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Resumo

O estudo aqui apresentado pretende analisar os problemas de técnica instrumental e de
interpretacdo do violino no repertdrio a solo e musica de cAmara do compositor Fernando
Lopes-Graga (1906-1994). Tenciona também proporcionar dados analiticos, assim como
sugerir métodos de estudo e formas de preparacdo para a execugdo das obras. A investigacdo
enquadrara no conjunto do repertdrio para violino, um estudo sistematico de quatro obras que
levantam problemas diferenciados: Sonatina N°1 para violino e piano; Canto de Amor e de
Morte para quarteto de arcos e piano; Esponsais para violino solo; Adagio doloroso e Fantasia
para violino e piano. Este estudo pretende também contribuir para uma afirmacéo no canone de
composicdes que consideramos enriquecer a visao que temos da obra daquele que € um dos

mais emblematicos compositores do panorama musical e cultural portugués.

Palavras chave: Fernando Lopes-Graca; Violino; Estudos de técnica; Interpretacdo; Mdusica

de camara;



Abstract

The violin in the solo and chamber music repertoire of Fernando Lopes-

Graca: studies of technique and interpretation

This study intends to analyse issues of interpretation and instrumental technique in the
repertoire for solo violin and chamber music by (Portuguese) composer Fernando Lopes-Graga
(19061994). It also seeks to provide analytical data as well as suggest practice methods for the
preparation and performance of these works. The research is based on a systematic study of
four pieces representing different kinds of issues: Sonatina N°1 for violin and piano; Canto de
Amor e de Morte (Song of Love and Death) for string quartet and piano; Esponsais (Betrothal)
for solo violin; Adagio doloroso e Fantasia for violin and piano. A further aim is to reinforce
the importance of these pieces in the canon of works which we consider enrich the view we
have of the compositions of one of the most important composers of the Portuguese musical

and cultural panorama.

Key words: Fernando Lopes-Graca; Violin; Technique; Interpretation; Chamber music;
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Introducao

Os desafios técnicos e de interpretacdo no repertério de Fernando Lopes-Graca para violino
solo e musica de camara, sdo o fio condutor desta investigacdo. Apesar de um crescente
interesse neste repertorio, denota-se uma caréncia na producao de conhecimento estritamente
focado na andlise concernente as questdes de execucdo mencionadas. No decorrer destes factos,
verifica-se uma oportunidade de desenvolver um estudo de natureza analitica. Ap6s uma
reflexdo sobre o repertério em questdo e o atual estado de arte, foram escolhidas quatro obras:
Sonatina N°1 para violino e piano, Canto de Amor e de Morte para quarteto de arcos e piano,

Esponsais para violino solo e Adagio doloroso e Fantasia para violino e piano.

1.0bjetivos

A selecdo destas quatro obras é fundamentada em varios objetivos. Neste sentido, sdo
apresentadas obras que no quadro da musica de camara correspondem a formas musicais e
formac0es instrumentais diferenciadas. O intuito é a exposicdo e a analise das problematicas
técnicas e interpretativas, que por sua vez também permite estabelecer um paralelismo,
considerando a diversidade das obras que Lopes-Graca escreveu para violino. Nomeadamente
violino solo, pecas com acompanhamento de piano e conjuntos de musica de cAmara com maior

ndmero de instrumentos.

Ao mesmo tempo, procurou-se enquadrar obras que abrangem periodos diferentes do percurso
do autor, exercendo também grande peso nesta decisao, a intencdo de disseminar e incentivar a
execucdo de obras secundarizadas, como é o caso da Esponsais e do Adagio doloroso e
Fantasia. Quanto a Sonatina N°1, esta é preferida por representar a primeira obra escrita para
violino, abrindo possibilidade de um confronto e uma comparagdo com as outras obras em
anélise em termos de utilizacdo do instrumento, assim como em termos de desafios técnicos e
interpretativos. Neste sentido, sdo expostos varios aspetos comuns da escrita que exercem uma
influéncia sobre a execucdo das obras. Apds uma identificacdo dos problemas mais

proeminentes, o objetivo é propor méetodos de estudo e ideias interpretativas.



No que diz respeito a obras para ensembles maiores, a investigacdo avangou ainda com o estudo
do Quarteto de arcos N°2. No entanto, e apesar da diferenca de natureza entre esta obra e 0
Canto de Amor e de Morte, a analise permitiu aferir que o grau de complexidade de execucéo,
principalmente em termos de técnica e de ensemble é semelhante em varios aspetos. Isto levou
a uma deciséo de retirar o Quarteto N°2, e aprofundar estas questdes expondo-as numa obra de

maior preponderancia, mais exigente em termos interpretativos.

O objetivo final desta investigacdo é proporcionar material analitico sobre as quatro obras
escolhidas, assim como, uma visao global das caracteristicas estilisticas do compositor hum
contexto de todo o repertorio cameristico que engloba o violino, para que este material possa
ser consultado por quem estiver interessado em conhecer as obras de forma mais detalhada, e
sobretudo, para os musicos que procuram formas de melhorar a execucdo das mesmas.
Tenciona - se também proporcionar uma base de estudo que podera ser aplicada em outras obras

do compositor.

2. Problematica

As problematicas estudadas neste trabalho sdo de ordem técnica e interpretativa, nomeadamente
arcadas e golpes de arco; sonoridade e timbre, dedilhacdes e afinacdo; vibrato. Sdo observadas
as indicagdes de expressividade e de dindmica entre outros. Neste contexto, sdo abordadas
variadas formas de execucdo através da técnica de mao esquerda e méo direita, e a relacdo entre
ambas na producdo do som em situacdes problematicas, assim como em momentos de relevante
significado musical. Também é abordada a escolha e organizacdo das dedilhacbes mais
adequadas em termos de afinacdo e seguranca. A ultima problematica esta focada na juncéo do
ensemble, que é observada em separado nas obras onde tal se aplica. Para uma melhor
compreensdo e interpretacdo das obras, é analisada também a estrutura e a morfologia das

mesmas.



3. Metodologia

Este trabalho de investigacéo é realizado utilizando métodos de estudo mistos. Em primeiro
lugar é feito um estudo de contexto sobre o percurso de vida de Lopes-Gragca, articulado com o
desenvolvimento do seu pensamento e producdo musical. Sdo recolhidos dados histéricos e
biogréficos, necessarios para um conhecimento e uma melhor compreensdo da sua
idiossincrasia, do seu percurso artistico e da forma como se desenvolveu a sua linguagem

musical, que ¢é indispensavel na analise das obras em questao.

A contextualizacdo foi complementada com recolha de dados e pesquisa de documentos, e um
estudo continuo das vérias obras para violino solo e musica de cdmara. Em primeiro lugar é
estudada a contextualizacdo biogréafica de cada obra, procurando informac&o sobre o periodo
em que cada uma foi composta. Também sdo recolhidos dados sobre os intérpretes que

estrearam e gravaram as mesmas, identificando todos os registos disponiveis ao pablico.

Numa segunda etapa é feita uma andlise formal e morfoldgica. Neste sentido sdo estudadas as
partituras, procurando identificar as partes estruturais, observando a linguagem musical através
de uma analise de elementos tais como 0s principais motivos musicais, tratamento ritmico e

melddico, entre outros.

Em seguida é feito um levantamento dos problemas de origem técnica e de interpretacdo. Esta
etapa da investigacdo é baseada em varias formas de estudo, nomeadamente praxis
instrumental, analise de gravacdes, concertos ao vivo, troca de experiéncia e opinides de varios
intérpretes. O intuito é identificar as probleméaticas mais proeminentes, procurando ao mesmo

tempo meios de solucionar as mesmas atravées da sugestao de diversos métodos de estudo.

Todos os dados recolhidos sdo organizados em capitulos, e expostos partindo sempre de uma
visdo generalizada de todo o repertdrio para violino solo e musica de camara de Lopes-Graga,
seguido de uma exposicdo pormenorizada das problematicas em cada uma das quatro obras

escolhidas como foco deste estudo.



4. Estrutura da tese

Em primeiro lugar é apresentado o Estado da arte onde é feita uma abordagem geral a literatura
relacionada com as obras em estudo, assim como literatura relacionada com as problematicas
analisadas nesta investigacdo. Sdo0 nomeados 0s principais autores, intérpretes e personalidades

que se tornaram fontes pertinentes durante a investigacao e a elaboracao desta tese.

No segundo capitulo é estudada a contextualizacéo histdrica de cada obra. S&o fornecidos dados
sobre o periodo em que cada uma foi composta, complementados com informacao sobre 0s

manuscritos, as estreias e a discografia disponivel.

No terceiro capitulo é feita uma abordagem geral da linguagem de todo o repertério para violino
solo e musica de camara de Lopes-Graca. Neste sentido, sdo expostas caracteristicas comuns a
todas as obras, que demonstram uma constancia na linguagem musical do compositor, ndo
obstante a sua evolucdo. Esta abordagem permite um conhecimento do estilo de escrita, assim

como uma percecdo das principais problematicas que podem ser encontradas neste repertorio.

No quarto capitulo é feita uma andlise formal e morfoldgica, que consiste numa explanacéao das
partes estruturais e os principais elementos construtivos de cada uma das quatro obras

escolhidas.

O quinto capitulo consiste num estudo de técnica e de interpretacdo. Em primeiro lugar é feita
uma abordagem geral das principais problematicas analisadas neste capitulo, nomeadamente
arcadas e golpes de arco; sonoridade e timbre; dedilhagdes e afinacdo; vibrato; problemética da
juncdo do ensemble. O estudo é complementado com referéncias de autores de literatura
relacionada com questdes de técnica do violino. Em seguida é observada a forma como estas
problematicas se manifestam dentro das quatro obras escolhidas. Neste contexto sdo
identificados os momentos de maior complexidade, complementados com propostas de
métodos de estudo. S&o observadas todas as indicacdes especificas colocadas pelo compositor.
E feita uma reflexdo sobre a construcio interpretativa, e sempre que possivel, a informacéo

produzida pelos estudos é sistematizada em quadros e tabelas.

Por ultimo, segue-se a conclusdo onde é feita uma reflex&o sobre os principais resultados desta

investigacdo e a possibilidade de desenvolver futuros trabalhos.



Capitulo I: Estado da Arte

1. Fernando Lopes-Graca e o repertorio para violino solo e musica de

camara

A bibliografia de Lopes-Graca inclui em primeira linha a producéo do préprio compositor que
foi muito extensa e de cariz ensaistico diverso, abordando questdes relativas a masica, a arte do
seu tempo e ao pensamento politico, cultural e artistico, fornecendo informacdo ao nivel das
fontes primérias que se constitui como um importante desafio para quem pretende conhecer de
forma mais profunda a personalidade e o pensamento musical e critico deste autor. Neste
sentido sdo relevantes livros como Introducdo a musica moderna (1946), A Evolucdo das
formas musicais (1959), A masica portuguesa e 0s seus problemas (1973), A caca aos coelhos
e outros escritos polémicos (1976), Reflexdes sobre a Mdsica (1978), Mdsica e musicos
modernos (1986), Dicionario de musica | e 11 (1996, 1999), entre outros.

A catalogacdo da obra musical de Lopes-Graga encontra-se estabilizada e revista, e apresenta
uma mais valia para os interessados. Os catalogos de Cascudo (1997) e de Silva (2009) séo
fontes fundamentais na fixacdo da obra e sua correta contextualizacdo em termos cronoldgicos,
tanto mais que foram acompanhados na sua elaboracdo pelo proprio compositor. Estes dois
livros constituem-se como ponto de partida que levou a investigacdo em vérias diregdes, tais
como analise dos manuscritos que se encontram no Centro de Documentacdo do Museu da
Musica Portuguesa (Monte Estoril), contacto pessoal com intérpretes, assim como andlise de
registos audio disponiveis no mesmo local. Deve ser referenciado que quase toda a obra de
Lopes-Graca seja musical (manuscritos), seja literaria, assim como grande parte da sua
correspondéncia com amigos, musicos e musicologos, figuras do meio artistico, esta disponivel
neste Centro de Documentacdo. No &mbito do presente trabalho, foram observados varios dos

escritos aqui mencionados, tendo sido encontrada muita informacéao de cariz complementario.

Por outro lado, a nivel biografico, Sousa (2006) fornece informagéo indispensavel para o
conhecimento do percurso de vida de Lopes-Gracga, quer pessoal, quer artistico. O seu livro

revelou-se uma fonte essencial no que diz respeito a varios momentos importantes da vida do
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compositor, que de uma ou de outra forma tiveram influéncia sobre as obras que ele compés.
Também é relatado o contacto do compositor com varios outros masicos, que por exemplo se

tornou esclarecedor a nivel de dedicatorias de algumas obras.

No que diz respeito as obras escolhidas para andlise, Carvalho (2006) expde questdes de
utilidade para esta pesquisa. Trata-se de material analitico que abrange elementos da evolucéo
da linguagem musical do compositor e as suas crencas estéticas, propondo alguns modelos
analiticos para obras fundamentais como o Quarteto N2, Suite Rustica N2 e o Canto de Amor
e de Morte, que é interessante confrontar com a anélise desenvolvida no presente estudo. Ao
trabalho do musicélogo acresce um efetivo contacto deste com o compositor em vida, que
enriquece muito a elaboracéo critica que oferece sobre a sua obra e pensamento (nomeadamente

politico).

Por outro lado, o artigo de Peixinho (1966) que apresenta uma analise morfoldgica do Canto de
Amor e de Morte, e também sublinha a importancia desta obra ndo apenas no repertorio de
Lopes-Graca, mas também na musica portuguesa de forma geral, revela-se mais uma fonte
importante. Embora de formas diferentes, Peixinho e Carvalho concordam em varios pontos da
sua andlise. O primeiro autor sublinha elementos morfoldgicos, enquanto o segundo enfatiza
também o estado emocional do compositor que se reflete na linguagem musical desta obra.
Embora ambos estudos sejam virados mais numa direcdo de uma anélise tedrica e ndo abrangem
questdes estritamente de execucdo instrumental, foi possivel extrair elementos que
posteriormente foram relacionados com questBes de técnica e com a construcdo das ideias
interpretativas. Neste sentido, a divisdo formal do Canto de Amor e de Morte exposta por
Peixinho, serviu de base para a elaboracdo de um quadro apresentado no capitulo de Estudos
de técnica e de interpretacdo, enquanto a analise exposta por Carvalho, desencadeou um método

de anélise interpretativa exposto neste mesmo capitulo.

Sobre esta obra, outra fonte extremamente importante é Olga Prats. O profundo conhecimento
da pianista vem de uma relag@o proxima com Lopes-Gracga que a levou a interpretar varias das
suas obras. Desta ligacdo entre compositor e intérprete surgem duas gravacdes distintas do
Canto de Amor e de Morte. Para além de ser uma pianista com reconhecimento, este facto torna
esta intérprete uma testemunha essencial no que diz respeito a ideias interpretativas. Neste
sentido, durante o percurso desta investigacéo, houve varios encontros em que foram colocadas
questdes e foram discutidas ideias entre a doutoranda e a pianista. Para além deste contacto

pessoal, o livro de Prats e Azevedo (2007) revela também informacdo interessante sobre



questBes pessoais e de ponto de vista do percurso artistico do compositor, que ajudam em alguns
aspetos a compreensao e a interpretacdo das suas obras.

A tese de Mestrado de Gomes (2012) revelou-se util, essencialmente a nivel das entrevistas
realizadas a violinistas que tiveram contacto com Lopes-Graga e que conhecem (parte ou na
integra) as suas obras para violino. Neste sentido, foi interessante confrontar com o presente
estudo, a opinido dos entrevistados e da investigadora sobre a idiomatica violinistica deste
compositor, encontrando Vvarios pontos em comum, tais como dificuldades técnicas e
interpretativas, que no caso do presente trabalho, sdo expostos em detalhe com propostas de
métodos de estudo.

A informacdo de cariz analitico contido nas notas das gravacdes existentes das obras Esponsais
e Adagio doloroso e Fantasia (ex.. Complete Works for Violin and Piano and Solo Violin,
Naxos, 2014), constituem-se como a Unica fonte relevante, juntamente com um encontro
pessoal com o violinista Carlos Damas, onde ele partilhou a sua experiéncia em estudar e gravar

a obra Esponsais.

Para além dos ja mencionados intérpretes, no &mbito desta investigacdo surgiram encontros
com outras personalidades. Neste grupo incluem-se Romeu Pinto da Silva, amigo e estudioso
da obra de Lopes-Graca e autor da Tabua Pdstuma (2006); Pifiero Nagy, intérprete de varias
obras (algumas a ele dedicadas) para guitarra, e criador do Festival de Estoril, cuja programagéo
incluiu a estreia do Quarteto de arcos N°2 (1985); e o compositor Sérgio Azevedo, aluno de

Lopes-Graca e conhecedor das suas obras, entre outros.

Foram também recolhidos dados de cariz complementar em Conferéncias, tais como
“Identidade, liberdade, intervengdo: Fernando Lopes-Graga e o seu percurso de compositor”
(Monte Estoril, 17/05/14) ou o Simposio “Ciclo — Homenagem Fernando Lopes-Graca:
Retrospetiva nos 111 anos do Compositor 1906 — 7994 (Cascais, 15/12/17), onde se
apresentaram oradores como Mario Vieira de Carvalho e José Eduardo Martins entre outros.



2. Andlise e estudos de técnica e interpretacdo

Segundo Rink (2007), a andlise, quando relacionada com a performance e 0 seu processo de
preparagdo, tende a gerar sempre “confusdo e controvérsia” (2007, p.25). O autor expde as
diferentes consideracdes de varios estudiosos sobre a importancia e o peso de uma analise
“rigorosa e teoricamente informada” (2007, p.25), em oposi¢ao a uma analise mais intuitiva.
Esta é uma questdo recorrentemente levantada devido a dificuldade em nos situar (intérpretes)
de forma adequada nesta perpétua dialética. Rink prop8e 0 termo “intuigdo informada” (2007,
p.27), que a0 meu ver representa uma descricdo interessante e coerente daquilo que deve ser o
processo analitico sob o olhar de um intérprete. Para explicar melhor esse termo, Rink enfatiza
que esta forma de analisar uma obra sustenta-se por uma “bagagem consideravel de
conhecimento e experiéncia”, sendo que a intui¢do nao surge do nada e “nao € fruto de um mero
capricho” (2007, p.27). Pode-se dizer que o equilibrio desejavel entre estes dois polos é variavel
consoante alguns fatores fundamentais, como por exemplo: uma linguagem convencional
versus uma menos convencional. Este conceito de linguagem convencional resulta do quadro
de experiéncia de cada intérprete. Contudo, obras similares as estudadas no presente trabalho,
construidas a base de motivos ou células geradoras, e num contexto de uma linguagem, que
segundo Azevedo, representa um tratamento ritmico especifico com uma textura harmdnica
variavel (ex.: bitonalidade, bimodalismo, pandiatonisismo, etc.), requerem uma analise mais
pormenorizada em termos estruturais (conversa pessoal, 29/05/18). Esta constatacdo é
fundamentada também pela utilizacdo de uma escrita pormenorizada em varios aspetos, exposta
nos capitulos 111 e V.

De acordo com diversa literatura sobre técnica instrumental violinistica, e formas de tocar em
conjuntos instrumentais de musica de camara, a importancia dos métodos de preparacao
visando a performance das obras é essencial para uma execucdo bem sucedida. O ponto de
partida é sempre o estudo individual que decorre de varias etapas, que abrange questfes
relacionadas com a estrutura, arcadas, som, dedilhacOes, afinacéo e vibrato entre outras. Nas
obras cameristicas, o estudo requer igualmente um trabalho continuo em conjunto relativo as
questdes mencionadas, assim como uma praxis que busca uma coesdo de execucdo e uma

simbiose sonora e interpretativa.



A literatura sobre a arte de tocar violino é rica e abrange autores desde os grandes pedagogos
como Auer, Flesch, ou Galamian, até aos musicos dos nossos dias, que partilham a sua opinido
e 0s seus concelhos, baseados em longos anos de experiéncia enquanto solistas e intérpretes de
mausica de camara, ou enquanto professores de violino. Sobre as problematicas aqui estudadas,

podemos referir varios autores.

A assiduidade com que Lopes-Graca modela e transforma o material tematico através de
diferentes golpes de arco, articulacdo, dinamica e indicacdes de expressividade, requer um bom
dominio técnico do instrumento. Neste sentido, Gerle (2011) expde o0s aspetos mecanicos e
fisiologicos na producdo do som, sublinhando as potencialidades do violino enquanto
instrumento melddico com grande expressividade. A possibilidade de uma “multiplicidade de
cores” sonoras ¢ analisada também nos ensinamentos de Flesch (2000, p. 76), Auer (1980) e
muitos outros. Segundo Kjelland (2003), a importéncia da relagcdo entre os trés fatores para
producdo do som dos instrumentos de arcos é essencial num conjunto. Face uma escrita onde
claramente Lopes-Graca explora as potencialidades sonoras e timbricas do violino, assim como
dos conjuntos instrumentais, a qualidade do som e a sua riqueza em termos de nuances, seja de
dindmica e intensidade, seja de timbre, é fator de grande importéncia. Flesch (2000) enfatiza
também a importancia do vibrato enquanto elemento de expressividade, defendendo que este é
uma caracteristica individual de cada executante. Por outro lado, Auer (1980) alerta para o
perigo de um uso excessivo que leva a maus habitos e pouca criatividade. Estes dois pedagogos
expdem também os seus métodos de estudo de diferentes golpes de arco, que podem ser
aplicados em certos momentos problematicos nas obras aqui estudadas.

A afinacéo e as diferentes formas de afinar tém sido alvo de varios estudos ao longo de muitos
anos, e sdo um desafio constante para qualquer violinista. O repertorio estudado na presente
investigacdo requer um continuo trabalho de afinagéo, devido a uma idiomética que representa
varios desafios, seja dentro de uma frase, de uma passagem em andamento rapido, nas cordas
dobradas, ou de forma harmonica entre diferentes vozes. Segundo Milanov (1970), a afinacéo
temperada é de forma geral, a mais adequada para um violinista, principalmente quando sdo
tocadas obras com piano ou em orquestra, deixando a tal chamada afinacdo solistica, ou
afinacdo expressiva, para 0s concertos a solo com orquestra. Por outro lado, os masicos do
famoso quarteto Guarneri, revelam que quando usada com cautela e um constante controle, a
afinacdo pode ser alternada consoante o discurso musical (Blum, 2000). Fischer (2012, p. 185
—212) propde varios modelos de exercicios para afinacdo, por entre quais, exercicios para meios

tons (afinacdo expressiva), para alteracdo de acidentes e para cordas dobradas, que podem ser
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aplicados no presente trabalho em momentos problematicos. Pode inferir-se que nas obras
estudadas, é possivel tirar partido de ambas formas de afinacdo, dando uma prioridade a
temperada, sendo que em algumas situacdes, uma afinacdo mais expressiva pode beneficiar os

momentos de maior tensdo do contorno musical.

3. Intérpretes relevantes

No quadro deste estudo € pertinente considerar algumas referéncias de intérpretes, cuja
contribuicdo para a divulgacdo da obra de Lopes-Graga tem sido significativa. A producgéo
musical do compositor inclui os mais variados géneros, nomeadamente musica sinfonica,
mausica coral e coral — sinfonica, musica vocal, musica dramatica, repertério de cdmara para
diferentes ensembles, obras para instrumentos a solo entre muitas outras. Deste leque de criacédo
tdo rico podem ser destacadas varias obras, que tém sido incluidas na programacao de salas de
concerto ou na producdo de edicdo de registos audio. Alguns musicos envolvidos nestes
projetos, tiveram um contacto direto com o compositor quer a nivel pessoal, quer no ambito da
producdo fonografica, o que os torna testemunhos importantes. No conjunto do repertorio
estudado nesta dissertacdo, ou seja, obras para violino solo e musica de camara, podem ser
destacados alguns intérpretes importantes:

O grande violinista Vasco Barbosa, cujo nome ressalta a nivel internacional, gravou juntamente
com a sua irmd Grazi Barbosa algumas obras de Lopes-Graca para violino solo e com piano,
nomeadamente a Sonatina N°1, Pequeno Triptico e o Preludio e Fuga (Guilda da Mdsica,
1972), entre outras. Este registo é talvez um dos mais importantes que temos de obras para
violino deste compositor, pelo facto de juntar numa interpretacdo a musicalidade e qualidade
de um célebre violinista, com as ideias conceptuais passadas ao intérprete pelo proprio

compositor.

Outros intérpretes que trabalharam e gravaram em presenca do compositor sdo o Quarteto de
cordas da Oficina Musical do Porto ( Carlos Fontes e José Manuel Costa Santos — violinos, José
Luiz Duarte — viola, Gisela Neves — violoncelo) cujo disco (Portugalsom, 1993) inclui o
Quarteto de arcos N°2 e 0 Canto de Amor e de Morte com a participacdo de Olga Prats ao
piano.
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Por outro lado, temos o privilégio de poder conhecer a arte de Lopes-Graca enquanto intérprete.
Neste sentido, existem alguns registos, dos quais 0 mais relevante para esta investigacdo ¢é a
gravacdo do Canto de Amor e de Morte inserida na coletanea de discos “Centenario Fernando
Lopes-Graga” (Arquivos RDP, 2006), onde podemos escutar a obra tocada pelo proprio
compositor e 0s seguintes intérpretes: Rafael Couto e Jodo Nogueira (violinos), Alberto Nunes
(viola) e Filipe Louriente (violoncelo).

Das gerac0es atuais, para além do violinista Carlos Damas ja acima referido, outros intérpretes
promotores de obras de Lopes-Graca sdo o duo Doppio Ensemble (Evandra Gongalves —
violino, e Ana Queiroz — piano), cujo repertério concertista inclui varias pecas para violino e
piano. Neste quadro de pecas dispomos de um disco gravado por Bruno Monteiro (violino) e o
pianista Jodo Paulo Santos, com toda a obra de Lopes-Graca para violino solo e violino e piano
(Naxos, 2014). Entrevistas feitas a estes interpretes podem ser encontradas na tese de Gomes
(2006).

O ensemble Quarteto Lopes-Graga (Luis Cunha e Anne Vitorino de Almeida® — violinos, Isabel
Pimental — viola, Catherine Strynckx — violoncelo), também é outro grupo que se dedica a
execucao de obras de musica de camara, contribuindo com um disco que inclui o integral das

obras para quarteto e piano com a participacao da pianista Olga Prats (Naxos, 2013).

Informacdo mais pormenorizada em relacdo a discografia disponivel das obras estudadas nesta

investigacao pode ser encontrada no Capitulo I1.

! Posteriormente, Cecilia Branco tornou-se membro residente deste grupo no lugar de segundo violino.
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Capitulo I1: Obras para violino solo e musica de camara de
Fernando Lopes-Graca

1. Introducéo das composicdes para violino

Sempre que um intérprete pretende realizar um estudo profundo de uma obra, é necessario haver
uma investigagdo complementar & praxis instrumental, que inclui uma recolha de dados que
passa por varios aspetos. O primeiro aspeto consiste na contextualizacdo da obra sob uma
perspetiva historica, que levard o musico a ter um melhor conhecimento sobre questdes
relacionadas com as vivéncias pessoais do autor, sobre a ideia por detras da composi¢cdo
(quando tal informacdo existe, ou quando é possivel extrai-la de outras fontes), de maneira a
melhorar a compreensao e a interpretacdo da mesma. Na falta de possibilidade de um contacto
direto com o compositor, o intérprete é obrigado a procurar esta informacéo junto das fontes

existentes tais como bibliografia, testemunhos e discografia, entre outras.

Por conseguinte, neste capitulo vai ser apresentada informacéo geral sobre as obras em analise
por ordem cronoldgica, com algumas referéncias a outras obras onde tal informacgdo possa ser
considerada (til. O texto incluira informacéo sobre as estreias das obras e os intérpretes, assim

como informacéo geral sobre a discografia disponivel.

No seu repertorio para violino solo e musica de cAmara, Lopes-Graga incluiu vérias obras de
estruturas formais diversas, escritas para formacGes instrumentais diferentes. Como ja foi
referenciado na introducdo, este estudo € baseado em quatro das suas composi¢oes, cada uma
escolhida com um propd6sito especifico, com o intuito de representar problematicas técnicas e
interpretativas de obras de variadas estruturas formais e ensembles instrumentais. Para uma
maior clareza, em seguida s@o expostos dois quadros que representam por ordem cronologica

as obras escritas para violino:
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Quadro N°1

Todas as obras de Lopes-Graca para violino solo

e musica de camara com violino

Ano Obra Opus | Formacéo instrumental
1931 Sonatina N°1 Op.10 | violino e piano
1931 Sonatina N°2 Op.11 | violino e piano
1938-1963 Quarteto para Violino, Violeta, | Op.26 | violino, violeta, violoncelo,
Violoncelo e Piano piano
1941 Preltdio, Capricho e Galope Op.33 | violino e piano
1959 Trois Piéces Op.118 | violino e piano
1960 Pequeno Triptico Op.124 | violino e piano
1960-1961 Preladio e Fuga Op.137 | violino solo
1961 Canto de Amor e de Morte Op.140 | quarteto de arcos e piano
1964 Quarteto N°1 Op.160 | quarteto de arcos
1965 Suite Rustica N°2 Op.166 | quarteto de arcos
1966 Catorze Anotacoes Op.170 | quarteto de arcos
1980 Quatro Miniaturas Op.218 | violino e piano
1982 Quarteto N°2 Op.227 | quarteto de arcos
1984 Esponsais Op.230 | violino solo
1988 Adagio Doloroso e Fantasia Op.242 | violino e piano
Quadro N°2
Quadro das obras em analise
1931 Sonatina N°1 Op.10 violino e piano
1961 Canto de Amor e de Morte Op.140 | quarteto de arcos e piano
1984 Esponsais Op.230 | violino solo
1988 Adagio Doloroso e Fantasia Op.242 | violino e piano
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2. Apresentacao e contextualizacdo das obras selecionadas para estudo

2.1. Sonatina N°1 (1931)

Fica claro no Quadro N°1, que Lopes-Graca escreveu duas Sonatinas para violino e piano,
compostas no ano — 1931, e revistas mais tarde em 1951 (Sonatina N°1) e 1970 (Sonatina N°2).
Ambas sdo dedicadas a musicos amigos do compositor. A primeira (analisada neste trabalho) é
dedicada ao violinista Augusto da Mota Lima, quem, juntamente com 0s seus dois irmaos
Anténio M. Lima (violetista e pianista), e Aquiles M. Lima (violoncelista), exerceram

influéncia importante na apresentacdo da musica de camara em vida do autor.

O ano 1931 é um ano de instabilidade em Portugal, é o ano da primeira revolta contra a
Ditadura. Lopes-Graca sendo um jovem ja fortemente interessado e envolvido nos
acontecimentos sociais e politicos do pais, e principalmente da sua cidade natal (Tomar), sofreu

consequéncias, inclusivamente a priséo. Foi acusado de

"...ter pintado legendas nas paredes do Cemitério e nas escadas da Capela da Nossa Sra. da
Piedade na sequéncia da Revolta da Madeira... Fica a eterna davida se Lopes-Graca tera
participado e sido denunciado, ou se a Policia aproveitou tal dentncia para também incriminar
0 compositor..." (Sousa, 2006, p. 114-115).

Segundo a mesma fonte (p. 117), neste mesmo ano e ja debaixo de prisdo, Lopes-Graga fez a
sua prova para Professor de Piano do Conservatério Nacional, com uma apresentacao brilhante,
ficando classificado em primeiro lugar com dezoito valores. Um dos membros do juri era o
grande compositor portugués Luis de Freitas Branco. Lamentavelmente, apds a prova, Lopes-

Graca foi transportado sob custodia pela Policia para Tomar.

Na sequéncia destes acontecimentos, o0 autor passou momentos dificeis da sua vida, e tera sido
algures nesta altura de tantas perturbagdes que comp6s as duas Sonatinas para violino e piano.
No entanto, a Sonatina N°1 ndo revela uma carga emocional pesada e profunda, constatada no
Canto de Amor e de Morte escrito mais tarde em 1961, que também coincide com um momento

desfavoravel da vida do compositor.
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A Sonatina N°1 é a sua décima obra, deixando de fora algumas tentativas juvenis que o proprio
considerou inaceitaveis, entre as quais se incluem quatro pecas para piano solo, uma obra para
orquestra de arcos — Poemeto — destruida pelo autor, uma obra para orquestra sinfénica, uma
obra para canto e piano, uma obra para um conjunto de camara — Estudo “Humoresca” —
destruido pelo autor, e uma obra teatral. Para além de existir uma tentativa de escrever uma
Sonata para piano que ficou s6 na memaria do compositor, a Sonatina N°1 para violino e piano,
(embora sendo uma Sonatina e ndo uma Sonata), é a primeira obra deste género no repertorio
de Lopes-Graca. O compositor vai alias escrever varias sonatas posteriormente, sobretudo para

piano.

