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Nr. 7.1
“Quarteto de cordas”

« A peca mais interessante do

programa [interpretado pelo Quatuor Parisii]
foi a do compositor mais jovem, Pedro
Amaral, que, aos 31 anos, procura uma
reinvengéo formal do quarteto de cordas. »

Nota curta (ou introducio)

Face a uma formagéao de tal modo sobrecarregada de histéria, abundante nas
suas conotacdes individuais e estilisticas — de Haydn e Mozart, de Beethoven
e Schubert a Brahms, a Segunda Escola de Viena e a Bartok... — sobrevem
hoje uma impresséo de quase extemporaneidade ao aceitarmos compor para
quarteto de cordas.

O compositor pode assumir toda ou uma parte da histéria e da tradicdo que o
precedem ou, pelo contrario, recusa-las num acesso de niilismo (por acto
singular ou doutrina estética), procurando fazer delas tabua rasa. As duas
opgdes — ou atitudes — encarnam de resto uma oposicao de base que articula
uma parte fundamental da musica Europeia na segunda metade do século
XX: oposi¢ao entre continuidade historica e ruptura, entre a aceitacdo de um
pensamento ancestral que se torna necessario renovar ou reinventar, e a
negacao aprioristica desse pensamento.

Em qualquer dos casos, por via de uma continuidade (na qual nos situamos)
ou pela necessidade de uma ruptura, face a uma formacao de tal modo
sobrecarregada de histéria, abundante nas suas conotagdes individuais e
estilisticas, mesmo aceitando o peso de uma tradicdo ha que reformula-la
tanto quanto possivel, procurar obstinadamente novas formas de escrita,
novas logicas de reparticdo e de conjugacéao entre os 4 instrumentos em
cena, ha que procurar reinventar o Quarteto — sem uma tal utopia enquanto
limite, como enfrentar o peso de tantos paradigmas?...
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Nota longa (ou continuagéo)

Partindo da constituigdo instrumental no seu lado mais abstracto, no seu lado
puramente quantitativo, a composig¢ao do presente Quarteto assentou, desde
o inicio, num trabalho em torno do numero 4, numa reflexdo sobre as suas
aplicagdes possiveis as varias componentes da escrita, uma avaliacdo das
ramificacdes e desenvolvimentos que a partir dele se podem operar, em
suma, um estudo de como uma grandeza quantitativa e simbdlica pode
contaminar todos os niveis de uma poética musical — da combinatéria
instrumental a construgao ritmica e métrica, das densidades contrapontisticas
ao tecido harmonico e ao percurso formal da obra na sua globalidade.

A primeira aplicagéo do 4, enquanto grandeza simbdlica, encontra-se assim
directamente ligada ao plano intervalar onde, efectivamente, a 3% maior (que
representa 4 meios tons, 4 unidades no sistema temperado) surge como
intervalo fundador de todo o tecido harmdnico, oferecendo a globalidade da
obra uma sonoridade bastante particular.

A este nivel, como a outros, a adopg¢éo desta grandeza constituiu um desafio,
na medida em que cada uma das minhas obras precedentes contém sempre
nucleos intervalares fortes, instaurando funcionalidades harmonicas
hierarquizadas, nas quais a 3% maior ocupa invariavelmente posigbes de
segundo plano. Ao assumir aqui a preponderancia deste intervalo, impus uma
transformagéo de fundo em termos de sonoridade, assim como, desde logo,
uma mutagao sensivel nos meus reflexos basicos de escrita.

A partir da preponderancia vertical do 4 (3% maior), dois principios vieram
modelar o plano harmdnico no seu conjunto: todo e qualquer acorde ao longo
da obra deveria, por um lado, conter sempre 4 notas e, por outro lado,
integrar sempre pelo menos uma 3% maior. Distinguem-se assim 4 familias de
acordes, definindo-se a identidade de cada uma delas em fungéo da posicao
ocupada, no interior de cada acorde, pelo intervalo fundador (Fig. 1).
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(Fig. 1)

No seio de cada uma destas familias, escolhi um numero variavel de
acordes, em funcdo da sua sonoridade individual e de uma determinada
l6gica de encadeamento. Seleccionei ao todo um conjunto de 32 acordes,
transpostos e ordenados de um modo fixo, formando um cantus firmus (Fig.
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2) que condiciona, segundo técnicas e estratégias de escrita bastante
diversas, a globalidade da constru¢do harmonica da obra.

