diacritica

Vol. 37, n.° 1, 2023, pp. 28-46. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.4758

O FOLCLORISMO E A MELODIA NA 1.2 SUITE ALENTEJANA
(1919) DE LUIZ DE FREITAS BRANCO

FOLK MUSIC AND MELODY IN THE 1.2 SUITE ALENTEJANA (1919)
BY LUIZ DE FREITAS BRANCO

Vitor Matos*
vitormatos@elach.uminho.pt

Pedro Maia™
pedrojungueiramaia@elach.uminho.pt

Vera Fonte™
verafonte@elach.uminho.pt

Obra distinta e particular na producdo de Luiz de Freitas Branco (1890-1955), a 1.2 Suite
Alentejana (1919) apresenta-se conotada com uma vertente menos usual da linguagem do
compositor — a evocacdo de elementos folclorizantes da sua regido de eleicdo, o Alentejo.
Praticamente um aparte na sua criacdo musical, a Suite espelha assim uma versatilidade na sua
dimensdo estética, revelando concomitantemente um lado tdo universalista como racional —
alguém que se socorre dos meios necessarios para atingir um determinado fim. Apesar de varios
autores reconhecerem a vertente folclorista na 1.2 Suite Alentejana, este aspeto ainda esta por
explorar de forma mais aprofundada, partindo de um estudo mais detalhado da escrita musical
adotada por Freitas Branco. Com este artigo pretendemos propor uma analise da partitura focada
nos diferentes tipos de melodias e texturas utilizadas, de forma a identificar e compreender melhor
de que modo o autor incorpora elementos de cariz folclérico no discurso musical da obra.

Palavras-chave: Luiz de Freitas Branco. 1.2 Suite Alentejana. Folclorismo musical nacional.
Anélise musical.

A distinctive and very particular work by Luiz de Freitas Branco (1890—1955), the 1.2 Suite
Alentejana (1919) presents a less usual aspect of the composer's language — the evocation of folk
elements from his region of choice, the Alentejo. Practically an aside in his musical output, the
Suite nevertheless reflects a versatility in the aesthetic dimension of his language, simultaneously
revealing his rational and universalistic sides, someone who has resorted to the means necessary
to achieve a certain end. Although various authors recognise a folk element in the 1.2 Suite
Alentejana, this aspect has yet to be explored in greater depth, on the basis of a more detailed
study of the musical writing adopted by the composer. The aim of this article is to present an
analysis of the score, focused on the different types of melodies and textures used, in order to
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identify and better understand how the composer incorporates folk melodies in the work’s musical
discourse.

Keywords: Luiz de Freitas Branco. 1.2 Suite Alentejana. National musical folklore. Musical
analysis.

1. Introducéo

A 1.2 Suite Alentejana apresenta-se como “uma das criacbes mais conhecidas de Luiz de
Freitas Branco, sobretudo devido ao Fandango, executado vezes sem conta como pega
isolada, muitas vezes como encore” (Delgado, Telles, & Mendes, 2007, p. 305).
Alexandre Delgado afirma que a obra “foi dos primeiros grandes triunfos dele, alias
continua a ser tocada quase ad nauseam...” (Matta & Garcia, 2008).! No dizer de Jodo de
Freitas Branco, com as Suites Alentejanas o compositor “explora, numa orquestracao
plena de virtuosismo, o sabor popular do nosso folclore de expressdo modal...” (Branco,
1971, p. 6).

Existe, segundo Bettencourt Mendes, um manuscrito da obra, mas “nao é da méo
do compositor” (Delgado et al., 2007, p. 301). Jodo de Freitas Branco avanca que tera
sido escrita em 1919 (Branco, 1971). Tal assuncdo podera ter origem na estreia da obra,
que se deu em fevereiro de 1920.

Note-se que 0 ano de 1919 é paradigmatico em acontecimentos que vieram a definir
o0 modernismo em diferentes expressdes culturais, como é o caso da inauguracdo do
importante edificio arquitetonico da escola da Bauhaus em Weimar, da publicacdo do
conhecido conto de contornos surrealisticos Um Meédico Rural de Franz Kafka, assim
como da Introducéo a Filosofia da Matematica de Bertrand Russell.? N&o se pode deixar
de referir que Luiz de Freitas Branco foi, em boa verdade, "o introdutor do modernismo"
em Portugal (Borba & Graga, 1956, p. 543). A época da composi¢do da 1.2 Suite
Alentejana havia ja escrito pecas tdo carismaticamente avancadas como Paraisos
Artificiais (1910) ou Vathek (1913), partituras, alias, que se podem alocar adentro de uma
atitude/estética que Freitas Branco colocava no que ele proprio chamava de “6pio
impressionista” (termo citado por Alexandre Delgado em Matta & Garcia, 2008). No
entanto, fora também ja curiosamente observado por Delgado (2001, pp. 50-51) a
versatilidade do compositor quando referiu: “o seu cosmopolitismo estético abarcou até
a musica tradicional, curioso paralelo com o Fernando Pessoa das ‘quadras ao gosto
popular’”.