Apesar de se tratar da primeira obra que o autor comp6s para o instrumento violino, € importante
sublinhar que nela podem encontrar-se muitas caracteristicas da sua forma de escrita, cuja

evolucgéo pode ser observada nas obras analisadas neste trabalho.

2.1.1. Estreia e Discografia

Durante a investigacdo surgiu uma divida quanto a data exata da estreia desta obra. No
Catalogo do espo6lio musical de Fernando Lopes-Graca (1997) de Teresa Cascudo e na Tabua
postuma da obra musical de Fernando Lopes Graca (2009) de Romeu Pinto da Silva, € referido
que a primeira audicdo tomou lugar em Paris, na Sala Le Tryptique a 28 de Maio de 1947, na
interpretacdo de Robert Gendreno no violino e Héléne Boschi no piano. Relativamente a esta
data, foi possivel obter uma copia do programa nos arquivos do Museu de MUsica Portuguesa,
no entanto, a data que consta neste documento € 28 de Abril e ndo de Maio (programa exposto
mais abaixo). Por outro lado, Gomes (2006) refere na sua Tese de Mestrado sobre obras para
violino e piano de Lopes-Graga, trés criticas sobre a execugdo da Sonatina, que apontam para
uma execucéo desta obra com data 10 de Abril de 1943, as 21h30 no Sindicato Nacional dos
Mdsicos, na interpretagcdo de Silva Pereira no violino e o proprio autor no piano. Nao foi
possivel encontrar o programa de sala desta data, pelo que em seguida é apresentada uma copia

do programa obtido nos arquivos do Museu da Mdsica Portuguesa.
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lustracdo N°1
Programa da primeira audi¢do da Sonatina N°1
(segundo Cascudo e Silva)

Digitalizac&o fornecida pelo Centro de Documenta¢do do Museu da MUsica Portuguesa
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Em termos de registos auditivos, existem duas gravacoes desta obra. Conforme mencionado no
estado da arte, o violinista portugués Vasco Barbosa e a sua irmé Grazi Barbosa gravaram a
Sonatina N°1 juntamente com outras obras para violino e piano (deste compositor) em 1972.
Esta gravacdo saiu em primeiro em LP (1972), e mais tarde reeditada em CD por duas editoras
de musica (1995 e 2006, ver Quadro N°3 abaixo apresentado). Embora Barbosa tenha
mencionado ter vontade em regravar, pois ndo estava contente com os resultados (Correia,
20/02/2015, conversa pessoal), este registo oferece uma excelente interpretacdo por um dos
grandes violinistas portugueses de nivel internacional. Segundo uma entrevista feita a Barbosa,
a interpretacdo (desta obra e das restantes que constam neste disco) foi trabalhada com o préprio
compositor e estd 0 mais possivel dentro das suas ideias (Gomes, 2006, p. 68), facto que acentua

ainda mais a importancia deste registo.

Em Margo de 2014 foi langcado um disco com as obras integrais para violino solo e violino e
piano de Lopes-Graga, interpretadas pelo violinista Bruno Monteiro e pelo pianista Jodo Paulo
Santos. Embora seja audivel que a primeira gravacdo € mais antiga pela presenca de alguns
ruidos e pela qualidade da gravacdo em si, estes dois registos permitem aos interessados uma
comparacao entre duas interpretacées, que diferem na escolha estética e na escolha dos meios
técnicos de execucgdo. Algumas das diferencas que podem ser observadas verificam-se ao nivel
de escolha do tipo de vibrato, e expressividade do som, utilizacao de glissandos, diversidade na
articulacdo das notas, e algumas diferencas no tempo. Segue um quadro informativo das

gravacoes:
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Quadro N°3
Discografia que inclui a Sonatina N°1

Registo | Obras Intérpretes Editora Ano
audio
LP Obras para Violino e | Vasco Barbosa (vin) Guilda da Mdsica | 1972
Piano Grazi
(varias obras de Lopes- Barbosa (pn)
Graca)
CD Obras para Violino e | Vasco Barbosa (vin) Strauss 1995
Piano Grazi
(vérias obras de Lopes- Barbosa (pn)
Graca)
CD Obras para Violino e Vasco Barbosa (vIn) Companhia Nacional | 2006
Piano Grazi de Mdsica
(varias obras de Lopes- Barbosa (pn)
Graca)
CD Complete  Works for| Bruno Monteiro (vIn) Naxos 2014

Violin and Piano and Jodo Paulo Santos (pn)
Solo Violin

E interessante sublinhar que a Sonatina N°1 foi revista pelo compositor, facto que levanta
questdes sobre a existéncia de duas partituras manuscritas. Apds uma pesquisa no Centro de
Documentacdo do Museu da Musica Portuguesa, ficou confirmado que a partitura disponivel
hoje em dia corresponde a redagdo de 1951. Cascudo (1997) faz a descrigdo completa da

mesma. Esta prevista a edigdo desta obra pela editora AVAL

! Segundo a mesma editora, também é prevista a edicdo do Canto de Amor e de Morte e do Adagio Doloroso e
Fantasia
18



2.2. Canto de Amor e de Morte (1961)

Lopes-Graga comp0s Vérias obras que afirmaram a sua importancia e o seu talento enquanto
compositor, destacando-se o Canto de Amor e de Morte para quarteto de arcos e piano. O seu
valor do ponto de vista estrutural e de linguagem musical foi sublinhado pela pianista Olga
Prats (1938), conhecedora e destacada intérprete das obras de Lopes-Graca, e pelo compositor
Jorge Peixinho (1940 — 1995) no seu artigo Canto de amor e de morte — Introducéo a um ensaio
de interpretacdo morfoldgica (1966), que descreve esta obra como uma clpula na mdsica
portuguesa escrita até a altura. Conforme mencionado no Estado da arte, 0 musicélogo Mario
Viera de Carvalho também contribuiu para tal distin¢do apresentando uma analise historica e social

da obra (2006), proporcionando um maior esclarecimento sobre a mesma.

O Canto de Amor e de Morte foi escrito em 1961, ano em que Lopes-Graga se encontrava numa
fase dificil da sua vida, devido a diversos fatores e acontecimentos acumulados ao longo de
varios anos. Para além dos problemas associados a vida social e ao assédio continuo pela policia
politica, naquilo que diz respeito a sua vida familiar, o compositor sofre a morte da sua mae em
1953, e oito anos mais tarde (1961), do seu pai. Como consequéncia destes acontecimentos, ele
perde a sua casa de Tomar, facto que contribui para um crescente desgosto e um progressivo
distanciamento das suas origens. Perante estes factos € acrescida uma questdo de ordem
artistica. Lopes-Graga vive um momento de incerteza, pois as suas crengas enquanto compositor
sdo postas em causa devido a sua longa luta para a criacdo de uma linguagem nacional. Estas
inquietacbes sdo visiveis no seu artigo publicado em 1961 — Para onde vai a mdusica
portuguesa? — onde o compositor expde a sua opinido sobre as tendéncias vanguardistas da
linguagem musical em Portugal. Neste artigo é feita uma forte critica aos compositores
portugueses pela falta de continuidade na criagdo de uma linguagem musical com carater
nacional, e pela constante importacdo de modas estrangeiras. Lopes-Graca considerava
imprescindivel encontrar formas de assimilar os avangos no desenvolvimento da linguagem

musical europeia mas sem deixar para trés a tradi¢do nacional portuguesa.

Todas estas circunstancias reforcam o momento de crise pessoal do compositor revelada através
de uma profunda angustia, desejo de isolamento e introspecao. Fatores estes que contribuiram
para uma alteracdo na sua forma de escrever. E precisamente neste momento que o artista
reencontra o0 caminho ao aproximar a sua escrita a atonalidade da escola vienense introduzindo
a utilizacdo de novas técnicas na sua linguagem musical.
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2.2.1. As trés versoes

“O Canto de Amor e de Morte comecou por ser uma peca para piano solo que o compositor
decidiu inutilizar, logo ap0s a concluséo da versdao de caAmara, com o intuito de impedir a sua
execugdo futura” (Silva, 2009, p. 180-181). Este facto seria desconhecido se a partitura desta
versdo nao tivesse sido encontrada pelo proprio Lopes-Graga em 1994, facto que foi testemunhado
por Romeu Pinto da Silva — autor da Tabua péstuma da obra musical de Fernando Lopes Gracga

(2009) onde esta catalogada esta mesma versdo sem nimero de opus.

No mesmo ano, 1961, foi escrita a versao de camara (Op. 140) e em 1962 o autor compds uma
terceira versdo (Op. 151), desta vez para orquestra grande. Na opinido do compositor, a Ultima
versdo deve ser considerada como uma nova obra e ndo como uma orquestracdo da versdo de
camara (Silva, 2009, p. 189).

A versdo de cdmara do Canto de Amor e de Morte € a primeira obra de Lopes-Graga escrita
para um conjunto instrumental que inclui um quarteto de cordas completo e um piano (ver
Quadro N° 1). Na verdade, o Quarteto com piano, sendo a obra mais semelhante em termos de

instrumentacéo - vin., vla., vc., pn., foi escrito em 1938 e revisto em 1963.

2.2.2. Estreia e Discografia

O Canto de Amor e de Morte (na versdo de camara) foi estreado no dia 8 de Novembro de 1961
no Auditorio Calouste Gulbenkian. Existe uma duvida sobre 0 nome do pianista que atuou na
estreia. No Catalogo do espolio musical de Fernando Lopes-Graca (1997) de Teresa Cascudo,
encontramos 0 nome de Jorge Peixinho enquanto pianista, no entanto, na Tabua péstuma da
obra musical de Fernando Lopes Graca (2009), de Romeu Pinto da Silva, € mencionado o
nome do proprio Lopes-Graga ao piano. O local, a data e os nomes dos restantes membros do
conjunto coincidem. Neste sentido, é interessante apresentar o programa de sala deste concerto

para comprovar que foi o préprio compositor que fez a estreia da sua obra.
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llustracdo N°2 Programa da estreia do Canto de Amor e de Morte

(versdo de camara)

AUDITORIO DA FUNDACAO CALOUSTE GULBENKIAN

tParque de Palhavs, Av. de Berna) i

QUARTA-FEIRA, 8 DE NOVEMBRO DE 1961

tAs 21,30 horas)

CONCERTO FERNANDO LOPES GRACA

(145 AUDICOES ABSOLUTAS)
PROMOVIDO PElA

ASSOCIACAC ACADEMICA DO INSTITUTO SUPERIOR
DE CIENCIAS ECONOMICAS E FINANCEIRAS

Primeira pagina.
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Segunda Parte

PEQUENO TRIPTICO (1960)
Elegia — Scherzo — Ditirambo

Viclino: Refsel Coylo
Pisno: F, Lopes Graga

PRELUDIO E FUGA (1960)
Violino solo: Rajoel Couto

CANTIGAS DE TERREIRO {Vilorino Nemésio) — 1940

1. "Boa tarde” digo & todos

2 Meu limdo de oiro mecico

3 O Tirena tecedeir

Meu Deus, que das leiva aos campos
18 ndo canto mais canfigas

. Corecao, calle, que és macho
Olhs, meu bem, cols a boca
Quendo @ (lor da feia abriy

. Quando vem o venlo norte

10. Quando & gente ambos morrer
11, O meu bem corlou as Irangas
12, Subam fogueles briosos

o N oo oA

©

Conto: Fernando Serafim
Piano: F. lopes Graga

Terceira Parte

CANTO DE AMOR € DE MORTE (19%1)
Violinos: _ Rofee! Couto e Jozo Nogueira
Violeta: Alberlo Nunes
Violoncelo: filipe Loriente
Piano: F, lopes Graga

Copia digitalizada do programa de sala (pag. 1 e 4 de 5), dominio publico, fornecida por
Romeu Pinto da Silva

A estreia da versdo orquestral foi realizada em 1964, dois anos apds ter sido escrita. Apesar da
intencdo inicial de Lopes-Graca de ndo permitir a execucdo da versdo para piano solo (2009,
Silva), ap0s a sua morte, o pianista brasileiro José Eduardo Martins teve acesso a partitura
através de Romeu Pinto da Silva. Devido ao interesse artistico da obra, ap6s uma analise
profunda das varias versdes, em 2010, Martins decide fazer a estreia seguida de mais alguns
concertos, daquela que hoje podemos considerar a versao original do Canto de Amor e de

Morte. Em seguida é apresentado um quadro com as datas das estreias das trés versdes por

ordem cronoldgica.
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Quadro N°4

Estreias das trés versdes por ordem cronoldgica

Versao Intérpretes Local Ano
Canto de Amor e de Rafael Couto, Joéo Auditdrio da 1961
Morte Nogueira (vIn) Fundacao Calouste
Gulbenkian (8 de
(versdo de camara) Alberto Nunes (vla) Novembro)
Filipe Louriente (vc)
F. Lopes-Graca (pn)
Canto de Amor e de | Orquestra Sinfonica da Coliseu dos 1964
Morte Emissora Nacional Recreios, _
(16 de Maio)
(versdo orquestral) Dir. Gérard Devos Lisboa
Canto de Amor e de José Eduardo Martins Academia de 2010
Morte (pn) Amadores de Musica _
(19 de Maio)
(verséo piano solo)

Existem gravacOes de todas as versdes do Canto de Amor e de Morte. Conforme mencionado

no estado da arte, em 2006 foi editada uma coletinea de discos “Centenario Fernando Lopes-

Graca”, Arquivos RDP, onde no CD VI, temos o privilégio de encontrar o registo da versao de

camara interpretado pelo préprio Lopes-Graca e 0s mesmos musicos que tocaram na estreia,

que foi gravado pouco tempo depois desta. Outra gravacdo € de 1993, feita pelo Quarteto da

Oficina Musical do Porto e a pianista Olga Prats, editada pela Portugalsom. Recentemente, a

intérprete regravou esta obra com os membros do quarteto Lopes-Graca, editada pela Naxos

(2013).

Segue um quadro informativo com todas as gravagdes disponiveis nas suas trés versoes:
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Quadro N°%

Discografia que inclui o Canto de Amor e de Morte

Registo |Obras Intérpretes Editora Ano

audio

LP Canto de Amor e de | Orquestra Sinfonica| A voz do dono/ 1974
Morte, Quatro do Estado Hungaro,| Valentim de
Bosquejos Tamas Pal Carvalho

CD String Quartet N°2, | Oficina Musical do | Portugalsom 1993
Song of Love and Porto, Olga Prats
Death

CD Obras para orquestra, | Orquestra Sinfénica| EMI Classics/ 1994
Canto de Amor ede |do Estado Hungaro,| Valentim de
Morte Tamas Pal Carvalho

CD Centenario Fernando | Rafael Couto, Jodo|RDP, Radiofuséo| 2006
Lopes-Graca (1906- | Nogueira (vIn) Portuguesa (1961)
1994) Alberto Nunes (vla)
Varias obras Filipe Louriente (vc)

F. Lpes-Graga (pn)

CD Centenério Fernando | Orquestra Sinfénica| RDP, Radiofusdo |2006
Lopes-Graca (1906- |da Emissora Portuguesa (1967)
1994) Nacional,
Varias obras Silva Pereira

CD Canto de Amor e de|José Eduardo Portugalsom/ 2012
Morte, Musicas Martins Numeérica (2010)
Fanebres, Mdsica de
piano para as
criangas, Cosmorama

CD Canto de Amor e de|Olga Prats, Naxos 2013
Morte, Quarteto com|Quarteto

piano, Toda a obra
para quarteto

Lopes-Graca
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Ao analisar as primeiras duas gravacgdes da versdo de camara, ficam a vista algumas diferengas
significativas. As mais destacadas sdo as disparidades de tempo verificadas maioritariamente
nas seccdes mais rapidas da peca, que no caso da primeira gravacdo (com Lopes-Graca ao
piano) sdo tocadas num tempo mais lento. E importante mencionar que na segunda gravacao
realizada na presencga do compositor, existe uma alteragdo no acorde final do piano, exigida por
ele proprio no ato do registo'. Quanto ao Gltimo registo, na opinido da prdpria intérprete Olga
Prats, hd uma maior liberdade no piano, mais timbres, e maior proximidade entre piano e

quarteto.

A partitura original da obra encontra-se no Centro de documentacdo do Museu da Musica

Portuguesa, e a descricao do seu estado é referida por Cascudo (1997).

2.3. Esponsais (1984)

No seu repertorio Lopes-Graga deixou um numero considerdvel de obras para instrumentos a
solo, incluindo quarenta e uma obras para piano solo, quatro obras para solo guitarra, duas obras
para flauta solo, duas obras para violoncelo solo, duas obras para violino solo e uma obra para
cravo solo. Sendo um instrumento melddico e ndo harmdnico, o violino, possui um repertorio
mais reduzido de obras a solo. No entanto, o compositor dedicou duas obras a este instrumento:
Prelldio e Fuga (1961) e Esponsais (1984), dos quais a primeira aparenta ser mais conhecida

e mais tocada, havendo registos auditivos assim como uma partitura editada.

Assim como o préprio nome sugere, Lopes-Graga escreveu esta peca para 0 casamento do seu
amigo Miguel Oliveira da Silva que para além de ser médico, era também melémano e
violinista. A obra foi composta em 1984 (Parede). No mesmo ano, Lopes-Graca compds
também Dez novos sonetos de Camdes (Op. 231) para canto e piano, e Andante e allegro (Op.
232) para flauta e piano. Durante a década dos anos 80, o compositor escreveu obras para
diferentes conjuntos, dos quais destacam-se a Sinfonieta — Homenagem a Haydn (1980) para
orquestra de camara, o Quarteto de arcos N°2 (1982), Em louvor da paz (1986) para orquestra

sinfonica, entre outras.

! Esta alteracéo estd marcada na partitura da pianista Olga Prats e serd incluida na futura edigéo desta obra
pela editora AVA
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Para uma maior clareza, em seguida € apresentado um quadro com as obras para violino

(inclusive musica de cdmara) escritas na década dos anos 80 por ordem cronoldgica:

N°6 Quadro das obras para violino solo e musica de camara
escritas na década dos anos 80

Ano Obra Opus Formacéao instrumental
1980 Quatro Miniaturas Op. 218 | Violino e piano

1982 Quarteto de arcos N°2 Op. 227 | Quarteto de arcos

1984 Esponsais Op. 230 | Violino solo

1988 Adégio doloroso e fantasia Op. 242 | Violino e piano

Observando este quadro, torna-se evidente que s6 em oito anos (1980-1988) Lopes-Graca
compds trés obras para violino e um quarteto. Na altura em que escreveu Esponsais, 0

compositor ja detinha uma experiéncia de mais de meio século de vida artistica.

A dificuldade interpretativa desta obra decorre da sua estrutura dividida em vérias seccdes
curtas. O intérprete é obrigado a intercalar de forma continua a sua habilidade de execuc¢éo entre

seccOes com passagens de carater técnico e sec¢des de carater mais melddico.

2.3.1. Estreia e Discografia

Durante o trabalho de pesquisa surgiu uma davida relativamente a data de estreia da Esponsais.
Cascudo (1997) e Silva (2009) referem a mesma como sendo no dia 16 de Julho de 1987, na
Sociedade de Autores em Lisboa. O intérprete foi José Machado. No entanto, 0 programa de
sala da estreia desta obra que se encontra no Centro de Documentacdo do Museu da Musica
Portuguesa, tem como data 15 de Julho de 1987. O local e o intérprete coincidem. O estado do
documento ndo permite uma perfeita visualizacdo da data, no entanto, no canto de cima direito,
esta escrito com palavras “Quarta-Feira as 18 horas”. Apo6s uma consulta do calendario do ano
em questdo, ficou esclarecido que dia 15 de Julho de 1987 foi uma quarta-feira. Segue um quadro

com o programa de sala:
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llustracdo N°3 Programa da estreia da Esponsais

% <
Y
A\
Q\\
< 15 de dutho de. 1987
Quarda-Feina
as 18 honas
RECITAL
VE
VIOLINO E PIANO
José Machado (VioLino)
: Jodo Paufo Santos (Piano)
Soc.tedade Pontuguesa de Autones
Av. Duque de Loute, 31
JOSE MACHADO - Nasceu em Lisboa em 1955. Terménou o FROGRAMA
Cwiso Superion de VioLino do Conservatoro Nacional com
altas classificacdes, tendo estudado com Leonon Prado 1
e Manuel Villuendas. Com uma bofsa de estudo da Secre
tania de Estado da Cultura obteve um Diptoma de execu-
edo na "Ecole Nowmale de Musique - ALgred Contot" em W. A. MOZART - Sonata para Piano e Violino
Paris onde estudou com Alain Moglia e Serge Blanc.Fre- K. 454 SibM
quentou cunsos de aperfeicoamento com Tibor Varga. : Ol
Tendo-£he sido atribuida uma bofsa Fulbright, estudou C. DEBUSSY - Sonata para ViolLino e Piano
nos E.U.A. com elementos do Quarteto La Salle.
Tem-se apresentado em Portugal e no esirangeiro ora co
mo soLista ona integrado em ghupos de Camara, sendo de 1
salientar a colaboracdo com o Guipo de Masica Contem-
pordnea de Lisboa
K. PENDERECKI - Miniaturas - Vioino e Piano
Seo B F. LOPES GRACA- Esponsais - VioLino Solo
18 Audicao Absofuta
JOKO PAULO SANTOS. - Nascew em Lisboa_em 1959, tendo ter e ErT .
sihado o Cukso de \Rtanoidd COMM\_{MEMG Nacional desta' F. LOPES GRACA- Quatno Miniaturas - Violino e Piano
cidade, na classe de Adnéano Jonddo, com a classifica - 18 Aud.icao Absofuta |
cdo de 20 valores. Thrabalhou tambem com as professoras J
Helena Costa, Joana Sikva,Constanca Capdville,Lola A 5
gon e ELisabeth Grummer.

De 1979 a 1984 estudou em Paris com Aldo Ciccolind, ini

L e cmumo da Secnetars ‘;all de E:ta_do :i Cuf”
lura, e segud nte como bolseiro Fundacao Calousie - y e
Gubbenkian. Tem-se apresentado regulanmente em Pontugd JOSE MASHADDI= VLot o
e no estrangeiro como solista. Integrado em grupos de JOAO PAULO SANTOS - Piano
cdmara ow acompanhando cantores, entre 04 quais
Zampieni e Tereza Berganza com quem ghavou um phroghana
para a Televisdo Francesa. Colabora negufarmente _ nod
Encontrnos de Misica Contemporanea onde tem dado varias
188 Audicies de obras de compositones Portugueses. Faz
parte do Trnio de Lisboa.

E desde 1984, maestro assistente do Teatro Nacional de
S. Cartos.

Digitalizacdo fornecida pelo Centro de Documentacdo do Museu da Musica Portuguesa



Grande parte das obras de compositores conceituados de épocas passadas sao bem conhecidas
e podem ser consultadas em diversas gravacGes assim como ouvidas ao vivo. Por um lado, este
facto € uma vantagem para os musicos que querem explorar estas obras, por outro, pode ser
uma condicionante para uma interpretacao propria, levando os musicos a ficarem influenciados
pelas variadas interpretacGes de outros, ou estéticas ja criadas e conotadas. Neste sentido, a
Esponsais ainda faz parte das obras pouco tocadas e menos distinguidas dentro do repertorio
para violino do compositor Lopes-Graca. Em termos de discografia, atualmente existem duas
gravacdes desta peca. Segue um quadro informativo que demonstra que somente doze anos

apos a morte do compositor € que foi realizada a primeira gravagdo desta obra.

Quadro N°7 Gravacodes da Esponsais

Registo | Titulo/Obras Intérpretes Editora Ano

audio

CD Modern  Solo Violin| Carlos Damas (vIn) Dux 2007
Music

CD Complete  Works for| Bruno Monteiro (vIn) Naxos 2014
Violin and Piano and Jodo Paulo Santos (pn)
Solo Violin

Estas duas gravacGes correspondem a interpretaces que diferem em aspetos tais como o carater
da mdusica, o tempo e a forma como sdo interpretados os elementos agdgicos. Também séo
audiveis algumas diferencas de notas, que provavelmente advém do facto de existirem trés
manuscritos, alguns dos quais apresentam dificuldade de leitura em certos momentos.

Estes trés manuscritos estdo distinguidos com notas, provavelmente escritas pelo proprio
compositor (na capa) que constam — “ha copia melhor”, “copia boa” e uma sem qualquer

referéncia extra. Segundo Cascudo (1997), esta é a ordem de escrita.

Ap0s uma observacdo das trés partituras, ficou claro que ndo houve mudancas do material com
a exce¢do de um compasso que consta na partitura com referéncia “copia boa”, que aparece
riscado por cima, provavelmente tendo sido um erro. O que se verifica sdo alteracdes a nivel de
articulagdo. Na partitura com referéncia “ha copia melhor” estdo escritas varias arcadas a lapis
que aparentam ser colocadas pelo proprio compositor. Algumas destas indicacfes aparecem de
forma diferente nas outras duas partituras, levantando por conseguinte, algumas questdes sobre
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a escolha das arcadas e articulagGes na execucao dos excertos em questédo. Exemplos concretos
véo ser dados no capitulo de Estudos de técnica e interpretacéo.

As trés partituras encontram-se no Centro de Documentacdo do Museu da Musica Portuguesa.

2.4. Adagio doloroso e Fantasia (1988)

As pecas escolhidas como foco desta investigacdo abrangem periodos de criacdo diferentes. O
repertorio para violino inicia com as Sonatinas em 1931, e termina com o Adagio doloroso e
Fantasia para violino e piano em 1988. Esta pesquisa ficaria incompleta se ndo fosse incluida
uma abordagem a esta obra que pode ser considerada como um ilustre exemplo da profundidade
emocional do compositor. No ano anterior — 1987, Lopes-Graca dedica-se essencialmente a
composicao de obras para canto e piano, inspiradas em diversos poemas de Fernando Pessoa.
Todas estas composic¢Bes foram unidas numa edicdo e publicadas em 1988, ano de celebracao
do centenério do poeta. N&o foi possivel encontrar nenhuma prova de que o Adagio doloroso e
Fantasia tenha qualquer ligacdo direta com algum poema de Fernando Pessoa, no entanto, o
seu profundo e comovente carater, juntamente com o facto do compositor estar imerso na

literatura deste poeta, podera levantar eventuais suposicoes.

Conforme ficou evidente no Quadro N° 6, durante a década dos anos 80 Lopes-Graga comp0s
quatro obras para o instrumento violino, sendo que o Adagio doloroso e Fantasia faz parte das
ultimas dez de todo o seu repertério. A linguagem musical aqui utilizada diferencia-se das
restantes obras em andlise, principalmente na forma como o violino é utilizado, e na forma
como o material tematico € tratado. A dificuldade de execucédo é de nivel elevado devido a
forma de escrita, e em termos de interpretacdo é exigente pela existéncia de varios momentos

portadores de carater e carga emocional contrastantes.

2.4.1. Estreia e Discografia

Esta obra é dedicada ao violinista de renome internacional Tibor Varga (1921 — 2003), a quem
outros compositores dedicaram suas obras. Ganhou parte da sua fama interpretando obras
primas do século XX tais como 0s concertos para violino de B. Bartdk, A. Berg, e de A.
Schoenberg. Quanto a sua relagdo com Lopes-Graca, esta surgiu no &mbito do Festival do
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Estoril na década dos anos 80. Varga veio atuar por varias vezes a convite de Pifieiro Nagy

(fundador do festival), e demonstrou interesse em conhecer a masica de compositores

portugueses, chegando inclusive a gravar mais tarde (1995) as Sonatas para violino e piano de

Freitas Branco. Foi durante esse periodo que o compositor teve contacto direto com a arte deste

grande violinista, criando admiracdo por ele enquanto masico (Nagy, 19/12/17, conversa
pessoal). Infelizmente, VVarga ndo chegou a tocar a obra que Lopes-Graca lhe dedicarg, tendo a

mesma sido estreada ja ap6s a morte do compositor, no dia 20 de Abril de 2007 no Auditorio

Pe. Antdnio Vieira nas Caldas da Saude por Lilia Donkova no violino e Ana Queiroz no pianot.

Segue uma copia do programa de sala:

Ilustracdo N°4. Programa da estreia do Adagio doloroso e Fantasia

- ¢
n -
Recitais

""“ -
2 1\ 2g

35 minutos com...

20 ABRIL 2007 19H15
Caldas da Saude
Auditério Pe. Anténio Vieira

! Silva (2006) indica a data de estreia de 9 de Dezembro de 2007 na Casa Verdades de Faria (Museu
da Musica Portuguesa), no entanto, a verdadeira estreia decorreu no ambito de um concerto
comentado conforme no programa exposto
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PROGRAMA

A Muasica para Violino e Piano de Lopes Graga

Sonatina n° 2, Op.11 para Violino e Piano
Moderato,senza rigore

Grave

Presto

Sonatina n°® 1, Op.10 para Violino e Piano
Moderato

Lento, non troppo

Scherzando

Allegro non troppo

Adagio Doloroso e Fantasia para Violino e Piano
Lilia Donkova Violino

Ana Queirés Piano
Ana Sério Comentarios

Exemplar do programa encontra-se na posse da prépria doutoranda

Tendo sido estreado apenas em 2007, o Adagio doloroso e Fantasia € uma obra quase

desconhecida para o publico geral.

Em termos de discografia, esta disponivel uma gravagdo. Segue um quadro informativo desta:

Quadro N°8
Discografia do Adagio doloroso e Fantasia
Registo Titulo/Obras Intérpretes Editora Ano
audio
CD Complete  Works for| Bruno Monteiro (viIn) Naxos 2014

Violin and Piano and

- Jodo Paulo Santos (pn)
Solo Violin
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A partitura original encontra-se no Museu da Musica Portuguesa. Cascudo (1997) faz a
descricdo do seu estado.

As quatro obras escolhidas para analise foram expostas, permitindo ndo sé uma
contextualizacdo e uma familiarizacdo com as mesmas, mas tambeém fornecendo informacao
sobre fontes onde é possivel extrair conhecimento que pode auxiliar o processo de preparacao

e execucdo deste mesmo repertorio.

Capitulo I11: Aspetos relevantes da linguagem musical de Lopes-Graca no
repertorio para violino solo e musica de camara

1. Introducéo

Apbs a apresentacdo geral das obras, a investigacdo prossegue com a préxima etapa de estudo,
que consiste numa analise generalizada da linguagem do repertério para violino solo e musica
de camara, que permite a quem esteja interessado em interpretar estas obras, um conhecimento
estilisticamente enquadrado, e uma possibilidade de fazer comparacdo, assim como de

encontrar alguns paralelismos da complexidade de execu¢do das mesmas.

Uma observacao morfoldgica do repertorio permitiu identificar varios elementos comuns. No
seguimento, sdo expostos aqueles que podem ser considerados os mais notados, com o intuito
de compreender a sua funcdo e identificar a sua relagdo com eventuais questdes de ordem

técnica e interpretativa.

A explanacdo tem como foco as quatro obras em estudo, no entanto, vdo ser exemplificados
excertos também de outras obras deste repertorio. Segundo Tabakova, “uma questao importante
para a formacdo da interpretacdo de uma obra é conhecer e investigar também outras obras do

mesmo compositor” (2014, p. 107%).

! Traducéo livre pelo autor
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2. Construcao formal e morfologia

A analise permitiu constatar que de forma geral, as obras deste repertorio sdo compostas por
varias seccles, que podem ser relativamente pequenas. Este tipo de construgdo exige que 0s
intérpretes procurem descobrir as variacdes de carater de cada seccdo, assim como qualquer
contraste sonoro, timbrico ou agogico. Por outro lado, as varias pequenas sec¢es podem levar
a uma execucdo que soe fragmentada. Para evitar essa eventualidade, os intérpretes devem
sempre procurar ter uma clara visao da corelagdo entre sec¢des e a0 mesmo tempo, nunca perder

a viséo global da obra (ou de cada andamento).

A diviséo formal das obras estudadas pode ser descoberta com uma relativa facilidade. Isso
devese ao facto de existirem distintos tipos de indicagdes que permitem identificar a

passagem de uma secgdo para outra, tais como:

- Barra dupla
- Suspenséo
- Apostrofe (virgula)

Frequentemente, cada seccdo é acompanhada por uma alteracdo de tempo que pode ser brusca
ou ligeira. Lopes-Graca é muito claro nas suas exigéncias e coloca marcacgdes de tempo, que
por vezes indicam uma mudanca de apenas dois ou trés pontos. Também em muitos casos, a
finalizacdo de cada seccdo é acompanhada por um rallentando ou um accelerando, sendo que
adindmica também é utilizada para realcar tais variagdes no andamento. Seguem dois exemplos
de transigoes:

Exemplo 1. Sonatina N°1, Allegro non troppo, compassos 80 — 85
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Mudanca de seccdo com indicagdo de barra dupla, virgula e alteracdo de andamento, assim como de dindmica
33



Exemplo 2. Adagio doloroso e Fantasia, Fantasia, compassos 42 — 45
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Mudanca de sec¢do com indicagdo de ritardando, diminuendo, barra dupla, suspensdo e alteracdo de andamento

Segundo Prats, a utilizacdo de barra dupla entre sec¢des também é presente no repertorio para
piano, e em alguns casos é colocada mesmo quando ndo hé indicacdo de alteragcdo de tempo. A
pianista explica que “O Lopes-Graga faz isso para que o intérprete saiba que mudou de sec¢do
mas que ndo mudou o ritmo e a pulsacdo.” (Prats, 2007, pag. 114). Por outro lado, ela refere
que o compositor exigia dos musicos que trabalhavam com ele, um rigor de andamento e ficava
descontente com oscila¢Ges que ndo fossem indicadas, principalmente a utilizagdo de rubato
(22/04/13, conversa pessoal). Neste contexto, € importante considerar e tentar cumprir todas as

marcacgdes de andamento.

