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Resumo

O processo construtivo da interpretacio de dez pegas contemporaneas portuguesas para piano
que evocam elementos extra-musicais referentes a cultura portuguesa é o cerne desta
investigacdo. O seu corpus de trabalho é constituido por Lume de Chdo (2003 - 2004) de Amilcar
Vasques-Dias, terras por detrds dos montes (2011) de Carlos Marecos, Laire de I campo (2003) de Eurico
Carrapatoso, Variagoes sobre o Coro da Primavera (2000) de Fernando Lapa, Viagens na Minha Terra (1953 -
1954) de Fernando Lopes-Graga, Fogo Posto (2011) de Jodo Godinho, Para EBowed-Piano, Melodica e
Field Recordings (2015) de Tiago Cutileiro e pelas versdes para piano dos fados Homem na Cidade,
Barco Negro e Talvez se chame saudade da autoria, respectivamente, de Vasco Mendonga, Joao Madureira
e Pedro Faria Gomes, realizadas em 2007. A metodologia, assente na identificacio, andlise e
confrontagdo dos elementos extra-musicais com a musica neles inspirados, mostra,
primeiramente, de que forma os compositores incorporaram essas referéncias nas suas pecas,
para depois averiguar como o contacto com as fontes originais influencia a interpretacio
musical. Nestas obras encontram-se referéncias a Portugal ao nivel da geografia, da literatura, da
musica tradicional, da musica de intervencdo, do fado ou das tradigbes populares. Ainda que
haja diversos graus de referéncia e impacto na interpretacio, defende-se que o estabelecimento
de pontes com os elementos culturais portugueses que inspiraram a criagdo destas obras ¢ um
elemento distintivo na interpretagdo ao piano. Este tipo de abordagem teve influéncia em

escolhas de caracter, expressividade, tempo, articulagao e dindmicas na interpretagao das pegas.

[Palavras-chave: musica contemporanea portuguesa para piano; referéncias extra-musicais|
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Title

Performance studies on Portuguese contemporary music for piano: the particular case of

evocative music of elements of the Portuguese culture

Abstract

The constructive process of the interpretation of ten Portuguese contemporary piano pieces that
evoke extra-musical aspects of the Portuguese culture is the core of this research. Its body of
work corpus consists of Lume de Chdo (2003 - 2004) by Amilcar Vasques-Dias, terras por detrds dos
montes (2011) by Carlos Marecos, L'dire de 1 campo (2003) by Eurico Carrapatoso, Variagoes sobre o
Coro da Primavera (2000) by Fernando Lapa, Viagens na Minha Terra (1953-1954) by Fernando Lopes-
Graga, Fogo Posto (2011) Jodo Godinho, Para EBowed-Piano, Melodica e Field Recordings (2015) by Tiago
Cutileiro and by versions for piano of the fado songs Um Homem na Cidade, Barco Negro and Talvez se
chame saudade composed, respectively, by Vasco Mendonga, Jodo Madureira and Pedro Faria Gomes
in 2007. The methodology, based on the identification, analysis and comparison of the extra-
musical elements with the music inspired by them, shows, firstly how composers have
incorporated these references in their works, and then finds out how the contact with the
original sources influences the musical interpretation. These works refer to Portugal in terms of
geography, literature, traditional music, protest song, fado and popular traditions. Although
there are different degrees of reference and impact on the interpretation, it is stated that the
establishment of bridges with the Portuguese cultural elements that inspired the creation of
these works is a distinctive element in the interpretation at the piano. This approach influenced
the choices of character, expressiveness, time, articulation and dynamic in the performance of

the pieces.

[Keywords: Portuguese contemporary music for piano; extra-musical references]
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Anexo [DVD]
Videos

01 - Recital Viagens na Minha Terra

Gravagdo realizada a 17 de Outubro de 2014 no Musibéria, Serpa
Obras de Lopes-Graca e Vasques-Dias

Joana Gama, piano

Créditos de captagdo de som/imagem: equipa do Musibéria
Também disponivel em: https://goo.gl/neLszN.

02 - Recital Vaguear

Gravagao realizada a 17 de Outubro de 2012 no Instituto Francés de Portugal, Lisboa
Obras de Mendonga, Madureira, Faria Gomes, Lapa, Carrapatoso, Marecos, Godinho
Joana Gama, piano

Transmissao em directo para a Antena 2

Créditos de captagao de som/imagem: equipa da Antena 2 / RTP

Também disponivel em: https://goo.gl/tZBvaw.

03 - Para EBowed-Piano, Melddica e Field Recordigs de Tiago Cutileiro

Gravagdo realizada a 25 de Junho de 2016 no O’culto da Ajuda, em Lisboa (no dmbito do ciclo
Piano Extraordindrio organizado pela Miso Music)

Transmissdo em directo no Youtube (streaming)

Créditos de captacao de som/imagem: equipa da Miso Music

Também disponivel em: https://goo.gl/O1uHoN

04 - Terras Interiores de Eduardo Brito e Joana Gama

Video realizado no dmbito da exposi¢dio com o mesmo nome, inaugurada a 7 de Setembro de
2013 no CAAA Centro para os Assuntos da Arte e Arquitectura, Guimaraes

Créditos: musica de Carlos Marecos, tocada por Joana Gama; video de Eduardo Brito editado por
David Ferreira, Eduardo Brito e Joana Gama. captacao de som: pianos.pt

Também disponivel em: https://goo.gl/rxDchL

Partituras

05 -Viagens na Minha Terra de Fernando Lopes-Graga

06 - Lume de chdo de Amilcar Vasques-Dias [versao revista em 2015]

07 - Homem na Cidade de Vasco Mendonga

08 - Barco Negro de Jodo Madureira

09 - Talvez se chame saudade de Pedro Faria Gomes

10 - Variagdes sobre o Coro da Primavera de Fernando Lapa

11 - L'aire de | campo de Eurico Carrapatoso

12 - terras por detrds dos montes de Carlos Marecos

13 - Fogo Posto de Joao Godinho

14 - Para EBowed-Piano, Melddica e Field Recordings de Tiago Cutileiro (versao DIY)
15 - Para EBowed-Piano, Melddica e Field Recordings de Tiago Cutileiro (1x02012015)
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Introducao

A motivacdo para a elaboracdo desta tese partiu de uma constatagao: diversos
compositores portugueses fazem questdo de associar as suas obras a Portugal. De forma mais ou
menos intensa, com relagbes mais ou menos profundas ao nivel da composi¢do, ha
compositores que, quer nas suas obras para piano solo, quer em obras para outros instrumentos
ou agrupamentos, se inspiram em elementos distintos da cultura portuguesa. Nestes casos, a
musica associa-se a elementos externos e dessa forma convoca para a escuta referéncias
literarias, geograficas, paisagisticas, musicais e/ou etnograficas.

Nos tltimos anos nota-se um particular empenho na conjugagao das perspectivas analitica
e interpretativa na abordagem a musica portuguesa contemporanea para piano. O facto deve-se
essencialmente a contribui¢do de pianistas-musicologos que conciliam a pratica interpretativa
com a investiga¢do musicologica procurando, desta forma, complementar ambas as areas. Neste
ambito € essencial referir o trabalho de quatro pianistas e investigadoras sobre a tematica da
musica portuguesa para piano: Ana Telles, Madalena Soveral, Sofia Louren¢o e Nancy Lee Harper,
assim como o trabalho do pianista e investigador Francisco Monteiro.

A tese de doutoramento de Francisco Monteiro (2003) possui o elemento temporal como
denominador comum - obras para piano escritas em Portugal entre 1960 e 1980 - onde este
analisa e contextualiza temporal e artisticamente a vida e obra dos compositores Filipe de Sousa,
Maria de Lurdes Martins, Clotilde Rosa, Armando Santiago, Filipe Pires, Constanca Capdeville,
Alvaro Salazar, Candido Lima, Alvaro Cassuto, Jorge Peixinho e Emmanuel Nunes, centrando-se
na andlise de um pequeno conjunto de pecas. O pianista e investigador tem-se dedicado ao
estudo da musica portuguesa para piano, com publicacdes na area dos estudos interpretativos,
nomeadamente enquanto editor do livro Interpretagdo Musical — teoria e pritica (Monteiro &
Martingo, 2007), que retne artigos de investigadores portugueses sobre esta drea aplicada a
repertério nacional e internacional. Tem dedicado especial atencdo a obras para diversas
formacoes de Jorge Peixinho e Fernando Lopes-Graga, que tem divulgado nos circulos tedricos
e de concertos.

A tese de doutoramento de Ana Telles (2008) ¢ um pioneiro estudo sobre a vida e obra
para piano de Luis de Freitas Branco mas o interesse da pianista na obra de compositores
portugueses ¢ muito mais vasto ja que esta se tem dedicado activamente ao estudo tedrico e a
interpretacio da musica contemporanea portuguesa, quer para piano quer para ensemble,
nomeadamente de compositores como Miguel Azguime, Christopher Bochmann ou Joao Pedro
Oliveira, cujas obras registou em disco (Telles, 201 1a). Refira-se ainda a relagdo que estabelece
entre a musica portuguesa e a musica/cultura de outros paises, nomeadamente nos seus

concertos e em artigos publicados nos ultimos anos (Telles, 2005, 2011, 2015).



Tal como Ana Telles, Madalena Soveral tem dedicado a sua atengdo a musica contemporanea
nacional e internacional, sendo responsavel pela estreia de intimeras obras em Portugal. Entre
outros, dedicou-se ao estudo tedrico e a interpretacdo das Litanies du feu et de la mer de Emmanuel
Nunes, tema do seu DEA - Dipléme d'Etudes Approfondies (Soveral, 1996) e posteriormente
registadas em disco (Soveral, 1992). A sua tese de doutoramento Quatre compositeurs. Quatre (Euvres:
la musique portugaise pour piano des années 90 (Soveral, 2005) possui uma abordagem essencialmente
biografico-analitica, onde é apresentado o estudo de quatro obras portuguesas para piano
escritas nos anos noventa: Mirrors de Antoénio Pinho Vargas; Reitérations de Jodo Rafael; Pirdmides de
Cristal de Jodo Pedro Oliveira e Estudos de Sonoridades de Filipe Pires, cuja interpretagdo foi também
registada em disco (Soveral, 2001). A par de Ana Telles, Madalena Soveral tem igualmente
estreado, interpretado e gravado obras de Joao Pedro Oliveira ao longo dos ultimos anos.

Resultante de preocupagdes relacionadas com a sua actividade como pianista e professora,
Sofia Lourengo apresentou a tese de doutoramento As Escolas de Piano Europeias - Tendéncias Nacionais da
Interpretagdo Pianistica no Século XX (Lourenco, 2012) assumindo-a como uma tese de musicologia
aplicada, pela sua intrinseca relacdo entre a teoria e a pratica. Apesar de a tese estar apenas
indiretamente relacionada com o Portugal, Sofia Louren¢o tem dedicado grande parte da sua
actividade como pianista e investigadora ao repertério portugués (nio apenas contemporaneo)
nomeadamente no que diz respeito a edi¢des discograficas (Lourengo, 1999, 2003, 2008,
2016).

No seguimento de um continuado estudo da musica portuguesa para piano, Nancy Lee
Harper, pianista americana que residiu em Portugal durante 21 anos (entre 1992 e 2013)
editou trés discos dedicados a esta tematica (Harper, 1999, 2007 e 2012). Como corolario do
seu trabalho relacionado com a musica portuguesa, Harper (2013) editou o livro Portuguese Piano
Music - An Introduction and Annotated Bibliography (que inclui um dos discos gravados pela autora), cujo
propésito primordial foi o de dicionarizar a produg¢do musical portuguesa para,
maioritariamente, piano solo mas que inclui também referéncia a obras de musica de cimara
com piano. Com o proposito de trazer a ptublico “the most significant and/or available works
from the 18th century until our times” (Harper, 2013, vxii), a autora referencia 566
compositores, de forma a potenciar a internacionalizacdo do repertorio. Neste sentido, o livro
esta escrito em lingua inglesa, para ir de encontro a um publico mais vasto.

Fruto de um esfor¢o consideravel - o de agregar informagdo muito dispersa - o livro esta
organizado em quatro capitulos referentes a: Composers Born or Flourished in the 18th Century; Composers
Born or Flourished in the 19t Century; Composers Born or Flourished from 1900 to 1950; Composers Born after
1950. Na entrada referente a cada compositor, é apresentada uma biografia (cujo tamanho difere
bastante de caso a caso) seguida de referéncias as obras consideradas relevantes pela autora.

Nestas referéncias ha exemplos que contém apenas informagio relativa ao titulo dos



andamentos, data de composicio e grau de dificuldade, havendo outros em que sio
acrescentadas notas de programa das pecas (da autoria do compositor) ou comentarios mais
aprofundados feitos pela autora. O livro contém ainda sete apéndices que procuram ir de
encontro a potenciais formas de busca por parte do publico-alvo deste livro (desde
investigadores e pianistas até ao publico geral): Appendix 1 - List of composers (complete); Appendix 2 - List
of composers of the 18t century (Chapter 1); Appendix 3 - List of composers of the 19t century (Chapter 2); Appendix
4 - List of composers from 1900 to 1950 (Chapter 3); Appendix 5 - List of composers from 1951 to 2010 (Chapter
4); Appendix 6 - List of Women Composers; Appendix 7 - Select Discography: Composers and Collections. Nao é nosso
proposito fazer uma recensdo aprofundada deste livro mas parece-nos que, pela manifesta
vontade de abranger um espectro temporal consideravel (mais de trés séculos), o livro apresenta
desequilibrios consideraveis no tratamento das obras, alicercando-se em informagao facilmente
acessivel - nomeadamente na pagina de internet do Centro de Informagdo & Investigagdo da
Musica Portuguesa! (CIIMP) - em detrimento de producdo de material original, tanto no que
diz respeito a informacdo disponibilizada sobre as obras como relativamente a escolha das obras
a constar no livro. Resta saber se a disponibilizacgio de um diciondrio com informagio
rudimentar sobre obras portuguesas sera relevante na captagdo de atencdo para esta tematica,
mas isso s o tempo o dira.

Relativamente a obra de Lopes-Graga, um dos compositores a ser abordados neste
trabalho, refira-se ainda o trabalho de Patricia Lopes Bastos (2007), sobre as Sonatas e Sonatinas
que contém a contextualizacdo, andlise, edicao critica das partituras e gravagao das obras
abordadas.

Com base na revisdo da literatura, constata-se que a musica referente a elementos extra-
musicais, algo transversal a producio musical portuguesa, nio tem feito parte da agenda
musicologica. Sobre a relagdo entre referéncias extra-musicais e interpretagdo, recorremos a
publicagbes de Stefani (1976) e Vachon (2004) que, apesar de se relacionarem com repertorio
canoénico - obras de Debussy e Schumann, respectivamente -, constituiram um ponto de partida
importante na analise da relagdo dos titulos com a musica no contexto deste trabalho. A
primeira explora a relagdo entre os titulos e a musica dos Prelidios de Debussy, com vista a
criagdo de uma nova interpretacdo semantica musical; a segunda parte do estudo de titulos,
desenvolvido no dambito da literatura francesa, adaptando-o musicalmente para revelar a relagdo
intima entre os titulos e a musica para piano de Schumann.

Diferenciando-se dos estudos monograficos (Telles, 2008), analiticos (Monteiro, 2003;
Soveral, 1992 e 2005 e Bastos, 2007) ou de cariz documental (Lourengo, 2005; Harper, 2013),
este trabalho centra-se na analise do processo para a interpretagdo de um conjunto de dez obras

emblematicas da relagio da musica contemporanea portuguesa para piano com elementos da
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cultura portuguesa. Neste processo, o contacto com os compositores revelou-se essencial, nio
s6é no que diz respeito a execugdo das obras ao piano mas também pela informacdo facultada
pelos mesmos relativamente a aspectos mais pessoais relacionados com as referéncias
extra-musicais presentes nas obras. Este estudo ¢ inovador na medida em que reinventa o
contacto com o repertorio, assumindo como importante o estabelecimento de pontes entre a
partitura e um conjunto de informagdes que se julgou pertinente agregar, pela sua pertinéncia
na interpretacao musical.

O titulo deste trabalho desvenda o tema geral da nossa investigacao. Para nos centrarmos
nos capitulos seguintes em cada uma das pegas que integram esta dissertagao é primeiramente
necessario:

- clarificar o que sdo elementos culturais portugueses;

- 0 que significa, no contexto deste trabalho, musica evocativa de elementos culturais
portugueses;

- perceber os recursos utilizados pelos compositores para evocar Portugal na sua musica.

“Partindo do principio de que, segundo o especialista da psicologia social Eric Erikson,
para identificar qualquer objecto € necessario: 1) distingui-lo de qualquer outro objecto; 2)
atribuir-lhe um significado; 3) conferir-lhe um valor [...]” (Mattoso, 2008, p. 5), tomamos
Portugal e a cultura portuguesa como objecto de reflexdo. Abordaremos a cultura portuguesa do
ponto de vista do palpavel, do que ¢é visivel e audivel e que influenciou de forma categorica as
pecas que se incluem neste trabalho. Assim, deixando desde logo de parte reflexdes especulativas
e abstractas sobre o modo de ser portugués - as caracteristicas dos portugueses - , interessa-nos
pensar sobre o que significa pertencer a um pais, cuja cultura molda os seus habitantes que, por
sua vez, a inscrevem no presente e a veiculam para o futuro. Nas palavras de Silvina Rodrigues
Lopes (2007), ndo sobre o “quem somos” - cuja construgao se aproxima de uma fic¢do - mas
sim sobre as possibilidades abertas pela assercio “que forcas sociais se implicam nos retratos
por nos aceites” afirma que “ser portugués nio é apenas residir num territério comum, falar a
mesma lingua e estar sujeito as mesmas leis e a mesma administragdo, € assumir a pertenca a
uma unidade mitica, a nagdo portuguesa” (p. 60). Ainda assim, “sabemos hoje que as
identidades culturais niao sdo rigidas nem, muito menos, imutaveis. Sao resultados sempre
transitorios e fugazes de processos de identificacio” (Sousa Santos, 1994, p. 119). Na
identificacdo dos elementos da cultura portuguesa no ambito deste trabalho, alinhamos com a
sistematizagdo elaborada por Dias (1990):

Os trés elementos fundamentais que consideramos ingredientes basilares de cada
sociedade sio: o homem, a terra e a tradicao. Por homem entendemos a parte biologica
do nosso ser humano, o que se costuma chamar a raga e os aspectos psicologicos que

lhe estao associados sob a forma de constitui¢do e temperamento. Por terra entendemos



o ambiente geografico: clima, solo, relevo, isolamento, mundo vegetal e animal. Por
tradi¢ao consideramos o patrimoénio cultural de outras eras. (p. 32)

Na esteira desta estrutura tripartida - homem, terra, tradi¢io - identificdmos os seguintes
elementos da cultura portuguesa presentes nas obras deste trabalho:

- Homem: o ser humano como portador da lingua do seu pais usando-a nio s6 como
ferramenta do dia-a-dia mas como veiculo artistico, nomeadamente ao nivel da literatura; o ser
humano como portador de memoria;

- Terra: elementos de cariz geografico presentes nas obras, nomeadamente no que diz
respeito a referéncias a localidades portuguesas, tanto ao nivel visual como auditivo;

- Tradigdo: referéncias a tradig¢des portuguesas ao nivel musical, artesanal ou festivo.

Segundo Mattoso (2008), “ndo existe nenhuma realidade étnica ou de ambito da cultura
popular com uma expressio propriamente nacional (isto ¢, que se verifique em todo o
territorio portugués) sendo a identidade da lingua. Todos os outros sio de ambito
regional” (p. 72). O uso das duas linguas oficiais de Portugal - Lingua Portuguesa e Lingua
Mirandesa - nos titulos das pegas incluidas neste trabalho, assim como as referéncias a
elementos da literatura portuguesa encontrados em algumas pegas convocam o uso da lingua.
Trés géneros de musica portuguesa - o fado, a can¢io de intervencdo e a musica tradicional -
sao o ponto de partida para a leitura de trés realidades (musicais) bem distintas do pais.

Por outro lado, Mattoso (2008) refere que:

A duragdo da autonomia politica e a continuidade do territorio sio factores importantes
para a solidez e o aprofundamento da identidade nacional. Ndo admira, por isso, que,
no caso portugués, se tenha atribuido tanta importancia ao facto de as fronteiras
nacionais se haverem mantido praticamente idénticas desde 1297. (p. 7)

A estabilidade fronteirica é por isso essencial na manutencio de uma identidade
geografica nacional, contudo “hd muito que os gedgrafos estio de acordo em afirmar que a
individualidade natural do territério portugués, como um conjunto definido face a Espanha
pelas suas fronteiras politicas, é praticamente insignificante.” (Mattoso, 2008, p. 44). Ou seja,
apesar da identifica¢io com um territério que tem delimitagbes artificiais, o pais define-se
também pelo impacto que as memorias e vivéncias dos lugares tém na construgdo da memoria
colectiva. Neste sentido, foram incluidas neste trabalho pecas que fazem referéncia a aspectos
relacionados com o territério portugues.

A tradigdo faz perdurar no tempo elementos distintos de uma cultura. Dai que tenha
havido a necessidade de incluir obras que fazem referéncia a musica tradicional portuguesa,
veiculo de exceléncia na relacio com aspectos diversos da cultura portuguesa (romarias,
localidades, festividades religiosas, entre outras) assim como a aspectos artesanais (como o ciclo

do linho). Por outro lado, como o resultado artistico ndo ¢ indissociavel da pessoa que o



produz, as pecas revelam aspectos pessoais dos compositores, nomeadamente da sua relacao

com o pais, ndo so ao nivel afectivo como ao nivel da leitura que estes fazem do material extra-

musical em que se baseiam. Neste sentido, Dias (1990) diz-nos:
A cultura € tudo aquilo que se transmite de geragao em geragao. A experiéncia de cada
um vai-se acumulando e passa de umas geragdes as outras como um bem colectivo. O
homem diferencia-se dos outros animais pela possibilidade de transmitir aos seus
semelhantes e aos seus vindouros o resultado de todas as suas experiéncias, quer no
mundo das realidades praticas, quer nos dominios mais intimos da consciéncia, da
sensibilidade e dos afectos. (p. 25)

Em termos conceptuais, este trabalho parte de pecas em que o compositor estabelece,
desde logo nos titulos das obras, relagdes com algo externo a propria peca. Essa referéncia - essa
evocagdo - influencia a priori a imagem que o intérprete fard da peca ja que, como nos diz
Scruton (1999), “when we learn of a piece of music that is supposed to depict something, then
its aspect may change for us: we begin to hear things in it, which we did not hear
before” (p. 130). E esta ideia é reforcada por Abbate (1991) ao refererir que: “given any
situation in which narrative is expected, the impulse to construct tales from the sequence of
single objects is human and irresistible” (p. 36). Assim, procurou-se incluir neste trabalho obras
musicais que, de uma forma explicita, fizessem referéncia a aspectos diversos da cultura
portuguesa e que essas referéncias pudessem ser descortinadas quer de uma forma aprofundada
(pelo intérprete-investigador) quer de uma forma mais superficial (publico). Isto é, a nossa
investigagdo tem como resultado um trabalho escrito (elaboragdo de uma tese) e um trabalho
pratico (recitais) sendo que, no contexto de concerto, o publico apenas contacta com a
interpretagdo das obras. Ainda que a experiéncia musical possa ser engrandecida com o
conhecimento do trabalho teodrico elaborado relativamente as pegas (ou apenas através das notas
de programa), o titulo de cada peca, s6 por si, remete para realidades extra-musicais. Neste
sentido, “meaning does not come directly from something ‘in’ the music, but from an interplay
between ascribing a kernel of meaning to the music and unfolding the possibilities of
experiencing the music” (Kramer, 2002, p. 163 e 164).

Em termos metodologicos impdoe-se uma questdao: sera o rétulo musica contemporanea
portuguesa mais do que musica composta em Portugal e/ou por compositores Portugueses (ou
residentes em Portugal)? Lopes-Graga debrugou-se muito sobre esta questao e diversas vezes
defendeu que a musica em Portugal, ao contrario de outras artes, ndo conseguiu afirmar-se em
termos identitarios, com ou sem indole nacionalista. O compositor (Lopes-Graga, 1943)
afirmou que:

Uma das razoes por que nao existe verdadeira musica portuguesa reside em que nao

existe de facto uma linguagem musical portuguesa; e ndo existe tal linguagem porque



nao hd continuidade organica, através do tempo, entre as manifestagoes da nossa cultura
musical, sob o ponto de vista da criagao —isto €, ndo ha tradicdo. (p. 14)

Uns anos mais tarde reforcaria esta afirmagdo no seu artigo A misica portuguesa nas suas relagoes
com a cultural nacional (Lopes-Graga, 1955) dizendo:

Uma das fatalidades da musica portuguesa foi nunca ter ela encontrado, nos trés ou
quatro momentos histéricos em que a nossa cultura estremeceu na clara ou obscura
consciéncia da sua missao nacional, a personalidade ou as personalidades que, no seu
dominio proprio, encarnassem as ideias ou tendéncias da hora. (p. 57)

E por isso que Cascudo (2010) refere que o compositor, “embora considere aceitaveis as
expressoes ‘literatura portuguesa’ ou ‘pintura portuguesa’, ndo acha que seja possivel defender a
existéncia de uma ‘musica portuguesa’, entendida num sentido ‘erudito’ e ndo
‘étnico’” (p. 200). Mais recentemente, um inquérito de Martingo (2011) a dez compositores
portugueses - Filipe Pires, Candido Lima, Christopher Bochmann, Anténio Pinho Vargas, Joao
Pedro Oliveira, Anténio Chagas Rosa, Miguel Azguime, Ivan Moody, Paulo Ferreira-Lopes e
Sérgio Azevedo - reforgou o exposto por Lopes-Graga: na sua analise foi possivel concluir que a
generalidade da opinido sustenta que no ramo erudito contemporaneo nio existe uma musica
indistintamente portuguesa. No inquérito, que abre com a pergunta “Identifica algum elemento
transversal aos actuais compositores portugueses?”, oito compositores responderam
negativamente e apenas dois responderam afirmativamente: Chagas-Rosa identifica um “aspecto
cultural abrangente: a consciéncia de si préprio (e da sua obra) como fazendo agora parte de
um patrimoénio mundial e ja ndo nacional” (Martingo, 2011, p. 77) e Ferreira-Lopes denota
“uma forte influéncia da musica francesa moderna e contemporanea” (Martingo, 2011, p. 99).
Se Chagas-Rosa refere um elemento ndo-musical (e um tanto abstracto para ser identificavel de
forma transversal), a afirmagdo de Ferreira-Lopes parece ser demasiado peremptéria dada a
diversidade de correntes estéticas - nomeadamente as referidas por Azevedo no mesmo livro
(Martingo, 2011, p. 107) - que existem na musica produzida em Portugal.

Por alinharmos com a visio de Lopes-Graga, partilhada pelos compositores referidos por
Martingo, assumimos que foi o sentido étnico - musica produzida em Portugal por
compositores portugueses - que funcionou com elemento aglutinador deste trabalho, mais do
que afinidades estéticas/musicais entre as obras. A diversidade estética acabou por ser um dos
elementos tidos em conta na escolha do corpus deste trabalho. Por mais diversos que sejam os
estilos dos compositores portugueses ¢ notdria a aproximagao emotiva ao pais, ou seja, alguns
desses compositores fazem questio de inserir as suas obras no contexto portugués,
nomeadamente através da remissdo para elementos extra-musicais pertencentes a cultura
portuguesa. E por considerarmos que a questdo extra-musical era, por um lado, um aspecto que

nao estava explorado no contexto da investigagdo sobre musica portuguesa para piano e, por



outro, que se tratava de um aspecto interessante no que diz respeito a trilogia compositor -
intérprete - publico, propusémo-nos, com este estudo, a investigar os mecanismos de
construgdo da interpretagcao musical com base neste parametro.

Desde o inicio que foi manifestamente nosso propésito a focalizagdo na producao musical
mais actual, salvaguardando como essencial a alusdo a referéncias extra-musicais relacionadas
com a cultura portuguesa. A fase inicial desta investigagdo consistiu no levantamento de obras
de musica portuguesa para piano dos finais dos séculos XX e XXI, no sentido de identificar as
obras que evocam elementos da cultura portuguesa. Para isso a base de dados online do CIIMP
foi um importante ponto de partida ja que conta, a data, com um registo de 181 compositores.
Por nio ser possivel afunilar a pesquisa de acordo com o pardmetro escolhido para a sua
inclusao no nosso trabalho (referéncias extra-musicais a cultura portuguesa), a investigacdo foi
feita com base em dois critérios: ano do composi¢ao (a partir de 1990) e instrumento (piano).
Paralelamente ao trabalho com base no CIIMP - que a data contém 179 obras que preenchem os
nossos critérios - foram usados os nossos conhecimentos (pessoais, artisticos e académicos)
obtidos ao longo dos anos, de forma a complementar a pesquisa referida. Para isso contactou-se
uma série de compositores cuja obra tem demonstrado afinidades com a cultura portuguesa de
forma a tomar conhecimento da sua producio para piano.

As obras resultantes da pesquisa deram-nos uma perspectiva abrangente da produgio
musical contempordnea para piano e, com base nos titulos e na andlise da informacdo
disponivel, permitiram-nos referenciar as obras que poderiam fazer parte deste trabalho. Os
critérios-base para a sua identificagdo foram os seguintes, ainda que tenham surgido excepgdes:

- Obras de compositores portugueses ou a residir em Portugal;

- Obras com titulo nas linguas oficiais de Portugal (tratando-se de um trabalho sobre a
cultura portuguesa, achou-se importante ressalvar o uso da Lingua como elemento distintivo);

- Obras com um titulo onde as referéncias a elementos extra-musicais se poderiam
relacionar com elementos da cultura portuguesa;

- Obras em que se conseguiu estabelecer uma relacao intrinseca entre os titulos e o texto
musical.

Com base nestes critérios, em que o espaco temporal foi considerado entre 1990 e 2016,
identificou-se o seguinte conjunto de vinte e cinco pegas:

- As quatro ultimas estagoes de Lisboa (2015), E. Carrapatoso: encomendada pelo pianista Filipe
Pinto-Ribeiro, esta obra, que faz um paralelismo as Cuatro Estaciones Portefias de Astor Pianola, é
escrita com base no imaginario lisboeta;

- Casa de Granito no Minho (1997), A. Pinho Vargas: obra representativa de uma série de pecas
para piano de Pinho Vargas que fazem referéncia a Portugal;, neste caso o titulo é auto-

explicativo;



- Doze Nocturnos em teu nome (2001), A. Vasques-Dias: pegas escritas com base em texto de
Maria Gabriela Llansol;

- Fados adaptados para piano, compostos em 2007, no dmbito do projecto ALEMFADO do
pianista Jodo Vasco (2011): Homem na Cidade e A Tendinha - V. Mendonga; Barco Negro e Verdes Anos - J.
Madureira; Talvez se chame saudade e Sede ¢ Morte - P. Faria Gomes; Gaivota - I. Mikirtoumov; Os meus
lindos olhos - E. Jorddo; Maria Lisboa € Meu Amor, Meu Amor - R. Alves; Alfama - P Pacheco;

- Fogo Posto (2011), J. Godinho: tal como o titulo indica, a peca faz referéncia ao fogo
posto, um fenémeno que, anualmente, com maior ou menor intensidade, se inscreve na
realidade portuguesa desde ha uns anos;

- L’aire de 1 campo (2003), E. Carrapatoso: obra cujo titulo esta escrito em mirandés e em
que cada andamento tem o titulo de uma localidade transmontana;

- Lume de chdo - Tecido de Memorias e Afectos (2003 - 2004), A. Vasques-Dias: obra que aborda
diversos elementos culturais portugueses, desde os mesteres, a geografia e a memoria;

- Poemas Zen (2000), Vitor Rua: obra baseada na poesia de Herberto Helder;

- Quadros de uma Profissdo (2006), J. E. Rocha (JER): vinte e seis miniaturas para piano escritas
como base para a série de desenhos animados Eu quero ser, produzida pela Animanostra, com
textos de José Jorge Letra;

- Six histoires d' Enfants pour amuser un artiste> (2011), E. Carrapatoso: neste caso, a pega para
piano é intercalada com a leitura de poemas de Violeta Figueiredo e o seu titulo faz referéncia a
Trente-six histoires pour amuser les enfants d’un artiste de F. Lacerda;

- terras por de trds dos montes (2011), C. Marecos: obra em que os quatro andamentos sio
baseados em musica tradicional portuguesa e em que cada andamento tem o nome de uma
localidade portuguesa;

- Trés Cantos para uma Memoéria (1996), F. Lapa: homenagem a Lopes-Graca, onde cada um dos
andamentos faz referéncia a trés obras para coro do compositor nabantino;

- Trés preludios sobre o mar (1997), C. Marecos: obra que pode remeter para 0 mar portugueés;

- ...uma coroa de dgua sobre os olhos (2011), J. Madureira: baseada em texto de Maria Gabriela
Lhansol;

- Variages sobre o Coro da Primavera (2000), F. Lapa: obra baseada no Coro da Primavera de José
Afonso.

Apos o levantamento das obras e a identificacdo dos elementos extra-musicais alusivos a
cultura portuguesa procedeu-se a escolha das obras a figurar nos recitais. Para além das acima

referidas, neste processo surgiram duas obras que ndo estavam inicialmente contempladas:

2 Trata-se de uma excepgdo, contudo nio sé faz referéncia ao titulo de uma outra para portuguesa como usa poe-
mas escritos em lingua portuguesa.
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- A obra Viagens na Minha Terra de Fernando Lopes-Graga, escrita entre 1953 e 1954, que,
apesar de estar fora do espectro temporal inicialmente previsto, possui relevancia e imponéncia
face a esta tematica;

- a encomenda de uma obra a Tiago Cutileiro, com a premissa de ser escrita no ambito do
nosso trabalho e que possui uma componente electrénica no ambito dos field recordings. Esta peca
€ a unica cujo titulo ndo tem um referéncia a elementos da cultura portuguesa contudo, como
poderemos ver, este ¢ apenas um dos aspectos abstractos da obra.

A escolha e agrupamento das obras pelos trés recitais foi pensada de forma a criar
coeréncia e validade artistica independente do contexto tedérico. Cada recital tem a duragdo
aproximada de 60 minutos e os trés recitais foram pensados de forma individual e colectiva.
Dessa forma, pretendem ser abrangentes em termos estéticos e em termos de referéncias extra-
musicais:

- Primeiro recital: apresenta dois longos ciclos de compositores que partem de aspectos da
cultura tradicional portuguesa para a composigao de obras originais; recital composto por duas
obras;

- Segundo recital: é o mais abrangente em termos de numero de obras incluidas e
diversidade de referéncias extra-musicais; recital composto por sete obras;

- Terceiro recital: aqui estreita-se o campo de ateng¢do ao conter apenas uma obra referente

a uma cidade portuguesa; recital composto por uma obra.

Primeiro recital: Viagens na Minha Terra

O primeiro recital intitula-se Viagens na Minha Terra e toma o titulo do ciclo para piano de
Lopes-Graga nele incluido. Por sua vez, a peca de Lopes-Graga remete para o titulo do romance
homénimo de Almeida Garrett, escrito em 1888. Composto por dois grandes ciclos para piano
da autoria de Lopes-Graca e Vasques-Dias, aqui faz-se a ponte entre o tradicional e o
contemporaneo: Lopes-Graga parte de melodias tradicionais portuguesas para compor cada um
dos dezanove andamentos do seu ciclo, imprimindo o seu cunho na adaptacao destas pegas para
piano; Vasques-Dias parte das suas memorias de infancia ligadas ao ciclo do linho no Minho e
as suas vivéncias no Alentejo, para criar uma musica que reflecte as suas multiplas influéncias

musicais.



PROGRAMA

Amilcar Vasques-Dias (n. 1945)
Lume de chdo - Tecido de Memorias e Afectos | 2003 - 2004
1 Acender

2 Eira do Outeiro

3 Azinheira de siléncio

4 Espadelar (Linho)

5 Assedar (Linho)

6 Fiar (Linho)

7 Linho

8 Tear-Tecer

9 Ao lume (Conto)

10 Acdcia de ninhos

11 Algapao

12 Cerejas-Pao

13 Sobreiro

Fernando Lopes-Graga (1906 — 1994)

Viagens na Minha Terra - Dezanove pegas para piano sobre melodias tradicionais portuguesas | 1953 - 1954
1 Procissao de Peniténcia em S. Gens de Calvos

2 Na Romaria do Senhor da Serra de Semide

3 Noutros tempos a Figueira da Foz dangava o Lundum

4 Um Natal no Ribatejo

5 Em Alcobaga, dangando um velho Fandango

6 Em Ourique do Alentejo, durante o S. Joao

7 Acampando no Marao

8 Em Sdo Miguel d'Acha, durante as Trovoadas, mulheres e homens cantam o Bendito
9 Em terras do Douro

10 Nas faldas da Serra da Estrela

11 Em Silves ja ndo hd moiras encantadas

12 Cantando os Reis em Rezende

13 Em Pegarinhos, uma velhinha canta uma antiga can¢iao de roca

14 Na Citania de Briteiros

15 Em Monsanto da Beira, apanhando a margaga

16 Na Ria de Aveiro

11
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17 Em Settbal, comendo a bela laranja
18 Em Vinhais, escutando um velho Romance

19 Os adufes troam na romaria da Senhora da Pévoa de Val-de-Lobo

Segundo recital: Vaguear

Intitulado Vaguear, no sentido de evocar um passeio errante por Portugal, o segundo recital
contém sete obras: as de Mendonga, Madureira e Faria Gomes sdo versdes para piano de trés
fados; a peca de Lapa é um tema e variagbes com base na cang¢do Coro da Primavera de José Afonso;
a peca de Carrapatoso faz referéncia a localidades transmontanas; a pega de Marecos evoca
musica tradicional e refere localidades portuguesas; a peca de Godinho faz referéncia a uma

realidade estival portuguesa - o fogo posto.

PROGRAMA

Vasco Mendonga (n. 1977)
Homem na Cidade | 2007

Jodo Madureira (n. 1971)

Barco Negro (e uma homenagem a Ligeti) | 2007

Pedro Faria Gomes (n. 1979)
Talvez se chame saudade | 2007

Fernando Lapa (n. 1950)

Variagdes sobre o Coro da Primavera | 2000

Eurico Carrapatoso (n. 1962)
L’aire de 1 campo | 2003

Un - Augas Bibas

Dous - Palac¢dlo

Tres - Prado Gaton
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Carlos Marecos (n. 1963)
terras por de trds dos montes | 2011
1 - Paul

2 - Reguengos

3 - Miranda

4 - Paradela

Joao Godinho (n. 1976)
Fogo Posto | 2011

Terceiro recital: Evora

Intitulado Evorg, a cidade a que diz respeito, o terceiro recital é composto por uma obra da
autoria de Cutileiro. Para esta peca, intitulada Para EBowed-Piano, Melodica e Field Recordings, o
compositor propoe a elaboragao de uma versao para cada local onde ¢ tocada e, apesar de a obra
ter sido estreada em 2015 (numa versdo para a cidade de Seia), o terceiro recital representa a
estreia da versio para a cidade de Evora. Ao incluirmos esta peca neste trabalho estamos a
convocar a area dos field recordings (gravagoes de campo) o que, neste caso, corresponde a sons da
cidade de Fvora. Estas gravacdes nio sé sio o ponto de partida para a elaboragio prévia da
partitura como sdo difundidas durante a performance. Tendo sido escrita para integrar este
programa de doutoramento, a sua concepgao e desenvolvimento é o resultado de um trabalho

proximo entre compositor e intérprete.

PROGRAMA

Tiago Cutileiro (n. 1967)
Para EBowed-Piano, Melodica e Field Recordings (2015)

Das dez obras que fazem parte do nosso trabalho, apenas os casos de Marecos, Godinho e
Cutileiro se tratam de estreias. As restantes obras ja tinham sido estreadas ha alguns anos e todas
tinham ja sido gravadas em disco, o que poderia sugerir, a partida, que teria havido um trabalho
de fundo na partitura por parte do compositor e que a mesma tinha ja sofrido um processo de
revisio por parte dos intérpretes que gravaram as pecas - Alvaro Teixeira-Lopes no caso de
Vasques-Dias, Maria José Souza Guedes no caso de Lapa, Yuki Rodrigues no caso de Carrapatoso

e, Joao Vasco no caso de Mendonga, Madureira e Faria Gomes [o pianista Jos¢ Eduardo Martins
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(2004) gravou a obra de Lopes-Graga posteriormente a morte do compositor]. Como se veio a
verificar, nomeadamente na peca de Vasques-Dias que, no ambito do nosso trabalho, suscitou
uma revisio de fundo da partitura, houve um trabalho feito directamente com o pianista que
estreou as obras que nao foi transcrito para o papel pelo que, quando nos enviou a primeira
versao da partitura, esta ndo se adequava de variadas formas ao que o compositor pretendia
(pelo que foi transmitido posteriormente e pelo que se podia ouvir na gravacdo disponivel). No
caso da peca de Marecos, foram feitas algumas sugestoes idiomadticas do instrumento e, com
Jodo Godinho, fez-se um trabalho de fundo ainda no processo de composi¢do da pega, de forma
a adequar a escrita ao efeito que o compositor pretendia. A peca de Lapa foi também associado
um trabalho especifico relacionado com a edi¢do da partitura, que abordaremos mais a frente.
Uma das premissas metodologicas deste trabalho foi o contacto com todos os compositores - a
excepcdo de Fernando Lopes-Graga, falecido em 1994 - no sentido de ter em conta a sua visiao
na preparagao da interpretagao da peca. Com isto assumimos que ndo esta tudo escrito na
partitura, ainda que esteja amplamente difundido que:
Western art music, with its strong tradition of transmission via the notated score, has
given rise to the concept of the musical work, once written down and disseminated, as
having an autonumous identity to which it is our individual and collective
responsability, as performers, to be faithful. (Cox, 2013, p. 12)

A partitura € assim um misto de liberdade e constrangimento pois:

[The score] can be considered as a kind of command, a series of directions — how to
perform, which material, what comes first and next in time, how long or loud it should
be, at the other extreme it leaves open the interpretation of artistic expression.
(Coessens, 2013, p. 178)

Cabe ao intérprete fazer a gestdo de varios parametros, a qual se junta um elemento no
caso da musica coetdnea: o compositor. Neste sentido, no decorrer do processo de estudo das
pecas, foi proposto aos compositores uma interpretacio da pega, com base na nossa
investigagdo, que foi com eles trabalhada e discutida e, ainda que com uma postura critica, teve
em conta os seus comentarios. Ressalvando que a comunicacao com o publico se opera através
da emissao de som, resultado da relagdao entre o corpo do intérprete e o instrumento, e de uma
série de elementos presentes no contexto de um recital ou concerto, a atitude corporal
relacionada com cada peca ¢ um dos elementos tidos em conta na nossa investigacdo. A
importancia do corpo na expressividade musical € essencial ja que:

Focusing on the body as the source of musical expression implies that musical
expression is a means of communicating basic qualities of human nature to one another,
qualities which emerge out of movement and which are translated and abstracted into

musical forms. (Davidson, 2002, p. 145)
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Este trabalho organiza-se em trés capitulos, em que cada corresponde a um recital.
Naturalmente que, tendo a em conta as diferencas entre as pecas - desde a duragao ao teor das
referéncias extra-musicais, ou mesmo questdes relativas a partitura -, o volume de trabalho
dedicado a cada pega reflecte essas diferencas. Os capitulos referem o processo de construgdo da
interpretacdo das obras, estabelecendo, para cada pega, a relagio entre os elementos extra-
musicais e o seu impacto na interpretacio musical. Numa primeira fase, fez-se a andlise dos
elementos extra-musicais na sua forma original e na sua relagdio com a musica, de modo a
compreender a sua natureza para, de seguida, perceber o grau de importancia das referéncias
nas obras musicais e a sua implicagao na interpretagao.

No capitulo um, referente ao recital Viagens na Minha Terra, para além de um trabalho no
ambito do tema em estudo, as obras requereram as seguintes abordagens:

- Na obra de Fernando Lopes-Graga, tendo em conta que cada um dos dezanove
andamentos do ciclo é baseado numa melodia tradicional portuguesa, uma parte consideravel
do trabalho consistiu na identificacdo da proveniéncia de cada uma das pegas do ciclo, ja que,
apesar de ndo ter deixado essa informacdo explicita, o compositor indicou pistas para a sua
obtencdo. A pesquisa concentrou-se essencialmente em duas instituigdes - o Museu da Musica
Portuguesa e o Museu Nacional de Etnologia - e foi feita de duas formas: investigacio
bibliografica e audicdo de gravagbes. Posteriormente foi feita a relagio entre as melodias
originais e cada um dos andamentos da peca de Lopes-Graga, com a analise do impacto dessa
relagio na interpretacao. Neste processo recorreu-se ainda a duas publicagdes que importa
ressalvar: A cangdo popular portuguesa em Fernando Lopes-Graga (Weffort, 2006), onde o autor compila
uma série de textos do compositor sobre a tematica da musica tradicional portuguesa, datados
entre os anos 40 e os anos 80 do século XX. Aos textos acrescenta ainda transcri¢cdes de varias
melodias (algumas delas que se encontram na obra Viagens na Minha Terra). Na introdugdo deste
livro Weffort faz um apanhado da importancia da musica tradicional portuguesa na obra de
Lopes-Graga que, juntamente com o trabalho de fundo de Cascudo A tradigdo como problema na obra
do compositor Fernando Lopes-Graga - Um estudo no contexto portugués (2010) sao um importante ponto de
partida na abordagem da obra do referido compositor. Resultado de uma longa investigacao por
parte de Cascudo (no ambito da sua tese de doutoramento), o livro apresenta um trabalho
inédito ao fazer a ponte entre a obra escrita e a obra musical de Lopes-Graga, confrontando-a
com diversas correntes e estilos europeus. Para além disso, contextualiza-a no conturbado
periodo histérico em que foi produzida, convocando as cumplicidades pessoais e artisticas do
compositor e citando inumeros escritos disponiveis em periodicos, livros e epistolaria;

- Resultado de uma colaboragido entre compositor e intérprete, foi feita uma revisio

profunda da partitura de Lume de Chdo de Amilcar Vasques-Dias, cujo trabalho em curso aqui se
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apresenta. Pela sua ligagdo ao ciclo do linho, incorporaram-se imagens que ilustram o trabalho
manual relativo a esta pratica que tem implica¢des directas na interpretagao da peca.

No capitulo dois, referente ao recital Vaguear:

- Traga-se um breve esbogo acerca da origem do Fado, no sentido de contextualizar este
estilo musical e o ligar ao piano;

- A propésito dos fados Homem na Cidade, Barco Negro e Talvez se chame saudade, acedeu-se as suas
versoes originais, nomeadamente dando atencdo aos poemas, no sentido de perceber o que
influenciou os compositores para além do material musical das cangdes;

- No caso das pecas de Lapa e Carrapatoso, contextualizou-se as obras na produgao
musical dos compositores, estreitamente ligada a cultura portuguesa, sendo que, a proposito da
peca de Fernando Lapa, inspirada na can¢io Coro da Primavera de José Afonso, referimos os
primoérdios da cangdo de intervengao em Portugal;

- Aborda-se a pega terras por detrds dos montes de Carlos Marecos a partir do material musical
que lhe deu origem (melodias tradicionais portuguesas) e explica-se o processo de criagdo de
um trabalho original de fotografia e video intitulado Terras Interiores, inspirado e alicer¢ado nesta
peca em quatro andamentos;

- Pela sua natureza intrinsecamente narrativa, na abordagem da peca Fogo Posto foi
necessario um constante estabelecimento de pontes entre o texto musical e as ideias extra-
musicais presentes na partitura, feito com base no material a ela associado (notas de programa,
notas de performance, informag¢do disponibilizada na pagina de internet do compositor). O
facto de estar assente numa técnica especifica de composicio - técnica de maios alternadas - e
por assentar na citacao de diversos excertos de obras de Liszt, esta obra suscitou um tratamento
mais analitico que as restantes obras em estudo.

O terceiro e wltimo capitulo, intitulado Evora, refere-se & obra Para EBowed-Piano, Melddica e
Field Recordings de Tiago Cutileiro. Neste ambito foi feito um apanhado sobre a origem e histéria
dos field recordings que explicam a sua inclusio neste trabalho e, ja que a obra pressupde a
elaboracio de varias versbes, foram analisadas as versdes disponiveis até ao momento. Por
suscitar uma abordagem pianistica fora do comum, o aspecto performativo foi especialmente
tido em conta.

Nos casos em que se faz referéncia a exemplos musicais, recorre-se a excertos dos
mesmos no corpo de texto. No DVD em anexo disponibiliza-se as partituras completas das dez
pecas aqui em estudo assim como quatro videos: Recital Viagens na Minha Terra (Musibéria, Serpa,
17 de Outubro de 2014); Recital Vaguear (Instituto Francés de Portugal, Lisboa, 17 de Outubro
de 2012); versao de Lisboa da pega Para EBowed-Piano, Melddica ¢ Field Recordings de Tiago Cutileiro
(O’Culto da Ajuda, Lisboa, a 25 de Junho de 2016) e o video relativo ao trabalho Terras Interiores
(2013).
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— Capitulo um: Viagens na Minha Terra

i. Notas de programa do recital

A obra Viagens na Minha Terra, cujo titulo nos remete para a obra homoénima de Almeida
Garrett, de Fernando Lopes-Graga da o titulo a este recital. Apesar dos cinquenta anos que
separam a composi¢do das obras Viagens na Minha Terra de Lopes-Graga e Lume de Chdo de Amilcar
Vasques-Dias, e ainda que as abordagens e estilos de composi¢ao sejam consideravelmente
dispares, nota-se um especial interesse por parte dos dois compositores em retratar de forma
pessoal o nosso pais. Com o subtitulo Dezanove pegas para piano sobre melodias tradicionais portuguesas, em
cada um dos andamentos do ciclo Viagens na Minha Terra, composto entre 1953 e 1954,
encontramos referéncias a lugares, especificidades ou tradi¢des de varias localidades
portuguesas, numa espécie de compilagdo das viagens de cariz etnografico que Lopes-Graga foi
fazendo pelo pais, nomeadamente na companhia do etnomusicoélogo corso Michel Giacometti.
Assim somos levados a ambientes bem contrastantes: desde a solenidade da Procissdo de Peniténcia
em Sdo Gens de Calvos a0 ambiente dancante de Em Alcobaga dangando um velho Fandango. Com melodias
provenientes da musica tradicional portuguesa, esta obra € pautada por uma imensa
frontalidade, por vezes quase rude, no discurso musical. Bem diferente ¢ a abordagem de
Amilcar Vasques-Dias na sua relagio com Portugal e com o piano. Em Lume de Chdo, num
ambiente poético e nostalgico, Vasques-Dias, natural de Badim (Mongao) e actualmente a viver
no Alentejo, transporta para a musica as impressoes, memorias e influéncias da sua infincia
minhota e da vida no campo alentejano. Tecido de memorias e afectos, o subtitulo deste ciclo
composto entre 2003 e 2004, procura fazer a ligagido entre o lume de chido do Alentejo e a
lareira do Minho. Em termos musicais, o compositor explora continuamente os registos
extremos do piano e, de forma a unificar este ciclo, ha o aparecimento recorrente de fragmentos
nas diferentes pecas. O recital resulta assim num passeio poético-etnografico por Portugal
inspirado pela frase do Livro dos Conselhos de El-Rei D. Duarte citada na contra-capa do Ensaio sobre a
Cegueira (Saramago, 1995): "Se podes olhar, vé. Se podes ver, repara”.

Este recital foi apresentado publicamente nos seguintes locais:

2015 - 28 de Outubro: Teatro Viriato, Viseu

2015 - 6 de Agosto: Festival Classica em Cacela, Cacela Velha

2014 - 17 de Outubro: Musibéria, Serpa

2014 - 14 de Agosto: Festival Bons Sons, Cem Soldos

2014 - 17 de Maio: Festival da Primavera, Vila Praia de Ancora

2013 - 19 de Outubro - Theatro Circo, Braga

2013 - 2 de Outubro - ISEG - Lisboa, Concerto Antena 2 (transmissao em directo)
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ii. Viagens na Minha Terra de Fernando Lopes-Graga

A musica que integra, encena, comenta ou refaz tantos poemas ndo ¢ alheia a essa, dir-
se-ia, omnisciéncia do que Portugal ¢, do que os Portugueses sdo. (Vieira de Carvalho,

1989, p. 11)
- Introdugao

Lopes-Graga ¢é sem duvida uma das figuras mais importantes da cultura musical
portuguesa. Para além de prolifero compositor, o seu interesse pela musica tradicional
portuguesa foi crucial para o estabelecimento da sua identidade enquanto compositor. Ainda
que Béla Bartdk seja uma referéncia clara para Lopes-Graga, este incorporou, de uma forma
pessoal, referéncias a musica tradicional portuguesa em quase todas as suas pegas. Apesar de ter
escrito para formagdes muito variadas, a preponderdncia que deu ao piano e a voz € notoria
dado que no seu espdlio - doado por sua vontade ao Museu da Mtsica Portuguesa (MMP) em
Cascais - dos cerca de 300 titulos dedicados as mais diversas formagdes, 93 sdo para voz e
piano, 41 para Coro a capella e 40 para piano, sendo que para as restantes instrumentagoes, O
total de cada uma ndo chega a vintena.? A diversidade do tratamento da temadtica portuguesa €
muito ampla e vai desde obras cuja raiz tradicional do material ¢é visivel logo no titulo: Variagoes
sobre um Tema Popular Portugués para piano solo (escrita em 1927, é a primeira obra do catdlogo do
compositor), Trés Cangoes ao Gosto Popular para voz e piano ou Cangdes Regionais Portuguesas para Coro a
capella; obras a partir de literatura portuguesa, como as duas escritas em 1959: A Menina ¢ o Mar,
musica para o conto de Sophia de Mello Breyner Andresen instrumentada para recitante e
orquestra de camara e As Mdos e os Frutos, ciclo composto a partir de poemas de Fugénio de
Andrade para tenor e piano; e finalmente duas obras que, directa e indirectamente, remetem
para o Estado Novo: Requiem para as vitimas do Fascismo, escrito em 1979 para quatro Vozes Solistas,
Coro Misto e Orquestra e Para os 80 Anos do Grande Camarada ¢ Amigo Alvaro Cunhal, obra escrita em
1993, para piano - uma homenagem a um grande opositor da ditadura em Portugal e uma
figura de relevo no Partido Comunista Portugués, no qual Lopes-Graga foi igualmente filiado.