! Entrevista conduzida por Jorge Matta para a RTP2 no programa “Luis de Freitas Branco”, da série
“Percursos da Musica Portuguesa”, 15 de novembro de 2008. Consultado em
https://arquivos.rtp.pt/conteudos/luis-de-freitas-branco/

2 Eventos listados na cronologia comparada inserida no catalogo da exposicéo sobre Luiz de Freitas
Branco da Fundagéo Calouste Gulbenkian/fevereiro 1975.
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Estreada em 1920 pela Orquestra Sinfénica de Lisboa, sob batuta de Vianna da
Motta, a 1.2 Suite Alentejana ndo passou despercebida. De facto, criticas nos matutinos
da altura da estreia exaltavam a partitura como sendo "trabalhada por mé&o com efeito
muito hébil. E esta mesmo, a nosso ver, uma das obras mais afortunadas do nosso
talentoso compositor"?, ou ainda "...riqueza da instrumentacéo aliada ao bom gosto e fino
critério..."* (Delgado et al., 2007, p. 304). Por outro lado, Jorge Peixinho classificava a
peca, em critica para a revista Seara Nova de fevereiro de 1965, como uma "obra menor
e hibrida (...) respondendo com pouca eficacia as necessidades estéticas de expressao”
(Peixinho, 1965, p. 59). Alvaro Salazar, que dirigiu a obra em varias circunstancias, em
recente conversa a propdsito deste assunto assentaria no “menor” mas retiraria o
“hibrido”, concordando, no entanto, com Peixinho no segundo ponto aludido (Salazar,
2023).

Em conjunto com a 2.2 Suite Alentejana, composta oito anos depois, estas duas
obras apresentam uma vertente estética menos usual na linguagem de Freitas Branco,
recorrendo a elementos de indole folclorica, que parecem ter sido “recolhidos ou ouvidos
in loco pelo préprio compositor”® (Nuno Barreiros, apud Delgado et al., 2007, p. 301). A
1.2 Suite Alentejana € assim, para Alexandre Delgado (2008), “uma obra que néo
representa completamente a esséncia de Luiz de Freitas Branco (...) o folclore ndo era o
centro (...) ndo era um folcloristica”. Também Joly Braga Santos, discipulo do
compositor, refere que estas Suites constituem “como que um paréntesis na sua producao,
pois o folclore nunca o atraiu muito” (Cassuto, 2018, p. 414). Este aparte na sua criacao
podera assim confirmar o que atesta Jodo de Freitas Branco sobre seu Pai, que ... aceitava
todos os idiomas e dialectos musicais (...) desde que fossem os meios mais eficientes para
atingir os fins (atitude racionalista)” (Branco, 1960, p. 71). Assim se explana o carater
“universalista” do compositor:

A medida que vou estudando a sua personalidade poliédrica (nomeadamente através do seu
diario inédito), mais verifico a sua ligacdo, 0 seu constante interesse, 0 seu amor a
civilizagdo portuguesa, em si e como manifestacdo particular da latinidade. O que, diga-se
de passagem, quase ninguém podia compreender sob uma aparéncia de xenofilia que era
antes reverberacdo de um espirito eminentemente universalista, muito de tipo goetheano.
Por isso ndo estaria certo considerarmos Luis de Freitas Branco um nacionalista, além de
que este adjectivo adquiriu significados de outro modo incompativeis com a sua aberta
mentalidade (Branco, 1960, p. 72).

Apesar de o compositor ndo parecer ter sido muito atraido pelo folclore, acaba por
abordar regularmente a tematica nas suas palestras e redacGes. Numa comunicagédo

3 Critica no Diério de Noticias, 09/02/1920, apud Delgado et. al., 2007, p. 304.

4 Critica no Jornal do Comércio e das Colénias, xx/02/1920, apud Delgado et al., 2007, p. 304.

5 Conversa informal entre Alvaro Salazar e Pedro Junqueira Maia, a 28 de janeiro de 2023.

®Segundo José Carlos Picoto (1955), o autor tera recorrido ao “Cancioneiro do Alto Alentejo do folclorista
Francisco Serrano” para extrair o tema do ultimo andamento, Fandango. Além disso, o tema do Intermezzo
corresponderia a “uma cang¢do de primavera, propria do trabalho de monda”, recolhida pelo compositor
(José Carlos Picoto, apud Delgado, Mendes, & Bettencourt, 2007, p. 303). No entanto, Pina (2018, p. 369)
alega que tal hipdtese ainda estéa por confirmar.

DIACRITICA, Vol. 37, n.% 1, 2023, pp. 28-46. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.4758



O FOLCLORISMO E A MELODIA NA 1.2 SUITE ALENTEJANA (1919) DE LUIZ DE 31
FREITAS BRANCO

realizada quatro anos antes da composicao da 1.2 Suite, Freitas Branco evoca o valor deste
género no meio musical portugués, observando “que no nosso folclore existe um fildo
riquissimo” e ressalvando que a musica portuguesa “tem uma individualidade musical
absolutamente distinta e independente” (Freitas Branco, 1916, apud Pina, 2018, p. 361).
Curiosa € também a observacdo feita pelo mesmo sobre a origem do folclore musical
nacional na introducdo ao seu livro A Mdsica em Portugal (1929), em que a conecta com
a monodia celta e a certa influéncia arabe que mantém:

A monodia celta constitui a mais antiga influéncia de que se encontram vestigios no folclore
musical portugués. Embora muito mais atenuada do que em Espanha, subsiste também
ainda na masica portuguesa a influéncia arabe. A tendéncia de todos os povos que
habitaram o territério portugués para um terno e doce lirismo, em que parece notar-se a
influéncia da paisagem e do clima, fez que a vinda dos sarracenos no século VIII fosse
excepcionalmente fecunda... (Branco, 1929, p. 5).