2.1. Questdes melddicas e harmdnicas

2.1.1. Motivos/celulas geradoras

Olhando para as obras de uma forma mais pormenorizada ou morfoldgica, fica evidente que
um dos tracos mais fortes de Lopes-Graga é a utilizacdo de motivos musicais ou células
geradoras. Tais motivos séo apresentados no inicio da obra, andamento ou até de uma seccao,
e em seguida sdo explorados através de varias técnicas de escrita. A importancia destes motivos
é grande, uma vez que através dos mesmos, 0 compositor constrdi as obras e muitas vazes

transmite o carater e a carga emocional de uma seccdo inteira. Este traco composicional é
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evidente desde o inicio do seu percurso de autor. Podemos observar a existéncia de tais motivos
logo na sua primeira obra para violino (Sonatina N°1), em cada um dos seus andamentos, sendo
que nas proximas obras para violino, a importancia e a evidéncia dos métodos de exploracédo
dos motivos torna-se cada vez mais acentuada. Obras como o Canto de Amor e de Morte ou 0
Adagio doloroso e Fantasia sao um excelente exemplo do talento de Lopes-Graca de explorar
até ao maximo as potencialidades de cada motivo ou célula, atribuindo-lhes uma diversidade
no carater. Em muitos dos casos, através desta exploracdo, de um motivo ou célula surgem

variantes, que por sua vez podem dar origem a um novo motivo ou uma nova célula.

2.1.2. Técnicas utilizadas na exploracdo dos motivos — imitacdo e variantes

Um dos meios utilizados com maior frequéncia no desenvolvimento do material tematico
(modificacdo e criacdo de variantes dos motivos/células iniciais) é a repeticdo ou imitagdo, seja
exata seja com alteracBes. A transformacdo dos motivos acontece através de uma variacdo
ritmica (mantendo a relacdo intervalar que compde 0 motivo mas alterando o ritmo), ou através
de uma alteracdo melddica (transformando a relacdo intervalar dentro dos motivos). A
conjugacao destas técnicas resulta numa textura musical onde se distinguem muitas variantes.
No que diz respeito a praxis instrumental, a utilizacdo de imitacdo obriga os interpretes a
procurarem uma uniformizacdo, ou uma diferenciacdo (conforme cada situacdo) na forma de
execucdo dos motivos ou do material tematico em termos de carater, de golpes de arco e tipo

de som entre outros.

Para exemplificar de melhor forma as variantes que surgem da técnica de imitacao, sdo expostos
em seguida exemplos retirados das varias obras do repertério que abrange o instrumento

violino:

-Manter os intervalos e a direcdo do motivo inicial, alterando o ritmo através de uma

diminuig&o proporcional dos valores das notas.
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Exemplo 3. Célula principal e variante, Sonatina N°1, Finale

Compasso 1- 2 (vno)
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Subdivisdo ritmica

- Manter os intervalos e a dire¢cdo do motivo inicial, alterando o ritmo através de um aumento
dos valores das notas que pode ser proporcional ou ndo, assim como criar uma alteracdo na
carga emocional deste motivo.

Exemplo 4. Célula principal e variante, Canto de Amor e de Morte

Compasso 31 (1° vin) Compassos 296 — 297 (1° vin)
aaboia Con cle one (d- ~—
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n l— | 1 1 : : 3
e >
N # ——
——
Célula principal Variante com aumento dos valores e alteracdo na carga emocional
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- Manter a dire¢do do motivo inicial, fazendo alteragdo intervalar, e/ou dos valores das notas.

Exemplo 5. Motivo principal e variantes, Quarteto N°2, Grazioso

Compassos 7 — 8 (1°vIn)

v

! R leggien
/ Motivo principal
Compassos 15 — 16 (1°vIn) Compassos 39 — 40 (2°vIn)
@ .
SIEEEE : e

Alteracgdo intervalar Alteragdo ritmica

- Imitacdo em forma de espelho que pode ser exata ou com pequenas alteracoes intervalares e
ou ritmicas.

Exemplo 6. Imitagdo em espelho, Quarteto N°2, Grazioso

Compassos 135 — 141

Un}w]ﬁzeal'onszszﬁij’ - : - @ i "--‘V
ST S O WL AN S

o ~
L 1 et o 1 o |
hl_.a o |
o~ ~
b '_b_‘..
— -
L
=
ol

Imitacdo em espelho com alteragdo ritmica e intervalar entre a voz do violoncelo e o violino
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- Repeticdo/imitacdo na integra, ou repeticdo de uma parte essencial de um motivo, com ou

sem alteracOes intervalares e ritmicas.

Exemplo 7. Célula principal e variante, Quarteto N°2, Burletta

Compasso 1 (vc)
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Variante com alteracao ritmica

Exemplo 8. Suite Rastica, Melancolico, compassos 27 — 35 (ver compassos 31 — 35)
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Imitagdo da célula com variante ritmica

S
Raservedes Todos os dirvitis

Em todas as obras com maior nimero de instrumentos, mas também nas obras para violino e

piano, podem ser encontrados os VAarios tipos de imitacdo acima mencionados que passam pelas

vozes dos diferentes instrumentos. Atraves destas técnicas e em combinagcdo com outras

indicacdes tais como alteracbes de andamento, dindmica ou golpes de arco, o compositor

consegue por exemplo aumentar ou diminuir a intensidade, alterar o carater da masica, ou criar

diferentes ambientes.
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2.1.3. Sintese do material teméatico

No seguimento da utilizacdo de elementos como a repeticdo ou imitacdo, &€ importante
mencionar que maior parte das obras ou dos andamentos concluem com citagdes dos principais
motivos/células ou fragmentos dos mesmos. Deste modo, o compositor reforca a importancia
do material tematico, e a0 mesmo tempo mantém uma ligacdo entre as diferentes seccgdes

estruturais e transmite uma uniao.

2.1.4. Intervalos caracteristicos

Durante a anélise ficou evidente que Lopes-Graca dad uma predominancia a certos intervalos.
Estes intervalos compdem os motivos/células principais, mas também aparecem em Varios
outros momentos, nas linhas melddicas ou na harmonia, e por conseguinte, em varios casos,
devem ser sublinhados através de utilizacdo de vibrato, variacdo de nuance do som, acentuagdes
entre outros. Naturalmente, um olhar minucioso permitira descobrir a utilizacdo de qualquer
intervalo, no entanto, o importante aqui é realcar, que cada sec¢do ou cada andamento pode ter
um intervalo caracteristico que se distingue e predomina. Esta distincdo acontece sob varias
formas como por exemplo, a ja observada técnica de imitagdo e as suas variantes, ou a soma
entre a primeira e a Gltima nota de um motivo ou uma sequéncia de notas (exemplos especificos

podem ser observados no Apéndice I).

A analise permite constatar que nas obras em estudo, os intervalos que sdo utilizados com maior
frequéncia, e muitas vezes em momentos importantes tais como as culminacdes ou as
terminac6es de uma sec¢do ou um andamento, séo a segunda, e principalmente a segunda menor

e as suas inversoes, a sétima maior e menor, e também a nona. Vejamos alguns exemplos:
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Exemplo 9. Canto de Amor e de Morte, compassos 1 — 4
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Exemplo 11. Final da Esponsais
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2.1.4.1. Utilizag&o de linhas com intervalos paralelos

Também podem ser encontrados alguns momentos onde o movimento das linhas acontece
através da utilizacdo de intervalos paralelos, que podem trazer eventuais dificuldades de
afinacdo e requerem um maior cuidado e pratica. Num dos seus livros, Simon Fischer apresenta

exercicios especificos para afinacdo de cordas dobradas que podem ser aplicados nestes casos

(2012, p. 204 — 212).

Seguem alguns exemplos de linhas de intervalos paralelos:

Exemplo 12. Inicio da Esponsais
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Exemplo 14. Sonatina N°1, Lento non troppo, compassos 34 — 35
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2.1.4.2. Utilizag&o de intervalos com alteracio de acidentes alternada

Outra caracteristica da escrita de Lopes-Graca é a utilizacdo de uma determinada nota ou um
determinado intervalo que € repetido de uma forma direta, ou dentro de uma sequéncia de varias
notas, mas sempre com uma alteracéo de acidentes, variando entre o intervalo ou nota inicial e
a versdo alterada. Isto acontece muitas vezes com o intervalo de oitava, mas néo so, e requer
uma especial atencdo na organizacdo mental e na interiorizacdo das dedilhacBes durante a
praxis.

Seguem dois exemplos:

Exemplo 15. Adagio doloroso e Fantasia, compassos 108 — 112 da Fantasia
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Exemplo 16. Esponsais, compassos 53 — 53
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2.2. Questdes ritmicas e de andamento

2.2.1. Ritmos sincopados e alteracdes da formula de compasso

O tratamento ritmico nas obras de Lopes-Graca € um dos elementos que causa maiores

dificuldades de execucdo em termos de juncdo do ensemble, principalmente nas obras com

maior numero de instrumentos, tais como 0s Quartetos ou o Canto de Amor e de Morte. Isto

acontece devido a uma linguagem que utiliza com frequéncia ritmos sincopados e alteracdes da

férmula de compasso. Quando este tratamento ritmico é aplicado simultaneamente nas

diferentes vozes, e em alguns casos em andamentos rapidos, com momentos com indicacoes de

accelerando ou ritardando, a dificuldade de sincronizacdo entre as varias vozes é acrescida.

Vejamos dois exemplos:

Exemplo 17. Canto de Amor e de Morte, compassos 60 — 63
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Conjugacdo de diferentes ritmos sincopados nas cordas enquanto o piano mantem padréo de colcheias com

alteracGes da férmula de compasso.
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Exemplo 18. Suite Rustica N°2, Scherzoso, compassos 55 — fim
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AlteracGes de férmulas de compasso e utilizagdo de ritmos sincopados através de tercinas com ligaduras de
prolongacéo dos valores

Em vaérios casos, 0s ritmos sincopados sao utilizados em momentos onde um ou mais
instrumentos tocam linhas de acompanhamento, ou quando tocam linhas ritmicamente
contrastantes em relacdo as demais. Por outro lado, as alteracGes de formulas de compasso
ajudam a criar um efeito de aumento, alteracdo ou diminuicdo da carga emocional, ou criam
uma sensacao de irregularidade ritmica. Obras como o Canto de Amor e de Morte, 0s Quartetos
de arcos, a Suite Rustica N°2, o Pequeno Triptico e Esponsais sdo um excelente exemplo (para
ver exemplos complementares consulte Apéndice I1).
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2.2.2. Utilizacéo de siléncios (pausas) e repeti¢céo de notas ou acordes

A semelhanca da utilizagio de formulas de compasso diferentes e com o intuito de criar um
aumento ou diminuicéo da intensidade da musica, em varios momentos importantes tais como
numa culminacdo ou na finalizacdo de uma sec¢do ou um andamento, 0 compositor introduz
siléncios subitos através de utilizacdo de pausas. Pode ser observado que em muitos dos casos,

nestes momentos € repetida a mesma nota, intervalo ou acorde. Vejamos dois exemplos:

Exemplo 19. Esponsais, compassos 173-175
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Diminuigdo da intensidade

Exemplo 20. Catorze Anotacgdes, N°11, compassos 10 — fim
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Aumento da intensidade
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2.2.3. Subdivisao ritmica

O — 100 - 3

Outra caracteristica da escrita de Lopes-Graca € a subdivisdo ritmica que inclui quase sempre a
passagem pela figura tercina. Este elemento de escrita € utilizado frequentemente na repeticdo
de um intervalo (ou motivo, conforme mais acima mencionado) com a fungdo de o realcar.
Acontece maioritariamente na finalizacdo de frases e/ou serve para transitar de uma seccao para
outra. Prats refere sobre esta questdo: “Ele (Lopes-Graga) faz o tempo flutuar e alterna muito
colcheias com tercinas de colcheias quando quer mudar de tempo ou seccdo, € uma
caracteristica do seu estilo...” (Prats, 2007, p. 108). Normalmente a subdivisdo ritmica ¢
acompanhada por indicacao de accelerando ou ritardando. O mesmo processo embora menos
frequente, acontece no sentido inverso. Ambos sdo utilizados também para criar uma alteracéo,
um aumento ou uma diminuic¢do da intensidade em termos de carga emocional, e transmitem
uma sensacdo de finalizacdo, de uma acalmia ou de avango conforme cada caso. Seguem dois

exemplos:

Exemplo 21. Sonatina N°1, Moderato, compassos 26 — 34

Crescendo e aumento da intensidade, pronunciando a finalizago do andamento
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Exemplo 22. Canto de Amor e de Morte, compassos 122 — 130
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Diminuicdo da intensidade e preparacdo de uma alteracdo no carater na mudanca de seccdo
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2.3. Dindmica, acentuac0es e indicacOes de expressividade

Assim como nas indica¢Bes de tempo, Lopes-Graga € muito preciso nas suas exigéncias em
relagdo a dindmica, expressividade e aos varios tipos de acentos. As diferentes secgdes, as frases
melddicas ou 0s préprios motivos principais sdo quase sempre acompanhados por uma
indicacdo de expressividade, que encaminha os intérpretes para a descoberta do som e timbre
mais adequados. Todos estes elementos sdo utilizados com o propdsito de reforcar a
importancia do material tematico, assim como de criar um impacto forte do ponto de vista
ritmico. Neste sentido, frequentemente os varios tipos de acentuacbes sdo colocados para
reforcar os diferentes momentos de sincopacdo, assim como 0s momentos de repeticdo de
acordes com siléncios. Juntamente, e para intensificar o impacto musical destas acentuacées, o
compositor coloca também de uma forma pormenorizada diferentes golpes de arco que seréo

analisados no capitulo sobre as questdes de técnica e de interpretacdo (Capitulo V).

2.4. O papel do violino e a utilizagéo dos outros instrumentos

2.4.1. Virtuosismo versus expressividade timbrica e sonora

Apesar do violino se constituir como o foco deste trabalho, ndo se pode deixar de mencionar
também algumas das caracteristicas na forma de utilizacdo dos outros instrumentos de cordas
e do piano. Ao examinar as obras, torna-se claramente visivel uma forma de utilizacdo de todos
os instrumentos, que privilegia a exploracdo timbrica e sonora em relacdo as potencialidades
virtuosisticas dos mesmos. Obviamente, a parte do violino nas pecas a solo ou com
acompanhamento de piano é mais elaborada, no entanto, denota-se que o compositor evita o
brilho virtuosistico deste instrumento, dando prioridade a expressividade do mesmo durante a
construcdo do discurso musical. Esta constatacdo aplica-se ainda mais nas obras de conjuntos
maiores, onde em muitos casos 0s restantes instrumentos também tém papel importante na

construcdo e na apresentacdo do material tematico.
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2.4.2. Tessitura dos instrumentos

Quanto a tessitura dos instrumentos, constata-se que de forma geral, as cordas s&o utilizadas
dentro do registo médio, médio-baixo ou médio-alto, sem que sejam atingidos 0s registos mais
agudos. No caso do violino, as notas agudas mantém-se dentro da primeira metade da terceira
oitava que muito raramente € ultrapassa. Quanto ao piano, de forma geral este disfruta de uma

amplitude mais alargada.

2.4.3. Funcionamento dos instrumentos em grupos

Nas obras de camara com maior numero de instrumentos, € destacada em varios momentos uma
textura musical bem organizada e compacta. Neste sentido, existem muitas linhas onde os
instrumentos funcionam em grupos, tocando 0 mesmo ritmo e seguindo 0 mesmo
desenvolvimento melddico. Nestes casos, a uniformidade de execugdo em termos técnicos é
essencial para o bom funcionamento do conjunto (ex.: qual o ponto do arco utilizado num

determinado golpe, e qual a extensdo do mesmo). Seguem dois exemplos:

Exemplo 23. Quarteto N°2, Finale, compassos 193-196
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Exemplo 24. Suite Rustica N°2, Scherzoso, compassos 1 — 17
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Também podem ser observadas outras formas de construcdo do tecido musical onde o
compositor escreve linhas mais solisticas (de um instrumento) com acompanhamento dos

restantes, ou linhas onde dois instrumentos apresentam material tematico importante e 0s
restantes acompanham.

A observacdo exposta até aqui, permite uma visdo global de certas caracteristicas encontradas
no repertorio em estudo. No proximo capitulo, estas caracteristicas vao ser analisadas de forma

mais pormenorizada, em cada uma das quatro obras escolhidas como foco desta investigacao.
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Capitulo IV. Estrutura e proposta de analise das obras em estudo

1. Introducéo

Apds a apresentacdo das caracteristicas estilisticas do repertorio em questdo, a investigacdo
prossegue com uma analise formal e morfoldgica das quatro obras escolhidas. Esta analise
consiste em identificar as partes estruturais de cada obra, assim como, identificar de forma mais
detalhada os elementos construtivos, tais como motivos/células musicais, padrdes ritmicos,
intervalos caracteristicos e pontos culminantes entre outros. Esta andlise revela-se necessaria
para que haja um melhor conhecimento e compreensdo da forma e do material tematico das
obras.

Tabakova alega que um dos principios fundamentais da interpretagdo ¢ “estar convicto de que
se tenha compreendido o pensamento do autor, a construcéo formal e o contelldo emocional, e
transmitir estas ideias através de um olhar proprio, sem nunca perder nem por um instante, a
ideia principal do compositor” (Tabakova, 2014, p. 107). No seu artigo Analise e (ou?)
performance, Rink explora “a dindmica existente entre o pensamento intuitivo e o consciente,
que caracteriza potencialmente o exercicio da anélise relacionada a performance” (Rink, 2007,
p.26). Tal como Tabakova, o autor revela a necessidade de uma anélise, no entanto, alerta para
as limitacBes ou constrangimento que uma abordagem demasiado académica podera vir aimpor
sobre a performance. Neste contexto e conforme mencionado no Estado da arte, ele propde o

termo “intui¢do informada” que consiste numa analise que reconhece,

ndo apenas importancia da intuicdo no processo interpretativo, como também o facto de ela ser
geralmente sustentada por uma bagagem consideravel de conhecimento e experiéncia — com
outras palavras, que a intuicdo ndo deve surgir do nada e muito menos ser fruto de um mero
capricho (Rink, 2007, p.27).

Considerando tudo o que foi exposto até aqui, e face as caracteristicas estilisticas reveladas no
capitulo anterior, pode concluir-se que um conhecimento mais profundo das obras através de

uma abordagem morfoldgica, pode ser benéfico para uma execucgdo sentida e convincente, sem

! Traducéo livre pelo autor.
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que seja menosprezada a intui¢do de cada intérprete durante a praxis instrumental e durante o
processo de formacgdao das ideias interpretativas. Nesta perspetiva, as ideias interpretativas ndo
se baseiam apenas numa analise tedrica, mas também nascem e desenvolvem-se durante o
processo de estudo quer individual, quer em conjunto, e por vezes, podem evoluir apos cada

performance (atuacéo publica, gravacao, etc.).

2. Sonatina N°1

Sendo uma das primeiras obras que Lopes-Graca comp6s ndo sé para este instrumento mas em
todo o seu repertorio, a Sonatina N°L é um bom exemplo de algumas caracteristicas da sua
linguagem musical, que se observam também mais tarde nas suas diversas composicdes, e

apresentam varios desafios do ponto de vista de execucéo.

No Dicionario de Musica, a sonatina é designada como

“Sonata de reduzidas propor¢des, mas conservando a forma e as caracteristicas gerais do
género. Especialmente concebida pelos compositores classicos (Clementi, Diabelli, Dussek,
Kuhlau e outros) com fins didacticos, a sonatina libertou-se modernamente dessa clausula,
podendo ser considerada uma peca de concerto.” (Borba, Lopes-Graga, 1999, volume II, p.
574).

Composta por quatro andamentos com caréater diferente, apresentados no quadro que se segue,
a Sonatina N°1, enquadra-se dentro da forma estrutural da sonata do periodo classico tardio e
do periodo romantico, respeitando mais ou menos a mesma relagéo entre os seus andamentos.
Frequentemente Lopes-Graga escrevia nos manuscritos a duragdo das suas obras, sendo que

nesta obra cada andamento tem uma marcacéo propria visivel no quadro abaixo:
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Quadro N°9

Sonatina N°1

l. Moderato (1°40")

. Lento, non tropo (3°45")

M. Scherzando (1°30")

V. Allegro non tropo (2°10")

Total: 9’5’

Duragéo dos andamentos conforme marcado no manuscrito.

Observando este quadro, fica evidente que se trata de um encadeamento que comeca por um

primeiro andamento em tempo moderato, um segundo andamento lento, e terceiro e quarto

andamentos rapidos. De seguida sera apresentada uma breve anélise de cada andamento.

2.1. Moderato

O Moderato é composto por duas pequenas partes e distingue-se com a utilizacdo de momentos

com carater cadencial entre o violino e o piano. Segue um quadro com a devida divisao:

Quadro N°10

Divisao formal - Moderato

indicacéo)

Indicacdo da secgao Compassos | | =2 Observagoes

Moderato 1-14 /=84 1% parte com momentos cadenciais
nos dois instrumentos e
apresentacao do motivo principal.

Un poco agitato 15-30 /=06 22 parte onde é apresentado o segundo
motivo; dividida em duas pequenas
subseccoes.

Come prima 31-34 (sem Conclusdo com o primeiro motivo.
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As duas partes sdo construidas na base da utilizacdo de dois motivos, que por sua vez sdo
compostos por dois elementos: um elemento melddico e um elemento ritmico. O elemento
melddico baseia-se no intervalo de terceira maior/menor, e o elemento ritmico baseia-se na
utilizacdo da figura ritmica de seminima ligada com quatro colcheias. Estes elementos
aparecem quase sempre simultaneamente, unificando desta maneira todo o andamento. Todas
as linhas e o proprio fraseado sdo desenvolvidos a partir destes dois motivos e na base destes

dois elementos.

Vejamos quais sao:

Exemplo 25. Moderato, motivos principais

Compasso 1 (vin) Compasso 15 (vIn)
l l U pos agifale ()99
e wﬁn’to Ly
—~ L 4 =ttt
: ,:E = e S s
= i .PI mqua cm\,taldm x
; |
Primeiro motivo principal Segundo motivo principal

Durante a segunda parte, o intervalo de terceira, ora maior, ora menor, continua a ser sublinhado
na parte do violino numa sequéncia de linha melddica ascendente que atinge a sua culminacao
através da repeticdo das notas utilizando subdivisdo ritmica. Ao mesmo tempo, a partir do
compasso 22, o piano faz uma continuagdo da linha do violino em forma de imitagdo. Neste
sentido, a construgéo do fraseado deve ser considerada, assim como o grau de importancia de

cada linha. Vejamos a finalizagéo desta linha:
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Exemplo 26. Moderato, compassos 27 — 30
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O andamento conclui com a repeticdo do primeiro motivo tocado pelo violino solo. Os

intervalos de segunda, sétima e nona estdo presentes.

Exemplo 27. Moderato, compassos 31 — 34
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2.2. Lento, non troppo

O Lento, non troppo diferencia-se com um carater expressivo e algo solene e esta dividido em
trés partes:

Quadro N°11

Divisao formal - Lento, non troppo

Indicacdo da secgdo compassos | =2 Observagoes

Lento, non troppo 1-16 J=44 1?2 parte onde o tema principal é tocado
pelos dois instrumentos com base no
intervalo de quinta perfeita.

Poco piu 17-27 J=52-54 | 2% parte onde € apresentado um novo
motivo e uma variante que servem de
base para toda esta seccdo. As linhas séo
construidas utilizando a técnica de
imitacao.

Tempo | 28-33 J =48-50 | Pequena seccdo que funciona como
uma cadéncia do violino solo.

Largo 34-42 J=42 3% parte onde o tema principal é repetido
em constante aumento de intensidade.

Lento 43-45 l=46 Conclusao

Analisando o inicio do andamento onde o tema principal & apresentado pelo piano em quatro
compassos num fraseado de dois mais dois, fica evidente que o intervalo base na linha melddica
é a quinta perfeita. A conjugagdo ritmica de uma seminima, outra seminima ligada com duas
colcheias e mais uma seminima funciona como elemento unificador. A nota ré aparece como a

nota de apoio. Na parte harmonica, distinguem-se também os intervalos de quarta e a sétima.
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Vejamos estes elementos:

Exemplo 28. Lento,non troppo, compassos 1 — 4
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Apbs a apresentacdo do tema pelo piano, 0 mesmo é repetido pelo violino com indicagcdo molto

expressivo. Apesar de que a indicacdo de expressividade esteja colocada apenas na entrada do

violino, ambos instrumentos devem frasear o tema de forma idéntica.

A segunda parte caracteriza-se por um novo motivo e uma variante do mesmo, que introduzem

uma alteracdo no carater. S&o apresentados em primeiro pelo piano, e logo em seguida o violino

da continuidade em forma de imitacdo. Vejamos este motivo e a sua variante:

Exemplo 29. Poco pil, compassos 17 — 20
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A técnica de imitacdo é um dos elementos mais usados no desenvolvimento deste andamento.

Este facto deve ser considerado pelo ensemble com intengéo de serem respeitadas as linhas com

maior importancia, como também a direcao das frases. Nas seguintes seccdes o tema principal
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é repetido variando entre duplas na parte do violino e arpejos na parte do piano, criando um
aumento de intensidade. Exemplos especificos assim como questdes relacionadas com técnica

e interpretacdo vao ser expostos no capitulo seguinte.

A conclusao acontece nos ultimos trés compassos (43 — 45) onde aparece por um breve instante

0 motivo do tema da segunda parte do andamento:

Exemplo 30. Lento, compassos 43 — 45
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2.3. Scherzando

O terceiro andamento desta Sonatina distingue-se com um carater scherzando indicado pelo
proprio titulo. E construido com a forma ternaria de ABA com um contraste na parte do meio.

Segue um quadro com a devida divisao:
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Quadro N°12
Divisao formal — Scherzando

Indicacdo da secgdo compassos | J =? Observagoes

Scherzando 1-23 i 63 1* parte, baseada no primeiro motivo
principal. O violino é o instrumento
predominante.

Molto meno mosso 24-38 J=112 2% parte, contrastante em carater na
parte do violino.

Tempo | 39-63 (sem 3% parte, reposicdo do material
indicacdo) | tematico da primeira parte.

O andamento inicia com a apresentacdo do motivo principal no compasso 1 tocado pelo violino
com indicacdo de leggiero. A frase funciona em trés compassos, dois em linha ascendente e

um em linha descendente:

Exemplo 31. Scherzando, motivo principal, compassos 1 — 3 (viIn)

Scherzande (463 =

¥ 4 e | p———— T Pr—
7 Lo r” 2 s o
7 o =
4
1
|

L e, B -
= = 5
T = - > e avemd

7 pr[ t [l b‘:;’>f.'

Toda a primeira parte € desenvolvida na base deste motivo/frase e o0 violino apresenta-se como
0 instrumento com papel predominante. A execugdo do ponto de vista de carater & muito

importante. Questdes relacionadas em termos técnicos serdo abordadas no proximo capitulo.
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Por outro lado, na segunda sec¢do que inicia no compasso 24, a linha motora é dada ao piano
com indicacdo leggiero, mantendo desta forma uma continuidade no carater scherzando. Ao
mesmo tempo, 0 violino toca uma linha contrastante em carater com ritmos sincopados,
ligaduras e com indicacao espressivo:

Exemplo 32. Molto meno mosso, compassos 24 — 29
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Na terceira parte deste andamento é repetido o material tematico inicial, desta vez com alteracdo
de dindmica para f. O violino toca 0 mesmo motivo uma oitava em cima, no entanto, as notas
iniciais das sequéncias mudam, mas o ritmo mantém-se inalterado. Na parte do piano ha uma
ligeira alteracdo ritmica e acentos no primeiro e ultimo tempo dos primeiros dois compassos da
frase, algo que da énfase ao carater da mesma:
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Exemplo 33. Tempo I, compassos 38 — 43
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A dindmica mantém-se mais ou menos igual até logo antes do ultimo acorde que finaliza o

andamento em pp:

Exemplo 34. Tempo I, compassos 55 — 63
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2.4. Allegro non troppo

O Allegro non troppo € o andamento mais extenso e mais elaborado desta Sonatina. Tem uma

estrutura interessante no sentido que demonstra tracos caracteristicos da técnica de escrita de

Lopes-Graca. E constituido por trés partes principais e coda. Segue um quadro com a devida

divisao:

Quadro N°13

Divisdo formal - Allegro, non troppo

Indicacdo da seccdo

compassos

Observacdes

Allegro non troppo

1-32

1% parte onde sdo apresentados os dois
principais motivos. O tema passa do
violino para o piano.

Un poco pesante

33-67

J=160

2% parte com mudanca de carater. Tem
uma ponte entre os compassos 53-67.

Tempo |

68-82

(sem
indicacéo)

3% parte onde o piano toca o tema com
ritmo fragmentado e o violino
acompanha com uma Vvariagdo do
segundo motivo.

Poco pit mosso

83-97

J.=66

Pequena seccdo onde o tema é
apresentado pelo violino em tremolo.

Allegro

98-114

=96

Coda. Existe uma pequena subsecgéo
de Piu allegro (J.= 120) entre os
compassos 115-134, em diminuendo e
depois em crescendo, onde o violino e 0
piano tocam linhas em dire¢des opostas.
A partir do compasso 135 inicia a
finalizacdo em Presto (J.= 144) onde é
repetido o motivo inicial.
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A base de construcgéo sdo dois motivos que séo transformados ao longo do andamento e servem
para o desenvolvimento das linhas melddicas. Neste sentido, € interessante expor a forma de
tratamento do material tematico que se torna num dos principais tragos de escrita do repertério
estudado.

Vejamos o primeiro motivo que aparece na parte do violino logo ao inicio e desenvolve-se no
tema principal. As suas variantes podem ser observadas ao longo das vérias sec¢Bes. Vejamos

alguns casos:

Exemplo 35. Allegro non troppo, primeiro motivo principal e variantes

Compasso 1- 2 (vIn)

0sS ! ey, = e |
Tede [ e T
P\_/
Motivo principal \
Compassos 83 -84 Compassos 98-99
e s Mligra (b=%) 3.
| . B 5
o e {7 o o o
i = = o
2 .
Em tremolo Com glissando e oitava
Compassos 68 - 69 (pn)
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: 7 £ "y
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Ritmicamente fragmentado e em acordes
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O segundo motivo é construido na base de um grupo de seis semicolcheias e mantem uma certa
ligagdo com o primeiro, seguindo a mesma direcdo melddica mas com uma fragmentacéo

ritmica. Este novo motivo também é transformado e aparece ao longo do andamento. Vejamos
algumas variantes:

Exemplo 36. Allegro non troppo, segundo motivo principal e variantes

Compassos 16 — 17 (vIn) Compassos 69 — 70 (vIn)
Wy g e R
C—
= =Tt —P — 1 o — ;ﬁ ”
J -
b aautilly \EL(
Segundo motivo principal Variante com alteracdo da

direcdo e acorde

Compassos 33 — 36

a5 Un poco pesante (ﬁ: 16

0) '
mw 7o {col wlone) normale

0.
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%__——_——— e J—bf"W"#'l 1 ) 1 12y 1
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Variante com alteracdo da direcdo e da carga emocional, que da inicio a segunda parte do andamento
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Olhando de forma geral, a apresentacdo da melodia principal ¢ feita pelo violino nos compassos
1 — 15 utilizando o primeiro motivo, sendo que no compasso seguinte (compasso 16), a mesma
passa para a mao direita do piano, enquanto o violino apresenta o segundo motivo com carater
dancante que se repete em sequéncia com pequenas alteracdes intervalares e introduz um

contraste entre os dois instrumentos.

Exemplo 37. Allegro non troppo, compassos 1 — 17
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A segunda parte inicia com a apresentacdo de uma transformacdo do segundo motivo em
direcdo oposta e com alteracdo da carga emocional (ver os exemplos dos motivos acima
colocados, compassos 33 — 35). O compositor exige energico, non legato na parte do piano, e
martelato (col talone) na parte do violino. Todas as questdes relacionadas com execucao técnica
das diferentes articulacbes e golpes de arco sera abordada no capitulo seguinte. Esta sec¢édo é
construida utilizando técnica de imitacdo do material tematico num dialogo espagado por um

compasso que quase sugere uma competicdo entre os dois instrumentos.