O interesse pela musica e pelo piano comecou cedo e desde logo foram inseparaveis ja
que, a proposito da existéncia de um piano no hotel de seu pai, nos diz o compositor:

Ora, pois, sucede que passado pouco tempo deste inocente desporto, comegam a sair do
velho Parker & Smith uns sons que tinham jeito de ser a Margarida vai a fonte, O sole mio |[...],
a Estrelinha do Norte (que a menina Rosa tocava no bandolim, extraida das Toadas da nossa terra

do Padre Tomas Borba, que mais tarde havia de ser meu mestre de Harmonia), o Vira e

3 Catdlogo da obra musical de Fernando Lopes-Graga. (n.d.). Acedido em: http://goo.gl/ W79E6Q.
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nao sei quantas cantiguinhas mais, em voga naqueles tempos ou de popular tradigio. E
tudo de ouvido... (Lopes-Graga, 1973, pp. 18 e 19)

Apesar de o contacto de Lopes-Graga com a cangdao popular portuguesa se ter iniciado
quer através de obras “editadas em antologias, quer harmonizadas para voz e piano por outros
compositores” (Cascudo, 2010, p. 561), nos anos 60 do século XX, Lopes-Graca acompanhou o
etnomusicologo Michel Giacometti nas suas recolhas de musica tradicional, contactando
directamente com a fonte primadria. Preocupado com a qualidade / autenticidade das recolhas
feitas in loco, o compositor referiu:

Creio que um dos principais, se ndo o principal problema, a principal dificuldade que se
apresenta ao colector da musica folclérica, e mormente aquele que pretende grava-la, é
surpreender esta ao vivo, isto ¢, integrada funcionalmente nas actividades ou momentos
que a exprimem ou lhe sdo pretexto: as cang¢des de trabalho durante as fainas agricolas
ou quejandas, as cangoes religiosas nos actos de culto, as cangoes de embalar junto ao
ber¢o, as cangdes de romaria nos locais de peregrinacio ou a caminho destes, etc.
(Lopes-Graga, 1953, p. 579)

Apos as recolhas, sendo o responsavel pela transcricdo das melodias, Lopes-Graga alertou
para a dificuldade deste trabalho, ndo s6 no que diz respeito ao ritmo mas também a “muitas
das particularidades do seu estilo, como certas acentuagdes, certas inflexdes de voz, com os seus
ataques e portentos caracteristicos” (Lopes-Graga, 1953, p. 579). O compositor ndo considerava
o Fado um estilo de musica auténtico, rejeitando-o categoricamente, preferindo atentar em
manifestagdes mais rudimentares e antigas. Sobre isto, Nery (2004) refere:

Graca nao s6 é um anti-fascista convicto, em hostilidade aberta contra tudo o que
considere associado ao discurso ideologico salazarista (que na década de 50, como
vimos, procura claramente integrar o Fado na sua mensagem populista oficiosa) como
se insere numa linha de pensamento etnomusicologo bartokiana, que valoriza
exclusivamente as tradicoes musicais rurais - utilizando-as inclusive como material de
base para a composicdo erudita de vanguarda - e desconfia abertamente de todos os

géneros de musica popular urbana. (p. 245)

- Cangao tradicional portuguesa

Na obra Viagens na Minha Terra cada andamento ¢é baseado numa cangdo tradicional
portuguesa e Weffort (2006) sumariza as trés grandes preocupagdes de Lopes-Graga na
abordagem a esta temadtica: “a delimitagio do conceito de musica tradicional [...]; o

reconhecimento da musica tradicional enquanto parte integrante de uma identidade cultural
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nacional; a valorizagdo estética da musica tradicional e o sublinhar da relagdo entre a musica e a

vida social” (p. 24). Para Lopes-Graca (citado por Weffort, 2006):
Por cangdao popular portuguesa se deve entender, antes de tudo, a nossa cangdo rustica
[...] companheira da vida e trabalhos do povo portugués, a cangao segue-o do bergo ao
tumulo, exprimindo-lhe as alegrias e as dores, as esperangas e as incertezas, 0 amor e a
fé, retratando-lhe fielmente a fisionomia, o género de ocupag¢des, o proprio ambiente
geografico, de tal maneira ela, a cangdo, o homem e a terra, onde uma floresce e o outro
labuta, e ama, e cré, e sonha, e a que entrega por fim o corpo, formam uma unidade,
um todo indissoluvel. (p. 61)

Nos dois exemplos de utilizacdo de cangoes tradicionais portuguesas nesta dissertacao - as
obras de Marecos e Lopes-Grac¢a - ndo hd uma referéncia aberta a proveniéncia das cangdes. Ou
seja, tanto nos titulos das pecas como nas partituras, os compositores ndo indicam qual o
material base, ainda que no caso de Lopes-Graga, em varios casos, seja possivel associar as suas
pecas as cangdes que lhe serviram de base, pelas informagdes que deixa nos titulos. Existem
afinidades na abordagem dos dois compositores ao material base, no sentido de o colocar em
confronto com a cultura contemporanea. E neste sentido Lopes-Graga (1989) afirmou:

O tratamento artistico da can¢do popular portuguesa é perfeitamente compativel com
todos os recursos e conquistas da moderna técnica e gramatica musicais; e direi mesmo
que so aplicando-lhe, com o devido discernimento, estd bem de ver, esses recursos e
conquistas, € que ela se podera valorizar completamente. (p. 140)

A relagdo de Lopes-Graga com a musica tradicional tinha assim dois lados: a recolha /
transcricdo de cariz etnografico e a posterior incorporacdo na sua musica, tema acerca do qual
escreveu copiosamente durante a sua vida.

Ao construir a sua peca Viagens na Minha Terra com base em melodias tradicionais
portuguesas que convocam o imaginario popular, e ao intitular cada andamento com referéncias
a festividades religiosas, dancas, festas populares ou paisagens, o compositor estd a convocar
esses elementos tanto para a interpretagdo (pianista) como para a escuta (pubico). Por outro
lado, pela sua clara remissio aos varios elementos relacionados com as cancdes populares
portuguesas (melodias, instrumentos de acompanhamento e contextos), a obra suscita uma
abordagem corporal diversificada, de acordo com o ambiente de cada um dos andamentos que
analisaremos de seguida. Ainda assim, € interessante constatar o equilibrio necessario ao
comportamento do pianista ja que o facto de se tratar de uma transcri¢do, com um forte cunho
autoral por parte de Lopes-Graga, pressupoe um certo distanciamento e racionalismo, essenciais

para a frieza (diferente de insensibilidade) necessdria na interpretagdo da sua musica.
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- Viagens na Minha Terra e a paisagem

Apesar de tomar o nome do romance homoénimo de Almeida Garrett, que remete para

uma curta viagem entre Lisboa e Santarém, Lopes-Graga amplia essa viagem de forma a
percorrer o pais de lés-a-1és, do Algarve (Silves), ao Alentejo (Ourique), das Beiras (Monsanto
ou Figueira da Foz) ao Minho (Citania de Briteiros), uma seleccdo dos locais referenciados na
obra. Esta viagem pode assim ser encarada em termos geograficos - pensando na localizagio de
cada um dos dezanove locais - em termos auditivos - se pensarmos nas dezanove melodias
tradicionais portuguesas - e em termos de costumes - se atentarmos, por exemplo, nas
referéncias as festas religiosas em titulos como Na Romaria do Senhor da Serra de Semide. Sobre a
tematica da paisagem portuguesa, que “como a Lingua ou a Histéria, [...] é um poderoso
marcador identitario, uma casa comum” (Domingues, 2011, p. 13), interessa aqui transcrever
um excerto de uma entrevista de Mario Vieira de Carvalho a Lopes-Graca incluida no
Documentario Fernando Lopes-Graga da autoria de Graga Castanheira (2009):

MVC: Pode dizer-se que a paisagem portuguesa, nao s6 do ponto de vista geografico

mas também humano, é um tema constante na sua obra...

LG: Vocés do exterior ¢ que devem saber isso...

MVC: Sim, quando nds ouvimos a Suite Ristica ou as Viagens na Minha Terra também...

LG: Naturalmente estd integrado num contexto portugués, de cangdo portuguesa,

suponho que se deve reflectir a paisagem portuguesa. De resto eu tenho o cuidado de

situd-las em ambientes diferentes consoante o texto da cang¢do e consoante a regido de

onde provém os temas. Enquadra-los tanto quanto possivel nesse contexto paisagistico e

humano. [42°27"]

- Viagens na Minha Terra na Literatura e na Musica

Viagens na Minha Terra € um ciclo para piano com dezanove andamentos da autoria de
Fernando Lopes-Graca. A peca relaciona-se com a cultura portuguesa de varias formas
nomeadamente no titulo da pega que remete para a obra de Almeida Garrett (1799-1854) -
publicada em 1846 que contém a sobreposicio da descri¢do de uma viagem real, feita pelo
autor, e uma narracao ficcional de uma histéria de amor. Ao fazer referéncia ao romance de
Almeida Garrett, Lopes-Graga, homenageia nio s6 a figura incontornavel da literatura
portuguesa como, segundo Dias (1990), “o inaugurador em Portugal do gosto pelos estudos
populares que, por evolucao prépria, acabaram por se constituir num corpo de saber e numa

doutrina cientifica a que hoje chamamos etnografia” (p. 209). A admiragdo de Lopes-Graca pelo
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autor vé-se também na sua musica vocal onde, para além de Garrett, constam textos dos
escritores mais relevantes da literatura portuguesa. Como refere Cascudo (2010):
Por um lado, o canone da literatura nacional proporcionou-lhe um ponto de apoio para
atingir o objectivo da criagdo de uma musica especificamente portuguesa, para além de
ancorar simbolicamente a sua propria musica num dos mais poderosos elos da tradi¢do
cultural portuguesa. (p. 354)

Contudo, ainda segundo Cascudo (2010), ha uma outra leitura possivel ja que:
Lopes-Graga, que se lamentou da auséncia da musica na antologia de romances
elaborada pelo escritor [Almeida Garrett], tentou completar esse trabalho introduzindo a
musica numa das obras mais importantes da literatura nacional portuguesa. Portanto
[...] o que nos interessa nesta obra ¢ o seu papel simbolico no discurso de Lopes-Graga.
(p. 305)

E essa relacao simbolica com o escritor pode ir ainda mais longe se considerarmos as

palavras de Vieira de Carvalho (2006):
Dir-se-ia que, se a colectanea de pecas para piano de Lopes-Graga [Viagens na Minha Terra],
mais tarde instrumentadas para grande orquestra, ¢, como criagdo artistica erudita, o
equivalente do romance Viagens na minha Terra de Garrett, ja a Antologia da Misica Regional
Portuguesa de Fernando Lopes-Graca e Michel Giacometti, publicada nos anos 60, podera
ser considerada, por sua vez, nos propositos que orientaram a sua elaboragio e
publicagdo, o equivalente musical do Romanceiro do mesmo Garrett. (p. 63)

Apbs a composicdo de Viagens na Minha Terra para piano, Lopes-Graga decidiu fazer uma
“orquestracdo das pegas, realizada no Senhor da Serra de Semide e na Parede entre Setembro e
Dezembro de 1969” dividida em Suite n°l e Suite n°2 (Vieira de Carvalho, 2006, p. 69). O
investigador, que escreveu em varios contextos sobre esta adaptagdo, refere ainda:

a vastidio dos meios orquestrais utilizados por Lopes-Graca - dos mais complexos e
diversificados de que até agora se serviu um compositor portugués - actua no sentido da
subtileza do colorido e das ‘nuances’, que nio do efeito de massa. No contingente
instrumental figuram: piccolo, 2 flautas, 2 oboés, corne inglés, 2 clarinetes em mi bemol,
clarinete em si bemol, clarinete baixo em si bemol, clarinete contrabaixo em si bemol, 2
fagotes, contra-fagote, 4 trompas em fi, 3 trompetes em ld, 3 trombones, tuba,
timpanos, bateria (muito abundante), sinos, xilofone, xilofone-marimba, vibrafone,
glockenspiel, celesta, 2 harpas, piano, guitarra, e quinteto de cordas. Acrescente-se ainda
a utilizacdo de dois adufes, no n° 10 da Suite Segunda, intitulado Os adufes troam na romaria da
senhora da Povoa deVale-de-lobo. (pp. 70 e 71)

Sabe-se ainda que na estreia da versio original da pega, “a audi¢do foi precedida e

concluida com a leitura de trechos da obra de Almeida Garrett” (Cascudo, 2010, p. 307) o que
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demonstra a vontade do compositor em ligar a sua peca musical ao autor do romance. Refira-se
ainda que o dedicatdrio desta obra é o pianista brasileiro Arnaldo Estrela, que Lopes-Graca
conheceu através do compositor Louis Saguer. Sabe-se inclusivamente que parte desta obra -
intitulada para a ocasido Viagem musical pelas provincias de Portugal - foi umas das obras apresentadas

no Brasil aquando a visita de Lopes-Graca em 1958 (Cascudo, 1999, p. 264).

- Origem dos 19 andamentos do ciclo e notas de interpretagao ao piano

Ao identificar-se as fontes de cada andamento, foi possivel examinar de que forma estas
referéncias extra-musicais podem influenciar a interpretacdo musical. Sio dados exemplos de
como essas ideias foram incorporadas na nova peca e transcritas para a partitura, mostrando
igualmente o impacto que a audicdo de recolhas sonoras das cangdes usadas em Viagens na Minha
Terra podem ter na abordagem interpretava em termos de tempo, ritmo, dinamicas e som.

Foi no livro de Cascudo (2010) que ficou disponivel, pela primeira vez, informagio
importante que o compositor inscreveu no primeiro manuscrito de Viagens na Minha Terra,
depositado no Museu da Musica Portuguesa. Na primeira versao da obra, Lopes-Graga deixou
um texto que, como nos diz Cascudo (2010):

Revela-se de especial interesse porque este € o Uinico caso em que encontramos uma
exposi¢do tdo pormenorizada sobre a maneira como Lopes-Graca avaliava e defendia as
suas intervencoes no dominio do material popular, assim como a sua interpretacao das
caracteristicas mais peculiares de cada uma das melodias usadas (p. 305).

Nesse texto, escreveu Lopes-Graga:

As pecinhas que constituem as Viagens na Minha Terra pretendem evocar costumes, lendas,
fisionomias de Portugal menos pelo lado de um pitoresco facil e garrido, do que pelo
lado em que se traduz a alma [ilegivel], simples e [ilegivel], talvez por vezes rude, mas
profundamente espiritual do povo, a sua gravidade. Intengdo: preservar um certo
ntimero de melodias. As Viagens na Minha Terra sdo, pelo titulo, uma homenagem a Almeida
Garrett [ilegivel] por ocasido do 1° centendrio [de morte]|. Os titulos ndo implicam
necessariamente intengoes descritivas. Nao se trata de uma simples harmonizagao. Nao
valeria a pena conformar-se um compositor a fazer isso sem no processo fazer intervir
[ilegivel] a personalidade do compositor. (Cascudo, 2010, p. 305)

Ainda no autoégrafo da peca, que tivemos oportunidade de consultar, o compositor
adicionou um pequeno comentario junto ao titulo de alguns dos andamentos que, juntamente
com os titulos das pecas, deu pistas para a identificagio das melodias tradicionais originais. Esta
pesquisa foi feita maioritariamente em duas instituicdes: no Museu da Musica Portuguesa

(MMP) e no Museu Nacional de Etnologia (MNE). No MMP, depositario dos espolios de Lopes-
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Graca e Giacometti, a pesquisa consistiu em identificar os cancioneiros e livros referentes a
recolhas de musica tradicional com pautas musicais procedendo-se ao folhear dos mesmos
enquanto se entoava interiormente as melodias, procurando correspondéncia com as presentes
na partitura de Lopes-Graga. Nesta pesquisa focou-se a aten¢do nas pistas deixadas pelo
compositor nos titulos de cada andamento, através das quais foi possivel situar geograficamente
a proveniéncia da melodia, e dessa forma afunilar o campo de pesquisa relativa a cada um dos
dezanove andamentos. Em determinados casos, o titulo da peca de Lopes-Graga deu ainda pistas
relativamente ao titulo da melodia original, como poderemos ver a seguir. No MNE, para além
dos livros consultados de acordo com os pardmetros descritos acima, foi possivel aceder ao
Arquivo Sonoro de Giacometti*, que consiste em 3353 fonogramas com registos recolhidos a
partir de 1959. Neste caso, assim como durante a audigdio de outros registos sonoros
disponiveis em disco, nomeadamente a compilagdo Musica Regional Portuguesa (Giacometti & Lopes-
Graca, 2008), a estratégia foi semelhante: ouvir pequenos excertos de cada gravagdo e perceber
se coincidia com algum dos andamentos deste ciclo. Com base no esquema abaixo,

analisaremos cada andamento da peca.®

N° e Titulo do andamento de Viagens na Minha Terra (VMT)

(Nome da localidade a que se refere - outra referéncia geografica - antiga provincia)
Comentario de Lopes-Graga (FLG) encontrado na partitura

Titulo da cangdo ou melodia original

Fonte da nossa investigagao

Nota a adaptagao para piano com exemplos

Consideragoes acerca da interpretacao

Viagens na Minha Terra de Fernando Lopes-Graga

Dezanove pecas para piano sobre melodias tradicionais portuguesas

01 . Procissao de Peniténcia em Sao Gens de Calvos
(S. Gens de Calvos - Povoa de Lanhoso - Minho)
Comentdrio de FLG: Religiosidade dramatica
Cangao: Misericordia, Senhor!

Fonte: Sampaio. (1940). Cancioneiro Minhoto, pp. 203 - 205

4 Arquivo Sonoro Michel Giacometti no MNE (n.d.) Acedido em: https://goo.gl/fqzZ7t.

> Para além dos referidos estudos de Cascudo, até & data nio é conhecida uma sistematizacio deste género relativa a
esta peca.
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Misericordia, Senhor foi recolhida por Gongalo Sampaio - professor universitario e
investigador na area da Botdnica com interesse na musica popular portuguesa - na paréquia de
Sdo Genésio de Calvos (que corresponde hoje em dia a paréquia de Calvos). A indicagdo na
partitura € Solene e essa solenidade esta relacionada com a Quaresma, periodo que antecede a
Pascoa cristd, durante o qual se realizam as Procissoes de Peniténcia. A letra da cangdo reforga a
solenidade da ocasido e encontra-se transcrita com as especificidades do sotaque nortenho,

nomeadamente no verso Bos sois Pai em vez de Vos sois Pai (Fig.1).
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Fig. 1 — Misericordia, Senhor!

Lopes-Graga inspira-se na forma da cangdo original, que comeca com uma voz a qual se
juntam, progressivamente, as restantes trés vozes (Fig.1). A peca para piano come¢a de uma
forma simples, com a melodia na voz superior num intervalo de duas notas (Fig. 1.1) havendo,

ao longo da peca, um progressivo adensamento da textura e da harmonia (Fig. 1.2).
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Fig. 1.1 — Lopes-Graga: VMT (1°and.) - cc. 1 - 7
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No terceiro compasso da pe¢a (Fig. 1.1) o compositor introduz uma voz interior com o
intervalo de 1/2 tom (si - sib) que funcionara com uma espécie de leitmotif da pega. Este motivo,
que aparece igualmente no c. 7 (Fig. 1.1) e no c. 28 (Fig. 1.2) trata-se de um apontamento

externo a melodia original e alude ao facto de a peca ndo ser uma simples harmonizagao.
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Fig. 1.2 — Lopes-Grac¢a: VMT (1° and.) - cc. 26 - 29

Em termos interpretativos, o grande desafio prende-se com a consolidagdo do esqueleto
harmoénico da peca. E isto vem no sentido do que refere Sampaio (1940) que, considerando
este um exemplo de bordio da Idade Média, adverte que “a regra de canto coral que manda
reforcar as vozes extremas nido se pode aplicar nos coros em bordio, sem prejuizo do efeito.
Nestes coros deve-se reforcar a parte melodica ao grave” (p. 205). Neste sentido, na
interpretacdo desta pega criou-se uma base sélida no registo médio de onde resultam os gestos/
acordes exuberantes nos registos extremos do teclado. Foi possivel aceder a uma gravacao de
uma versao da melodia tradicionalé e, apesar de isto ter acontecido apos a realizacdo de alguns
concertos com esta peca, a audicao da versdo da cangao Misericordia, Senhor pelo Grupo de Cantares
Mulheres do Minho” tornou-se um elemento essencial no desenvolvimento da interpretacao. Apesar
de imperfeita ao nivel da afinagdo e jungdo do grupo, a gravacio evidencia a intensidade
polifénica da cangdo. O contacto com o estilo arrastado/solene da movimentagdo das vozes,
assim como o dramatismo associado as notas sobre-agudas acrescentou uma nova camada de
significado a interpretagdo. Apesar de os portamenti que se ouvem nas vezes femininas nio serem
possiveis de imitar no piano, essa pungéncia passa, sem duvida, para a abordagem que se fez da
peca. O contacto com esta gravagdo foi igualmente importante no sentido de perceber as
indicagdes metronomicas do compositor: a escolha de seminima = 60, um andamento lento

neste contexto, procura dar espago e solenidade as ressonancias dos intervalos e acordes.

6 Gragas a Carlos Correia, coordenador artistico do Coro Outra Voz (Guimardes), que assistiu ao concerto no Festi-
val Bons Sons e reconheceu a melodia original.

7 Grupo de Cantares Mulheres do Minho na Guarda (12.11.2011). Acedido em: https://goo.gl/e2NKKB.
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02 . Na Romaria do Senhor da Serra de Semide

(Semide - Coimbra - Beira Litoral)

Comentario FLG: Material primitivo; simples férmula ritmica tetracordal obsessivamente

repetida; variagdo de cor harmoénica

Cangao: Senhor da Serra

Fonte: Tomas. (1934). Cangoes Portuguesas, p. 106

Apesar de estar relacionado com uma peregrinacido centenaria de cariz religioso ao
Santudrio do Senhor da Serra, o 2° andamento ¢ baseado numa melodia da festa pagd associada
a esta peregrinagdo. Num livro dedicado a esta tematica disse o Padre Campos Neves (1920):
“Poucas romarias haverd, no nosso querido Portugal, que consigam juntar, regularmente, num
tdo pequeno numero de dias, um tdo grande niimero de peregrinos, como a romaria do Divino
Senhor da Serra, de Coimbra” (p. 11), dizendo ainda que, nos anos 10, se juntariam naquele
local 20.000 pessoas (Neves, 1920, p. 11). Lopes-Graca tera certamente testemunhado a
vivacidade desta festa ja que passou férias na povoagdo do Senhor da Serra, em casa do seu
amigo Jodo José Cochofel, pelo menos nos verdes de 1940, 1942, 1944 e 19458,

A melodia original (Fig. 2), baseada em quatro notas - 14, si, do sustenido, r¢ - € ritmicamente
construida com base em colcheias e semicolcheias, em que a anacrusa inicial e os contratempos

desempenham um elemento fulcral.
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Fig. 2 — Senhor da Serra

Esta é a base para o andamento, que o compositor constréi recorrendo a repeticio de
notas pedais que evidenciam a pulsa¢do ritmica: repare-se logo na primeira linha (Fig. 2.1)
onde os primeiros compassos da mao esquerda repetem o intervalo de 5* perfeita fi/d6 num

ritmo colcheia/seminima/colcheia, enquanto que a voz interior da mao direita tem uma nota

8 Exposicio - Fernando Lopes-Graga, anos 40 (Cimara Municipal de Cascais, Museu da Mtsica Portuguesa) Acedi-
do em: https://goo.gl/yDél4n.



Capitulo um: Viagens na Minha Terra 30

pedal sol (e fd, ocasionalmente). Nas Fig. 2.1 e Fig. 2.2 vemos a primeira e a tltima apresentacao
da melodia onde o compositor a harmoniza com base em 5% perfeitas no baixo. Se no primeiro
caso os intervalos de 4* perfeita e 5* perfeita sdo igualmente privilegiados na mao direita, no

ultimo € a oitava sol que sobressai quando a melodia € apresentada como voz interior.
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Fig. 2.2 — Lopes-Graga: VMT (2° and.) - cc. 40 - 45

Refira-se ainda um outro tratamento da melodia (Fig. 2.3) onde o compositor privilegia

os intervalos de 2* maior e 3* maior na mao direita, onde a melodia passa da voz interior

(cc. 31, 32, 33) para a voz superior (c. 33 e seguintes).
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Fig. 2.3 — Lopes-Graga: VMT (2° and.) - cc. 31 - 35

Nio foi possivel encontrar uma gravacio desta peca, pelo que a construcio da
interpretacdo baseou-se apenas nas partituras e na letra da cangdo. Neste processo tivemos em
conta o comentario de Lopes-Graga acima transcrito: considerar que a peca ¢ construida com
base num “material primitivo” rudimentar (uma simples melodia com base em quatro notas)
mas que esse € apenas o ponto de partida para a construcao de uma peca rica a nivel textural,
nomeadamente no que diz respeito as “cores harmoénicas” que o compositor igualmente refere.
Focamos a nossa atencdo na repeticdo obsessiva da féormula ritmica, variando a cor harmoénica

ou seja, demonstrando claramente a repeticao da melodia (elemento omnipresente, que aparece
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sempre na mio direita), mas evidenciando as alteragcdes que o compositor faz, quer ao nivel da
altura, do ritmo, da dindmica e do acompanhamento. Apesar de Lopes-Graga nao providenciar
na partitura nenhuma indicacdo relativa ao estado de espirito, foi possivel associar a indicacdo
un poco leggero (Fig. 2.1, c. 1) uma energia jovial presente na letra da cangdo, nomeadamente em
versos como: “Foste ao Senhor da Serra, / Nem um anel me trouxeste: / Nem os moiros da
moirama / Fazem o que tu fizeste.” ou “Venho do Senhor da Serra, / Mais valente que

cansada: / Se tivesse companhia, / Inda para 14 voltava” (Tomas, 1934, pp. 106 e 107).

03 . Noutros tempos a Figueira da Foz dan¢ava o Lundum
(Figueira da Foz - Beira Litoral)

Comentdrio FLG: Naturalmente, a sincopa representa o principal elemento de estruturacao
ritmica
Cangao: Lundu da Figueira (Coreografica)

Fonte: Tomas. (1934). Cangoes Portuguesas, pp. 47 e 48

O Lundu (ou Lundum) - cujas especificidades ritmicas sdo o ostinato de habanera e a sincopa - €
uma danga tradicional de origem Afro-Brasileira que, a par com a modinha, foi popularizada em
Portugal no séc. XVIII (Castagna, 2003, p. 1) e que esteve na origem do Fado. O Lundum, apesar
de ter uma variante de danga rapida, comegou por ter um caracter lento e insinuante, sendo de
mencionar que o compositor usa a palavra linguido como indicagdo expressiva na partitura
(Fig. 3.1, c. 1). Figueira, uma abreviagdo da Figueira da Foz (cidade costeira, conhecida pela sua
praia, perto de Coimbra) é o local onde a melodia foi recolhida por Pedro Fernandes Tomas

(1934), tal como vem referido na obra Cangdes Portuguesas (Fig. 3).
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Fig. 3 — Lundu da Figueira

Ainda que com resultados bem distintos, o tratamento que Lopes-Graca faz ao material

original do 2° e 3° andamentos tem semelhancas. Logo na entrada da mao direita (Fig. 3.1), o
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compositor apresenta a melodia a duas vozes, mas aqui em vez de uma nota pedal interior, ha

uma segunda voz auténoma que se prolongara na pega.

Medarsto( J=60)

Fig. 3.1 — Lopes-Graga: VMT (3°and.) - cc. 1 - 5

Neste andamento, a “simples féormula ritmica tetracordal obsessivamente repetida”
referida por Lopes-Graga nas anotagdes do 2° andamento, dd lugar ao caracteristico ostimato
ritmico (colcheia com ponto/semicolcheia + colcheia + colcheia), elemento no qual toda a
peca é baseada mas que nem por isso deixa de sofrer mutagdes. As sec¢des de transicdo sdo
construidas com variagdes ritmicas do acompanhamento (Fig. 3.1, c. 5), nomeadamente
quando o compositor recorre uma vez mais a transformagdo ritmica de um motivo para mudar
de seccdo (Fig. 3.2, cc. 20 e 21). Segue-se uma transicao (Fig. 3.2, c. 22 - 25) feita através de
um grande ritenuto com uma nota pedal no agudo (si), um jogo com a melodia inicial na voz
interior, e uma descida cromadtica na mio esquerda onde o compositor faz a antecipagio do
novo ritmo do acompanhamento a partir do c. 26 (Fig. 3.2). Aqui, o ostinato sofre uma mutagao

e passa a ser semicolcheia/colcheia/semicolcheia + colcheia/colcheia.
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Fig. 3.2 — Lopes-Graga: VMT (3° and.) - cc. 20 - 29

Ja que o imagindrio associado ao ritmo de habanera € algo, pode dizer-se, do senso comum, a

escolha do ambiente para este andamento foi algo quase imediato. O facto de no titulo da
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recolha haver a indicagdo coreogrdfica reforca o cardcter dangavel deste género musical que, por
sua vez, reforcou essa componente na interpretagdo musical. Tendo a base ritmica bem
interiorizada, o desafio teve a ver com a constru¢do ritmica que Lopes-Graga imprime a peca,
sem nunca perder de vista o ostinato. Apesar de aqui o compositor ndo usar appoggiaturas, as notas
rapidas (cc. 5, 20 e 21) tém essa funcdo. No tltimo compasso (Fig. 3.3, c. 52), depois de uma
seccdo em diminuendo, em que a peca se vai fragmentando, o compositor introduz um novo
elemento que causa uma certa estranheza: a introdugdo do acorde de Sol b Maior na mao

direita.

) b\
o Lhe FERE s 35
$i3 EhxFATL F 2l Sl L © >
= m— 3 =Sma=== t t
dica.
:ajilﬁ -~ o . —~ N —_ - o~ -
b ’.g. s I e E . be b N
=] ] } T g o i
Pow pew”ng-it_;‘:
] B
-]
i ®
== =
%1;1.1! -

Fig. 3.3 — Lopes-Graga: VMT (3° and.) - cc. 40 - 52

Este acorde é sobreposto a um acorde quase omnipresente na pega - sib, mi, fd - que aparece
de forma articulada (Fig. 3.1, c. 1 e 5; Fig. 3.2, c. 20), e em bloco (Fig. 3.2, c. 27; Fig. 3.3,
c. 41). A inusitada apari¢do de um acorde estranho a peca no seu desfecho contraria o seu final
conclusivo, ja que o compositor acrescenta novo material. A letra da cangao € extremamente
laudatdria acerca das particularidades da Figueira da Foz e, para além de algumas rimas simples,
reforca a ligagdo desta cidade ao mar, nomeadamente em versos como: ‘Tavarede, limdo
verde, / Buarcos, panela velha, / Figueira, barquinho d'oiro / Onde o meu amor navega.” ou
“Tudo o que no mar embarca / A Figueira chega bem, / Tudo vem e torna a vir / $S6 o meu
amor nao vem’. A associagdo do imaginario desta peca ao mar, que pode ser sereno e estavel
(ostinato) mas também imprevisivel (Fig. 3.2, cc. 20 - 25; Fig. 3.3, c. 52) providenciou uma
outra possibilidade de leitura da pega. E neste andamento que o compositor coloca a primeira
indicagdo de pedal na pega que, neste caso, se resume apenas a (vaga) indicagao con ped. no
primeiro compasso (Fig. 3.1). Sendo o uso do pedal algo extremamente pessoal e que contém

varias condicionantes externas (o tipo de piano, o tamanho e tipo de sala), a sua sistematizagao
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nem sempre € clara. Talvez por isso o compositor tenha optado por deixar que cada situacao
ditasse o melhor uso do pedal, fazendo assim parcas (e lacénicas) referéncias ao uso de pedal ao

longo das dezanove pegas.

04 . Um Natal no Ribatejo
(localidade nao especificada)
Comentario FLG: Misticismo
Cangao: Canto dos Pastores

Fonte: Tomas. (1913). Velhas canges e romances populares portugueses, p. 68
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Fig. 4 — Canto dos Pastores

Acerca do Canto dos Pastores, temos a seguinte informacdo: “Recolhida no Ribatejo em 1879.
Cantava-se por altura do Natal” (Tomas, 1913, p. 69). O Ribatejo, uma das antigas provincias de
Portugal, ¢ uma zona referencial no que diz respeito a Ordem dos Templarios em Portugal
associada ao Convento de Cristo, que por sua vez se localiza em Tomar, a cidade-berco de Lopes-
Graca. E talvez deste elo de ligacdes que venha o comentirio “Misticismo” encontrado nesta
peca. Note-se que esta cancao ¢ também conhecida por Pastorinhas do deserto, harmonizada, mais
do que uma vez, por Lopes-Graca, nomeadamente na sua Segunda Cantata de Natal, escrita entre
1960 e 1961. Na versdo para piano, Lopes-Graga reforca a indicagdo Andante da cangdo original
(Fig. 4) com Andante ma non tropo, semplice. Neste caso, o compositor parte da melodia original,
apresenta-a num contraponto a trés vozes (Fig. 4.1) e no final de cada frase recorre a dois
elementos que seccionam o discurso: uma suspensio e uma minima no segundo tempo, um

apontamento no registo grave do piano (Fig. 4.1, c. 6 e Fig. 4.2, c. 18).
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Fig 4.2 — Lopes-Graga: VMT (4° and.) - cc. 15 - 27

Depois de uma primeira apresentacdo da melodia, feita de uma forma singela, na segunda
seccdo da peca (Fig. 4.2, c. 19 e seguintes), o compositor introduz algo mais sofisticado:
enquanto que a mio direita faz o acompanhamento em oitavas arpejadas no registo agudo, a
melodia aparece, a duas vozes, na mio esquerda, passando, no final de cada frase, para a mio
direita (Fig. 4.2, cc. 22 - 24). No tltimo compasso da frase (Fig. 4.2, c. 24), em vez de uma
minima no registo grave, o compositor opta por duas seminimas, uma no registo grave e outra
no registo agudo.

O contacto com a harmonizagao para coro de Lopes-Graga desta cangao € inspiradora pela
riqueza timbrica, pela simplicidade do contraponto e pelo seu cariz religioso.9 Foi com a ideia
poética do fervor cristio, presente em versos como “Quem a graga nos conduz? / E Jesus! /
Quem fez a terra e os Céus? / Foi s6 Deus! / Cantemos os seus louvores / O pastores!” que se
abordou esta peca.

Apés uma primeira seccdo no registo médio do piano, escrita de forma simples, é a

segunda seccdo a que revela uma maior intervenciao inventiva, em termos pianisticos. Ao

? Grupo Coral do Orfeio do Entroncamento - Pastorinhas do Deserto (Harmonizacio de Fernando Lopes Graga)
(18/12/2012) Acedido em: https://goo.gl/qdl1Gb.
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desenrolar-se no registo agudo (uma zona do piano que ndo tem tanta ressonancia), a execugao
requer uma grande sensibilidade e dominio em termos de dindmicas para que a melodia,
apresentada na mao esquerda, possua a primazia desejada relativamente ao acompanhamento
leggierissimo da mao direita. Procurou-se assim uma cuidada gestio da sonoridade, de forma a

manter uma dindmica a volta de p, mas que ainda assim permitisse uma boa projecc¢ao sonora.

05 . Em Alcobaga, Dan¢gando um Velho Fandango
(Alcobaga - Leiria - Estremadura)

Comentario FLG: Vivacidade coreografica. [...] de origem espanhola ou ndo, o fandango é uma

das dancas mais vulgares em Portugal: diversos tipos. Este na realidade é bem portugués.

Melodia: Fandango

Fonte: Giacometti & Lopes-Graga. (1981). Cancioneiro Popular Portugues,'® p. 220

A melodia na qual Lopes-Graga se baseia foi recolhida inicialmente por M. N. Cruz and J.
D. Ribeiro na zona de Alcobaca (Ataija, Aljubarrota - Sio Vicente) e aparece citada, num
conjunto de quatro fandangos, no Cancioneiro Popular Portugués. Ali pode ler-se: “[O] Fandango, que
nos viria de Espanha, fixou-se no Ribatejo, donde se expandiu por todo o pais, influenciando
possivelmente a coreografia de areas do Alentejo, Algarve e Estremadura e - pretende-se - da
propria Beira-Baixa” (Giacometti, 1981, p. 325). O fandango ¢ uma dan¢a animada e, sendo

uma das principais dangas folcléricas portuguesas, estd ainda presente em diversas romarias do

,
pais.
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Fig. 5 — Fandango

10 Esta foi a fonte para os nossos estudos, contudo Giacometti cita a fonte original: Natividade, M. Vieira (1917)
“O povo da minha terra : Notas e Registos de Etnografia Alcobacense” in Terra Portuguesa, Ano II, nos 17-20. Lisboa:
Annuario Commercial.
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Em vez de usar o compasso de 3/4 como na melodia original (Fig. 5), Lopes-Graca opta
por 3/8, num andamento com indicagao Allegretto. A peca inicia-se com o acompanhamento em
colcheias, a qual se junta a melodia no c. 4 (Fig. 5.1). Desde logo se instala uma dicotomia no
acompanhamento, que evidencia o intervalo de 1/2 tom, onde a mao esquerda alterna entre do

- fa# /50l - do e do - fa natural/sol - si. A partir do c. 40 (Fig. 5.2) surge uma secgdo equivalente onde

a mao esquerda alterna entre ld - fa/mi - sol# e ld - fa/mi - la.
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Fig. 5.2 — Lopes-Graga: VMT (5° and) - cc. 31 - 46

A peca ¢ dividida em trés secgbes: comega com a apresentagdo da melodia de uma forma
simples mas que, apds um progressivo adensamento ritmico e harmoénico, atinge o primeiro
climax da peca construido em volta da repeticio de um padrao com sucessivas mudancas de
compasso, que acaba por desembocar numa nova apresentacao do tema (Fig. 5.2, c. 40).
Enquanto que na primeira apresenta¢do da melodia havia uma nota pedal sol (Fig. 5.1, cc. 5 - 7)
aqui, onde o tema é apresentado de uma forma mais assertiva e em f (contrastando com a
dindmica inicial de p), o compositor recorre novamente ao uso de uma nota pedal mas neste
caso ¢ a nota ld (Fig. 5.2, c. 40 e seguintes). A melodia ¢ apresentada em oitavas e, ao

acompanhamento em colcheias, é acrescentada uma appoggiatura e um acento no segundo tempo,

reforcados pela indica¢do molto ritmado.
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Na Fig. 5.3 temos uma grande transicio que € feita através de um jogo de cromatismos:
no c. 72, ap6s uma secgao frenética em crescendo até ff, ha uma interrupg¢do subita, um recurso
recorrente na obra de Lopes-Graca. No compasso seguinte, o discurso é retomado em p, numa
articulacdo entre a nota pedal si na mao esquerda e a mao direita que, baseada na nota pedal do,
tem uma escala cromatica que, apés um animando e um ritardando, acaba por desaparecer (Fig. 5.3,
c. 83). Apos a suspensdao do c. 83 voltamos ao Tempo I (Fig. 5.3, c. 84), para uma secgdo muito

semelhante ao inicio da pega.
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Fig. 5.3 — Lopes-Graga: VMT (5° and) - cc. 70 - 84

Para o final (Fig. 5.4), o compositor reserva dois novos elementos: uma linha no registo
mais grave do acompanhamento (que, nos casos anteriores semelhantes, era sempre a mesma
nota) e, contrariando a dinamica de p e o escassear da textura, a pega acaba com um gesto risoluto

em ff, num estilo bem popular.
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Fig. 5.4 — Lopes-Graga: VMT (5° and) - cc. 103 - 113
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Para alcangar a vivacidade e a leveza extrovertida que podemos associar a Em Alcobaga,
dangando um velho Fandango estabeleceu-se uma clara distingdo entre o acompanhamento de
colcheias em sttaccato, e a melodia da mao direita. Para a mao direita poder brilhar e mostrar o
caracter algo folido da melodia, a mio esquerda mantém-se estavel e sobria. A medida que o

compositor introduz derivagoes, quer da melodia, quer do acompanhamento, procurou-se
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manter a pulsagdo base practicamente inalterada, sendo para isso essencial a defini¢do de pontos
de apoio, nomeadamente no que diz respeito a clareza dos primeiros tempos de cada compasso.
Se, neste ciclo em geral, as indicagdes metronémicas de Lopes-Graca sio um dado importante
na escolha do andamento final, neste caso em particular a indicagdo do compositor (colcheia =
208) ¢ extremamente pertinente. Apesar de o inicio da pega, pela sua textura despojada, poder
fomentar um andamento mais rapido, torna-se muito claro que a interpretacio da mesma
beneficia com a escolha da indicacio sugerida pelo compositor ja que, com o adensar na
textura, um andamento mais rapido poderia niao deixar espaco para que todas as nuances

fossem devidamente evidenciadas.

06 . Em Ourique do Alentejo, durante o Sao Joao

(Ourique do Alentejo - Baixo Alentejo)

Comentario FLG: Melodia de estilo velho / Ritos ancestrais hieratizados pela idiossincrasia
especial do povo alentejano

Cangao: nio identificada

Fonte: nio identificada

O titulo deste andamento refere-se a festa do Sio Jodo que acontece essencialmente em
varias localidades do Norte do pais (nomeadamente no Porto e em Braga) mas também em
Ourique, no Alentejo. Como nio foi possivel identificar a can¢do original, iremos deter-nos na
peca de Lopes-Graga que contrasta grandemente com a natureza festiva e extrovertida associada
aos festejos do Sao Jodo. Pelo seu caracter geral, e por ser uma pe¢a muito lenta, o ambiente
deste andamento pode relacionar-se com o Cante Alentejano, um estilo musical caracteristico do
Alentejo que, em 2014, foi elevado a categoria de Patriménio Cultural Imaterial da
Humanidade!!, a semelhanga do que aconteceu com o Fado uns anos antes.

Num andamento muito lento (seminima = 44), o compositor da o mote para a pega,
comecando por apresentar a melodia, constituida por trés longas frases, a distincia de 3 oitavas,
nas duas maos (Fig. 6). A partir do c. 9, assistimos a primeira harmonizagdo da melodia, feita a
quatro vozes: trés vozes na mao direita, com base em acordes, e um baixo na mao esquerda.
Quando volta ao tema (mote), o compositor volta a apresentar a melodia a oitava (agora a
distancia de cinco oitavas) mas introduz uma voz interior construida sobre uma nota pedal sol

que faz o contraponto com a melodia (Fig. 6.1, c. 23).

Il Cante Alentejano, polyphonic singing from Alentejo, southern Portugal (n.d.) Acedido em:
http://goo.gl/t6zNp7.
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Fig. 6.1 — Lopes-Graga: VMT (6° and.) - cc. 21 - 27

A segunda harmoniza¢io da melodia (Fig. 6.2, c. 31) relaciona-se com a primeira,

diferenciando-se ndo s6 no que diz respeito as notas escolhidas para os acordes da mao direita,

mas também no baixo, que neste caso aparece em oitavas.
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Fig. 6.2 — Lopes-Graga: VMT (6° and.) - cc. 28 - 33

Nesta pega sobressaem alguns elementos caracteristicos da escrita de Lopes-Graga,
nomeadamente o que acontece no c¢. 30 (Fig. 6.2), uma transicio que ¢ feita em apenas um
compasso 3/8 (numa pega em 2/4). O compositor constréi um inesperado gesto que resulta,
melddica e ritmicamente, das ultimas trés notas do c. 29 (sol, ld, sol). Neste compasso, que

funciona como um bloco em movimento, esta pequena célula é repetida trés vezes em trés
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registos diferentes com a indicagdo poco preipit. No compasso seguinte (c. 31), voltamos a
normalidade, numa secgdo semelhante a que comeca no c. 9 (Fig. 6). E como se o compositor
quisesse reforcar o que foi dito anteriormente, apresentando uma harmoniza¢do semelhante a
da Fig. 6, algo que ¢é notorio igualmente na relagdo entre os cc. 21 e 22 (Fig. 6.1) e dos cc. 45 a
49 (Fig. 6.3). Para finalizar a pega, o compositor criou uma longa coda (Fig. 6.3, c. 41 e

seguintes), que deriva de material anteriormente apresentado.
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Fig. 6.3 — Lopes-Graga: VMT (6° and.) - cc. 40 - 49

Num andamento Lento, ao acrescentar a indicagdo Molto riten. no c. 47 (Fig. 6.3), o
compositor enfatiza cada elemento do texto musical até ao repouso no acorde de Mi Maior. E
para compreender melhor esta secgdo, é importante pensa-la em comparagdo com os referidos
cc. 21 e 22 (Fig. 6.1), que por sua vez sao uma derivagao das dltimas quatro notas da melodia -
sol, 1a, sol, mi (Fig. 6, cc. 7 e 8). Na coda, no primeiro tempo do c. 47, a mao esquerda tem uma
colcheia com ponto seguida de semicolcheia (sol, sol #), enquanto que no primeiro caso aparecia
apenas uma seminima sol. Ainda relativamente a mdo esquerda, no c. 48, em vez de duas
seminimas, o compositor usa seminima com ponto, seguido de colcheia, o tltimo gesto da mao
esquerda na peca. Na mao direita, onde a melodia aparece inalterada, a voz interior tem pausa
de seminima no primeiro tempo (c. 47), o que refor¢a o seu aparecimento no segundo tempo,
construido através de uma lenta descida cromatica si b, la, sol #-.

Algo transversal a musica de Lopes-Graga, e bem visivel nesta pega, € o facto de este usar
recorrentemente o elemento argumentativo de dizer o mesmo por outras palavras no sentido de
reforcar as suas ideias. Se isso poderia parecer, a partida, simples de executar por parte do
intérprete, o facto de o compositor fazer ligeiras alteragdes ao discurso (por vezes quase
imperceptiveis), pode levantar questdes na memorizagao da partitura. Atente-se por exemplo na
relacdo entre os acordes da mao direita dos cc. 9 a 11 (Fig. 6) e nos cc. 31 a 33 (Fig. 6.2) onde

o compositor faz ligeiras alteragbes na voz interior.
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07 . Acampando no Marao

(Serra do Marao - Douro Litoral / Tras-os-Montes)
Comentario FLG: Simplicidade / Bonomia da gente rustica
Cangio: 0 Laranja, 0 Laranja!

Fonte: Pereira (1957). Cancioneiro de Resende, p. 236
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Segundo Vergilio Pereira (1957, p. 236), a cangdo original foi recolhida na Ribeirada (Sio
Jodo de Fontoura), que fica na zona da Serra do Mardo. Este caso difere dos anteriores ja que a
adaptacio de Lopes-Graga niao segue de perto a melodia original da transcricio que
encontramos (Fig. 7). A segunda parte da melodia original (depois da barra dupla) funciona
apenas como elemento inspirador, ja que a peca de Lopes-Graga difere a nivel melddico e
ritmico e, relativamente a primeira parte, ha apenas uma remissao ao nivel do contorno
melddico!?.

O compositor inicia a pega com uma pequena introducdo, um falso canone, construido
com base nas primeiras quatro notas da melodia: sol, do, mi, ré. Alicercada numa nota pedal do na
mao esquerda, a melodia (Fig. 7.1, c. 2, terceiro tempo) € apresentada na mao direita (no
registo agudo) e na mao esquerda (no registo médio do piano, e a distancia de uma 5° perfeita

+ oitava). No c. 6 (Fig. 7.1) a frase é repetida com duas pequenas alteragdes: sdo incluidas

12 Dadas as circunstincias, admite-se a possibilidade de o compositor ter partido de uma outra transcricio da me-
lodia.
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appoggiaturas na mao direita (cc. 8 e 10), e a nota pedal da mio esquerda deixa de ser apenas do,
para passar por do + reb, sib + réb e voltar a do. No ultimo tempo do c. 10 (Fig. 7.1) inicia-se a
segunda parte da melodia (até c. 14), onde se mantém a nota pedal do na mao esquerda, mas

desta vez articulada com uma nota no registo agudo do instrumento.

Animeto ('J: 138)

1
T
>

Fig. 7.1 — Lopes-Grac¢a: VMT (7°and.) - cc. 1 - 16

A partir do c¢.18 (Fig. 7.2), o compositor retoma a célula inicial (sol, do, mi, r¢) para fazer
uma variagdo obsessiva que percorre trés registos do instrumento (ver mao direita) e da qual
resulta uma nova apresentagdo da melodia no registo agudo do instrumento (final da melodia:
Fig. 7.3, c. 29 e 30). A seccdao Subito assai ritenuto (Fig. 7.3) é igualmente obstinada ja que o
compositor repete o material até a exaustao, condensando-o e adensando-o em termos ritmicos.
Com base no intervalo de 3* maior (o primeiro intervalo da segunda parte da melodia -
Fig. 7.1, c. 10) e na nota pedal ddo, o compositor parte da alternancia ritmica de seminima e
colcheia, transfigurando-a progressivamente a partir do c. 33 alcancando o climax da secgdo no
final do c. 35. No mesmo compasso, comega a segunda parte da melodia, cuja apresentacao
difere da primeira parte, quer ao nivel do ambiente (a peca tem a indicagdo Animato, e aqui ¢ in
tempo ma un poco tranquilo, numa dindmica de p) quer ao nivel da textura, pois neste caso o

compositor apresenta trés vozes independentes que dialogam entre si.
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Fig. 7.3 — Lopes-Grag¢a: VMT (7° and.) - cc. 29 - 39

Apesar do compositor aludir a “simplicidade e bonomia da gente rustica”, nesta peca
sobressai o caracter dangante e algo irrequieto da primeira parte (Fig. 7.1, inicio), ao qual se
associa a letra da cangio, algo brincalhona: “O laranja, 6 laranja, / O laranja, 6 limao! / O pai
quer, a mde consente, / A filha ndo diz que ndo” ou “A filha nio diz que nao, / A filha s6 diz
que sim; / Vem ca tu, 6 rosa branca, / Criada no meu jardim.” Apesar de fomentar uma
abordagem expansiva por parte do piano, com uma textura em constante mutagao, sentiu-se
que a interpretacdo beneficiou com uma posicdo bem assente no banco e uma especial

proximidade ao teclado, de forma a percorré-lo sem perder o eixo de equilibrio.

08 . Em Sao Miguel d'Acha, durante as Trovoadas, Mulheres e Homens Cantam ao Bendito
(Sao Miguel d'Acha - Idanha-a-Nova - Beira Baixa)

Comentario FLG: Can¢do em diafonia / Antiga can¢do de exorcismo assimilada pelo
catolicismo e regressando a sua primitiva fun¢do magica.

Cangao: Bendito «das trovoadas»

Fonte: Lopes-Gracga. (1953). Vertice - Revista de Arte e Cultura, vol. XIIT, n°122, p. 584
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No seu artigo, “Uma Experiéncia de prospec¢do folclérica”, publicado na Revista Vertice no
ano em que comegou a compor Viagens na Minha Terra - 1953-, Lopes-Graga relata que presenciou a
melodia original entoada antifonicamente por homens e mulheres. Na Fig. 8 vemos a
transcricdo onde ressaltam dois aspectos: a diferenciagio entre o que é cantado por Mulheres e
o que ¢ cantado por Homens e a clara divisio de cada uma das frases, pela colocacdo de fermatas,
seguidas de um sinal de respiragdo. Na peca para piano, o compositor mantém a indicacao de
compasso de 3/8 (apesar de haver uma gralha na partitura, ja que o compositor coloca 3/4 na
mao esquerda - Fig. 8.1, c. 1); transpoe a melodia de Fi menor para Sol menor e coloca uma

indicagdo de metrénomo um pouco mais rapida (o original € colcheia = 176 e nesta peca

colcheia = 184).
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Fig. 8.1 — Lopes-Graga: VMT (8°and.) - cc. 1 - 17
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O material original é potenciado da seguinte forma: para referenciar a diversidade
timbrica, as frases atribuidas as mulheres apresentam-se na clave de sol e as frases atribuidas aos
homem na clave de fa (Fig. 8.1, cc. 1 e 10). Enquanto que na recolha original temos quatro
frases sem indicagdes expressivas ou de dindmica, a pega de Lopes-Graga é composta por oito
frases que se vdo adensando progressivamente em termos de textura e dindmica:

- As quatro primeiras frases (que correspondem a recolha) sio em pp, com uma nota em
cada mao (Fig. 8.1);

- Segue-se uma transicao (Fig. 8.2, c. 36 e seguintes) que ¢ baseada na nota pedal r¢ - na
mao direita -, enquanto que a mao esquerda (Fig. 8.2, c. 38) ¢ baseada na repeticio de um

elemento extraido do final da melodia: si, si, la (Fig. 8.1, c. 8).
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Fig. 8.2 — Lopes-Graga: VMT (8° and.) - cc. 36 - 52

Construida em crescendo, esta transicdo vai dar a quinta apari¢ao da melodia, desta vez em

mf e com uma nota pedal na voz interior de cada uma das maos (Fig. 8.2, c. 45 e seguintes).
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Apoés uma outra frase em mf no registo mais grave do piano, seguida de uma frase em f no
registo mais agudo (Fig. 8.3, c. 62), a peca culmina na ultima apresentacio da melodia num ff
violento na clave de fa (Fig. 8.3, c. 69 e seguintes), com uma ligeira variagao ritmica, onde o
compositor reutiliza o motivo da transi¢do, repetindo-o em acordes piu sonoro, com ritardando
(Fig. 8.3, c. 75) até terminar a peca em ffff, com acordes nos extremos do piano, em Sol Maior.

A interpretacao da peca assentou na cuidadosa atencao dada a trés parametros: timbre,
textura e dindmica. A letra da cangdo ¢ de cariz religioso, e estd construida como se de uma
oracdo se tratasse. O ambiente € por isso solene e o facto de se saber que na cancdo original
existe a alterndncia entre vozes femininas e masculinas inspirou a criacio de uma variagdo
timbrica nos diferentes registos do instrumento. A pega € construida num progressivo adensar
em termos de textura e dinamica e, a medida que a peca evolui, o compositor expande-a

igualmente em termos de exploragao os registos extremos do piano.

09 - Em Terras do Douro
(Localidade ndo especificada)
Comentdrio FLG: nao ha
Cangao: nio identificada

Fonte: nio identificada

Sobre esta pega contamos apenas com a pega para piano, ja que o compositor nao deixou
nenhum comentario sobre a mesma nem foi possivel encontrar a melodia original. Mesmo em
termos de localiza¢do geografica, o titulo Em terras do Douro ndo é uma grande pista ja que sdo
muitas as terras do [Rio] Douro. Este rio nasce em Espanha e desagua entre as cidades do Porto
e Vila Nova de Gaia. Percorre cerca de 850 km e € nesse trajecto que se insere o Alto Douro
Vinhateiro, uma regido de producdo de vinho que abrange varios concelhos!3

Pelo seu cardcter enérgico, com a indicagao Vivace, esta peca tanto pode partir de uma
cang¢ao como de uma danca rapida. A partir da melodia (Fig. 9, cc. 4 a 11), o compositor
constréi a pega através de motivos extraidos dessa mesma melodia:

- uma célula com as primeiras quatro notas (sol, sol, si, r¢) funciona como abertura da peca
(Fig. 9, cc. 1 a 3), faz a transicdo para a ultima apari¢do da melodia (Fig. 9.2, cc. 28 e seguintes)
e reaparece inesperadamente no final da peca (Fig. 9.3, cc. 60 e 61);

- a frase ré, mi, r¢, do# (Fig. 9, c. 5) é alvo de um jogo obstinado entre os cc. 14 e 17

(Fig. 9.1);

13 Regiio classificada em 2011 pela Unesco, como Patriménio da Humanidade.Alto Douro Wine Region (n.d.)
Acedido em: https://goo.gl/BXRSLU.
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- o compositor recorre ao final da melodia (duas seminimas - voz superior: 14, sol - Fig. 9,

c. 11), entre os compassos 23 e 26 (Fig. 9.1);

- frase 14, l4, sol, fa# (Fig. 9, c.10) que € a base para a coda da peca (Fig. 9.3, c. 53 e

seguintes - transposto uma 4* perfeita acima).

A nota pedal sol, sempre articulada, é uma constante neste andamento, desde a sua

da melodia (Fig. 9, c. 4 e seguintes), como no c. 14 e

aparicao na primeira apresentagao

seguintes (Fig. 9.1), c. 28 e seguintes (Fig. 9.2) e no final (Fig. 9.3).
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Fig. 9.3 — Lopes-Graga: VMT (9° and.) - cc. 53 - 61

A peca tem um caracter frenético e repetitivo, a semelhan¢a do que acontece no décimo
primeiro andamento deste ciclo, sobre o qual falaremos adiante. Pelas suas particularidades
ritmicas, nomeadamente o facto de a sincopa ser um elemento omnipresente e pelo
aparecimento de passagens como as dos compassos 17 e 22 (Fig. 9.1) fazem com o trabalho
deste andamento tenha incidido na qualidade da articulagao, para que esta seja clara e bem
pontuada. No final (Fig. 9.3), o caracter circular da passagem e o ritmo da mao esquerda sdo o
exemplo de como foi necessiario manter uma pulsagio bem segura de forma a dar-se o ar

saltitante a pe¢a sem perder o controlo.

10 - Nas Faldas da Serra da Estrela
(Localidade ndo especificada)
Comentdrio FLG: ndo ha

Cangao: nio identificada

Fonte: nio identificada

Se no andamento anterior o compositor aludia as terras que circundam o Rio Douro (o
segundo maior rio da Peninsula Ibérica, ja que o maior é o Rio Tejo), neste andamento refere as
faldas (o sopé) da Serra da Estrela, a cadeia montanhosa com maior altitude em Portugal
Continental. A semelhanca do que aconteceu no andamento anterior, o titulo contém uma
referéncia muito vasta, podendo referir-se a localidades dos municipios da Covilhd, Guarda,
Gouveia, Manteigas, Seia ou Celorico da Beira.

