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Resumo

Pesquisar a relagdo entre a escrita musical de trés compositores que residem no Alentejo
- Christopher Bochmann, Amilcar Vasques Dias, Jodo Nascimento - e 0s aspetos historicos,
geograficos, etnograficos e antropoldgicos da regido € o dominio da primeira parte desta
investigacdo. A Demanda de um ethos musical trata da reflexdo sobre a possibilidade de se
estabelecer uma conex&o entre o ato criativo revisto em determinados gestos musicais [objetos
musicais] e elementos estruturais da cultura alentejana [substancia alentejana] num tempo em
que predomina o estilo individual do compositor e o efeito de um mundo global que escurece
a perspetiva identitaria do local. Relacionar gestos ou aspetos musicais com dimensdes
geogréficas e culturais implicou indagar sobre a possibilidade de conceber a musica como
representante de algo mais do que sons. Na sua conclusé@o esta investigacdo entende que a
identidade musical alentejana, porque o perfil do compositor contemporaneo é o da
individualidade e o da originalidade, dificilmente pode ser reconhecida. Percebe-se, contudo,
que na subliminar intencionalidade criativa do compositor subsiste um plano de fundo comum,
que se denominou por pressuposto basico e que resulta da interacdo com o0s elementos da
préopria substancia alentejana. O reconhecimento de alguma proximidade de significado entre
determinado gesto musical e um certo elemento da substéncia foi estruturado num sistema
relacional. Ndo havera um estilo musical alentejano reconhecido mas havera, por certo, um
ethos musical comum aos trés compositores.

A segunda parte deste trabalho inclui um conjunto de obras musicais, para diversas
formacdes, com referéncias ao Alentejo e que paralelamente a este processo de investigacdo
foram escritas procurando realizar a matéria desta investigacdo. A Gltima destas obras, Alentejo
Devido, resume um conjunto de gestos, procedimentos e pensamentos musicais que se intentam

como particularmente alentejanos.

Palavras-chave: Linguagem e metalinguagem; gesto e palavra; fio de Ariane, orografia e

textura musical.



Abstract

Alentejo: The Demand for a musical ethos

To research the relation between the musical writing of three composers that reside in
the Alentejo - Christopher Bochmann, Amilcar Vasques Dias and Jodo Nascimento and the
historical, geographic, ethnographic and anthropological aspects of the region are the domain
of the first part of this study. The Demand for a musical ethos deals with the reflection on the
possibility of establishing a connection between the revised creative art in certain musical
gestures [musical objects] and the structural elements in the Alentejo culture [alentejo
substance] in a time that prevails the personal style of the composer and the effect of a global
world that shadows the perspective of local identity. To relate musical gestures or musical
aspects with geographical and cultural dimensions implied to question about the possibility of
understanding music beyond only sounds. One comes to the conclusion that the Alentejo
musical identity can't be easily recognized due to the profile of the contemporary composer
being of individual and original style. However it is understood that in the composer's
subliminal creative intentionality there is a common background that was denominated by
basic assumption and is the result of the interaction with the elements of the self Alentejo
substance. The recognition of some similarity between a certain musical gesture and a certain
element of the substance was structured in a relational system. There won't be a recognized
Alentejo musical style but for sure there will be a common musical ethos for the three
COMpOSers.

The second part of this task includes a set of musical works for different formations
(levels), with reference to the Alentejo and in parallel to this process of study which were
written in aiming to realize the material for this investigation. The last of these works, Alentejo
Devido, summarizes a set of gestures, procedures and musical thoughts that are purely from

Alentejo.

Keywords: Language and metalanguage; gesture and word; Ariadne’s String; orography

and musical texture.
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Alentejo: Na Demanda de um Ethos Musical

INTRODUCAO

Se coisa é propria nos tempos de hoje sobre a composicdo musical € que cada compositor
joga com a liberdade de poder expandir a sua criatividade por areas dispares, lidando com
interesses distintos, por vezes antagonicos, possibilitando um quadro de diversidade de estilos
e estéticas de acordo com o espirito de uma globalidade, caracteristica da era presente.

Mas se a era € tida por global, entenda-se entdo o referencial de uma cultura central que
é preenchida por mdltiplas particularidades ou culturas menores. Vargas?®, citando Spivak
“reconhece a ampliagdo do canone através do canone multicultural” e, desta forma, a
hegemonia de uma cultura central que torna subalternas as manifestacdes culturais das regides

periféricas “e em relagdo a qual tém de se posicionar”. E no seguimento disto escreve:

(13

. a musica portuguesa de tradicdo erudita de uma forma geral ndo é
conhecida nem ensinada... as obras musicais portuguesas nao transportam consigo,

de forma evidente, o trago do seu contexto.”

Com base nisto, coloca-se a questdo sobre a possibilidade de qualquer manifestacao atual
de uma cultura (musical) periférica tornar-se desprovida de identidade propria, ou assumir uma
identidade que lhe ndo é prdpria e nesse sentido perder por completo a razdo da sua existéncia.
E se recordarmos o pensamento do nacionalismo musical dos fins do século XIX e inicios de
século XX em que, com o intuito de promover a producdo cultural autéctone, para fugir ao
poder centralizador da cultura musical alemé da época, se preconizou a criacdo de um publico
recetor (dai a afirmacdo de um povo coletivo identificado) de uma musica baseada em
elementos de “caracter folclorico e nas fontes originais™2. Pode-se questionar a relevancia deste
contexto neste nosso tempo de globalizagdo e de quais as implicagdes que inevitavelmente
acarreta.

Mas é fundamental ndo confundir o fruir das culturas regionais na organica da sua
existéncia - a globalizacdo permite a permuta da multiplicidade das suas expressées — com a
nogéo de identidade cultural nacional®, no sentido autocratico do estado nacgéo, na perspetiva
do Volksgeist do séc. XIX. Esta nogéo de identidade coletiva segundo o autor é uma “ficgdo
ideologica que funciona como alicerce do nacionalismo” e em si trava o natural processo da

evolucéo da cultura dos povos. Por isso é um atentado a liberdade. E deixa a questéo:

! Vargas, A.P. (2007, pp. 47-69).
2 Cherfiavsky, A. (2008).
3 Llosa, M.V. (2003).
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“Acaso ndo tem a América Latina também algo de Africa que chegou as
nossas praias pelas maos dos Europeus? E isso que nos impede de ter uma Gnica

identidade cultural — temos tantas que é o mesmo que nio ter nenhuma” (Llosa,
2003).

E se as culturas precisam viver em liberdade, pela abertura que a globalizacdo
proporciona, podem ser confrontadas com outras, e nesse processo, enriquecer, e com isto
manter viva sua existéncia.

Diz ainda o escritor Mario Vargas Llosa:

“As piores catastrofes de que padeceu a humanidade resultaram sempre de
uma falta de comunicagdo entre paises ou entre sociedades, de situagdes em que o

dialogo foi suplantado pelo confronto e pela violéncia”.
E mais a frente:

“A cultura é o antidoto mais eficaz de que dispomos para por fim a esta pratica
e reconhecer a humanidade do outro, dos outros, ultrapassando todas as diferencas
que possam existir entre as etnias, crencas, linguas que conferem ao mundo a sua
rica e estimulante diversidade. E ela que nos permite descobrir, sob a diversidade de
roupagens, costumes, crengas e lugares uma profunda comunidade de interesses
entre os seres humanos”. (Llosa, 2003, pp. 290)

O historiador José Mattoso*, centrando no elemento geografico as condi¢des de se “ser
portugués”, recusa a identificagdo a perspetiva atribuida a procedimentos do foro da estética
ou a estados animicos de saudade ou nostalgia que conduzem depois a “formas sebastianicas

de messianismo” ou ainda a “incapacidades coletivas como a falta de organizagio e planificagdo”.

“A ilusdo de que a identidade nacional tem uma base na propria natureza,
criada pela ideologia romantica e restaurada até ao absurdo pela ideologia
nacionalista, levou a intelectualidade portuguesa durante mais de um século a
inimeros becos sem saida, dos quais s conseguiram escapar alguns poetas, em
intuicBes, de resto nem sempre totalmente coerentes com o préprio pensamento

explicito, como aconteceu com Fernando Pessoa”.

E sendo a cultura nacional também um ecletismo das suas varias culturas regionais

experimentar a cultura alentejana conduziria ao saber diferente da cultura transmontana, beira,

4 Mattoso, J. (2000)
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minhota ou outra. Centrando a sua tese na consideracdo das condicdes geograficas, José
Mattoso define primeiro a primazia de uma geografia natural, referindo-se aqui as condi¢cfes
naturais como “‘clima, recursos naturais, a propor¢do de costa maritima em relacéo a fronteira
terrestre, a relagdo montanha/planicie” e depois ao resultado da agdo do homem em funcéo

dessas condicOes geograficas.®

“O que importa, portanto, € que antes de falar de uma identidade Unica, foi
preciso reconstruir as identidades menores, dotadas, elas prdprias da sua coeréncia
interna, tanto do ponto de vista geografico, como do ponto de vista da organizacao
social e economica”... “entre o Norte cristdo, rural, senhorial, e gotico e o Sul
islamizado de que a resultante ndo é uma simples mistura de sistemas
socioecondmicos diferentes, mas a consequéncia da dialéctica que opde 0s
contrarios entre si e por vezes da lugar a sinteses originais”... “O processo da

formacéo Nacional, nunca é demais lembré-lo, esta em devir continuo”.

Considerando as referéncias acima expostas surge a questdo sobre o sentido e a
viabilidade de uma manifestacdo cultural de certa regido de Portugal, o Alentejo, na area
musical erudita. Se o “canone multicultural” tendera a centralizar a manifestacdo de uma
determinada cultura em desfavor de outras, acresce-se o facto de, no préprio processo de
criacdo de musica contemporanea - passe as diferentes atitudes estéticas, os sistemas de criacao
usados pelos varios compositores e as matérias resultantes das produgdes que se evidenciam -
o facto é que, pelo fruir do préprio processo de globalizacdo, a generalizacdo torna-se
abrangente diluindo a evidéncia de uma raiz regional. Quando confrontados, por exemplo, com
a musica de Emmanuel Nunes (1941-2012) pese o facto de ter residido maioritariamente em
Paris, somos transportados para uma realidade que nos afasta do universo nacional, ou de
qualquer regido de Portugal. Como afirma Christopher Bochmann® “mais concretamente, o que
podemos encontrar € uma linguagem musical inequivocamente atonal, na qual a mentalidade
serial ndo se encontra muito abaixo da superficie”. Mas poder-se-ia escolher eventualmente
outro compositor portugués de estilo proximo e a constatacdo seria idéntica.

E claro que o sistema de composicéo utilizado pode dificultar qualquer relagio com o
patrimonio cultural regional. O sistema modal/tonal, por ser o suporte dos modelos de criacdo
tradicional consegue incutir, no proprio resultado musical, uma rececdo mais referencial da

identificacdo cultural.

5> Mattoso, J. (1988, pp. 215-217).
% Ferreira, Manuel Pedro (coord). (2007, p. 269).
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Tomemos entdo o Alentejo. A identidade musical cai naturalmente sobre o canto
alentejano, profano e religioso, as saias, o cante bald&o, tudo manifestacdes de origem popular.
Contudo, s6 com alguma pertinéncia se poderia considerar o legado dos compositores da Sé de
Evora como pertencente a esfera de uma mdsica de raiz definitivamente regional. Neste caso,
a ligacao a regido, prende-se diretamente com o local da Escola que formou essas geracoes de
compositores. Todavia, ha musica escrita (tanto mais de indole religiosa) em nada transparece
qualquer vinculo ou aspeto musical que a ligue ao foro regional. A musica que caracteriza a
Escola da Sé de Evora dos sec. XVI e XVII é de razdo universal e de acordo com o praticado
naquele tempo que tem como referéncia os compositores tridentinos. Nada tem obviamente a
ver com a manifestacdo de uma dimenséo popular/regional.

Sobre as Suites alentejanas de Luiz de Freitas Branco, Nuno Bettencourt Mendes’
considera “complexo o processo de reinvencdao das tradigdes estabelecendo um quadro
evolutivo que em Portugal vai dos finais do século XIX até a um auge nos anos 40 do século
XX”. Isto implicou repercussdes estéticas e ideoldgicas nas duas décadas seguintes com a
diferente rececdo da ideia de Tradigdo e “a partir de 25 de Abril de 1974 até aos anos 80/90
com diversas reorientacdes do quadro pds-industrial e de multi-interculturalidade de um
Portugal globalizado”. Nuno Barreiros na nota de programa de concerto de 18/01/1986,

escreve:

Em ambas as suites ndo estdo subjacentes quaisquer intengdes descritivas nem
se procurou tirar quadros de impressdes ou de imagens bem determinadas. Nada de
programas sugeridos. A emocdo e a fruicdo artistica assentam fundamentalmente no
contetdo musical e expressivo da musica, muito embora se possa ligar — e até seja
inevitavel fazé-lo — o clima e a indole de certos epis6dios ou motivos ao caracter da

paisagem e da vida do Alentejo.
E no seguimento:

Neste aspecto estas suites correspondem admiravelmente a identidade profunda
da regido que evocam, sempre tdo cara a afectividade de Luiz de Freitas Branco, que
ai passou largos periodos da sua vida, mais concretamente na zona de Evora no
termo de Reguengos de Monsaraz. A extensdo severa e a quietude da paisagem do
Alentejo, 0 caracter da sua gente e a qualidade e tipicidade dos seus cantos

exerceram um real fascinio — conforme é geralmente sabido — no temperamento do

" Delgado (2007).
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compositor, que alids ndo o escondia, e que, embora nascido em Lisboa, considerava

aquela provincia como sua terra de eleicdo.

O autor refere que estas suites sdo um exemplo da “integra¢do” de Luiz de Freitas Branco
nas “multiplas direcBes estéticas da musica da primeira metade do séc. XX” podendo ser
encontrado incursdes idénticas em compositores de varios pontos da Europa, em alusdes de
indole regional e periférica, tendo muitas vezes a ver com a prépria opcéao de, prescindindo da
residéncia citadina, passarem a viver nas periferias, mais perto da “natureza selvagem”.

Estas suites alentejanas, segundo Nuno Bettencourt Mendes, ndo se integram num dos
“dois contextos paradigmaticos de nacionalismo: o romantismo oitocentista que se prolongou
até as primeiras décadas do séc. XX ou o0 contemporaneo novecentista, do tipo protagonizado
por Kodaly ou Bartok”. Afirmam que 0 cardcter emancipatério do Integralismo Lusitano de
Luiz de Freitas Branco ndo se cinge nem a “uma inspiragdo de colorido local, nem a mera
reproducdo exotica dos cantos e dangas” nem, ainda, a eventualidade de uma pesquisa
musicologica que lhe permitisse estabelecer um determinado sistema musical, uma linguagem
que se identificasse como sua. Deste modo, o autor sugere uma problematizacao critica desta
obra abrangendo as maltiplas visdes e as varias perspetivas dos artistas e pensadores e cidadaos
sobre a visao da “nossa terra”, sobre os “padrdes de uma nacionalidade partilhada”.

Parece entdo que, a primeira vista, a musica de pendor erudito que dentro do orbe
alentejano se criou e eventualmente se criara, assume a condicdo de poder ser individualizada
ou universal, e poder até nem estabelecer qualquer ligacdo a origem. O conceito de regional
abrange a nogdo de uma regido afastada do centro de poder, como acontece de modo igual,
com um pais regional, que, estando inserido numa regido periférica, fica longe dos polos
mundiais de decisdo. A criacdo erudita dos patamares das regiGes periféricas sejam elas
nacionais ou internacionais, tera tendéncia de submissdo ao canone vigente que se estabelece
nos locais onde se exerce o poder. E se o canone ndo instituir a relevancia dessa condicao
regional entdo chegamos a questdo com que se iniciou esta reflexdo e que, reescrevendo,
incidiu sobre a possibilidade de qualquer manifestacdo atual de uma cultura (musical)
periférica, tornar-se desprovida de identidade e nesse sentido perder a razdo da sua existéncia.

Esta substancia matriz cultural do Alentejo sera, recorrendo de novo ao historiador José
Mattoso, a geografia, ou seja, a planicie descampada, 0 espaco, 0 monte, a brisa, o calor da
canicula e, derivando disto, a melancolia que sempre decorre dos espacos que se perdem de

vista, a lentiddo, que as altas temperaturas estivais implicam na conduta dos homens, e a¢do do
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homem, ou seja, a configuracdo das casas e das aldeias, caiadas de branco, de janelas pequenas,
0 sentido gregario, entre outros.

Transportar esta substéncia para o mundo criativo do material musical, reconhecendo a
sua presenca, seria 0 que naturalmente relacionaria a escuta da obra com a identificacdo da
regiao.

No caso da 22 Suite Alentejana de Luiz de Freitas Branco o proprio titulo da obra induz
a identificacdo do material musical com a substancia referida. O seu inicio transporta a
imaginacdo do recetor a lonjura da planicie alentejana. Observe-se 0 caso da Sinfonia de
Christopher Bochmann®: o primeiro andamento (e ndo so: veja-se, por exemplo, a estruturacio
dos separadores) reporta-se a evidéncia de uma musica de notas longas, de tempo permanente,
com intervences muito esparsas de indole abertamente melancélica. Mesmo tratando-se de
uma obra de escrita contemporinea® se o seu titulo fosse eventualmente outro, que n&o
Sinfonia!®, um que aludisse explicitamente ao que acima se referiu como substincia
alentejana, o recetor seria diretamente tentado a identificacdo entre 0s gestos musicais e esses
contetdos geograficos, sociais ou antropoldgicos. E claro que toda a obra se reporta aquilo que
é a expressdo pessoal do compositor de acordo com a légica do seu processo criativo e
naturalmente com a sua origem, a sua linguagem musical, a sua estética, 0 Seu percurso e 0 seu
posicionamento perante as varias correntes da musica da atualidade. Contudo, ndo se pode
deixar de constatar esses momentos que parecem traduzir a singularidade do envolvimento
alentejano uma vez que, entre outras, o grosso da Sinfonia foi escrito, precisamente, no
Alentejo.

Mas havera entdo uma relacdo entre a substancia cultural e a producéo artistica? Sera a
acdo do Homem, ou seja, a sua interacdo com essa geografia, com a maneira como a cidade se
estrutura e se estabelece, influenciadora da produgdo artistica que pelo aspeto do “continuo
devir” de que fala José Mattoso, permanece em dialética? Serd essa dindmica de facto real?

Surge, pois, a questdo! Isso existe? Existira essa relacdo?

Segundo Adam Krims (2002), existe um compromisso claro entre os estudos de masica
e um conceito de geografia enquanto matéria a ser considerada pela musicologia.

O século XIX levou-nos pelo desenvolvimento de estilos nacionais de “geografia

europeia grosseiramente talhada” e que, segundo alguns autores, deram origem a criagdo de

8 Obra que sera analisada no decurso desta recensio.

° Logo com um pathos envolvido pelo predominio da razéo.

10 Imagine-se um titulo como por exemplo — Reflexdes numa tarde de verdo alentejano, ou Por-do-sol em Viana
do Alentejo. Néo é naturalmente o titulo que interessa mas o facto de ele indicar a tematica alentejana.
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um “centro” e de varias “periferias” ¢ sobre as quais se discutia a composic¢ao e o desempenho
musical; ¢ dai, epitetos como o estilo “Russo” no piano ou, nas cordas, o estilo “Checo”.

Estabelece-se pois uma correspondéncia conceptual entre um som musical e 0 espaco
fisico, e, portanto, local, (Mitchell, J. 2009, pp. 145-175). Deste modo, regido torna-se
“equivalente a identidade”. Mitchell defende a posi¢ao de uma “ideologia cultural por detras
da nog¢ao de lugar”, posicdo essa que difere da visao de etnomusic6logos, tedricos, académicos
ou especialistas de musica popular que assumem, pelo contrario, a importancia das “premissas
sociais”

Ja Sunardi (2010, pp. 89-126) centra o discurso no facto dos performers locais
distinguirem a sua arte da centralidade de Java, incluindo nogdes de localidade “dominante e
subversiva” em que estudos sobre cultura e identidade “incorporam informagdes sobre a
percecdo local de arte”. Ha no entanto casos como Van Glahn (1996, pp. 276-312) em que
“local” assume apenas o significado de lugar. Diz o autor que “place” muitas vezes ¢ referido
nos estudos musicais como um “suave e apurado quadro ao qual o trabalho empirico esta
amarrado e é suficientemente flexivel para sustentar as concretas e as obscuras particularidades
que inevitavelmente assumem o primeiro plano”.

Referindo-se a Stern, (1997, pp. 22-50) Krims afirma que a ligacdo entre a mudanca do
ambiente de construgdo e a sua relagdo com a musica surge “indiretamente” pelo grau e tipo
de atencdo que é exigido e pelos novos “usos” da pratica musical. Estes ndo sdo determinados
pela forma como 0 meio ambiente (environment) se estabelece, mas sim condicionados, que
por causa disso, pelo “tracado dessas ligagdes”, podem conduzir a musica erudita por um
“territorio obscuro e ndo familiar, por atalhos estéticos, proximo da capital, tornando-a muito
ligada ao mainstream da cultura artistica”.

E coloca a questdo da pertinéncia destas influéncias do espaco, da constru¢do do
ambiente, do dominio econémico, quando aparentemente se consideram tdo afastados do
“mundo da musica”. Responde que é por causa dessas mudancas que ela, a cidade, se torna
condicionada para a pratica musical. Surpreendente seria se as enormes transformacgdes das
“areas urbanas” do mundo desenvolvido dos ultimos 40 anos ndo tivessem nenhuma
repercussdo na estética musical que dentro delas se desenvolveram (critical geography)
verificando-se uma “importante e por vezes notavel conexdo entre o discurso geografico e a
vida musical”.

Peterson (2010), como refere Krims, introduz a questdo da producdo industrial trazer
também toda uma nova populacéo de diferentes etnias, com diferentes niveis de educacéo, com

experiéncias de vida, graus de educacdo, orientacdo sexual e, portanto, também gostos e

7
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preferéncias musicais definitivamente diferenciadas. E com isto, com todo o tipo de clubes, de
bares, de restaurantes, teatros, cinemas e lojas, configurando o espaco urbano e moldando a sua
estética. E também afirmado por Ley'! que foca a estetizagdo generalizada da cidade
contemporanea num plano muito abrangente que engloba escritorios, residéncias e até
“quarteirdes culturais” nos quais 0s papéis da estética e da arte se interligam com o caracter da
producdo urbana. Esta mutua influéncia € ainda responsavel pela tendéncia destas cidades pés-
industriais, omitirem as barreiras entre trabalho e lazer, entre producdo e consumo. Negus'?
afirma que a questdo e deveras relevante, dado o caracter de contexto e envolvimento em que
os decisores da indastria musical muitas vezes emitem 0s seus pareceres, marcadamente nos
locais noturnos de espetaculo, ou nas visitas a potenciais artistas, tendo assim, necessariamente,
repercussdes no plano da producdo e da rececdo e do consumo musical. Neste sentido, 0s
trabalhadores urbanos, diretamente ligados ao fenémeno musical - engenheiros, produtores,
executivos e promotores - desenvolvem novas formas de sentir o espaco musical®®.

Estas teses que ainda estdo num periodo de estudo muito incipiente, afiguram-se de
grande importancia porque, como diz Krims, poderdo revelar “as mudangas da musica na
fabrica social”, na relacdo das pessoas com as suas localidades, com as suas “posigdes
subjetivas” e a maneira como a musica “ajuda a construir” a sua no¢ao de mundo e o0s seus
espacos. E a grande maioria dos estudos que relacionam a muasica com a geografia centra-se
também na questdo do lugar. Refere que, qualquer estudo musicoldgico que ligue a misica ao
lugar, ndo pode deixar de abordar as fricgdes e os constrangimentos dos contextos sociais dos
artistas e do publico, porque se ligam a livre interacdo entre espaco e local, a construcdo do
envolvimento e do habitat social (que é de facto constituido pelo espaco e pelo local) e ainda
a criacdo musical e a prépria ideacdo humana.

Diz também que o estudo do espaco musical é muitas vezes menorizado pela academia e
ligando-se mais a necessidade do suporte da politica econémica. E assim como Bas van Heur
- que se tem dedicado a investigacdo das mudangas da construgdo do ambiente, organizacao
industrial, relagfes sociais e a masica que ocorre nas cidades, sejam elas pequenas ou grandes
- também os estudos de musicologia, teoria musical ou etnomusicologia reclamam a
necessidade da elaboracdo do desenvolvimento e distribuicdo dos géneros musicais.’* Numa

partilha que é simultaneamente musical e social — enquadrando aqui todos os dominios de

% Ley, D. (2003, p. 12).
12 Negus, K. (1992).

13 Bull, M. (2000).

14 Nye, S. (2009).
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novas tecnologias e da comunicacdo em rede - € fundamental entender essas tendéncias
interativas, no sentido de melhor compreender a historia dos estilos musicais e da tradicdo da
interpretacdo musical, considerando que é a cidade o centro do desenvolvimento da masica e
que geralmente a sua acdo e o seu estudo ndo é matéria de investigacdo musicoldgica.

Por este artigo de Krims, vé-se que a musicologia se debruca sobre a importancia da
relacdo e interacdo entre a producao/rececdo musical e o espago/local. Tanto mais isto se torna
evidente que a fruicdo do contexto da globalizacdo, mesmo nas regifes mais periféricas e
afastadas da centralidade do poder, conduz ao acesso a bens de comunicagdo e consumo como
as tecnologias digitais e que, por esse meio, as populacdes, especialmente jovens, passam a ter
acesso a maioria dos acontecimentos culturais da atualidade as quais naturalmente serdo
também motor da formacdo e caracterizacdo dos seus processos de criacao.

Com base nisto e considerando, por um lado a interacdo dinamica entre o local e a
producdo musical, e, por outro, a influéncia do canone multicultural, poder-se-ia questionar
sobre qual o estado da musica portuguesa neste contexto da globalizacéo.

E, se como escreve Antonio Pinho Vargas, “a musica portuguesa da tradicdo erudita
nunca foi suficientemente diferente da europeia para se constituir como um seu outro nem
esteve suficientemente proxima para ser vista como uma sua parte integrante”, a producao
nacional coloca-se numa espécie de limbo existencial. Com isto transporta o risco de uma
lacuna, ou de uma incapacidade de identificacdo e afirmacdo nacional. No reconhecimento da
importancia dessa identificacdo — neste caso especifico reportamo-nos a regido alentejana -

somos conduzido a por sobre essa questdo a relevancia e a concretizacdo dessa necessidade.

Coloque-se pois, 0 seguinte, como ponto de partida: num tempo de mundo global, que
sentido faz a promoc¢do de uma cultura local, que sentido faz falar de uma mdsica
contemporanea de producao regional alentejana?

Seré plausivel uma tal concegédo?

Isso existe?
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O ALENTEJO

“O Alentejo ndo tem sombra
Seno a que vem do céu.... "

O Guadiana, o rio que corre para o sul, que o “povo costuma chamar ribeira e ndo rio”,
(Vasconcellos, 1980) torna-se, desde logo, o “eixo estruturador” (Mattoso et.al, 2010) da regido
alentejana, pois é em torno dele que se estabelecem os aglomerados populacionais nos quais se
desenvolvem as estruturas socias, politicas, econémicas e culturais das primeiras cidades do

sul da peninsula. Refere-se:

Nas suas margens ou préximo delas apareciam 0s ndcleos urbanos mais
importantes, de onde uma elite de proprietarios e magistrados controlavam os anéis
de cultura intensa em torno das cidades e populagdo rural concentrada nas alcarias.
Assim em Meértola, em Beja, ou subindo o rio, em Badajoz um dos raros centros em

gue o Isldo fundou ex nihilo na Peninsula (Mattoso et.al, 2010, p.546).
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Fig. 1 - mapa Alentejano, Guadiana

Se 0 Garb arabe (que significa ocidente) se confina a toda uma regido que ultrapassa o Algarve

— “a faixa de terra apertada a sul, entre as serras do Caldeirdo e Monchique e o golfo hispano-

15 Cancdo popular alentejana.
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magrebino” - € a partir do século XII, com D. Afonso Henrigues, que se comeca a delinear uma
demarcacdo que deixara tracos inextinguiveis na paisagem. Neste periodo, final do século XIl,
define-se o conceito que hoje se tem dos limites geograficos do Alentejo. Com a revitalizacao
proveniente das dinastias dos Almdadas, Evora permanece a praca avancada incrustada em
terreno hostil, mantida por uma ordem militar, os cavaleiros de Evora, e o rio Tejo torna-se a
fronteira natural. Para além dele existe uma terra sujeita a incursdes militares devastadoras em
que apenas nas pragas-fortes se exerce algum tipo de controlo. Daqui nasce a expressédo Ultra
Tagum ou seja “Além do Tejo”

Com a conquista de Alcacar do Sal em 1217 e o controlo do vale do Sado estabelecem-
se as fronteiras do litoral alentejano; posteriormente, com a inflexdo para o interior das ordens
militares, nomeadamente a ordem de Santiago, assegura-se o controlo do vale do Guadiana e
conquistam-se as pracas de Serpa, Moura, Aljustrel, Mértola, Arronches, Aracena, tornando-
se a dinastia almobada incapaz de suster esse avanco. Logo, é a partir de 1249 que caem
definitivamente os Gltimos redutos muculmanos. O Garb desintegra-se com a conquista de
Sevilha pelo reino de Castela e Ledo. O Guadiana (“... no conjunto, porém, o rio ou um seu
afluente, o Changa...”) torna-se a fronteira natural entre os dois reinos. Poder-se-a dizer que o
Alentejo tera sido inventado neste periodo tendo por limite — “a estreita faixa entre a grande

serra a sul e a costa meridional que ndo faz parte dele”. Ou seja:

... 0 territorio recém-adquirido que se estendia entre o Tejo, a serrania que

passaremos a designar por algarvia e o Guadiana apresentava uma unidade.

A expressdo “além do Tejo” usada desde o século XII adiciona-se a outra mais
significativa em relacdo ao dominio administrativo. “Entre” ou “Antre Tejo e Guadiana”. A
“unidade natural do Garb, que desde os tempos romanos passava por uma unidade geogréfica
e de inclusdo numa mesma organizagdo espacial e num milenar sistema habitacional, vé-se

agora (Mattoso et.al., 2010) transformado pela a¢do dos conquistadores portugueses:

Na verdade, pelo menos a principio ela disfarca mal alguma artificialidade. A
continuidade entre as terras da margem direita e esquerda do Guadiana é, ainda hoje,
volvidos setecentos anos, por demais evidente. Nenhuma ac¢do humana, nenhuma
fronteira, por mais duradoura que fosse poderia apagar essa identidade de base. E
certo que, no curso inferior do Guadiana, passado o Changa, um afluente que servira
de separacgdo entre Portugal e Ledo depois da entrega de Serpa e Moura ao primeiro
desses reinos, o relevo se torna rapidamente mais movimentado. Era o cenério da

criacdo extensiva de gado. Mas a transi¢do € suave e, de resto, aquém-Guadiana
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havia também um Andévalo®® representado pelo campo de Ourique e pela serra

algarvia. Se subirmos o Guadiana até as proximidades de Elvas, passado o Caia,

encontramos o mesmo espaco aberto, sem obstaculos que legitima a divisdo.
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Fig. 2 - mapa do Alentejo de 1762

A designacdo Alentejo, sendo de teor descritivo, reflete a visdo de uma centralidade que

define a regido por uma posicdo exterior a ela prépria. Como se refere no século XII em

16 Andévalo é o espaco de transicdo entre a planicie litoral e os relevos serranos.
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documentos produzidos em Beja, o termo que os “naturais”

utilizam ¢ “Aaquem Tejo” que
traduz claramente a identificacéo da regido sob o ponto de vista do proprio natural. A terra que
esta para ca do Tejo. E claramente se entende a consciéncia da separagdo do periférico e do
central.

O Alentejo apresenta, entdo, uma diversidade que contrasta com a “unidade do nome” e
determinada maioritariamente pelas condi¢cdes de relevo e de solo, que se afastam, por isso
mesmo, ao “tempo da Histdria”, para se inserirem naquele, muito mais profundo, “o da
Natureza”. O clima de caracter mediterraneo varia do litoral, onde ¢ mais himido, para o
interior e ainda para o sul onde a secura atinge no baixo vale do Guadiana, em Mértola, o seu
grau mais elevado. Por isso, nas bacias dos vales do Tejo e do Sado predomina o sobreiro €, no
interior, a azinheira que “resiste com mais facilidade a escassez da agua, que ¢ total no Verao”.
Relativamente ao solo, as terras de xisto, “pobres e magras”, sendo dominantes, sdo por vezes
descontinuadas por manchas de terras fundas e argilosas, os barros, cuja elevada produtividade
cerealifera é responsavel pela ideia da inesgotavel fertilidade que desde ha séculos se associa
a imagem do Alentejo. Os trés rios que atravessam ou limitam o Alentejo, delimitam também
uma “geografia humana” assente num contraste entre “os arrozais e as salinas da foz com o
interior cerealifero” e, assim “aproximando-a mais dos modelos de ocupagéo do espago e dos
sistemas de cultura do baixo vale do Tejo”. Ja a delimitagdo do rio Guadiana - “Riba d’Odiana”
como era dito nos tempos medievos - embora suscite uma “consciéncia de identidade entre a
populagdo” ndo é suficientemente forte para permitir uma “subunidade regional”. O interior é
definido pelas caracteristicas acidentais do relevo. A serra algarvia delimita ao sul, e o centro,
pela escarpa da Vidigueira, que sendo, como a serra algarvia uma barreira natural, separa as
duas planicies: a de Beja e a de Evora. A norte as serras de Marvio e de S& Mamede
estabelecem a ligacdo com a Beira Baixa. Refere, contudo, o historiador José Mattoso, que esta
divisdo definida pela escarpa da Vidigueira ndo estabelece nenhum tipo de divisao popular. De
facto, ninguém se diz “alto-alentejano nem baixo alentejano”. E embora cada vez mais se
generalize a distingdo entre Alto, Médio e Baixo Alentejo, é contudo entre o litoral dos
sobreiros ainda tocados pelos sopros atlanticos e o interior da azinheira que se notam as maiores
diferencas climatéricas (Mattoso et.al., 2010, p. 555). Refere ainda, que ao adotarem a divisdo
exclusiva de Alto e Baixo Alentejo, o fazem por considerarem que a diferenciacéo, ao nivel

dos fatores humanos, é mais evidente:

17 As aspas aqui utilizadas sdo de autoria pessoal.
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O Alto, mais povoado, mais urbanizado percorrido por estradas mais
frequentadas; e o Baixo, mais periférico com uma populagdo menos numerosa e

como que ignorado pelas autoridades eclesiasticas e civis.

A cidade de Evora adquire uma importancia vital. Situa-se no centro do Alentejo e
embora nos primérdios, quer Beja que durante a hegemonia romana adquire uma marcante
lideranca politica e administrativa, quer Mérida, capital da Lusitania, quer ainda Badajoz, como
capital da “circunscri¢do militarizada ocidental do califado” (Mattoso et.al., 2010, pp. 556-
558), sejam de relevancia assinalavel, é a cidade de Evora que se torna, depois das conquistas

dos cristdos, um centro fundamental na reorganizacéo dos novos territorios:

... plantada no meio de uma planicie fértil e ocupada havia muito tempo, quase
no centro da comarca administrativa de Entre Tejo e Odiana. Nao surpreende que
se tenha firmado rapidamente como o natural ntcleo ordenador de todo o Alentejo,
instalando-se numa indiscutivel preeminéncia que, em medidas e graus diversos, é

de anteontem, ontem e hoje.

Fig. 3 - mapa de Portugal e da regido do Alentejo

Acolhe o bispo, estabelece residéncia de reis ao longo dos séculos e torna-se o polo

essencial do poder politico de “um eixo que vai de Montemor-0-Novo a Estremoz passando
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por Evora” e ligando as duas capitais peninsulares, Lisboa e Madrid. Ao longo dos séculos

observam-se “construc¢des senhoriais” desde residéncias aristocraticas ao proprio pago real.

Assim, entende-se que o Alentejo é uma regido unitaria, e é a zona mais plana do sul de
Portugal. Esta unidade alentejana desenrola-se no sul da meseta ibérica e vai de nascente para
poente, ao longo de 700 quilémetros, “desde a proximidade do Mediterraneo até ao Atlantico”
(Mattoso et.al., 2010, p. 593) tornando-a “uma planicie encastoada num pais de serras e colinas
recortadas” ¢ que tem apenas na serra de S. Mamede, acidentes naturais que definem uma
fronteira espontanea. A unidade do Alentejo é mais aparente que real. A sul da escarpa da
Vidigueira, as zonas de planicie em redor de Beja possuem solos muito férteis e sdo regides
agricolas por exceléncia, onde se cultiva o trigo (regido dos barros) tornando-se o “celeiro de
uma Lisboa sempre insaciavel”. A norte da escarpa da Vidigueira, as terras sdo ricas em agua

e tornar-se-8o catalisadores de vilas e aldeias onde se cultiva a vinha e culturas mimosas.

Mas todo o resto do Baixo Alentejo é pobre e monoétono. Os solos permeaveis
e empobrecidos que resultam da lavagem superficial das areias detriticas da bacia
sedimentar do Sado, ficaram em grande parte abandonados a charneca de sobreiros
que s6 no século XIX se tornou fonte de riqueza, quando se comegou a explorar a
sua cortica. Quanto aos solos frageis e delgados que ocupam os interflivios da
enorme mancha de Xxistos carbdnicos que constitui todo o extremo sul da provincia
sO conseguiram suportar as culturas episddicas tipicas do Campo Branco alternando
com longos periodos de pousio onde poderiam pastar numerosos rebanhos.”
(Mattoso et.al., 2010, pp. 598-599)

De facto, as terras eram extensas, vazias, onde se edificavam pontualmente algumas vilas
acasteladas. A cidade de Beja surge, para o Baixo Alentejo, como um ‘“caroco num fruto”
(Mattoso et.al., 2010, p. 606). Uma regido marcada pelas suas condi¢Oes de espago natural e a
forma como interfere a acdo humana de ocupacao e organizacao, define por si um “territorio”.
Beja, situada na zona mais elevada entre a serra de Portel e o inicio da serra algarvia, e entre
os vales do Sado e do Guadiana, assume um protagonismo em toda a area circundante. A sua
torre de 40 metros traduzia a autoridade de um rei distante que permanecia em Lisboa, em
Evora ou Santarém. A importincia que lhe advinha das terras dos “barros dioriticos” e portanto
da producéo dos cereais — 0 trigo - torna-a o centro de poder mais importante entre as serras de
Portel a norte, e do Algarve, a sul. O trigo é, entdo, a base da alimentacéo, vista na agorda, nas

migas e nas sopas. Ao contrario de outras regides nortenhas em que o consumo de trigo era
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exclusivo das classes socias mais altas, aqui, 0 centeio e o milho, cereais panificaveis de
qualidade inferior, servem para a alimentacao do gado.
A producdo dos cereais - e posteriormente, a pecudria, - contribuiram para uma

determinada imagem do Alentejo:

...juntas de bois ou muares puxando o arado a abrir sulcos em campos sem
fim, trigais a perder de vista, o trabalho dos ranchos na ceifa, 0 descanso do meio
dias a sombra da ocasional azinheira ou sobreiro. Um Alentejo de ontem, dirdo
alguns. Mas a mecanizacdo, na esmagadora maioria dos casos, recente, ndo

subverteu o essencial dessa imagem.

Embora a imagem do Alentejo seja a de uma terra rica em producdo cerealifera, apenas
os campos de Evora, Beja, Serpa, Moura e Campo de Ourique sdo 0s mais ricos. Destes, quatro
situam-se abaixo da serra de Portel e portanto, convencionalmente no Baixo Alentejo.

Diferenciando o conceito de “explora¢do” com o de “propriedade”, 0s autores referem

“concentragdo” como o termo que “melhor define a realidade alentejana”: (Mattoso et.al.,

2010, p. 627)

Concentracdo que se evidencia logo a seguir a conquista cristd, ja pela
atribuicdo as ordens militares de uma ampla fatia do territorio, ja pela distribuicdo
de propriedade entre os validos do rei, ja pelos largos reguengos que o rei reserva
para si, ja, finalmente, pela lenta acumulacéo de terras nas méos das congregacdes
religiosas que, durante todo o periodo que corre até ao liberalismo, nunca cessara

verdadeiramente.

Déo como exemplos proeminentes a Ordem de Santiago que dominara o vale do Sado e
a metade sul do Baixo Alentejo; o chanceler Estevdao Anes que dominara a regido de Alvito
vinte e cinco anos depois da reconquista; os condes da Vidigueira, depois os Britos, que
dominam, entre outros, a alcaidaria de Beja no século XVI. Fica assim “a imagem de um
Alentejo dividido entre um pequeno nimero de terra-tenentes, cada um concentrando nas suas
mé&os um elevado numero de exploragdes” (Mattoso et.al., 2010, p. 629). A exploracédo da terra
desenrola-se por contratos do tipo “enfitéutico”®, dando origem ao aparecimento de grupos
intermédios de camponeses enriquecidos que, dado o caracter dos contratos serem de indole

permanente, determina a propriedade efetiva da terra. Sendo o controlo dos meios de producéo

18 Relativo a enfiteuse “convengio pela qual o dono de um prédio transfere para outrem o seu dominio Util em
troca de um foro. (http://www.priberam.pt/dIpo/enfiteuse)
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0 elemento essencial, nasce dai o conceito de lavrador “elemento vital na estrutura social
alentejana do antigo regime” dando origem a um elevado grau de complexidade nos direitos

sobre as terras:

Assim, entre um grande proprietario — ordem religiosa ou casa senhorial, por
exemplo — e a massa de camponeses assalariados que desempenham as tarefas
agricolas a troco de uma jorna, ou dos seareiros que cultivam parcelas de terra alheia
entregando parte da producdo, havia proliferado um grupo de intermediarios que
podia incluir os arrematadores das rendas do proprietario, e ainda os enfiteutas e 0s

lavradores que Ihes podiam subcontratar a terra.