No compasso 68 comeca o Tempo | onde voltam os motivos iniciais, desta vez com papéis
invertidos — o piano toca a parte melddica igual ao inicio, mas com subdiviséo ritmica, enquanto

0 violino toca uma varia¢ao do segundo motivo:
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Exemplo 38. Tempo I, compassos 67-72
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As seguintes sec¢Oes sdo elaboradas na base de variagdes do motivo inicial. Em alguns sitios,
na parte do piano séo utilizadas ligaduras de prolongacéo, assim como sf em tempos fracos,
com o intuito de criar uma contraposi¢do ritmica entre os dois instrumentos. A culminando
acontece no Presto onde o motivo é repetido pelo violino oito vezes na sua versao original
(duas oitavas em cima), até a chegada do Gltimo acorde, interrompido por um compasso vazio.
Este acorde é igual ao acorde inicial do primeiro andamento, tocado pelo violino solo (desta
vez com o sol uma oitava em cima). Esta forma de terminar a peca acresce uma sensacdo de

conclusdo e unido de toda a obra.

Pode concluir-se que a Sonatina N°1 tem uma estrutura formal clara e permite uma organizacéao
facil das diferentes sec¢des. Mesmo sendo uma obra juvenil, principalmente a partir do ultimo
andamento, nela pode ser observada a forma como Lopes-Graga utiliza motivos musicais
baseados em intervalos ou figuras ritmicas, e elabora-os através das ja mencionadas técnicas de
escrita que tornar-se-do ainda mais evidentes nos anos posteriores. Comparando-a com as
restantes obras em estudo, e devido a altura em que foi escrita, nela o violino desempenha um
papel mais solistico e de instrumento melddico. Apenas na ultima obra (Adagio doloroso e

Fantasia) o violino pode ser observado novamente como o instrumento predominante.
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3. Canto de Amor e de Morte

O Canto de Amor e de Morte pode ser considerado como uma das obras primas de Lopes-Graca.
Tem uma duracdo de aproximadamente 17 minutos (valor que tem por base as gravagoes), e
segundo Peixinho (1966, p. 35), é construido com uma “economia extrema de material”.
Corresponde a uma demonstracao de um trabalho que resulta de um método de elaboragéo e
transformacgao de motivos ou células baseadas principalmente em intervalos dissonantes?, que
séo explorados ao limite e que transportam uma forte carga emocional no decorrer de toda a
obra.

Sobre a linguagem, Peixinho expde ainda que,

“ndo ¢ legitimo falar de fungdes tonais hierarquicamente definidas e muito menos de
tonalidades, mas sim de centros virtuais de polarizacao tonal. A dialéctica entre diatonismo e
cromatismo &, por conseguinte, resolvida ndo a partir de um sistema restrito de hierarquizagdo

tonal mas de um processo sistematico de organizagdo intervalar, coerente ¢ unificador”

(Peixinho, 1966, p. 35).

O Canto de Amor e de Morte é composto por diversas seccBes que variam em carater e
andamento. De seguida é apresentado um quadro que demonstra a divisdo da obra conforme as
diferentes indicages, tais como barra dupla ou marcacGes de andamento. O mesmo servira
também de base para a elaboracdo de um outro quadro, este de indicacGes de tempo, que sera
apresentado no capitulo de estudos de técnica e de interpreta¢do, com o intuito de servir de uma
ferramenta complementar no processo de interiorizacdo da corelacdo e das transicdes entre

seccoes.

1 O conceito de dissonancia tem as suas especificidades no contexto historico. Neste trabalho é utilizado para
facilitar a leitura e designar intervalos como segundas e nonas menores e sétimas maiores, que num contexto tonal
sdo ou podem ser considerados como intervalos dissonantes. Na estética da linguagem de Lopes-Graga, estes
intervalos podem ndo ser necessariamente dissonantes, uma vez que ndo ha uma clara definicdo de tonalidade.
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Quadro N°14

Divisao Formal — Canto de Amor e de Morte

Indicacdo da secgdo compassos | J =2 Observagoes

Triste, sempre tranquilo 1-48 J=72-76 | Seccdo com pequenas alteracdes de
tempo, que mantem um carater mais
ou menos igual. Sdo apresentados
trés motivos/células principais. E
dividida em duas partes principais
(divisdo no compasso 22 — 23),
ambas com pequenas subseccoes.
Transita para a sec¢ao seguinte com
poco accelerando.

Animato 49 - 58 =152 Episédio de transicdo com
pequenas alteracdes de tempo.

Agitato 59 - 65 J: 100 Episddio de transicdo sem
alteracdes de tempo.

Passionato  (Listesso 66 - 88 J:100 Seccdo de maior intensidade e

tempo) agitacdo. Apresentacdo de outro
motivo principal que contrasta em
carater.

Un poco agitato 89 -129 J:% Seccdo dividia por pequenas
subseccdes marcadas com

alteracbes de andamento (Poco
Meno MOSSO entre 0S COMPassos
107 - 118, e Agitato entre 119 —
129) com variedade em dinadmica e
carater. Apresentagdo de mais um
motivo nos compassos 107 — 109.
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Indicacdo da secgdo

compassos

Observagdes

Teneramente

130 - 152

Seccdo lenta que inicia com uma
transformagdo do motivo inicial.
Pequenas altera¢Bes de tempo e dialogos

entre 0 quarteto e o piano.

Tranquilo

153 - 182

Piano comeca com o motivo inicial.
Destaca-se uma linha melddica e
solistica na viola. Existem pequenas|
subseccdes com ligeiras alteracdes de
andamento: Tranquilo - compassos 153
— 162, Lento, doloroso 163 — 182 (Poco
piu no compasso 168).

Passionato

183 - 210

d= 100

Seccdo rapida a semelhanca do

Passionato do compasso 66.

Misterioso

211 - 224

Episddio em pp com efeitos sonoros.

Lento

224 - 262

J

46

Transita da seccdo anterior. Espécie de
cadéncia no piano com affretando ¢
animando no final com aumento gradual
de intensidade. No compasso 238
sucede um episddio (Con trasparto ma
sempre um poco rubato) com maior
agitacdo que prepara a chegada da

proxima seccgéo.

Passionato

263 - 283

J

96

Secgdo com linhas em ritmos idénticos
nas cordas, semelhante ao Un poco
agitato do compasso 89. Transita para a
seccdo seguinte cedendo no tempo na

parte final.

Poco meno mosso

284 - 295

J

76

Episddio de transicdo e preparacdo para

um momento de grande intensidade.
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Indicacdo da secgdo compassos | J =2 | Observacoes

Con elevazione 296 - 334 J:58 Momento de culminagdo com linhas
compactas nas cordas, e linhas
contrastantes no piano com oscilagcoes
de tempo. Pequenos episddios com
ligeira alteracdo de andamento e
indicacBes de carater (ex.: In Tempo ma

um poco pil deciso; Con rabbia).

Largo, doloroso 335 - 348 J: 50 | Momento culminante em ff com gradual
diminuigdo de dindmica que transita
para a Coda. Citagdes de motivos.

Lento. 349-359 | =52 | Coda. CitacBes de motivos, destaca-se

um momento de maior importancia no,
violoncelo que toca um curto solo.

Finaliza com Molto sostenuto.

Para uma melhor percecdo da analise morfoldgica, em seguida sdo indicados os principais

motivos/células geradoras desta obra:
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Exemplo 39. Principais motivos/células geradoras do Canto de Amor e de Morte

Compassos 1 — 2 (1° vIn) Compasso 4 (1° vin)
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Estes motivos sdo a base de construcdo de toda a obra e surgem ao longo das vérias sec¢des. A
sua importancia no contorno musical é essencial visto que neles pode ser descoberto o contetido
emocional de toda a obra. Sdo construidos predominantemente com intervalos de segundas e as
suas respetivas inversdes, no entanto, € importante referir o intervalo de terceira menor
ascendente (observado no compasso 130 na passagem do segundo para o terceiro tempo do
exemplo acima colocado), cujo aparecimento gera uma alteracdo na carga emocional dos
motivos que se reproduzem consecutivamente, e que marcam momentos muito importantes da
obra (esta transformacao sera abordada no capitulo seguinte). E distinta a forma como Lopes-
Graca transforma estas células, utilizando algumas das j& mencionadas técnicas, alterando desta
forma as suas caracteristicas no contexto da construcdo da obra, contudo, mantendo uma
unidade da mesma a um nivel notavel. Vejamos alguns exemplos de modificacGes ritmicas e

melddicas de um dos motivos principais:

Exemplo 40. Modificacdes ritmicas e melddicas.

Compasso 4 (1° vin)
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Célula principal.

Compasso 59 (pn) Compasso 83 (pn)
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Compassos 95 — 96 (1° vin) Compasso 100 (pn)
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Seguem exemplos de outros motivos, estes também com enfase na transformacdo da carga

emocional:

Exemplo 41. Variantes com transformacéo da carga emocional.

Compassos 1 — 2 (1° vin). Compassos 108 — 109 (vla).
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Motivo inicial Modificacdo ritmica e alteracdo da indicacdo de expressividade
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Modificacdo da direcdo melddica do motivo inicial para ascendente; esta modificacdo marca o inicio da segunda
parte da obra e da uma alteragdo na carga emocional do motivo
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Compassos 238 _ 239 (pn)
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Compasso 31 (1° vin)

Compassos 349 _ 350 (pn)
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Transformagéo continua do exemplo anterior.

Compasso 163 (1° vin)
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Imitacdo em espelho; modificacdo ritmica e alteracdo da indicacdo de expressividade transformando a carga

emocional
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Compasso 66 (1° vin) Compassos 335 — 336 (1° vin)
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Modificacéo ritmica, alteracéo da diregdo e alteracdo da indicagdo de expressividade, transformando a carga
emocional. Esta transformacéo do motivo marca o ponto de culminago de toda a obra

A anélise dos motivos revela-se ainda mais necessaria ao constatar que toda a obra tem uma
utilizacdo parca das caracteristicas melddicas dos instrumentos de cordas, nenhum virtuosismo
e salvo algumas excec0es, € construida usando uma dualidade na forma de utilizacdo do piano
e do quarteto. Na primeira parte sente-se uma separacdo entre o quarteto e o piano que sdo
utilizados sucessivamente (ex.: compassos 5 — 7), ou simultaneamente embora com papéis
diferentes (ex.: inicio do Agitato, compassos 59). Com o avancar da obra, esta separacdo
dissolve-se e por conseguinte, 0 piano integra-se cada vez mais no conjunto (ex.: compassos
211 — 217) até ser atingido um equilibrio (ex.: compassos 309 — 311, 335 — 337).

Em toda a peca encontram-se apenas dois sitios onde um dos instrumentos de cordas se destaca
com uma linha melddica verdadeiramente solistica. Trata-se de um solo da viola que se
prolonga durante cinco compassos (compassos 157 — 161), e um solo de dois compassos no
violoncelo (compassos 353 — 354) cuja importancia em termos de carga emocional sera

abordada no capitulo seguinte. Vejamos estes exemplos:
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Exemplo 42. Solo viola, compassos 156 — 163

=z = =
1 : i l3 i Y {l;é - r lyl : I>ul
— — e
EITEFE |, §
: R e BB*g) :
s

Lents, doloroso (146

e P = s
: === potond
! = %

== ===:=
4 4= >
via . P l —_— ; _
E"“' === r rFrfrrr ——d—=
! e T e =+
> > > 3> ¥ 3
e ondino
g't“ i £
T e
| = >
3 e H
S 0
T = 9 £EX-3ZT 3
h#v. ~ hi ~ ~ .v. 3 e é
& -3 4
—~~ g |
i = P =====
TR L [ 4 v;

76



Exemplo 43. Solo violoncelo, compassos 352 — 355
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Face esta forma de escrita, é natural questionar o grau de importancia de cada instrumento do
conjunto, para mais tarde poder analisar as principais problematicas técnicas e interpretativas
neste contexto. Neste sentido sdo indicados em seguida, enquanto referéncia auxiliar, 0s
varios momentos que servem de apoio na construcdo musical da obra cuja importancia deve
ser realcada:

Compasso 1 — Motivo no 1° violino

Compasso 4 — Motivo no 1° violino

Compasso 31 — Motivo - 1° violino

Compasso 49 — Motivos - piano

Compasso 66 — Motivo - 1° violino

Compasso 89 — Motivo - viola

Compasso 107 — Motivo - piano

Compasso 130 — Motivo - piano

Compasso 157 — Motivo - viola

10 Compasso 163 — Motivo - 1° violino
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11 Compasso 183 — Motivo - 1° violino

12 Compasso 187 — Motivo - violoncelo

13 Compasso 205 — Motivo - piano

14 Compasso 238 — Motivo - piano

15 Compasso 263 — Motivo - 1° e 2° violinos

16 Compasso 284 — Motivo - 1° violino

17 Compasso 296 — todos os instrumentos

18 Compasso 335 — todos os instrumentos

19 Compasso 318 — Motivo - todos o0s instrumentos

20 Compasso 335 — Motivo -1° violino

21 Compasso 349 — Motivo - piano

22 Compasso 353 — Motivo - violoncelo

23 Compasso 355 — Motivo - violino

Estes momentos tém como base os motivos/células principais e as suas elabora¢cBes mais acima

apresentadas

A lista apresentada permite tirar as seguintes conclusoes:

Quadro N°15 Apresentacdo do material tematico por instrumentos

Instrumento Material tematico principal
(apresentacdo dos motivos pela primeira vez, e momentos de maior
relevancia)

1°violino X

Piano X

violoncelo 4x

Viola 4x

2° violino 3x
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Esta classificacdo constata que o papel predominante na construcao da obra cabe ao 1° violino
e ao piano. O papel do 1° violino pode ser analisado em dois planos visto que também existe

uma dualidade na forma como este é utilizado:

- Enquanto lider do quarteto, sendo que cabe a ele ou ao piano a primeira apresentacao dos

motivos principais.

- Enquanto elemento construtivo com papel igual aos outros instrumentos do conjunto.

Esta dualidade é bem visivel durante toda a peca. Exemplos especificos serdo apresentados no

capitulo seguinte.

Observando o papel do 2° violino, sdo constatadas trés formas de utilizacéo:

- Enquanto um elemento complementar harmonico.
- Enquanto um elo de ligacao entre as partes dos restantes instrumentos.

- Enquanto um apoio do 1° violino (tocando linhas paralelas em conjunto).

Séo poucos os sitios onde o0 2° violino apresenta material teméatico. Como exemplo podem ser

observados 0s compassos 75— 76 e 111 — 112.

E também significativa a forma como os dois violinos sdo utilizados no desenvolver da obra
em termos de tessitura do instrumento. Constata-se uma ldgica em funcdo da intencdo do
compositor em termos expressivos. Assim, observa-se que nas sec¢des com tempos mais lentos,
0 violino toca num registo médio ou médio-baixo como fica patente no inicio da obra. Nas
seccOes mais agitadas, servindo de exemplo o inicio da seccdo do Passionato, passa para um
registo médio-alto. E de sublinhar que com o desenvolver da obra, o registo dos violinos vai
subindo gradualmente, atingindo as notas mais agudas nos momentos de culminacgéo perto do
fim — a seccdo Con elevazione e a Coda — onde 0 1° violino atinge a nota mais aguda de toda a
obra - do# da 42 oitava (compasso 338). Estes factos sdo mais uma prova da excelente logica

de construcdo por parte de Lopes-Graga.

E facil observar o significativo aumento da presenca dos motivos (ou das suas transformagdes)
na parte final, facto que leva a supuser que o compositor construiu a obra de uma forma

estratégica, utilizando todos os elementos ao seu dispor, sem ultrapassar um limite que ele
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proprio estabeleceu, atingindo deste modo uma unido entre eles que contribui para uma

sensacao de homogeneidade e de perfeicéo.

4. Esponsais

Esponsais € uma pega com duracdo de aproximadamente 7 min. (valor que tem por base as
gravacdes), que exemplifica a clara visdo arquitetonica de Lopes-Graga no processo de criagdo
das suas obras. A escrita musical € facilmente reconhecida como sendo deste compositor. Sao
usados intervalos tipicos a sua linguagem como as segundas e terceiras, que sao elaboradas nas
suas versdes de menor e maior, assim como nas suas inversdes. Sente-se uma utilizacdo de
centros modais misturados com cromatismos. Existem frases e linhas melddicas irregulares
criadas através de alteracOes de ritmo e métrica. Apesar da complexidade técnica de execucéo,
sente-se que o violino ndo é tratado como um instrumento virtuosistico, dando prioridade a
variedade timbrica do mesmo através de um trabalho de elaboracdo dos motivos principais. As
varias secc¢des e as suas subseccdes transmitem ambientes diferentes ora festivos, ora intimistas,

ou por vezes até de carater rude.

Esponsais é construida na base de dois elementos principais, tipicos da linguagem deste

compositor:

- Elemento de unido formal (ex.: utilizacdo continua de determinados intervalos, figuras

ritmicas, etc.), visivel na elaboracdo dos motivos ao longo da peca.

- Elemento de contraste, (ex.: alteragdo de dinamica, de carater, de andamento, alteracdo de

golpes de arco, etc.) utilizado para destacar as diferentes partes estruturais.

A obra inicia com uma introducédo e esta dividida em duas partes principais sublinhadas por
barra dupla, sinal de corte e suspensdo (compassos 21, 89 e 175), que por sua vez estdo divididas
em seccGes mais pequenas de carater diverso. Para uma clara visdo da obra, em seguida é

apresentado um quadro com a sua divisdo detalhada:

80



Quadro N°16
Diviséo formal - Esponsais

Indicacdo da seccdo compassos | J=2? Observacdes
(sem indicacéo) 1-20 J=98 | Introducdo em quintas paralelas.
(sem indicacéo) 21-40 J =132 | 12 parte principal com carater festivo.

Apresentacédo de dois motivos.

Un poco tranquilo 41-89 J=98 | Seccdo com mudanca de andamento e
carater, indicacdo de cantabile.

(sem indicacéo) 90-104 J=98 | Curta seccdo que comeca com uma
pequena introducdo a semelhanca do
inicio da obra, e com a mesma indicagdo
de andamento. Sugere um falso inicio da
22 parte principal, servindo de ponte para
a mesma.

(sem indicacéo) 105-175 J=144 | 22 parte principal com carater e
andamento contrastantes, com uma
variedade nas indicacdes de articulacédo e

dinamica.
(sem indicacéo) 176-196 J=288 | Inicio da Coda, indicacdo de dolce.
(sem indicacéo) 197-210 J =132 | Conclusao final onde aparecem os trés

motivos principais.

Para um conhecimento mais morfoldgico e para expor a relacao entre as diferentes sec¢des, em
seguida vao ser exemplificados os motivos principais. Conforme consta no quadro, a introdugéo
é construida na base de quintas paralelas e de alguma forma lembra melodias do cante
alentejano. Este intervalo também é visivel logo no inicio da primeira parte, na apresentacao do
primeiro motivo principal, mantendo desta forma uma ligag&o entre as duas secgOes. Este
motivo funciona como um elemento dinamizador e de movimento, e € utilizado em varios

momentos ao longo da peca sob formas diferentes. Vejamos alguns exemplos:
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Exemplo 44. Esponsais, primeiro motivo principal e variantes

Compassos 21 — 22
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Compassos 41 — 42 Compassos 140 — 141
2 = : 2ree
L{;Po:o F-znq:go (f:i g, ‘ —

=S
i

S 2==:b1f’, \ béz:— P o

‘=F‘E:

Variantes com alteragdo ritmica e intervalar

Compassos 56 — 57
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Variantes com aumento proporcional dos valores das notas.
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Em muitos casos, a transformacao do motivo é utilizada para obter um contraste do carater, e

por conseguinte, exige uma maior aten¢do durante a execugdo, obrigando o intérprete a procurar

cores diferentes do som (ex.: compassos 41 — 42; compassos 140 — 141).

Poucos compassos apés a apresentacao do primeiro motivo, € citado o segundo motivo principal

(compasso 25), que desempenha um papel importante ao longo de toda a peca. E baseado no

intervalo de segunda maior. Utilizando técnicas como a subdivisdo ritmica e 0 seu processo

inverso, ou a alteracdo intervalar entre outras, o compositor consegue modificar a

expressividade deste motivo, passando por um motivo gerador de energia, para variantes

geradoras de instabilidade, mas tambeém de relaxamento. Seguem alguns exemplos:

Exemplo 45. Esponsais, segundo motivo principal e variantes

Compasso 25
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Gerando surpresa e instabilidade
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Estes dois motivos principais funcionam constantemente em conjunto, complementam-se, e sdo

a base do material tematico de toda a primeira parte.

O terceiro motivo? principal tem um forte impacto ritmico e é apresentado no inicio da segunda
parte. E explorado de varias formas. Observam-se repeticbes onde o compositor utiliza
intervalos diferentes tais como segundas, terceiras, sétimas e quintas (cordas dobradas), assim
como alterna formulas de compasso e introduz siléncios para dar uma maior afirmacdo e
impacto. E notéria também a utilizacdo de cordas soltas. Este especifico efeito timbrico é
utilizado muitas vezes pelos compositores para transmitir um carater rustico. A variedade de
golpes de arco, de acentuacdes e de indicacdes de dinamica (que serdo abordas no capitulo
seguinte) ajudam a aumentar a intensidade e a energia gerada através deste motivo. Vejamos

alguns exemplos retirados desta sec¢éo:

Exemplo 46. Esponsais, terceiro motivo principal e variantes

Compassos 105 — 106
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Terceiro motivo principal

Compassos 109 — 110

Alteragdo intervalar para sétima e introducéo de siléncios (pausas)

L A origem deste motivo pode ser observada no final da seccdo anterior nos compassos 74 — 78
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Compasso 144
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Alternancia de férmulas de compasso

A Coda inicia com uma linha de carater quase cadencial até o aparecimento do motivo da
primeira parte nos compassos 180 — 182, desta vez num andamento mais lento. E interessante

observar esta parte final da Esponsais, onde em curto espaco sdo feitas citagcbes dos motivos

(ou fragmentos) utilizados ao longo da peca. E como se estivéssemos a assistir a uma sintese

de todo o material essencial, finalizando com um Unico momento onde o violino é utilizado de

uma forma mais virtuosistica, subindo até ao la da terceira oitava, onde depois de uma citacédo

variada do segundo motivo, de uma forma rapida e brusca, a linha desce ganhando forca, e sobe

novamente até ao la. No compasso seguinte, a obra finaliza com um fragmento do terceiro

motivo de dois acordes em pizzicato, deixando uma sensagéo de incerteza:
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Exemplo 47. Esponsais, compassos 194 — fim
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Pode concluir-se que o desenvolvimento do material teméatico de Esponsais é feito na base de
trés motivos. O primeiro € gerador de movimento, utilizado na preparacdo do desenvolvimento
e 0 aparecimento de outros motivos. O segundo, é gerador de movimento, energia, mas também
de relaxamento. E utilizado em momentos de maior importancia como nas culminagdes (ex.:
compassos 60; 68; 168 — 169) e na finalizacao das seccdes. O terceiro € gerador de dramatismo.

E utilizado como elemento de criagio de tensdo e de contraste.

Como em outras obras deste compositor, a variedade timbrica € sobreposta as potencialidades
virtuosisticas do violino. Toda a peca é desenvolvida numa tessitura média e média baixa deste
instrumento, e unicamente em momentos de culminacdo formal, sobe para a terceira posi¢éo ou

pouco acima.
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5. Adagio doloroso e Fantasia

O Adagio doloroso e Fantasia é uma obra de aproximadamente 12min. (duragdo escrita na
partitura pelo proprio compositor). E constituida por dois andamentos, um lento e outro rapido.
Em comparacdo com as restantes obras em analise, nesta, o violino tem um papel mais
destacado principalmente em termos de exigéncias técnicas. A propria dedicacdo ao grande
violinista Tibor Varga pressupde uma escrita muito mais ambiciosa e solistica para este
instrumento. Prova disso é o facto de que todo o material essencial é apresentado pelo violino,
0 registo em que este toca é mais alargado, assim como no meio da Fantasia existe uma
cadéncia. De forma geral, o piano tem um papel de acompanhamento, e de criar tenséo

harmonica ou ritmica. Apenas em poucos momentos, este iguala o papel do violino.

Lopes-Graga mantem o seu habitual método de desenvolvimento do material temético, no
entanto, nesta peca e principalmente na parte da Fantasia, este processo acontece de forma mais
camuflada. A identificacdo dos motivos/células, a elaboracdo dos mesmos, e a sua relacéo
mUtua torna-se menos 6bvia. No entanto, encontra-se sempre uma ligacdo através de figuras
ritmicas, de intervalos, ou mesmo de golpes de arco, embora de forma mais fragmentada. Neste
sentido, aqui pode-se considerar que em maior parte dos casos, o termo célula geradora € mais
adequado. Os dois andamentos, e sobretudo a Fantasia, sdo divididos em sec¢bes mais

pequenas reforcadas por barra dupla e indicacbes de andamento.

5.1. Adagio doloroso

O Adéagio tem um caracter expressivo e carregado, indicado pelo préprio titulo (doloroso), e é

dividido em trés pequenas secc¢des. Segue um quadro que apresenta a sua divisdo:
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Quadro N°17

Divisdo formal — Adagio doloroso

Indicacdo da secgdo compassos J=? Observagoes

Adagio doloroso 1-26 /=58 12 parte onde é apresentada a célula
principal com destaque do intervalo de
segunda.

(sem indicacéo) 27-56 22 parte principal onde destaca-se uma
célula baseada no intervalo de sétima
que leva sempre a célula principal.

sem indicacao) 57-73 J =108 | Finalizacdo em diminuendo.

Também como nas outras obras analisadas, o compositor utiliza elementos que unem as
diferentes seccdes. No caso do Adagio, encontramos uma figura ritmica (compassos 11 — 12,
vin.) e uma célula melédica (compassos 13 — 14, vin.). Repetidas em varios momentos e com
algumas variacGes, sempre tocadas pelo violino, estas duas células representam a forma como
todo o andamento é desenvolvido, enquanto o piano mantém um papel de acompanhamento
com as tipicas linhas sincopadas. Em varios momentos sdo utilizados intervalos dissonantes
como segundas, sétimas, nonas, oitavas e quartas aumentadas, que tém uma importancia e
presenca permanente durante toda a obra. Vejamos as duas células principais e a sua

transformacéo conforme o decorrer do andamento:
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Exemplo 48. Adagio, Celulas principais e transformacdes ao longo do andamento

Compasso 11 — 12 (vIn) Compassos 13 — 14 (vIn)
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Compassos 61 — 66 (vIn)

iy

De forma gradual, atraves destas transformacdes, o violino cria pontos de apoio baseados no
intervalo de segunda (menor e maior) que devem ser sublinhados dentro do fraseado, atingindo

uma culminacdo nos compassos 22 — 23.

A segunda parte inicia destacando o intervalo de sétima que aparece em Varios momentos,
servindo de célula de movimento dentro do fraseado, que leva ao reaparecimento de variantes

da célula melddica (ex.: compassos 29 — 32; 41 — 42, acima colocados).

A Ultima secg¢do inicia com uma variacdo da célula ritmica (ver compasso 57), destacando 0s
intervalos de segunda e oitava. A finalizacdo acontece numa linha de harmonicos em
diminuendo na parte do violino, enquanto o piano faz um acompanhamento em linha de oitavas
quebradas.

Questdes relacionadas com execugdo técnica védo ser abordadas no proximo capitulo.

5.2. Fantasia

O segundo andamento — Fantasia, é construido na base de um contraste entre sec¢des rapidas
e sec¢cdes mais tranquilas, dividido no meio por uma cadéncia do violino. Cada parte estrutural
tem os seus momentos de maior importancia ou de culminacéo em termos de carga emocional.
Neste sentido, durante a analise vao ser expostos 0s elementos de maior importancia. Segue um

quadro com a diviséo formal:
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Quadro N°18

Divisao formal — Fantasia

Indicacdo da seccdo

compassos

Observacdes

Fantasia

1- 30

Seccgdo rapida onde aparecem as células
principais com carater contrastante.

Tranquilio

31-43

Seccdo mais calma em duplas na parte do
violino, funciona como um momento de
pequena cadéncia com um
acompanhamento subtil do piano. Faz a
transicdo para a seccao seguinte.

Mosso

44- 58

J=112

Seccgdo rapida, com carater motoro, cria
impacto através de repeticdo das mesmas|
figuras ritmicas.

Un poco riten.

59-73

J=+-84

Cadéncia do violino.

Andante

74- 95

J=69

Secgdo que deriva da linguagem do
Adagio doloroso mas com carater maig
lirico, com indicacdo de cantabile e com
destaque do intervalo de sétima e de
segunda menor.

Agitato

96- 122

J=112

Seccdo rapida com maior equilibrio e
didlogo entre o violino e o piano. Existem
dois momentos com indicacBes de
alteracdo de andamento nos compassos

114: J=+-66; e 122: 1 =112

Meno mosso

123- 136

4=80

Seccdo mais lenta com uma linguagem
cromatica nos dois instrumentos, introduz
contraste no carater com indicacdo de
dolce.

Allegro

137- 157

J4=116

Seccdo rapida com bravura com uma
sintese do material tematico.

Lo stesso tempo

158- 176

(sem

indicacao,

Concluséao onde existe um dialogo entre o
violino e o piano, novamente com citagoes

das principais células.
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Conforme pode ser esperado do proprio titulo Fantasia, este segundo andamento desenvolve-
se de forma mais livre e menos repetitiva em termos de modelos ritmicos ou melddicos, no
entanto é possivel seguir e destacar algumas células geradoras que aparecem ao longo das varias
seccOes. A identificacdo das mesmas é importante, visto que elas transmitem o carater e

introduzem contrastes dentro das sec¢Ges em termos sonoros e ritmicos.

Neste sentido, logo no inicio do andamento aparece a seguinte célula na parte do violino, que

transmite um impacto ritmico e um carater mobilizador:

Exemplo 49. Fantasia, primeira célula, compassos 1 — 2 (viIn)
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Poucos compassos a seguir, aparece outra célula ritmica que transforma o carater robusto da
frase inicial, introduzindo uma nova expressividade timbrica no violino, através de alteracdo de

dindmica e articulacdo. Esta célula da origem as figuras ritmicas com ligaduras de prolongacéo.
Vejamos a célula e algumas variantes da mesma:

Exemplo 50. Fantasia, segunda célula e variantes

Compasso 7 (vin)

Célula principal

Compassos 24 (vin) Compassos 19 — 20 (vIn)
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Alteracdo intervalar, mantendo a ligadura de prolongag&o e o ritmo
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Pouco mais tarde, e na sequéncia de uma linha criada na base desta célula com ligaduras de
prolongacéo, surge uma outra célula ritmica com maior importancia, que pode ser considerada
como um elemento que aparece em Varios momentos importantes na construcdo deste
andamento, tais como culminac@es. Vejamos esta célula e algumas das suas transformacoes,

seja ritmicas, seja intervalares:

Exemplo 51. Fantasia, terceira célula e variantes

Compasso 13 (vin)

/ Célula principal \

Compasso 24 (vIn) Compasso 29 (vIn) Compassos 34 (vin)
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Alteracdo de carater na seccao de Tranquilo.

Compasso 36 (vIn) Compasso 43 (vIn)
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Alteracdo ritmica na culminacéo do Mosso.

93



Todas as células e as suas variantes até aqui apresentadas surgem ao longo das véarias pequenas
sec¢Oes, e ajudam a modificar o carater ou fazer ligacéo entre as diferentes partes estruturais.

Durante as primeiras divisdes deste andamento, o piano apresenta-se como um instrumento de
acompanhamento, com muitos momentos de ritmos sincopados. Também sente-se uma
predominancia dos intervalos de sétima e segunda em ambas as partes instrumentais. A
cadéncia do violino (compassos 59 — 73) onde o mesmo toca linhas de cordas dobradas

exigentes em termos de execucao, faz uma clara divisdo do andamento.