N&o obstante as referéncias ao folclore nos seus escritos, as Suites Alentejanas
apresentam-se, de facto, sem esquecermos a sua musica composta para cinema na década
de 1930, como um dos poucos exemplos da producdo musical de Freitas Branco que
envolvem elementos do folclore nacional (Pina, 2018).

A evocacao de elementos folcléricos do Alentejo nas Suites € relacionada por varios
autores com o afeto que o compositor tinha pela regido, na qual passou longos periodos
da sua vida (Delgado et al., 2007; Nascimento, 2017). Numa conferéncia dada por Freitas
Branco em 1938, o proprio reconhece o Alentejo como o seu lugar de recolhimento e
exprime a sua admiracdo pelas qualidades musicais do povo alentejano, afirmando: “O
lugar do meu recolhimento fica no Alentejo e ali ponho-me a reproduzir mentalmente 0s
cantares do povo da regido, e pergunto a mim proprio como é que ele, sem nunca ter posto
a vista em cima de um tratado de harmonia, pode cantar assim” (Branco, 1938, apud Pina,
2018, p. 370).

Joly Braga Santos observa que é possivel ver refletido na natureza musical de
Freitas Branco “a amplitude da paisagem alentejana, a vastiddo do seu horizonte”
(Cassuto, 2018, p. 414). Nascimento (2017, p. 6) corrobora esta ideia, observando que o
discurso musical do compositor integra elementos tradicionais alentejanos como
“substancia matriz cultural” transportada para “o mundo criativo do material musical”, 0
que reflete elementos caracteristicos da regido, entre os quais a “planicie descampada”, a
melancolia que perpassa na vastiddo dos espagos alentejanos, a lentiddo causada pelas
altas temperaturas, as caracteristicas arquitetonicas das suas aldeias e casas, entre outras.
Bettencourt Mendes observa que o interesse e refugio que Freitas Branco encontrou no
meio rural e a forma como este os utiliza na sua obra refletem a integracdo do compositor
“numa das multiplas direcGes estéticas da musica no decurso da primeira metade do séc.
XX”, em consonancia com tendéncias dos seus contemporaneos europeus (Delgado et
al., 2007, p. 302).

Discussfes ha a propoésito se esta 1.2 Suite Alentejana pertence ou ndo ao
Integralismo Lusitano, um movimento de militancia tradicionalista que procurava como
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que um reivindicar de um “reaportuguesamento de Portugal” (Roubaud, 2019, p. 218).
Se Bettencourt Mendes advoga que esta se distancia do mesmo (Delgado et al., 2007), ja
Pina (2018) considera que a sua dimensdo folclorizante e a referéncia a regido alentejana,
com a qual diversos mandatérios da corrente mantinham uma afinidade, estdo diretamente
relacionadas com os ideais de tradi¢cdo defendidos e disseminados pelo movimento.

Apesar de diferentes autores se terem ja debrucado sobre a dimenséo folclorizante
desta 1.2 Suite, ainda falta explorar de forma mais aprofundada como as melodias de
carater folclorico sdo incorporadas na linguagem musical do compositor. O presente
artigo propde assim uma analise desta 1.2 Suite Alentejana com vista a descrever o0 modo
como Freitas Branco integra as referidas melodias folcléricas no seio de um discurso
musical coerente em tons narrativos. Por esta razdo, a partir da observacao da partitura,
foram recolhidas algumas melodias que obedecem a determinados critérios — dmbitos
melédicos reduzidos; linhas melddicas cantabiles (recorrendo a reducdo linear); métricas
e quadraturas regulares — e cujos contornos claramente manifestassem uma relacdo com
a musica popular. Espera-se que numa investigacdo futura seja possivel identificar as
fontes originais do compositor a partir dos cancioneiros de Serrano, ou da propria tradi¢éo
oral, ainda por identificar.

2. Andlise — 1.2 Suite Alentejana

Suite para grande orquestra em trés andamentos — I. Preladio; Il. Intermezzo; I11. Final —
estruturados tripartidamente no que concerne ao seu aspeto formal, sendo que em todos a
terceira seccdo retoma a ideia inicial, apresentando-se como uma espécie de reexposicao
tdo peculiar dos formais planos estruturalmente classicos — o retornar a casa. Se 0s dois
primeiros andamentos mantém uma caracteristica textural sonoramente diafana, o ultimo
(Final), o mais ‘popular’ dos trés, apresenta um mais arrojado contraste na seccao B, que
se socorre dessa pomposa atitude caracteristica do género que o particulariza — o
Fandango.

