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Resumo

Com esta componente tedrica do meu projeto artistico pretendo, numa primeira parte, fazer um
levantamento histdrico, abordando as transformagdes politicas, econémicas, sociais e artisticas
que ocorreram na Europa do século XIX. Esta pesquisa histérica servira de suporte e
contextualizagdo a segunda parte do trabalho, focada sobretudo na Sonata F.A.E. Wo022 (HK
1982) de Albert Dietrich, Robert Schumann e Johannes Brahms.

Procuro descrever a vida dos trés compositores desta sonata, manifestar as inten¢des desta obra
e em que condicdes foi elaborada. Pretendo ainda expor a minha perspetiva pessoal acerca desta
sonata, em particular, e da linguagem dos seus diferentes compositores. Para tal, irei propor
uma analise estrutural e performativa dos andamentos da sonata, bem como de uma obra de
cada um dos compositores mencionados, recorrendo a comparacao de diferentes gravagoes, €

identificando possiveis relagdes e influéncias.

Palavras-chave: Sonata F.A E., Albert Dietrich, Robert Schumann, Johannes Brahms, violino

e piano, analise performativa, analise contextual, século XIX
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Abstract

With this theoretical component of my artistic project, I intend, as a first part, to conduct a
historical survey, addressing the political, economic, social and artistic transformations that
took place in 19th century Europe. This historical research will serve to support and
contextualize the second part of this project, which focuses mainly on the Sonata F.A.E.

Wo022 (HK 1982) by Albert Dietrich, Robert Schumann and Johannes Brahms.

I aim to describe the lives of the three composers of this sonata, the intentions behind the work
and the conditions in which it was created. I also intend to present my personal perspective on
this sonata in particular and on the language of its different composers. To this end, I will
propose a structural and performative analysis of the sonata’s movements, as well as a work by
each of the aforementioned composers, by comparing different recordings and identifying

possible relationships and influences.

Keywords: F.A.E. Sonata, Albert Dietrich, Robert Schumann, Johannes Brahms, violin and

piano, performative analysis, contextual analysis, 19th century
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Introducéo

O século XIX foi uma época de muitas mudancas especialmente em questdes relacionadas com
a sociedade e a sua qualidade de vida. Uma nova classe social, a burguesia, ganhava cada vez
mais lugar, numa outrora sociedade dominada pela nobreza e pelo clero. A revolucao industrial
e a evolugao das ciéncias permitiram o acesso a uma série de coisas nunca antes imaginaveis.
Paralelamente, os intelectuais e os artistas sentiam cada vez mais o peso das suas emocgdes € 0
desejo de as partilhar, resultando numa gigante mudanga de pensamento, que deu origem a um

novo movimento: o Romantismo.

Como em todos os periodos, todos os acontecimentos historicos se relacionam entre si € uma
mudanga ¢ consequéncia de outra/as sucedida/as anteriormente. O mesmo aconteceu com o
Romantismo, uma manifestacao artistica resultante de varias mudangas econdmicas, politicas

e sociais, todas elas interligadas.

Na musica, este século ¢ o periodo da historia que possui o cardcter mais apaixonado e
dramatico. Com obras inspiradas em acontecimentos veridicos, ou até mesmo descritivos,
destaca-se em todas as suas formas, especialmente na musica de camara, visto que a maior parte
do repertorio deste género foi escrita durante este periodo. Novos géneros foram introduzidos
neste periodo como o poema sinfonico, o lied, os estudos, a sinfonia programatica e todos os
outros ja existentes foram atualizados as novas estruturas e diretrizes. O conceito de virtuosismo

foi arduamente trabalhado e o brilhantismo das obras falam por si.

A procura pela habilidade de compor era grande, mas nem todos eram realmente sucedidos, no
entanto, dezenas de nomes ficaram marcados na historia e todos contribuiram de diferentes
formas para a musica romantica, cada um com a sua voz Unica. Este trabalho serve exatamente
para demonstrar como tudo isto se formou, desde a revolucao francesa do fim do século XVIII
até ao Romantismo tardio do inicio do século XX, e de que forma trés destas dezenas de
compositores se sobressairam e marcaram a musica do século XIX: Albert Dietrich, Johannes

Brahms e Robert Schumann.