Esta peca € um pouco enigmadtica, ja que destoa em termos do tratamento dado as
melodias dos outros andamentos, o que € mais uma razao para a pertinéncia de identificar a sua
origem, o que ainda nao foi possivel. Com a referéncia Andante com moto, dindmica p (sempre
sordino), e a indicagdo Con Ped. (uma das poucas referéncias ao uso de pedal nesta peca), este
andamento tem uma escrita um tanto hermética, mas que ao mesmo tempo explora as
ressondncias do piano, pelo que pode remeter para a paisagem ampla, a vista desafogada e o

ambiente bucdlico da serra.
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Fig. 10 — Lopes-Graga: VMT (10° and.) - cc. 1 - 14

Em termos dindmicos, a pe¢a ndo tem nenhuma indicagdo acima de p, ja que para além
dessa, ha apenas ppp no tltimo compasso (Fig. 10.1, c. 39): este é desde logo um desafio para o
pianista - manter uma dindmica contida do inicio ao fim. Para um compositor parco em
indicagoes de pedal, neste caso Lopes-Graga coloca duas indicagdes distintas no primeiro
compasso: con Ped. e sempre sordino. Se por um lado a surdina afecta e caracteriza o timbre do

instrumento, o pedal direito criard a atmosfera deste andamento.
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Fig. 10.1 — Lopes-Graga: VMT (10° and.) - cc. 35 - 39

Nesta peca, a mao direita apresenta a melodia sempre com base no intervalo de 1/2 tom e
¢ também com base nesse intervalo que o compositor preenche o acorde do acompanhamento
- do, fa#, sol - cuja presenca oscila entre duas oitavas do registo médio/grave do piano (Fig. 10,
c. 1). O acorde do acompanhamento aparece igualmente no registo agudo, servindo como
separador entre as varias apresentacoes da melodia (Fig. 10, cc. 10 - 12) e aparece igualmente

transposto uma 5° perfeita acima na secgdo final da pega (Fig. 10.1, c. 35 e seguintes).
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Para finalizar a pega, o compositor extrai da melodia inicial a linha melddica f3, ré, si, sol
(Fig. 10, c. 6, 2° tempo - c. 8) e, a partir do c. 35 (Fig. 10.1), desconstrdi-a progressivamente
até se tornar uma pequena célula (Fig. 10.1, c. 38) usada repetidamente até ao final (algo que,
como temos vindo a assistir, ¢ um artefacto usado copiosamente por Lopes-Graca). Esta acaba
com o acorde do, fa#, sol no registo grave do piano seguido de um acorde construido com base
nessas notas, ainda que salte a vista a inclusdo de um fd natural que destabiliza a sonoridade (um
pouco a semelhanca do que sucede no ultimo compasso do terceiro andamento - Fig. 3.3,
c. 52).

A peca ¢ construida com base numa grande economia de meios: a mao esquerda possui
quase sempre o mesmo acorde, a mao direita tem a seu cargo a apresentacao da melodia e a
estrutura de cada frase é repetida duas vezes, de forma semelhante. O acorde da mao esquerda,
pelo seu caracter algo sombrio (dicotomia 4* aumentada/5* perfeita) suscitou a relacio com
uma sonoridade teltrica, em que a sonoridade das trés notas se funde num timbre ao qual
podemos associar uma caracteristica mate. A mao direita apresenta a melodia com a indicagao
dolcemente cantando (Fig. 10, c. 4), que convoca uma certa elegancia provocada pela sua construgiao

alicercada num arco bem definido: grave (Fig. 10, c. 4), agudo (c. 5), grave (c. 8).

11 . Em Silves ja ndo hd moiras encantadas

(Silves - Faro - Algarve)

Comentario FLG: Envolve uma certa ironia (6 minha caninha verde) corridinho banal
Cangao: CanaVerde (parcialmente)

Fonte: Tomas. (1923). Cangoes Populares da Beira, p. 213
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Fig. 11 — Cana verde

Este andamento contém referéncias portuguesas a varios niveis, desde o titulo aos
comentdrios acrescentados pelo compositor na partitura. Refere-se a regido do Algarve,
especificamente a cidade de Silves, que foi ocupada por Romanos, Visigodos e conquistada pelos
Mugulmanos no século VIII, que lhe chamaram Xelb e a tornaram num grande poélo cultural e a

capital do reino do Al-Gharb Al-Andalus. £ muito provavel que o titulo deste andamento seja
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inspirado no livro As Mouras Encantadas e os Encantamentos do Algarve (Oliveira, 1898) que contém,
inclusivamente, um capitulo denominado A moura de Silves, onde o autor relata uma série de
lendas em volta das mouras e dos mouros encantados. Sobre as moiras encantadas, e a tematica
do fantastico, Oliveira (1898) disse que “A cren¢a nas mouras encantadas data principalmente
do século XIII, logo depois da conquista geral do Algarve, feita pelo quinto monarca portugués,
época a que alguns cronistas atribuem certas visdes milagrosas” (p. 221). Contrastante com o
ambiente onirico que estas personagens sugerem, o compositor baseia o ritmo da sua peca no
da cangdo Cana verde (Fig. 11), exemplo de corridinho, um tipo de cangdo e danga rapida do Algarve
que implica um exigente ritmo com os pés. Uma vez que nesta peca a melodia ndo corresponde
a melodia desta transcri¢do da cangdo Cana verde, surgem duas hipdteses: ou o compositor teria
uma outra cang¢do em mente (que nao foi possivel identificar) ou entio adulterou a melodia da
referida cancdo. A peca para piano, que possui a indicacdo Giocoso, comega em anacrusa, com
uma introdu¢do com a nota pedal r¢ em colcheias na mao direita e uma descida na mao
esquerda baseada num pequeno motivo apresentado a distdncia de trés meios tons (Fig. 11.1, c.

1a4).
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Fig. 11.1 — Lopes-Graga: VMT (11°and.) -cc. 1 - 6

As duas ultimas notas da mao esquerda (mib, do - c. 4) ddo origem a um novo motivo a
partir do qual se faz a transicio que vai desembocar no inicio da melodia. O facto de a peca
comecar com uma anacrusa, de os gestos na mao esquerda serem tripartidos (Fig. 11.1, c.1 e
seguintes) e serem seguidos por um jogo instdvel a nivel ritmico a partir do c. 5, faz com que a
subdivisao bindria da pega, escrita em 2/4, nio seja bem perceptivel, algo que nos parece
propositado por parte do compositor. A peca s assenta quando a melodia comeca (Fig. 11.2,
c. 14 e seguintes).

O andamento organiza-se da seguinte forma: Introdugao; apresentacio da melodia; nova
apresentagao da melodia com variagbes; nova introdugdo que desta vez da origem a Coda. Na
Coda, o material que deriva do c. 6 (Fig. 11.1) vai-se desfazendo progressivamente e em
diminuendo, subindo no registo do instrumento (Fig. 11.3, c. 61). A peca acaba de forma

inesperada, com um gesto simétrico nas duas maos (Fig. 11.3, Vivo).
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Fig. 11.3 — Lopes-Graga: VMT (11°and.) - cc. 61- 65

Ressalve-se por fim que nesta pega a nota ré¢ € quase omnipresente, quer desde logo como
nota pedal na mao direita (Fig. 11.1, c. 1 e seguintes; Fig. 11.2, c. 16 e seguintes), como nota
subjacente entre do e mib (Fig. 11.1, c. 5 e 6; Fig. 11.2, c. 58 e seguintes) ou como ponto de
partida para a melodia (Fig. 11.1, c. 14).

A semelhanga do que acontece em pecas anteriores, este andamento ¢, por um lado,
fragmentado e, por outro, repetitivo, sendo notério que aqui, uma vez mais, o compositor
recorre a ideia de dizer o mesmo por outras palavras. Nao deixa de ser igualmente um pouco
inusitado o facto de o compositor usar duas indicagbes metronémicas distintas (mas muito
préximas) na peca. Na introdugdo indica seminima = 144, e na transi¢do para o in tempo , que
tem seminima = 138, passa por ritard... esitante e animando. Indicagdes uma tanto excessivas no
controlo da interpretagio neste contexto. E interessante notar que, apesar de se julgar nio haver,
por parte do compositor, interesse em unificar musicalmente estas pecas, ndo deixa de ser
curioso que o compositor use, em pegas sucessivas o acorde do - fa# - sol (Fig. 10, c. 1), ainda

que aqui aparega transposto um tom acima (Fig. 11.2, c. 23). E o mesmo acontece com a peca

seguinte.
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12 . Cantando os Reis em Rezende

(Resende - Viseu - Beira Alta)

Comentario FLG: nao ha

Cangio: O da casa nobre gente

Fonte: Pereira. (1957). Cancioneiro de Resende, p. 354

Cantando os Reis em Resende, refere-se a tradicdo portuguesa de cantar os reis por volta do dia 6
de Janeiro, o Dia de Reis. No Cancioneiro de Resende a cangio original é apelidada de O da casa nobre
gente seguida da indicagdo (Reis), o que remete para a sua fungdo de acompanhar as reizadas,
cujo simbolo é o facto de algumas pessoas se juntarem em grupo para cantarem a porta das

casas, uns dias ap6s o Natal.
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Fig. 12 — O da casa nobre gente

Em termos de transcrigdo, atentando na melodia original (Fig.12) e na melodia da peca de
Lopes-Graga (Fig. 12.1, c. 3 com anacrusa), vemos que O COmpositor nao segue exatamente o
original:

- nem em termos de contorno melddico (contraria, por exemplo, a subida por graus
conjuntos da melodia no primeiro compasso - {4, sol, 14, (sib) em colcheias - fazendo algo mais
dramatico, como a repeti¢do da mesma nota - 14, 14, sol (sib) com o ritmo de colcheia com ponto,

semicolcheia, colcheia);



Capitulo um: Viagens na Minha Terra 55

- nem em termos ritmicos ja que, no sentido do que se referiu anteriormente, na maior
parte dos casos em que na melodia havia duas colcheias, o compositor substitui por colcheia
com ponto + semicolcheia, reforcando o dramatismo das notas repetidas na melodia;

- no tratamento da melodia, note-se que em vez de a apresentar a uma voz, seguida da
melodia em terceiras (como no original), o compositor comega por privilegiar o intervalo de 5*

perfeita, seguindo-se o intervalo de 4* perfeita na repeticdo (Fig. 12.1, c. 8 com anacrusa).
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Fig. 12.1 — Lopes-Graga: VMT (12°and.) - cc. 1 - 8

Na Fig. 12.2, a partir do c.14 (com anacrusa), o compositor apresenta duas vezes seguidas
apenas o primeiro compasso da melodia, repousando num intervalo dai resultante (r¢ + ld). A
partir do c. 17, com base na figura oriunda da anacrusa (intervalo de 5* perfeita com o ritmo
colcheia com ponto + semicolcheia), resulta uma descida cromatica (do# + sol#; do natural + sol
natural; si + fé#) acompanhada por uma descida em termos de registo, em maos alternadas. Esta
descida vai dar a uma falsa re-introduc¢ao onde a mio direita é muito semelhante a introdugio,
ainda que varie em termos ritmicos (com a introdugao da tercing, que ja tinha aparecido
anteriormente). Aqui a mdo esquerda mantém o r¢ como nota pedal mas joga com um
cromatismo relativo ao segundo compasso da pega. A peca termina com um gesto que se
relaciona com o c. 6 (Fig. 12.1) contudo, em vez de se ficar pelo registo agudo do piano, o
compositor acrescenta uma espécie de ponto final: um ld bemol no registo grave (Fig. 12.2).

Em termos interpretativos € interessante notar a exuberancia do gesto dos cc. 6 e 7
(Fig. 12.1) onde, no fechar da frase, a voz interior da mao esquerda ganha autonomia e, numa
tercina, abarca quatro oitavas da nota ld (c. 6), gesto repetido no compasso seguinte, na oitava
acima. Ainda que pareca que a pega tera uma espécie de re-exposicao (Fig. 12.2, Tempo I ma un
poco pit tranquilo), € aqui que a pega comeca a perder o folego, como que se fosse desfazendo

progressivamente.
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Fig. 12.2 — Lopes-Graga: VMT (12°and.) - cc. 13 - 22

Tal como referido, esta peca tem um interessante paralelismo com a anterior: enquanto
que na primeira a melodia estd em R¢ Maior e tem um ambiente vivaz, neste caso a melodia
estd escrita em Ré Menor e tem um tom mais melancélico, inspirando uma expressividade
dramatica. Note-se ainda que as notas dos tltimos dois compassos da mado esquerda da peca
anterior (mib, sib, sol, r¢) sdo precisamente as mesmas do baixo da mdo esquerda nos dois
primeiros compassos desta peca (Fig. 12.1, cc. 1 e 2 - 1, sib, sol, mib). Este acorde faz assim a

ponte entre as duas pegas.

13 - Em Pegarinhos, uma velhinha canta uma antiga cangao de roca

(Vila Real - Tras os Montes)

Comentario FLG: nao ha

Cangao: nio identificada

Fonte: nio identificada

Alguns exemplos, como este, podem sugerir experiéncia vividas pelo compositor. Com o
proposito de recolher in loco cangdes tradicionais, Lopes-Graga esteve em Pegarinhos, uma
pequena freguesia do concelho de Vila Real em Tras-os-Montes, em 1953 (Weffort, 2006,
p. 13), sendo possivel que esta melodia tenha sido recolhida nessa altura.

A peca possui uma introdugdo de sete compassos (Fig. 13, c. 1 - 7) com a indicagiao
esitante; poco a poco arrivando ... al canto: desta forma o andamento comeca hesitante e imprevisivel,
com a repeticio dos motivos tanto na mao direita como na mao esquerda que progressivamente

vao tomando forma, dando origem a entrada da melodia (Fig. 13, c. 8 com anacrusa). A partir
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do c. 8 o discurso desenrola-se com base numa melodia (com nota pedal ld) na mao direita com

acompanhamento em semicolcheias na mao esquerda.
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Fig. 13 — Lopes-Graga: VMT (13°and.) - cc. 1 - 12

Na segunda parte da peca (Fig. 13.1, c. 32), com indicagdo Poco ritenente ¢ rubato o
acompanhamento deixa de ser feito em semicolcheias na mio esquerda que passam para a mao
direita, que tem uma melodia fragmentada, cujas notas sio oriundas da primeira parte:
enquanto a primeira comega com ld - ré - mi - fa (Fig. 13, c. 8 com anacrusa), a segunda comega

com fa - mi - 1d - re (Fig. 13.1, cc. 31 e 32).
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Fig. 13.1 — Lopes-Graga: VMT (13°and.) - cc. 31 - 36

A transigdo para a terceira parte (Fig. 13.2) € feita através de um método usado em pegas
anteriores: a transformacdo progressiva do material. A partir do c. 39 (final da frase), a mao
direita repete o acompanhamento em semicolcheias, que se transformam em tercinas, depois
fusas, depois trill até arrancarem numa escala ascendente que termina no inicio da terceira parte
(c. 46 - in tempo). Aqui hd como que uma fusio da primeira e segunda partes ja que as
semicolcheias maquinais aparecem nas duas maos e a melodia da mao direita provém da

segunda parte.
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Fig. 13.2 — Lopes-Graga: VMT (13°and.) - cc. 37 - 47

Esta peca remete para o acto de fiar - “reduzir a fio (matérias filamentosas)”!'* - o que
pode ser feito recorrendo a roca manual (“instrumento protuberante em que se enrola a estriga
que se quer fiar”!°) ou a roca mecdnica. Lopes-Graga mimetiza o cardcter repetitivo do acto de
fiar na sua pega ao construi-la com base num gesto maquinal de semicolcheias na mdo
esquerda. Tendo em conta a relagio com o titulo da peca, somos levados para um ambiente
contido e intimo, a imagem rural de uma mulher a fiar, 0 que pressupoe gestos repetitivos. Por
coincidéncia, hd uma remissao algo semelhante que acontece na peca Fiar do ciclo Lume de Chdo
de Vasques-Dias: o caracter incessante e repetitivo aparece na mao direita, enquanto a mao
esquerda canta, num murmurio onirico. Talvez pelo caracter intrincado da escrita, o compositor
tenha optado por colocar a indicagdo senza Ped. no inicio do andamento (Fig. 13, c. 1) algo que
acabamos por ndo respeitar tendo em conta duas coisas: por um lado, a vontade de enfatizar o
apoio no primeiro tempo de cada compasso, para reforcar a estrutura da introdu¢do; por outro
lado, o proprio uso do pedal tem uma correspondéncia mecanica as antigas maquinas de
costura Singer, cujo mecanismo era accionado por um grande pedal. No titulo deste andamento
encontramos ainda uma referéncia a uma das particularidades da Lingua Portuguesa, ja que “o
mais célebre dos sufixos galegos e portugueses”, é o -inho (Saraiva, 1982, p. 77). Saraiva (1982)
refere ainda que “as palavras sufixadas sio muito frequentes e por vezes quase eclipsam a
palavra normal. Na lingua coloquial é muito mais frequente ouvir ‘velhinha’ e ‘velhota’ do que
simplesmente ‘velha’” (p. 77), sendo o exemplo que o historiador da o exemplo que

encontramos no titulo deste andamento.

14 Fiar. (n.d.). Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. Acedido em: https://goo.gl/sujQLn.

15 Roca. (n.d.). Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. Acedido em: https://goo.gl/fmO3IM.
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14 - Na Citania de Briteiros

(Guimaraes, Braga — Minho)

Comentario FLG: ndo ha

Cangao: Oh, Oh, Oh, pedra (Toada de Pedreiros)

Fonte: Gallop. (1937). Portugal, a book of folkways, p. 200

Na Citdnia de Briteiros e Em Settbal, comendo a bela laranja (17° andamento) remetem para dois
cantos de trabalho recolhidos in loco pelo diplomata inglés Rodney Gallop (1937), que sobre esta
peca, escreveu:

One day, close by Citania de Briteiros, the pre-Roman settlement near Braga, I heard a
song which itself might well have been pre-Roman. A new road was being built, and
some laborers were moving a huge stone which must have weighed several tons. As they
heaved and pulled they were encouraged by a self-appointed “shanty-man” who
chanted a sort of invocation to the stone. (p. 200)

Esta toada de pedreiros encontra-se igualmente referenciada no Cancioneiro Popular Portugués
(Giacometti & Lopes-Graga, 1981, p. 146) que, por sua vez, nos levou a uma gravagdo desta

melodia realizada em 1972 por Virgilio Pereira (Danielou, 2014).

~ ~ T f.\— N . % : /.—.\ :

Oh Oh Oh pe -dra Oh Oh pe - dra

Fig. 14 — 0,0, O pedra!

Ao dramatismo da melodia original, bem presente na pega para piano, o compositor
acrescenta um acompanhamento bem espacado que pode remeter, a semelhanca do que
acontece no 10° andamento, para a imensidio das montanhas que circundam a Citania de
Briteiros, localizada no monte de Sio Romaio, na freguesia de Salvador de Briteiros que, embora
pertenga ao concelho de Guimaraes, se localiza muito perto do Santuario do Sameiro, em Braga.
Num andamento Lento, com indicagdo misterioso, o compositor alicer¢a a peca no intervalo de 5*
perfeita, visivel desde o c. 1 no acompanhamento da mio esquerda e na voz interior da mao
direita (Fig. 14.1). Para desenvolver a pe¢a, o compositor pega no ultimo trecho da melodia
(mib, r¢, d0 - Fig. 14.1, c. 6) e repete-o, modificando-o progressivamente, nos compassos

seguintes, até ao comeco da transi¢ao (c. 12).



Capitulo um: Viagens na Minha Terra 60

Lante (4=4€) -
. == = = ~
A === = =
S L= it = = I 34 (3 s oadass
LN (U S L SR A AR Afiad S
1 t 1 T 4 {_3
3 £
! —
=
J = 373X |[£ -z =
TP
== e
S h-&\_’;- W+ °

Tempo L —
—~
1 Y y i J)’\J AJBJL 'l 14‘ J AJ ry JAM\ (’*Ml
18 I 1 1 b I I I >”y v 3 b—a—d I -
+T  — g [ " — f D¢ ¥ {3
o 1 Je T 1 1 1 & 1 i — 1
J r i r 5 . L r T l' T i _JY i 4 T A T 1 1 I T P"P 1 I 4 &1 ]l r 1 1 ) o
= = L‘J. = — v--_J — Ll_l > U m m
44
—
%1 ot — v— — Lair — y —— W—i T )
Tt —t—w—F I — —a—1 ot %
N v 1 T é L 1 1 Py 1 1 & 1 - . T " W N T [ ]

\
K‘i‘rﬂ‘l

\l
8.._.‘:_--

\]

i
e
\

Fig. 14.2 — Lopes-Graga: VMT (14° and.) - cc. 26 - 30

No regresso ao Tempo I (Fig. 14.2, c. 26), a dinamica passa de p para pp e apesar de o
ambiente se manter calmo e os gestos amplos, ha mais movimento na peca: de uma mao
esquerda quase estdtica na primeira parte passamos para um acompanhamento em colcheias
que repetem o mesmo gesto em diferentes oitavas com base no ciclo de 5%: fd - do - sol. Esta
sonoridade ¢ reforcada na mio direita, ja que a melodia apresentada com o intervalo de 5*
perfeita é acrescentada uma voz interior em tercinas que explora os mesmos intervalos. A peca
termina progressivamente (Fig. 14.3) e, quando parece perder o folego, surge um inesperado (e
estranho) acorde em ppp. Antecedido por uma appoggiatura de trés notas que explora o ciclo de
quintas a partir de d6 (do - sol - r¢), o ultimo acorde é composto pelo sol - r¢ (intervalo doV grau

de Do) no baixo e réh - lab - r¢b (1/2 tom acima de Do maior/menor).
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Fig. 14.3 — Lopes-Graga: VMT (14° and.) - cc. 36 - 40
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Por explorar a abertura do ciclo de quintas - a possibilidade/dualidade entre tonalidades
Maiores e Menores - a pega parece requerer um certo distanciamento relativamente ao teclado,
uma atitude que promova a propagacao do som, que deixe que este se solte. Especialmente na
primeira linha, o préprio aspecto espacado das notas na pauta parece reforcar esta ideia de
espago entre os acordes. Como vai sendo recorrente nas obras de Lopes-Graga, a peca €
construida num continuado adensar da textura e da complexidade harménica e, neste caso, apos
atingir um climax, volta a repousar na acalmia do inicio (Fig. 14.2). Este é um andamento que
pressupde um envolvimento das entranhas, de forma a recriar a tensdo /alivio necessarios a sua
comunicac¢do. Neste sentido, a audicao das vozes masculinas na entoacao desta Toada de Pedreiros
constitui um valioso testemunho da versio popular do fragmento melddico que deu origem a
esta peca. Mais do que a existéncia de uma correspondéncia directa entre o canto e a peca para
piano, a melodia ganhou uma dupla fisicalidade: por um lado o timbre das vozes masculinas
que cantam para acompanhar o trabalho, por outro a remissao para o préprio trabalho, muito

exigente fisicamente, tal como nos descreve Gallop nas linhas acima.

15 . Em Monsanto da Beira, Apanhando a Margaca

(Monsanto/Monsanto da Beira - Idanha-a-Nova - Beira Interior/Beira Baixa)
Comentario FLG: Claridade, a aclaridade (sic) das cangdes de Monsanto
Cangao: A margaga (Moda de Balhar)

Fonte: Viana. (1947). Cancioneiro Monsantino, (s. p.)

Neste andamento somos levados a Monsanto, uma pequena aldeia que foi considerada A
aldeia mais portuguesa de Portugal num concurso organizado em 1938 pelo Secretariado de
Propaganda Nacional, durante a ditadura de Salazar. A melodia original chama-se simplesmente

Margaga, que € uma planta da mesma familia que a camomila.
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Fig. 15 — A Margaga
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Na versio recolhida por Ernesto Veiga de Oliveira e Benjamim Pereira entre 1960 e
1963,16 disponibilizada online por Domingos Morais!7, € possivel ouvir uma versdo desta pega
acompanhada pelo adufe. Este tambor quadrado é um instrumento tradicional portugués, de
origem darabe, tocado normalmente s6 por mulheres nas provincias da Beira e de Tras-os-
Montes. Uma das tocadoras mais emblematicas foi Catarina Chitas (1913 - 2003), uma pastora
de Penha Garcia, filmada por Giacometti para o programa O Povo que canta. Foi igualmente
possivel ouvir uma gravacdo no Museu Nacional de Etnologia, constante no Acervo Michel
Giacometti ali depositado.!®
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Fig. 15.1 — Lopes-Graga: VMT (15°and.) -cc. 1 - 9

Enquanto que a melodia original (Fig. 15) esta transcrita em Si b Maior, Lopes-Graga opta
por apresentd-la em Sol Maior. A transcricdo para piano segue uma pouco a estrutura de
algumas pecas anteriores: comeca com uma introducdo (Fig. 15.1, c. 1 - 5) que apresenta o
inicio da melodia repounsando depois na nota pedal r¢ (V Grau). Refira-se que logo aqui a
mudanca constante de indicagoes de compasso (6/8, 2/4, 3/4, 6/8) revela a vontade de Lopes-
Graca em ndo fazer uma simples harmonizacdo. Também na apresentagdo da melodia (c. 6 com
anacrusa) ha a alterndncia de indicagdes de compasso: no c. 7, que ¢ um 7/8, o compositor
introduz um elemento exterior, um apontamento ritmico (semicolcheias descendentes) que vao
aparecer também no c. 9. O material da transicio (Fig. 15.2, c. 20) leva-nos a segunda
apresentacao da melodia: a mao direita tem uma textura mais densa e a mao esquerda ¢

construida a base de intervalos de 7a Maior (Fig 15.2, c. 21 com anacrusa e seguintes).

16 Morais, Domingos (s.d.) Nota preliminar. Acedido em: https://goo.gl/qL6iDU.
17 A margaca. Acedido em: https://goo.gl/5bKh14.

18 A gravacio tem a seguinte referéncia: A margaga é ma erva (A margaga) MG-bb-1998.
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Fig. 15.2 — Lopes-Graga: VMT (15°and.) - cc. 20 - 23

Depois de uma coda em que o compositor se centra nas primeiras cinco notas da
melodia, num jogo indeciso de notas em staccato, a peca termina com um gesto deciso, que nao €
mais que o primeiro elemento da melodia (Fig. 15.1 - primeiro tempo do c. 6 com anacrusa)

num canone entre duas maos que percorre varias oitavas do piano (Fig. 15.3, c. 44 - 46).
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Fig. 15.3 — Lopes-Graga: VMT (15°and.) - cc. 40 - 46

Na interpretagao desta peca ao piano, a audicdo das recolhas revelou-se importante por
nelas ouvirmos o adufe a dar a pulsagdo através da repeticdo do ritmo seminima / colcheia.
Ainda em termos ritmicos, encontrou-se um outro elemento relevante: se compararmos a
recolha presente na Fig. 15 com as gravagdes disponiveis, vemos que o ritmo dos cc. 2, 4, 6 e 8
(Fig. 15, caixa a tracejado) ¢ diferente.

Na gravacdo, o ritmo destes compassos consiste em trés seminimas o que cria um
interessante momento de subdivisdo ternaria (oposto a subdivisdo bindria da can¢do). Este
ritmo € provavelmente o mais usual para os compassos referidos, ja que ¢ seguido igualmente
numa gravagdo de 2012 do grupo Modas e Adufes!®. Como ja foi referido, sabe-se que
Giacometti gravou esta cangdo mas nao sabemos se Lopes-Graga a ouviu. O que ¢ certo é que o
compositor usa o ritmo sincopado, presente na transcricao a que tivemos acesso, mas a partida
pouco usado na tradi¢ao popular.

Outra questdo que pode ser tida em conta na interpretacdo da pega € que, nas gravagoes, a
primeira colcheia das cc. 2, 4 e 6 (Fig. 15, caixa pequena) tem um pequeno acento o que faz

com que essa colcheia dure um pouco mais, antes da frase terminar em diminuendo.

19 Modas e Adufes (16.08.12) A Margaga. Acedido em: https://goo.gl/12cqO].
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Contrariamente, Lopes-Graga prefere colocar um acento no segundo acorde do compasso
(Fig. 15.1, c. 7) que se revela um pouco anti-natural no contexto oral mas que faz sentido no
contexto pianistico. Neste caso, o acorde, ao ser bem apoiado, pode ser apanhado pelo pedal e
ficar a soar o resto do compasso, quando a mao direita tem um gesto rapido no registo agudo.
Quando Lopes-Graga se referiu a claridade das cangbes de Monsanto ¢é natural que tivesse esta
cancdo em mente ja que, pela sua tessitura bastante aguda, o timbre das vozes € extremamente
luminoso e alegre.

A imagem cintilante das vozes femininas - uma forte fonte de inspiragio na abordagem
desta peca ao piano - julgou-se pertinente acrescentar uma outra componente: a entoagao (para
dentro) da letra da can¢do, durante a execugdo deste andamento, no sentido de ajudar o

impulso expressivo da melodia.

16 . Na Ria de Aveiro

(Aveiro - Baixo Vouga - Beira Litoral)
Comentario FLG: nao ha

Cangao: Canoa

Fonte: Tomas. (1934). Cangoes Portuguesas, p. 85

No titulo da transcri¢do para piano, Lopes-Graca desvenda a origem desta peca ja que a
mesma foi recolhida por Tomds (1934) na cidade de Aveiro (segundo indicacio na fonte). A
cidade de Aveiro ¢ banhada por uma ria, o estudario do Rio Vouga, cuja lagoa tem cerca de 45 km
de costa. H4 ainda uma certa ironia no que concerne esta pega: uma vez que Aveiro € muitas
vezes apelidada A Veneza Portuguesa, Lopes-Graga indica na partitura Tempo di Barcarola, sendo que a
barcarola, antes de se afirmar como um género musical no seio da musica cldssica (com obras
emblematicas como a Barcarola de Chopin), era um estilo de musica popular cantada pelos
gondoleiros de Veneza. Note-se ainda que os barcos caracteristicos de Aveiro se chamam
moliceiros, cuja forma remete para as gondolas venezianas.

Este andamento ¢ um dos mais singelos deste ciclo, ja que a transcrigdo ¢ muito préxima
da melodia original. A pe¢a para piano comega com uma introdugdo (Fig. 16.1, c. 1 - 8), em
que a mao esquerda estabelece o ostinato ritmico da peca - seminima, colcheia, seminima,

colcheia - evidenciando a relagao V - I (sol - d0), igualmente presente na mao direita.
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Fig. 16.1 — Lopes-Graga: VMT (16°and.) - cc. 1 - 10

Apesar de a melodia da peca se encontrar em D6 Maior, a transicao para o inicio da
melodia (Fig. 16.1, c. 8) ¢ feita através de uma escala no Modo de si. A partir do c. 9 (com
anacrusa) comeca a melodia que estd alicercada no acompanhamento da mao esquerda que tem
presenca constante do motivo do - sol - do/si - sol. A parte central da peca (Fig. 16.2, que
corresponde a secgdo 2/4 na Fig. 16) tem a indicagdo Poco vivo e destoa do ambiente tranquilo da
peca, por ser mais dangado. Mas este momento dura poucos compassos € a pe¢a retoma o inicio

e acaba com uma repeticao (quase ipsis verbis) da introdugao.
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Fig. 16.2 — Lopes-Graga: VMT (16° and.) - cc. 25 - 30
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Talvez no seguimento da sugestio do titulo da cancdo original e do titulo deste
andamento, sente-se qualquer coisa de aquosa nesta pe¢a, quase como se a textura nunca se
definisse bem. A semelhanc¢a do que acontece no décimo andamento - Nas Faldas da Serra da Estrela -
o acompanhamento desta peca (mdo esquerda) ¢ construido com base num ostinato que, neste
caso, evidencia o intervalo de 5* Perfeita. Este intervalo aparece na peca nido s6 em diversos
registos e em diferentes vozes como continua a aparecer, mesmo nas transigdes, tanto na mao
direita como na nao esquerda, podendo considerar-se como o elemento agregador de toda a
peca. A isto acrescenta-se o facto de, a semelhanca do que acontece no décimo andamento, estar
aqui presente a ideia de arco que, neste caso, pode ser associado a ondulagdio do mar. As
proprias ligaduras de fraseio reforcam esta questdo, evidente em cada um dos compassos da
primeira linha da mdo esquerda (Fig. 16.1). Se a mdo esquerda ¢ a base da peca, com ondas
mais largas, a mdo direita representa a pequena ondulagdo presente no pequeno motivo
repetido na introdugao e no contorno da melodia, nomeadamente na repeticao, em colcheias,

dos intervalos do,si 14, no c. 9 (Fig. 16.1).

17 . Em Setubal, Comendo a Bela Laranja

(Settibal - Estremadura)

Comentario FLG: Baseado num pregao usado para vender laranjas
Cangao: [sem titulo] (pregao usado para vender laranjas)

Fonte: Gallop. (1937). Portugal, a book of folkways, p. 200

O titulo desta peca alude a doce laranja de Setubal, cujos vastos laranjais foram
desaparecendo ao longo dos anos. A propésito da sua passagem por Portugal, Gallop (1937)
referiu que algumas cang¢bes, como é o caso, nao se tratam bem de cangbes por possuirem
apenas o material a cru. E acrescenta:

A curious transition from these rudimentary snatches to the simplest folk-songs is to be
found in the pregoes (cries) with which the street vendors of Lisbon hawk their fish, fruit,
vegetables and even lottery tickets. If many of these are no more than raucous cries, or a
recitative on two notes, others, within their limited register, are little gems of song, such
as the cry of a seller of settable oranges who passed my house every day. (p. 200)

Talvez por ser dificil a compreensao da lingua, Rodney Gallop nao atribui uma letra a este

pregao, pelo que nao se sabe se haveria palavras associadas a esta melodia.
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Fig. 17 — [sem titulo] (pregao usado para vender laranjas)

Lopes-Graga cria uma peca pungente em forma de canone nas duas maos que respeita
muito de perto a simples melodia original escrita em La menor, acrescentando na mao direita
um voz interior construida em volta da nota mi (V grau) da qual resulta uma nota 1/2 tom
acima (fd) e 1/2 tom abaixo (r¢#), dando origem a alternancia de intervalos de 2* menor e 2*
maior (Fig. 17.1, c. 1). O compositor duplica ainda a duragdo da nota longa da mao direita
(Fig. 17.1, cc. 4 e 5) de forma a fazer 0 jogo I -V - I -V na mio esquerda.

Gon dolcazza (J: 56)
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Fig. 17.1 — Lopes-Graga: VMT (17°and.) - cc. 1 - 17

Terminada a apresentacdo da melodia, a partir do c. 10 (3/4) o compositor comeca a
habitual transformacdo do material original, repetindo-o em diferentes compassos (3/4, 2/4,
5/8, 3/4) e transformando-o progressivamente até atingir a saturagdo (c. 15) que leva a uma
nova seccao (Un poco agitato, c. 16). Esta nova secgdo comega por ter ligagdo ao que foi referido
sobre a voz interior do inicio da peca (comeca com a nota pedal mi, acompanhada pelo

intervalo ré# + fd - um jogo cromatico/intervalar que tinha aparecido também no décimo
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primeiro andamento) mas desenvolve-se com duas escalas em canone. O final da peca faz-se
em trés tempos, reforcando a ideia de dizer o mesmo por outras palavras:

- a primeira frase da melodia é repetida na oitava acima;

- a primeira frase da melodia ¢ repetida novamente na oitava acima, com pequenas
variagdes tanto na mao direita como na mao esquerda;

- os primeiros trés tempos da melodia (do, do, 1d) sdo repetidos duas oitavas acima do
original, num movimento descendente que prepara o final num acorde de Ld Menor em ppp.

Apesar de a peca ter uma estrutura simples, a riqueza da construcao das vozes, quer
individualmente, quer na relagdo entre si, cria varios planos de destaque: as duas vozes nos
registos agudo e grave acrescenta uma discreta voz interior, um murmurando continuo na pega.
Apesar de ser baseado num pregao usado para vender laranjas, que a partida poderia possuir um
caracter mais chamativo, esta peca suscita, no geral, uma postura prostrada, uma atitude
abandonada. Apesar disso é pertinente referir-se que também aqui encontramos um compasso
que em termos ritmicos é emblematico do estilo do compositor: o c. 15 (Fig. 17.1)
corresponde ao climax da saturagdo da frase anterior, e contém uma sobreposicdo de diversas
células ritmicas que, num compasso, atingem o pico e resultam na nota mi, o inicio de uma

nova seccao.

18 . Em Vinhais, Escutando um Velho Romance

(Vinhais - Braganca - Tras-os-Montes)

Comentario FLG: nao ha

Cangao: Dona Filomena

Fonte: Schindler. (1941). Folk Music and Poetry from Spain and Portugal, s. p. (1)
Giacometti & Lopes-Graga. (1981). Cancioneiro Popular Portugués, p. 180 (2)

“Ao Romance novelesco de D. Filomena sdo indiferentemente atribuidos os nomes de D.
Francisquinha, Branca-Linda e Cara Linda” (Giacometti, 1981, p. 320). Trata-se de uma cangdo
bastante disseminada na tradigao popular portuguesa, dos tempos antigos aos dias de hoje, dai
que tenha sido recolhida e anotada na passagem por Portugal de Kurt Schindler, compositor e
maestro americano de ascendéncia alema (Fig. 18). A cancio foi também recolhida
recentemente em Cacarelhos (Vimioso) por Tiago Pereira, a propoésito do projeto A Misica
Portuguesa a Gostar dela Propria20. O préprio Giacometti recolheu-a em Tuiselo em 1960, ficando a
sua transcricdo a cargo de Lopes-Graca (Fig. 18.1). Para além disso, a cangdo consta na
compilagdo discografica Misica Regional Portuguesa (Giacometti, 2008, disco 3). Encontrou-se ainda

um outro registo audio da melodia, num disco incluido na publicagido de Caufriez (1998), que

20 Pereira, T. (27.12.2014). Tiago Pereira & Adélia Garcia - D. Filomena. Acedido em: https://goo.gl/iDp2]Z.
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visitou Portugal em 1983, altura em que recolheu duas versoes desta melodia em Tuiselo e Vila
Med, que transcreveu de acordo com a Notation de la musique folklorique - Unesco, 1952 (p. 185 e pp.
255 e 256). Pela sua caracteristica popular, a cangdo vai tendo variagdes consoante a zona onde
€ recolhida e a pessoa que a canta, ndo podemos dizer que hd uma versio definitiva da musica.
Talvez por isso o compositor tenha optado por fazer uma versdo para piano que nio segue a

recolha que transcreveu para o Cancioneiro Popular Portugues.
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Fig. 18 — Dona Filomena (Romance) (1)
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Fig. 18.1 — "Stando D. Filomena (2)

Nesta peca, Lopes-Graga escolhe transcrever a melodia em F4, a mesma da transcrigio de
Schindler (a sua transcrigdao esta em Ré). No mesmo sentido, no primeiro compasso, em vez de
um ritmo sincopado (colcheia com ponto, semicolcheia; colcheia com ponto, semicolcheia) o
compositor segue a transcri¢do de Schindler e opta por quatro colcheias (assim como nos
compassos semelhantes). Lopes-Graca revela assim que tem em mente uma versio mais contida
da peca, mais arrastada, que contrasta com outras versoes mais leves e joviais desta cangao.

Este andamento revela pormenores de cariz pianistico e nido oral, como a inclusao de
appoggiaturas em 1/2 tom na melodia (Fig. 18.2, cc. 1, 2, 4 e 8). A melodia ¢ apresentada de
acordo com a melodia original e a partir do c. 10 comeca uma transicio que se complexifica a

nivel ritmico e harmoénico para ir desembocar numa segunda apresentagio da melodia, com
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pequenas variagOes. Para terminar a peca, o compositor recorre a uma pequena cé¢lula que tinha

aparecido na melodia para a explorar intensamente até ao final.
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Fig. 18.2 — Lopes-Graga: VMT (18°and.) -cc. 1 - 11

Lopes-Graga parte do pequeno motivo da mao direita do c¢. 9 (Fig. 18.2) para criar
pequenos finais, nos varios registos do piano, que vdo adiando o final da peca. Mas apos varias
repeticoes e mutagoes ritmicas desse motivo, a peca acaba com um exuberante acorde que vai

do registo agudo ao registo médio: sib+ld, do, fa, do, fd, sib em pp (Fig.18.3).
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Fig. 18.3 — Lopes-Graga: VMT (18°and.) - cc. 27 - 34

A audigdo dos exemplos acima referidos tornou-se essencial na interpreta¢do da pega, pela
dimensdo humana e expressiva associada a melodia cantada por uma voz feminina. Tal como
acontece em termos ritmicos e melddicos, a letra desta can¢do varia conforme as recolhas. A
cangdo relata uma questdo passional, trocando um pouco dos dramas familiares associados ao
contexto rural. Nas versdes cantadas, cada verso é repetido, o que enfatiza cada uma das frases. A
semelhanca do que acontece no décimo quinto andamento, na interpretagdo desta peca,
julgamos pertinente associar a execucdo da melodia a entoagdo interna da letra da cangdo. Se a
letra d’A Margaga reforgava o caracter garrido e folido da melodia, a letra de Dona Filomeng, na voz

da gravacdo efectuada por Giacometti (2008), ganha uma certa melancolia e abandono que
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procuramos mimetizar na interpretagdo. Este método nido sé aproximou a interpretagdo ao
piano da tradicdo oral como ajudou a definir o ambiente expressivo da peca. Para a
interpretacdo desta peca centramo-nos na primeira parte da letra da recolha de Giacometti &
Lopes-Graga (1981):

‘Stando Dona Filomena
no seu balcdo assentada,
cum pente d’ouro na mao
seu cabelo penteava.
Passou ali um soldado,
logo lhe arroxou a mao.
- Agora, agora, soldado,
€ agora ocasido,
meu marido foi a caca,
14 pros lados d’Aragao.

Se quiseres que ele ca ndo volte,
Roga-lhe uma maldi¢io:
Os corvos lhe comam os olhos
E a raiz do coragdo. (p. 181)

19 . Os Adufes Troam na Romaria da Senhora da P6voa de Val-de-Lobo
(Pévoa de Vale-de-Lobo - Monsanto da Beira)

Comentario FLG: Romarias da Beira Baixa / adufes / hexacérdio modal a provar a vestutez da

cancao
Cangao: Senhora da Povoa

Fonte: Gallop. (1937). Portugal, a book of folkways, p. 201

Esta peca baseia-se num Canto de Romeiros chamado Senhora da Povoa, que da nome ao
Mosteiro e a Peregrinacdo que acontece em Vale de Lobo. Giacometti (1981) sintetiza o
contexto desta cangao:

A Capela de Nossa Senhora da Pévoa (fins do século XVIII) estd situada nas
proximidades da freguesia de Vale de Lobo e dista cerca de 12 quilémetros de
Penamacor. A romaria realiza-se no domingo, na segunda e terca-feira do Espirito Santo
(Pentecostes) e pode ser considerada como uma das mais afamadas de toda a Beira
Baixa. (p. 310)

E acrescenta as impressoes de Gallop:

Da pequena capela nao se avista constru¢ao humana, a nao ser as rudes cabanas de pedra
bruta, feitas para, uma vez por ano, albergar os vendilhdes, na ocasido em que a Nossa
Senhora ¢ acordada do seu sono, ao som dos cantares e estrondo dos foguetes

tradicionais. (Giacometti, 1981, p. 310)
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Para além da recolha de Gallop (Fig. 19) existe igualmente uma transcri¢do no Cancioneiro
Popular Portugués (Giacometti & Lopes-Graga, 1981, p. 82), estando igualmente disponiveis duas
variantes desta can¢do na compilacdo Misica Regional Portuguesa (Giacometti, 2008, disco 1 e disco

4). O livro de Weffort (2006, pp. 218 e 219) contém ainda duas variagdes desta cangao.

Allegretto
Nz
— S S —_—
— ﬁ_,e_qigﬁ ——C P =
G—Feorrit i mosit
JJ Se-nho-fa da P6 - voa Nos-sa Se - nho-ra da
_— ~
ﬁﬁ [>Y ——
e e
P6 - voa Bem me po - dels per-do -
_— Q)

o) ]
Y & 6 H ] I ] 1 ] 1 P
2 g B — | — 1P P a—
G2 —=——f=—ti "> =]
o a - ri Bem me po -deis per-do -

AWl

Fig. 19 — Senhora da Povoa

Por fim, e ainda que possua um ritmo diferente, a melodia corresponde a de Vos chamais-
me moreninha (Giacometti, 1981, pp. 139 e 140). E isto vem de encontro ao que diz Gallop
(1937):

So elementary are the tunes of some Portuguese songs that they may well have been
evolved from primitive occupational chants without the intervention of any outside
influence. Such a one is the song of the pilgrims to Nossa Senhora da Pévoa in Beira

Baixa, of which the innumerable variants are all variations of one embryonic musical

formula. (p. 201)

Nas gravagdes, a cangdo comega com o som dos adufes tocados vigorosamente por um
grupo de mulheres, cujas vozes aparecem posteriormente. Torna-se claro desde o inicio que na
peca para piano os adufes correspondem ao acompanhamento da mao esquerda e as vozes a
melodia mao direita (Fig. 19.1).

A indica¢do na partitura de pp lontano (Fig. 19.1), uma abordagem consideravelmente
diferente da grava¢do (cuja dindmica é predominantemente forte), parece surgir de uma
reminiscéncia da cangdo original, como se os adufes estivessem a soar ao longe e os
pudéssemos ouvir apenas vagamente. Considerando o timbre dos adufes e a abordagem

amadora relativamente ao instrumento, a sonoridade da mao esquerda pode ser um pouco baga
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e o ritmo pode ndo ser cumprido de forma demasiadamente rigorosa. Ou seja, apesar da
natureza ritmada da escrita, julgamos ser possivel imprimir algum rubato que reforce uma ideia
de musica popular/amadora e, por isso mesmo, com certas nuances/imperfeicdes aceites nestes
contexto. Na versao para piano, o compositor comega por apresentar uma variacio da melodia
inspirada no contorno original - nomeadamente no que diz respeito a apresentagao da triade.
Contudo, ao contrario do modo maior da melodia das duas recolhas, nesta pega a melodia

aparece inicialmente em modo menor.
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Fig. 19.1 — Lopes-Graga: VMT (19°and.) -cc. 1 - 14

Para além da entrada (Fig. 19.1, c. 5 com anacrusa), a melodia aparece duas vezes:
- no registo agudo, em modo maior, com uma voz interior em semicolcheias (Fig. 19.2,

c. 20 e seguintes) onde na mao esquerda se evidencia o intervalo de 7* menor (fa# - mi);
- no registo médio, em modo menor, onde uma vertiginosa escala descendente que faz a
ponte para uma parte mais tribal da peca: a partir do ¢. 36 o acompanhamento é feito em

colcheias / pausas de colcheias na mao esquerda e a melodia ¢ apresentada na mao direita de

forma semelhante a primeira seccdo (Fig. 19.3).

Fig. 19.2 — Lopes-Graga: VMT (19° and.) - cc. 20 - 23
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Fig. 19.3 — Lopes-Graga: VMT (19° and.) - cc. 33 - 37

Uma nova ponte vai dar origem ao culminar da peca (Fig. 19.4). O compositor comeca
uma nova frase (Fig. 19.4, c. 54) com uma textura semelhante ao ¢. 36 (Fig. 19.3) mas num
andamento mais rapido e com um destino diferente. Inspirado na sec¢do entre os cc. 11 e 14
(Fig. 19.1), o compositor vai percorrer o instrumento do registo grave ao registo agudo,
repetindo o material até chegar ao sff, o climax da peca. Segue-se uma pequena coda, num
andamento Quasi lento, com dinamica de pp, que funciona como um passo atras para dar depois
um passo em frente. Isto porque para o ultimo compasso o compositor prepara um grande

final: a triade da melodia apresentada em trés acordes em ff in tempo, risoluto.
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Fig. 19.4 — Lopes-Graga: VMT (19° and.) - cc. 53 - 66
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A excepgao da secgao Quasi lento, a pega € construida num grande crescendo e accelerando:

- c. 1 - pp lontano - Non troppo mosso (seminima = 116)

- c. 17 - poco piu sonoro

- ¢. 19 - poco cresc.

- ¢. 20 - f (non troppo)

- ¢. 35 - < - precipitando assai

- ¢. 36 - ff - Poco piu mosso - marcato [seminima = 120/126]
- ¢. 54 - ff - Mosso (seminima = 132)

- ¢. 58 - poco precipitando

-c. 59 -ff

E aqui chegados interessa debrugarmo-nos sobre uma questio importante na
interpretacio desta peca. Tal como ja foi referido, a partitura usada neste trabalho (e no estudo
da pega) é a versao final da partitura, uma versio manuscrita da autoria do compositor e
depositada no Museu da Musica Portuguesa (Lopes-Graga, 1954a). Nesta partitura, a indicagdo
metronomica deste andamento (Fig. 19.1, c¢. 1) induz o pianista em erro ja que parece ser
seminima = 176. Ora, esta velocidade apresenta-se extremamente rapida para este peca,
especialmente tendo em conta o grande accelerando com que esta construida. Ao consultar-se o
primeiro manuscrito da partitura (Fig. 19.5), também depositado no MMP e referenciado por

Cascudo (2010) no seu trabalho, foi possivel perceber que tal indicagdo se trata de uma gralha.

=19, 05 ADUFES TROAM NA ROMARIA DA SENHORA

YDA Poveas De VAL-De- LOBO
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&

Fig. 19.5 — 1° Manuscrito do 19° andamento de VMT (excerto)
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Neste documento a indicagdo ¢ seminima = 116, o que se parece coadunar com a
organizagao do discurso musical desta pega. Em termos interpretativos, pela sua complexidade
intrinseca e em comparagdo com as restantes pecas deste ciclo, este andamento representa um
verdadeiro desafio para o pianista a varios niveis portanto foi decisivo clarificar esta questdo,
que sera importante veicular numa nova edigao da partitura.

A peca é desafiante a varios niveis: ndo sé no que diz respeito a mudanca frequente de
indicagdo de compasso e a repeticdio mais ou menos parecida mas ligeiramente diferente do
material da mao direita - nomeadamente no que diz respeito as variagdes ritmicas da mao
esquerda (Fig. 19.1, cc. 8 e 9) - ou a coordenagao das duas vozes da mao direita. Na segunda
seccao (Fig. 19.2) ambas as mdios possuem semicolcheias com material bem distinto e
complexo (duas vozes em cada mdo, numa escrita pouco ergonémica), pelo que esta sec¢ao
mereceu uma atencao particular. Com o adensar do material vem o compasso precipitando assai
(Fig. 19.3, c. 35) ao qual se segue uma secgao marcato, a terceira sec¢do da peca. Aqui, por se
sentir a energia que vinha de trds poderia tornar a sec¢io demasiado rdpida, procurou-se
segurar bem o andamento, evidenciando a dualidade colcheia/pausa de colcheia da mao
esquerda. Até porque, segundo indicagdo do compositor, esta secgao antecede o Mosso, e s6 aqui
€ que a seminima fica mais rapida (Fig. 19.4). Esta quarta sec¢do tem uma clara remissdo ao
“ritmo trepidante dos adufes [que] nos transporta de certo modo a um ambiente ritual ou
coreografico africano” (Giacometti, 2008, s.p.). E por isso que os sf sio bem cheios, bem
enraizados no teclado. A seccao do Quasi lento trata-se de um pequeno apontamento que contrasta
grandemente com o resto da obra que sugere uma ambiéncia onirica alicercada na ressonancia
do intervalo de 2* maior do+ré¢ obtida através do uso do pedal tenuto no c. 59 (sugerido pelo
compositor) e do uso do pedal una corda (c. 60). Apesar de poder remeter para a conclusao da
peca, o compositor reserva-nos ainda uma surpresa: apos deixar soar os acordes da seccao
anterior, o compositor requer que o pianista levante os dois pedais de forma a fazer os tltimos
trés acordes bem secos, assertivos e resolutos, concluindo desta forma este andamento e o ciclo

Viagens na Minha Terra.
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iii. Lume de chdo de Amilcar Vasques-Dias

Sdo inumeros os chamados elementos culturais, isto é, todos os elementos que
constituem uma determinada cultura. Sio os usos e costumes, as crencas, as tradigoes
orais, a sabedoria, a lingua, a musica e a danga, os padroes de comportamento, os ideais

de vida, as técnicas, etc. (Dias, 1990, p. 19)

- Introducao

Amilcar Vasques-Dias nasceu em Badim (Mongao), estudou no Porto e em Braga, estudou
e ensinou na Holanda (onde viveu 14 anos) e no seu regresso a Portugal acabou por radicar-se
no Alentejo, onde ensinou e onde vive. Esta triade Minho - Holanda - Alentejo ¢ essencial no
estabelecimento da sua identidade enquanto compositor: o Minho e o Alentejo pelo impacto
que a paisagem e as vivéncias nesses locais tém na sua vida (e na sua musica, como veremos
adiante) e a Holanda pelo impacto que a vida, o contacto com outras culturas e estilos musicais
e a sua formagdo com professores como Louis Andriessen, tiveram na desformalizacio do seu
estilo composicional. E a isto estd aliada uma forte relagdo afectiva com o que o rodeia. Nio foi
por isso surpreendente ler as palavras que se seguem:
Eu oico muito o que quero fazer. Trabalho muito ao piano e experimento muitos
materiais em constante interac¢do com a minha vontade de organizar algo para exprimir
algo. [...] Uma das coisas que esta ligada a minha intuigdo ¢é a forma como funciono ao
compor, que ¢ essencialmente visual. [...] Eu acredito que, em mim, o facto de estar a
compor me faz normalmente, intuitivamente e instintivamente funcionar com imagens
— e essa imagem estd ligada a uma memoria de um afecto ou a expressio de alguma
coisa. Pode ser expressao de ternura, expressao de espanto, de paz, de medo... (Vasques-
Dias, 2003, p. 5)
Esta abordagem independente e instintiva tem uma explicacao, segundo o compositor:
quanto aos professores que tive, tive a sorte de ndo serem pessoas com visoes curtas.
Tudo era possivel, houvesse ou nio influéncias da mdusica jazz, da musica rock, do
serialismo, da musica de rua, da musica de manifesto (como no caso de Louis
Andriessen) ou do minimalismo. Fosse o que fosse, 0 que importava é que fosse uma
forca de expressao pensada como um objectivo e que tivesse pés e assento, que tivesse
firmeza. F talvez esta mistura entre o que ¢ intuitivo e o que ¢ exploratério que me vai

dar os materiais [...] das minhas pegas. (Vasques-Dias, 2003, pp. 1 e 2)

A pergunta “Porque é que decidiu escrever o ciclo Lume de chdo” Vasques-Dias respondeu:
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Nao decidi. Veio na sequéncia dos Doze Nocturnos Em Teu Nome, sobre textos de Gabriela
Llansol. Eram pensamentos intimos, memorias de pessoas e coisas queridas. O tentar
"pensar" o mundo literario da Gabriela Llansol (durante meses) abriu-me o caminho
para o meu mundo...(comunicagdo pessoal, 21 Maio, 2015)
Ao piano, o compositor contou, em ambos os ciclos, com a colaboragao do pianista
Alvaro Teixeira Lopes, que os tocou vdrias vezes em publico e os gravou em disco (Vasques-Dias,
2005). No nosso primeiro contacto com o compositor, em 2004, aquando a preparagao de
algumas pecas do ciclo Doze Nocturnos em teu Nome, foi notério que para Vasques-Dias, falar de
musica ndo era possivel sem referir as suas relagoes de afectos. No mesmo sentido, constatou-se
que a sua abordagem a composi¢cao era muito pessoal, que a composicao estava intimamente
ligada a sua forma de estar, a sua vida e as influéncias extra-musicais com que lida no dia-a-dia,
nomeadamente a sua permeabilidade aos fenémenos da natureza e a observagio da paisagem
que o rodeia.
Nas palavras do compositor:
Lume de Chdo sugere o Alentejo por via do proprio nome, do ‘ambiente musical’ [...] Mas,
para além de Azinheira de siléncio, Sobreiro e Acdcia de Ninhos, todas as outras composi¢oes
remetem para memorias muito nitidas da minha infincia em Badim-Mong¢io sobre
lugares, acontecimentos, gestos, estorias que de facto s6 poderiam ter ocorrido 14 donde
eu sou, e onde passei a minha infdncia na casa (onde nasci) de meus avés maternos. O
titulo das treze pegas de Lume de chdo - tecido de memorias e afectos tenta fazer a ligagdo entre o
lume de chao do Alentejo e a lareira do Minho. (comunicacdo pessoal, 15 Dezembro,
2012)

As pegas, cuja duracio média ronda os dois/trés minutos, e cujo significado e impacto

musical serd aprofundado adiante, podem dividir-se em dois grupos, com um sub-grupo:

1 - Pegas relacionadas com o Minho (na casa da avd em Badim)
Acender o lume

Eira do Outeiro

Ao lume (Conto)

Algapao

Cerejas-Pao

1.1 - Pegas relativas ao trabalho do Linho (na casa da avé em Badim)
Espadelar (Linho)

Assedar (Linho)

Fiar (Linho)

Linho

Tear-Tecer
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2 - Pecas relacionadas com o Alentejo
Azinheira de siléncio

Acdcia de ninhos

Sobreiro

- Palavras e notacao

Tendo em vista a apresentagdo em concerto do ciclo Lume de Chdo no final de 2013, nesse
Verdo, encetou-se uma troca de correspondéncia com o compositor de forma a trabalhar-se as
pecas a distancia, uma vez que nos encontravamos em Guimaraes e o compositor em Foros do
Queimado. Tal como ja referimos, apesar de estar disponivel uma gravagdo desta peca feita pelo
pianista Alvaro Teixeira Lopes, a partir do momento que se comegou a estudar o ciclo,
decidimos concentrar a atengdao exclusivamente na partitura e no contacto com o compositor. O
processo foi o seguinte: apés a troca de impressoes acerca de questoes especificas da partitura
(que abordaremos de seguida), seguiram-se envios de gravagdes de som e de video do processo
de estudo, para que o compositor o acompanhasse e pudesse ir dando a sua opinido. Nesta troca
de impressoes, a partida de cariz musical e interpretativo, o compositor referiu, natural e
voluntariamente, varios aspectos extra-musicais que julgamos pertinente incluir numa nova
edicdo da partitura. Desta forma, pretende-se que os pianistas que venham a interpretar as
pegas, e que nio tenham contacto directo com o compositor, possam usufruir de, assim se
créem, ferramentas enriqueceras para a construgao de uma interpretagao do ciclo.

