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Por José Bettencourt da Camara (Universidade de Eva)

Quase todos os criadores ao longo da historia dacmacidental tiveram de
debater-se nalgum momento da sua actividade compralsiemas decorrentes do
encontro da palavra escrita com o0 texto musicalsrivte no caso daqueles que nos
legaram exclusivamente obras para instrumentosgoae voz humana € licito admitir
que um dia sobre eles meditaram, a sua opinidoiramjt ou mMesmo 0s
experimentaram, porque alguma obra vocal, perdidaazares da historia, chegaram a
escrever. Nao deixaram, em todo o caso, de nass @dpanas instrumentais que
compuseram de ser inconscientemente condicionaglaslipgua que falavam, como
judiciosamente vem sendo por muitos alvitrado.

O que mais tarde se torna para 0 musicologo nureatd@u sobre que pode
teorizar, partindo de realizacbes concretas clgporesabilidade |he ndo pertence, é
antes para o compositor um problema vivo, querrdizivzido, com uma historia
propria, feita de duvidas, hesitacdes e, finalmemalizacdes, achados de que ele é o
responsavel agente. Sobre essa experiéncia chegowezes, a produzir afirmacdes ou
a fazer relatos que muito Uteis sdo ao musicolaga pompreender 0 modo e o sentido
dessas realizagoes.

Para o criador musical, mergulhado, como todo odmymum espago e num
tempo concretos, a palavra € uma lingua determirtpdafoi ja a de seus pais e sera
ainda a de seus filhos. Portadora ndo apenas deniverso semantico, como o € para
todo aquele que quotidianamente a usa, mas aindia sieundo de ressonancias (aqui o
termo deve, em parte, entender-se ao pé da lat@)fambém determinardo as suas

escolhas no proprio momento de criar. Mesmo, talyeando produz textos musicais
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sem dependéncia literaria, destinados apenas & m&mvocais. De qualquer modo, é
por ela necessariamente condicionado quando enguecanstrucdo sonora sobre o
corpo pré-existente de um poema, seu ou devidooaath@ia.

Antes de avancarmos breves consideracfes sobferancia do texto musical a
um texto literario escolhido pelo compositor conomio de partida para o seu trabalho,
afirmemos, em jeito de prévio esclarecimento, quelacdo da musica a palavra ndo
poderia ser entendida em termos de exclusiva pdade. Ela ndo é apenas o seio onde
a palavra faz despertar virtualidades; também aica(se assume activamente em
relacdo a palavra, insuflando nesta virtudes geeclinferem uma outra forma de
existéncia, o que, de toda a evidéncia, é bem derdsiel. Ndo pretendendo neste
momento avancgar por esta via, limitamo-nos, norgapeita aos favores devidos pela
palavra a musica, a deixar aqui a pergunta seguiuie significa e interessa para a
palavra, que pode contentar-se com ser dita, adquéua musicalidade»? (Ainda que
seja evidente, explicitemos que por musicalidadeernslemos aqui, ndo apenas a
elegancia e a eufonia do dizer, mas ja o nivelat@vpa cantada.)

De qualquer modo, estamos naturalmente mais presiesgpa dar-nos conta dos
lacos de dependéncia da musica relativamente srpada que a acentuar o débito da
palavra a musica. Cremos que na prépria histérimuisicologia este facto se reflecte:
dentro da questdo mais vasta das relacdes entrergpad som musical em obras que
partam de textos literarios, o musicélogo restrisgereferencialmente aos aspectos de
fecundacdo da mdusica pelo verbo — como € o textsicaludeterminado pelo texto
literario —, sem se preocupar, muitas vezes, emrmarffidepois com clareza os limites

dessa determinacao, ou ainda, como dissemos,re\s&so.

Sabermos genericamente que cada lingua condicenaodo diverso a musica
gue dela parte, no sentido de nesta encontrar @idade que |he é propria e em que
das demais difere. Tera algum fundamento a afirmagé&ente de que linguas existem
mais cantaveis do que outras? Julgamos bem que g@@ lingua dispbe de
potencialidades caracteristicas que, ao nivel docaodem ser desenvolvidas; € ela ja
portadora de uma vocalidade que o0 seu tratamengsicahudeve respeitar para poder
enriguecer.

