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Por José Bettencourt da Camara (Universidade dévora)

Sem prejuizo da verificacdo de tragos de contim@d®lativamente a formas
anteriores, em particular da segunda metade decebétds, pode dizer-se que ao
romantismo aleméo ficAmos devendo as concepcdescayaeterizam as modernas
formas da musica para canto e piano. De uma maoairdoutra dele subsidiarios,
outros nacionalismos musicais, Europa fora, logmayicom maior ou menor atraso,
realizagcfes idénticas ao longo do século XIX.

Na histéria da musica portuguesa (tanto quantemasimento a conhecemos),
s6 tardiamente a cancdo culta alcancaria os seumgis frutos. Surgem eles num
periodo que podemos definir vagamente como dei¢émsio século XIX ao século
XX, periodo que associa, em dialéctica coexisténeraléncias tdo diferentes como um
romantismo tardio e um impressionismo incipienten térceiro conceito que a estes
poderiamos adicionar, o de nacionalismo, ndo eprmgipio, incompativel com, pelo
menos, a primeira daquelas tendéncias.

Assim, é tentador, e facil, para aguele que conbiagaltaneamente a historia da
musica em Portugal e a historia politica e soamhdsso Pais, relacionar o ambiente
sécio-politico que entre nos se vive nas Ultimasadés do regime monarquico e as
mais acuradas (do que algum timido sinal na obrdode Domingos Bontempo, por
exemplo) tentativas de nacionalismo que entdo sBcaen no curso da nossa musica.
A simultaneidade historica do fenomeno nacionatste que o movimento republicano
em ascensdo soube, habilmente, tirar partido — eridgdo das primeiras Operas em

lingua portuguesa, de uma sinfonia com o titulédvia (devida a Viana da Mota,
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como é sabido), para referir apenas alguns exemmémsse explicam, evidentemente,
por mera concomitancia temporal — brotam de umamaesircunstancia histérica,

devendo referenciar-se uns aos outros ndo segundelos de marxismo de cartilha,
mas de acordo com o principio da reversibilidadejmderaccéo, exigido pela imensa
complexidade dos fendmenos historicos.

Deste contexto ira beneficiar o surgir das pringenealizacdes consistentes na
histéria da producdo musical portuguesa para camiano. E trés grandes nomes (na
medida dos conhecimentos actualmente disponiveigngos sempre repeti-lo!) ha que
aduzir nesta matéria: José Viana da Mota, Franaigcd.acerda e Luis de Freitas
Branco. Conhecendo o autor destas linhas na intgggaas a producéo para canto e
piano do segundo, tudo parece apontar todaviaqueraquantitativa e qualitativamente,
sejam estes 0s trés nomes a citar como 0s maisamés no dominio e no periodo
definidos. Com dependéncias geografico-culturdisreintes, fazem estes muasicos um
percurso de criadores que poderiamos polarizacowseitos de cosmopolitismo e de
nacionalismo. A obra para canto e piano de todes reflectira paradigmaticamente —
até porque néo pode prescindir do recurso a urgadjrportuguesa, francesa ou alema
— esta circunstancia.

De qualquer modo, ndo serd a integral producdo gartd e piano destes
musicos a reter aqui a nossa atencdo. Nem sedatlidade da sua obra soliregua
portuguesa, visto a nossa busca de especificidadgestal puder pretender-se — nos
circunscrever a algo de mais restrito. Veremosrassstar-nos, para o tema que aqui
nos interessa, parte da producao para canto e geauom deles: abrovasde Francisco
de Lacerda.

Duas ressalvas desejamos fazer ainda antes dguia aeestas consideracoes
preliminares, entrarmos no assunto definido peldotiem epigrafe. Sabemos que a
busca de especificidades na historia de uma cormadaidacional, qualquer que seja o
nivel a que se efectue, estd condenada a suspeigéasos sdo justamente impostas
pela experiéncia histérica de certas formas deonalismo. Mais ou menos politicas,
mais ou menos estéticas, estas tiveram pelo memosidfo de obrigar-nos hoje, se
esclarecidos nos quisermos, a hdo cairmos em irpetas, para nao referir o caso de
manipulagcdo de factos e evidéncias, a endossap antdribunal da ma-fé. Resta-nos
porém, no minimo, o direito a indagar diferencaselas existirem, livres de crermos
que a sua consideracdo ndo é menos licita ou Aeicessie a das identidades. Em

