Sendo uma pega
serial, e resultado da elaborago de uma matriz, outre tipo de

estrutura ndo seria de esperar.
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mib (intervalo de 52D/42A) através da uiilizagdo dos
intervalos de 52D, cromatismo ascendente.

A diagonalidade impera. Depois de criar um eixo, o
compositor trabalha-o originando duas
movimentagoes opostas, uma ascendenie, outra
descendente, resultando dal o alargamento do
ambitc das linhas melddicas e a definicdo dos
diferentes registos instrumentais. O compositor
trabalha, igualmente, uma rmesma Ideia pela
repeticBo de um elemento na forma variada.
Utilizando  diferentes  formas de ataque, a
supresséofiroca de algumas das alluras presentes
nas diferentes configuragdes ritmicas utilizadas & a
insercdo de siléncios, ¢ compositor altera a sua
percepcao.

Aiém deste processo, o compositor altera o tempo
metronémico criando novos gestos. A mudanga do
tempo leva a uma nova percepcdo dos valores de
tempo. Estes alteram-se, e no conjunto temos a
ideia de cuvirmos valores de tempo, duracBes mais
curtas. A oscilacBo constante do tempo aliada as
diferentes formas de ataque e dinamicas diversas,
levam-nos a percepcdo de elementos ritmicos mais
curfos que a realidade nos oferece. Estes
momentos, t&m como fungdo definir diferentes
formas de trabalhar o material musical de base a
elaboracfo desta obra. Esta, encontra-se construida
com base em diferentes gestos, que, aliados a
diferentes indicacbes metrondémicas, levam 3
definicdo de diferentes texturas®.

Integraisf pega na dimens&o vertical da musica, ou
seja, a harmonia, e trabalha-a por forma a conseguir
diferentes texturas e timbres, alternando a dimenséo
horizontal e vertical®.

O compositor evolui pela interpolagio de elementos
melddicos nos elementos harménicos. Os eixos de
construgdo das linhas melddicas evoluem sempre
em sentidos opostos criando uma aberturaffecho
sobre o mesmo pdlo. Verticalmente, quer se trate de
duas, trés ou quatro vozes, os elementos sdo
retirados da linha melédica anterior'.

Gestos precisos e interpolagdes conscientes levam-
nos a novas texturas onde a riqueza das técnicas de
composicdo utilizadas levam a que a parca
quantidade de material ndo se torne um ohstaculo &
obtengdo de texturas de enotme riqueza. As

¥ Por vezes, o compositor aglutina/sintetiza os elementes

trabalhados anteriormente por forma a evoluir noutras direcgdes.
® De notar, que apesar da constante variagdo, os elementos
harmdnicos sdo refirados das sequéncias melddicas anteriores.

% A harmonia contém a melodia e vice-versa.
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dindmicas e os timbres utilizados sdo renovados &
exaustdo pela constante inovagio das formas de
aiague empregues.

As texturas repetem-se e rencvam-se, na repeticéo
e na diferenga dos materiais/técnicas de composicio
utilizados. O compositor elabora, através da criacéo
de dois niveis diferentes, elementos de enorme
rigueza timbrica, interpolados por elemenios que
permitem o alargamento da linha melddica ndo sb
nela utiizagdc de elementos harménicos, mas
também melddicos, e que levam ao regresso de toda
a panoplia de materiais e técnicas utilizadas nesta
obra. O compositor aglomera no seu final, lodos os
recursos que  anteriormente  tinham  sido
apresentados de forma sequencial, assumindo aqui
um papel importantissimo na criagdo de conflitos
néo so ritmicos como dindmicos e temporais.

integrais!l mostra-nos outra forma de trabalhar o
material musical: alturas, duragées, intensidades e
timbres. Como o clarinete ndo proporciona uma
grande variedade de timbres, o compositor socorre-
se de outros elementos para criar variedade".

Esta obra, trabalha o tempo de forma diferente de
integraisi. S8o introduzidas algumas indicactes
agogicas que provocam oscilagdes mais ou menos
violentas do tempo musical. Somos da opinido que
esta obra inova em relagdo a Infegraisi pela
utilizago de ritmos que provocam eles mesmos
aceleracdes ou desaceleragdes do tempo.

Integraisil compde-se de trés partes que resultam
de trés gestos diferentes identificaveis pelas texturas
que os supottam.

Na primeira parte o compositor frabalha o tempo
musical. Os wvalores das figuras ritmicas s&o
relativamente longos e os timbres oscilam entre o
ordindrio e o flatterzung. A partir dai, notamos que se
intensifica o numero de evenfos pela redugdo dos
valores das figuras ritmicas. Surgem as quidlieras de
cinco, seis e sete figuras, com diferentes
combinatorias da  semicolcheia e, portanto,
diferentes percepcgdes de uma mesma configuragéo
ritmica.

O compositor introduz uma nova forma de
organizacdo das alturas onde se vislumbra a
utilizagBo das proporgdes da série de Fibonacci, que
rege as diferentes repeticbes. Deste jogo ritmico

" De notar as constantes condugdes melddicas que

ormamentam as alturas das diferentes linhas melodicas
construidas, elas tambhém, com base numa matriz.

COMUNICARTE, VOL. 1, N? 1 DEZEMBRO 2001

resuliam dois niveis timbricos interpolados por
figuras cujas alturas estdo organizadas pela mairiz
original da pec¢a, & que renovam a cada momenio a
audicdo das configuragdes de base. Mais tarde o
compositor recapitula os elementos da primeira
parte, que conduzem ao final da obra.

Nesta pega, um novo elemento esta presente: a
acelerago e desaceleragdo ritmicas que conduzem
a alteragBes na percepcio do tempo. Estas
estruturas estdo organizadas com base na série de
Fibonacc!'. As repeticBes das notas de suporte ao
{rilo efectuam-se a espacos cada vez mals pequenos
{ou maiores), e essa sequéncia obedece a série
referida anteriormente, ou seja, 1,2,3,5,8. Verifica-se
uma Unica alteracéo a este propdsito no ¢.104 onde
o compositor utiliza a sequéncia 5,4,3,2,1.

Concluimos apds a andlise destas duas obras, que
os timbres em Jodo Pedro Oliveira séo efémeros e
resultam da constante articulagdo entre diferentes
formas de ataque e incessantes apelos & percepgio
de um tempo metrondmico mutante. O ouvinte é,
assim, preso numa vaga constante de cores e
timbres cuja temporalidade, efémera, nos prende na
invariavel mudangca das sensagdes, das perdas
irreversivels da identidade do som.
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