No que respeita as potencialidades da lingua peoetay para o canto, a
experiéncia quotidiana fornece-nos exemplos de daénque sorrir a lugares comuns

gue em mentes felizmente leigas ainda subsisteralgBema razdo contém os mesmos,



dela ndo devera a responsabilidade ser cometiddpaglingua: como qualquer outra,
como todas as outras, dispde a lingua portugueaptidi®es especificas para o canto, as
quais se impde explorar e desenvolver. A mdsica, radsicos — compositores e
cantores — deve ser imputada a responsabilidadegpel neste dominio, ainda néo foi
feito e porventura, se disso for caso ainda, peeodgve ser desfeito. Julgamos tratar-se
aqui principalmente do que ndo chegou a fazerese)esn que alguns contributos
tenham surgidos, marcados mais pela preocupacdstigas importadas do que pelo
cuidado de desenvolver as caracteristicas musiearossa propria lingua. Mal existe,
nesta matéria, a tradicdo que funcionaria comol&g@ra os criadores musicais que a
continuassem no presente, abrindo-a ao futuro #oaguecisamente, de que dispdem
as linguas europeias julgadas mais cantaveis da gassa.

A explicacéo para o facto encontrar-se-a nas coeditistoricas gerais e nas
fragilidades do nosso romantismo musical, a quéadev cabido responsabilidade de
um primeiro impulso efectivamente decisivo paraessdicdo. Determinado ainda pelo
italianismo musical setecentista, o século XIX pgu€s ndo encontrou o seu Weber
que lancasse os alicerces seguros dum teatro rhdsi@xpressao portuguesa, como
nao produziu igualmente o seu Schubert, para em@u@rimeiros monumentos duma
cancdo erudita nacional. Bastava que, nesses @ognims, a musica oitocentista
portuguesa tivesse encontrado vultos de vigor edgnite ao que no dominio da musica
instrumental representou Jodo Domingos Bontempprineira metade do século XIX,
ainda que também nesse dominio os esfor¢cos pismirautor do Requiem & memoria
de Cambes ndo pareca ter encontrado continuadioeesod. Por detras destes, outros
factores de dimensédo mais vasta se perfilam, cassemos, transcendendo o ambito
da historia musical, tendo a ver com as diferemgadestino historico percorrido pelo
Norte e Sul da Europa depois do Renascimento eftarRa.

No Ciclo de Cancdesde Filipe Pires, a que vamos referir-nos, podenaosumn
contributo exemplar para o desenvolvimento desg#iclio que se impde desenvolver
ainda, sem pretendermos ser injustos para comrashrgos devidos a alguns outros
criadores musicais duma geracao anterior, comoaRdmLopes Graca. Procuraremos
nesta obra tracos da dependéncia do texto muslasivamente ao texto literario ou, se
esta linguagem que temos vindo a usar pareceretaarimplicacdes inaceitaveis,
simplesmente sinais da adequacéo da musica aopeé&tico. Quanto ao crivo que € a
vontade, a liberdade do autor, prescindiremos gelamomentos, guardando a sua
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Um dos aspectos significativos, nesta matériaeitsp escolha do compasso e
a alteracOes deste ao longo de cada trecho musicalompositor do século XX
encontrou neste dominio terreno fértil para expentacao e, por vezes, talvez alguma
especulacdo. Ao contrario do que acontece em molttess recentes, onde, para além
da vontade do compositor, parece dificil descaladbes para a constante mudanca do
compasso, as alteragdes ocorrentearto de Cancbeséo geralmente determinadas
pelo cuidado do autor em adequar o fluir do discunsisical ao do poema, como este
foi por ele entendido, € evidente, sendo sempreladosamente respeitadas as
imposicdes prosddicas do texto literario. Em vaprariamos, neste vasto conjunto de
pecas corais, certas violagbes grosseiras da regoémtuacdo das palavras que, de
guando em vez, surgem nas obras de alguns commassitA escolha entre um
compasso simples e outro composto parece resolygtalmente, de acordo com esta
preocupacéao. Os trés ultimos compassokiloerdade(sobre texto de Sophia de Mello
Breyner Andresen), segunda pec¢a da s€daecbes do Marjlustram este caso: ao
compasso hinario simples segue-se o binario comm@gsiinda, o ternario simples, por
necessidade de respeitar a natural acentuacaxtdo «&ncontra a propria liberdade.»
Outros exemplos, incontaveis, se referidos sO atidin a exposicdo com uma
sobrecarga de erudicdo musicoldgica aqui inoportumgorta contudo deixar claro que
nao se trata, quanto a este aspecto, de especyestéida, ou ainda menos do mero
desejo de parecer novo, mas antes de processdggdsis cuja razao o intérprete
profissional pelo menos tem obrigacéo de consaéinar.