segundo lugar, ha que explicitar que, quando atnmé referimos como forma musical,



sabemos nao poder fazé-lo no mesmo sentido emegieerda-sonata, forma-cancéo ou
forma-rondé se fala em musicologia, empreganddav@aem mais lato e vago sentido
gue nao tem a ver com a estrutura global das ohuagcais em questdo. Cada sector do
conhecimento tem de haver-se com a imprecisdo (jamdes dizer, positivamente, a
polissemia) da sua terminologia, e as ciéncias caissndo parecem mais favorecidas
do que as demais ciéncias do homem nesta matéria.

A obra para canto e piano de Francisco de Lacdya@m a composicao em
Paris, em 1898, dE' Indifférent,sobre poema de A. Silvestre. Ao longo de um vasto
periodo da sua vida encerrado em 1913 com o rega@ssAcores e preenchido com a
conclusao dos estudos na Schola Cantorum e afior@géo director de orquestra em
La Baule, Nantes, Montreux e Marselha, seguir-ses8otrechos intituladod.es
papillons de jour(1899),La chanson du souven{i902),Pour la paix de ton regard
(1909), Que deviendras-tu@ Berceusg1913), esta ultima a partir de poema extraido
dasChansons de Bilitisle Pierre Louys.

Como é facil de deduzir, dado o seu ponto de [zaliirario e 0 meio em que
vive entdo o seu autor, ilustra este conjunto dagp@ara canto e ou piano — longe de
qualquer preocupacao nacionalista por parte do osigp, ja revelada contudo no
inicio da sua carreira com as duas valsas para pnituladasLusitanas(1896) — a
faceta cosmopolita de Lacerda, que o leva a asqsiacos caracteristicos da melodia
francesa de finais do século XIX. A producéo pamat@ e piano do musico agoriano
sera retomada, dentro de coordenadas completadiéareEntes, num ultimo periodo da
sua vida, em Lisboa (1921-1934), depois de ingld@torno a modorra infértil da ilha
natal (1913-1921).

E na segunda metade da década vinte que, motiveldeambiente cultural da
capital portuguesa, pelo contacto com escritor@stistas de orientacdo nacionalista
coimo Afonso Lopes Vieira, que Francisco de Lacerdiaentregar-se ao projecto de
criagdo duma musica inequivocamente nacional, §gwr voltada para a inspiracdo na
tradicdo musical do povo portugués. Formado noereg historicistas da Schola
Cantorum, mas cedo convertido a estética impresso(provam-no obras para piano
datadas de 1902 e de 1904) que determinara a sdac@o musical da maturidade, vé
esta Ultima de certo modo coexistir, nos anos 2@ @ preocupacdo nacionalista.
Assim, ao conceito de impressionismo (inadequadovatios pontos de vista, na sua
aplicacdo a histéria da musica), que define a m@alule Lacerda na maturidade, deve

juntar-se, para compreendermos a producdo do Ulperdodo da sua vida (que



podemos chamar de «segundo periodo de Lisboax)¢éorde nacionalismo musical,
ndo absolutamente oposta as aquisicdes impresamnimas delas diferindo por uma
aproximacao preferencial a musica popular portugues

Surgem assim, depois de meados da década de Z@owas,um dos pontos
mais altos da producdo musical de Francisco dertlace o seu mais importante
contributo para o dito projecto de constituicdo duescola musical portuguesa. As
Trovasrepresentam, alias, o Unico trabalho relevanteateida no ambito da musica
para canto e piano neste ultimo troco da sua @daxceptuarmos uma bon@antiga
de amigo.escrita em 1930, e as menos significativas harragéiggss de musica popular
para oCancioneiro musical portuguéppuco mais produz entdo a sua pena naquele
dominio.