Com a revolucéo liberal e a venda dos bens das ordens religiosas, com a renegociacao
dos foros, gera-se uma transformacdo nos moldes da propriedade e inevitavelmente, um

enriquecimento e peso social do lavrador.

A lavoura, conjunto de herdades agricultadas pelo mesmo individuo,
continuou, como dantes, a ser a unidade efectiva de exploragdo. Mas o seu detentor
ocupava agora o indiscutivel topo da escala social. Ser lavrador, eis uma ambicao e

um programa.

Assim, muitos jornaleiros, no final do século XIX e nas primeiras décadas do século XX,
abandonam dos seus locais para se fazerem seareiros “amanhando as terras que 0s proprietarios
ndo querem ou ndo podem cultivar, por serem menos ricas ou demasiado pobres, o rendimento
inseguro, o risco grande” e, vivendo em condi¢des precérias, “cortam o mato, arrancam as
raizes, agricultando o que, muitas vezes ndo, podia ser agricultado”. Uma epopeia de trabalho
e silencioso sofrimento, perante a riqueza dos lavradores e latifundiarios apoiados por uma
intervencdo politica acentuada, fruto da importancia da producéo cerealifera, que mantera até
aos anos 50, antes dos alvores da industrializagéo.

Tempo do poder da terra concentrada assente na monocultura do cereal, sujeitos as
vicissitudes do poder politico legislador e a imprevisibilidade climatérica, muitos pequenos
lavradores sofrem o insucesso. A gente sem terra restava o trabalho jornaleiro, de que se
alimentava nas épocas fartas do ano, durante as mondas, a ceifa ou a apanha da azeitona”. No

resto do tempo subsistia a miséria:

Era entdo que os ganhdes passeavam por entre as imaculadas ruas das aldeias
de taipa e cal o negro da fome. A dramatica tenséo social dos campos do Sul nasce

ai. As suas raizes ndo sdo ideologicas, mas fisicas, e vém da despossessdo. Ao
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contrario do Norte do pais, nenhum quinhdo de terra, nenhum minifndio para
garantir o essencial da sobrevivéncia. Apenas a casa, erguida pelos proprios ou pela
familia em solo muitas vezes alheio. E a grande extensdo da planicie suavemente
ondulada, onde os campos a perder de vista que pertencem sempre a outrem. Dali,
talvez, a histérica propensdo do campesinato para a revolta, nas guerrilhas que
sacodem o0s campos alentejanos nas décadas de trinta e quarenta do século XX,
acompanhando o periodo das guerras civis, ou a dura luta pelo emprego dos anos 40
e 50.

Justifica-se assim, talvez, o “arreigado sentimento igualitario de gente que nada possui e
uma forte convicgdo na necessidade de mudanca, mesclada por um instinto e secular ceticismo
em relagdo a todas as formas de poder”. Ou seja, uma estrutura social que deriva de uma
economia maioritariamente rural centrada na producéo do cereal e do gado e de um sistema de
propriedade que a regula e determina.

A resisténcia e a rebeldia do alentejano a pratica “religiosa continuada” deriva do seu
descrédito pelas instituicGes de poder, desconstruindo a tese da visdo sagrada do mundo pelo
homem rural.*® Vem, talvez, como escreve Mattoso, do tempo dos proprietarios romanos das
villae, que com os seus milhares de escravos pouco consideravam o “trabalhador manual”,
mesmo quando mais tarde, se convertem ao cristianismo, ou ainda, aquando da desagregacao
das villae, altura em que os grandes proprietarios se convertem ao islamismo. A estes sucedem
os senhores das ordens religiosas e militares e, depois os grandes latifundiarios do século XIX,
e ainda “os hodiernos donos dos interminaveis coutos de caga”. Com os parocos a residirem
apenas nas vilas e nas cidades e as igrejas apenas construidas nos sitios de maior povoamento,
ndo é dificil entender Leite de VVasconcellos quando diz que o alentejano é o que menos pratica

a religido?, coisa que se entende pelo texto desta can¢do de Moura:

O Elvas, 6 Elvas S. Jodo Batista
Badajoz & vista! Sta todo ratado:
Ja ndo faz milagres Rataram-no as mocgas
S. Jodo Batista. O ano passado.
O Elvas, 6 Elvas Do Monte da Legua &s Pias
Badajoz ao lado! J& ndo ha quem v4 & missa
Ja ndo faz milagres Que lindos olhos que tem
S. Pedro pelado. A donzela Campanica.

19« O cura e o cigano vivem do roubo e do engano” Rifdes e expressdes vérias: Vasconcellos, J. Leite de.
Etnografia Portuguesa vol 111, 1980, p. 599.
20 Vasconcellos, J. L. (1980, p. 524).
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Esquecidos pela civilizacdo, os alentejanos sem terra cultivaram a resisténcia para
poderem sobreviver no meio de uma natureza hostil, aprenderam a sua custa a desconfiar de
todas as salvagdes que de fora Ihe quiseram trazer, descobriram a dignidade de quem sabe viver
sem o auxilio dos poderosos, treinaram-se a observar sempre com o mesmo olhar todas as

vicissitudes da vida e a saber que nada ha de novo debaixo do sol. (Mattoso et.al., 2010, p. 636)

Fig. 4 - tralhador alentejano

Em suma, o Alentejo é a maior provincia portuguesa?, estende-se das margens do Tejo
a serra algarvia, e incorpora o sul da Beira Baixa e o vale do rio Sado. O seu relevo confere
uma ideia de uniformidade, pelas grandes extensdes planas, pelos cumes esparsos, pela terra
mole e as montanhas desgastadas pela erosdo. O clima assemelha-se ao mediterranico e
continental, porque a auséncia de grandes relevos nao permite a condensacgédo da humidade do
ar. No solo abundam plantas arbustivas e a maioria das arvores sao a azinheira e o sobreiro. O
trigo € cultivado em “seara ou pousio, nus, salpicados pela verdura suja e indecisa do montado

ou ponteados geometricamente de olival”. A populagdo ndo ¢ abundante e a sua historia prende-

21 O Alentejo tem uma area de 31.551,2 Kmz, que corresponde a 33% do continente com uma populagdo na ordem
dos 760. 098 habitantes.

19



Alentejo: Na Demanda de um Ethos Musical

se a uma terra de espacos incultos repartida entre nobres e ordens militares numa “charneca
entrecortada de tractos de seara com pousios de muitos anos” (Ribeiro, 1991, p. 1259). Depois
limparam-se as terras, espagcaram-se as arvores e plantaram-se as oliveiras, e 0 montado
estabelece-se como fonte de rendimento; o sobreiro que da a cortica, “as azinheiras que
engordam enormes varas de porcos, desenvolve-se o0 pastoreio e ainda a lenha e o carvdo. A
exploracdo centra-se no monte que € o local de habitacdo do proprietario ou do rendeiro e dos
trabalhadores. Sede de toda a atividade laboral é onde também se instalam, nas épocas dos
grandes trabalhos, as ceifas, a tirada da cortica ou apanha da azeitona, os algarvios e 0s
ratinhos, vindos das searas pobres do centro da Beira. Na Primavera, a seara brilha ao sol, os
campos revestem-se de amarelo e lilas e, no estio, o calor do meio-dia pesa e sufoca. A sesta
torna-se obrigatoria, o gado imovel parece esperar sem pressa, ouvindo o canto da cigarra. Ndo
hé& sombra, apenas o branco das paredes caiadas das casas que ofusca e determina. “ O Alentejo

¢ isto: seara, montado e uma soliddo solene”. (Ribeiro, 1991, p. 1260).

Ai solid&o, ai d&o, ai d4o* Ai, Quem paixao ndo ha-de ter.
Ca para mim quer sim, quer ndo Quem paixao nao ha-de ter
Vem a morte, leva a gente. Solidéo, ai ddo, ai déo

Quem nao ha-de ter paixao. Serei firme até morrer

Ai, humildes filhos do povo Al, nada trazemos de novo
Tanto amor, por devocéo. Mantemos a tradicéo.
Humildes filhos do povo. Nada trazemos de novo

Tanto amor, por devocao Mantemos a tradicéo

Perante a secular indiferenga do poder central, de uma populagdao que diminui, da “seca
que ontem como hoje vai e vem”, dos montes deixados e dos seus paradoxos que o proprio
nome encerra - “um rio que constitui de forma imperfeita e irregular o seu limite norte”, um
nome, além do Tejo, que revela o triunfo do olhar da regido que lhe é exterior e que permite
ainda a sua gente a forma de se designarem a eles proprios alentejanos, talvez, o destino futuro
do Alentejo, que ninguém sabe ainda hoje qual é, seja 0 de continuar a ser o que sempre foi.
(Mattoso et.al., 2010, p. 637)

22 5olid&o, Cante alentejano de Cuba.
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O Cante alentejano.

Esta maneira de ser, de continuar a ser alentejano, que resulta da acdo de uma biologia,
de uma condic¢do humana, e dos variados sincretismos que constituem a sua cultura (Miranda,
2002-23) resultante dos artificios das construgdes autoctones que depois se tornam
identificativas ou identitarias de um corpus, de uma substancia, sobressai no dominio da musica
0 cante alentejano que assume a mais representativa expressao regional, porque se tornou
reconhecida mundialmente pela Unesco?, e por isso, Patriménio Imaterial da Humanidade.

O cante Alentejano é um canto polifénico executado em grupo, sem acompanhamento
instrumental, e em que participam trés tipos de intervenientes: o ponto, o alto e as segundas.
Como escreve Filomena Sousa (2011, p. 11), caracteriza-se (cit. ob. Santos, 2010, p. 9) por ser
lento, moderado nas acentuacgdes, com melismas e por vezes com irregularidades de harmonia,
resultante, como refere Nazaré (1979) das relacdes entdo estabelecidas entre a modalidade e a
tonalidade. Também Lopes-Graca (1953) fala dessa relacdo que tem origem nos tempos
medievais, vai depois encontrar-se com as praticas, “influéncias modernas”, revistas nas
canc0es tonais do tipo maior-menor, assentes em estruturas simétricas e morfologia rudimentar.

Anténio Marvéo (1955, 1956, 1963 b) faz uma categorizacdo do cante alentejano em
modas, o canto que tem as influéncias da antiga polifonia dos séculos XV e XVI, e as can¢bes
alentejanas que resultam das influéncias mais recentes da terceira década do séc. XX,
provenientes da cancdo popular e do fado. Veiga de Oliveira (1966) refere trés tipos de cante:
0s corais majestosos que sdao as modas “cantadas em grupo, na rua € em passo cadenciado”; 0S
corais religiosos proprios das celebracdes religiosas como as procissfes, executadas na rua ou
nas igrejas; os corais coreograficos, proprios dos momentos festivos como os bailes, e as
dancas.

Contudo, sdo os corais majestosos as modas lentas as que mais significativamente
traduzem o cante alentejano. Inicia-se pela intervengéo do ponto, que canta a moda (cantiga),
podendo criar variacOes, através de processos ornamentais e alguma diversidade ritmica, e
melodica, contudo, sem a desvirtualizar. Segue-se o alto, que canta a mesma estrutura
melodica, a distancia de 3?2 superior, o primeiro verso da segunda quadra. Juntam-se depois as
segundas (coro) que cantam o0 segundo verso. Para a terceira e quarta quadras, o alto canta o
primeiro verso e as segundas juntam-se de novo no segundo verso. No quarto verso o alto e as
segundas cantam juntos mantendo a mesma estrutura intervalar. Em momentos de estabilidade

ritmica e em algumas passagens, o intervalo de 5% pode substituir a 3% ou funcionar como nota

2 QOrganizacdo das NagGes Unidas para a Educacédo Ciéncia e Cultura.
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de antecipacdo. Esta morfologia pode ser alterada em contextos de danga ou arruada, podendo,
consoante as qualidade estéticas de cada aldeia ou vila, assumirem manifestacfes proprias
revistas em expressdes do ponto do tipo “pica mais a moda!” ou “esta ciumenta!” ou ainda
“nao lhe deixem o rabo!”.

As frases sdo “geralmente curtas de dois, trés ou quatro compassos e terminam com
valores mais longos e geralmente em graus fracos. Apresentam um ambito intervalar que oscila
entre a 42 perfeita e a 9% maior. O inicio da frase seguinte é geralmente feito por um salto de
intervalo ascendente que confere eficacia ao arranque. A base é diatdnica podendo-se encontrar
intervalos cromaticos ou até micro-tons, aquando das inflexdes melddicas que produzem um
efeito do tipo tremolo ou vibrato e, por vezes, se é executado entre graus ndo conjuntos,
aparecem efeitos do tipo glissando ou portamento. As frases agrupam-se em periodos de oito,
dez, doze ou dezasseis compassos, de 2/4, 3/4 ou 4/4. Por vezes, dadas as irregularidades
ritmicas das respostas, podem-se encontrar compassos de 5/4, ou até de transcricao livre, estes
pertencentes maioritariamente ao tipo religioso em que também as inflexdes e ornamentacdes
s3o mais frequentes”. (Nazaré, 1984, p. 65)

Existem essencialmente duas teses sobre a origem do Cante alentejano. Uma, a tese
litirgica (Marvéo, 1956, pp. 7-8) que, como afirma também Lopes-Graca (Graca, 1953),
remonta, por um lado, a processos de ‘“sedimentacdo antiga” provenientes dos tempos
medievais, e por outro, as “influéncias modernas” e que acima se referiu; a outra tese é a tese
arabe.

A tese litdrgica (Nazaré, 1984, p. 33) assenta no facto de em 1440 se ter fundado um
convento paulista, onde se criaram ‘“escolas de canto popular” que terdo eventualmente
influenciado o cante, isto porque, pela teoria da degradagdo de Rodney Gallop (Afreixo, 1993)
0 povo ndo cria apenas adapta por simplificacdo:

. ¢ do Alentejo sao os seus cantos polifonicos (mormente os seus cantos
religiosos e 0s seus cantos de trabalho) em que além do vulgar canto em terceiras,
se nos deparam polifonias mais desenvolvidas nos estilos das antigas formas do
organum e do faborddo em patamares (isto é de entradas sucessivas 0 que as
aproxima da chamada polifonia imitativa) e mesmo polifonias que comportam o

movimento obliquo e contrario das vozes. (Lopes-Graca, 1991, p. 45).

24 Citado em, Nascimento, Jodo. Dissertacdo de Mestrado em Artes Musicais, 2008, p. 10, Universidade Nova de
Lisboa.
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A tese arabe advoga a influéncia desta cultura, nomeadamente o canto mourisco, pelas
similitudes que tem com o cante alentejano. A hipdtese da origem arabe € referido em 1907
por Lambertini?®, e se na musicologia comparada podera n&o ter tido plena aceitacéo, refere
Alexandre Branco Weffort que “ndo deixou de ser uma hipdtese resistente considerando os
critérios de acuidade auditiva e competéncia pratica”. E cita o intérprete popular Janita Salomé
e 0 médico Henriques Pinheiro que no 1° Congresso de Cante, realizado em 1997, informam,
como se refere nas respetivas Atas, “ter ouvido a norte de Marrocos, ao fim do dia (...) o canto
drabe saindo de uma mesquita (...) um singularissimo coro que parecia ter até o alto e o ponto
no seu conjunto num canto dolente e solene a maneira do nosso canto alentejano”. A
influéncia da cultura arabe na cultura portuguesa ndo parece ser plausivel de constatacdo. Em

O Legado cultural &rabe em Portugal, (Alves, 1999, p. 54) Ié-se:

Se, num passe de magica, fosse possivel apagar, de Portugal actual, todos o0s
vestigios do legado arabe, a nivel étnico e cultural, a paisagem humana, fisica e
civilizacional que contemplariamos seria inteiramente diversa. Tornar-nos-iamos
louros e ndo morenos como habitualmente somos. Deixariamos de falar o latim
arabizado que é o portugués, e perderiamos mais de mil palavras do nosso léxico.
Muitas das nossas povoacGes deixariam de existir ou mudariam de nome. N&o
saberiamos como nomear a maior parte do que comemos ou cultivamos. Como
chamariamos o jasmim, a laranja, a tmara e a roma? Que nome dariamos ao

alguidar, ao alfaiate, ao alatde e ao alferes?

E continua, o autor, focando o contributo &rabe na poesia portuguesa, nas cantigas
trovadorescas, no sentimento da saudade “herdado do nasib da gasida arabe, de raiz beduina.
Cita Fernando Pessoa quando diz que “nGs somos um povo romano-arabe porque foram o0s
arabes que nos educaram” e Antero de Quental que afirmou a nossa decadéncia com a expulsao
dos érabes. Fala de Lisboa, de Alfama e da Mouraria, fala do Alentejo e da “vertigem branca
da cal das suas casas” e das chaminés algarvias, “mintsculos minares sobre os telhados”. E
pergunta, como seriam os tapetes de Arraiolos ou de Almalagués, sem esteiras, sem filigranas,
e sem azulejos. Que alcofas? Que almotolias? E a guitarra portuguesa, filha do alaude? E os

adufes, e os pandeiros, e as gaitas? Fala do artesanato portugués, da olaria, dos cobres, dos

2 Weffort, A. B. (2012). Vestigios da pratica cerimonial judaica no Cante. O cante colectivo do Baixo Alentejo.
Revista Lus6fona de Ciéncia das Religides, n. 16/17, 105-110. Consultado em 23 de fev. 2017. Disponivel
em http://revistas.ulusofona.pt/index.php/cienciareligioes/article/download/3844/2571
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latbes, da cestarias e dos vimes, do mobiliario pintado do Alentejo, das tradi¢cGes de mouras e

mouros encantados e das lendas que subsistem no nosso imaginario.

Estava escrito (maktub!) que sem destino ndo ha fado e 0 nosso destino era
canta-lo e dancar mouriscadas e fandangos. Os nossos ciganos também entoam o
cante jondo e no Alentejo, sob um manto polifénico, esconde-se a nostalgia dolente
do cante herdado dos beduinos e da sulamiyya dos sufis. Deixaram-nos, entre tantas
dadivas, a laranja perfumada (fruto e nome) e de nds levaram Bortugal para designar

0 mesmo pomo. Parece uma justa retribuicdo neste comércio de afetos.

Se a origem do cante alentejano assenta nas duas teses atras referidas, uma, proxima da
pratica litargica crista, revista na tradicdo da polifonia ocidental, na semelhanca com os cantos
sacros, e a outra, marcada pelas influéncias da musica arabe, pela ornamentacdo do canto dos
solistas equacionada nos portamentos, melismas, nos intervalos microtonais que por vezes se
verificam e que na musica arabe se encontram na estrutura dos magamat®®, surge uma terceira
hipdtese de origem judaica centrada na pertinéncia de vestigios ao nivel do registo sonoro e da
notacdo musical verificvel na correlacdo das caracteristicas do cante e do cerimonial liturgico
judaico. Esta tese ndo €, no entanto, considerada, conforme refere Alexandre Weffort. A tese
da origem crista obrigaria a que o epicentro geografico fosse o da zona de Evora e ndo, como
acontece, o do Baixo Alentejo, bacia do Guadiana, regido entre Moura e Mértola. Por outro
lado, o Guadiana, enquanto via de comunicacdo, obriga a perscrutar eventuais influéncias com
outros cantos coletivos mediterranicos. O cante, manifestamente diferente dos cantos populares
das outras regifes nacionais, assume uma dimensdo identitaria revista na singularidade do
timbre vocal, afastada da filiacdo crista e préxima das culturas mediterranicas especialmente a

arabe, verificavel também pela presenca da ornamentacdo tdo habitualmente reconhecivel.

O Alentejo € um territério amplo e extenso, dominado pela planicie, pelo montado de
azinheiras, sobreiros, e olivais que destacam e caracterizam os aglomerados rurais de pequenas
dimens@es onde o branco da cal ilumina e torna propria a claridade da luz. Gente que vive
muito centrada nas suas casas e aldeias protegendo-se das altas temperaturas do verdo. Espaco,

soliddo, quietude, interior, paciéncia, contemplacdo, persisténcia, distancia, espiritualidade,

% Magamat, no singular magam, sdo grupos de notas (patterns) construidos na base das escalas arabes, e que
funcionam, & imagem da musica Ocidental, como modos e sobre 0s quais se improvisa na constru¢do melddica.
Funcionam, portanto como base de uma melodia tipo. Ndo obedecem a temperamento, 0 que faz com que uma
mesma nota possa ser entoada com uma subtil diferenca de afinacdo e ao se basearem na escala cromatica incluem
microtons, ou seja, dividem-na em 24 quartos de tom. Contém geralmente a nota ténica, a nota dominante e
também a nota subdominante, incluindo o intervalo de 82 Existem 72 tipos de magmat.

24



Alentejo: Na Demanda de um Ethos Musical

calma, aceitacdo, tornam-se sentido do ser alentejano, de um povo que ha muito aprendeu a
girar no centro da roda do tempo, e por estar nesse centro da roda do tempo, o tempo para ele

ndo se faz notar.
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ETHOS e SUBSTANCIA

Sobre ethos

Este capitulo pretende refletir sobre dois conceitos essenciais nesta investigacdo: o
conceito de ethos, que a titula?’, e o conceito de substancia, referido na introducio, neste caso
aludido a substancia alentejana.

Define-se de uma maneira geral, ethos, como, simplesmente, a maneira de ser. Entende-
se como o “conjunto dos costumes e préaticas de um povo em determinada época ou regido”?8
e concerne a dois contetidos: Ethos e Ethos?®. O primeiro caso refere-se ao domicilio de alguém,
a toca dos animais, ou a maneira de ser de determinada pessoa; o segundo, aborda o dominio
dos costumes préprios de determinada sociedade. Na derivagdo para o conceito de ética chega-
se a um dominio relativo ao comportamento individual e assim de caracter subjetivo, e outro,
objetivo referente a dimensdo do coletivo.

Segundo Nicola Abbagnano (Abbagnano, N. s.d.), ethos pode ser entendido de duas

formas:

Uma, a que considera a ciéncia do fim para o qual a conduta dos homens deve
ser orientada e dos meios para atingir tal fim, deduzindo tanto os fins como 0s meios
da natureza do homem; outra a que considera como a ciéncia do mével da conduta
humana e procura determinar tal mével com vistas a dirigir ou disciplinar essa
conduta.® Estas concepcBes que se entre-mesclaram de vérias maneiras na
Antiguidade e no mundo moderno sdo profundamente diferentes e falam duas
linguas diversas. A primeira fala da lingua do ideal para o qual o homem se dirige
por sua natureza, “esséncia” ou “substancia” do homem. Ja a segunda, fala dos
“motivos” ou “causas” da conduta humana, ou das “for¢as” que a determinam,

pretendendo ater-se ao conhecimento dos factos.

O ethos, enquanto finalidade, procura um modo de ser e de estar na vida. Ja na segunda
forma de ethos, ndo h4 um padrdo de acdo preestabelecido porque é na prépria vivéncia do
quotidiano que esse modo se constroi. Estas duas concecdes de ethos coabitaram ao longo dos

tempos mas € apenas na contemporaneidade que se fundamentam enquanto teoria.

27 Alentejo: Na Demanda de um Ethos Musical

28 Priberam, Dicionario. Consultado em: http://www.priberam.pt/dlpo/etos

2 Machado, L (2012) Ethos Profissional Hegemonia Possivel? Consultado em 16 ago. 2016. Disponivel em
http://www.culturaacademica.com.br/_img/arquivos/Ethos_profissional-WEB_v2.pdf

30 De facto, se tem em vista “dirigir” ou “disciplinar” as condutas, havera necessariamente um ideal referenciador.
Estamos perante o dominio da moral, ou seja, do conjunto de regras que orientaram a conduta do homem em
sociedade, estipulando qual o comportamento correto, quais 0s procedimentos certos ou errados e portanto
socialmente aceites ou negados.
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Leonildo Machado refere em Ethos Profissional, Hegemonia Possivel? o conceito de
ethos da perfetibilidade e ethos da mobilidade e tece algumas consideracdes sobre Parménides,
filésofo grego do séc. V, que procurou encontrar respostas a definicdo do principio (arché),
aquele que dava origem ao cosmos. A arché estava no proprio ser, sendo ser e pensamento a
mesma coisa, fundamentando que fora do ser nada existe e se nada existe, 0 que existe é
simplesmente o pensamento. Se a arché esta no proprio ser, por sua vez, nada muda, porque se
ocorrer o devir ele deixa de ser o pensamento, sendo a perenidade o atributo primario do proprio
ser. Ou seja, simplesmente o que é. E o que é, ndo pode vir a ser, pois ja é. Ele é, ndo pelo ndo
ser, mas por ele mesmo, pelo préprio ser. Dai 0 sentido de ser como perenidade, constancia,
unidade, permanéncia e imutabilidade. Entdo o que ¢, sempre foi e serad. Esse ser é o proprio
pensamento. Se tudo existe no pensamento, fora dele nada existe; pensar € existir, e existir é
ser, pois sendo nunca Vvira a existir porque ja existe. Isto liga-se ao conceito de metafisica (do
grego meta, além e fisica, o proprio cosmos); portanto metafisica seria 0 pensamento além do
mundo concreto da natureza, ou realidade empirica. Sendo o quotidiano marcado pelo limite e
pelo corruptivel, pelo inacabado, pelo indeterminado e pela inconstancia, este lugar ndo revela
a verdade por ndo ser do ser. A verdade vem do imutavel, constante e verdadeiro.

Friedrich Nietzsche afirma ainda que, sendo o pensamento formado por conceitos, a
multiplicidade destes e 0 seu movimento torna maltipla a realidade sendo impossivel qualificar
0 pensamento como um rigido permanecer, como um eterno e imoével pensar-se a si mesmo, da
unidade.

Somente pelo ethos da perfectibilidade, refere o citado autor, se pode defender a
discrepancia entre a realidade e a ideia dessa realidade. O ethos da perfectibilidade nédo diz
qual a melhor maneira de agir no mundo. Diz apenas 0 que esta concebido numa realidade de
esséncia, ou seja, no ambiente imutavel do proprio ser. O ethos da perfectibilidade procura fins
especificos para as suas a¢des que sdo perenes, rigidos e imutaveis, tornando-se numa busca
da perfeicdo do préprio modo de agir pelo mundo. A critica de Nietzsche leva depois ao
conceito de aparéncia e esséncia. O ethos da perfectibilidade, valorizando os aspetos
normativos, secundariza o préprio quotidiano. A acao centra-se na norma e nao o contrario.

Se o ethos da perfectibilidade se centra na acdo que defende a priori conceitos a serem
seguidos na acdo, portanto atributos anteriores a experiéncia, j& o ethos da mobilidade usufrui
de concecdes a posteriori da propria acao, ou seja, ndo existem ideias inatas do proprio agente
que, por si sO, determinem a sua acao. Ao contrario, esta justamente no agir do quotidiano o
agente da decisdo da acdo. A inexisténcia de ideias inatas, ou anteriormente dadas a a¢do, ndo

condiz com a afirmagdo de que o agente se abstém de todo o valor anteriormente visto. A
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concecdo do “ndo a priori” que recusa o determinismo das ideias inaptas na acao singular do
agente, justifica-se porque esta justamente na acao, nela mesma, a constituicdo do modo de ser
do agente e ndo em conceitos anteriormente dados e revelados. Serd interessante extrapolar
estes conceitos para 0 mundo da organizagdo do processo criativo, quer na esfera da
composicao estruturalista rigida - composi¢ao automatica — (Vargas, A. 2008, p. 86), quer no
seu contrario, composicdo durante, sendo que o primeiro resulta de determinacGes pré-
composicionais rigidas e o segundo do desenvolvimento musical fluente que frui das
determinagOes do material que se vai criando.

Se o0 ethos da mobilidade valoriza ideias a posteriori, pretende contudo ndo ignorar 0s
conceitos a priori. Para o fildsofo alemédo Kant o processo esta nos juizos sintéticos a priori ou
seja, na medida em que 0s juizos sintéticos sdo conceitos provindos da experiéncia enquanto
as ideias, a priori, sdo conceitos anteriormente concebidos. Coloca-se assim a questio
conflitual entre racionalistas e empiristas. Ha, entdo, verdades que advém do mundo empirico
e do mundo racional; porém, Kant, com o seu criticismo, deu énfase ao aspeto racional, em
que, sé pela razdo, se conseguiria resolver o embate entre racionalistas e empiristas (Chaui,
2001).

Para Kant a substancia permanece inalterada perante a alternancia dos fendmenos,
depreendendo-se que a substancia € eterna, imutavel e indizivel, correlacionando-a com o
“tempo em geral, entendido como o tempo invariavel, apenas determinado pela simultaneidade
ou sucessédo dos fenomenos™3!.

Mario Viera de Carvalho (Carvalho, V. 1999, p. 24), citando Knepler, aborda as “raizes
da musica” numa classificagdo - quando “a musica e a linguagem falada emergem ja como
sistemas de comunicagéo acustica distintos” — que assenta na (1) importancia da manifestacéo
de estados interiores do ser humano (biogénica); (2) as que representam a “imitacao da natureza
exterior, meio-ambiente” (mimogénicos); e por ultimo, (3) as que concernem a “musicalizacao
de elementos formais ou principios linguisticos” (logogénicas), sendo que as trés se
“interpenetram na comunicagdo musical, numa comparticipacdo ativa”, ou seja, num efeito que
produz um alinhamento interior no recetor e verificado nos varios contextos em que se
desenrola.

. isto é, na comparticipagdo em situacBes da mais diversa indole a que a

masica se ligava: religiosas, magicas, solenes, intimas, bélicas, contemplativas,

orgiasticas, jubilosas, funebres, laboriosas, socialmente integradoras...”

31 Amora, K. (2016).
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Esta dimensdo ethos ou poder emocional dos elementos constitutivos da musica, tipos
de escala ou modos, 0s magam e 0s ragas da musica arabe e indiana, pela sua teorizacéo,
formara um corpo normativo que influencia o dominio individual e social do ser humano. Se
na Antiguidade a construcdo de sistemas musicais assenta em pressupostos cosmoldgicos, a
musica iria, por essa razdo, pér em ressonancia alinhada com o universo todo o dominio da
acdo humana. Assim, a separacdo entre musica e linguagem, numa independéncia entre o
cognitivo e o emocional, é defendida pela neuropsicologia no predominio de hemisférios
cerebrais diferentes. Contudo, ¢é pacifico que se verifique uma interagdo e complementaridade
entre os dois, justificando-se o normativo que define a estrutura musical e o contexto em que

ela se exercesse.

Em todo este vastissimo campo da experiéncia musical a estrutura ndo pode
desligar-se da funcdo, mas o grau de conexdo entre uma e outra é muito variavel,
mudando com a evolugdo histérica e de cultura para cultura. Quanto mais a estrutura
musical, se emancipa da fungdo, tanto mais a musica adquire “autonomia estética”.
Quanto mais a musica se confunde com o complexo das atividades rituais, politicas,
festivas, etc, a que aparece tradicionalmente ligada, tanto mais ela adquire um
caréacter funcional” (Carvalho, V. 1999, p. 28).

Historicamente a musica tende para uma maior autonomia em desfavor de uma menor

funcionalidade.

O jogo entre os dois principios - autonomia versus funcionalidade — determina
processos de semantizacdo ou des-semantizacdo, consoante € mais ou menos
marcante a ligacdo da estrutura a fungdo. O ethos decorre de toda a evidéncia, ndo
da configuracdo sonora intrinseca de tal ou tal escala, mas sim dos contextos
funcionais em que ela é tradicionalmente utilizada, na medida em que, por exemplo,
eles incluem ou excluem certas classes de instrumentos ou de vozes e se relacionam
com elementos sonoros especificos: biogenéticos, mimogénicos e logogénicos”
(Carvalho, V, 1999, p. 28).

S&o, portanto, os contextos que atribuem um significado que posteriormente serdo
musicalmente teorizados. Mario Vieira de Carvalho, (ob. cit. Knepler, 1977), escreve gque, em
Aristoteles, o pathos que resulta da expressdo musical assemelha-se ao conceito que a
linguagem insere. A musica € assim uma “praxis humana” porque, como a linguagem, age
comunicando, sendo esta realidade comum a outras culturas extra europeias. Isto opde-se a

tradicdo pitagdrica que “reduzia a musica e o seu ethos a relacdes numéricas” num sistema
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“cosmologico-racional” de trés niveis - musica mundana, musica humana e musica
instrumentalis, esta, concernindo aos sons percetiveis resultantes de proporcdes e intervalos
artificiais, tera sido introduzido na Europa, por Boécio no século VI com a concecdo da musica
CoOMo “numeros”.

A relagdo entre a concec¢ao da “musica como humeros ou ordem” e a musica entendida
como a expressdo de affectus ir-se-a4 confrontar trés vezes ao longo da histéria da cultura
europeia. Uma com a camarata Bardi em 1581, em que a musica é entendida como veiculo
para exprimir e comunicar paix0es e sentimentos, ou seja, um pathos que despoleta no auditor
os diversos afetos. E o tempo em que emerge o drama per musica e por consequéncia a opera.
A segunda, no século XVIII, periodo da ligacdo entre uma burguesia economicamente
poderosa e o poder absoluto em que, tendo-se uma perspetiva mecanica do universo, a musica
assume formas repetitivas como a aria da capo, o canone e construgdes de complexos
contrapontos como a fuga, enfatizando-a numa edificacao organica em que prevalece, de novo,

a importancia do numerus.

“Isto ndo significa que a masica do ltimo barroco, a musica das cantatas ou
das Paix0es de Bach, das Operas e das oratdrias de Haendel ndo contenha pathos ou
affectus. Bem pelo contrario: o pathos estd 14, mas racionalizado, classificado,
regulamentado, como no Tratado das Paixdes da Alma de Descarte (1672). A cada
aria da capo, por exemplo, corresponde um afeto preciso: a vingancga, o0 ciume, o
6dio, o amor, a alegria, a tristeza, a admiragdo, o desejo, a inveja, 0 despeito, etc.
Para dar expressdo a cada um desses affectus desenvolvera-se, entretanto, uma
retorica musical segura, baseada designadamente em férmulas tonais-ritmicas e
timbricas tipificadas. O afecto encontrava-se, a bem dizer, objetivamente, nessas

formulas ou simbolos sonoros” (Carvalho, V, 1999, p. 31).

A segunda metade do século XVIII, marcada pela confrontacdo ao ‘“despotismo
iluminado” e no alvor dos valores de “Liberdade, Natureza ¢ Humanidade”, reflete-se na
criacdo musical pela “valorizacdo do sentimento contra uma excessiva racionaliza¢ao” onde se
insere a nova estética dita do Empfindsamkeit (sensibilidade). Ja ndo é o muasico que controla
a gestdo do afeto, mas o proprio compositor que coloca, como principal usufruidor, ele proprio,

o intérprete e o publico.

“Sentir e comunicar sentimentos, suscitar a identificacdo emocional dos
intérpretes e do publico, supunha o abandono do que poderiamos chamar o

receituario barroco dos afectos”...”segundo o qual uma personagem ou numero
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musical podem ser portadores, a0 mesmo tempo, de varios sentimentos, sensacdes
ou afectos (Carvalho, V. 1999, p. 32).

A musica instrumental torna-se 0 meio de melhor expressar a versatilidade das emocdes
e, deste modo, expondo o dominio do sentir interior, revelar a condi¢do do seu ethos individual.
A musica absoluta estabelece-se como o meio de arte por exceléncia a qual é reservada a
faculdade de exprimir o inexprimivel.

Com o inicio do século XX, surge o periodo do novo poder a que Mario Vieira de
Carvalho chama de “aristocratico-burgués”. Marcado por uma moral dupla, a dos “vicios
privados e publicas virtudes”, pelo acréscimo das tendéncias bélicas e despéticas, onde, pela
influéncia do pensamento nietzschiano e com o desenvolvimento da psicandlise freudiana, a
contestacdo artistica, principalmente com Schoenberg, abre as portas do expressionismo mais
radical, o atonalismo livre, desmantelando o gigantesco edificio romantico, pondo em causa
toda uma ordem social e estética, pela simples condigdo de expressar a “autenticidade do seu
inconsciente e a verdade que emergia das profundezas do ser” (Carvalho, V.1999, p. 34).

Pelo que acima se tem exposto, a reflexdo que se torna evidente é a de que o pensamento
humano gere-se em fungédo dos tempos em que habita. Os seus contextos tornam determinantes
diferentes correntes de pensar, muitas vezes divergentes e contraditdrias. O que ndo deixa de
ser natural pelo entendimento dos principios de alternancia e ciclicidade que caracterizam a
existéncia humana e universal. Isto conduz a consideracao de se manter nesta investigacdo uma
perspetiva abrangente e expositora, que permita reunir nocdes e dados que parecem
aparentemente desligados, como os conceitos de ethos e éthos, - referindo-se aqui quer as
dimensdes geograficas caracteristicas do espaco natural, quer a natureza dos habitos e costumes
do povo alentejano - e a dimensdo musical traduzida pelo gesto expressivo dos compositores
que, pela condicdo de naturais se integram e manifestam artisticamente ligados pela sua
dimensédo de pertenca. Esta dimensdo de pertenca, de individualidade, de algo que se torna
diferente e se distingue é o objeto desta demanda.

Sobre substancia
Abordou-se também o termo de substancia, aplicado a dimensao alentejana, na ideia que
pretende traduzir uma realidade una, na diversidade de aspetos de uma regido e das gentes que

a habitam.
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De maneira comum o conceito de substancia, (em latim, substantia, em grego ousia)
estabelece o que existe de permanente nas coisas, sendo assim o principio que fundamenta o

ser, mesmo quando este se torna sujeito a inevitabilidade da mudanga:

“Substancia ¢ toda a realidade capaz de existir (ou de subsistir) em si e por si

mesma’®?

O conceito de substancia (Abbagnano) é abordado por Aristoteles na sua obra
acromatica®® Metafisica, especificamente no livro VII, que a considera como o principio
(arché) e a causa (aitia), ou seja, aquilo sobre o qual podemos entender e justificar, o que cada
coisa €, e assim “a causa primeira e o ser proprio de toda a realidade determinada”. A substancia
é aquilo que, sendo formada por um conjunto de elementos, ndo se constitui pela soma desses
elementos®*. E o principio que compde uma realidade, que determina o ser como tal e dai ser
ela a Unica que estd em condicBes de responder a pergunta do porqué de uma coisa. A
substancia é o ser do ser: o principio pelo qual o ser o é necessariamente tendo ao mesmo
tempo a funcdo de ser em gue se determina e limita e a0 mesmo tempo o ser que determina e
limita. Logo, a esséncia do ser e o ser da esséncia. No primeiro caso, a esséncia do ser, a
substancia é o ser determinado refletindo a sua prépria natureza ou condi¢do. No segundo caso,
a substancia € o elemento determinador da realidade.

Avristoteles define substancia como a esséncia do ser, quando a razéo entende e consegue
demonstrar. E pois o conceito ou logos, a razdo de ser, ndo havendo geragio ou corrupgao “pois
0 que devém ndo é a esséncia necessaria da coisa mas esta ou aquela coisa”. E identifica o ser
da esséncia quando uma coisa € determinada pelo principio que define a sua existéncia. E assim
“composto ou sinolo” sera a fusdo entre o conceito e a realidade material, tornando-se na coisa

que €, e por isso “nasce € morre”.

Como esséncia do ser, a substancia é o principio da inteligibilidade do préprio
ser. E 0 que a razdo pode tomar da realidade enquanto tal; e constitui o elemento
estavel e necessario no qual se fundamenta a ciéncia. De facto ndo ha ciéncia sendo

do que é necessario, enquanto o conhecimento do que pode ser e ndo ser é mais

32 Chaui M. (2011).

33 As obras acromaticas eram as que, com vista ao processo de ensino, destinavam-se a ouvintes, enquanto as
obras esotéricas, consideradas como possuidoras de segredos seriam apenas 0s escritos que eram utilizadas para
ensinar. As obras exotéricas, nome dado por Aristoteles, eram os escritos ao estilo de dialogo no espirito da
tradigdo platonica.

34 0O todo é pois, mais que a soma das partes.
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opinido do que ciéncia. Precisamente por isso ndo existe defini¢do ou demonstracéo
das substancias sensiveis particulares que sdo dotadas de matéria e ndo sdo, por
consequéncia, necessarias mas corruptiveis: o seu conhecimento obscurece-se mal
deixam de ser percebidas. Todavia, permanece integro, no sujeito que a conhece o
Seu conceito, que expressa precisamente a sua natureza substancial, ainda que nao
na forma rigorosa da definigcdo (Met., VII, 15, 1039b, 27). A substancia, é portanto,
objectiva e subjectivamente o principio da necessidade: objectivamente, como ser
da esséncia, enquanto realidade necesséria; subjectivamente, como esséncia do ser

enguanto razdo do ser necessitante.

Deste modo, no caso da substancia alentejana, ela € simplesmente aquilo que €é; e é
determinada por aquilo que é, e portanto, pela sua autenticidade. Ou seja, aquilo que é o
Alentejo ou € o alentejano (o ser da esséncia) firma-se pela sua a geografia, pelo seu clima,
pelas particularidades substantivas do seu préprio ethos, (esséncia do ser) e essas
particularidades determinantes sdo, elas proprias, a realidade existencial do préprio Alentejo

ou de se ser alentejano.

Pode-se resumir 0 conceito aristotélico de substancia como®®:

1. “Nao inere a outro e nao se predica a outro.
2. Subsiste por si ou separadamente do resto
3. E algo determinado

4. E algo intrinsecamente unitario.

5

E em acto”.