O contacto com o ciclo Lume de Chdo durante um largo periodo de tempo, e a constante
troca de impressoes sobre a peca com Amilcar Vasques-Dias, que esteve presente em quase todos
os concertos, promoveu o amadurecimento da interpretagio da peca o que fez com que, a
determinada altura, se comegasse a questionar a partitura. Isto porque, ao confrontar-se as
indicagbes da partitura com os comentarios que se foi obtendo do compositor, achou-se que
sem esses comentarios, aquele documento nido teria a for¢a desejada na comunica¢io com o
intérprete. Entre outros aspectos, em determinados casos, a notagao era demasiado rigida para o
efeito que o compositor desejava e vice-versa.

Segue-se a nossa reflexdo sobre a partitura onde através do confronto entre as palavras do
compositor e a sua musica se percebe de que forma as primeiras tém influéncia na segunda,
problematizando-se também que tipo de edigdo deve ter uma partitura de uma peca com estas
caracteristicas. Neste sentido, adianta-se igualmente aspectos da revisio da partitura que esta a
ser feita em colaboragdo com o compositor, tendo em vista uma nova edi¢do anotada. Na nova
edi¢do constard um texto do compositor acerca deste ciclo onde falara sobre cada uma das pegas
e um pequeno ensaio da nossa autoria acerca do processo de interpretagao e revisio da obra.

Considera-se igualmente a possibilidade de, a semelhanca do que ja acontece em obras de
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outros compositores, incluir-se um pequeno texto em epigrafe relativo a cada andamento, no
sentido de inspirar o intérprete, um pouco a semelhan¢a do que Liszt fez, por exemplo, no seu
ciclo Années de Pelerinage.

Na abordagem deste ciclo incidiremos na identificagdo das alteragoes que se fizeram na
revisio da partitura, num confronto de antes e depois, associando, sempre que possivel,
declaragoes do compositor acerca do imagindrio de cada uma das pecas. As declaragdes usadas
tém a seguinte proveniéncia:

- correspondéncia pessoal trocada entre 2013 e 2015 (1);

- entrevista do compositor ao site mic.pt (2);

- gravacao do seu discurso, na introdu¢ao do recital no Musibéria, Serpa (3).

Note-se ainda que a ordem que se segue ¢ a ordem da interpretagao das pecas escolhida
nos recitais, por indicagdo do compositor. No anexo encontram-se duas versoes da partitura:

- uma revisao preliminar da partitura original, elaborada com o compositor, apés uma
primeira abordagem da pega, onde se detectou algumas gralhas (2014);

- a partitura revista, com altera¢des consideraveis a partitura (final de 2015).

O compositor é o copista desta nova edi¢do que sera posteriormente passada para um
programa de edigdo mais recente, ja que neste caso o programa usado foi o Mosaic. Nesta fase
optou-se por nao incluir nimeros de compasso na edi¢do revista, deixando-se esse assunto para
o edi¢do final da partitura, porque surgiram davidas quanto a esta questdo, dada a natureza da
escrita do compositor. Assim, nos exemplos segue-se a numeracao da edigdo original. Pelo
trabalho de fundo que foi feito no tratamento da partitura, apesar de se referir as principais
alteragdes feitas no decorrer do nosso trabalho (e que pode ser verificado nas partituras
incluidas em anexo), neste capitulo nao se mostram exemplos musicais de todos os elementos
referidos, ja que se seleccionaram apenas casos em que as modificagbes sio mais visiveis

quando extraidas do contexto da partitura completa.

1. Acender o lume

A primeira peca chamava-se inicialmente Acender mas o compositor decidiu alterar o nome
para Acender o lume, acrescentando desta forma um elemento visual ao titulo. O gesto inicial da
peca (Fig. 20, c. 1), uma escala na mio direita em sentido ascendente, remete, segundo o
compositor, para o acender de um fosforo (1). Sobre as notas calcadas em siléncio depois da
introdugdo, o compositor refere: “foi o que "encontrei" ao imaginar "o acender" subtil da
lareira...”(1). Mais para o fim da pega, surge um gesto tripartido na mao direita que remete

para as fagulhas da fogueira (1).
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A versio original da partitura continha vdrias questdes problematicas que foram
trabalhadas com o compositor: no primeiro compasso, em vez de estarem especificadas todas as
notas que sao calcadas em siléncio colocou-se cluster cromdtico, no segundo compasso
acrescentou-se a indicacdo de ped. a partir da primeira colcheia; clarificou-se a indicacdo de pedal
da primeira pagina; alterou-se a indicagdo metronémica do segundo sistema (Figs. 20 e 20.1).

A segunda e terceira paginas estavam povoadas de acentos, crescendos e diminuendos que
acabaram por ser eliminados da partitura por se chegar a conclusao, com o compositor, que a
sua inclusdao nao era necessaria e que seria interessante deixar o intérprete criar os seus proprios
acentos, construcgdes frasicas e nuances de dindmica.

No ultimo sistema da terceira pagina acabou por se colocar uma fermata antes das tltimas
duas notas, para ir de encontro ao que o compositor tinha indicado a este proposito: “Retardar
um poucochinho o aparecimento das duas ultimas colcheias na mao direita (este ultimo apelo
ao ‘acender’ talvez possa ser mais ‘tranquilo’ = ja um pouco fora do tempo das colcheias
anteriores)”(1).

A interpretagdao do ciclo Lume de chdo pode ser estimulante para o intérprete no sentido em
que este pode convocar os varios sentidos na interiorizagdo da peca. E ndo nos referimos apenas
a convocar os sentidos na execugao mas também a imaginar o estimulo desses sentidos.
Podemos referir desde logo a primeira pega Acender o lume, imaginando o gesto da esquerda para
a direita do acender do fésforo que € aqui mimetizado por uma escala do registo grave para o
registo agudo (da esquerda para a direita) na mao direita. Ou o acender subtil da lareira, como
metafora do espago caseiro de aconchego onde se vé o fogo a ganhar forma, pouco a pouco -
tal como a peca de Vasques-Dias, onde as colcheias vdo surgindo e se vao organizando em
termos de textura. Mais do que pensar no valor individual de cada gesto, de cada nota, esta
musica parece requerer do intérprete o constante estabelecimento de pontes entre o musical e o
extra-musical. E tendo em conta que a realidade nio ¢ plana, nem os estados de espirito estaveis,
assim ¢ este ciclo: oscilante, inesperado e profundo. E por isso que, na segunda peca, Eira do

Outeiro, passamos para um ambiente contrastante, em ff.

2 . Eira do Outeiro

A ‘eira’ era e ainda é - e estd ld - um espago em granito, aberto ao vento, para secar
cereais, onde a minha av6 limpava as sementes (feijao, milho) atirando com uma pa as
sementes ao ar (ao vento) que se encarregava de fazer voar as palhas e outros lixos
envolventes. Quando caiam no chdo da eira, os cereais ja vinham menos ‘sujos’... Era
um trabalho duro para as costas e os bragos! Nao havia maquinas para debulhar e limpar

os cereais. (1)
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Nesta peca sobressaem os movimento ascendentes e, a natureza da escrita, suscita um
envolvimento corporal intenso. Na revisao desta partitura foi alterada a indicagdo metronémica:
a seminima = 150 passou a seminima = 176 e ao incluir-se a indicagao martellato espressivo fica
subjacente o vigor necessario para cada nota e, dessa forma, foi possivel eliminar muitos
acentos que estavam na partitura original. Com esta escrita, fica clara a importancia de cada nota
da mio esquerda (em termos de acompanhamento) e na mao direita (no que diz respeito a cor
meloddica que os diferentes acordes vao imprimindo na pega). No sentido de aclarar a partitura,
incluiu-se na pauta da clave de fd a indicagdo de ottava bassa (em vez do 8% sempre), algo que
acabou por acontecer em varias pegas, ja que o compositor explora bastante o registo grave do
piano.

Nos tltimos dois compassos foi feita uma alteracio substancial, com base nas indicagdes
do compositor: a partitura original sugeria que estes compassos seriam tocados ao andamento
da peca, o que nao era o que o compositor tinha indicado no processo de trabalho. Tendo em
conta que o que o compositor pretendia era um grande alargamento do tempo, o ritmo foi

alterado de forma substancial (Fig. 21).
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Nesta peca o papel das duas maos esta bem delineado: a esquerda com a movimentagao
em sentido ascendente no registo grave e a direita com os acordes articulados. Se inicialmente a
pega parece pressupor uma certa contengao - e se concentra no registo médio/grave do
instrumento -, na segunda pagina a escrita torna-se mais exuberante, visitando, de forma
caprichosa, o registo agudo do piano. Tendo em conta as palavras do compositor a proposito
desta pe¢a, nomeadamente ao facto de se ter inspirado na memoria da sua avo a atirar, com uma
pa, as sementes ao ar para as limpar, estabeleceu-se uma relacao entre essa realidade

testemunhada pelo compositor e os movimentos ascendentes da pega. E o facto de esta ser
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fragmentada, e construida com base em pdra/arranca, pode remeter para 0 movimento
impulsivo de atirar as sementes ao ar e ficar a aguardar que elas caiam. Por crermos que esta
seria uma abordagem possivel, assentdmos a nossa interpretacio na acentuagdo de nuances em

termos de movimento.
3 . Azinheira de siléncio

Agora, estd tudo queimado e seco, mas, 1d no cimo do monte, hda uma darvore, uma
azinheira — isso fez-me pensar no que é o contraponto. Contraponto ¢ aquela azinheira
em relacdo a toda uma mancha incrivel, seca. E tudo isso tem a ver com o meu passado,
com a simplicidade duma linha, com uma for¢a e uma expressividade fortissimas, com
o canto gregoriano. [...] Quando se vive no Alentejo, 24 horas apds 24 horas, a
primeira coisa que se sente na pele € o siléncio — que tem sons. (2)

Num ambiente contemplativo, em Azinheira de siléncio ha muito espaco para a
experimentagdo em termos interpretativos, ja que cada nota funciona como uma entidade
autébnoma, e pode ser agrupada, em termos de frase, de formas bastante distintas, sem
desvirtuar a esséncia enlevada da peca. Note-se, neste sentido, as diferencas de duragio da pega,
todas possiveis segundo o compositor:

- na gravagio de Alvaro Teixeira Lopes (Vasques-Dias, 2005) a peca dura c. 3’, uma
duragdo bastante curta mas que foi pensada de forma a nio destoar da duracio média das
restantes pecas;

- no nosso concerto realizado no Musibéria a peca dura c. 4'15”, a duracdo média da
nossa interpretagao nos restantes concertos;

- o compositor relatou que, em Novembro de 2012, nos II Encontros de Estetica: Que corpo na
Arte?, realizados no Instituto Franco-Portugués em Lisboa, fez uma interpretagdo da peca em que
esta durou c. 12°, com base na qual “os ouvintes perceberam a ideia e a interpretagdo quase
estatica: uma auténtica coreografia de gestos sempre muito lentos deixando que cada som soe
até quase ‘morrer’ - quase até ao siléncio”(1).

Na revisio manteve-se a partitura bem espacada que, segundo o compositor, remete para
o siléncio “que tem sons”(2). O que se acrescentou na partitura revista foram essencialmente
pormenores de clarificacio do uso do pedal, clarificagio da indicagdo das notas cuja corda ¢
bloqueada no interior do piano e uniformizacio de alguns acentos. Nesta peca foi também
acrescentada a clave de fa com simbolo de ottava bassa, ja que a mio esquerda toca quase sempre
nesse registo (Fig. 22). A peca Azinheira de siléncio convoca a sonoridade (longe das especificidades
harmoénicas) da pega Fir Alina de Arvo Pdrt. Apesar de aqui os sons adquirirem uma certa

autonomia e liberdade, nunca deixam de estar completamente independentes uns dos outros.
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Como foi referido, apesar de ténue, ha uma ligagdo entre eles, a cola que os une - e da qual
Cage (1961, p. 71) se estava a querer livrar - existe, mas ¢ flexivel. Foi na exploracdo timbrica
dos registos extremos do piano, num jogo dicotémico de deixar os sons soarem, sem esquecer
as relagdes entre os sons, que basedimos a nossa interpretacio desta peca. Como refor¢o da busca
metafoérica, traduzida em som, da ambiéncia para esta peca, centramo-nos nas palavras do
compositor “o siléncio - que tem sons” (2) que, neste caso, remete para a subtileza sonora que

€vocCa.
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Entramos agora na seccao das pecas que remetem para o ciclo do linho, que seriao
apresentadas juntamente com fotografias de Alice Bernardo?!, que acrescentam uma
componente visual as acgdes que o compositor evoca na sua musica. Julga-se pertinente incluir
na nova edi¢dao da partitura uma componente imagética destas acgoes relativas ao ciclo do linho,
pelo impacto visual e auditivo que estas causaram no compositor. Esse impacto testemunhado
ao vivo pelo compositor, e que motivou a criagdo destas pegas, podera ter um efeito semelhante
no intérprete aquando a preparagao deste ciclo. Do ponto de vista do intérprete pode ser
inspirador ver estas imagens e pensar em transcrevé-las para o corpo ao piano, ja que a
concepgao da postura pode alterar-se de acordo com o sugerido por estes gestos. Apesar de, em
todo este ciclo para piano, acontecer uma partilha de material entre as pecas (como alguns
gestos e harmonias), € neste conjunto de pegas relativas ao linho que se destaca o aparecimento

de material reminiscente de outras pecas. E sobre isso podemos propor que o compositor

21 Autora do site www.saberfazer.org. As fotografias foram tiradas em 2010, no Linhal executado pelo Grupo Fol-
clérico da Corredoura em S. Torcato (Guimardes)
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passou para a musica o facto que, para haver determinada ac¢do - por exemplo, assedar - tem de

haver o espadelar. Dai a partilha de material entre as pecas, de forma a unifica-las musicalmente.

4 . Espadelar

O espadelar sio memorias visuais e auditivas que me levaram a [...] imaginar. [...]
Eram memorias e imaginagdo. Eu sei que Espadelar é feito, era feito na parte de baixo, a
noite, por trés ou quatro mulheres. O cortico e a espadela... E uma actividade fisica
bastante cansativa e eu tenho uma certa imagem do ritmo do Espadelar. [...] Eu tenho a
imagem que uma coisa ¢ o movimento da espadela, a bater na peca que ainda nao ¢
linho, nao estd limpa ainda. Mas todas as impurezas, todos os lixos, todos os
pequeninos... Os pequeninos restos, ou aquilo que esta a cobrir a fibra do linho, tudo

isso salta. (3)

Fig. 23 — Espadelar (fotografias)

Na revisao da partitura, na primeira pagina foi igualmente acrescentado a clave de fa o
simbolo de ottava bassa, alterou-se a indicagdo metrondémica com base no andamento sugerido
pelo compositor (seminima = 110 passou para seminima = 132) e, dado que o primeiro gesto
da peca nido tem necessariamente uma duracado exacta, decidiu-se colocar a indicagao de
compasso 5/4 apenas apés a primeira fermata (Fig. 23.1). Na segunda pagina, a indicagio
metronémica passou de minima = 120 a semibreve = 56, uma proposta nossa no sentido de

tornar mais clara a expressdo do fluxo das colcheias. Neste sentido, acrescentou-se o tracejado
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alternancia com/sem pedal (Fig. 23.2).
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Fig. 23.2 — Espadelar (v. 0. - cima; v. r. - baixo) - inicio 2* parte

5 . Assedar

Para o compositor, na pega Assedar a mao direita “faz o seu trabalho de ‘assedar o linho’

sobre o ‘pente’ de dentes metalicos que as mulheres seguram com a mao esquerda ou entre as

pernas/coxas” (1).
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Fig. 24 — Assedar (fotografias)

Na revisdo clarificou-se o primeiro compasso para que ficasse claro o efeito desejado pelo
compositor: para a primeira nota, deve abafar-se a corda com a mio direita, deixando o dedo da
mao esquerda na tecla durante todo o compasso, sem o uso do pedal (que alteraria totalmente o
som pretendido). O pedal no final do 2° compasso destina-se a ajudar a vibra¢ao da nota, sem

interferir com o fluxo das colcheias anteriores (Fig. 24.1).
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Fig. 24.1 — Assedar (v. 0. - cima; V. I. - baixo) - inicio

Clarificou-se ainda o final da pe¢a, ja que o compositor o queria em rallentando. Neste

sentido, no dltimo e antepenultimo compassos, dobrou-se a duragdo das notas (Fig. 24.2).
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A peca ¢ construida em movimentos repetitivos que remetem para os gestos envolvidos
no processo de assedar o linho. Um explorador dos registos extremos do instrumento e das
possibilidades sonoras do uso de pedais e de efeitos dentro do piano, Vasques-Dias nao tinha na
sua partitura original informagdes claras acerca da forma de tocar determinados compassos,

fruto de ter trabalhado directamente com os pianistas que tocaram a peca e de lhes ter podido

dizer directamente o que fazer.

6 . Fiar

-
SUN ‘\Q,rig
W

Fig. 25 — Fiar (fotografias)

Para a interpretagao da pega Fiar, o compositor chama a atenc¢do para a “relagio entre a

mao direita (a fladeira a filar) e a mao esquerda 'en dehors' (a fiadeira ‘cantarolando-
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murmurando’)” (1). O compositor entende que “a mao direita é maquinal e a mio esquerda
melodicamente expressiva [...] o ‘fuso’ na mao direita e a roca apoiada no brago/sovaco
esquerdo. Mio esquerda trabalhando o ‘fio’ de linho a passar para o fuso...” (1)

Na procura de compreender a relagio da escrita de Vasques-Dias com o efeito pretendido,
deparamo-nos com alguns casos onde a escrita era relativamente complexa mas o efeito era
mais simples e mais livre do que parecia, como ¢é este caso. A introdugdo desta peca foi
reformulada de uma forma profunda, ao alterar-se a unidade de tempo, e consequentemente a
indicagdo metronémica, assim como o préprio desenho melddico (Fig. 25.1).

Da forma como a partitura estava escrita originalmente, a indicagdio de 5/4 ndo
correspondia a organizagdo dos compassos o que criou algum desconforto no primeiro
contacto com a partitura, por ndo se conseguir entender qual a pulsagio pretendida pelo
compositor. Apés consultar Vasques-Dias e perceber-se que o seu objectivo era o de comegar de
uma forma lenta seguido de accelerando/ritardando, procurou tornar-se isso claro na partitura
revista através de uma notagdo ritmica que especificasse essa vontade, dentro de uma indica¢io
metronémica que tem uma correspondéncia directa com a escrita (Fig.25.2). O c. 6 da versao
original (c. 34 na numeragdo do compositor na partitura da Fig. 25.1) - que corresponde ao
c. 3 da versdo revista - também sofreu alteragbes ja que o sol agudo desapareceu uma vez que

nao era possivel toca-lo a tempo, tendo em conta as duas vozes mais graves (Fig. 25.2).
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Fig. 25.1 — Fiar (v. 0.) - inicio
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Fig. 25.2 — Fiar (v.1.) - inicio

Na secgao ap6s a Introdugdo (Fig. 25.1 - apos a segunda suspensao / Fig. 25.2 - ¢. 7), o
compositor optou por reescrever o acompanhamento da mio direita, uniformizando o fluxo de
notas em termos de alturas, de ritmo e de acentuagoes. O compositor rejeitou a mudanga
constante das notas da mao direita (que no fundo tinham apenas a funcdo de criar uma massa
sonora, um movimento continuo de notas) e preferiu uma sucessdo semelhante de sextinas de
colcheias, num compasso de 2/2. Neste sentido, a mao direita tornou-se mais maquinal e
estavel deixando a mao direita livre para ser melodicamente expressiva.

Na parte final (Fig. 25.3), o nimero 8 por cima do mi da mdo esquerda ndo era claro
como simbolo de ottava alta, por isso optou-se por usar na ultima linha a clave de sol com a
indicagao ottava alta para toda essa secgdo, acrescentando-se, no ultimo compasso, a indicacao

senza ritenuto ja que era o que o compositor pretendia e que nao estava indicado.
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Como referimos anteriormente, nesta pega podemos encontrar afinidades com a peca Em
Pegarinhos, uma velhinha canta uma antiga cangdo de roca de Lopes-Graga:

- ambas comecam com uma introdugdo que vai revelando o material paulatinamente;

- ap6s a introdugao (bem delimitada, nos dois casos, por barra dupla), surge a melodia, in
tempo;

- na pe¢a de Lopes-Graga a mao esquerda tem uma ostinato ancorado no primeiro tempo
(sol + r¢), que da o impulso ao motivo; por sua vez, em Fiar, a mao direita (apds a revisio da
partitura) tem um ostinato ancorado no réb, de onde resulta o motivo que se vai repetir;

- em ambos os casos trata-se de melodia com acompanhamento contudo, o caracter da
melodia difere consideravelmente: se no caso de Vasques-Dias se trata de uma melodia muito
simples (quase lembrando as consideragdes de Schindler a propdsito dos pregdes enquanto
manifestagdes rudimentares de cangdes), na peca de Lopes-Graga trata-se de uma melodia mais
elaborada e que envolve um certo dramatismo;

- apesar de comecarem lentamente, as duas pegas acabam sem grande preparagido: a de
Vasques-Dias que, sendo construida num grande crescendo, acaba em ff senza rit. e a de Lopes-

Graga acaba em pp com indicagao poco ritard.

7 . Linho

A peca Linho esta dividida em duas partes e na primeira hda uma referéncia clara, em
termos de textura, a Azinheira de siléncio. Para simplificar a leitura - e também para tornar a
partitura mais despojada -, optou-se pela clave de sol com indicagdo de ottava alta. Na partitura
original o compositor tinha a referéncia a décima quinta, mas decidiu optar por se tocar a mao

direita na oitava acima do que esta escrito (Fig. 26).
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A segunda parte, que sofreu alteracdes consideraveis na revisio, faz referéncia as pegcas
Espadelar, Assedar e Fiar (Fig. 26.1).

Neste caso as intervencdes foram feitas a varios niveis:

- simplificou-se a escrita do primeiro sistema (ja que as ligaduras do segundo compasso
nao eram necessarias, pois apenas se tratava da ressonancia do compasso anterior);

- no segundo sistema acrescentou-se a utilizacdo precisa do pedal (cujo proposito €
impulsionar o ataque do acorde);

- a partir do segundo sistema, e até ao final, incluiu-se uma versdo alternativa para a mao
esquerda destinada a maos mais pequenas que as do compositor (como ¢ o0 nosso caso). Assim,

se necessario, as notas com a cabeca mais pequena podem ser omitidas. (Fig. 26.1)
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Fig. 26.1 — Linho (v.1.) - segunda pagina

8 .Tear-Tecer

Sobre a ultima pe¢a do ciclo do linho o compositor refere: “O Tear-Tecer sio memorias da
minha av6 que tinha na cardenha um tear onde ela tecia o linho” (3). E continua:

A ‘cardenha’ era uma pequena casa térrea (no quinteiro da casa dos meus avos-

padrinhos) a medida do tear onde a minha avo-madrinha tecia as pecgas de linho. [...]

Para mim (entdo de 4 ou 5 anos) era um lugar de intimidade, de carinho, um abrigo.

(1)
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Apesar da descricdo emotiva, a peca tem um caracter maquinal, que remete para a acgao
correspondente. Neste sentido, acrescenta o compositor:

o que faz o tear a tecer? Faz uns certos movimentos, mas e o que € que tem isso na
musica? Como ¢ que se transmite isso em musica? Imaginando, provavelmente
conseguimos apreender uma certa imagem do tear a tecer. Porqué? Porque tem um certo
ritmo, quase mecanico. (3)

No sentido de reforgar a relagdo entre acgdo e musica, o compositor refere que o primeiro
compasso (Fig. 27) remete para “o ‘batimento’ do tear para apertar a malha da peca (de
linho)” (1).

Nesta peca as alteragdes foram as seguintes:

- a indicagao de compasso passou de seminima = 176 para seminima = 200;

- excluiram-se muitos acentos ja que a propria escrita da pega sugere esses acentos;

- no final da pe¢a acrescentaram-se algumas indicagdes de pedal que clarificam a ideia do

compositor para o ultimo compasso (Fig. 27.1).
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Em suma, as pegas do ciclo do linho possuem afinidades entre si e convocam o mesmo
tipo de imagindrio: mulheres a trabalhar, o trabalho manual, o gestos repetidos, a delicadeza de
maos de trabalho no campo no trabalho do linho, a poeira que resulta do trabalho, as
sonoridades percussivas do tear a tecer ou do acto de espadelar o linho. E neste sentido que,
apesar de o intérprete ndo estar verdadeiramente a espadelar, a assedar, a flar nem a tecer
durante a execugdo das pecas, quando toca Espadelar, Assedar, Fiar, Linho e Tear-Tecer, imbuido do
imaginario visual e sonoro que as pecas convocam, podera ter tendéncia a encontrar
mecanismos para uma mais profunda comunicagdo com o publico - de acordo com o

imaginado pelo compositor - nomeadamente ao nivel da escolha do tipo de som e articulagao.

9 .Ao0 lume

Para Vasques-Dias, Ao lume, trata-se de “um ‘conto’ (imaginado) quase triste, a lareira (de
inverno...), sentado nos joelhos do meu avo, na casa onde nasci” (1). Na revisio da peca
substituiram-se os acentos na melodia: julgou-se que a indicagdo > era demasiado excessiva no
contexto intimo desta peca, pelo que se optou pelo simbolo de tenuto ja que, mais que
acentuadas, julgamos que, para alcancar a sonoridade por nos imaginada, as notas devem ser

bem apoiadas e expressivas (Fig. 28, cc. 1, 3 e 4).
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Alterou-se igualmente a clave de fa para ottava bassa e clarificaram-se ainda as indicagbes de
ottava alta na mao direita (especialmente no ultimo sistema), e assumiu-se um pedal bem longo

para dessa forma aproveitar as ressonancias (Fig. 28.1).
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Fig. 28.1 — Ao lume (v.r.) - tltima pauta

A peca Ao lume convoca a postura associada ao Storyteling, a actividade social e cultural
associada a arte de contar histérias. Esta associacdo deriva nio s6, mas também, de o facto de o
compositor, na primeira versio da obra, ter no titulo Ao lume (conto). A isto acresce a forma
singela como a peca estd construida:

- comeg¢a com um apontamento (em pp) nos registos extremos do piano: a nota si no
registo grave do piano (mao esquerda) e o intervalo de 10* li# + do natural no registo agudo
(mio direita): uma sonoridade cristalina, que evoca o fantastico e que caracteriza, desde logo, o
ambiente da peca;

- a primeira parte da obra esta construida em quatro pequenas frases que seguem esta
estrutura: a mao direita divide-se entre melodia e suaves acordes de acompanhamento com
intervengdes pontuais da mao esquerda, com uma nota no registo grave (que pode ser associada
a um pequeno instrumento que o contador de historias poderia usar para pontuar o seu
discurso);

- no final de cada frase, o intervalo inicial no registo agudo do piano (mao direita)
reaparece, como se se tratasse de um breve apontamento feito por um xilofone, ou um sino;

- ainda na primeira parte, mas essencialmente na segunda parte (2* pagina), o discurso
musical adensa-se, como que sugerindo que o enredo se complexifica. Isto € especialmente
notério na segunda metade da 2* pagina, onde num compasso crescendo ed accelerando, parece surgir
perigo, ou pelo menos um desenvolvimento menos placido dos acontecimentos;

- mas a peca regressa rapidamente ao ambiente inicial, numa sec¢do onirica no registo

agudo do piano, cujo material textural resulta do primeiro compasso da pega.

10 . Acacia de ninhos

[Acacia de ninhos] € a acdcia que esta em frente a minha casa no Monte, em Sio Miguel

de Machede. [...] E imponente aquela acicia. E cheia de ninhos quando no verio os
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passaros utilizam a arvore para dormir. Mas antes, serviu para criagdo. E toda aquela
vitalidade, aquela vivéncia da arvore que eu tenho e que tém os passaros, normalmente
passaros comuns, pardais... outros maiorzinhos também... (3)

A introdugdo desta pega foi bastante remodelada para se clarificar a escrita e o fluxo de
cada frase. Fizeram-se as seguintes alteragoes:

- A indicagdo metrondmica passou de seminima = * 86 para seminima = 108;

- A semelhanca do que tinha acontecido na peca Fiar, houve uma alteragao consideravel na
organizacao de compassos e do ritmo. O constante para/arranca (notas rapidas que repousam
numa nota longa) e o adensar ritmico pretendidos pelo compositor - que nao estavam claros na
partitura original (Fig. 29) - foram transpostos para a nova partitura através da criagdio de um
fluxo de colcheias, tercinas e quintings, conseguindo-se assim organizar a escrita num compasso de
2/2, sendo que na partitura original nao havia indicagao de compasso. Neste caso, havendo uma
clara ideia de pulsa¢do na composicao da pega, pareceu-nos importante a inclusao da indicagao

de compasso (Fig. 29.1).
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Fig. 29 — Acdcia de ninhos (v. 0.) - inicio
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Na parte central hd “passaros nervosos, mas bem dispostos” e por isso “pequenas
alteragdes ao tempo (vaivém... como o dos passaros!) sdo bem vindas!” (1).Tal como aconteceu
em pecas anteriores, nesta seccao eliminaram-se diversos acentos que surgem naturalmente com
a ideia de pdssaros nervosos. Assim, associa-se a ideia extra-musical da confusdo da passarada,
algo que ndo ¢ organizado nem continuo, a diferentes nuances escolhidas pelo pianista.

Para a criagao do imagindrio da peca contribui a atencao dada as palavras do compositor:
“A minha Acdcia [...] é grandiosa, calma, imponente de altura, ramos, folhagem, sombra,
passaros [...] Os 2 primeiros sistemas devem reflectir - com poucas notas em falso unissono
grave - esta tranquila grandeza! Por isso, a forga ff do poder tranquilo!” (1). Estas referéncias extra-
musicais sugeriram varios elementos que tiveram influéncia na interpretagio:

- por um lado a sensagdo de enraizamento no tronco (da arvore / dos humanos), e uma
grandiosidade em termos de tamanho, relacionada com uma arvore da imponéncia de uma
acacia;

- a ideia de folhagem e sombra como elementos passageiros, que pressupoe movimento;

- a presenca de passaros, a qual se junta a referéncia aos ninhos, habitados pelas suas crias,
o que convoca sonoridades tanto dos seus cantos, como do bater ansioso das asas.

Em suma, ao chamar ao seu andamento Acdcia de ninhos, Vasques-Dias convoca a dicotomia
enraizamento (da arvore) e bravia (dos passaros) que pode ser tida em conta na abordagem ao

piano desta pega.
11. Algapao

O algapao era uma coisa quase proibida. Era uma tampa de madeira que se abria para
descer umas escadas que iam dar para a loja. Mas por baixo da loja ouviam-se os ruidos
de porcos e de bois ou vacas. Havia um cheiro que envolvia toda essa realidade. O
alcapao era algo que era proibido para os meninos. Entao [para] a minha av6 e a minha
mae, era uma coisa sagrada. O al¢apao tinha de estar fechado - Nio se vai para ai! - Claro
que eu ndo teria for¢a para abrir o alcapdo. Mas por vezes, descia-se o algapdo e tinha de

se fechar porque o menino podia cair. (3)

A semelhanca do que aconteceu na peca anterior, aqui houve alteragoes de fundo:
- indica¢do metronémica passou de seminima = 70 para seminima = 88;
- logo nos primeiros compassos da introdugao da pega, a indicagdo de pedal teve de ser

modificada ja que a que estava na versdo original da partitura (Fig. 30) era contraria ao que o
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compositor tinha sugerido nos ensaios. Assim, em vez de o gesto inicial ter pedal logo de inicio,
esse gesto ¢ seco e o pedal sé aparece para ajudar a vibragao dos acordes (Fig. 30.1, c. 2);

- a nota longa de cada umas das pequenas frases viu a sua duragdo aumentada em alguns
casos, de forma a organizar a introdugdo como um todo, permitindo igualmente a respiragio

entre cada frase (Fig. 30.1, c. 6).
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Fig. 30.1 — Algapdo (v. 1.) - introdugao

Na secgdo seguinte (Fig. 30.2 e 30.3) mudou-se também a indicagdo metronémica, que
de seminima = 150 passou para seminima = 100 e reformulou-se (profundamente) a escrita
da peca. Tendo em conta que na versio original a escrita era confusa no que diz respeito a
divisdo das notas pelas duas maos (Fig. 30.2), optou-se por colocar as hastes para cima quando
as notas sao tocadas pela mao direita (neste caso, o acompanhamento) e as hastes para baixo
quando as notas da melodia s3o tocadas pela mido esquerda. Desta forma, julgamos que o
intérprete, desde o primeiro contacto com a pega, percebera mais claramente a sugestao de

divisdo dos dois elementos (melodia e acompanhamento) pelas duas maos (Fig. 30.3).
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Excluiram-se também algumas indica¢coes de dindmica, deixando as nuances da melodia ao
critério do pianisto, que pode inspirar-se nas palavras do compositor, quando este diz que “o

algapdo era para mim uma espécie de lugar proibido, sombrio, misterioso...” (1)
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Nesta peca havia ainda um momento que se nos revelou problematico: a transi¢ao para a
seccdo que comeca com a oitava ré no grave (Fig. 30.4). Por sugestdo do compositor, no sentido
de se fazer um corte claro entre a secgdo anterior e a nova secgdo, concluiu-se que a insergao de
um compasso de pausa faz com que a tensao acumulada fique como que suspensa, fazendo com

que a sua consequéncia acontega apenas no compasso seguinte (Fig. 30.5).
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Fig. 30.5 — Algapdo (v.1.) - transicao
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Na ultima pagina da peca, no sentido do discutido com o compositor, decidiu-se que a

oitava si, que aparecia no tempo forte na versio original deveria vir sempre indicada como

appoggiatura antes do tempo, que era o que acontecia na execucdo da passagem. Desta forma,

clarificou-se e uniformizou-se esse gesto da mao esquerda (Fig.s 30.6 e 30.7). Contrariamente

ao que estava indicado na versao original - que nio tinha qualquer indicacao de mudanca de

andamento (Fig. 30.6), e de forma a ir de encontro ao sugerido pelo compositor, no final da

partitura revista (Fig. 30.7) acrescentou-se a indicagdo rallentando molto que ¢ refor¢ado pelo

espacamento propositado das notas na pauta.

Fig. 30.6 — Algapdo (v. 0.) - final
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Fig. 30.7 — Algapdo (v.r.) - final

Ao colocar-se, no mesmo ciclo para piano, as pecas Ao lume e Algapdo, convocam-se duas
realidades contrastante do mesmo lugar: por um lado o ambiente e sonoridades quentes do
conto a lareira, e por outro o frio do medo e do ambiente de Algapdo. Relativamente a tltima,
atentar na descricdo que o compositor faz das suas memorias, pode resultar numa execugdo ao
piano que evidencia uma introdugdo vertiginosa e assustadora. Neste caso, o envolvimento
corporal, pode ajudar a mimetizar uma postura furtiva e de suspense, que reforce a ambiéncia da
peca. Quando comec¢a o fluxo das colcheias, pode convocar-se a ideia do caminhar para o
desconhecido, num crescendo e adensar constante da textura que, depois de um corte abrupto, se
instala numa dindmica que vai do f ao fff. A peca possui um desespero descontrolado que atinge
um pico de ansiedade, do qual se recupera, como que baixando os bragos, no final da peca,

escrito com a indicagao de rallentando.
12 . Cerejas-pao

A pergunta acerca do significado da expressio cerejas-pio, da qual nio tinhamos
conhecimento, o compositor respondeu:

A minha av6 (‘madrinha’, como sempre lhe chamei) comia as cerejas (da cerejeira do

tanque) com pao de milho que ela propria cozia no forno de tijolo da cozinha. Ainda

agora ‘reconhec¢o/sinto’ este sabor ‘misturado’ com outros factores emocionais/afectivos

da ‘cozinha’ onde se encontrava o ‘algapdo’ meio misterioso/escuro onde o 'menino

podia cair’. (1) Eu tenho o sabor das cerejas que a minha avé comia com pao de milho

que ela prépria fazia em casa, no forno, na cozinha. (3)
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Nesta peca, fez-se o seguinte:

- alterou-se a indicacio metrondmica, passando a seminima = 90 a seminima = 76,
dando mais tempo para a expressividade necessaria a peca;

- clarificaram-se ainda algumas indicagbes de pedal e o primeiro compasso da Fig. 31
acabou por sofrer alteracdes nas disposicdo das vozes, ja que o que estava escrito nio era
compativel nem com a divisdo das notas pelas duas maos nem com o uso de pedal nos gestos

semelhantes anteriores.
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Apesar de diferente em termos de sonoridades e material harmoénico utilizado,
encontramos paralelismo interpretativo entre as pecas Ao lume e Cerejas-pdo, e isto pode ter sido
feito, de forma inconsciente por parte do compositor, porque ambas convocam memorias
ligadas aos avés do compositor. Neste caso, a simplicidade da mensagem ¢ veiculada através de
um repetido gesto da mao esquerda, a base solida construida através da articulagao das notas lg,
mi, fa, do#, o que deixa a mao direita livre para desenhar os pequenos motivos melddicos, no
registo agudo do piano, reminiscentes das sonoridades ornitologicas das pegas de Messiaen. A
peca tem uma segunda sec¢ao em que a cor muda, sugerindo uma sonoridade mais sombria e
para isto contribui a mudanga do acorde da mao esquerda que passa para sol, r¢, mi, do#. Apos
uma quasi cadensa cromatica, que evidencia os movimentos descendentes (e que usa um gesto no
registo agudo que tinha ja aparecido na pegca Eira do Outeiro), o compositor acaba a pega com uma
remissao clara a peca Linho, que acrescenta mais um elemento de coesdao entre as pecas deste

ciclo.
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13 . Sobreiro

A revisio da partitura de Sobreiro requereu um trabalho bastante aprofundado. O

compositor refere que
[esta peca] tem a ver com algo que eu verifiquei, e que para mim foi uma novidade ha
14/15 anos, quando vi de facto a imponéncia de um sobreiro. E como fica o sobreiro
depois de lhe terem tirado a cortiga. A cor, vermelho-acastanhado, intenso. [...] Os
sobreiros a sangrar. Sio imagens muito fortes. [...] Uma emoc¢do que a arvore te obriga
a ter. Porque ¢ forte, porque ¢ imponente, porque é... porque esta viva. Porque olhas
para a arvore e pensas: eu hei-de morrer e a arvore ainda vai estar aqui. (3)

Foram feitas inumeras alteragdes, nomeadamente no primeiro sistema (Fig. 32 e 32.1)
onde foi necessario alterar a indicacdo metronémica. Com base no trabalho desenvolvido com o
compositor, concluiu-se que nido era necessario haver indicagdes metrondmicas distintas
(Fig. 32) e por isso, no sentido de unificar esta secgao, decidiu-se colocar apenas a indicagao de

seminima = 126.
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Fig. 32 — Sobreiro (v. 0.) - inicio

No segundo sistema (Fig. 32 e 32.1) clarificou-se a distribuicao das diferentes vozes pelas
duas pautas, julgando-se que assim fica mais claro para o pianista. Nas pautas dos extremos
deixaram-se as vozes que nao sofrem alteragcbes (a mao direita tem a a oitava mi repetida,

enquanto que a mao esquerda tem um gesto repetido em tercinas) e na pauta do meio ficaram as
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vozes que tém o movimento cromatico de adensamento da textura. Foi igualmente necessario
fazer algum trabalho relativamente ao pedal nomeadamente a colocagdo da indica¢do do seu uso
junto da nota ha qual diz respeito (tendo em conta que nesta peca ha varios sistemas, a
indicagdo tinha tendéncia a ficar perdida na pagina). Para que os acordes de ambas as maos
ficassem a soar - respeitando as colcheias e pausas de colcheias do segundo compasso - foi

necessario introduzir o uso do pedal sostenuto (Fig. 32.1, primeiro compasso).
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Fig. 32.1 — Sobreiro (v. r.) - inicio

Na seccdo seguinte (Fig. 32.2) foi necessario redistribuir as notas pelas duas maos, a
semelhanca do que aconteceu no tratamento da peca Algapdo. Aqui as notas mantiveram-se nas
pautas correspondentes mas colocaram-se as notas destinadas a mao esquerda com as hastes
para baixo, e as destinadas a mao direita com as hastes para cima. Esta solu¢do chegou depois
de, no processo de estudo, ter sido despendido algum tempo a experimentar varias
possibilidades de execucdo. O resultado foi esta op¢do que nos parece ser a mais confortavel e
ergonomica. Também se eliminaram indicagdes metronémicas optando pela indicagdo

seminima = 80 seguida da indicacao accelerando e crescendo.
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Fig. 32.2 — Sobreiro (v. 0. - cima; v. I. - baixo) - excerto 1

No exemplo seguinte (Fig. 32.3) temos o culminar da secgdo anterior. Ao comparar a
versdo original e a versdo revista vemos que o ritmo do ¢. 20 (pauta do meio) foi dobrado, foi
retirada a fermata da minima e, em vez de duas indicagdes metronémicas, passamos a ter apenas
uma. Desta forma, julgamos que o adensamento de textura que ocorre nos COMPAsSOS
anteriores culmina de forma mais grandiosa (havendo tempo para evidenciar os trés gestos) e,
com esta nova organizacdo, a transicdo para a sec¢do seguinte ¢ feita de uma forma mais

organica.
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Fig. 32.3 — Sobreiro (v. 0.) - excerto 2
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No dltimo exemplo (Fig. 32.5), identificou-se uma versio alternativa na execugiao dos

acordes da mao direita (cc. 34 e 35), ja que a passagem apresentou dificuldades tendo em conta

o tamanho da mio. Com esta versdo alternativa, percebeu-se que o efeito nio era prejudicado e

que o conforto na mio ¢ um elemento importante na fase intensa do culminar da peca.

Lume de chdo termina com a monumental peca Sobreiro, o ponto alto deste ciclo, tanto ao

nivel musical - dindmicas, densidade textural, exploracao dos varios registos do teclado - como

a nivel emocional e fisico. Sempre muito densa ao nivel da textura (inclusivamente dentro de

cada acorde), a peca assenta em variagoes da dindmica de f, com curtas incurses a dindmica p e

mf. Quando a dindmica diminui em termos de intensidade significa que se estd a preparar um

novo crescendo. Apesar de suscitar um envolvimento corporal intenso em cada micro-

acontecimento (desde logo na imponéncia necessiria na primeira oitava da pega, uma
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appoggiatura), percebemos, de acordo com a nossa experiéncia, que a interpretacio da pega
beneficiou com um certo distanciamento do teclado, no sentido de permitir o controlo visual
dos varios registos, para que a transi¢do das secgOes fosse feita de forma mais organica.
Associamos a esta peca uma sonoridade cheia, quase animalesca, inspirada na imagem de “os
sobreiros a sangrar” sugerida pelo compositor. Contudo, apds atingir o ponto alto, ja quase no
final da peca, esta termina em ppp, com o acorde de “som longinquo/confuso/errado/
misterioso...” (1)

Em suma, ao atentarmos na peca de Vasques-Dias, denominada Lume de chdo, e que nos seus
varios andamentos faz referéncia a imagens e ac¢des dentro e fora de portas (desde andamentos
com o nome de arvores - como € o caso de Sobreiro - ou Tear-Tecer - uma actividade que se faz
dentro de um edificio e que pressupde uma série de movimentos maquinais), conseguimos
perceber que "musical meaning does not arise through representation, but through expression
and form" (Scruton, 1999, p. i). Isto é, a musica nao representa o acima referido, mas convoca
para a sua interpretagao a expressao do seu significado e, neste caso particular, o significado que
estas duas realidades tém para o compositor.

A partitura de cada um dos andamentos de Lume de Chdo contem a obra musical escrita por
Vasques-Dias e uma série de elementos que a relacionam, de uma forma simbdlica, com a
cultura portuguesa. Dai que o compositor utilize tantas metaforas para descrever a sua musica
como no caso em que, na troca e correspondéncia sobre a pega Sobreiro, tenha escolhido como
titulo: "Um belo sobreiro é uma arvore imponente, desafiante de coragem" e tenha referido o
som confuso a proposito do ultimo acorde desta peca (comunicagao pessoal, 3 Agosto, 2013).
Desta forma, o compositor atribui ao som qualidades que que ndo sio - como no caso dos
acordes opacos do segundo andamento da Sagragio da Primavera (Scruton, 1999, p. 13) - nem
poderao ser, do préprio som mas, a comunicacio desse imagindrio ao intérprete podera
aproximar a sua interpretagao das intengdes do compositor, isto se o intérprete as quiser ter em
conta, como ¢é o nosso caso. Esta capacidade de imaginar demonstra que os seres racionais - "of
which man and his gods are the only known examples - have capacities which are not to be
found elsewhere. Imagination is one of them." (Scruton, 1999, p. 88).

Ainda que se trate de um trabalho em curso, considera-se que a versao revista da partitura
apresentada no contexto desta investigacdo € ja a conclusio do processo de revisio musical, feito
em estreita colaboragdo com o compositor. A partitura apresentada revela ainda margem de

manobra no que diz respeito ao arranjo grafico, algo que sera feito num segundo momento.
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— Capitulo dois: Vaguear

i. Notas de programa do recital

Neste recital de piano, através de obras portuguesas escritas maioritariamente no século
XXI, evoca-se o espirito livre e errante do Romantismo. Temas como a liberdade e o destino
encontram-se nas transcricoes de Vasco Mendonga, Joao Madureira e Pedro Faria Gomes dos
fados Homem na Cidade, Barco Negro e Talvez se chame Saudade. A pega de Lapa, Variagbes sobre o Coro da
Primavera, evoca os sons de Abril enquanto que Eurico Carrapatoso, com L'daire de | campo, nos
transporta para localidades transmontanas colocando no final da partitura a frase “L'aire de |
campo fai-mos sentir bien!”. Acerca de terras por detrds dos montes, obra referente a quatro
localidades do interior de Portugal, Carlos Marecos afirma: "no interior de uma linguagem que
nao ¢ tonal, modal, nem atonal, algumas melodias oriundas dessas terras habitam esta peca, por
vezes de forma submersa, empoeirada, distorcida, desgastada pelos elementos, outras vezes de
forma filtrada mais limpida e pura" (Marecos, 2011, s.p.). Por fim, ouve-se Fogo Posto de Jodo
Godinho, “uma alucina¢do musical narrada a partir da mente de um pirébmano que comete o
delito e permanece em cena para assistir ao espeticulo” (Godinho, 2011a, s.p.). O recital
termina assim com uma viagem de sentidos inspirada naquela que ¢ ja uma realidade

incontornavel de Portugal.
Este recital foi apresentado publicamente nos seguintes locais:

2012 - 17 de Outubro - Instituto Francés de Portugal, Lisboa
2012 - 1 de Outubro - Museu Nogueira da Silva, Braga
2012 - 25 de Setembro - Colégio Mateus d’Aranda, Evora (no dmbito do Curso de

Doutoramento em Musica e Musicologia da Universidade de Evora)

ii. Fado: origens e sua relagio com a contemporaneidade

Visando o presente estudo abordar elementos diversos e diferenciadores da cultura
portuguesa, considerou-se que, pela sua historia passada e recente, o Fado seria um deles. Rui
Vieira Nery (2005) refere que “é inegavel que ao longo dos ultimos cinquenta anos o Fado
adquiriu uma visibilidade crescente e uma presenca marcante no conjunto da vida cultural
portuguesa” (p. 14). O investigador ressalva ainda que o Fado “é hoje uma das correntes em
maior afirma¢do no dmbito da chamada "World Music' internacional e no seio desta é cada vez

mais olhado como uma matriz identitaria do nosso Pais” (Nery, 2005, p. 14). A consagracdo
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deste género musical levou a que fosse elevado a categoria de Patriménio Oral e Imaterial da
Humanidade pela Unesco, numa declaragdo aprovada no VI Comité Intergovernamental desta
organizacao internacional.??

O Fado é um “género de cangdo popular urbana desenvolvido em Lisboa a partir do
segundo ter¢o do séc. XIX” (Nery, 2010, p. 433) e, apesar de a sua génese ser “em grande parte
comum a da Cangdo de Coimbra, [...] as duas tradigdes apresentavam ja caracteristicas estéticas
e contextuais muito distintas na transicao para o séc. XX e autonomizam-se por completo no
decurso das duas décadas seguintes” (Nery, 2010, p. 433). Tendo em conta que os fados em
questao vém na linhagem do Fado de Lisboa, a partir deste momento centramo-nos nesse
género.

Sobre as origens do Fado, Nery (2010), na entrada sobre este tema na Enciclopedia de Misica
em Portugal no Seculo XX, diz-nos:

As primeiras instincias de uso da palavra “fado” aplicada explicitamente a um fenémeno
musical, surgem-nos nas descrigdes dos viajantes e ensaistas estrangeiros das primeiras
décadas do séc. XIX (Balbi, Freycinet, Pohl, Schlichthorst, Weech) e referem-se a uma
danga cantada de negros desenvolvida no Brasil colonial, dangada por pares num
contexto popular de terreiro, envolvendo contacto fisico ocasional entre os dangarinos, e
aparentada com as demais dangas afro-brasileiras dos finais do séc. XVIII, em particular
com o lundum. (p. 434)

Segundo o autor, é ainda na primeira metade do séc. XIX que o fado comeca a ser
identificado também como cangdo mas s6é no final desse século é que passa a ser
predominantemente identificado como um género musical cantado com “caracteristicas
estético-musicais” especificas com “men¢des a um caricter sentimental, lamentério e
fatalista” (Nery, 2010, p. 434). A relagio do Fado com instrumentos de tecla vem desde os seus
primoérdios - primeiro com o cravo, passando pelo pianoforte e terminando no piano - e, ainda
que estivesse primeiramente associado a contextos mais pobres e boémios - tabernas,
prostibulos ou contextos tauromadquicos - o interesse demonstrado por elementos da
aristocracia e da comunidade intelectual deram um impulso a sua dissemina¢ao num contexto
abrangente e alargado.

No final do século XIX, com a edicdo de partituras de fados, este torna-se presenca assidua
no salio burgués, com obras de Victor Hussla ou Alexandre Rey Colago e ja no inicio do século
XX, a partir dos Anos 30, “tanto no que respeita ao Teatro como no que toca ao Cinema, os
fados de maior sucesso cantados nos palcos ou no écran sio em geral editados depois em

partitura para piano solo ou canto e piano" (Nery, 2005, p. 218).

22 Fado, Urban Popular Song of Portugal (n.d.). Acedido em: http://goo.gl/R37Y7z.
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Nos finais do século XX, a associagdo do piano ao Fado, nos moldes acima descritos e
especialmente evidente no contexto privado, comeca a cair em desuso, por este género musical
ser cada vez mais associado ao acompanhamento por cordas dedilhadas. Isto fez com que
deixassem de estar disponiveis partituras, ndo s6 porque nao houve reedi¢oes mas também
porque grande parte das casas de partituras acabaram por fechar. O Fado tendeu assim a afirmar-
se como um estilo auténomo e especifico, deixando de fazer parte do imaginario
contemporaneo pianistico, as incursdes amadoras por este tipo de musica. Contudo, em pleno
século XXI, surgem uma série de iniciativas que unem o piano ao fado mas que extravasam os
dominios puramente fadistas como sio exemplo as colaboragdes de Carlos do Carmo com
Bernardo Sassetti (2010) ou Maria Jodo Pires (2012), o trabalho Amalia por Jilio Resende de Julio
Resende (2014) ou, numa linhagem mais directa com a histéria do Fado, o album Fados para
piano, do pianista Afonso Maldo (2005) onde este interpreta fados de Alexandre Rey Collago.

No ambito da musica erudita, pode destacar-se o recente Severa, O Fado de um Fado - um
trabalho da soprano Ana Barros e do pianista Bruno Belthoise (2015) - ou ALEMFADO: trabalho
a solo do pianista Joao Vasco (2011) que resulta de uma encomenda do musico (em
colaboragdo com o Museu do Fado) a diferentes compositores portugueses oriundos das areas
do jazz e da musica erudita/contemporanea, acerca do qual nos diz:

Para além do interesse e pertinéncia que este “olhar contemporaneo” sobre o Fado
proporciona creio que a (porventura) ousadia de recriar obras musicais de estilo tdo
forte e vincado, dotando-as de um cardcter conceptual, processual e interpretativo
proprio dos universos do jazz e da musica erudita contemporanea, podera representar
mais um passo no sentido da transversalidade artistica plena em que acredito e que, a
meu ver, ¢ uma valéncia maior no desenvolvimento cultural das préximas décadas
(Vasco, 2011a, p. 91).

Para além de um fado original, da autoria de Mario Laginha, o disco conta com
adaptagoes para piano de Ian Mikirtoumov, Eduardo Jordao, Ruben Alves, Paulo Pacheco, Vasco
Mendonga, Pedro Faria Gomes e Joio Madureira. Os fados constantes no nosso trabalho -
concebidos para ALEMFADO - sio da autoria dos ultimos trés compositores referidos e serdo

analisados de seguida.
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iii. Um Homem na Cidade de Vasco Mendonca

- Génese da cangao original

Para comecar o recital Vaguear escolheu-se a versio de Vasco Mendonga do fado Um Homem
na Cidade. Com letra de Ary dos Santos e musica original de José Luis Tinoco este fado foi escrito
para Carlos do Carmo em 1977, cujo album homoénimo - editado pela Trova no mesmo ano, e
no qual este fado estd inserido “é unanimemente considerado a sua grande obra-prima
discografica e indubitavelmente um dos grandes discos da musica portuguesa de sempre?3”.
Sobre a importancia deste album pode ler-se:

Referéncia obrigatéria na histéria do Fado € o disco Um Homem na Cidade, editado em

1977 pela Trova, onde o fadista interpreta poemas de Ary dos Santos aliados a um

conjunto de composi¢oes musicais inovadoras. [...] Temas como Um Homem na Cidade, O

Cacilheiro, Fado do Campo Grande, O Amarelo da Carris ou O Homem das Castanhas tornaram-se

verdadeiros cldssicos de sucesso entre o vasto repertorio de Carlos do Carmo.?*

Segundo Carlos do Carmo, ao contrario do que geralmente sucede na concepgiao de

cangoes, Ary dos Santos escreveu a letra25 posteriormente a composi¢ao da musica.

Agarro a madrugada

como se fosse uma crianga,
uma roseira entrelacada,

uma videira de esperanca.

Tal qual o corpo da cidade

que manha cedo ensaia a danga
de quem, por for¢a da vontade,
de trabalhar nunca se cansa.
Vou pela rua desta lua

que no meu Tejo acendo cedo,
vou por Lisboa, maré nua

que desagua no Rossio.

Eu sou o homem da cidade
que manha cedo acorda e canta,
e, por amar a liberdade,

com a cidade se levanta.

Vou pela estrada deslumbrada
da lua cheia de Lisboa

até que a lua apaixonada

cresce na vela da canoa.

Sou a gaivota que derrota

tudo o mau tempo no mar alto.
Eu sou o homem que transporta
a maré povo em sobressalto.

E quando agarro a madrugada,
colho a manhid como uma flor

a beira magoa desfolhada,

um malmequer azul na cor,

o malmequer da liberdade

que bem me quer como ninguém,
o malmequer desta cidade

que me quer bem, que me quer bem.

Nas minhas maos a madrugada
abriu a flor de Abril também,

a flor sem medo perfumada

com O aroma que O mar tem,

flor de Lisboa bem amada

que mal me quis, que me quer bem.

23 Edigdes. (2008, Agosto 10). Acedido em: https://goo.gl/IMJX5P.
24 personalidade: Carlos do Carmo. (2009, Junho). Acedido em: https://goo.gl/onUEGu.