A obra contém no seu alargado efetivo trés flautas, dois oboés, corne inglés, dois
clarinetes, clarinete baixo, dois fagotes, quatro trompas, trés trompetes, trés trombones,
tuba, timpanos, bombo, pratos, caixa, triangulo, castanholas, harpa e cordas.

2.1. Preltdio

Formalmente no plano tripartido — ABA’ —, como referido, a primeira sec¢édo compreende
0s compassos 1 a 94, a segunda do 95 ao 136 e uma ultima confina-se dos 137 ao 211. A
obra inicia com um cenario tipicamente pastoral, com as cordas estaticas a tecer uma
atmosfera serena e tranquila, qualidades intrinsecamente conotadas a paisagem
alentejana, nomeadamente da regido de Evora, onde Luiz de Freitas Branco largas
temporadas passava. Como ja referido por Armando Leca, no seu livro Musica Popular
Portuguesa, “Até a Serra de Ossa ainda os corais do Baixo-Alentejo ouvireis, mas ja na
regido eborense a estesia musical se distingue da do Baixo-Alentejo, pela sobriedade e
leveza com que se canta, sentido poético, e pela sinuosidade melddica que reage ao
estatismo da planicie” (Lega, 1983, p. 47).
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O gesto nas cordas (cc. 1-56), inicia-se do agudo para o grave, preparando a
entrada, em anacruse, do tema inicial. A primeira melodia (Figura 1), encerrada num
ambito melodico de 6.2 maior (Si#2 a Sol#s), € apresentada primeiramente no fagote (c.
10) e seguidamente nos oboés (c. 25).

Figura 1. Melodia 1a (cc. 10—24, Fagote solo).
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A melodia la apresenta uma estrutura interna simétrica de 6 compassos (3+3).
Metricamente as frases concluem-se no tempo fraco e, recorrentemente, surgem no
primeiro tempo figuragbes curtas, em tercinas de semicolcheias, adornando o contorno
melddico e relembrando inflexGes melddicas frequentes na musica popular, sugerindo
uma espécie de “grupeto melismatico” caracteristico das modas alentejanas (Leca, 1983,
p. 42). Ambas as frases concluem com valores longos, 0 que confere uma pontuacao
musical muito propria ao longo da obra (ver também Figura 2).

Figura 2. Melodia 12 (cc. 25—33, Oboé 1)

A melodia conclui no compasso 33, em jeito de variagdes, ou mesmo glosas, com uma
métrica 4+4 compassos e repousando na 3.2 do acorde de L& maior, uma conclusao
melddica caracteristica das melodias alentejanas, como descreveu o proprio Freitas
Branco a proposito da cangdo do Alentejo “...lenta, profunda, terminando sobre a
mediante” (Branco, 1916, citado por Pina, 2018, p. 54). Enquanto o Oboé 1 apresenta a
segunda parte da melodia, é de referir o efeito heterofonico realizado no Oboé 2, uma
textura tipicamente popular, com apenas alguns sons da melodia principal, salientando
alguns pontos estratégicos de apoio como uma espécie de bordao, com as fungdes basicas
tonais.
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No compasso 34, os fagotes expdem novamente a melodia, agora dobrada a terceira
0 que salienta a sonoridade folclorica (Figura 3). Como refere Marvéo (1984), a melodia
dobrada a terceira pode ser associada & musica tradicional alentejana, presente na masica
coral. A mudanga para 0 modo homdnimo menor é muito carateristico da musica popular,
com o VI.° grau subido, que nos remete para 0 modo dorico de LA.

Figura 3. Melodia 1a (cc. 34-35, fagotes 1 e 2; cc. 36—37, oboés 1 e 2).

Nestes compassos (cc. 34 a 56) as melodias sdo fragmentadas num jogo de timbres entre
as madeiras: fagotes (c. 34), oboés (c. 36), corne inglés (c. 38), fagotes (c. 43) concluindo
com 0s oboés (c. 48), o corne inglés conferindo uma sonoridade algo mais exdtica, como
um timbre de transicdo entre o oboé e o fagote. A sec¢do conclui com um momento
cadencial, onde ecoa o fragmento melddico do final da frase do fagote para o0 oboé, com
uma oitava superior (c. 53).

A partir do compasso 57 surge um novo motivo meldédico. A melodia que
denominamos 1b tem em comum com aquela la o motivo de anacruse inicial, mas
destaca-se pelo uso da sincopa e das tercinas de colcheias, num contorno melédico mais
irregular e intenso. Nos compassos 57 a 67 (Figura 4), o discurso vai-se fragmentando,
entre pequenas coloragdes timbricas de reforco e apoio harmoénico.

Figura 4. Melodia 1b (cc. 57—65, Violino I).
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Do compasso 65 ao 87 o compositor emprega ambos os motivos melddicos (1la e 1b),
retomando o gesto inicial das cordas, agora nas madeiras e em movimento contrario, do
grave para o agudo, pontuado no acorde final com pizzicati nas cordas. Como elemento
de transicéo entre a secgdo A e B, o compositor emprega a textura monddica, ad libitum,
alternando padrdes ritmicos simples, com o carater muito evocativo conferido pela
sonoridade da trompa — um momento de recitativo secco. A melodia deixa uma
sonoridade pentatdnica, em Mi, se considerarmos a auséncia da nota Siz e 0 Fa#s como
nota ornamental (Figura 5).