Por outras palavras a substancia é independente, suficiente em si mesma, € algo
determinado, tem unidade e é em acto.

Descartes (1596-1650), em 1637, no Discurso do Meétodo, define quatro regras
fundamentais do método: a davida, a delimitagdo da questdo, a organizagdo do pensamento e
a revisdo. Para Descarte existem trés substancias (que correspondem as “ideias inatas”) que sdo
a “extensdo que ¢ a matéria dos corpos regida pelo movimento e pelo repouso, o pensamento,
que € a esséncia das ideias e constitui as almas, e o infinito que ¢ a substancia divina”. Refere

que o atributo principal é o definidor da substancia, constituindo a sua esséncia, a sua extensao,

3 Castro, F. C. L. (2006).
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isto €, a matéria como figura, grandeza, movimento e repouso; 0 pensamento, ou seja, a ideia
como pensamento e vontade; e o infinito, isto €, Deus como causa infinita e incriada.

Na Etica de Espinosa (1632-1677), substancia define-se como “aquilo que ¢ em si e se
criapor si”. E, portanto, ndo necessita do conceito de outra coisa, pelo qual deva ser justificado.
A visdo de Espinosa assenta na existéncia de apenas uma substancia, universal (Deus), com
atributos que sdo o pensamento (consciéncia) e a extensdo (por exemplo a relagdo entre mente
e corpo), sendo o restando apenas modos singulares de uma substancia Unica.

Para Leibniz (1646-1716), as substancias sdo infinitas, nas quais se verificam atributos:
ou o pensamento (inteligéncia, vontade, desejo), ou extensdo (figura, grandeza, movimento e
repouso) ” (Chaui, 2011). Define cada uma delas como ménadas, ou seja, “a unidade Gltima e
indivisivel”, considerando Deus como a Mdnada Infinita. As outras serdo finitas e criadas.

David Hume (1711-1776), assenta a sua concecao na teoria do feixe (cluster theory) com
uma perspetiva eliminativista, que nega a existéncia de substancias, substituindo-a pela
existéncia de entidades ndo substanciais, e a outra, a perspetiva reducionista, que diz que as
substancias nada mais sdo do que os proprios feixes de entidades insubstanciais, considerando
neste caso um grupo de ideias simples que se junta por acdo da imaginacao.

Nesta pequena abordagem ao conceito de substancia pretendeu-se a indagacao curiosa
sobre a sua ideia geral e de que forma ela pode ser transposta para a realidade alentejana e
aplicada no ambito desta investigagao.

Se considerarmos o significante portugués da expressao “calma alentejana”, pode-se
entender o que quer dizer. Traduz um tipo de comportamento, uma maneira de ser e de estar e
portanto uma substancia (ser da esséncia) que gera um ethos, que é, ele préprio, a nogao geral
que se tem de calma, e que é diferente da no¢do de calma firmada em outras regides do pais. E
essa calma alentejana, esse sentido que se entende e que identifica, é fruto de um algo essencial,
(esséncia do ser), que é ele mesmo a caracteristica do clima, a dimensdo geogréfica, a lonjura
da planicie, o efeito da canicula e depois os comportamentos e habitos dos Homens, que nela
habitam.

E como é o alentejano?

O compositor Eurico Carrapatoso da-nos a seguinte perspetiva:

No mundo globalizado e urbano actual, marcado pela meritocracia e pela
obsessdo do superlativo (a mulher de sonho, os filhos de sonho, a casa de sonho, o

carro de sonho, as férias de sonho e todo o conhecido desfile materialista dos bens
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terrenos), o alentejano contenta-se com aquilo que tem, com o pouco que adquiriu,
ou com aquilo que herdou. Para ele nada vale mais que a sombra do seu chaparro;
para ele ndo ha cortica melhor do que aquela que lhe extrai cada nove anos, sem
pressa; e nenhuma ovelha da cordeirinhos mais lampeiros que a sua malhada; e ri-
se de puro enlevo pela forma como os cordeirinhos abanam o rabo enquanto
mamam; e ndo ha casinha mais branca e fresquinha. E ndo ha serra mais alta em sua
beleza altaneira que a sua Serra de Ossa. E desdenha da onda de calor sobre a qual
o reporter da SIC o entrevista, a procura de noticias sensacionalistas, garantindo-lhe
com sublime ironia que, chegado aquela idade de oitenta e sete anos, "nunca fizera
calor no verdo em Arronches, e que era seguramente a primeira vez que o tempo
apertava. Em Julho costuma estar isto mais fresco.

E maravilhoso este espirito que desdenha da grandeza, do superlativo, pondo
as coisas no prisma do razoavel, do habitual, sem ganas de va grandeza. E por isso
ndo gosta de ser apajado, como testemunha a resposta de Vasco da Gama aquele
fidalgo capacho que na corte Ihe elogiava repetidamente o feito grandioso da
descoberta do caminho maritimo para a Iindia: © homem, deixe-se 14 disso. A India
éjaali.

E é por isso que o cante é tdo directo, genuino, simultaneamente doce e
majestoso, com as terceiras paralelas a espreitar como o azul recortado no branco
imaculado de suas casas. Nao é preciso mais nada porque nao ha coisa mais rica.

Intrépido por natureza, sabe desafiar o poder e cassoar dos tiranos, como esta
tdo bem significado no poema de escarnio que foi lido durante um jantar pelo
alentejano de gema, Jodo Vasconcelos e S&, no Grémio de Agricultores de Evora,
no Carnaval de 1934, na presenca de um Ministro da Agricultura do Estado Novo,
Dr. Leovigildo Queimado Franco de Sousa, e que vale a pena considerar.®

De natureza calma, perseverante, o alentejano mantém um espirito tranquilo
perante as alegrias e as vicissitudes da vida. Estrutura com a mesma coragem a
bonanca e a amargura, o que lhe da a amplitude de alma de reagir perante as
adversidades desde a forma mais pacifica a forma mais radical. Aceitando o seu
destino, nada temendo, pode mesmao recorrer, com a dignidade sublime de quem néo
capitula, ao gesto absoluto, corajoso e consumado de poder sobre a sua propria vida:

o suicidio.

% O referido texto encontra-se em: http://www.truca.pt/fofo_material_marco_09/semana_12/txt_poema-
merda.html
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Um outro depoimento sobre “como ¢ o alentejano” ¢ o do Professor Doutor Vitor

Trindade®” que abaixo se transcreve:

Resultado das interagGes entre si e 0 meio envolvente, o alentejano espelha
um pouco o que é a Natureza no Alentejo: aparentemente calmo, manso e
bonangoso, como uma tarde de verdo da planicie, reservado e apreciando o siléncio,
é capaz, porém, das maiores tempestades. Dotado de forte resisténcia psicolégica,
aguenta impavido e paciente, as provocacdes que lhe séo feitas, salvo aquelas que
colocam em causa a sua dignidade de homem livre, o seu orgulho e a sua honra.
Habituado a horizontes largos, embora, por vezes, seja de vistas curtas, gosta de
espaco e de tempo para si. A soliddo é sua companheira e, quando a ndo suporta, em
geral encontra a solugéo tragica na morte. Reflexivo, propenso a contemplacéo,
encanta-se com as coisas simples que a Natureza lhe oferece. Tradicionalmente sem
terras nem algo de seu, é naturalmente despojado, aceitando de bom grado o que a
«vida» lhe traz, ndo gostando muito de se incomodar na procura de outras coisas,
nem de ser incomodado por outras coisas que venham; salvo quando pensa um
projecto ou tem uma «ideia», sendo neste caso determinado, persistente e mesmo
obcecado: «ndo descansa, enquanto ndo alcancar o que pretende». Na sua relacdo
com os outros é desconfiado — dai a sua reserva — aparentemente timido, dando a
sua opinido apenas quando lha pedem. Nao abrindo as portas do seu coracdo — nem
as da sua casa - «as primeiras», contudo quebrada a desconfianca e ganha a sua
estima €, entdo, generoso e leal. Nao falha nunca a um amigo, por uma questdo de
dignidade e de honra. Gosta da vida e da farra até «assentar» (leia-se: «casar»). Faz
amizades para a vida, sendo sempre amigo do seu amigo. Homem de palavra,
angustia-se com as suas falhas e, em casos extremos, paga com a vida as dividas ao
mundo. Ja idoso, ndo quer «ser pesado a ninguémy, isolando-se e, muitas vezes,
apressando o fim. Quando em grupo, faz das suas alegrias e magoas, «modas», que
canta no tom dolente e sentido da Harmonia que encontra na Natureza. Também ai,
em grupo, o alentejano exige ser tratado como um igual entre iguais — ndo pede nada
a ninguém de chapéu na méo — e se distingue pelo tom humilde da sua participacdo
e pela solidariedade manifestada para com os outros. Com franqueza e sem maldade,
diz o que o que tem a dizer, embora nem sempre o diga de forma contida. Por isso,
ndo é dificil, quando em trabalho colectivo, arrancar-lhe um pedido de desculpas.
Em familia, € liberal no trato mas conservador das tradi¢fes e a igualdade entre

géneros, para ele, ndo faz muito sentido, pois os papéis do homem e da mulher ndo

37 professor catedratico da Universidade de Evora.
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sdo iguais e para os filhos, é sempre de considerar que 0 «respeitinho é uma coisa
muito bonita».

Alvo frequente da chacota dos demais, ri-se das piadas que lhe fazem, mas é
capaz de pagar na mesma moeda. Nao aceita jugos nem pés no pescoco de ninguém
e na sua independéncia reside, afinal, a manifestagdo do seu orgulho, a sua honra e
a sua dignidade. Quem o ofender nalguma destas caracteristicas, apesar da genérica

pouca instrucéo e dos modos pouco urbanos e delicados, ganha um inimigo.

Henrique Raposo, no livro Alentejo Prometido®, afirma que as razdes geralmente
invocadas para o suicidio do alentejano sdo a soliddo, a pobreza e a paisagem/calor. No entanto
refuta-as argumentando que geralmente os periodos de maior indice de suicidio acontecem nos
meses de verdo em que ha maior contato humano. O reencontro das familias, daqueles que em
Lisboa regressam com outro estatuto social, pode ser um fenémeno penoso. A pobreza também
ndo ¢ fator determinante uma vez que “muita gente bem na vida marca um encontro com a
corda, a cacadeira, o veneno ou o pogo”. Salienta que a relagdo entre as zonas mais pobres e a
taxa de suicidio ndo é concordante. Tras-os-Montes e as Beiras sdo regides também muito
pobres e tém taxas de suicidio reduzidas. E também n&o encontra, o autor, relacdo entre a
flutuacdo do desemprego e o indice de suicidios que se mantem constante ou até aumenta,
referindo-se a Sines, Santiago e Odemira. Relativamente a paisagem, Henrique Raposo diz que
as regides espanholas da Estremadura e da Andaluzia, que prolongam a paisagem alentejana,
tém taxas de suicidio baixas. A explicacdo do suicidio “ndo é paisagistica, é cultural” conforme
diz:

“Se 0 Alentejo é a lamaria do Cante negro, a Andaluzia é o Flamenco
vermelho; se o alentejano tem pouca vida comunitéaria e religiosa, Sevilha é a terra
das procissdes e das tapas na rua. Para complicar ainda mais as contas da tese
geografica, o suicidio em Espanha esta associado a Galiza, o prolongamento do

Minho. Lugo é Santiago do Cacém dos espanhdis.

Afirma ainda que a tese da genética, considerando que o alentejano é dado a depressao,
pode justificar o suicidio, mas néo justifica porque é que a grande maioria dos alentejanos nao
o critica. Sendo ““a cultura ndo uma constru¢ao da natureza mas uma constru¢ao humana feita
de metéforas, de no¢cbes de bem e mal, de linguagens, de palavras, que podem ser tdo ou mais

poderosas do que 0s genes”, afirma Henrique Raposo que “0 que distingue o Alentejo ndo é a

38 Raposo, H, (2016). Alentejo Prometido, Lishoa, Fundagédo Francisco Manuel dos Santos.
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pobreza, a paisagem, o calor, a soliddo ou a genética, mas sim a arrumacao do suicidio na
prateleira amoral, no angulo morto da moral”. O suicidio do alentejano “ndo ¢ um ato
individual, ¢ uma pratica coletiva, é encarado de forma natural®®, como um acontecimento da
historia natural e ndo da histéria humana; € um ato amoral da natureza e ndo uma escolha moral
do homem, igual ao vento, a um terramoto ou a uma tempestade”. O alentejano tem presenca
de espirito, tem a aptidao de apoucar, como refere Carrapatoso, ao contar o episddio de Vasco
da Gama, o alentejano descobridor do caminho maritimo para a India, quando na corte Ihe
perguntaram se a india era muito longe.

Marcos Olimpio Gomes dos Santos*®, em O Alentejo na Poesia #*, define*?, a titulo
exploratério, um conjunto de resultados provenientes da analise de conteldos de poemas
recolhidos num sistema de eixos que espelham o sentir sobre o Alentejo, transmitido atraves

da poesia por alentejanos e ndo-alentejanos:

A aplicacdo da andlise de contetdo dos poemas, que até a data foram recolhidos pelo
autor, permite retirar, a titulo exploratorio, o seguinte conjunto de eixos que espelham o sentir
sobre o Alentejo, transmitido através da poesia por alentejanos e ndo-alentejanos e que abaixo

Se transcreve:

1. Imensiddo / terra imensa / planura / planicies;

2. Natureza hostil / paisagem agredida / terra sofrida / desolacéo / seca / secura /
calor;

Solid&o / abandono /saudade;

Grandeza /dignidade do homem alentejano / figuras lendarias / figuras épicas;
SituacOes humanas dramaticas / pobreza / miséria / fome / sede / dor;

Tristeza / revolta / amargura / suplicas / marginalizagdo / esquecimento;

N o o~ w

Identidade cultural / exaltagdo da paisagem / patriménio cultural / montes /
celeiro da nagéo;

8. Seara/ charneca/ rebanho / pastores / gado / pdo / sequeiro / olival / cortica /
trigo;

9. Pureza/ integridade / hospitalidade.

3 Expressdes como “antes que dé trabalho, mato-me” e “entdo néo se havera de matar!”, sdo comuns.

40 Socidlogo. Membro do Centro de Investigacao em Sociologia e Antropologia “Augusto da Silva” (Universidade
de Evora).

41Santos, M, (2016).

42 O presente texto foi adaptado pelo autor a partir da respetiva tese de doutoramento, defendida em 1998, e tem
como finalidade transmitir a imagem do Alentejo vista por poetisas e poetas portugueses, nomeadamente
Alentejanos(as), complementada com contributos de néo alentejanos(as).
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Refere o autor eixos alinhados com o perfil relativo aos solos e ao clima (edafo-
climéticas), eixos relacionados com a dimens&o antropoldgica e social e ainda com as préprias
condicdes de vida.

Esta analise mostra que ha eixos de perfil ecolégico, nomeadamente as caracteristicas
edafo-climaticas e os efeitos correspondentes, mas também eixos relacionados com as
personagens rurais tipicas, a sua maneira de ser e estar e com as (duras) condicGes de vida que
0s atingem.

Entende-se que a imensiddo da planura confere uma certa estrutura e simetria. A propria
organizacdo das casas das aldeias reflete esse simétrico de cal branca. A visao do espaco longo,
associado a secura e ao calor, provoca a desfocagem da imensidao inapreensivel. E com isso,
a miragem interior daquele que a contempla. E dai a interiorizacdo que conduz a “alma”* do
ser ao contato com o incomensuravel e com o inapreensivel. A sua ligacdo a esses arquétipos
préprios do inconsciente coletivo propaga a soliddo, o abandono e a saudade. O isolamento
geografico e o esquecimento do poder politico central “que nada da e muito tira”**, 0o monte
distante e a cidade que ndo atende, a pobreza, as condi¢fes adversas, a marginalizacdo e com
isso a tristeza, a revolta, a amargura, mas também a pureza, a sabia aceitacdo, o entendimento
do sentido do incomensuravel e a sua relacdo com a vida, a integridade e a hospitalidade, sdo
elementos estruturais da identidade alentejana, de um ethos e de uma substancia traduzivel,
identificada e determinante.

Como se poderé espelhar esta substancia alentejana que reside inevitavelmente no
recondito dominio do espirito criativo do compositor alentejano? E ela expressavel

artisticamente na arte que é a musica? E determinavel? Sera reconhecivel?

43 Alma no sentido definido por C. G. Jung, “...fatores e condigdes psiquicas de poder imenso...”. Jung, C.G.
Memorias Sonhos Reflexdes (1963-350). Rio de Janeiro, Editora Nova Fronteira S.A.
4 As aspas sdo da responsabilidade do autor desta investigacéo.
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MUSICA, LINGUAGEM E IDENTIDADE

Spiritus ubi vult spirat (S&o Joéo 3,8)
O Espirito sopra onde quer

O que representa a musica se ndo musica? Sons diversos, dispersos ou conjugados e que
se sucedem cronologicamente ao longo de um certo tempo? E também os seus siléncios? A
musica ndo € se ndo a organizac¢do do som e que ndo é, em si, nada a ndo ser ela propria®®, ndo
contendo nenhum significado nem querendo dizer coisa alguma.

Esta posicdo ndo é de todo consensual. A tese de que a masica se esgota, em si mesma
na producdo do prazer sensivel, opde-se a da concecdo ética, que atribui a musica a
responsabilidade na influéncia do comportamento e dos sentimentos ou, citando Enrico
Fubini®® “como se dira em tempos mais modernos, exprime os nossos sentimentos”

Em “ Apontamentos de Aprendiz™*’ Pierre Boulez cita Stravinsky:

Considero a musica, por sua esséncia, como incapaz de expressar 0 que quer
gue seja: um sentimento, uma atitude, um estado psiquico, um fenémeno da
natureza, etc. A expressdo nunca foi propriamente imanente da musica (...) ”; e
ainda: “O fendmeno da musica é-nos dado apenas com o fim de instituir ordem nas
coisas. Para se realizar, exige necessaria e unicamente uma construcgao. Feita esta,

atingida a ordem, tudo foi dito.*®

Esta posicdo de Stravinsky, que se encontra na Poética Musical®®, e se insere na critica

ao romantismo wagneriano é expressa nestes termos:

45 “podemos usar a palavra misica para exprimir o conceito de quaisquer sons que sejam alvo de atencéo estética.
Guerreiro, Vitor (org), (2012), Filosofia da Musica, uma antologia pp. 20-21, Dinalivro.

4Fubini, E. (1993).

47 Boulez, P. (1996).

48 Este comentario é também referido por Lopes Graga, em, Lopes Graga (1994). Obras Literarias. Opusculos 2,
(pp. 98-99) Lishoa, Editorial Caminho e ainda em Introducédo a Musica Moderna, ed. Cosmos, (pp. 95/96), com
a referéncia: lgor Stravinsky, Chroniques de ma vie, Nenoél et Steel, Paris 1935, vol. I, pp. 116.118). Contudo o
comentario em rodapé feito por Lopes Graga ¢ elucidativo: “ A transcri¢do € um pouco longa, mas curiosa, pela
atitude que revela de um dos maiores espiritos criadores do nosso tempo o fendmeno musical. E claro que esta
psicologicamente errada; traduz, no entanto, dentro do dogmatismo da sua visdo, a preocupagcdo comum a quase
todos os compositores modernos de libertarem a musica da concepg¢do romantica como “linguagem do
sentimento”, reabilitando o conceito classico da misica como arte dos sons”.

49 Stravinsky, 1. (1996-75-76)
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N&o estariamos, na verdade, pedindo o impossivel a musica quando
esperamos que ela expresse sentimentos, traduza situacBes dramaticas e mesmo

imite a natureza?”.

Deixa contudo, referindo a famosa tempestade do Rigoleto de Verdi, uma porta aberta a

tese oposta:

“Dissemos que o objetivo da musica ndo é e ndo pode ser a imitagdo. Mas se
por acaso e por motivos puramente acidentais, a musica quiser fazer uma exce¢édo a
essa regra, essa excecao pode, por sua vez, tornar-se origem de uma convengdo. Ela
assim oferece ao musico a possibilidade de usa-la como um lugar-comum.”
(Stravinsky, 1996-76)

Lopes-Graca, no livro acima citado, esclarece que em relacdo a musica de concecédo
romantica, compositores como Stravinsky, Hindemith e Schdnberg (na ultima fase) tentam
contrariar com “as experiéncias de uma masica antiexpressiva, uma musica baseada
apenas no jogo de valores dindmicos ou quase de matematicas combinacGes
contrapontisticas”. Referindo o “objetivismo musical” como ideia estética predominante e
a reducdo a uma pura “essencialidade temporal”, afirma-a “ndo no sentido de puro jorro
sonoro do tempo, de duracdo psicoldgica indefinida, e sem forma”, mas no de uma
organizacao sonora, que €, segundo a terminologia de Stravinsky, “uma ordem no tempo”.

Refere ainda Lopes-Graga que este século® “ndo é um século de sonho e evasio”.
Inserida, esta mlsica®!, no espirito das concegdes positivistas que enformam a ciéncia e a
filosofia contemporaneas, transcreve-se aquilo que se mantem, embora passados 75 anos,

uma viséo clara e perspicaz:

O século do mecanismo, que so espera as condicdes favoraveis para de tirano
se tornar servo do homem; os séculos de processos de comunicagdo ultrarrdpidos,
que quase abolem as distancias; o século que criou a arquitectura funcional; o século
que veio alargar extraordinariamente o dominio das ciéncias exactas; o século em
que se desenrola uma luta de morte de tudo quanto subsiste de treva mitoldgica no
homem contra o que nele pede entendimento, claridade e raz&o; o século que assiste
ao dramatico embate das ideologias mais opostas - esse século ndo pode criar uma

masica sendo a sua imagem e semelhangca. Uma mausica dirigida ao sentimento, ao

50 O século é obviamente o séc. XX e ano serd o de 1942.
51¢ O realismo fisico da musica moderna”
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coracdo, é tdo dificil de florescer nele como a arquitetura barroca ou o romance de
cavalaria”. (Graca, 1984, p. 100)

Nesta confrontacdo de uma mdusica de razao versus uma musica de sentimento, a questao
da representatividade, aquilo que a musica representa como refere Lopes-Graca, a de uma
“duragdo psicologica do tempo”, assume a dimensdo metafdrica, sendo portanto uma
linguagem virtual (Fubini, 1993, pp. 33-34) e que gera uma pandplia de interpretacdes
possiveis e arbitrariedades parciais. A relacdo entre a masica e 0 dominio do sensivel € um
assunto que remonta a um passado longinquo. Platdo e Aristoteles escreveram sobre essa
relacéo e a interacdo no plano da formagdo moral. As reformas musicais referentes ao Concilio
de Trento foram influenciadas pelo pensamento de Aurélio Agostinho (354-430) e com o
predominio da musica absoluta, a questdo ndo deixou de ser debatida. No século X1X o filésofo
Eduard Hanslick (1825-1904) na sua obra Sobre o Musicalmente Belo (1854)%? “opde-se
vigorosamente a ideia de que a musica tenha propriedades expressivas ou representacionais”
(Guerreiro, 2012-35). Arthur Schopenhauer (1788-1860) defende um pensamento baseado
numa “metafisica excéntrica”. No século XX, a reflexdo sobre a relagcdo entre a masica e as
emocdes fez com que filésofos como Paul Boghossian® e Christopher Peacocke tenham escrito
sobre este assunto, surgindo teorias diversas: teorias evocativas em que a “expressividade
emocional da musica consiste apenas numa disposicdo causal para excitar emocdes no
ouvinte”, teorias expressionistas em que se defende que a masica “exprime, traduz ou comunica
as emocdes do compositor ou do executante”; outras que afirmam a existéncia de emocdes
especificamente musicais, como defende Peter Kivy, em que as pessoas “confundem o prazer
da beleza da musica com emocgdes extramusicais”; teorias da semelhanca que relacionam
aspetos intrinsecamente musicais, como 0 contorno e a tensdao, com o a propria expressdo da
emocdo do recetor; e ainda as teorias de que a representacdo musical é possivel mas ndo

enquadrada num quadro “semantico ou linguistico” (Guerreiro, 2012, pp. 34-45).

Com efeito, todo o discurso sobre musica é uma interpretacdo da propria

masica, uma tentativa de revelar o seu significado e as interpretacdes sao infinitas,

52 Nesta “querela dos romanticos” que opunha a representacdo de sentimentos humanos, construida sobre
correspondéncias musicais, como acordes, escalas e a posicdo de Brahms e Clara Schumman que afirmavam
essa imprecisao e rejeitavam qualquer carater absoluto, é reforgada por Hanslick pela argumentagéo de que a
concecdo do sentimento obedece a conceitos e representacdes concretas que se encontram fora do ambito
musical. Ndo seriam portanto os sentimentos a produzir a reacdo sensivel do recetor mas a misica nas suas
qualidades acusticas a desenvolver os processos psiquicos traduzidos pela alegria, tristeza, serenidade,
euforia.

53 Boghossian, P. (2007) Explaining Musical Experience.
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no sentido de nunca esgotarem o que a musica nos pode sugerir (...) também a
linguagem dos sons quando se torna autbnoma conserva ainda a recordacao de uma

evocacdo, pelo menos, do mundo dos afetos e das emocdes.

O assunto é antigo e continua a ser matéria de reflexdo e publicacdo atual. Jenefer
Robinson em Expressdo e Evocacdo de emocbes na Musica (Guerreiro. 2012, 37) comenta

algumas teorias da expressdo musical:

Kendall Walton, que defende algo como a expressividade na masica consistir
em imaginarmos que o desenvolvimento da musica é um género de consciéncia
introspetiva dos nossos proprios sentimentos; de Jerrold Levinson que defende uma
teoria conhecida como teoria da persona musical, segundo a qual temos reagoes
emocionais por empatia com uma pessoa imaginaria, cujos sentimentos e gestos
expressivo imaginamos corporizados na mdsica; de Peter Kivy, que defende a
chamada “teoria do contorno” para a qual as qualidades emocionais da musica sdo
independentes da evocagdo (imaginativa ou ndo) de emogdes no ouvinte, pois se
trata de qualidades audiveis da propria musica e que consistem em semelhancas
entre o contorno ou perfil sonoro de uma obra e o contorno ou perfil dindmico de

acOes expressivas.

Outro artigo que Guerreiro inclui na obra citada é o de Nick Zangwill que tem o titulo de
“Contra a Emocdo: Hanslick tinha razéo acerca da musica”. Nao questionando que a musica
exprima ou represente emocdes, contesta este autor a possibilidade de existir uma ligacao
racional entre a musica, a composicao ou a interpretacdo e o dominio emotivo da audiéncia.
Considera que para a musica nao é substancial ter, evocar, exprimir ou representar emogdo. “O
alvo de Zangwill sdo as diversas versdes da teoria literalista: a de que a musica exprime as
emogdes do compositor”™.

Também e ainda segundo Guerreiro, (2012-42) Roger Scruton em “Compreender a
musica” advoga a ideia de audi¢do acusmatica, em que 0s sons por si s6 sdo suficientes para
se compreender a masica e a ideia de percecdo metaforica traduzida na propria relagéo entre
0s sons, nos seus dominios melddicos, ritmicos ou harmonicos e no facto de a perce¢do musical
envolver uma “transferéncia de conceitos (metéfora significa transferéncia) do dominio das
coisa que se movem no espago para o dominio actstico”; “... tdo importante quanto ouvir

imaginativamente movimento onde este ndo existe literalmente, é ouvir imaginativamente acdo

54 Guerreiro, (2012, 167-186)
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humana na mdsica (0s sons musicais ndo s6 se movem metaforicamente como fazem as coisas
metaforicamente”. Advoga assim que a teoria da compreensdo tem precedéncia sobre uma
teoria da expressao.

Refutando Scruton, Malconm Budd, no artigo “Movimento musical e Metaforas
Estéticas” prople a possibilidade de “experiéncias imaginativas da mdsica” porque em si a
musica refere-se apenas “a propria articulagdo temporal dos sons” € ndo a um movimento
espacial possibilitador de uma audi¢do metaférica.

Torna-se evidente a proficua investigacdo e as diversas correntes cientificas que na
atualidade se gerem sobre o tema da musica e do dominio psicolégico que a ela concerne.

E ainda comum pensar-se em rotulacdes sobre estilos, obras, compositores, escolas, na
I6gica de uma necessidade de identificacdo e de organizacao sistémica do conhecimento. Estas
classificagcbes geram-se pelo estilo definido e que se reconhece no acordo de normas
estabelecidas e aceites no contexto social, temporal e regional. Ndo sera entdo estranha a
possibilidade de equacionar a expressao: “musica alentejana”.

Mas o que faz a “musica francesa” diferente da russa ou da italiana ou da alema, para ser
reconhecida como é? Serd, sim, pela consideracdo de determinados procedimentos musicais e
extramusicais que, pelo poder do assentimento das varias estruturas da sociedade, as elites
politicas, econdmicas, culturais e académicas, aquelas que determinam os canones, e
estabelecem a autenticidade. O local, a linguagem, a descendéncia didatica®, as conexdes
ideoldgicas, como os nacionalismos, tudo isto, é a matéria que circunscreve determinada
categorizacao.

A masica dos compositores que vivem no Alentejo é uma masica alentejana? E se for,
por que é que o é? Existe naquilo que é o Alentejo a possibilidade de se estabelecer uma relacéo,
musical e extramusical, de criar um sentido de identificacdo, uma logica de reconhecimento
musical dos compositores alentejanos contemporaneos?

Se é sabido que as categorizages musicais (musica francesa, musica alema, mdusica
inglesa, entre outras) obedecem ao jugo das estruturas da sociedade que, numa época
especifica®, estabelecem os canones reguladores e determinantes, esta-se, inevitavelmente,

perante uma questdo de identidade musical.

55 Alben Berg e Webern, alunos de Schénberg e no entanto com notdrias diferencas de estilo musical

% “A arte, a verdadeira arte, pode manifestar-se pelas diversas vias, sem ter que pedir licenca as correntes e
tendéncias dominantes. Simplesmente existem, de facto, correntes e tendéncias dominantes em certa época;
sdo elas que a caracterizam, séo elas que a definem, sdo elas que lhe ddo a sua cor historica especifica”.
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Identidade

A identidade, no seu dominio global®” integra aquilo que se é individualmente e
coletivamente. Quer a lingua, que determina um nome, quer a histéria nacional ou familiar,
quer o territorio, - a nacdo - que, no caso portugués coincide com o proprio estado, que é o
conjunto das instituicdes politicas e administrativas, Portugal, enquanto nagéo, estrutura-se em
classes sociais criando assimetrias divisorias, de género e também “assimetrias de poder”. José
Manuel Sobral (Sobral, 2012, p. 17) escreve:

Também esta estruturada por outros fatores de diferenciagdo como o0s
relativos a crenca religiosa, aos valores geracionais, as clivagens politicas, em
alguns casos as identificacdes regionais. Ser portugués é reconhecer-se como parte
de um coletivo que néo se sobrepde, antes coexiste com todas essas diferencas e 0s

conflitos que Ihes sdo inerentes.

Na identidade nacional, segundo Sobral, subsistem dois tipos de significados: um, de
indole politica, relaciona o Estado com o coletivo no sentido de “a cada nagédo corresponder
um estado”; o outro, que se prende com oS dominios dos sentimentos, do afeto, “da defesa e
exaltacdo do que ¢ proprio, da sua autonomia e dos seus interesses”. O primeiro gere os
movimentos de contestacdo aos Estados multinacionais e a dissolucdo dos impérios coloniais.
Sob a sua influéncia deriva a constituicdo dos “movimentos e partidos explicitamente
nacionalistas”; o segundo, sendo um conceito muito mais antigo, liga-se ao desabrochar da
identificacdo, no sentido incluso da dimenséo historica, geografica, climatérica e que incorpora
uma descricdo dos habitos e aspetos gerais da vida coletiva.

A questdo da identificacdo musical foi também refletida por Lopes Graga. Mario Vieira
de Carvalho refere a importancia do conceito de “musica nacional” no pensamento € agdo
composicional de Lopes-Graga e a relevancia da reflex&o estética da musica tradicional na sua
parceria de pesquisa com Giacometti. Em 1927, aquando a sua obra Variag0es sobre um tema
popular portugués, para piano, Lopes-Graca liga-se a linha advogada pelos mestres do
Conservatorio “buscar inspiragdo nas raizes nacionais” tese essa que tinha como figuras
marcantes Alfredo Keil e Vianna da Mota. Mas devido as suas opcdes politicas de ideologia
comunista, gere-se a impossibilidade de perfilhar as linhas estéticas de um nacionalismo e ao
mesmo tempo a exaltacdo dos principios dos ideais internacionalistas. Coloca-se assim em

confronto com Ruy Coelho, principal representante do nacionalismo saudosista e populista®

57 Referente a identidade nacional e a identidade individual e historica
%8 S&0 conhecidos o0s seus avessos escritos iniciado no folheto de 1931 A Caga aos Coelhos.
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(Graca 1984) que era impulsionado por Antonio Ferro e também se opfe ao “Integralismo
Lusitano” que preconizava o retorno a musica antiga que, segundo refere Vieira de Carvalho,
na sua expressao mais radical, considerava a necessidade de a musica ser uma “humilde serva
da liturgia”. Estas posi¢Oes de Lopes Graga decorrem a partir dos anos de 1928; as suas
publicacBes no jornal A Accdo e a militdncia na Organizacdo Comunista de Tomar originam a
sua primeira prisao.

Com o exilio em Paris, a influéncia do compositor Bela Bartdk, a publica¢do do livro de
Rodney Gallop (1936) referente as investigacdes sobre a musica tradicional portuguesa, e o
conhecimento de Lucie De WinsKYy, intérprete de can¢des populares com arranjo, levam-no a
perfilhar ndo uma mausica nacional centrada na identidade que nem é dada nem é hegemonica
mas uma identidade que tem de ser construida. Esta posicdo prende-se com a politica de
propagando do Estado Novo a que chamava de “nacionalismo de cartaz”, que ndo tinha
“técnica propria nem disciplina interna” e que enquanto ideal de uma musica nacional, deveria
revestir-se de um “conceito étnico-estético”. O seu posicionamento enquanto compositor
levava-0 a preocupar-se com as dimensdes estéticas, as ‘“virtualidades psicologicas e
morfoldgicas, e ainda na sua expressividade e musicalidade. Revela portanto preocupacao
essencial com as varias potencialidades do material popular, o tratamento dessas

potencialidades, os seus arcaismos a luz do pensamento moderno europeu:

. essa maneira de conceber as relagdes da musica popular com a musica

culta foi mais um método do que uma ideologia. (Graga 1984-81)

Contrariando a “contrafacdo folcolorica” ou seja, a utilizagdo de “esteredtipos de musica
popular” entendida como mercadoria propagandista, 0s seus critérios étnico-estéticos
assentavam na nocdo de “autenticidade (étnica) em que o folclore auténtico, conexo as suas
fungdes essenciais do quotidiano, oracéo, trabalho, festa e entendiveis como contexto integral

e autonomo, se articula com o conceito de modernidade (estética)”.

O manejamento da matéria musical popular foi habituando e habilitando os
compositores a criarem certos modos de pensar individuais, certos contornos
melddicos, certa cadéncias, foérmulas harmonicas, certos processos de
desenvolvimento, certas estruturas formais que, ao fim a e ao cabo, viriam a
constituir uma verdadeira linguagem musical especifica, uma graméatica e uma
sintaxe musicais suas, que lhe permitiam, segundo a ideia de Glinka, para uso dos

seus compatriotas “escrever musica em russo”, isto €, que permitia a um compositor
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espanhol, hingaro ou inglés ter um idioma musical proprio para dar expressdo as

suas concepgdes sonoras...” (Lopes-Graca, 1984, p. 81)

Os critérios estéticos que possibilitem classificar a obra de arte enquanto “produto
superior de cultura” como expde Vieira de Carvalho, assentam na “concecao da arte enquanto
uma atividade do conhecimento, a sua relacdo com o pensamento modernista cientifico e
politico, “estabelecendo um paralelo entre atonalidade, teoria da relatividade e comunismo” ¢
0 pensamento antirromantico preconizado numa musica “pura”, “absoluta” mas nao exclusiva
do “mero exercitium aritemticae.

Entendendo a “arte como conhecimento”, ‘“como manifestacdo da autoconsciéncia,
rejeitando a subordinacdo a pressupostos de entretenimento ou acessibilidade, torna-se o
nacionalismo “um modo de ser proprio”, uma arte que ultrapassa a sua dimensao de local para
se transformar num veiculo de universalidade, “portador de uma mensagem que a todos 0s
homens interessa”. (Lopes-Graga, 1984, p. 82)

Mario Vieira de Carvalho define, entdo, que a “politica de identidade de Lopes Graca
consistia na “busca do ndo-idéntico: ndo idéntico na musica rustica, como momento dialogico
da busca do néo idéntico (da busca da sua individualidade musical) enquanto compositor”. E
isto configura a carateristica do compositor do século XX. A manifestacdo da sua
individualidade propria. (Carvalho, V. 2012)

Com as correntes de pensamento referidas sobre musica linguagem/significado é
entendivel estabelecer uma relacdo entre masica e 0 ambito de um contexto regional de indole
alentejano. Pode-se, por isso, equacionar a procura de um sentido relacional entre os elementos
culturais, naturais e musicais; procurar uma relagao entre a substancia alentejana e a expresséao
musical que a ela concerne; seja a do dominio do determinante, a substancia que determina a
propria expressdo musical, como ela propria ser expressa musicalmente. Aceita-se 0
contraponto de se entender como inserido no dominio exclusivo de uma subjetividade; mas,
porque subsistem correntes de pensamentos e teses que acima se enumeraram, nao deixara de
ter a aquiescéncia dessa conformidade.

Esta subjetividade é também reflexdo da Psicologia Musical. Daniel Campara Avila®®
refere, por um lado a independéncia formal do material musical relativamente as naturezas

psicologicas provindas, e por outro, a relevancia das “obras de arte” na criacdo das

%9 Avila, D.C. Das (Im) Posssibilidades de uma Psicologia Musical, in:
http://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S2176-106X2009000200005
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identificagOes, das relagbes, e das mimésis que se colocam com o “Outro”.%, “disponibilizando
figuracbes para problemas gerais de subjetivacdo e ndo necessitando de conceitos
extramusicais que os expliquem”.

N&o serd portanto dificil imaginar que uma musica que privilegie os tempos longos e as
ornamentacdes arabescas, se aproxima da ideia relacional de cultura do Alentejo. Também néo
sera dificil imaginar que essa dimensdo (de substancia) se incorpora e emana do espirito do
préprio compositor. A planicie a perder de vista ou a ornamentagdo do seu canto tradicional
nédo sao indiferentes, consciente ou inconscientemente, ao processo dindmico de construcao e
elaboracdo criativa. Nao deixara de estar sempre sujeita a interpretacdo que se faz dessas
metaforas “todo o discurso sobre musica ¢ metaforico” (Fubini, 1993, p. 32). E ela, essa ideia,
originada pelo trabalho intelectual do compositor no ambito da produgdo intencional
(Guerreiro. 2012, p. 19) é a propria epifania do seu espirito. E essa epifania, sendo espirito, é
por isso mesmo inacessivel na sua esséncia.

Se a questdo de a musica poder significar e portanto ser considerada como uma
linguagem, Ruwet®! afirma que, sendo um sistema em que se trocam significados e valores, é

indispensavel o conhecimento das regras que regulam esse processo de comunicacao.
Deste modo...

A procura de uma musica contemporanea alentejana, no que concerne a esta
investigacdo, assenta na pesquisa da relacdo entre a analise musical de determinadas obras e as
caracteristicas particulares, naturais e antropoldgicas da regido e que se definiu por substancia
alentejana.

N&o se pretende uma investigacdo semioldgica, no sentido estrito do termo. Téo pouco
se perspetiva uma critica tradicional centrada numa andlise apenas intuitiva. Como afirma
Fubini, citando Stefani®?, “cada tentativa consciente de associar certos significados
(determinados aspetos da cultura) a certos aspetos da musica € um trabalho semiologico”.

Tenta-se a procura e identificagdo de um conjunto de procedimentos de criagdo musical,
variaveis e de acordo com as especificidades das linguagens préprias de cada compositor —
centrada em algumas obras de Christopher Bochmann, Amilcar Vasques Dias e Jodo

80 Esta nogio que Michel Foucault define como “o pensamento do exterior” pode ser consultado em:
https://monoskop.org/images/3/36/Foucault_Michel _1966_2009_O_pensamento_do_exterior.pdf

51 Ruwet, N. (1972).

b2 Stefani, G. (1976, p. 13)
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Nascimento, que se reconhecem como integrantes de carateristicas e particularidades musicais,

e contrapd-las aos diversos aspetos da “substancia alentejana”.

“A tradicdo analitica schenkeriannna privilegiou o aspeto formal da obra
musical. Todavia podemos atribuir & corrente analitica estudos aparentemente muito
distantes como os de Hermann Kretschmar, que evocam a hermenéutica, isto €, a
ciéncia da interpretacdo, entendendo-se por interpretacdo, a descoberta do
significado do texto. Significado ndo formal mas afectivo, emotivo ou até
intelectivo. Por isso a velha teoria dos afetos setecentistas pode, de certa forma, ser
considerada a primeira tentativa de uma teoria analitica da musica, mas exposta do
ponto de vista dos contetidos afetivos em relagdo a determinadas figuras proprias da

retOrica musical barroca.”’

A procura de um ethos, de uma maneira de ser de uma musica contemporanea alentejana

torna-se, assim, também o percurso de uma realizacdo. Na reflexdo entre os elementos que

fazem a mdsica ser como é, e as substancias que a envolvem e se intricam nesse processo,

almeja-se um sentido de ser musical alentejano.

