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Antdnio Pinho Vargas - uma caracterizagao musical. Inter-relagées
estéticas e técnicas com a musica do proprio autor.

RESUMO

Este Trabalho de Projeto é constituido por uma parte de Dissertacdo e outra de
criagdo musical do seu autor. E elaborado um estudo da musica de Anténio Pinho
Vargas, nas suas varias vertentes, com vista a uma sua caracterizacdo global. Da-se
enfoque as caracteristicas diatdnicas tonais/modais presentes na maioria da sua
musica da vertente erudita contemporanea. Estabelecem-se inter-relagdes estéticas e
técnicas entre Pinho Vargas e a musica do autor do trabalho, no sentido de, através de
um compositor com o qual tem uma identificacdo musical significativa em varios
dominios, contribuir para o estabelecimento da sua identidade enquanto compositor
em formacgdo. S3o assim suscitadas algumas reflexdes em torno de questdes estéticas
e técnicas a nivel da composicdo musical. Deste trabalho faz parte um dossier reunindo
as obras do autor realizadas ao longo do curso de Mestrado que se adequam ao tema
do Trabalho de Projeto, ao qual se junta um CD 4udio contendo estas pecas, algumas

interpretadas por musicos, outras com som sintetizado.

Palavras-chave: Anténio Pinho Vargas; composicdo musical contemporanea;

diatonicismo tonal e modal; hierarquia entre alturas sonoras;



Antdnio Pinho Vargas - A musical characterization. Aesthetical and
technical interrelations with the music of the author himself.

ABSTRACT

This work is comprised of two parts, a dissertation and a musical composition
by the author. A study of the music of Antonio Pinho Vargas, in its different shapes, is
elaborated, aiming at a global characterization. The focus is on the diatonic
tonal/modal characteristics present in the majority of his contemporary erudite
compositions. Aesthetical and technical interrelations are established between Pinho
Vargas and the music of the author so as to contribute to establish an identity as a
forming composer, through a composer with whom the author has a significant
musical identification in several domains. Some reflections are thus raised, around
aesthetical and technical matters of music composition. As part of this work, a
compilation of the music composed by the author throughout the time of his Master’s
degree that fit its project theme and an audio cd with this pieces are given, some of

this played by musicians, others with synthesized sound.

Keywords: Anténio Pinho Vargas; Contemporary music composition; Tonal and modal

diatonicism; hierarchy between pitches.



Abreviaturas e simbolos

Neste trabalho, por impossibilidades de escrita pelo programa Microsoft Word, alguns
simbolos de andlise harmodnica estdo escritos de uma forma um pouco diferente,

relativamente as convencdes normalmente usadas neste dominio:

Il — Acorde com a 32 Maior.
ii —acorde com a 32 menor
dim — acorde diminuto

7 (beq.) — bequadro na 72 do acorde

Ordem dos simbolos: Grau e tipo de acorde, 72s, 92s, agregados, etc., inversao.

Ex: iidim7(+4)c — acorde de 22grau diminuto, com 72, 42 agregada e na 22 inversao.
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Introducgao

A ideia para este Trabalho de Projeto nasceu da minha inquietagdo em busca da
identidade como aspirante a compositor. Nessa minha procura, muitas vezes com
resultados pouco produtivos, descubro um compositor, portugués, que, quase
curiosamente, possui algumas caracteristicas com as quais sinto identificacdes
essenciais, e que tenho dificuldade em encontrar noutros compositores, pelo menos
da forma como encontro em Antdénio Pinho Vargas. No entanto, desde ja esclareco que
ndo se trata de uma identificacdo com qualquer laivo de idolatria. Alids, a minha
musica tende a ser muito diferente da dele, mas é a identificagdo com determinadas
caracteristicas fundamentais, ndo s6 musicais, como também, em certa medida, no
campo de pressupostos de ordem filosoéfico-artistica. No geral, sdo trés os dominios
gue sdo essenciais para mim. Primeiramente, a musica da sua vertente normalmente
designada por “erudita contemporanea”, tende a privilegiar a hierarquia entre as
alturas, num sentido oposto aos pressupostos matriciais da musica atonal, por vezes a
sua musica apresenta mesmo passagens tonais. Em segundo lugar, denota
caracteristicas como a existéncia de pontos de referéncia claros, diretos, uma
complexidade porventura pouco intrincada, em que o fosso que muitas vezes existe
entre a partitura, ou a estruturacao tedrica e a audicdo se encontra diluido, sendo que,
deste modo, é possivel que a sua musica possua um nivel elevado de capacidade de
comunica¢ao, mesmo, eventualmente, com leigos em musica. A sua musica, do meu
ponto de vista, ndo necessita de muitas explanacdes por parte de um analisador ou do
préprio compositor para poder ser fruida, ou seja, ndo é necessario ser-se um
conhecedor de musica contemporanea, ou ter forte instru¢cdo musical para poder
estabelecer-se uma relagdo emocional com as suas obras. Em terceiro lugar Pinho
Vargas é um polifacetado musicalmente (e ndo sd) e isso corresponde a uma
identificacdo muito importante com o meu ser musical, especialmente porque as duas
vertentes como compositor também se relacionam comigo. Pinho Vargas possui
também uma faceta numa musica “menos erudita”, uma musica com um caracter mais
“comercial”, porque a partida tem um potencial maior para chegar a um publico mais

diversificado e mais vasto. Ora, eu também noto uma forte tendéncia em mim para
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seguir este caminho, embora a minha musica (aparentemente) ndo erudita ndo possa,
penso eu, ser considerada Jazz. Esta minha vertente também serd ilustrada, com uma
pec¢a que incluo no dossier que apresento com pegas minhas compostas
essencialmente no ambito deste Mestrado. Podera dizer-se que existem vdrios outros
compositores que terdo caracteristicas semelhantes, mas o meu interesse por Pinho
Vargas, em primeiro lugar, prende-se com o facto de eu me sentir particularmente
atraido pela sua musica, em qualquer das suas vertentes, e em segundo lugar por ser
um compositor portugués, pois julgo que nunca é demais qualquer contribui¢do, ainda
gue pequena, para o conhecimento no ambito da musica portuguesa, e especialmente
da contemporanea, que ndo é muito documentada no que concerne a caracterizagao e

analise musicais.

O trabalho consiste principalmente em fazer uma caracterizagao musical de
Antdnio Pinho Vargas. Primeiramente, temos uma caracterizacdo da sua musica
erudita, recorrendo a varios exemplos de obras, em que serdo feitas analises de varios
aspetos da sua musica, procurando dar a conhecer processos recorrentes, mas
também outros menos frequentes, tentando dar ao mesmo tempo também uma ideia
abrangente. Mesmo porque a sua musica possui grande variedade composicional,
sendo precisamente uma das suas caracteristicas a coexisténcia de processos e
técnicas oriundos de diferentes linguagens. Inclui-se também uma secc¢ao dedicada
exclusivamente a sua obra “Nove Cancdes de Anténio Ramos Rosa”, porque uma das
minhas obras que incluo no dossier é baseada em material musical destas canc¢des, o
gue estad sem duvida relacionado com o facto de ser porventura a minha obra
preferida de Pinho Vargas. Para além disto, € uma das obras mais tonais do
compositor, adquirindo assim um particular interesse para mim, levando em conta que
este trabalho pretende, também, estabelecer uma ligacdo com a minha prépria
musica, porquanto as pegas que aqui apresento sao em grande parte tonais. Havera
também um breve capitulo caracterizando em termos gerais a sua musica da vertente
Jazz. O trabalho contém também uma entrevista a Pinho Vargas, com vista a ficar
registado um testemunho do préprio compositor sobre a sua obra e sobre as suas
posicOes estéticas. A parte final do trabalho pretende averiguar inter-relacdes de cariz

estético e técnico da sua musica com a minha prdpria musica, ou com as minhas



11

pretensdes musicais como compositor, considerando que ainda sou um compositor em
formacao de identidade, servindo também para contribuir para a compreensao das
minhas obras que fazem parte deste trabalho. Em anexo, constam as partituras
completas das pegas ou andamentos abordados de Pinho Vargas. Ainda no final da
Dissertacdo sao fornecidos enderecos de internet para escuta de interpretacdes destas

e de outras obras referidas ao longo do Trabalho.

O Trabalho de Projeto inclui um dossier com obras de minha autoria,
relacionadas com este estudo e com a minha aprendizagem ao longo do Mestrado, e
ainda um CD dudio com estas obras, algumas interpretadas por musicos, outras com

som sintetizado.

Considero que a relevancia deste estudo prende-se com o facto de ser, pelo
gue se conhece, o primeiro trabalho académico aprofundado sobre a musica de
Antonio Pinho Vargas, centrando-se principalmente em aspetos
composicionais/linguagem, mas também estéticos, contribuindo assim para
acrescentar conhecimento no dominio da composicdo contemporanea em Portugal.
Serdao também abordados, mas em segundo plano, assuntos pertinentes relacionados
com a composi¢ao musical contemporanea, que surgem nomeadamente pelas
posi¢des de Pinho Vargas, as quais eu em grande medida adiro, mas por vezes também
me demarco, e desta interagao surgem questdes, no meu ver, de interesse relevante
para a problematica da composicao contemporanea. Relativamente a estas questoes,
os objetivos sdo, principalmente, chamar a atencdo para determinadas problematicas,
assumir e justificar as minhas prdéprias posicoes, e suscitar reflexdes no leitor. Algumas
das questdes que sdo levantadas sdo: A existéncia de hierarquia entre as alturas ou de
tonalidade pode ser um fator determinante para a comunicagdo musical e para o
estabelecimento de uma ligacdo afetiva com as obras musicais? O discurso deve ser o
principal motor para a composicdo musical, independentemente do
idioma/vocabulario usados, ou estes ja possuem meios, por si sé, para servir o discurso
pretendido? A composi¢cdo musical que parte dum plano esquematico prévio,
contendo algumas premissas extramusicais, na medida em que o ouvido ndo consegue
prever o seu resultado musical, ou ainda decisGes musicais baseadas nalgum tipo de

simbolismo (que também é extramusical) podem potenciar a existéncia de uma
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desconexdo entre a estrutura tedrica e aquilo que é verdadeiramente apreendido na
audicdo? Faz sentido compor (no ambito da chamada musica erudita) musica
totalmente tonal/modal hoje em dia? E certo que ndo se tratam de questdes novas,
mas creio que sao, ainda, insuficientemente discutidas, pelo menos no contexto
portugués, e de forma aberta e com predisposi¢cdo para a permeabilidade intelectual,
na minha opinido. Para estas questdes sao propostas algumas respostas, para as quais
destaco a contribuicao do estudo Cognitive Constraints on Compositional Systems
(Lerdahl, 1992), ndo com o objetivo de afirmar pensamentos acabados, até porque sdo

guestdes muito subjetivas, sem prejuizo para uma assuncdo clara de posicoes.

Por outro lado, existe o objetivo de, na prépria parte de Dissertagao, se fazer
uma interligacdo com a parte de criacdo artistica pessoal que se inclui no Trabalho de
Projeto. Com a pretensao de contribuir, através do estudo de um compositor com o
gual tenho uma identificacdo porventura maior do que com outros, no seio da musica
contemporanea, para a formag¢ao da minha identidade como compositor. Neste foro
de cardcter mais pessoal, o trabalho também pretende contribuir para uma

justificacdo das minhas prdprias opgdes e posi¢des.

Ricardo Correia
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1. Cronologia biografica geral e obra de Antdnio Pinho Vargas

Compositor, pianista e ensaista.

1951 — Nascimento, em Vila Nova de Gaia (15 de Agosto).

1960 — recebe aulas particulares de piano (no dominio da musica “classica”) durante 3

anos.
Finais dos anos 1960 — Musico de Rock.

Inicios dos anos 70 — Desinteressa-se pelo Rock e dedica-se ao Jazz, comecando pelo

Free Jazz

Meados dos anos 70 — Volta a estudar piano, agora a nivel oficial numa escola de

musica (conservatorio).

Finais dos anos 70 — forte atividade como pianista de Jazz, atuando com musicos
portugueses de renome na area, como Rao Kyao. Por esta altura surgem as primeiras

composicdes no ambito deste tipo de musica.

Inicios dos anos 80 — Cria o seu préprio agrupamento de Jazz, destinado especialmente

a interpretacdo das suas préprias composicoes.

1983 — Apds uma longa interrupcao, regressa a faculdade para terminar a Licenciatura
em Histodria, que é completada neste ano, na Faculdade de Letras da Universidade do
Porto. Deste ano data a sua primeira peca erudita contemporanea, “Peca”, para flauta

solo.

1987 — Curso Superior de Piano, Conservatdrio de Musica do Porto. Ingressa no
Conservatorio de Roterd3do para estudar Composicdo, como bolseiro da Fundacao
Calouste Gulbenkian, ao mesmo tempo que obtinha o seu maior sucesso como musico

e compositor de Jazz.

1990 — termina o Curso de Composicdao do Conservatdrio de Roterdao.
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1990-1992 — Equiparado a Professor Adjunto da Escola Superior de Educagao do

Instituto Politécnico do Porto.

1991-2005 — Equiparado a Professor Adjunto da Escola Superior de Musica do Instituto

Politécnico de Lisboa.
1991-1997 — Membro do Conselho Cientifico na Escola Superior de Mdusica de Lisboa.
1994-2000 — Assessor para a Musica da Casa de Serralves.

1995 - Condecorado pelo Presidente de Republica Portuguesa com a Comenda da

Ordem do Infante D. Henrique.
1996-1998 — Assessor para a musica do Centro Cultural de Belém.

1998-2001 — Membro do Conselho Consultivo do Porto 2001 — Capital Europeia da

Cultura.
1999-2007 — Membro da Direc¢do Artistica da Orchestrutépica.

2002 — Festival Antdnio Pinho Vargas, em que foi interpretada a maioria da sua obra,
organizacao Culturgest. Encomendado pela Culturgest, LxFilmes e RTP, foi realizado
por Manuel Mozos e Luis Correia o documentario “Antdnio Pinho Vargas, notas de um

compositor”.
2004 — Consultor da Administracdao do Centro Cultural de Belém.
2006-2008 — Membro do Conselho de Fundadores da Casa da Musica.

2009 — Regressa as suas funcgoes de Professor Adjunto na Escola Superior de Musica de

Lisboa.

2009-2010 — Professor Colaborador da Faculdade de Letras da Universidade de

Coimbra.

2010 — Doutoramento, com a tese “MuUsica e Poder: para uma sociologia da auséncia
da musica portuguesa no contexto europeu”, pela Faculdade de Economia da

Universidade de Coimbra, como bolseiro da Fundagao para a Ciéncia e Tecnologia.
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Recebeu por trés vezes o Prémio de Imprensa Sete de Ouro para melhor disco
instrumental do ano. Recebeu o prémio de melhor musica em festivais de cinema, com
a musica para os filmes “Tempos Dificeis”(Jodo Botelho) e “Cinco Dias Cinco
Noites”(José Fonseca e Costa). Em 2012 foi distinguido com o Prémio Universidade de
Coimbra, pela sua contribuicdo para a musica contemporanea portuguesa, e com o

Prémio José Afonso, pelo seu disco Solo II.

E atualmente Investigador do Centro de Estudos Sociais da Universidade de Coimbra e

Professor na Escola Superior de Musica de Lisboa (Instituto Politécnico de Lisboa).

Obras musicais (musica erudita contemporanea)

Ensemble

- Msica plana/Mudsica contraplana

- Circulos (1986)

- Estudo/Figura (1990)

- Trés quadros para Almada (1994)

- Trés versos de Caeiro (1997)

- Machines fictives (pour Pierrot le fou) (2003)

- SIX portraits of pain (2005)

Musica de Camara

- Gravitagdes (1984)



- Cut (1989, rev. 2000)

- Poetica dell’estinzione (secondo mikhail serguieievitch) (1992)

- Mechanical string toys (1992)

- Monodia - quasi un requiem (1993)

- Nocturno/Diurno (1994)

- Nove cangbes de Anténio Ramos Rosa (1995)

- Sete cangdes de Albano Martins (2000)

- Estudos e Interludios (2000)

- Trés estudos para dois pianos (2001)

- Two family discussions (2001)

- Quatro ou cinco movimentos fugidios da dgua (2001)

- Step by step, wolfs! (2002)

- Dois violinos para Carlos Paredes (2003)

- Movimentos do subsolo, quarteto de cordas n22 (2008)

- One minute to go (2010)

- Cinque pezzi (2010)

- Quatro novos fragmentos (2010)

- Quasi una sonata (2010)

- Quatro novos fragmentos (versdo para flauta e piano) (2012)

- Quarteto de cordas n? 3 (2012)

Orquestra

- Geometral (1988)

16



- Explicit drama (1992)

- Duas pegas (1992)

- Acting Out (1998)

- A impaciéncia de Mahler (1999)

- Reentering (2004)

-...Von fremden Iéndler... (2004)

- Grdffiti [just forms] (2006)

- Um discurso de Thomas Bernhard (2009)
- An impossible task (2009)

- Onze cartas (2011)

Opera, Oratério

- Ancestral e mudo (1994)

- Edipo - Tragédia de Saber (1996)

- Os dias levantados (1998, rev. 2001)

- Judas (secundum Lucam, Joannem, Matthaeum et Marcum) (2002)
- A little madness in the Spring (2006)

- Outro fim (2008)

- Requiem (2012)

Solo
- Peca - flauta (1983)

- Trés fragmentos - clarinete (1986, rev. 1994)

17



- Mirrors - piano (1989)

- La Luna - guitarra (1996)
- Holderlinos - piano (2001)
- Il ritorno - cravo (2002)

- Suite para violoncelo solo - violoncelo (2008)

Musica para cinema

- Tempos dificeis, Jodo Botelho (1988)

- Aqui na terra, José Fonseca e Costa (1993)

- Cinco dias, cinco noites, José Fonseca e Costa (1996)
- Quem és tu?, Jodo Botelho (2001)

- O fascinio, José Fonseca e Costa (2003)

Discos

1983 — Outros Lugares (Jazz)

1985 — Cores e Aromas (Jazz)

1987 — As Folhas Novas Mudam de Cor (Jazz)
1989 — Os Jogos do Mundo (Jazz)

1991 - Selos e Borboletas (Jazz)

1994 — Monodia (Contemporanea)

1996 - A Luz e a Escuriddo (Jazz)

1998 — As Mdos, o melhor de Anténio Pinho Vargas (Jazz)

2001 — Versos (Contemporanea)

18
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2003 - Os Dias levantados (Contemporanea)

2008 — Graffiti [Just Forms], Six Portraits of Pain, Acting Out (Contemporanea)
2008 — Solo (Jazz)

2009 — Solo Il (Jazz)

2011 - Improvisag¢des (improvisagdo livre ao piano por Antdnio Pinho Vargas)

Nota: todos os discos de Jazz contém essencialmente composicdes originais de Pinho Vargas,
juntamente com arranjos esporadicos de musica de outros autores, ou musica popular, feitos
por ele. Nestes discos tocam agrupamentos de Jazz liderados pelo préprio Pinho Vargas, com
ele ao piano. Os CD’s Solo e Solo Il constituem exce¢do, em que o compositor toca versoes
para piano solo. Os discos de musica contemporanea sdo monograficos, apenas com obras

suas.

Livros

- Sobre Musica: ensaios, textos e entrevistas. Porto, Afrontamento (2002)

- Cinco Conferéncias, Especula¢des Criticas sobre Historia da Musica do Século XX . Lisboa,

Culturgest (2008)

- Mdsica e Poder: para uma sociologia da auséncia da musica portuguesa no contexto europeu.

Coimbra, CES/Almedina (2011)
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2. Andlise estilistica e técnica da musica de Antonio Pinho Vargas

(vertente erudita)

2.1. Caracterizagao Geral

Nesta sec¢do, tratar-se-a de sistematizar, na medida do que a musica de Pinho
Vargas permite, caracteristicas da sua musica erudita, recorrendo também a uma
sectorizagdo por periodos de criacdo, de modo a que se possam definir
enguadramentos estilisticos gerais. Podemos definir algumas linhas fundamentais que
atravessam toda, ou quase toda, a sua obra. Um aspeto primordial é a assung¢ao da
importancia de haver hierarquia entre as notas, umas vezes de forma clara outras de
maneira mais subtil. Mesmo na sua musica que estd mais ligada a linguagem
dodecafdnica, como se verifica nalgumas das primeiras obras, o uso que o compositor
faz dessa linguagem é muito préprio, mais livre, ndo se observando preocupacdo em
evitar qualquer espécie de polarizagdo tonal, pelo contrario, assim como ndo evita o
uso de 82P, tanto melodicamente como harmonicamente. A partir dos anos 90 a sua
musica adquire progressivamente uma morfologia maioritariamente de tipo diatdnico
tonal ou modal, ainda que frequentemente seja desenvolvida a partir de processos de
matriz atonal, tal como acontece, por exemplo, em Alfred Schnittke. S3o usadas
também, escalas octatdnicas ou outras, mas que usam, tal como no diatonicismo
tonal, tons e meios-tons, em que existe, também, alguma hierarquia entre os sons.
Este é um ponto bastante importante da musica de Pinho Vargas, € uma musica que
ndo dispensa esta hierarquia, ainda que por vezes de caracter ambiguo e subtil. Qutro
aspeto fundamental da musica de Pinho Vargas é a importancia do discurso como base
para a concec¢dao musical de uma obra. Cada obra tem um fio condutor, baseado num
discurso, numa narrativa, que define o caracter da obra e o seu desenvolvimento
musical. Ou seja, o compositor parte para a cria¢do, ndo partindo de um idioma ou de
um sistema légico bem definido, ou ainda de qualquer plano estrutural prévio, mas
usando os diversos parametros musicais de acordo com o desenvolvimento do
discurso, da narrativa, por assim dizer, da forma que considera melhor para transmiti-

lo musicalmente. Isto ndo corresponde ao tipo de musica descritiva ou programatica, o
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discurso que aqui se fala é musical, ndo é definido por situagdes concretas ou estados
de espirito descritos pelo compositor, sendo algo do ambito do subjetivo, passivel de
tantas interpretacdes diferentes da do compositor quanto o nimero de ouvintes. Esta
posicdo relaciona-se com as ideias de liberdade de Wolfgang Rihm, compositor com o
gual Pinho Vargas se identifica bastante, especialmente no campo das ideias e da
filosofia da arte. O que resulta que a musica de Pinho Vargas adquire caracteristicas
relacionadas com uma postura pds-modernista, no que concerne mais especificamente
ao designado Poliestilismo, pois, o discurso que preside em cada obra sua pode leva-lo
a usar varios vocabularios musicais, por exemplo, uso de tons inteiros, tonalismo
evidente, linguagem cromatica atonal, etc., sendo que esta variedade ndo acontece sé
de obra para obra, como mesmo no seio de uma sé obra, ou andamento. Isto ndo
invalida aquilo que foi dito anteriormente, seja qual for a intencdo discursiva do
compositor, ndo deixa de haver uma tendéncia forte para, de alguma forma, haver
polarizagdes ou hierarquizagdes entre as notas. Ndo obstante esta liberdade
composicional patente na sua musica, que se desenvolve ao sabor das intencdes
expressivas em cada momento, a maioria das pegas apresenta, na parte final, um
regresso ao comeco, nao tanto como uma reexposi¢ao no sentido classico do
processo, mas de uma forma assaz mais livre, como veremos adiante nas analises.
Uma caracteristica importante é o facto de as sec¢des serem normalmente
auditivamente bem marcadas e muitas vezes contrastantes. Relativamente ao ritmo,
existe uma tendéncia para ndo ser totalmente de tipo quantitativo?, assim como
também é relativamente raro encontrar um cardacter ritmico mais tradicionalista que
seja claramente qualitativo?. Assim, se por um lado as referéncias principais de um
tipico compasso “classico”, como tempos fortes e uma regularidade bem marcada,
estdo diluidos, ndo deixam de se sentir, em muitos casos, referéncias mais subtis,
como alguma regularidade ritmica, embora menos ébvia, assim como uma pulsacao
mais ou menos regular e percetivel. De modo que encontramos assim uma tendéncia
geral para um certo meio-termo entre o caracter qualitativo do ritmo de um compasso

tradicional e o caracter quantitativo do ritmo que podemos encontrar numa parte

1 Ritmo de tipo quantitativo — designacdo comum para ritmo em que n3o sdo percetiveis referéncias,
como pulsacdo, compasso e tempos fortes e fracos.