Figura 5. Escala pentaténica, monodia na trompa (c. 88).

DIACRITICA, Vol. 37, n.% 1, 2023, pp. 28-46. DOI: doi.org/10.21814/diacritica.4758



O FOLCLORISMO E A MELODIA NA 1.2 SUITE ALENTEJANA (1919) DE LUIZ DE 35
FREITAS BRANCO

)

¢
0

Ao inicio da sec¢do B o compositor utiliza novos padrées melddicos que, a priori, ndo
sdo provenientes da mausica folclorica, mas sim da influéncia da escola francesa
impressionista — texturas homofénica e homorritmica (Branco, 1959). Os acordes em
divisi criam uma sonoridade suave mas cheia, lembrando as sonoridades descritivas em
Nuages de Debussy (Figura 6).

Figura 6. Textura comparativa entre Debussy, Nuages (cc-17—18) e Freitas Branco, Preludio (cc.

95-96).
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O gesto homofdnico € intensificado, quer pelo plano de orquestracdo, que acrescenta uma
maior densidade das linhas polifénicas com a dobragem a terceira da melodia, quer pela
sobreposicdo de camadas. Este tipo de escrita mantém-se até ao surgir de um climax (c.
110) conduzido pelos trémulos, no registo agudo das cordas, que se dilui paulatinamente,
regressando a textura homofonica coral.

O discurso torna-se menos intenso (c. 118) e a orquestracao é reduzida ao essencial,
com o dobrar dos fagotes e das trompas retomam as sonoridades iniciais da obra (Figura
7). A quadratura frasica e a métrica regular relembra as carateristicas melodicas
folcléricas. A presenca do Dé# na melodia confere uma sonoridade do modo mixolidio
de La, modo comummente encontrado nas modas alentejanas (Marvéo, 1984).
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Figura 7. Melodia no modo mixolidio (cc. 120—123, trompas).
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A seccdo B conclui-se no compasso 134 com os fagotes e os violoncelos em evocacao de
cadéncia plagal (com o IV.° grau menor), proporcionando um efeito de cor muito tipico
das modas populares. De regresso ao gesto, a sec¢do A inicia com a 5.2 perfeita expandida,
que é apresentada nas cordas e na harpa, do grave para agudo, pratica igualmente comum
nas modas alentejanas (Marvao, 1984). A partir do compasso 145, sobre uma textura
estatica sustentada pelas cordas, o compositor apresenta motivos da melodia 1a, num
dialogo em canone entre o corne inglés e o oboé (Figura 8).

Figura 8. Dialogo entre o corne inglés (sons reais) e 0 oboé (cc. 145—148).
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Os cenarios sdo semelhantes ao que aconteceu na primeira sec¢ao: nas cordas a textura
estatica, nas madeiras a melodia. No compasso 156, a melodia 1a € transposta para I1.°
grau de L& maior (Figura 9).

Figura 9. Melodia 1a, clarinetes (sons reais) a 3.2, sob a nota pedal Si (cc. 156—162).
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A partir do compasso 164, a melodia 1b é dobrada a terceira pelos violoncelos em divisi
(Figura 10). Os clarinetes e violas adensam a textura, prolongando acordes sustentados
que completam as harmonias esbocadas. A utiliza¢éo cuidada do cromatismo propde uma
sonoridade mais complexa, mas sempre de passagem — linhas ténues com mudancgas de
cor.
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Figura 10. Melodia 1b, dobrada pelos fagotes e violoncelos (cc. 164—167).
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A textura é enriquecida e adensada pela troca de elementos melddicos entre os pares
fagotes-violoncelos e clarinetes-violas (c. 170). Seguidamente, do compasso 180 ao 203,
o discurso torna-se fragmentado e as linhas polifénicas muito lineares. A melodia surge
dispersa por varios instrumentos, numa manipulacéo de timbres suportada por uma linha
cromatica (Figura 11). As melodias entrelacam-se e adensam até ao compasso 190,
culminando num impulso luminoso proporcionado pela conclusdo em La maior.

Figura 11. Melodia 1b, fragmentada, jogo de timbres (cc. 180—185).
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Uma breve Coda conclui o Prelidio na regido tonal da subdominante menor,
confirmando, deste modo, a sonoridade de cadéncia plagal. Varias camadas surgem com
efeito conclusivo: a nota pedal nas cordas graves, os acordes em tremulo nas cordas
superiores, intensificando o final e os apontamentos em marcato dos fragmentos
melddicos.

2.2. Intermezzo

O segundo momento, Intermezzo, mantém-se na diviséo tripartida — A (cc. 1-35), B (cc.
36-90) e A’ (cc. 90-122). Um breve impulso inicial em anacruse é apoiado com acordes
no registo grave, estabelecendo a regido tonal de Mi maior (a subdominante de L& maior)
e relembrando o caréater pastoral que se transversa em toda a obra. Uma nova melodia,
dobrada quase sempre a terceira, surge em compasso de divisdo ternaria, a sugerir um
pulsar caracteristico da danca siciliana (Figura 12).
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Figura 12. Melodia de inspiracéo siciliana (cc. 3—6).
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Ainda que com carater diferenciado, o motivo inicial deste Intermezzo relembra
claramente aquele do Preludio (1.° andamento) — colcheia pontuada-semicolcheia.
Surgindo diversas vezes ao longo do andamento, a melodia é harmonizada, variando 0s
registos e as dobragens que se socorrem do intervalo de 10.2, consubstanciada com uma
linha que apoia a harmonia (Figura 13).