25 Carlos do Carmo: Um Homem na Cidade. (n. d.). Acedido em: https://goo.gl/KscZFm.
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- Transcri¢dao para piano e sua interpretagao

Este poema de Ary dos Santos, que pressupoe uma errancia pela cidade, é o mote para o
trecho que lhe é dedicado em Fados (Saura, 2007). Este filme, que conta com a supervisio
musical de Carlos do Carmo, é um tributo ao Fado, nas suas varias vertentes, estilos e contextos.
No filme, o trecho?¢ dedicado ao fado Um Homem na Cidade tem a duracdo de quatro minutos e

nele o realizador percorre alguns dos simbolos de Lisboa.

Fig. 33 — Fados de Carlos Saura (fotogramas)

Na Fig. 33 podemos ver o seis principais ambientes do videoclip: este comega com uma
vista panoramica da cidade (1); passa para uma montagem onde aparece um cacilheiro, o
Padrio dos Descobrimentos e a Torre de Belém (2); segue-se um plano mais abstracto com
silhuetas de um adulto e uma crianca na calgada iluminada pela luz de Lisboa (3), ao qual
sucede uma panoramica da cidade das sete colinas com o Castelo de Sdo Jorge em frente ao rio
(4); os becos, as escadarias caracteristicas da Bica, da Graga, da Sé ou da Mouraria e um corvo?’
habitam o plano seguinte, que nao deixa de incluir a tipica imagem de uma velhinha de origem
humilde a janela (5); ainda antes do fim, aparece um plano de eléctrico amarelo, tio
disseminado na iconografia da capital portuguesa (6). Esta imagética associada a este fado em
particular, é inspiradora no sentido em que convoca para a interpretacao essa componente. E

também nesse sentido que o pianista Jodo Vasco?8, no videoclip referente a esta peca, funde

26 Carlos do Carmo, Um Homem na Cidade (2009, Janeiro 21) Acedido em: https://goo.gl/LwLyBO.
27 Os corvos estio presentes na histéria do brasio da cidade. Acedido em: https://goo.gl/k5FsER.

28 Alémfado [Um Homem na Cidade] Vasco Mendonga (2016). Acedido em: https://goo.gl/bsqMEu.
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imagens da sua interpretagdo ao piano com representagoes da calgada de Lisboa, carris do
eléctrico ou imagens das varandas de bairros populares.

A propoésito de ALEMFADO, Mendonga (2011) apresenta as bases do seu trabalho na
adaptagdo dos fados Um Homem na Cidade (que passa a chamar-se Homem na Cidade) e Tendinha:

O desafio deste projecto residiu sobretudo na procura do equilibrio entre uma dindmica
de criagdo — o que me ¢ pedido como compositor /criador - e a manutengao do que
considero ser o cardcter essencial das cangdes. Quer no caso do Homem na Cidade, quer no
caso da Tendinhg, a solugdo foi sublinhar (e até extremar) o desenho formal - harménico,
numa delas, e de caracter, na outra. (p. 91)

Logo desde uma primeira leitura da obra de Mendonc¢a € notério que niao ha uma
tentativa de aproximag¢do da sua obra ao contexto popular e amador do fado. Conhecido pelas
suas produgoes dos ultimos anos no contexto operdtico, a obra do compositor parte do
imagindrio literario de autores como Gongalo M. Tavares, Samuel Beckett ou J. Cortazar.
Reforcando o exposto, a pergunta “De alguma maneira consegue ver na sua obra a influéncia da
cultura portuguesa” Mendonga (2015) respondeu:

De que eu tenha consciéncia, ndo. Naturalmente que o facto de ser deste pais e de ter
nascido e crescido nesta cultura tem implicagdes nos meus métodos, nas minhas
solucoes. [...] Superficialmente ou visivelmente, por exemplo, a questio da musica
tradicional ndo tem influéncia, nem acho que deva ter, porque ¢ uma coisa que nunca
me interessou. O fado nunca me interessou até agora, s6 para dar um exemplo. Nio
consigo encontrar um paralelo com esse tipo de implicagdes, no sentido de informarem
as minhas decisoes artisticas. (p. 10)

Contudo, tal como veremos no decorrer da andlise interpretativa da peca, € possivel o
intérprete estabelecer uma série de relagbes com o imagindrio do fado (geral) e desta cancdo
(particular) que o proprio compositor podera nao tera previsto aquando a composigao da pega.

Como Mendonga refere, se ha uma preocupacio em manter a identidade harmoénica da
peca original, o compositor desde logo se demarca de uma simples adaptagdo deste fado ao
piano. Enquanto a versao original da pega ¢ melancdlica e arrastada, e com uma forma A/B/A,
neste caso a pega ndo segue esse esquema formal, sendo delimitada pelas seguintes indicagdes:
Agitato, Sotto voce, Lirico, Agitato, Misterioso ma preciso, “Coda” (na secc¢do final apenas aparece a indicagdo
de seminima = 48, mas é sem duavida uma Coda). Como veremos, a peca de Mendonca ¢
bastante secionada, tanto em termos formais como melddicos pelo que a sua execucdo
representa um desafio também nessa perspectiva.

A primeira secgdo (Fig. 33.1) funciona como uma introdugdo em que apenas se apresenta

a primeira parte da melodia original, que surge num ambiente ao estilo romantico, com notas
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oitavadas na mdio esquerda seguindo-se uma descida expressiva antes de voltar a uma nova

apresentacao deste excerto da melodia.
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Fig. 33.1 — Mendonga: Homem na cidade - cc. 1 e 2

Pelo seu cardcter afirmativo, a escrita suscita um estilo deciso e uma postura corporal sobria.

Contudo, ha desde logo um elemento que pode ser relevante: a associagao da melodia ao verso
3 " n . . .

correspondente. Assim, ao pensar no verso "Agarro a madrugada" associado ao primeiro
compasso, ha uma componente fonética, expressiva que se transporta para a execugdo da
melodia. E isto pode ter-se em conta em toda a pega, como veremos. No exemplo seguinte
(Fig. 33.2), a transi¢do para a nova seccdo faz-se através da exploragdo do registo médio do
piano, onde as tercinas descendentes antecedem mais um trecho da melodia original que vai

desembocar num si.
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Fig. 33.2 — Mendong¢a: Homem na cidade - cc. 6 a 10

Os cc. 7 e 8 equivalem ao verso "vou por Lisboa, maré nua / que desagua no Rossio" e
repare-se que a fermata do c. 8 é precisamente no si, que equivale a silaba "si" da palavra Rossio.
Na secgdo Sotto voce, com p espressivo, a seminima passa de 60 para 48 e o ritmo foi adaptado a esta
nova indicagio metronémica, passando as tercinas de semicolcheias para trés semicolcheias. E
num ambiente bastante intimista onde uma variacio da melodia da musica original ¢

apresentada. O proprio acompanhamento passa de semicolcheias para seminimas, sendo de

ressalvar o facto de o compositor evitar as oitavas do baixo nos tempos fortes (a excepgao do
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primeiro tempo do c. 9). Este acompanhamento estdvel de seminimas refor¢a o cardcter mais
introspectivo da secgdo, que ¢ inclusivamente cantada de olhos fechados por Carlos do Carmo.??

Se no inicio da pega o acompanhamento e a melodia sao duas entidades bem auténomas,
em termos de textura e de registo, no exemplo seguinte (Fig. 33.3) vemos a melodia a ir para o
registo da mio esquerda, entrelacando dessa forma os dois elementos e sendo necessirio o
cruzamento das mdos. O facto de a textura desta passagem ndo ter notas rapidas torna-a

pausada, o que evidencia a melodia.
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Fig. 33.3 — Mendonga: Homem na cidade - cc. 16 a 19
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A parte central da musica original corresponde aos versos "Sou a gaivota que derrota /
tudo o mau tempo no mar alto. / Eu sou o homem que transporta / a maré povo em
sobressalto" e € acompanhada por um animato na parte instrumental. Ainda que na peca para
piano a seccao tenha a indicacao Lirico com p dolcissimo, 0 compositor remete para 0 movimento
do “mau tempo mar alto” através de um acompanhamento baseado em sextinas, cuja execugao

pode ser inspirada no dedilhado da guitarra portuguesa (Fig. 33.4).

Lirico
22
0 | =
7 D - S — a -]
L b | oy J r K 12 (7] r ] 12 o >
| o WL ) 1 = I 1 = T T !
V4 T T T 1 T ) Il Il T
1) T — T 4 —
P dolcissimo
—
—
‘e S > b __ate .
E" I A1 o |
) J ol ] [ ] - - ] I} ol - ol &
B | 11 1 1 1 1 1 1 1 ) F-1udiall 1 = =1 1 = = = | i ] i
L) 2 T I T T P gl T g|. T I T - 1T T T

Fig. 33.4 — Mendonga: Homem na cidade - cc. 22 e 23

O final desta secgdo, em vez de ter uma suspensdo nas duas maos (como aconteceu nas
duas secgao anteriores), possui uma nota longa na mao direita preenchida com uma ondulagao

de sextinas ma mao esquerda que desembocam directamente na sec¢do seguinte, Agitato

(Fig. 33.5).

29 Carlos do Carmo - Um Homem na Cidade (ao vivo em Lisboa) (27.07.2008). Acedido em:
https://goo.gl/K3Mrjd.
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Fig. 33.5 — Mendonga: Homem na cidade - cc. 26 e 27

Aqui somos remetidos para o ambiente inicial da peca, ainda que, neste caso, o
acompanhamento continue a ser feito por sextinas e a apari¢do de resquicios da melodia aconteca
em diferentes oitavas, dando inicio ao que o compositor apelidou de um “dispositivo de tipo
quase mecanico, um 'mecanismo de alturas' do qual o tema vai sendo extraido” (Mendonga,
2011, p. 91). Desde o inicio da pega € notdria a importancia da nota sol (c. 1, 1° tempo) mas € a
partir do c. 27 (Fig. 33.5) que ¢ introduzido um elemento que ficard presente até ao final: a
oitava de sol que vai aparecer em diversos registos, pontuando o discurso musical (Figs. 33.5,
33.6 e 33.7). Como vemos na Fig. 33.6, apés uma cadéncia a volta da oitava sol e de trés
suspensoes, onde a peca para momentaneamente para deixar espago para as ressonancias do
registo agudo, o compositor retoma o discurso, desta vez num ambiente Misterioso ma preciso que
vai evocar as secgOes anteriores, nomeadamente no que diz respeito ao contorno da melodia da
mao direita. Neste exemplo, apresenta-se uma variacio ritmica da melodia, diferente do que
tinha aparecido anteriormente (Fig. 33.1 e 33.2 - mdo direita).

Apesar de se relacionar com o acompanhamento em sextinas que apareceu anteriormente,
aqui o compositor opta por fazer uma espécie de contra-melodia, que alterna pequenas células
melodicas com semicolcheias, o que torna a sec¢iao mais comedida e menos exuberante,

relacionando-se com o SottoVoce da Fig. 33.2.
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Fig. 33.6 — Mendonca: Homem na cidade - cc. 30 a 33
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A secgao Misterioso ma preciso ¢ o embrido de onde resulta a sec¢do mais longa da pega ja que
os cc. 32 e 33 vao desenvolver-se ao nivel da ampliagao do registo - exploracao dos extremos do
piano-, ao nivel da textura - no acompanhamento, as semicolcheias tornam-se mais frequentes,
mais abrangentes em termos de registo e incluem oitavas nos baixos - e a melodia vai
progressivamente assentando na apresentagao de oitavas no registo agudo. Com o adensar destes
parametros, a peca atinge o seu auge que ¢ rapidamente seguido de um Mezzo Piano subito e de
uma suspensao a partir da qual o compositor vai acalmando sucessivamente, repousando no ld
natural (Fig. 33.7, c. 56) para fazer a descida cromatica caracteristica do final da melodia (ld, lab,
sol). Para a Coda (c. 57) o compositor reserva uma delicada expressividade relacionada com a
exploragdo dos cromatismos da melodia na mio direita e a indecisio face a resolugio do
material (suspensoes). A este contraponto juntam-se as sextinas na mao esquerda, que percorrem
o registo grave e médio do piano. Em combinagao com as oitavas sol no registo agudo do piano
(mio direita), a mdo esquerda apresenta, nos tempos fortes, oitavas mib no registo grave que
antecipam assim o desfecho da peca, sendo que a tltima oitava mib é a resolugdao da oitava sol
(Fig. 33.7, c. 58) da mao direita. Nesta secgdao, os versos da cangdo original sdo: "Nas minhas
maos a madrugada / abriu a flor de Abril também, / a flor sem medo perfumada / com o
aroma que o mar tem, / flor de Lisboa bem amada/ que mal me quis, que me quer bem.": a

cangao termina assim num ambiente acolhedor, tal como a pe¢a de Mendonga.
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Fig. 33.7 — Mendonga: Homem na cidade - cc. 56 a 59

Apesar de, na concepgao da pega, Mendonga se ter inspirado apenas vagamente na cangao
original, herdando dela a melodia e a base harmonica mas nio respeitando a forma nem o
ambiente geral da peca, o imagindrio original deste fado foi inspirador a varios niveis.

Paralelamente a questoes relacionadas com a execugao da pega, nomeadamente a atengao dada
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aos diferentes tratamentos ritmicos da melodia e aos diferentes tipos de acompanhamento em
cada seccdo, a nossa interpretagao beneficiou do contacto com a cangdo original essencialmente
por duas razoes: apesar de a versio para piano se tratar de uma renovagdo da cangdo, a
associagao da interpretacao da melodia ao piano a entoagao dada por Carlos do Carmo na versao
original - com as suas nuances ritmicas e expressivas - resultou no aprofundamento da relagdo
com a partitura; o tomar conhecimento da tematica geral da cangdo - uma ode a cidade de
Lisboa - mas atentando igualmente nos simbolos contidos em versos como “Vou pela rua desta
lua / que no meu Tejo acendo cedo, / vou por Lisboa, maré nua / que desagua no Rossio” (O
Tejo de onde saem os barcos e o Rossio como ponto de encontro) ou “Nas minhas maos a
madrugada / abriu a flor de Abril também.” (A flor é o cravo associado a Revolugdo de 25 de
Abril de 1974), acrescentou uma camada significativa a peca, que beneficiou a sua

interpretagao.

iv. Barco Negro de Joao Madureira

- Génese da cangao original

Se Um Homem na Cidade esta associado a Carlos do Carmo, uma figura icénica na histéria do
fado, Barco Negro ndo lhe fica atrds, pois foi Amalia Rodrigues (1920-1999), apelidada
unanimemente como A Rainha do Fado, pela sua importancia, que imortalizou esta cangdo. A
proposito de uma versdo da japonesa Kumico Tsumori, referiu-se no Jornal Expresso:

A primeira versio do fado Barco Negro, mundialmente conhecido na voz da portuguesa
Amalia Rodrigues, na verdade ¢ brasileira, tem como titulo Mae preta, assinada por Caco
Velho e Piratini e gravada pelo Conjunto Tocantins em 1943. E um retrato do Brasil
esclavagista. Censurada pela ditadura portuguesa, a musica foi adaptada e Barco Negro
ganhou nova letra de David Mourao-Ferreira, e gravacdo emocionada de Amadlia
Rodrigues, em 1954.30

O escritor e poeta portugués David Mourdo-Ferreira, autor de diversas letras dos fados de
Amilia Rodrigues, escreve um poema dramatico’!, referente a classe baixa e ao drama da perda
na classe piscatéria mas que comporta alguma esperanca, pelo facto da mulher nio aceitar que o
marido ndo regressara do mar. Esta dualidade estd igualmente apresente na musica, que com a
sua origem brasileira, possui um acompanhamento feito nido sé de cordas dedilhadas mas

também um ostinato percussivo no corpo da guitarra. Em 1955 este fado tem um enorme

30 Gongalves Mendes, M. & Sena Brisotto, G. (2015, Outubro 10). Barco Negro - o fado japonés de Kumico Tsumo-
ri. Jornal Expresso. Acedido em: https://goo.gl/0U8FwO.

31 Barco Negro. (n.d.). Acedido em: https://goo.gl/buqdQ8.
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destaque no filme francés Les amants du Tage de Henri Verneuil, onde a propria Amalia aparece a
cantar numa casa de Fado (Fig. 34). Ap6s um momento do filme onde o protagonismo ¢ dado a
fadista a cantar, uma crianca descreve o poema: “E a mulher de um pescador que morreu no
mar. Todas as noites ela desce a praia e fala-lhe como se ele estivesse vivo, fala-lhe coisas de

amor” .32

f

“Z Deve ser muito belo.

— Ea mulher dum pescador gue morreu no mar.

Fig. 34 — Les amants du Tage de Henri Verneuil (fotogramas)

De manhi, temendo, que me achasses feia! Eu sei, meu amor,

Acordei, tremendo, deitada n'areia Que nem chegaste a partir,

Mas logo os teus olhos disseram que nio, Pois tudo, em meu redor

E o sol penetrou no meu coragao.[Bis]| Me diz qu'estas sempre comigo.|Bis]

Vi depois, numa rocha, uma cruz, No vento que lan¢a areia nos vidros;

E o teu barco negro dancava na luz Na 4gua que canta, no fogo mortico;

Vi teu brago acenando, entre as velas ja soltas  No calor do leito, nos bancos vazios;
Dizem as velhas da praia, que nao voltas: Dentro do meu peito, estis sempre comigo.

Sao loucas! Sao loucas!

- Transcrigao para piano e sua interpretagao

O interesse de Jodo Madureira em associar a sua obra a cultura portuguesa ¢ bastante
notoéria, quer na escolha dos titulos, quer no uso de literatura de autores portugueses nas suas
pecas com voz (que forma um conjunto consideravel na sua obra), quer no tratamento
contemporaneo de musica portuguesa do passado. Refira-se, a titulo de exemplo, Lira — que
surgiu com intengdo de homenagear trés poetas portugueses: Sophia de Mello Breyner, Miguel
Torga e Ana Hatherly, ou ECO — A Arte da Fuga ou Bach em Pessoa — composta a partir de um dialogo
entre a Arte da Fuga e a obra de Fernando Pessoa. Note-se ainda que, em 2014, a proposito de um

convite por parte da Santa Casa da Misericérdia de Lisboa, Jodo Madureira compds Magnificat ou a

32 Les amants duTage (2.08.16). Acedido em: https://goo.gl/euPnU]J.
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Insubmissa Voz, escrita a partir de uma obra do compositor portugués Filipe Magalhaes, depositada
no Arquivo da Santa Casa. A propdsito deste processo, disse Madureira:
O meu interesse em utilizar repertdrio portugués da segunda metade do século XVI nio
é recente. Esta intencao intensificou-se, de resto, nos meus anos de estudo fora de
Portugal, em que o maior conhecimento das tradicdes musicais da Europa central
reforcou a minha constatacio da enorme qualidade e originalidade do patriménio
musical quinhentista nacional. Procuro, no entanto, encarar todo o patrimoénio cultural
e, nomeadamente, o religioso, de uma forma dindmica.33
Madureira (2011) deixou na Revista Glosas um comentdrio a sua adaptacdo dos fados

Barco Negro e Verdes Anos para piano:

Escrevo uma breve nota sobre os fados por mim arranjados ou.. Recompostos! Dois
fados - Verdes Anos e Barco Negro - que reflectem duas atitudes distintas e complementares:
Verdes Anos, partindo do texto original e integrando a sua presenca na
contemporaneidade; Barco Negro, num movimento oposto, partindo dessa
contemporaneidade para a abracar a tradi¢ao do Fado. (p. 92)

Na adaptacdo do fado Verdes Anos (obra original do guitarrista Carlos Paredes) sentimos
uma presenca forte do material original, com a melodia bem identificada e um
acompanhamento estavel, ao estilo original da cangao (Fig. 34.1), estando inclusivamente
presentes, na gravagao do pianista Jodo Vasco (2011), varias liberdades relativamente a partitura
(em termos de rubatto ou acordes arpejados), que nos remete para o ambiente popular e

descontraido ao qual o fado esta associado
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Fig. 34.1 — Madureira: Verdes Anos - cc. 5 a 8

O mesmo nao se passa com a versio de Madureira do fado Barco Negro (Fig. 34.2) que,
neste caso, comporta o titulo Barco Negro (e uma homenagem a Gyorgy Ligeti). Se na pega referida
anteriormente o pianista guiar-se-a pelo andamento da versao original da cangdo - amplamente
conhecida em Portugal -, neste caso o compositor escreve uma pega inspirada na textura do

Estudo n°4 - Fanfares (Livro I) de Gyorgy Ligeti (Fig. 34.3).

33 Madureira, J. (n.d.) Acedido em: https://go0.gl/NTqEGr.
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A semelhanga do que acontece na pega de Ligeti, Madureira constréi uma peca frenética

baseada numa sucessio continua de semicolcheias descendentes (equivalentes as colcheias

ascendentes da pega original) que sdo pontuadas com acordes na mao direita: no caso de

Madureira os acordes sio em staccato; no caso de Ligeti, os acordes sao em legato. Note-se que, tal

como acontece na peca de Ligeti, no decorrer da pega, estes elementos vao passando de mao em

mao. Na sua peca, Madureira assume a sucessdo de 1/2 tons sol - sol# - la (Fig. 34.2, cc. 2 e 3 -

voz superior da mao direita) como um elemento fundamental (quase omnipresente) da peca

que € estruturada em pequenas frases repetitivas, com pequenas suspensoes mais liricas que as

entrecortam. Na primeira linha da Fig. 34.4 vemos uma passagem ancorada em dois acordes

(c. 42, primeiro tempo de cada uma das maos) de onde saem gestos nos registos agudos e

graves do piano; apés um compasso de cariz suspensivo (c. 48), o fluxo de semicolcheias

recomega (c. 49) mas € logo interrompido por uma secgao em acordes arpejados.
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Fig. 34.4 — Madureira: Barco Negro - cc. 42 - 53
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A alusdao mais evidente a cangdo original acontece quase no final da peca (Fig. 34.5), na
secgao Em eco, quase rememorando. Temo livre onde, em trabalho com o compositor se acrescentou do e
mi no ¢. 126 (mas que ainda nio foi acrescentado a partitura disponibilizada pelo compositor),
elemento essencial na identificacdo da frase musical com o original em que a fadista diz: "Estas

sempre [sol, fa] comigo [do, mi]".

Em eco, quase rememorando.
13 Temo livre.
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Fig. 34.5 — Madureira: Barco Negro - cc. 113 a 134

A partitura desta pega encontra-se ainda num estado, dir-se-ia, de esbogo, tanto na macro
escala - a apresentacdo geral da partitura ndo apresenta uma edi¢do cuidada em termos de
espagamento dentro e entre pautas, ou nas acentuagoes das notas que aparecem perdidas entre
as pautas, nao sendo clara a qual nota se destinam -, como na micro escala - por conter
intmeros elementos que sdo contrarios as indicacoes do compositor durante a preparagao da
interpretacdo desta peca. Caso nao houvesse contacto com o compositor, o pianista ficaria desde
logo admirado com a indicagio de pedal no c. 1 (Fig 34.2), ja que o simbolo utilizado
normalmente significa “levantar pedal”. Ora, se o compositor quisesse que nao fosse usado
pedal na peca teria simplesmente colocado senza Pedal, o que nao foi o caso. Julgamos entdo
tratar-se de uma gralha: o pretendido pelo compositor € o uso de pedal com parcimonica, de
forma a evidenciar os acordes marcato da mio direita. Outra questio prende-se com a indicagdo
metronomica inicial e a sua relagdo com as indicagdes seguintes: contrariamente ao que esta
indicado na partitura, o compositor louvou uma interpretagio mais rapida que o que esta
escrito: seminima = 96 passa para seminima = c. 120. Esta mudanca tem implicagoes em toda a
peca, sendo por demais evidente na Fig. 34.4, onde, caso essa passagem fosse tocada ao mesmo
andamento que o resto, o resultado seria um fogo de artificio que nio condizia com as ideias
partilhadas pelo compositor no processo de trabalho. O compositor indicou que a secgao entre
os cc. 42 e 49 tem um caracter fantasioso, aquoso, retomando, sem preparagao, o seu ambiente
frenético no c. 49. Mas isto dura apenas até ao c. 51, pois no c. 52 surge uma secgdo de acordes
arpejados que interrompe novamente o fluxo das semicolcheias: neste caso, o andamento sera o

mesmo que o do inicio (nova indicagdo metronémica), ainda que haja uma certa flexibilidade
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de forma a deixar respirar os acordes arpejados. Estas alteragoes de andamento tém um grande
impacto na interpretagdo da peca e pode dizer-se que, neste caso em particular, se o intérprete
nao tivesse acesso ao compositor, a sua interpretagdo seria bastante diferente daquela que o
compositor sugeriu.

Pela sua assumida autonomia relativamente a peca original - num grau muito mais
profundo que a peca de Mendonga - o estudo desta peca requer do intérprete uma associagdo a
um estilo interpretativo Ligetiano: um certo afastamento do teclado e uma postura mais
racional, i.e. pouco expressiva, nomeadamente nas secgoes com semicolcheias. Contudo o
significado da can¢do original da pega tem impacto em duas questdes:

- Apesar de o ambiente desta pega ser maioritariamente frenético, o ambiente embalador
da versdo original foi convocado para a interpretacdo, ja que também a cangdo original anda a
volta do mesmo material, quer harmoénico, quer melédico. Ou seja, apesar de o contorno
melddico da peca de Madureira ser apenas vagamente inspirado na versao original, ao conhecer-
se a melodia que lhe deu origem, ¢ possivel frasear a voz superior dos acordes da mao direita de
uma forma mais cantada e ndo tdo percussiva;

- O intervalo de 5% Perfeita da mio direita da primeira linha da Fig. 34 remete para a ida
aos agudos na cangdo correspondente a “Sdo loucas” do poema original, uma resposta a "Dizem
as velhas da praia, que ndo voltas". Tanto na cangdo como na peg¢a para piano, trata-se de um

lamento, um suspiro que precisa de tempo para soar.

v. Talvez se chame saudade de Pedro Faria Gomes

- Génese da cangao original

A mentalidade complexa [dos portugueses]| que resulta da combinagdo de factores
diferentes e, as vezes, opostos da lugar a um estado de alma sui generis que o Portugués
denomina saudade. [...] Nas épocas de abatimento e de desgraca a saudade toma uma
forma especial, em que o espirito se alimenta morbidamente das glérias passadas e cai
no fatalismo de tipo oriental, que tem como expressio magnifica o fado, cangdo

citadina, cujo nome provém do étimo latino fatu (destino, fadario, fatalidade). (Dias,

1990, p. 146)

Talvez se chame saudade ¢ um exemplo da presenca do Fado na cultura portuguesa
contemporanea. Este fado integrou o primeiro, e bem sucedido, disco de Mafalda Arnauth
(1999), produzido por Jodo Gil (mentor de projectos como Ala dos Namorados ou Trovante) que € o

autor da musica desta cangdo. A letra ficou a cargo de Francisco Viana, cujo pai, com o mesmo
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nome, foi um importante guitarrista e compositor de fados. Num ambiente extremamente

nostalgico e em tom de lamento, o poema3# evoca a estreita ligagao entre o fado, a guitarra e o

NOSSO pais.

Este doce recordar

Que amargamente me invade
Talvez que ndo tenha nome
Talvez se chame saudade.

Vem da guitarra ao meu peito
E cantando vai seu pranto
Talvez se chame saudade

O que chora no meu canto.

QUE ALMA DO MEU PAfS

TALVEZ SE CHAME SAUDADE.

Embora na alma doa

Talvez se chame saudade

O que em nos de longe ecoa
Doutros tempos doutra idade.

- Transcrigao para piano e sua interpretagao

Talvez se chame saudade
A voz que a guitarra ecoa
Pungente suavidade

Que faz vibrar mas magoa.

QUE ALMA DO MEU PAIS
TALVEZ SE CHAME SAUDADE.

A guitarra e a saudade
Tém a mesma raiz

Sao da beirinha do mar
Da alma do meu pais.

QUE ALMA DO MEU PAJS
TALVEZ SE CHAME SAUDADE.

A semelhanca do que acontece com Madureira, ha na obra de Pedro Faria Gomes uma

recorrente referéncia a cultura portuguesa. Isso pode ver-se essencialmente nos titulos das suas

pecas e na escolha de textos para pecas vocais que, de forma semelhante ao que sucede com

Madureira, existem em grande nimero na produgao de Faria Gomes. A diversidade na escolha

literaria estd presente em obras como Viva o Entrudo - escrita entre 1995 e 1999 e baseada no

conto Fronteira de Miguel Torga; Cronica de Dor e Morte - escrita em 2003, a partir da Carta de Enrique

da Mota a D. Jodo IIT ;ou Como se faz cor-de-laranja - escrita entre 2006 e 2007, a partir de texto de

Antoénio Torrado. Sobre o trabalho a partir deste fado, disse Faria Gomes (2011):

[Em] Talvez se Chame Saudade, o contexto original de voz acompanhada levou-me a

optar por uma amplificagio das distincia entre versdo original e adaptagdo para piano

solo, por oposicdo a criagdo de pontes. Foi mantido o esqueleto formal, melddico e de

acontecimentos harmoénicos-chave (uma espécie de Ursatz Schenkeriano), mas modificando

estes e outros aspectos a nivel de superficie de tal modo que a criagio deste novo

contexto se tornasse o elemento mais definidor (p. 92).

34 Talvez se chame saudade (poema).Acedido em: https://goo.gl/xK2FXe.
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Pelo exposto pelo préprio compositor, da versio para piano dos trés fados aqui em
questdo, este ¢ sem davida o que mais se aproxima da versdo original. Faria Gomes parte do
ambiente melancolico do fado Talvez se Chame Saudade’® para criar uma peca contida e simples num
ambiente abandonado, permitindo ao pianista associar a expressividade da mao direita a voz da
fadista Mafalda Arnauth.

Como grande parte dos fados, a peca comeca com uma introdugdo instrumental,
aguardando a entrada da melodia nos compassos seguintes (Fig. 35). Apesar de nio colar a sua
introdugdo ao desenho que as guitarras fazem na cangdo original, nos dois primeiros
compassos, o compositor estabelece o ambiente Calmo da pega, seguindo-se a entrada dos dois
elementos essenciais desta transcricao:

- um ostinato na mao esquerda em semicolcheias legato - harmonia (c. 3)

- a apresentagao da melodia num ambiente sempre contido e expressivo na mao direita (c. 5).
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Fig. 35 — Faria Gomes: Talvez se chame saudade - cc. 1 - 6

A amplificacio das distincias € visivel também no intervalo entre as duas mdos no
teclado, acentuando assim a delicadeza da melodia, que Mafalda Arnauth canta na oitava abaixo

do que esta escrito na partitura para piano.
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Fig. 35.1 — Faria Gomes: Talvez se chame saudade - cc. 10 a 12

35 Talvez se chame saudade (Gravagio de Mafalda Arnauth). Acedido em: https://goo.gl/ QPQiU9.
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Nao havendo uma preocupagido em colar o ritmo da melodia desta versio ao da cangao,
o compositor mantém o esqueleto formal, ndo deixando de incluir trés elementos essenciais na
identidade da melodia original (Fig. 35.1):

- estando alicercada num ambiente de Ld, a melodia desenvolve-se maioritariamente
recorrendo a repeticdo da nota do sustenido, sendo inesperado quando a harmonia se alicerca
em Fd e aparece o do natural na melodia (c. 10);

- descida expressiva do, si, 1, com a indicagdo tenuto, que imita o portamento na voz (c. 11);

- o intervalo ld, mi na melodia (c. 12), retomando logo a seguir o discurso musical.

Para o refrdo da musica - "Que alma do meu pais / talvez se chame saudade" - cantado
de uma forma mais intensa pela fadista, o compositor optou por adensar a textura, associando a
melodia os acordes da harmonia (Fig. 35.2).

Para finalizar a pe¢a, o compositor repete o refrdo, com pequenas variagoes seguido de

uma curta Coda (Fig. 35.3), com uma referéncia a introdug¢do mas com um intuito conclusivo.
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Fig. 35.3 — Faria Gomes: Talvez se chame saudade - cc. 73 a 75

A peca ¢ um delicado retrato do fado Talvez se chame saudade e estd escrita de uma forma
simples, que evidencia a natureza poética de melodia com acompanhamento. A jungio do
rendilhado da mao esquerda (acompanhamento) e a melodia na mao direita resultam numa
peca cuja interpretagao € engrandecida pela associagao da melodia a cada um dos versos do
poema, ja que o compositor segue, em termos formais, a cangao original. A excepcao prende-se
apenas como a ultima quadra do poema, que ¢ omitida na versio para piano, ja que o

compositor prefere repetir duas vezes o refrio. Pela sua natureza introspectiva, a pega remete
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para um imagindrio onirico, refor¢ado por uma dindmica entre p e mp, com apenas duas

indicagoes de mf.

vi. Variagoes sobre Coro da Primavera de Fernando Lapa

- Génese da cangao original

Tendo-se ja aqui referido duas figuras cimeiras da histéria do Fado - Amalia Rodrigues e
Carlos do Carmo - falaremos agora de José Afonso, musico Portugués que comegou a sua
carreira musical ligado ao Fado (Fado de Coimbra), que ¢ o autor da cangdo Coro da Primavera, na
qual Lapa baseou a sua pega. Por volta de 1960, com a sua Balada de Outono, José Afonso (também
conhecido no meio popular como Zeca Afonso) cria uma alternativa a can¢do (fado) de
Coimbra com o mote da intervengdao politico-social. Estavam assim criadas as bases da cangdo de
intervengdo que € “o conceito mais genericamente utilizado para denominar um dos campos da
musica popular portuguesa caracterizado pela utilizagdo de 'poesia e musica de acgao', associado
a um periodo especifico da Histéria de Portugal centrado na Revolugio de Abril de
1974 (Corte-Real, 1996, p. 142).

Lopes-Graga, conhecido pela sua oposi¢do ao Regime foi um dos pioneiros da musica de
interveng¢do, apoiado em textos de José Gomes Ferreira, Carlos de Oliveira ou José Cochofel,
nomeadamente nas suas Cangdes herdicas que, logo apés a sua publicagio em 1946, foram
censuradas e apreendidas pela policia politica.

Contudo, podemos dizer que José Afonso tera sido o seu expoente maximo tendo
afirmado, em 1977, que:

a can¢do de intervencdo implica um envolvimento, com identificagio crescente do
proprio cantor com aquilo que se esta a passar nas diversas lutas, por mais heterogéneas
que sejam, nas quais ele de certo modo intervém, ndo apenas ao nivel da cangdo. A sua
identificacdo com essa luta compromete-o como homem politico. (Corte-Real, 1996,
p. 142)

E da sua autoria a cancio Grindola, Vila Moreng, que se tornou um simbolo da revolugao e
consequente inicio da democracia em Portugal, ao ser usada como senha pelo Movimento das
Forgas Armadas (MFA) na preparagao do 25 de Abril. A produgdao musical desta época que tem
“como unidade fundamental de referéncia a atitude de intervencao politico-cultural centrada e
legitimada na Revolugdo de Abril de 1974” é vulgarmente apelidada de “Sons de Abril” (Corte-
Real, 1996, p. 144). Na década de 70, o adensar de tensdo politica e artistica que culminard na
revolugdo dos cravos resulta na publicagio de um conjunto de trabalhos incontornaveis neste

dominio, como sdo exemplo os seguintes LP’s do ano de 1971: Os Sobreviventes, de Sérgio
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Godinho, Mudam-se os tempos, mudam-se as vontades, de Jos¢ Mdrio Branco, Gente de aqui e de agora, de
Adriano Correia de Oliveira ou Cantigas do Maio, de José Afonso™ (Corte-Real, 1996, p. 154).

E do album Cantigas do Maio de José Afonso (1971), composto por nove faixas, que sairdo
musicas emblematicas deste periodo - nomeadamente Coro da Primavera - e que constituem o
corpus do legado do musico. Neste trabalho podemos constatar a conjugag¢do de musicas originais
com um exemplo de musica tradicional portuguesa - a cangdo Milho Verde - que representa
simbolicamente uma das preocupagdes da musica de intervencgdo: “a preservagio e divulgagdo
da musica tradicional portuguesa de proveniéncia rural” (Corte-Real, 1996, p. 161).

Sobre a cangao Coro da Primavera, que serviu de base para a peca Variagoes sobre Coro da Primavera
de Fernando Lapa, disse José Afonso:3¢ “A composicdo da letra resistiu a todas as tentativas de
lubrificacdo. O rufar dos timbales e dos tambores intervém gradualmente como simples apoio

no inicio, contagiante e poderoso no final.”

Cobre-te canalha E tu camarada

Na mortalha Poe-te em guarda

Hoje o rei vai nu Que te vao matar
Venham lavradeiras

Os velhos tiranos Mondadeiras

De ha mil anos Deste campo em flor

Morrem como tu

Venham enlagdas
Abre uma trincheira De maos dadas
Companheira Semear o amor
Deita-te no chao

Venha a maré cheia
Sempre a tua frente Duma ideia
Viste gente P'ra nos empurrar
Doutra condigdo

S6 um pensamento

Ergue-te 6 Sol de Verao
Somos nods os teus cantores
Da matinal canc¢io
Ouvem-se ja os rumores
Ouvem-se ja os clamores
Ouvem-se ja os tambores

Livra-te do medo
Que bem cedo
Ha-de o Sol queimar

No momento
P'ra nos despertar

Eia mais um braco
E outro brago
Nos conduz irmao

Sempre a nossa fome
Nos consome
Da-me a tua mao

36 Afonso, José. (n.d.) Coro da Primavera. Acedido em: https://goo.gl/tm0sX4.
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O poema3’ pretende, por um lado, desmistificar os simbolos do poder vigente - com
versos como “Hoje o rei vai nu” ou “Os velhos tiranos / De ha mil anos / Morrem como tu” e
por outro dar for¢a ao povo, incitando-o a desafiar o instituido com versos como “Livra-te do
medo” ou “Venha a maré cheia / Duma ideia / P'ra nos empurrar”. Na sua versao original, a
cangao apresenta um arranjo musical pouco comum e, pode até dizer-se, experimental para a
€poca ao incluir, para além das cordas dedilhadas, instrumentos como o piano, o acordedo, o
trompete e a flauta. Na primeira frase das notas de programa da sua peca, Fernando Lapa
escreve: “A magnifica peca musical que é o Coro da Primavera, de José Afonso — sobretudo se
considerarmos o arranjo feliz e evocativo de José Mario Branco - mais do que uma cangao, € um

hino” (comunicagdo pessoal, 1 Maio, 2012).

- Transcrigao para piano e sua interpretagao

A proposito das comemoragoes do 25 de Abril, em 1999, Fernando Lapa fez um arranjo
para coro misto a cappella da musica de José Afonso Maio, Maduro Maio38. No ano 2000, quando a
pianista Maria José de Sousa Guedes - a quem a obra ¢ dedicada - se queria descolar do
repertorio mais classico, este compoe Variagoes sobre o Coro da Primavera sobre a qual escreveu:

Para as presentes variagoes ¢ essencial a ideia de percurso, de viagem. Partindo do conceito
formal classico de wvariggdo, facilmente identificavel nas primeiras paginas, a peca vai
evoluindo numa direcgdo que, pouco a pouco, se afasta da pe¢a original, numa espécie
de pulverizagao e atomizagao de diversos elementos caracteristicos do tema de partida. A
sua progressiva autonomizagdo conduz-nos, perto do fim, a um ambiente em que o
espago e o tempo como que ficam suspensos. Quando estamos no ponto mais afastado,
subitamente, reaparece-nos a melodia inicial, em toda a sua forca e esplendor. O final
mais nao ¢ que a ressonancia desse canto luminoso e primaveril. Variagoes sobre o Coro da
Primavera € uma singela homenagem ao grande cantor da musica popular portuguesa,
José Afonso. (comunicag¢do pessoal, 1 Maio, 2012)

Também pelo facto da ideia de percurso, de viagem, estar intimamente ligada ao
imagindrio do segundo recital, intitulado Vaguear, julgou-se pertinente a inclusio desta peca.
Neste caso, o trabalho com o compositor foi importante e essencial no processo. A comunicagdo
com o compositor comegou num primeiro encontro em que o mesmo facultou algumas das
suas obras para piano, tendo a escolha para este recital recaido nesta obra. Estando disponivel
uma edicdo comercial da pega (Lapa, 2000), foi essa a edi¢do escolhida para o estudo da obra.

Contudo, isso revelou-se uma ma opgao, ja que a edicdo continha muitas gralhas, que tiveram

37 Coro da Primavera (poema). Acedido em: http://alfarrabio.di.uminho.pt/zeca/cancoes/74.html.

38 Lapa, F. (n.d.) Estreia de Maio, Maduro Maio. Acedido em: https://goo.gl/bNJT7q.
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de ser discutidas com o compositor, que acabou por desabafar: “Esta edi¢do, que agradeco
muito [...], foi feita em tempo record. Eu andava muito ocupado e ndo fiz a revisio como
deveria” (comunicacdo pessoal, 24 Agosto, 2012). A isto o compositor acrescentou: “A Maria
José tocou sempre pela fotocopia do meu original. Foi a sorte dela. Nem me tinha apercebido
de tanta coisa ao lado... Uma partitura assim ¢ uma fonte de problemas” (comunicagdo pessoal,
10 Setembro, 2012). Pelo exposto, uma grande parte do trabalho relativo a esta peca incidiu na
revisao da partitura.

A cancdo original, estd organizada em A-B-A-B-A-B, e na gravagao de 1971 dura 4:55. Por
admitir que ha “um conjunto de realidades que podem coexistir pacificamente, e [que] desse
conjunto podem nascer outras” e que “num momento, ou noutro, isso possa causar alguma
dispersdo por usar materiais de raizes diferentes”, (Lapa, 2004, p. 5) o compositor apresenta
uma pe¢a em forma de Tema e Variagdes com a seguinte estrutura: Tema, Variagdo I, Variagdo II,
Variagdo III, Variagdo IV, Variagdo V, Variagdo VI e Coda. Relativamente aos tempi das peca, e de uma
maneira geral, o compositor afirma que ndo ¢ demasiado obcecado com a imposi¢do de uma
determinada forma de tocar ao intérprete desde que este “ndo assassine as
coisas” (comunicagdo pessoal, 10 Setembro, 2012). Ainda que privilegiando uma certa
autonomia do intérprete, acerca desta peca o compositor disse duas coisas: por um lado sente
que a gravagdo disponivel da peca esta demasiado lenta (Lapa, 2003) e por outro que “as
indicagbes de tempo podem ser um pouco mais a frente” (comunicagio pessoal, 10 Setembro,
2012). Na cangao Coro da Primavera as partes A comeg¢am com uma introdugiao instrumental,
primeiro com ritmos nas percussdes e depois uma melodia introdutéria na flauta, mesmo antes
de entrar a voz. Na sua pega (Fig. 36, c. 1), Lapa apresenta a melodia da flauta com as duas maos
a oitava e aqui, o facto de se conhecer a can¢do original faz com que o timbre da flauta seja uma
inspiragdo clara na busca de um brilho timbrico no piano que se assemelhe ao do instrumento
de sopro. Segue-se a apresentagdo do Tema que respeita o ritmo da melodia original, alterando

apenas o registo quando a frase é repetida, apresentando-a na oitava acima.
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Fig. 36 — Lapa: Variagdes sobre o Coro da Primavera - cc. 1 - 9
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Na versdo original, a transi¢do para a parte B (o refrdo) € feita por um breve interludio
instrumental denso, em termos de textura, mas estatico - uma espécie de suspensao harmonica.
Na sua peca, Lapa faz uma transicdio com uma torrente de notas na mao direita, uma subida
exuberante de escalas em fusas, que vai dar ao refrio alicercado no acorde de Ld Maior
(Fig. 36.1).
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Fig. 36.1 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 14 - 19

Logo aqui hd uma gralha na partitura: aparece a indicacdo de molto rit. no final do c. 16
quando, na verdade, o compositor requer que esse ritenuto comece muito antes, de forma a
preparar a grandiosidade do c. 17, que corresponde ao inicio do refrdio (comunicagido pessoal,
10 Setembro, 2012). Na musica original, o refrdo ¢ cantado em coro, com as vozes geralmente
em unissono mas por vezes um pouco desfasadas, num efeito que faz lembrar o eco. £ um
momento grandioso e imponente, cuja parte instrumental se baseia numa nota pedal e discretos
elementos da percussdo, dando primazia as vozes. Lapa comega cada frase do refrio com oitavas
(ou acordes) nos extremos do instrumento (c. 17), seguindo-se a melodia em acordes com
ritmo homofénico nas duas maos. Para os cc. 17 e 18, na sessdo de trabalho com o compositor,
foi-lhe sugerido (e por ele aceite) o uso do pedal sostenuto no primeiro tempo, de forma a
manter as oitavas nos extremos do piano a soar, enquanto se muda o pedal direito no decorrer
do compasso. Outra das gralhas corrigidas € que no c. 18, a indicagdo de ottava deveria remeter
apenas para a oitava ld nos graves (comunicagdo pessoal, 24 Agosto, 2012). No final do refrdo,
enquanto que na cangdo original o final da ultima frase ¢ em p - e é nessa dindmica que se
opera a transicdo para a nova parte A - na sua pe¢a o compositor faz a ultima parte da melodia
em p (Fig. 36.2, c. 27) mas antes de terminar a sec¢do vai a dindmica de f, decrescendo depois

para mf e dai para p.
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Fig. 36.2 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 26 - 29

A semelhanca do que acontecera nas Variagdes II e III, a Variagio I (Fig 36.3) tem a
mesma indicagdo metronémica do inicio. Num estilo fugato, o compositor sugere uma
abordagem “mecdnica, bem apoiada” (comunicagio pessoal, 10 Setembro, 2012) na
apresentacdo do tema, comecando a melodia em fia sustenido e nio em ré, como tinha
acontecido na apresentagao do Tema. Aqui, em vez de o acompanhamento ser em colcheias, o
compositor comega um jogo com base em semicolcheias comegando assim a introduzir

discretamente diferencas face ao Tema, que ganhardo maiores propor¢des no decorrer da pega.
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Fig. 36.3 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 30 - 33

Tal como no Tema, a transi¢do para o refrio (Fig. 36.4) faz-se com a evolucdo semicolcheias -
sextinas - fusas como acompanhamento, mas desta vez é sustentada na nota sol sustenido, em

diferentes oitavas, que antecipa o do sustenido no baixo (relagiao de 5* perfeita).
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Fig. 36.4 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 38 - 42
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Aqui o compositor alcanga a grandiosidade pretendida com tremulos na mao direita
enquanto a mao esquerda preenche a textura com arpejos em semicolcheias. Para o refrao, Lapa
quer que os tremulos nio sejam medidos e que essa seccdo tenha “bastante rubato, com
accelerando” (comunicagao pessoal, 10 Setembro, 2012).

Antes da Variagao II ha o ressurgimento da melodia inicial - compassos iniciais da pega -,
mas desta vez aparece 1/2 tom abaixo (comec¢a em do sustenido) e numa dindmica de mf

(Fig. 36.5, c. 54).
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Fig. 36.5 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 51 - 59

Outra questdao clarificada ¢ a necessidade de se fazer uma suspensdo no final do c. 53
(Fig. 36.5) ja que o compositor diz que ndo ha pressa para voltar ao tema (atente-se ainda que
no c. 54 deveria haver a indicacdo Tempo primo). A Variagdo II (Fig. 36.5, c. 57) centra-se na figura
musical da tercing, elemento omnipresente e que vai passando de uma mao para a outra. O
compositor sugere que esta variagao deve ser con moto, com pedais curtos, tempo a tempo. Aqui,
alteraram-se ainda algumas indica¢oes de dindmica que eram contraditérias com o que estava
na partitura editada. Esta variacdo remete-nos para os exercicios para piano mais mecanicos,
como os do compositor alemdao M. Moszkowski, que compos estudos para o trabalho de uma
dificuldade especifica da técnica pianistica. Neste caso, poder-se-ia dizer que a dificuldade
abordada ¢ o trabalho das tercinas, quer ao nivel da pulsagdo, quer ao nivel do fraseio de cada
grupo.

O fluxo das tercinas é interrompido no refrio, onde o compositor recupera os tremulos
presentes na Variagdo I mas passando-os para a mao esquerda (Fig. 36.6, c. 67) e acrescentando

vozes a textura dos acordes apresentados no primeiro refrao.
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Fig. 36.6 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 67 - 70

O efeito do acompanhamento em tremulos na mao esquerda passara para a mao direita, mas
agora em versdao trilo que antecipa o compasso de transicio para o novo aparecimento da

melodia da flauta, que agora comeca em fa sustenido (Fig. 36.7, c. 81).
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Fig. 36.7 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 78 - 81

Apesar de o inicio da Variagao III (Fig. 36.8) se relacionar com a Variagao I em termos de
ritmo, € a partir deste momento que a peca comega a afastar-se mais deliberadamente do centro

ritmico, harmoénico e melddico do tema.
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Fig. 36.8 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 87 - 89

Na Variagao III o compositor propoe que deve haver relacdo entre o staccato com pedal da
mao esquerda (ndo indicado na partitura mas por ele pretendido - Fig. 36.8, c. 87 e seguintes) e
a mao direita do c. 95 (Fig. 36.9), algo que escaparia a um intérprete que nao consultasse o
compositor. Se o c. 87 tem ambas as maos intercaladas, logo no segundo compasso o
compositor introduz na mao direita uma voz interior com nota longa que contrasta com o
fluxo de semicolcheias que serdo o fio condutor, sempre legato, do desenvolvimento desta
variacdo (Fig. 36.9). Para a sec¢do do refrdo, o compositor afirma que se tratam de “excertos

soltos e que nado se deve procurar dar continuidade aos gestos; tratam-se de momentos avulso,

pura harmonia” (comunicagdo pessoal, 10 Setembro, 2012).
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Fig. 36.9 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 95 - 98
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Fig. 36.10 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 112 - 121

Na Fig. 36.10 podemos ver o final do refrio da Variagdo III onde nio aparece a melodia da
flauta, presente nas variagbes anteriores. A partir do c. 112 assistimos a uma progressiva
simplificagdo da textura, com um ressurgimento do final do refrdo em f (c. 113), depois em p,
como que se apagando (cc. 114 e 115) para depois terminar num ff inesperado e imponente.
Relativamente aos tltimos dois compassos desta variacdo, o compositor pretende um verdadeiro
efeito surpresa: “parece que a peca acaba, mas nao!”, propondo que o ultimo acorde seja “bem
longo” (comunicagdo pessoal, 10 Setembro, 2012).

Misterioso, ao longe €, segundo indicagdes do compositor, como deve soar o inicio da Variagao
IV que ndo tem indicagio metronémica: com uma escrita bastante abstracta e fragmentada, o
compositor deixa ao critério do intérprete a escolha de um andamento adequado ao ambiente
da peca que, em termos de textura, nos remeteu para os compassos iniciais das 6 Pequenas Pegas
para Piano op.19 de Schoenberg. Nesta variagdo o compositor ndo segue a estrutura formal do
Tema, ja que o referido inicio da Variagio IV (Fig. 36.10, c. 117) funciona como uma
introdugdao, um apontamento exterior ao discurso e mais ligado a uma certa ideia de linguagem
contemporanea. Apesar de querer que as colcheias sejam calmas, a partir do c. 120, o
compositor pretende um grande crescendo (que ndo esta escrito), refor¢ando os acentos que estao
indicados. Relativamente a oitava d6 sustenido no c. 127 (Fig. 36.11) o compositor indica “luz”,
um elemento luminoso e gracioso no discurso musical. Este para / arranca continua e, no c.

128, o trilo volta a surgir, agora na mao esquerda, introduzido um grupo de colcheias repetidas,
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139

elemento que surgird mais adiante. Depois de uma suspensao (c. 129), o discurso é retomado

numa remissao para o tema, pela sucessio de fusas descendentes, contrariando assim o seu

movimento ascendente.
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Fig. 36.11 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 127 - 130

A seccdo que comeca no c. 135 (Fig. 36.12) remete para o inicio da variagdo, e ainda que

a escrita continue bastante abstracta, comparativamente ao que acontece no inicio da peca, o

compositor inclui indicagdo metronémica. Apesar da semelhanga, as tercinas da mao direita nao

sao appoggiatura (isso s6 acontece no c. 137) onde sao procedidas pelo trilo que ja tinha aparecido

anteriormente. A repeticio de colcheias acontece uma vez mais, funcionando como elemento

condutor.
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Fig. 36.12 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 135 - 138

S6 no final desta variagdo (Fig. 36.13, c. 143 a 145) é que hd uma referéncia mais

proxima ao refrdo da cangdo através do motivo do, ré, lab, la natural, que remete para o g, si, sol, la

do refrao (Fig. 36.2, c. 27). No c. 143 (Fig. 36.13) torna-se necessario o uso do pedal sostenuto

de forma a manter o dé grave enquanto se muda o pedal dos acordes mais agudos. A semelhanga

do que acontece anteriormente, depois do acorde com suspensio (sobreposicio de dois

intervalos de 6* maior), o compositor segue para a variagdo seguinte, Variagdao V, que partilha

elementos com o andamento anterior: uma nota sustentada nos graves (c. 146), tercinas de

seminima em ambas as mdos (c. 148) e o final abrupto da sec¢do (c. 149).
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Fig. 36.13 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 143 - 150

A Variacao V ¢ a mais curta do conjunto e ¢ onde o compositor mantém a maior distancia
do material original, ainda que recuperando um elemento apresentado na Variagao IV
(Fig. 36.11, c. 130). As fusas em sentido descendente da Variagdo IV ddo aqui lugar, na voz

superior da mado direita, a seminimas com o mesmo movimento intervalar (Fig. 36.14, c. 154).
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Fig. 36.14 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 151 - 155

Para que se percebam todos os detalhes da aforistica Variagao V, o compositor sugere que o
andamento adoptado nio seja demasiado rapido devendo seguir-se o indicado na partitura:
seminima = 108.

A Variagdo VI, a tltima deste ciclo, apresenta um fluxo omnipresente de semicolcheias

que, comecando com um ambito cerrado, vai alargando progressivamente o registo

(Fig 36.15).
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Fig. 36.15 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 161 - 164
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Uma seccdo de notas repetidas (Fig. 36.16, c. 183) lanca o mote para o regresso as
sucessdes de intervalos 3* / 2% E precisamente neste compasso que comega um grande

crescendo e adensamento de textura que nos vai levar ao final da peca.
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Fig. 36.16 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 183 - 185

£ no Largo (Fig. 36.17, c. 190) onde o refrio é apresentado da forma mais grandiosa: em
trés pautas o compositor distribui uma appoggiatura em oitava na pauta do registo mais grave
(mio esquerda), preenchendo a textura das restantes pautas com acordes densos em ff. No
compasso seguinte voltamos a ter o tremolo que nos levara ao climax épico da peca que, de

seguida, acalma, terminando numa resolugdo para Ld Maior em ppp (Fig. 36.18).
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Fig. 36.17 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 190 - 191
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Fig. 36.18 — Lapa: Variagoes sobre o Coro da Primavera - cc. 206 - 207

O compositor indica ainda que o fim da pega - do inicio da Variagdo VI até ao ultimo
aparecimento do refrdo - deve ser precipitado, reforcando que “aquela tltima variagio mesmo
antes do fim tem de ser uma coisa de pirotecnia” caracterizando a sucessao de semicolcheias

como uma “a repeticdo em circulos, um pouco nonsense” (comunicacdo pessoal, 10 Setembro,
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2012). Depois da apoteose da chegada ao Largo, o compositor pretende que o intérprete dé a
ideia que a musica esta “cada vez mais longe, com menos energia”, sugerindo que o wltimo

acorde deve aparecer “no limite da ressondncia” do acorde anterior.