2 Ritmo de tipo qualitativo — designacio comum para ritmo em que é percetivel pulsacdo, compasso e
tempos fortes e fracos. Por vezes também referido como “ritmo tonal”.
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significativa da musica contemporanea. Ja no que toca a melodia, acontece
principalmente que as melodias sdo muito entrecortadas, como efeitos sonoros,
gestos, mas ndo como linhas claras e continuas de fraseado inteiro. No entanto, tendo
em conta as intengdes discursivas do compositor, tudo é possivel encontrar, mesmo
gue menos frequentemente. Num ambito mais subjetivo, dir-se-ia que grande parte da
musica de Pinho Vargas apresenta um caracter nostalgico, meditativo, que muitas
vezes nao é diminuido nas sec¢des mais ritmicas ou de maior movimento. Percebem-
se ainda influéncias, em alguns momentos, do Minimalismo, principalmente do de tipo
repetitivo. Isto é visivel em obras como “Estudos e Interlidios” para 6 percussionistas,
“Quatro ou Cinco Movimentos Fugidios da Agua”, nomeadamente numa seccio

especifica, “Il Ritorno” para cravo, entre outras.
Podemos ainda dividir, de forma geral, a sua obra em dois periodos de cria¢ado:

1983-1990 — Corresponde a fase inicial de composi¢do erudita de Pinho Vargas, em
gue é influenciado pelo dodecafonismo, ainda que, desde o inicio, o compositor tenha
rejeitado um uso tradicional das séries, quando as usa. Através da repeticdo de notas,
de pequenos motivos ndo transpostos, que ndao chegam a completar as 12 notas
cromaticas, do uso da 82P, o compositor consegue proporcionar auditivamente alguma
polarizagdao em determinadas notas, que podem diferir consoante o momento da peca.
J4 neste periodo o compositor pretende conferir importancia notdria a determinadas
notas relativamente a outras, fazendo assim com que exista uma significativa

hierarquizagao.

1990-atualmente — A partir dos anos 90, Pinho Vargas comeca a definir aquele que vai
ser o seu estilo. Apds as experiéncias iniciais da década anterior, altura que o
compositor considera de intensa descoberta e procura da sua prépria estética, resolve
abandonar de vez as séries dodecafdnicas e uma linguagem mais proxima do
atonalismo, preferindo o diatonicismo tonal/modal e o uso de escalas como a
octatonica (que ja tinha experimentado na obra Mirrors, de 1989) ou outras, mas em
que existem sempre tons e meios-tons, de modo a provocar hierarquia entre os sons,
o que ndo impede incursdes por ambientes cromaticos atonais, ou escalas sem

hierarquia como a escala por tons, por exemplo. E também a altura em que se verifica
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o estabelecimento mais consciente do discurso como definidor da musica,
independentemente do sistema, duma estruturagao tedrica prévia, sendo por isso que
é possivel coexistirem lado a lado, numa peca, processos e caracteristicas oriundos de
varios sistemas/vocabularios/morfologias, resultando que a sua musica se pode
enqguadrar no que é designado por Poliestilismo. De realcar que, apesar da variedade
da sua musica e de cada obra apresentar a sua individualidade, a sua musica apresenta
algumas caracteristicas que sdo transversais a grande parte das obras, que ja foram
descritas anteriormente. A nivel de influéncias, podemos identificar compositores
como Ligeti, Messiaen, Steve Reich e Wolfgang Rihm, entre outros, considerando o
conjunto das influéncias técnicas musicais e das influéncias de ideias estéticas e
filoséfico-artisticas. No entanto, no dominio das técnicas, a forma como o compositor
as integra (e por vezes as modifica de acordo com o seu critério) é muito pessoal, ndo

constituindo, normalmente, influéncias que auditivamente sejam claras.

Por fim ha que referir ainda um aspeto, que é o facto de sua musica procurar,
de certa forma, uma ligacdo direta da partitura com o ouvinte - a linguagem tem um
caracter entendivel?, comunicando de forma clara e direta ao ouvinte atento, ainda
gue leigo. Ndo obstante, ha que reconhecer a subjetividade desta afirmacdo, porque
existe sempre uma variedade grande de percecdes e graus de entendimento
relativamente a uma mesma obra, mesmo que se trate, por exemplo, de um universo
relativamente homogéneo de pessoas, quanto ao nivel de Educacdo, geral e musical.
Mas digamos que esta ideia se baseia nas carateristicas que sdao observadas na musica
de Pinho Vargas, e que serdo analisadas, por exemplo comparando com outros tipos
de construcdao musical contemporanea (que por vezes parte até de pressupostos
tedricos, ou outros, extramusicais), em que a partitura encerra, por assim dizer,
segredos que ndo estdo ao alcance do auditor (nem mesmo do literato musical) que
ndo tenha acesso a explanagdes por parte do préprio compositor ou por um analisador

da obra, dependendo em parte disto para ser apreciada. Portanto, dadas as

3Quando aqui se diz que a linguagem tem um carécter “entendivel”, isto pretende significar, a falta de
melhor expressao, ndo um entendimento tedrico da(s) linguagem(ns) por parte do ouvinte, mas um
entendimento mental dos sons num ambito mais psicoldgico, no sentido em que o ouvinte, de alguma
forma, é capaz de perceber com alguma facilidade a mensagem musical, existindo assim na musica de
Pinho Vargas (sendo que esta questdo é naturalmente subjetiva) um potencial elevado de comunicacéo,
mesmo para ouvintes que ndo estejam familiarizados com a sua musica ou leigos.
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carateristicas observadas na sua musica, é possivel sugerir que existe, ainda que com
uma natural variedade de impressdes musicais por parte de cada um de nds, uma
tendéncia para que a sua musica precise menos de explanacdes e leituras para ser
entendida e apreciada — o que ndao impede que haja sempre, como em qualquer
musica, uma parte técnica musical ndo compreendida pela maioria do Publico. Nao se
quer afirmar que essas explicagdes, leituras e estudos, independentemente da musica
e do compositor, ndo serdo sempre uma mais-valia para o ouvinte. Mas, pelo menos
na musica de Pinho Vargas, ndo serdo tdo necessarias para se entender e apreciar a

sua obra.

2.2. Andlises musicais especificas

Observemos agora, de uma forma mais especifica e desenvolvida,
caracteristicas da musica de Anténio Pinho Vargas, partindo de alguns exemplos

musicais.

Na préoxima pagina, o inicio da peca para piano solo “Mirrors”, de 1989:
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Excerto 1. (12and. “Mirrors”)

No primeiro gesto musical (compassos 1-6) percebe-se quase imediatamente a
repeticao de varias notas, de seguida ou quase. O universo de notas do primeiro gesto
é de apenas 6 notas —si b, 13, fa, mi, 14 b, si. E notério, desde logo, um afastamento
relativamente a um atonalismo mais puro, tentando evitar que haja repeticdo de notas
antes de se ter passado por todas as 12 notas cromaticas, de modo a ndo haver
qualquer tipo de polarizacdo ou hierarquizacao entre as notas. Antdnio Pinho Vargas
ndo demonstra qualquer preocupacdao em evitar polarizacdo, pelo contrario. Nesta
primeira frase (comp.1-2), a repeticdo da sequéncia fa-mi, por exemplo, sugere
auditivamente alguma importancia destas notas, relativamente a outras; assim como a
nota si, repetida no final da frase, quase como que chamando para si uma
funcionalidade de “ténica”, de repouso, que é aumentada pelo facto de a frase
terminar com esta nota num registo mais grave. O mesmo se passa com a segunda
frase, mais curta, baseada no inicio e no final da primeira. A terceira frase (comp.5-6),

por sua vez, vai ser quase uma repeti¢cdo da primeira. De notar o facto de, de frase
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para frase, se ir perdendo dindmica, como uma afirmacao inicial de uma ideia, seguida

de ecos incompletos, mais fracos.

Posto isto, no segundo gesto (comp.7-8) a musica segue de forma semelhante
ao inicio, no entanto, as duas melodias de cada mao passam a estar a uma distancia de
42 Aumentada (52 Diminuta), em rigoroso paralelismo, enquanto que no inicio o
intervalo era de 82 Perfeita. O facto de as primeiras melodias de cada mao
apresentarem o mesmo nome de notas, a distancia de 82 Perfeita, quase extingue uma
possivel audicdo polifénica, podendo ouvir-se apenas como uma Unica melodia, mas
reforcada pela oitava. Assim, agora, verifica-se um pequeno acréscimo de riqueza
harmonica, relativamente ao gesto anterior, devido a existéncia de duas melodias
contendo notas diferentes (nomes de notas diferentes, entenda-se). O intervalo de 42
Aumentada, de resto, vai ter uma importancia significativa no decorrer da peca. Neste
segundo gesto podemos verificar uma notéria relacdo melddica com o primeiro. A
insisténcia, em determinados pontos, no intervalo melddico de 72M, por exemplo,
também o uso de certos pequenos motivos que vao usar os mesmos intervalos do
primeiro gesto, como por exemplo as descidas fa#-ré-do#, cujos intervalos sdao os

mesmos do inicio si b-13-f4, pela ordem inversa.

Os dois gestos caracterizam-se também por repeticdes dentro de cada um
deles. Podemos observar, na primeira frase (comp.1-2), que a sequéncia das primeiras
9 notas é quase igual a das 7 notas seguintes da frase, seguindo-se depois a repeticao,
também, da nota si. No segundo gesto (compasso 8), um motivo de 6 notas é tocado

duas vezes, sendo que na 22 vez sao repetidas as duas primeiras notas do mesmo:
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Depois as duas maos voltam a estar a distancia de oitava, e, no fim desta
primeira sec¢do, harmonias em intervalos de 42 Aumentada/52 Diminuta, com saltos
bruscos e grande impetuosidade. Comparativamente ao primeiro gesto inicial, o
segundo e terceiro gestos (compassos 7-12) mantém uma dinamica forte até esse final
impetuoso em tritonos harmdnicos. Aqui, portanto, um intensificar de tensdo até ao
desenlace, contrariamente as repeticdes incompletas e progressivamente mais fracas
da ideia inicial no primeiro gesto. Podemos concluir que esta primeira seccdo (até
compasso 12) usa apenas dois intervalos, a nivel harménico, a 82 Perfeita e a 42
Aumentada, ainda que o caracter harmodnico do intervalo de oitava seja pouco audivel
ou até mesmo questionavel, tendo em conta o facto de gerar melodias exatamente
com as mesmas notas, o que pode fazer-nos questionar se se ouve como duas vozes
distintas ou como uma voz reforcada, como ja foi referido anteriormente. Nao
obstante, podemos também considerar que o conjunto das notas de cada frase, ou de
cada gesto, pode em si criar um campo harmdnico, dada a rapidez do andamento e a

repeticao de notas e motivos.

Ritmicamente, este excerto (1) apresenta duas zonas distintas, de contraste
extremo. Apés as intervengdes em movimentos rapidos e de dindmica
predominantemente forte, segue-se uma sequéncia de simultaneidades lentas e numa
dindmica muito menos intensa (compassos 13-17). Alids, observando este andamento
de uma forma global, podemos dizer que apresenta com frequéncia este processo, em
gue depois deste tipo de gestos rapidos e impetuosos, como estes que foram
analisados anteriormente, segue-se uma espécie de coda/conclusdo em andamento

lento e dinamica fraca, apenas com intervalos harmdnicos/acordes.

Prosseguindo uma andlise mais global deste primeiro andamento da peca,
podemos distinguir 3 tipos de sec¢ao. Atribuamos a letra A ao primeiro tipo, B ao
segundo, C ao terceiro. Assim sendo, a seccao de tipo A corresponderd a uma
construcdo musical como observada no excerto 1 até ao compasso 12. A de tipo B serd
como demonstrada nos compassos 13 a 17, por sua vez. A seccdo de tipo C

corresponde a um tipo de construcdao musical como apresentado na préxima pagina:
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Excerto 2. (12and. “Mirrors”)

Esta seccdo de tipo C vai apresentar, na mao direita, duas vozes em
homorritmia, em colcheias, juntamente com uma voz na mao esquerda, que, nao
obstante as simultaneidades com a mao direita, progride em contraponto com as duas
vozes superiores, com figuracdes ritmicas que funcionam como sincopas, preenchendo
partes fracas do tempo, relativamente a regularidade que se observa nas vozes da mao
direita. A mao esquerda inclui também a figuracdo ritmica de tercina, sendo que neste
caso ndo resultara num ritmo sincopado, mas ouvir-se-a, sim, uma divisdo diferente do
tempo, comparativamente a mao direita. A isto segue-se uma pequena interacdo de
caracter imitativo, com a mao esquerda a comecar em semicolcheias e intervalos
grandes, seguida pela mao direita. No compasso 20 a mao direita elabora ritmos de
caracter mais regular, de novo, enquanto que a mao esquerda segue com
semicolcheias, alternando por vezes com colcheias, seguindo-se, no compasso 21
semicolcheias em ambas as maos, por vezes com duas notas em simultaneo, tanto

numa mao como noutra, até ao fortissimo acorde final. Isto tudo num crescendo de
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velocidade e dinamica, comegando lentamente até a um andamento rapido no final da
seccdo. Esta é a forma como se desenha, em termos gerais, esta sec¢do, que servira de
base comparativa para as outras sec¢cdes com este tipo de material, que designei

portanto por secgdes de tipo C.

Assim, elaborando uma analise formal geral do primeiro andamento desta peca

(ver a obra completa, fornecida em anexo):

Comp. 1- | 13- | 18- | 25- | 27- |28(22 | 30- | 41- | 53- | 60- | 64- | 71-
12 | 17 | 24 | 26 28 |met.)-| 40 | 52 | 59 | 63 | 70 | 75

(12 29
met.)
Seccdes | A B C A C B A C A B C B

tipo

Quadro 1. Estrutura 12 andamento “Mirrors”.

As seccoes de tipo B funcionam como pontos de remate, com uma funcdo que
podemos considerar de conclusdo/coda. Estas sec¢des normalmente aparecem a
seguir a partes rapidas e impetuosas, ndo apresentando propriamente elementos
motivicos ou tematicos, sdo “apenas” acordes quase sempre descendentes (o que
também aumenta a sensacdo de término de algo). Na primeira vez que aparece uma
parte B (comp. 13-17), esta é rematada com uma barra dupla de traco fino, o que
indica conclusdo de alguma coisa, antes do comeco de outra. Mas para além disto tudo
é também uma secgdo de tipo B que o compositor escolhe para terminar o

andamento.

Na sec¢do A dos compassos 30 a 40, ou seja, a terceira versao deste tipo de
material, inclui, na passagem do compasso 34 para 35, e no compasso 40, alguns

acordes rapidos descendentes, com alguns intervalos e notas baseados nas sec¢des de
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tipo B. Portanto, verifica-se a inclusdo momentanea de elementos de material B,
embora aqui inseridos num contexto de velocidade rapida, ndo contrastando com o
ambiente geral da secc¢do de tipo A, onde vao aparecer fugidiamente. Ainda a seccao
de tipo C dos compassos 41-52 apresenta caracteristicas que vao desvirtuar um pouco
a sensacdo de estarmos perante uma secc¢do deste tipo, essencialmente pela rapidez,
agora constante, do andamento e pelo caracter mais bruto, proporcionado pelas
acentuacdes, maior articulacdo e dinamica forte constante. Também o final desta
secc¢do serd rematado com um intervalo harmadnico de 42A, tal como nas secgdes A.
Assim, esta seccdo vai mascarar-se um pouco com determinados aspetos que sdo mais
caracteristicos de outras partes da peca, nomeadamente das sec¢des de tipo A, ndo
contrastando, assim, com a seccdo imediatamente anterior. Ndo posso deixar de
referir, também, o facto de esta parte iniciar-se com notas repetidas com rapidez, o
que introduz um elemento novo na pega, sendo que, de resto, é a Unica vez que
aparece. De notar ainda que as notas que aqui (comp. 41) aparecem sdo o si b repetido
e o 13, que aparece uma 22m abaixo do 22 si b, que correspondem as primeiras duas
notas do motivo inicial da peca e as duas primeiras notas da melodia da voz superior

gue aparece na maioria das outras sec¢des C.

A nivel macroestrutural podemos dividir o andamento em trés partes. A
primeira parte até ao compasso 29, com a sequéncia de sec¢des, portanto, AB CA CB.
Correspondera a apresentacao das 3 grandes ideias principais, seguida de
reafirmagdes, mais curtas e variadas, dessas ideias. A parte seguinte, compassos 30-52,
poderd funcionar como um desenvolvimento, contendo entdo a sequéncia de sec¢bes
A C. Na medida em que o material tematico principal (considerando as sec¢ées B com
funcdo de coda/conclusdo de algo, portanto, ndo tematicas - embora também se possa
observar nesta parte do andamento referéncias momentaneas a material das sec¢bes
B, como estudado anteriormente) é usado num crescendo de complexidade e
variacao, relativamente as versdes “originais” desse material, e de forma distendida no
tempo, explorando possibilidades que aumentam a tensao musical. Um dos fatores
gue contribui para esta tensdo é o uso de uma dinamica forte permanentemente, por
oposicdo as ondulacdes de tensdo/distensdo caracteristicas da primeira parte da peca,

provocando, assim, um contraste por intensidade constante. A partir do compasso 53
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voltamos a ter uma utilizacao do material parecida a forma como foi usado no inicio,
embora ndo se possa designar propriamente por reexposi¢ao, pois as diferengas ainda
assim sado suficientemente grandes para que possamos fazé-lo. No entanto, ndo deixa
de ser claro que esta 32 parte apresenta uma constru¢gdao e mesmo uma grande parte
das melodias, harmonias, etc. (inclusive em termos absolutos, sem transposicao)
baseada na 12. Este andamento desta peca apresenta, assim, uma influéncia formal
gue vai beber a um passado classico, em que de forma genérica se assemelhaa AB A,
em que A corresponde ao material tematico, B ao desenvolvimento e depois de novo A
embora com diferencas. Mas, claro que temos que ressalvar que a construcao de
Pinho Vargas estd longe de ter, como vimos, um seguimento rigido ou classico deste
tipo de construcdo formal. Na verdade, podemos dizer que este modelo podera ter
servido de base, mas nunca para ser usado com a fixidez da forma tradicional, antes

como uma matriz formal vaga, orientadora da composi¢ao musical.

Também esta peca apresenta uma outra caracteristica observavel em vdrias
obras do compositor. A nivel ritmico proporciona, muitas vezes, a clara sensacdo de
uma pulsacdo, nao sendo, no entanto, percetivel qualquer tipo de compasso, com
tempos fortes, fracos, anacruses, etc. Trata-se de uma pega que consegue transmitir
um ritmo muito vivo, “forte” e marcado, com uma pulsacdo mais ou menos dbvia, sem
no entanto se encaixar na geometria de um compasso propriamente dito (apesar de

estar escrita em 4/4, por facilidade de leitura).

Para terminar a abordagem deste primeiro andamento da obra “Mirrors” para
piano solo, fagamos ainda uma analise rapida relativamente a harmonia. Na figura 2,
observamos alguns acordes e sequéncias harmdnicas usados nas secg¢des tipo B, aqui

cada harmonia escrita com todas as notas em simultaneo, para facilitar a sua analise:
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Figura 2.

O acorde dos compassos 16-17, apresenta uma sonoridade relativamente
préxima de um acorde tonal. As duas notas mais graves, dois |as separados por uma
distancia de duas oitavas, funcionariam como fundamental, o dé # juntamente com o
do natural como 32, ndo definindo, assim, se o acorde € M ou m, o mi serd a 52, o fa
uma 62 agregada e o sol #a 72 (M). O segundo acorde, compassos 28-29, mais uma
vez tem uma aparéncia tonal, sendo considerada a nota sol como fundamental, que,
em conjunto com as restantes notas superiores corresponde precisamente aos
intervalos de um acorde Aumentado com 72M. No entanto, ainda aparece um ld numa
regido gravissima (nota mais grave do piano), que cria uma 92 no acorde acima
descrito (A + 72M +92M). Mas tendo em conta a regido muito grave em que é usado, a
implicacdo na perce¢do harmodnica é reduzida, soando essencialmente como um som
longinquo algo indefinido. Ainda de realcar o facto de, isolando a mao direita, se ouvir
claramente exposto um acorde M, com as notas si, mi b (ré #), fa # e si. Na sequéncia
harmanica seguinte (comp. 60-63), o primeiro acorde poderia classificar-se como um

acorde m com 72M, sem a 52 e com uma 92m, sendo sol a nota fundamental. Depois
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um acorde de ré diminuto, com 72M e na 22 inversao. O acorde seguinte é dificil de
inserir numa classificagao de tipo tonal, mas ndo deixa de conter intervalos que o
aproximam dessa linguagem, com um intervalo equivalente a 32M logo a seguir a nota
mais grave, a presenga de uma 72m a partir desta mesma nota, no entanto com uma
52 diminuta que vai causar uma certa ambiguidade na percepc¢ao do acorde, mas que o
enquadra perfeitamente numa escala por tons, por exemplo a comegar na nota si. A
sequéncia termina com um acorde de 72 Dominante, fundamental F4, embora com
uma 92M (sol), mais uma vez no baixo, e também bastante grave. Se experimentarmos
tocar este acorde no piano, e isto tem a ver com o facto de, estando em contacto
proximo com o piano, ser mais facil ouvir alguns pormenores sonoros do que por
exemplo numa gravagao audio, podemos ouvir claramente a nota sol soar em varias
oitavas devido aos harménicos provocados por este sol grave, ainda para mais tendo
em conta que a dinamica aqui é fff. Por sua vez este sol também é um harmaénico
bastante audivel da 52 do acorde (dd), combinando-se os sons de forma que
proporcionam uma sonoridade muito “cheia” e pujante, com que o compositor
termina esta seccdo. Ja os compassos 71-75 ndo sdao mais do que uma variacdo da
secc¢ao dos compassos 13-17, mas detenhamo-nos um pouco sobre o ultimo acorde.
Este serda uma variacao, sim, mas do acorde dos compassos 28-29: temos um acorde
também A+72M, com a mesma fundamental (sol), mas aqui a 92 aparece numa zona
muito aguda, portanto mais audivel como tal. No entanto, numa regido muito grave
aparece depois um ré natural, que podera criar ambiguidade na definicdo do acorde,
uma vez que este passa a conter tanto a 52 Aumentada como a Perfeita. No entanto,
mais uma vez, o0 compositor recorre a uma regido muito grave do piano, o que atenua
este choque, pois aqui os sons ndo se ouvem de forma tao definida, no que respeita a

altura.

Debrucemo-nos agora um pouco sobre o 32 andamento da mesma peca

(“Mirrors”), no que concerne ao excerto seguinte (compassos 1-6):
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Excerto 3. (3%2and. “Mirrors”)

Este € um exemplo em que a musica de Pinho Vargas usa a escala octaténica.
Vejamos, a mao direita ndo é mais do que uma sequéncia ascendente de tons e meios-
tons alternados, comec¢ando, neste caso, pelo intervalo de tom inteiro, seguindo-se
meio-tom e assim sucessivamente. A mao esquerda comeca uma 42A inferior (mais
uma vez a importancia deste intervalo na obra), embora ndo em paralelismo com a
mao direita, pois comeca primeiro com o intervalo de meio-tom. No entanto, a escala
da mao esquerda ndo vai corresponder exatamente a escala octatdnica, pois a partir
da nota ré apresenta duas vezes de seguida tons inteiros e sé entdo o meio-tom. E
interessante verificar que esta caracteristica desta escala faz com que as ultimas 3
notas juntamente com a nota seguinte (nota de recomeco da escala) sejam iguais, nos
intervalos, ao final do modo Maior (ré-mi-fa#-sol — que corresponde, neste caso,
exatamente ao final da escala de Sol M). Todo o andamento sera baseado nestas duas
sequéncias ascendentes, que ao longo da pec¢a podem ser entrecortadas, com saltos,

regressos a determinada nota da sequéncia (antes de voltar a subir) com
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“modulag¢des” (por exemplo, a alternancia entre as duas transposi¢des possiveis da
escala octatdnica). Na mao direita, a partir do 22 compasso comegam a juntar-se a
melodia mais um som, em simultaneo, em cada nota ascendente da escala. De
qualguer modo, seja na voz inferior ou superior desta mao, a mesma sequéncia
ascendente (d6#-mib-mi-fa#-sol-1a-sib-dd)estd sempre presente. As notas
que aparecem na mao direita formando intervalos harménicos com esta sequéncia de
sons ndo sdao sempre notas pertencentes ao modo utilizado (nesta transposi¢ao
especifica). Tomemos entdo como exemplo o compasso 2: as notas tocadas em
simultaneo com a notas ascendentes do modo sao — 1a-doé-sol-ré-fa-sol-1a b, destas, o
I3, 0 d6 e o sol pertencem ao modo, a nota ré nao pertence ao modo da mao direita,
mas pertence a escala da mao esquerda, estando portanto, dentro das possibilidades
harmanicas cruzadas das duas escalas (mdo direita e mdo esquerda), ja a nota fa nao
se encontra em nenhum destes modos usados. E ainda relevante notar que a escala da
mao direita vai subindo, quase ininterruptamente, ao longo de cada compasso até ao

compasso 5, progressivamente de oitava em oitava.