Figura 13. Melodia de inspiragdo siciliana de carater pastoral (cc. 7—11).
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O compositor prolonga este gesto até ao compasso 20 e desloca progressivamente para o
registo agudo: Violino I, Violino Il e Viola. A partir do compasso 20 o compositor utiliza
a melodia inicial para a dominante (Si maior) com uma progressdo harmonica ii-V-1. A
melodia dobrada nos oboés com as cordas sustentadas relembra o carater inicial, ficando
envolta num didlogo de cor entre 0s varios instrumentos até ao compasso 35. A seccao B
inicia-se no compasso seguinte, no qual Freitas Branco introduz uma melodia em Mi
Frigio (Figura 14), modo também popular nas modas alentejanas (Marvao, 1984).

Figura 14. Melodia em Mi frigio (cc. 39—44).

Vin. 1

con sord.
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Cria-se assim uma sonoridade que relembra os cenarios quentes e aridos, muitas vezes
evocados pelo paralelismo melddico e harmdnico, através do recurso a blocos diatonicos
em movimento paralelo (Figura 15).

Figura 15. Reducao Linear - progressdo harmonica diaténica (cc. 38—42).
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Até ao compasso 55, as linhas melddicas percorrem varios instrumentos com seus
contornos simples, interligados pela manipulacdo timbrica. Este gesto conclui-se no
compasso 55, no I1V.° grau de La bemol maior. Em varios momentos surgem breves
referéncias a melodia inicial deste andamento, “quer nas cordas ou nos sopros, em registo
de dialogo” (Pina, 2016). No compasso 56 o0 compositor relembra a melodia inicial nos
clarinetes e oboés apoiados pela nota pedal da trompa (Figura 16).

Figura 16. Melodia Inicial em L&b maior sustentada com uma nota pedal (cc. 56—59, trompa).
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A seccdo B (adagio) do Intermezzo apresenta um motivo melédico inserido numa textura
resultante da sobreposicdo de varias camadas. O motivo (Figura 17) inicia-se nas cordas,
sublinhado pelas madeiras e intensifica-se até ao compasso 72, onde o climax é atingido
com o reforco dos metais e dinamica ff, gesto que, com a orquestracdo reforcada e de
enorme densidade, aproxima o discurso de Freitas Branco as caracteristicas discursivas
do po6s-romantismo.

Figura 17. Motivo da seccéo B (c. 68).
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A partir do compasso 72, a densidade do curso diminui progressivamente, uma dissolucao
da tensdo através do uso de ritmos menos intensos, notas pedais e de uma orquestracdo
reduzida ao essencial. Do compasso 77 ao 80, a textura contém trés planos sonoros
distintos: a nota pedal nas violas [5.2 perfeita, sublinhada pelos Clarinetes 1 e 2; a melodia
estatica no Oboé 1; apontamentos melddicos no Oboé 2 (Figura 18)].

Figura 18. Textura com trés planos distintos: nos Oboés 1 e 2, Viola e Clarinetes 1 e 2 (cc. 77—80).

A melodia apresentada no corne inglés (c. 82), a maneira de um cantochao litargico, serve
de transicao para a recapitulacdo da sec¢do A, evidenciando no seu carater modal o modo
doérico em Si (Figura 19).

Figura 19. Melodia em Si ddrico (cc. 82—90).
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O tema inicial siciliano regressa a partir do compasso 90 nas trompas (Figura 20),
dobradas quase sempre a terceira, seguidamente nas cordas (c. 95), num registo mais
agudo e por fim nas flautas (c. 99) e nas violas (c. 103). A textura é progressivamente
menos densa, praticamente a quatro partes — dois instrumentos executam a melodia
dobrada e outros dois as linhas de apoio harmonico.

Figura 20. Recapitulacédo do tema de inspiracgao siciliana (cc. 90—94).

Cor 2 e 4 (sons reais) Cor 1 e 3 (sons reais)

A partir do compasso 105 o compositor retoma sonoridade do inicio do Intermezzo: a
textura a quatro partes — a melodia nos clarinetes a terceira e o acompanhamento
harmdnico nos fagotes. O andamento extingue-se com a fragmentacéo do motivo inicial
nas trompas (c. 116), seguidamente nas madeiras (c. 117) e, por fim, nos contrabaixos (c.
119), concluindo com uma expansao do acorde de Mi maior, com funcéo de tonica.
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2.3. Final (Fandango)

O mais popular dos trés andamentos, o Final da 1.2 Suite assenta precisamente no
premente carater de um Fandango. Mello (1962) define Fandango como “uma danca de
desafio, onde o homem ostenta toda a sua virilidade e capacidades individuais”. Ainda
neste sentido o autor carateriza esta danca como “alucinante”, associada as “lides
taurinas” num gesto de “bravura e intrepidez ao enfrentar o touro”. Um género de danca
ribatejana, ainda que seja executada por todo o pais. Como observa Lec¢a (1983, p. 51)
“(...) € no Alto-Alentejo, ao ritmar do pandeiro, que elas [modas coreograficas
alentejanas] sdo mais casticas. Também dangam fandangos, contradangas com mandador
e guitarras, violas, bandolins, harmonicas e até pifaros.”