Depois da publicacdo postuma (1935) de dois proseifasciculos do
Cancioneiro musical portuguéela Seccéo de Folclore da Junta de Educacéo Nécion
as Trovasforam a primeira obra de Lacerda editada depoisiolde do compositor, o
que de algum modo trai a sua importancia no comjaiat producdo musical de
Francisco de Lacerda. Inclui este volume trintauat@ nameros, aos quais poderao
adicionar-se outros dois, por nés recentementepeeados, que aguardam publicacéo
em volume integrando a restante obra do compopdoa canto e piano. Estas duas
pecasQ teu andar édo levee Quando tu abressolhos,sé@o de valor musical desigual.
A Ultima representa eventualmente uma tentativ@aihsobre um texto que originaria
outra trova, tentativa que o proprio autor porvemtodo incluiria numa edicdo das
Trovas,mas que, visto tratar-se de obra acabada, achafoodaver excluir-se de um
plano de publicacdo das obras completas do migic@ao.

O proprio Francisco de Lacerda veio a selecciomarcanjunto de oito trovas
que, por ele orquestradas, foram dadas em primaeniagdo a 23 de Marco de 1929,
pela cantora Marina Dewander Gabriel e pelo mad¥tdro de Freitas Branco, num
dos «Novos Concertos Sinfénicos de Lisboa». Umarsigysérie de trovas para canto e
orquestra s6 parcialmente efectivada pelo composito

Ao contrario do trabalho de Lacerda @ancioneiro musical portuguésue
colige arranjos para canto e piano de cancOesctoadis portuguesas, dsovassao
integralmente devidas ao esforco do compositomiéscindivel retermos este aspecto
para entendermos a trova como forma musical, presglercontra eventual confusao de

leitor menos informado. Sabemos que incomodouquéatimente Francisco de Lacerda



o entendimento das sudsovascomo harmonizacdes de folclore musical portugués,
confusdo em que incorreram VAarios criticos em gimlaompositor.

No erro ndo se deixou induzir seu amigo Afonso kopeeira, que para o
programa da estreia da primeira série de trovaa panto e orquestra escreveu 0
seguinte: “Como costuma acontecer com todos osudr@ses de boa raca, em
Francisco de Lacerda os longos anos e repetidadasstora de Portugal mais e melhor
afervoraram o patrio amor e o timbre nacionaliBtatre tantos outros testemunhos que
o ilustre professor nos apresenta, estastmi@sno-lo demonstram. N&o sejam porém
ouvidas como adaptacdes de cancdes populares ibzagdes de temas, mas como
lindas e comovedoras amostras de um v@siiacioneiro parao Povo,gente nossa do
mar, da serra ou da campina, ndo criadora didgtabra de arte, mas sua inspiradora
pela esparsa sugestdo da alma no ambiente. Foi @ssio artista recebeu e reflectiu na
sua alma, desenvolvendo-a em linguagem musicama;@ do Portugal ritmico, e
exprimiu neste ensaio de musica portuguesa o engafinido dessa espécie de vaga
e melancdlica neblina que envolve, no puro Porfiagahlmas e as coisas”.

A seu modo, o poeta releva no empreendimento decis de Lacerda o seu
aspecto fundamental, atinente ao nacionalismoiestgtie enforma asrovas.Nao se
trata, repetimos, de trechos que de uma maneirdootra fagam uso explicito de
musica tradicional portuguesa, mas antes dumaaeacr, de um livre assumir de tragos
essenciais da nossa musica popular, sem detrinta®oexigéncias do alto escopo
artistico que as determina.

Desconhecendo os textos que sobre o assunto envidigzia Bela Bartok (em
boa parte escritos na década de 20), Franciscackrda realiza com dsovasaquilo
gue o compositor hungaro designaria como um tercguel de interferéncia da musica
popular na musica erudita: "Pode acontecer quergpaositor ndo deseje criar melodias
populares nem delas produzir imitagdes, propondanses que a sua musica tenha a
prépria atmosfera da musica rural. E é possivesegui-lo, sendo licito, neste caso,
afirmar que o compositor se apropriou da linguagamical utilizada pelas populagbes
rurais, e que a domina com a mesma desenvoltuegd@giio com que 0 poeta emprega
a lingua patriaxA influéncia da musica rural na musica erudita raodh, "Uj ldok,
1931).