Analisemos agora um excerto da obra “Poetica dell’estinzione”, de 1992,

correspondente aos primeiros 32 compassos do 12andamento:
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Excerto 4. (12 and. “Poetica dell’ estinzione”)

Comega com a nota mi b, soando também o harmdnico duas oitavas acima, que
é tocada alternadamente ora pelo 12 violino ora pelo 22, num som continuo - quando
entra um dos violinos, o outro retira-se logo de seguida. No compasso 6 entram a viola
e o violoncelo em pizzicato, com intervengdes com um ritmo relativamente rapido.
Aquilo que é desde logo visivel é que estas intervencdes sdo conjuntos de notas dentro
de escala por tons inteiros, no entanto com inclusdo de algumas notas fora do modo,
considerando que o modo principal usado é o que corresponde a transposicdo possivel
da escala por tons que contém o mi b continuo dos violinos. Portanto, consideremos,
entdo, que a escala por tons aqui usada, maioritariamente, sera a que tem as notas mi
b —fa —sol — 1a — si — d6 #. Relativamente a este universo de notas, sdo notérios varios
desvios, muitas das intervenc¢Ges apresentam alguma ou algumas notas que estdo fora
deste modo principal. Por exemplo, no compasso 12, cuja ultima nota da viola é um
dé, assim como o violoncelo tem um si b, também no fim do compasso. E também é

visivel que, na parte final do excerto, principalmente a partir da entrada da flauta,



39

estes desvios sdo mais frequentes e menos pontuais no seio de cada intervencgao.
Note-se que a flauta, quando entra, apresenta intervengdes com um caracter e um uso
das alturas semelhantes a viola e ao violoncelo, e com articulacdo staccatto, que se
assemelha ao pizzicato que esta a ser usado nestes instrumentos. E possivel também
haver intervengdes em que os instrumentos que tém esta funcao tocam todos dentro
da outra transposicao da escala por tons, relativamente aquela que se considerou
principal. Por exemplo no compasso 16 a viola e o violoncelo tém, respetivamente, do-
mi-fa#-1a#(si b)-ré e I3 b-fa#-mi-ré-si b(la#), todas “fora”. Isto enquanto que os
violinos continuam a tocar o mi b, nota pertencente modo “original”. Nestes casos, é
como se coexistissem dois planos melédico-harmodnicos diferentes, numa espécie de
“politonalidade”. As notas que saem da escala principal, algumas vezes, proporcionam
sonoridades de cardcter tonal (no conjunto harménico), ou pelo menos diaténico
tonal/modal. Como exemplo, vejamos o compasso 14, a partir da 22 metade. O
violoncelo e viola tocam, respetivamente, fa e 14, com o mi b dos violinos forma-se um
acorde de 72 Dominante, sem a 52, sendo que esta facilmente se subentende. Logo de
seguida a viola desce para la b, formando acorde de 72m, mais uma vez o dé
subentende-se e o fa do violoncelo ainda permanece auditivamente, tendo em conta a
rapidez da passagem. A seguir o violoncelo tem sol e dé na oitava grave, resultando
um acorde menor com o mi b. As Unicas notas, nesta passagem, que saem da escala
principal s3ao o 13 b e o dé. Especialmente esta ultima contribui bastante para a
sugestdo de sonoridade tonal (proporcionando o referido acorde menor), o 1a b ndo
interfere significativamente, uma vez que tanto este como o |4 natural imediatamente
anterior (que pertence ao modo principal) se encaixam nos acordes de 72 que vimos.
Assim, se considerarmos que a passagem tem duas fundamentais, o fa (fundamental
dos acordes de 72Dom. e 72m da 12 metade do tempo) e o do (fundamental do acorde
m, 22 metade do tempo), verificamos uma relacdo de 42 Perfeita descendente, que
corresponderia, numa visdo tonal, a um encadeamento forte. Ressalve-se, claro est3,
gue a rapidez da passagem, misturada com uma sonoridade global ndo propriamente
tonal, ndo fornece uma sensacdo auditiva clara de passagem tonal. Este tipo de
momentos da peca pode sugerir apenas uma vaga sensacao de tonalidade
momentanea, contribuindo (juntamente com outros fatores) para uma certa

ambiguidade sonora. As notas prolongadas dos violinos, que por vezes sdo também
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tocadas em tremolo, funcionam também como pélos sonoros. Cada nota longa que é
tocada pode-se sentir como uma espécie de ténica, em torno da qual se desenvolvem
gestos, ondulagdes sonoras, mas cuja presenca constante vai, auditivamente, ser
percebida como uma forte referéncia. Comegamos com mi b, e depois temos,
sucessivamente, sol, 13, si e dé #. Cada uma destas notas é bastante prolongada, sendo
que a primeira é, de longe, a mais longa, como que, dentro do conjunto destas notas,
tivesse mais relevo, sendo o polo mais importante. Alids, esta nota, ao longo da peca
continuard a ter bastante importancia, como veremos. Podemos dizer que, mesmo no
conjunto das notas referenciais, o mi b tem mais importancia, podendo considerar-se
que existe também uma hierarquia entre as varias “ténicas”. Cada uma destas notas
insere-se na transposicao possivel da escala por tons que considerei como a principal
usada na peca, sendo que a Unica excecao é (ja fora do excerto) um do natural, nos
compassos 34 e 35, tocado pelo violino |. De cada vez que hd uma mudancga na nota
dos violinos, passa a haver um outro polo de atracdo sonoro, como se de
“modulag¢bes” se tratassem. A existéncia destas fortes referéncias sonoras, juntamente
com o facto de algumas passagens e progressdes na viola e no violoncelo (e na flauta,
a partir da sua entrada) poderem ser analisadas, também, inseridas num contexto
tonal/modal, relativamente aquela que é a “nota pdlo” no momento, sdo os fatores
responsaveis pela existéncia de alguma ambiguidade na definicao do sistema musical
usado (relativamente as alturas). Podemos considerar que preponderantemente
temos uma sonoridade baseada nos tons inteiros, portanto sem qualquer hierarquia
entre os sons. Por outro lado, pelos motivos referidos, existem ao mesmo tempo
caracteristicas que levam a que, auditivamente, percecionemos um ambiente sonoro

com algumas referéncias de tipo tonal/modal.

Observando o andamento na sua totalidade (partitura em anexo), verificamos
gue se divide, essencialmente, em duas partes, a primeira até ao compasso 36 e a
segunda desde o 37 até ao final. Na 12 parte temos uma textura desenvolvida em dois
planos, um corresponde as notas longas dos violinos, o outro a intervengdes
relativamente rapidas da viola e do violoncelo, e mais tarde da flauta. Na 22 parte, os
violinos passam a fazer intervencdes do género da viola e violoncelo, que, ao

juntarem-se a estes, criam uma atmosfera de uma maior confusdo e aparente
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aleatoriedade, enquanto que a flauta passa a ter, preponderantemente, o papel antes
dedicado aos violinos, passando a realizar muitas vezes as notas longas polares. Estes
sons apresentam a indicacdo flatterzunge, que vai funcionar como uma imitacao do
tremolo usado por vezes nos violinos, quando estes tém a mesma fungao. No final da
12 parte os dois violinos voltam a fazer, mas desta vez em simultaneo, a nota longa mi
b, o que faz com que esta parte termine na nota que é o polo principal da pega, factor
gue contribui para a percecao de momento conclusivo neste ponto do andamento. Por
sua vez, a primeira nota longa que é tocada na 22 parte é, também, o mi b, agora pela
flauta. A partir desta parte, a viola e o violoncelo vao repetir quase exatamente aquilo
que tinham tocado até esse momento, embora as intervencdes sejam feitas com
menos tempo de pausa entre elas, contribuindo para uma sensacdo de aceleragdo no
movimento geral da peca, para além de que existe a prdpria indicacdo escrita de
precipitoso (precisamente no inicio da 22 parte, no compasso 37). Se atentarmos na
musica de cada um destes dois instrumentos, chegamos a conclusdo que, a Unica
diferenca significativa entre as melodias da 12 parte e da 22 parte é o facto de, nesta,
0s compassos 45 (ultimo tempo) até 48 serem repetidos nos compassos seguintes, do
49 ao 52, enquanto que na 12 parte ndo existe qualquer repeti¢ao. Outra caracteristica
da 22 parte é o facto de, por vezes, os violinos voltarem a tocar as tais notas longas
(agora sem harmonico), em complemento com a flauta (que de qualquer modo nao
deixa de ser aqui o principal instrumento com esta fungdo), voltando ao arco, por
vezes em tremolo, outras vezes com um trilo com oscilagcdo de meio-tom. A partir do
ultimo tempo do compasso 53, com a indicagao de piu calmo ma sempre misterioso,
voltamos a ter a nota mi b (de novo com harmdnico soando duas oitavas acima) no
violino | (ao qual se junta depois o violino Il em unissono), com auséncia da flauta, num
regresso ao ambiente inicial e a nota que considerei o pilar principal, que se
quisermos, funcionara como “ténica” da peca. A viola e o violoncelo voltam a ter
siléncios maiores entre cada intervencdo, e o andamento termina entdo com um
glissando nas cordas, a partir de sons tocados em pizzicato. Esta Ultima secgdo vai ter a
funcdo de coda. Serd ainda interessante analisar um aspeto, no que toca ao resultado
auditivo no final da peca, nos compassos 60 a 62. Depois de um tempo considerdvel de
siléncio, a flauta reaparece, tocando um dé#, um tom abaixo do mi b dos violinos, nota

que se insere, expectavelmente, na escala por tons maioritariamente usada na peca.
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Acontece que os violinos terminam esse mi b ligeiramente antes da flauta, portanto, o
do# deste instrumento mantém-se ja com o mi b cessado, sendo que, logo apds, tanto
o primeiro violino como a flauta tocam do#, esta ultima terminando e o primeiro
subindo em glissando. Este processo resulta, auditivamente, que no fim, a nota que é
afirmada é o dé# e ndo o mi b, pois ouve-se, no momento em que os violinos cessam
de tocar esta nota, como que um movimento descendente em dire¢do ao dé#, nota
gue ainda é reforcada quando é tocada, mesmo no final, pelo primeiro violino em
unissono com a flauta, sendo que para mais corresponde a nota mais aguda do acorde
final, o que acusticamente favorece o seu destaque. Mas, para além disto, é também a
nota mais grave, tocada no violoncelo, no extremo grave do conjunto sonoro.
Portanto, basicamente, o que se ouve é, na mudanca do penultimo para o ultimo
compasso, uma sugestao de descida de um tom de mi b para do# e no fim, um
“ataque” desta nota por trés instrumentos, que estao distribuidos pelas notas mais
aguda e mais grave do acorde final (este contém apenas notas da escala por tons
usada). Apesar da nota mi b ser a mais importante da peca, no sentido que é a mais
polarizadora, verifica-se que é a nota dé# que se vai sentir com cardcter “tonalmente”
mais conclusivo, neste final do 12 andamento da obra. A descida que se percebe
auditivamente, de mi b para do#, é de um tom, o que também ajuda bastante a essa
sensacado de conclusao, correspondendo ndo sé a descida de um grau na escala por

tons, mas também a um dos esteredtipos de conclusdo melédica tonal.

Detenhamo-nos agora no préximo excerto, retirado da obra “Il Ritorno”, para
cravo solo, obra encomendada pelo VI Festival de Musica de Mafra, em 2002.
Observemos um excerto do 22 andamento “Fantasia Ossessiva”(primeiros 15

compassos):
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Excerto 5. (22 and. “Il Ritorno”)

Este € um exemplo em que sdo usados processos que se assemelham ao tipo
minimal repetitivo. No entanto, desde logo se observa que as repeticées perduram por
menos tempo, em relacdo ao que é tipico num Minimalismo mais primordial. A
primeira sequéncia de 4 notas, na mao direita, é repetida por 5 vezes, depois a
segunda (32 tempo do compasso 2) por 3 vezes, a terceira (32 tempo do compasso 3)
s6 duas vezes, a quarta (inicio do compasso 4) 8 vezes, etc. Na mao esquerda, a sua
primeira sequéncia é tocada 11 vezes, no 32 compasso, o ultimo tempo é ligeiramente
variado, voltando logo de seguida a sequéncia inicial, tocada por mais 4 vezes, depois

no compasso 5 comeca outra diferente, estendendo-se por 8 vezes, e por ai adiante.
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Portanto, é visivel que vao aparecendo pequenas alteragcdes com frequéncia, ndo
propriamente em simultaneo nas duas maos, sendo que os campos harmdnicos
mudam também frequentemente, embora muitas vezes sejam muito semelhantes
entre si a nivel dos intervalos, como veremos. A musica minimalista, muitas vezes
baseada em pequenos motivos/temas que se repetem, tem tendéncia para apresentar
alteragGes mais espagadas no tempo, pelo menos na sua forma mais “original”. Pinho
Vargas opta por alteragdes mais frequentes e por menor duragao dos esquemas, mas

0s processos e o espirito da corrente musical estdo presentes.

E interessante observar que as mudangas nos esquemas motivicos e nas
harmonias sdao muitas vezes feitas de forma progressiva. Vejamos o 22 tempo do 22
compasso na mao direita. Relativamente a sequéncia inicial (mi-13-mi-13), é alterada
apenas a 22 nota, que passa a ser um si, sendo que, pouco depois, a partir do 32tempo,
esta nota passa a aparecer de forma regular. Ou por exemplo no compasso 10 na mao
esquerda, que comecga com a sequénciaré b -solb-ré b - sol b, a partir do 32 tempo a
22 nota é substituida por um 14 b, sendo que pouco depois, no compasso 11, osol b é
retirado totalmente, passando a ser a sequénciaré b -1ab-ré b -3 b. Este processo
cria, deste modo, zonas de passagem (transicao) entre as diferentes sequéncias, zonas
em que se afigura uma antecipacdo do que se vai seguir. As sequéncias de sons que
sao usadas para repeticao, sao muito semelhantes entre si. Constituem-se por 4 notas
em semicolcheias, em que 0 12 e 0 32 som correspondem aos limites inferior e
superior da célula, quase sempre a distancia de 82 Perfeita, numa ondulagao insistente
balizada por este intervalo; 0 22 e 0 42 som sdo sempre iguais entre si (excetuando as
células de transicdo); o numero de intervalos usado é bastante reduzido. Os intervalos
usados, na mao direita, sdo quase sempre 42s e 52s Perfeitas, por vezes também 32M e
62m, em que a juncdo dos dois intervalos formara a 82P que limita a extensao da
célula. De referir que no ultimo tempo do compasso 8 e compasso 9 esta extensdo é,
excecionalmente, reduzida para 72m (com duas 42s Perfeitas). Na mdo esquerda os
intervalos sdo um pouco mais variados, compreendendo 32M-62m, também 42P-52P e
vice-versa, 32m-52P, 42P-42P (estes dois ultimos pares formando uma 72m de
extensdo), 22M-72m e, nos compassos 12-13, excecionalmente, o 22 e 0 42 som nao

sdo iguais, sendo os intervalos 52P-42P-72m-228M (ré b -l b - ré b - mi b), no fundo,
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juntando dois pares de intervalos ja anteriormente explorados (misturando a
sequéncia que se inicia no 32 tempo do compasso 8, juntamente com a que se inicia no

32 tempo do compasso 10).

Vejamos agora as harmonias geradas pela progressao das diferentes sequéncias
de sons ao longo do excerto. Se conjugarmos as duas maos, observando as mudancgas
de sequéncia que acontecem em cada mao (muitas vezes desfasadamente entre si),
obtemos os varios campos harmdnicos que se vao formando (excluindo as harmonias

de passagem nas células de transi¢do):
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Figura 3.

Observando cada uma das maos em separado, podemos observar que
progridem sempre com um grau muito elevado de consonancia. Os intervalos que
Pinho Vargas escolhe para cada uma das maos, para além de terem esta caracteristica
(excetuando o ultimo acorde da mao esquerda), a juncdo dos dois intervalos contidos
em cada harmonia normalmente forma uma 82P entre o som mais grave e o mais
agudo, o que aumenta a consonancia. Alguns dos intervalos, analisando por enquanto
as maos em separado, sdo 52P+82P, a partir da nota mais grave, formando assim uma
harmonia muito tonal/modal, ndo sendo mais do que o acorde comummente

designado por “52 vazia”. Mas as outras jungoes de intervalos formam também
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harmonias com esse cardacter tonal, por exemplo 32M com 62m, formando aquilo que
podera ser um acorde M sem a 52. De notar que a mao esquerda se move quase
sempre por notas alteradas, enquanto que a direita sé apresenta notas naturais. E
como se existissem dois planos melddico-harmadnicos distintos em cada mao, numa
espécie de politonalidade, em que cada uma das maos progride dentro das suas
proprias consonancias, a direita inserida num universo diaténico baseado nas sete
notas naturais, a esquerda inserida num universo baseado nas cinco notas alteradas.
Qualquer um destes dois universos desenvolve-se sem demonstrar a existéncia de uma
nota tdnica, ou polar, pois ao longo de todo o excerto ndo ha sinais de qualquer tipo
de polarizagdo numa nota especifica, dentro de cada m3o. E certo que a nota oitavada
em cada sequéncia tem tendéncia para ganhar importancia, ainda mais pela repeticdo
do motivo melédico, mas uma vez mudando a sequéncia, a nota sobre a qual vai recair
peso ja sera outra. Em certos momentos esse peso podera ser mais forte ndo na nota
oitavada, mas na 22 e na 42 nota de cada sequéncia (que normalmente também s3o
iguais), depende da conjugacao de intervalos, que pode em certos casos favorecer
estas notas, por exemplo 42P+52P, o ouvido tendera a considerar mais importante a
nota uma 42P acima da nota mais grave (por ex. acorde 1 na mao direita),
essencialmente por questdes acusticas. No entanto, quando se juntam os dois planos,
obtemos sonoridades muito diferentes, com graus de consonancia menores, e as notas
oitavadas em cada mdo perdem importancia no som de conjunto. Vejamos em
pormenor os acordes resultantes da conjugacao dos planos harmaénicos de cada mao.
Poderemos classifica-los quase todos de um ponto de vista de acordes de tipo tonal,
ndo obstante o facto de, de modo geral, ndo existir propriamente tonalidade ou
relacdes funcionais tonais. Esta andlise, por este ultimo aspeto, ndo levara em conta as

alteragdes ou a falta delas, cingindo-se a distancia entre as notas.

Acordes:

1—-72m com as duas 32s (M e m), criando uma ambiguidade na definicdo do

acorde, auséncia da 52.

2 —72 Dominante com a 42
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3 —32M+72m com 42A (ou 52D)

4 - 72M com a 42A, auséncia da 52
5-72M

6 —72M com 42A, auséncia da 32

7 — mais do que uma possibilidade de classificagao, proposta: Diminuto na 12

inversdo com 92m e 112(42)
8 —M na 12 inversao com 92 e 42
9 —72m com 42
10-72m
11 — m+72M com 92
12 —7°M com 92
13-72M

14 — N3o se enquadrando o acorde facilmente numa classificacdo, sera mais
conveniente analisad-lo simplesmente pelos intervalos desde o baixo. Temos, assim, um
acorde formado por uma 52D(ou 42A), 82D(ou 72M) e 72m. No entanto, serd possivel
uma outra classificacao, de cardacter funcional tonal. Por aquilo que se percebe
auditivamente, podera considerar-se este momento como algo compardavel a uma
meia-cadéncia. A progressao do acorde 13 para o 14 poderd causar uma impressao de
IV7 — 1749 com fundamental omitida (si b) e na 12 inversao (correspondendo a “V do
V”) numa tonalidade Maior (neste caso la b M). O ré natural no baixo juntamente com
o ré b sendo um uso simultaneo das duas 32s, M e m. O facto de ser também um ponto

de paragem/suspensdo (o 12 da peca) também contribui para esta percecdo.

Observemos a progressao harmonica e o processo de encadeamento. Quase
todos os acordes (exceto dois) tém 72, umas vezes M, outras m. As harmonias
presentes em cada mdo, em separado, ndo sdo muito diferentes entre si, e a juncao

desta esquematica intervalar semelhante, uma no universo das notas naturais, outra
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no das notas alteradas, e atendendo ao intervalo de separagdo entre as maos, esta
feita de tal modo que proporciona quase sempre a sua existéncia (da 72). E as
harmonias globais acabam por resultar numa justaposicao de intervalos muito
semelhante entre si. Analisemos os acordes na sua formacao intervalar, recorrendo
para isso a analise intervalar por niumero de meios-tons, por ser desta forma mais facil

fazer comparacgdes. Assim, do grave para o agudo, temos:
Acordes/constituicdo intervalar:
1-4,8,10,5,7.
2-4,8,10,7,5.
3-4,8,10, 8, 4. (simétrico)
4-4,8,11,7,5.
5-5,7,9,7,5. (simétrico)
6-5,7,11,5,7.
7-3,7,11,5,7.
8-2,10, 10,5, 7.
9-5,7,10,5,7.
10-7,5, 10, 5, 7. (simétrico)
11-2,5,5,11,4,8.
12-2,5,5,11,5,7.
13-7,5, 11, 5, 7. (simétrico)

14-6, 5,23 (11).

Verificamos, assim, a semelhanca que existe entre os acordes, a nivel dos intervalos e

da sua disposicdo acustica. Note-se que Pinho Vargas usa quase sempre as simetrias
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nos acordes mais consonantes, aqueles que sdo simples acordes de 72, sem adi¢do de
923s ou outras notas. Todos estes acordes que aparecem neste excerto musical sdo
simétricos. No entanto, a vice-versa nao é verdadeira, o acorde 3 é simétrico e ndo se

enquadra nestes acordes de sonoridade mais consonante.

Tanto na mao direita como na esquerda é notdria uma progressao ascendente,
de forma gradual, normalmente desfasada entre as maos, umas vezes mais acelerada,
outras mais lenta. Em cada mudancga que se verifica nas harmonias, ha pelo menos

uma nota numa mao que sobe. Estas subidas sdo quase sempre de tom ou meio-tom.