8 Fubini, (1993, p. 161)
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ANALISE

Esta seccdo de andlise tem por objetivo fazer o levantamento dos procedimentos®
musicais mais ilustrativos de trés compositores, que tém por comum o facto de estarem
envolvidos com a regido do Alentejo, seja porque la habitam e Ia trabalham ou porque essa
condicdo de alentejanos, mesmo que ndo naturais, na consideracdo desta investigacgéo,
desempenha condicdo determinante no dominio do ato criativo da composi¢cdo musical. Ou
seja, partindo desta premissa, pretende-se investigar como a condi¢do de alentejanos - gente
que frui daquilo que anteriormente se definiu por substancia alentejana - influencia, marca ou
caracteriza as obras destes compositores.

Os compositores cuja obra ou obras se decidiu analisar, todos eles residentes no Alentejo
sdo: Christopher Bochmann, Amilcar Vasques Dias e Jodo Nascimento,

Christopher Bochmann é um nome sobejamente conhecido no panorama da musica
erudita portuguesa. Quer como compositor, quer como professor ou maestro, a sua acao recolhe
0 reconhecimento de todos. A ele se deve a formacdo das geracdes mais recentes de
compositores. O seu percurso é conhecido: nascido em Inglaterra em 1950, vive na Turquia de
1952 a 1960. Aprende a tocar violoncelo com o pai, estuda no Radley College, forma-se na
Universidade de Oxford, estuda ainda particularmente com Nadia Boulanger em Paris e com
Richard Rodnay Bennet em Londres e frequenta seminarios orientados por Harrison Birtwistle
e Peter Maxwell. Estabelece-se em Portugal em 1980 depois de ter trabalhado no Brasil.
Leciona no Instituto Gregoriano, no Conservatorio Nacional, na Escola Superior de MUsica de
Lisboa onde foi diretor entre 1995 e 2001 e presentemente na Universidade de Evora como
Professor Catedrético.

Na entrevista que Christopher Bochmann concede a Luis Zagalo®® no ambito da
dissertacdo de Mestrado pode ler-se:

Sim, das varias coisas que fago na musica, quer seja dirigir, dar aulas, etc.,
apesar de tudo, considero sempre a composi¢do como ponto de partida. Este é o
nacleo, o resto provém deste nacleo, mas acima de tudo, se calhar, gosto de me
considerar musico, mais do que compositor. Porque para mim, tudo o que fago na
musica esta relacionado. Como também a composicéo esta relacionada com a vida.
Como gosto, por exemplo de utilizar aspectos relacionados com a natureza, por

exemplo propor¢des, na minha musica, esta mudanca para Evora tem sido uma coisa

% O italico utilizado ¢ op¢do do autor deste trabalho. )
5 Zagalo, L. (2006) Factores Biograficos na Construgio de uma Carreira Musical na Area da Composigio: Cinco Estudos de Caso.
(Dissertacdo de Mestrado nao editada). Universidade Nova de Lisboa.
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fabulosa, porque me permite viver na minha casa, mais ou menos no meio do campo
e manter o contacto directo com estas coisas que fazem parte da vida.

Tudo esté interligado, a maneira como a pessoa Vvive, a maneira como se
relaciona com o resto da familia, a maneira como come, a maneira como faz as

coisas, tudo esta relacionado com a masica que escreve.

Este aspeto de relagdo entre o contexto do envolvimento e o espirito® do compositor,
pode ainda ser corroborado num pequeno comentario de Christopher Bochmann: “As vezes,
quando saio da Universidade e regresso a casa, em certas alturas do ano, tento ir ainda a tempo
de conseguir apanhar o por-do-sol no alto da colina de Viana®’, antes de chegar a casa”. A agio
da substancia alentejana no dominio do espirito torna-se patente neste natural desejo de

contemplagéo.

Amilcar Vasques Dias é também um compositor fortemente ligado ao Alentejo. Natural
de Bandim, Moncdo, tirou o curso de Composicdo Instrumental e Eletroacistica no
conservatorio Rela de Haia, na Holanda, e estudou com Louis Andriessen, Peter Schat e Jan
van Vlijmen. Refere, ainda, formagéo feita com Karlheinz Stockhausen na Holanda, lannis
Xenakis, em Franca e Candido Lima em Portugal. Foi professor nas Escolas Superiores de
Lisboa e Porto e também nas Universidades de Aveiro e Evora; desenvolve atividade como
pianista, tornando-se este, 0 instrumento vital na sua composi¢ao: “...olha, improviso

muitissimo ao piano. Nunca comego uma peca sem estar dias ou semanas a improvisar”.%

Quando venho ao piano, pego outra vez nestas trés notinhas e coloco-as em
oitavas diferentes. O que me interessa é que estas trés notas, com o seu timbre e toda
a ressonancia que o piano tem ou que o intérprete lhes vai conferir, realizam certas
alturas, intensidades, registos e timbres especificos, dentro de um movimento e de
uma certa velocidade, dentro de um certo ritmo e duma certa duracéo. Estou a fazer
uma linha que j& esta fora dos canones de uma linha melddica tradicional, porque
esta a viver com outros parametros da composicao, e eu sei que agora preciso de um
contraponto. Mas eu ndo vou fazer um contraponto que seja ébvio no sentido destas
trés notas - 0 meu contraponto sera talvez do mesmo género se eu repetisse estas
trés notas em trés oitavas diferentes, ascendente ou descendentemente (eu prefiro

descendentemente). Ja decidi, a nota que vou escolher para fazer este contraponto

% Entende-se por espirito, neste contexto, como o inerente dominio psiquico do compositor que determina a
realizacao do ato criativo.

7 Viana do Alentejo

8 Azevedo, S. (1998). A Invengio dos Sons, Lisboa, Caminho da Musica.
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tera caracteristicas diferentes destas a nivel de registo, a nivel de intensidade e a
nivel de timbre e durac&o. E a nota que eu pouco a pouco irei justificar para mim,

porgue quase a descobri intuitivamente®®,

Residente em S. Miguel de Machede, a sua ligacdo a natureza é significativa.

Na entrevista acima citada pode ainda ler-se:

Quando se vive no Alentejo, 24 horas ap6s 24 horas, a primeira coisa que se
sente na pele € o siléncio - que tem sons. Os sons do siléncio sdo totalmente
diferentes dos sons de algum siléncio provavel em Lisboa, por exemplo. Aqui um
som, sente-se cOMOo um som, mas sei que 0s sons longinquos ou menos longinquos
de um céo que ladra, ou do chocalho de um borrego que esta preso algures aqui a
uns metros, naquele monte, ou 0 som dos grilos, que é um som constante, ou um
som mais longinquo, que é o som das ras ou sapos, tudo isso é a envolvente de um

siléncio constante.

Entre cante e piano é um projeto que liga o desempenho vocal do cante
alentejano com a execuc¢do pianistica, em que as vozes de dois cantadores do grupo
Cantares de Evora, (um ponto, Joaquim Soares e um alto, Pedro calado) Amilcar
Vasques Dias junta o piano. Este, ndo tanto com a funcgéo de suporte harmonico estrito,
realiza o curso de uma terceira voz, plena de timbre, de plasticidade e ornamentacéo,
fazendo a ligacdo entre a emocdo e 0 gesto das vozes com 0s sons do piano. Esta
experiéncia de trabalho com dois cantadores profundamente emotivos na
interpretacdo das modas e que desconhecem a linguagem musical escrita, reforca, em
Vasques Dias, aquilo que ja é a sua profunda dimenséo intuitiva.

Jodo Nascimento, autor deste projeto de investigacao, reside ha dezasseis anos
numa pequena aldeia alentejana. Compositor e professor, presentemente no
Conservatorio Regional de Evora e na Academia de Musica de Elvas, refere,
igualmente, o impacto que a substancia alentejana, no caso, a do Cromeleque dos
Almendres, Ihe incutiu quando em 1999, com o compositor Eurico Carrapatoso, ai se
deslocou. A escrita da obra Abibe, de 2000, para saxofone solo, traduz a fruicdo dessa
experiéncia: o voo da ave, (ou a visdo) a invocacdo (ou processo de desejo) e a
celebracéo (a realizagdo) sdo as trés secbes que estruturam a pecga, e que passados

quase 17 anos, claramente revelam, para o autor, 0 seu caracter premonitorio. A obra

% Entrevista a Amilcar Vasques Dias. Consultado a 6 mar. 17, disponivel em:

http:/ /www.mic.pt/cimcp/dispatcher?where=5&what=2&show=0&site=ic&pessoa_id=212&lang=PT
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foi estreada a 6 de Outubro de 2000 no Centro Cultural de Belém. E clara esta
influéncia de substancia, quer na escrita da obra, quer na decisdo determinante da
fixac&o de residéncia do compositor no Alentejo. O tema do Alentejo foi ainda matéria
de estudo na dissertagdo de Mestrado em Artes Musicais, Quadros para Além do
Tejo’®, realizado em 2008 na Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da
Universidade Nova de Lisboa.

Obras destes trés compositores serdo analisadas neste trabalho, na perspetiva
relacional de alguns gestos, objetos ou procedimentos composicionais e 0 dominio
abrangente da cultura alentejana. Procura-se a relacéo entre espirito, ja anteriormente

referido, e gesto musical.

70 Obra escrita para grupo de 14 instrumentos.
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ESSAY IX
E uma obra para trompete em Si bemol, escrita por Christopher Bochmann e que data
de 1993.
Uma nota do sustentada, que € interrompida por grupos de 1, 2, 3, 5 e 8 colcheias, da a
ideia de um continuo entrecortado por pequenas ornamentacdes. Contrapondo auditivamente o
inicio desta obra com o Canto da Veronica’, do repertdrio tradicional alentejano, percebem-
se, numa primeira abordagem, as inequivocas proximidades de ambiéncia sonora. Transcreve-

se na figura 5 o excerto referido.

204. O YOS OMNES**

Canto da Veronica

M. Giacometti
Redondo | Evora
1970

F. Lopes-Graga
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Fig. 5 - Excerto de O Vos Omnes

O Vos Ommnes, ¢ um canto monddico religioso, que ainda nos dias de hoje é usado nas celebragdes da Quaresma no
Redondo.
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Esta semelhanca - uma mesma nota sustentada com ornamento, tomando as diferencas
idiomaticas - leva, num primeiro momento, a idealizacdo de um certo principio de
continuidade.

Eis algumas consideragdes analiticas sobre a obra.

Essay IX assume uma forma centrada em critérios da sonoridade que € requerida ao

instrumentista e nos materiais musicais apresentados.

Destacam-se 5 momentos timbricos - usados nesta metodologia para a divisdo formal -
dos quais o primeiro e o Gltimo sdo complementares:

With Plunger mute.
Put Plunger mute down.
Insert Cup mute.

Remove Cup mute.

o > w0 e

With Plunger mute.

Podem-se definir trés tipos de materiais:

1. Nota longa sustentada

2. OrnamentacOes derivadas

Moderato
[with PLUNGER mute |

{presto)
) s — o e ——
A = i i [ — e P 7 | -
y . I — r 3 o _® L el
(S r I
\GV S e } — ——
p sempre

Fig. 6 - Essay 1X, de Bochmann, material 1 e 2

3. Gesto de concluséo (cadencial).

[e]

g AN
—3—

S

Fig. 7 - Essay IX, material 3

Este terceiro material serd posteriormente desenvolvido nos momentos 3 e 4,

assumindo, neste ultimo, valores ritmicos mais curtos (fusas). Contudo, o0 desenho de uma nota
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longa sustentada permanece, pese o facto do quarto momento ser manifestamente mais

movimentado, conforme se mostra na figura seguinte.

[Remove Cup mute

|
v

A attacca #
— M
y e
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Vi - P et
- }
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Fig. 8 - Essay IX, de Bochmann, 4° momento (pag. 4)

Por vezes este, material desenvolve-se em grupos definitivamente mais extensos:

Fig. 9 - Essay IX de Bochmann, material desenvolvido (4° sistema, pag.6)

O quinto momento € claramente reexpositivo, quer pela dimenséao timbrica que reflete

quer pela géstica idéntica a inicial.

'with PLUNGER mute |
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Fig. 10 - Essay IX de Bochmann, 5° momento, reexposi¢ao
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No plano das alturas, o primeiro momento é definido pela recorréncia de um do

sustentado e sobre o qual se cadencia no final (figuras 11 e 12):

Moderato
‘with PLUNGER mute |
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Fig. 11 - Essay IX, 1° momento, inicio da obra
rit.
) @ [Put Plunger mute down |
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Fig. 12 - Essay IX de Bochmann, 1° momento, ponto de cadéncia (pag.3)

O segundo momento (6° sistema da pag. 3) expande inicialmente a nota mi bemol,
alternando o d6 natural com o mi natural, criando um campo harménico de int. 3, descendente
e int. 4, ascendente.

O terceiro momento (3° sistema da pag. 4), muito curto, mantém a nota mi natural,
estabiliza a expansao do registo e termina num gesto mais lento e de amplitude intervalar muito
mais extensa (int. 13, 5, ascendente, int. 13, 5, descendente e 21 ascendente). Inicia-se (figura
9), tendo por base um gesto que se repete em contorno similar. Neste caso, a estrutura ritmica
esta antecedida por um acrescento de duas unidades (semicolcheia, nota si e nota ré). A relacdo
intervalar é diferente: no primeiro caso é de int. 2-8, e no segundo int. 3-13. Para além de
conferir a escuta a referéncia num gesto desenvolvido, a relagdo do altimo intervalo, int. 13,

(ré#, mi) resulta da soma dos trés anteriores (2,8,3 = 13). Este tipo de gesto, que liga a variedade
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propria da linguagem mas que confere recorréncia a escuta, associada as notas sustentadas,

torna-se uma significativa caracteristica.

3
hoA A A =
Wﬂ %] .I o .\._/-
5 i —= 4

= RS CER (. -

7 p mf - P

Fig. 13 - Essay IX, inicio do 3° momento

O quarto momento (5° sistema da pag. 4) o de maior atividade ritmica, dilui a
hegemonia da nota sustentada. Estas ocorréncias sdo manifestamente mais esparsas embora se

possam constatar nos momentos de suspenséo as seguintes relacdes intervalares:

5 3 4 4 1 1
0 - be—® 5o_h!

D)

Fig. 14 - Essay IX, 4° momento, relagdes de altura nos momentos de cadéncia

Constata-se, assim, uma expansdo do registo agudo dos momentos cadenciais, para
além de se tornar visivel, no sistema que o compositor utiliza, uma estruturacdo firmada nas
suas relacdes intervalares, ou seja, int. 5-3 (8); 4-4 (8); 1-1.

O quinto momento (1° sistema da pag. 8) incorpora, ao contréario da primeira parte, ndo
uma mesma nota sustentada, mas trés (figura 15), nas quais se desenvolvem as ornamentagdes

derivadas.

A 1 3
7

EGES =S

Fig. 15 - Essay IX, 5° momento

Reconhece-se ainda que os intervalos utilizados no primeiro momento desta obra
(figuras 6 e 12) sdo de amplitude reduzida, 1, 2, 3 e 5 (figura 10), o que confere ao contorno
do gesto uma impresséo de escuta do tipo modal, e dai, a sensacéo de proximidade ao exemplo
que inicialmente se apresentou do Canto da Vendnica. De facto, os int. 2,3, e 5 sd0 0s mais
tipicos da escala pentatonica, conferindo a este modalismo caracteristicas em comum com a
mausica tradicional alentejana. Contudo, nos momentos posteriores, especialmente o quarto, 0s

intervalos utilizados ja sdo definidamente maiores (5,8,13) o que se justifica pelo caracter
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acentuadamente ritmico e de dindmicas mais sublinhadas conforme se mostra na figura 8 e na

figura 16.
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Fig. 16 - Essay IX de Bochmann, 4° momento (pag. 5)
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LAMPOONS

E uma obra de Christopher Bochmann, de quatro andamentos, escrita para saxofone

tenor no ano de 2003.

Com um intervalo temporal de dez anos relativamente a Essay IX, o primeiro

andamento, que € o objeto de analise pretendido, revela alguns procedimentos similares.

A primeira semelhanca de gesto verifica-se na insisténcia permanente da nota Sol,

sempre de valor ritmico mais longo e pela qual se desenvolvem, em antecipacdo, grupos de

figuras ritmicas muito curtas, fusas, criando a perspetiva, na sucessao das vérias frases, de uma

longa nota sol, inicialmente apogiaturada, que termina ou por um subtil movimento

descendente de quarto de tom ou por grupos de colcheias, e portanto, de contorno frasico

ritmico mais lento e de movimento intervalar conclusivo.

LAMPOONS

for Tenor Saxophone

Christopher Bochmann

Moderato

e e — e P
o —— | e )
R — _

f P S P
o I 1] I } | I I I | I

f 2 f P —

Fig. 17 - Lampoons de Bochmann, inicio e término da 12 fase

Observando a figura 18, constata-se que, neste caso, o final da frase faz-se por um

movimento descendente de colcheias que confere um abrandamento ritmico, cadencial, num

ambito intervalar descendente de 11 meios-tons.
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Fig. 18 - Lampoons de Bochmann, pag.2, 3° sistema
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O andamento estrutura-se tendo por base quatro tipos de material:

1. Grupo de fusas, de maior ou menor extensdo que antecipam uma mesma nota
sustentada.

2. Nota Sol sustentada

3. Gesto descendente cadencial por quarto de tom.

4. Gesto descendente cadencial por grupos de colcheias.

Este quarto tipo de material (grupos de colcheias), ao se expandir, dara, ainda, origem
a uma pequena secgdo intermédia - os trés primeiros sistemas da pag. 3 — esta, mais lenta e

intercalada entre os dois momentos ritmicamente mais acentuados e, desde logo, mais

idénticos.
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Fig. 19 - Lampoons de Bochmann, pag.3, 22 seccdo e inicio da reexposicao
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LIED I

E a terceira obra a solo de Christopher Bochmann que, no d&mbito desta investigacao,
se decidiu analisar. Escrita para violino, em 2002, a razdo desta escolha centra-se no facto de
também serem visiveis procedimentos caracterizadores de estilo, e neste sentido, a identidade
de objetos musicais comuns.

Esta obra, ao fazer uso maioritario de microtons, confere uma certa subtileza de gesto
e refinamento de timbre. A delicadeza do discurso, no uso dos quartos de tom, nas notas muito
ligadas, nos encadeamentos, nos glissandi, nas varia¢Oes dos vibratos e das dindmicas, obriga
a uma escuta muito atenta as nuances, aos pormenores e as particularidades.

A obra estrutura-se em nove momentos reconheciveis pelas barras duplas que o
compositor coloca a separa-los. Num andamento Lento que se mantém até ao final, sobressai
o material que ira qualificar os varios momentos, seja por inclusdo de objetos novos seja por
juncéo a outros ja usados.

Abaixo, apresentam-se as caracteristicas de cada um dos momentos.

1. Momento:

a. Corresponde a primeira pagina da partitura.

b. Assenta na articulacdo da nota Fa#, por vezes em estrutura ternaria
(tercinas de semi-colcheia), em valores mais curtos ou mais longos, sem
ornamentacao e em que o legato predomina.

c. O discurso musical gere-se por ambientes criados pelos requisitos da
partitura: oscilacdo do tipo de vibrato (m.v, p.v e vn); permanente
variacao da dindmica pedida: curtas interrupc6es do continuo permitindo
ligeiras respiracoes.

d. Por assentar na articulacdo de uma mesma nota (Fa#), a impresséo de
permanéncia e continuidade é sentida. Cria-se uma estrutura de som
continuo, mas com ligeiras interrup¢des, umas mais longas, outras mais

curtas.

Na figura 20 transcreve-se a pagina correspondente.
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Herrn Prof. Dimitri Terzakis gewidmet

LIED I

fOr Violine
Lento Ghristopher Bochmann
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Fig. 20 - Lied I, 1° momento, pag. inicial

2. Momento:

a. Incorpora os quatro primeiros sistemas da pagina 2 e organiza-se por

quatro frases.
b. A nota articulada continua a ser a mesma, criando uma sensacdo de

continuidade.
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c. Sobre o F&# de origem sdo requeridas articulacdes em glissandi e em
quartos de tom, ascendente e descendente.
d. O movimento ritmico é agora diferente: as células ritmicas curtas (fusas)

antecedem a nota (F&#) prolongada.

e. Mantém-se, ainda, a sequéncia (mf, mp, p) de dinamicas.

HT 3 T 3 E 31 —
G—— = R | N~
e T u’\-.___—/’\.___/! 7 e \\___/l- 11
N~ S e -
p mf wp
Fig. 21 - Lied I, 2° momento, pag. 2
3. Momento:

a. Refere-se ao penultimo e primeira metade do ultimo sistema da pagina 2.
E portanto de curta durago.

b. Incorpora elementos novos, como o uso da corda dupla (corda Sol), e 0
de apogiaturas (grupos de 1, 3, 4 e 2).

c. Mantém os movimentos de quarto de tom.

d. Cada ataque € executado em p cresc. O pizz determina a cadéncia.
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4, Momento:

a.

C.

Inicia-se na segunda metade do Ultimo sistema da pag. 2 e termina no
altimo sistema da pég. 3.

Retoma o material utilizado no momento 1 e momento 2, ou seja, grupos
de células articuladas de valor muito curto (fusas) dentro das quais se
gerem movimentos microtonais, e ainda, como acontece no movimento
1, a articulacdo simples de uma sé nota, precedida ou ndo de apogiatura
e determinada por grande alternancia de dindmica e vibratos.

O registo intervalar expande-se para os agudos chegando a nota L4.

B 'TET' ; .
T | \. I T M T T
-'\,55 iy ———F Y = e
n 3 2 3 1 2
p i
e e e
mf b S mf

. mv. TV .

e 5 =i ==

%ﬁ!\_// ~ = e
nf nf P

Fig. 22 - Lied I, 4° momento, pag. 3
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5. Momento:

a. Inicia-se no ultimo sistema da pagina 3 e termina no penultimo sistema
pagina 4.

b. Continua a usar o material anterior: nota sustentada, células ritmicas
muito rapidas, pizzicatos, movimentos microtonais e expansao de
registo agudo (Sib).

c. Na&o recorre a corda dupla ou a alternéancia do tipo de vibragéo.

d. O jogo das dindmicas é agora expressao crescente.

U~ ~—_____ ?
mf —————— mp mf’ o
mf ———
4 I
[ A Iyl
p.d '3 b D e
Fod eI F o7 F o3
[} ﬂ D — ..
P o, P mp
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I 371 —3—
9 E P1zz. . o] arco L mmman
[\ 1T | N 7 i
:% ‘l/ 7 7 ? i 7 i i Ep b )
p Nia 1 p ﬂ
mf mp
2 3 3 b J— 3
ﬁ T :I-\ >3 | I 1
:@@qﬂ—bi—b'ﬂ—'f—ﬁ' b - o —f " —
o—] I w7 Fi 7 ——e
Py S— ¥ | Y S
S~
A s.t. T
| T 2 £
Ay 71 Fi - L |
D el 4 \ A =
B —— e -
d P gl

Fig. 23 - Lied I, excerto do 5° momento, pag. 4
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6. Momento:
a. Vai do final do penultimo sistema da pag. 4 ao quarto sistema da pag. 5.
Agora, a nota sustentada é um D&#, mantendo-se, assim, um processo de
progressao constante na expanséo do registo, que chega ao quarto de tom

abaixado de Fa.

mf
) tr —_
f) . »3 A | ’

) | | | o ig Sy | LS 1]
ﬁz&ﬂ\l [ & ] LY B ol ]
TRt 1 1l

bv L .7 _7 — — 11 1l

py—T b
L a1

Fig. 24 - Lied I, excerto do 6° momento, pag. 5

b. Junta grupos de apogiaturas, com grupos de células ritmicas curtas
(fusas); em ambas se verificam movimentos microtonais.
c. Reaparece a corda dupla, (corda Sol grave) seja em pizzicato, seja em
arco.
d. Mantem-se a relacdo, embora mais atenuada, entre a pequena frase
musical e a dindmica.
7. Momento:
a. Comeca no quarto sistema da pag. 5 e termina no altimo.
Consiste num primeiro periodo de trés células ritmicas muito réapidas e,
num segundo, noutras mais lentas. As primeiras decrescem em dindmica
(mf - p e mp — p) e as segundas crescem de p para f.
b. Sendo as células executadas sobre as cordas Sol e Ré, a carateristica deste
momento, para além de ritmica, assenta no jogo da alternancia das dinamicas.
8. Momento:
a. Reutiliza material usado no momento 6, grupos de apogiaturas
microtonais ligadas a notas sustentadas.
b. Reaparece a alternancia de vibratos e dinamicas.
c. A nota sustentada € o Ré da quarta corda, que ja se tinha estabelecido no
momento 7 e traduz um abaixamento de registo de int. 11, a partir do

momento 6 (fig. 24), que termina com um D6# agudo.
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6
p.v. > M.V pPVe—— m.V
f T 3 o | = | —3—
7 (7 > I Y T (7] (73 5\ 'Y 1Y w
) o A o 5 P O] i - v p—— 1) P —
o) ot \:q:q- E'\J' [ 4 ;'\wb’ [ 4 [ 4
mp P mp p
m.v n(p_v)
T 3 = 1
P 7] "2 o I I
GES=E = A — =
’E S /\___-______-_//"-—._, e
mp
meno mosso
> 5.V. ——
Aol 3 1 3 | /?1
p A 1T - ~
=S =~
v\-«' FHDI . —bw
— T [z2
rp A pp
1
3 /3 N
R e e - e
[ & an [N i | i I i < Y A
W74 A =1 ] J | =7 i 7 7 T~y
D 7 4 V r ! 7
mf pp nf pp f mf PP
/ S
A//___-__—_-_\\.
- e [ T
'n : : 1
{7 i
\3 1 |
—————"""" (poco)
Leipzig, 15.iv.02
Fig. 25 - Lied I, 8° e 9° momentos, pag. 6
9. Momento:

a. Consiste nos trés ultimos sistemas da ultima pagina.
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b. Inicia-se com um movimento ascendente e que traduz o Unico gesto
marcadamente melddico. Utiliza um ambito de int. 29, entre o Sol grave
e 0 D6 agudo.

c. Termina com um harmonico de 42, e num Si muito agudo, que desenha
0 contorno que se pode observar na figura 25.

d. E ainda a Unica seccfo da obra que utiliza a corda Mi.

Lied | é uma obra construida por varios tipos de material, desde a nota sustentada, ao
grupo de apogiaturas/ricochetes, ao jogo alternado de dindmica/articulacdo e de forma mais
carateristica, ao uso da microtonalidade. Sendo esta uma das carateristicas da musica arabe,
revista na definicdo de magamat 2, é também uma das aproximacdes a musica tradicional
alentejana. Considerou-se, por isso, uma pequena reflexdo sobre o conceito.

Magamat, no singular magam, séo grupos de notas (patterns) construidos com base nas
escalas arabes, e que funcionam, a imagem da musica Ocidental, como escalas modais, sobre
as quais se improvisa na construcdo melddica, “através do movimento intercalado e
ornamentado de varios modos ou motivos melddicos” conforme refere Helena Caspurro
(citando Netti, 2001,199-200)"%. Funcionam, portanto, como base de uma melodia tipo. N&o
obedecem a temperamento, o que faz com que uma mesma nota possa ser entoada com uma
subtil diferenca de afinacéo e, ao se basearem na escala cromatica, incluem microtons, ou seja,
dividem-na em 24 quartos de tom. Contém geralmente a nota ténica, a nota dominante e
também a nota subdominante, incluindo o intervalo de 82 Existem 72 tipos de magamat.

A transposicao de um magam pode conduzir a uma mudanca de caracter expressivo e por
isso mesmo pode assumir um nome diferente’, quer pela alteragdo expressiva da transposicao,
quer ainda, pelo facto do seu uso geografico variado (Turquia, Arabia, Pérsia) poder assumir
diferentes designagdes. Pode também desenvolver-se melodicamente de maneira diferente e
ser referenciada pelos masicos em funcio da sua tonica, por exemplo “Bayati em Sol” ou
“Bayati em La”.

Na figura que se expde em seguida pode-se observar o Magam Bayati, que comega com
um tetracorde’ Bayati na 12 nota, e depois com o tetracorde Nahawand.

2. Conforme se refere no capitulo Alentejo deste trabalho.

8 Caspurro, H. Tese de doutoramento para download. Consultado em 27. Fev. 2017, disponivel em
http://www.mulheravestruz.pt/luissantos/wp-content/uploads/2015/03/Tese_de_Doutoramento.pdf

" Magam World, The Arabic Magam, consultado a 28, Fev. 2017, disponivel em:
http://mww.magamworld.com/magamat.html

SO nome em érabe dado aos tricordes, tetracordes ou pentacordes é de jins, no plural ajnas, assumindo por
vezes 0s pentacordes o0 nome de aqd, no plural, uqud.
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E ainda os ajnas secundarios, o tricorde construido sobre a 3% nota, e um outro, o
tricorde Adjam construido sobre a 62 nota.”® Estes dois sio geralmente usados em momentos

de modulacéo.

Ajam on F AJam gﬂBb
[ 1 [
Bayation D Mahawand on G
[ [
= | ——
[ o r'P"—I—:

ﬁjL—l_:E"‘ [ E—— =

Fig. 26 - Magam Bayati

Jodo Ranita Nazaré (Nazaré,1986) na elaboracdo de seu estudo de investigacdo
musicoldgica, adotou um modelo de anélise centrado em parametros como a estrutura, o tempo
metronémico, o a&mbito, a organizacdo ritmica, a direcdo, a cadéncia final, o carécter, as
relaces intervalares e a forma, concluido por uma configuracdo de tabelas dicotomicas e

tricotomicas. Adotou, ainda, um certo numero de simbolos préprios da etnomusicologia.

10 20 30

A AT I I (R G

Fig. 27 - simbolos de analise em etnomusicologia, usados por Jodo Ranita Nazaré

50

O primeiro simbolo é relativo a uma nota prolongada; o segundo traduz uma nota curta;
0 terceiro e o quarto referem-se a entoacOes superiores ao som original; e o quinto indica a
inclusdo de um sustenido aquando da repeticdo da seccgéo.

Na figura 28, transcrita de seguida, mostra-se a partitura de um canto alentejano, Santo
Aleixo da Restauracdo. A partitura foi elaborada por Jodo Ranita Nazaré nos estudos acima
citados e onde se pode constatar o uso de alguns dos simbolos referidos, entre outros, 0s

processos de portamento vocal.

76 Figura retirada do endereco: http://www.magamworld.com/magamat/bayati.html#bayati
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Fig. 28 - As Janeiras: Santo Aleixo da Restaurag¢do com simbolos de anélise ethomusicolégica

Pode-se, assim, considerar, que o conjunto destas trés formas de expressdo musical - a
da musica arabe, a do cante Alentejano e a da musica contemporanea — traduzem a comum
expressao de uma relativa proximidade de esséncia, tendo, todavia, em conta, as idiossincrasias

préprias de cada uma delas.

Quer Essay IX, quer Lampoons, quer Lied I conduzem-nos, pela similitude dos gestos
musicais e pelos processos de organizagdo dos varios materiais, a um conjunto de
procedimentos composicionais que poderdo evidenciar uma tendéncia ligada ao imaginario
alentejano, posto também e ainda o exemplo inicial referido na cancdo tradicional do Canto de
Verdnica. Contudo, estas obras sdo naturalmente contemporaneas. Isto significa que obedecem
aos principios proprios da sua época e as ideologias inerentes ao seu contexto. O sincretismo
de estilos, as técnicas que persistem na composicdo atual, permitem o florescimento de

linguagens pessoais e de estilos diferenciados entre compositores. Dai que, aquilo que
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inicialmente reflete a traducdo de um ambiente relativo a substancia alentejana, e.g., a nota
prolongada e recorrente, a nota ornamentada por uma ou varias pequenas apogiaturas, a nota
prolongada e o ricochete de pequenas apogiaturas no final da nota ou da frase, ou até mudancas
de entoacdo ou pequenos glissandos — como faz a voz do alto no fim das frases do coral
alentejano, ou como acontece em Lied I, no recurso a microtonalidade — todos estes materiais
musicais, de natureza comum ao contemporaneo, ao cante e a musica arabe, transformam-se

na expressao criativa propria do compositor.
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SINFONIA

“As obras de arte aproximam-se da ideia de uma linguagem das coisas sO
mediante a sua propria ideia, através da organizagdo dos seus momentos
discordantes; quanto mais sintaticamente articulada é em si, tanto mais expressiva
se torna em todos 0s seus momentzos.” (Adorno, Theodor W. 1970, Teoria Estética,
Lisboa Edicbes 70)

Symphony de Christopher Bochmann foi composta entre Setembro de 2004 e Janeiro de
2005, ano em que se celebrou o quinquagésimo aniversario da morte de Luis de Freitas Branco,
compositor também com fortes ligacdes ao Alentejo.

Escrita para orquestra sinfonica, esta obra, no contexto geral da mdsica portuguesa
contemporanea, pelas suas particularidades, revela ser um contributo importante. E é, sem
duvida, uma das obras mais paradigmaticas do reportdrio sinfénico do compositor e que elucida
0 seu estilo mais recente, centrado na criacdo de processos de composicao simplificados em
que, como o proprio afirma, a postura estética se define pela masica que escreve e ndo por algo
previamente definido.

Em termos de forma global a obra divide-se em duas partes, tendo a primeira trés

andamentos e a segunda apenas um, conforme esta indicado na figura que se segue.

Parte | Parte Il
Parte I.i Parte Lii Parte Liii
1° andamento (Lied) 2% and. (Scherzo) 3%nd. (Partdia) 4 and. (Desenvolvimento)
7 4 3 11

Fig. 29 - Sinfonia Bochmann, esquema formal

Pelo seu titulo, Sinfonia, facilmente se estabelecem ligacdes as formas tradicionais do
classicismo, o que em rigor ndo é de todo convencional, dado o caracter proprio de cada
andamento definido pelo compositor. O primeiro andamento, Lied, que geralmente se insere
nos segundos andamentos das sinfonias classicas, aqui € o primeiro. Estrutura-se numa melodia
previamente escrita’’ e sobre a qual se constroem os outros elementos discursivos e orquestrais.

O segundo é um scherzo e, portanto, assume um carater mais vivo com maiores niveis de tensao

7 Esta informacdo foi prestada pelo proprio compositor.
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e gestos mais abruptos, principalmente executados pelos sopros/percusséo e justapostos pelas
cordas, numa exigéncia técnica muito superior a do andamento anterior; o terceiro aborda
citacdes e outras linguagens que se sobrepde com a sua’®. Incorpora a colagem de uma melodia
luterana harmonizada por Bach, inclui o uso da multi-oitava de Fa sustenido e ainda acordes
espectrais; e 0 quarto andamento, sendo 0 mais extenso, assume-se como um desenvolvimento
e uma consequéncia do discurso ja proferido.

As letras x,y e z que o compositor estabelece nas tabelas de organizagdo refletem
elementos essenciais ao discurso da obra. False resonances’® sio momentos em que se criam
dimensdes sonoras do tipo espectral relativamente a um campo harmonico base; dry percussion
relaciona-se com gestos da percussdo que caracterizam determinadas sec¢des e momentos
especificos e Single note/aggregate que diz respeito a notas que aparecem muitas vezes
isoladas em contextos especificos.

Pretende-se com esta analise o0 reconhecimento de determinados procedimentos
estilisticos (materiais/gestos/disposicdes) estruturantes e caracterizadores do discurso musical
de Bochmann, em cada um dos andamentos desta Sinfonia, as suas interacdes e correlagdes,
tendo em conta a proposta de as justapor com um quadro geografico/cultural/regional e em que
se possa, eventualmente, considerar a possibilidade de, nesta obra, como noutras, um despertar

de esséncia estilistica.

8 Marecos, Carlos, O equilibrio das estruturas verticais na Sinfonia de Christopher Bochmann
79 Estes termos sdo utilizados pelo compositor nos seus graficos pré-composicionais.
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Consideracoes sobre 0 pensamento composicional de Christopher Bochmann

A atual musica de Bochmann reveste-se de uma significativa simplicidade em relacéo a
outras obras de um periodo mais antigo (até meados dos anos 90) e mais proximo das suas
influéncias naturais, a musica proveniente dos anos 50 e 60.

A preocupacdo na importancia do reconhecimento auditivo das varias estruturas musicais
assenta mais na relacdo intervalar do que nas alturas ou registos em que as notas sao escritas.
Afirma®® a relevancia do intervalo musical sobre as notas em si mesmas, para que se consiga
perceber auditivamente as suas relatividades. Deste modo, o seu pensamento estd na relacéo
que existe entre duas notas (intervalo) que, por si, ao se relacionarem com uma terceira,
formar&o um novo intervalo. E assim sucessivamente.

Tendo por uso corrente a sequéncia de Lucas como meio regulador, o compositor vai
criando as estruturas musicais atraves de uma rede de intervalos em que os campos harménicos
que se gerem tém recorréncias intervalares relacionadas sendo capazes de conferir a escuta a
possibilidade de uma identificacdo e reconhecimento auditivo e, deste modo, criar uma
evidente percecdo de coeréncia.

Ao contrario da masica tonal em que as notas, independentemente da oitava que ocupam
desempenham as mesmas funcdes, na musica atonal de Bochmann o que transparece € a
importancia da funcdo referencial criada por intervalos iguais delimitados por notas diferentes.
Conforma cita Marecos, a inversdo de uma 6 menor gera uma terceira maior e ambos 0s
intervalos sdo construidos pelas mesmas notas. Aqui, para um intervalo 8 de Mise Dd40 mesmo

intervalo poderia ser construido por notas diferentes: Do#3 e Las

o)
P4 T T
e — o—
;} O ; ﬁﬂ ;
8 4 8 8

Fig. 30 - relagdes notas/intervalos

Né&o havendo equivaléncia de oitava na musica atonal - ao contrario da musica tonal ou

modal em que pela oitava se repetem as mesmas funcdes das notas® — e tendo cada nota a sua

80 Bochmann, Christopher, (2002) Non-serial criteria in the pitch-organization of Webern’s Twelve-note works,
Revista Modus, pp 131-138.

81 56 na totalidade da oitava de uma escala se pode observar o conjunto das fungdes das notas e na expansdo dessa
oitava apenas a repeticdo dessas mesmas funcdes.
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identidade individual no respetivo campo harmonico, a equivaléncia estabelece-se ao nivel das

caracteristicas do proprio intervalo, que se expande e repete no registo.

“Ao mesmo tempo, na musica tonal que se baseava fundamentalmente em
estruturas verticais (acordes), uma nota deslocada por oitava mantinha a mesma
funcdo: portanto, neste sentido, também poder-se-ia falar na equivaléncia de oitava.
Por outro lado, na masica que j& ndo tem funcdes hierarquicas reconheciveis dentro
do acorde, e onde os conjuntos de sons ndo tém termos globais que os caracterizam
como acordes (como por exemplo, Acorde Perfeito Maior, Sétima da Dominante,
etc,) cada nota tem a sua identidade individual tdo importante como qualquer outra
no agregado: ndo ha fungdes diferenciadas e, dai ndo poder haver funcdes
equivalentes a qualquer oitava. Neste contexto torna-se fundamental distinguir entre
a equivaléncia de funcdo e a consonancia: na musica tonal, o intervalo de maior
consonancia (oitava) também era o intervalo ao qual as fun¢des tonais voltavam a

repetir-se; na musica ndo tonal, por norma nio € este o caso.” &

Coloca-se portanto a questdo da dicotomia de uma ou outra dimensdo: a importancia
estruturante de intervalos iguais formados por notas diferentes ou intervalos diferentes
formados por notas “iguais”.

A masica tonal, centrada nas relagdes verticais (acordes) e funcionais e portanto numa
dimenséo de equivaléncia de oitava, ao perder pela sua propria diacronia e evolugdo historica
essas mesmas funcgdes e equivaléncias, gere técnicas posteriores, como o dodecafonismo que,
em Schoenberg, ainda assenta em principios marcadamente tonais em relacdo a parametros
como o ritmo, a frase ou a forma. Com Webern, a atencdo dispendida no registo das notas
relativamente a equivaléncia de oitava, “escolhendo com cuidado o registo em que as notas da
sua série sdo realizadas”, desenvolvem nos compositores posteriores, nomeadamente nos da
Escola de Darmstadt, como Boulez, Stockhausen e Nono, novos critérios que ja ndo dependem
de séries ou de pitch class sets ou de decisfes do foro da intui¢do pessoal como forma de uma

determinada expressividade.

“O registo, porém, dependia fundamentalmente da intuicdo do compositor:
esta cadéncia poderia pedir uma descida melddica; um momento mais violento
exigir um intervalo maior etc. Estes critérios, inicialmente intuitivos, passaram

naturalmente a ser cada vez mais conscientes e em certos casos, por sua vez,

8 Christopher Bochmann, Lic4o de Sintese — O registo na musica serial e 0 pensamento intervalar, Evora, 2008,
p.8
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tornaram-se critérios para uma nova organizacao diferente, (Bochmann, Lisboa,
2008: 6) e a intuicdo poderia ser motivada por varios critérios ligados a

expressividade: um momento™.

Assim, sera mais ldgico pensar na musica de Bochmann ndo como centrada na
exclusividade de uma técnica mas na fundamentacdo de um pensamento intervalar. E isto
porque se sustenta, ndo s6 pelo dominio dos aspetos intuitivos provenientes de uma geracgao de
compositores, mas também pelo desenvolvimento do proprio processo de composicéo, assente

no estabelecimento de novos critérios e inovacgoes.