Na seccdo seguinte — Andante, o violino tem novamente um papel dominante e expressivo que
faz lembrar o Adagio doloroso, no entanto, aqui o carater € menos dramatico, € mais lirico e de
alguma forma nostalgico com indicacdo de cantabile. Novamente pode ser observada uma
célula ritmica e o intervalo de sétima, que juntos funcionam como a base do desenvolvimento

desta secc¢do (ex.: ver compassos 75, 77, 85, 87 — 88, 91, etc.). Vejamos esta célula:

Exemplo 52. Célula do compasso 75 (vin)

canhy

&é@

¥

Durante a sec¢do do Agitato, pela primeira vez o papel do piano é muito mais ativo, dialogando
com o violino, e desta forma trazendo um maior equilibrio entre os dois instrumentos. A linha
do violino é construida na base de acordes e arpejos, enquanto na parte do piano séo utilizados
maioritariamente acordes. O compositor cria uma sensacdo de agitacdo utilizando frases em
semicolcheias, alternando formulas de compasso diferentes, introduzindo pausas em momentos
diferentes na parte de ambos instrumentos, e utilizando uma variedade na dinamica e golpes de
arco que serdo abordados no capitulo seguinte. A intensidade oscila até atingir culminacéo no
compasso final (ver compasso 122), onde pode ser observada uma transformacdo da célula

ritmica principal do compasso 13. Vejamos um curto exemplo desta secgéo:
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Exemplo 53. Agitato, compassos 97 — 103
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Mais uma vez, durante o Allegro final e a conclusdo (Lo stesso tempo), Lopes-Graca faz uma
recapitulacdo do material tematico ja utilizado durante a peca, exigindo dos executantes uma
flexibilidade e rapidez na transicdo entre as diferentes células em termos de carater, e por
conseguinte em termos técnicos. A sec¢do comega com uma variacdo da célula inicial e vai
juntando aos poucos outros fragmentos. A obra termina com claras citaces destes elementos

através de curtas e bruscas intervengdes dos dois instrumentos. Vejamos alguns exemplos:
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Exemplo 54. Allegro, compassos 131 — 142
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Na parte do violino - variacéo da célula inicial; Na parte do piano variacéo da linha do inicio do Mosso
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Exemplo 55. Final da Fantasia, compassos 167 — 176
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Conforme pode ser visto no ultimo exemplo, nos compassos finais da obra, o compositor utiliza
os intervalos de segunda, sétima e nona, que tém sido portadores do carater dramatico e

doloroso.

Pode concluir-se que como em muitas das suas obras, Lopes-Graga utiliza motivos ou células
carregadas de significado, criando pontos de apoio, e constrdi a peca apontando e direcionando
0 executante para estes pontos que sdo destacados de uma forma melddica (através de
intervalos) ou ritmica (através de figuras ritmicas). De novo, conclui-se que, na parte final pode
ser observada uma concentracdo e repeticdo do material tematico mais importante, finalizando
com um grande impacto, utilizando os principais intervalos e figuras ritmicas ja mencionadas,

que servem como fator de unificacéo e de unido de toda a obra.

A andlise formal das quatro obras foi concluida, possibilitando aos leitores um conhecimento
mais pormenorizado da estrutura e da morfologia das mesmas, que tornar-se-4& um

complemento importante na abordagem de todas as questdes relacionadas com a sua execucao.

98



Capitulo V: Estudos de técnica e de interpretacéo

1. Introducéo

Apbs a conclusdo da analise formal e morfoldgica, prossegue a Gltima etapa deste trabalho,
onde vao ser abordadas as principais problematicas relacionadas com a execucao técnica e a
interpretacdo musical das obras. Distinguem-se questdes relacionadas com arcadas e golpes de
arco, sonoridade e timbre, dedilhacdes e afinacdo, e vibrato. Por ultimo, o estudo é focado na
problematica da juncdo do ensemble, que se aplica a todas as obras cameristicas, porém, aquelas

com conjuntos maiores apresentam maiores desafios e carecem de maior cuidado.

De seguida, sera apresentada uma abordagem das problematica através de uma visao transversal
das obras do repertorio para violino e musica de camara, e posteriormente, estas serdo
observadas de forma pormenorizada dentro de cada uma das quatro obras em andlise. Para
complementar estes estudos, vao ser apresentados varios exemplos acompanhados de ideias
sugestivas com um cunho pessoal, sem pretensdo de serem solugdes Unicas. O intuito é procurar
ajudar no processo de estudo e na busca de uma interpretacdo genuina, auténtica e cativante,

com possibilidade de despertar novas ideias interpretativas.

1.1. Arcadas e golpes de arco

E de conhecimento geral que a escolha das arcadas e dos golpes de arco sio frequentemente as

primeiras questdes a serem abordadas aquando o estudo de uma obra. Segundo Flesch,

“os intérpretes sdo obrigados a observar atenciosamente as proprias indicagdes do compositor €
respeita-las incondicionalmente, desde que estas respeitem as caracteristicas do proprio
instrumento a ser utilizado. Caso tal ndo aconteca, € possivel permitir-nos algumas alteragdes,
com a condi¢io de respeitar as intengdes musicais do compositor” (Flesch, 2000, p. 137%)

Y'In choosing bowings, we are...compelled to carefully research the wishes of the composer and respect them
unconditionally only if they take into account the characteristics of the instrument. If such is not the case, we may
allow ourselves certain alterations, on the condition that they do not detrimentally affect the purely musical
intentions of the composer
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Neste contexto, devem ser considerados fatores tais como 0 numero e tipo de instrumentos
utilizados, o registo em que cada um toca, como também as indica¢es de golpes de arco e de
expressao, entre outros. Deste modo, o intérprete consegue formar as suas ideias e empregar a
sua técnica de melhor forma. Em termos especificos de arcadas, as partituras das obras
estudadas ndo contém muitas marcacOes (marcagdes para baixo ou para cima), mas os fraseados
séo claramente indicados por ligaduras, acentuacdes, dindmica etc., e a escolha (da direcdo do
arco) pode ser baseada em todos estes elementos. Por outro lado, Lopes-Graga é um compositor
bastante claro nas suas exigéncias em termos de golpes de arco, deixando poucas ou nenhumas
duvidas, devido as claras marcac@es, assim como indica¢des de terminologia escrita em italiano
que normalmente tem duas funcdes: de especificar com palavras o golpe exigido (ex.: spiccato,
staccato, marcato, etc.), ou de especificar através de indicacdes de expressividade o préprio
caréater, sonoridade ou dindamica exigida (ex.: cantabile, sonoro, a la corda, etc.). Na abordagem
de cada obra serdo expostos exemplos de diferentes golpes que apresentam diversos desafios,
assim como sugestdes de métodos de estudo referentes.

1.2. Sonoridade e Timbre

Na sequéncia do referido sobre as indicacGes de expressividade, é interessante mencionar que
estas sdo utilizadas com frequéncia, e aparecem quase sempre na apresentacdo de um
motivo/célula musical, ou na sua transformacao, para reforcar o seu carater ou para demonstrar
uma mudanca de seccdo. Também podem aparecer como indicacdo sobre apenas uma nota.
Estes fatores ajudam o intérprete na descoberta das nuances do som e o timbre mais adequado
para a execuc¢do de cada motivo/célula, linha melédica ou uma seccdo inteira. Para ter uma
variedade sonora e timbrica, é necessario haver um trabalho especifico que passa pela técnica
de producgédo do som em combinacdo com uma variedade no vibrato e na escolha das diferentes
possibilidades que o instrumento proporciona em termos de dedilhacdes. A prevaléncia da
exploracdo timbrica e sonora dos instrumentos constatada neste repertorio, exige ainda maior
ponderagdo sobre estes elementos. Segundo Flesch, “a mao direita ocupa-se em produzir as
diferentes nuances da dindmica, enquanto que a mao esquerda transmite o fluxo emocional e

espiritual. A combinagio das duas providencia as nuances agogicas” (Flesch, 2000, p. 78%).

! The right arm deals with dynamic differences, the left hand transmits the spiritual and emotional “fluidum” (aura).
The two hands in combination provide the agogic (tempo) nuances
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No que diz respeito ao trabalho de técnica da méo direita, é Gtil utilizar o esquema de James
Kjelland, elaborado no seu livro Orchestral Bowing: Style and Function (2003), que apresenta
a relacdo entre os trés fatores para a producéo de som: Pressao do arco, Distancia do cavalete e
Velocidade do arco. Utilizando as diversas combinacdes entre estes trés fatores, consegue-se

uma rica paleta do som. Segue este esquema:

Quadro N°19. Relacéo entre os trés fatores de producéo de som

Figure 5: Bowing Factor Relationships*
S = Speed D = Distance P = Pressure
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Speed — Velocidade; Distance — Distancia; Pressure — Pressdo (Aderéncia)
Exemplo retirado do livro Orchestral Bowing: Style and Function (Kjelland, 2004, p.10)

Kjelland enfatiza ainda a importancia entre a proporcao da corda vibrante e a posi¢do do arco
em relacdo ao cavalete, sendo que de forma generalizada, quanto menor o cumprimento da

corda, menor é a distancia entre o arco e o cavalete.

Outro autor que utiliza 0 mesmo tipo de esquema para sublinhar a importancia destes trés
fatores na producdo do som enquanto contributo para a expressividade do instrumento violino,
é Gerle (2011). Flesch (2000) considera o dedo indicador com maior importancia no exercicio

da presséo e na pureza das vibragOes e na criacdo de nuances de dindmica.
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No caso das obras com maior nimero de instrumentos, este esquema pode ser utilizado como
base de trabalho na procura de um equilibrio sonoro e uma uniformizacéo na forma de execugéo

por parte de todos os instrumentistas de cordas.

No que diz respeito as indicacdes de dinamica, mais uma vez, Lopes-Graca ndo deixa davidas
aos interpretes devido a uma forma de escrita muito pormenorizada e concreta, que acompanha
todos os momentos de material temético importante e a sua evolugdo, assim como o material
secundario. Todos estes fatores conduzem a conclusdo de que o compositor constréi as suas
obras dando importancia a varios detalhes que devem ser considerados pelos intérpretes. Neste
sentido, para uma boa execucdo, sdo necessarios boa flexibilidade e dominio técnico do

instrumento.

1.3. Dedilhagdes e afinacao

A escolha das dedilhagdes € outra questdo a ser considerada logo no inicio do estudo de uma
obra. Para além da 6bvia procura de um conforto e seguranca?, que segundo Auer (1980) é uma
questdo individual, tal como nas arcadas, essa escolha tem de ser baseada no estilo de escrita
da obra, no conjunto instrumental (nimero e tipo de instrumentos), o registo em que cada
instrumento toca, como também nas indicacdes de expressdo exigidas pelo compositor. Num
dos seus livros, Flesch divide a escolha das dedilhacdes em trés grupos: dedilhacGes do ponto
de vista técnico; dedilhagcbes enquanto ferramenta de expressao; dedilhacGes relacionadas com
cores do som (Flesch 2000).

A evolugéo da linguagem musical e estilistica das diferentes épocas teve um impacto direto
sobre a evolucéo e alteracdo dos padrdes utilizados em termos de dedilhacdo. Por exemplo, de
forma geral, no periodo Barroco, as dedilhagdes funcionam mantendo-se nas posi¢es mais
baixas. No periodo Cl&ssico, as dedilhagdes utilizadas passam a ter um movimento mais
horizontal ou diagonal com mudancas de posi¢do que atingem ja os registos mais agudos do

instrumento. Quanto mais se avancga no tempo da historia da musica erudita, mais importante

1 A palavra seguranca é referida dentro do contexto da afinacdo no caso das dedilhacdes. Em relacdo aos
golpes de arco, ela é referida enquanto elemento que assegura a coeréncia do conjunto
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se torna o papel das dedilhagfes em termos expressivos. Obviamente, isto funciona em
combinagdo com outros elementos da técnica instrumental tal como o vibrato e as técnicas de

producdo do som.

A linguagem de Lopes-Graca vista em varias das suas obras, e que segundo Azevedo pode ser
considerada eclética, devido a uma constante varia¢do dentro do proprio discurso, que engloba
uso de modalismo, de bitonalidade e de cromatismos entre outros (conversa pessoal, 29/05/18),
exige em muitos casos um pensamento especifico, livre de padrGes convencionais de
dedilhacdo (ex.: padrdes relacionados com uma tonalidade, ou com certos tipos de mudancas
posicionais). Isto pode trazer dificuldades na execucdo do ponto de vista técnico e de afinagéo.
Os momentos mais problematicos constatados sdo as passagens em andamentos rapidos, o0s
saltos subitos pouco comodos de uma nota para outra, as mudancas de corda ou de posi¢do por
apenas uma ou poucas notas. Mesmo nas obras como a Sonatina N°1 ou Esponsais que tém
uma escrita claramente mais confortavel ao instrumento violino, surgem excertos complicados.
Em todas estas situacBes, a escolha das dedilhacdes é essencial. E necessario trabalhar para
atingir uma rapidez do raciocinio, e procurar interiorizar e mecanizar a0 maximo 0s momentos
de maior complexidade. Em alguns casos, a substituicdo enarmoénica de certas notas no
processo de estudo podera ser uma ferramenta para melhor organizacdo mental das dedilhagdes,

e por conseguinte, uma melhor afinacéo.

Vaérios violinistas que se depararam com repertorio de Lopes-Gracga, referem que a sua
idiomatica € em muitos casos pouco convencional ou pouco violinistica. Deve ser referido que
a grande quantidade de intervalos dissonantes, ora em linhas verticais, ora em linhas
horizontais, também exige muito trabalho de afinagdo. Outro aspeto relacionado com
problemas de afinacdo é a ja constatada utilizacdo de excertos com cordas dobradas, e em

movimento de intervalos paralelos.

Tais exemplos podem ser observados em obras como a Sonatina N°1, Esponsais e 0 Adagio

doloroso e Fantasia, e requerem uma maior atencao.

Milanov (1970), refere-se aos escritos de Garbusov sobre a afinagéo zonal, defendendo que os
violinistas devem aproximar a sua forma de afinar ao sistema temperado, devido a vasta
utilizacdo deste instrumento em conjuntos de musica de cAmara e orquestra, e também pelo
facto de que grande parte do repertério violinistico cameristico é com acompanhamento de
piano. Outros, sdo favoraveis a dita afinagdo solistica ou expressiva, que de forma geral

consiste, por exemplo, em exagerar a afinacdo das notas lider dentro de uma frase, ou pensar
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0s sustenidos mais para cima e 0s bemdis mais para baixo, dando uma maior tensdo aos
intervalos, e transmitindo de melhor forma a direcdo da linha melddica. Fischer escreveu
exercicios especificos de afinacdo expressiva que podem ser consultados num dos seus livros
(2012, p.198). Michael Tree, violetista do famoso quarteto Guarneri, e o violinista John Dalley
do mesmo grupo, alertam para o uso controlado da afinag&o expressiva, alegando que todos
deveriam possuir uma flexibilidade que permite empregar as variadas formas de afinar
consoante cada momento (Blum, 2000). Pode deduzir-se que a afinacdo é um permanente ajuste

que depende de diversos fatores contextuais.

Por ultimo, deve ser referenciado que devido a importancia das indicagfes de expressividade,
dindmica e marcacdes de articulacdo, a escolha das dedilhacbes mais adequadas deve ser
pensada sempre em conformidade e em prol do caréater pretendido. Nos momentos de destaque
tematico deve ser dada prioridade a expressividade sonora, enquanto nos momentos de

equilibrio sonoro, deve ser dada prioridade a unificacdo na execucao.

1.4. Vibrato

Conforme ja mencionado, Lopes-Graga € um compositor que privilegia o papel desempenhado
pela sonoridade e pelo timbre. Neste sentido, o vibrato é outro elemento de expressdo que deve
ser considerado com atencdo, pelo facto de proporcionar uma diversidade na paleta sonora.
Segundo Flesch, “o vibrato aquando produzido com liberdade mecénica e sem
constrangimentos técnicos, contribui para a mais profunda expressao dos nossos sentimentos
espirituais e emocionais de forma subconsciente (Flesch, 2000 p.78%). Por outro lado, Auer
enfatiza que muitos violinistas abusam do uso de ferramentas de expressividade tais como 0
vibrato ou o portamento, criando um “habito vicioso” que resulta numa “falta de bom gosto”
(Auer, 1980, p.23). Para ele, o vibrato é

“um efeito, um embelezamento de som, que pode dar um toque de expressividade celestial aos
pontos culminantes de uma frase ou de uma passagem, no entanto, tal acontece apenas quando

0 executante tem em si cultivado um sentido delicado da proporgéo de uso desta ferramenta®”.

L A vibrato which is free of faulty habits, and which can function with complete mechanical freedom, gives
the most profound expression to our subconscious spiritual and emotional feelings.
2 .the vibrato is an effect, an embellishment; it can lend a touch of divine pathos to the climax of a phrase
or the course of a passage, but only if a player has cultivated a delicate sense of proportion in the use of it.
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Os Vvérios tipos de vibrato resultam da combinacéo de diferentes técnicas baseadas na amplitude
e a frequéncia do movimento. Em seguida é apresentado um quadro que foi elaborado com o

intuito de demonstrar a relagéo fisica de quatro tipos de vibrato base:

Quadro N° 20

Quadro tipos de vibrato base

Baixa frequéncia e pequena amplitude

\VAVAVAVAVAVAVAVAVAVAV/

Frequéncia

Amplitude

v

Alta frequéncia e pequena amplitude

NV

v

Alta frequéncia e grande amplitude

AVAVAVAVAVAVAVAVAVAA

Baixa frequéncia e grande amplitude

v

A VAVAVE VA VAVAVAVAVAVA

»
>

Flesch (2000) menciona ainda que cada masico tem um vibrato pessoal. Neste sentido, nas

obras estudadas onde sdo utilizados mais instrumentos, é necessario ter uma abordagem sempre
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tendo em conta que se trata de um ensemble maior, procurando uma base para a unificacdo
desta ferramenta nos devidos momentos. Seguindo a linha de pensamento de Auer, é importante
refletir sobre a interpretacdo musical da obra, sobre o resultado final desejado, explorando a
variedade ou mesmo auséncia de vibrato. Os dados obtidos na analise formal e morfologica
ajudam a identificar os pontos culminantes, 0s momentos tematicos, as linhas que devem
sobressair ou ndo, etc., e por conseguinte, direcionam para a escolha do tipo de vibrato mais
indicado para cada situacdo. Novamente, o facto de haver muitas harmonias dissonantes, exige
que o tipo de vibrato a ser utilizado seja cuidadosamente ponderado em prol de uma boa

afinacdo, principalmente quando o ensemble é maior.

1.5. Problematica da juncéao do ensemble

A problematica da jungdo do ensemble é uma constante nas obras de Lopes-Graca, quer em
conjuntos pequenos (violino e piano), quer emgrupos maiores (quarteto ou quinteto). Na analise
formal ficou exposta a forma como o compositor faz constantes alteraces de andamento entre
as variadas sec¢Oes, e utiliza com frequéncia ritmos sincopados, subdivisdo ritmica, ou
combinacBes de células ritmicas com ligaduras de prolongagdo. Por este motivo, uma das
principais problematicas que se manifesta durante o processo de preparacdo, é sem ddvida a
questdo da organizacdo ritmica e agogica. Também deve ser tomado em consideracdo o facto
de que em varios momentos, a dificuldade de execucdo técnica, podera perturbar a fluidez da
pulsacdo e o0 andamento, e por conseguinte, trazer problemas de juncdo. Nas obras com maior
namero de instrumentos, € muito importante haver uma concordancia na forma de contar os
tempos, que deve ser baseada na férmula de compasso, na forma de escrita das linhas principais,
como também na indicacdo de unidade de tempo (ex.: contar a dois ou contar a quatro; em

compassos compostos — organizar a divisdo do compasso da mesma forma).

Todos estes momentos exigem uma especial atencdo, sendo necessario haver uma boa
interiorizacdo das alteracbes de tempo por parte de todos os instrumentistas. Tambem é
importante procurar ter uma visao global das obras para que no momento de execug¢éo ndo haja
uma perce¢do fragmentada das mesmas. A estes elementos, sdo acrescidas as ja abordadas
questdes sobre unificacdo de execucdo dos golpes de arco, vibrato, som, equilibrio sonoro e

ideias interpretativas.
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2. Levantamento de problemas relativos a interpretacédo das obras e

propostas de resolucdo dos mesmos

2.1. Sonatina N° 1

Das quatro obras em analise, a Sonatina N°1 é aquela que contem maior utilizacdo de frases
verdadeiramente melddicas, observadas sobretudo nos primeiros dois andamentos. Indicacdes
de expressividade tais como cantabile, molto cantabile, espressivo, molto espressivo, con
calore, etc., estdo presentes em varios momentos, e proporcionam ao executante uma
exploracdo da variedade timbrica e sonora do violino. Por outro lado, temos um terceiro
andamento que se define com um carater de scherzando, que conforme designado no
Dicionario de Musica significa “A brincar, com ligeireza e graga” (Borba & Lopes-Graca,
1999, p.520). Neste contexto, a caracterizagdo dos motivos através dos diferentes golpes de
arco é essencial. Na analise formal ficou evidente que o ultimo andamento é o mais elaborado,
tomando uma predominancia em relacdo aos demais. A dificuldade de execucdo técnica
também atinge aqui um nivel superior. Os andamentos desta obra séo relativamente curtos, e
pelo mesmo motivo, as suas sec¢des sao bastante pequenas e frequentemente mudam de caréater,
seja de uma forma contrastante, seja apenas em nuances. Por conseguinte, a interpretacao
correta das indicacGes de expressividade é extremamente importante para que a execucao da
obra seja bem sucedida.

2.1.1. Moderato

A frase inicial do Moderato € de grande importancia uma vez que da inicio a toda a obra, e
também apresenta o primeiro dos dois motivos principais deste andamento. E tocada pelo
violino solo, facto que exige uma assertividade na forma de execugdo. O piano faz uma
intervencdo com indicagdo un poco a piacere, e apesar de néo estar indicado, a frase do violino
também tem um carater de quase cadéncia. A sonoridade que se forma advém da utilizacdo de

intervalos de quintas, sétimas e quartas em cordas dobradas, com dindmica em f, e exige um
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bom contacto do arco com as cordas, sublinhado pelo timbre derivado da utilizacdo de cordas
soltas. A nota sol aparece como nota de apoio e deve ser destacada também pela utilizacdo de

um vibrato intenso. Vejamos este excerto:

Exemplo 56. Moderato, compassos 1 — 4
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Por outro lado, o tema do violino que da inicio a segunda parte do andamento (comecando no
compasso 15), exige a utilizagdo de uma cor e um timbre diferentes, pelo que a velocidade e a
aderéncia do arco devem ser consideradas. Pode-se jogar comegcando com menos aderéncia, e
variando consoante as marcacdes de dindmica. A indicacdo de expressdo € de molto cantabile,

rubato, e 0 compositor exige que a frase seja tocada na I112 corda (corda ré).

Exemplo 57, Un poco agitato, compassos 13 — 21

;! poce ag.‘*ﬁc(é: %)
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Durante a construcdo desta linha, podem ser feitas pequenas alteracdes nas arcadas para obter
um melhor efeito de cantabile. No exemplo acima colocado, o terceiro e quarto tempo dos
compassos 15 - 18 podem ser tocados na mesma diregdo do arco, assim como, entre 0S
compassos 19 — 21, a colcheia que fica numa arcada separada, podera também ser tocada na

mesma direcdo do arco, sem retirar a sua importancia, apenas ajudando desta forma a manter
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uma boa distribuicdo do arco e uma sonoridade equilibrada, evitando que haja demasiada
saliéncia desta nota.

No compasso 22 comeca a Ultima construcdo em direcdo crescente onde o0 piano toca a melodia
baseada no segundo motivo, enquanto o violino acompanha com uma linha que cresce em
intensidade e que atinge culminacdo no compasso 31, onde aparece 0 motivo inicial para dar
conclusdo ao andamento através de uma repeticdo da frase inicial. Novamente a variedade
timbrica e a intensidade do som e do vibrato devem ser considerados, assim como o balance
entre os dois instrumentos, principalmente nos momentos de acompanhamento seja por parte

do piano, seja por parte do violino. Vejamos este excerto:

Exemplo 58, Final do Moderato, compassos 22 — fim
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2.1.2. Lento, non troppo

Quanto ao segundo andamento, este destaca-se com 0 seu carater mais expressivo e profundo,
que permite ao intérprete uma maior exploracdo das possibilidades timbricas do seu
instrumento. Logo na primeira frase do violino, é necessario procurar uma sonoridade em
conformidade com a indicacao de molto espressivo e a indicagéo de tocar na corda sol, que leva

para um som mais quente, cheio e profundo. Por norma, este tipo de indicagbes de
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expressividade podem conduzir para a utilizagdo de um vibrato mais intenso, no entanto, esta
escolha deve ser ponderada procurando evitar uma sonoridade que transmite romanticismo.
Neste sentido, também a propria dinamica que varia entre mf e p estabelece um certo limite.
Cabe aqui realcar a importancia da colcheia do segundo meio tempo do motivo, que deve ser
tocada com vibrato, assim como a velocidade do arco deve ser considerada para manter uma

homogeneidade sonora. VVejamos este excerto:

Exemplo 59. Lento non troppo, compassos 1 — 16
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Conforme foi visto na analise formal, o intervalo de quinta perfeita é recorrente neste tema, e
tendo em conta que tem de ser tocado na corda sol, exige logo um trabalho especifico de
mudancas de posicdo. Neste sentido, é necessario que o executante define se deseja atingir a
nota superior com ou sem portamento, e em concordancia com esta escolha, devem ser

trabalhadas as mudancas de posicdo e 0 momento certo de mudanca da direcdo do arco.

A proxima seccao de Poco piu (compasso 17), também deve ser tocada de forma expressiva,
no entanto, é necessario procurar cores sonoras diferentes jogando com a relacdo entre a
aderéncia, a velocidade do arco e a distancia do cavalete. Aqui a linha pode iniciar com um som
mais leve e com menos aderéncia, e variar consoante o fraseado e a dindmica. A escolha das
dedilhacdes também € importante em termos timbricos, sendo mais indicado dar preferéncia as
cordas mais graves nos primeiros dois compassos. Novamente, a intensidade do vibrato também
deve variar em conformidade. Também € necessario tomar em consideracdo a imitacdo dos

motivos entre as linhas dos dois instrumentos em termos de fraseado. Vejamos um excerto:
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Exemplo 60. Poco piu, compassos 17 — 24
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Com o avancar do andamento, a sonoridade torna-se mais cheia. A parte do piano também
intensifica esta sensacdo principalmente na seccdo do Largo (compasso 34), onde o tema
principal aparece em acordes arrpegionne na parte do piano, enquanto o violino toca 0 mesmo
tema em cordas dobradas. Aqui, a utilizacdo de um vibrato mais intenso e uma maior aderéncia
do arco sobre as duas cordas refor¢a 0 aumento da intensidade expressiva, assim como beneficia

a execucgéo das cordas dobradas. O compositor altera a indicagdo de tempo para ligeiramente

mais lento (¢ = 42), criando desta forma uma sensagdo de maior peso. Vejamos este excerto:

Exemplo 61. Largo, compassos 33 — 37
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O andamento finaliza citando 0 motivo da segunda parte com uma diminui¢do na intensidade
do som, reduzindo também a textura na parte do piano. Ao mesmo tempo, o registo do violino
sobe para a corda mi em dindmica p, com decrescendo para pp. Novamente, aqui existe um
contraste timbrico que deve ser mostrado também através de uma menor aderéncia do arco,
uma maior distancia do cavalete e um vibrato com menor amplitude, até atingir uma calma
absoluta no harmonico em pp. Vejamos este final:
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Exemplo 62. Lento, compassos 43 — fim
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2.1.3. Scherzando

O terceiro andamento diferencia-se com um contraste entre sec¢Ges com carater scherzando, e
linhas com indicacdo espressivo. O motivo principal que aparece logo no inicio deste
andamento, consiste em duas colcheias articuladas e duas colcheias ligadas. A boa execucéao

dos golpes exigidos é importante, uma vez que através dos mesmos é transmitido o carater
principal do andamento. Vejamos este excerto:

Exemplo 63. Scherzando, compassos 1-10
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Existem trés opg¢des na execucdo deste motivo: iniciar o golpe para baixo, iniciar para cima, ou
separar as primeiras duas colcheias. Em qualquer caso, € importante manter o carater percussivo
das mesmas, assim como encontrar o ponto certo de melhor ressalto do arco. A preferéncia de
cada um pode diferir, no entanto, o objetivo principal € manter uma boa execucao. Este motivo

aparece ao longo do andamento todo com diferencas na dindmica e nas acentuacdes. A
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utilizacdo de um vibrato com pequena amplitude e uma alta frequéncia em algumas das notas,

pode ser benéfica para uma maior ressonancia e caracterizagdo dos motivos.

Na finalizacdo da primeira sec¢do, existe um momento que exige uma maior atencao em termos
de afinacdo, onde aparecem mudancas de posicao rapidas em registos altos. O executante pode
escolher onde fazer a mudanca de posic¢do, no entanto, uma vez que a linha esta em crescendo,
manter-se na corda mi € mais aconselhavel do ponto de vista timbrico. Na finalizagéo da tltima

seccao deste andamento existe outro momento semelhante. Vejamos estes dois exemplos:

Exemplo 64. Scherzando, compassos 16 — 23
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Por outro lado, no compasso 24 inicia a pequena seccao do meio, onde o piano continua a
manter o carater scherzando, enquanto o violino toca uma linha de carater contrastante com
indicagdo de espressivo. A dindmica é p e a sonoridade deve diferir da secgdo anterior e da
seccdo seguinte, procurando um som menos agressivo utilizando mais velocidade e menos
aderéncia no arco. Este momento também exige alguma atencdo do ponto de vista de afinacéo
e dedilhagdes, por causa dos intervalos que se formam entre algumas notas, e que em Varios
casos aparecem em sitios onde é necessario mudar de posicao. E aconselhavel que aqui o vibrato

seja tocado com uma amplitude moderada. Perto do fim desta seccdo, a dindmica aumenta,
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assim como a intensidade da mdsica, levando ao motivo inicial que aparece desta vez em f,

mantendo esta dindmica até ao final da obra. Vejamos este excerto:

Exemplo 66, Molto meno mosso, compassos 24 — 40
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2.1.4. Allegro non troppo

Conforme foi mencionado na analise formal e morfoldgica, no quarto andamento ha uma
variedade maior na elaboragdo dos motivos principais. Ao contrario de muitos outros casos,
aqui, o compositor ndo colocou indicagdes de expressividade junto aos motivos (apenas a
pequena secc¢do de transicdo entre 0s compassos 83 — 98 tem indicagédo de sul tasto). Por esta
razdo, na maior parte do andamento, o intérprete deve basear as suas ideias precisamente em
conformidade com as indicac6es de golpes de arco e dinamica, analisando a dire¢do do fraseado

e utilizando uma variedade na relagéo entre a aderéncia, a velocidade do arco e a distancia do
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cavalete. Esta variedade ajuda a reforcar as transicdes de uma frase ou de uma seccdo para
outra. Um bom exemplo é a passagem entre o final da frase inicial no compasso 15, portadora
do primeiro motivo principal, para o compasso 16, onde é apresentado o segundo motivo que
aparece com um carater contrastante em sautillé. Na pequena seccao entre 0s compassos 16 e
32, 0 compositor exige uma alternancia de golpes de arco entre cada compasso. E importante
notar que algumas semicolcheias ndo tém pontos, pelo que o intérprete deve tentar demonstrar

esta diferenca.

Exemplo 67. Allegro non troppo, compassos 1 — 23
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A utilizacdo de vibrato no motivo inicial € importante para sublinhar a diferenca de carater mais

cantabile deste, e o carater mais saltitante do segundo motivo.

Conforme constatado, com a modificacdo dos motivos, o compositor modifica também os
golpes de arco. Esta Idgica mantém-se, sendo que no compasso 34 aparece uma variagdo do
motivo em sautille, desta vez em golpe de martelato (col talone) e com indicacdo de Un poco

pesante, que marca uma alteracdo no carater desta sec¢do. Vejamos esta alteracao:
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Exemplo 68. Un poco pesante, compassos 30 — 45
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Apesar de uma mudanga geral no carater, deve ser prestada atencdo a indicacdo normale por
cima do segundo compasso do motivo, e o ponto colocado na nota do terceiro compasso. Estas
indicacBes pormenorizadas indicam claramente 0 que é exigido em termos de execucao e
também de caracterizacdo, sendo necessaria uma flexibilidade e rapidez na alteracdo dos golpes
de arco. Quanto a execucdo das passagens velozes em padrdes de escalas, € necessario
considerar a relacdo entre a velocidade e a aderéncia do arco utilizada, sendo aconselhavel

manter bom contacto com a corda (ex.: compassos 40, 42 do exemplo acima colocado).

A pequena seccdo entre 0s compassos 16 — 32, e as passagens velozes em padrdes de escala sdo
0s momentos de maior dificuldade para a médo esquerda. Em varias situacdes, € necessario fazer
extensdes ou mudancas subitas de posicdo que podem influenciar a afinacio. E aconselhavel
que estes sitios sejam trabalhados num tempo lento, procurando identificar o melhor momento

de mudanca de posi¢édo em conformidade com os golpes de arco.