De seguida, analisaremos alguns excertos da obra “Two Family Discussions”
para duas trompetes, obra que foi também uma encomenda do Festival de Musica de
Mafra, mas em 2001. Esta é uma obra que recorre ao movimento espacial dos musicos
no palco, no decorrer da pega. Cada musico ocupa trés posi¢cées distintas em palco
(para ver o esquema da distribuicdo espacial das varias posicoes, ver partitura
completa em anexo). Aqui, estdo os primeiros 20 compassos da obra (os dois Ultimos

compassos nao serao considerados para esta analise):
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Excerto 6. (“Two Family Discussions”)

Tanto uma trompete como a outra tém uma nota longa, que é tocada varias
vezes, e sempre que é atacada é precedida de uma passagem rapida de duas notas,
como uma anacruse. A construcdao melddica destas pequenas passagens é facilmente
compreensivel: a 12 nota é mais aguda que a nota longa, a 22 mais grave, e vao
gradualmente aumentando o intervalo com essa nota longa, de forma simétrica. Na 12
trompete a nota longa é um |3, e as primeiras notas rapidas, antes de ser tocada a
primeira vez o Ia longo, sdo sib e l1a b. A primeira é meio-tom acima do |3, a segunda
meio-tom abaixo. De seguida, temos as notas si e sol, formando cada uma delas um
tom acima e abaixo do |a. Depois do e fa# antes do 13, neste caso um tom e meio de
distancia, e por ai adiante, aumentando sempre meio-tom em cada intervencao, até
chegar a 3 tons. Nao deixa de ser interessante o facto deste aumento progressivo da
distancia intervalar com a nota principal (a longa) parar na distancia correspondente a
43A/52D, o meio caminho da oitava, intervalo a partir do qual se formariam intervalos
complementares com os que tinham sido tocados até ai. Assim, se o processo
continuasse, teriamos, seguidamente, a 52P, que é o intervalo complementar da 42P,
gue ja tinha sido tocada anteriormente. Assim, no ponto em que se parou o processo,
em que a nota mais aguda faz 3 tons com o 13, e a mais grave 3 tons também,
verificamos que o intervalo resultante da distancia entre a nota mais aguda e mais
grave, antes de ser tocado o I3, é de 82P, correspondendo a soma dos 3 tons acima do
& somados com os 3 tons abaixo do |a. Portanto, o facto de ndo haver intervalos
superiores a 3 tons com a nota longa, podera corresponder a uma intencao de ndo ser

ultrapassado o intervalo de 82P, ou de ser atingido este intervalo, a nivel de extensao
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meldédica mdxima. No compasso 8 a 12 trompete passa a ter como nota longaofa, e o
processo repete-se. Neste momento, a 22 trompete vai imitar a 12, movendo-se
alternadamente com esta, e tendo como nota longa o dé#. Serd interessante analisar a
forma com que Pinho Vargas elabora o final de cada frase. Consideremos como
primeira frase a musica até ao compasso 6. A 12 trompete atinge o ultimo la no
compasso 5, sendo que, ja no compasso 6 desce para fa, concluindo a frase. Neste
momento, aparece pela primeira vez a 22 trompete, que toca um ré, mas esta
intervengdo ndo vai funcionar como o comeco de algo neste instrumento, antes vai
reforcar a conclusdo da frase da 12 trompete. Este ré vai formar uma 32m com o fa da
voz superior, que antes tinha feito um |a. Ou seja, aquilo que se vai escutar é um |34
mais ou menos longo, seguido de fa e ré em simultaneo. Assim, perceber-se-a esta
passagem como uma resolucdo em ré menor. Um processo semelhante vai acontecer
no final da segunda frase, do final do compasso 15 até ao 17. Mas aqui, a 22 trompete
ja estd a tocar juntamente com a 12 (enquanto que no inicio era a 12 unicamente), e no
final do compasso 15 temos um intervalo de 32M (de resto o intervalo harménico
principal desta frase, cujas notas principais dos dois instrumentos foram fa-12
trompete e do#-22 trompete), e no 17 temos, em simultaneo, si b na voz inferioreré b
na voz superior. Portanto, temos o intervalo dé# (ré b)-fa, que depois resolve em si b-
ré b, o que proporciona também uma sensac¢ao de acorde menor no final da frase, mas
desta vez si b menor. O facto de, tanto na 12 frase como na 22 haver um movimento
descendente (primeiro de |3 para ré-fa e depois de d6#-fa para si b-ré b), € mais um

fator que contribui para o caracter conclusivo destes momentos.

O préximo excerto apresenta outro tipo de material tematico principal da peca,
gue é muito contrastante com o analisado anteriormente, e é baseado principalmente
em escalas descendentes em grande velocidade. E usada a escala octaténica, na
transposicdo que inclui as notas - se comecarmos em do#: do# -ré-mi-fa-sol-1ab -

sib - si.
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Cada uma das trompetes faz varias intervengdes, muitas vezes comegando na mesma
nota (l1a b 4), progredindo com imita¢des entre si, em género de canone, embora a
partir de certa altura comecem a deixar de ser exatamente iguais (a partir do
compasso 38). A nivel de simultaneidades, vdrias vezes a 22 trompete comega as suas
intervencgdes (em |3 b), imitando a 12, quando esta estd, no momento, na nota si. Isto
proporciona, de acordo com a sequéncia de sons da escala octatdnica usada, intervalos
harmanicos, entre as duas trompetes, sempre de 62M. Esta opcdo é a mais recorrente
neste excerto, adquirindo assim mais importancia do que outras combinagdes
melddicas/intervalares que ocorrem entre os dois instrumentos. E é também a opgédo

mais consonante, relativamente as outras que também sdo usadas:

1N
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XX
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Figura 4.

No final do excerto, podemos verificar que os dois instrumentos tocam, sempre
em simultaneo, notas curtas, com pausas entre si (compassos 43-47). Observando cada
uma das vozes, percebemos que, aqui, nem sempre sao usadas as notas que fazem
parte da escala usada anteriormente. Na 12 trompete, todas as notas estao dentro do
diatonicismo da escala, mas na 22 ndo totalmente. Vejamos sequéncia das notas da 22
trompete nestes compassos: ré - mi - do - si- 1a - 1a b - fa. As Unicas notas que estdo
fora sdo o d6 e o 1a. No entanto, é interessante apercebermo-nos de que estas notas
sdo sempre sucedidas de outra meio-tom abaixo (a seguir ao dé vem um si, e depois
do Id um 1a b). De alguma forma, da a entender que as notas que ndo fazem parte da
escala se podem justificar porque sdo sucedidas de uma “resolucdo”. E se observarmos
a progressao das notas a partir da 12 nota que nao pertence a escala (ou seja, ultima

nota do 43), temos dé - si - 14 - lab, o que corresponde a uma sequéncia descendente
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de meio-tom, tom e meio-tom, assim demonstrando alguma coeréncia com o resto da

secgao.

No préoximo excerto podemos observar um retorno a ideia inicial, embora de

uma forma variada:
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Excerto 8. (“Two Family Discussions”)

Aqui, antes das notas longas poderemos ter, ao invés de duas notas, um
numero menor ou maior que este e com intervalos muito variados. A 22 trompete vai
apenas ter o papel de pontuar os finais de frase, com as duas trompetes em conjunto
ou depois das intervencbes da 12 trompete, reafirmando a sua nota final. Na secc¢do
inicial da peca, a 22 trompete tinha um papel de importancia mais relevante,
semelhante a 12 trompete. Os intervalos entre a Ultima nota de cada intervencdo da 12
trompete com a pontuacao final da 22 trompete sdo semelhantes aos usados na 12
seccdo (a qual o 12 excerto analisado desta peca corresponde a uma parte),
reportando-nos aos intervalos harmdnicos principais entdao usados entre as duas

trompetes. Referindo-nos a estes intervalos mais percetiveis na 12 sec¢do (as
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simultaneidades mais prolongadas), temos, tal como aqui, principalmente a 32m e M.
Neste ultimo excerto verificamos que, a seguir a 12 intervengdo da 12 trompete a 22
trompete faz, com aquela, um intervalo de 32m (embora ascendente, coisa que ndo
acontece na seccgao inicial da peca), depois da 22 interven¢ao uma 32M (com fa e do#,
como ja se tinha verificado na 12 seccdo), depois uma 32m (também com notas ja
usadas na 12 sec¢do — fa-ré) e para terminar temos um unissono (13-13), o que nao
deixa de merecer algum destaque, podendo por-se a hipdtese que tera sido
intencional esta convergéncia sonora no final da Ultima sec¢do em que a tematica
musical inicial é abordada, contribuindo também para uma maior surpresa quando

depois entra a proxima secgao (e Ultima da pecga) aparentemente algo cadtica.

As notas principais, as prolongadas, na 12 trompete, sdo as mesmas que na
seccdo inicial, 13 e fa. Podemos, no entanto, verificar que os intervalos entre as notas
rapidas e a longa que se segue, ndo obedecem agora a um processo esquematico
rigido, sendo de caracter muito mais livre. No inicio do excerto, podemos ver que sé
existe um mi b rdpido antes do 13, e faz intervalo de 42A com esta nota, ndo comeca
com intervalo de meio-tom, como no inicio. A segunda intervenc¢ao desta trompete
apresenta, por sua vez, um conjunto de 5 notas antes do 13, cujos extremos sdo, de
facto, um deles mais agudo que esta nota, o outro mais grave, mas nao formam
simetria intervalar com ela. A nota mais aguda é um dé#, a mais grave um mi b,
portanto, temos 32M acima e 42A abaixo do |d nos extremos da anacruse, portanto
intervalos diferentes. Na 32 intervengao temos duas notas de anacruse, mas mais uma
vez os intervalos que fazem com a nota longa que se sucede ndo sdo iguais. A 12 nota é
um dé#, a 22 um sol, a 12 forma uma 32M com o |4 longo, a 22 uma 22M. Na 42
intervencdo ja ha simetria, fazendo as duas notas um intervalo de 32m com o |3. Mas
logo nas intervenc¢des seguintes voltamos a uma maior liberdade de intervalos e
numero de notas das anacruses. Nesta seccao percebemos, também, que ndo ha a
preocupacao, como no inicio, em ir alargando o ambito intervalar nestas passagens
rapidas antes das notas longas. Enquanto que no inicio da obra tinhamos um alargar
progressivo, de meio em meio-tom, dos intervalos, aqui as variagcées intervalares sao

livres, ndo obedecendo a nenhuma regra clara.
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Estes processos aplicados a ideia tematica inicial vao, assim, fazer efeito de
reexposicao tematica, mas com alteragGes significativas, que impedem que se
considere uma reexposicdao em sentido estrito. A ideia global, no entanto, esta
presente, e auditivamente ndo ha duvidas que, neste momento, é sentido com clareza
um regressar ao inicio, sendo que as outras sec¢des sdo diferentes o suficiente (por
vezes até muito diferentes, na construgdo e no ritmo) para se poderem confundir com
este material tematico inicial principal, ndo obstante as alteragdes significativas aqui
presentes. Verifica-se assim, e ndo sé nesta pega, como pudemos observar
anteriormente, que uma das formas de criar coeréncia composicional é a existéncia de
regressos tematicos, ainda que de forma pouco ébvia, mas ainda assim clara, ndo
reproduzindo de uma forma completa e “literal” os temas, tal como eles aparecem na
sua forma inicial, alids com vdrias alteracdes até, mas em que as ideias e os processos
principais estdo presentes. De notar que este tipo de material temdtico ndo aparece sé
duas vezes (inicio e retorno no final da obra), mas também numa seccdo central da
peca (compassos 73-98), também com alteragGes relativamente a sua apresentacao
inicial. No entanto, serd no momento do excerto acima que comeca o que se podera
considerar uma reexposicao. Esta sec¢do é seguida de outra que corresponde ao
retorno, também, do 22 material tematico, ja analisado acima no excerto 7. Portanto,
esta seccdo, no excerto acima, que usa o 12 material tematico principal, é seguida de
outra que usa o 22 material tematico principal, terminando desta forma a obra, o que
é aparentado com o processo usado nas reexposicoes cldssicas. A hipdtese de analise
macroestrutural aqui proposta é considerar que a regido central da obra, desde o fim
da apresentacdo do 22 material tematico até ao momento anterior a este excerto,
corresponde a algo como o desenvolvimento. Assim temos uma forma aparentada
com a forma sonata, com exposic3o, desenvolvimento e reexposic3o. E certo que o 12
material tematico também aparece na regido central, como vimos, mas aparece num
registo geralmente mais agudo do que nas versoes inicial e final, o que contribui para
uma percepcao de maior tensdo, sendo que também sdo usadas notas pilares (as notas
longas) mais variadas, o que aumenta a sensacdo de instabilidade (ver partitura
completa). Portanto, o regresso do 12 material na regido central da pega ndo funciona
tanto como um verdadeiro retorno ao tema, como se estivéssemos em presencga de

uma forma rondo, mas trata-se de um processo integrante do desenvolvimento. Alias,
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nas formas sonata tipicas também aparecem frequentemente elementos do 12
material temdtico na sec¢do do desenvolvimento (assim como outras ideias da

exposicao).

Vejamos agora, como ultimo exemplo, a uUltima sec¢do da obra (entra logo apds

0 excerto anterior), o retorno ao 22 material tematico:
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the pranissime dynamics are written mainly acording to what should be the final result to the listener.

Excerto 9. (“Two Family Discussions”)
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Comparando com a primeira vez que este material é apresentado, no excerto 7,
aqui, a partir de certa altura (22 metade do compasso 177), comega a haver uma cada
vez maior convergéncia sonora, até que, a partir do compasso 181 essa convergéncia é
total. Ou seja, as duas trompetes passam a fazer as mesmas notas quando tocam em
simultaneo, mesmo que em oitavas diferentes. E curioso que é precisamente no
compasso 177 que aparece a indicagdo para os musicos comegarem a abandonar o
palco, e, pouco depois do 181, compasso a partir do qual a convergéncia sonora é
maxima, os musicos deverdo estar fora do palco. E como se, por um lado, dentro do
caos da “discussdo”4, comecasse a haver um entendimento progressivo, neste final da
peca, o Unico momento em que acontece uma convergéncia tao forte, mas, por outro
lado, ¢ momento em que os dois intervenientes se afastam, de costas um para o outro,
abandonando o palco. Pinho Vargas explica na sua nota, no final da partitura, que esta
obra vive ndo sé da parte sonora propriamente dita, mas também de uma concecdo
cénica de palco, de cariz teatral, apelando até a imaginacao e liberdade dos intérpretes
para fazerem algo nao indicado na partitura, neste ambito. Assim, esta opg¢ao nao se
prende apenas por questdes acusticas, mas também pelo prdoprio efeito visual do
movimento e atuagao dos musicos. O que esta op¢ao no final da obra pode significar é
gue, apesar do afastamento e do virar costas, o facto de tocarem em convergéncia de
sons é porque, no fundo, as discussdes acabam por ter um papel unificador, ainda que
os intervenientes tenham a sensag¢do que ndo se entendem, virando as costas um ao
outro, diminuindo progressivamente a intensidade das réplicas (a dindmica vai
progressivamente enfraquecendo, até ppppp), como que desistindo, no cansaco, de
insistir nos argumentos. Assim pondo-se em evidéncia a complexidade e os aparentes
paradoxos que existem nas relagdes com quem se gosta. Mas a obra estd feita de tal
modo que permite outras varias interpretacdes psicoldgicas deste e dos outros
momentos da obra, tanto na parte puramente musical, como cénica. E ndo é provavel
gue estas ambiguidades ndo tenham sido propositadas por parte do compositor. Pinho
Vargas fala ainda do facto da parte cénica ter funcionado como uma componente

estrutural da obra. Ressalve-se, no entanto, que a proposta de andlise de

4A palavra “discussion” traduz-se para o portugués principalmente como troca de ideias ou opinides,
ndo exatamente como “discussdo”, com o sentido de uma troca de argumentacgdes exaltadas. No
entanto, neste momento, como na 22 sec¢do da obra, a musica parece traduzir realmente uma
discussdao, com este ultimo sentido da palavra.
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macroestrutura feita acima corresponde a uma analise de tipo formal da musica em si,
especialmente tendo em conta o modo como o material tematico principal se articula

no seio da obra e contribui para determinar a sua forma.

Atente-se agora no préximo excerto, 22 dos 3 Fragmentos para clarinete solo

(1986 — rev. 1994), completo (pag. seguinte):
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Nesta peca, a analise da estrutura composicional podera compreender-se
partindo da identificacdo dos elementos de coeréncia. Temos 10 frases, quase todas
com 2 compassos, as exce¢oes sdo a 72 frase (comp. 13-16 — 4 compassos) e a 92 frase
(comp. 19-21 — 3 compassos). A ultima frase, a 102, tem a particularidade de ser muito
mais rapida que o resto da peca, com um efeito curioso de surpresa sem
consequéncia, porque termina o andamento. Em primeiro lugar a estrutura de cada
frase é muito semelhante, no que respeita aos seguintes aspetos: ritmo quase sempre
em colcheias, final de frase com a ultima ou penultima e ultima nota mais longas
(sendo que as frases 7 e 9 sdo, também neste aspeto, as exce¢cdes mais importantes);
intervalos quase sempre ascendentes e descendentes em alternancia. O segundo
aspeto importante é que muitos dos finais de frase apresentam o intervalo ascendente
de 11 meios-tons, sendo desta forma, inclusive, que termina o andamento. Existem 3
tipos de melodia principais. As frases 1, 2, 3 e 8 apresentam uma melodia muito
semelhante. O 22 tipo de melodia aparece nas frases 4 e 5. As frases 7 e 9 apresentam
um 32 tipo de melodia. No entanto, sobram ainda duas frases (6 e 10) que sao
suficientemente diferentes das outras, e entre si, para serem incluidas em qualquer
dos 3 tipos principais, apresentando-se como melodias avulsas. Assim, comparando as
frases 1, 2, 3 e 8, verificamos que sdo muito semelhantes entre si, com ligeiras
diferencas. A frase 5 assemelha-se a 4 na medida em que, na maior sua maior parte,
possui as mesmas notas, ainda que na oitava inferior. Das 7 notas que constituem a 52
frase (incluindo a apogiatura), da 32 3 62 temos as mesmas notas da 42 frase
(exceptuando a ultima nota desta, que é diferente), embora uma oitava abaixo. A frase
4 tem asnotas [la-do-14d-mib-si]-ré, afrase 5 tem do# - mi-[dd-1a-mib -si]-si
b (os paréntesis rectos correspondem a parte comum entre as duas frases). A parte
comum as duas frases apresenta também o mesmo ritmo e os mesmos intervalos, ndo
se tratando s6 da coincidéncia de nome das notas. As frases 7 e 9 tém em comum a
parte inicial, que tem uma melodia quase idéntica, apenas diferindo na altura (sendo a
frase 9 uma transposicao 4 meios-tons acima da frase 7, embora com alguma diferenca
ritmica). Os primeiros dois compassos da frase 7 (13-14) correspondem, portanto, ao
primeiro compasso da frase 9 (comp. 19). No entanto, esta, logo a partir do compasso
20, comeca a apresentar visiveis diferencas. Observemos, no entanto, os intervalos da

frase 7 a seguir ao gesto inicial, ou seja, da ultima nota do compasso 15 até ao final da
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frase. Assim, temos 3 meios-tons seguidos de 6. Ora, depois do mesmo gesto inicial da
frase 9 (que aqui é mais curto), temos, desde a ultima nota do compasso 19,
precisamente os intervalos de 3 e 6 meios-tons sucessivamente, embora no sentido
inverso. No entanto, esta frase nao termina aqui, prosseguindo para o final com uma
sequéncia de sons muito semelhante ao final das frases que tém o 19 tipo melddico,
apresentando assim, uma mistura entre o 32 tipo melddico e o 12 tipo melddico.
Também funciona como fator de coeréncia a construgao intervalar. Principalmente
porque os intervalos usados sao muitas vezes os mesmos, dentro de um conjunto
deles, ou os seus complementares. Na 12 frase temos a seguinte sequéncia de
intervalos (meios-tons e sentido): 6 descendente, 13 ascendente, 9 desc., 8 asc., 9
desc.. Se compararmos com a 32 frase (comp. 5-6), esta comeg¢a com 0 mesmo
intervalo que a 12 frase mas no sentido inverso (as apogiaturas sao tidas em conta),
sendo o que se segue praticamente uma repeti¢dao desta. A construgdo das frases de
tipo melédico 2 (frases 4 e 5) vai basear-se nos intervalos das frases tipo melddico 1,
como por exemplo a 12 frase. A 42 frase vai comegar com o intervalo de 3 meios-tons,
ascendentemente e descendentemente, que é o intervalo complementar do de 9.
Depois tem um intervalo de 6 ascendente, que ja foi usado também na 12 frase,
embora no sentido descendente, seguindo-se um de 4 em sentido descendente, que é
o intervalo complementar de 8, terminando com um intervalo de 9 descendente, ja
usado também na 12 frase, e também no final. A 52 frase, como vimos vai ter
semelhancas com a 43, e os intervalos usados ndo diferem daqueles que ja foram
escutados. As restantes frases ndao vao também acrescentar intervalos novos em
relacdo aos que ja apareceram antes. As frases do 32 tipo melddico (a 7 e a 9), as que
marcam uma maior diferenca em relagdo as outras, come¢am com o intervalo,
descendente e ascendente, de 11 meios-tons, intervalo que, como ja tinha sido
referido, tem uma aparicdo frequente nesta peca, e com um papel importante,
rematando muitas das frases e o préprio andamento. A 72 frase segue, do compasso
15 para o 16, com 3 meios-tons descendentes e 6 ascendentes. Estes dois intervalos,
exatamente nesta sequéncia e neste sentido aparecem em momentos anteriores,
nomeadamente na 42 frase da 22 até a 42 nota (no comp. 7) e na 52 frase da 32 3 52
nota (no comp. 9). Na outra frase do 32 tipo melédico, a 92 frase, depois da repeticdo

de intervalos de 11, temos também os intervalos de 3 e 6, mas agora no sentido
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inverso, como de resto ja tinhamos visto (ultima nota do comp. 19 e duas primeiras do
comp. 20). A frase nao termina aqui, mas vai inserir, a partir do fa# do comp. 20,
exatamente a 22 e 32 notas da 32 frase (comp. 5-6), seguindo-se as duas ultimas da
mesma frase (o intervalo de 11 meios-tons com as notas si b - 13). Podera por-se a
guestdo que os intervalos complementares, numa linguagem atonal, ndo se
relacionam, pois na verdade sdo intervalos diferentes. A inexisténcia de uma escala de
sons que se repete apenas a cada oitava faz com que faca menos sentido relacionar os
intervalos que somados formam uma 82P. No entanto Pinho Vargas, nesta peca,
aparentemente, relaciona-os, de modo que este aspeto teve que ser considerado para

anadlise da construgao intervalar.

2.3. As “Nove Cangdes de Anténio Ramos Rosa”

2.3.1. Introdugdo

Esta seccdo é dedicada a consideracdes e andlises sobre a obra “Nove Cancdes
de Antdnio Ramos Rosa”, de 1995. O propdsito de dedicar uma secg¢do exclusivamente
a esta obra é porque uma das minhas peg¢as musicais incluidas neste Trabalho de
Projeto é baseada nela. Propus-me, assim, compor uma pec¢a em 4 fragmentos
chamada “Xistos e Grauvaques”, inspirada nas palavras dos textos de Antdnio Ramos
Rosa, através de material musical das cancdes de Pinho Vargas. Estes 4 fragmentos sdo
para um conjunto instrumental de sopros: trompete, trompa, trombone, oboé e 2
fagotes, e baseiam-se em material das cang¢des de Pinho Vargas. Esta obra dele é uma
das que apresenta uma linguagem mais préxima do tonalismo, e isto também é um
fator de interesse para mim. E uma musica que, ndo sendo exatamente tonal, estd
muito ligada a um diatonicismo de tipo tonal/modal, como de resto em muitas outras
obras do compositor, sendo que aqui isso é muito evidente. Hd mesmo algumas
passagens que podem ser analisadas de forma inteiramente tonal. E curioso também

gue esta seja uma das obras do compositor mais interpretadas, e cada vez mais, desde
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a data em que foi composta. Uma obra que possuira talvez uma especial capacidade
para cativar intérpretes e publico, facto que nado é facilmente explicavel. Eu préprio

ndo constituo excecdo, ja que é claramente uma das minhas obras preferidas dele.

Os textos sado retirados do livro de poesia “A Intacta Ferida” de 1991. Os
poemas deste livro a que pude ter acesso sdao muito diversificados quanto aos assuntos
e a imagética poética. Os nove poemas que Pinho Vargas escolhe para as suas cancdes
sao passiveis de evocar, ainda que subtilmente, o ambiente da regido portuguesa de
onde o poeta é natural, o Algarve. O que ndo é estranho, pois é uma caracteristica que
aparece em muitos dos seus poemas. O préprio Antdnio Ramos Rosa, a este propdsito,

esclarece numa entrevista:

Eu sou algarvio, nasci no Sul, na capital do distrito de Faro. O Algarve é a Unica
provincia portuguesa que foi um reino. A importancia desse dado histérico nao
foi determinante na minha poesia, mas o espaco mais luminoso de Portugal,
sim, terd tido alguma influéncia na minha obra poética onde a “nudez” é uma
palavra que tera talvez alguma correspondéncia com a paisagem algarvia.

(Gongalves, 2006) °.