- Elementos para a interpretagao da pega

Fernando Lapa € um compositor portugués cuja temadtica da producao musical esta
profundamente alicercada na cultura portuguesa. O seu vastissimo catdlogo musical - que
consiste, pelo menos, nas 281 obras identificadas no CIIMP -, contempla musica para as mais
variadas formagdes, destacando-se a musica coral, algo motivado pelo facto de ter dirigido
varios coros, nomeadamente o Coro da Universidade do Minho durante mais de 10 anos. Nas
suas obras, a cultura portuguesa é veiculada de varias formas: nos arranjos de musica tradicional
portuguesa, nas multiplas referéncias a literatura portuguesa ou na homenagem a figuras
relevantes da nossa cultura. Neste sentido, ¢ importante referir que nas notas de programa de
Trés Cangbes Agorianas e Trés Cantos para uma Memoria (1999), Lapa faz uma reveréncia a Lopes-Graga,
dizendo da primeira obra: “Estes trabalhos inscrevem-se, sem rupturas, na fecunda tradicdo de
recriagdo polifénica da nossa musica tradicional, balizada pela liio exemplar de Fernando
Lopes-Graga.”3° Relativamente a Trés Cantos para uma Memoria o compositor refere que:

Esta obra pretende ser uma homenagem a grande figura da musica portuguesa que foi
Fernando Lopes-Graga, reconhecido justamente como o mais genuino intérprete das
nossas raizes musicais. [...] Cada ‘canto’ glosa de forma muito subtil os sugestivos
ambientes de trés singulares obras corais do mestre Lopes-Graga: Milho verde, Do vardo nasceu
a vara e Acordai. (comunicagdo pessoal, 1 Maio, 2012)

Foi importante na preparacao de Variagoes sobre o Coro da Primavera percebé-la enquanto parte
integrante da obra de Fernando Lapa que, numa entrevista a Miguel Azguime, desvenda o que o
move enquanto compositor. Nessa entrevista, Lapa (2004) fala de como, no Semindrio em Vila
Real, antes da composicao, comegou por transcrever canc¢oes populares a pedido de um
professor (p. 1); das suas multiplas influéncias do mundo da pintura, da poesia e do cinema
dizendo que tem em “relacdio a cultura uma posi¢do muito renascentista” (p. 2); pela sua
liberdade relativamente a estéticas dizendo: “ndo me sinto constrangido em escrever de uma
certa maneira s6 porque recai mais para A, B, C ou D.” (p. 3); sobre a especificidade de ser/estar
em Portugal:

Ha, de facto, algumas marcas do nascer num dado lugar e num dado tempo que sio as

marcas do nosso ambiente, da nossa cultura, do ambiente sonoro, etc. [...] elementos

39 Lapa, F. (n.d.) Notas sobre a obra “Trés Cangdes Agorianas. Acedido em: https://goo.gl/3TnvvS.
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que diferenciam, ou que podem diferenciar os produtos gerados em espacos muito
diferentes, tornando-se assim em elementos identificadores. (p. 6)

Mais especificamente sobre a intima relagdio com a cultura portuguesa o compositor €
peremptoério: “ha um fundo comum da cultura portuguesa que eu, tanto quanto posso,
assumo” (p. 5). E sobre a preocupagdo de a sua musica nao ser elitista, Lapa diz:

Considero que uma parte relevante do meu trabalho ¢ também, pelos meios que tenho
ao meu alcance, fazer perceber aos outros que este espago pode ser também deles,
independentemente da sua cultura e do peso social. Eu ndo me esqueg¢o que vivo em
Portugal, e nesse sentido ha também alguma atitude programatica nas coisas que fago no
sentido de procurar que a musica sirva, ndo como uma forma de unido balofa, mas de
uma forma positiva, fazendo com que as pessoas se possam entusiasmar por uma coisa...
que muitas vezes nunca experimentaram. (p. 5)

Nao ¢, por isso, de estranhar o entusiasmo do compositor, a contar o regozijo que sentiu,
quando percebeu a alegria do publico ao identificar a cang¢do original numa interpretagio de
Variages do Coro da Primavera por Sousa Guedes, na Torre de Belém (comunicagio pessoal, 10
Setembro, 2012). Isto reforca o que Lapa (2004) tinha referido uns anos antes:

reconhe¢o que parte da musica que fago, nio digo toda, mas sobretudo na musica que
fago em que estou mais em contacto com essa realidade, tenho a obrigagdo de abrir a
porta também para esse mundo. E eu abro. E desse ponto de vista que eu tenho
trabalhado, também. (p. 7)

Reflectir sobre os topicos acima referidos tornou-se importante na abordagem consciente
desta peca, que vai de encontro a muitas das preocupagdes do compositor: desde logo a
presenca de uma cangao popular que niao sendo musica tradicional portuguesa, € uma cangao
importante na identidade musical do pais, por ser da autoria de José Afonso e por ter sido
escrita numa altura particularmente conturbada na Histéria de Portugal. Essa cangao ¢
intelectualizada e adaptada a uma pega para piano do século XX por um compositor com uma
formacdo erudita, o que coloca ao intérprete o desafio de conciliar as duas abordagens a pega:
uma mais popular e outra mais erudita. Pela sua referéncia ao Coro da Primavera de José Afonso, a
peca sugere uma atitude de peito aberto, uma alegria quase infantil e uma imensa
grandiosidade no refrdo. Julgamos por isso que a execucdo da pe¢a é engrandecida quando o
pianista faz o paralelismo musical com a can¢do original (em termos timbricos, tempi e
expressividade) e a considera como parte da obra de Lapa, cuja relagio com a cultura

portuguesa, como vimos, € extremamente forte a nivel de contetido e conceito.
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vi. L aire de I campo e a obra de Eurico Carrapatoso

Apesar de o resultado musical ser bastante distinto, Eurico Carrapatoso partilha varias
afinidades com Fernando Lapa, de quem foi aluno. Ambos foram ainda alunos de Candido Lima
e Carrapatoso acabou a sua formagdo com Jorge Peixinho, por quem Lapa nutria grande
admiragdo. Nasceram em Tras-os-Montes e ambos partilham o gosto pela musica tradicional
portuguesa e pela inclusio de elementos culturais portugueses nas suas pegas. Compositor
prolifero, Carrapatoso tem escrito para diferentes contextos e géneros musicais, quase sempre
com referéncia ou em articulagdo com autores portugueses: em 1998, trés anos apds a morte do
compositor, compos Deploragdo sobre a morte de Jorge Peixinho, para grande orquestra, e em 2011, a
partir do livro infantil Fala Bicho de Violeta Figureiredo, compds Six histoires d’Enfants pour amuser un
artiste para piano. Distinguido nesse mesmo ano com o Prémio Arvore da Vida, atribuido pelo
Secretariado Nacional da Pastoral da Cultura em nome da Igreja Catélica em Portugal, na
justificagdo do Juri pode ler-se:

A sua pessoalissima gramatica sonora mergulha profundamente na tradigdo musical
portuguesa, que tem, Nnao raras vezes, uma origem ou motivagdo religiosa. Mas nao
apenas a tradicao musical € revisitada por esta obra singular: o didlogo que tem sabido
manter com autores do nosso canone literario (de Bernardo Soares a Sophia de Mello
Breyner Andresen, de Manuel Teixeira Gomes a Matilde Rosa Aratjo, Alice Vieira, A.M.
Pires Cabral, entre outros) e, curiosamente, com a prépria paisagem, tanto a geografica
como aquela mental, do nosso territério, fazem dela uma preciosa e inspirada

meditacao sobre Portugal e o nosso destino comum.”40

A presenca de musica tradicional portuguesa habita obras como Sweet Rustica (1996),
Magnificat em Talha Dourada (1998) ou Espelho da Alma - subsidios para o estudo de uma orografia musical
portuguesa (2008), onde estd também presente uma reveréncia ao estilo barroco. Essa reveréncia
convive com algum humor - elemento também presente nos titulos de algumas obras do
compositor -, quando lemos as notas de programa de Sweet Rustica (para trompa e piano) que
viria a dar origem a L’aire de ] campo:

Sweet Rustica ¢ uma pega informal que recria, através de um constante jogo de palavras, a
antiga forma barroca. Comeca com um Prelidio, uma alegoria do magnifico preltdio em
D6 menor do primeiro livro do Cravo Bem Temperado de J.S.Bach. Na Allemande, a qual eu
chamo Almoéndega do 2° Modo, ha um universo sonoro de total contemplacao. Na Giga

Mirandesa (uma adaptacdo do famoso Mirandés de Tras-os-Montes) os sinos da minha vila

40 SNPC. (Maio 2, 2011). Prémio "Arvore daVida" 2011 para Eurico Carrapatoso. Acedido em:
https://goo.gl/fve2hN.
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estdo presentes. Na Aria da Capo Espichel, como no Cabo Espichel onde existe um convento
em ruinas, sugere-se uma cena desesperada com o mar por tras do edificio que
representa ou simboliza o puro escapismo. Segue-se depois o velho Victian La Folia in
Sarabanda e Soniabanessa and Ensopado de Bourré, uma verdadeira concentragdo de energia. A pega
acaba com Postladico, a desconstrugao do trabalho musical, com o seu hipnético ostinato e

a quietude de todos os Alentejos deste mundo: a musica funde-se em puro som.#!

Em L’aire de I campo, Carrapatoso baseia-se em trés andamentos da sua Sweet Rustica, cuja

correspondéncia se encontra a seguir.

Sweet Rustica | 1996 L’aire de I campo | 2003
I - Preludico -
IT - Alméndega de 2° modo Un: Augas Bibas

IIT - Giga a Mirandesa -
IV - Aria da Capo Espichel -

V - Sarabanda e Soniabanessa Dous: Palagblo
VI - Ensopado de Bourrée -
VII - Posltdio Tres: Prado Gaton

Na nova peca a referéncia transmontana é desde logo visivel:

- L’dire de I campo - O ar do campo;

- Un: Augas Bibas - Um: Aguas Vivas (localidade do concelho de Miranda do Douro, elevada a
freguesia por desmembramento da freguesia de Palagoulo)

- Dous: Palagolo - Dois - Palagoulo (freguesia do concelho de Miranda do Douro)

- Tres: Prado Gaton - Trés: Prado Gatdo (lugar anexo a freguesia de Palagoulo)

7

E importante referir que as trés localidades referidas por Carrapatoso, apesar de se
encontrarem na zona fronteirica, bem perto de Espanha, ndo sofreram, ao longo dos anos,
alteragbes consideraveis na sua organizagdo geografica, conservando dessa forma a sua marca
identitdria ao nivel dos habitos e costumes, deixando marcas no imagindrio transmontano do
compositor, que o transportou, a sua maneira, para esta peca. Dado ndo haver alteragoes
substanciais na transcricdo para piano (para além de, obviamente, concentrar num so
instrumento o material que estava dividido por dois), concentrar-nos-emos na versao para
piano solo da peca. Na andlise que se segue serdo usados excertos de uma nova versio da
partitura, resultado de pequenas alteragbes que Carrapatoso efectuou apds uma sessio de

trabalho que decorreu em a 31 de Agosto de 2012, nas instalagdes da Metropolitana, em Lisboa.

41 CARRAPATOSO Eurico, Sweet rustica. Acedido em: https://goo.gl/ck82pD.
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- Un: Augas Bibas

O primeiro andamento ¢ uma peca intimista cuja escrita nos remeteu para o inicio do
segundo andamento do Concerto em Sol de Ravel. Em ambos os casos a mio esquerda faz o
acompanhamento, intercalando o baixo com dois intervalos de 6%, enquanto que a mao direita
tem a melodia. Ainda que no caso da pe¢a de Ravel (Fig. 37.1) a escrita se va tornando cada vez
mais densa em termos de textura (acrescentando-se a camada da orquestra apos a introdugao),
na peca de Carrapatoso (Fig. 37) hd uma estabilidade textural que se mantém durante a peca.

Com apenas trinta compassos, nesta miniatura despojada, é a harmonia que sobressai.

”u calmiss. J:GO ben cant. rit. s
H - = T t
i I T
D i I m S
o I z 7O L
P dolciss.
—_— —
ST S e S S e NP N N S N N S N N S B
o d—o i de— 4 i i i i i i i i
7T 77 r2; 12 7= 7
l [ I I I |
K. lasciare vibrare e marcare un poco il basso * K. *

Fig. 37 — Carrapatoso: Laire de I campo (1°and.) - cc. 1 - 3
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Fig. 37.1 — Ravel: Concerto em Sol (2° and.) - cc. 1 - 5

Pela delicadeza da escrita, o trabalho com o compositor incidiu em pequenos detalhes,
como se de uma peca de filigrana se tratasse. Uma das alteragdes foi feita no c. 4 (Fig. 37.2):
enquanto que na versao original, a nota mais aguda do acompanhamento da mao esquerda
coincidia com a segunda nota do compasso da mao direita (r¢), foi sugerida, e aceite pelo
compositor, a alteracdo do intervalo do acompanhamento para fi# + si, de forma a separar as

duas maos, para dessa forma nio perturbar o legato da mao direita.

Jh a tempo 4/1 M a tempo
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Fig. 37.2 — Carrapatoso: Ldire de | campo (1° and.)

(v.o. - esquerda; v.r. - direita) - c. 4
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Tanto na primeira como na segunda parte da peca, o compositor salientou alguns
pormenores, como a necessidade de apoiar bem o baixo no c. 11 ou o facto de querer a
apppoggiatura no tempo, indicagdo que acrescentou na partitura (c. 12), que equivale a versao

revista (Fig. 37.3).
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Fig. 37.3 — Carrapatoso: Ldire de | campo (1° and.) - cc. 10 - 12

Enquanto que na partitura original as indicagdes expressivas ndo abalavam muito a
estabilidade da peca (cuja indicagdo metronémica € seminima = 60), salvo indicagdes de rit. no
final de cada frase, o trabalho com o compositor em volta da seccdo entre os cc. 16 e 21

(Fig. 37.4) fez com que este acrescentasse algumas indicacoes a partitura.
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Fig. 37.4 — Carrapatoso: Ldire de ] campo (1° and.) - cc. 16 - 21

Por querer uma constru¢do mais grandiosa rumo ao climax (cc. 20 e 21), no c. 17 o
compositor acrescentou a indica¢do poco a poco accel., ma non tanto e intensificou as indicagdes de
crescendo ao colocar o simbolo correspondente no c. 19 e um f com crescendo nos cc. 20 e 21. E
uma alteragdo importante, a inclusio de um f na partitura, que antes da revisio continha apenas
dindmicas dentro de p. Note-se ainda outras alteracdes que fazem diferenca na interpretagio da
peca: na versdo revista da partitura, o compositor coloca, no final do c. 21, uma respiragio e
uma barra dupla fina, mostrando claramente que é ai que termina a frase climatica. Refira-se
que na versdo original, a barra dupla fina encontrava-se apenas no final do c. 22, algo que nio ia
de encontro a estrutura formal da peca. Apds a respiracdo no final do c. 21, comeca uma nova
seccao (Fig. 37.5), que € no fundo uma recapitulagdo, que remete para os compassos iniciais da

pega, mas com oitavas r¢ nos extremos do piano (c. 22).
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Fig. 37.5 — Carrapatoso: Ldaire de | campo (1° and.) - cc. 22 - 24

Relativamente ao refor¢o da nota fd natural na mdo direita (Fig. 37.6, c. 27), a qual o
compositor acrescentou a indicagdo de tenuto seguido de decrescendo, este apelida-a de "irénica": ha
que “pensar em Gershwin, bluesy, com aquele tipo de ironias que também sentimos em

Ravel” (comunicagdo pessoal, 31 de Agosto, 2012).

“
)

% 2 = = RS o
P
S N Y R R R B PO I B P E
- = S - 00000 _—
s— = =
> == . -

Fig. 37.6 — Carrapatoso: Ldire de ] campo (1° and.) - cc. 25 - 27

- Dous: Palagélo

O segundo andamento - Palagolo - é baseado no tema da folia. Segundo Nagley (s.d.), a folia
tem provavelmente origem Portuguesa e, aquando os primeiros registos (finais do século XV),
comegou por ser uma estrutura harmoénica associada a uma danga que ganhou autonomia

durante o século XVII e que, nos nossos dias, € associada a estrutura presente na Fig. 38.
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Fig. 38 — La folia (estrutura harmonica)
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Foi usada de forma emblematica por compositores da época barroca como Corelli, Marin
Marais ou Antonio Vivaldi. A esta estrutura harmoénica estd associada uma estrutura ritmica, que
se pode ver nos primeiros compassos da Sonata para Violino op. 15, n°12 de Corelli (1890), e

juntas representam o que hoje em dia se apelida de A folia (Fig. 38.1).

Adagio )

: e o % s . e ae = = 25 0 e L ..
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Violone e Cimbal 9 VE 2 ? ai Ia dl r dl QJ Ci ,j
I 4 s ok 6 76

Fig. 38.1 — Corelli: XII Follia - cc. 1 - 7

A presencga da folia no repertorio pianistico, e a sua associagdo a uma série de variagoes,
existe igualmente em obras de dois importantes compositores de musica para este instrumento:

- Rapsodia Espanhola S.254, datada de 1858, da autoria de Franz Liszt que, dado o seu estilo
exuberante, embeleza a melodia principal com derivagoes ritmicas ou seja, pegando no que se
pode considerar os clichés da musica espanhola e transportando-os para esta peca;

- Variagbes sobre um tema de Corelli op. 42, escritas em 1931 por Sergei Rachmaninoff. Apesar
de o tema da folia nao ser atribuido a Corelli, Rachmaninoff faz essa referéncia no titulo da obra,
que ¢ bastante mais classica que a de Liszt, quer na apresentacdo do tema, quer na propria
estruturagdo da obra: Tema; Variagoes 1 - 13; Intermezzo; Variagoes 14 a 20; Coda.

Na sessao de trabalho, antes de ouvir o segundo andamento de Laire de | campo, Carrapatoso
disse com humor: "Aqui peco-lhe que me imagine a mim proprio, em Tras-os-Montes, com
certeza, com cabeleira empolada, estd a perceber?” (comunicacdo pessoal, 31 de Agosto, 2012).
Aliado uma sobriedade da escrita (em termos ritmicos e estruturais), pode sentir-se na musica

de Carrapatoso um humor e uma discreta exuberancia na abordagem harmonica.
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Fig. 38.2 — Carrapatoso: Laire de | campo (2° and.) - cc. 1 - 3

Apesar de o inicio da peca ser bastante simples (Fig. 38.2), ressalvam-se dois pormenores:
o tenuto no segundo tempo de cada compasso (voz superior) e a nota pedal r¢, ja que € nessa

nota que esta seccdo esta alicercada, em modo menor, tal como acontece na referida peca de
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Corelli (e também na de Rachmaninoff). Ao manter sempre a mesma nota pedal no baixo, que
dessa forma nio tem a movimentagdo harmoénica que seria de esperar na base da peca, o
compositor cria um elemento que, apesar de inserido na harmonia vigente, destoa do
expectavel. Mantendo a nota pedal no baixo durante toda a primeira seccao do andamento, s6
mesmo no ultimo compasso dessa seccao (Fig. 38.3, c. 8) € que o compositor altera o baixo,
como transicdo para a secgdo seguinte. A partir do c. 9, apesar de manter a estrutura e

sobriedade ritmicas, novas sobreposi¢coes harmoénicas comegam a aparecer.
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Fig. 38.3 — Carrapatoso: Ldire de | campo (2° and.) - cc. 7 - 9

Na seccao seguinte (Fig. 38.4), apesar de manter a melodia inicial inalterada, Carrapatoso

elabora a seccao com notas estranhas a harmonia, com dissonancias a partir do c. 13.
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Fig. 38.4 — Carrapatoso: Laire de ] campo (2° and.) - cc. 13 - 15

No c. 17 (Fig. 38.5) entramos na pentltima sec¢do da pega, num ambiente dolcissimo (que

contrasta com o majestoso do inicio) e em Modo Maior.
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Fig. 38.5 — Carrapatoso: Ldire de | campo (2° and.) - cc. 16 - 18

Contudo a passagem em Modo Maior € bastante curta e, no c. 21 (Fig. 38.6), voltamos ao
Modo Menor, com pedal de ld (V Grau de r¢). A partir deste compasso, comega um grande

crescendo e acumular de tensio devido a um complexo jogo de notas ligadas que resolvem
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(c. 21, mao direita), e aos acentos na mao direita nos c. 22 e 23, onde finalmente no ultimo
tempo sentimos a chegada a r¢. No c. 24 temos uma grande cadéncia em fortissimo, grandioso e
ao estilo barroco, com appoggiattura e trilo no do# (VII Grau) que resolve finalmente para ré na
melodia e no baixo, através de uma cadéncia picarda, terminando assim a peca em Modo Maior,

algo bastante comum no periodo barroco.
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Fig. 38.6 — Carrapatoso: Ldire de ] campo (2° and.) - cc. 19 - 25

- Tres: Prado Gaton

“Tem de ser uma paz, isto... Uma paz... Tem o espa¢o todo do mundo, nio tenha
pressa”. Foram estas as palavras que Carrapatoso proferiu antes de ouvir o terceiro andamento -
Prado Gaton. Num ambiente de “profunda melancolia”, o compositor requer um “timbre de

cristal” para o inicio. A pega constroi-se com base nas seguintes texturas / elementos:

- pequenas frases em colcheias com um leve flutuar de andamento e com ritenutos no final

da frase seguido de suspensdo (Fig. 39, c. 1 e 2);
- a pontual (e delicada) exploragdo dos extremos do piano (Fig. 39.1, c. 10);
- uma secgdo intermédia onde o fluxo das colcheias é interrompido e a melodia é

acompanhada por acordes arpejados seguidos por uma textura que remete para o cair gracioso

de “gotas de agua” (Fig. 39.2, c. 27).
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Fig. 39 — Carrapatoso: Laire de | campo (3°and.) - cc. 1 - 3
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Fig. 39.2 — Carrapatoso: Ldire de | campo (3° and.) - cc. 27 - 28

Dada a subtileza da pega, ¢ necessaria uma especial atengdo a cada pormenor. A versao
inicial do c. 11 (Fig. 39.1) possuia na mao esquerda oitava ld (minima) enquanto a mao direita
tinha o acorde fd, do, mi, ld. Pela impossibilidade de se tocar o acorde da mado direita sem arpejar,
o compositor fez uma alteragdo: considerar o ld grave da esquerda como appoggiatura, tocando
depois com a mio esquerda ld + f@ (que anteriormente estava na mao direita) e a mio direita
toca o acorde do, mi, ld. Relativamente aos acordes arpejados, a partir do c. 12, Carrapatoso diz
que os arpejados devem ser rapidos e que devem lembrar o alaude. Sobre o Gltimo compasso,
disse o compositor na sessao de trabalho:

Esses tltimos rés devem sair muito bem. Mesmo num ambiente de pianississimo devem
aparecer esses dois pirilampos. Os rés, como diria Sophia, tém de ser 'inteiros e limpos'
para fechar. Para dar a chave a toda essa simetria que existe do principio ao fim.

Por isso o compositor acrescentou a partitura revista a indicacdo incluida na Fig. 39.2. A
importancia de clarificar estes pormenores numa pega tdo despojada revelou-se essencial na
nossa interpretacao da pega.

Em suma a interpretagdo de L'aire de | campo de Carrapatoso pressupde, com base nas
palavras do compositor: intimismo (1° andamento), elegancia aristocratica (2° andamento) e
uma profunda melancolia com timbre de cristal (3° andamento). Ao fazer-se a ligagdo da pega
com o seu titulo - escrito em Lingua Mirandesa - e com a relagdo poética que o compositor

estabelece entre cada um dos andamentos e trés localidades rurais transmontanas, aprofunda-se
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o sentido emotivo relativo a pega. Isto €, ao fazer estas referéncias o proprio compositor tinha ja
depositado na peca as relagoes afectivas com o lugar onde nasceu, e o intérprete, ao convoca-las

para a interpretagdo, esta a seguir os passos do compositor.

vii. terras por detrds dos montes de Carlos Marecos

Curiosamente, em terras por detrds dos montes, Marecos refere igualmente localidades do
interior do Pais junto da fronteira espanhola - Paul, na Beira-Baixa; Reguengos de Monsaraz, no
Alentejo; Miranda do Douro e Paradela, em Tras-os-Montes. Se Carrapatoso, natural de Alvites
(Braganga) se refere a localidades préximas, do ponto de vista geografico, da sua origem, ja a
remissdo de Marecos para as localidades em questdo prende-se com factores extra-geograficos,
ja que o compositor utiliza na sua pega reminiscéncias de cangdes tradicionais portuguesas
oriundas desses locais, tal como veremos mais a frente.

A propésito de terras por detrds dos montes Marecos referiu que, ao contrario do que acontece
nos ciclos onde trabalha as mesmas melodias como cangdes, esta peca

trabalha alguns elementos da musica tradicional de uma forma subtil, nio sendo
reconheciveis de imediato os elementos que provém da musica popular e os que sao
recorrentes nas musicas de hoje, surgindo assim de forma integrada numa linguagem
que acolhe e filtra todos esses diferentes materiais. [...] Em qualquer das pegas os
elementos tradicionais e os elementos contemporaneos surgem sempre numa
perspectiva intertextual, sendo que o didlogo entre os diferentes universos acontece por
vezes de uma forma mais implicita e sofisticada e por vezes de uma forma mais directa.
(comunicagdo pessoal, 8 Julho, 2015)

Dada a subtil presenga das cangdes tradicionais portuguesas nesta pega, o compositor
alertou, na sessao de trabalho de preparagao da pega, a 31 de Agosto de 2012:

Nao vas ver as melodias originais, vai s6 depois de tocar, depois te habituares a uma
interpretacdo. [...] Uma coisa é quando sdo francamente harmonizacdo e reconhece-se
o original. Outra coisa é passar por aqui melodias das regides, e que nio devem
influenciar demasiado a interpretagao.

Posteriormente, aquando o envio de gravagoes das melodias originais, o compositor
referiu que as mesmas tinham sido ja harmonizadas nas suas 7 cangdes populares portuguesas,
compostas em 1996, para voz, flauta, clarinete, violino, violoncelo, cravo e percussio. Nas
quatro pegas que compde o ciclo para piano, Marecos acaba por referir grandes tematicas da
cangao popular portuguesa: o religioso - Oh, bento airoso de Paradela e Levanta a Cruz Madalena de

Reguengos de Monsaraz; o trabalho - Minha Roda, 'std parada de Paul; ou a danga presente no
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Maragato de Miranda. Sobre o confronto entre as cangdes originais e o cunho pessoal do

compositor, Marecos (2003) disse:
Esta relacdo entre o que eu considero ser uma criacao artistica individual com recurso a
material pré-existente, numa perspectiva de aproximacao de estilo, talvez seja uma ideia
que nao passe muito para a musica, mas entendo que a musica tradicional deve conter
esta carga de ingenuidade e de pureza... [...] A minha relagio de ir buscar coisas
imperfeitas e ingénuas e o seu confronto com outras coisas ¢ uma primeira ideia.
Depois ha a questao do tubo de ensaio. [...] Falei apenas de um aspecto da musica
tradicional: a questdo da ingenuidade. Mas esse é apenas um aspecto, eu nao gostaria
que a musica s6 dependesse da musica tradicional. Agora, ndo falando desse aspecto, o
que € que ha de contemporaneo na minha obra. Nao ha nada mais contemporaneo do
que trabalhar com outras coisas. (p. 2)

Afirmando que foi dada a “energia emanada por Carrapatoso e pelo conhecimento que
partilhou e transmitiu, [que] se desenvolveu definitivamente o meu [seu]| gosto pela
composi¢ao e em que decido [decide] prosseguir os estudos na drea (Marecos, 2003, p. 1), o
compositor afirma: “Ndo tenho a preocupagdo de me inserir numa corrente especifica. Penso
que uma das riquezas do tempo presente ¢ a diversidade e gosto de me poder encontrar no
meio dessa diversidade.*?”

Autor de obras para varias instrumentacdes, Marecos refere: “sem querer explicitar
nenhum género ou estilo musical preferencial, sem duvida que tenho uma grande paixdo por
escrever para voz, tanto para coro como sobretudo para vozes solistas, seja num contexto
operatico, como em musica de cdmara+3”.

Neste sentido, o compositor colaborou com o escritor Carlos Martinho, que assinou os
textos para O milagre precisou de auxilio e Onda tnica, obras escritas nos anos noventa, mas grande
parte da musica vocal (e niao s6) de Marecos tem por base musica tradicional portuguesa. Sio
intimeros os exemplos, salientando-se obras como Trés Dangas Populares Transmontanas e Tiés cangoes
Alentejanas de Natal, escritas em 2001 ou Cangoes Populares Portuguesas para voz e orquestra de sopros,
escrita em 2013. Tal como vimos anteriormente, apesar de partir de material antigo, Marecos
procura aborda-lo de uma forma conscientemente contemporanea e ndo sente que esta sozinho
nesse caso, referindo que “a histéria do audiovisual, da evolucdo da Internet, ndo é mais do que
trabalho com coisas pré-existentes. O trabalhar com coisas pré-existentes nao significa que nao
seja por si s6 uma coisa que ndo ¢ do presente” (Marecos, 2003, p. 2). Esta referéncia do
compositor ao audiovisual ¢ interessante também tendo em conta o resultado extra-musical que

a pega terras por detrds dos montes suscitou, e que referiremos a seguir.

42 Carlos Marecos em foco. Acedido em: https://goo.gl/ 0VhQcy.

43 Carlos Marecos em foco. Acedido em: https://goo.gl/0VhQcy.
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O piano € um instrumento que tem acompanhado a obra do compositor, tanto em pecas
a solo: como a pega aqui em questdo ou Pequeno Prelidio; como musica de camara: Tu és o céu preto
que me encaminha ou Um sino contra o tempo; no acompanhamento de obras vocais: Nervos d’Oiro e Eis
Bocage, ao vento; ou como parte da instrumentagio da sua épera O Fim - Opera intima e na musica
incidental para a companhia de teatro O Bando - Uma mao cheia de nada ou Visoes.

Em 2010, a pega de Marecos Tiés Preludios sobre o Mar, escrita em 1997, foi incluida num
recital da autora deste trabalho, que intercalava a mdusica de Erik Satie com musica de
compositores que, de formas distintas, o seguiram numa certa desformalizacio da mdsica. A
peca foi trabalhada com o compositor que, posteriormente, indicou que estava a preparar uma
nova pega para piano, inicialmente para ser tocada por outro pianista, mas que acabou por ser

estreada no ambito do recital Vaguear.

- terras por detrds dos montes: material base e sua transformacao

Na partitura, Marecos (2011) tem a seguinte informagao:
Esta peca ¢ inspirada em quatro terras do interior de Portugal: Paul, na Beira-Baixa;
Reguengos de Monsaraz, no Alentejo; Miranda do Douro e Paradela, em Tras-os-Montes.
No interior de uma linguagem que ndo ¢ tonal, nem atonal, algumas melodias oriundas
dessas terras habitam esta peca, por vezes de forma submersa, empoeirada, distorcida,

desgastada pelos elementos, outras vezes de forma filtrada mais limpida e pura. (s.p.)

1. Paul

Marecos refere que “a melodia de Paul é da can¢do popular de titulo Minha Roda, 'std parada,
um canto de trabalho de Paul na Beira Baixa” (comunicac¢do pessoal, 8 Julho, 2015), cuja

melodia original pode ser consultada na Fig. 40.

Lentamente ~

Fig. 40 - Minha roda ‘std parada (Giacometti, 1981, p. 145)
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Logo no primeiro compasso da peca para piano (Fig. 40.1) é possivel antever o
tratamento livre que o compositor faz da cangdo original: se na melodia original o primeiro
gesto é composto por duas colcheias do, seminima si e seminima ld, na peca para piano temos
duas colcheias sib seminima com ponto, r¢ b e minima com ponto sol (mao direita, voz

superior).

Tranquillo, espressivo, un poco ad lib. (J: ca.69)
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Fig. 40.1 — Marecos: terras por detrds dos montes (1° and.) - c. 1

Ou seja, o compositor mantém a relagdio descendente das notas, ainda que ndo
respeitando os intervalos nem as duragoes, como que se de uma vaga reminiscéncia se tratasse.
A semelhanca do que acontece na melodia original que, num curto espaco, tem cinco
frases que terminam com uma suspensdo, o compositor organiza este andamento em pequenos
fragmentos que terminam com notas longas ou suspensoes. Como contraponto a um ambiente
modal, o compositor inclui um elemento interessante no discurso e que acrescenta uma nova

camada a pega.

€200 I
8 ' 2
5 I’ﬁ he LB be e 4 ub“ |
b o Do Ih” l}ﬂf. o % I
| fanY 1 I L] 1 Tk |
du . ! ! [ #5 bg: ~
mp 2 N
h
D’ A I n
y A% - I (73 I T T n
[ fan Y L0 1 T I I I M
o qe be o z qd' bhe
;_/ &

Fig. 40.2 — Marecos: terras por detrds dos montes (1° and.) - cc. 8 - 10

Entre os cc. 8 e 10 (Fig. 40.2), o compositor insere um baixo cromatico na mao esquerda
que parece ser uma referéncia ao famoso basso ostinato da Aria When I am laid in earth da 6pera Dido e

Aeneas de Henry Purcell (Fig. 40.3) e que é desenvolvido um pouco mais a frente na peca.
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Fig. 40.3 — Purcell: basso ostinato de When I am laid in earth - cc. 1 - 6

O final da primeira sec¢do da peca (Fig. 40.4), que corresponde ao final da cangdo
(Fig. 40.1), tem uma particularidade acustica de relevo: uma vez que a melodia fecha com uma
2* maior descendente (sol - fd na melodia original), Marecos respeita esse intervalo, mas com
recurso a um fendémeno actstico que faz com que se oi¢a a 2* maior ld (minima, voz superior) -
sol (nota mais grave do acorde central do ultimo tempo do c. 13), apesar da diferenca de oitavas.

Aqui vé-se ainda outro elemento importante: a exploragao timbrica dos registos extremos do

piano.
~ Acquoso, espressivo
(€550 Ittt ettt el i
—
e
p i \ be
e '3 >
D bE B g 8 b g = i
o—-r ° > > —— £
PY) | —
PP
3 1/ N
O T N [ | 1 T
=t — ! =" — —
g oo o s—>e +—fo
"v
8vb ---------------------------- 4
_(®ed) ~

Fig. 40.4 — Marecos: terras por detrds dos montes (1° and.) - cc. 13 - 14

Na seccao seguinte (Fig. 40.4, c. 14), com indicacdo Acquoso, expressivo, 0 compositor
introduz uma secgao em colcheias nas duas maos, recuperando o baixo da Fig. 40.2. Enquanto
que nos compassos seguintes a mao esquerda € maioritariamente cromatica, a mao direita
desenha uma melodia inspirada na melodia original. Depois de uma espécie de re-exposicao,
que desenvolve e organiza de forma diferente o material da exposigdo, surge novamente uma
secgao Acquoso, espressivo, mais curta que a primeira, que € seguida pela Coda, Aereo, un poco ad lib.
(Fig. 40.5). Neste final, o compositor evidencia o intervalo de 2* menor (¢ - dé sustenido - voz

superior) e realca o ritmo colcheia - seminima - colcheia da melodia original (Fig. 40.5, c. 50)
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para preparar o final. Note-se que na melodia original o final é conclusivo enquanto que aqui

Marecos termina a pega numa nota suspensa, que deve ser deixada soar al niente.
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Fig. 40.5 — Marecos: terras por detrds dos montes (1° and.) - cc. 49 - 52

2 . Reguengos

O compositor refere que a melodia de Reguengos é uma oracdo popular de titulo Levanta a
Cruz Madalena de Reguengos de Monsaraz (comunicagdao pessoal, 8 Julho, 2012) e, a proposito da

versdo para musica de cdmara, refere que se trata de:
uma oragdo (toada) cantada como numa procissio na qual existe uma sensagio
contraditoria de paragem e movimento como que aos solavancos, veiculada entre outros
elementos, por pedais insistentes, diversas pulsagoes regulares de diversos tipos e

ritardandos de frase em frase. (comunicacio pessoal, 8 Julho, 2012)

Na Fig. 41 podemos ver um excerto do tratamento desta peca na parte vocal das suas Sete

Cangoes Populares Portuguesas.
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Fig. 41 — Marecos: Sete Cangoes Populares Portuguesas (VII) - cc. 4 - 11 (voz)

No caso da peca para musica de cdmara, a voz mimetiza a recolha de Giacometti (1968),
e serve como base para a peca para piano onde o compositor recorre ao uso da ornamentagao e

a uma referéncia livre a melodia original. A peca come¢a com uma referéncia aos cc. 8 e 9 de
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Sete Cangbes Populares Portuguesas, ainda que com um ritmo diferente, inserido num ambiente Profondo,

espressivo, un povo ad libitum (Fig. 41.1).

Profondo, espressivo, un poco ad libitum (e= ca.54)
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Fig. 41.1 — Marecos: terras por detrds dos montes (2° and.) - c. 1

A dindmica f escolhida para a pega pretende evidenciar o uso do pedal sostenuto e as
ressonancias que dai resultam. Ao requerer que o pianista pressione em siléncio o primeiro
acorde, as notas do primeiro compasso soam com a ressonancia do acorde preso, dando uma
ambiéncia contemporanea e sofisticada, que contrasta com a origem tradicional do material.

Na Fig. 41.2 o compositor contraria a orientagdo descendente da melodia original,
criando uma subida de ré a do # (c. 7), a qual se seguem sextinas rapidas no registo agudo, em mp,
elemento idiomatico para o piano, e que é um pequeno apontamento ao material principal. Um
pouco mais a frente na peca (Fig. 41.3), Marecos funde o primeiro compasso com estes

apontamentos (que agora aparecem desfazados nas duas maos e em mf).
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Fig. 41.2 — Marecos: terras por detrds dos montes (2°and.) - cc. 7 e 8
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Fig. 41.3 — Marecos: terras por detrds dos montes (2° and.) - c. 12

No dltimo compasso (Fig. 41.4, c. 17), Marecos (2011) pretende o “efeito de corda con

sordino (mute string), tocando na nota no teclado mas abafando a corda no seu inicio” (s. p.).
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Fig. 41.4 — Marecos: terras por detrds dos montes (2° and.) - cc. 15 - 17
3. Miranda

Maragato ¢ uma melodia que foi recolhida por Giacometti na zona de Miranda do Douro,

na qual Marecos se baseou para a composi¢do deste andamento (Fig. 42).
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Fig. 42 — Maragato (Giacometti, 1981, p. 204)
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Na Fig. 42 podemos ver a recolha referida e que ¢ a base melddica da pega. Mantendo o
ambiente do final da peca anterior, o compositor comeca este andamento com uma frase
musical com o efeito de corda com surdino, baseando-se na relagdo intervalar da melodia original,
adaptando o gesto inicial Id - si - sol # (com o mi da Fig. 42, no c. 6) parar¢-fi - do # (com o la #

da Fig. 42.1, c. 2).

Vivo, focoso, (j =ca. 160)
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Fig. 42.1 — Marecos: terras por detrds dos montes (3°and.) - cc. 1 e 2

Os compassos iniciais, que contam com a nota r¢ como elemento central, funcionam

como o embrido da peca que se desenvolve a partir do c. 4 (Fig. 42.2).
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Fig. 42.2 — Marecos: terras por detrds dos montes (3° and.) - cc. 4 e 5

Primeiro sdo introduzidas oitavas em sttaccato no registo grave acrescentando uma voz
superior mais a frente, com base em intervalos de terceiras e quartas (Fig. 42.3). A transigio
para a secgao seguinte ¢ feita por uma escala de semicolcheias alternadas entre as duas maos que

delimita bem a secgao (c. 13).
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Fig. 42.3 — Marecos: terras por detrds dos montes (3° and.) - cc. 12 e 13
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Apds uma mini-secgdo (uma pauta) que recria os compassos iniciais, o compositor
comeca pOr apresentar uma nova sec¢ao em oitavas, mas comec¢ando na nota ré e jogando com a
dicotomia fa / fa # (Fig. 42.4, mio esquerda) e acaba por conciliar o desenvolvimento dos

compassos iniciais com as oitavas (c. 24 e seguintes).
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Fig. 42.4 — Marecos: terras por detrds dos montes (3° and.) - cc. 24 - 26

Para terminar a pega, reaparece a repeticio da nota re - elemento de transicao em dois
momentos da peca - que, passando de teclado ordinario para corda com surdino, prepara o ultimo

aparecimento do motivo principal da peca (Fig. 42.5).
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Fig. 42.5 — Marecos: terras por detrds dos montes (3° and.) - cc. 35 - 38

4. Paradela

Este andamento, baseado numa can¢do de Natal intitulada Oh bento airoso** (Fig. 43), é o
que tem uma ligagdo mais abstracta com o material original. Neste ciclo para piano, interessa a
Marecos contrariar o ébvio, algo notério por exemplo, na nao inclusio de uma anacrusa no
andamento anterior, quando a melodia original assim o pedia. Neste andamento, apesar de nao
ser propriamente uma anacrusa, mas tendo essa fungdo, a pega comega com um glissando nas

cordas, no interior do piano (Fig. 43.1, c. 1), que prepara a entrada.

# Note-se que esta cangdo foi igualmente harmonizada por Eurico Carrapatoso no seu Magnificat em Talha Dourada
(1998).
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Fig. 43 — Oh bento airoso (Giacometti, 1981, p. 43)

Em termos de extended techniques, para além do glissando, o compositor usa pizzicatis nas cordas
e o efeito corda com surdino, o que requer uma verdadeira coreografia da parte do pianista, que
precisa de tocar ndo sé no teclado como dentro do piano, mudando rapidamente de uma
técnica para outra. Analisando a partitura da versio para piano, é possivel perceber a linha
melddica original contudo, esta acaba por ficar diluida na textura diversificada da nova pega,

tornando-se apenas mais um elemento, ndo tendo por isso o papel principal.

Trangquillo, aereo, un poco ad lib. (J: ca.69)
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Fig. 43.1 — Marecos: terras por detrds dos montes (4° and.) - cc. 1 - 4

A pega € desenvolvida com pequenas frases e, apos uma sec¢do em colcheias (Fig. 43.2,
c. 20) que remete para o Acquoso, espressivo do 1o andamento, temos uma seccao que remete para
o inicio da pega. Aqui ouvimos a melodia de duas formas: c. 22 - 23 com anacrusa: r¢, o, si b, sol,

sib;c. 24 - 25 com anacrusa: re, do, re, si b, sol, la.
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Fig. 43.2 — Marecos: terras por detrds dos montes (4° and.) - cc. 20 - 26

A repeticdo de sol - ld nos cc. 24 e 25 (Fig. 43.2), antecipa a indecisio dos ultimos
compassos: esta relacdo de 2* maior aparece na Fig. 43.3: c¢. 41 (uma vez) e c. 42 (duas vezes).

As duas maos acabam por terminar num acorde inconclusivo (c. 44).
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Fig. 43.3 — Marecos: terras por detrds dos montes (4° and.) - cc. 40 - 44

- Preparagao da interpretagao e Terras Interiores

Para a preparagdo da estreia da pega, enviou-se um primeiro email ao compositor onde
foram colocadas questdes relativas a partitura (nomeadamente a correcgdo de gralhas),
sugerindo igualmente alteragoes que se adequassem a uma mao mais pequena (ja que, dado o
tamanho da nossa mao, ndo se conseguia tocar o que estava escrito em algumas passagens).
Foram igualmente sugeridas alteragbes de efeitos dentro do piano porque a armagio do piano
onde se estava a estudar ndo permitia tocar tudo o que estava anotado. As sugestoes foram bem
aceites e surgiram outras possibilidades na interpretagio da peca. E interessante pensar que ao

fazer a ponte entre o tradicional e o contempordneo, nesta pega Marecos consegue-o também
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no que diz respeito a forma de tocar, ja que recorre a extended techniques que relacionam a sua
musica com a abordagem ao piano dos tltimos anos.

A 31 de Agosto de 2012, no mesmo dia do ensaio com Eurico Carrapatoso, realizou-se
uma sessao de trabalho de cerca de 1h e 40 minutos. Essa sessdo incidiu na revisao da partitura:
notas erradas, clarificagdo do ritmo, divisio da musica pelas duas maos, efeitos dentro do piano
e utilizagao de pedal. Sobre a necessidade de repensar algumas passagens, o compositor disse:

Eu experimento tudo mas como nido toco piano (sou guitarrista) estou com a
preocupagao de ser possivel ou impossivel. Mesmo os acordes que as vezes siao
excessivos (com muitas notas) sio porque experimento com as duas maos e as vezes
escapa-me a percepcdo se posso fazer um gesto em que consiga apanhar o acorde com
as duas maos ou se o pianista me diz que que ao tempo que esta € impossivel ir com as
duas maos. (comunicagdo pessoal, 31 Agosto, 2012)

Como ja se referiu, um dos aspectos essenciais na estreia de obras € a revisdo da partitura,
nao s6 antes da estreia (clarificagdo de imprecisdes) como depois da estreia (ja que ha alteragdes
de tempis, por exemplo, que podem surgir no decorrer da preparagao da obra). E isso vai de
encontro ao que disse o compositor: “A revisdo [da partitura] s6 fica feita quando se toca a
primeira vez” (comunicagio pessoal, 31 Agosto, 2012), ainda que seja necessirio os
compositores fazerem as devidas alteragdes na partitura, algo que nem sempre acontece.

Apesar de ndo se saber precisar quando € que surgiu a ideia, no primeiro email que se
enviou ao compositor, com algumas duvidas relativas a partitura, era ja claro (pois ja tinha sido
falado pessoalmente) o nosso interesse em associar a esta pega imagens dos locais referidos nos
titulos. E por isso relevante que, desde um primeiro contacto, a pega tenha suscitado a vontade
de reforcar visualmente as referéncias extra-musicais nela contidas. A ideia de ter imagens
associadas a este musica surgiu quase desde o momento em que se ouviu pela primeira vez, ja
que, quando entregou a partitura, o compositor disponibilizou uma gravacao das pecas tocadas
pelo programa de edigdo da partitura. E os facto desta peca ter o titulo terras por de trds dos montes
ligou-se naturalmente a um trabalho do fotégrafo Eduardo Brito, intitulado terras dltimas.4> Para
este trabalho de fotografia e musica, Eduardo Brito viajou de carro com o musico Sandy
Kilpatrick por trés locais chamados fim da terra: Finisterra, em Espanha, Finistére em Franca e
Land's end em Inglaterra. O resultado foi um livro de fotografia, um disco incluido na edi¢do e
uma exposicdo no Palacio Vila Flor em Guimardes em 2010. Imbuida dos desafios langados pela
area da Investigacao Artistica, que incentiva a "criagdo de eventos sonoros novos e inovadores"
assim como "novos fendémenos relevantes para o desenvolvimento de conhecimento”#¢ partiu-

se da juncdo de imagens e musica para criar Terras Interiores que se trata de:

45> Acedido em: https://goo.gl/PidKlc.

46 From Performance Studies to Artistic Research. Acedido em: https://goo.gl/H16XIA.
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um exercicio de video e fotografia sobre musica motivado pela pega para piano terras por
de trds dos montes, de Carlos Marecos, a partir da qual o fotdgrafo Eduardo Brito e a pianista
Joana Gama viajaram por duas vezes entre estas quatro terras, unindo-as num itinerario
imagindrio. Estas viagens serviram nao s6 para a recolha de material visual para a
montagem e realizacdo destas Terras interiores, mas também para a preparagio da
interpretacdo da peca por Joana Gama no sentido de aplicar a vivéncia do lugar a
interpretacio musical. Terras Interiores €, assim, o resultado de um processo baseado na
ideia de viagem, de viagem interior (e circular): a imagem das terras motiva musica, a
musica motiva uma viagem em busca de imagens e as imagens alinham-se em quatro
segmentos filmicos e num conjunto de fotografias que estabelecem com os filmes uma
relagdo de paragem, siléncio e durabilidade; de proximidade e referenciacio. Mais do
que um trabalho ilustrativo de uma certa ideia de um pais interior, esquecido,
abandonado, Terras Interiores pretende ser um espelho de uma lenta itinerancia (as viagens
foram feitas sempre por estradas secunddrias, durando varios dias), que propde
possibilidades de resposta a questao: que imagens convocam estas musicas?*’

Apos a recolha de imagens - em Abril de 2011 e Fevereiro de 2012 - e apos a estreia da
peca - em Outubro de 2012 - foi feita uma gravacio em Maio de 2013, com a presenca do
compositor, no atelier da empresa pianos.pt. Essa gravacdo foi a usada para a montagem do
video que integrou a exposi¢ao Terras Interiores que inaugurou no CAAA Centro para os Assuntos

da Arte e Arquitectura em Guimaraes em Setembro desse ano. A Fig. 44 ilustra as duas galerias

47 Terras Interiores. Acedido em: https://goo.gl/ECXygd.
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da exposigdo: as imagens de cima mostram duas perspectiva da Galeria 1, que continha a
projecgao dos quatro videos que podiam ser vistos e ouvidos autonomamente e, na imagem em
baixo (a esquerda), vé-se a Galeria 2, onde estava a selec¢do fotografica do projecto. Na imagem
em baixo (a direita) vemos uma imagem da inauguragdo da exposigdo, onde a pega para piano
de Marecos foi tocada ao vivo com a projecgao continua do video referente a cada andamento.
Isto voltou a acontecer na Academia de Amadores de Musica em Dezembro de 2013, num

concerto de aniversario do compositor organizado pela sua esposa, Margarida Marecos.

Fig. 44 — Terras Interiores: Galerias 1 e 2 e concerto (CAAA)

A natureza dos videos de cada andamento*® ¢ contemplativa, e pretende ser um elemento
que refor¢a a componente musical, sem se impor. Dai que na montagem os cortes tenham sido
feitos maioritariamente com base nos acontecimentos musicais. A organizagio de cada um dos
videos € a seguinte:

- Paul: O video do primeiro andamento baseia-se em trés planos: uma estrada, uma curva
numa estrada e um descampado. Na primeira parte da peca estes trés espagos nao tém
movimento, nem pessoas. Na segunda parte da peca, a estrada mostra um carro a aproximar-se

lentamente e, no descampado surge uma figura humana, a andar ao longe. Neste caso os planos

48 Incluido no DVD em anexo.
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fixos foram privilegiados: desta forma a imagem estd em movimento, mas o movimento ¢
muito ténue;

- Reguengos: de acordo com a natureza musical do andamento, o segundo video tem uma
montagem mais rapida e que se baseia em elementos como: vista panoramica do alto da vila de
Monsaraz, planos das ruas empedradas de Monsaraz, o acarro do gado ou imagens desfocadas
da natureza. Aqui também se deu preponderdncia aos planos fixos, havendo apenas movimento
no final, que faz a ligagdo com a pega seguinte;

- Miranda: este video contrasta grandemente com os anteriores, tal como a musica que o
inspirou. Aqui a montagem assenta na ideia de movimento automoével ja que todos os planos
sdo feitos em andamento, em varios tipos de estrada. O caracter da musica inspirou igualmente
uma ideia de perseguicdo e a isto acrescentou-se uma ideia de narrativa ligada ao passar de um
dia, ja que o video comega com imagens diurnas (numa estrada em terra batida) e termina com
imagens nocturnas (numa auto-estrada - o Unico caso em que ndo se usou estradas
secundarias);

- Paradela: neste video filmado em Paradela, a aldeia mais oriental de Portugal, deu-se
primazia a ruralidade que ali se encontrou. Dai que o video seja habituado por varios planos de
elementos desde o passeio do gado junto a um campo de futebol abandonado, a imagem de
bandos de passaros, aves de rapina em voo picado, cdes ou as vistas panoramicas das montanhas.
O video termina com um plano da estrada de terra batida que tinha aparecido no video
anterior, deixando assim no ar a ideia de percurso, de viagem.

Naturalmente que apesar de o titulo de cada um dos andamentos nao querer representar
as terras em questdo, a vivéncia das mesmas, sabendo que naqueles locais foram recolhidas as
melodias originais que deram origem as pecas, ¢ algo extremamente inspirador. Sobre essa
ligacdo da musica aos sentimentos, diz-nos Marecos:

Realmente ndo sei se a musica é capaz de exprimir de forma inequivoca algum
sentimento ou disposi¢do psicoldégica, mas o que sinto € que a musica é uma
manifestacio artistica que s6 é concretizada quando é tocada, quando existe a
comunicagdo entre o compositor e o ouvinte através dos intérpretes ou, pelo menos,
entre o compositor e os intérpretes. [...] Para mim € essencial que na ‘triangulagdo’
compositor, intérprete, ouvinte haja emocao envolvida. Nem sempre a apresentagao em
concerto consegue ser uma experiéncia artistica e emocional mas quando o consegue, o
momento € ‘magico’ .49

Apesar de ter na sua origem, ainda que remotamente, cangoes tradicionais portuguesas,
essa heran¢a ¢ pouco audivel numa abordagem da peca de Marecos. Para a sua execugao €

necessaria flexibilidade corporal - pela exploragio dos extremos (e do interior) do piano nos

49 Carlos Marecos em foco. Acedido em: https://goo.gl/0VhQcy.
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varios andamentos - e uma certa fantasia na abordagem timbrica (1° andamento), espacial (2°
andamento), ritmica (3° andamento) e formal (4° andamento) da peca. £ por isso que o
pianista pode inspirar-se na dicotomia tradigdo (cangdo tradicionais portuguesas) e inovagiao
(uma pega para piano escrita no século XXI) na abordagem desta pega. Nesse sentido, a
associagdo da musica as imagens resultantes de um percurso poético pelas localidades referidas

por Marecos, é um refor¢o da sua componente extra-musical.

viii. Fogo Posto de Jodo Godinho>?

- Introducgao e contexto da encomenda

A peca Fogo Posto foi escrita entre 2010 e 2011 por Joao Godinho no ambito da iniciativa
internacional Music Masters on Air’!. No que diz respeito a Godinho, esta iniciativa traduziu-se na
encomenda de uma obra para piano a ser estreada por quatro pianistas diferentes em Portugal,
Espanha, Sérvia e Eslovénia, assim como na participagao no Atelier MusMA em Granada onde,
entre 27 e 30 de Junho de 2011, os pianistas e compositores dos dez paises envolvidos no
projeto trabalharam e trocaram impressoes sobre as obras compostas neste contexto. A peca foi
encomendada pelo Festival do Estoril, parceiro portugués da iniciativa, representado pelo seu
director artistico, o guitarrista Pifieiro Nagy.

Sobre o contexto especifico da encomenda da obra Fogo Posto, Godinho (2011a) refere:

Ao longo do més de Agosto de 2010, Portugal assistiu a um periodo tragico para as suas
florestas. S6 durante o verdao foram registados mais de 15.000 incéndios, representando
uma devastagao superior a 100.000 hectares (mais de 1% do pais). Foi inquietante
acompanhar esta tragédia nos jornais e na televisio, e foi especialmente perturbador
constatar que as autoridades portuguesas asseguram que pelo menos 40% dos incéndios
foram intencionais (fogo posto). O desafio de escrever uma pega para piano inspirada
no tema Liszt and Landscape chegou numa dessas tardes escaldantes de Agosto de 2010.
Regra geral, as ac¢oes nefastas que a humanidade exerce sobre a natureza tém por detras
motivos de ordem comercial, cultural ou demografica perfeitamente identificaveis. Ha
no entanto casos insoélitos cujo mobil nao se enquadra em nenhuma destas categorias,

como a piromania. O fogo posto, quando ateado por um pirémano por puro prazer e

50 VersOes preliminares desta seccdo apareceram sob duas formas: no Trabalho para o semindrio de Investigagdo
(Universidade de Evora , ano lectivo 2011/2012) e no artigo “Como o “fogo de artificio” presente na musica de
Liszt inspirou a pega para piano Fogo Posto de Jodo Godinho” - Guimaramus 2012.

51 O Music Masters on Air é “um projeto europeu criado no dmbito das atividades da Associagio Furopeia de Festi-
vais com o objetivo de divulgar novos criadores e jovens intérpretes através da agdo conjunta dos festivais interna-
cionais de Granada, Flandres, Budapest, Ljubljana, Wroclaw, Brno, Emilia Romagna, Belgrado, Ankara e Estoril em
parceria com a UER (Unido Europeia de Radiodifusdo)”. Acedido em: https://goo.gl/ AoFWgK.
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fascinio, é um caso singular em que o ser humano devasta o meio ambiente tendo
exclusivamente em vista a euforia da destruicdo e o espectdculo visual e sonoro que o
fogo proporciona. (s.p.)

Refira-se que, infelizmente, no momento de redacgdo deste trabalho, ap6és um enorme
incéndio no Funchal e uma série de incéndios em Portugal Continental (com especial
incidéncia no Norte do Pais), a 12 de Agosto de 2016, o Jornal Ptblico noticiou: “o total da
area ardida ja ultrapassou a média anual dos dltimos oito anos” e que Portugal “é responsavel
por mais de metade da drea ardida em todos os paises da Unido Europeia em 2016°2.” Apesar
das altas temperaturas, o Jornal Didrio de Noticias noticiou que em grande parte dos casos, os
incéndios tiveram mao criminosa, referindo que “entre o inicio do ano e a passada terca-feira
[8 de Agosto de 2016], as autoridades portuguesas tinham detido 31 suspeitos de fogo
postos3.” Relativamente ao incéndio no Funchal, uma catastrofe que matou 4 pessoas e deixou
mil pessoas desalojadas, foi detido um homem suspeito de fogo posto, que tinha ja sido detido,
pelo mesmo motivo, em 2010 e 2011. A forma como Godinho se inspirou nesta realidade -
com varios contornos e nuances - para COmMpor uma pega para piano, sera analisada de seguida.