No Tempo | (compasso 68), aparece outra modificagdo do segundo motivo, onde o compositor
acresce um acorde no inicio de cada compasso, especificando que apenas as ultimas trés
semicolcheias devem ser tocadas com pontos e na mesma direcdo do arco (jetté). Caso o
executante tenha dificuldade em tocar as trés semicolcheias para cima com uma boa articulagéo,

podera optar por separa-las. Vejamos este momento:
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Exemplo 69. Tempo I, compassos 64 — 69

- #p- - ! -
[wm 5 = —— —_— T % P B ~ 1
1 1
—1 =Pt T e s s e | —w =
3 | s e e
P ”4 B T oy 57 L -
? ~ ) % | _be ~
B o e — © Yewrers. ~ewmaTEmE) P U S G Y BB N |
N1 rvmear v N—T% i i 4 T ¢ |
D - 1 l} r 3 * % = 1
J — 14 — - ——15 L Ip {
F — = -
# % 7 ~— q b ':_h r 7

Conforme exemplificado na andlise formal, até ao final deste andamento, a intensidade e o
desenvolver da linha do violino gira todo a volta do primeiro motivo, que é repetido por vérias
vezes com alteracGes de golpes de arco e de dindmica. Com a ajuda do piano que toca uma
linha em direcdo oposta, a culminacdo é conquistada, e 0 motivo é repetido em detaché,

acabando com uma brusca paragem, seguida de um acorde em ff, igual ao acorde inicial da obra
mas com o sol uma oitava em cima. Vejamos este final:

Exemplo 70. Final do Allegro non troppo, compassos 129 — fim
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2.1.5. Problematica da juncéo do ensemble

A Sonatina N°1 € uma obra que em termos de juncdo do ensemble, levanta menos questdes do

ponto de vista ritmico, devido a utilizacdo de uma linguagem mais simplificada sem muitas

alteracdes ou oscilagcbes de tempo entre as diferentes seccdes. N&o havendo este tipo de

dificuldades no primeiro e segundo andamento, a maior atencdo deve ser dada a interpretacéo

musical, procurando uma cumplicidade entre os dois intérpretes na forma de pensar e sentir a

musica. Neste sentido, conforme ja mencionado, os momentos onde é utilizada a técnica de

imitacdo devem ser considerados em termos de unificacdo e fraseado. No terceiro e no quarto

andamento, ja existem alguns momentos que exigem uma maior atencao em termos ritmicos

entre o violino e o piano. Podem ser dados os seguintes exemplos:

Exemplo 71. Questbes de juncdo, Scherzando, compassos 12 — 23
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Trata-se dos compassos 18 — 20, onde devido a saltos e mudancas de posicéo, e 0 ritmo

sincopado na parte do violino, pode surgir algum pequeno desfasamento entre os dois
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executantes. E aconselhavel trabalhar este sitio em conjunto comegando no compasso 16 num
tempo mais lento, e aumentando gradualmente até atingir o tempo indicado. A forma de contar

€ muito importante, sendo aconselhavel contar a 1 e ndo a 3, devido ao andamento rapido e em

conformidade com a indicacdo do compositor (J': 63). Na parte do violino é importante
interiorizar bem 0s compassos 19 — 20, e procurar ser preciso no ataque das notas. A mesma

questdo ritmica surge nos compassos 57 — 58.

Exemplo 72. Questbes de juncéo, Scherzando, compassos 55 — fim
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Na segunda parte deste andamento, entre 0s compassos 24 — 34, é necessario concentrar-se na
contagem dos tempos uma vez que a métrica muda para 5/4 e a linha do violino é sincopada,

eliminando a percecdo clara da pulsacdo. Aqui a contagem ja pode ser pensada a seminima
(conforme indicado pelo compositor: J=112), e o/a violinista pode procurar apoio nas colcheias

na linha do piano que marcam claramente a pulsagéo.

119



Exemplo 73. Questbes de juncdo, Scherzando, compassos 24 — 29
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Durante o ultimo andamento, surgem alguns momentos onde a sensacao da pulsacdo entre a
parte do violino e a parte do piano pode oscilar. Trata-se de sitios como a sec¢do entre 0s

compassos 98 — 115:
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Exemplo 74. Questbes de juncdo, Allegro non troppo Compassos 98 — 121
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A maior dificuldade surge pela forma de escrita com utilizacdo de ligaduras ou pontos de
prolongacdo, complicando a juncdo durante o stringendo. Novamente, a forma de pensar e
contar é importante para o conjunto, assim como procurar pontos de referéncia onde devem
estar bem juntos, tais como o inicio dos compassos 110 e 115 onde h alteracGes na forma de

escrita, principalmente na parte do piano.
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Pode concluir-se que independentemente de se tratar de uma obra juvenil e mais académica, a

Sonatina N°1 apresenta aos executantes algumas das tipicas dificuldades idiomaticas de Lopes-
Graca, embora de uma forma mais ligeira. Servindo-se da analise formal e morfoldgica
apresentada no capitulo anterior, assim como baseando-se em todas as indicacdes escritas na
partitura, os executantes podem beneficiar de uma maior clareza na construgéo das suas ideias
interpretativas. A variedade timbrica e sonora é dos principais elementos a serem considerados,
assim como a caracterizacdo e diferenciacdo dos motivos principais. Nas obras posteriores para
violino e masica de camara, o nivel de dificuldade de execucdo ndo so técnica, mas do ponto

de vista musical, torna-se mais elevado.

2.2. Canto de Amor e de Morte

A execucdo de obras deste género, que apresentam uma linguagem musical baseada numa
economia de material, e no caso do Canto de Amor e de Morte, com um titulo sugestivo mas
sem uma base programaética, revelam sempre dificuldades interpretativas. Desperta-se de
imediato uma reflexdo sobre o contetdo e o carater da masica. Os factos histéricos apontam
para um momento de crise emocional. A relacdo entre o Amor e a Morte pode ser interpretada
como uma relacéo entre a vida e a morte, que abraca experiéncias e sentimentos de desgosto,
de angustia e sofrimento, de questionamento pessoal, de revolta, e de busca de um
prosseguimento. A intérprete Olga Prats descreve esta obra como um choque constante de
sentimentos. Uma obra que impde respeito e exige conhecimento prévio de outras obras deste
compositor. Ela refere ainda que para uma boa execucéo, sdo necessarios maturidade e um bom
conhecimento do seu instrumento, como do conjunto. Salienta também a importancia dos

dialogos timbricos entre piano e quarteto (conversa pessoal, 15/02/18).

O facto de que os instrumentos de cordas ndo desfrutam de uma grande individualidade, obriga
os intérpretes a procurarem formas idénticas de caracterizacdo de cada elemento e cada secgéo.
Isto revela-se numa uniformizacdo na utilizacao das diversas técnicas de execucdo por parte das
cordas, e na forma de pensar e sentir a musica por parte do conjunto. Tratando-se de uma obra
para quarteto e piano, as principais problematicas a serem abordadas sdo de ordem interpretativa

geral, e de ordem técnica com um foco no violino enquanto instrumento de ensemble. Devido
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a natureza desta obra e a sua importancia no repertério de Lopes-Graga, revela-se uma
necessidade de diferenciacdo na explanacdo desta analise, com um maior foco na criacdo das

ideias interpretativas.

Conforme exposto no capitulo anterior, a base geradora desta obra séo seis motivos principais.
Apesar de ndo existir um contetido programatico ligado ao titulo (néo esta provada uma ligacéo
direta com o Canto de Morte e Amor de Afonso Duarte?), foi considerada benéfica a sugestéo
de atribuicdo de adjectivagio? aos motivos, com o intuito de ajudar o intérprete a identifica-los
dentro da obra em termos de carga emocional, ainda que de forma algo subjetiva. Esta
adjectivacdo € baseada na forma como 0s motivos sdo apresentados e elaborados no contexto
musical, assim como num excerto de um texto de Mario Viera de Carvalho apresentado de
seguida, onde o autor fala sobre o contetido do Canto de Amor e de Morte como o reflexo do
estado de espirito de Lopes-Graga na altura em que o escreveu.

“Movimento em suspensdo. Profunda tristeza. Introspe¢do pungente. Valeram a pena o sonho,
a luta, a esperanga? A experiéncia intima da pessoa que sofre, do artista que se pGe em causa e
a sua trajetoria e ao seu destino, do cidadao frustrado pelo falhango de alternativas socialmente
libertadoras — é essa experiéncia intima, onde tudo se mistura e tudo se condensa num sofrimento
maior, que esta incorporada em cada nota do Canto de amor e de morte.” (Carvalho, 2006,
pag.95).

Vejamos 0s motivos e 0s respetivos adjetivos:

! Esta comprovado pelo testemunho de Fernando Rosa, assim como pela correspondéncia entre Lopes-Graca e
Afonso Duarte, de que o compositor leu 0 poema em questdo. No entanto, ndo foi possivel encontrar nenhuma
prova de que o poema tenha servido de base programatica para a composicao desta obra. Olga Prats alega que
nas suas conversas com Lopes-Graga sobre o Canto de Amor e de Morte, o compositor nunca se referiu ao
poema.

2 Da autoria da doutoranda.
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Exemplo 75. Canto de Amor e de Morte, atribuicdo de adjetivacéo

Escuridao/Trevas/Destino
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A atribuicdo de adjetivos pode servir de exemplo para a elabora¢do de um método de trabalho

de interpretacdo, que pode ser aplicado em qualquer das obras em andlise, no entanto, devido

ao carater da musica, aqui mostra-se mais proveitoso. Este método pode contribuir para

despertar a sensibilidade, imaginacdo e criatividade dos intérpretes, e direcionar o Seu
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pensamento em busca do carater, dos ambientes e de diferentes sonoridades e timbres, cuja

importancia nesta obra € essencial. Neste sentido, pode também servir para encontrar 0s meios

técnicos mais adequados para cada caso. As indicacGes de expressao colocadas junto aos

motivos também sdo muito concretas e ajudam neste aspeto. Para aprofundar esta questéo, foi

elaborado um quadro que exp0e todas estas indicagdes, a sua fungdo e 0s momentos aquando

sdo utilizadas:

Quadro N°21.

Quadro de indicagOes de expressividade

Indicacao

NUmero de compasso

Observagoes

Espr., espress.

(espressivo)

4,5,9,28,103,111,157,165,177,
276,284,296,343,353.

Indicagdo para sublinhar motivos e
momentos importantes em termos de
carga emocional. Utilizada 14 vezes
ao longo de toda a obra, muitas vezes

em seccdes lentas.

Cantando, cantabile

14,80,89,113,130,131,163,188,

Indicacéo para destacar motivos e

244,288,346,348,355. linhas importantes.

Passionato 66,183. Indicacdo utilizada duas vezes para
indicar o carater e destacar o inicio de
uma nova secgdo. Sugere maior
agitacdo.

Con dolore, 31,163,335. Con dolore — utilizado uma Unica vez

doloroso na apresentagdo de um motivo

principal.

Doloroso — utilizado duas vezes
juntamente com indicagdo de
andamento.  Sublinha  momentos
muito importantes na construcdo da

obra e indica o carater.
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Indicacdo NuUmero de compasso Observacoes

Dolce 31,32,54,83,100,130,139,222. | Indicacdo para sublinhar motivos e
momentos importantes, e destacar
alteracOes e contraste de caréter.

Teneramente 130. Utilizada na transformacdo do motivo
inicial. Demonstra alteracao de carater.

Con fuoco 272. Indica maior intensidade.

Con elevazione | 296. Utilizada num momento culminante
juntamente com uma marcacdo de
tempo (sec¢do dramatica; significa com
elevacdo).

Con rabbia 318. Indica o carater (com raiva).

Legato, “a la 1,139. Indicacdo de execucdo para obter uma

corde” sonoridade especifica.

Sul tasto 14,83,222,256,266. Indicacdo de execucdo para obter um
efeito sonoro e timbrico diferente.

Sul ponticello 195. Indicacdo de execucdo para obter um
efeito sonoro e timbrico diferente.

Ten. (tenuto) 31. Indicacdo de execucdo para obter um

efeito sonoro e destacar o motivo.

Marc.

(marcato)

49,59,66,72,125,183,188,326.

Indicacdo de execucdo para obter um
efeito sonoro, de articulacdo e de
intensificacdo. Utilizado em momentos
de destaque de motivos ou das linhas
individuais dos instrumentos.

Punta d’arco

211.

Indicagdo de execucdo para obter um
efeito sonoro de tremollo.
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Indicacdo NuUmero de compasso Observacoes

Con sordino 1,131,211,155. Indicacdo de execucdo para obter um
efeito timbrico.

Non vibrato 356. Efeito sonoro utilizado para criar um
ambiente de suspensao.

Sonoro 107,179,349,355. Indicagcdo utilizada para destacar
momentos importantes ou para realgar
momentos de acompanhamento.

In fuori 28,68,75,100,121,177,202,343, | Indicagéo utilizada 9 vezes para realcar

347. a linha melddica e pulsacéo ritmica.

Sotto voce 75,347. Indicagdo utilizada juntamente com in

fuori para indicar qual a linha
secundaria, e para permitir destaque a
linha mais importante.

Em bordeaux — indicagdes de expressividade de uma forma geral.

Em preto — indicacGes relacionadas com a técnica de execucao.

Em azul — indicagdes relacionadas com o equilibrio sonoro do conjunto.

Logicamente, para encontrar uma concordancia na interpretacéo e aplicar em préatica todas estas

indicacdes, é necessario trabalhar o tipo de som e todas as questfes relacionadas em termos

técnicos. No caso das cordas, a relacdo entre os trés fatores de producdo de som é extremamente

importante. N&o menos significativa, € a escolha das dedilhacGes e o tipo de vibrato. Pode ser

utilizado o inicio da obra para exemplificar a relevancia de todos estes elementos:
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Exemplo 76. Canto de Amor e de Morte, compassos 1 — 4
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O exemplo demonstra que num espaco curto de quatro compassos, temos reunidos dois dos seis
motivos principais (apresentados pelo primeiro violino), numa sonoridade que revela uma
escuridao, opressao e angustia. Esta indicado triste, sempre tranquilo, legato a la corde e con
sordini. A dindmica mantem-se em pp, com uma peguena nuance que sublinha o aparecimento
do segundo motivo com indicacdo de espressivo. Estes factos por si, requerem uma reflex@o
sobre o carater, e uma uniformizagdo na forma de execugdo em termos técnicos. Neste sentido,
é necessario articular as notas da mesma forma, considerando qual o melhor ponto de contacto
do arco com a corda, assim como a pressdo e quantidade aplicadas. A indicacdo legato a la
corde sugere que o som deve manter um fio de intensidade e o golpe detaché deve ser executado
com a mesma velocidade em cada nota e sem paragem do arco. A utilizacdo de vibrato também
deve ser unificada, sendo aconselhavel utilizar pouco vibrato com pequena amplitude. Na
execucdo do segundo motivo, a primeira nota do mesmo deve ser sublinhada conforme
indicado, utilizando um pouco mais de vibrato e velocidade no arco. A op¢éo de tocar nas
cordas mais graves também pode revelar-se mais adequada. Neste sentido, o primeiro violino

pode tocar toda a frase na corda ré.
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Todas as questdes técnicas e interpretativas reunidas neste exemplo sdo recorrentes ao longo de
toda a peca consoante o contexto. Deve ser sublinhado que de forma geral, a uniformizacgéo de
execucdo, especialmente por parte das cordas é extremamente importante. Neste sentido, é
relevante recordar a forma como os instrumentos sdo utilizados em termos construtivos. Na
andlise formal ficou claro que existe uma dualidade na forma de utilizacdo do piano e do
quarteto, sendo que de inicio sente-se uma clara separagéo entre estes, que no decorrer da obra
vai se desfazendo. Por conseguinte, os dialogos entre o piano e o quarteto sdo importantes e
devem ser trabalhados em termos timbricos e sonoros. Por outro lado, a dualidade vista também
na utilizagdo do primeiro violino indica que é necessaria uma grande flexibilidade por parte do
executante, que é obrigado a fazer uma clara distin¢do na forma de execucéo dos momentos de
material tematico de maior importancia, e dos momentos de igualdade ou de acompanhamento.
Neste sentido, é necessario ter uma reacao rapida na utilizacéo e transformacao da sonoridade,
do vibrato, e ter atencdo ao balance sonoro. O mesmo cuidado é exigido do secundo violino.
Como exemplo pode ser utilizado o excerto entre os compassos 28 — 36, onde 0 1° violino vindo
de uma sonoridade compacta, destaca-se como portador do material tematico, modificando a
célula geradora até a mesma transformar-se no motivo principal desta subseccdo (compasso
31). Em seguida, depois de um breve dialogo com o piano, dissolve - se de novo no conjunto
perdendo a sua caracteristica individual. VVejamos este excerto:

Exemplo 77. Canto de Amor e de Morte Compassos 26 — 39

Jﬁ
|

2 e :béf

I = —— o =2 =1
R e i hq- :
= >
v
, — bp pp’f
o e r e bp s, EF—>p f ] ——
— 1T I.L{l |=|I| f !
> > —_— P
—3—

V|
.

A
L
-

[Vess
ol
L-’
1
s
qt:/

~
—
A%
| —
1Y
{—y

% 2 2 3 s 2

Con T3,

té?::

129



e

e

(LA = g

p—

b

S

AT S

boce adand - --

130



Também ficou clara a forma como o violino é utilizado na sua tessitura, evidenciando-se uma
I6gica em fungdo da intengdo do compositor em termos expressivos. No seguimento desta
analise, constata-se um contraste entre os registos baixos e altos, que exige uma variedade de

nuances sonoras.

- Registos baixos e médio-baixos com uma sonoridade flexivel em nuances (ex.: 1° e 2° vin. -

compassos 23 — 38; 1° vin. - compassos 75 — 88).

- Registos médio-altos e altos com utilizacdo de uma sonoridade muito intensa (por vezes
agressiva) que exige um bom contacto com a corda (ex.: 1° e 2° vin. - compassos 66 — 67; 263
— 275; 303 - 310).

- Excertos onde independentemente do registo, o compositor coloca indicacdes de expressao
que ajudam o intérprete a encontrar as nuances mais adequadas (ex.: 2° vin., compassos 75 -
76; 1° vIn., compassos 163 — 175; 1° e 2° vin., compassos 211 — 224).

Podem também ser dados os seguintes exemplos de sonoridades e timbres distintos que
demonstram igualmente a transformacéo dos motivos principais e a respetiva alteracdo da carga

emocional:

Exemplo 78. Canto de Amor e de Morte, exemplos de variadas sonoridades e timbres

Compasso 1 (vin) Compassos 14 — 15 (vin)
2 Tampe
Triste, sempre Trarrquite- ( ﬁ_l‘l 2wl tasle
Tottt &QQL, > lo coda e 2% — —
e M&f#':.lp £ ¥
] T ——1 - -
G e &
er re
Tutti legato a la corde... — embora em dinamica pp, Sul tasto - sugere-se pouca aderéncia,
sugere-se um som com média aderéncia, pouca pouca velocidade, e vibrato com pequena
velocidade do arco, e vibrato com baixa frequéncia e muito pequena amplitude

frequéncia e pequena amplitude, para dar o efeito
a la corda e para intensificar o carater da masica.
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Compasso 75 (1° e 2° vin)

Mﬁte
EF

hd

Sotto vocé no 1° violino — sugere-se aplicacdo de menos aderéncia, maior velocidade do arco, e um vibrato com
maior frequéncia e pequena amplitude; In fuori no 2° violino — sugere-se maior aderéncia e um vibrato mais intenso

para sublinhar o motivo
Compassos 108 — 109 (vla)

1L
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P k-

Cantabile — dentro da dindmica em p, sugere-se um som mais intenso com vibrato com alta frequéncia e grande
amplitude para intensificar um momento mais melddico e solistico, onde a viola apresenta uma alteracdo do

caracter do motivo
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Som muito intenso em dindmica ff, com grande aderéncia do arco e um vibrato com alta frequéncia e média
amplitude
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A variedade de marcacdes de dinamica (alternadas com frequéncia) estende-se entre o pp e ff,
e neste contexto, a questdo principal coloca-se na homogeneidade e no equilibrio sonoro entre
0s instrumentos, assim como, no destaque das linhas e motivos principais onde tal é necessario.
Conforme mencionado, neste sentido, questdes como o tipo de som e vibrato sdo importantes,
sendo necessario ter em conta a existéncia da diferenca entre o violino, viola e violoncelo
enquanto instrumentos. A forma como por exemplo se produz o vibrato difere na amplitude e
na frequéncia consoante as caracteristicas proprias de cada instrumento. Sobre o vibrato, outra
questdo importante a considerar, € a abundancia de intervalos dissonantes que se encontram ndo
sO na combinacdo das linhas harmonicas (verticalmente), mas também nas linhas individuais
(horizontalmente), ou mesmo nos momentos de cordas dobradas. O vibrato utilizado nestas
situacOes, assim como na generalidade da obra tem de ter uma amplitude conscientemente

medida para evitar problemas de afinacgéo.

De forma geral, os inUmeros acidentes utilizados exigem uma forma de pensamento especifica.

Neste sentido, no processo de estudo, a substituicdo enarmonica de algumas notas pode ser uma
eventual solucdo para possiveis questdes de dedilhacdo (ex.: pensar em # em vez de b, ou vice-

versa). Desta forma, € ultrapassado o esteredtipo de associar uma determinada nota a respetiva

dedilhacdo. Vejamos alguns exemplos:

Exemplo 79. Canto de Amor e de Morte, exemplos de possivel substituicdo enarmonica

Compassos 8-9 (1° vin)

| om
J!Yll!

Possivel substituigdo do sol # para 14 b no terceiro tempo do compasso 8, edomi # e dé #, parafa i e ré b no
primeiro tempo do compasso 9, para facilitar o raciocinio e a transi¢éo entre as cordas dobradas
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Compassos 335 — 337 (1° vin)

FIT GRS e ] T
HE J:/-b, ) TEMEE

Pode ser benéfico pensar em fa # em vez de sol b para ajudar a mudanca de posi¢do necessaria no
prosseguimento da linha

Esta forma de estudo pode ser utilizada no processo de interiorizacdo e mecanizacdo das
dedilhacdes. No entanto, a relagdo intervalar entre as diferentes vozes do ensemble deve ser
considerada, e caso haja utilizacdo da mesma nota por mais de um instrumento, a forma de
pensar esta tem de ser concordada em prol de uma boa afinacdo (principalmente na execucao
de notas de maior duragdo). Seguindo esta linha de pensamento sobre afinacdo, é importante
considerar também as varias linhas cromaticas ou semicromaticas, algumas em movimento
paralelo com intervalos como a segunda, sétima ou com unissonos. Nestes casos, € necessario

um trabalho de construgdo vertical dos acordes (ex.: compassos 211 — 224, 267 — 274).

De acordo com o referido sobre os diversos tipos de afinacdo, os instrumentos de arcos podem
variar a sua forma de afinacdo conforme o discurso musical. Por conseguinte, pode ser
considerado que nesta obra deve ser dada prioridade a afinacdo temperada, fundamentada
também pelo facto de que neste conjunto integra-se o piano. No entanto, em momentos de maior
tencdo, ou onde o contorno musical revela uma maior expressividade, pode ser benéfico utilizar
uma afinagcdo mais expressiva, contudo sempre de forma controlada e ponderada. Isto pode ser
aplicado por exemplo numa sequéncia de notas dentro de uma frase, onde sdo utilizados
intervalos de segundas. Podem ser dados como exemplo o inicio da obra, e 0s seguintes

excertos:
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Exemplo 80. Canto de Amor e de Morte, exemplos de afinacéo expressiva

Compassos 172 — 174 (1° vin)
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A problemética da afinacdo aumenta ainda mais nos momentos de cordas dobradas ou de
mudancas de posicdo com saltos subitos, principalmente aquando surgem num andamento
rapido. Os saltos podem ser trabalhados num andamento mais lento da seguinte forma: fazer a
mudanca de posicao através da utilizacdo de uma nota auxiliar que fixa a posicao em que a mao
vai parar (ex.: 1° dedo toca a nota auxiliar); trabalhar a mudanga sem a nota auxiliar (salto
direto). Estas duas formas de estudo podem ser alternadas procurando atingir uma correta
mecanizacao do salto. Ter bom contacto do arco com a corda no momento de ataque da nota da
chegada do salto também pode beneficiar a afinacdo. Vejamos os seguintes exemplos:
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Exemplo 81. Canto de Amor e de Morte, exemplos de saltos subitos

Compassos 64 — 77
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Compasso 64 — salto no 1° violino, cuja maior dificuldade advém do facto que se integra numa linha de transigao
de uma secg¢do para outra, com altera¢des de métrica num andamento réapido

Compassos 198 — 199 (1° vin) Compassos 286 — 287 (1° vin)
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1 | | =\ JL b - l ! L
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Salto subito no dltimo tempo do compasso Salto sbito no dltimo tempo do compasso.
199 num andamento répido 287 num andamento répido
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No seguimento desta anélise, pode concluir-se que em toda a obra, é necessario um trabalho
especifico de preparagdo que passa por uma unificacdo de execucdo, seja do ponto de vista de
interpretacdo e carater da masica, seja de forma pormenorizada em termos técnicos tais como
producdo do som, vibrato, afinacdo e equilibrio sonoro. Apesar de haver uma relativa
independéncia entre o piano e o quarteto de cordas, e por outro lado, uma distin¢do do piano e
do primeiro violino enquanto instrumentos lider, o individualismo ndo é um elemento presente

no ensemble.

2.2.1. Problematica da juncéo do ensemble

Para além das questBes técnicas e interpretativas, uma das principais problematicas que se
manifesta durante o processo de preparacdo desta obra, € sem duvida a juncdo do ensemble,
que consiste principalmente na organizacdo ritmica e na interiorizagdo dos diferentes
andamentos em cada seccdo. Neste sentido, a conjugacdo das células ritmicas entre os
instrumentos, e principalmente aquando existem indicacGes de accellerando/ritardando,
tornam as transicdes entre secgdes em momentos que exigem especial atencdo. A dificuldade
aumenta ainda mais com o uso de mudancas de formula de compasso, ritmos tercinados e
sincopados (com utilizacdo de ligaduras de prolongacéo), que podem deslocar a percecédo
natural dos tempos, ou trazer uma inseguranca em termos de pulsacdo. Em seguida €
apresentada parte de um dos excertos mais problematicos. Para ver o excerto todo, assim como

mais exemplos, consulte Apéndice III.
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Exemplo 82. Canto de Amor e de Morte, questdes de jungdo, compassos 44 — 55

i§5|

Wi e ] ] o« s — Poc s . . cg -

1 1 1 | —— = /o 1 < ) ! d 1 L 1 1) 1 1 1 1 | S 1 1] 1 1 1

1 L} ) I 1 L 1 = U 1 - | ’w 1 = 4 7 L L M p S—

3 3

4 P A
K e
N -‘ﬁﬁ—'
5 t 1 j { :\] = N\ { t l 1 1 i 1 1 1 1
: EE e = =d o =

.
\gaa)

.
gl
H
Gn
Py
el
( e
(
1 -
(=
st
(
Aw JR11 38

Animeto u:dﬁl)

T G022 Sordini 4y v n.y

D —

1
L ¥ 1 - 3 3 - 3. >
viTE -~ ~ 1 o = ~ —
> e t I
-S4 - .

3]

i

"

. [fd_
i

I

n oy r!‘
a7
; L -
& ole = oz Rm, - = de ::An:n.‘t[lusa.)'j
y U S i
g " l—_hﬁp' b he +ip J&;{
e i e =i 5

T ; Ei

U
AN N

)

B

9
N

FYin
Y

e] III
(
’ L
+1LU
A
[} L
ol
[ ¥8
U
b
Ll
H
[ '8
e L
a4
(‘ 1
&
rﬁ-"}
&
\anas
( it
ol
A
[ 18
\ L
1)
-3
A%
o
|
v\

(=

i
I

138



¥ TR}
I i (
dl ) 0 s
v i i LLATY =
. £
£ . T m .
3 Y E R g y i
i T o |[TY ~ > eal 5
5 LY -
A [N 4 3
» N N ) r. "
e W N 71 | U
K {
r N b "
TN Ay nkwny o ..h»-mw = ¢
m 1. | i,
S ” - o ] VFI ——> #.lll g ]
| cONT
) ] !
[N
W ls- i

d

"

Jv

| o Il gh ] HITEES i
2 [ I, e | -
._.;- il > 1] /k i
iy Wl e 3 I
) I M T -+
.nzb ' ru :mrnu ] i..‘”
\ ”_«J u g w-” '
LW..J K. A W\ .--”.‘ |
N mm S I
ooy TR ol 2l > M
fan eV
L N & g
by WA
|
N QL |||bL QL
.M_.u ol
. Au“ i
[ -wl ...‘ﬂ- (I
I A\ all N
)
[ -Wl M"r-l ..ML,_ (VIR
.m Mo —.\nru & (el
ww:ﬁ. -J cost
4 n--..
] ”av ._uw“u
m....J %Huv CIIN 1A | &
NN

Observar todas as células ritmicas, mudancas de férmula de compasso e as indicagdes de alteracdo de tempo
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Em todos estes casos, é necessario ter boa nogdo das linhas principais, e haver um ajustamento
das restantes partes. E também muito importante haver uma concordancia na forma de
contagem. Por exemplo, contar utilizando a mesma unidade de tempo e organizar de forma
igual a divisdo dos compassos irregulares. Nos varios momentos em que sao utilizados ritmos
sincopados tais como tercinas com ligaduras de prolongagdo, como pode ser visto no excerto
acima exemplificado entre os compassos 44 — 49 na parte do piano, para ajudar a sentir a
alteracdo de andamento, e neste caso para assegurar a entrada do quarteto, é necessaria uma boa
organizacdo e clareza na forma de execucdo das células ritmicas. Neste sentido, a interiorizacao
das alteracOes de tempo por parte do conjunto, e a necessidade de encontrar uma relagao entre
elas é essencial para uma execucdo bem sucedida. Por conseguinte, para uma melhor
organizacdo estrutural, foi considerado benéfico elaborar um quadro onde podem ser
observadas todas as sec¢Ges com alteracdo de andamento. Este quadro é baseado no quadro da
divisdo formal (Quadro N°14), sendo que aqui, séo identificadas todas as subsec¢des com
marcacdo de tempo. Também sdo utilizadas cores diferentes para distinguir as seccOes
lentas/calmas e as sec¢Oes rapidas e de maior agitacdo, com a intencdo de ajudar na percecao

da sequéncia das alteracdes de tempo. Segue o quadro:

Quadro N°22

Quadro de indicacgdes de tempo e relacéo entre as varias seccdes do
Canto de Amor e de Morte

Indicacao da seccdo | compassos =2 Observagoes
Triste, sempre 1-48 D=72-76 Seccdo com pequenas oscilagdes de
tranquilo tempo. Transita para a seccdo

seguinte com poco accelerando.

Animato 49 - 58 J=152 Episddio de transicdo com pequenas
alteracGes de tempo.

Agitato 59 -65 J4=100 Episodio de transicdo sem alteracGes
de tempo.
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Indicacdo da secgdo | compassos =2 Observagdes

Passionato 66 - 88 Jd=100 Seccdo com pulsacdo sem alteragdes

(L istesso tempo) com um pequeno ritardadndo no
compasso 79.

Un poco 89 - 106 J=96 Secgdo réapida sem alteracBes do tempo.

agitato

Poco meno 107-118 |J=84 Episddio com cedéncia no tempo, e com

110550 indicagdo de animando antes de entrar
na secgédo seguinte.

Agitato 119 -129 leOO Finaliza a primeira parte principal da
obra com calmando.

Teneramente 130-152 | j=48 Seccéo lenta com pequenas alternancias
entre sostenuto e in Tempo, e com
ritardando no fim.

Tranquilo 153-162 | J=40 Seccéo lenta em tempo quase igual ao
inicio.

Lento, doloroso 163-182 | J=46 Episodio em transicdo com um avanco
gradual no tempo utilizando poco piu
(I=52), animando, piu mosso e
stringendo no fim.

Passionato 183-210 | 4=100 Seccdo rapida semelhante ao
Passionato da 1? parte.

Misterioso 211-224 | J=50 Secgdo contrastante a metade do tempo
da seccdo interior.

Lento 224 -237 |J=46 Cadéncia do piano utilizando
affretando e animando no fim.

Con trasparto ma|238-262 | _ gg (J _| Episodio com oscilagbes no tempo.

sempre um poco rubato 48) Transita com affretando para a sec¢éo

seguinte.
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Indicacdo da secgdo | compassos =2 Observagdes

[\
1

Passionato 263- 283 96 Secgdo com muita dindmica ritmica, que
corresponde ao Un poco agitato da
primeira parte. Transita para a seccao
seguinte com cedéncia no tempo na

parte final.

Poco  meno 284-295 |

MOoSSo

76 Pequeno episddio que conduz a seccdo
seguinte utilizando poco a poco
incalzando.

58 Momento culminante que alterna
stringendo, ritenouto e a tempo.

Con elevazione 296-308 |

In Tempo ma um poco| 309 - 334 J 60 Episodio de continuagdo da seccao
pil deciso anterior com ligeirissimo aumento do
tempo. No compasso 318 existe
indicacdo de contar a seminima - Con

rabbia (ala J)

Largo, doloroso 335-348 |J =50 Seccdo  culminante  num  tempo
ligeiramente mais lento que conduz para
a Coda.