Trata-se, sem duvida, do primeiro cometimento idteo no género, na
histéria da musica portuguesa. Para além do sdnseato valor artistico, dgovasde

Francisco de Lacerda contam nela, por isso, contugar realmente impar. Em todos



0S casos, 0 seu texto literar® constituido por quadras do cancioneiro popular
portugués ou, quando ndo, dentro do estilo popelarpntrando-se nesta situacdo o
texto de uma ou outra trova que € da autoria dprijgr@ompositor (também poeta, sem
que a sua obra literaria lograsse atingir a quadidda sua producdo musical). A
estrutura do verso heptassilabo da quadra pomlais, um dos elementos que, a
partida, naturalmente determinara a trova enquantoa musical. Esta caracterizar-se-
4, assim, por dois aspectos fundamentais: pelxiapagdo da sua estrutura musical aos
contornos melodicos e ritmicos da musica tradidigmatuguesa e pela escolha da
matéria-prima literaria, a quadra do cancioneir@utar ou, quando de criacédo
individualizada, seguindo o recorte dela.

Apraz-nos salientar ndo apenas os tracos especiis® nos parecem evidentes
na trova, mas ainda o facto de Francisco de Lacgudgir como seu incontestavel
criador, coroa de gléria de que ele proprio cendenedo teria consciéncia nitida, até
porque sO hoje, depois das incursées no mesmo @oadnoutro masico portugués
deste século, o facto surge com a sua verdademendéo histérica. Efectivamente, ndo
conhecemos realizacdo de outro compositor portugoésior aslrovasde Francisco
de Lacerda que salvaguarde os dois elementos fuemdaim que destacamos na forma.
Mesmo que tal viesse a verificar-se, o facto n&ardiiria o significado do contributo
de Lacerda, esse sistematico e supondo todo umapnagestético.

Ao criar a forma, Lacerda cede-lhe igualmente aigdesdo que, pela
vernaculidade, pelas suas ressonancias populag®senies que improvisadores
populares nos Acores as suas criagdes chamavawasdre cf. 0 nosso estudara a
sociologia da musica tradicional acorianp, 52), revela alto grau de adequacdo. Com
0 mesmo valor semantico, o termo sera assumidmyoo compositor portugués da
geracdo subsequente a de Lacerda, e que nesteiaqgmotemos considerar seu
verdadeiro continuador.

Quando em 1906 nasce em Tomar Fernando Lopes Grageisco de Lacerda,
entdo em Franca, conta trinta e sete anos de i@adestino dos dois musicos nédo se
cruzaria com muita frequéncia. mas — a historia destas ironias — tal ndo quer dizer
que, como nestas linhas pretendemos demonstrar t@algam a ver um com o outro.

Os contactos humanos, raros, entre ambos teriaan &rg Lisboa nos dltimos
anos de vida de Lacerda, era o futuro autoH@oria tragico-maritimaum jovem
musico recém-diplomado pelo Conservatorio NacialealLisboa. Meses antes da sua

morte (1934), Lacerda integrou o jari que decidiriatribuicdo a Fernando Lopes Graca



duma bolsa para estudos de musicologia fora dg adsao que interferéncia politica
posterior veio inviabilizar.

De qualquer modo, mais importante do que estes&sEaontactos pessoais
entre os dois musicos € o facto de Lopes Gracarseaf num meio em que a questao
duma musica nacional se punha com acuidade parse qwalos os compositores
portugueses, surgindo as realizagcOes de Lacerdse rsesmitido como um marco no
caminho a prosseguir. Também as de um Rui Coelhtesade conhecida a sua
inconsisténcia artistica, pareceram inicialmenteje@m tomarense indicadoras do
futuro que importava construir. Anunciado peléariacbes sobraum tema popular
portugués(1927), para piano, a mais antiga das obras quedprip musico nos
preservou, 0 nacionalismo estético de Fernandod Qpaca afirmar-se-ia sobretudo ao
longo das décadas de Quarenta e de Cinquenta emedetrimento da preocupacao
modernista do compositor, :nos dariam as mais pargdicas expressdes daquela
tendéncia.

N&o consegue Lopes Gragca precisar, actualmentede degiando tem
conhecimento dasrovasde Francisco de Lacerda, admitindo que as hajdaekrem
Lisboa quando da estreia da primeira série par@ @arquestra, em 1929. Tal ndo nos
impede de considerarmos que as suas realizacoemhnas, ou que, sem recorrerem a
designacgéo, respeitem os tracos definidos na tregasituam na continuidade do
empreendimento do musico agoriano. Estamos pefantanenos historicos que se

situam, muitas vezes, para além da consciéncidcaapjue deles tém os seus agentes.