N3o obstante o cardcter especulativo nas relagdes que podemos fazer destes
poemas com esta regido do pais, nalguns as referéncias sdo mais objetivas. Por
exemplo, no poema da 12 cangdo, que comeca: “Nao tenho lagrimas, estou mais baixo

III

junto a cal”. Cal é o material caracteristico usado nas casas algarvias, e que reflete,
com a sua brancura, a luminosidade intensa do sol. E continua: “Vejo o solo extinto”.
Isto pode ser uma referéncia a degradacdo do solo ressequido pelo sol e pela seca (que
é frequente no Algarve), o qual é observado a partir da sua casa alva. E ao longo dos
textos as referéncias a mar, a areia, aos barcos, fazem sem duvida lembrar a sua terra
natal. Realco esta caracteristica porque a minha peca “Xistos e Grauvaques” pretende
também evocar (de forma subjetiva e pessoal, e ndo programatica ou descritiva
musicalmente), embora aqui apenas através dos sons, uma vez que nao havera texto,

ambientes do Algarve, ou como eu os sinto musicalmente, e sem dlvida os textos aqui

usados por Pinho Vargas serviram de inspiracdo, para além da prépria musica do

SPublicada originalmente na revista de poesia Reldmpago (1999), n25, pag.27. Lisboa: Reldgio d’agua
editores.
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compositor, que traduziu por sons de forma apurada, na minha opinido, a esséncia
espiritual dos poemas, por assim dizer. A isto nao sera alheio o facto de eu préprio me
identificar bastante com esta regido, pelas minhas origens familiares. O titulo “Xistos e
Grauvaques” relaciona-se com a constituicao do solo da zona da serra algarvia,
constituicao esta que corresponde a solos pouco férteis ou degradados, cobertos por
esteva (arbusto aromatico) e povoagdes de sobreiros, principalmente, e zona a partir
da qual, em muitos lugares, se pode avistar ao longe, a Sul, o mar de azul intenso. Uma
outra caracteristica dos textos usados, e que também acontece em muitos outros
poemas da mesma obra é o facto de cada um deles ser muito curto. Cada poema
quase que soé traz consigo uma imagem, uma situagao, num tom intimo. Ainda assim
consegue, numa microforma, apresentar algum principio, meio e fim, uma certa acao,
gue ndo consegue esconder totalmente um laivo de emocao e fervor latentes. Um
conjunto de textos inevitavelmente belos e de enorme valor artistico, aos quais a
musica de Pinho Vargas fez jus com musica profunda, intima e ndo menos bela, na

minha opinido.

RC

2.3.2. Aspetos técnicos composicionais gerais da obra

Este ciclo de cang¢des de Pinho Vargas apresenta, no geral, um caracter musical
intimo, em que predominam as melodias lentas, meditativas ou nostalgicas, uma parte
de piano com uma textura pouco densa, muitas vezes com acordes pouco “cheios” ou
com duas ou trés vozes melddicas. A parte vocal possui algumas partes ndo cantadas,
com maior ou menor grau de definicao de altura. Algumas vezes estas intervencdes
sdo notadas com indicacdo de uma altura de referéncia, para o cantor “falar” numa

altura préxima da indicada:
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Excerto 11. (cancao 8)

Outras vezes aparece mesmo a nota pretendida no lugar da cruz, quando o compositor

pretende que as notas sejam “quase cantadas”, atendendo de muito perto a nota

escrita:
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Excerto 12. (cancao 5)

J4 numa sec¢do em que o compositor pede “sussurrando”, deixa de propor qualquer

altura:
i
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Excerto 13. (canc¢do 7c)

N3o obstante, ndo raras vezes a parte vocal apresenta um caracter melédico
acentuado. Isto é mais evidente nas duas can¢des em que ha uma alusdao a musica do
passado Romantico, com relagGes vagas e assumidas pelo compositor com obras dessa
época, como seja na can¢do 9, peca “Der Leiermann”, de Schubert (do ciclo de lieder

“Der Winterreise”), e na cancdo 4 (comp. 15-20 e 34-38), obra “Riickert-Lieder” de

Mahler.

Este caracter lento e meditativo aparece-nos menos acentuado nos

andamentos mais rapidos. Estes correspondem as cangdes 2, 5 e 8. E curioso, e talvez
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nao alheio a uma deliberagdo consciente do compositor, que as cangdes rdpidas
aparecem de trés em trés nimeros. A cangao central (a 5) é rapida e a outra anterior
estd 3 nimeros antes, e a seguinte 3 numeros depois. Isto resulta numa
predominancia de cangdes lentas, sendo que a seguir a primeira e antes da ultima
temos cangdes mais rdpidas, contrastantes neste aspeto, e ainda uma cangao,
exatamente no centro do ciclo, também com esta caracteristica. O que representa
uma distribuicdo equilibrada do contraste ritmico, sem deixar demasiado tempo num
contexto lento, nem o contrdrio, proporcionando, de qualquer forma, duas cangdes
lentas de seguida (3, 4) antes da cancdo central, e o mesmo a seguir (cancdes 6, 7).
Assim, a nivel de andamentos, temos uma estrutura simétrica. Apesar de haver
nuances de andamento quando comparamos entre si as can¢des mais lentas, e
também as mais rapidas, se reduzirmos os andamentos apenas a lentos ou rapidos

temos a seguinte estrutura:
lento-rapido-lento-lento [rapido] lento-lento-rapido-lento
(os paréntesis retos referem-se a cancdo central, a n25)

A nivel da construcdo ritmica salientemos aqui as can¢des 5 e 8. A cancdo 5
apresenta uma das partes de piano mais ritmicas da obra. E interessante verificar a
inclusdo de uma ou outra passagem isolada de aparéncia ritmica que faz lembrar

certos estilos considerados ndo eruditos. Atentemos nos compassos 7 e 8:

— ——— — — — -
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Figura 5.
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O ritmo aqui sincopado (comp. 4/4), acentuando o 12 tempo, a 22 metade do segundo
tempo e 0 42 tempo (3+3+2 colcheias), no compasso 7, corresponde a um padrao
ritmico muito comum, por exemplo, no Tango (mas ndo sd), sendo também comuns
neste tipo de musica as acentuacgdes ritmicas marcadas com acordes, como aparece
aqui na mao esquerda. A cancdo 8 tem a particularidade de estar maioritariamente no
compasso de 7/8, numa vivacidade ritmica quase dangante. Este caracter é
proporcionado pelo piano, a parte vocal apresenta um ritmo muito diferente baseado,
em boa parte da peca, em tercinas de seminima, como que apresentando uma
pulsacdo a minima com divisdo ternaria, desfasada da acentuacdo maioritariamente
2+2+3 (colcheias) do piano, e normalmente muito menos “balangada” ritmicamente.
Pode-se dizer que existem dois planos ritmicos diferentes na voz e no piano, numa
polirritmia de métrica e andamento diversos em cada um dos instrumentos. A nivel
global, o ritmo das cang¢Ges é quase sempre do tipo qualitativo, ndo raras vezes
percebendo-se uma métrica que corresponde realmente a dos compassos indicados,
de forma tradicional, por assim dizer. Nao obstante, predominantemente nas cang¢des
lentas, esta métrica torna-se impercetivel, sem prejudicar no entanto a ideia clara de

uma pulsagao.

A cancdo 3 apresenta a particularidade de apresentar um efeito timbrico no
piano, realizado pelo pisar com forca e ruidosamente o pedal, de modo a ouvir-se o
embate do pé no pedal seguido de ressonancia. Além disso, no inicio da peca, o
compositor indica um cluster na regidao mais grave do instrumento, em que é pedido
gue as teclas sejam apenas premidas, sem se ouvir som, e assim fica até ao final, na
mao esquerda. Isto vai fazer com que estas cordas estejam, ao longo da peca, sempre
disponiveis para vibrar por simpatia, quando outros sons sao tocados. De resto o piano
vai tendo pequenas intervenc¢des na mao direita, com notas curtas e espordadicas, que
aparecem no final das frases da parte de canto, repetindo algumas vezes a ultima nota
cantada. Aqui, contrariamente as outras can¢des o ritmo é muito mais “vagueante”,

sem uma métrica percetivel.

A cancgdo 7 também apresenta algumas caracteristicas particulares. Estd
dividida em 3 momentos distintos, 7a (“onde a forca do vento...”), 7b (“porque esse

arvoredo...”) e 7c (“um gesto que procura”). Em cada um destes momentos o
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compositor omite o inicio ou partes do poema. Na parte 7b a voz sé entra
aproximadamente na 22 metade, depois de um solo de piano de grande duragao. O
piano esta sempre em homorritmia, sendo que no inicio apresenta duas vozes que
tocam a mesma melodia, com 6 oitavas de distancia. Ndo se trata da Unica grande
intervengdo pianistica sem a voz, sendo um processo que 0 compositor usa com
alguma frequéncia na obra, como algumas introdu¢Ges ou codas razoavelmente
longas, ou ainda, como nesta canc¢do, aqui com a dupla acec¢do de interludio (no seio
da cangao completa) e preludio (como uma introdugao longa a parte vocal que se
segue, marcando o comeco da nova parte da peca — 7b — e um ambiente sonoro algo

diferente do momento anterior).

A obra é frequentemente baseada num diatonicismo de tipo tonal ou modal.
No que se refere a parte harmdnica, os acordes podem nem sempre progredir em
fungdes claramente tonalmente identificaveis, mas isto ndo deixa de se verificar com

frequéncia. O excerto abaixo, da cangdo 9, é disto um bom exemplo:
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Excerto 14. (cangdo 9)

E notério desde logo que a melodia vocal apresenta um fraseado e construcdo de tipo
tonal quase tradicional. A nivel das progressdes harmonicas, repare-se nos dois ultimos

compassos, em que temos um acorde de tensdo, com o la e o dé como apogiaturas,
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algo longas (atendendo ao andamento e a indicagao de poco rit.), que finalmente
resolvem (note-se também a indica¢dao de diminuendo) no acorde da ténica deste
excerto, sol m. No penultimo compasso podemos considerar também um V grau sobre
a ténica, em que falta apenas o fa# (sendo o dé a 72), neste caso um tipo de resolucdo
frequente na musica do Classicismo (Dominante sobre Tdnica — Ténica). A isto ndo
pode ser alheio o facto de esta cangao ser baseada num lied de Schubert (Der
Leiermann, do ciclo Winterreise), em que aparece precisamente este tipo de resolucdo
harmonica. O uso do pedal da ténica é também uma caracteristica importante da peca
deste compositor, na qual Pinho Vargas se baseou, usando este processo em grande

parte da cangao.

As tonalidades, ou modos, podem manter-se por breves momentos, mudando
rapidamente, mesmo sem se perceber propriamente modulagdes, sendo que as

mudancas de tonalidade sdo repentinas. Veja-se o préximo excerto:
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Nos primeiros 4 compassos é indubitavelmente afirmado o tom de 1a b M. Nos
compassos 1-2 observa-se uma progressao com caracter de resolugao. Temos primeiro
a nota mi b, a qual depois se acrescenta um ré b, e, no compasso seguinte, chega a
resolugao no acorde de 1a b M. No desenho geral harmdnico é percetivel uma
resolucao como V-I, mi b —1a b. O mesmo processo é repetido nos dois compassos
seguintes (3-4). Mas logo em seguida (comp. 5-6), o ré b préprio da tonalidade de Ld b
M desaparece, dando lugar a ré natural. Acontece assim uma alteracdo repentina da
tonalidade, ndo sendo propriamente uma modulagao, posto que esta pressupde, a
partida, uma transicdo ou um acorde pivot. Podemos aqui considerar uma alteracdo de
tonalidade para outra que, pelo menos, tenha menos uma alteracdao que ade Ld b M.
Uma das hipdteses mais vidveis de analise harménica, dada a progressao que aparenta
uma ndo resolucdo, mas antes um caminhar para uma interrogacao, poder-se-ia
considerar 119 — Il (ou entdo acorde de passagem, sendo o ré do baixo nota de
passagem, o f8 um ornato inferior e o ré superior um pedal ligando o 12 acorde ao 39)
—1V7, em si b M, neste caso uma cadéncia ao IV grau. Dada a falta de referéncias
suficientes na passagem, outras formas de analisar serdo naturalmente plausiveis. Este
processo é repetido, embora no comp. 8, por comparag¢ao com o comp. 6, 0 acorde
apareca sem 72, Por sua vez, nos dois ultimos compassos, depois de varias repeticdes
da nota sol, temos de novo a mdusica inicial, embora aqui em ré b M. Mais uma vez, a
introducdo desta tonalidade foi feita sem qualquer progressao harmadnica de transicao.
Em poucos compassos, fomos de |d b M para uma tonalidade com menos bemois —
dentro do conjunto das dominantes, por assim dizer (si b M, na hipétese proposta) — e
logo em seguida para uma como mais bemadis — do conjunto das Subdominantes (ré b
M). De qualguer modo, é interessante verificar que este percurso é feito dentro de
tonalidades pouco afastadas. Assim, apesar das mudancas tonais algo repentinas, elas
resultam suaves, pelas muitas notas em comum entre as diferentes tonalidades. Para
além disto, o compositor usa a estratégia de usar o meio-tom melddico, que contribui
para a unidade nas mudancas tonais, e para o reduzido choque que se sente nestes
momentos. Este processo é utilizado assim como fator de coeréncia e progressao
musicais, aqui usado sempre na voz superior. Repare-se no que acontece a este nivel

sempre que ha uma mudanga tonal. No final do compasso 4, a voz superior é um mi b,
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no compasso 5 desce para ré natural; no final do compasso 10 temos a nota sol, que

sobe para |Ia b no inicio do compasso seguinte.

Na cangao 4, por outro lado, temos uma forte predominancia e manutencgao da
tonalidade de mi b m, ou se quisermos, modo de |3 transposto a mi b, uma vez que,
quando esta neste tom, ndo aparece a sensivel (o ré é bemol). De qualquer forma
trata-se claramente de uma sonoridade “menor”. Assim, o universo de notas é o

seguinte: mib-fa-solb-1ab-sib-réb. Abaixo, os primeiros 3 sistemas da cangdo 4:
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Excerto 16. (cancgdo 4)

Esta cang¢do constitui um dos poucos exemplos, ao longo da obra, de um uso mais
preenchido harmonicamente da parte do piano. Neste excerto, o 32 sistema é disto um

exemplo, com algumas harmonias quase em cluster, que correspondem ao uso de



76

varias notas agregadas. O acorde do 12 compasso deste sistema, por exemplo, podera
classificar-se como um | grau na 22 inversdo com a 22 (fa) e a 42 (13 b) agregadas,
formando cluster entre o mib e o ld b, e 6 vozes ao todo. No entanto, como ja foi
referido anteriormente, o contrario é predominante, com o piano com uma textura
bastante “vazia”, com acordes pouco preenchidos e o uso de trés, duas ou mesmo
uma soé voz. Também neste excerto é possivel observar esta caracteristica — veja-se a

construcdo dos dois primeiros sistemas, apenas com 3 vozes.

A nota mi b tem uma importancia relevante, ndo sé porque é uma das
tonalidades usadas, mas também porque esta nota é usada varias vezes como comeco
e final das cangdes. As cangdes n9 1, 5, 8 comegam com esta nota. As cangbes 4 e 7
comecam e terminam com esta nota, ou um acorde que a contém. Ja a ultima cancao,
an?9, termina com uma simultaneidade que contém também o mi b. Uma vez que ja
a 12 canc¢do tinha comecado com esta nota, resulta que o proprio ciclo comeca e acaba
com o mi b. Na ultima cangdo o final apresenta o mi b juntamente com o sol, sendo
gue, ao ser mais grave o mi b, este é percebido facilmente como fundamental, sendo o
sol a 32M, faltando a 52P para formar um acorde M, mas que se subentende. Assim, o
final do ciclo vai afirmar o tom de mi b, e isto é reforcado pela repeti¢cdo da “cadéncia”,
correspondente a sequéncia de harmonias, de baixo para cima, mi b, fa, dé, seguida de
mi b, sol, situacao que acontece duas vezes, a primeira em forte e a segunda em piano

(ver compassos finais do excerto, 35 —41):



77

Tempo I poco rubate quasi tempo |
o S
0 0 p— .
g °f . = °f . = . -r ., i E
A—L = _© e . — —T— ]
i I i I i \
A3V : [ I 1 y 2 L
) < rubato
pp »p P ——=—— moltof
: , ! p3 I \ ?
— —— 2 e
o ——To ]« e
ry) ¥ — » —? [ 4 —
30 ;‘f o n_-J o I 0*_; 5 >
I
—_ > LEREE ) > . [ - - - - "
. & 1 > & & 157
o = 2 : A :
o = 4 i ud
P 4% 3 ¥ ] I [
{ & 73 I
:)V +
np rpp
moltof b>' b rrp Lv
) & B
P 4 ) n o) T I
p < —] I ) F3 1 ¥ 1
oy = 3 <
VA — O ] :
&b &b----- ¢
Ren.  lasciare vibrare al fine o/
“cadéncia” “cadéncia”

Excerto 17. (cancao 9)

N3o obstante o facto de esta obra apresentar uma aparéncia em grande parte
tonal ou modal, ainda que fora dos canones convencionais do tonalismo, isto ndo
exclui a existéncia de momentos em que é usada uma linguagem de caracter mais
atonal. Na cangdo n25, por exemplo, verificamos o uso de harmonias baseadas a maior
parte das vezes em intervalos de 32M (4 meios-tons), 52P (7), 32m (3), 52D (6) e 22M
(2), em justaposi¢des que vao resultar em acordes com grau elevado de dissonancia e
ao mesmo tempo nao sendo percetiveis fundamentais ou alusdes a tonalidades.

Vejamos o inicio da cangdo:
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Excerto 18. (cangdo 5)

Atente-se, por exemplo, no acorde do compasso 5, em que temos, por n? de meios-
tons de baixo para cima, 2, 4,4, 7, 4. No compasso 9 temos (a contar com o si da voz
superior) 4, 7, 4, 4. Estes acordes sdo demonstrativos, também, de uma caracteristica
harmanica frequente nesta can¢ao, que é a existéncia, no seio das harmonias, de
acordes Aumentados. Veja-se que qualquer um destes dois exemplos inclui dois
intervalos consecutivos de 4 meios-tons. Isto acontece noutros acordes deste excerto,
mas também ao longo da peca, constituindo uma caracteristica harmdnica relevante
na cancdo. De notar ainda que, de qualquer forma, o compositor escreve, nos
compassos 3 e 4, acordes menores na mao esquerda. De realcar que esta caracteristica
de se ter um acorde tonal num registo, ao mesmo tempo que outro de sonoridade
mais atonal noutro, vem sendo uma caracteristica muito usada por Pinho Vargas. A
melodia da voz nesta cancdo, quando é cantada (muitas vezes é apenas falada),

apresenta também um cardcter atonal.
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Outras vezes temos algo como uma mistura, ou sobreposicdo, de atonalismo e
tonalismo. A cangdo 6, por exemplo, explora bastante este aspeto. Observemos os

primeiros 3 sistemas da cangao:
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Excerto 19. (cancao 6)

Enquanto que a melodia tematica, tocada na voz superior do piano, tem uma
sonoridade de aparéncia algo atonal, as harmonias do acompanhamento, ao invés, sao
de cardcter tonal. A melodia e a harmonia sdo pouco dependentes entre si, como se
aparentemente ndo funcionassem em conjunto. O inicio da melodia, por exemplo, é
uma sequéncia de intervalos de 32m, com uma 32M pelo meio, que é responsavel por
uma transposicdo para meio-tom abaixo da 32m inicial (ver compassos 1-2, por
exemplo). E certo que é possivel ouvir-se também como tonal, mas, na inexisténcia de

contexto harmonico, sera talvez um pouco forcado entendé-la auditivamente desta
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forma. Mas mesmo quando entra o acompanhamento, a melodia que esta por cima
estd, digamos assim, fora da harmonia, para além de usar uma sequéncia de intervalos
gue forma um contorno melédico que vai aumentar a sensacdo de se estar num plano
atonal, especialmente pelos cromatismos no final da sua frase (62 para 72 e 72
compasso). Ao mesmo tempo temos harmonias de sonoridade facilmente percetivel
como tonal, com o intervalo de 62m, com as mesmas notas na mao direita e esquerda,
a distancia de duas oitavas. Neste caso ouvindo-se como fundamental a nota mais
aguda de cada mao, o sol b, uma vez que num intervalo harménico de 62m a tendéncia
é para se perceber a nota mais aguda como fundamental. De qualquer forma, toda a
parte de acompanhamento do piano vai apresentar acordes e sequéncias de matriz
tonal. Observe-se por exemplo os compassos 11-13. Temos um acorde de sib m na 12
inversao, seguido de um acorde de dé m, formando uma sequéncia semelhante a uma
cadéncia frigia. Apds os quais aparece de novo um acorde de si b m, mas com a 62m

agregada.

As cancdes, de um modo geral, s3o baseadas em pouco material musical, sendo
que o compositor aproveita pequenos motivos melddicos ou apenas uma frase
melddica, poucas harmonias diferentes ou harmonias baseadas/proliferadas umas das
outras, por exemplo relativamente aos intervalos usados, para construir cada cancao.
Para além da economia de meios usados em cada canc¢ao, ha cang¢des que partilham
material entre si. O exemplo mais notdrio é a grande semelhanga que existe nos temas

melddicos das cangdes 2 e 6. Abaixo, as primeiras frases vocais de cada uma destas

cangoes:
0
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Figura 6.
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N&o obstante o ritmo e o andamento serem diferentes, os intervalos sdo os mesmos, e
no mesmo sentido, sendo as diferengas apenas que a melodia da can¢do n26
apresenta mais uma 32m ascendente no fim e repete a 32 nota. Por sua vez, no seio de
cada uma destas cangdes, este motivo vai aparecer mais vezes ou de forma
ligeiramente diferente. Na cang¢ao n26 ainda de forma mais intensiva, incluindo
transposicdes em registos vocais diferentes, o que ndao acontece na n22. Também é
comum nas duas can¢des uma das variantes deste tema. Note-se a semelhanca entre
as frases melddicas abaixo, em que ao tema inicial é alterado o ultimo intervalo, que

passa a ser um meio-tom descendente:

Cangao n?2, comp.23-24
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Figura 7.

O desenvolvimento do material musical tem ainda a caracteristica de se mostrar
relativamente claro e ébvio auditivamente. O compositor recorre por exemplo a
transposicdes melddicas simples e frequentes, sem qualquer alteracdo ou com
alteracdes muito ligeiras; as repeticdes dos motivos tematicos sdo frequentes e muitas
vezes no mesmo tom; os acordes muitas vezes mantém entre si uma parte das notas
exatamente igual, sendo que as outras notas, ndo sendo iguais, baseiam-se em grande
parte nos mesmos intervalos; os acordes repetem-se frequentemente, muitas vezes no

mesmo tom, embora também com pequenas diferengas, em que sdo acrescentadas ou
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tiradas notas, mantendo-se a fundamental. Digamos que as can¢Ges sdo construidas a
partir de reduzido material musical, que é desenvolvido através de processos pouco

complexos e diretos. De seguida, alguns exemplos ilustrativos do que foi explicitado

acima:
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Figura 8. Transposi¢do melddica na parte vocal na cangdo n26 (a parte vocal encontra-se na

clave de sol, que ndo esta aqui visivel).
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Figura 9. Exemplos retirados da cangdo n25, de dois acordes com notas em comum (neste caso

as duas notas inferiores), sendo que as restantes baseiam-se maioritariamente nos mesmos

intervalos (no exemplo de cima, as claves sdo as duas de f4).

Stalico ma senza ritardando

/——\\

o FeY
ﬁ_}ﬂ ;

8:# ----------------------------------------------------
2 = ——
G——+f | |
e - 4 4 - - -

en - tre blo - cos dou - ra - dos

A
R
U —

b o o

S

dlie



84

I I T |
= g : =
] : ! =

- ter - - - - - - - - - - -
i 1 n n

E—— i | — —
11 |
P4 IpO [ ™4
bg . - TP -
. - ——t - -
. L o . AT
Q\\*_/,/\_—;————/

bo 5
e
J

Figura 10. Exemplos do mesmo acorde, sem transposicdo, em diferentes momentos da cangao
n24, com diferencas apenas a nivel do nimero de notas. Acima 72M sem a 52, no meio 72 M,
com a 42agregada na parte vocal, abaixo 72M completo com 62agregada (aqui a clave da parte

vocal é a de sol, a da mao esquerda do piano é a de fa).
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3. Breve incursao pela vertente Jazz

Inicialmente essencialmente musico de Jazz, foi neste género musical que Pinho
Vargas comegou a sua atividade de compositor. Durante os anos 1970 iniciou-se
profissionalmente como pianista, e alguns anos mais tarde comegou também a criar as
suas proprias pecas. Em 1983 é lancado o seu primeiro disco, de obras originais, com o
seu grupo de Jazz. Ndo obstante, ja existiam composi¢des suas desde meados dos anos
1970. Muitas vezes se refere este periodo de 1970 a 1990 como o “periodo Jazz” do
compositor, mas isto ndo corresponde totalmente a verdade, pois, no mesmo ano em
gue lanca o primeiro CD de Jazz, comp&e aquela que o compositor considera a sua
primeira obra de musica erudita contemporanea, “Peca”, para flauta solo, em 1983. E
durante o resto da década de 80 continua a produzir alguma musica erudita, ainda
antes da sua formacdo em Composicao na Holanda, que se vem a verificar apenas em
1990. Assim como durante os anos 90 ndo deixa de compor musica da vertente Jazz,
ainda que no decorrer da década tenha diminuido a sua producdo neste ambito.
Assim, temos um periodo de tempo de aproximadamente duas décadas, de 1980 a

2000, em que as duas vertentes coexistem.