Lento Molto sostenuto | 349-359 | j=52 A Coda transita para o final que esta no

mesmo tempo do Teneramente.
=48

Em preto estdo as secgdes lentas/calmas. Em vermelho estdo as sec¢des rapidas/agitadas.
A barra cinzenta apresenta a separa¢do pela fermata, utilizada uma Unica vez durante toda a obra.

Tendo exposto as principais problematicas do Canto de Amor e de Morte, e voltando-se
novamente para a analise formal e morfoldgica onde foi observada a apresentacdo e a
transformacédo continua dos motivos geradores, pode ser colocado aquele que talvez seja o
maior desafio do ponto de vista de interpretacdo desta obra. Desafio este, que corresponde a
uma capacidade de alcangar e conduzir 0s ouvintes ao longo de uma trajetoria de emogdes
controversas e batalhas de sentimentos incorporados nas variadas sec¢des da obra. Colocando
de forma mais pragmatica, isto traduz-se numa organizagdo das varias seccGes e momentos
importantes em termos de carga emocional, e a0 mesmo tempo, manter uma visao global da
obra no seu conjunto. A logica que se sente no desenvolvimento do material tematico, conduz
a conclusdo de uma divisdo da pega em duas partes (compasso 130), comprovada com a ja

constatada transformacdo do motivo inicial (ver os motivo Escuriddo/Trevas/Destino, e Raio
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de Luz/Aceitacdo), e com a colocacgdo de fermata, uma Unica vez na divisdo entre duas seccdes.
A partir deste momento, séo repetidos os Vvarios elementos construtivos ja apresentados na
primeira parte. E visivel a tendéncia do aumento do dramatismo e da intensidade na segunda
metade da segunda parte, onde se encontra a culminacdo da obra no compasso 335. No
seguimento desta linha de pensamento, foi elaborado um esquema global que pode servir de
guido de execugdo em termos expressivos e em termos de hierarquizagéo das diferentes secgoes.
O esquema ¢ baseado na analise desta obra realizada por Jorge Peixinho no seu artigo “Canto

de Amor e de Morte — Introducé@o a um ensaio de interpretacdo morfologica” (1966).

Quadro N°23

ESQUEMA DA ESTRUTURA DO “CANTO DE AMOR E DE MORTE”

compasso

secgoes

seccOes Com menos

intensidade sonora

secgdes com
aumento da
intensidade sonora

aumento
gradual da carga
emocional

coda

12 parte 28 parte

As letras apresentam a divisdo das seccOes principais segundo Jorge Peixinho (1966).

Em azul esta apresentada a subdivisdo das secgdes com menos intensidade sonora.

Em tons de rosa/vermelho esté apresentada a subdivisdo das sec¢des mais agitadas com aumento de intensidade
sonora e dramatismo. A divisdo da parte inferior apresenta as duas partes principais e a coda.

A linha na parte inferior apresenta 0 aumento gradual da intensidade e da carga emocional, atingindo o pico na
culminagéo.
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Tendo em conta o contexto histérico e 0 momento de natureza pessoal em que foi escrita esta
obra, podem ser colocadas as seguintes questfes: O Canto de Amor e de Morte € uma obra que
termina com uma carga emocional pessimista, virada para o elemento morte do titulo? Ou
podemos encontrar algum elemento de esperanca, ou de aceitacdo e de conformacdo com as
experiéncias vividas e com o destino? O artista é derrotado ou encontra novamente o seu

caminho?

A interpretacdo € um processo individual, e neste sentido, a sensibilidade e as ideias dos
intérpretes pode diferir. A analise aqui apresentada sugere, que a possibilidade de responder a
estas questdes podera ser encontrada na parte final da obra, onde depois de um significativo
dramatismo durante as sec¢fes culminantes, sente-se uma transformacao traduzida através de
uma queda da tensdo que conduz a Coda. Esta inicia com um motivo no piano (compassos 349
— 350), variante do motivo inicial da segunda parte (ver motivo Raio de luz/Aceitacdo) e logo
de seguida, o violoncelo faz uma Gltima chamada de atencédo, tocando uma variagdo com uma
quarta aumentada, com indicacdo solo, espressivo (compasso 353). Em seguida, o primeiro
violino responde repetindo este motivo em cantabile, transformando a carga emocional e
conduzindo para uma unido do conjunto e um apaziguamento nos Ultimos acordes. Ha4 um
simbolismo nesta sucesséo de citagdes dos motivos e nesta unido do conjunto. A obra termina
com uma certa sensacao de suspensao, que € referida por Carvalho como uma marca da estética

de Lopes-Graca, observada em varias das suas composicdes. Vejamos o excerto final:
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Exemplo 83. Final do Canto de Amor e de Morte, compassos 347 — fim
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2.3. Esponsais

A dificuldade interpretativa e técnica da obra Esponsais é derivada de varias questfes. Em
primeiro lugar, é necessario ter em conta que se trata de uma peca para violino solo, facto que
por si sO, apresenta um desafio diferente. Por um lado, ndo existem as problematicas de
execucdo de um conjunto, mas em contrapartida, a maior liberdade na interpretacdo obriga o
intérprete a uma maior criatividade. Esta obra & mais uma demonstracdo da forma
pormenorizada como Lopes-Graga escreve indicacfes de tempo, dindmica, acentuagdes e
articulacdo, que acompanham o material tematico. Do ponto de vista geral, deve ser dada
atencdo as varias pequenas seccles, cujo carater tem de ser bem interiorizado, procurando ao
mesmo tempo uma relagdo entre as mesmas e uma visdo global da obra. Carlos Damas,
violinista que gravou Esponsais (ver Quadro N°7), expde que para ele, o maior desafio nas
obras que ja interpretou de Lopes-Gragca, é perceber o discurso musical, sendo que a linguagem
deste compositor nem sempre permite uma percecdo o0bvia. No caso de Esponsais, o titulo e a
prépria dedicatoria encaminham o intérprete para uma mausica festiva, no entanto, a linguagem
utilizada que inclui por exemplo, varios padrdes de escalas, ndo proporciona este carater de
forma dbvia. Quanto ao trabalho especifico de preparacdo da obra, ndo tendo oportunidade de
se aconselhar com o compositor, nem de consultar qualquer registo auditivo, Damas refere que
em primeira mao, passou por observar a partitura e todas as indicacdes de dinamica, arcadas e
golpes de arco, etc., e esclarecer quaisquer davidas relacionadas. Em segunda méo, analisar os
meios técnicos, e por fim, pensar no lado musical da obra para construir a sua interpretacao

(conversa pessoal, 09/07/15).

Na apresentacdo desta obra no segundo capitulo, foi mencionado que existem trés partituras da
mesma, onde se observam algumas pequenas alteragdes, principalmente na parte da introdugéo
e na parte final. E interessante exemplificar estas alteracdes que demonstram uma pequena parte
do processo de trabalho do compositor, e a forma como ele considerou estes pormenores de

arcadas e articulacao:
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Exemplo 84. Esponsais, excertos da introducéo dos trés manuscritos

Compassos 1 — 20 da primeira versédo
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Estes exemplos demonstram que na introducdo, o intérprete deve considerar com cuidado as
arcadas e principalmente as indicacOes de articulagdo, nomeadamente os pontos, tenuto, e o
fraseado. Por outro lado, a execucgdo de cordas dobradas e principalmente de quintas paralelas
acresce dificuldade de afinacdo. Existem varias formas de estudo que podem melhorar a

execucao e a propria afinagdo destas. Abaixo seguem algumas sugestdes:

- Boa pressdo dos dedos da méo esquerda sobre ambas as cordas.
- Procurar a mais adequada posi¢édo/altura do braco direito consoante as cordas utilizadas.

- Ter atencdo na coordenacdo entre méo direita e mao esquerda, principalmente na mudaca de

cordas e quando ¢é utilizada a mesma dedilhacdo entre duas duplas.

Aqui também se acrescenta a dificuldade, de por vezes haver passagem de um intervalo para
outro, no mesmo sitio do ponto (ex.: a passagem do Gltimo intervalo do compasso 13 para o
primeiro do compasso 14), ou passagens onde é possivel executar o mesmo intervalo em sitios
diferentes (ex.: compassos 1 — 2; 10 — 11; 13 — 15) tocando nas cordas sol e ré, ou tocando nas
cordas ré e la. Nestas situacGes, cabe ao intérprete escolher qual a melhor dedilhagdo consoante
as caracteristicas fisicas da sua propria mao (principalmente o comprimento e a grossura dos
dedos). Essa escolha tem de ser baseada também no fraseado e no timbre que se pretende dar a
linha melddica. Neste aspeto, um bom exemplo é a escolha que o intérprete pode fazer entre
tocar a quinta de ré e la que aparece varias vezes ao longo da introducgdo (ex.: compassos 1 —
2; 4; 6; 8; etc.), que pode ser tocada na 12 posicdo com cordas soltas, ou pode ser tocada na 1112
posicdo com o 2° dedo (também é possivel tocar na 112 posicdo, embora essa escolha seria muito
rara). A diferenca timbrica entre executar este intervalo com cordas soltas e executar com um
dedo na corda é consideravel. Fora a marcacao de dindmica e tempo, 0 compositor ndo deixou
nenhuma indicacdo de expressividade para esta sec¢do, 0 que permite ao intérprete uma certa
liberdade. Do ponto de vista técnico, e tendo em conta que na execucgdo de quintas paralelas a
afinacdo € sempre um problema presente, 0 mais indicado e seguro seria executar este intervalo
utilizando cordas soltas. Do ponto de vista de carater e timbre, a utilizacdo de cordas soltas
também podera ser mais adequada, permitindo transmitir um ambiente de cariz
popular/tradicional. Analisando os dois registos auditivos existentes, descobrimos que ambos
intérpretes fizeram essa escolha. Deve também ser referenciado que conforme acontece varias
vezes em celulas de cordas dobradas semelhantes aos que aqui temos nos compassos 7, 16 ou
18 (ver o exemplo acima colocado), os intérpretes optam por deixar a nota em colcheia numa

voz s0. Isto acontece por varias razdes, tais como questdes de afinacdo, comodidade e ideias
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musicais. No caso das gravacles existentes, pode se escutar que um dos intérpretes optou por

fazer isso, e 0 outro nao.

A dificuldade de execucdo em termos de afinacdo das linhas de intervalos paralelos aplica-se
também mais a frente, entre os compassos 90 — 104. Em todos estes momentos é possivel jogar
com a escolha das dedilhagdes e a combinacdo entre a 12 e 1112 posigéo, procurando a melhor
solugéo para cada um.

Apbs a introducéo, a primeira sec¢do inicia com um dos motivos principais que em termos de
articulacdo tem um tragco na primeira nota e um ponto na ultima, tudo dentro de uma ligadura e

em diminuendo:

Exemplo 85. Esponsais, compassos 21 — 22

Com estas indicagdes, o compositor encaminha o intérprete para a descoberta do carater deste
motivo, que é utilizado em varios momentos ao longo da peca sob formas diferentes, e contribui
para o carater de toda a seccdo que é desenvolvida a partir do mesmo. E interessante sublinhar
que as indicacOes de articulacdo e dindmica estdo em clara sintonia com a légica de construcao
e desenvolvimento do material teméatico. O motivo funciona como um elemento dinamizador e
de movimento, mas também aquando transformado, altera o seu carater e gere contrastes
sonoros e timbricos. Tal situacdo pode ser observada na seccdo que comega no compasso 41
onde ha uma clara alteracdo do carater, sublinhada pela alteragdo de dindmica (e as suas

oscilagdes), de tempo, e a indicacdo de cantabile. Vejamos este excerto:

Exemplo 86. Esponsais, compassos 41 — 45

b 3 Un peco franquifo (9 98)
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Aqui, € necessario haver uma clara alteracdo na forma de producdo do som, jogando com a

aderéncia, a velocidade do arco e a distancia do cavalete. O vibrato também deve ser
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considerado, sendo a sua utilizagao imprescindivel em notas com maior importancia, tais como
notas de apoio ou notas culminantes dentro das frases (ex.: primeiro meio tempo do compasso
42, primeiro e segundo meios tempos do compasso 44). A combinacéo entre os diferentes tipos
de vibrato e som sdo importantes ao longo de toda a sec¢do, uma vez que nela encontram-se
varios momentos com alteracfes de dinamica, assim como indicac@es tais como ponticello, sul
tasto, pizzicato e acentos (observar o trecho entre compassos 60 — 89). A utilizagédo frequente
de acidentes e cromatismos exige uma boa interiorizacdo de certas passagens ou até exige que
estas sejam memorizadas. A substituicdo enarmdnica também pode ser aplicada em alguns
sitios para ajudar na forma de pensar a nota em termos de dedilhacdo. Pode ser dado o seguinte

exemplo:

Exemplo 87. Esponsais, compassos 63 — 66

=+ =

H— Fa i 4 ; A
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No compasso 66, pensar em sol# em vez de l14b para associar ao 3° dedo

De forma geral, as sec¢des mais lentas transmitem um carater mais poético e intimista, e
permitem desfrutar de uma variedade de nuances sonoras e timbricas. Observa-se também que
em maior parte dos casos, com a excecdo clara da Ultima parte (a partir do compasso 176), estas
secgOes estdo escritas num registo baixo ou médio do violino (aliés, toda a peca, fora a parte
final € escrita nestes registos). Existe uma ldgica na utilizacdo da dindmica em conformidade
com o registo, sendo que nos registos baixos comega em p e aumenta com o subir do respetivo.
Esta I6gica ndo se aplica nas sec¢Oes de maior agitacdo, onde de forma geral, ha uma variedade
de dindmicas e diferentes tipos de articulacdo e golpes de arco. Neste sentido, é importante
observar toda a sec¢do entre os compassos 105 — 175. Vejamos alguns excertos:
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Exemplo 88. Esponsais, compassos 143 — 172

rese. —— ¢

Observando este excerto, torna-se evidente que € necessario um trabalho pormenorizado, e uma
interiorizagdo de cada indicagéo que exige uma flexibilidade e dominio técnico da méo direita
e uma rapidez de pensamento. O bom contacto com a corda e a forma de ataque de cada nota
com cunha, ponto ou acento é extremamente importante. A posi¢do/altura mais adequadas do
braco e pulso sdo fator importante na execucdo das cordas dobradas. Isto aplica-se também em
toda a peca, pelo facto de haver varios sitios onde o arco tem de passar rapidamente de uma
corda mais baixa para uma corda mais aguda e vice-versa (ex.. compasso 27; 31; 65 — 67; 81,
133 - 134).

Por outro lado, esta seccdo também apresenta desafios para a méo esquerda. Trata-se de uma

seccdo com indicacgéo de tempo de J =144, com utilizacdo de muitas cordas dobradas e alguns
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cromatismos. A dificuldade de execucdo aumenta principalmente entre os compassos 144 e
155. Este trecho pode ser considerado um dos mais exigentes do ponto de vista técnico. Sdo
alternados compassos com motivos de cordas dobradas em pizzicato de mao esquerda, com
compassos com passagens com mudancas de posicao rapidas que por vezes incluem cordas
dobradas (ex.: compassos 144 — 145; 151 — 152; 153 — 154). Aqui é muito importante a escolha
das dedilhagbes mais adequadas. E necessério considerar qual o dedo mais indicado para
executar o pizzicato, procurando sempre o mais forte (ex.: no caso do compasso 144, seria mais
indicado executar o pizzicato com o 3° dedo, permitindo desta forma manter o intervalo base
do compasso com o 1° dedo na 112 posi¢cdo). O compasso 154 apresenta uma dificuldade de
execucdo elevada. Trata-se do pizzicato que aparece como uma segunda voz em baixo, ao que
se acrescenta a forma como 0 mesmo esta escrito - sempre em contra tempo. Para este compasso

sugere-se a seguinte forma de estudo:

Exemplo 89. Esponsais, formas de estudo para 0os compassos 153 — 154

1.Praticar o compasso tocando sé a voz principal (neste caso € Util tocar cordas dobradas s6 na

primeira nota do compasso.

2.Praticar as duas vozes com arco em vez de pizzicato para ajudar a interiorizar o compasso do

ponto de vista ritmico.

1.0mitir as notas em pizzicato. 2.Tocar o pizzicato com arco.
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Para finalizar a questdo das indicacGes de articulacdo e golpes de arco, é relevante referenciar
que em varios momentos, estas sdo muito semelhantes, no entanto, deve se tentar demonstrar a
sua diferenca. Estas indicacdes aparecem de forma intercalada ou em simultaneo, com um
reforco de dindmica ou outro tipo de indicacdo. Trata-se de spiccato, de cunhas e pontos,
crescendos e diminuendos, acentos e sf, etc. (ex.. comparar compassos 105 — 106 com
compassos 109 —110; 111 e 115).

No que diz respeito ao vibrato, o executante pode jogar com combinagfes diferentes para
reforcar o carater dos motivos. Como exemplo podem ser observados os compassos 155 — 158,
onde para reforcar a diferenca na indicagéo de dinamica, pode ser alternada alta frequéncia e
pequena amplitude, com alta frequéncia e maior amplitude. Em outros casos de cordas
dobradas, o intérprete podera optar em ndo utilizar vibrato para reforcar o efeito percussivo e
de sonoridade seca, ou para reforcar a diferenca entre alternancia de golpes de arco ou de

dindmica (ex.: compassos 164 — 166).

Na seguinte sec¢do de Coda, a utilizacdo de vibrato é essencial durante todo o tempo. Aqui
temos novamente um contraste timbrico que comeca numa linha de carater quase cadencial,
onde aparece pela primeira e Unica vez a indicacio de dolce com dinamica p. E aconselhavel
que a amplitude e a frequéncia sejam moderadas (em certos momentos quase sem vibrato), tal
como, a aderéncia do arco seja menor em conformidade com a dinamica e com a procura de
um som suave. Neste sentido, a velocidade do arco também é importante, e deve ser
referenciado que desta vez, o compositor optou por nao colocar nenhumas indicacbes de
crescendo nem de diminuendo. Por conseguinte, seria légico manter uma linha homogénea,
com vibrato, dinamica e velocidade de arco controlados, procurando as notas mais importantes
da frase, baseando-se no intervalo de segunda que se destaca de forma natural. Nos compassos
192 — 196, onde o intervalo de segunda aparece de forma disfargcada, pode ser aplicado o método

de pensar as notas enarmonicamente, para evitar eventuais questdes de afinacdo (pensar em la#

em vez de sib para associar ao 3° dedo). Vejamos todo o excerto:
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Exemplo 90. Esponsais, compassos 173 — 198
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A obra conclui com uma sintese dos trés motivos principais, que num curto espago de tempo

gerem novamente momentos de carater contrastante. A passagem entre os compassos 205 —

209 exige mudancas de posi¢do em andamento rapido, e por conseguinte, pode trazer questdes

do ponto de vista de afinacdo. A escolha das dedilhacbes e 0 momento mais adequado para

mudar de posi¢do devem ser ponderados com atencdo, procurando apoio nas figuras ritmicas e

na articulacdo. Vejamos este final:
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Exemplo 91. Esponsais, compassos 194 — final
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Conforme foi mencionado e exemplificado no inicio desta anélise, existem algumas diferencas

de articulac@es, e ndo so, entre os trés manuscritos desta obra. Seguem os exemplos em falta:
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Exemplo 92. Esponsais, exemplos de diferengas entre 0s trés manuscritos

Compassos 138 — 141, primeira versdo (ver compasso 140)
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Compassos 54 — 61, primeira versédo (ver compassos 56 — 58)
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Segunda versédo (compasso extra que foi riscado)

Ultima versdo

$ruvids ‘ s ,.L b \‘ o L ! E—i
";h:'pb,eﬂ, h Y . TR - RS . E-= P e B < 1
P== . 1 s xt Z—1 S e 8 e e

/__,; 7 ! 3
Compassos 142 — 149, primeira versdo (ver compassos 147 — 148)
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Segunda verséo

Compassos 181 — 190, primeira verséo (ver compassos 184 — 187)
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Ultima versdo (com ligaduras)

Q__

Compassos 196 — 202, primeira versdo (ver compassos 99 — 101)
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As alteracOes feitas pelo compositor nos exemplos apresentados, comprovam que 0S
interessados devem utilizar a Ultima cdpia desta obra, procurando direcionar o fraseado

conforme as indicacdes de articulacdo (ex.: 184 — 187).

A andlise permite concluir que Esponsais apresenta desafios que exigem um bom dominio
tanto da técnica da médo esquerda, como da mé&o direita. As varias passagens rapidas com
utilizacdo alternada de acidentes ou cromatismos, exigem um trabalho prolongado de
interiorizacdo e mecanizacao das dedilhacfes da méo esquerda. Por outro lado, a utilizacdo de
cordas dobradas em varios momentos exige trabalho cuidadoso de afinacdo. O vibrato carece
maior atencdo nas sec¢des mais lentas, onde o mesmo serve de elemento que acresce uma
variedade e riqueza sonora, mas também nas sec¢des rapidas, serve para intensificar os pontos
culminantes. As indica¢fes pormenorizadas de dindmica, articulacdes e golpes de arco exigem

uma boa flexibilidade e controle da mao direita.

Do ponto de vista musical e considerando a dedicatoria, a maior dificuldade na construgdo
interpretativa desta obra é encontrar o carater certo para cada sec¢do, e a0 mesmo tempo
conseguir uma execucao musicalmente cativante, demonstrando todos o0s pequenos detalhes,

sem perder a visdo global.

2.4. Adagio doloroso e Fantasia

Conforme ja referido, o Adagio doloroso e Fantasia é a Gltima obra escrita para violino por
Lopes-Graca. A complexidade desta peca estende-se a todos os niveis, permitindo confirmar
que a dificuldade de execucéo é da grande exigéncia técnica. A forma como o violino é utilizado
diferencia-se em alguns aspetos das restantes obras em estudo, sendo que aqui, sente-se ainda
maior afirmacdo das capacidades do proprio instrumento. Enquanto no Adagio doloroso o
compositor explora as potencialidades sonoras e declamativas do instrumento, por outro lado,

na Fantasia, explora também as potencialidades técnicas do mesmo.

As duas palavras doloroso e fantasia que constam no titulo indicam por si que se trata de uma
obra com uma profunda carga emocional. O Adagio doloroso transmite um estado de
sofrimento e tristeza através de linhas e sonoridades dissonantes, baseadas em intervalos como
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a segunda e a sétima. A Fantasia contrasta em carater e andamento, e é construida por vérias
seccOes que exigem uma flexibilidade de pensamento e fantasia, pelos diversos momentos de

ambientes diferentes com o uso de elementos de expressividade variados.

E relevante referir que a maior parte dos manuscritos do repertério para violino solo e musica
de camara de Lopes-Graca sdo cuidadosamente escritos e encontram-se em bom estado. No
entanto, 0 manuscrito desta peca, e em particular a parte do violino, causa algumas dificuldades
de leitura, tem uma emenda e um erro que serdo referidos mais abaixo. Talvez isto se deva ao
facto de que a peca tenha sido composta tardiamente, nunca tendo sido executada durante a

vida do compositor.

2.4.1. Adagio doloroso

No Adagio doloroso, a descoberta das nuances timbricas e sonoras € das questdes mais
importantes que levam a uma interpretacdo musical comovente. Nesse aspeto, o violino
desempenha um papel importante, uma vez que cabe a0 mesmo apresentar na maioria as linhas
melddicas e o material tematico principal. Todas as ligaduras indicam de forma muito clara o
fraseado. Constata-se que ha um padrdo recorrente, visivel também na Fantasia, que consta em
ligar em varios sitios, o Gltimo e o primeiro tempo entre compassos. Isto pode ser observado

logo desde o inicio. Vejamos alguns exemplos:
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Exemplo 93. Adagio, padréo de ligaduras, compassos 1 — 27

Exemplo 94. Adagio, padréo de ligaduras, compassos 54 — 59 (ver compassos 56 — 59)

b3
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Observando os excertos acima apresentados, torna-se claro que através deste padrdo, o
compositor modela as frases e, mais importante, sublinha a importancia de determinadas notas
e células geradoras. E também facilmente visivel que as indicagbes de dindmica acompanham
de forma ldgica as indicacbes de articulagdo. E aconselhavel tentar manter as ligaduras
originais, embora em alguns momentos, possa surgir a necessidade de alteracdes para conseguir
uma melhor construcédo das frases em conformidade com as indica¢des de dindmica e a logica

do desenvolvimento das linhas e dos seus pontos culminantes. Contudo, de forma geral, durante
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todo o andamento a dindmica mantém-se em volume de nuances entre p e mf, e mesmo quando
atinge os seus pontos mais altos em f (apenas em trés momentos com curta durabilidade), trata-
se dos compassos 22, 34 e 53, a dindmica deve ser pensada sempre dentro do contexto do carater
predominante do andamento. Neste sentido, em termos técnicos, a relacéo entre a velocidade
do arco, a aderéncia e a distancia do cavalete é fundamental na criacdo de nuances sonoras. Por
causa da amplitude da dindmica, e mais propriamente nos momentos em p e as suas nuances,
pode haver uma escolha de utilizar um som mais transparente (com menos aderéncia). No
entanto, é favoravel para a carga emocional pretendida, manter sempre um fio de intensidade

no som independentemente da dinamica.

A escolha das dedilhacGes e o tipo de vibrato também acrescem expressividade e variedade na
paleta timbrica e sonora. Tendo em conta o préprio titulo deste primeiro andamento (Adagio
doloroso), de forma geral, o vibrato deve ser pensado com uma amplitude ndo demasiado
excessiva, procurando manter uma certa contencdo, evitando transmitir emoc@es epidérmicas,
e evitando uma sonoridade exuberante. A presenca de intervalos de segundas e sétimas, sugere
uma reflexdo sobre a semantica de palavras como dor, sofrimento, lamentacdo, tristeza,
angustia, etc. Nestes momentos, 0 uso de vibrato pode reforcar a importancia e o destaque
destas células intervalares. Por outro lado, uma utilizacdo das cordas mais graves pode
contribuir para o caracter procurado, e em Varios momentos, permite que sejam evitadas
mudancas de corda por uma ou duas notas no meio de uma frase. No caso dos intervalos de
quintas, ajuda a evitar um desequilibrio timbrico ou uma descontinuidade do som. Em termos
técnicos isto pode provocar dificuldades na afinacdo, devido a uma maior utilizacdo de
mudancas de posicdo ou extensdes, no entanto, necessarias em prol de uma melhor construcédo

musical das frases.

Vejamos dois exemplos onde tal escolha pode ser mais adequada em termos timbricos:
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Exemplo 95. Adagio, sugestdes de escolhas timbricas

Compassos 1 — 14 (ver compassos 7 — 10; 12 — 13)
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Sugestdo de manter-se na corda ré no compasso 9; Sugestdo de se manter na corda sol na passagem do réb para
la b entre compasso 10 e 11, ou caso opte por mudar de corda, sugere-se fazer mudanca de posicao para evitar
tocar a quinta com 0 mesmo dedo; Sugestdo de manter-se na corda 14 na passagem de compasso 12 para 13

Compassos 28- 29

Sugestdo de manter-se na corda &4 no compasso 29

Aqui deve ser referenciada uma duvida em termos de notas que surge no compasso 37, onde a

primeira nota na parte do violino aparenta ser ré i. Ao consultar a partitura do piano, verifica-
se que ha uma disparidade, sendo que a nota em questdo é si k. E mais viavel que a parte do

piano esteja correta, uma vez que o compositor colocou o 4 para reforcar a diferenca com o si b

do compasso anterior. Vejamos estes dois compassos:
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Exemplo 96. Adagio, davida de nota no compasso 37

Compassos 34 — 37 (ver compassos 36 — 37)
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Parte do piano

O ambiente introspetivo mantém-se ao longo de todo o andamento, sendo que na parte final ha
um diminuendo gradual em que o violino vai subindo de registo, repetindo uma célula até que
a sua linha se dissolve em harmdnicos. A transparéncia sonora conseguida também através de
um afastamento entre a médo esquerda e mao direita do piano torna-se cada vez maior, até que
a linha se desfaz através de oitavas quebradas e fragmentacéo ritmica acabando em ppp no

ultimo acorde do piano.
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2.4.2. Fantasia

Conforme visto na analise formal e morfoldgica, a Fantasia é construida na base de seccoes e
subseccOes, contrastantes em carater, dindmica e tempo. Neste sentido, o préprio inicio
proporciona um brusco contraste comparado com o final em harménicos do Adagio doloroso.
Trata-se do aparecimento da primeira célula principal em dindmica f com indicacdo de robusto

e acentuacOes em cada nota. Vejamos toda a primeira secgao:

Exemplo 97. Fantasia, compassos 1 — 35
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Neste exemplo pode ser observada a forma como as células geradoras e as linhas criadas a sua
volta transformam o caréter dentro da seccdo, exigindo uma variedade sonora. Isto acontece de
forma Gbvia nos compassos 7, 13 e 17. Neste sentido, a velocidade, a aderéncia e o ponto de
contacto do arco sdo importantes. Nos momentos tais como no inicio, 0 som deve ser mais

aberto, intenso e concentrado (com boa aderéncia) devido as indica¢Ges (robusto, acentos). Por
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outro lado, o aparecimento da segunda célula (compasso 7), com dinamica em mp e alteracdo
na articulacdo para legato, exige uma mudanca de cor. Rapidamente, a linha é desenvolvida
voltando novamente para um som com maior intensidade no compasso 13. Este jogo de
contrastes mantém-se até ao final da secc¢éo. Aqui, tal como no Adagio doloroso, a utilizacéo
de vibrato especialmente em notas com ligaduras de prolongacéo e aquelas que prosseguem, é
importante para o fraseado. Nesta sec¢do surgem também alguns momentos de maior
dificuldade para a mao esquerda em termos de mudancas de posicéao, assim como de articulacao
devido ao andamento répido. Alids, as constantes alteracdes de acidentes durante toda a
Fantasia, obrigam o executante a ter uma forma de pensamento livre de padrdes convencionais,
que exige uma procura de combinacdes de dedilhacdes com determinados pontos de apoio. Nos
momentos de rapidas mudancas de cordas é importante procurar o0 melhor ponto do arco e a

posicdo mais adequada do brago/cotovelo da mao direita.

Na seccéo seguinte Tranquilo, o violino inicia uma linha em cordas dobradas de carater quase
cadencial, que proporciona novamente um contraste timbrico e sonoro. Os intervalos
dissonantes e o desenho da linha principal do violino potenciam o ambiente fantasioso. A
dificuldade de execucdo é consideravel, sendo que a afinacdo pode sofrer. Os problemas que
surgem derivam da forma de escrita pouco comoda para a méao esquerda. Vejamos esta curta

seccao:

Exemplo 98. Fantasia, cordas dobradas, compassos 29 — 45
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Aqui, como também foi observado na introducdo de Esponsais, em certos momentos devido ao

grau de dificuldade das cordas dobradas (nesta a um nivel superior), na terminacgdo de alguns
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compassos torna-se dificil manter as duas vozes. Para manter uma boa execuc¢éo e afinacéo,
pode se optar em tocar s6 a voz do movimento melédico (voz de cima). Isto pode acontecer
durante o tltimo tempo do compasso 35, e possivelmente no Ultimo meio tempo dos compassos
36 e 38. Trata-se de uma omissao que passa quase despercebida, e que ndo prejudica o discurso

musical.

Na sec¢do seguinte Mosso, que inicia com um carater mecanico e dindmico, pode ser favoravel
comecar a passagem do violino para cima por causa da mudanca constante entre duas cordas.
Aqui, também é importante encontrar a altura/posicdo mais adequada do braco direito,
procurando minimizar a distancia entre as duas cordas e a amplitude do movimento, que por
sua vez permite executar este golpe com a velocidade exigida. Segundo Gerle, isto é possivel
através de uma clara nocdo das diferentes tarefas que o antebrago, o braco e a mao
desempenham no movimento de mudancas entre cordas. Para passagens em détaché, o
violinista alega que “quanto maior a velocidade do arco, menor amplitude de movimento do
brago é utilizada” (Gerle, 1991, p. 34 1). Logicamente, isto varia consoante a dindmica, o tempo,
0 ponto de execucdo e o cumprimento do arco utilizado, entre outros. Também a escolha das
dedilhacdes deve ser ponderada, procurando os melhores momentos de mudanca de posicao,
principalmente entre os compassos 51 — 58, onde a linha oscila entre notas com alternancia de

acidentes. Vejamos este excerto:

Exemplo 99. Fantasia, passagem em détache, compassos 41 — 62
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1 ..the faster the bow-speed, the shorter the arm-unit.
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A seccdo da cadéncia do violino € talvez a mais desafiante em termos técnicos para a méo
esquerda. Inicia com uma ponte de trés compassos em pizzicato com indicacdo de avivando,
gue levam ao inicio de uma sequéncia de cordas dobradas em semicolcheias. Devido a
dificuldade de leitura do manuscrito, podem surgir algumas duvidas em relacao as notas, como
também existe uma emenda (ver o proximo Exemplo 100). Ao consultar a partitura do piano,

confirma-se que o compasso em questdo deve ser tocado logo apds o primeiro compasso desta
linha. Também, a indicacdo de andamento (no compasso 62) aparenta ser d= 96, no entanto,

ao consultar a parte de piano, fica esclarecido que a indicacdo de andamento € de J= 96.