(Fig. 2)

Por outro lado, a evolugao interna do proprio cantus firmus, assenta na ideia
de um afastamento progressivo a partir de um acorde inicial, um “acorde

modelo” — acorde @ — baseado na tripla sobreposicdo sobre si mesmo do
intervalo de base, conduzindo aquilo que no sistema tonal se define como um
“acorde aumentado”, particularmente recorrente em Wagner e Liszt.

Pela sua conotagéo histérica e pela presenca da 8 entre as suas notas
extremas (intervalo em geral ausente da minha linguagem harmoénica), este
acorde surge essencialmente a um nivel estrutural, sendo raramente utilizado
de uma forma directamente audivel enquanto objecto. Trata-se de um
modelo, a partir do qual se desenvolve a progressdo harmonica do cantus
firmus; e, enquanto modelo estrutural (estruturante), a sua aparigéao directa e
perceptivel no desenrolar da obra assume um caracter quase simbdlico. Na
realidade, ouvimo-lo apenas em duas ocasides: no inicio, de um modo
passageiro e dissimulado, e no final, de forma prolongada e insistente,
fixando em si uma harmonia totalmente imovel.

Estas duas apari¢des do “acorde modelo” constituem dois pontos de apoio do
percurso formal e harmoénico da obra que, na sua primeira metade,
sensivelmente, evolui para as zonas mais afastadas do cantus firmus
(acordes 1 a 32), distanciando-se progressivamente da estabilidade inicial; e
que, na sua segunda metade, percorre o caminho inverso (acordes 32 a 1),
partindo do grau maximo de distor¢do harmoénica em relagdo ao modelo para
voltar a estabilidade inicial que se traduz, nos ultimos compassos, por uma
total fixagdo da harmonia. No centro deste percurso existe um momento de
resumo onde, pela primeira vez (e pela ultima), o cantus firmus € dado a ouvir
integralmente, num desenrolar quase homofonico dos seus 31 elementos — o
32° constitui o primeiro acorde da secgao seguinte.
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(Fig. 4)

Do mesmo modo que, no plano harmédnico, a aplicacdo do 4, enquanto
grandeza abstracta e simbdlica, conduziu a formagao de acordes de 4 notas,
no plano temporal assistiremos, por um lado, a uma subdivisdo ritmica da
unidade em 4 partes e, por outro lado, a constituicdo de periodos métricos
integrando 4 unidades de tempo.

Conjuncéo métrica

Subdivisao ritmica

(Fig. 5)

E da mesma forma que o intervalo de 3% maior (4 meios tons, 4 unidades) &
assumido como elemento estavel e preponderante no plano harménico,
também a subdivisdo da unidade de tempo em 4 partes, por um lado, e a
conjungao meétrica de 4 unidades, por outro lado, traduzem aquilo a que
quase poderiamos chamar “ténicas” na edificagdo do plano temporal —
tonicas das quais nos afastamos, por exemplo, ao longo da primeira metade
da obra onde, a um distanciamento harmdnico crescente em relagédo ao
“acorde modelo”, corresponde uma perturbagao progressiva da reparticao da
unidade de tempo em 4 partes (reparticdo inicialmente estavel e,
progressivamente, cada vez mais irregular).

Se, por outro lado ainda, examinarmos a globalidade da primeira parte da
obra, somos confrontados com uma alternancia entre dois tipos de escrita
fundamentalmente opostos, dois tempi distintivos, duas polaridades
dindmicas e, em termos métricos, a oposicado entre uma construcao livre e
uma construgao rigorosa: enquanto na primeira a duragédo de cada fragmento
corresponde invariavelmente a uma multiplicagao simples da unidade métrica
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(1, 2, 4, 8, 16 e 32 vezes o compasso de 4 tempos), na segunda as duragdes
s&o sempre livres (Fig. 6).
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tempo

(Fig. 6)

Notemos ainda que esta oposicdo no tratamento métrico, coerente com a
alternancia inicial entre os dois tipos de escrita, os dois tempi e as duas
polaridades dindmicas, corresponde também a uma alternéncia na actividade
instrumental: ao passo que as secg¢des mais rapidas (Tempo |) traduzem uma
accado solista do segundo violino acompanhado pelos trés outros
instrumentos (1+3), as sec¢des mais lentas (Tempo Il) desenvolvem uma
escrita contrapontistica entre estes trés ultimos, da qual o segundo violino é
praticamente excluido (3+1), limitando-se a sustentar uma nota aguda em
pano de fundo (um do sustenido), quase apenas uma ressonancia.