Esta reflexdo tem como objeto de estudo a peca para piano Fogo Posto de Jodo Godinho e a
sua intrinseca relagao com o repertorio para piano de Franz Liszt. Baseada essencialmente numa
técnica pianistica de sobreposigao/alternancia das maos, cuja construgdo de texturas ¢, em
parte, inspirada nos motetos isorritmicos dos séculos XIII e XIV, esta peca frenética contém
ainda diversas citagdes - menos ou mais evidentes - de obras para piano de Liszt. Embora
afastada do ambiente do Romantismo, a peca evoca as ideias de “instrumento-vitima” e “fogo
de artificio” associadas ao pianismo de Liszt, pela impetuosidade que suscita na sua
interpretacdo. Nascidos com 165 anos de diferenca, a vida e a musica de Franz Liszt e Jodo
Godinho pouco tém em comum. Liszt foi um pianista / compositor de um virtuosismo
absolutamente inovador para a época, percorreu a Europa em longas digressdes de concertos,
sendo recebido por multidoes de pessoas (maioritariamente mulheres) em estado de histeria.
Por sua vez, Godinho ¢ um compositor portugués, com uma pratica musical ligada nao s6 a
musica cldssica, mas também a improvisagdo e ao jazz, e cujo percurso musical enquanto
compositor tem sido feito a par de outras actividades ligadas ao mundo da musica (como
legendagem de Operas ou direccdo artistica de projectos culturais). Na sua obra musical,
Godinho tem privilegiado a relagio da musica com aspectos externos - geralmente com algum
humor - como nas pegas de musica de camara De Queda em Queda, escrita em 2006, para quarteto
de cordas e piano ou O Marionetista, escrita em 2008, para saxofone alto e quarteto de cordas ou

nas pegas para marimba: Insecto Xilofago, de 2007, e Bicho Pau de 2013.

52 portugal tem metade da 4rea ardida na UE este ano (12.08.16). Acedido em: https://goo.gl/ UPW]J0s.

53 Alegado autor de fogo posto no Funchal fica em prisdo preventiva. Acedido em: http://goo.gl/ 6wPZsa.
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O caso da peca de Godinho ¢ flagrante no que toca a relagdo da musica com algo externo:
apesar das inumeras referéncias a musica de Liszt, que serdo abordadas no ambito do musical
borrowing, a pega possui o titulo Fogo Posto, o que desde logo canaliza a postura do intérprete e,
posteriormente, do publico. Se o titulo da peca incidisse sobre essa presenga de Liszt, a sua
recepgdo teria outra leitura e o foco da atengdo seria provavelmente a inclusio de fragmentos da
musica de Liszt. Mas ndo: com este titulo, juntamente com as notas de programa, as notas de
interpretagdo e as indicagdes na partitura, Godinho pretende direccionar a atengao para outro
aspecto. Apesar de a musica ndo significar o que o compositor quer exprimir, ela tem uma
expressdo de uma ideia que o compositor nos quer transmitir porque, como refere Scruton
(1999), “it shows the immense importance of titles in establishing the subject-matter of a
musical portrait” (p. 129). Inspirado na tematica do fogo posto, o compositor criou uma pega
programatica focada na dicotomia fogo-piromaniaco. E com base nestas ideias que Godinho
(2011a), como se de um guido se tratasse, descreve o programa desta sua peca onde, num texto

extremamente adjectivado, pretende amplificar a experiéncia do intérprete e do ouvinte:

Fogo Posto ¢ uma alucinagdo musical narrada a partir da mente de um pirémano que
comete o delito e permanece em cena para assistir ao espetaculo. A peca fantasia sobre a
viagem de sentidos que a ignicao desencadeia no autor do crime, enquanto observa a
propagacdo das chamas e contempla as cores e texturas que emanam das folhas, arvores,
arbustos, chio; enquanto se deixa hipnotizar pelo som do crepitar a sua volta e escuta
fragmentos inflamaveis de musica que derretem no calor da adrenalina que o invade, e
alucina, alucina Liszt, virtuoso como o fogo. Pirbmano e fogo, um so6, divino,
purificador, voraz, descontrolado. E na vertigem dessa fornalha de som que encontra a

serenidade, saciante e apaziguadora, ainda que efémera como o préprio fogo. (s.p.)

A peca de Godinho ¢, neste sentido, a peca deste trabalho que mais claramente remete
para uma narrativa, sendo a tnica deste conjunto de pegas que pode considerar-se musica
programatica, definida por Scruton como “music of a narrative or descriptive kind; the term is
often extended to all music that attempts to represent extra-musical concepts without resort to
sung words” (Scruton, 2012, s.p.). O texto citado sugere uma acgdo (fogo posto) com uma
consequéncia (arvores em chamas) que sera transportada para a musica. Tendo em conta que
“musical understanding is based in a form of imaginative perception, in which metaphors of
space, weight, effort, and movement play an organizing role” (Scruton, 1999, p. i), Godinho
povoa a sua partitura com indicagdes metaféricas referentes aos diferentes acontecimentos da
peca, alinhado com Adlington que defende "the centrality of metaphor to cognition and

experience.” (Cutileiro, 2014, p. 114)
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Segue-se uma andlise de Fogo Posto, onde na primeira parte se focam trés pontos: estrutura
base da pega, material principal, origem e implicagdes das questdes programadticas na
composi¢do; a segunda parte € dedicada ao campo do musical borrowing com a identificagdo,

categorizacdo e andlise de exemplos emblematicos encontrados nesta peca.

- Estrutura base da peca e coesdo programatica

Fogo Posto ¢ uma peca para piano baseada em duas ideias principais: a sobreposigao de
pequenos padroes tocados alternadamente pelas duas maos e a inclusao de excertos de musica
de Liszt. Godinho nio foi tio longe como Satie, que frequentemente associava narrativas
inusitadas as suas pecas - como em Sonatine bureucratique ou Embryons desséches - incluindo texto ao
longo da partitura cujo objectivo era apenas inspirar (e divertir) o pianista que tocasse a obra.
Apesar disso, a estrutura de Fogo Posto tem uma ligagdo forte com o seu programa e € por isso
importante considerar estes dois aspectos simultaneamente. Para além das notas de programa,
que sao muito claras acerca do tema da pega, Godinho inseriu varias indicagdes expressivas ao
longo da partitura que pretendem sugerir musicalmente o fogo e as suas diferentes
caracteristicas. Uma breve descri¢do de cada parte (com referéncias as pegas de Liszt citadas,
técnicas de composigdes e outros elementos que serao referidos no decorrer deste capitulo), no
que concerne a sua estrutura e intengdo programatica sera dada agora, seguida do plano formal
de Fogo Posto (Fig. 45).

Estrutura da peca:

- Introdugao e Parte I: a Introdugdo tem uma referéncia clara aos primeiros compassos da
Sonata de Liszt. A peca comeca num ambiente misterioso com a indicagdo stealthily
(furtivamente), que se relaciona com a entrada do piromaniaco em cena. De acordo com o
compositor, “a ideia era criar um ambiente de suspense, com o piromaniaco no acto; os gestos
brutais podem ser interpretados como tentativas falhadas de igni¢do” (comunicagio pessoal, 23
Janeiro, 2013). A Parte I ¢ bastante estavel em termos de tempis e é quando o compositor
apresenta o material principal da pega. Em termos programaticos, esta seccdo refere-se a
“ignicdo e propagacdio do fogo” (comunicagdo pessoal, 23 Janeiro, 2013). O fogo comeca
como uma textura (padroes) a partir dos quais emanam algumas células melddicas. Referéncias
a musica de Liszt reaparecem no meio da Parte I, quando “o piromaniaco mistura o som do
fogo a volta dele como reminiscéncias/alucinagdes da musica de Liszt” (comunicacdo pessoal,
23 Janeiro, 2013). Aqui, algumas indicagdes expressivas na partitura relacionam-se com o fogo,
como um dos quatro elementos basicos da constituicao da matéria. O ambiente misterioso da
Introdugdo é abruptamente interrompido pelo comeco dos padroes repetidos (inicio do fogo)

com as indicagoes suddenly, like a fire ignitting /deciso, like a fire spreading (repentinamente, como a
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ignicdo do fogo / deciso, como o fogo a espalhar-se). Para dividir esta secgdo, aparecem duas
referéncias a musica de Liszt. As indicagOes like a whirlwind (como um moinho de vento) e like
gusts of wind (como rajadas de vento) referem-se a movimentos ascendentes/descendentes que se
relacionam com o movimento do vento. Like fire spreading fast (como o fogo a espalhar-se
rapidamente) refere-se a uma passagem com subdivisio terndria (que contrasta com a
subdivisdo quaterndria da Parte I) que cria uma sensagdo de pressa/precipitagdo. No final da
Parte I, a indicagdo dying out (morrendo) refere-se ao fogo que deixou de queimar;

- Ponte: esta sec¢do comec¢a com a indicagdo dark, lugubrious; murmurando (escuro, ligubre;
murmurando) que esta relacionada com o momento em que o fogo esta calmo, quase extinto,
mas ainda a queimar, lentamente. De forma semelhante ao ambiente misterioso da Introdugio, a
Ponte consiste em vdrias referéncias a pegas de Liszt adaptadas a técnica de mdos alternadas.
Corresponde a uma secgao na zona mais grave do piano, com escalas ascendentes/descendentes
com pedal (o que cria um ambiente misturado) e a dicotomia oitavas/pausas que se relacionam
com a Introdugdo (Sonata de Liszt);

Parte II: a partir daqui, a peca comega a focar-se na personagem do piromaniaco e no seu
desequilibrio mental. As suas alucinagbes acerca de Liszt estdo representadas através da
referéncia a peca Totentanz, ainda no registo grave do piano - com a indicagdo cavernous
(cavernoso) - interrompido por um gesto Lisztiano que atravessa o piano do registo grave ao
registo agudo, de uma assentada. Segue-se uma sec¢ao com a indicagao very tense and harsh (muito
tenso e duro) que rapidamente acalma para uma sensagao oneiric (onirica), onde as harmonias se
misturam, com pedal;

Parte III: esta segcdo relaciona-se com a Parte I mas ¢ mais instavel, ja que as mudangas de
tempis e registo sio muito frequentes. Tal como na Parte II, o piromaniaco esta fora de controlo:
as referéncias a musica de Liszt sio mais frequentes (algumas sio muito claras, outras mais
discretas); ha mudancas bruscas de humor e uma sensagao de aceleragio porque cada padrao
dura menos tempo (em oposi¢do ao primeiro foco de incéndio - Parte I - onde a combustio de
cada secgdo era mais lenta). Esta sec¢do comeca com a indicagdo rapid changes of mood (rapidas
mudangas de humor), que corresponde a pequenas seccoes de padroes que, numa seccao
tempestuoso, crescendo alcanca o climax no registo agudo do piano. Seguidamente temos a indicagdo
like a hypnosis (como em hipnose) e tem uma particularidade: comegando com as duas maos no
registo agudo do piano e mantendo a mao direita nesse registo, enquanto a mao esquerda vai
descendo para os graves, o compositor expoe a técnica das maos alternadas, revelando assim as
entranhas desta técnica. Esta € a tUnica altura em que € claramente revelado que a principal
textura da pega consiste na repeticdo de padrdes simples e fixos pelas duas maos alternadas. Em
termos programaticos, esta secgdo, que representa a desintegragdo do material musical, esta

também relacionada com a tontura / vertigem do piromaniaco apés um pico de adrenalina;
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Parte TV: esta sec¢do resulta inteiramente da musica de Liszt. Come¢a com a indica¢do
cristal like, oneiric (let harmonias blur) (como cristal, onirico (deixar as harmonias misturar)), um
anti-climax. Este momento estatico, que contrasta consideravelmente com o resto da pega,
representa o estado de aliena¢do do piromaniaco. E a musica continua com a indicagao awaking
from a dreamlike state (como que acordando de um sonho) e a pega alcanga o seu verdadeiro
climax musical, num ambiente muito violento, que representa a fusio do piromaniaco com o
fogo. A culminagdo da pega comega no registo grave do piano, citando a pega Ab Iato, seguindo-
se uma citagdo da peca Totentanz e uma torrente de oitavas ascendentes que terminam num
grande diminuendo;

Coda: em termos formais a Coda sumariza a pega. Comeca no registo médio do piano
com uma sequéncia de padroes em ppp (Tempo I) com a indicagdo grande crescendo ed accelerando,
desenvolvendo-se numa secgdo com a indicagao intense, clustered and very unstable in dynamics (intenso,
agrupado e muito instavel em termos dinamicos). Tem o seu primeiro ponto culminante no
registo agudo do piano com a indicagao presto possibilite, brutal € um segundo ponto culminante
num cluster com as duas maos no registo grave do piano. Com a indicagao like an echo (como um
eco), a pe¢a acaba com uma referéncia a Ponte criando novamente um momento de suspense.
Mas desta vez as ressondncias do piano esvaem-se até ao siléncio, uma referéncia ao que resta no

local, apos o fogo.

COMPASSOS INDICACAO DE TEMPO MATERIAL

INTRODUCAO 1-7 J = ca 40 Liszt — Sonata

PARTEI 848 J =120 - 140 [Tempo I] padroes
49 stringendo — rit... Liszt — Etude d’exécution transcendante n°2
50 Liszt - Etude d’exécution transcendante n°9
51-53 Tempo I padroes
54 Liszt - Etude d'exécution transcendante n° 8
55-57 padroes
57 - 65 Liszt - Valse de Bravoure
66- 67 Liszt - Etude d’exécution transcendante n°9
67 - 68 Liszt - Etude d’exécution transcendante n°8
69 Liszt - Sonata
70-79 padroes
80 - 87 Liszt - Sonata + padrées (combina-

¢ao)



PONTE

PARTE II

PARTE III

PARTE IV

CODA

88 - 102

103 -117

118-120

121

122 - 124

126 - 133

134 - 136

137 - 140

140 - 142

143 - 149

150

151

152 - 153

154 - 155

156 - 157

158

159 -166

167 -172

173 -182

183 —-187

188 - 193

194 -202

203 -218

219 - 224

Fig. 45 — Plano formal de Fogo Posto

(b. 99 - late rall)

J=ca 120

(4 =ca. 120)

J = ca. 90 - accel. — rall.

J=rca. 120

J=ca. 100-110

poco accel.

4 =120 - 140 [Tempo I]

b. 148 - poco accel.
J =120 - 140 [Tempo I]
J=110-120

4 =120 - 140 [Tempo I]

poco rall.

poco accel.

(b. 165 - poco accel.)

J = 140 - molto rall.

4 =90 (b. 179 —accel.)

J =ca. 120 (b. 184 -poco accel.)

4 =120 - 140 [Tempo I]

4 =120 — 140 [Tempo I]

grande cresc. ed accel.

J=ca. 100; b. 223 - J=ca. 60
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Liszt - Etude en 12 excercices n°12 +

Tarantella; padrdes (alternancia)

Liszt — Sonata; GrandeValse di Bravura

Liszt — Totentanz + padroes
(combinagio)

Liszt - Etude d'exécution transcendante n°2

Liszt — Totentanz + padroes

(combinagdo)

Padroes diferentes em cada mao

Liszt - Valse de Bravoure

padroes

Liszt — Apres une lecture de Dante
padroes

Liszt — Etude d’exécution transcendante n°S
padroes

padroes

Liszt — Etude en douze exercices n°2
padroes

padroes

padroes

padroes

Liszt — Apres une lecture de Dante

Liszt — Etude en douze exercices n°2

Liszt — Ab Irato
Liszt — Totentanz

padroes

Liszt - Sonata
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- Transformacgao do fogo em musica

Uma vez que Godinho queria representar na sua peca o fogo, comegou por atentar no
seu som, chegando inclusivamente a usar os softwares Wiki Recognition System e Sibelius para criar
uma partitura com base em gravagoes (comunicagao pessoal, 10 Setembro, 2010). A partir
daqui, Godinho (2011b) enumerou algumas caracteristicas do fogo que viriam a desempenhar

um papel importante na construgao da ideia principal de Fogo Posto:

o fogo propaga-se em diversas dire¢oes mas nunca volta 3 mesma area;

o fogo adquire forma e textura mas nio existe um tema, nem re-exposi¢ao;

o fogo pode queimar lentamente ou propagar-se rapidamente;

o fogo pode ser imprevisivel;
- o fogo é um processo simples que requer trés elementos: combustivel, oxigénio e
ignigao (s.p.).
Com estes cinco pontos em mente, Godinho compods uma peca de um andamento que da
a sensagao de estar sempre a avangar a grande velocidade. Trata-se de uma sequéncia de eventos
em que um da origem ao seguinte, com sec¢oes de diferentes duragdes, velocidades e
caracteristicas. A imprevisibilidade da peca consiste em rapidas mudancas de registo, dinamica,
textura, articulagdo e no aparecimento de referéncias a musica de Liszt, que fornece o material
para queimar. A obra, inserida no estilo toccata - pela regularidade de semicolcheias rapidas
alternadamente tocadas pelas duas mios - tem uma especificidade que a caracteriza. Como nos
diz Godinho (2011):
A principal textura da pega € um moto continuo. O seu 'esqueleto’ estd construido com base
na combina¢do (alternincia) de padrées com diferentes numeracdes entre as maos. A
maioria das secgdes desta peca sio o resultado deste processo. As 'férmulas' estio
representadas acima da primeira nota de cada pequena sec¢do, o que torna cada secgao
identificavel. Por exemplo [6x5] significa que naquela sec¢io a mio direita toca um

padrao de 6 notas contra um padrao de 5 notas na mao esquerda (s.p.).

A Figura 45.1, que se refere aos compassos onde esta técnica aparece na pega pela
primeira vez, consiste em trés pequenas células que combinam diferentes padroes. A repeticdo
dos padroes nas duas mios nao é sempre regular e tem diferentes duragdes, o que cria ciclos de

diferentes tamanhos, tal como se pode ver na Fig. 45.2.
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J =120-140 [Tempo I]

jddenly’ like[;}g]re e deciso; like a fire spreading sl
e DN I9T]T]T]
;% una corda (until bar 27) S mf—p
_ DO T T TITITIT]
% mf=—p W mp £
pe eSS S e ==
b wrabrrr inrrrabererebnry
— mf—mp W@ mf =— mp

Fig. 45.1 — Godinho: Fogo Posto: cc. 8 - 16

2x7+1 (4x6)+5 (4x5)

- o 2
Wﬂ
®
S
2 | =
- 2
Bx5) BxPN+2 (5x4)

Fig. 45.2 — Plano dos ciclos: cc. 8 - 16 de Fogo Posto

Os ntmeros acima da pauta superior referem-se ao nimero de repeti¢oes do padrao. A
formula (2 x 7) + 1 significa que o padrio de duas notas li#+ sol# é repetido sete vezes e
possui uma nota a mais no final, enquanto que a indicagio (3x5) refere que o padrio de trés
notas na mao esquerda do + ld + si esta completo. Os nimeros entre as duas pautas, que estao
dentro de um circulo, correspondem ao nimero de semicolcheias (em cada mio) daquele
padrdo que é, no primeiro caso, 15. A pequena pauta em baixo refere-se a variagdo do padrio.

Para explicar porque € que a técnica de maos alternadas lhe interessou, Godinho (2011b)
enumerou os seguintes seis pontos:

- E idiomatica para o piano;

- Liszt usou-a varias vezes;
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- F uma textura e nio um material musical;

- Cria um moto rapido e estavel que da a sensagdo de “correr para a frente”;

- A natureza repetitiva da textura requer uma espécie de mosaico e forma rapsodica;
- Permite incorporar fragmentos da musica de Liszt de uma forma subtil. (s.p.)

A técnica de maos alternadas desempenhou um papel importante nos alicerces da pega:
nao s6 a uniu a obra de Liszt (ja que o compositor htingaro também usou com frequéncia este
tipo de ferramentas composicionais) mas também permitiu que a peca fosse construida em
mosaicos, aberta a apari¢do frequente de material novo. A diversidade dos padrdes criados pelo
compositor - associados as diferentes pecas contrastantes de Liszt citadas nesta peca -
forneceram material diversificado em termos de dindmica, tempis e registo.

No caso particular dos padrdes criados pelo compositor, o pianista € confrontado com
nuances subtis em termos de articulagdo que procuram potenciar a sua diversidade. Nas notas
de execucdo lé-se que, no contexto desta técnica, as indicagdes de articulagdo adquirem um
significado particular (Godinho, 2011):

- marcato: significa que entre cada mao as notas devem ser tocadas marcato mas, tendo
em conta que as maos tocam alternadamente na maioria dos casos, o resultado sonoro
deve ser bem articulado mas de uma forma mais suave que o que normalmente marcato
representa;
- legato: significa que as notas dentro de cada mido devem ser tocadas legato. Como as
maos alternam, as notas sobrepde-se e o som resultante é de certa forma mais misturado
que o normal;
- molto legato: significa que as notas entre cada mio devem ser tocadas molto legato. O
som resultante das duas maos deve ser ainda mais misturado que no caso anterior, a
sobreposi¢ao ¢ maior;

- legato entre as maos (b.h.): significa que o pianista deve focar-se na melodia resultante

das duas maos alternadas, procurando que essa melodia soe legato (s.p.).

A Fig. 45.3 mostra um excerto de nove compassos que sao particularmente diversos em
termos de indicagoes, cuja tabela se encontra na Fig. 45.4. Enquanto que no exemplo anterior, e
na maioria dos casos, a técnica das maos alternadas consiste na repeticio do mesmo padrao em
cada uma das maos, na Figura 45.5 podemos ver um excerto em que cada mao toca uma
combinac¢do de dois padroes diferentes. Esta passagem pertence a uma parte mais mecanica da
peca (em contraste com outras secgdes mais melddicas), onde o pianista tem de cruzar as maos.

Na Fig. 45.6 vemos de que forma os padrdes sio combinados: o lado esquerdo refere-se
ao c. 127 onde podemos ver cada padrio isolado enquanto que no lado direito vemos o ciclo
dos cc. 126 e 127. Apesar de a identificagdo dos quatro padroes ndo ser clara numa breve

audi¢do da passagem, do ponto de vista do pianista pareceu-nos importante perceber cada um
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dos padroes tendo em vista a memorizagao da passagem. Esta secgdo ¢ muito directa: demora

quatro compassos e € muito estavel em termos de repetigoes.

con fuoco
nut [8x5]
#
)
% fs T—— L %:lfz — L
marcato
%i 2
I tre corde
bl deci:
Toxdl 4x3] [5x41
. > £ > £ . £ >,
TS Y {)
= £ &
N N ey

B . .

= i -
m

3]

JTIT)TIT]TT]

mp subito legato mfmarcato m;
una corda tre corde

I WL Rt e TTTT

[}

1" A

o——
K

> "y o
3 b #olt -7
3 ) ot 1
» » *
legato between hands (b. h.) —_——

Fig. 45.3 — Godinho: Fogo Posto - cc. 26 — 34

COMPASSOS INDICACOES DINAMICAS ARTICULACAO PEDAL
26 con fuoco f marcato tre corde
29 subtle mp subito legato una corda
30 deciso mf marcato tre corde
31 mf legato between hands

34 p subito marcato

Fig. 45.4 — Tabela relativa aos cc. 26 - 34 de Fogo Posto

J-100-110

firm, tense, agitated
[4x3 in one single hand]
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Fig. 45.5 — Godinho: Fogo Posto - cc. 126 - 129
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[ I | (4x3) (4x4)+3
. ) } 3 .‘u'l = —
e+ Wiﬁﬁﬂwﬁﬁ i — ! = '
%
= e Bx4) (4x4)+3

™

Fig. 45.6 — Analise dos padroes: cc. 126 — 127

- Musical Borrowing

De acordo com Godinho (2011b), a composi¢io de Fogo Posto foi precedida por um
periodo durante o qual o compositor ouviu uma parte consideravel da vasta obra para piano de
Liszt, fazendo anotagbes de fragmentos que lhe iam chamando a aten¢do. Ao compor esta pega,
Godinho incorporou varios fragmentos de diferentes obras de Liszt inscrevendo, dessa forma,
esta pega no contexto de musical borrowing. Burkholder (1994) disse:

Let us define musical borrowing as taking something from an existing piece of music
and using it in a new piece. This “something” may be anything, from a melody to a
structural plan. But it must be sufficiently individual to be identifiable as coming from
this particular work, rather than from a repertoire in general. (p. 863)

A tipologia apresentada por Burkholder (1994, p. 854) a proposito das obras de Charles
Ives, foi um ponto de partida importante na compreensdo de Fogo Posto. As categorias originais
serviram de modelo para a criagdo de trés categorias para os exemplos de musical borrowing
encontrados na peca (Fig. 45.7). E muito claro que a forma mais recorrente de referéncia a
musica de Liszt ¢ a alusdo estilistica, algo que nio ¢ surpreendente considerando que durante o
processo de composi¢do, Godinho ficou especialmente fascinado com a riqueza das texturas e
pela forma como Liszt frequentemente atingia uma efeito virtuoso através de passagens
relativamente faceis de tocar (comunicagdo pessoal, 8 Janeiro, 2012). Se considerarmos as
categorias como graus diferentes de referéncia, as obras que se inserem nas categorias de citagdao
directa e referéncia clara acabam por ser também exemplos de alusio estilistica. De forma a
ilustrar o uso de musical borrowing na peca Fogo Posto, seguem-se alguns exemplos emblematicos de

cada categoria.
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Categoria Descricio Obra de Franz Liszt

Referéncia clara  Citagdo de uma obra emblemadtica adaptada Piano Sonata in B minor
a uma nova obra Totentanz. Paraphrase on Dies Irae (piano version)
Ab Irato - Etude de perfectionnement

Vlse de Bravoure ('Trois caprice-valses)

Citagao directa Um fragmento é citado com alteragbes Etude d'exécution transcendante n°2

menores Etude d'exécution transcendante n°5 “Feux Follets”

Alusio estilistica  Alusio ao material melédico e gestos ca- Etude d'exécution transcendante n° 8
racteristicos do compositor. A identificagio Etude d'exécution transcendante n° 9
da peca original nio é o mais importante GrandeValse di Bravura
porque o foco estd no material musical e Etude en douze exercices n° 12
ndo na citagdo Etude en douze exercices n° 2

Tarantella (Venezia e Napoli)

Apres une lecture de Dante (Années de pelerinage IT)

Fig. 45.7 — Diferentes categorias de musical borrowing encontradas em Fogo Posto

- Musical Borrowing: referéncia clara

Os compassos inicias de Fogo Posto (Fig. 45.8) podem ser bastante surpreendentes para o
publico que, apesar de estar a espera de ouvir algo novo, ouve algo tdo conhecido como a Sonata
de Liszt (Fig. 45.9). Este facto cria expectativa relativamente ao que vem a seguir, ja que a

possibilidade de se ouvir mais referéncias a musica de Liszt pode aumentar a atencao.

J = ca.120 X
cavernous (upper melody discreet)
N [5x8] [
% ~ e
= 3 L* b L) ]
% %
+# =x ‘q ﬁ Py »y o > =x
8vb [ ”*-“{’-*-E*{H-AE’ { E
p)
legato
) % e
J = 3 L)}
/1 %
=x =x
5 * — 4 o 4 o5 # -
o

Byb= s eee st S nne aSe s s th e R SR e S See s SR B e e e S SRS e e S S s s e s

=ca. 90

Fig. 45.8 — Godinho: Fogo Posto - cc. 1 - 8
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Lento assai.
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Fig. 46.9 — Liszt: Sonata - cc. 1 - 9

A Introdugdo de ambas as pecas organizada da mesma forma: pausas e oitavas de sol no
mesmo registo alternam com o desenvolvimento de um motivo (Liszt: escala descendente;
Godinho: ressondncias dos acordes presos com o pedal sostenuto). Apesar de diferentes em termos
estilisticos e de indicagbes, as duas obras comecam num ambiente misterioso: enquanto que a
peca de Liszt tem a dindmica de piano e a indicagdo Lento assai, Fogo Posto comeca em a indicagdo mf
acompanhada pela indicagdo stedthily - uma indica¢do expressiva que alude ao piromaniaco a
atear o fogo. Em ambos os casos, esta ambiéncia é repentinamente interrompida pelo verdadeiro
comego da pega (c. 8 e seguintes nos dois exemplos).

A Coda de Fogo Posto comega com uma referéncia clara a peca Ab Irato que, curiosamente,
acrescenta um significado mais profundo a esta peca ja que, em Latim, Ab Irato significa “num
estado de ira®*”’, o que pode ser associado a Piromania, uma doenga definida como

um padrio em que deliberados actos incendidrios sao cometidos por prazer ou
satisfacdo que derivam do alivio da tensdo acumulada antes do incéndio. O nome desta
doenga vem de duas palavras Gregas que significam 'fogo' e 'perda de razio' ou
loucurass'.

O principal motivo da peca Ab Irato - mi / fa# / sol / sol / fa# / mi - é ouvido de forma
muito clara na pega Fogo Posto: excluindo os cc. 189 e 191 (Fig. 45.10) - onde as vozes superiores
das duas mdios criam uma resposta ao motivo principal -, e apesar de escritos de forma
diferente, os cc. 188 e 190 tém correspondéncia directa com o cc. 1 (com anacrusa) e 8 da
Figura 45.11. Os cc. 192 e 193 derivam dos cc. 10 e 11 da Fig. 45.11 mas neste caso Godinho

adapta o material original as maos alternadas com pequenas alteragoes no acompanhamento.

54 Juridical Dictionary. Significado da frase Ab Irato. Acedido em: https://goo.gl/C2Culp.

55 Encyclopedia of Mental Disorders. Significado de Piromania. Acedido em: https://goo.gl/icJomé.
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Fig. 45.11 — Liszt: AbIrato - cc. 1 - 12

O exemplo seguinte é uma referéncia 6bvia a obra Totentanz (cujo tema principal ¢ a
sequéncia do Dies Irae - e aqui temos novamente uma nova referéncia a ira), uma das varias pegas
de Liszt associadas a morte (e dessa forma associadas com a ideia de fogo como simbolo da

destruicdo da vida natural).

J =ca.120
cave?nuus (upper melody discreet)
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Fig. 45.12 — Godinho: Fogo Posto - cc. 118 - 121
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Com a indicagdo cavernous (upper melody discreet) (cavernoso (melodia superior discreta)),
Godinho cita a melodia do Dies Iree com um acompanhamento baseado na técnica das maos
alternadas (Figura 45.12). Aqui a primeira parte da melodia aparece na voz superior da mao
direita (notas isoladas) mas ¢ interrompida por um gesto exuberante muito associado ao
pianismo de Liszt. A segunda parte da melodia (cc. 7 a 10, Figura 45.13) aparece no compasso

seguinte, sendo igualmente interrompida por um gesto semelhante ao do c. 121.
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Fig. 45.13 — Liszt: Totentanz - cc. 3 - 10

Na Fig. 45.14 o motivo principal de Totentanz reaparece, mas desta vez de uma forma
afirmativa ja que a dindmica ¢ ffff e a indica¢do da articulacdo € marcatissimo. Se nos cc. 118 a 120
da Fig. 45.12, a indicagdao de compasso é 4/4 e a melodia ¢ apenas tocada pela mao direita, na

Fig. 45.14 a subdivisao € ternaria (compasso 12/16) - o que da uma sessao de correria - e o

caracter impetuoso da melodia € reforcado pelos acentos e pela indicagao eroico.

eroico

marcatissimo

Fig. 45.14 — Godinho: Fogo Posto - cc. 196 — 197

- Musical Borrowing: citagao directa

Enquanto que os exemplos de referéncia clara a musica de Liszt aparecem em momentos
importantes da pega Fogo Posto - Introdugdo, inicio da Parte II e Coda - exemplos de citagao
directa e alusdo estilistica aparecem ao longo de toda a pe¢a, maioritariamente em secgoes de

curta duragdo.
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Apesar de muito semelhantes, as Figuras 45.15 e 45.16 revelam diferencas ao nivel das

dinimicas.

[ossia 1: play with both hands] String.. . . . . ... .. ____.
[ossia 2: alternate chords berween hands] ——
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Fig. 45.15 — Godinho: Fogo Posto - c. 49 (esquerda)

Fig. 45.16 — Liszt: Ftude d'exécution transcendante n° 2 - c. 33 (direita)

Enquanto que na pega original - Ftude d'exécution transcendante n° 2 - todo compasso é em
decrescendo, em Fogo Posto o compasso comega em mf, tem crescendo até ff e que € seguido por um
decrescendo. Tendo em conta o ultimo tempo, na pega original ha uma acorde de trés notas (r¢ /
fa / 1a b) enquanto que em Fogo Posto temos apenas duas notas (ré¢ e la b). Note-se ainda, a titulo
de curiosidade, que o material original desta passagem encaixou, desde logo, na técnica das
maos alternadas.

A referéncia ao emblemético Ftude d'exécution transcendante n°S (Feux Follets) é muito breve - dura

apenas um compasso - mas explicita (Figs. 45.17 e 45.18).
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Fig. 45.17 — Godinho: Fogo Posto - c. 149 (esquerda)

Fig. 45.18 — Liszt: Ftude d'exécution transcendante n° 5 - c. 31 (direita)

Os dois exemplos tém diferentes indicagoes de compasso (Fig. 46.17 - 4/4; Fig. 46.18 -
2/4) e pequenas diferencas em termos de notas. No que diz respeito a mao direita, podemos
ver que a terceira nota do primeiro tempo da Fig. 45.17 é um fd naturd enquanto que na
Fig. 46.18 é um fd sustenido. No que diz respeito a mao esquerda, em Fogo Posto as notas mais
graves que aparecem na Figura 45.18 sdo substituidas por pausas e a sequéncia de appoggiaturas €

sol / sol b / sol / sol b enquanto que na pega de Liszt € sol b / sol / sol b/ sol.
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- Musical Borrowing: alusao estilistica

Franz Liszt tocava e compunha de uma forma exuberante. Durante a sua vida, o impacto
que as suas performances tiveram no publico foram amplamente descritas na imprensa. A sua
relevancia para o desenvolvimento do piano é também de referir, ja foi necessario construir
instrumentos mais robustos de forma a aguentar um tipo de repertério mais exigente. Para além
disso, a sensagdo virtuosistica presente na maioria das suas obras ¢ alcangada através de uma
linguagem pianistica muito prépria ilustrada pelos exemplos que se seguem.

Na Figura 45.19 vemos um excerto do Etude d'exécution transcendante n°2, de onde o c. 120 da
Fig. 45.12 deriva. Enquanto que Liszt cria uma intervalo maior em cada compasso (uma nota, 2*
maior, 3* maior, 4* perfeita), Godinho sumariza a ideia e, em apenas um compasso, na subida,

acrescenta uma nota em cada tempo, criando dessa forma um cluster cromatico.
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Fig. 45.19 — Liszt: Etude d'exécution transcendante n°2 - cc. 65 - 68

Segue-se mais uma referéncia a Sonata de Liszt: a Fig. 45.20 reproduz o inicio da Ponte de

Fogo Posto, cujas oitavas seguidas de pausas no remetem para a Introdugao da pega.
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Fig. 45.20 — Godinho: Fogo Posto - cc. 103 — 105

As oitavas em staccato no registo grave do piano, que continuam a aparecer na secgao da
Ponte sdo uma clara referéncia a passagem semelhante na Sonata de Liszt (Figura 45.21). Apesar
de na Sonata a passagem conduzir a uma espécie de re-exposicao (Allegro energico), em Fogo Posto a
passagem conduz a uma nova seccdo no mesmo ambiente misterioso. A dualidade pausas /

oitavas alterna com gestos ascendentes / descendentes que sao oriundos da Grande Valse de Bravoure,
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apresentada na Fig. 45.22. Apesar de na peca original ser apenas a mao esquerda que tem este
gesto, que € sempre repetido com as mesmas notas, Godinho adapta-o para as duas maos, com
pequenas diferencas em cada compasso. Refira-se ainda que o sussurro no registo grave do

piano foi igualmente usado por Liszt em obras como Orage e Ballade n°2.
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Fig. 45.21 — Liszt: Sonata - cc. 456 - 458 (esquerda)
Fig. 45.22 — Liszt: GrandeValse di Bravura - cc. 169 - 170 (direita)

A peca Tarantella serviu de inspiragdo para a criagao da textura presente na Fig. 45.23. Em
ambas as pecas o gesto € terndario, cujo foco esta na voz inferior (mao esquerda). Em Fogo Posto,
Godinho muda consideravelmente o material original, j4 que nio usa pausas e as trés vozes
estdo constantemente a mudar (contrastando com a passagem original, onde a voz superior das

duas maos mantém a mesma nota).
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Fig. 45.23 — Liszt: Tarantella (Veneza e Napoli) - cc. 1 - 2 (esquerda)
Fig. 45.24 — Godinho: Fogo Posto - cc. 99 - 101 (direita)

- Elementos para a interpretagao de Fogo Posto

Na peca Fogo Posto, a relagdo coerente estabelecida entre o programa e a sua transcrigao
musical parece-nos ser um elemento essencial na compreensio da peca. Neste caso, o
compositor pretende ilustrar o fogo e o estado de espirito de um piromaniaco através da
musica, recorrendo a elementos diversos no sentido de fazer passar a sua mensagem. Neste

sentido, o compositor requer que o intérprete seja seu cumplice na veiculagao de uma narrativa
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musical, que transpoe nao s6 para a partitura, mas também para as notas de interpretagiao e
notas de programa (disponibilizadas na partitura e nas folhas de sala dos concertos). E por isso
que nos parece que a abordagem a peca de Godinho ¢é enriquecida quando toda a informagdo
extra-musical disponibilizada ¢ tida em conta: ndo s6 o escrito (verbal e musicalmente pelo
compositor), como a contextualizacdo da pega no contexto portugueés, cujas imagens referidas a
incéndios e as noticias relativas ao fogo posto sio amplamente difundidas na comunicacdo
social. Em termos musicais, Godinho representou as alucinagées do piromaniaco recorrendo a
musical borrowing: para além da referéncia extra-musical a uma realidade do pais (incéndios / fogo
posto), o compositor faz uma referéncia musical a obra de outro compositor. A incorporagio da
musica de Liszt na pega Fogo Posto provou ser um elemento essencial na composigdo, pela forma
como o material original foi apreendido e transformado, de forma original, numa nova peca
para piano. Neste caso particular, sendo a textura principal da peca baseada numa sequéncia de
rapidas semicolcheias, a técnica de maos alternadas serviu para criar a sensagao da propagagiao
do fogo. A alterndncia entre padroes e fragmentos da musica de Liszt representa as diferentes
caracteristicas do fogo anteriormente referidas, sendo dessa forma que o compositor funde o
material musical e extra-musical. O uso metaférico da linguagem foi um dos meios que o
compositor encontrou para se aproximar do intérprete. Isto esta presente em indicagoes como:

- crystal like, oneiric referindo-se ao timbre e ambiente desejado para a passagem;

- cavernous, referindo-se a qualidade do som no registo grave;

- like fire spreading fast, remetendo para a rapidez das semicolcheias que mimetizam o alastrar
do fogo.

Na execugao da pega, o corpo do intérprete tem um papel preponderante. Neste caso,
vamos ainda mais longe, afirmando que, pelo cardcter narrativo e performatico de obra, o corpo
do intérprete tem uma importancia essencial, ao acrescentar uma importante componente
visual ao resultado auditivo. Isto porque, pelas indicagdes do compositor, € notéria a vontade de
associar, ou pelo menos suscitar, uma componente teatral a execugdo. E isso € visivel na primeira
indicagdo da peca stealthily - que associada ao material musical, parece pedir ao intérprete para se
encolher, como se o intérprete fosse de facto o pirdmano que estd a atear o fogo; ou na
indicacdo crystal like, oneiricc, em que a partitura parece pedir do intérprete um certo
distanciamento do teclado, e uma expressio facial e corporal abandonada, interrompida no final
da seccao.

Em suma, o facto de basear a sua pega para piano numa realidade que, infelizmente, faz
parte da realidade portuguesa, Godinho inscreveu-a no imaginario de uma area - os incéndios

florestais na época estival - e de um periodo - Agosto de de 2010 - associados a Portugal.
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— Capitulo trés: Evora

i. Introducao

O terceiro recital, preparado para ser apresentado publicamente no dia da defesa deste
trabalho, contempla apenas a obra Para EBowed-Piano, Melddica e Field Recordings de Tiago Cutileiro. Esta
€ uma peca que contrasta grandemente com o restante repertério deste trabalho e também por
isso, no sentido de evidenciar a diversidade na produgao musical portuguesa contemporanea
para piano, se decidiu a sua inclusdo. Ao longo dos anos, o trabalho de Cutileiro tem incluido
musica instrumental (musica de camara e musica orquestral, com ou sem electronica, musica
electrénica, instalagdo sonora, musica para teatro e para cinema) mas ha dois ciclos marcantes
no seu percurso e que fazem antever questoes exploradas na presente peca: M.M.C. e XC.

Escritas entre 1996 e 1997, para formagbes tao variadas como piano solo, quatro
clarinetes e electroactstica sobre suporte ou duo de flauta e contrabaixo, as pe¢as M.M.C. (sigla
para minimo multiplo comum) exploram “sons muito longos, a utilizagdo de manchas sonoras
muito longas durante muito tempo” (Cutileiro, 2005, p. 3). Em termos de sonoridades, o
compositor interessa-se por algo inseparavel das suas pegas mais recentes: a criagdio de “uma
massa de som” continua, contrariando o fraseado e a “articulagio de pequenas
notas” (Cutileiro, 2005, p. 4). Nestas pecas, o resultado é obtido através de um processo
semelhante ao do minimalismo americano e sobre isto Cutileiro (2005) refere:

O Steve Reich usa mesmo a expressao process music, e considera processos [sic] as
formulas de repeticio matematica que ele escolhe e que, de facto, também lhe fogem
das maos. Ele escolhe um processo e a musica acaba quando o processo acaba, e esse
tipo de atitude na composi¢do € parecida com a minha. (p. 3)

O compositor diz ainda que esta forma de pensar era também usada por Emmanuel
Nunes, com quem o compositor contactou em cursos de composigao e, também nesse caso, os
resultados sao muito dispares em termos estéticos.

E nas pecas XC (que corresponde ao niimero noventa, em numeragio romana) que o
compositor comega a utilizar processos aleatérios, na esteira de John Cage. Neste sentido, afirma
que “essa coisa dos sons poderem surgir sem ser por um processo matematico, mas por um
acaso, agradou-me imenso e produziu sobretudo - quando transposto para interpretagao
instrumental - uma ideia de uma certa facilitagdo do processo do intérprete” (Cutileiro, 2005,
p. 4). E prossegue:

Se a musica que eu fago € um som constante com pequenas alteracoes mas que de certa
forma cria, ou € suposta criar, um certo apaziguamento, nio me parece coerente que a

orquestra que estad a tocar isto, ou o conjunto que esteja a tocar isto, estejam todos
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cheios de tensdo para ndo falharem a entrada daquela nota ou da outra nota. E de facto o
ideal para mim € que o instrumentista saiba que tem realmente que tocar aquela nota
mas o sitio exacto onde vai entrar ndo é muito grave. (Cutileiro, 2005, p. 5)

O constante aperfeigoamento da forma de escrever a sua musica em partitura, de forma a
aliviar a tensdo por parte do intérprete, levou-o a compor com base nesse principio, algo que
também esta presente na peca incluida nesta tese.

Nas pecas dos ultimos dois anos, nomeadamente na sua épera em quatro actos tudo nunca
sempre o mesmo diferente nada (2014) ou o ciclo soundscapes and sines, landscapes and lines, composto em
2015, a imagem possui uma certa importancia, pela relacdo intrinseca que tem com a musica,
tanto no refor¢o como no confronto de ideias. Algo transversal na musica de Cutileiro - e
aprofundado nos seus estudos de doutoramento, no ambito dos quais escreveu a tese Opera and
Non-Narrative Music (Cutileiro, 2014) e compo6s a referida opera - € a recusa da “a ideia de
discurso musical, a ideia de que a musica estd a tomar uma direccdo, que vai daqui para
ali” (Cutileiro, 2005, p. 6). Na opera, para além de questoes relacionadas com a construgdo do
libretto, que € o veiculo de exceléncia da sua dimensdo narrativa (e neste caso ndo-narrativa), o
compositor trabalha as silabas do texto, em directa articulagio com a projecgao de um video,
que baralha a dimensao pseudo-narrativa. Para além disso, atentando nas instrucoes de
interpretacdo da pega vemos que o gosto por uma certa aleatoriedade, pela ideia de obra aberta
que aceita uma série de escolhas a serem tomadas tanto pelos musicos como pelo encenador, ¢
levada ao extremo. A titulo de exemplo, refira-se que as duas personagens principais, apelidadas
de Um e Outro, podem ser desempenhadas por um cantor ou cantora (e em qualquer
combinagdo) e a personagem secundaria, apelidada de Narativa, pode ser cantada por um
maximo de quatro vozes (independente do género e do tipo de voz). A isto se acrescentam
alguns procedimentos do acaso (chance proceedings, na esteira de Cage) no que diz respeito ao uso
do som e da imagem que, tanto num caso como no outro, existem em forma pré-gravada mas
também com manipulagao ao vivo, com base no que esta a ser cantado/tocado em cena. O som
pré-gravado (tape) existente na Opera trata-se de seis field recordings que pretendem trabalhar a
dualidade diegése / nao-diegése da opera (Cutileiro, 2014, p. 208) funcionando como
acompanhamento musical (como complemento dos quartetos instrumentais que acompanham
os cantores desta pega). No estabelecimento de um paralelismo entre a forma como o
compositor usa os field recordings na sua 6pera e na sua peca para piano incluida neste trabalho, ha
que referir que na opera:

all recordings last ten minutes and start with a five-second quick fade-in ending with a
five-second fade-out; three recordings were made in public spaces, and three are indoor
recordings in private flats; the choosing of these places was guided by the intention of

creating a sonic space for the characters of the opera; the sonic material is obviously
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non-narrative: nothing happens beyond the constancy of a specific sonic place.
(Cutileiro, 2014, p. 209)

Como veremos adiante, na peca em estudo ha uma série de critérios para a construcao do
espaco sonoro, para o qual a escolha dos field recordings ¢ fundamental. O uso de fade-in e fade-out
acontece igualmente na pega para piano onde, segundo indicagdes de Cutileiro (2015, s.p.), os
field recordings devem privilegiar ambientes sonoros constantes. Na 6pera, os filmes acompanham a
simplicidade dos field recordings: “all films are made with fixed camera; all films last exactly ten
minutes; three films are of waving trees and three films are of passing clouds®(Cutileiro, 2014,
p. 210). O compositor acrescenta ainda:

The films are strictly non narrative and can be related aesthetically to both the music
and the libretto of the opera. The tree films are slightly slow-motioned and show the
passing of time through the windy movement of the trees’ leaves. The cloud films are
slightly fast-motioned and have a similar temporal content by showing the also windy
sky-crossing clouds. (Cutileiro, 2014, p. 210)

Ha portanto toda uma postura contemplativa também no uso do material filmico e, o
facto de o compositor considerar como possibilidade a projeccdo de video ou fotografias dos
locais das field recordings na sua pega para piano, tem a ver com isso mesmo.

Para EBowed-Piano, Melodica e Field Recordings ndo ¢ a primeira peca do compositor que junta
piano e electronica, nem ¢é a primeira vez que Cutileiro usa o Ebow (abreviatura para energy /
electronic bow) e a melddica na sua musica. Em 2004, Cutileiro escreveu uma pega que em
termos conceptuais e sonoros difere consideravelmente da pega em estudo. Para Piano e Electronica €
uma peca em duas secgoes: a primeira consiste em pequenas células de ostinatos (tremulos de
densidade varidvel ou gestos rapidos de quatro notas) com dindmicas entre o pp e o ffff e a
segunda em acordes longos numa dindmica de ppp. Nesta peca:

a electrénica é simplesmente um ‘jogo’ de delays — como se, na primeira secgdo, mais
quatro pianistas (cada um representado pelo respectivo altifalante) repetissem
exactamente o que o solista tocasse s que desfasados 5 segundos entre cada um; na
segunda sec¢do seria s um pianista além do solista e também desfasado 5 segundos, s6
isto. (comunicagao pessoal, 9 Agosto, 2016)

O uso da melddica também nao € uma novidade na obra do compositor ja que compds,
em 2012, a pega for 12 melodicas, in 4 parts. Em 2010, o compositor havia ja usado o EBow na sua
peca um siléncio a somar-se ao siléncio (para flauta, clarinete, violino, violoncelo, piano e electrénica),
que a autora teve a oportunidade de interpretar, integrando o Sond’Ar-te Electric Ensemble>6. O EBow

foi apresentado pela primeira vez em 1976 em Chicago e em 1998 chegou-se ao PlusEBow, o

56 Sond’Ar-te Electric Ensemble. Acedido em: https://goo.gl/z5QvHS.
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modelo comercializado na actualidades? que ¢é alimentado por uma pilha de 9 volts e possui
duas formas de ser usado: favorecendo a fundamental da nota ou fazendo vibrar outros
harménicos. Como nos diz Cutileiro, a propésito da referida pega para musica de cdmara:
o EBow ¢ um pequeno aparelho usado em guitarras eléctricas que excita as cordas sem
lhes tocar, produzindo um som continuo e constante. Aqui, trés EBows sdo colocados
sobre as cordas do piano criando uma envolvente sonora muito diferente da que resulta
da técnica tradicional do instrumento. (Cutileiro, 2014b, s.p.)

No ambito da peca de musica de camara, como elemento externo ao piano, o compositor
usa ainda cerdas entrelagadas em cordas especificas do piano que sdo friccionadas de forma
subtil pelo pianista. O uso do EBow e das cerdas contribuem para a sonoridade da peca que,
como nos diz o compositor nas notas de programa, pretende retratar “o siléncio que se ouve
quando parece ndo haver nada” (Cutileiro, 2014b, s.p.). Aqui:

o som deixa de ser um meio, um veiculo para uma narrativa (seja do lado de quem
produz esse som, seja do lado de quem o escuta), para se tornar um fim em si mesmo.
Uma ‘pelicula’ de ruido branco, gerada pela electrénica, ¢ somada a, e transformada por,
respiracoes instrumentais, numa progressdo quase imperceptivel: seis secgoes
caracterizadas por uma identidade timbrica subtil. (Cutileiro, 2014b)

A obra um siléncio a somar-se ao siléncio veio a revelar-se decisiva para o inicio, o processo e o
resultado da peca Para EBowed-Piano, Melodica e Field Recordings, cuja execugdo requer do pianista uma
abordagem pouco ortodoxa. Cada parte da peca - o compositor rejeita o uso da palavra
andamento neste contexto - tem uma gravagdo de campo (commumente apelidada de field
recording) de um local que lhe da o nome, sendo desta forma que os field recordings entram neste
trabalho, como uma das formas de trazer o som de Portugal (o som captado em Portugal, num

determinado momento e numa determinada localiza¢ao) para uma pega para piano.

ii. Field recordings: contextualiza¢ao

Numa busca por field recordings no dicionario Music Grove Online, ndo se consegue mais do que
uma referéncia a este termo na entrada para sound art da autoria de Wong (2012): “A term
encompassing a variety of art forms that utilize sound, or comment on auditory cultures. |[...]
Sound installation, sound sculpture, performance art, soundscape composition, soundwalking,
field recording, circuit bending, [...] may technically constitute sound art”. Tal como o préprio
nome indica, field recordings pressupde a gravagio de algo e esse algo esta ligado, ainda que ndo

exclusivamente, a ideia de soundscape:

57 What is the history of the EBow? (s.d.). Acedido em: https://goo.gl/rpOmNL
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a term generally referring to the entire mosaic of sounds heard in a specific area. A
soundscape comprises the wide array of noises in which we live, from sounds of nature,
to the clang of church bells, the pulse of a salsa band at a local dance club, or the hum
of traffic on a city street (Hill, 2014, s.p.).

Para chegarmos ao termo soundscape temos de recuar ao inicio do século, mais precisamente
a 1913, data de edig¢do do inusitado livro A Arte do Ruido de Luigi Russolo (1885 - 1947). Este
pintor, inventor e compositor futurista chamou a atengdo, de uma forma exuberante, para a
musicalidade dos ruidos (Russolo, 2013, p. 19). Ainda que especialmente maravilhado com “as
amalgamas de sons mais dissonantes, mais estranhas e mais estridentes” (Russolo, 2013, p. 8),
este convoca igualmente sons da Natureza:

Para vos convencer da variedade surpreendente dos ruidos, citar-vos-ei a trovoada, o
vento, as cascatas, os rios, os riachos, as folhas, o trote de um cavalo que se afasta, os
sobressaltos de uma carroga sobre o pavimento, a respiracao solene e branca de uma
cidade nocturna, todos os ruidos que fazem os felinos e os animais domésticos e todos
aqueles que a boca do homem pode fazer sem falar nem cantar. (Russolo, 2013, p. 13)

John Cage ¢ sem duvida um herdeiro da atitude de Russolo face ao ruido e a sua vontade
de o deixar entrar na sua musica, afirmando: “Music is sounds, sounds heard around us,
whether we are in or out of the concert halls” (Cox and Warner, 2004, p. 30). Tanto um como
outro rejeitam a hegemonia da musica do passado, exemplificada com dois exemplos relativos a
Beethoven: se Russolo (2013) diz: “Obtemos infinitamente mais prazer ao combinarmos
idealmente os ruidos dos carros eléctricos, dos automéveis, de veiculos e de multidoes ululantes
do que ao escutarmos de novo, por exemplo, a “herdica” ou a “pastorals8” (p. 11); Cage refere
no documentario de Sebestik (1992):

The sound experience which I prefer to all others, is the experience of silence. And this
silence, almost anywhere in the world today, is traffic. If you listen to Beethoven, it’s
always the same, but if you listen to traffic, it’s always different. [3°4559]

As experiéncias de Cage com a dicotomia som/siléncio (nomeadamente com a sua
emblematica peca 4’33”) e a sua atitude face aos sons que o rodeavam no seu dia-a-dia em
Nova Iorque, deram o mote para uma atitude contemplativa, de abstrac¢do e anti-acgdo face ao
meio ambiente. Se Russolo elogiou o ruido industrial de forma apaixonada e Cage assumiu uma
atitude tolerante perante os sons que o envolviam, R. Murray Schafer, compositor canadiano e

considerado o pai do termo soundscape (datado do final dos anos 60 do século XX) ja ndo tem a

58 Maiusculas no original.

59 Listen : John Cage - in love with another sound -01 (18/02/2007). Acedido em:
https://goo.gl/Mx61eH.
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mesma postura. Schafer (2003), autor do seminal livro The Soundscape: Our Sonic Environment and the
Tuning of theWorld refere, no documentario de New (2009), que:
the world is a huge musical composition that is going on all the time, without a
beginning and presumably without an ending. We are the composers of this huge
miraculous composition that is going on around us and we can improve it or we can
destroy it. We can add more noises or we can add more beautiful sounds. It’s all up to
us. [2726"7]

A distingdo entre noises e beautiful sounds daria sé por si uma longa reflexdo, mas podemos
propor que beautiful sounds pode referir-se aos sons em harmonia e em conjugagdo com os sons
naturais do mundo, presentes na natureza e noises os sons artificiais que o mundo industrializado
nos apresenta: o som das maquinas em funcionamento, o ruido branco dos electrodomésticos
ou o som dos carros. Dai que, tomando o som do trafego como elemento comum aos trés
compositores aqui referidos, Schafer nio partilhe do mesmo entusiasmo:

While we hear the train going off into the distance, we can hear some birds, of
course... We can hear some traffic noise from highway 7, quite distant... The most
interesting thing, of course, it’s the birds at this time of the day... (New, 2009, 0’54)

Isto porque Schafer esteve na origem do World Soundscape Project (WSP), fundado em 1969 na
Simon Fraser University (Canada), com o proposito de estudar os ambientes sonoros do
mundo. Esta iniciativa parte das ideias da ecologia actstica (acoustic ecology) e da ecologia do soundscape
(soundscape ecology) e procura estudar “the relationship between people and their acoustic
environment. Its central objective is to find solutions through which to achieve ecologically
balanced soundscapes and bring congruence to the relationship between the human
community and its sonic environment.” (Hill, 2014, s.p.)

A introdugdo da gravagdo na area do soundscape, a realizagdo de field recordings, da-se pela
vontade de, primeiramente, preservar determinadas sonoridades para, eventualmente, partir
delas para a criacdo de algo novo, como tem acontecido em diversas de obras de Schafer e dos
seus seguidores. Assim, os field recordings apresentam-se como “the reproduction of previously
recorded tapes (or sound files) from specific sites that the ‘composer’ considers sonically
relevant” (Cutileiro, 2014, p. 156). Para se qualificar como field recording, a gravacdo deve ter o
minimo possivel de pos-producdo, aceitando assim as nuances que a propria gravacao
proporciona. Neste sentido, “when in its purer forms, field recording is simply a work of carefully
selecting sound environments and how to best capture them” (Cutileiro, 2014, p. 156).