Como referido, e a semelhanca das estruturas formais anteriores, também este 3.°
andamento se da em plano tripartido, notando-se aqui, no entanto, um mais radical
episodio contrastante. A seccdo A estende-se do ¢. 1 ao 165, a B, do c¢. 166 a0 201 e o
retorno a A do c. 202 ao 411.

A seccdo inicia-se com um tema introdutorio (cc. 1-4), que carateriza em pleno essa
vivacidade tdo peculiar do Fandango, um padréo ritmico, quasi um ostinato que unifica
todo o andamento (Figura 21). A orquestracdo é assaz densa, semelhante ao estilo de
fanfarra, com a utilizacdo do registo mais sonoro de cada instrumento — o médio-agudo.

Figura 21. Padrao ritmico do tema introdutério (cc. 1-4).
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O segundo tema ndo € tratado propriamente em carater melddico, mas sim em forma de
ostinato harmonico, baseado na utilizacdo do padréo ritmico troqueu (longa-curta), muito
caracteristico desta danca e que serve de suporte harmonico; a escrita em bloco sempre
homorritmica confere uma sonoridade robusta e incisiva. O exemplo seguinte (Figura 22)
demonstra dois dos varios instrumentos que executam este tema em ostinato.

Figura 22. Padrao ritmico homofénico em ostinato, nos violinos e violoncelos (cc. 16—20).
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No compasso 19 é apresentado um dos temas melddicos em anacruse, cujo motivo se
baseia em arpejos do acorde de tdnica, caracterizando um discurso vivo e alegre,
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sublinhado pelas castanholas. Como refere Pina (2016), o elemento caracteristico do
Fandango — seminima e quatro colcheias em intervalos de terceira seguidos de tercina e
seminimas por graus conjuntos — é apresentado por um clarinete solista e acompanhado
ritmicamente pela presenca idiossincratica das castanholas. O ritmo fornece um ostinato
com pequenos momentos de variacdo melddica, muitos deles como breves inflexdes
(Figura 23).

Figura 23. Tema 2 (cc. 13—17, clarinete solo, sons reais).

1° solo

Nos compassos 20 a 37, um terceiro tema melodico inicia-se em anacruse e destaca-se
pelos contornos liricos e lineares — em cantabile. A acentuacdo métrica reforca o 2.°
tempo do compasso, 0 que tece uma textura de acentuacdes diversificadas, uma vez que
todos os temas séo sobrepostos entre si e se apresentam por camadas simultaneas — os
primeiros violinos intensificam a melodia, executando-a uma oitava acima (Figura 24).

Figura 24. Tema 3 (cc. 20—37, flautas e oboé 1).
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A partir dos compassos 37, a textura torna-se menos densa — melodia no violino solo
acompanhada por breves apontamentos harmonicos, com pizzicati nas cordas, ou mais
tarde pelos clarinetes (c. 45). O 2.° tema é ligeiramente glosado e intensificado pela escrita
idiomatica com cordas duplas e acordes (Figura 25). Seguidamente, expande-se a melodia
as flautas e aos clarinetes com o acompanhamento das cordas e da harpa (o que sugere,
de alguma forma, um gesto caracteristico da escrita guitarristica).

Figura 25. Tema 2 (cc. 49-53, violino solo).
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Retorna-se ao tema inicial nos compassos 61 a 85, agora expandido atraves de escrita
homorritmica, com recurso ao padrdo seminima — quatro colcheias. Semelhantemente aos
compassos 20 a 37, os trés temas iniciais sdo sobrepostos, agora com uma intensificacdo
orquestral exuberante reforcada pela percussdo, conferindo assim uma das sonoridades
mais marcantes do andamento.

No compasso 85 retorna o momento solista com o tema 2, agora no clarinete
acompanhado pelas trompas, fagote e cordas. O tema € continuadamente reforcado pelas
madeiras e pelas cordas agudas. A pouco e pouco a textura € simplificada podendo-se
discernir dois distintos planos: (1.) a melodia e 0 acompanhamento homofénico; (2.) uma
sonoridade mais agreste e fortemente percussiva. O compositor insere agora uma citagdo
do tema do primeiro andamento em compasso binario, que se sobrepde a métrica ternaria
deste andamento, criando assim uma textura polirritmica (Figura 26).

Figura 26. Citacao do tema do 1.° andamento (cc. 133—137).

Clarinete - sons reais

Apbs a seccao anterior, a partir do compasso 145 as linhas polifonicas tornam-se menos
densas. A seccdo B apresenta uma nova melodia que se conduz num carater pastoral e se
desenvolve sob a nota pedal da subdominante de F& maior (Figura 27).