Como acontece, alias, em casos de ritmica menosudlabveja-selLoa Il
(Mario Cesariny), onde um compasso ternario comtdrés tempos desiguais de duas,
trés e ainda trés colcheias (ou, como no fim da:degs, duas e trés colcheias), que néo
devem ser confundidas com «quidlteras», pode aepemista parecer apenas curiosa
«trouvaille», pouco justificada por uma realizagdificil. A razdo, que afasta a
gratuidade, devera, ou podera, buscar-se agorantml® do poema: "Segue o veleiro
rumos bem seguros. A vela é branca e alta de cwhaidintencdo parece ser
descritiva, procurando o ritmo musical sugerir ovim@nto do barco sobre as aguas ou,
talvez melhor, algo referente a percepcéo ou viaénterior desse movimento.

Um estudo das indicacdes agogicas e dindmicasarevéhmbém naturalmente
o cuidado em seguir, de um modo ou doutro, o cdot&ld poema. O despojamento
inicial deNo Verbo a Morte impressionante ilustracdo sonora das palavraéaiéeno

Nemésio: "O siléncio acendeu seu seio for@m a luz das palavras preservadas...»



Esse despojamento regressa, elevado entdo a soua fiodxima, quando na voz Unica
dos sopranos se diz, em murmdurio gélido, o Ultimse do soneto: "Livido lago inerte,

foz das vidas.”

As sugestbes do poeta ao musico efectivam-se tandwemivel de breves
locucbes ou mesmo de simples palavras. Exemplomsosr deste facto sdo o
aparecimento de uma luminosa sequéncia ascendersiexths sobre as palavras "e na
lua cheia” (cfr.Loa IV) e o cuidado em salientar, ao nivel da propria gsausonora
ocorrente na altura, o termo "amado” Bhar amado(Fiama Hasse Pais Brand&o). No
Poema sobre umpoema de Eugénio de Andra(lorge de Sena), segundo trecho das
Cancdes do amanheces, evocacdo da “praia deserta horizontal”) € serpiolaum
texto musical quase estatico; em que cada umauddsog/ozes mal se move no ambito

de intervalos de segundas e terceiras.

Podem verificar-se ainda assumidasdeterminacfesi(daca pelo poema ao
nivel da organizacdo da sequéncia do texto mudwsinoria amadgRuy Cinatti) é
dos textos mais longos escolhidos parelo de cangbegossibilitando ao compositor
um dos numeros de maior félego da colectanea. Bafpuma passagem marcada por
um andamento vivo, a indicacdo @almovem alertar para o inicio de nova sec¢ao que,
por sua vez, desemboca numa terceira em que as s@zkesdobram até um maximo de
oito, fazendo desta peca um dos trechos de manmidigle harmonica no conjunto da
obra.

O estabelecimento das seccdes em que se artica@nposicao pressupde
determinado entendimento da estrutura do textoiqmogbor parte do musico,
entendimento esse que se vaza na estrutura impritniobra musical. Cada peca €,
assim, condicionada na sua totalidade pela totididmie € o poema, 0 que se verifica
também quanto a atmosfera que em cada uma detaspi. A ja referiddoa 1V, de
ambiéncia pastoril, leva o compositor a sugerirante de uma flauta na voz dos
sopranos, através de uma melodia no chamado magio farcaicas sugestdes de
classico “aulos™?). Ao longo de quase toda a peessiste aquela voz no mesmo modo,
enquanto os restantes naipes recorrem a outras$aie organizacdo melodica, o que
nao deixa de ser, para quem interpreta como paleaque escuta, fonte de sugestdes
gue quase ultrapassam, por assim dizer, o doménguditivo e apelam ao visual.