No contexto portugués, a génese das gravacoes de campo (field recordings) estd intimamente
relacionada, na sua histéria, a0 nome de Michel Giacometti. O etnomusicologo corso fundou
em 1960, ap6s mudar-se para Portugal em 1959, os Arquivos Sonoros Portugueses (ASP), tendo

em vista:
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a recolha, o estudo e a divulgagao da musica tradicional portuguesa. Entre 1960 e 1983,
os ASP publicaram varias colecgdes discograficas, num total de 24 discos, sendo de
destacar a coleccao Antologia de Musica Regional Portuguesa, aconselhada pelo International
Institute for Comparative Music Studies and Documentation e pelo International Music
Council 0.

Estas recolhas tinham um propésito bem definido: a gravagdo de manifestagdes associadas
ao meio rural, com especial incidéncia no que dizia respeito a musica tradicional portuguesa
gravado no contexto popular. Neste sentido, afastava-se claramente da ideia de Schafer de
preservar as sonoridades naturalmente presentes no meio ambiente. Nesta empreitada, o
etnomusicologo contou com a cumplicidade de Lopes-Graga que, apesar de o ter acompanhado
nas recolhas, se dedicou essencialmente a transcrever as melodias gravadas, a produzir textos
sobre a tematica e a compor musica vocal e instrumental com base no material recolhido. A
musica de Lopes-Graga ndo interagia com as gravagoes (ou seja, ndo concebeu pecas para
instrumentos e electronica): antes partia da audicdo das recolhas para as transcrever e
documentar (como no emblematico Cancioneiro Popular Portugués, publicado em1981) para depois
trazer algumas dessas melodias para a sua musica (como € o caso da peca Viagens na Minha Terra).
No seguimento do trabalho de Giacometti surge, em 2011, A Mdsica Portuguesa a Gostar dela Propria,
uma associagdo encabegada pelo realizador Tiago Pereira que, através de uma extensa recolha
feita em Portugal Continental e nos dois arquipélagos, disponibiliza o fruto do seu trabalho de
diversas formas, nomeadamente: online®! (de forma gratuita), em versdes para radio e televisdo
da série O Povo dinda Canta (uma Obvia vénia ao programa O Povo que canta da autoria de
Giacometti), na producio de documentarios autébnomos e ainda através do projecto musical
Sampladélicos (onde as recolhas servem de bases para subversdes musicais originais). Tanto no
caso de Michel Giacometti como no de Tiago Pereira, a ténica estd na recolha do patriménio
relativo a tradigdo oral de Portugal algo que é complementado, na contemporaneidade, com
gravagOes de campo na esteira do proposto por Schafer. Podem ainda referir-se, a titulo de
exemplo, as contribui¢des desenvolvidas por diversos artistas no ambito da associagido sem fins
lucrativos Binaural /Nodar®?, o trabalho do artista sonoro Luis Antero®3, ou o programa ECOS®*

relativo a cidade de Lisboa.

60 Biografia de Michel Giacometti. Acedido em: https://goo.gl/f0VzNz.

61 A Musica Portuguesa a Gostar dela Prépria (Vimeo). Acedido em:https://goo.gl/AKKb9s.
62 Binaural/Nodar. Acedido em: https://goo.gl/xY5Ghy.

63 Lufs Antero. Acedido em: https://goo.gl/BSnKof.

64 Ecos. Acedido em: http://goo.gl/KNPB8w.
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No ambito da musica erudita portuguesa, a presenca de field recordings em estado puro em
articulagdo com a interpretacdo de musica ao vivo acontece na referida opera tudo nunca sempre o
mesmo diferente nada, de Cutileiro. Sobre a relacdo da sua Opera com a nao-narratividade em msica,
o compositor refere:

Despite recording real-life phenomena, field recording works, in themselves, are non-
narrative. Just as with Cage’s compositions, although the listener perceives sound
elements [...] still s/he cannot establish an idea of an organized dramatic presentation,
of a flux of causally linked events. Sound is presented as raw and this is perceived in the
listening - it may be a composition but it was not composed. (Cutileiro, 2014, p. 156)

Apesar da expressa nao-narratividade associada a musica de Cutileiro, atentando na obra
incluida neste trabalho é possivel atribuir-lhe significado através de uma reflexdo no que diz
respeito a escolha dos field recordings, & informacdo acerca dos locais onde foram gravados ou a

forma como sdo transformados numa peca para piano.

iii. Para EBowed-Piano, Melodica e Field Recordings

- Génese da obra

Em 2014, no seguimento da interpretacao da peca um siléncio a somar-se ao siléncio e de se ter
assistido a estreia (parcial) da opera tudo nunca sempre o mesmo diferente nada na defesa de
doutoramento do compositor, desafiou-se Cutileiro a compor uma pega para piano e electronica
que se relacionasse com a cultura portuguesa (para, dessa forma, integrar o presente trabalho).
Este desafio pode considerar-se, logo a partida, desconcertante por duas razdes:

- pelo facto de a musica de Cutileiro ser manifestamente nio-narrativa (contrariando, a
primeira vista, o propodsito deste trabalho: o estabelecimento de pontes entre a mdusica e
elementos extra-musicais e, de certa forma, narrativos);

- pelo facto de a musica de Cutileiro convocar um tipo de abordagem pianistica pouco
comum.

Pelas duas razbes expostas, para enquadrar conceptualmente a pega de Cutileiro, foi
essencial ter em mente a conclusao bipartida que retiramos da sua tese de doutoramento:

- a musica ndo € narrativa;

- a linguagem € narrativa e da significado a musica (Cutileiro, 2014).

Apesar de a musica de Cutileiro rejeitar um discurso ou uma progressdo narrativa
associados aos acontecimento musicais, hd varios elementos que contribuem para o
estabelecimento de paralelismos extra-musicais. Essa relagdo com algo exterior acontece nio a

partir da musica, mas sim através da informacdo que ¢ disponibilizada tanto ao intérprete como
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ao publico. Na pecga Para EBowed-Piano, Melddica e Field Recordings esta previsto ser incluido um
subtitulo que consiste na abreviatura da localidade onde as gravagoes foram recolhidas + data da
recolha, por exemplo 1x02012015 para a pega referente a Lisboa, cujas gravacoes foram feitas a 2
de Janeiro de 2015. Cada uma das partes da peca tem o nome do local onde os field recordings
foram gravados: por exemplo, no caso da pega referida, Parte I: Cemitério dos Prazeres.
Para compor a pega, Cutileiro diz que:
the idea was to compose a piece that would somehow relate with the tradition of
programmatic place specific piano works of the 19th to 20th century - where the
composer musically describes or is affected by and reacts to specific geographical
locations; however, both the unorthodox technique necessary to play the piece - the
player must press the keys without hammering the strings, and occasionally blow into a
pitch-prepared melodica - and the minimalist, conceptual simplicity of the whole score
- each piece uses only five pitches - move the entire project far away from any classical
piano repertoire®°.
Apos troca de impressoes preliminares sobre a pega, o compositor comegou por enviar
informacdo sobre as suas primeiras ideias, que vieram a revelar-se a base do resultado final:
Queria que envolvesse gravagdes de espagos especificos e que a composi¢do para piano
propriamente dita nascesse dessas gravagoes. Essas gravacoes seriam de 5 minutos cada e
seriam um total de 10 (em 10 locais diferentes de Portugal). Ou seja uma espécie de
conjunto de 10 pecas para piano e field recordings (total de 50 min) [...] Trabalhar com
foto [sic] ou video podera ser uma solugdo mas tenho medo que desequilibre as coisas,
deixando o piano um pouco desamparado ou secundario. (comunicagao pessoal, 22

Setembro, 2014)

- Apresentagoes publicas

A 6 de Marco de 2015 realizou-se em Guimardes uma sessao de trabalho onde se
experimentaram alguns efeitos dentro do piano (nomeadamente o uso de EBows e cerdas) e no
final desse més o compositor enviou a primeira versio da partitura, feita com base em gravacoes
de Lisboa, pronta a ser tocada (Cutileiro, 2015). Posteriormente, o compositor providenciou
uma versao DIY66 da mesma obra (Cutileiro, 2015a): esta segunda versdo contém o esqueleto
conceptual, formal e ritmico da peca permitindo que seja o préprio intérprete, ou outra pessoa,

a gravar os field recordings e, com base nesse material, a elaborar a partitura.

65 Sound XI. Acedido em: https://goo.gl/z9y 1vy.

66 DIY é uma sigla para a expressdo Do It Yourself.
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Fruto da encomenda do Festival Dias da Musica Electroacistica (DME), e com o subtitulo
s122015, a peca foi estreada na 24* edi¢do do Festival, num concerto realizado a 29 de
Dezembro de 2015 na Casa Municipal das Artes / Conservatorio de Musica de Seia. Seguiu-se
uma nova versao da peca, com o subtitulo gv27122015, na 25* edi¢do do Festival DME, desta vez
no Teatro-Cine Gouveia, no dia 9 de Janeiro de 2016. A primeira versio da pega, intitulada
1x02012015, referente a cidade de Lisboa, foi estreada a 25 de Junho de 201667 no O’culto da
Ajuda, em Lisboa, como parte do ciclo Piano Extraordindrio organizado pela Miso Music. Existe ainda
uma versao com gravacoes de Braga, estreada a 30 de Setembro de 2016 no Theatro Circo.
Intitulada brg05072016, esta é a primeira peca em que as gravagdbes nao sio feitas pelo

compositor mas sim pela intérprete, iniciando-se aqui uma nova forma de colaboragao.

- Material musical da peca

Apesar do que avangou inicialmente, nas versdes que fez até agora, Cutileiro ndo recorreu
a gravacOes de dez localidades distintas: optou por uma pega com oito gravagoes diferentes,
cingindo-se apenas a uma localidade. Mas, tal como ja tivemos oportunidade de ver, o
compositor aceita com naturalidade diferentes realizagoes das suas pecas. Neste caso especifico,
Cutileiro (2015a) indica na partitura DIY: “Record eight soundscapes of more than 5'00” in a
conceptually confined area”. O propésito do compositor é que haja um elemento que agrega a
peca, aceitando por isso varias possibilidades, nomeadamente:

- gravagOes realizadas no mesmo dia, em locais diversos de uma mesma localidade (pecas
relativas a Lisboa, Braga e Seia);

- gravacoes realizadas na mesma cidade, em dias diferentes (peca relativa a Gouveia);

- gravagOes realizadas durante dias diferentes no mesmo local;

- gravagoes realizadas a mesma hora do dia em locais diferentes, em dias consecutivos, etc.

As possibilidades conceptuais sio numerosas, e assim se podem considerar as versoes
desta peca. Na realizacao das gravagoes, o compositor alerta para a necessidade de atentar na sua
densidade sonora (ambientes demasiado barulhentos e demasiado silenciosos podem constituir
problemas na elaboragao da partitura) e em elementos perturbadores da gravagao, como o vento
ou acontecimentos repentinos muito préximos da fonte de captagdo, que podem apresentar
problemas de nivelamento da projec¢ao sonora no contexto de concerto.

Na partitura DIY (Cutileiro, 2015a), o compositor da a seguinte instrugdo: “in each
recording, listen and find five pitches that seem more present”: sdo essas cinco notas que o
pianista toca em cada parte da pecga: quatro notas sao accionadas pelos EBows e uma nota ¢

tocada na melddica. Como nos diz o compositor nas notas de programa da pega:

67 Gravagdo disponivel no DVD em anexo.
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A premissa é que todas as paisagens sonoras tém determinadas frequéncias que se
evidenciam mais que outras. Isto acontece tanto pela natureza dos corpos vibrantes
presentes nesse espago, que produzem certas frequéncias e nio outras, como pela
natureza reverberante desse mesmo espago, realcando umas frequéncias em detrimento
de outras. Acrescente-se que a percepgdao destas frequéncias ¢ também um processo
subjectivo, ou seja, que cada pessoa, por razdes psico-actsticas e também culturais,
considerara diferentes frequéncias como mais evidentes que outras. Ao seleccionar
subjectivamente determinados espagos para gravar e determinadas gravagoes desses
espagos; ao escolher frequéncias especificas destas gravagoes e ao real¢a-las com o piano
(activado pelos EBows) e com a melddica; e, finalmente, ao apresentar tudo isto num
ambiente de concerto, onde a intensidade dessas gravagoes e desses instrumentos se
equilibram, como que pertencendo uns aos outros, a pega torna-se um retrato SOnoro
simultaneamente objectivo e subjectivo que propoe os seus componentes tonais como o
'acorde musical' do espago e do tempo gravados. (comunicagdo pessoal, 17 Junho,
2016)

Em suma a peca parte dos field recordings para dai extrair o material musical em termos de
alturas. Para o ritmo, o compositor criou uma tabela com oito sequéncias horizontais destinadas
as notas tocadas pelos EBows e pela melddica, cuja ordem pode ser escolhida pelo autor da
versao da peca aquando a realizagdo da partitura (ver partitura DIY incluida em anexo). Neste

caso o ritmo é medido em termos cronomeétricos, e nao através da notacao tradicional.

- Componentes da peca

O titulo da peca Para EBowed-Piano, Melddica e Field Recordings € auto-explicativo em termos de
elementos utilizados mas desde logo levanta uma questao: o que ¢ EBowed-Piano? Esta expressao
cunhada pelo compositorés significa que o piano é apenas tocado com EBows ou, por outras
palavras, o uso do teclado é feito de forma a accionar o som dos EBows. Na optica de Luk Vaes
(2009), autor de um importante trabalho sobre extended piano techniques, o uso de EBows, enquanto
objecto usado nas cordas do piano, qualifica-se como piano preparado. No seu estudo, o autor
considera que:

prepared piano is any acoustic piano (also an upright) that is played upon via the proper
interface - the keyboard - and of which the sound is muted by objects that interfere
directly with the acoustic properties of the strings. Fixed preparations are those that are
inserted on beforehand (i.e. prepared) and sit in place for the duration of a piece,

mobile preparations are inserted occasionally during a piece. (p. 77)

68 N3o se conhece esta designagio usada neste ou noutro contexto.



Capitulo trés: Evora 202

Concebido para o uso em guitarras, nos ultimos anos o EBow tem sido usado no piano
por outros compositores (Karlheinz Essl, O. Neuwirth ou Cor Fuhler, por exemplo) e, acerca da
sua manipulagao no ambito desta pega, o compositor explica que:

os EBows fazem vibrar as cordas do piano sem o uso dos martelos. Para que tal aconteca,
o pianista tera que carregar as teclas o suficiente para libertar os abafadores ainda que
sem activar os martelos — uma espécie de técnica pianistica invertida. (comunicagdo
pessoal, 17 Junho, 2016)

Assim, antes do inicio de cada Parte, o pianista deve colocar os EBows em cima das cordas
das quatro notas a eles destinados (na Fig. 46 - sib, do, si, fi#). Tal como indicado na partitura, aos

0’10 o pianista deve tocar no teclado as notas referidas.

Lx02012015

Parte 1 - Cemitério dos Prazeres
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Fig. 46 — Cutileiro: 1x02012015 (Parte I)

A partir dai, o pianista segue a partitura, que indica quando se deve baixar ou levantar o
dedo das teclas. £ apenas desta forma que o pianista interage com o instrumento ja que o
contacto com o teclado ¢ feito apenas de forma a accionar os EBows, que sdo os responsaveis
pela produgao do som. Este objecto, quando usado no piano, capacita-o em duas vertentes:

- torna possivel o piano produzir som em crescendo, ja que € assim que o EBow interage
com o instrumento (na técnica tradicional, a partir do momento em que o martelo bate na
corda e produz som, este entra em decrescendo);

- torna o som virtualmente infinito sem o uso do pedal direito, contrariando a finitude
do som accionado pelas percussao das cordas através da tecla.

A melddica nio ¢ um instrumento muito usado no ambito da musica classica com a
excepcao da emblematica peca Melodica de Steve Reich, concebida durante o sono e gravada pelo
compositor a 22 de Maio de 1966 (Reich, 2002, p. 23). Se nesta pe¢a o timbre estridente da
melddica € bem evidente, na peca de Cutileiro essa questdo ¢ evitada, ja que o som da melddica,
ao invés de sobressair, deve misturar-se com as restantes componentes da peca. O compositor
indica que “o intérprete terd que tocar uma melddica preparada, controlando o sopro e a
respiracdo como fonte sonora, algo que a técnica do piano, como instrumento mecanico,
dispensa totalmente” (comunicagdo pessoal, 17 Junho, 2016). Dado que o pianista precisa das

maos para accionar as notas dos EBows, a melodica deve ser usada com um tubo longo de
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forma a poder estar pousada. Desta forma, dado que, para cada parte, a melddica toca apenas
uma nota, a sua preparagao consiste no bloqueio dessa nota com um objecto adaptavel ao
instrumento. Definida a altura da nota, cabe ao pianista seguir a partitura em termos ritmicos.

Na base da Fig. 46 vemos uma mancha negra abaixo da pauta que € relativa a gravagdo
(feld recordings): esta representa um grande fade-in com um corte abrupto no final. Isto acontece
por causa de uma das premissas no tratamento dos field recordings nesta peca:

Edit the recordings so that: odd recordings start with 0'30” silence, then have a 1’00”

fade in, and then keep full sound during precisely 3'30"; even recordings start with

330" full sound, then have a 1°00” fade out, and then stay silent for 0'30" (Cutileiro,

2015a).

O facto de as gravagdes terminarem subitamente - no caso das Partes pares - e
comecgarem com full sound - nas Partes impares - dd uma crueza a peca que contrasta com a
quietude inerente a sua execugdo e resultado sonoro. Confrontado com essa questdo, o
compositor assumiu que era essa a sua vontade: mostrar abertamente o fim e o inicio das
gravagOes, cuja reproducdo é algo artificial, e que por isso tem um principio e um fim que
Cutileiro ndo deseja ver disfarcado. Em termos de execu¢do, cada Parte esta gravada numa faixa
independente: o pianista acciona o inicio da reproducao de cada Parte e, s6 depois de terminada
essa Parte - e apos a alteracdo da posicao dos EBows e da nota da melddica - é que sera

accionada a reproducao da gravacao seguinte.

- Versoes existentes e confronto com os field recordings

No caso desta obra ha uma importante escolha inicial, que se prende, primeiramente com
os locais a gravar e, a seguir, com a escolha das frequéncias extraidas dos field recordings, que darao
origem a partitura e que dessa forma estardo evidenciadas na audi¢do da obra. No dmbito do
World Soundscape Project, tendo em conta que “the ‘image’ of the soundscape is shaped by the
listener's perception of it69”, tanto o intérprete como o publico poderdo fazer leituras diferentes
do que estio a ouvir, atentando em diferentes componentes. A esta subjectividade acresce o
facto de o publico ser ou nio oriundo do local e poder reconhecer alguns dos sons
evidenciados nas gravagoes, elementos relevantes na criacao da imagem sonora desse local. Essa
imagem € baseada em “cognitive units such as foreground, background, contour, rhythm,
space, density, volume and silence. From these units have been derived such analytical concepts
as keynote, signal, soundmark, sound object and sound symbol”, segundo um artigo da
Canadian Encyclopedia, partilhado por Hildegard Westerkamp, Adam P Woog, Helmut

Kallmann, Barry Truax - compositores e investigadores importantes no ambito do World

69 World Soundscape Project. (16.07.14). Acedido em: https://goo.gl/lgnLéf.
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Soundscape Project’0. Os conceitos de keynote, signal e sound symbol serao abordados de
seguida pela sua pertinéncia na analise dos field recordings das diferentes versoes da pega.

Os field recordings das quatro versdes existentes da pega sdo contrastantes a varios niveis e,
tendo em conta que “the sonic environment (or soundscape), which is the sum total of all
sounds within any defined area, is an intimate reflection of the social, technological and natural
conditions of the area’!”, permite-nos tirar conclusbes acerca dos espacos a que se referem.

As gravacOes das duas primeiras versdes da peca foram captadas no final de 2015 nas
cidades de Seia e Gouveia a noite. Neste caso tratam-se de duas pequenas cidades no interior do
pais, na zona da Serra da Estrela, conhecidas pelas suas temperaturas baixas no Inverno,
justificando o facto de haver pouco movimento na rua na altura das gravagoes.

Na pe¢a de Gouveia as Partes intitulam-se: 1. Banco de jardim; 2. Porta do cemitério;
3. Panoramica; 4. Coreto; 5. Tribunal; 6. Anfiteatro; 7. Palmeira; 8. Centro. Ainda que nao seja
massivo e interrupto, o som de automoéveis é uma constante nestas gravagoes e, tal como
referido, a presenca humana faz-se sentir de forma esparsa: apenas se ouvem vozes, brevemente,
nas Partes 4, 7 e 8, sendo mais notdria a presenca continuada de cdes - Partes 1,2 e 7 - e
passaros - Partes 1, 3 e 7. Podemos ainda dizer que a keynote - “a ubiquitous and prevailing
sound, usually in the background of the individual's perception, to which all other sounds in
the soundscape are related’? - da Parte 8 ¢ o som do vento que provoca o abanar das arvores e
de uma estrutura metdlica ndo identificada (que se torna também uma presenca forte na pega).

A peca de Seia apresenta sinais mais urbanos, nomeadamente numa presenga muito mais
constante de automoéveis (de modelos variados - algo identificavel através da diversidade
sonora) e motociclos. As Partes intitulam-se: 1. Hospital; 2. Gerador; 3. Sinos; 4. Praga Central;
5. Atrio; 6. Centro de Estudos; 7. Panorimica; 8. Rebanho. Na Parte 2, tal como o nome indica,
a keynote ¢ o som do gerador. Contudo, essa pe¢a tem ainda uma outra leitura pois ¢ possivel
acompanhar ou imaginar uma espécie de narrativa, ao contrario do que acontece nas varias
partes da peca de Gouveia. A Parte 2 comeca com o som do gerador até que aos 0'18" se
comega a ouvir, ao longe, o som de um carro que se aproxima do local da gravagao. Ouve-se um
carro a parar e ouve-se o som do bater de uma porta de automovel - que se presume que seja o
carro que se aproximou [1°54”]. Aos 2'30” ouve-se uma campainha de prédio, seguida do
trinco de abertura de porta e o empurrar da mesma por alguém - a pergunta impoe-se: sera a
mesma pessoa que parou o carro? O bater de porta do carro ou o trinco da porta do prédio

pode ser considerado um signal - “a term borrowed from communication theory, are foreground

70 World Soundscape Project. (16.07.14). Acedido em: https://goo.gl/IqnLéf.
7T'World Soundscape Project. (16.07.14). Acedido em: https://goo.gl/1qnLéf.

72 World Soundscape Project. (16.07.14). Acedido em: https://goo.gl/lgnLéf.
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sounds, usually listened to consciously, often encoding certain messages or information73” -
que neste caso sugerem, respectivamente, que alguém (homem ou mulher) saiu do carro, tocou
a campainha, alguém lhe abriu a porta e a pessoa entrou no prédio. A Parte 3, denominada
Sinos, € habitada por esses signals que, no contexto catélico podem ter varios significados: desde
o simples assinalar das horas até ao toque de finados. Para além disso, nesta gravagao ouve-se, a0
longe, musica de natal, o que contextualiza a gravagdo na época do ano em que foi efectuada.
Enquanto que a gravagdo da praga central (Parte 4) ¢ bastante cadtica em termos de para/
arranca de carros e sons de adultos e criangas num ambiente descontraido, a Parte 8, intitulada
rebanho, possui o caracteristico som dos chocalhos dos animais e o som de indicagdes dadas
pela pastora aos animais [1°33”]. Mas aqui acontece algo interessante: apesar de conviver desde
o inicio com o som dos carros, esse som bucolico desaparece a determinada altura [2°20"]
porque ¢ anulado pelos referidos automéveis. Contudo o movimento dos carros abranda e a voz
da pastora [3’01"] e os chocalhos reaparecem. Ainda que com uma dimensdo narrativa menos
expressiva que o exemplo relativo a Parte 2, neste caso hda uma reflexdo que pode ser feita
relativa a convivéncia entre modos rudimentares de pastoricia (uma pastora que leva o seu
rebanho a pastar ao ar livre - uma raridade, no contexto do nosso pais, nos dias que correm) e
o fluxo de automoveis a grande velocidade. A nuance rebanho - automéveis - rebanho esta
naturalmente presente na gravagdo mas quase poderiamos pensar numa composi¢io que
comega com o som de um rebanho, esse som funde-se com o dos automoveis (que abafa o som
inicial) que, por sua vez, volta a fundir-se com o som do rebanho. Esta é uma abordagem
possivel, na esteira da soundscape ideology que “recognizes that when humans enter an
environment, they have an immediate effect on the sounds; the soundscape is human-made and
in that sense, composed.’+”

A peca de Lisboa - constituida por 1. Cemitério dos Prazeres; 2. Terreiro do Pago; 3. Patio
Villa Sousa; 4. Jardim Brancaamp Freire; 5. Jardim do principe Real; 6. Parque Eduardo VII;
7. Jardim Alameda D. Afonso Henriques; 8. Cemitério do Alto de Sdo Jodo -, pelas caracteristicas
da capital do pais, esta inundada de sons de viaturas, desde carros, a autocarros, passando por
motas e avioes. Sao sons que se encontram nas varias gravagoes, sendo possivel imaginar, por
exemplo, que a gravagdo da Parte 7 foi feita junto a uma paragem de autocarro ja que se ouve
um autocarro a parar e uma série de pessoas a falar (imaginando-se que estio a sair do
autocarro). Na gravagdo da Parte 3 ouvimos o som do eléctrico, um sound symbol de Lisboa

Tratando-se de uma categoria mais geral, sound symbols sdo “sounds that evoke personal responses

73 World Soundscape Project. (16.07.14). Acedido em: https://goo.gl/1qnLéf.

74 World Soundscape Project. (16.07.14). Acedido em: https://goo.gl/lgnLéf.
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based on collective and cultural levels of association?>”. As vozes de adultos e criancas (nio so6
na Lingua Portuguesa mas também na Lingua Inglesa) sio uma constante (a excepgao das Partes
6 e 8) e o som do carro de policia e ambulancias aparece nas gravagoes das Partes 5 e 6. Se na
gravagdo da Parte 5, ouvimos uma pequena buzinadela do carro de policia, seguida de uma
buzinada mais longa e outra mais curta (o que sugere uma reiteragio de um aviso do carro da
policia, de uma intervengdo em algo que estava a acontecer), na gravagao da Parte 6 algo mais
interessante - em termos sonoros - acontece. A gravagdo comega com um som de automoveis
constante; segue-se um longo som de buzina de carro, aos 1'54", comega-se a ouvir um som
de ambulancia em fungdo aos 1'56” e, entre os 206" e os 2°15", acontece um contraponto de
meios tons com uma buzina de carro de policia. Este € 0 momento mais desconcertante pois o
ouvido, que esta ja habituado a uma série de sons esparsos e avulsos, ¢ confrontado com uma
articulagdo, que poderia ter sido ordenada artificialmente, de sons vindos de uma buzina de
carro de policia. Ja quase no final da gravacdo [4'19"] aparece uma terceira sirene (diferente das
anteriores) que podera ser de um outro modelo de ambuldncia ou de um carro de bombeiros.

Na gravagao de Braga procurou-se fazer um pequeno roteiro pelo centro da cidade, no
final de um dia de Julho. As grava¢des foram feitas no espago de cerca de 2 horas e a deslocacdo
entre os locais foi feita a pé. Na escolha dos locais para fazer as field recordings - 1. Sé de Braga;
2. Central de Camionagem; 3. Rua do Souto (antiga Toca); 4. Café A Brasileira; 5. Café Viana;
6. Torre de Menagem; 7. Estagdo Ferrovidria; 8. Largo do Paco (jardim interior) - foram tidos
em conta dois tipos de critérios:

- valor simbdlico;

- locais que contrastassem sonoramente com o burburinho citadino.

Em cada uma das Partes ouvimos uma constante presenca de pessoas e dos sons
caracteristicos de cada um dos espagos: Parte 2 - som continuo do motor de autocarros; Parte 7
- o som de um comboio a chegar seguido de passos dos passageiros em movimento; Parte 4 - o
tilintar dos pratos e talheres dos cafés, por exemplo. Mas sentimos também um certo alivio
sonoro nas gravagoes da Parte 6, ja que a Torre de Menagem se situa num discreto cruzamento
entre duas ruas barulhentas, onde apenas se ouve gente a falar ao longe; ou num jardim interior
da Biblioteca Publica de Braga, relativo a Parte 8, onde s6 se ouve o som da agua de uma
pequena fonte, acompanhado por cantos de diferentes passaros.

Em suma, ao atentarmos nas diferentes manifestagdes sonoras relativas a cada um dos
locais estamos a convocar o sentido do lugar, tendo em conta que “[the] place’s acoustic quality

is shaped by the inhabitants' activities and behaviour’¢.”

75 World Soundscape Project. (16.07.14). Acedido em: https://goo.gl/1qnLéf.

76 World Soundscape Project. (16.07.14). Acedido em: https://goo.gl/IqnLéf.
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- Interpretacao da peca

Acerca da interpretacao desta peca, diz-nos Cutileiro:

A intensidade de cada nota e o equilibrio entre todos os componentes - gravagao, piano
e melddica - ¢ previamente determinado pela cuidadosa colocagdo dos EBows sobre as
cordas e pelo ajustamento sonoro global relativamente as caracteristicas actsticas da sala
de concerto. E neste conjunto de decisdes prévias ao concerto que assenta a
interpretacdo propriamente dita. Qualquer acto de controlo dindmico fica confinado a
melddica, que por sua vez esta limitada pela sua relagdo com o piano e a gravagao. A
interpretagdo ao vivo torna-se assim um acto profundamente antagénico a qualquer
conceito convencional de virtuosismo (comunicagdo pessoal, 17 Junho, 2016).

De facto, a preparagdo e a execugdo em publico desta peca convoca preocupagdes muito
diferentes da prepara¢do de uma pega mais convencional, ainda que tendo em conta o cariz
diverso e extenso do repertorio pianistico. Tratam-se de decisoes e acgoes relativamente simples
mas cujo impacto € enorme no contexto da pega, ao contrario de, por exemplo, uma nota
errada na execucdo de uma pega do repertério candnico do instrumento. Estas decisdes
prendem-se com a forma como se toca a melddica; como se colocam os EBows, como se
articula o inicio e o fim de cada andamento e, em termos gerais, como se aborda a peca em
termos corporais e expressivos.

Apesar de o controlo da respiracdo ser algo essencial no acto de tocar piano (pela sua
importancia no bom funcionamento do corpo e da gestio da tensdo e relaxamento, antes e
durante o estudo, e nas situagdes de concerto), o uso da respiragdo como fonte sonora ndo ¢
algo a que um pianista esteja habituado. Sendo, a primeira vista, o elemento que pode convocar
uma certa expressividade, ja que através do sopro o pianista pode ser mais ou menos expressivo,
dentro das indicagoes ritmicas e dinamicas da partitura, o compositor deixa instrugdes bem
claras na execug¢do da parte da melddica. A técnica € simples e subtil: de acordo com a
linguagem do compositor nesta peca, a melédica produz notas longas que surgem do nada, em
crescendo, atingem um pico, em pp, seguido de um diminuendo. E neste sentido que, apés conhecer
as caracteristicas do registo do instrumento, percebe-se que € necessario tocar com menos forca
no registo grave (o som sai sem esfor¢o) e com mais forga no registo agudo. O comego da nota
com base no uso de sopro sem som (usado frequentemente na musica contemporanea) insere-
se nesta ideia de o som vir do nada e foi encorajado pelo compositor. Para além de tocar, entre
cada Parte, o pianista tem de manusear a melddica, tirando-a do seu lugar, alterando a nota
bloqueada, e voltando a colocd-la no lugar onde esta vai repousar, durante a execucao de cada
Parte. O que ¢ um gesto simples de fazer no rebulico do dia-a-dia adquire, neste contexto

performativo, uma grande importancia e solenidade. Assim, tendo em conta que sdo usadas
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notas nas teclas pretas e nas teclas brancas, ha que ter atengdo ao posicionamento do objecto
bloqueador da nota, para que fique firme numa s6 nota (e nio resvale para ao lado, bloqueando
duas notas a0 mesmo tempo, por exemplo). Apos bloquear a nota, a melddica deve ser colocada
no local escolhido (neste caso usou-se o interior - correspondente ao registo agudo do piano),
colocando na boca o tubo para a emissio de som. A partir do momento em que o tubo estd na
boca, e tendo em conta que as mios estardo no teclado a accionar o funcionamento dos EBows
o pianista deixa de poder manusear o tubo até ao final dessa Parte. £ por isso necessirio um
bom controlo da respiragao, atentando-se igualmente na forma como a boca segura o bocal.

O manuseamento dos EBows ¢ algo bastante delicado, que envolve alguma pericia mas
que, a0 mesmo tempo, tem bastante de imprevisivel. O interior dos pianos - no que diz respeito
ao tamanho das cordas e a estrutura em ferro - difere bastante consoante os modelos e as
marcas, 0 que representa um problema para as pegas que usam piano preparado e string piano
ja que, em muitos casos, é necessario adaptar o material musical as especificidades do
instrumento. O uso de EBows no piano apresenta trés possiveis problemas:

- tendo em conta as caracteristicas de construgdo do piano, algumas notas que fazem parte
dos acordes poderao nido permitir o uso de EBow, pelo que a partitura tem de ser refeita;

- por razdes intrinsecas ao instrumento (nomeadamente ao facto de as cordas serem
bastante antigas), ha cordas que, apesar de se encontrarem no registo médio do instrumento
(registo confortavel para o uso de EBows) ndo vibram e que, por isso, é necessario arranjar uma
alternativa;

- as notas que se encontram no registo agudo do instrumento, apesar de funcionarem em

alguns pianos, sio potencialmente problematicas.

Ao longo da preparagio de trés versdes da pega foi possivel desenvolver algumas
estratégias para lidar com estas questoes:

- de forma a antecipar potenciais problemas, concluiu-se que o ideal é experimentar
todos os acordes de EBows no piano onde a pega vai ser tocada nas semanas anteriores, de
forma a saber se € necessario fazer alteragbes - isto € importante para que o estudo de
preparagdo seja feito com a partitura final do concerto;

- tal como foi referido anteriormente, o facto de o EBow poder ser usado com duas
fungdes € importante pois, no caso das notas agudas onde o EBow ndo funciona, o mesmo pode
ser usado na oitava abaixo, na fungdo harmonic (botdo para a esquerda) de forma a produzir o
som da oitava acima. Podemos encontrar um exemplo na Fig. 46.1 em que, no caso da nota fd, o
EBow deve ser colocado nas cordas do fi (acima do do central), num local preciso (e
previamente identificado) de forma a produzir a nota pretendida. Contudo ha casos, como

também encontramos neste exemplo (Fig. 46.1), em que por uma questdo de gestdo de espago
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dos EBows nas cordas, para obter o solb (nota mais aguda), o EBow ¢é colocado nas cordas da
nota si (abaixo do do central) com o botdo para a esquerda. Sendo colocado num local preciso

da corda, o EBow ¢ capaz de produzir o som da oitava + 5* Perfeita (como é o caso).
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Fig. 46.1 — Cutileiro: 1x02012015 (Parte 6)

Duas apresentagoes publicas da pega e a preparagdo para um terceiro concerto
contribuiram para o desenvolvimento de uma estratégia tanto no que toca a identificacdo nos
abafadores das notas de cada acorde da peca (essencial para o manuseamento dos EBows entre
cada Parte) como relativamente a abordagem da partitura, que foi usada na terceira apresentagao
da peca. Tendo em conta que, num contexto de concerto, o nome da nota nao ¢ relevante para a
preparagdo dos EBows, concluiu-se que identificar, com um autocolante, as notas dos acordes
com o numero da Parte correspondente era o mais pratico. Ou seja, no exemplo da Fig. 46.1, as
notas sol, 14, fd, e sol b aparecem representadas com o nimero 6, sendo que as notas fd e sol b sdo
identificadas como 6* que indica que o botdo deve estar seleccionado para a esquerda. Este
procedimento simplifica grandemente a mudanga dos EBows, tornando o processo mais preciso
e, por isso, mais rapido’’. A possibilidade de fazer um bom ensaio (ou varios) no piano onde
vai ser o concerto ¢ importante na medida em que ajuda a conhecer melhor a forma como cada
nota responde a acgdo dos EBows. Apesar de o som ser sempre em crescendo (cuja duragdo e
dindmica alcancada ¢é dificil de prever) ha notas que soam quase imediatamente e outras que
demoram mais tempo até comegarem a produzir som. Apesar de nao ser imprescindivel que as
quatro notas do acorde comecem a soar a0 mesmo tempo, o pianista pode decidir fazer alguns
ajustes como, por exemplo, tocar determinadas notas um pouco antes do indicado, de forma a
dar tempo a que essa nota ja esteja a soar quando as restantes forem accionadas. Por fim, duas
ressalvas relativas a duas questoes imprevisiveis no uso de EBows:

- por causa de especificidades da sua construcio, o EBow ndo possibilita o controlo do fim

do som (o levantar o dedo ¢ por vezes acompanhado de uma espécie de onda metdlica) o que, a

77 Se duas Partes partilham a mesma nota, essa nota aparece identificada com o ntimero de cada uma das Partes.
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nosso ver, destoa do ambiente estavel da pega (apesar de isto ndo ser considerado um problema
por parte do compositor);

- por razbes que ainda nio foi possivel desvendar, por vezes, e para além da nota
correspondente, ha situagdes em que os EBows produzem uma espécie de zumbido metalico
durante o som da nota, num vai-vem, e que produz uma outra camada de som.

Quando um intérprete trabalha na estreia de uma obra tem a possibilidade - quando essa
lhe é dada pelo compositor - de participar numa série de escolhas relativas a partitura, de forma
a torna-la, dentro do possivel, o mais clara e pratica possivel, tanto para o processo de trabalho
como para o contexto de concerto. Inicialmente o compositor apresentou a partitura na
horizontal, em que cada pagina A4 continha duas Partes da pega. Pelo facto de se usar os EBows
nas cordas do piano, a estante tem de ser retirada e por isso foi necessario encontrar outro local
para colocar a partitura chegando-se a conclusio e o local mais pratico era entrelagar a partitura
nas cravelhas do piano. Neste sentido, percebeu-se que o tamanho A4 era demasiado grande por
isso optou-se pelo formato AS, ja que assim fica totalmente no campo de visio do pianista, e
pelo facto de ser um tamanho mais pequeno, o papel aguenta-se firme, ndo sendo necessario
nenhum artefacto para o segurar. Para que a partitura pudesse ser apresentada neste tamanho foi
necessario fazer ajustes no tamanho das pautas e das indicagdes cronométricas de forma a ser
facil a sua leitura com pouca luz. Tanto nos concertos de Seia e Gouveia, a iluminacgao foi feita
por apenas um pequeno candeeiro de secretaria a iluminar a partitura e o interior do piano e,
no concerto de Lisboa, a iluminag¢do, apesar de mais comum, foi bastante ténue.

A interpretagdio desta peca ¢ o resultado de uma série de escolhas (sensiveis e
pragmaticas) a tomar antes e no decorrer da situagdo de concerto no sentido de contribuir para
um estado emocional sereno. Ao reduzir as possibilidades em termos de dinamicas e alturas, ha
nesta peca uma resisténcia a expansividade, promovendo o recato, uma negag¢io da
expressividade. E neste sentido convocamos a afirmacio de Cage (1961), a propodsito de
Rauschenberg: “This is not a composition. It is a place where things are” (p. 99), no sentido em
que, pela sua fusdo com os field recordings (ndo compostos), da ideia que os varios elementos da
peca poderiam vir das gravagoes, até porque, em termos visuais, nao ¢ claro para o publico de
onde vem o som. E neste sentido, parece-nos importante que o pianista assuma uma postura
condizente com o contexto, ja que, como nos diz Monteiro (1991):

being by nature dependent on all the subjective circumstances involved - the time, the
place, the moment, the public, the interests involved, all the context of interpretation -
musical interpretation must be aware of all the symbolic implications arising from the

musical work in order to be more effective, at least more conscious of its significance.

(p-13)
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Durante cada Parte, e no plano geral, optamos por movimentos corporais medidos e
comedidos, de forma a acompanhar a natureza estatica (mas nio rigida) da musica, que assim o
¢ “because onward motion and its dominance in the listener’s perception is the main,
thoroughly avoided feature” (Cutileiro, 2014, p. 127). Quando falamos de corpo pensamos nas
pernas e pés (que por nio serem usados, de forma activa, nesta pega, podem manter-se
quietos), nas costas e cabeca (apenas oscilando quando necessario), no olhar e na respiragao. No
que diz respeito a estes dois tltimos pontos ha que referir que, apesar de representarem um
pequenissimo pormenor, que podera passar despercebido por parte do publico, poderao ter
impacto na veiculagdo da peg¢a. Numa musica que inspira imperturbabilidade, usamos uma
respiracdo baixa, ao nivel do diafragma - o ideal para promover o relaxamento do corpo. Isto
porque, se a respiragdo for sofrega (ou pelo menos alta - ao nivel do peito), o publico
entendera que o intérprete estd ansioso / nervoso o que estragara a imagem que se quer passar.

No mesmo sentido, se tudo estiver calmo mas os olhos estiverem irrequietos (niao sé6 no
que diz respeito a movimenta¢do, mas também ao abrir e ao fechar), isso é algo que vai
influenciar a experiéncia da peca. E esta experiéncia diz respeito ao intérprete - que a0 mesmo
tempo interpreta e usufrui da pega - e ao ptblico - que recepciona a pega.

Por fim, reforcando o facto de os varios elementos da peca estarem intrinsecamente
ligados, o pianista pode contribuir para que a consciéncia do publico da proveniéncia do som
amplificado - field recordings - e o som actstico - EBows e melddica - se dilua, ou que pelo menos
nao seja explicita. Para isto contribui uma cuidada gestdo dos gestos das mdos (mudangas dos
acordes no teclado) e discretas respiragOes necessarias ao acto de tocar melddica. Tal como em
muitos outros aspectos, a abordagem corporal requerida na peca de Cutileiro contrasta
grandemente com as outras obras referidas. Como neste caso, "stasis becomes the very goal of
the whole sonic entity" (Cutileiro, 2014, p. 127), o corpo e a postura contribuem para a
sensagcdo imovel da musica: cada gesto é medido, como se de uma delicada coreografia se
tratasse. Cutileiro refere nas notas de programa que esta pec¢a se trata de “um desafio de anti-
virtuosismo interpretativo” contudo, se tivermos em mente que “virtuoso performers play the
instrument very fast or very slow, very strong, or for a very long time” e que “the important
[thing] is that it has to be somehow understood by the audience as an amazing musical
performance” (Monteiro, 2007, p. 1), ai a questdo do anti-virtuosismo ¢ discutivel. Isto porque,
apesar de o virtuosismo ser amplamente associado ao facto de se tocar muitas notas, muito
rapido, o virtuoso, “um musico de grande talento’8” , pode optar por um tipo de repertério
que evidencie outras capacidades, que ndo as referidas. Ou seja, se atentarmos na definicdo de

virtuosi como “persons with special demiurgic powers, capable of doing things that commoners

78Virtuoso (n.d.). Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa. Acedido em: https://goo.gl/ WmHYrS.
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can only dream of” (Monteiro, 2007, p. 1) e a transpusermos para o contexto da pega de
Cutileiro podemos referir que:

- o pianista tem de abordar o piano através de uma técnica que ndo € comum, ja que
durante toda a peca o piano apenas emite som de forma indirecta;

- tem de manipular e accionar quatro EBows através uma técnica pouco usual;

- tem de manipular e tocar notas longas com uma melddica: para isso tem de controlar a
respiracao;

- por ser uma pe¢a lenta e que, nas versoes apresentadas em concerto, dura cerca de 50
minutos, o pianista precisa de gerir cuidadosamente a energia e a concentragdo durante esse
periodo, de forma a manter o ambiente estatico, sem oscilagdes.

Esta peca é desaflante para o intérprete porque contraria a postura convencional da
abordagem de uma pega de musica: pelo constante desenvolvimento musical, o intérprete tem
de estar sempre a tomar decisdes (que notas tocar, que ritmo, que articulagdo, que dinamica,
com que pedal). Nesta peca trabalha-se a permanéncia, que da tempo para ver além do
imediato: fazendo a analogia com a pintura, podemos convocar a apreciagio de um quadro
original de Rothko que, a primeira vista, se trata de largas manchas unicolores mas que revelam
valiosas nuances numas observagio mais longa e atenta. O importante nio é o significado,
porque como nos diz Cutileiro (2014): “The notion of music as a memorable and meaningful
sequence of causally linked events becomes a soundscape where pure perception seems to gain
prominence over meaning” (p. 127). E é por isso que o compositor alinha com Cage (1961)
que referiu, a propoésito das afinidades que partilhava com Feldman, Brown, Wolf e Cowell,
“Where people had felt the necessity to stick sounds together to make a continuity, we felt the
necessity to get rid of the glue so that sounds would be themselves.” (p. 71) No caso da pega de
Cutileiro, o uso de field recordings, e a construgdo de uma partitura com base nessa recolha, deixa
que esses sons entrem na sala de concertos, relacionando dessa forma a sua peca de piano com

referéncias extra-musicais que, neste caso, sao o soundscape de diferentes localidades portuguesas.
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— Conclusao

Esta dissertacdo foi construida com base no estabelecimento de pontes entre as dez pegas
para piano que constituem o seu corpus de trabalho e o material extra-musical a que estas se
referem. O nosso propésito foi perceber o impacto na interpretagdo musical do contacto com os
elementos culturais portugueses referidos nas pecas em questdo. No processo de estudo tedrico
(elaboragdo da tese) e pratico (interpretacdo) de cada uma das pecas tomamos como essencial a
colaboragdo com os compositores (a excep¢do da Fernando Lopes-Graca, falecido em 1994),
que forneceram material relativo as suas obras - nomeadamente no que diz respeito aos
aspectos extra-musicais que os inspiraram na composi¢do - e que acompanharam o
desenvolvimento da interpretacao das mesmas.

A escolha das pegas procurou ser abrangente quer em termos de estéticas musicais quer
na variedade e interesse das referéncias extra-musicais a elementos culturais portugueses, no
sentido de providenciar uma visao alargada da produgao portuguesa relacionada com a tematica
em estudo. Desta forma foram seleccionadas obras, tematicas e compositores bem diversos que,
como vimos, suscitaram abordagens tedricas e performaticas igualmente distintas. As obras
foram agrupadas em trés recitais concebidos de forma a evidenciar essa diversidade.

Relativamente a Viagens na Minha Terra de Fernando Lopes-Graga, o confronto entre o
material original - com o qual se contactou tanto em livros como em gravagoes - € a nova peqa,
traduziu-se numa interpretacio construida com base em especificidades timbricas, dindmicas e
de articulagao encontradas nas pegas que deram origem ao ciclo para piano. Apesar de ser uma
peca alicercada num pragmatismo algo rude, caracteristico da escrita de Lopes-Graca, foi
possivel encontrar espago para uma interpretagdo que teve factores externos em conta sem
desvirtuar - assim o cremos - as indica¢oes deixadas pelo compositor na sua partitura. No
ambito desta pega, pretendemos continuar a investigacdo de forma a identificar a totalidade das
melodias-base de cada andamento e, terminado esse processo, pensar numa edigdo da partitura
em colaboragdo com o Museu da Musica Portuguesa que contemple essa informacdo. Ha ainda
outra hipdtese de trabalho: dado que a peca foi originalmente escrita para piano, no decorrer
deste estudo o foco foi a partitura original e a sua relagdo com as fontes tradicionais. Mas seria
interessante realizar um estudo comparativo entre a partitura de piano e a partitura orquestral
com base numa estrutura tripartida: as melodias tradicionais foram transformadas numa peca
para piano que por sua vez esteve na origem de uma pega orquestral (resultado da fusido dos
dois elementos anteriores). A isto acresce o facto de a pega orquestral ter sido composta doze
anos apds a estreia da versdo para piano de Viagens na Minha Terra, o que certamente revelara

aspectos de maturidade musical e emocional do compositor.
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Neste trabalho, defendemos que a pega Lume de chdo - Tecido de memorias e afectos de Amilcar
Vasques-Dias suscita ao intérprete uma abordagem sensorial e emotiva ao material musical, ja
que essas mesmas qualidades estio manifestamente presentes na composi¢do da pega. No
ambito deste ciclo, disponibilizamos neste trabalho os elementos tidos em conta na construgao
da interpretacdo musical, julgando pertinente a sua inclusio numa edi¢do da partitura. Refira-se
a posicdo do compositor relativamente a sua forma de compor - muito intuitiva, onde os
sentidos da visao e do tacto se encontram a par da audigdo - e a relacao emotiva que possui com
os elementos que dio o titulo a cada andamento, nomeadamente as memorias visuais e
auditivas relacionados com o ciclo do linho que testemunhou na infancia ou o impacto que a
imponéncia das arvores e os cantos de passaros no Alentejo tém no seu dia-a-dia. A identificacio
e andlise dos elementos extra-musicais e a sua relagdo com este ciclo para piano permitiram
associar conceitos de imponéncia (Sobreiro), medo (Algapdo) ou ternura (Ao Lume) as pegas, assim
como relacionar cada uma das pegas relativos ao ciclo do linho com a acgao correspondente,
aspectos que, sem duvida, tiveram um grande impacto na concepgao da interpretagao. Esta obra
originou uma revisio da partitura, feita em estreita colabora¢do com o compositor, aqui
apresentada como work in progress, cujo resultado final serd o corolario do que foi desenvolvido no
ambito deste trabalho.

O contacto com as versoes originais dos fados Um Homem na Cidade, Barco Negro e Talvez se
chame saudade - que deram origem, respectivamente, as pegas homoénimas de Vasco Mendonga,
Pedro Faria Gomes e Jodo Madureira - foi determinante por duas razdes: pela dimensio vocal
associada a melodia e pelo contetido narrativo contido em cada um dos poemas.

Variagoes sobre o Coro da Primavera de Fernando Lapa, ¢ uma pega que parte de um exemplo
emblematico da cancdo de intervengio associada ao 25 de Abril de 1974. Composta e cantada
por José Afonso, a instrumenta¢do da cangdo, a sua letra e o caracter vibrante da voz do cantor
constituiram matéria relevante tanto na composi¢ao da pega como na sua interpretagao. Pelo seu
caracter reivindicativo, reminiscente da cangao original associada a manifestagdes e, talvez dai, a
palavra coro no titulo, como simbolo de ajuntamento de pessoas, associdmos a esta pega uma
postura mais relaxada, contrastante com uma postura mais sobria associada, por exemplo, a
peca de Carrapatoso. Na sua pega Laire de | campo, o compositor constréi um delicado triptico em
que cada andamento tem o nome de uma localidade transmontana. Ao contrario do que sucede
em Viagens na Minha Terra ou na pega de Carlos Marecos, aqui nio hd uma correspondéncia
concreta entre o material musical e o titulo do andamento. Contudo, tendo em conta as
indicagbes que o compositor forneceu na sessio de trabalho, este convocou pensamentos que
remetem para esses locais, nomeadamente um certo ambiente idilico associado ao meio rural
(Augas Bibas), a grandiosidade associada ao terreno montanhoso (Palagdlo) ou a delicadeza do cair

de gotas de agua (Prado Gaton). Tal como no caso de Carrapatoso, as pegas terras por detrds dos montes e
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Fogo Posto compostas, respectivamente, por Carlos Marecos e Jodo Godinho, fazem referéncia ao
territério portugués. Se no caso de Carrapatoso essa referéncia tem um caracter, como vimos,
menos profundo, no caso de Marecos, e a semelhanca do que acontece na peca de Lopes-Graga,
o nome dos andamentos faz referéncia ao local onde a melodia original foi recolhida. Dessa
forma ¢ possivel estabelecer dois pontos de observagio: por um lado o material musical, cujas
caracteristicas estiveram na génese de cada um dos andamentos (ainda que, no resultado final,
esse material esteja pouco visivel, por opgao do compositor), por outro a associacdo de um
imaginario visual a cada um dos andamentos, sugerido pelo titulo onde as cangbes foram
recolhidas ou seja, por onde andaram, de facto, pessoas (nomeadamente Michel Giacometti) a
recolher as melodias. Tendo em conta que, no ambito desta investigacao, se realizou o trabalho
Terras Interiores fecha-se um ciclo: as localidades onde foi feita a recolha das melodias tradicionais
estdo referidas na peca para piano, que por sua vez da origem a um trabalho em que vemos
imagens dessas localidades.

Intitulada Fogo Posto, a peca de Godinho alude a um elemento indissocidvel da realidade
portuguesa dos ultimos anos - o fogo posto -, referindo indirectamente o territério portugués,
sem se situar especificamente numa zona do pais. Ao construir uma narrativa - presente nas
notas de programa - que depois transpde para a partitura (povoada por indicagdes metaforicas
que pretendem efectuar a relacdo constante entre o musical e o extra-musical) o compositor
cria uma pega que chama a atengao para trés aspectos que, no nosso trabalho interpretativo,
foram tidos em aten¢do: o fogo enquanto elemento fisico, com caracteristicas sonoras e
comportamentais especificas; o piromano como uma pessoa com um disturbio mental que ateia
o fogo e fica a assistir a sua propaga¢do; a musica de Liszt como combustivel, como material
musical usado por Godinho para alimentar a sua pega. Motivada pela proliferacdo de casos de
fogo posto em Portugal, em 2010, e tendo em conta que na altura em que estamos a concluir
este trabalho essa realidade estd ainda demasiado presente na realidade portuguesa estival, com a
sua pe¢a, Godinho leva para as salas de concerto um tema pouco usual, alertando-nos para um
problema real na nossa sociedade.

Se a peca de Godinho evoca, em termos metaféricos, um elemento como o fogo, a pega
de Tiago Cutileiro Para EBowed-Piano, Melddica e Field Recordings povoa a sala de concertos com
gravagoes de sons de cidades portuguesas. Tendo em conta as quatro versoes existentes da peca,
relativas as cidades de Seia, Gouveia, Braga e Lisboa, cujos sons recolhidos sio o ponto de
partida para a elaboragio da partitura, pode concluir-se que a ferramenta utilizada pelo
compositor nao so6 diversificou o tipo de abordagem no que concerne a presenca de elementos
culturais portugueses numa pega para piano, como introduziu o som real do pais - o som
gravado num determinado local, num determinado momento - na sala de concerto. A

interpretacdo da peca € por um lado extremamente controlada pela partitura - que ndo deixa
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espaco para um tipo de expressividade habitualmente associada ao repertério pianistico - mas
por outro ¢ enriquecida pela possibilidade de se trabalhar com elementos pouco usuais
(melddica, E-Bow, electronica) no contexto de uma peca desta natureza.

O propésito deste trabalho foi a produ¢io de conhecimento acerca destas dez obras, no
sentido de evidenciar a importancia de convocar para a interpretagdo a sua relacdio com o
material extra-musical. Como complemento a este trabalho, e no sentido de reforcar o que ja foi
feito, para além do anteriormente referido, julgamos pertinente a estabelecimento de
paralelismos com a produgdo musical de outros paises, cujas obras tenham afinidades com a
tematica em estudo, no sentido de inserir a nossa tese num ambito mais abrangente,

confrontando dessa forma processos e resultados musicais ainda mais diversos.
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Glossario

Articulagdo - A forma como se ligam as notas. Neste trabalho surge associada a indicagdes como

legato ou marcato.

Caracter - O caracter de uma peca define-se pelo seu ambiente num sentido mais lato. O

caracter pode ser festivo, solene, melancolico, etc.

Dindmica - Parametro que concerne a intensidade (volume) do som. Neste trabalho surge

associado a escala entre ppp (pianissimo) e fff (fortissimo).

Expressividade - A expressividade tem a ver com questoes interpretativas, com a gestao de varios

parametros na veiculacao da mensagem musical e extra-musical que se quer passar.

Registo - O registo do piano pode dividir-se, grosso modo, entre o registo grave, o registo

médio e o registo agudo.

Tempo - Aqui referimo-nos ao tempo musical que pode ter varias leituras: por um lado, a
escolha do tempo / velocidade da execugao da pega (comummente denominado de
andamemento); por outro, a referéncia ao ritmo dentro de cada compasso, em expressoes

como: no primeiro tempo do c. 15.

Textura - Refere-se a macro escala de uma passagem musical em termos de densidade de

material: uma textura densa pressupoe muitas notas sobrepostas.

Timbre - Um dos pardmteros do som: no nosso caso refere-se a qualidade sonora de
determinadas notas ou determinada secgao. As propriedades fisicas do som junta-se a

imaginacao que relaciona o som do piano com elementos como a voz ou outros instrumentos.