Figura 27. Tema 4 (cc. 166-174, corne inglés).

Corne Inglés (sons reais)

No compasso 175, a melodia é repetida nas trompas: a 2.2 trompa dobra quase sempre a
terceira. A partir do compasso 183, em apoteose, toda a orquestra numa execucao coral
acompanha a melodia. A forma como Freitas Branco organiza a textura desta seccdo B
parece sugestiva daquilo a que Marvao (1984, p. 166) descreve como a “equipa de
interpretacdo do canto alentejano”, constituida por “(...) Ponto, alto e segundas vozes ou
baix6es como Ihe chamam nalgumas terras alentejanas. O Ponto da inicio a moda, s0,
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apresenta-a num improviso dentro de certos limites, desde que ndo empregue 0S meios
tons, floreando, fazendo certos ornatos a melodia. Terminada esta, a apresentacdo da
moda, principia o alto, a uma terceira maior superior, em poucas notas, servindo de apoio
as segundas vozes, ao qual se juntam em seguida, construindo o coro”.

No compasso 190, a intensidade do discurso diminui, a melodia surge nos
clarinetes, depois nas cordas (c. 193) e no fagote (c. 197) no registo grave. Um fraseado
de transicdo conduz a atencdo a nota Mi que faz anacruse para a se¢do A’.

Do compasso 202 ao 358 a sec¢do A € repetida. No compasso 366 apresenta-se 0 motivo
inicial (Figura 28), sob a nota pedal Mi (dominante de L& maior).

Figura 28. Tema inicial sob a nota pedal de dominante (cc. 366—369).
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O discurso musical acelera progressivamente até a apresentagdo do motivo inicial no
compasso 385, onde o compositor expande o tema do Fandango, conferindo esse carater
rustico e agreste com que se perfaz, num fff, em grande apoteose.

3. Concluséao

Pretendeu-se no presente texto aprofundar de que modo Luiz de Freitas Branco
incorporou melodias de cariz folclérico no particular discurso musical da sua 1.2 Suite
Alentejana. Através de uma anélise descritiva identificaram-se elementos
caracterizadores de melodias de cariz folclérico ao longo da obra, entre as quais aquelas
de ambito reduzido, estruturas frésicas simétricas, contornos melddicos lineares,
utilizacdo de padr@es ritmicos em ostinato, harmonias baseadas em progressées comuns,
melodias dobradas a terceira ou sexta, uso de notas pedal ou de escrita homofonica e
coral. S8o recorrentes na obra modos popularmente utilizados no folclore alentejano,
como € o caso do Frigio ou do Mixolidio, bem como de melodias com a 5.2 perfeita
expandida. Por outro lado, a forma como s@o organizadas por vezes as texturas das
diferentes vozes podera ainda estar relacionada com a estruturacdo daquilo a que Marvéo
(1984, p. 166) designa de “equipa de interpretacdo do canto alentejano”, constituida por
um ponto, alto e segundas vozes ou baixdes.

Desde o0s primeiros compassos da Suite é possivel vislumbrar um cenario
tipicamente pastoral, suscitado pela textura estatica das cordas, inspirando uma
serenidade e tranquilidade caracteristicas da paisagem alentejana e que tdo comumente
surgem nos corais e modas alentejanas que, como refere Marvao (1984, p. 166), “cantam
toda a epopeia do homem alentejano, especialmente o0 homem do campo. A extenséo da
planicie, a soliddo, a sentimentalidade, o temperamento, 0 amor e a saudade sdo cantados
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nessas linhas e expressivas modas. Como refere ainda o autor, ““o folclore é a alma de um
povo, é a expressao simples da sua fisionomia™ (idem, p. 165).

Como valoriza Bettencourt Mendes, Luiz de Freitas Branco foi muito além da
incorporacdo de temas “auténticos” do Alentejo na sua obra (colocando propositadamente
aspas no termo), de forma a ressalvar a complexidade do processo de reinvencdo de
tradi¢Oes aqui representado (Delgado et. al., p. 301). O objetivo do compositor passaria
assim por “criar” um sistema de linguagem musical proprio, ‘o seu sistema”,
extrapolando a “mera inspiracdo de colorido local”, a “mera reproducdo (exotica) dos
cantos e das dancas tradicionais portuguesas que porventura conhecera”, bem como o
rigor textual, etnolégico de um pressuposto trabalho de pesquisa de fontes musicais
(primarias, e na sua larga maioria orais) metodologicamente assistidas” (idem, p. 302).

Se a musica folclérica tem sido menos aceite como mdsica erudita’, Luiz de Freitas
Branco demonstra-nos definitivamente nesta 1.2 Suite Alentejana, uma requintada
estruturacdo do trabalho composicional, assegurada por um profundo equilibrio das suas
partes, no seu todo, desde o desenrolar melddico, harmdnico e ritmico, que se
consubstanciam pela delicada e segura manobra de uma apurada, imaginativa e
sofisticada orquestragéo.

Espera-se que numa investigacdo futura seja possivel identificar as fontes originais
do compositor a partir dos cancioneiros de Serrano ou da propria tradicdo oral, ainda por
identificar.
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