Alids, a afirmacéo de linhas de continuidade eafralois musicos obriga-nos
imediata consideragéo das diferengas. Entre Fancle Lacerda e Fernando Lopes
Graca a dissemelhanca é a que naturalmente seectreaum musico impressionista e
outro a situar em area historico-estética divayade pontificam nomes como o de Bela
Bartok, algum Stravinsky e, de certos pontos d&yRrokofiev. Significativamente, a
influéncia de Debussy, consideravel no caso dertace® despicienda no de Lopes
Graca. Assim, o projecto de incremento duma eswooisical portuguesa é servido em
ambos por estéticas e técnicas diferentes.

A obra para canto e piano de Fernando Lopes Gragdevante a diversos
titulos. Inserido numa larga perspectiva historielg surge como 0 mais vasto
contributo de toda a histéria da musica para canfeiano em Portugal, devendo
afirmar-se que a conquista de uma musicalidade gdiagua portuguesa recebe dele



impulso notavel. No contexto da producéao globatdmpositor, a escrita para canto e
piano revela-se um dos seus dominios de elei¢cdonupie do que a obra coral (Que sé
comecga a surgir no seu catalogo a partir de medo®s®anos quarenta), 0 acompanha
desde o comeco da sua historia de criador mu@tcaheira Anteriana,1928) até ao
presentg Aquela nuvene outras, Cantos de magaadesalentce Sete odes de Ricardo
Reis,trés obras ja do ano corrente, 1987 — a primeibmespoemas de Eugénio de
Andrade e as Ultimas, de Fernando Pessoa). Elditognpois, um dos meios mais
propicios a verificacdo de diferencas diacronicadeeconstantes no percurso do
compositor.

Distribuida por inUmeros ciclos, colectdneas maisnenos vastas, tripticos,
dipticos e cancdes soltas, a obra de Lopes Gragacpato e piano inclui, com efeito,
muitas dezenas de titulos. Facil sera, porém, @&dm em grandes grupos, que
definem tendéncias mantidas ao longo de toda aiaio musico portugués. Assim,
das cancgbes «empenhadas», onde de algum modo adeod¢ comunicacdo e o
proselitismo politico cedem o passo a exigénciatard, as realizacdes de alto escopo
estético, das cancgles infantis as elucubracOescpdiddsodficas de Antero ou de
Pessoa, das harmonizacbes de cantos popularegyesés, brasileiros, espanhdis,
franceses, ingleses, gregos, hungaros, checoxsr#ssiegro-americanos a criagao
integral de um imaginario folclore musical portuguéas trovas, que aqui nos
interessam), dos sonetos de Ronsard aos textoseadaspportugueses desde a Idade
Média até a actualidade — a obra para canto e mlanBernando Lopes Graca surge
realmente como um vasto labirinto cujas dimensé@es gessam de desafiar a nossa

capacidade de interrogacao.

Neste oceano, destacaremos as realizacfes quevioeuente respeitem o
perfil atras definido para a trova. Nao presserngimdificialismo na operacédo, que
melhor justificariamos por uma andlise musicologiedalhada de alguns exemplos,
mormente no que respeita as relagdes entre 0% tibei@rio e musical e a apropriacédo
de tragos caracteristicos da musica tradicionaupoesa. Confessamos haver hesitado
apenas no caso ddsés cantaressobre poemas de Carlos de Oliveira, levando-nos a
recusa, mais do que a realizacdo musical de Loes ® grau de individualizacdo do
texto literario.

O catalogo da obra musical de Fernando Lopes Gmalia, alias, ainda alguns
titulos que, fora do ambito da musica para caniaeo (exteriores, por iSso, ao assunto

definido para estas linhas), devemos consideraastolrata-se deara as raparigas de



Coimbra(1951), a partir de quadras de Antonio Nobre, Diaas trovas tristes e duas
alegres (1952), com textos do cancioneiro tradicional pguts, e daslrovas de
Coimbra(1961), sobre quadras de Anténio de Sousa, todascpeo mista cappella.