Posteriormente, e perante as suas inovagdes, 0 compositor ira passar a pensar
da sua técnica em termos diferentes e desenvolver terminologias novas, mais
relevantes. Ou seja, a formulagdo ou definicdo dos critérios de uma linguagem

musical sdo sempre posteriores a criagdo musical. (Bochmann, Lisboa, 2008: 7)

Fruto desta contextualizacdo, a masica de Bochmann e o seu pensamento intervalar, que
0 compositor denomina por musica isobematica, (um subsistema da musica atonal)®, afirma-
se arredado do principio da negacédo (atonal indica nao tonal e, portanto, é uma afirmacao na
base da negacdo) mas, pelo contrario, procura o sentido pela assercdo dos seus proprios

critérios.

O termo ‘isobematico’ significa “de passos iguais”. O termo deriva-se do
grego: icog (igual) e Prpa (passo). A musica isobematica designa uma linguagem
musical em que toda a matéria-prima a ser utilizada (normalmente apresentada em
forma de uma lista a que se da 0 nome de escala) se constitui de passos do mesmo
tamanho — quer isto dizer de meio-tom, de quarto de tom, de tom inteiro ou de outro

intervalo. (Bochmann, Lisboa, 2004: 1)8

Se na pratica da musica atonal é vulgar os compositores evitarem o uso de intervalos
chamados tradicionalmente de consonantes, no intuito de ndo sé se afastarem de conotacfes
com uma musica dita do passado, mas também para possibilitarem a clara percecdo das varias
estruturas ndo sujeitas a essas qualidades acusticas tradicionais, Christopher Bochmann nao
exclui, na sua composicao, qualquer tipo de intervalos, usando até o int. 7 (52 perfeita) como

elemento de um campo harmonico recorrente onde se estabelecem também os int. 11 (72 maior)

8 Bochmann, Christopher, O ritmo como factor determinante na definicido de linguagens musicais. Revista
Modus, pp. 191 — 2002-2006
84 Bochmann, Christopher, “ A musica isobematica”, Lisboa 2004
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0 int. 4 (32 maior), o int. 3 (32 menor) o int 2 (22 maior) e o int. 1 (22 menor). Na criacdo das
estruturas harmonicas coloca os intervalos de maior amplitude nos registos graves (int. 11, int.
7 depois int. 4) e os de menor nos registos mais agudos. Cria, assim, uma estrutura vertical que
se aproxima da configuracdo da série harménica natural, considerando o int. 11 como uma
compressdo do int. 12, (a 8 da ordem natural)®®, e o int. 4, que n&o é de facto o que surge a
seguir na ordem dos harmonicos naturais. Dai a importancia do int. 7, que sendo aquele que
ocupa a mesma posi¢do das “propor¢des naturais” permitira um equilibrio da estrutura

estabelecida.

Esta compressdo do intervalo natural introduz um certo grau de
inarmonicidade, ou de dissonancia, a estrutura no seu todo, dificultando um pouco
gue 0 som mais grave da estrutura se sinta como uma espécie de fundamental, mas
ao ser replicado um espagamento proximo ao da série natural, faz com que a
estrutura harmonica no seu todo mantenha um certo efeito de fuséo entre os sons
gue a constituem, criando um vinculo entre esses sons ou, por outras palavras, possa

sentir-se como uma estrutura acusticamente equilibrada.

A nocdo de equilibrio acustico assenta, ndo no facto da estrutura ser harmonica ou
inarmonica, mas sim na proximidade ao espectro natural dos sons resultantes inferiores dos
seus elementos, que criam uma certa “fusdo” que gerara o proprio equilibrio. A musica de
Bochmann, fazendo naturalmente uso do total cromatico, ndao exclui intervalos percecionados
como consonantes, pelo contrario, utiliza-os (como o int. 7) para uma percecao da estrutura
harménica, acusticamente equilibrada, especialmente nos momentos mais estaveis. Nao rejeita
objetos intervalares que possam ser identificados com tipifica¢6es tonais, embora naturalmente
ndo se estabelecam qualquer tipo de funcionalidade tonal. Pelo contréario, utiliza-os como

elemento importante no estabelecimento do equilibrio da estrutura harmonica.

8 Marecos, Carlos, O equilibrio das estruturas verticais na Sinfonia de Christopher Bochmann
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Consideracoes analiticas da Sinfonia de Christopher Bochmann
Como ja foi referido, a obra divide-se em duas partes, tendo a primeira trés seccdes e a

ultima apenas uma.

Parte I.i (1° andamento — Lied)

a b C d e f g
‘ ‘322‘199‘123‘76‘47‘29|18‘

T

4+3+1+7 29 8 11 7 4 3 1

Fig. 31 - Sinfonia L.i, de Bochmann

A figura 31 mostra como o andamento se estrutura. Sete sec¢des (a, b, c, d, e, f e g),
organizadas pelo nimero de unidades (colcheia) que vai de 322 a 18, tendo cada grupo uma
subdivisdo (al/a2 : b1/b2...), por onde se desenvolve a melodia e que serve de ponto de partida
a forma propriamente dita do andamento. Cada subdivisdo assume o valor em unidades da
subdivisdo seguinte, havendo, portanto, duas divisdes subsequentes, que repetem o valor (p.
ex. a2/bl com 123 unidades ou b2/c1 com 76). A ultima subsecc¢do, que corresponde a sétima
entrada (g2), assume o valor de 7 unidades, que é o termo seguinte da sequéncia de Lucas,

modelo que o compositor utiliza na estruturagdo das suas obras.

Foi pela construcdo de todo o edificio melddico, que Christopher Bochmann iniciou a

concecéo deste primeiro andamento, que denominou por Lied.

Existem quatro momentos de interrupc¢éo que serdo denominados por separador (Sp) de
4, 3, 1 e 7 unidades®® cada, e nos momentos indicados pelas unidades 148, 259, 296 e 555.

Estes momentos servem como retornos & ambiéncia caracteristica inicial.

86 Considera-se a unidade como a colcheia como se depreende pelos compassos de 3/8 ou 4/8.
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A primeira parte da Sinfonia de Bochmann desenvolve-se em torno de um elemento
melddico 8(01), que gradualmente se encadeia, se sobrepde e se desenvolve, criando uma
textura sucessivamente mais densa, mais expandida em registo, ritmo e contorno. O motivo
inicial que se apresenta na figura 32 (cp.16) gere-se nas cordas, ao longo do andamento e €
estruturado por sobreposi¢ées cumulativas de 3, 5, 7, 9, 11 e 13 grupos de instrumentos,
assumindo no final do andamento, no compasso 239, um gesto de climax conclusivo numa
manifesta expansdo de tensao e registo agudo.

O levantamento da géstica, da linguagem, nas suas varias dimensdes, timbrica,
harménica, ritmica e concetual, no contraponto que se podera estabelecer com aquilo que se
definiu por substancia alentejana, é, deste modo, o método pretendido para uma constatacao
de possivel relacdo de identidade com um estilo que, eventualmente, se possa considerar de
raiz musical regional.

Um segundo objeto (O2)%, encontra-se, desde logo, na primeira pagina (figura 33) e
consiste na insisténcia de um campo harmonico sustentado (notas prolongadas), que incute na
escuta uma sensacao de espaco alargado, que pelas varias intervengdes de outros instrumentos,
como as madeiras e 0s metais, e sob a desinéncia do temple blocks, configuram movimentos e
subtis alteracOes timbricas. Este campo sonoro sustentado como estrutura de base aparece nas

cordas num agregado harmonico de quatro int. 1: Ré, Mib, Mi e Fa:

87 A estes elementos estruturais chamaremos por objeto e utilizar-se-a a sigla O.
8 Designaremos este material por O2x por a partir dele se desenvolver outros dois O2y e O2z como se vera mais
a frente.
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Fig. 33 - Sinfonia, Parte 1.i, de Bochmann: Excerto dos cp. 1 e 2

Este cluster cromatico sera mantido pelo grupo dos segundos violinos ao longo de toda

a introducdo (cp.1 a c. 8). Contudo, sé a partir do compasso 4 se comeca a vislumbrar um

acorde com dois int. 7, separados por um int. 5, e a ele serdo acrescentadas as notas L4, Sib e

Do, e nos graves, Sol, Ré e Fa# e ainda, La bemol no cp. 8, formando-se um campo harménico

com base numa estrutura organizada pela relacdo intervalar 11, 7, 4, 3, 1, que se mantera até

ao fim desta pequena introducéo.
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Fig. 34 - Redugéo, cp. 8
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Fig. 35 - Sinfonia Parte 1.i, de Bochmann: cp. 4 e 5
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A estrutura harmonica é composta pelos intervalos (11, 7, 4, 3, 1, 2) ou Seja, um campo
harmonico que se estende nos graves mantendo no registo agudo (das cordas) 0 mesmo ambito
de altura.

Um outro aspeto a considerar, para além das intervencgdes timbricas das madeiras e dos
metais que terminam com um pequeno ricochete de uma nota, é intervencéo da precursao (Os)
Temple Blocks que, alternada também com a harpa, confere um acrescento timbrico, claramente
predominante na escuta destes gestos de grupos ritmicos de 7, 4, 3 e 11 elementos.

Gera-se assim um agregado sonoro sustentado, onde intervém pontualmente ataques em
pizzicato nas cordas graves, sobre o qual se desenvolvem sucedaneos timbricos nas madeiras
e metais, e, sobre este manto prolongado e espacoso de som, a harpa e o Temple blocks intervém
em pequenas nuances ritmicas.

No periodo seguinte, que se inicia no compasso 9, adagio ma com moto, salienta-se um
novo material, em que as notas sustentadas sao antecedidas por grupos de quatro fusas onde a

ultima se prolonga. Também ele se estrutura numa relacdo de evidente continuidade harmonica:

Fig. 36 - Sinfonia Parte I.i, de Bochmann, redugédo harmonica

Sobre este elemento ritmico que inicia a sec¢do, executado pelas violas, violoncelos e
contrabaixos, sobrepdem-se os primeiros violinos mantendo o cluster original e justapondo-se
de forma intercalada os segundos violinos num agregado harménico com uma relacéo de int.
7,4,3.

E de salientar a notoria conformidade de integragdo harménica.
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Adago ma cn moto

pimed

Fig. 37 - Sinfonia, Parte 1.i, de Bochmann: excerto da pag. 4

Material claramente derivado de Oz2x, (chama-lo-emos por Og2y transforma-se por

reducdo, num gesto assente apenas numa apogiatura que antecede a nota sustentada (O2z)

¥
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¢
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L4
P - ——
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Fig. 38 - Sinfonia, Parte 1.i, de Bochmann: excerto pag. 5
A seccdo e, ainda, na fluéncia das suas frases e periodos, intercalado por curtos

momentos de repouso, muito aproximados a géstica global da introducéo, ou seja, um campo

harménico incluso e assente em notas sustentadas e intervencdo da percussdo (O2 e Os)
(Temple blocks e Harpa).
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Fig. 39 - Sinfonia, Parte I.i, de Bochmann: pag. 11

Este material, devidamente calculado pelo compositor (ver figura 31) que incute um
momento de repouso e portanto assume uma componente de interrupc¢do do discurso musical
que decorre, e de reexposi¢cdao do ambiente sonoro original, apareceré nos cp. 46, (depois de
148 un.), no cp. 84, (depois de 259 un.), no cp. 96, (depois de 296 un.), e no cp.165 (depois de
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555 un.). Repete a mesma estrutura harmonica, o cluster original centrado no Sol em harmonico
de 48, o que confere uma expansdo etérea do registo agudo e a intervengdo do Temple Blocks,
seja na repeticdo do gesto original (cp. 46) ou no seu desenvolvimento (cp. 84) por aumento
(cp. 165) ou diminuigéo (cp. 96).

Um outro objeto que denominaremos por Oas, também muito caracteristico do idioma
bochmaniano, consiste num inciso, cortante, com notas de duragdo muito curta e dindmica
acentuada. Aparece geralmente nos sopros e pode, em algumas vozes, prolongar a duragéo,

criando um gesto que apogiatura uma nota sustentada.
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Fig. 40 - Sinfonia, Parte 1.i, de Bochmann: excerto dos cp. 233-236, pag. 50

Como anteriormente se viu, 0 material definido por O2x (relativo as notas sustentadas) e
que se referem especialmente as cordas, tém projecdes timbricas nos sopros, quer pelo aumento
da sua duracdo quer pela sua interrupgdo. A eles, e também na continuidade da géstica definida
em Oa4, aparece um novo material, a partir do numero de ensaio 26, (cp. 204) periodo que inicia
0 desenvolvimento do climax e que, de facto, sO se extingue quando termina o proprio
andamento.

Este material de valor ritmico elevado (quialteras de sete fusas) gere “focagens e
desfocagens” pelo desfasamento entre os inicios e fins das frases dos varios instrumentos, pelos
contornos e texturas que se gerem, e também pela expansao do registo, conferindo a escuta
global do gesto, a mensagem de um continuo devir.

Este material chamar-se-a Os.
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Fig. 41 - Sinfonia, Parte I.i, de Bochmann: Excerto da pag. 43 (cp. 207-208)

Por altimo, Os, que se pode observar na figura 39, no grupo de VIn.Il e que consiste na
criacéo de falsas ressonancias, assemelhado a uma desfocagem espectral, mas de acordo com
0 campo harmoénico estabelecido. E um gesto que muito caracteriza o ambiente timbrico desta

seccgéo.
Faca-se entdo uma sumula com os principais materiais definidos e que estruturam esta

parte 1.1

Material melddico. Inicia-se por uma pequena célula que ao longo da parte vai
O1 reaparecendo mais desenvolvida, mais compacta, extensa e ritmicamente mais

elaborada, desenvolvendo-se numa estrutura final, cumulativa, densa e abrangente.

(Figura 32).

Dividido em: Ox, Oy, e Oz.
Ox corresponde as notas longas sustentadas; Oy corresponde as notas longas
02 sustentadas mas antecedida por um grupo de 4 ou mais apogiaturas; e Oz

corresponde as mesmas notas sustentadas mas agora apenas com uma apogiatura.

(Figuras 33, 37 e 38).
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O3 Intervencdes da percussdo, da harpa e sons longos com pequeno ricochete.
(Figura 35)
Os4 Inciso, corte que rompe o fluxo discursivo. (Figura 40)

Os Fluxo de desfocagem/focagem. (Figura 41)

Os Cumulacdo ressonante (Figura 37).

Fig. 42 - Quadro de objetos

Algumas consideracdes sobre a estrutura harmaénica.

Este andamento assenta numa estrutura harmoénica formada por um cluster cromatico
(fig. 33) que evolui pela criacdo de campos harmoénicos, sobre os quais ira ser apresentado o
material tematico a ser desenvolvido ao longo do andamento.

Os oito primeiros compassos (ndo medidos) que correspondem para todos os efeitos a

uma introducao, determinam-se por esse agregado de quatro sons, construido por trés int. 1, e
que até ao inicio propriamente dito do discurso, adagio ma com moto, (n°1) se desenvolve
numa expansao para o registo grave.

Conforme refere Marecos®® a edificagdo da harmonia vai-se estabelecendo aos poucos,
revelando as suas propriedades particulares sendo definida por uma harmonia base que a partir

do cp. 7, se estabelece aguando do aparecimento do int. 11, nos graves.

Na figura 43 apresenta-se a reducdo da harmonia dos primeiros 21 compassos feita por

Marecos conforme o trabalho citado.

8 Marecos, Carlos Interaccdo entre estruturas Intervalares e Estruturas Espectrais na Musica
Instrumental/Vocal, tese de doutoramento apresentada a Universidade de Aveiro, 2011.
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Fig. 43 - Sinfonia, Parte I.i, de Bochmann: Quadro de reducéo da harmonia cp. 1 a cp. 21

A estrutura harmonica base centra-se, do grave para o agudo, nos int. 11, 7, 4 e 3. Esta
estrutura sustentard outras combinacGes, em registos mais agudos, permitindo o
estabelecimento de campos harmoénicos em momentos homofdnicos e contrapontisticos.

Se no cp. 4, ao cluster inicial, se juntam, nos graves, os int. 7, 7 e 5, e que N0 COMpPasso
seguinte, um dos int. 7, se divide em 4 + 3, logo se entendera o aparecimento do int. 11 no
compasso 7, como resultante da combinacgdo de 7+4. Afirma Marecos que, pela introdugéo do
intervalo 11 nos graves do compasso 7, “o acorde ganha uma nova interpretacdo do ponto de
vista acustico, estando encontrada a harmonia de base” em relagao a qual se estabelecerao as

diversas transposicOes, centradas na relacdo intervalar de 11, 7, 4, 3 e 1 meios-tons.

Deste modo o acorde, apesar de ndo definir uma fundamental clara, que
acusticamente determine uma hierarquia de um determinado som de forma evidente,
possui as qualidades necessarias para poder ser visto como préximo de um timbre

de espectro distorcido, neste caso comprimido. (Marecos, 2011- 153).
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Se esta harmonia serve de base, por um lado as varias transposi¢cdes que ocorrerdo ao
longo do andamento, por outro, serve também de suporte harmonico a apresentacdo da melodia.
Esta aparece no compasso 16 e a ligacdo que é feita ao inicio do andamento propriamente dito
(c. 9) mostra o reaparecimento do cluster original traduzindo um esvaziamento da densidade
sonora orquestral mantendo-se os apontamentos livres dos sopros (O3).

A melodia (0O1), que se pode ver na figura 32, inicialmente apresentada nos VIn. | tutti,
VIn. 1l tutti e nas Vla. tutti, em unissono, vai, por um lado, desenvolvendo intervalos mais
amplos e por outro, cumulando sobreposigdes de 3, 5, 7, 9, 11 e 13 camadas de instrumentos,
no ambito de cada nova sec¢do que se inicia: ou seja, a sec¢do A com 3 instrumentos, a seccao
B com 5, a C com 7 e assim sucessivamente. Ha de facto uma relacdo direta entre a estruturacéo
da melodia e a organizacéo formal do andamento. Dai o facto de o compositor entender este
andamento como um lied. A relagdo intervalar na constru¢cdo da melodia estrutura-se
inicialmente sobre o int. 1, e integra-se no contexto da harmonia estabelecendo uma relacao de

int. 11, com os segundos Violinos que funcionam como uma ressonancia da harmonia base.

2
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Fig. 44 - Sinfonia, Parte 1.i, de Bochmann: Melodia inicial integrada na harmonia base

Como afirma ainda Marecos®, este acorde constituido pelos int. 11, 7, 4, 3, 1, 2, é
0 suporte da textura na qual a linha melddica se vai desenvolvendo ao longo das sete
seccOes de forma cumulativa criando sete niveis de densidade, niveis esses que tém a
mesma disposic¢éo intervalar da harmonia recorrente.

A partir do n° de ensaio 13 (cp. 109) a melodia aparece nos mesmaos grupos instrumentais
em unissono mas, desta vez, dobrada com int. 2, por cordas a solo (VIn. 11 e pelos Vin. Il 1).
No n° de ensaio 20 (cp. 157), a linha continua ao unissono, nos 3 instrumentos dobrada pelos
solos, aparece com os int. 2+1 (densidade 3). No n° de ensaio 25 (cp. 193), a linha esta agora

dobrada com os int. 2+1+3 (densidade 4); no n° 27 (cp. 213) surge dobrada pelos int. 2+1+3+4

9 Marecos, Catlos, O equilibrio das estruturas verticais na Sinfonia de Christopher Bochmann, 17.
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(densidade 5); depois, mais a frente (cp. 226), esta dobrada com os int. 2+1+3+4+7 (densidade
6) e, finalmente, no n° de ensaio 29 (cp. 235), aparece a dobragem feita pelos intervalos
2+1+3+4+7+11 (densidade 7).
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Fig. 45 - Sinfonia, Parte I.i, de Bochmann: célula inicial da melodia de base e respetiva densidade harménica cumulativa
das dobragens nas diferentes seccdies onde a linha é apresentada.®*

Conclui Marecos que esta “linha se sente mais como uma melodia enriquecida do que
uma sucessao de diferentes harmonias” pelo facto de se verificarem, por um lado movimentos
que sdo de todo paralelos e por outro, a relacdo intervalar das varias sobreposicGes serem

aproximadas a série natural.

Considerac6es finais sobre o 1.i andamento.

Verificou-se, atras, que a forma do andamento assenta em 7 sec¢es (A, B, C, D, E, F,
G), todas elas construidas por uma ordem de unidades conforme esta representado na figura
31. Cada seccgéo divide-se ainda em duas partes, sendo o valor de unidades da segunda parte
de cada seccdo, igual ao valor da primeira que se Ihe segue. O andamento é ainda estruturado
por quatro momentos de retorno (sp) a ambiéncia inicial (introducdo) no qual se mantem a
estrutura harmonica primeira (cluster). A unidade e a coeréncia da estrutura harmonica é
conseguida quer pelo facto de na transposicdo de um acorde se manter a mesma relacédo
intervalar, quer ainda, por, ao se pretender construir um acorde diferente, se manterem o0s

mesmos intervalos, mas numa outra disposicao, fazendo em si uma rotagéo.

% Este quadro é apresentado por Marecos na referéncia acima exposta.
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Definiu-se ainda uma simula de materiais, intitulados por objetos (O), num total
de seis, que estruturam no essencial o discurso do andamento (figura 41). Verificou-se o
equilibrio acustico da harmonia que é utilizada.

Na figura 46 podemos observar o conjunto de alguns destes elementos.

Secgdo Compasso Unidades Material | Separador Tema D(Teanrg)ca

A a1 9 199 322 010203 | C.46 C.84 | Densidade 1 mp, mf
az 64 123 C.96

B b: 105 123 199 01 02 O3 Densidade 2 mp, mf
b, 136 76 04 Os

C C1 155 76 123 010203 | C.165 Densidade 3 mp, mf
C2 180 47 0405
d; 192 47 010203 Densidade 4 mp, mf

D d, | 204 29 78 1 040506

E e 212 29 47 0102 03 Densidade 5 mf
e 220 18 04 05 Os

F f1 226 18 _99 0102 03 Densidade 6 f, ff
f, 232 11 04 05 Os

G g1 235 11 18 01 02 O3 Densidade 7 f, fff
82 238 7 04 05 Os

Fig. 46 - Sinfonia, Parte 1.i, de Bochmann: quadro geral

Embora auditivamente se sinta 0 andamento estruturado por um crescendo gradativo de
tensdo, de texturas que aumentam em densidade e dindmica, de gestos que se sobrepdem e
justapGem de forma cada vez mais intensa a medida que decorre o tempo musical, pode-se,
todavia, sugerir o inicio da sec¢do d2 (cp. 204) como o principio do desenrolar dessa tensdo
que se dilui apenas no final do andamento. Neste caso, ndo seria abusivo considerar a
possibilidade de dois blocos macro formal: um, até ao fim sec¢éo d1 e outro, da sec¢do d2 até
ao final. Salienta-se o facto de, nesta segunda metade, a dindmica se tornar mais ativa, as varias
camadas de sobreposi¢ao mais densas e expandidas e inclusive uma maior recorréncia de fluxos
de focagem e desfocagem (Os) que conferem a escuta a percecdo de uma variedade e atividade
intensa no desenrolar do discurso musical.

Este andamento, para além dos trés retornos a ambiéncia inicial (cp. 46, cp. 84, cp. 96) e
das caracteristicas de O2de que fazem parte as notas longas e sustentadas, esta impregnado de
gestos que criam ressonancias (Os) na escuta, traduzindo na subjetividade da rececdo, o

imaginario de uma extensao longa de espaco infindavel.
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Parte L.ii (2° andamento — o0 Scherzo)

O Scherzo difere do Lied pela tenséo criada ao nivel dos sopros, e da percussao, com

gestos de indole virtuosistica e pelas cordas que respondem de maneira também agitada num

andamento molto vivo.

A forma global estrutura-se em trés sec¢des e uma coda final. Cada sec¢do contém uma

introducdo e como no andamento anterior organiza-se segundo uma determinada ordem de

unidades, como se pode verificar na figura 47.

Int. a A Int. b B Int. c C Coda
47 un. 322 un. 29 un. 123 un. 18 un. 199 un. 76 un.
cp. 1-12 cp. 13- 95 cp. 96-103 cp. 104-136 cp. 137-142 cp. 143-193 cp. 194-212
sp.1 sp.2 sp.3
cp. 63 cp. 83 cp. 116

Fig. 47 - Sinfonia, Parte L.ii, de Bochmann: quadro da forma global

Por outro lado, a imagem do que acontece no Lied, existem momentos de interrup¢do do
discurso e que anteriormente se denominou por separador (sp.). Estes, em numero de trés,
obedecem a uma ordem de unidades (199, 275, 398) e a sua estrutura harmonica organiza-se
ainda em torno de um cluster formado nas cordas pelas notas Sol, Lab, L4 e Sib.

O primeiro separador possui trés unidades de intervencao, ou seja, trés células executadas

pelo temple Blocks; o sequndo uma e o terceiro quatro.

Na figura 48, que de seguida se expde, pode-se observar 0 excerto da 1? interrupcao
correspondente a pag. 67 da partitura.
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Fig. 48 - Sinfonia, Parte L.ii, de Bochmann: 12 interrupcéo, excerto (sp.) pag. 67

O aspeto gréafico das duas primeiras paginas deste segundo andamento mostra um dialogo
entre 0s sopros e as cordas em tutti. O material utilizado pelos sopros, especialmente as
madeiras, sdo do tipo que anteriormente se definiu por Os, (figura 42), ou seja, com
componentes de focagem e desfocagem, de dindmica ff, e num tempo em que a colcheia ronda
0s 120. Isto confere a escuta a impressao de uma disposicdo muito viva e enérgica.

As cordas, numa estrutura homoritmica de semicolcheias em subdivisdo de trés, ligam-
se ao tipo de material O2,s6 que ndo mantém o prolongamento da nota, variando na estruturacdo
dos campos harmonicos.

Ao longo do andamento assumem-se outras divisdes ritmicas, como por exemplo na
seccdo B, com o uso de fusas, mantendo-se em momentos de finalizacdo as respetivas notas

prolongadas.
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Part Lii
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Fig. 49 - Sinfonia, Parte L.ii, de Bochmann: pag. 52

Nas madeiras, como se pode ver na figura 50, reconhece-se 0 material tipo Os e a

justaposicéo dos dois blocos - madeiras e cordas.
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Fig. 50 - Sinfonia, Parte l.ii, de Bochmann: pag. 53

O material apresentado nas cordas é diferente na correspondéncia com o equivalente ao

do 1° andamento, porque ndo se sustenta numa sé nota e por isso ndo mantém o mesmo campo
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harmonico. Contudo, como a estrutura ritmica é sempre igual, decide-se considerar essa

equivaléncia. Seria portanto um material do tipo Ozy

Na figura 51 observa-se o material correspondente as notas sustentadas, portanto mais

proximo do material tipo O2x e O2z.

Snare Drum (with snares)
by
ki
p
%g
.
—s—
LS _ .
= — = 5
aft
—&—— fi
g b= I
— S,
hﬁ afs 2
fL;?m. : "
b#%"am’c_f"_‘
e B —
fom
el gt —

Fig. 51 - Sinfonia, Parte l.ii, de Bochmann: excerto da pag. 55

Ainda na figura seguinte (fig. 52) vé-se o material correspondente as notas curtas

destacadas que no andamento anterior se tinha definido por O4. Na figura 53 mostra-se material

Os, num gesto de ressonancia timbrica.

Fig. 52 - Sinfonia, Parte L.ii, de Bochmann: excerto da pag. 71 (O4)

97



Alentejo: Na Demanda de um Ethos Musical
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Fig. 53 - Sinfonia, Parte I.ii, de Bochmann: excerto da pag. 58 (O6)

O andamento inicia-se por um ataque nas madeiras, executado pelas trés flautas, pelos
trés clarinetes e saxofone alto e com o apoio da percussdo. Este gesto muito curto de
semicolcheia impulsiona o desenvolvimento melddico subsequente e centra-se, do grave para
0 agudo, na estrutura de intervalos 11, 7, 4, 3, 1, 2. Esta disposicdo é a mesma da do acorde
base do andamento anterior.

Logo de seguida verificam-se trés entradas desfasadas: a primeira formada pelos dois
oboés e pelos dois fagotes, com uma estrutura de int. 4, 11, 7; a segunda acrescenta a 1% e 32
flautas, o 2° clarinete e 0 sax alto; e a terceira com a 22 flauta, 1° e 3° clarinetes, dobradas por
int. 11 e 7. Forma-se assim uma estrutura heterofénica, num contraponto minucioso, feito pelas
diferentes entradas e respetivas transposi¢cées. Como refere Marecos, 0 sustento desta textura
firma-se, a partir do 5° compasso, com a entrada das cordas em pizzicato, num movimento

melddico também tumultuoso, dobrado homofonicamente e que, por ser constituido pelos int.
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11, 7, 7 e 4, torna mais equilibrado e sustentado o contraponto que acontece nos sopros (figura
50).

No inicio da seccdo A, as cordas aparecem em acordes longos e sustentados em arco, que
alternam noutros momentos em que articulam em pizzicato. No primeiro caso, nos cp. 13, 25,
32, 36, 55, 87, 94, etc., verifica-se uma tendéncia na organizacao intervalar aproximada a do
acorde base, int. 11, 7, 4, 3, enquanto nos momentos em pizzicato, as varias transposicoes
centram-se numa harmonia baseada nos int. 11, 7, 7 e 4. Auditivamente reconhece-se a
alternancia desses blocos de cordas em pizzicato e de acordes sustentados por arco. Contudo,
as trompas desempenham, também aqui, um papel impulsionador, quer no inicio quer no fim
de cada uma das texturas.

Nota-se também a forma em arco na gestdo da tensdo de todo o andamento. Cresce em
dindmica e intensidade até a sec¢do B e decresce com a seccdo C, definitivamente mais

intimista. Nesta seccdo destaca-se a intervencdo do oboé em mp molto cantabile.

ZRN 7=

A2 (|

A3

Fig. 54 - Sinfonia, Parte L.ii, de Bochmann: excerto da melodia do oboé, cp. 147

E um gesto melddico longo, (ex. 53) que se inicia na anacruse para cp. 145, ao qual
responde o clarinete e depois, ainda de novo, o oboé, que vai do cp. 145, ao cp. 155. As cordas
mantém um acorde sustentado (material O2x) estruturado pelos int. 11, 7, 7 e 4. O Sax alto, 0
Fagote e 0 3° Clarinete mantém movimentos que estruturam as linhas que compde o material
do tipo 5, em células repetidas de relacdo intervalar 4. E um momento que confere uma
ambiéncia mais proximas dos separadores e que transmite uma clara serenidade ao tumultuoso

movimento que se antecedeu.
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Parte L.iii (3° andamento — Parddia)

Este andamento reflete a resolucéo de toda a tensdo que se gerou nos dois andamentos
anteriores conduzindo o processo harmonico a integracdo de elementos musicais antagonicos,
pertencentes a outras linguagens e diferentes tempos histéricos, especificamente o coral.

Podemos observar na figura 55 o esquema da organizacdo formal do andamento.

76 un. 123 un. 199 un. 47 un.

cp. 1- 19 cp. 20-58 cp. 59-109 | cp. 110-120

sp.1 sp.2
(cp. 58) (cp. 122-125)

Fig. 55 - Sinfonia, Parte L.iii, de Bochmann: 3° and. Quadro da forma global

A primeira seccéo é constituida por 76 unidades em que a colcheia assume uma pulsagdo
proxima dos 92 batimentos e, conforme indica o compositor, centra-se num acorde original em
glissandos®, sendo que a estrutura harmoénica deste acorde é formada pelos intervalos, do grave
para o0 agudo, 11, 7, 7, 4, 3, provenientes do final do 2° andamento e ao qual se juntam 0s
intervalos 4, 4, 3, 4.

Esta disposicdo idéntica ao acorde base do 1° andamento, pelo facto de se estruturar ainda
no registo mais agudo por intervalos 3, e intervalos 4, ira facilitar a integracdo dos elementos
em colagem, conforme referido anteriormente.

Da juncéo destas duas camadas resulta o acorde que se pode observar na figura 56. Sobre
ele aparecerdo alguns instrumentos com movimentos em glissando e que, sobrepostos a harpa
e aos vibratos/pizzicatos requeridos nas cordas conferem uma particularidade timbrica muito

acentuada.

92 Original chord with bending glissandi.
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cp. 1-4 cp. 20-23 b
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Fig. 56 - Sinfonia, Parte L.iii, de Bochmann: 3° and. Acorde inicial®

No compasso 5, sobre a camada sonora em que a densidade se altera pela interrupcao
(tacet) de vozes nos instrumentos em Ripieno (VInl, VIn2, Vla, Vc e Cb.), surgem as
intervencdes do Oboé, Flauta, Sax alto e Clarinete, sobre a nota Mi, e que na dobragem que
decorre, termina com gestos ritmicos, pequenos ricochetes, em que prevalece o intervalo 1. As
Flautas articulam Mi-F4, em tercinas de semicolcheias, o Obog, sobre a nota Mi realiza um
trilo, o Clarinete, antes, em fusas, e 0 Saxofone em colcheias. Os gestos da Flauta e do Clarinete
séo dobrados no compasso seguinte (cp.10) pelos VIn.I.1 e o Clarinete pela Vla.1, conferindo
uma ligeira ornamentacgdo a essa estrutura continua, que nos compassos seguintes (nimero de
ensaio 60) se vai desenvolvendo suave e delicadamente sobre uma dindmica de pianissimo.

O final desta seccdo que se verifica no compasso 19, mantém o mesmo tipo de gestos,
sobressaindo os glissandi nas cordas, uns ascendentes sobre as notas mais curtas, outros
descendentes que acontecem nas notas mais longas, promovendo a finalizacdo da seccdo e
conduzindo o discurso musical a sec¢do seguinte.

De referir, ainda, neste final de sec¢éo, a alternancia da percussdo entre 0 Reco-reco e 0s
T. Blocks. Este facto contribui para um fluxo de diversidade timbrica que acontece num
ambiente de efetiva serenidade.

Para além dos glissandi, dos trilos, das intervencdes da harpa ou dos ricochetes
estendidos que sugerem semelhangas auditivas ao proprio trilo pela utilizacdo do tipo de

intervalos, predomina o material do tipo Oz, e que se refere as notas longas sustentadas.

93 Este exemplo ¢ retirado de: Marecos, Catlos, O equilibrio das estruturas verticais na Sinfonia de Christopher Bochmann, p 22.
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Fig. 57- Sinfonia, Parte L.iii, de Bochmann: excerto do inicio do 3° and.

Na segunda seccdo, que se inicia no compasso 20, nimero de ensaio 61, é apresentada

uma melodia em 4 instrumentos, nomeadamente o VIn.l.1, o VIn. 1.1, a Vla. 1,eo Vc. 1. A
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dobragem é feita sobre os intervalos 11, 7, 4, mantendo-se estavel o campo harmoénico
precedente. Segundo Marecos, a esta melodia sobrepde-se uma camada harmonica que implica
um espectro natural de fundamental F& # e da qual resultam 11 parciais harmdnicos que
obedecem as proporcBes naturais. Deste modo, firma-se uma estrutura perfeitamente

equilibrada acusticamente e revestida de total consisténcia.

Assim, temos a sobreposicdo de uma camada melddica com uma constitui¢do
intervalar de dobragem relacionada com o universo explorado anteriormente (os int.
11, 7, 4) e que, como timbre artificial da linha, ndo se apresenta nas propor¢oes
naturais mas a sua disposicdo acusticamente equilibrada permite ouvir-se, de forma
integrada com a camada de tipo espectral de fundamental Fa#0.

Sempre em sobreposi¢cdo com a camada melddica (com os int. 11, 7, 4) a
camada espectral, que se inicia a partir de Fa#, vai evoluindo através da exploragdo
de espectros naturais de outras fundamentais de base, como MibO (compasso 31)
permanecendo a nota F&# no grave como uma pedal. Depois surge ainda o espectro
de Ré1l (compasso 45) sobre duas notas pedais, Fa#0 e Mib0, pertencentes aos

espectros anteriores.®

Tendo por base este campo harmoénico formado pelo espectro natural de Fa#0 e 0s seus
parciais distribuidos por varias oitavas, formaliza-se a colagem de duas linhas do coral Christ
lag in Todesbanden®, em mi menor, harmonizado por J.S. Bach. O teor do texto utilizado é

também significativo:

“Cristo estava envolto numa mortalha
que 0s nossos pecados lhe trouxeram
Ele levantou-se (ergueu-se) de novo

e trouxe-nos a vida.”

Retrata, da parte do compositor, a intencdo de manifestar o sentido de um tipo de mdsica
(tonal) que ja padeceu, e o renascimento de um outro pensamento musical que desponta e se
propaga no futuro.

E sobre o predominio deste campo harmonico de fundamental Fa#, com os seus
intervalos 3 e intervalos 4, e com outros Fa# distribuidos por varias oitavas, que é apresentado,

no compasso 62, nimero de ensaio 67, o referido coral, primeiro nas cordas e depois nos sopros.

94 Marecos, Carlos, O equilibrio das estruturas verticais na Sinfonia de Christopher Bochmann, p 25.
% Christ lag in Todesbanden, flr unsre Stind gegeben, der ist wieder erstanden und hat uns bracht das Laben.
Encontra-se em BWV 277 e BWV 278.
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Abaixo, na figura 58, conforme mostra Marecos no trabalho ja referido, apresenta-se uma

reducdo analitica da interacdo entre o campo harmanico de origem espectral e o0 aparecimento

do coral.
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Fig. 58 - Sinfonia, Parte l.iii, de Bochmann: reduc¢do analitica da integracao do coral no contexto anterior

O retorno a ambiéncia inicial procede-se através de uma melodia executada pelos
Violinos 1.1, o Violino Il.1, a Viola 1 e o Violoncelo 1, no compasso 86, dobradas pelos
intervalos 11, 7, 4, onde se mantem o espectro harmonico de Fa# e ainda pelos trilos das cordas
em Mi3 e Fa#3, gesto analogo ao utilizado pelos sopros na primeira sec¢do. A inclusdo dos
glissandi no compasso 91 reforca esse retorno. O final da sec¢do C inclui o regresso a um
cluster, sustentado pelas cordas graves, em harmonicos e sobre o qual se sobrepde uma textura
executada pelos Violinos I, (cp. 98) em material do tipo Os e pelos Violinos Il e Viola 1 com
movimentos em glissandi.

A seccdo C (return to opening context), sendo a mais curta, apenas com 47 unidades,
por um lado transporta o cluster feito sobre a nota ré, (como o original), proveniente do final
da secgdo anterior, e que se dilui, para no nimero 75 de ensaio, nos compassos 116 a 121; por
outro, define o acorde estruturado pelos intervalos recorrentes ao longo dos andamentos, ou
seja, os int. 11, 7, 4, 3, 1, 2, o que confere retorno a sonoridade propria do inicio da obra. O
final da seccédo inclui um cluster feito pelas cordas, Violinos I e Violinos Il e pelos sopros,
assente sobre a nota Ré (Re, Mi bemol, Mi e F&) e que se depreende ser a transposic¢ao de
registo do mesmo cluster feito anteriormente nas cordas graves e onde a percussao reforca o

caracter reexpositivo da ambiéncia original.
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Parte 11 — Desenvolvimento — 4° andamento.
A segunda parte da Sinfonia, conforme o titulo indica, concretiza um desenvolvimento

musical dos materiais que nos andamentos anteriores foram expostos.

Tem também a funcdo de gerar um equilibrio formal em relacdo a primeira parte,

conforme se pode depreender na figura 59%.

Climax

i

Lied Scherzo Parodia Desenvolvimento
7 4 3 11
| 1 | 2 I gap 4 |
4+3+1+7 3+1+4 3 A+3+1+7+4+3+11

Fig. 59 - Sinfonia, de Bochmann: esquema da forma global

Esta segunda parte organiza-se, conforme representado na figura 60, por trés secgdes, em
que o valor das unidades que as estruturam & variavel. A primeira seccao (A) aparece quatro
vezes com valores de 123, 29, 47 e 76 unidades e a seccdo B com valores de 29 (por quatro

vezes) e uma quinta com 160 unidades.

Pode-se tambem verificar, na figura 60, os momentos de interrupgdo (sp.) em nimero de

sete, retratados pelas setas verticais na parte inferior da figura.

% O esquema apresentado foi fornecido pelo compositor.
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Cp.1-31 32-47 48-54 55-69 70-81 82-94 95-109 110-128 129-199 200- 406

A | BlA Bl A | B|B|] A B C

123 29 T 29 29 T 47 29 T 29 76 160 T T T 199 T

Fig. 60 - Sinfonia, de Bochmann: Parte Il., estrutura formal

As seccdes AY, em numero de quatro, sdo relativas ao material melddico,
respetivamente o tema do 1° andamento e que se denominou, no ambito da tipologia de objectos
musicais, por O1. Este tema aparece nas Flautas mas ocupa um registo muito mais agudo do
que no inicio e estd naturalmente transformado ao nivel do ritmo. Pontuado pelos Timpanos,
cria um contraste de registo que é depois atenuado pelo aparecimento das cordas, no compasso
20. As cordas estruturam-se num acorde sustentado (Oz), por uma harmonia de int. 7, int. 4, e
int. 7, de novo, primeiro assente num Sib3, depois, j& no compasso 23, num Fé&#3, e depois
ainda, no compasso 25 em Fa2, agora por omissdo do VIn. I. 3, que estabelece uma estrutura
deint. 11, e int. 7. Perfaz assim, entre o acorde transposto, uma relacéo de int. 4 (descendente)
e intervalo 11 (ascendente) denotando, para além do equilibrio harmoénico do acorde ser
estabelecido pelos in. 7, e 4, que sdo naturais na escala de sons, a propria transposicao associada
a relacdo intervalar.®® Os timpanos tocam, do grave para o agudo, as notas Fa, La bemol, Mi
bemol e Mi natural, ou seja, estabelecem uma relacdo de int. 3, int. 7, e int. 1, perfazendo um
ambito, entre o grave e o0 agudo, de int. 11. Por outro lado, a melodia da flauta estrutura-se
segundo os intervalos 1, 2, 3, 4, (ascendente e descendente) numa organizacdo ritmica
sincopada, de células curtas, que se desenvolvem ao longo da apresentacao.