O texto musical materializa, na medida em que onjgem os seus meios de

expressao préprios, uma determinada leitura do ppdeque é responsavel o musico



que a partir deste o constroi. Esclarecida hojatareza aberta da obra de arte, ndo fara
sentido, para além dos aspectos que vimos exeoapldo de acordo prosédico entre os
dois textos ou da busca, por parte do composi®rsutjestdes no trabalho poético,
levantar a questdo do rigor dessa leitura relatrdenao conteudo do poema. A obra
musical sobre texto poético cristaliza um dialageel consuma-se num processo inter-
subjectivo entre dois criadores em que nenhum tenseshtir-se na necessidade de
prestar contas ao outro. Nado nos parece abusiias, @proximar o didlogo que se
estabelece entre o compositor e 0 poeta, atravépodma, com aquele que se
desenvolve, no acto da execugcdo musical, entrenpasitor e o intérprete, por via do
texto musical. A atitude de rigor que em ambosas®s se deve verificar ndo impede a
justeza da afirmacgéo de que o texto poético pa@mpositor, como mais tarde o texto
musical para o intérprete, constituem apenas o r&ipopaterial necessario para o
dialogo entre 0 homem que por detras deles se @s@aquele que face aos mesmos se
coloca.

A liberdade e o esforco do compositor terdo sidareqgemente pouco
evidenciados no que até aqui se disse S0lmle de cancdede Filipe Pires. Parece-nos
todavia que s6 o completamente leigo entenderiaexarasso o que referimos sobre o
que ocasionalmente chaméamos determinagdes da npébicexto literario.

E verdade que, ao partir de um poema, o compasiise coloca perante ele do
mesmo modo que o escultor perante o bloco de pedranais que este deixe subsistir
as formas proporcionadas pela natureza. Goza o lieetario, ja por si, da consisténcia
da obra acabada; mesmo no caso de libretos, texeariamente concebidos para
serem postos em musica, assim deveria ser. Coton,eférmemos (de passagem, visto
esta questao surgir marginalmente em relacdo aquelaqui nos interessa) que se nos
afigura sem consisténcia tentar extrair certas loefies do facto, inUmeras vezes
repetido ao longo da histéria da criacdo musical trdbalhos musicais impares se
efectivarem a partir de poemas mediocres. O quedayemos fazer é lamentar que
nem sempre 0s compositores tenham disposto deocathires literarios do melhor
nivel, e concluir, como a seguir diremos, acercaad@nomia, neste caso da auto-
suficiéncia mesmo, do texto musical relativamenotéeato literario.

Do criador musical que decide escrever uma Operamouiclo de can¢des pode
sem duavida afirmar-se que, a partida, ndo se situaondi¢cdes de menor liberdade do
que aquele que optou por meios e formas exclusm@Emestrumentais. Sendo

porventura mais uma fonte pujante de sugestdesiel@ gnalha coerciva que lhe limita



0S movimentos, 0 poema, em sua autonomia e rigoehasecas, constitui apenas, por
outro lado, o ponto de partida que nao explica aunqualidade da musica, nem sequer
a adequacio desta a si proprio. E o homem, o mgsiepno esforgco e no exercicio
duma liberdade constantemente solicitada, as gargpiando disso € capaz. Cada
momento do processo que da origem a obra musigédicema liberdade do compositor
que, face a possibilidades multiplas, escolhe, magmando no fim. perante a grandeza
da obra criada, se convence de que nada criouasmscobriu. Nao é aqui o lugar
para tratar o problema das dimensbes dessa likergmdblema de modo nenhum
especifico da criagcdo musical. De qualquer moddirmacao dos lacos de dependéncia
do texto musical relativamente ao texto poéticoguais garantem a qualidade da obra
como um todo, exigem que se precise em seguidarensbes de autonomia daquele
em relacéo a este ultimo.

E, com efeito, essa autonomia de tal ordem queélisanse torna possivel
considerar o texto musical completamente separagmeéema, e nele detectar as marcas
de um conjunto organizado tanto mais perfeito quandis intrincada for a rede de
relacdes entre todos os seus elementos e asp@diesto musical devera constituir, sO
por si, um todo em que nenhum elemento se revekrfuo ou a auséncia de qualquer
outro se pressinta.