Os intervalos que se formam ora entre as duas vozes, ora na transicao entre as cordas dobradas,
exigem uma flexibilidade e rapidez de pensamento em relacédo as dedilhacdes. Em alguns casos,
a substituicdo enarmonica de notas pode facilitar a execucdo. Tratando-se de um momento a
solo, o interprete podera utilizar a seu favor alguma liberdade no tempo, mesmo que subtil,
desde que a mesma seja em conformidade com a légica da constru¢cdo musical da linha.

Vejamos a cadéncia:
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Exemplo 100. Fantasia, cadéncia, compassos 57 — 73
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Apos a cadéncia segue um momento lirico derivante do Adagio doloroso, onde o violino tem
um papel expressivo com indicacdo de cantabile, que permite novamente uma exploracao de
nuances timbricas e sonoras numa dinamica entre p e mf. Logicamente, a importancia da
utilizacdo de vibrato e do seu papel em destacar as notas mais importantes das frases aumenta.
Neste sentido, deve se referir que tal como no Adagio doloroso, o intervalo de sétima destaca-

se durante toda a sec¢do. Vejamos este excerto:
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Exemplo 101. Fantasia, seccdo derivante do Adagio doloroso, compassos 74 — 95
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A prdéxima seccdo Agitato, apresenta um momento de maior equilibrio entre o violino e o piano
que dialogam entre si. Este dialogo gera agitacdo através de intervengdes dos dois instrumentos
com diferentes articulacfes e acentuagdes no piano, e efeitos sonoros no violino baseados em
diferentes golpes de arco. Podem ser observados momentos de pizzicato, detache, legato,
tenuto, sul ponticello con legno fregato, e ricochet leggiero. Também ha mudancas subitas de
dindmica.

E importante que todas estas indicacdes sejam seguidas com rigor. VVejamos esta curta sec¢ao:
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Exemplo 102. Fantasia, seccdo Agitato, compassos 96 — 124
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Novamente, a sec¢do seguinte Meno mosso, proporciona um ambiente contrastante com
indicacdo de dolce que aparece uma Unica vez durante toda a obra. As questdes que se levantam

sdo semelhantes a sec¢do do Andante, (e do prdprio Adagio doloroso). Vejamos este momento:

Exemplo 103. Fantasia, seccdo Meno mosso, compassos 121 — 142

e I e.,,“w ‘mosso (s go)
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A (ltima seccdo e a conclusdo juntam momentos e células j& utilizadas ao longo de todo o
andamento. A dificuldade de execugcdo para a médo esquerda aumenta, e a escolha das
dedilhacdes tem de ser ponderada simultaneamente com questdes de execugdo da méo direita
em prol de uma boa coordenacao. O executante pode optar entre manter-se por mais tempo na
mesma posicao, alternando entre cordas com o arco, ou fazer mais mudancas de posigéo para
manter-se por mais tempo na mesma corda. Para situacdes deste género, Gerle aconselha que
“em momentos problematicos de mudangas de cordas, deve ser decidido qual das maos sofre
maior dificuldade, e escolher as dedilhaces e arcadas procurando resolver aquele que se

apresentar como maior problema” (Gerle, 2011, p.52%) Pode ser exemplificado o seguinte
trecho:

Exemplo 104. Fantasia, compassos 143 — 152
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Em todos estes momentos, a posi¢ao do braco direito também é importante, assim como uma

boa aderéncia do arco sobre a corda.

Outro momento de dificuldade sdo os compasso 164 — 165, onde o compositor colocou um

efeito sonoro de uma segunda voz em pizzicato de mao esquerda (assemelha-se a um momento
problematico da Esponsais):

Lin problematic string-crossings, decide whether the left hand or the bow arm has the greater difficulty and choose
a fingering and bowing which will help solve the bigger problem
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Exemplo 105. Fantasia, compassos 164 — 170
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Neste exemplo, a partir do compasso 166 pode ser observado o mesmo golpe como no

compasso 108, no entanto, aqui o compositor colocou oscilacdes de dinamica. Por este motivo,

pode tornar-se necessario separar a ligadura. Caso 0 executante opte por esta alteracdo, é

importante que cada nota seja curta e bem articulada mantendo o efeito de ricochet, e ao mesmo

tempo sejam cumpridos os crescendos e decrescendos.

De alguma forma, toda esta sec¢do gera uma agitacdo através de alternancia de efeitos sonoros

entre os dois instrumentos, criados com intervencdes com harmonias dissonantes e citagdes das

células principais. Durante os Ultimos compassos, 0 timbre aberto e agressivo regressa com a

célula inicial em f e com acentos. Os intervalos nona e sétima contribuem para esse efeito. A

obra termina com um subito p com molto crescendo e um brusco acorde dissonante em ff.

Vejamos este final:
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Exemplo 106. Final da Fantasia, compassos 171 — fim
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2.4.3. Problematica da juncdo do ensemble

No que diz respeito & problematica de jungdo do ensemble, como em todas as obras de musica
de camara, € essencial que haja uma consonancia na forma de pensar e sentir a construcéo
musical das frases, das sec¢des e por conseguinte da obra no seu todo. No Adagio doloroso, 0
violino é claramente o lider do duo e o papel do piano é mais de acompanhamento e de tenséo
harmonica. Neste sentido, € muito importante que o/a pianista esteja atento/a e sensivel a mogéo
das linhas melodicas tocadas pelo violino, e apoia-lo devidamente em termos de dinamica,

nuances sonoras e em termos dos pontos culminantes.

Na Fantasia, ja o papel do piano € mais ativo. Embora em varios casos a sua tarefa seja de
acompanhar, o piano também tem momentos de dialogos importantes com o violino. Apesar

das muitas seccdes, na transicdo de uma para outra, ndo existem dificuldades uma vez que néo
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h& grandes oscilagdes na finalizacdo das mesmas, e em todos os casos, hd uma paragem
reforcada por barra dupla, e muitas vazes também por uma breve. No entanto, é importante que
as alteracGes de andamento das diferentes seccdes sejam bem interiorizadas por ambos 0s
executantes para que as mesmas surjam de forma natural. Dito tudo isto, deve ser salientado
que dentro das proprias seccoes, a forma de escrita, em varios casos pouco comoda para ambos
instrumentos, aumenta o grau de dificuldade de execucgéo, e pode em diversos momentos
conduzir a um desencontro entre os dois instrumentos. Também, o desenvolvimento das linhas
e as transformacdes recorrentes das células e dos ambientes timbricos e sonoros, podem levar
a oscilacbes da pulsacdo dentro dos compassos. A estes elementos acresce-se também a
utilizacdo de ligaduras de prolongacdo ou ritmos sincopados. Neste sentido, é necessario que
haja uma flexibilidade por parte de ambos os instrumentistas, e um profundo conhecimento

mutuo das partes. Podem ser dados como exemplos 0s seguintes excertos:

Exemplo 107. Fantasia, questdes de juncdo, compassos 5 — 15
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Mudanca de células, ritmos tercinados, ligaduras de prolongacéo
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Exemplo 108. Fantasia, questdes de jun¢do, compassos 36 — 41
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Acompanhamento do piano num momento de maior exigéncia na parte do violino

Exemplo 109. Fantasia, questdes de juncdo, compassos 97 — 103
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Dialogo entre os dois instrumentos
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Intervenc@es entre os dois instrumentos com células e marcagdes ritmicas
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A andlise permite concluir que no Adagio doloroso e Fantasia, a escrita de Lopes-Graga
demonstra um nivel de alta complexidade na exploragdo das potencialidades técnicas dos dois
instrumentos, com uma enfase no violino, sem se desviar da importancia da exploracéo timbrica
e sonora dos instrumentos. A obra proporciona ambientes contrastantes entre momentos de
profunda emocdo, e momentos de carater fantasioso e exploratorio, que sem divida exige uma
maturidade musical e um alto dominio da técnica instrumental por parte dos executantes. Esta
obra tdo pouco conhecida, merece ser incluida no repertério de programas de recitais de musica

de camara ndo s6 no panorama musical portugués, mas também internacionalmente.

Conclusao

A proposta de analise apresentada neste estudo, desenvolveu uma visdo sobre o violino e as
dificuldades técnicas e interpretativas no repertorio a solo e musica de camara de Fernando
Lopes-Graca, um dos compositores mais consagrados da Histéria da Mdsica Portuguesa do
século XX. Os dados analiticos obtidos, sdo fruto de um prolongado estudo baseado numa
metodologia mista, que se realizou fundado numa investigacao cientifica, articulando pesquisa
empirica e praxis instrumental. A informacédo exposta promove uma expansao do conhecimento
relativo ao repertorio para violino deste compositor, apresentando propostas inovadoras de
ideias interpretativas, e métodos de estudo para resolucédo de problemas técnicos sob um olhar
violinistico para as obras Sonatina N°1, Canto de Amor e de Morte, Esponsais e Adagio

doloroso e Fantasia.

O contributo desta investigagdo ndo se cinge apenas a uma proposta de analise interpretativa de
quatro obras, mas permite também obter uma crescente familiarizacdo com a idiomatica
violinistica de Lopes-Graca. O facto deste trabalho abordar composicGes de periodos e de
formagdes diferentes, distingue-o de outros estudos, permitindo aos interessados, uma visao
mais abrangente e transversal das problematicas deste repertorio. Como tal, a explanagdo dos

aspetos mais relevantes da linguagem (que se encontra no terceiro capitulo), constitui uma base
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de informac&o Util para quem se depara com obras deste compositor pela primeira vez, ou para
quem quiser obter uma contextualizagdo do estilo e dos desafios em todo o repertério para
violino solo e musica de camara. No mesmo quadro, 0 estudo permite confirmar que
independentemente do género e caracter das diversas obras, existem caracteristicas comuns,
que, por sua vez, demonstram também a presenca de um forte traco estilistico através do qual

Lopes-Graca se distingue.

Por outro lado, a proposta de analise formal e morfologica das quatro obras (exposta no quarto
capitulo), oferece um complemento de compreensdo mais aprofundada das mesmas. Todos 0s
quadros apresentados (neste capitulo) permitem uma visdo e uma organizacao esclarecida em
termos estruturais, enquanto que a explanacdo dos principais motivos/células e as suas
variantes, apontam a esséncia do material tematico. Neste contexto, durante a analise tornou-se
evidente, que a importancia destes motivos/células e a descoberta do seu caréter e significado

a nivel emocional, é muito relevante para o processo de estudo préatico e criacdo interpretativa.

O levantamento das principais problematicas de execucao, isto €, questdes do ponto de vista de
técnica da mao direita e da mao esquerda (arcadas e golpes de arco; sonoridade e timbre;
dedilhacdes e afinacdo; vibrato), questdes de juncdo de ensemble, assim como questfes
interpretativas, permite inferir que a execucdo de obras deste compositor requer um alto
dominio instrumental, assim como, uma maturidade musical significativa. Algumas das obras,
nomeadamente o Canto de Amor e de Morte e o Adagio doloroso e Fantasia, exigem
indubitavelmente um conhecimento prévio e uma experiéncia em tocar outras composicoes
deste autor. As emoc0Oes evocadas por grande parte destas obras transmitem tensao, inquietude,
conflitos, suspensdo de desfecho, erudicdo e requerem uma profunda reflexdo e uma
introspecdo racional e emocional. Neste contexto, a analise sugere que um jovem violinista que
tenha interesse em conhecer o repertorio de Lopes-Graca, deva comecar a sua abordagem de
forma gradual, iniciando com obras como a Sonatina N°1 ou as Quatro Miniaturas, deixando
composi¢des mais complexas a nivel técnico e principalmente musical, para uma fase em que

ja tenha adquirido melhor compreensédo da linguagem e estilo deste compositor.

A investigagcdo permite também afirmar que numa primeira abordagem, a musica deste
compositor nem sempre é de facil compreensdo e assimilacdo, quer por intérpretes, quer por

ouvintes. Neste sentido, é interessante atentar a seguinte citacdo da opinido de Carvalho:
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“...Lopes-Graca ndo pensava que devesse escrever musica acessivel. Essa ideia repugnava-lhe.
Entendia que qualquer artista devia escrever a mdsica que acha que deve escrever, por necessidade
interior, pela sua experiéncia emocional, cabendo ao ouvinte fazer um esforco de adaptacéo, se

guer compreendé-lo”.

O estudioso diz ainda que,

“Quando se ouve uma obra de Lopes-Graga em concerto ha sempre uma tensao entre o lado
emocional e o lado reflexivo. Ele recusa na sua estética, a manipulagdo emocional, ou a
possibilidade de aproveitamento para esse fim, de algum modo ligadas a tradi¢do classico-
romantica” (Carvalho, 2006, pag. 127).

Esta concecdo de Carvalho reflete uma compreensdo da estética nas obras analisadas, que se
articula com dados de contexto de época, até de natureza politica. Nesta perspetiva, 0 estudo
leva a concluir que uma das grandes dificuldades de execucdo do ponto de vista musical, é
precisamente encontrar o ponto em que o intérprete consegue deixar-se levar e surpreender pelo
que ha de espontéaneo, de verdadeiro, de emotivo e profundo, e a0 mesmo tempo, ndo ultrapassar
um limite de contencdo que parece estar estabelecido pela prépria musica. Isto ndo significa de
modo algum, que estas obras carecam de expressividade ou de emocdes. Significa sim, que
para uma interpretacdo sentida é necessario tempo de preparacdo e maturagdo, e a cada nova

abordagem podem ser descobertas novas camadas de significados e emocdes.

Neste contexto, a investigacdo levada a cabo, propde um equilibrio reflexivo sobre a correlacéo
entre uma analise intuitiva e uma analise mais tedrica das obras estudadas. Assim, ao longo da
abordagem, tornou-se cada vez mais esclarecedora a ideia de que para ter uma melhor
compreensdo do conteddo destas obras, € necessario complementar a percecdo intuitiva do
intérprete com uma analise elucidativa ao nivel da linguagem, da estrutura e morfologia, assim

como da historicidade.

Do ponto de vista técnico, o estudo permite concluir que a idiomatica das obras apresenta varios
desafios de execugdo com grau de dificuldade elevado. Os excertos expostos na analise de cada
uma das quatro obras, permitem ndo s6 uma identificagcdo mais rapida de pontos problematicos
e suas eventuais solucGes, mas também abrem caminhos para novas ideias interpretativas. O
estudo aponta que das principais problematicas abordadas, um dos maiores desafios é encontrar
0 tipo de som que transmita a expressividade, sensibilidade e compreenséo do intérprete, mas
que respeite a estética de ndo manipulacdo emocional. Neste contexto, a descoberta da carga
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emocional dos principais motivos/células e respetivas variagdes, assim como, a utilizacdo dos
meios técnicos mais adequados na execuc¢ao dos mesmos, evidenciou ter extrema importancia.
Por conseguinte, na proposta de analise do Canto de Amor e de Morte foi sugerido um método
de estudo que consiste na atribuicdo de adjetivacdo as principais células geradoras, que remete
para diversos estados emocionais. Esta forma de abordagem pode proporcionar ao intérprete
um melhor rastreamento do desenvolvimento do discurso musical, uma melhor interiorizacdo
do contetdo da obra, e por conseguinte, uma interpretacdo mais cativante e convincente.
Outras questbes de técnica instrumental a salientar sdo a mecanizacdo/interiorizacdo das
dedilhacdes, e a afinacdo, tanto do ponto de vista individual como de conjunto. Isto advém de
uma linguagem que em varios momentos ndo permite uma movimentacdo naturalmente fluida
da mao esquerda em termos de dedilhacdes e mudancas de posicao, assim como, da utilizacéo
de harmonias de dificil afinacdo. Neste contexto, foram feitas algumas propostas de diferentes
formas de estudo para contornar os desafios apresentados.

Ao nivel das obras cameristicas com maior nimero de instrumentos, o estudo verificou que a
uniformizacdo da execucdo dos diferentes golpes de arco evidencia-se como um elemento
importante no processo de trabalho do conjunto. Isto deve-se a uma escrita que utiliza em varios
momentos a técnica de imitacdo, assim como sonoridades compactas onde todos 0s
instrumentos funcionam tocando linhas ritmicas iguais, ou movimentando-se em grupos. De
outro ponto de vista, encontra-se também uma linguagem que exige uma capacidade de
distingdo da apari¢cdo dos momentos de maior importancia de cada voz (ex.: motivos/células).
Por conseguinte, o estudo leva a afirmar que cada instrumentista deve procurar transformar
rapidamente o seu som e a sua forma de tocar, conforme o grau de relevancia a nivel do discurso
musical e a nivel do balango sonoro. Este tipo de flexibilidade é necessaria também pela forma
tdo precisa de indicacdes variadas, seja de dindmica, seja de expressividade ou de golpes de
arco que Lopes-Graga utiliza nestas obras. Neste aspeto, pode concluir-se que a forma de
tratamento do violino evidenciada (como também dos outros instrumentos), evita o brilho
virtuosistico do instrumento como forma de expressividade, dando prioridade as suas
caracteristicas timbricas e sonoras.

Seguindo a linha de conclusdes relativa aos problemas de trabalho de grupo, a analise do
repertorio de cdmara permite também concluir, que a juncéo do ensemble é outra problematica
relevante que ressalta no processo de preparacédo e performance das obras estudadas, exigindo
uma atencdo mais cuidada e um estudo em conjunto mais exaustivo. Para além dos aspetos
acima mencionados, a maior causa para esta ocorréncia é o tratamento ritmico, o seccionamento

dos andamentos com alteracbes de tempo e de férmula de compasso, e a utilizacdo de
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andamentos rapidos em relacdo a complexidade de execu¢do. Neste sentindo, foram apontados
diversos momentos de maior complexidade, apresentando algumas sugestdes de métodos de
estudo. Novamente, a andlise leva a concluir que para uma boa execuc¢do, sdo necessarios alto
dominio técnico, bom sentido ritmico e experiéncia de trabalho em conjunto.

A elaboracgdo desta tese trouxe a doutoranda experiéncias e possibilidades de adquirir novos e
significativos conhecimentos, que resultaram num crescimento enquanto musico e enquanto
pessoa. Neste contexto, a doutoranda adquiriu conhecimentos novos sobre meios de pesquisa,
elaboracdo e tratamento de dados analiticos. A nivel pratico, houve uma aproximacdo em
relacdo a linguagem de Lopes-Graca, que se traduz numa melhor compreensdo, e que traz uma
visdo mais transversal relativamente algumas tendéncias estilisticas da masica do século XX.
O estudo das obras e a realizacéo dos recitais dentro do Programa de Doutoramento, permitiram
uma continua evolucdo na interpretacao destas obras, quer a nivel técnico, quer a nivel musical.
A abordagem resultou também numa maior consolidagdo dos métodos de estudo e na
identificacdo de questbes importantes no processo de preparacdo e trabalho em conjunto de
obras de musica de camara.

Ao mesmo tempo, da realizacdo desta investigacdo cresceu um maior gosto e uma maior
vontade em conhecer de forma mais profunda, obras de outros repertérios deste compositor.
Para resumir os resultados desta investigacao, pode concluir-se que a abordagem dos principais
aspetos do repertério violinistico e cameristico de Lopes-Graca, e 0s quatro exemplos
aprofundados neste estudo, apontam os problemas mais proeminentes de execucao, sugerindo
métodos de pratica instrumental, que abrem caminhos para o processo de preparacdo e
performance destas obras. Também contribuem para despertar um maior interesse neste
repertorio, tal como, uma disseminacdo de obras que se encontram menos conhecidas por
intérpretes e publico geral.

Evidentemente, o estudo apresentado reflete a visdo interpretativa da doutoranda, e neste
sentido, este documento pode ser utilizado por outros musicos e investigadores para expor
diferentes pontos de vista, assim como para dar uma continuidade atraves de uma analise
aprofundada de outras obras para violino e masica de camara deste compositor. Outra questao
que poderd ser investigada neste repertorio, € a verificagdo de elementos musicais de origem
tradicional/popular, e a sua influéncia em termos interpretativos. Este aspeto ndo foi abordado
no presente estudo, visto que estes elementos tém pouca presenca nas quatro obras aqui
aprofundadas. Pode ser interessante também, realizar um estudo de comparagéo entre as trés
versdes do Canto de Amor e de Morte, analisando as escolhas timbricas e a distribui¢do do

material tematico em termos de orquestragéo.
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Apéndice | — Exemplos de Intervalos

Distincdo de intervalos caracteristicos de uma determinada sec¢do ou andamento através
de:

- Repeticédo do intervalo:

Exemplo 1. Sonatina N°2, Grave, compassos 1 — 3
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Exemplo 2. Quarteto N° 2, Burletta, compassos 117 — 121
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A soma entre a primeira nota e a nota final de um motivo ou uma pequena frase:

Exemplo 3. Esponsais, compassos 21 — 22 Compasso 31
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Exemplo 4. Adagio doloroso e Fantasia, compassos 123 — 124 (vin)
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Soma entre a primeira e a Gltima nota dentro de uma sequéncia de notas sem alteracdo da dire¢do




Apéndice Il — Exemplos de diferentes formulas de compasso

Exemplos de utilizacdo de diferentes formulas de compasso:

Exemplo 5. Esponsais, compassos 164 — 174

aresc.

Exemplo 6. Canto de Amor e de Morte, compassos 156 — 159
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Exemplo 7. Quarteto de arcos N°2, Burletta, compassos 1 — 19
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Conjugacdo de formulas de compasso diferentes entre vérias vozes. Esta técnica permite criar uma
textura complexa onde as linhas das diferentes vozes distinguem-se com maior facilidade e funcionam
por si mesmas, no entanto e a0 mesmo tempo, o conjunto funciona na perfei¢do. No compasso 18 todos

0s instrumentos unem-se tocando a mesma formula de compasso.



Apéndice I11 - Excertos de momentos problematicos de juncdo do ensemble

Exemplo 8. Canto de Amor e de Morte, compassos 44 — 67
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Observar todas as células ritmicas, mudancas de formula de compasso e as indicacdes de alteragdo de

tempo até a entrada do Passionato no compasso 66



Exemplo 9. Canto de Amor e de Morte, compassos 170 — 174
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Linha principal no 1° violino e ritmos sincopados na viola e violoncelo com indicacdo de animando



Exemplo 10. Canto de Amor e de Morte, compassos 263 — 280
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RECITAL

(Doutoramento em Mdsica e Musicologia, Interpretacéo, Lilia Donkova)

Segunda-feira, 8 de Julho as 14h00
Escola de Artes
Auditorio do Colégio Mateus d’Aranda

Programa

F. LOPES-GRACA Suite Rustica N°2
Melancolco
Danzante
Scherzoso
In modo di nina nanna
Gaio

L. FREITAS BRANCO Quarteto de cordas
Moderato
Vivo
Lento
Animado

F. LOPES-GRACA Canto de Amor e de Morte
Quarteto de arcos e piano

Lilia Donkova - violino
Gergana Bencheva — violino
Jeanne Antoniuk — viola
Viktoria Chichkova - violoncelo

Joana Gama — piano
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F. LOPES-GRACA - Catorze Anotacdes
F. LOPES-GRACA - Esponsais

| B. BARTOK - Quarteto para cordas N.° 2
! Op. 17

! Moderato

' Allegro molto capriccioso

Lento

Lilia Donkova — violino
Gergana Bencheva — violino
Jeanne Antoniuk — viola
Viktoria Chichkova — violoncelo
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Recital de Prova Publica de obtencao de Grau de
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PROGRAMA

F. Lopes-Gracga (1906 — 1994)  Sonatina N.° 1 (1931) para violino e piano
Moderato
Lento, non troppo
Scherzando
Allegro non troppo

Quatro Miniaturas (1984)
Preltdio. Melodia. Mandolinata. Exercicio

S. Prokofiev (1891 — 1953) Cinco Melodias (1925)
Andante
Lento, ma non troppo
Animato, ma non allegro
Allegretto,leggero e scherzando
Andante non troppo

F. Lopes-Graca (1906 —1994)  Adagio doloroso e Fantasia (1988)
Adagio doloroso. Fantasia

S. Azevedo (1968) Sonatina N.2 2 para violino e piano
(Estreia) Inquieto

Siciliana

Tarantela

As obras de Fernando Lopes-Graca (1906-1994), incluidas neste programa, apresentam formas
musicais diferenciadas e sdo de carater contrastante. A Sonatina N1 escritaem 1931 é uma obra juvenil,
sendo esta a primeira composicdo do autor para o instrumento violino. E dedicada ao seu amigo
violinista Augusto da Mota Lima, e enquadra-se no estilo estrutural das sonatas do periodo classico
tardio e periodo roméntico. Por outro lado, as Quatro Miniaturas compostas em 1980 s&o pecas curtas
com carater diverso e muito distinto, tal como sugerido pelo proprio titulo de cada pega. Por Gltimo, na
obra Adagio doloroso e Fantasia de 1988 dedicada ao grande violinista Tibor Varga, o violino é
explorado tanto nas suas potencialidades de instrumento expressivo e declamativo, como nas suas
potencialidades técnicas. Ao longo do Adagio sdo transmitidos estados emocionais de pesar e
sofrimento, enquanto que durante a Fantasia sdo alternadas secc¢Oes de contrastes timbricos e efeitos
ritmicos e sonoros. Esta € a Gltima obra escrita para violino por Lopes-Graca e uma das Gltimas de todo
0 seu espélio musical.

As Cinco Melodias de S. Prokofiev (1891-1953) sdo uma transcricdo feita em 1925 das Cangfes sem

palavras escritas originalmente para voz com acompanhamento de piano. Nestas curtas pecas, 0S

intérpretes podem aproveitar a0 méaximo a riqueza sonora e timbrica dos seus instrumentos,

conduzindo a0 mesmo tempo o ouvinte numa viagem repleta de melodias expressivas e

contemplativas, momentos de delicadeza, melancolia, assim como apontamentos de graca e sarcasmo.

Estas cinco pegas sdo verdadeiras joias musicais.



“Em 2016, inspirado pela escuta da Sonatina de Schubert escrevi uma Sonatina em Ré para o duo
Marta e Diana Botelho Vieira, que a estrearam com bastante sucesso. A ideia era escrever uma obra
acessivel para jovens violinistas, mas no decorrer da composicao a dificuldade da musica cresceu a
um ponto que se tornou virtuosistica, nomeadamente o 3° andamento, que pode ou n&o ser tocado no
caso de se tratar de um jovem executante. Para as proximas 3 sonatinas tentei evitar esse deslize na
dificuldade técnica excessiva mas, embora notoriamente mais acessiveis do que a 1%, nomeadamente
an2, ainda assim séo obras que necessitam, para uma boa execucgéo, de um profissionalismo que nédo
esta, em geral, ao alcance de estudantes.

A Sonatina n°2 é, como referi, a mais singela das quatro, e possui um caracter mediterranico, com as
suas harmonias modais e melodias destacadas. O Gltimo andamento baseia-se no ritmo endiabrado da
tarantela, género musical que tenho usado com alguma frequéncia nos ultimos anos em obras desta
natureza.”

Sérgio Azevedo

LILIA DONKOVA violino

Lilia Donkova, neta de um dos mais famosos compositores e pedagogos
balgaros, Bentzion Eliezer, nasceu em Sofia, Bulgaria. Terminou o curso
superior e de pds- graduacao na

Royal Academy of Music de Londres com a prof. Lydia Mordkovich, recebendo
um prémio especial pelo seu exame final. Ainda como jovem e durante o0s seus
estudos na Royal Academy foram-lhe atribuidos varios prémios e bolsas de
estudo.

Esté actualmente a terminar o seu curso de Doutoramento pela Universidade de Evora.

Como solista Lilia tem vindo a desenvolver uma intensa atividade concertista. Participou em varios
festivais internacionais em diversos paises da Europa, EUA e México. Apresentou-se em grandes salas
como o Grande Auditério Stern e Weill Recital Hall do Carnegie Hall em Nova York, Queen Elizabeth
Hall em Londres, Sala Verdi em Mildo, Teatro Filarmonico em Verona, Smetana Hall em Praga, e
Muth em Viena, recebendo excelentes criticas pelas suas atuacdes.

Deu o seu primeiro curso de violino em Miami University — Estados Unidos em 2008.

Em 2009 Lilia gravou o seu primeiro CD intitulado Cantabile que inclui algumas das mais famosas
pecas escritas para violino e piano. Desde entdo, tem vindo a participar em diversas gravacOes de
projetos pela Orquestra de Camara de Cascais e Oeiras, que incluem obras de varios compositores
portugueses.

Em 2014 iniciou um projeto com o acordeonista Gongalo Pescada que ja conta com um album editado
— Symbiosis. Também realizou uma gravacédo inédita da Sonata para violino e piano de J. Garcia Leoz
com o pianista Rinaldo Zhok pela editora Odradek.

Lilia € concertino da Orquestra de Cémara de Cascais e Oeiras e professora de violino no
Conservatorio de Musica de Cascais.



YAN MIKIRTUMOV piano

Nascido em Moscovo, Yan Mikirtumov iniciou a sua formacao profissional
aos cinco anos no famoso Colégio Estatal de Coro “A. Sveshnikov”, onde
estudou ao longo de onze anos e obteve diploma com distincdo na
especialidade de “Direg¢do Coral”. Em 1997 finalizou com distin¢&o o curso
de “Regéncia Coral” na Academia Superior de Arte Coral em Moscovo, com
atese “Género de Paixdes na obra de H. Schiitz”. Entre 1997 e 1998

realizou a especializacdo em Composicdo no Conservatério Superior de P.l. Tchaikovsky em
Moscovo. Doutorado em Musica e Musicologia pela Universidade de Evora (2013) com a tese
“Reducdo para Piano: Trés especificidades”, com distingdo e louvor.

Entre 91 e 99 participou em indmeros concertos, festivais e gravacBes com diversos coros,
agrupamentos da Musica Antiga e orquestras na Alemanha, Franga, Suica, Suécia, Italia, Poldnia,
Finlandia, Ucrania, Noruega, Japao, EUA e RUssia como cantor, pianista e maestro de Coro. Escreveu
a musica para diversos projetos teatrais, cinematograficos e publicidade.

Desde 1999 reside em Portugal onde comegou a sua carreira como professor. Tem lecionado
disciplinas Coro, Canto, Formacdo Musical, Musica da Camara, Piano, Acompanhamento, Direcéo
em varias escolas do Pais. Realiza frequentemente cursos, masterclasses e workshops de Leitura a
primeira vista e Direcéo.

Em 2001-2003 ocupou o cargo do Maestro do Coro dos Pequenos Cantores de

Academia Amadores de Musica, com qual participou na apresentacdo de 6pera M. Musorgsky “Boris
Godunov” no Teatro Nacional de Sao Carlos em Lisboa. Fundador de Coro Juvenil e Coro Feminino
do Conservatorio de Musica de Albufeira, com os quais fez digressdes na Franca, Alemanha, Grécia,
Austria e Espanha; entre 2005-2011 ocupou o cargo do Maestro do Coro “Brisa”, com qual ganhou 30
prémio no Concurso Internacional de Coros em Bratislava (Eslovaquia). Presidente (2012) e membro
do juri (2010,2014) da Competicdo Internacional de Coros em Freamunde (FICC). Em 2001 formou
0 seu proprio grupo-quarteto “Con tradi¢io” para qual escreveu as composi¢des originais. Gravou,
editou e participou em mais de 50 CD'’s, incluindo etiquetas Melodia, Dargil, Universal, Radio e
Televisdo Estatal da Russia, NDR (Alemanha) e Antena2. Colabora com diversas entidades no
panorama musical portugués como Orquestra Metropolitana de Lisboa, Orquestra do Algarve, Eborae
Musica, Orquestra da Camara de Cascais e Oeiras, Orquestra Gulbenkian, Orquestra da Casa da
Mdsica, Orquestra Cléssica de Madeira, Sinfonieta Kriola, CCB, Concurso de Interpretacéo do Estoril,
Antena 2 entre outras. Realizou encomendas de arranjos e composi¢des para as orquestras, grupos de
musica da camara e solistas em Portugal, Espanha, Finlandia, Roménia e Rdssia. Participou em
projetos em Cabo-Verde e

Angola, com destaque para concerto de Tito Paris com Orquestra Metropolitana de Lisboa realizado
em salinas de Pedra de Lume (2009) e projeto “Sons de Setembro” com orquestra ao vivo pela primeira
vez em Luanda (2011). Suas obras foram editadas pelas editoras “Copy-us”, “Ricordi” (Alemanha),
AVA Edition (Portugal). E regularmente convidado para acompanhar instrumentistas e cantores.
Atualmente é professor na Academia Nacional Superior de Orquestra, Universidade de Evora.
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