Pinho Vargas foi autor de temas de Jazz que se configuram dentro da corrente
principal geral do Jazz contemporaneo, que se caracteriza principalmente por uma
complexidade musical significativa, cumprindo entretanto o esquema tradicional, com
solos improvisados em cada um dos instrumentos, sendo que no fim o tema volta a ser
tocado na sua forma original, como no inicio. Ainda que na evolug¢ado do Jazz se possa
sentir, naturalmente, alguma diferenca de sonoridade desde os anos 80 (a década mais
prolifica do compositor no ambito do Jazz) até ao momento presente, é certo que
dentro deste tronco principal, desde os anos 60 que essas diferencas ndo vém sendo
significativas, como se este tipo de musica tivesse estabilizado num modelo. Pinho
Vargas cumpre, neste caso, esse modelo. O grau de complexidade elevado das
improvisacoes e dos préoprios temas pode considerar-se uma evolugdo do estilo Bebop,
iniciado nos anos 40, que marcou um encaminhamento do Jazz para um contexto
musical mais elitista e erudito, de menor acesso ao “grande publico”, e que ainda hoje

vigora, mesmo excluindo os intérpretes mais experimentalistas ou avant-garde.
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Dentro deste ambito temos como exemplos as pecas “Jogos com doze sons” ou “O
tumulto”. No entanto, também aqui o nosso compositor foi polifacetado, compondo
também inumeros temas de caracter mais simples e com harmonias menos complexas.
Foram estas obras que se tornaram as mais conhecidas do grande publico, com
enorme sucesso de vendas e com transmissdes radiofénicas frequentes na época. Aqui
o compositor afasta-se do estilo de Jazz mais central, criando peg¢as de melodias mais
singelas, que facilmente perduram no ouvido, de aparéncia por vezes quase ingénua,
privilegiando um fraseado baseado na quadratura e com sequéncias harmdnicas
também menos elaboradas e previsiveis, algumas vezes com parecencas com a
linguagem harmodnica do Barroco. Este estilo corresponde a uma aproximacgao a
musica Pop que se produzia na época, especialmente a dos anos 80, caracterizada
muitas vezes pela primazia da melodia face a outros parametros, em que as melodias
sdo inteiras, cativantes, e em que a musica adquire muitas vezes um caracter
sentimental. Deste modo, Pinho Vargas envereda aqui por um caminho muito préprio
e pessoal, pois trata-se de um estilo de Jazz que ndo se pode integrar em nenhuma
corrente. Como exemplos temos todos os temas de maior éxito do compositor, “Danca

dos passaros”, “Tom Waits”, “As maos”, “Vilas morenas”, “Da floresta”, etc.

Abaixo esta o resumo harmdnico, com andlise, da 12 parte da peca “As maos”,

de 1988:
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Temos uma progressao harmonica que, ndo sendo propriamente simples, é
auditivamente bastante percetivel, e com elevado grau de previsibilidade. Poderiamos
comparar este baixo harmdnico a um padrdo do periodo Barroco. Sdo iniUmeras as
Chaconnes e Passacaglias que apresentam um baixo descendente cromatico, e com
harmonias semelhantes as usadas por Pinho Vargas. No exemplo o baixo ndo é
totalmente cromatico, mas quase, sendo as harmonias um pouco mais complexas do
gue as normalmente usadas neste periodo histdrico. A aceleragao do ritmo harménico
gue se verifica na zona cadencial é também um processo comum desta época.
Observa-se obviamente um tratamento mais livre da harmonia, em que ndo existe
necessidade de preparar 72s, resolver notas dissonantes (por ex. comp. 8), etc. A zona
cadencial (dois ultimos compassos) apresenta uma progressao ndao muito ébvia. No
entanto, na cadéncia propriamente dita, que se da do ultimo acorde do penultimo
compasso para o ultimo compasso, o baixo cumpre a 52P descendente, induzindo uma
sensacdo de cadéncia perfeita, mesmo o mi do baixo “suportando” um acorde de
tdnica na 22 inversdo. O facto de a se seguir aparecer ainda a sequéncia ii-l ndo
invalida que a verdadeira cadéncia continue a ser no sitio referido (inicio do ultimo
compasso), uma vez que a dita sequéncia acontece sobre o pedal da tdnica, como se o
acorde de ii constituisse uma tripla apogiatura (si-13, fa-mi, ré-dé) na parte forte do
tempo, sendo que a tdnica ja é afirmada no baixo desde o inicio do compasso. No
fundo, nestes dois compassos, o contorno geral que se ouve acaba por ser a forma

cadencial tradicional de ii-V-I. Esta peca tem a particularidade de ter a 22 parte na
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tonalidade da dominante (ver partitura completa), sendo que é nesta parte (apds

repeticGes e improvisagdes, naturalmente) que termina a pega. Portanto comegamos

em La M e acabamos em Mi M, ndo tendo tido o autor a preocupacdo de terminar na

tonalidade inicial, o que é demonstrativo de um tratamento composicional dentro de

um certo espirito de liberdade.

Em seguida, apresentam-se as harmonias da peca “O movimento parado das

arvores”, de 1987, aqui um exemplo demonstrativo de uma maior complexidade

harmdnica, em que podemos observar, por exemplo, o uso de varios acordes com notas

agregadas e de duas fun¢bes em simultaneo. No entanto, é um dos raros exemplos que

ndo possui tonicizagdes/modulag¢des, que é um processo muito usado por Pinho Vargas,

tanto para tons préximos, como no caso do exemplo anterior, que tem uma parte na

Dominante, como para tons mais afastados e inesperados. Aqui, a musica mantém-se em

si m do inicio ao fim, ainda que com um caracter modal pela quase inexisténcia da

sensivel, sendo a nota |a quase sempre natural, formando por exemplo acordes de V grau

menores, correspondendo ao modo de |3 transposto a si. Note-se ainda a particularidade

de a cadéncia final (perfeita), ter o V grau maior e menor ao mesmo tempo. O facto de

cada acorde ser repetido iniUmeras vezes consecutivas (em alternancia rdpida mao

esquerda - mao direita) faz também aqui reconhecer influéncias do minimalismo

repetitivo.
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Em seguida temos um excerto® daquele que é possivelmente o tema mais

conhecido de Pinho Vargas, “Danca dos Passaros”, de 1984. Podemos observar aqui o
padrado principal de acompanhamento da mao esquerda com uma sincopa na 22 notae a
32 nota em contratempo, fazendo com que se sintam acentuacdes ritmicas fora da
pulsacdo, o que é recorrente neste tipo de musica. Estas seguem, deste modo, o esquema
3+3+2 (semicolcheias) em que apenas no inicio do compasso existe acentuacdo sobre a
pulsacdo, correspondendo a nota que marca o baixo da harmonia. Podemos ver também
tonicizagdes a tons proximos (tonalidade principal - Ré M), como seja a Si m nos
compassos 45-46, ou a LA M do 47 para o 48. A melodia principal, tocada na mao direita,
é tipica deste estilo de Pinho Vargas, de caracter aparentemente simples e previsivel,
ainda que com um ritmo algo complexo. No entanto, esta escrita ritmica corresponde a
uma tentativa de aproximacgao da escrita aquilo que se deve ouvir (um ritmo de aparéncia
um pouco livre), ndo sendo para se executar com rigor. Antes de se ter procedido a
edi¢cGes escritas de algumas destas pegas, a musica ja existia na interpreta¢do, como na
musica de tradicdo oral, nascendo muitas vezes da prépria improvisacao. Esta melodia
apresenta também a particularidade, presente também noutras pecas desta vertente de
Pinho Vargas, de ter pontos em que a nota final duma sec¢do é a mesma do comeco da
seccao seguinte, ou seja, com uma dupla funcdo de final e comeco melddico, através de
prolongamento dessa nota, como por exemplo do compasso 69 para o 70, em que o fa é
a nota final da ultima frase da seccdo, sendo ao mesmo tempo a primeira nota da
primeira frase da sec¢ao seguinte, que neste caso corresponde a reexposicao final do

tema principal.

6 As partituras destas pecas, na edicdo aqui usada, encontram-se escritas numa vers3o reduzida para
piano, mas eram tocadas por vdrios instrumentos, como o piano (pelo préprio compositor), o
contrabaixo, a bateria, o saxofone e outros. Aparecem escritos apenas os temas, que naturalmente
eram sujeitos a improvisagdes. As pegas eram tocadas cumprindo fundamentalmente a estrutura formal
tradicional do Jazz, com apresentagdo do tema, solos de improvisagdo sobre o tema e regresso ao
mesmo sem improvisagdes no final.
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4. Entrevista a Antonio Pinho Vargas

Entrevista realizada a 2 de Maio de 2013, na Escola Superior de Musica de Lisboa

(Instituto Politécnico de Lisboa).

Ricardo Correia: Disse recentemente, numa entrevista radiofénica a Antena 3, que era

um compositor “bizarro”. Porque diz isso? Tem a ver com o seu percurso atribulado?

Antdnio Pinho Vargas: Sim, repare que comecei a estudar musica aos 9 anos de idade
com um professor particular de piano, desistindo depois aos 12. Depois, no final dos
anos 60 comeco a tocar em grupos de Rock, sendo que pouco tempo depois entro no
Jazz pela via do Free Jazz. Entretanto deixo os grupos Rock, e mais tarde ja no inicio
dos anos 80 retomo a licenciatura em Histdria que tinha interrompido anos antes.
Nesta década, enquanto crio composi¢cdes de Jazz que comecam a ter sucesso junto do
publico, comego a compor musica erudita. Ah, e para além disso fago o curso de piano
do conservatdrio por essas alturas. No auge do grande sucesso, em 1987, quando era
convidado para tocar com musicos como o Rui Veloso, por exemplo, interrompo os
concertos e decido ir estudar composicdo para a Holanda! Eu preferi estudar e
desenvolver-me, a ceder ao sucesso que estava a ter no Jazz. Portanto vé, é um

percurso complexo, e inquieto.

RC: Qual a razdo do nome “Mirrors” (Espelhos), que deu a uma das suas primeiras

pecas?

APV: E um espelho de ordem psicoldgica, como autor, ndo no sentido weberniano do
termo, de retrogradacao, etc. A ideia do espelho é uma ideia filosofica e até mesmo
psicanalitica, porque diz-se que na fase de crianca, no crescimento, hd uma “fase do
espelho”, em que a crianca se confronta com a sua propria imagem e essa é uma fase
importante. A metdfora, que é a metafora dos espelhos neste caso, é porque eu estava
a procura de coisas em varias direcdes ainda, portanto cada um dos trés andamentos é

um confronto com outro, alguns claros outros mais distantes, por exemplo no 22
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andamento é com Messiaen, eu uso coisas que ele usa, nomeadamente os registos e
também um grupo de acordes que repete com aquelas técnicas da color e talea, que
vém da época medieval mas que Messiaen também aplicou. Mas eu procurei, de
qualguer modo que o material inicial fosse uma série, mas eu agrupo em grupos de
notas de maneira a produzir determinados resultados harmodnicos, porque ha acordes
que eu gosto e outros que nao gosto, e isso é um valor em si, é o meu critério. O 3¢
tem naturalmente a ver com os Estudos de Ligeti, com a escala octatdnica, mas com
uma nota fora na mao esquerda, porque se fosse octatdénica sem mexer o fa seria
natural e ndo sustenido que é o que eu uso. Portanto a decisdo de ter uma nota fora
tem a ver com querer alterar o tetracorde final, para ndao estar a usar uma coisa tal e

qual vem nas regras...
RC: Achou que soava melhor assim, no fundo?

APV: Nao, neste caso até foi mesmo uma decisdo intelectual, vamos procurar aqui qual
destas notas é que me interessa experimentar, porque naturalmente o trabalho
comeca por experimentar a decisdo da escala, mas depois quero que esta escala tenha

uma estranheza em rela¢do a escala octatdnica.

RC: Quer dizer, é a ideia que nds podemos decidir aquilo que quisermos, digamos

assim?

APV: Sem duvida. E que, os alunos que eu tive ao longo do tempo, sempre que usam
material completamente herdado, sem mexer em nada, o resultado acaba por ser
sempre muito parecido com o original. Desde o principio que eu tive sempre uma
vontade de romper com a regra, conhecendo-a bem, mas rompendo com ela, para ver
o que da. Por exemplo na minha primeira peca, para flauta solo, que é serial, eu estava
ja na altura completamente consciente do interdito da oitava, mas eu decidi usar
justamente o interdito. Naquelas pecas de Webern em que ha uma nota que é o fim
duma série e o comeco de outra simultaneamente (pivot), ora o meu pivot passou a
ser a oitava. Eu lembro-me de ter mostrado a peca ao Emanuel Nunes num seminario
em 1984, e ele demonstrou uma atitude de reprovacao, pelo facto de eu ter usado
precisamente aquilo que era considerado o erro mais crasso da linguagem. Ou seja, ele

ndo compreendeu a opcao, eu disse “Escute, mas eu decidi”. Para “eles”, a oitava é
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sempre um ponto fraco do ponto de vista da composicdo, e eu ndo partilho essa ideia.
Bom, voltando a obra “Mirrors”, no 12 andamento ha um confronto mais distante,
neste caso com Bartdk, ou com a minha imaginacao de Bartdk. Eu toquei bastante
Barték no meu curso de piano e conhecia bem, portanto, ali ndo ha nenhuma ligagao,
nenhuma técnica em particular, € uma coisa mais livre, mas é com uma certa ideia de
Bartok. Portanto é um confronto com trés retratos, o que eu vejo quando olho para o
espelho é a cara do outro, e procuro ver-me a mim prdprio através da cara do outro, a
metafora é um bocado essa. Portanto, isto teve a ver com o facto de eu, na
composicao erudita, estar nos comecos, repare que esta foi porventura a minha

terceira ou quarta obra, dentro das que eu considerei como tal.
RC: E n3o tendo nada que ver com Jazz...

APV: Nada! Porque, para mim, ha duas culturas musicais, e elas ndo sao faceis de
fundir, todas as tentativas de as fundir falharam. Repare, eu estudei Jazz como
autodidata a maneira antiga, como se estudava Jazz, a ouvir os discos, a copiar, a
transcrever solos, etc. Uma musica de transmissao oral, via meios tecnolégicos, que na
altura eram discos, LP’s, gravadores... e ao mesmo tempo estudava piano no
conservatorio, e eu percebi que estes dois universos correspondiam a duas culturas.
Ora duas culturas nao se fundem sé porque uma pessoa decide. “A musica é toda
uma”, é uma frase que eu ouco muitas vezes. E mentira, para mim é mentira. Ha
tradi¢Oes musicais, e neste caso a diferenca entre a tradicao erudita europeia, musica
escrita portanto, verdadeiramente ndo tem sendo um contacto muito distante,
culturalmente com muitas diferen¢as com Jazz. Quer dizer, hd momentos em que
historicamente se estabeleceram umas relacoes, especialmente Bill Evans, Herbie
Hancock, Cecil Taylor naturalmente que ouviu musica de vanguarda, enfim, ha ali um
periodo nos anos 60 de grande contaminagdo. Mas esse é o momento de excecao.
Aquilo que define o Jazz é que é uma musica hibrida que resulta da vida dos negros
norte americanos, ou seja, a memdria da Africa sobreposta ao contacto com os
instrumentos ocidentais num local determinado do Mundo, que é os Estados Unidos,

isto é a definicdo do Jazz.

RC: E essa a origem...
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APV: E, sendo que depois se expandiu para todo o Mundo, mas ndo deixa de ser esta a
historia e esta origem, e isto marca uma diferenga. Tal como a musica chinesa é uma, a
indiana é outra e etc. Dizer que a musica é toda uma, digamos que é uma falta de
atencdo para as suas diferencgas e para a sua razao de ser cultural. Muita gente achava,
guando eu comecei a compor musica erudita, que ia ouvir mulsica como aqueles
sucessos dos anos 80, a “Danca dos Passaros”, “Tom Waits”, etc. Mas ndo, aqui, nesta
tradicao musical preciso de descobrir a minha maneira de fazer as coisas, que ndo tem
nada a ver com a outra. Ouga, ha uma memdria, eu nao desligo o cérebro no sentido
de me esquecer daquilo. Agora, o que eu sei é que o Jazz pertence a outra tradicao
musical, a outra aprendizagem musical, até tem criticos musicais diferentes! (Risos)

Quer dizer, ndo sou eu que invento as diferencas, elas existem na realidade.

RC: Eu noto que usa alguns acordes que tém semelhangas com o Jazz, mas o contexto

parece-me muito diferente.

APV: Isso é evidente. Alids os musicos “cldssicos”, de uma forma geral, ndo sabem
improvisar, nem sabem “swingar”, no sentido tradicional que a palavra tem no Jazz.
Mesmo em relagdo a isso, fui criando ao longo do tempo algumas idiossincrasias,
embirracdes com determinados acordes ou procedimentos. Por exemplo, eu detesto
guando uma musica apresenta-se com toda a sua complexidade, extravagancia, etc., e
depois acaba com um acorde Maior, ou com uma 72, etc. Abomino isso, muito

raramente fiz isso na minha vida.
RC: A sua musica tem por vezes influéncias minimalistas?

APV: Em certos sitios sim, o melhor exemplo para se ouvir essa influéncia sdo os
Estudos e Interlidios para grupo de percussao, especialmente o “Estudo para pulsacao
e métrica” ndo poderia ter sido composto se eu ndo conhecesse a musica de Ligeti e de
Steve Reich, mas também ai sempre a procurar qualquer coisa “fora”, ou seja, eu
adoto esta técnica, mas o que é que eu posso fazer com ela? E sempre esta a minha
atitude. Umas vezes consigo, outras consigo menos. Mas outro fator importante da
musica minimal tem a ver com o seu conceito, que veio quebrar o “paradigma antigo”,
enfim eu chamo-lhe assim. Apesar de muitos acharem que continua, que vai ser

eterno. Em ultima analise, “eles” acham que o tempo ndo vai passar. Mas ja passou, e
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a verdade é que comegaram a vir musicas de outra parte do Mundo, neste caso dos
Estados Unidos, que primeiro comegou por ser modal, diaténico, quebrando o
interdito da pulsacdo regular. Pelo contrdrio, a musica minimalista era toda pulsacdo
regular! Foi, portanto, contra dois dos “grandes interditos”, material considerado
proibido, ou datado, a tonalidade, por exemplo, e contra a auséncia de pulsacao
regular. Alids Steve Reich argumentava, com alguma razao, que a auséncia de pulsagdo
regular é algo que diz respeito apenas a cultura germanica, ali entre Wagner e
Stockhausen, digamos assim. Sempre houve pulsa¢do, todas as musicas do Mundo tém
pulsacdo, exceto esta cultura germandfila dum certo periodo histérico. Steve Reich diz
“porque Bartdk eu adoro, porque Stravinsky eu adoro, e quer um quer outro deram
grande importancia ao pulsar”. Portanto, ler essas declaracdes de Steve Reich foi
muito importante para mim, porque, sabe, num dado momento a pessoa vai
colecionando ideias e referéncias, e depois o seu trabalho como compositor deve ser
estudar bem aquilo que lhe interessa, selecionando, mas, depois, tentar fazer mais
alguma coisa, acrescentar algo, alids eu até digo por vezes a palavra “sujar”, porque se
ndo sujarmos fica igual. Por vezes eu digo aos meus alunos, se Beethoven admirasse
Haydn ao ponto de fazer igual a ele, hoje n3o havia Beethoven. E preciso descobrir
qualquer coisa. E preferivel ser-se contraditério do que coerente. Eu prefiro uma peca

mal orquestrada e com invenc¢ao do que o contrario.

Para mim, a musica é discurso, tem que contar uma histéria, tem de ter uma
narrativa discursiva. Enfim, eu percebo que sou... quase o Unico a ter esta posicao.
Cada peca tem que ter uma ideia central, uma metéfora fundadora. Esta metafora
fundadora pode levar-me a uma musica extremamente cromatica, por exemplo. Nao
descobre Ida nenhuma série, ndo encontra nada, mas aquilo é cromatico. Os meus
conceitos principais sdo o de “gesto” e o de “figura”. Na verdade tanto me faz que o
material seja tonal ou atonal, o que me interessa é o discurso, e ndo propriamente
essas caracteristicas. E, no interior da peca pode haver desloca¢cdes de uma linguagem
para outra, de acordo com aquilo que eu quero transmitir em determinado momento,
seguindo as ideias da liberdade da composicdo de Wolfgang Rihm. Mas sdo as ideias
dele. Porque, se eu caisse na asneira de compor como ele, entdo alguma coisa estava

errada, porque eu estaria pura e simplesmente a imitar o que ele faz e ndo o que ele
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diz. Porque se ele diz para eu ser livre, entdao eu tenho que ser livre mesmo em relagao
ao que ele faz! Por isso, a ideia é boa, a ideia da liberdade, e foi uma coisa que foi
muitas vezes negada, em nome de principios de cardcter construtivista, da légica
interna, da coeréncia, etc. A partir do momento em que Rihm desmonta isso como
fazendo parte do “paradigma antigo”, e diz “eu ndo sei quantas partes vai ter, ndo sei
quanto tempo vai durar, eu lango-me no ato de criar”. Isto é fundamental, eu fago o
mesmo, mas a minha musica, por acaso, é muito diferente da dele, porque eu ndo sou

ele, porque ndo sou alemao, etc., etc.

RC: Como sabemos, a musica erudita contemporanea é tocada e ouvida/apreciada por
uma minoria ainda mais pequena que a da chamada musica cldssica, muitas vezes
rejeitada pelos proprios apreciadores de musica erudita no geral. Em termos gerais,

porque acha que isto acontece?

APV: E uma questdo de resposta complexa... H4 um momento histérico, muito anterior
a mim, mas, eu comeco a compor e apanho a histéria num determinado processo. Ou
seja, ha dois momentos que produzem uma separacdo. A histéria da musica ocidental
vé-se como uma linha. Os préprios compositores véem-se como herdeiros de
Beethoven, Bach, Wagner, etc. Na verdade, a partir de 1900 as coisas separam-se,
porque o Modernismo vai gradualmente afastando-se de uma outra coisa que
entretanto foi gradualmente surgindo, que foi a repeticdo de repertdrio histdrico,
coisa que ndo havia antes de 1850, aproximadamente. Cada vez passou a haver mais
repeticao deste repertdrio. Portanto, o século XX, no seu todo, caracteriza-se por esse
cisma estético, ou seja, por um lado, a musica classica torna-se objeto de repeticao,
repeticao, ao ponto de obras que sao repetidas todos os anos varias vezes em varias

I’I

partes do Mundo, e isto chama-se “o canone musical ocidental”, fundamentalmente é
repertdrio de compositores mortos. Portanto aparece a arte da interpretacdo, as
pessoas vao ouvir o Brendel a tocar Haydn, vao ouvir o Pollini a tocar Chopin, etc. Este
€ o mundo da interpretacdo. De vez em quando aparece alguma obra contemporanea,
alguma estreia, mas... de vez em quando. Neste processo histdrico, sobretudo a partir
da 22 Guerra Mundial, face ao isolamento - o publico ndo gostava (da musica de

Boulez, Stockhausen, escola de Darmstadt), os préprios musicos achavam a musica

demasiado dificil e foram-se afastando também. E portanto, este grupo pequeno,
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pequenissimo, alids apoiado por razdes politicas por causa da Guerra Fria, que estava a
comegar, para se distinguir da Unido Soviética, que reclamava musica para o povo,
Prokofiev, Shostakovich, etc. (e mesmo estes eram |4 criticados por serem demasiado
modernos, imagine-se). Portanto este grupo foi protegido, alias ja foi publicado e
documentado. No ultimo volume de Histéria da Musica da Oxford, de Richard
Taruskin, esta publicado tudo. Ou seja, o apoio do exército americano aos festivais de
Darmstadt, a seguir o apoio da CIA aos festivais de musica de vanguarda, tudo isto
contra a ideologia do realismo socialista. E portanto, este é o contexto geral. Ora, este
fosso ndo cessou de se agravar, porque quando um grupo, que é constituido por 150
pessoas, que vai do festival de Nottingham para os Encontros de Musica
Contemporanea em Lisboa, quando existem, e depois vao para a Holanda, enfim,
fazendo os circuitos principais da musica contemporanea. Isto é um grupo de
intérpretes especializados, maestros especializados, criticos especializados e
sobretudo programadores que passaram a circular duns festivais para os outros. E uma
ilha. Cheia de prestigio simbdlico. Por causa das tais razdes politicas, foi crescendo o
prestigio simbdlico. Segundo Taruskin, quanto mais crescia o simbdlico, menos pessoas

se interessavam por esta musica.