Num tempo de adagio e dindmica p, incute na escuta uma sensa¢do de ambiente calmo,
espacoso, fluente, ja abordado na primeira seccdo, reexpondo, portanto, o caracter ja referido

da primeira parte.

Observando a figura 61, que na pagina seguinte se apresenta, pode-se constatar o inicio

da Parte Il., desta obra.

9 As seccBes A reportam um carater melédico, enquanto as secgdes B estruturam uma dimensdo homofénica.
% Da soma natural entre int.4 e int.7
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Fig. 61 - Sinfonia, de Bochmann: Parte Il., pagina 130 cp. 1-31

A segunda sec¢do A (compasso 48 no nimero de ensaio 80) é precedida por uma
interrupgdo (Sp.), (cp. 47) que obedece & mesma organiza¢do dos outros andamentos, num

cluster de quatro sons, em compasso ndo medido, com intervencao dos Temple-blocks, Timpani
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e Bass-drum, mas agora com as cordas (Ch. e VVc.) em registo grave sobre a nota Ré. Por
acontecer nesse registo cria-se um certo desequilibrio harmonico que podera ser justificado
pela rutura que se pretende na transicdo de uma secgdo para outra. Estes seis separadores, que
como atras ja foi referido, vinculam a interrupcdo do discurso musical, transportam o retorno
a ambiéncia de base da sinfonia e sucedem-se nos cp. 47, 69, 199, 209, 217 e 238.

A segunda seccdo A (cp. 48 a cp. 54) mantém a intervencdo da Flauta que, no registo
agudo, expande a relagéo intervalar, utilizando int. 1, 4, 7, 4, depois int. 18, e ainda int. 3, int.
11, e int. 7. Mantém uma incidéncia base na nota Sols, registo mais agudo da melodia, sobre a
qual se desenham os contornos melddicos, criando uma referéncia na escuta. Esta intervencao
da Flauta acontece sobre o agregado sonoro do separador, (o cluster prolonga-se quase até ao
final da secgéo) onde se junta o grupo dos VIn.1, e Vnl.2, 0s primeiros no registo agudo sobre
os int. 7,4,7, e os segundos no registo médio, com os int. 4, 3, 4, numa clara reducdo da relacdo
intervalar. Estas intervencdes correspondem, no ambito do quadro de objetos, (ver figura 42)
ao material do tipo Oz.

A terceira seccdo A (cp. 71) obedece ao mesmo principio. O cluster que provém do
separador anterior, agora sobre a nota DO# grave, prolonga-se, mantendo a estrutura base
juntamente com a percussdo, sobre a qual intervém de novo a melodia da Fl.1. Esta, continua
assente no Sol agudo mas estrutura-se em duas frases, em que a segunda coincide com a entrada
alternada dos VIn.I, (numa relagéo intervalar do grave para o agudo, de 7, 4, 7) dos Vin. Il
(int.4, int.3, int.4) e depois ainda as Vla. (int.11 e int.7), tornando mais densa a estrutura
harmonica que se dilui, pela interrupcdo dos VIn.ll e Vla., ficando os VIn. I, (int.4 e int.7) a
suportar o final da frase melddica. A relacdo harmédnica das estruturas € a mesma da sec¢do A
anterior. Ou seja, verifica-se um crescendo na densidade da estrutura global que posteriormente
se dissipa.

A quarta secgdo A divide-se em trés periodos. No primeiro, cp.110 (numero de ensaio
89) tocam as trés flautas, dobradas, numa relacdo intervalar, do grave para o agudo, de int.5, e
int. 4., terminando com um pequeno ricochete na Flauta 2 mantendo a Flauta 1 a nota Sol
aguda. Aqui, apenas intervém, para além das Flautas, os Timpani. No segundo periodo, a frase
retoma a intervencdo a solo da Flauta 1, que se inicia com um grupo de 11 apogiaturas
terminando na nota Sol 5, onde se inicia a intervencdo, a imagem da sec¢do A anterior, dos VIn.
I, numa estrutura de som sustentado, de relacéo intervalar igualmente de int.7, int.4, e int.7.
Depois, junta-se a camada dos VIn. 1, logo de seguida a das Vla, também reforcado pelos
pizzicatos dos violoncelos mantendo-se as mesmas estruturas harmoénicas das seccOes

anteriores. Estas trés camadas sdo gradualmente interrompidas terminando com o VIn. .1, e 0
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VIn. 1.3, numa relacdo intervalar 11 (Sol# 4 e Sol 5) a sustentar a intervencao final da Flauta.
Ou seja, sobre a intervencdo da melodia, sobrepde-se gradualmente uma camada criada pelas
cordas, que de seguida se dissipa, huma perspetiva auditiva manifestamente trifasica. Nas
figuras 62, 63 e 64, pode-se observar a intervengdo das Flautas nos trés momentos referidos.

Fliz2

FL3

Fig. 62 - Sinfonia, de Bochmann: Parte Il., pagina 144 cp. 110-113 (fl. 1. 2. 3)
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Fig. 63 - Sinfonia, de Bochmann: Parte Il., pagina 145 cp. 114-119 (fl. 1.) 2° periodo
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Fig. 64 - Sinfonia, de Bochmann: Parte Il., pagina 147 cp. 114-130 (fl. 1.) 3° periodo, final da seccdo A
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Fig. 65 - Sinfonia, de Bochmann: Parte Il., pagina 145 cp. 114-119. 2° periodo, entrada das cordas
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As seccOes B tém um caracter mais vigoroso, e estruturam-se na disposicédo intervalar ja
utilizada (11, 7, 4, 3, 1, 2), quer nas melodias dobradas dos sopros, quer ainda nos acordes
feitos pelas cordas. Apresenta dois periodos: o primeiro, do cp. 32 ao cp. 40 (n° de ensaio 78)
e 0 segundo do cp. 41 ao cp. 46. A intervencdo das madeiras é intercalada por acordes muito
curtos feitos pelas Trompas, e, evidenciando grupos de 3, 4 e 7 fusas criam uma textura de
melodia dobrada interrompida por incisos (O4) das Trompas que sdo sustentadas por notas
longas (O2) nas cordas. O segundo periodo, mantendo o gesto intercalado das Trompas, estende
ritmicamente aproximando-as & estrutura ritmica das madeiras, enquanto as cordas executam
glissandi ascendentes que se estabilizam num acorde que penetra no primeiro separador. A
segunda seccdo B, cp. 55 a cp. 68, obedece a mesma organizacdo (n° de ensaio 81 e 82), mas
reduz o gesto das madeiras a intervencdo dos Oboés e dos Fagotes e, como no primeiro B,
cadencia com a pontuacdo dos metais. As cordas mantém o mesmo tipo de intervencao
sustentando o acorde que se propaga para o separador 2. A terceira sec¢do B (cp. 82 a cp. 94)
justapBe-se a quarta estando intercalada pelo separador 3, compasso 94. Agora, a melodia é
dobrada pelos Clarinetes, mantendo-se as intervencdes das trompas e das cordas na mesma
estrutura harmdnica ja atrés referida. No segundo periodo (n° de ensaio 86), os glissandi das
cordas agrupam-se em numero de 11 e depois 14 fusas sendo subtraida a intervencdo cadencial
dos metais. A quarta seccdo B (cp. 94 a cp. 109), também dividida em dois periodos, inverte a
ordem dos materiais. Inicialmente com um acorde curto nos sopros, as Trompas dobradas a

quatro intervém conjuntamente com as cordas em glissandi ascendente.
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Fig. 66 - Sinfonia, de Bochmann: Parte Il., 42 sec¢do B, sopros, pagina 143 cp. 97-105
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Fig. 67- Sinfonia, de Bochmann: Parte I1., 4% seccdo B, cordas, pagina 143 cp. 97-105

No segundo periodo voltam as madeiras, agora em tutti, sustentadas pelas cordas e
pontuadas pelas Trompas (figuras 66 e 67).

A quinta seccdo B € a mais extensa (160 unidades), alterna curtos blocos de madeiras e
metais, estes apoiados por acordes sustentados nas cordas. No segundo momento da seccédo, a
partir do cp. 147, 0s movimentos ritmicos que estavam nos metais aparecem agora nas cordas,
ficando os metais a pontuar em acordes incisivos e curtos e a 1% e 22 Trompas com notas
prolongadas. A partir do n® 96 de ensaio, cp. 161, a textura adensa-se, com as cordas, €, no cp.
171, n° de ensaio 97 e 98, da-se um agitado incremento ritmico, com movimentos melddicos
dobrados, numa densidade de 15 sons, em que cada naipe das cordas se estrutura por cluster.
Refere Marecos® que a utilizagdo destes diferentes “clusters”, em registos distintos, pode ser
vista como a “aproximagao de um timbre as caracteristicas de um espectro do ruido”. Contudo,

é pela organizacdo intervalar que a escuta se influencia mais diretamente. Estando todas as

9 Marecos, Catlos, O equilibrio das estruturas verticais na Sinfonia de Christopher Bochmann, p. 32
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linhas das cordas dobradas a distancia de meio-tom, significa que, como no ruido, se aproxima
do preenchimento de determinadas bandas de frequéncia. Todavia ndo se escutam estes clusters
como ruido porque, sendo a unidade mais pequena 0 meio-tom, ndo se apresenta como um
continuo de frequéncias como é proprio do ruido. Por outro lado, as frequéncias, por ndo serem
aperiddicas e ao serem realizadas pelas cordas, conferem as dobragens, um timbre proprio e
uma componente harmonica prépria. Por Gltimo, a relacdo entre os naipes, primeiros Violinos,
segundos Violinos, Violas, Violoncelos e Contrabaixos, mantém as mesmas relacoes
intervalares caracteristicas da peca, ou seja, do grave para o agudo, int. 11, 7, 4, e 3.

Abaixo, pode-se observar a representacao da estrutura vertical dos 4 grupos de clusters,
numero de ensaio 98, cp. 182, que Marecos apresenta na obra ja citada e em que se pode
verificar a relacdo intervalar de 3, 4, 7, 11, sucessivamente entre a Gltima nota de um grupo e

a primeira do grupo seguinte.

Violinis I (1-4) op. 182

ﬁ 1

Violinos II (1-4)
— violas (1-3)

_ﬂc h.'

I ’ ' ) H II ' ' 1 !

* Hete T (e

te o 1

Contrabaixo 1

violoncelos (1-3)
| —— |

Fig. 68 - Sinfonia, de Bochmann: Parte Il., 42 seccéo B, cordas, estrutura vertical, cluster, compasso 182

A seccdo termina pela dissolugcdo gradual da camada de 15 sons dobrados, que
gradualmente se dilui, terminando na interrupcéo (separador) no compasso 199.

A sec¢do que se inicia no compasso 200 desenvolve-se em torno de um canone a trés
vozes, baseado em material da segunda parte da melodia inicial e que conduz, a partir do
compasso 243, a melodia luterana que é apresentada no trompete e enriquecida verticalmente
por acordes dobrados nas cordas e que obedecem a estrutura intervalar original, os int. 11, 7,
4. Ao realizar a dobragem no mesmo grupo de instrumentos ira salientar-se o proprio caracter

intervalar.
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Num segundo momento, a partir do compasso 276, surge um coral atonal, realizado pelos
metais, em que a estrutura harmonica obedece de novo aos intervalos originais, int. 11, 7, 4, 3,
1, 2, sendo entrecortado por incisos curtos (material O4) que gradualmente conduzem a partir
do compasso 313 a um momento de maior agitacdo ritmica entre blocos sobrepostos nas
madeiras e nas cordas. A partir do nimero 114 de ensaio justapdem-se dois blocos, sopros, em
atividade ritmica acentuada (material Os) e cordas, numa melodia dobrada a cinco vozes e em
que esta densidade 5 se estrutura harmonicamente no respeito pelos intervalos, neste caso 11,
1,7,e4.

Temos assim uma estrutura formada por duas camadas, uma claramente heteroritmica e
outra homoritmica que sustenta a primeira em termos de equilibrio vertical como acontece no
Scherzzo e que, a partir do compasso 342, nimero de ensaio 116 se extingue, permanecendo
apenas as madeiras em acgdo e as Trompas, que executam acordes de notas sustentadas com os
intervalos 7, 4, 3. Esta textura criada pelas madeiras em ritmo desenvolvido e as Trompas em
camada sustentada vado gradualmente fazendo a transicdo para uma textura menos densa,
compasso 363, onde o Corne inglés recria a melodia inicial do 1° andamento, depois pela Flauta
em registo muito agudo e dobrado pelo Oboé, Saxofone e Fagote numa relagdo intervalar 3,
11, 4. A partir do compasso 377, as cordas em tutti perfazem um acorde organizado pelos int.
11, 7,4, 3,1, 2, em que a parte aguda do acorde se estrutura nos VIn. 1. tutti, e nos VIn. I tutti,
por um cluster. Logo a frente, no nimero de ensaio 120, compasso 378, quando retoma a
melodia do Corne inglés, intervém as outras cordas, formando no compasso 381, um agregado
em cluster que vai do Mi bemol do Cb. 1, ao Fa do VInl. 1, conforme se pode ver no exemplo
68.

A este bloco junta-se um acorde longo dos metais, também estruturado pelos intervalos
11,7,4,3,1, 2.

cp. 377 cp. 378 cp. 381
A cordas tutti vlal,2,3
M S— —
RNV 1l PR ]
g T P 88
—
had ': 1 7 &) - L) o A Al g
z EK » ] [ 8] |
n2— g AT
=

s :
\___‘_____.__.__‘/
Fig. 69 — Sinfonia Bochmann: Parte 1, redugdo analitica cordas cp. 377, a cp. 381
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Por outro lado, a Flauta 1, 0 Oboé 1, o Sax, e o Fagote, depois da entrada do Corne inglés,
vao intervindo em acordes feitos, do grave para o agudo, pelos int. 3, 11, 4, com a
particularidade de, por momentos de omisséo, deixarem o Corne inglés isolado na sua
execucao. Este gesto de contraste cria efeito na fluéncia da escuta, em que pela auséncia, e por
se manterem sons isolados, sobressai a intervencdo do Corne inglés, pontuado também pelos

Timpani e Tam-tam.

Fig. 70 - Sinfonia, de Bochmann: Parte Il., excerto das madeiras, pag. 198, compasso 389 a 393

A obra termina com o prolongamento do cluster que anteriormente se tinha formado nas
cordas agudas, e com a intervencdo dos temple-blocks e dos pratos recriando o ambiente com

que a obra se inicia.

Concluséo

Nesta abordagem analitica a Synphony pretendeu-se a observacdo de certos
procedimentos musicais que possam ser considerados caracteristicos de um eventual estilo
alentejano na composi¢do de Bochmann. Para isso, fez-se um levantamento tipificado de certos
elementos, aos quais se chamou de objetos e que se tentara relacionar com os de outras obras.
Deste modo, procurou-se a coeréncia de processos composicionais que consciente ou
inconscientemente se tornam relevantes na consideracédo do referido estilo.

Estabeleceram-se seis tipos de objetos retirados do 1° andamento conforme se pode
constatar na figura 42, que abordam aspetos que védo da organizacdo da melodia a estruturas de
densidades variaveis.

Pretendeu-se também uma reflexdo sobre os processos de elaboragdo e construcao
musical que o compositor privilegia. Viu-se que a construcdo das vérias estruturas harmonicas
se estabelece em intervalos recorrentes o que confere uma coeréncia muito grande ao nivel

intervalar e deste modo no plano da escuta. E essa dimensdo de coeréncia, na relagio intervalar

115



Alentejo: Na Demanda de um Ethos Musical

que se estrutura em torno de uma rede de intervalos relacionados, e denominada por “musica

isobematica”, que se desenvolve uma referéncia auditiva.

Pela constatacdo destes procedimentos composicionais, que se tornam relevantes na
eventual consideragdo desta obra como uma obra alentejana, também relevante se torna a sua
conexdo ao imaginario subjetivo e, deste modo, a percecdo de uma metalinguagem que abrange
o dominio da composi¢do musical, articulado com o da orografia, ou seja, uma relacao entre a

musica composta pelos seus gestos e a geografia que integra os seus elementos naturais.

Assim sendo, podem-se fazer algumas consideragoes:

A construcdo da melodia do andamento l.1. comeca por ser muito espacada, lenta,
incidindo nas mesmas notas e as quais se juntam, posteriormente, determinadas ornamentacdes.
Estas caracteristicas ornamentais sao facilmente relacionaveis com a tipologia da musica arabe,
prépria do sul da Peninsula Ibérica e que é também caracteristico do Cante Alentejano e

também noutras expressdes culturais como as expressas na olaria alentejana.

A proximidade de construcdo melddica é notoriamente idéntica a do ensaio Essay 1X para

trompete solo, conforme se demonstrou na anélise efetuada.

Os separadores que se encontram ao longo de toda a obra sdo momentos em que €
inexistente qualquer sensacdo de pulsacdo. Esta ausencia de pulsacdo, acompanhada pela
intervencdo do Temple Blocks (O3) em gestos muito rapidos, também desprovidos que qualquer
pulsacdo subjacente, reflete, em certa medida, a paisagem tipica alentejana, o espacgo longo, o
calor arrasador, a vista que se perde na infinitude da planicie despovoada.

Esta particularidade orografica traduz-se também no material O2 e nas suas trés versoes,

seja a da nota longa, seja a da nota longa com ornamentacao.

O objeto O4, que se definiu por incisos, configura o imaginario do espaco imenso da
planicie, mas pontuado por raros sobreiros ou azinheiras, que real¢a a vista, aqui ou ali,

interrompendo o fluxo de uma visao interminavel.
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Observe-se 0 exemplo abaixo exposto:

Fig. 71 - Comparacdo grafica da planicie alentejana/partitura

A figura 71 propde a comparacao ilustrada de uma imagem da planicie alentejana com o
excerto da exposicdo inicial da melodia, referente aos cp. 14 a 18, e que esta contemplado na
figura 38. Com esta confrontagdo de imagem tenta-se estabelecer uma similitude gréafica entre
0 espaco da planicie com o traco das notas prolongadas. Sobressaem os isolados sobreiros e
azinheiras e a intervencao solistica dos VIn Tutti na apresentacdo da melodia inicial.

Os materiais Os e Os (fluxos de focagem/desfocagem e cumulagéo ressonante) e ainda
no segundo andamento (1.2) que sendo um scherzo tem muitas caracteristicas de insisténcia e
de inexorabilidade, também podem ser relacionaveis com o dominio geogréafico e climatérico,
conforme se tenta ilustrar no confronto das imagens do exemplo 72.
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al e

Fig. 72 - Comparacao grafica entre o0 montado alentejano e o excerto da pag. 43, cp. 207, e cp. 208

Ao nivel técnico torna-se relevante a ligacdo ao espectro natural da acustica
(naturalmente com as adaptagdes ao sistema usado pelo compositor) e ainda a utilizagdo das
proporcgdes baseadas na Regra de Ouro que indicam uma aproximagdo a processos tipicos da
natureza verificaveis na disposicdo de certas plantas ou flores, como por exemplo, entre outros,
0 girassol.

A orquestracdo, em determinados momentos, também se aproxima das particularidades
da substancia alentejana. O inicio do andamento 11.1, a orquestracdo extremamente reduzida
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(Flauta e Timpanos) incute a imagem sonora de desertificacdo, de secura e simultaneamente
de alguma dureza.

O estabelecimento da relagdo entre a imagem sonora no grafismo da propria partitura e a
imagem da natureza geogréfica do Alentejo, como acima se ilustrou, pode levar a pensar em
algum tipo de boa vontade forcada, no sentido de se tentar fazer comparag6es entre coisas que,
numa determinada argumentacéo, podem néo ser simplesmente comparaveis. Todavia, ndo se
pode esquecer, entre outras, que no plano da linguagem, o significado da musica sera sempre
subjetivo, conferindo ao recetor a liberdade de interpretacdo no devir a que esta sujeito.
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PASTORALE

E uma obra de Christopher Bochmann, estreada no dia 21 de Junho de 2015 pela
Orquestra Sinfonica Juvenil, na igreja matriz de Alcagovas (Viana do Alentejo) e inserida no
apoio da candidatura da arte chocalheira a Unesco/Chocalhofone,

Escrita para instrumento solista e orquestra’®®, em que o instrumento solista, o
chocalhofone, idealizado pelo préprio compositor®t, é constituido por 32 chocalhos
cromaticos, numa extensdo de duas 8% e meia (de F4, nota mais grave a D6 mais aguda)

conforme se retrata na figura 73.

Fig. 73 - Chocalhofone

Os chocalhos foram construidos pela empresa Pardalinho, como habitualmente fazem.
Foi o proprio compositor que escolheu quais os chocalhos que deveriam integrar o instrumento,
montado pelos serralheiros da Camara Municipal de Viana do Alentejo, e baseado em imagens
dos instrumentos franceses de Messiaen.

Nao foi resultado de uma encomenda mas apenas uma obra que 0 compositor escreveu

para demonstrar as qualidades e especificidades do instrumento.

100 mic: Centro de Investigacio & Informagdo da Musica Portuguesa. Consultado em 8 de Set. 2016. Disponivel em
http://mic.pt/dispatcherPwhere=2&what=2&show=1&obra_id=10138&lang=PT
101 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=yvREL_D9Un0.
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Sopros (Flauta, Oboé, Clarinete em si bemol, Fagote e Trompa em F4)

Dois percussionistas

Solista (chocalhofone)
Cordas, formado por um grupo de 5 VIn. I,5VIn. 11,4 Vla., 4 Vc. e 3 Ch.

A obra tem uma duragdo aproximada de dez minutos e divide-se em trés se¢Oes segundo

0 esquema que abaixo se expde??:

A B C
cp.1-20 cp.21-47 | cp.48-.64 cp. 65 Cp.66-92 | cp.93-98 | cp.99-147
al a2 a3 separador cl c2
Fig. 74 - Pastorale de Bochmann; Organizacao formal
Seccdo A.

O primeiro periodo da seccdo A, al, termina no compasso 20 e tem a duracdo de 314
unidades de fusa®®. E formado por um bloco de notas sustentadas que sio precedidas por trés
ataques em ff, e por interrup¢cdo ou prolongamento dos grupos de instrumentos. O bloco vai
sofrendo alteracdes na sua densidade.

O ataque inicial, cp.1, é feito numa dindmica de ff, em que os Contra Baixos, as madeiras,
e 0 Chocalhofone executam, em unissono de semi-colcheias, a nota Lab, reforcados pelo ataque
percussivo do Snare Drum, e do Susp. Cymbal. Os VIn. Il prolongam a mesma nota, Lab,
criando uma linha sonora que se mantera até ao final (cp. 20).

Simultaneamente, os VIn. 1, as Vla., e os Vc., assumem diferentes duracGes sobre a
mesma nota — os VLI.I.1, Vc.1, Vla.1 sdo mais longas do que os VI.1.5, VVc.4, Vla.4 - criando-se,
deste modo, flutuagGes de densidade na textura timbrica.

Este campo sonoro € ainda reforgado pelas intervencdes do Reco-reco e pelo Wood Block,
quer por ataques curtos e incisivos do Wood Block, quer ainda pelo trémulo do Reco-reco,

conferindo uma maior riqueza timbrica ao aglomerado.

102 A seccdo C poderia ser denominada por seccio A’ uma vez que reexpde material da sec¢do A.

103 Dos trés ataques iniciais, La bemol (cp. 1) tem a duracéo de 60 fusas, o segundo D6 (cp.5) tem duragéo de 157
fusas, e o terceiro em Sol (cp. 14) tem mais 97 fusas, obedecendo a sequéncia 1, 4, 5, 9, 14, 23, 37, 60, 97,
157, 254... que o compositor utiliza nesta obra, denotando um rigoroso controlo da estrutura formal da obra.
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O segundo ataque acontece no cp. 5, sobre a nota D6. O bloco dos VIn. Il mantém a nota
Lab, e os VIn. | atacam a nota D6. Cria-se, neste segundo momento, um campo harmonico
centrado no int. (do grave para o agudo) D6, L&b, D6. Simultaneamente, as percussdes acima
referidas, alternam com o Reco-reco e com o Wood Block criando uma diversidade timbrica
contrastante com a massa sonora que se vai formando. Neste segundo periodo, 0s Oboés e as
Flautas tocam, no cp.6 e 7, as notas Si e Sol#, gesto este, que se repete por quatro vezes, criando,
por isso, uma entoacao melddica que recorre.

O terceiro ataque surge no compasso 14. Agora, os blocos dos VIn. I e VIn. Il mantém-
se sustentados sobre as notas Lab, e D, enquanto se determina o ataque sobre a nota Sol, feito
pelas Vla., pelos Vc., e pelos Cb., criando-se, entdo, um campo harmonico de int. 1- 4., Sol,
Lab e Do.

cp. 1 cp.5

cp. 14
A Cl +Bsn + Hn. Cl. +Bsn + Hn.
p’ Choc T e
"L AR B Av L=
| i an)
\:J)-’ e} \7]-1' imiiin i P s
I?Q I’ ~ VLII bg VI.
-\Ll__I_I___,, N e T
ClL +Bsn+ Hn
oy ;.I‘!G © Choe
b I'. 'V“la ¥ ia ‘(‘flu. e
A ¥ AV
o Cb Cb

Fig. 76 - Pastorale de Bochmann, reducédo analitica dos cp. 1 a 14

As percussdes conservam o mesmo procedimento de alternancia timbrica e as madeiras,
FI., e Ob., executam ainda as notas Si e Sol #, preservando a ambiéncia melddica.

O segundo periodo da seccdo A (a2) inicia-se com uma desfocagem de apogiaturas que
precedem a textura sonora sustentada e que se estrutura numa relagéo de int. 1, e int. 4.

Esta textura sonora servira de base a intervencao solistica do chocalhofone que respeita
a mesma relacdo intervalar como se vera de seguida. O bloco sonoro sustentado é interrompido
trés vezes, ou seja, sera provido de mais dois ataques ritmicamente focados (cp. 23 e cp. 28),
para além do ataque inicial (desfocado) e termina num complexo ritmico de ricochetes e
obedecendo a uma logica de interrupcdo, em momentos ligeiramente diferentes, provoca um
esvaziar da textura, a qual se segue um ataque em ff que determina um ponto de climax.

A figura 77, referente a pagina 3 da partitura, ilustra o inicio deste periodo que se

denominou por a2.
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Fig. 77 - Pastorale de Bochmann, pégina 3, inicio de a2

Analisando a relagdo intervalar do primeiro ataque (cp. 21), vemos que Se organiza numa
sequéncia de intervalos 1, 5, 1, 4, relacdo essa que compde também a estrutura intervalar da
intervencdo do chocalhofone. As apogiaturas, pequenas células ritmicas muito curtas, fusas,
sdo compostas por diferentes conjuntos de notas em que 0s instrumentos primeiros de cada
naipe (VIn.I1, Vin.ll1, Vla.1, Vc.1, Ch.1) assumem os valores mais extensos de grupo. Esta

textura desfocada é caracteristica da géstica bochmaniana. O bloco sonoro resultante,
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organizado numa relacdo, como acima se referiu, de int. 1, e int. 4, e com notas comuns na

transicdo de uns naipes para outros, pode-se observar na reducdo que a figura 78 exp0e.
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O ataque desfocado do compasso 21 volta a acontecer no compasso 33 e também, depois,
no compasso 99, agora com a justaposicdo das madeiras que prolongam o seu continuo quando
as cordas voltam a determinar o terceiro ataque deste periodo (cp. 36). Este termina com a

dissolucdo desfocada das madeiras nos compassos 38 e 39, conforme se pode ver no excerto
da figura 82.

vin. II vin. I

Ve vla 1___‘ 1
i i e r 4
i 4 1 4 1 he
5\: i i
' . Ve

Fig. 80 - Pastorale de Bochmann, reducéo intervalar cp. 33

A relagdo harmonica do segundo bloco (figura 80) obedece a mesma organizagdo
intervalar. E uma transposicao inferior de int. 4, relativamente ao 1° bloco

vin. 1T vin. _________},1
__________ r')
2 e
[ fan I o @
D) i
4 1 4 1 -+
ve, ... E
s e e
Y o rm—— 1
cb.

Fig. 81 - Pastorale de Bochmann, reducéo intervalar cp. 36

O terceiro bloco (cp. 36) obedece ao mesmo principio de transposi¢do, neste caso uma 42
perfeita superior em relagdo ao precedente. A estrutura intervalar do bloco sonoro que se cria
€ sempre a mesma, int. 1, e int. 4.

Temos entdo trés ataques desfocados, nas cordas (cp. 21, cp. 33, cp. 36) que despoletam,

em trés momentos diferentes, um agregado sonoro sustentado (que tem como nota mais grave
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o0 primeiro, Sol#, o segundo Mi e o terceiro L4)'%, e que obedecem, os trés, a uma mesma
estrutura intervalar, (1,4,1,4,1,1,4,1,1,4,1,4,1,4,1,4) sendo que, estes ataques e 0s agregado
gerados, séo ainda justapostos pelas madeiras, numa estrutura desfocada, quer como ataque,
cp. 33, quer como ricochete, cp. 38, cp. 39, e sujeitos a transposicdo de int. — 4, +5.
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Fig. 82 - — Pastorale de Bochmann, excerto da pag. 6

Observando a figura 82, verifica-se que a estrutura continua que antecede os ricochetes
desfocados das madeiras organiza-se numa relacdo intervalar, do grave para o agudo, de int. 9
(Hn., e Bsn.), int. 9 ( Fag., e Cl.), int. 4 (Cl., e Ob.), e int. 5 (Ob., e Fl.). Por outro lado, quer a
estrutura melddica das vérias vozes, quer ainda a estrutura ritmica de que sdo compostas (Fl.,
com 14 unidades de fusa, o ob., com 14, (5+9), o Cl., com 9, o Fag., com 4, e a Hn., com 1,)
obedecem a uma organizacdo assente na sequéncia 1,4,5,9,14,23,37,60..., que sustenta
aplicagdo do sistema isobematico e que caracteriza a linguagem bochmaniana.

Sobre este manto sonoro das cordas e com intervencao alternada do Reco-reco e do Wood
Block, surge a intervencéo destacada do Chocalhofone, numa estrutura ritmica de grupos de
22+1, 14+1, 5+1, e 4+1 fusas, assente num Fa# recorrente, onde a Ultima nota de cada grupo

104 Os trés momentos que tém como nota mais grave do agregado as referidas sucedem-se por uma transposigao se
intervalo 4 e intervalo 5.
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se altera, criando um movimento melddico ascendente, numa relacdo de Fa#, Si, Ré#, Sol, Sol#,
ou seja, de intervalos 5, 4, 4, 1. Termina assim este periodo que se denominou por a2.

O terceiro periodo (a3) que comega no cp. 48, apresenta uma continuacdo do material
anterior. Inicia-se por blocos desfocados nas cordas, com apogiaturas que intercetam os planos
sonoros sustentados e termina por dilui¢do das varias camadas, permanecendo o bloco dos Vin.
1, que ira conduzir a intervencao isolada do Chocalhofone, momento esse que se definiu por

separadori®, e que é uma quase “cadéncia”.
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Fig. 83 - Pastorale de Bochmann, excerto da pag. 10

Este pequeno momento solistico, separador, confere a escuta, por um lado uma sensacao
de esvaziamento, por outro, a exposic¢do da intervencdo do Chocalhofone que funciona também
como preparacao para a sec¢do B. A intervencdo solistica do Chocalhofone obedece, quer na
estrutura vertical quer na estrutura melddica, as relag@es definidas pela sequéncia que acima se
referiu. Compde-se de duas frases com células de duas notas, depois com trés e quatro,

separadas por um gesto melodico muito rapido, (cp. 67) que é uma célula ritmica em semifusas,

105 Ver figura 74.
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conforme se pode constatar na figura 84 abaixo exposta, continuando a sua intervencédo pela

seccao B que se inicia no compasso seguinte.
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Fig. 84 - Pastorale de Bochmann, excerto da pag. 11

Seccéo B.

O tempo requerido, agora, tem por unidade a semicolcheia. E uma sec¢do pequena, em
que nem as cordas nem as percussdes intervém; apenas as madeiras numa polifonia
inicialmente mais densa, e depois mais diluida e espacada e sobre a qual o Chocalhofone
executa 0 mesmo tipo de gesto observado no separador: grupos de fusas, de duas notas,
compostas por estruturas de 37, 23, 60, 5, 9, 14, 4, 14, 1, 2, 1 unidades. Sobre estas sequéncias
ritmicas de pulsacdo regular vao variando as relagdes de harmonia vertical conferindo a escuta
uma certa movimentacdo melddica no interior da propria macro-estrutura.

As madeiras delineiam, entre elas, uma organizacgdo polifénica, em arco, muito suave,
de ritmica semelhante, com entradas (figura 86) do grave para o agudo, primeiro a Trompa,
depois o Clarinete, 0 Oboé, o Fagote e por ultimo a Flauta, conforme também se pode ver na
figura 84. Esta polifonia que sugere imitagdo acomoda a intervencdo do Chocalhofone que
mantém a mesma caracteristica de pulsagdo regular vinda detras. Deriva, do inicio da Pastoral

d’Ete, especificamente no tema em que a Trompa toca a partir do cp. 4 (fig. 85).
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Fig. 85 - Excerto de Pastoral d’Eté de Arthur Honegger

ancoera un poco meno mosso

Fig. 86 - Pastorale de Bochmann, reducéo das madeiras da pag. 11

A linha melddica que se estabelece nos varios instrumentos esta definitivamente
relacionada uma vez que obedece a mesma organizacao intervalar e ritmica. Todas as vozes se

estruturam por esta mesma relagéo: intervalos 4, 1, 4, 4,4,5,1, 5.
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Fig. 87 - Pastorale de Bochmann, entrada da Hn., da pag. 11

A estrutura ritmica também é a mesma em todas as vozes exceto no Clarinete. A
organizacdo das duracGes de cada ataque obedece, tomando por unidade a fusa, a seguinte
ordenacdo: 5,1, 5, 1, 4, 4, 4, 4, 9. Neste caso, apenas o Clarinete foge a igual estrutura ritmica
organizando-se por duragbesde 9, 1,9, 1,5, 5, 5, 5, 12 fusas.

A partir do compasso 73 surge um segundo momento polifonico, agora mais espacado e

de menor densidade, executado apenas pela Trompa, e pelo Oboé (figura 88). Mantém ambos

130



Alentejo: Na Demanda de um Ethos Musical

a mesma organizacdo melodica de int. 4,9, 4,9, 5,9, 1, 5 e também ritmica, com durac6es de
ataquesde 9,1, 9, 1,5, 5, 5, 5, 14 unidades de fusa.

A entrada da Flauta no cp. 81, (figura 89), com um grupo de quatro apogiaturas, estabiliza
num Ré agudo que resolve no cp. 84, num Do prolongado que sera continuado pelo Oboé pelo
Clarinete e pelo Fagote. Esta resolucéo da polifonia num unissono prolongado conduz a tltima

entrada, do Oboé, que toca, agora, uma pequena conclusao frasica.
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Fig. 88 - Pastorale de Bochmann, entrada da Trompa., da pag. 11
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Fig. 89 - Pastorale de Bochmann, entrada da FI., pag. 13

Em suma, esta seccdo B é caracterizada por uma sobreposicao de dois blocos: um, em
que o Chocalhofone toca em pulsacédo regular, executando grupos de fusas, com agregados de

duas notas verticais, que vao variando ao longo da estrutura; outro, dos sopros, inicialmente
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denso, diluindo-se progressivamente num unissono e terminando com o retorno ao material

melodico, que cadencia o final da seccéo.

Seccgéo C.

Conforme se expde na figura 74, a sec¢édo C divide-se em dois momentos (cl e c2), em
que o primeiro parece funcionar como uma introducéo e o segundo como uma reutilizagcdo do
material apresentado em A. De facto, a partir do cp. 99 (c2) o tempo requerido € o inicial e a
unidade utilizada volta a ser a colcheia.

O primeiro momento c1 organiza-se por trés tipos de materiais:

O primeiro (cp. 93) consiste em trés ataques das cordas, VIn. I, VIn. I1, e VVc., em unissono
e semicolcheia pontuada, estabelecendo uma relacdo de int. 1 e int. 4. Esta relacdo corresponde
ao campo harmdnico que se estabelece no cp. 14, (ver figura 76) e que corresponde ao terceiro
momento de al. De seguida, as Vla., atacam um Ré agudo prolongado em harmdnicos, criando
um bloco sonoro continuo, etéreo, e ao qual se juntam 0s sopros.

O segundo material, referente aos sopros, ilustra um gesto descendente do agudo, (FI. e
0 Ob. sustentam notas prolongadas), para o grave, em que a partir do Cl., desenvolvem-se
pequenas linhas descendentes terminando num L& grave da Hn., a partir do qual se estabelecem,
agora em movimento ascendente, linhas ritmicas muito rapidas. Ou seja, € um gesto que

descende em altura e timbre, depois compensa ascendendo (Figura 90).
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Fig. 90 - Pastorale de Bochmann, excerto, pag. 15
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Contudo, quer o movimento das cordas, cp. 93, quer os desenhos descendentes das

madeiras (figura 90), derivam da melodia inicial da Sinfonia Pastoral de Beethoven.

Beethoven
Symphony No. 6
Pastoral
in F Major
Op. 68
Erwachen heiterer Empfindungen bei der Ankunft auf dem Lande.
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Fig. 91 - Excerto do inicio da 62 Sinfonia de Beethoven
As cordas executam as trés primeiras notas da melodia de Beethoven, L4, Sib, Ré, e 0s
desenhos descendentes das madeiras retratam o movimento descendente do 2° cp., do tema da
sinfonia. A organizagdo intervalar destes movimentos é a mesma. Quando é descendente
obedece a relacdo, do grave para o agudo, de int. 4, 1, 5, 9, e, quando ¢ ascendente, as varias
transposicOes obedecem, do grave para o agudo, aos int. 5, 1, 4, 9.
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Fig. 92 - Pastorale de Bochmann, reducéo intervalar, sopros, pag. 15
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A estas duas camadas sonoras, 0 Ré harmonico agudo das Vla., e 0 movimento
descendente/ascendente dos sopros, junta-se o Choc., (material 3), em movimentos ascendentes
de grupos de 5, 4, 3, 2 e 1 colcheias. As primeiras trés colcheias sdo timbricamente reforcadas
pelas cordas (materiall), criando a sensacdo de uma certa tenséo, quer pela dindmica pedida, f,
quer pelo numero decrescente dos grupos de colcheias, quer pelos seus movimentos melédicos
sempre ascendentes estruturados numa relacdo de int. 1, 4, 1, 5, depois 1, 4,1 eainda 1, 4, e 1.
Junta-se neste final de pulsagdo decrescente do Choc., de altura e timbre ascendente das
madeiras e do Ré harmonico agudo das Vla., o movimento dos Cb., que irdo despoletar o
segundo periodo da seccdo C.

Este segundo periodo (c2) inicia-se, como acontece em a2 (cp. 21), por conjuntos de
diferentes grupos de apogiaturas desfocadas em cada naipe das cordas (cp. 99). Os instrumentos
de cada naipe prolongam a Gltima nota do seu grupo de apogiatura criando no final um agregado

SONnoro com a seguinte textura:

cp. 99 Vin. 1
Vin. 11 S o 2
it G o = -
9 1 Iy & ﬁ# i
y o o < n— +—4
\av 1 [ Bl 1 ]
o . l; 4 1 4 3
Vla 3
Ve n o
—Q-: CE -_s,._!_ﬂ‘.
v U P

Fig. 93 — Pastorale de Bochmann, redug&o intervalar, sopros, (c2) pag. 16

A relacdo intervalar que se estabelece é centrada nos int. 1, e int. 4.

Forma-se um bloco inicial que se estabiliza no cp. 100, num agregado de notas
sustentadas nos grupos de instrumentos conforme se refere no exemplo 93., e que sera sujeita
a varias transposicdes, estabelecendo-se progressivamente (figura 94) um aumento de duracéo
a favor dos blocos sustentados, que mantém fixa a estrutura intervalar. Esta estrutura, centrada
nos int. 1 e int. 4, apresenta a caracteristica acustica de, ao contrario da série natural de sons, o
intervalo mais pequeno se situar no espectro mais grave. Isto cria um agregado sonoro denso
nos graves e que progressivamente se expande nos registos agudos. Traduz, deste modo, uma
abertura de clareza timbrica, que na expansdo do registo agudo confere uma maior claridade

sonora.
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Fig. 94 - Pastorale de Bochmann, pag. 16
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Nos trés momentos seguintes (cp. 107., cp. 113, e cp. 119), o bloco grave dos Cb. e Vc.,
vai-se justapondo ao bloco das Vla. e dos VIn., gerando ligeiros momentos de interrupgdo do
fluxo sonoro. Sobre este aglomerado das cordas intervém 0s sopros, em apontamentos de
acordes, depois com notas mais prolongadas e dispersas, fazendo lembrar as intervencdes

iniciais dos cp.6 e cp.7. Simultaneamente, intervém de forma solistica, o Chocalhofone.