Acresce que estas secg¢des mais lentas sdo constituidas por contrapontos
canonicos inicialmente a duas vozes (por movimento contrario e retrégrado)
que, no momento em que as secgdes mais rapidas atingem o grau maximo
de perturbagao ritmica e harmoénica relativamente a estabilidade inicial, se
desdobram numa escrita canodnica a 4 vozes em contraponto duplo. Por
outras palavras, a fase de maior afastamento de um dos tipos de escrita
relativamente ao 4, enquanto grandeza abstracta e enquanto modelo,
corresponde, noutra dimensao da poética, ao momento de maior proximidade
simbodlica em relagdo a esta grandeza: nas sec¢des mais agitadas os planos
ritmico e harmdnico corrompem a preponderancia do 4, nas sec¢cdes mais
calmas o plano contrapontistico aproxima-nos dele.

Em determinadas dimensdes, a contaminagdo da escrita por esta grandeza
puramente simbdlica e abstracta torna-se praticamente invisivel, em termos
imediatos; noutras, pelo contrario, sobretudo quando aplicada a funcdes de
reparticdo, emerge e revela-se de modo quase evidente. E o que acontece,
nomeadamente, no plano formal — e foi por aqui que comecgou a desenvolver-
se o projecto global da obra.

A ideia inicial foi a de procurar uma projec¢do mais ou menos directa entre a
reparticao instrumental e o desenrolar da grande forma. A obra deveria
dividir-se em 4 partes e, em cada uma delas, um dos 4 instrumentos deveria
aparecer como solista. Neste sentido, acabaria por se instalar quase uma
inversao entre a hierarquia inicial do Quarteto, enquanto formacéao classica, e
a constituicdo progressiva da presente forma, que comega com uma
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preponderancia clara do segundo violino, passando em seguida por uma
secgao mais curta onde a viola assume o papel central, prosseguindo por
uma vasta heterofonia a partir da linha solista do violoncelo, com uma
sonoridade extremamente particular, praticamente sempre no limite agudo do
instrumento, e terminando por uma curta cadéncia do primeiro violino. No
centro da forma, uma secgéo tutti restitui-nos, como acima referi, o cantus
firmus, a matéria basica de toda a construcéo no seu estado inicial.

Solo 1 Solo 2 = Solo 3 Solo 4
v vV = ¥ v
=
Violino 11 Viola H Violoncelo Violino 1
L >
tempo
(Fig. 7)

A medida que o trabalho de composicédo se desenvolveu, no entanto, este
esquema tornou-se algo mais complexo, ndo apenas pelas inumeras
ramificagdes, retornos, desenvolvimentos, migragdes da matéria de um ponto
para o outro, etc., como também pelo proprio encadeamento: se, por um
lado, as duas primeiras partes aparecem efectivamente justapostas no
tempo, com apenas uma curta secgdo mais ou menos hibrida, de dialogo
entre o segundo violino e a viola, ja as duas ultimas partes, por outro lado,
aparecem emparelhadas, sendo a primeira parte da heterofonia do violoncelo
interrompida por uma candéncia ndo acompanhada do primeiro violino, apés
a qual o violoncelo retoma o seu papel solista sendo que, no final, o primeiro
violino volta a enunciar a mesma cadéncia mas, desta vez, com o
acompanhamento dos trés restantes instrumentos, articulando
espacadamente uma harmonia totalmente imével que, como referi, nos

restitui o acorde A e a estabilidade estrutural para a qual tende (e da qual

parte) toda a matéria de base. Neste ponto, o ciclo fecha-se sobre si mesmo,
a estrutura volta ao seu estado inicial anunciando o final da obra.

A figura seguinte esquematiza a articulagdo global da grande forma (os
algarismos romanos correspondem a numeragao dos 32 acordes do cantus
firmus).

Encomenda da Fundagédo Calouste Gulbenkian, este Quarteto foi composto
entre Fevereiro e Abril de 2003, sendo dedicado a Barbara e a Konrad Stahl.

Pedro Amaral
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