RC: Penso que chegou a ponto em que até era quase uma qualidade, o facto de as

pessoas ndo gostarem, de ser uma musica inatingivel, digamos assim.

APV: Isso foi defendido, justamente para atingir o objetivo politico. “Vejam, nds aqui,
no ocidente até ajudamos os compositores a fazerem musica cada vez mais radical,
mais extrema, que ninguém gosta, nao interferimos na estética dos artistas, enquanto
gue ld na U.R.S.S obrigam os compositores a escreverem de acordo com as ordens do
regime politico...”. Isto acabou com a queda do Muro de Berlim. De repente, no
Ocidente, os festivais de musica contemporanea come¢am a acabar, os apoios aos
compositores comecam a diminuir, entramos noutro periodo histérico. Ora, como
dizia, eu entro neste momento, mas nao o percebo, porque as coisas eram mal
contadas, falava-se na musica ela prdpria, nunca relagées com a politica. S6 depois da
gueda do Muro é que comegaram a aparecer alguns livros a falar deste assunto.
Repare, eu aprendi nestes livros coisas que vivi, sem saber que as estava a viver. Os

ultimos 15 anos foram importantissimos para contar bem aquela histéria que tinha
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sido mal contada. Mal contada porque faltava uma parte. Repare, eu acredito que
aqueles compositores de Darmstadt, Boulez, Stockhausen e Nono, enfim, os trés
primeiros, tivessem recebido o impacto da 22 Guerra Mundial e procurassem traduzir
isto numa linguagem musical nova, que nao tivesse nada a ver com o passado. Por
outro lado a ciéncia tinha um prestigio enorme e inquestiondvel (durante as décadas
seguintes percebeu-se que afinal a ciéncia também falhava). Portanto, um compositor
argumentar em defesa da sua peca com linguagem de caracter cientifico, ficava posto
num pedestal e a sua peca era inatacavel. Mas havia um pequeno problema, é que as
pessoas iam ouvir e ndo gostavam, nem queriam tocar. Ora, é neste mundo que eu
entro, ou seja, entro num mundo cindido, dividido, e demoro cerca de quinze ou vinte
anos para compreender todas estas componentes disto. Neste momento posso dizer
gue as compreendo. Claro, ndo menosprezando os objetivos puramente musicais de
inovar, de inventar novos processos, etc., mas digamos que a Histdria ndo é assim tao

simples e ha sempre multiplos fatores que a determinam.

RC: Acha que o facto de existir ou ndo hierarquia entre as notas, o facto de existirem
ou ndo notas mais importantes que outras, pode ser um fator importante para uma

maior ou menor aceitacdo da musica por parte do publico, no geral?

APV: Claro que sim, por causa da questao da percec¢do. Nos ultimos anos tem havido
estudos sobre isso. Criticas violentas nos E.U.A foram feitas ao seu principal
compositor darmstadtiano (e também a outros da mesma linha), chamado Milton
Babbitt, pouco tocado |3, e nada na Europa. Chamavam a sua musica “musica
universitaria”, porque so existia na Universidade e estava destinada a ir para a gaveta.
Mas os tais estudos tém a ver com a perce¢ao e comegaram a interrogar o que é que
as pessoas ouvem, o que é que lhes capta a atencdo. Um americano chamado Fred
Lerdahl tem uns textos em que analisa esta questdo. Ele demonstra que, perante um
fragmento do “Le marteau sans maftre” de Boulez as pessoas ndo tém pontos de
referéncia suficientes. Enfim, para nés, por exemplo, que ja temos conhecimento e
especializacdo no assunto, € um pouco diferente, mas, as pessoas no geral, ndo
conseguem estabelecer nenhuma relacdao, nem intelectual, nem afetiva com a musica.
Por mais que venham dizer que esta composto de acordo com principios

rigorosissimos, ndo lhes vai tocar nunca numa parte importante que é a percegao
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sensivel. Na verdade, esta dicotomia tonal/atonal, digamos assim desta forma simples,
criou uma certa divisao, os debates sdao por vezes tao violentos entre os ataques dos
vanguardistas, cada vez mais isolados, aos compositores do tipo Eurico Carrapatoso ou
eu préprio (embora o Carrapatoso seja, na maior parte dos casos, mesmo tonal). Os
ataques sao violentos porque eles estdo a perder, na verdade. Uma vez que o apoio do
Estado esta destinado a desaparecer, fica sé o mercado. Ora, o mercado vai dizer, “ai
tu fazes musica dessa, entdo eu vou-me embora, porque ndo me interessa”. Ao mesmo
tempo, vao aparecendo musicas de cardcter experimental, uns guitarristas, individuos
com computadores, eu sei |3, isso &€ um outro nicho, que acaba por estabelecer
concorréncia com as musicas da vanguarda tradicional, porque sao improvisadas,
porque sdo mais livres, que tém lugar, ndo nas salas de concertos, porque ai as pessoas

continuam a querer ouvir Mahler ou Beethoven, mas em bares, em clubes...
RC: E com uma estética de caracter contemporaneo...

APV: Sim, sim. E sobretudo mais livre, é tudo mais livre, a pessoa pode ter apenas uns
rudimentos, sendo fraco do ponto de vista da gramatica da composicdo, mas intenso

doutros pontos de vista.

RC: Acha que faz sentido hoje em dia compor (ou voltar a compor) musica “erudita

contemporanea” totalmente tonal?

APV: Essa pergunta é mais complexa do que parece... porque, mesmo sendo
totalmente tonal, nunca serd musica tonal do século XIX ou XVIII, por exemplo, isto é
fundamental. A minha posicao é que pode haver sec¢des eventualmente totalmente
tonais, ou passiveis de serem analisadas como tal, mas na verdade, a tonalidade, tal
como ela era utilizada por Beethoven, para falar do “rei” do percurso histérico, ndo é
reconstituivel, porque ja passaram demasiadas coisas. Portanto, eu tenho diferencas
em relacdo a alguns compositores que acham que tudo o que se passou no periodo
das vanguardas, tanto de 1910, como de 1950, que foi erro histdrico e deve ser
apagado. Eu ndo acho isso, acho que se pode compor, mesmo que seja tonal, mas nao
negando o que estd para tras, ndo se pode compor sem a Histdria. Portanto, eu acho
que a pega pode ser, ou parecer, totalmente tonal, mas tem que ter qualquer coisa

gue s6 podia acontecer no séc. XX, ou XXI.
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RC: Recentemente, no Centro Cultural de Belém, Nuno Corte-Real e Jodo Madureira
disseram, num espacgo de conversa, que vivemos numa época de transicdo. Que a
musica contemporanea nao pode continuar a ser demasiado hermética. Dizem que
eles préprios, apesar de estarem ligados a musica contemporanea pela sua atividade
de compositores, acham-na fria e com pouca capacidade de comunicar e emocionar.
Precisam de um novo “Romantismo”, neste sentido. Como vé estas declaragdes, que

parecem quase radicais?

APV: Eu aceito, respeito esse discurso, mas esse ndo é o meu discurso. Houve um
periodo histérico em que houve uma predominancia do discurso contrdrio, dizer algo
como isso era passar a si mesmo um atestado de atrasado mental [risos], isto
especialmente nos anos 50. Agora, o que eu penso é que as obras tém de ter discurso,
eu ja vi pecas minhas obterem resultados, do ponto de vista da comunica¢do com o
publico... é que o publico é uma abstracao, nunca se sabe quem |3 esta, é uma
designacdo geral para um conjunto de pessoas que num dado momento estd numa
sala e nunca é previsivel, nem quantos vao estar, nem quem vao ser, nem que tipo de
critérios vao ter, ndo sabemos! Mas, como eu estava a dizer, pela minha experiéncia, é
possivel obter resultados eficazes a nivel da comunicacao, do ponto de vista percetivo,
tanto com coisas medonhas de dissonancias violentas, como com coisas de um grande
lirismo, digamos. Portanto, a questao essencial nunca esta no tipo de vocabulario
musical, ou gramatica que se utiliza, mas na maneira como isso é conduzido através do

discurso musical.

Julgo que, musicalmente, nds [compositores] vivemos com uma espécie de
infelicidade eterna, é que ndo ha receitas, temos que as inventar, a pega que vamos
fazer ndo existe antes de a criarmos, por isso nds temos que nos por no lugar de fazer
aquilo que queremos ouvir, com 0s nossos critérios, e entdo cada um busca-se a si
proprio de diversas maneiras, portanto a maneira como o Nuno Corte-Real se
encontra, por exemplo... eu posso dizer que, em determinado sitio eu nunca faria
como ele, e ele ouve uma peca minha e pode dizer o mesmo. Ok, o que interessa é
haver um respeito mutuo, porque as diferengas sao ndo sé de compositor para
compositor, como até de peca para peca. Por exemplo, Deleuze, um fildsofo, diz que a

arte é feita de singularidade. Por exemplo quando se diz “o amarelo de Van Gogh”, é



102

aquele amarelo, naquele contexto, ndo é o mesmo amarelo do Rothko, quer dizer...
Falando especificamente da musica, eu ndo posso dizer que a seguir a determinada
nota ndo posso por aqueloutra, como é que eu posso definir uma regra, depende do
momento, do contexto, e do objetivo discursivo do compositor. Ha coisas que sao
quase do dominio do indizivel. Enfim, relativamente a essas declaragdes que referiu,

eu partilho-as em geral, mas digamos que ndao me exprimo dessa maneira.

RC: Uma pergunta que com certeza ja lhe fizeram muitas vezes, mas que eu acho que é

essencial. A necessidade de compor é uma necessidade de comunicar? Para si é?

APV: Eu julgo que toda a arte é, eu julgo... Mas ha alguns compositores, e outros
artistas, que acham que a necessidade é para si préprios. Eu posso admitir a ideia que
componho para mim, no sentido em que sou o primeiro ouvinte, e se ndao gosto tenho

que apagar e fazer outra coisa.

|II

RC: Digamos que esse primeiro “cliente musical” tem de ficar satisfeito...

APV: Supostamente sim, deve ter esse objetivo. Com duvidas, insegurancas,

naturalmente, mas contente com o que fez.

Gostaria de dizer que, Louis Andriessen, disse ha relativamente pouco tempo: “I
try to compose good pieces”, eu tento compor boas pecas, repare, isto é duma
extrema modéstia e ao mesmo tempo é o essencial. Ouga, ndo tenta convencer
ninguém, ndo tenta estabelecer teorias, ndo tenta impor estilos, ele tenta compor
boas pecas. Isto é uma atitude de artesao, eu tenho essa atitude. Por vezes tenho mais
sorte, outras vezes menos, porque eu sou um ser contingente, mas quando tenho
sorte e consigo realizar uma boa peca entdo comunico, e de que maneira! Por
exemplo, a estreia do meu ultimo Requiem ficard sempre na minha memaria como um
momento inacreditavelmente comovente. Ver o publico a reagir daquela maneira, de
pé, aos gritos, é uma coisa que eu ndo vou esquecer nunca mais. Foi a musica que
conseguiu isso, ndo foi o meu discurso sobre a musica, qualquer frase que eu diga
sobre esta peca, ou sobre qualquer outra é totalmente inutil face a realidade da

musica ela propria, porque ou ela faz o que tem a fazer ou ndo faz. Ndo é o que eu vou
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dizer que vai servir para justificar ou legitimar as minhas escolhas, que vai definir o que

esta certo ou errado na composic¢do.

Ha pessoas que tém uma espécie de fé cega na explicagao tedrica, na
desmontagem dum determinado objeto artistico pela via da analise. A Andlise Musical
¢ a disciplina na qual se manifesta a hegemonia deste tipo de pensamento. Por isso é
que se analisa tdo pouco Wolfgang Rihm, por exemplo, porque ndo o podem analisar
de acordo com o sistema explicativo, porque ndo se explica, nem a Sofia Gubaidulina
pode ser analisada desta forma, portanto ai calam-se, recorrendo sempre a Webern,

Boulez, etc., aquilo que pode ser redutivel a sistemas explicativos.
RC: E musica com mais contetdo cientifico, universitario, digamos assim...

APV: Claro, a Andlise é “a aula”. Mas no momento do concerto ndo ha aula nenhuma,
entdo ha algumas pessoas que, vamos la, recebem palmas escassas no concerto, e, a
seguir vém para a aula, para o semindrio, para o quadro, mostrar que as suas pegas sao
perfeitas. Vejamos do ponto de vista ontoldgico, ou seja, qual é o ser da musica? O ser
da musica no concerto é pleno. Na aula de andlise nem sequer ha musica, ha o quadro,
uns signos estranhos escritos, que so nds entendemos... A analise pode ser cativante,
esmagadora, do ponto de vista intelectual, mas ainda assim, quando vamos ouvir a
peca podemos ndo sentir nada. Sdo duas realidades diferentes, a analise e a audicao.

Quem nao perceber isto, vai sempre preferir a andlise ao concerto.

Existem alguns fétiches académicos, um mais recente é a orquestracao, como
se a orquestracado fosse o valor principal de uma peca, outro é o “estar muito bem
escrito”. Uma vez perguntei a uma pessoa, ho contexto da estreia duma peca de Jodo
Rafael, o que tinha achado dela. Ele, apés algum siléncio, 14 respondeu “bom, estava
muito bem escrita”. Pois, devo dizer que fiquei a saber nesse preciso momento que ele
ndo tinha gostado muito. Por isso, bem escrito ndo interessa nada, a nivel da
comunicacao sensivel, o que interessa é o que a coisa €, bem ou mal escrita. Quando
uma arte sofre um efeito de retracdo forte, se desliga dos concertos, cada vez se passa
mais tempo na academia, na aula de analise, no seminario, no curso de Verao, etc.,
esta-se a afastar da sua vida real, e portanto esta a abrir as portas para entrar todo o

tipo de atitudes fetichistas deste caracter.
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RC: Consegue descortinar quais as motiva¢des (ou eventualmente condicionantes) que
o levam a ter essa sua caracteristica de ser particularmente polifacetado? E uma

guestdo de maneira de ser?

APV: N3o, é uma histéria de vida. Aquilo que eu estou a dizer hoje, ndo dizia ha trinta

anos atras.
RC: Digamos que ndo é uma coisa genética?

APV: E cultural. Se bem que ha um lado de inquietude, a inquietude é genética. Fui
condicionado pela surdez inter pares que se verifica nas culturas dos grandes centros,
gue eu conheco bem, pelo extremo provincianismo que caracteriza o responsavel
cultural portugués por definicdo. Tudo isto é cultural, no sentido que adquiri uma

postura que é uma resposta a varias interrogacoes.

RC: Colocado nesta amdlgama de estilos, correntes, ideias, em pleno século XXI, e com
acesso facil a tudo isto, como pode “sobreviver” o novo compositor que pretende

seguir um caminho?

APV: A pessoa pode ir gostando e respeitando o trabalho dos outros, mas tem que ir
excluindo o que nao lhe interessa, para a construcdo do eu préprio. Primeira coisa,
temos que assumir que estamos em construcdo permanente. Selecionar, ir criando um
nucleo de pontos de referéncia que sirvam para nos enriquecer. Segundo, estudar as

partituras mais que os livros.
RC: Quase como Bach fazia, copiar partituras...

APV: Mas é isso, o copiar vai para além de olhar, para além de ler a primeira vista, ha
gualquer coisa de mais profundo que a copia transmite. Por isso, as vezes eu digo aos
meus alunos que copiem uma pagina, por exemplo, selecionem e copiem. E preciso ter
a consciéncia que o futuro esta em aberto, nada estd decidido e que no momento em
gue vamos compor a nossa peca, o que interessa é o nosso préprio critério. Portanto, é
preciso sair da secretaria ou do computador, sentar-se na primeira fila da plateia, e
responder a pergunta “o que é que eu quero ouvir agora?”, e ai, e ndo é um processo
facil, entra uma coisa que entretanto se vai formando, que se vai acumulando e que

vai mudando ao longo do tempo chamada “o meu critério”.



105

5. Inter-relagdes estéticas e técnicas da musica do autor deste Trabalho

com Antoénio Pinho Vargas

Como ja foi referido na Introducdo, a escolha de Pinho Vargas para o meu
trabalho final de Mestrado prende-se com o facto de eu me identificar, no geral, com a
sua postura estética e, de um certo modo, com a sua musica. Posso, neste sentido,
identificar essencialmente trés dominios do compositor que me interessam. Em
primeiro lugar é um compositor contemporaneo que compde musica que, ndo sendo
geralmente propriamente tonal, possui normalmente uma clara hierarquia entre as
alturas. Podera dizer-se que existem varios outros compositores que também tém esta
caracteristica, mas Pinho Vargas é um dos casos em que estd presente de forma mais
clara, no meu entender, sendo que, ao mesmo tempo, nao deixa de ser musica de
aparéncia inequivocamente contemporanea. Em segundo lugar, temos o facto de
Pinho Vargas ser polifacetado, caracteristica também rara, especialmente no que
concerne ao facto de ele ter enveredado tanto por musica dita “erudita
contemporanea”, como por outra musica de caracter claramente mais “comercial”,
com um potencial maior para chegar a um publico mais numeroso e mais vasto,
constituindo uma mistura muito sui generis, e que eu, por uma coincidéncia curiosa,
também a possuo. Ou pelo menos podemos dizer que, embora eu esteja ainda num
patamar inicial, reparo ja numa tendéncia forte para seguir este caminho também. Em
terceiro lugar, a sua musica erudita desenvolve-se num contexto de complexidade
composicional ndo muito elevada, se posso dizer assim, e em que os varios parametros
musicais estdo organizados de modo a criarem referéncias auditivas claras e deste
modo a sua linguagem pode mais facilmente ter um caracter entendivel (na acecdo da
palavra tal como propus na secg¢do 2.1., pag. 23). A sua musica ndo deixa de apresentar
determinadas ldgicas e esquematicas construtivas, como alids é visivel nas sec¢des
deste trabalho dedicadas a analise. Sem isto, com certeza a musica ndo poderia
funcionar, mas digamos que a sua atitude mostra aqui uma consideravel liberdade.
Muitas vezes o compositor decide alteracdes ao sistema, como por exemplo no 12

andamento da “Poetica dell’estinzione”, em que se baseia principalmente numa
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determinada transposi¢ao da escala por tons, mas que desde logo, e frequentemente,
aparecem notas “fora”, sem nenhuma razdo légica aparente. O compositor faz
escolhas prioritariamente por razdes relacionadas com o resultado discursivo musical
que quer obter. Nao obstante essa existéncia de uma certa esquematica, continua a
ser musica que ndo permite uma andlise muito sistematica, como se pode
frequentemente verificar. A musica que o compositor pretende em cada momento ndo
estd condicionada, e é fator primordial, perante essa légica. E as ldgicas que existem
possuem um grau muito razoavel de percetibilidade auditiva, ndo se desenvolvendo de
forma muito intrincada ou hermética. Ainda a sua musica baseia-se
composicionalmente, quase sempre, em elementos puramente musicais, ou seja, nao
é comum existirem decisdes composicionais feitas com base no simbdlico, ou, pelo
menos, em que este se sobrepde a musica. Nem feitas com base noutros pressupostos
extramusicais, como esquemas prévios e rigidos de definicdo musical em que ndo ha a

possibilidade de o ouvido, por si s6, prever o resultado final.

Eu tenho a posicdo, e isto é naturalmente polémico, que é a existéncia de
hierarquia entre as diversas alturas que nos faz ter uma relacao afetiva com os sons.
Quando a musica é atonal (enfim, reconheco que este termo ndo é consensual, mas
uso-o porque é uma forma facil e pratica de exprimir: musica em que ndo se
reconhece hierarquia entre os sons, tendo cada som um valor tonal igual a todos os

III

outros), podemos apreciar aquilo que posso designar por “plastica musical”, as
dinamicas, os timbres, as sonoridades, a beleza das harmonias (em si mesmas), os
gestos, etc. Toda esta apreciagao esta relacionada com um prazer quase puramente
sensorial. Ndo que esta comunicagdo muito direta aos sentidos ndo possa ter um
potencial grande de comunicagdo, por esta via, pela via do estimulo sensorial. E isto
ndo significa retirar valor a musica atonal. Porque um discurso musical baseado numa
comunicacao sensorial ja é, quanto a mim, um valor em si, digamos que a musica
atonal tem efeitos comunicacionais diferentes da musica tonal (aqui considerando,

III

também por razdes praticas, o termo “tonal” num sentido lato: toda a musica que
possa apresentar ténica, ou tdnicas, hierarquia entre os sons de modo a poderem
sentir-se polarizacGes tonais). E diferentes obras e diferentes qualidades artisticas

podem ter resultados muito diversos a nivel do poder de comunica¢do com os
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ouvintes. Pessoalmente, aprecio e tenho prazer em ouvir praticamente qualquer tipo
da chamada “musica erudita contemporanea”, incluindo musica fortemente atonal. O
que acontece é que nao me identifico, a nivel das minhas intengdes pessoais como
compositor, com esta musica, porque ndo consigo chegar ao fim da escuta de uma
peca e afirmar que a musica de um certo modo me tocou, me comoveu, enfim, ndo me
cativando deste modo o suficiente para que eu queira enveredar por este caminho.
Porque a musica que verdadeiramente me apaixona é aquela que me atinge a nivel das
emogoes de cariz afetivo. Quando dizia acima que na musica atonal podemos apreciar
“a beleza das harmonias (em si mesmas)”, queria dizer que, na musica atonal, ao ndo
haver diferentes importancias entre as notas, os encadeamentos de acordes resultam
amorfos ao ouvido, porque n3o existe uma relacdo funcional entre os mesmos. E
sabido que se houver uma conducdo por meios-tons numa das vozes, de um acorde
para outro (especialmente se for a voz mais aguda), podemos ter uma sensagao de
progressao, é certo, mas isso ndo é suficiente para sentirmos uma relacdo de um
acorde para outro em termos de significado musical. Ou seja, quando temos um
encadeamento que, de uma forma ou de outra, apresenta alguma relacdo funcional
entre os acordes (o que é proporcionado pela tal hierarquia), a musica contém um
discurso que se insere mais no ambito do significado emocional, afetivo da musica, e
menos na plastica musical pura. Quando falo em “significado”, ndo quero referir-me
obviamente a semantica na musica (que também pode ser um assunto de interesse
relevante, mas que remeto para outra oportunidade...). E um significado de caracter
mais abstrato (ainda) do que o significado das palavras. E o discurso atonal, quanto a
mim, apresenta menos contelddo no que concerne a este significado afetivo. No
ambito deste assunto, ha ja alguns trabalhos feitos, como por exemplo o interessante
trabalho do compositor e tedrico norte-americano Fred Lerdahl, Cognitive Constraints
on Compositional Systems (1992), que chega a conclusdes que estdo préoximas do meu
ponto de vista. Neste caso chega mesmo a sugerir que a atonalidade na musica pode
ser responsavel por uma maior dificuldade de aceitacdo por parte dos ouvintes
(mesmo que musicalmente informados) desta musica, por falta de referéncias, por
uma falta de sensacao de sentido, o que se relaciona com uma certa ideia de confusao,
propondo que existem restricdes cognitivas que ndo permitem compreender a musica

auditivamente. De notar que este estudo debruga-se essencialmente sobre musica que
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levou a falta de referéncias, a nivel das alturas, do ritmo, e o fosso entre estruturacao
tedrica e compreensao auditiva ao seu estado maximo, por assim dizer, nos anos 1950
e 60, usando para o efeito a obra “Le marteau sans maitre” de Pierre Boulez. A musica
ndo apresentara necessariamente, sé pelo exclusivo facto de ser atonal, estes
“problemas” referidos, ndo é possivel fazer uma generalizacdo de tal modo grosseira,
claro. A musica atonal pode ser muito diferente a nivel das caracteristicas apontadas
como diminuidoras da compreensao auditiva e do estabelecimento de uma ligacao de
cariz afetivo. Alids, e o que vou dizer é de importancia fulcral, ndo quero que se
entenda, do que tenho vindo a expor, que considero a musica atonal, digamos, pior
que a musica tonal. De modo nenhum. Em qualquer tipo de musica e linguagens
usadas existem obras muito diversas e de qualidade artistica muito diferente.
Simplesmente os objetivos e efeitos comunicacionais da musica atonal sdo, quanto
mim, diferentes dos da musica tonal. E eu identifico-me, a nivel das minhas pretensdes
individuais como aspirante a compositor, maioritariamente com estes ultimos. A
diversidade psicolégica humana é enorme, e é normal que um individuo se possa
sentir mais atraido por uma emocdo de tipo afetivo, enquanto outro pode sentir-se
mais atraido por uma linguagem que apela sobretudo a uma emocgao dos sentidos, e

tudo é legitimo.