Fig. 95 - Pastorale de Bochmann, pag. 17
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Este periodo, sempre estruturado nos int. e int. 4, é gradualmente interrompido a partir
do cp. 123, em que pequenos ricochetes finais cadenciam o fluxo das vozes, sobressaindo o
Choc., num gesto similar ao do cp. 28, e dando depois origem a um novo recomeco do bloco
sustentado das cordas, Vla., VIn. | e VIn. Il em harmonicos (Si, D6 e Mi). Mantem-se a
intervencdo dos Cb. e dos Vc., num cluster grave, que se repete por quatro vezes. Nesta
amplitude extrema do registo das cordas, sobressai 0 Choc., no registo intermedio, e 0S Sopros,
reforcados ainda pelas percussdes, conduzem a masica até ao final, em que o Choc., conclui,

reafirmando a légica intervalar (int. 1 e int. 4), num gesto ascendente de trés fusas em stacatto.

Fig. 96 - Pastorale de Bochmann, pag. 20
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Consideracoes

E uma obra escrita para um instrumento Gnico, construido por chocalhos alentejanos e
dai ter, naturalmente, uma componente identitaria alentejana. Nao sé pelo instrumento mas
também pela construcéo da obra, pela concecdo adjacente que se insere no dominio musical
que € objeto desta investigacéo.

Organizada de forma tripartida, em que a terceira seccdo reexp6e material da primeira,
e a segunda, ao suprimir a intervencdo das cordas e sobre uma textura polifénica dos sopros,
cria o plano sonoro propicio a intervencéo solistica do chocalhofone. Esta obra reveste-se de
procedimentos de construcdo dos quais se salientam alguns objetos com as seguintes

caracteristicas:

1. Notas longas, sustentadas em unissono ou em harmonia, maioritariamente nas
cordas, antecedidas ou ndo por apogiaturas, ou grupos de apogiaturas e
sucedidas, por vezes, por grupos de pequenos ricochetes, ambos de valor
ritmico muito curto.

2. Estas texturas de notas sustentadas sdo, por vezes, desfocadas no seu ataque,
particularmente no inicio das sec¢des A2 e C2, e também desfocadas no final.

3. As texturas sdo muitas vezes interrompidas de forma gradual pelos vérios
naipes, criando flutuacdes na densidade dos blocos, expansao de registo e
permitindo também sobreposicdes e justaposi¢cdes, nomeadamente nas vozes
graves, que geralmente os iniciam e que por iSSo mesmo Sdo 0S primeiros a
se extinguirem.

4. As percussdes influem nos planos timbricos, recorrendo, por vezes, a gestos
como trémulos, e reforcam também o ataque dos blocos que se geram.

5. Incisos, gestos curtos, verticais, que pontuam o ataque na transposi¢do dos
blocos (cp. 101 e seguintes).

6. Os campos harmonicos que se estabelecem ao longo da obra centram-se numa
série (1,4, 5,9, 14...) em que prevalecem os intervalos 1, 4 ¢ 5, conferindo
a obra uma coeréncia efetiva das estruturas e blocos musicais.

7.0 chocalhofone, como instrumento solista, recorre a materiais idénticos aos
acima referidos, nomeadamente, estruturas com notas prolongadas em
tremulo, estruturas ritmicas com movimentos melddicos ou de notas

repetidas e também acordes de incisos.
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8.0 pequeno periodo que se chamou de separador, momento que antecede o
inicio da secdo B e que expde a configuracdo solistica do chocalhofone, mas
também por se organizar em duas pequenas estruturas ritmicas separadas por
uma célula melddica, confere, pela intervencdo isolada do instrumento e
pelas suas caracteristicas ao nivel do timbre, uma dimensao de espago sonoro

amplo e vazio.

Esta obra, pelo seu titulo e por fazer uso de um instrumento definitivamente ligado ao
contexto do interior regional, reflete o espirito caracterizador do imaginario alentejano. As
notas longas sustentadas, as zonas de focagem e desfocagem dos blocos, 0s gestos curtos
acutilantes ou a polifonia desdobrada dos sopros, aproximam a relagdo do gesto musical com
a percecdo da paisagem alentejana.

A extensdo da planicie em que se destaca ao longe o isolado de uma ou outra azinheira;
0 montado no colorido da organizacdo dos sobreiros e na disposicdo geométrica que parece tao
alusiva a maneira como, por exemplo, 0s sopros se organizam na fluéncia da sua polifonia; as
sombras e a claridade tdo propria do Alentejo nas transposi¢des dos blocos das cordas, mais
densos nas regides graves e luminosos quando atingem patamares em que 0 registo agudo
confere maior brilho aos blocos sustentados nos agudos. E o instrumento solista, o
chocalhofone, seja quando intervém em momentos mais melddicos, seja quando se firma num
padrdo ritmico recorrente, conferindo sempre uma impressdo ligada a ambiéncia do campo.
N&o pareceria possivel aceitar uma conex&o entre o espirito'% desta obra com, por exemplo, 0
universo de uma grande metropole'®’. Pareceria uma anacronia, desprovida de sentido e logica,
firmada na imagem de uma geografia desconexa com a realidade sonora.

Esta obra é alusiva ao campo, dai o seu titulo, a sua histdria, a sua intencdo, o seu
instrumento inovador e a imagem de outras obras do passado, em que a dimensdo sublimar do
ato criativo se sustém numa ideia inicial, pré determinada, como por exemplo a 62 sinfonia de
Beethoven, ou a Pastoral d'Eté de Honegger, e cuja Iidica de derivacdo é assumido pelo
compositor, que afirma esse contetdo tematico pela intengdo do estabelecimento de uma

identificacdo do tema com o gesto musical, numa complementaridade entre significante e

106 Entende aqui o termo espirito como a impressdo causada pela audicdo da obra numa légica de senso comum.

107 Neste caso de uma grande metropole, seria talvez mais adequado estabelecer, no pressuposto da relagdo da
escuta com o imaginario, uma ligagdo a obras como, por exemplo, Points on the curve to find de Luciano
Berio, em que a agitagdo do gesto continuo de linhas musicais mutaveis, poderia transmitir, nunca a profunda
serenidade de uma planicie alentejana, mas, pelo contrario, agitagdo propria de uma grande cidade.
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significado. Deste modo, por essa mesma complementaridade, sugere-se a consignacao de uma
efetiva linguagem.

Os gestos que nesta obra se determinam, os procedimentos, o tratamento das variaveis
de construcdo e o desenvolvimento dos Vvarios objetos, o rigor l16gico das opc¢des que tornam a
linguagem firme, clara e inequivoca, e as similitudes encontradas noutras pecas de Bochmann,
alvo de analise nesta investigacdo, conferem coeréncia ao discurso musical impregnando a
musica um carater de discurso seméantico e de imaginario referenciavel. Tais questdes ja foram
abordadas na analise feita da Sinfonia.

Nesta obra, Pastorale, para além do uso de um instrumento inovador exclusivamente
alentejano, o chocalhofone, gestos como os que acontecem do cp. 110 ao cp. 132, em que hum
contexto de dindmica p, a nota isolada em f do Clarinete, insinua, definitivamente, o grito da
ave que repete e perdura no sossego da planicie ou no siléncio da noite alentejana.
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UNHA - GATA
E uma obra de Amilcar Vasques Dias, escrita em Outubro de 2015, para Tuba, Contra
Tuba e Piano.
Destaca-se a indicagdo inicial de tempo calmo, solene quase litdrgico, como cante
alentejano. A definicdo de um caracter claramente alentejano prende-se com o espirito que na
introducdo deste capitulo se referenciou relativamente a Amilcar Vasques Dias, e que se pode

verificar nas palavras do compositor:1%®

O Cante Alentejano ¢é ritual. Quase liturgia. Liturgia de ritual. E espiritual.
Religioso. Panteista. Onde quer que aconteca, impde respeito e siléncio, porque é
"culto". Se acontece na tasca, entdo a tasca torna-se Catedral. O cante alentejano é
pensado e é sentido. Invoca a azeitona para cantar que bom alimento nos das. Mas
também se recorda a descida da ladeira do monte para justificar a saudade da
namorada...! E descreve o "limoeiro junto ao canteiro da horteld" ou canta a erva-
cidreira e a folha da oliveira...

O Cante Alentejano auténtico, "de dentro e para dentro", é uma forma de respeito,
de carinho e intimidade com a Natureza, com 0s outros seres, com as plantas, flores,

animais, pedras e "pedrinhas"... (Quem pede uma gotinha de dgua entre pedras e

e as mulheres e a tudo o que é Natureza.

Sendo uma obra escrita para dois instrumentos da mesma familia, Tuba e Contra Tuba e
ainda o piano, facilmente se estabelece a analogia com o recente trabalho do compositor
intitulado Entre cante e piano, também ja antes referido, em que as duas vozes do Cante
alentejano, o Ponto e o Alto, se junta o piano.

No artigo acima citado, 0 compositor refere que o piano “ndo é um instrumento de
acompanhamento mas pelo contrario assume a funcdo de uma terceira voz que procura criar
ambientes timbricos ¢ harmonicos” ornamentando as melodias e “enlacando o devir das duas

vozes no caminho da expressividade e da autenticidade”.

18 Um estilo de cantar — Amilcar Vasques Dias. Consultado a 19. Mar. 2017 e disponivel em
http://visao.sapo.pt/jornaldeletras/um-estilo-de-cantar-amilcar-vasques-dias=f804397
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Ainda, e no sentido de clarificar a musica de Amilcar Vasques Dias relativamente ao tipo
de postura conceptual, as palavras que o compositor Candido Lima proferiu em 2010%%° podem

ser ilustrativas:

(...) A sua musica caracteriza-se, assim, por um deliberado alheamento de
ortodoxias doutrinais, privilegiando a face emotiva da sua natureza artistica. Alheio
a inquietacdes filosoficas e metafisicas na sua musica, alheio a vigilancia, sua ou de
outrem, sobre a originalidade e as influéncias estilisticas exteriores, a sua musica,
escrita ou improvisada, flui como um rio sem se preocupar com margens, rochedos,

plantas ou ilhas por onde passa.

A forma global de Unha-gata pode ser estabelecida da seguinte maneira:

Seccdo A.
cp .1, acp. 40.
Seccéo B.
cp. 41, a cp. 44 — coral, (a0 modo de um cante alentejano)
cp. 45, acp. 97.
Seccéo C.
cp. 98, a cp. 108 — parte de piano solo

cp. 109, a cp. 157 (cante imaginario)

Nesta divisao realca-se o facto de, quer a seccdo B e quer a sec¢do C, se iniciarem com
gestos particulares. A primeira, com alusdo ao coro cantando uma moda, e a segunda, a um
periodo de separacdo, em que o piano aparece isoladamente numa sucessdo de acordes.

A partitura abre com um gesto na mao esquerda do piano, no registo muito grave, na
articulacdo alternada de duas notas, um L& natural e um Si bemol, em ff, que ressoam, criando
declaradamente um ambiente solene. Este fundo sonoro € precedido por um acorde arpejado
de Si bemol maior que incorpora a 4% aumentada (Mi bequadro) e a 62 menor (Sol bemol).

Este plano de som introdutério propaga-se para o cp. 2, onde as tubas iniciam o seu

discurso alusivo ao cante alentejano.

109 Consultado a 19. Mar. 2017. Disponivel em http://amilcarvasquesdias.com/
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Amilcar Vasques-Dias

P ) {Oct. 2015)
tempo caimo, solene, quase litdrgico, como cante alentejano
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Fig. 97 — Unha-gata, Vasques Dias, excerto da pag. 1, 1° sistema

Num movimento homorritmico e paralelo ascendente, em que as duas vozes se
harmonizam por intervalo de 102 maior''®, numa primeira frase com valores ritmicos mais
longos, cp. 2 e cp. 3, numa segunda, mais curtos, cp. 4 e cp. 5, e numa terceira frase onde, pela
ornamentacao das duas notas prolongadas, se cadencia (cp. 8). Estas frases sdo espoletadas pela
articulacdo do gesto grave do piano. Todo este processo, ataque grave ressonante do Piano e
frases das Tubas, é inicialmente precedido pelo acorde arpejado da mao direita do Piano que
finaliza este periodo, num novo acorde arpejado, cp. 6, € num gesto ritmico curto, 3
semicolcheias em ff, cp. 7, e grande expansao de registo.

O campo harmonico gue se estabelece inicialmente parece fugir ao de Mi bemol maior,
uma vez que incorpora o Sol bemol e o Ré bemol. Na suspensdo do cp. 3, onde se articula pela
segunda vez o plano grave do piano (La e Si bemol) define-se o0 campo harmonico de Si bemol
menor, que com o L4 natural fara soar um acorde também com a 72 maior. Dai que, no acorde
inicial da méo direita do piano seja incorporada a 62 menor, o Sol bemol. Embora a indicagédo
de 3 bemdis na armagdo de clave insinue & primeira vista uma estrutura em Mi bemol, parece
ser mais concludente que esta introdugé@o incorpora, no seu campo harmonico, 0os 5 bemais.
Contudo, na progressdo das vozes das tubas, em movimento paralelo rigoroso, mantendo a
relacdo intervalar de 3% maior composta, a suspensao do cp. 5 j& indica 0 campo harmonico de
Mi bemol maior, quer pela relacdo intervalar entre as tubas (Mi bemol, Sol) quer pelo Si bemol

grave do piano que vem ressoando do compasso. O inicio da 32 frase, conclusiva e ornamentada

110 De referir o facto de neste paralelismo estar incluida, naturalmente, o intervalo de 32 maior que é particular do
cante alentejano.
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ainda no cp. 5, remete de novo para Ré bemol, quer pelo Sol bemol do Piano e da Tuba Cb,
quer pelo Si bemol da Tuba, quer ainda pelo acorde de Sol bemol maior com a 42 agregada do

Piano no cp. 6.

ks

&
7|l
1B

e

409
1
|

: —~— — =
~ A=A | S : S laissez vibrer ! laissez vibrer
]

Fig. 98 — Unha-gata, Vasques Dias, excerto da pag. 1, 2° sistema

No cp. 6, mantendo agora uma relacdo intervalar de 3% maior estrita, do grave para o
agudo, Sol bemol e Si bemol, surgem as apogiaturas ornamentais destas notas, nas Tubas, que
partindo do cp. 5, estruturam uma melodia, ja referenciada em outras andlises, ou seja, a nota
sustentada e ornamentada por apogiaturas. O primeiro momento musical da obra expde,
portanto, um canto a duas vozes despoletadas por um ataque sonoro muito grave, sustentado
na mao esquerda do piano, e por um arpejo acordico mais brilhante na méo direita. A pontuacao
na cadéncia deste momento, cp.8, faz-se primeiro por uma célula de 3 semicolcheias, como ja
foi afirmado e depois, outra, de duas.

Podem-se definir quatro objetos musicais iniciais que parecem ser estruturantes:

a) Acorde arpejado

b) Ataque ressonante nos graves do piano

c) Coral das tubas (que inclui a nota sustentada e ornamentada).
d) Célula ritmica de pontuacdo

A partir do cp. 9, da-se o quarto ataque nos graves do piano (material b); mas com a
juncéo do Mi bemol, fica a soar um agregado de 2% menor e 42 perfeita (int.1 e int.5) ao que
seguem as Tubas no mesmo desenho de paralelismo de 3% maior, ornamentado pelo piano, no
registo agudo. Este gesto do piano recorre do material tipo d, acima definido. Os materiais, que
podem subsistir em arpejo, em cromatismo ascendente ou descendente, em amplitudes varias
de registo extremo, ou em ostinatos persistentes, tornam-se estruturantes na obra porque sao

caracterizadores da ornamentacdo do discurso das Tubas.
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Fig. 99 — Unha-gata, Vasques Dias, excerto da pag. 1, 3° sistema

No cp. 12, o quinto gesto de ataque dos graves, material b, agora de nota ressonante mais
reduzida, articula-se com o discurso das Tubas, estas ainda em movimentos paralelos de 32
maior, que gradualmente se desfaz ao longo do cp. 12 e cp. 13. Retoma no cp. 14 e conclui no
cp. 18, por nota prolongada. H4 um momento de tenséo, nas Tubas, pelo aumento da dindmica
sugerida no cp. 13. Ao mesmo tempo no piano desenvolvem-se gestos ornamentais, quer em
movimentos descendentes de grupos de semicolcheias (em que predomina o int. 1); quer por
arpejos de intervalos maiores (int. 4); quer ainda por células que se repetem, como por exemplo
no cp. 14 (num contorno descendente de int.1, int. 2, int. 5, int. 6); no cp. 15 (com os int. 1, int.
1, int. 4, e int. 4); e ainda no cp. 16 e no cp. 18, com células cromaticas, sendo que aqui tém

menos uma unidade (cromatismos descendente de trés notas).
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Fig. 100 — Unha-gata, Vasques Dias, excerto da pag. 2, cp.14, a cp.17
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Este jogo de células de repeticdo que derivam do material d, atras definido, firma o

encerramento deste periodo, no cp. 21, em que a méo esquerda do piano faz uma progressao

cromatica do acorde de Mi bemol de 72

Desenvolve-se de seguida uma inversdo de procedimento. A partir do cp. 24, agora ja

com a armacdo de clave de dois sustenidos, e depois de um novo gesto de atague nos graves

do Piano, as vozes das Tubas comecam-se a separar enquanto o acompanhamento do Piano

assume movimentos celulares, em que a mao direita se divide em grupos cromaticos de 3

semicolcheias descendentes e a esquerda mantem os grupos de 4 semicolcheias que repetem

intervalos de 32M, como se pode ver no excerto que abaixo se reproduz.
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Fig. 101 — Unha-gata, Vasques Dias, excerto da pag. 3, cp.20 a cp.26

A partir do cp. 31, o jogo das Tubas diversifica-se e o Piano retoma a géstica de acordes

ornamentados por grupos de fusas. No cp. 38 da-se 0 momento de dissolucdo da seccéo.
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O cp. 41 inicia uma nova referéncia ao cante alentejano, explicitamente definido na

partitura, Ao modo de um cante alentejano.
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Fig. 102 — Unha-gata, Vasques Dias, excerto da pag. 5, cp.41, a cp.44

r R
T T ' b
or g : I T
> : 1 |vi

£ o = LI

T I 1P ‘E
9 nX 1770
i [

Estes quatro compassos que se repetem estabelecem o inicio da sec¢do B. Se as Tubas

executam uma melodia no modo frigio em paralelismo de 3% maior, o Piano mantém uma

harmonia centrada em acordes aumentados e com a 72 maior. Depois, no cp. 49, as duas vozes

desencontram-se em stretto, voltando um pouco mais tarde ao paralelismo anterior. A partir do

cp. 57, a Tuba desenha uma intervencgdo solistica apoiada pelo material b (L&-Sib) na méo

esquerda do Piano e na Tuba Cb., enquanto a méo direita mantem o acorde sustentado em D&

maior com a 72 maior e com a 6% menor agregada.
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Fig. 103 — Unha-gata, Vasques Dias, excerto da pag. 5, cp.57 a cp.60
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O segundo periodo desta seccdo, num tempo mais agitado e em 12/8, inicia-se com um
gesto repetido de grupos de trés colcheias de int. 7 e int. 5., em que as Tubas jogam paralelismos
de 82 mas com métricas de articulagdo diferenciadas. A segunda frase deste periodo inicia-se
no cp. 74, e é antecedida, em crescendo, no Piano pelo acorde de D6 Maior com a 72 Maior. A
ressonancia do compasso anterior vai, para todos os efeitos, adicionar ao campo harménico a
62 menor e a 4% aumentada. O periodo carateriza-se também por uma sobreposicao ritmica de
grupos de trés colcheias (Tuba e Piano) contra grupos de duas colcheias (Tuba Cb.). A seccéo
termina no cp. 99, sendo antecedida por um movimento de acordes descendentes no piano, que
harmoniza o movimento paralelo de 32 maior das tubas sobre um campo harmdnico hexaténico
(cp. 95 e cp. 96). A seccdo conclui com o gesto referente ao material b (L&-Sib) e o acorde de
Mi maior.

A terceira sec¢do introduz uma sucessdo de acordes no Piano, que assentes num Mi
natural grave, progressivamente se desenvolvem em estruturas mais densas. O Gltimo desses
acordes ¢p.106, sobrepde na mao direita 0 acorde de Ré aumentado com a 72 Maior e na méao
esquerda o acorde de L&b aumentado com a 72 maior.

Num andamento mais lento, com a seminima a 76 unidades, surge de novo a aluséo ao
cante alentejano (cp.109), cante imaginario. As Tubas mantém o gesto recorrente de um
movimento paralelo a distancia de 3% maior, enquanto o Piano articula trés acordes maiores,
numa relacdo de tonica/dominante, o primeiro de Mib maior, com a 6% e a 72 agregada, 0
segundo de Sib maior, com a 22 e a 42 aumentada, e o terceiro, de novo o acorde de Mib, com

a 3° maior e a 3% menor, agora aumentado e com a 4% aumentada agregada.
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Fig. 104 — Unha-gata, Vasques Dias, excerto da pag. 11, cp.109 a cp. 112
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Depois deste terceiro acorde repete-se por duas vezes o0 gesto grave inicial, material b, e
a medida que o cante imagindrio das Tubas prossegue, o Piano ornamenta-o, arpejando acordes
(material a) de grande amplitude de registo. A partir do cp. 130, os trés instrumentos criam uma
textura homorritmica, densa no registo grave, que se dilui a partir do cp. 143, em que as Tubas,
inicialmente em unissono, depois em intervalos de 3% maior, mantém a gestica homofdnicae o
Piano, em subdivis@es de articulacéo de trés colcheias, primeiro (cp. 146 e seguintes) e depois
em subdivisdo de cinco, conduz a musica a uma pequena coda final, em que as Tubas
relembram a relacdo inicial L&-Sib, e o piano arpeja o acorde de Sib maior com a 6° agregada
e a 7% maior.
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Fig. 105 — Unha-gata, Vasques Dias, excerto da pag. 11, cp.109 a cp.112
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Conforme acima se referiu, a musica de Amilcar Vasques Dias obedece a critérios de
liberdade estilistica, longe de vinculos de doutrina, flui ao sabor de uma invencgédo que parece
assentar em pressuposto de improvisagdo, muito determinada pela sua capacidade de sentir.
Sendo uma obra tonal, ressai a sua clara ligacao a temética do Alentejo.

Definiram-se quatro tipos de objetos musicais que parecem ser elucidativos da expressao
musical de uma substancia alentejana.

O acorde arpejado, que cria ambiéncia propria, ornamenta o jogo das Tubas que se
comportam como os dois cantores de um coro alentejano. Parece Obvia a transposicdo do
projeto entre cante e piano para uma realidade exclusivamente instrumental. E aqui realca-se
o dominio do sagrado, no sentido de uma expressdo que se substancializa no proprio ato da
execucao, em que a emocao do momento determina o processo em que se desenrola a masica.

O segundo objeto € um gesto que se vai desenrolando ao longo da obra, em momentos
formais relevantes. Duas notas, La e Sib, no registo muito grave do Piano, fazem lembrar a
invocacdo do espaco longo da planicie alentejana que a vista ndo alcanca fim.

O terceiro objeto definiu-se como o coral das Tubas. Maioritariamente, as tubas
articulam-se em movimentos paralelos a distancia de 3% maior, a imagem do coral alentejano.
E com base nessa estruturacio que se seguem os varios desenvolvimentos das linhas melédicas.

O quarto objeto, células ritmicas de pontuacdo, serve de material desenvolvido em forma
de repeticdo e expanséo de registo num ambito intervalar mais alargado.

Esta obra traduz a experiéncia de um compositor alentejano, ndo s6 porque ai reside ha
muito, mas porque expressa a sua criatividade numa proximidade cimplice com a cultura da

sua regido.
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VALSA DE AAQUEM TEJO

Jodo Francisco Nascimento

Aaquem Tejo
2014
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Fig. 106 — Nascimento, Aaquem Tejo
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Valsa de Aaquem Tejo € uma obra de 2014, escrita no @mbito do curso de doutoramento
em composicao e inserida neste projeto. Tem, por essa razao e como principio motivador, o
imaginario alentejano. Estrutura-se em dois andamentos, Aaquem Tejo, e Valsa Mandada.
Pretende-se com esta analise o levantamento de alguns procedimentos que, de acordo com as
analises anteriores, substancializem os pressupostos desta investigacéo.

A obra é escrita para orquestra de cordas dividida em: 4 grupos de VIn.1, 3 grupos de
VIn.2, 3 grupos de Vla., 3 grupos de Vc. e Cb.

O primeiro andamento (Aaquem Tejo), organiza-se formalmente em sete secgdes por

onde se expdem e desenvolvem os varios materiais.

A B C D E F G
cp. 1 cp. 31 cp. 79 cp. 108 | cp. 160 cp. 202 cp. 301
173 un*t | 198 un. 122 un. 198 un. 176 un. 409 un. 68 un.

Fig. 107 — Nascimento, esquema formal de Aaquem Tejo

Seccdo A

Esta seccdo inicia-se com um gesto nos VIn 1.1 e Vin 1.2, (fig. 106) constituido por um
grupo de 4 apogiaturas ligadas a uma seminima pontuada (material melddico a). Este, que se
repete mas apenas com 3 apogiaturas, e depois ainda com uma s, serd pontuado em pizz. pelos
VIn I. 3 e Vin. 1 4, e ainda pelas Vla., Vc, e Ch. Como resposta, os violoncelos tocam um
segundo gesto melddico (material melédico sincopado b) recorrente ao longo do andamento
(fig.108).

O gesto inicial que se expde na fig. 108 (VIn L1, VIn 1.2) estrutura-se melddica e
harmonicamente numa relagdo de int. 4 e int. 3, e indica um tipo de material que sera
regularmente utilizado. A nota sustentada dard origem aos motivos melddicos e as apogiaturas
aos motivos marcadamente ritmicos, ou seja, grupos de fusas que sao estruturadas de diversas
formas (fig.109). Este gesto com que se inicia 0 andamento tem a sua cadéncia no cp. 11 e cp.
12, com o movimento das Vla a tocarem o motivo inicial - apogiatura e nota sustentada -

seguido da pontuacdo dos VIn. 1l e dos Vc., em pizz., conforme se pode se pode ver na fig. 110.

111 A unidade € a colcheia. Contudo o valor metrondémico varia de secgdo para secgdo tornando menos pertinente
a analise com base no nimero das unidades. Embora se possam tirar ilacdes dessa relacdo, a estrutura das
seccOes ndo foi elaborada com base numa proporcionalidade rigorosa. Existem apenas proporcionalidades
préximas. A secdo F é aproximadamente o dobro das seccoes B e D; As seccOes A e E diferem em 3 unidades;
as seccoes B e D tém o mesmo ndmero de unidades; e a secgdo G difere pouco da metade da secgéo C.

152



Alentejo: Na Demanda de um Ethos Musical

Aaquem Tejo
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O segundo periodo conduz a um crescendo de tenséo (cp. 16 e cp. 17) que culmina no

material ritmico (grupo de fusas) sucedido pelo material inicial, nota apogiatura com pontuacéo,

quer em pizz. quer em arco (fig. 111).
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Fig. 111 — Nascimento, excerto de Aaquem Tejo, pag. 4, ponto de climax
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As relacdes intervales estabelecem-se, do grave para o agudo, nos int.7, int. 4 e int. 3, nas
sua inversdes, e nas respetivas transposicdes, a medida que os varios blocos se vdo formando.

O final da seccdo € constituido por um acorde em tutti, conforme se reduz na fig. 112.

. po—1b
3
b
)y —D> o ———
— =

Fig. 112 — Nascimento, Aaquem Tejo, reducdo do acorde final, pag. 6, cp. 31

O int. 12, utilizado entre o Cb. e 0 Vc., resulta da op¢do do compositor na gestdo da
ressonancia do acorde, que na sua estrutura mais grave obedece a série natural de sons. O int.
10 (Réb- Si), firma-se pelo principio isobematico, ou seja, resulta da adi¢do do int. 7, com o
int. 3; e a estrutura int.3/int.4, e int.4/int.3, acentua a légica de inversdo, que ja anteriormente
se utilizou na construcdo de outros acordes e transposi¢des, como por exemplo, na estrutura
harmonica das Vla., no cp. 10 em relagdo ao gesto inicial dos VIn. I., no cp. 1.

Esta primeira sec¢do introduz o material estrutural que se sera usado ao longo do

andamento e que € constituido por quatro tipos de objetos:

1. Material melddico apogiaturado: gesto das Vla. (fig. 4)
2. Material melédico sincopado (b): cp. 2, nos Vc.

3. Material ritmico (c): proveniente das apogiaturas (fig. 3)
4

Material de pontuacdes (d): acordes em pizz.

Seccdo B

Inicia-se com a reapresentacdo do material b, que se estrutura harmonicamente, do grave
para 0 agudo, pelos int. 7 e int. 11., no cp. 32, e no cp. 33, gesto que se repete por transposicao
de int. 18., nos cp. 34 e cp. 35. Mantém-se 0s movimentos ritmicos das Vla., (material c) e de

pontuacédo (material d) conforme se pode observar na fig. 113.
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Contudo, o material melédico acima referido, dard origem a um novo material (fig. 113
Vc.) que recorrerd ao longo da secgdo e que se vai transformando (VIn. Il, cp. 66-70) num

material mais longo, preparando o desenvolvimento da sec¢do seguinte.
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Fig. 114 — Nascimento, Aaquem Tejo, pag. VIn 1113, cp. 66-70

A seccdo termina com o material a (VIn. 1), intercalado com os acordes de pontuacéo
(VIn. 1l e Vc.). Mantendo os mesmos materiais e um tipo de discurso musical centrado no
didlogo entre os varios blocos, nesta seccéo, desenvolve-se um novo tipo de material que ira

estruturar a secgédo seguinte.

Seccdo C

Inicia-se com um aglomerado de textura polifonica de vozes nos VIn. | (fig.115), seguido
pelos VIn. Il (fig. 116), que gradualmente se dilui num acorde longo sustentado, em que o bloco
dos VIn. Il se estrutura numa harmonia, do grave para o agudo de int. 7, e no bloco agudo, VIn.
I, de int. 2, int. 3, int. 2, numa relagdo de proporcionalidade dado que a soma dos intervalos
que constituem o bloco agudo corresponde ao intervalo da harmonia do bloco grave (fig.117).

Fig. 115 — Nascimento, Aaquem Tejo, Excerto da pag. 14, cp. 79, secgdo C
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Fig. 117 — Nascimento, Aaquem Tejo, Excerto da pag. 16, cp. 87-94
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Fig. 118 — Nascimento, Aaquem Tejo, Excerto da pag. 16, cp. 87-94, seccdo C

De igual modo, a partir do cp. 85, o grupo das Vla., Vc., e Cb., iniciam também um bloco
polifénico (fig. 118), com movimentos em gliss., que se junta, depois, ao acorde sustentado dos

VIn., e que se estrutura na relacgdo intervalar que na fig. 119 se apresenta.

2
3‘.‘ g’ Vin.
5 Vin-
a— e
® 7  Vla+V
3
_.q:—-
7 12— V<
— 12
- Cb

Fig. 119 — Nascimento, Aaquem Tejo, reducdo intervalar da pag. 16, cp.94, seccdo C
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O principio do sistema isobematico que aqui se utiliza permite relacdes intervalares,
geradas na estrutura do agregado. Como ja foi afirmado, a uso do int.12, a 82 perfeita, é da
decisdo do compositor. Contudo, insere-se ainda na légica isobematica, dado que a soma dos
intervalos subsequentes (int.3, int.7, int.2) é igual ao int.12!2, e, juntando os outros dois
intervalos que se seguem (int.5 e int.7) perfaz-se uma relacdo intervalar de 24 meios-tons, que
corresponde a soma dos dois intervalos mais graves (int.12 + int.12). Por outro lado, a soma
do int.2 (Vla., e Vc.) com o int.5 (VIn.) perfaz o int.7, que o antecede e simultaneamente o
sucede. A soma dos trés intervalos agudos (int.2, int.3, e int.2) origina o int.7 que, do agudo
para o grave, vem a segulir.

Deste modo, a estrutura harmonica do acorde reveste-se de estabilidade e de coeréncia
intervalar criando um bloco de suporte ao aparecimento nos VIn. I, de movimentos ritmicos
(fig.120) desfasados (material do tipo c), que gradativamente se extinguem em dinémica,
permitindo a conclusdo da seccdo com material melddico do tipo b, ja anteriormente

apresentado, quer no inicio da obra (cp. 2) quer no comeco da sec¢édo B.
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Fig. 120 — Nascimento, Aaquem Tejo, excerto da pag. 17, cp.96, seccdo C
Seccdo D

E uma secdo de progressivo movimento de agitacio que conduz a zonas de dialogo
dindmico e tensdo entre os blocos. Mantem o mesmo tipo de materiais, nomeadamente o
material ritmico (c), material de pontuacédo (d), o material melddico (a) apogiaturas com nota
prolongada e material melddico (b). Gera-se ainda um tipo de célula que, usadas em sucessao

(fig. 121), cria blocos que se intercalam nas sucessivas intervengdes do resto da orquestra.

112 F Também uma caracteristica de abrangéncia do sistema is6bematico.
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Esta célula, fusa com semicolcheia pontuada, ou semicolcheia pontuada e fusa (cp. 130

Vla, Vc e Ch.) aparece ainda em divisdo ternaria acrescentando diversidade ao discurso de

didlogo entre blocos.
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Fig. 121 — Nascimento, Aaquem Tejo, excerto da pag. 21, cp.109-113
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O primeiro periodo da sec¢do vai até ao cp. 112, composto pelo bloco ritmico acima

referido, material melddico a, e material melddico b, cp. 110-112. O segundo periodo (cp.113,

cp.117) intercala o bloco dos VIn. I, com os movimentos ritmicos dos VIn. 1l e a pontuagdo das

cordas graves. O movimento ritmico dos VIn. Il cadencia para o terceiro periodo da seccao

cp.118, que, em tutti, prepara 0 momento de maior tensdo e exaltacdo desta sec¢cdo. O quarto

periodo, cp. 126, estabelece os dialogos entre blocos (fig. 122).
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Fig. 122 — Nascimento, Aaquem Tejo, pag. 25, seccdo D
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Este periodo é separado nos cp. 142 e cp. 143, por um bloco homorritmico dos VIn. I,
seguindo-se um novo periodo de alternancia de blocos, cp. 147, terminando a seccédo por blocos
de movimentos ritmicos descendentes dos VIn. 1, Vla., Vc. e Cb.

De realcar que o facto de existir uma insisténcia da nota Sol nos Cb., nota essa que é
recorrente, uma vez que ja aparece, quer no final da seccdo C, quer no inicio da seccéo D, e
ainda, a partir do cp. 120 e do cp. 131, ou seja, em todo o primeiro bloco de dialogo que vai do
cp. 131 ao cp. 142. Esta longa pedal que sustenta no grave os varios acontecimentos
discursivos, e que regularmente recorre, confere a caracteristica j& anteriormente referida

noutras analises e que foram consideradas como objetos musicais estilisticos.

Seccédo E

De espirito mais calmo, inicia-se com a justaposicdo de material meldédico a e b (cp. 160,
cp. 167).

A partir do cp. 169, cria-se, a imagem do que acontece na sec¢do C nos VIn. 11, um bloco
de textura polifénica em que tendencialmente se expande o registo agudo, acontecendo depois

0 mesmo no grupo dos VIn. I (fig. 123).
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Fig. 123 — Nascimento, Aaquem Tejo, excerto da pag. 32, sec¢éo E, cp. 170
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Nesta textura vdo sendo incluidos movimentos ritmicos descendentes, material ¢, nos
Vc., e Ch., depois em tutti no cp. 181, e ainda nos VIn. 11, glissandos ascendentes, cp. 178, e
no cp. 182, agora nos VIn. I, em accel., estabilizando o tempo em 144 pulsagdes de colcheia.

Observe-se a fig. 124.
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Fig. 124 — Nascimento, Aaquem Tejo, excerto da pag. 32a secc¢éo E, cp. 181

Tem-se entdo um bloco inicial formado por material melddico, que se transforma
progressivamente em material ritmico (c) que se reunird em tutti, no cp. 185, a partir do qual
se estabelece a alternancia de blocos entre material de pontuacdo (d), cp. 187, material
melodico (a e b) e material ritmico (c), seja com pequenas células seja com conjuntos mais

alargados, (fig. 125).

A sec¢do termina com o material melddico tipo a e tipo b, cp. 194 a cp. 198, e um gesto
ritmico descendente, cadencial, nas cordas graves, que determina um acorde estruturado, do
grave para o agudo, pelos int. 7, int. 2, e int. 5 e que se pode observar na fig. 126. E também e

ainda o acorde que se prolonga para a sec¢ao seguinte.
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Fig. 125 — Nascimento, Aaquem Tejo, excerto da pag. 35, seccdo E, VIn I, cp. 187 e cp. 188
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Fig. 126 — Nascimento, Aaquem Tejo, excerto da pag. 37, final da sec¢do E, Vc. e Cb., cp. 201 e cp. 188

Seccdo F

Retoma o ambiente inicial ao ser requerido o tempo primo, e faz uma alusao expressiva
ao efeito da canicula. Talvez por isso esta penultima seccdo se inicie pela justaposicdo de
acordes, num gesto repetido, lento, executado pelos Vc., e Cb., no bloco grave, e pelas Vla., e
VIn. Il., no bloco mais agudo. O acorde grave que vem do fim da secgéo anterior estrutura-se
numa relagdo de int. 7, int. 2, int. 5 e no acorde seguinte em int. 7, int. 2, e int. 6. A subtil
mudanca no registo agudo deste acorde junta-se ao acorde das Vla. e VIn. Il que, mantendo a
sua estrutura intervalar (int. 1 e int. 7) é transposto 3 meios-tons acima retomando a posi¢do

inicial.
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Fig. 127 — Nascimento, Aaquem Tejo, excerto da pag. 38, seccao F

Este plano de som estavel, suportado pelo registo grave do bloco (Cb. e Vc.), mantendo-
se sobre a nota Fa e nota DO, vai acumular a partir do cp. 209, nos VIn. I, um movimento
melodico em unissono e glissandi. Depois do cp. 217, estabelece-se um novo periodo, em que
ao movimento melddico dos VIn 1, se justapdem e sobrepdem outros naipes no uso do material
a, e material b (fig. 128).
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Fig. 128 — Nascimento, Aaquem Tejo, excerto da pag. 39, seccao F

Gradualmente, o material a, (melddico apogiaturado) e o material b, vdo-se reduzindo e
vao sendo intercetados pelo material c, até que, a partir do cp. 245, se estabelece um periodo
de blocos exclusivamente ritmicos (material c) que véo alternando com os blocos melddicos.
Isto acontece nos cp. 250, cp. 266, cp. 273 e cp. 275, aqui com a inclusdo de material a e
material derivado em glissando, como acontece, por exemplo no cp. 277.

De novo, no cp. 282, retoma-se o bloco ritmico, terminando a sec¢do com uma
alternancia dos dois blocos, cp. 288 e seguintes, em que as cordas agudas executam o material

ritmico e as graves o material melddico (sustentado).

Esta secgdo é, portanto, uma dicotomia entre os dois tipos material: material a, seja com
ornamentacdo de nota sustentada, seja com contorno melddico ou movimento em glissando, e

material ¢, ritmico com células mais extensas ou mais curtas.
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Fig. 129 — Nascimento, Aaquem Tejo, excerto da pag. 52, final da sec¢do F
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Estes dois tipos de material tentam caracterizar, numa metafora musical, a dindmica da
geografia campestre, em que as pequenas células ritmicas se poderiam assemelhar ao dialogo
entre o siléncio do espago da planicie, e 0 som que 0s passaros e as aves produzem.

A seccéo termina (fig. 129) por duas transposic¢des do bloco que inicia a seccéo, formado

pelos int. 7, int. 2 e int. 6, nos Vc., e Ch, e ainda int. 1 e int. 7 nas Vla.

Seccdo G

A Ultima secdo desta obra tem a funcdo de coda, em que sobre os acordes dos varios
naipes se conclui, enquanto gesto final, o motivo temético principal, revisto no material a e
material b. Estes acordes longos que os naipes fazem estruturam-se harmonicamente como

abaixo se mostra:
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Fig. 130 — Nascimento, Aaquem Tejo, reducao da estrutura intervalar da pag. 53

Excluindo o int. 12, dos Cbh., a relacdo intervalar do bloco é de 7, 2,2, 1, 3, 1, 3, 4, 7.
Esta relacdo confere uma simetria de organizagéo interna, considerando que a soma dos quatro
intervalos mais graves (2+2+1+3=8) confere com os trés mais agudos (1+3+4=8). Este bloco
sonoro estruturalmente estavel reveste-se acusticamente por dois int. 7, nos extremos grave e
agudo (excluindo naturalmente a ressonancia grave que se pretende com o int. 12 do Cb.,) e no
seu interior, pela disposicdo que, ndo sendo simétrica na ordem sequencial nuclear, é-o,
todavia, na relacdo intervalar; ou seja, entre o0 Ré# e o Si, do Vc., tem-se um int. 8, e entre o Si
e 0 Sol do VIn. Il tem-se também um int. 8. Assim sendo, sera um agregado com um nucleo
central de int. 16, seguido exteriormente por int. 7, quer no registo agudo quer no registo grave.
Esta disposicdo também acontece no acorde final do andamento, acorde em tutti, que se

estrutura numa relagdo intervalar em simetria, do grave para o agudo, intervalos 7. 3, 4, 3, 7.
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Este bloco contemplativo sera interrompido no cp. 307, pelo aparecimento, no VIn.Il.3 e
no Vc.1, de uma pequena melodia alentejana assemelhada ao Canto de Verdnica, ao que se
segue nos VIn. | e VIn. Il, material tipo a, na sua expressao mais simplificada, primeiro com
nota antecedida de 3 apogiaturas e depois com apenas uma.

O andamento termina numa dindmica muito suave e em diluicdo sonora.