Para sermos verdadeiramente rigorosos, temos dgcacatar ainda que, mesmo
no dominio da mauasica para canto e piano, o cataldmoobra de Lopes Graca
compreende uma ou outra realizacdo com os contopws que definimos
essencialmente a trova, mas que, dadas as suasedatias de assumida singeleza,
nos permitimos ndo considerar aqui. Referimo-na@gans numeros da vastissima
colectane&anc0des herdicas, dramaticas, bucolieasutrasque fazem uso de quadras
de autores diversos, no espirito da poesia popalanguesa.

As primeiras trovas de Fernando Lopes Graca datanguk poderiamos
considerar (com a necessaria vénia para o artiffeoente a toda a tentativa de
periodizacdo do percurso de um artista) como umeiro periodo da sua historia de
criador musical, o qual inclugrosso modo, osilltimos anos da década de vinte e a
primeira metade da década seguinte, em qumropositor terminaos estudos no
Conservatério de Lishoa e, depois, exerce magistéai Academia de Mdusica de
Coimbra, antes de, em 1937, partir para Parisa®atdasCancdessdore quadras
populares portuguesague, escritas em Coimbra em 1934, compreendemcsHiss
trechos, ja reveladores de que para o jovem comngpasesforco de modernidade néo é
incompativel com o projecto de criacdo duma musieatificavel como portuguesa. O
emprego da politonalidade €é decerto o traco maikensa da colectanea,
sistematicamente utilizada no primeiro, quarto mtgunameros, e nestes dois ultimos
visualizada mesmo pelo uso simultaneo de difereatesacdes da clave. Datam
originalmente do mesmo ano {Tomar, 1934), se beerquistas ja na Parede em 1966,
as Trés cancdeso gosto popularsobre poemas de Antonio Botto. Acusando nitidas
permanéncias tonais, ndo deixam estas pecas deotrgosto do compositor pela
dissonancia, servido principalmente pela buscantervalo de segunda menor e das
suas inversoes.

Seguem-se as formosdsovas (1947), que, dedicadas a Arminda Correia,
ocupam certamente lugar de destaque no conjunpradiucdo para canto e piano do
seu autor. Pode dizer-se que aqui a pena de Lopgs @ssume e alarga verdadeiras
dimensdes tellricas da poesia popular portuguesBuAs cantigas de embalét959)

reinem um trecho sobre uma quadra tradicio@almeu menino @m anjo)a um



segundo numer@-aze 6 dmeu pequeninaue parte de duas quadras de Antonio Botto,
de recorte popular.

As Ultimas realizagbes do compositor dentro datieatéla trova sé&o dois ciclos
de cancdes que datam dos primeiros anos da déeddesdenta, duma época, portanto,
em que Lopes Graca abandona progressivamente eagn@hs explicitas a musica
tradicional portuguesa, em prol duma linguagem a&dacpor um cromatismo
expressionista algo cosmopolita. O primeiro desiglss, Cantigas de terreirq1960),
utiliza quadras de Vitorino Nemésio, pelo compaskeleccionadas do livrgesta
redonda— Décimase cantigas de terreirg1950), em que bem transparece a experiéncia
da circunstancia de origem do escritor acorianoigmeecisamente, da ilha Terceira
natal). O segund@quela por quem pade¢Maio de 1963), integra nove curtos trechos
sobre quadras de Américo Durdo, extraidas da abmedhima do poeta.

Em todas as obras de Lopes Graca referidas,Cdag0es sobre quadras
populares portuguesaao ciclo Aquela por quem padec@& facil verificar que o
compositor procura como que assumir 0 espirito dsica tradicional portuguesa, tanto
no que respeita ao envolvimento harmoénico propoedo pelo piano como ao
tratamento da voz humana. Fa-lo, no caso preseéte,apenas na prossecucao de
objectivos de nacionalismo estético, mas levaddémpela necessidade de acordar a
musica criada ao texto literario que Ihe esta igeor. De trovas se trata, por isso.

Julgamos que nada mais especifico nos oferecad@ifida musica portuguesa
para canto e piano. Curto, ndo deixou de ser fecundaminho de Francisco de

Lacerda a Fernando Lopes Graga.