Tudo se passa como se uma concepc¢éo parmenidisser,dqaeno, perfeito na
sua fechada circularidade, encontrasse analogiaa@pia obra de arte em gerale — é o
que aqui nos interessa — na obra musical em plartidddo nos referimos, € claro, as
dimensdes necessariamente abertas da dimensaotisandm obra de arte, fluida,
movedic¢a, heraclitiana; pensamos naquilo que dessavel dimensdo € o suporte: no
caso da obra musical, o conjunto fechado dos smatsrializados no papel pautado.
Este apresenta-se-nos como um todo tanto maistpegteanto mais necessariamente se
impuserem as leis que Ihes regem a constituicaomiat

Partindo forcosamente de um exercicio da liberdadeidual, a obra de arte
(s6 no caso de obras de tendéncia classica, paicdpoas de tendéncia romantica?)
surge como que resultando de esforcos tendentéscivacdo de universos onde a
necessidade impera. Assim, criar significaria feegoente a instauracdo de oasmos,
pelo trabalho de liquidagdo dcaos Do que resultaria que toda a tentativa de
reproducdo do caos em arte seria ficticia. Naoosopodemos interrogar mercé de que
artificio nos consegue dizer alguma coisa sobreas © perfeitissimo universo que

constitui a famosdepresentacdo do caogtimeira pagina dé\ Criacaode Haydn,



como talvez possamos duvidar da viabilidade de #otdstativa para tornar o principio
da desordem constitutivo de arte, por mais es@ddm@aue este nos surja relativamente
a determinadas obras, ou mesmo autores ou movimdatbistoria de arte.

Pelo que somos capazes de @&cjo de cancdeBao respresenta o que em rigor
deve entender-se como um ciclo. Trata-se de uneatéolea de trechos musicais onde é
o estilo (de ha muito identificado com o homem) aompositor que determina a
unidade do conjunto. Neste, cada uma das peca®rggura como um universo
proprio, 0 que permite ndo apenas a sua execugkamascomo ainda a consideracao
individualizada de todas elas por parte do musgmld&m cada numero deiclo de
Cancbesvemos, de facto, a realizacdo conseguida de umasagnme por si mesmo se
sustenta, na justificadora auto-suficiéncia dasdeke interiormente o regem, devidas ao
engenho de quem a existéncia os trouxe.

E o facto de constituirem, ao nivel do conjunto siosbolos que exprimem os
sons, um universo estruturado (passe a redundagui) nestas pecas, garante a
consisténcia e autonomia do texto musical em relag texto poético. O valerem
esteticamente ndo se explica também pelas virtdést® Ultimo mas pelo esfor¢o do
compositor que, a partir das suas sugestfes nde@ssate vagas, conseguiu erguer um
todo sonoro que subsiste por forca da vigorosatesér que o enforma.

Como se chegou a ela? A tarefa porventura seduteraeconstituicdo do
processo que da origem a obra de arte esta, @gactndenado a relativo falhanco.
Supondo que o préprio criador dispunha da maisrasa consciéncia dos processos
intimos que o determinam no acto de criar, nemsel@a capaz de reconstituir, na
pluralidade das suas dimensdes, 0 caminho que zandfectivacdo da obra de arte.
Todavia, no que a obra musical respeita, a anélissegue fornecer alguns elementos,
decerto esparsos, para a compreensao desse proekssentos relativos sendo a
situacdo afectiva do autor pelo menos a aspectoscts do desenrolar do processo
criativo.

A elaboragdo de cada trecho musicalGlelo de Cangdegcomo a todas as
obras verdadeiramente consistentes da historialddca) pareceu presidir uma ideia
original que no corpo ga obra vé desenvolvidas,neaor ou menor grau, as suas
potencialidades. Debrucemo-nos sobre um exemplo rgpetamos particularmente
esclarecedor.