Este primeiro andamento de Valsa de Aaquem Tejo tenta expressar, pelo dominio da
criagdo musical, a vivéncia de um natural alentejano. O nome dado a este andamento, Aaquem
Tejo, provém de tempos remotos, medievais, e traduz, na sua etimologia, a terra que fica para
ca do rio Tejo. E portanto uma visdo que parte do interior, do local, que se gere na sua propria
origem, ao contrario do termo Alentejo que refere a visdo do lado exterior, neste caso e
naturalmente, consignado ao do poder central da capital.

O andamento tem sete sec¢Bes conforme se ilustrou. As duas primeiras expdem o0s
materiais de tipo melddico que recorrentemente sdo utilizados, definidos por materiais tipo a e
tipo b. As seccBes C e E integram aglomerados de texturas polifonicas e intercalam a sec¢do D
que reflete um dialogo ativo e dindmico entre os varios blocos. A seccéo F inclui, no primeiro
periodo, o0 espaco longo e prolongado e num segundo, gestos curtos, centrados no material tipo
c. Termina num didlogo entrecruzando dois tipos de texturas. A Gltima sec¢do é uma coda, em

que se insinua o tema alentejano terminando de forma lenta e contemplativa.
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Valsa Mandada

Valsa Mandada, o segundo andamento desta obra, inspira-se numa danca tradicional
alentejanal®® da zona litoral e que ¢ a principal danga dos “bailes do campo” ou “bailes do
monte” muitas vezes chamados por fun¢fes ou funcanadas. De indole ternéria € atualmente
tocada pelo acordedo ou pela concertina; em tempo mais remotos, uma vez que a sua préatica é
conhecida desde meados do século X1X, os instrumentos usados seriam a guitarra e a gaita-de-
beicos. E caracterizada por ser uma danca coletiva, aos pares e dirigida, ou seja, sdo
organizados padrdes coreograficos cuja dire¢cdo, o mando, vai passando de homem para
homem. O primeiro mandador, o homem do primeiro casal que foi ao centro em “passo de dois
tempos” inicia o seu mando pelo passo basico chamado singelo. Concluido a sua sequéncia o
mando passa para 0 homem seguinte da roda, no sentido anti-horério que é o sentido de
deslocacéo da roda, passando o mando por todos eles e caracterizado por intervences fica no

singelo e manda adiante ou “vai o mando”. As vozes de mando sdo indicagdes do tipo:

E volta ao Singelo;

Tudo certo e desmanchamos a mulher & esquerda:
Voltinha a esquerda; volta a direita

Passa o par a frente

Troca o par;

Assim fica;

Meia cadeia a direita;

Trés corridos a esquerda.

Valsa mandada motiva-se neste tipo de danca tradicional. A palavra motivacéo traduz,
neste contexto, mais o quadro psicolégico composicional que se estabelece do que qualquer
tentativa direta de aproximar uma representacdo musical a pratica desta manifestagéo de cultura
popular. Contudo, por influéncia dessa dimensdo subconsciente, podem-se tecer algumas
proximidades, e.g. o ritmo ternario, por vezes binario, a recorréncia melddica (o singelo) ou
alguns movimentos ritmicos ou padrdes de blocos e texturas que podem sugestionar o ambiente
danga.

Na figura seguinte mostra-se a primeira pagina do andamento.

113 Também conhecida por valsa sagorra.
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Fig. 131 - Nascimento, Valsa Mandada, pag. inicial

N&do sé o titulo do andamento é representativo da ideia subjacente como o proprio

desenho dos C.b., configura uma expressividade ritmica aparentada. O andamento, de uma sé
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parte, compde-se de gestos que se sucedem e o definem. Observando a figura anterior (fig. 131)

vé-se que a alternancia ritmica (3/8, 5/16) contem em si a semelhanca do ternario da valsa e

também o binério, nos corridos, “os passos de dois tempos”.

Blocos ritmicos ascendentes e descentes podem induzir a danga, e.g. com volta para

esquerda e volta a direita conforme se ilustra no exemplo abaixo:
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Fig. 132 - Nascimento, Valsa Mandada, cp.15, a cp.21

O bloco descendente (cp. 16), 3 grupos de 3 fusas, estrutura-se melodicamente por int.3

e int.1 e harmonicamente por int.2 e int.1., enquanto o bloco ascendente (cp. 21) inverte a

ordem melddica, int.1 e int.3 mas mantém a mesma estrutura harmonica. Este bloco ascendente

reincide no cp.24, agora transposto por int. 2, acima.

Outro tipo de material*!* recorrente é o que aparece nos cp.18 e ¢p.19, no grupo dos VIn

I, e que tem um contorno melddico mais evidente, composto por duas pequenas sentencas

separadas por uma pausa de semicolcheias: a primeira sendo apenas um int. 7, conduz a

segunda que, mantendo o mesmo intervalo, se desenvolve numa pequena célula conclusiva.

Observe-se 0 exemplo seguinte:

114 Na ideia do compositor este material corresponderia ao singelo.
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Fig. 133 - Nascimento, Valsa Mandada, cp. 18 e cp. 19, Vin |

As codas graves, principalmente os Cb., realizam um padréo ritmico que acentua o tempo

ternario impondo caréater de danca.
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Fig. 134 - Nascimento, Valsa Mandada, pag. 1, Cb
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Contrapondo o material ritmico com outro tipo de material, desenvolve-se um processo

de compensacao discursiva. Sdo pequenos blocos de texturas sustentadas que se sucedem como

relaxe aos movimentos ritmicamente destacados.
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Fig. 135 - Nascimento, Valsa Mandada, cp.46, a cp.54
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Em resumo, este curto andamento ligado a uma atividade de cultura popular, envolve-se,
ao contrario do 1° andamento, mais lato e abrangente, numa tematica especifica, expondo

musicalmente a influéncia que determinada atividade cultural incutiu no ideal do compositor.

Concluséo

Ao longo da analise desta obra tentou-se ilustrar alguns dos procedimentos formais e
técnicos que se consideraram mais relevantes, seja no dominio da estrutura harmonica, seja em
pequenas nuances como o uso de ligeiros glissandos, que se reportam a prépria carateristica
do cantar alentejano. Houve, portanto, a deliberada intensdo de, partindo do imaginério
alentejano, aquilo que ao longo desta investigacdo se considerou por substancia alentejana,
refletir sobre uma obra, assente num nucleo de criacao inicial, ou seja, a ideia antes de qualquer
nota musical escrita, em que subsiste uma dimenséo subliminar animica, que inevitavelmente
influencia a propria criacdo musical. Os objetos musicais, como a nota grave permanentemente
persistida, confere a escuta uma sensacdo de continuidade. A textura dos movimentos ritmicos
desfasados do cp. 96, da secdo C do 1° andamento funciona como um momento separador do
aglomerado que o antecede; as melodias com ornamentacao que intencionalmente sugestionam
um cariz da musica popular alentejana; alguns ritmos e gestos do 2° andamento que se referem
a atividades de cariz popular como a Valsa Mandada, ou as Saias do Alentejo; o préprio titulo
da obra que identifica a realidade alentejana conduz a questdo: Nao serdo estas obras expressdes

de uma cultura musical alentejana?
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REFLEXAO/INQUERITO

O objetivo desta investigacao é o de refletir sobre a plausibilidade de considerar influente
a acdo de uma cultura regional (alentejana) — por si s6 detentora de “algo”!® que se definiu por
substancia alentejana - no dominio da composi¢cdo musical contemporénea. E dai a
possibilidade de se ter por real uma identidade musical alentejana.

A ligagéo entre compositor e regido firma-se pela condigdo de ser habitante e portanto
com todas as implicagdes que acarreta, e por essa influéncia de condicéo, o dominio do ser na
dimensdo da sua interioridade e psicologia, sera condicionado, e podera ter reflexos
expressivos no plano da composicdo musical, considerando as particularidades do mundo
global da atualidade. Pretende-se, assim, indagar a possibilidade de estabelecer uma conexao
entre a musica escrita e 0s aspetos que se determinam em substancia.

Tentar ligar dominios como o antropologico, o social ou o etnografico ao mundo dos
sons organizados, matéria refletida nos capitulos anteriores, incute a primeira vista uma
dificuldade: o caréter relacional, o tipo de analogia ou semelhanca que se estabelece assume
uma compreensdo subjetiva. Embora se possa entender'® a conexdo semantica entre a visdo
da planicie alentejana e o efeito de um acorde sustentado ou de um campo harménico
persistente, ou determinado ritmo assemelhado ao de uma manifestacdo de cultura popular,
nunca deixara de se poder questionar a pertinéncia dessa comparacdo. A validade ndo devera
ser posta em causa pelo simples facto de, conforme anteriormente se demonstrou, as correntes
de pensamento e as filosofias sobre masica e linguagem, razdo, emocdo e representatividade
serem abrangentes e 0s pensamentos diversos, antagénicos e contraditérios. Grosso modo se
ha quem diga que “a musica, nada representa” havera quem diga que “ndo, ela definitivamente
representa”!’

Deste modo, a legitimidade de se poder estabelecer uma relagdo entre as componentes
substanciais da cultura alentejana e os elementos*'® musicais particulares dos trés compositores
alentejanos ja referidos, esta sustentada. Estabelecer um paralelo entre, e.g. a planicie
alentejana, na experiéncia da sua fruicdo, e determinado gesto musical, pode nao ser

questionado, pese o seu pendor subjetivo. Assim sendo, afigura-se necesséario a definigdo de

115 Este algo” refere-se aos grandes arquétipos que jazem no inconsciente coletivo, neste caso, do povo alentejano
e que Carl Jung define na sua teoria. (Jung, 1963, pp. 352-353)

116 No dominio de um sensus communis.

117 As aspas sao decisdo do autor deste trabalho

118 Entenda-se que “elementos” se referem ndo s6 a gestos musicais, mas também a definicbes de expressdo
musical, ou seja, todo um conjunto de indicagdes relacionaveis com um determinado significado.
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categorias que agrupem e classifiquem os varios elementos (substancia alentejana)
constituintes da cultura alentejana.

Partindo do conceito de “pressupostos basicos”'® que provém do modelo de cultura
definido por Edgar Schein (“modelo muito comum na gestdo de empresas concretas, tendo
como finalidade a otimizacéo das praticas de gestdo através do seu alinhamento com a cultura
organizacional...”), definem-se trés niveis de cultura para uma unidade cultural:

O nivel dos pressupostos basicos, o nivel dos valores e o nivel dos artefactos ou criagdes

conforme se ilustra no esquema seguinte.

Artefactos

Valores

Pressupostos Basicos.

Fig. 136

Para se entender a razdo dos comportamentos de um determinado grupo cultural, procura-
se geralmente saber quais os valores que estdo na sua origem. Os valores sdo estruturas
conscientes, dificeis de descortinar diretamente e sé poderdo ser compreendidos pela analise
dos Artefactos que sdo a materializacdo desses valores e que correspondem as manifestacoes
visiveis das atitudes desse grupo cultural (Nascimento, 2013). Contudo, a génese original da
construcdo dos valores assenta no dominio dos “pressupostos basicos” que sdo “estruturas
inconscientes assimiladas e cristalizadas pelo tempo” ou seja, sendo “tipicamente
inconscientes, determinam como os membros de um grupo perceciona, pensa e sente” (Schein
2004). Nesta dtica, toda a musica é o artefacto especifico de uma determinada cultura ou

subcultura.

Para a caraterizacdo da cultura alentejana, na apreciacdo da sua substancia, reportamo-
nos ao estudo do Professor Marcos Olimpio Gomes dos Santos, ja referenciado neste trabalho,
que, em O Alentejo na Poesia, conclui, a titulo exploratério, um conjunto de resultados
provenientes da analise de conteldos de poemas que espelham o sentir sobre o Alentejo,
corroborados pelos depoimentos do compositor Eurico Carrapatoso e do Professor Doutor
Vitor Trindade.

19 O termo “pressupostos bésicos” & utilizado por: Schein, E. H. (2004): Organizational Culture and
Leadership (3rd ed.). San Francisco, US. Jossey-Bass Publishers. Sdo entendidos como “valores primordiais”
conforme citado em: Nascimento, J. L., Lopes, A., & Dias, D. (2013)
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A analise desse estudo e dos depoimentos permite-nos, entdo, criar duas dimensdes que
por sua vez caracterizam quatro pressupostos basicos. A primeira relaciona o exterior do
Alentejo com o “interior” do alentejano. E a dimensdo traduzida pelo eixo Ambiental-
Espiritual. A segunda tem a ver com a atividade e neste caso refere-se ao fazer propriamente

dito. E eixo Econdmico-Social.

Ambiental

A

Econdmico » Social

v
Espiritual
Fig. 137
Da intercecdo destes dois eixos podem-se enquadrar quatro areas, “pressupostos
basicos™:
e Ambiental/Social
e Social/Espiritual
e Espiritual/Economico

e Econdmico/Ambiental

O pressuposto Ambiental/Social engloba contetddos relacionados com a geografia, a

arquitetura, e dai as casas caiadas, o clima, os habitos e 0s costumes, como a sesta que a
canicula obriga ou ateé o tipo de gastronomia, em que o trigo assume importante significado

como ja referido neste trabalho®?°.

O pressuposto Social/Espiritual concerne aos contetdos ligados ao interior psicologico

do ser e a sua manifestacdo relacional, e dai com os estados depressivos, com o isolamento que
0 monte obriga, com o suicidio, mas também com a simplicidade, a celebracdo, as praticas
culturais ou sacro/religiosas, o saber rir de si proprio, o apoucar referido por Eurico

Carrapatoso, ou 0 entendimento de uma inevitabilidade universal que a todos concerne.

120 ¢f, pagina 17 deste trabalho.
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O pressuposto Espiritual/Econémico — lida com os contetidos proximos do ser individual

e das suas condi¢des de vida, de sustentabilidade mas também com as implicacdes ao nivel
coletivo, ou seja, a influéncia da esfera econémica em alteragcdes dos costumes e.g. 0 aceso a
centros comercias, ou hipermercados que encerram as lojas locais, as cooperativas e 0 pequeno
comercio, a influéncia de estrangeirismos que resultam da atividade turistica ou da influéncia
do mundo globalizado e da atracdo pelo consumo®?l. O Alentejo passa entdo a ser também

sujeito as transformacdes emergentes da esfera econémica influenciando a sua esséncial?,

O pressuposto Econémico/Ambiental liga-se as influéncias da esfera econdmica nas

alteracBes ao nivel das configuracdes das cidades e vilas (e.g. o0 aparecimentos de areas
comerciais ou industriais, ou intervencdes arquitetonicas em edificios maiores e de estilo
desigual como escolas) ou ainda, como no caso mais emblematico, a agdo do Alqueva na

transformac&o da terra, tornando-a mais fértil e incrementado regides de turismo.

Considerando, deste modo, as conclusbes do estudo de Marcos Olimpio Gomes dos

Santos, em O Alentejo na Poesia, podem-se aferir as seguintes categorizagoes:

1. Imensid&o / terra imensa / planura / planicies; (Ambiental /Social)

2. Natureza hostil / paisagem agredida / terra sofrida / desolacdo / seca /
secura / calor; (Ambiental /Social)

3. Solidédo / abandono /saudade; (Social/ Espiritual)

4. Grandeza/dignidade do homem alentejano / figuras lendarias / figuras
épicas; (Social/Espiritual)

5. SituacGes humanas dramaticas / pobreza / miséria / fome / sede / dor;
(Espiritual/Econdémico)

6. Tristeza / revolta / amargura / suplicas / marginalizagdo / esquecimento;
(Social/ Espiritual)

7. ldentidade cultural / exaltacdo da paisagem / patrimonio cultural / montes
/ celeiro da nacdo. (Econdmico/Ambiental)

8. Seara / charneca / rebanho / pastores / gado / pao / sequeiro / olival /
cortica / trigo; (Econémico/Ambiental)

121 Como afirma Zygmunt Bauman “Alterando subtilmente o sonho da felicidade — da visdo de uma vida plena e
satisfatoria para a busca dos meios considerados necessarios para que uma vida assim seja alcancada -, 0s
mercados fazem com que essa busca nunca possa terminar.” (Bauman, 2017-21).

122 Surge a pergunta: seria possivel imaginar o filho de um pastor, que fora do horario escolar, na ajuda das tarefas
laborais, possa acompanhar o gado de seu pai, no pasto da planicie, ao mesmo tempo que navega na internet
do seu telemével?
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9. Pureza/ integridade / hospitalidade. (Social/Espiritual)

Por outro lado, ao longo das anélises musicais feitas sobre as obras dos compositores
referidos, foi metodologicamente definida a categorizacdo de determinados gestos musicais
aos quais se chamou objetos. Numa sistematizacdo de gestos/procedimentos encontrados nas

obras analisadas realgcam-se 0s seguintes:

Objetos Musicais
1. Notas longas ou campo harmonico sustentado.
Notas longas ornamentadas.
Grupos de apogiaturas ou ricochetes.
Material melddico.
Quartos de tom, glissandos.
Clusters
Incisos.

Fluxos de desfocagem/focagem.

© 0o N o g Bk~ wDN

Cumulacéo ressonante.
10. Chocalhofone.
11. Indicacdes de carater.

12. Representagdo musical de atividades culturais populares.

Com base nos gestos/procedimentos (objetos musicais) acima referidos, pode-se, como
ao longo das analises foi por vezes referido, estabelecer uma correspondéncia entre esses
objetos musicais e 0 dominio dos pressupostos basicos agora ja categorizados, no ambito dos

elementos da substancia alentejana como acima se definiu.

A lista que abaixo se expde estabelece essa correspondéncia.

Objetos musicais/Pressupostos basicos

Notas longas ou campo harménico sustentado

Imensidao / terra imensa / planura / planicies. (Ambiental /Social)
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Notas longas ornamentadas

Imensiddo / terra imensa / planura / planicies. (Ambiental /Social), mas
também se pode conectar com o dominio do Econdémico/Ambiental na

correlagdo com o cante alentejano.

Grupos de apogiaturas ou ricochetes

Econémico/Ambiental na ornamentacéo do cante.

Material melédico

Econdémico/Ambiental, diretamente ligado ao cante como se reparou em
Unha-Gata ou em Valsa de Aaquem Tejo, mas também Social/Espiritual

pela gravidade ou sacralidade que acarreta.

Quartos de tom, glissandos

Econémico/Ambiental, também relacionado com as entoacdes do cante e
ainda a identidade pela influéncia da cultura arabe.

Clusters
Espiritual/Econémico pode traduzir situagdes humanas dramaticas / pobreza
/ miséria / fome / sede / dor e ainda Social/ Espiritual referente a tristeza /

revolta / amargura / suplicas / marginalizacéo / esquecimento.

Incisos

Ambiental/Social referente a planicie cortada por escassos sobreiros.

Fluxos de desfocagem/focagem

Ambiental/Social ligado a imagem do montado e no alinhamento e

desalinhamento dos sobreiros e azinheiras.

Cumulacio ressonante

Ambiental/Social que se prende com a visdo da planicie e nas sombras e

iluses de Optica que pode gerar.

Chocalhofone
O uso de um instrumento marcadamente alentejano sendo culturalmente

identitario pode-se inserir no pressuposto Econdmico/ Ambiental.

Indicacdes de carater

Sendo procedimentos explicitos que se referem a contetidos culturais — como,
ao modo de cante alentejano, ou, vozes longinquas da ceifa, podem-se inserir

no pressuposto Espiritual/Social.
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Representacdo musical de atividades culturais populares

Também ligado aos pressupostos Ambiental/Social e Espiritual/Social sdo
visiveis nos gestos de Unha-gata em que as tubas desenham um coral

alentejano ou a ilustracdo de “Valsa Mandada .

Contudo e porque a sustentacdo destas categorizacdes assume, como ja foi referido, um
carater marcadamente subjetivo e no sentido de reforcar esta investigacao enriquecendo 0s seus
resultados, tornou-se necessario indagar se aspetos da substéncia alentejana articulados com o
dominio dos fendbmenos musicais poderiam ser genericamente aceites e considerados.

Achou-se por isso pertinente elaborar um pequeno inquérito em que fossem selecionados
estudantes do ensino basico e secundario, obrigatoriamente naturais do Alentejo?3, tendo sido
escolhidos alunos do curso secundario de musica do Conservatério Regional de Evora, da
Academia de Musica de Elvas, uma turma do 6° ano em regime articulado da Escola da Boa
Fé de Elvas, e ainda alunos do 12° ano da EPRAL, estes, naturalmente sem formac&o na area
da musica. Pretendeu-se, assim, para além de alargar o leque da populagdo inquirida, aferir
também a possibilidade de saber se o conhecimento musical poderia influenciar o tipo de
resposta, coisa que se verificou ndo ter expressio'?.

0 inquérito!?® baseou-se em trés pequenas questdes e foi antecipadamente realizado, com
um outro universo de alunos,'?® uma execucdo preliminar do inquérito com a finalidade de
testar o grau de operacionalidade das questbes e posteriormente aferir as corre¢fes que se
tornassem necessarias. Com base nos resultados deste teste preliminar entendeu-se que a
questdo terceiral?’ deveria ser reformulada e reduzida a possibilidade de resposta Sim ou N4o,
como acontecia com as duas anteriores. A razdo disto é que, assim colocada, a resposta deixaria
de estar sujeita a possibilidade de dispersdo, aumentando o seu grau de objetividade. Percebeu-
se também que, possibilitando vérias alternativas de resposta, a formacado musical influenciava
a objetividade da resposta pela natural tendéncia a escuta pormenorizada e a subsequente

analise auditiva. Transcreve-se de seguida o formulario do inquérito realizado.

123 Esta obrigatoriedade prende-se com a necessidade de terem “acesso” a substancia alentejana.
124 De facto as respostas dos inquiridos com formagdo musical € idéntica aos que néo a tém.

125 O inquérito constara também nos anexos deste trabalho.

126 Alunos do 9° ano do curso articulado da Escola Bésica de Santa Clara.

127 A 32 questdo possibilitava quatro alternativas de resposta.
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Observe atentamente as seguintes imagens:

Figura 1
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Figura 2

1. Comparando as duas figuras responda assinalando no quadrado respetivo se considera

possivel a Figura 2 (partitura) poder simbolizar a Figura 1 (planicie alentejana).

SIM
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2. Ouca com atencdo os dois excertos musicais que se seguem.

SIM

NAO D

Considera existir algum tipo de semelhanca entre eles?

3. Ouca este pequeno excerto musical:

SIM

NAO

Acha que o excerto musical que ouviu pode simbolizar uma planicie alentejana?

Algumas consideracfes sobre o inquérito nas trés questfes que o compdem:

1.

4.

A apresentacdo da imagem da planicie alentejana e da imagem da partitura®?®
implicou, no caso dos alunos sem formacdo musical, a explicacdo muito genérica
da partitura, especialmente o significado das linhas. Contudo, ficou claro que a
pergunta se referia ao dominio da simbologia gréfica.

Foram apresentados dois excertos musicais'?®: o canto de Veronica e o inicio de
Essay de Bochmann. Neste caso ndo foram dadas quaisquer tipo de
especificacdes.

Foi apresentado um excerto musical, o inicio da Sinfonia de Bochmann. Aqui foi
referido a relagcdo entre musica e imagem nomeadamente como acontece no
cinema.

A escolha de uma populagdo jovem teve como razdo o facto de existir menos
probabilidade de algum tipo de preconceito, como aconteceria se 0 inquérito
incluisse, e.g. compositores que julgariam em funcdo das suas opcOes

ideoldgicas.

Este inquérito foi realizado na semana de 8 de Maio de 2017.

128 34 apresentada no capitulo de analise da Sinfonia de Christopher Bochmann.
129 Também referidas nesta investigacdo.
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Os resultados foram os seguintes:

Escola Profissional da Regido do Alentejo (EPRAL)

Total de 21 alunos do 12° ano do curso secundario:

Sim - 18 Sim-17 Sim-11
Questdo 1 Questédo 2 Questdo 3
Nado — 3 Nao — 4 Nao - 10
e Conservatorio Regional de Evora (CREV)
Total de 19 aluno curso secundérios:
Sim — 16 Sim —19 Sim-9
Questdo 1 Questdo 2 Questdo 3
Nao — 3 Nao -0 Néao - 10
e Academia de Musica de Elvas (AME)
Total de 20 alunos do basico/secundario (18+2)
Turma do 7° ano articulado:
Sim — 17 Sim—8 Sim - 10
Questdo 1 Questédo 2 Questdo 3
Nao -1 Nao — 10 Néao - 8
Turma do 7° grau Curso supletivo, 2 alunas:
Sim-2 Sim-2 Sim-2
Questdo 1 Questdo 2 Questdo 3
Ndo—-0 Ndo -0 Nao -0

Foram inquiridos 60 alunos com idades compreendidas entre 0s 11 e 0s 21 anos.

No compito geral os resultados foram os seguintes:
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Sim — 53 Sim — 46 Sim - 32
Questaol Questéo 2 Questdo 3
Nao -7 Nao — 14 Nao - 28

A primeira analise a fazer é a de que prevalece uma resposta positiva a todas as questdes
apresentadas. No caso das duas primeiras com uma diferenca significativa, no caso da terceira

questdo com uma diferenca de apenas quatro opinides.

Ou seja:

a. Afere-se que a maioria dos inquiridos reconhece como possivel estabelecer uma
correlacdo simbdlica entre uma partitura musical e a gravura de uma planicie
alentejana. Sendo a partitura a descri¢do grafica de um determinado discurso musical
e a gravura a representacdo de uma configuracao paisagistica é admissivel considerar
essa relacéo.

b. Conclui-se que duas musicas, uma popular, outra erudita, podem induzir semelhancas
percetivas pese 0 seu carater e indole diferenciada.

c. Também a maioria dos inquiridos afirma que € possivel uma musica, com as
caracteristicas apresentadas, simbolizar determinado aspeto de uma geografia, neste
caso o da planicie alentejana.

d. Dos resultados apresentados verifica-se uma disparidade relativamente a segunda
questdo. A turma dos inquiridos mais novos (11-12 anos) revela uma diferenca de dois
votos negativos relativamente aos outros grupos que, unanimemente, disseram haver
relacdo de semelhanca entre os dois excertos musicais. Isto pode ter a ver com o facto
de um excerto ser cantado e o outro ser tocado, induzindo os mais jovens a estabelecer
uma néo semelhanga.

e. Das questdes apresentadas a 32 foi a que dividiu por quase metade as opinides dos
inquiridos. Contudo mantém-se o resultado positivo com uma diferenca de apenas 4

respostas.

Este inquérito, que é apenas uma simples abordagem preliminar a um assunto que podera
ser alvo de revisitagdo mais consequente, poderd indicar que € sustentavel - porque foi
identificado pelos inquiridos - estabelecer uma conexao entre aspetos musicais e 0s dominios

da cultura de uma regido nos seus vetores antropoldgicos, geogréaficos, artisticos ou sociais.
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CONCLUSAO

Na brancura da cal o traco azul

Alentejo € a Gltima utopia®®

Num mundo plural, diversificado em povos, ragas, geografias, religides, habitos e ideais,
0 Homem, na sua multifacetada dimensao de ser fisico, emocional, racional e intuitivo, busca
o0 entendimento das coisas pela procura de uma unidade de sentido tornado irrefutavel.

Esse é o fundamento do qual ele se ndo pode afastar: a reflexdo na procura do saber.

A filosofia empenha-se desde o comego por explicar o mundo como um todo,
mediante principios encontraveis na razdo, bem como a unidade na diversidade dos

fendmenos. (Habermas, 2012-19%)

Da percecdo dessa multiplicidade de fendmenos de uma realidade exterior, cai a
civilizagdo ocidental no principio l6gico binario, o de entender as coisas como exclusivamente
“serem ou ndo serem” num mundo percebido pela razao e pelos sentidos.

No desenvolvimento atual da ciéncia, com o aparecimento da Fisica Quantica e da
“Logica Difusa” a nocdo de estruturacdo binaria da realidade passa a ser questionada. Uma
determinada particula pode comportar-se como uma particula e a0 mesmo tempo como uma
onda; pode parecer ocupar um determinado lugar e simultaneamente n&o o ocupar. A realidade
é determinada pelo observador ndo podendo haver dissociacéo entre o observador e aquilo que
¢ observado. “ As fontes exprimem uma mera realidade subjetiva” (Alves 1999).

O saber, que se forma pela percecao sensorial (o intelecto que apreende) e pela razdo que
procura “compreender o sentido” (Arendt 1978-68), na sua subjetividade, implica que os
saberes dos outros - assentes numa mesma percecao da realidade e numa articulagéo dos cinco
sentidos de que faz resultar o conceito de sensus communis - se torne comum e possa ser

partilhado.

Aquilo que desde Tomas de Aquino chamamos senso comum, O Sensus
communis, é uma espécie de sexto sentido necessario para manter articulados os

meus cinco sentidos e garantir que € 0 mesmo objeto que eu vejo, toco, provo, cheiro

130 Manuel Alegre (1996) Alentejo ¢ Ninguén.
131 Habermas, J (2012), Teoria do Agir Comunicativo: Racionalidade da acdo e racionalidade social. Sdo Paulo.
WMF Martins Fontes, Vol. I.
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13

e ougo, e ¢ a “ Unica faculdade que se estende a todos os objetos dos cinco

sentidos™.1*2 Este mesmo sentido, um misteriosos sexto sentido, porque ndo pode
ser localizado como um 6rgéo corporal, adapta as sensacdes dos meus cinco sentidos
estritamente privados — tdo privados que as sensacdes na sua simples qualidade e

intensidade sensivel sdo incomunicéaveis —a um mundo partilhado com os outros.

A realidade é entdo, segundo Arendt, assegurada pelos cinco sentidos, que sendo
diferentes se focalizam num mesmo objeto, por um contexto comum que atribui “a cada objeto
singular o seu significado particular” e por “todos os outros seres que embora percecionem o
objeto segundo perspetivas completamente diferentes concordam com a sua identidade”. Disto
resulta a sensagdo de que a realidade so6 é possivel pela acdo do sexto sentido, o “sentido

interior”, o do “ser real”.

O sentido do ser-real (realness) ndo é uma sensacao, estritamente falando; a
realidade “esta ali mesmo ainda gque nunca possamos estar certos de a conhecer
(Pierce)** porque a “sensacido” de realidade, de pura existéncia (thereness) refere-
se ao contexto no qual os objetos singulares aparecem bem como ao contexto em
gue nés préprios, enquanto aparéncias, existimos no meio de outras criaturas que

aparecem.

A procura de uma identidade na expressdo musical de compositores ligados a regido
alentejana, o designio desta investigacdo, formalizou-se no desafio que em si concerne. Se o
mundo é global e a criacdo musical contemporanea € individualizada em estilo, ideologia,
sintaxe ou técnica, como conceber tal possibilidade? Como constatar e justificar fatores comuns
em criacbes musicais que aparecem e se rececionam como visivelmente diferentes? Como

descortinar semelhanca em algo que aparece definitivamente desigual?

A audigdo do Canto de Veronica e do inicio de Essay de Bochmann, o ponto de partida
desta demanda, suscitou a pergunta sobre a razdo de semelhanca. O que é que levara um
compositor contemporaneo a iniciar uma obra que revela tanta proximidade sonora com um
canto popular alentejano, sendo este compositor ideologicamente mais préximo do conceito de
musica absoluta ao invés do de musica representativa (Deliege, 2007-240). A razdo que de

imediato pareceu evidente e recusando qualquer intencdo propositada do compositor, foi a de

132 Tomas de Aquino, Summa Theologica, parte 1, qu. 1, 3 ad 2.
133 Citado a partir de Thomas Landon Thorson, Biopolitics, Nova lorque, 1970, p, 91.
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que, vivendo no Alentejo, provavelmente algum tipo de influéncia se tera exercido no seu
espirito e engenho para que tal facto tivesse acontecido. O ethos e a sua a¢éo sobre 0 processo
criativo.

Tornou-se necessaria uma reflexdo sobre o Alentejo, a sua histdria e geografia, os habitos
proprios das suas gentes, no sentido de conseguir conceber o “local”, a “casa” o éthos, e
simultaneamente 0s seus usos e costumes enquanto coletivo social, isto €, o seu ethos.

A terra de nome dado por um poder que a possui e que dela esta afastado é a terra de um
povo de tempo e de espaco. Perduram as palavras do historiador José Mattoso ja citadas neste

trabalho:

“Esquecidos pela civilizagao, os alentejanos sem terra cultivaram a resisténcia
para poderem sobreviver no meio de uma natureza hostil, aprenderam a sua custa a
desconfiar de todas as salvacbes que de fora Ihe quiseram trazer, descobriram a
dignidade de quem sabe viver sem o0 auxilio dos poderosos, treinaram-se a observar
sempre com 0 mesmo olhar todas as vicissitudes da vida e a saber que nada ha de
novo debaixo do sol” (Mattoso et. al., 2010, p. 636).

Na reflexdo sobre o Alentejo e os costumes do seu povo chegou-se ao conceito de
substéncia alentejana, aquele conjunto de elementos essenciais que a caracterizam, e lhe
fundamentam a estrutura e a unidade de ser. E dai a questdo de saber de que forma estes
elementos substanciais se poderiam relacionar com o ato criativo, com a expressdao musical. O
pressuposto parecia dificil. A mdsica é apenas musica ou sera mais do que iss0?

Constatou-se a diversidade de concecdes. Se para uns a muasica representa apenas sons
(musica absoluta) para outros ela encerra mais do isso: pode significar, pode representar, pode
traduzir, percecionar metaforicamente e desenvolver naquele que a cria ou experimenta mais
do que a simples fruicdo sonora (mdsica representativa). Assim sendo, legitimou-se a
possibilidade de se procurar a relacdo entre masica e substancia alentejana, entre sons e
elementos extramusicais.

Definido o conceito de “pressuposto basico” fundamentado em Edgar Schein, criou-se
um modelo assente em quatro pressupostos basicos que permitiram a caracterizacao dos varios
elementos estruturantes da substancia alentejana.

Procurou-se também pela analise musical de algumas das obras dos trés compositores

residentes no Alentejo, o levantamento de determinados procedimentos, gestos, ou elementos
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subliminares que pudessem fundamentar essa conexao; estabeleceu-se uma inter-relacéo entre
determinado gesto musical e determinado elemento da substéncia alentejana.

Com base nesta formulacdo tedrica achou-se ainda conveniente uma aplicagdo pratica,
através da realizacdo de um pequeno inquérito, no sentido de a complementar.

Os resultados do inquérito indicaram que uma maioria de inquiridos reconheceu a relagédo

entre dominio musical e elementos extramusicais.

Alentejo: na Demanda de um Ethos Musical, titulo desta investigacao, é a procura de um
sentido onde aparentemente parece ndo haver. A procura de um sentido dado por uma
identidade. Uma identidade musical alentejana, que esta longe de poder encontrar uma unidade
estética ou estilistica porque o perfil do compositor contemporaneo é o da individualidade e o
da originalidade.

Contudo, coabita um mesmo plano interior, inconsciente por vezes, oculto mas
determinante na alma do compositor alentejano. Em cada criacéo, no espirito da manifestacao
artistica jaz um conjunto de arquétipos, de formas psiquicas coletivas e inconscientes que
influenciam ou determinam a acdo. Chamou-se-lhes pressupostos basicos e séo o resultado da
fruicdo do conjunto de elementos da substancia alentejana, que impregna o inconsciente do
compositor.

Provenientes da experiéncia empirica sdo unitariamente percecionados e condensados
pela acdo do sexto sentido, pelo “ser real”. A sua laténcia e consciencializacao determina uma
psicologia centrada num conjunto de normas (valores) que molda e estrutura a agéo (artefacto).

Mas, no ser, e de ser para ser, 0 conjunto dos pressupostos basicos é maltiplo e variavel.
A vivéncia musical de uma geracdo como a dos anos 50/60, o seu tipo de pensamento e
ideologia gere pressupostos de uma ordem e a posterior experiéncia da pds-modernidade da
indeterminacéo e da simplicidade gere outro tipo de valores e de atitudes.

A musica de Christopher Bochmann é, em termos estéticos, sintaticos, ou sistémicos
muito diferente das concecbes de Amilcar Vasques Dias. No entanto, ambos bebem da
substancia alentejana. Ambos sdo por ela afetados. Ambos a possuem. Ambos partilham os
mesmos pressupostos basicos alentejanos, pressupostos esses que coabitam com todos 0s
outros pressupostos que edificam a totalidade psiquica do ser.

A planicie, o espaco longo e o tempo sustentado de um agregado; as texturas musicais
desfocadas e aimagem de um montado alentejano, entre outros, resultam de uma especificidade
comum que se traduz musicalmente em estilos diferentes. Em Bochmann, pela sua ligacéo a

concegdo de uma mausica absoluta, a constatacdo ndo é explicita. Mas jaz no seu inconsciente,
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e € um pano de fundo da sua criacdo. E isso foi sugerido no inquérito realizado. O
reconhecimento da uma realidade alentejana traduzida em madsica. Na masica de Vasques Dias
ou na de Jodo Nascimento, fruto do histérico e do percurso musical, as referéncias sao
explicitas e articulam-se na ldgica de uma concecdo de musica representativa. Os titulos, as
indicacdes, as reproducdes de atividades de recreio ou trabalho, a estrutura do cante ndo deixam
duvidas quanto a intencionalidade de representar musicalmente uma cultura.

N&o se deverd concluir, de modo absoluto, que existe um estilo musical alentejano
contemporaneo. O tempo da individualidade musical e da fruicdo da variedade ndo o permite.
O estilo musical que predomina é o estilo do proprio compositor. Prevalece o individual ndo o
coletivo. Para que tal acontecesse seria obrigatorio um reconhecimento institucional, teria que
se firmar uma doxa que desse legitimidade a essa hipdtese mas que s6 o tempo longo e 0s
devidos organismos da sociedade poderiam determinar.

N&o havera um estilo alentejano se entendido como possuidor de um mesmo sistema ou
de uma mesma estética musical. Mas ha, definitivamente, um ethos musical comum. E por
haver uma mesma realidade de substancia alentejana que determina um dado significado
musical, faz sentido considerar uma musica de producao regional alentejana, mesmo sendo ela
entendida, no seu significante, como uma forma estilizada ou como o desabrochar de uma
concecdo primitiva especulativa.

A Professora Dra. Ana Telles refere’®* que, no caso do compositor Olivier Messiaen e na
alusdo ao canto dos passaros, nomeadamente na evocacdo simbdlica da cotovia em Vint
Regards sur I’Enfant Jésus, Se estd perante o caso de uma forma estilizada. Em obras como
Catalogue d’Oiseaux, pelo facto do compositor desenvolver um trabalho de recolha de escrita
musical do canto dos passaros, e posterior verificacdo com as respetivas gravacdes do proprio
canto, estabelecendo assim um desenrolar metodoldgico, considera que se esta perante uma
proto-ciéncia.

N&o parece que, nesta investigacdo, uma tal concluséo possa ser assumida. Ultrapassa o
seu ambito e excede o seu propoésito. Ha uma dimenséo psicologica, existe uma predisposi¢do
animica dos compositores, influenciadora do ato criativo, na vontade de representar 0s mesmos
aspetos extramusicais e aspetos ligados a uma cultura regional.

“Cientificar” o siléncio de uma planicie parece coisa dificil de conseguir Ao contrario do

canto dos passaros, em que altura e ritmo podem ser quantificaveis, no plano dos sentidos, das

134 Arte, Natureza e Paisagem: Sons do Montado em Musica: Conferéncia realizada na Universidade de Evora a
4 de Maio de 2017.
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emoc0es, dos sentimentos e subsequentes transposi¢des para a realidade musical, tudo se torna
mais volatil. E um assunto que se firma primeiro no intimo do compositor, depois no dominio
da representacdo metaforica, na construgdo musical, na expressividade dos sons e subsequente
descodificacéo, revestindo-se todo o contexto de uma pura subjetividade.

Mas se 0 sexto sentido assim permitir, uma identificacdo concordante no ambito alargado
do coletivo pode verificar-se. Se a producdo musical persistir e se as instituicdes do poder assim
o0 considerassem, a concetualizagdo de uma musica regional alentejana poder-se-ia, porventura,
afirmar.

Vislumbra-se através dos inquéritos realizados nesta investigacdo a sugestdo do
reconhecimento de uma identidade, de uma identificacdo com algo que estd para além da
musica e que se serve dela para se representar. E por isso poderd haver uma identidade, uma
identificacdo. N&o tanto por uma estilistica musical comum, mais por uma identificacéo
animica entre os compositores. Permanece um mesmo ethos.

E interessante verificar que os elementos musicais alentejanos — que anteriormente se
definiu por objetos musicais — nas obras de Christopher Bochmann, tornam-se gradualmente
carateristica estilistica pela recorréncia do seu uso, como acontece em Uma Grande Raz&o,
obra escrita em 3 de Marco de 2017 e dedicada a Mario Cesariny. Mas também em
Divertimento, obra terminada em 15 de Maio de 2011, entre outras.

Deste modo, pode eventualmente entender-se que, progressivamente, a linguagem
musical deste compositor, eventualmente de outros se vai impregnando de uma “substancia
musical alentejana” tornando-Se agora, estilisticamente identitaria.

Pensar a busca de uma identidade remeteu a nocdo de fruicdo da variedade, da
contradicdo imanente, e da consciéncia da iluséria aparéncia das coisas. lluséria porque a
aparéncia tem a fungé@o de esconder um certo interior e simultaneamente revelar uma certa
superficie. Este trabalho procurou investigar, para além da aparéncia, procurou, a visao pessoal
do observador, na revelacgao interior de uma determinada realidade.

Num tempo em que a Humanidade vive a dissolugéo de valores e a transformagéo de
paradigmas estruturais a demanda de um ethos musical torna-se a procura referencial de uma

unidade e por isso também o de um sentido de ser alentejano.
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