Pinho Vargas assume a posi¢ao que todo o compositor, especialmente o da
chamada musica contemporanea, tem o dever de, ndo obstante vir sempre a
apresentar influéncias de outros compositores, facto que é absolutamente inevitavel
na criacdo musical, pois ninguém se afirma a partir do nada, deve, dizia, acrescentar
algo de novo, algo de seu, ndo seguir totalmente um estilo, ou um mestre,
empregando o termo “sujar”. Aqui devo dizer que a minha posi¢cdo é um pouco
diferente da de Pinho Vargas. Eu ndo vejo problema em que um compositor siga
determinado estilo, de forma rigorosa, sem acrescentar algo de novo, ou até mesmo
eventualmente seguir de forma mais ou menos “colada” um compositor com o qual se
identifica e que seja marcante da nossa época. O que eu quero dizer é que, tomando
como exemplo uma época histérica, por exemplo o Renascimento, a composicao
obedecia aqui a determinadas praticas, consoante era musica religiosa, dancas

instrumentais, can¢Ges profanas, etc. Ndo obstante essas praticas serem algo
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diferentes de nagao para nagdo, digamos que havia um certo nimero de modos de
compor muito concretos que vigoravam na época, e 0s compositores, basicamente,
seguiam-nos. Isto nunca foi impeditivo para se revelarem diferencas individuais entre
os compositores. Josquin des Prés ndo é igual a Brumel, mesmo vindo ambos da escola
franco-flamenga, e Cardoso nao é igual a Palestrina, mesmo seguindo a sua escola
composicional. O mesmo no Barroco, Vivaldi ndo é igual a Giovanni Bononcini, e
ambos seguiram os modelos do Barroco italiano tardio. E certo que a composi¢io tem
tido uma tendéncia para ser cada vez mais individualizada, para que cada artista tenha
o seu estilo pessoal e distinto. Mas na verdade, eu, pessoalmente, ndo vejo nenhuma
razdo artistica ou outra para me opor a um compositor que queira, deliberadamente,
seguir um estilo, adotando todas as técnicas e regras composicionais préprias desse
estilo, ou porventura de um compositor. As suas caracteristicas préprias vao acabar
sempre por se revelar, porque um estilo ou corrente ndo se resume a praticas e
técnicas composicionais, mesmo que seguidas na sua forma estandardizada, digamos
assim; ha sempre um espaco para existir algo de individual, o que de resto me parece
inevitavel, simplesmente porque cada ser humano é diferente de todos os outros.
Aquilo que me parece mais importante é, por um lado, a qualidade musical da obra,
por outro, a musica contemporanea, seja como for, tem que ser musica que
reconhe¢camos, de algum modo, como sendo dos nossos dias, ndo pode ser uma
musica colada a um passado histérico, tem que ter algo que sé podia acontecer nos
sécs. XX-XXI, com todo o conhecimento histérico que temos e ndo separada dos atuais
contextos sociolégicos. Dito isto, eu, por mim, pertenco aqueles que tém o objetivo de
contribuir com algo novo. Portanto, ndo recriminando nem me opondo aqueles que
porventura ndo tém esta intencao, eu, pessoalmente, sou dos que pretende, dentro
das minhas possibilidades, criar uma personalidade artistica distinta e trazer alguma
novidade ao mundo da composi¢cdao musical, mesmo que possa ser algo que se traduza

“apenas” numa pequena contribuicdo.

Outra posicao de Pinho Vargas da qual discordo em parte, é a importancia
fulcral e primordial que da ao discurso como motor principal da composicdo musical,
independentemente de vocabularios e sistemas, em que a musica os usa de acordo

com as pretensdes narrativas do compositor em cada momento, o que pode resultar
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numa mistura de diferentes morfologias musicais dentro duma mesma peca. Eu ndo
tenho qualquer espécie de oposi¢cao a este modo de compor, alids, é possivel que isso
se verifique nalgumas pecas que incluo neste Trabalho, sendo que a mistura de
vocabulario pode acontecer especialmente entre um andamento e outro duma mesma
obra, menos dentro de um mesmo andamento. A diferenca que assumo tem a ver com
o facto de eu considerar que a musica pode ser altamente discursiva mesmo seguindo
um Unico vocabuldrio. Nao tenho duvidas que a musica de Mozart, para dar um
exemplo paradigmatico, é extremamente discursiva, cada obra, cada andamento,
constitui um auténtico percurso narrativo, proporcionado pela sucessao de temas,
pelas modulagGes, pelas reexposicoes, pela construcao das frases melddicas, pelos
contrastes ritmicos, etc., e isto tudo com uma inegdvel coeréncia de linguagem.
Portanto, sou da opinido que as préprias possibilidades de cada vocabulario ja
permitem, por si, o desenvolvimento de um discurso. A musica de minha autoria que
incluo no presente Trabalho tem tendéncia a apresentar um nivel elevado de
coeréncia de linguagem, especialmente no seio de uma mesma peca ou andamento,
mesmo que a linguagem, em si, possa estar baseada em elementos musicais vindos de
diferentes vocabularios, mas que se constituem no todo como uma linguagem una,
como acontece no 12 andamento da Sequéncia Invernal, que usa um conjunto base de
acordes inspirados no Jazz com processos de proliferacao mais préprios de musica
atonal, usando ainda numeros da série de Fibonacci para a construgdo ritmica, sendo
que tudo isto se integra numa linguagem prdpria e que, no geral, me parece coerente,

e penso que isso é percetivel auditivamente.

Relativamente a relacbes de ordem técnica que existem entre a minha musica e
a de Pinho Vargas, o ja referido 12 andamento da Sequéncia Invernal, para fagote e
piano, usa um conjunto base de acordes que podem estar conotados com a linguagem
do Jazz, com notas agregadas, 92s, 113s, etc., ndo que este tipo de musica seja o
exclusivo detentor deste tipo de harmonias, mas digamos que a minha ideia base para
a harmonia da peca foi inspirada, de forma mais ou menos consciente, no Jazz.
Obtendo, no entanto, um resultado muito diferente, pois a forma como esta relacdo se
traduz musicalmente é, deliberadamente, inserida num contexto que ndo tem nada

gue ver com este tipo de musica. A musica erudita de Pinho Vargas também tem
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alguns momentos em que isto acontece. Mas, depois, partindo desta base, os acordes
aparecem nas mais diversas posi¢des, sem respeito pela posi¢do inicial definida na
matriz harménica da peca, com equivaléncia de 82. Uma vez que as rela¢des que
existem entre os acordes podem, com alguma facilidade ser ouvidas (também)
tonalmente, portanto ndo existird qualquer questao problematica relacionada com a
diversidade de disposi¢des acusticas do mesmo acorde base, usando portanto
equivaléncia de 82. Melodicamente a peca desenvolve-se a partir de uma melodia-mae
que contém varias passagens de tipo diaténico tonal/modal, e ha polarizagdes em
certas notas, em determinados momentos, sendo que a seccdo final é quase tonal e,
no fim, temos uma resolu¢ao em si m (com um acorde de 92, em que estd ausente a
52). O 22 andamento é talvez o que menos se relaciona com a musica erudita de Pinho
Vargas, por ser completamente tonal, sendo baseado numa melodia popular sefardita.
A relagdo que existe serd mais no ambito da sua vertente Jazz, pois mais uma vez os
acordes que uso vao beber em parte a este tipo de musica, assim como o facto de o
ritmo da melodia sefardita ser algumas vezes alterado, criando certo tipo de sincopas
gue se aproximam da ritmica do Jazz, caracteristicas também de outros tipos de
musica ndo eruditos, como a musica Pop, por exemplo. O facto de este e qualquer um
dos andamentos apresentar caracteristicas estilisticas e morfologias bastante
diferentes entre si, faz com que esta obra se possa considerar poliestilistica.
Principalmente porque os andamentos sdo bastante diferentes entre si, menos pelas
diferengas dentro de cada andamento. O 32 andamento tem um cardcter de tipo
minimal repetitivo, mas com um uso das alturas de caracter atonal. O primeiro motivo
repetido de 4 notas, que em seguida é transposto uma 32M acima, corresponde as
primeiras 4 notas da melodia inicial do fagote no 12 andamento, embora por uma
ordem ligeiramente diferente. A seccdo final também se relaciona com o 12
andamento, aqui de forma muito clara, uma vez que é muito semelhante a sua Ultima
seccdo. Alids, verifica-se nesta obra essa caracteristica, que Pinho Vargas também
evidencia, de haver sempre, no final, algo parecido a uma reexposi¢cdao. Também a
ultima seccao do 12 andamento, por sua vez, € um retomar do seu ambiente inicial,
apos uma zona central mais tumultuosa. A peca “Alma”, para soprano, 2 flautas e
piano, apresenta também uma espécie de reexposicdo na parte final, em que

inicialmente repete exatamente o inicio da peca, mas seguidamente a relacdo que tem
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com o inicio é essencialmente uma relagdo tonal, com o regresso a tonalidade principal
de si m e uma progressao harmdnica em parte semelhante. Esta pega é quase
totalmente tonal e as sequéncias harménicas sdo todas analisaveis do ponto de vista
funcional, possuindo uma caracteristica que se comeca a revelar prépria de alguma da
minha musica, que é o facto de os acordes serem muito preenchidos, muitas vezes
com 119s, 132s, varias notas agregadas, e por vezes passiveis de terem dupla fungao
harmaénica. Deste modo, podem constituir-se por vezes acordes contendo clusters

diatdnicos. Mais uma vez existe nesta peca inspiracdao nas harmonias de Jazz.

As “4 pecas para flauta solo” tém objetivos pedagdgicos, destinadas a serem
tocadas por estudantes de nivel equivalente a 22/32 grau do ensino vocacional da
musica. No geral possuem um cardcter atonal, mas em que sdo usados varios
processos que evidenciam polarizacdes em determinadas notas. Por exemplo, na 12
peca, o intervalo si-ré# é muito recorrente, o que ja é em si um claro ponto de
referéncia, polarizando-se assim a musica nestas duas notas. A 22 peca polariza-se
claramente em torno da nota dé. A 32 peca desenvolve-se a partir de pequenos
esbocos melédicos, alguns contendo intervalos que formam sequéncias que resultam
numa sonoridade diatdnica tonal. Na zona do final da peca é sugerida subtilmente a
tonalidade de ré b M. A 42 peca é constituida basicamente por subidas ascendentes
semelhantes a escalas, algumas vezes intervalos que nao se enquadram em nenhuma
sequéncia conhecida, outras em que podemos reconhecer pedacos de escalas, como a
octatoénica, por exemplo, nos compassos 13-14, ou a escala por tons nos compassos
15-16, sempre a partir de fa, nota que adquire assim uma funcdo polarizadora
importante. O uso de sequéncias de tipo escalar ascendente assemelha-se,
curiosamente, a um processo que Pinho Vargas também usa na sua obra “Mirrors”, no
32 andamento, ainda que aqui use sempre as mesmas escalas, a octaténica e uma
outra semelhante, com uma pequena alteracao relativamente aquela. Quando compus
estas 4 pecas, em Julho de 2011, ainda ndo conhecia a obra que referi de Pinho Vargas,
ndo tendo por isso recebido qualquer influéncia directa ou propositada. A peca “Oboé
solo”, sem duvida a mais atonal que apresento, também nao deixa, contudo, de ter
momentos de alguma polarizacao, pela repeticdao consecutiva de determinados

intervalos nas mesmas notas, por exemplo. Momentaneamente, na 32 pauta, a
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melodia parece estar no modo de sol transposto a |3, transposta de seguida uma 32m
abaixo. O que desde logo chama a atengao na peca é a alternancia entre momentos
muito lentos, incluindo algumas notas bastante longas, e outros rapidos ou mesmo
impetuosos. Vislumbro nesta peca alguma relagdao com o fragmento lento (22) —
analisado na seccdo 2.2. (pag. 61 e seguintes) - dos 3 Fragmentos para clarinete solo
de Pinho Vargas. E uma obra da sua fase mais atonal, e este andamento especifico tem
um tempo semelhante, a colcheia, sendo que as semelhancgas notar-se-do mais com a
32 pauta da minha peca, com um ritmo e um fraseado semelhantes, estando presentes
também apogiaturas rapidas em determinadas notas. Mais uma vez estas semelhangas
constituem uma curiosa coincidéncia, eu ainda ndao conhecia a peca de Pinho Vargas
guando compus a minha. A minha peca, sendo no geral atonal, possui muitas
referéncias auditivas, com a insisténcia propositada em determinados movimentos e
notas, e repeticdes de determinadas sequéncias de intervalos, como Pinho Vargas
também evidencia na sua peca. O conjunto de fragmentos “Xistos e Grauvaques” é,
deliberadamente, baseado em material e nalgumas técnicas das “Nove Cangdes de

Antdénio Ramos Rosa” de Pinho Vargas (ver seccdo 2.3.).

Relativamente a musica erudita de Pinho Vargas, demarco-me de forma mais
ou menos clara num ponto, a forma como trato a melodia. No meu caso, hd uma
tendéncia geral para que as melodias sejam de fraseado mais longo e inteiras, com
mais corpo, o que se distingue dos cortes, interjeicdes, interrupcdes frequentes, numa

géstica dramatica, que estdao muitas vezes presentes na sua musica.

Tal como Pinho Vargas, possuo também uma faceta “menos erudita”, como ja
foi referido, e a minha peca “Quando escrevo para ti” representa disto um exemplo.
Diferentemente de Anténio Pinho Vargas, ndo se trata de Jazz. E certo que tem claras
influéncias deste tipo de musica, por exemplo a nivel harmédnico e ritmico, no entanto
elas conjugam-se num resultado final que se traduz em musica diferente. E importante
dizer, mesmo que, penso eu, seja um assunto que hoje oferece pouca discussao, que
guando se fala em musica “ndo erudita”, isto corresponde a um uso pratico duma
expressao que permite que sejam feitas facilmente distincdes musicais, mas que, em
muitos casos, em bom rigor, ndo é uma classificacdo verdadeira. No meu caso

especifico, considero que a musica desta minha vertente ndo é verdadeiramente nao
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erudita, pela organizagcdo do material musical, pelos aspetos estruturais e formais,

pelas modulagbes e harmonias com um grau considerdvel de complexidade, etc.

RC
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Conclusao

A musica da vertente erudita de Antdnio Pinho Vargas tem tendéncia para
apresentar hierarquia entre as alturas, aproximando-se assim da musica tonal. As
passagens e harmonias baseadas num diatonicismo tonal/modal sdo frequentes.
Recorre também frequentemente a processos que permitem polarizacdes em
determinadas notas, como sustentac¢do prolongada de uma nota, e também a
repeticao e insisténcia em determinados motivos ou sequéncias intervalares (ou
semelhantes), ndo raras vezes sem qualquer transposicao. Isto acontece mesmo
guando a sua musica é mais atonal, estabelecendo claros pontos referenciais. As
melodias apresentam-se frequentemente entrecortadas, fragmentadas, por vezes com
interjeigdes pungentes, numa géstica dramatica. O ritmo encontra-se
maioritariamente num meio-termo entre o quantitativo e o qualitativo (conceitos
explicitados nas notas de rodapé da pag. 21), em que existe normalmente uma
pulsacdo percetivel, mas em que estdo diluidas as sensacdes de tempos fortes e fracos
ou da existéncia de compassos (ainda que, por razées de facilidade de leitura o
compositor escreva quase toda a sua musica com indicacdo de compasso,
normalmente usando os mais comuns). O compositor mostra ainda alguma predilecao
pela escala octatdnica, que é uma escala que também possui alguma hierarquia entre
os sons, dado que a distancia entre as notas que a compdem é varidvel (tom e meio-
tom). A sua musica apresenta, na parte final de cada obra ou andamento, um regresso
ao inicio, ndo como uma reexposic¢ao literal, mas em que se volta ao ambiente inicial, e
é retomado material musical inicial. A sua musica é muitas vezes constituida por varias
seccoes (ndo chegando a constituir andamentos distintos) e estas sdo bem demarcadas

e contrastantes.

O discurso é aquilo que define as opgdes composicionais do compositor, o que
resulta em musica que pode conter, consoante as intencdes discursivas em cada
momento, incursdes por linguagens diferentes, mesmo no seio de uma mesma peca
ou andamento, podemos passar, em pouco tempo, do uso de técnicas e vocabulario

mais proprios de um idioma atonal, por exemplo, para uma progressao de harmonias
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analisaveis tonalmente, podendo assim incluir-se a musica Pinho Vargas no
Poliestilismo, corrente relacionada com as conceg¢bes do Pds-modernismo. Ainda que a
sua musica ndo possua esta caracteristica de forma tao evidente como a de

compositores como Schnittke.

Confirma-se a ideia que a musica de Pinho Vargas procura uma ligacao direta
da partitura, da estrutura composicional, com aquilo que é percebido pelo ouvinte,
através de uma linguagem clara, ndo apresentando um nivel de complexidade
extremo, nem partindo de pressupostos extramusicais, ou pelo menos estes nunca

condicionam a realidade do que se ouve, que é sempre primordial face ao resto.

A sua musica Jazz é também variada, incluindo diferentes graus de
complexidade, sendo que as obras que obtiveram maior sucesso junto do publico
foram, de forma geral, as que apresentam uma melodia clara, de fraseado mais
previsivel, que “fica no ouvido”, o que nao oferece espanto, e daqui ndo se retirando

qualquer valor a musica.

O autor deste Trabalho identificou-se em grande medida com as posi¢des
estéticas de Antdnio Pinho Vargas, que estdo relacionadas com o que foi descrito
acima. A nivel de questdes de ambito técnico, o principal ponto de convergéncia é a
necessidade, no caso do autor quase imperiosa, de existir hierarquia entre as alturas
sonoras. Também é fulcral a existéncia de pontos de referéncia musicais claros. De
forma geral, o autor considera importante a existéncia de uma ligacdo entre o que esta
escrito na partitura e aquilo que é realmente percetivel e entendivel aquando da
audicdo. Mas o autor também discorda, pelo menos parcialmente, de determinadas
posicdes que ele assume. O autor ndo encara como “obrigatério” que o compositor
contemporaneo tenha que contribuir com algo de realmente novo e seu para a arte
musical, e que nunca possa seguir um estilo ja existente. E possivel fazer boa musica
seguindo um estilo, sem que o compositor tenha que inventar algo com algum relevo
musical, que seja seu exclusivo. Isto ja aconteceu no passado, e nunca foi impeditivo
para que se notassem, de qualquer modo, algumas diferencas individuais, pois é
inevitavel que duas pessoas diferentes vdo compor de modo diferente, mesmo que

apresentem fortes semelhangas estilisticas. De qualquer forma, o autor considera que
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tem uma propensdo natural para o novo, e, neste sentido, ndo consegue evitar a
procura de novas solugdes musicais, e quer também formar um estilo préprio, ou mais
gue um, dada a sua tendéncia para ter pelo menos duas vertentes. Digamos que nao
condena, alias é-lhe perfeitamente indiferente, que um compositor siga um estilo ja
existente, mas ndo é o que deseja para si préprio. O autor conclui, relativamente a
outra das posic¢des principais de Pinho Vargas, que a musica que segue determinadas
regras e vocabulario préprios de um idioma ndo é necessariamente menos discursiva
do que musica que navega livremente por tipos de morfologias musicais diferentes
com vista a traduzir aquilo que o compositor quer em cada momento. Ou seja, essas
regras e vocabuldrio de um idioma ja permitem em si o discurso musical, ndo sao
condicionantes, depende da forma como o compositor os utiliza. O autor também estd
de acordo que o discurso é um fator importantissimo para a criacdo musical, mas é
perfeitamente possivel atender a esta premissa tanto dentro de um determinado

idioma como recorrendo a elementos de idiomas diferentes.

Relativamente a algumas questdes que foram levantadas, ndo foi obtida
nenhuma resposta objetiva, nem era esse o propdsito, dada a sua natureza altamente
subjetiva e os objetivos do presente trabalho, nomeadamente sobre a questdo que se
revelou principal, que no fundo se resume a: a existéncia de hierarquia entre as alturas
sonoras pode ser um fator decisivo para que se estabele¢a uma rela¢ao afetiva com os
sons? O autor assume e explica a sua posi¢do, sendo que a sua resposta a esta
pergunta é “sim”. Mas ndo tem, nem pode ter, a pretensado de apresentar evidéncias
claras para afirmar o que afirma, apenas sdo equacionadas hipdteses para uma
justificacdo, recorrendo também a estudos e opinides de outrém. O autor pretendeu
suscitar uma questdo, que, ndo sendo nova, julga continuar a fazer sentido discuti-la

no contexto atual da composicao erudita.

Relativamente ao objetivo pessoal expressado pelo autor de, através deste
estudo, responder a certas questdes no ambito da problematica do estabelecimento
da sua propria identidade como compositor em formacdo, ndo sé o trabalho realizado
na parte da Dissertacdo serviu para enriquecer a sua parte de criagao artistica incluida,
como, sem duvida, contribuiu para um aumento das suas certezas, a nivel da escolha

pessoal do(s) seu(s) caminho(s) na composicdo musical.
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Informacao de “links” para escuta de obras abordadas e referidas de
Antdnio Pinho Vargas

Erudita contemporénea

Estudos e Interludios (2000):

https://www.youtube.com/watch?v=CGtiNF6D3Q4

https://www.youtube.com/watch?v=PyiKDnGxBgU

https://www.youtube.com/watch?v= esOVHr34uk

https://www.youtube.com/watch?v=0kk8966UIAl

Quatro ou cinco movimentos fugidios da agua (2001):

https://www.youtube.com/watch?v=DcaTlZ8ZBIc

Mirrors (1989):

https://www.youtube.com/watch?v=6PyQSeGYuBk

https://www.youtube.com/watch?v=8CO0ac5ENEY

Il Ritorno (2002):

https://www.youtube.com/watch?v=8wxFFGwL54g

Two family discussions (2001):

https://www.youtube.com/watch?v=5-TMZUgpgOA

Trés fragmentos (clarinete solo)(1986, rev. 1994):

https://www.youtube.com/watch?v=ypXS1VWj-xs



https://www.youtube.com/watch?v=CGtiNF6D3Q4
https://www.youtube.com/watch?v=PyiKDnGxBgU
https://www.youtube.com/watch?v=_esOVHr34uk
https://www.youtube.com/watch?v=0kk8966UlAI
https://www.youtube.com/watch?v=DcaTlZ8ZBIc
https://www.youtube.com/watch?v=6PyQSeGYuBk
https://www.youtube.com/watch?v=8COOac5ENEY
https://www.youtube.com/watch?v=8wxFFGwL54g
https://www.youtube.com/watch?v=5-TMZUqpgOA
https://www.youtube.com/watch?v=ypXS1VWj-xs
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Nove cang¢des de Antonio Ramos Rosa (1995):

https://www.youtube.com/watch?v=LNS80Q0ZISI

https://www.youtube.com/watch?v=49tweiNTd4s

https://www.youtube.com/watch?v=nz4AnQ-KZis

Jazz
Danca dos Pdssaros (1984):

https://www.youtube.com/watch?v= bNf4cmGSkw

Tom Waits (1987):

https://www.youtube.com/watch?v=8w5rYHmk380

As maos (1988):

https://www.youtube.com/watch?v=Siko6CvYn5U

O movimento parado das arvores (1987):

https://www.youtube.com/watch?v=BtSdA7{7Iyc

Vilas morenas (1986):

https://www.youtube.com/watch?v=m49z5N Vr88

https://www.youtube.com/watch?v=FgxJchotvm§

https://www.youtube.com/watch?v=w3Tw-hr-ctl

Da floresta (1986):

https://www.youtube.com/watch?v=jMgysyhBuUk



https://www.youtube.com/watch?v=LNS8OQ0ZlSI
https://www.youtube.com/watch?v=49tweiNTd4s
https://www.youtube.com/watch?v=nz4AnQ-KZis
https://www.youtube.com/watch?v=_bNf4cmGSkw
https://www.youtube.com/watch?v=8w5rYHmk38o
https://www.youtube.com/watch?v=Siko6CvYn5U
https://www.youtube.com/watch?v=BtSdA7j7Iyc
https://www.youtube.com/watch?v=m49z5N_Vr88
https://www.youtube.com/watch?v=FqxJcnotvm8
https://www.youtube.com/watch?v=w3Tw-hr-ctI
https://www.youtube.com/watch?v=jMgysyhBuUk