De Quotidiano, primeiro numero dasCan¢fes da Mortecomecaremos por

analisar a estrutura musical, para depois nosimei@s brevemente a relacdes desta



com o poema de David Mour&o-Ferreira. A ideia aafjicremos consistir neste caso no
contraste violento que, logo a abrir a peca, sgbekice entre a maxima consonancia
(passem os termos da linguagem musical tradiciaal3tituida pelo unissono e pelas
oitavas do primeiro acorde, e a aspera dissongseéiamas maiores e nonas menores)
em que imediatamente, passada apenas uma quae@pamnidade de tempo, aquela se
dissolve. O inicio de cada frase da peca (considerague esta compreende quatro
frases, de que as trés primeiras incluem, cada tré®compassos, e a ultima, cinco)
realiza esta mesma ideia a partir dos sons queusenslogo acima do som inicial (mi
bemol), ou seja sobre mi, primeiro, e fa sustemao fim.

Esta ideia, que dissemos original, pode sé-lo eridsecronoldgico, tratando-se
entdo do primeiro elemento conseguido pelo commosit processo de efectivacdo da
obra musical. Pode, nalguns casos, surgir ja, aaaparicado primeira, com alguma
consisténcia, o que se verificava muito mais quamogpassado o criador musical
obtinha o seu tema com relativa rapidez. Noutrg®s;gporém, ela constitui-se apenas
ao fim de tentativas, cujos resultados se integoanmmao (no caso negativo nunca
ultrapassam a condicédo de esbocos) na forma dldiia obra musical.

Em Quotidianoa ideia musical acima descrita € brevemente exgéaren cada
uma das quatro frases que compdem a peca. Umaeandiiuciosa da conducédo das
quatro vozes revelaria o tipo de desenvolvimente gudeia original foi imprimido,
possibilitando conclusdes sobre a natureza e patelades da mesma. Sem deixar de
nos parecer licito procurar estabelecer o embrid® @ constitui essencialmente,
também é verdade que sO na totalidade da estadomaa ela existe efectivamente.

Das incidéncias do texto poético no curso do desleinvento a que é submetida
essa ideia, salientamos a realizagéo vigorosaapabde na primeira e terceira frases por
oposicdo ao tratamento mais contido que |he € dadooutras duas. Este contraste,
julgamos explicar-se efectivamente pelo texto ditiex, particularmente no primeiro
caso em que a frase musical abre sobre a palawaemexigindo o compositor que
esta se executdortissimo e marcato. Atrevemo-nos a perguntar se a referida
consonancia que imediatamente se transforma ermondissia agreste nao pretendera
significar a luminosa evidéncia da morte (consor@@npor um lado, e o irrecusavel da
sua face brutal (dissonancia), pelo outro. Temosaéncia de que aqui entramos num
jogo hermenéutico que, sem ser ilicito, emprestagnura ao texto musical arbitrarias
dimensdes simbdlicas — o0 que tem vindo a ser feitio risco de alguma especulacéo, na

musicologia, como noutros dominios igualmente.



Seja como for, o texto musical nunca é determinalo poema no sentido de
por este ser irremediavelmente exigido, de nestnesentrar necessariamente contido,

COmMo premissas que em seu seio contivessem adnelitonclusao.

A Jorge Luis Borges faltou escrever a “ficcdo” dtadbr que a todos os
compositores do seu reino minusculo fez por em calsn mesmo poema, convencido
de que conseguiria para este a melhor realiza¢c&icahpossivel quando todos eles,
independentemente um dos outros, chegassem a ragsanisstrutura sonora... Nao
estamos seguros de que o sentido geral (se este)edkh obra do genial argentino nos
permita afirmar que o desfecho por ele escolhida pata "ficcdo”, que ndo é sua, traria
a satisfacdo do metafisico ditador; duvidamos @eaqui o fantastico conseguisse tocar
o real, e os compositores por ele aferrolhadosagdssgn a um Unico texto musical
engendrado a partir de um mesmo poema. (Ou talfamtastico, entdo incrustado na
mais intima parcela do real, consista aqui precsaenno facto de isso ndo poder vir a
acontecer nunca.)

As potencialidades musicais de um texto poéticopenco mais consistem do
gue sugestdes para o laborioso criador musicalesstigs decerto infinitamente
variaveis, mas que a resultados também infinitaeneatiaveis podem conduzir. Nem
para cada texto poético podemos supor que existirealizacbes musicais ideais,
inultrapassavelmente perfeitas, pois estas mesnexisiirem, podemos admitir que

seriam em nUmero ilimitado ainda.