Parte | - O Panorama Europeu no Século XIX

No século XIX, a europa foi palco de muitos acontecimentos e transformagées a varios niveis.
Franca atravessou a sua maior revolucdo, de reinados absolutistas a republicas, Inglaterra
cresceu exponencialmente como poténcia colonial e 0 Sacro Império Romano-Germanico viu
chegar o seu fim. A grande revolucdo industrial provocou imensas alteracbes a nivel
econdmico, artistico e social e os desenvolvimentos cientificos melhoraram significativamente

a qualidade de vida, resultando num crescimento da populagéo ocidental®.

Ainda no final do século XVIII, no ano de 1789, o povo e a burguesia francesa, na altura
governados pelo rei Luis XVI1 (1754-1793), cansados da falta de condi¢cdes em que viviam e do
ndo cumprimento dos seus direitos comegaram uma rebelido. Nesse mesmo ano, o0s
manifestantes conseguiram tomar a Bastilha, uma prisdo politica vista como um simbolo do
absolutismo daquela monarquia, tornando este acontecimento o marco da Revolugdo Francesa.
Posteriormente as tentativas de a Assembleia Nacional Constituinte ter tentado elaborar uma
constituicdo para transformar o poder absoluto do rei num poder constitucional durante o ano

de 1791, em 1792 a monarquia foi abolida, dando origem a uma republica?.

Logo apds estas mudancas politicas, um militar, de nome Napoledo Bonaparte (1769-1821),
aliado aos jacobinos (grupo de representantes da média e pequena burguesia e da classe mais
pobre que assumiu a administracdo interna, o exército e a defesa de Franca) comecgou a crescer
em cargo e notoriedade. Os jacobinos, que em 1795 tinham implementado uma nova
constitui¢do onde um “Diretdrio” detinha o poder executivo do pais, sofreram um golpe em
1799 quando Napoledo se aliou aos girondinos (alta burguesia) e derrubaram o Diretério. A
nova constituicdo aprovada detinha em Bonaparte todos os poderes, contudo, apesar do
autoritarismo, o restabelecimento da ordem e da paz no pais fez com que a populagdo o
respeitasse. No entanto, a populacdo, especialmente a classe mais baixa, continuava a viver
numa ditadura e depois de uma série de mas decisdes por parte do agora Imperador para tornar
Franca na maior poténcia industrial europeia, em 1814 vérios paises liderados por Inglaterra

invadiram Franga e exigiram a retirada de Napole&o.

Depois do rei Luis XVIII (1755-1824) ter assumido o trono brevemente, em 1815, Napoledo
conseguiu fugir do exilio e com a ajuda de um pequeno exército voltou a comandar. Contudo,

a sua estadia no poder durou apenas 100 dias exatos, pois logo apds a noticia da sua fuga foi

1Ver website https://knoow.net/historia/cronologia/seculo-xix-efemerides-acontecimentos-historicos-mundiais/
(acedido em novembro de 2022).
2 Ver website https://www.ebiografia.com/napoleao_bonaparte/ (acedido em novembro de 2022).
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criada a Sétima Coligacdo contra o Imperador, onde ingleses, prussianos, austriacos e russos
juraram aliar-se para o derrotar. Apesar de apenas estarem disponiveis as tropas do inglés
Duque de Wellington (1769-1852) (compostas por uma coligacao de tropas britanicas, belgas,
alemés e holandesas) e do prussiano Gebhard von Blucher (1742-1819) (essencialmente
lideradas por Wellington) estas foram as suficientes para derrotar Napoledo e as suas incriveis
taticas militares, mesmo tendo sido uma guerra bastante renhida. Esta batalha ficou intitulada

de Waterloo. No fim desta o rei Luis XVIII retomou o trono®.

Ao mesmo tempo que o povo francés se revoltava contra o poder absoluto com que era
governado, também outro tipo de governo chegava ao fim o Sacro Império Romano Germanico.
Iniciado com Carlos Magno (742-814 d.C.), em 800 (d.C.), com o objetivo de tornar a Europa
numa grande unidade cristd, retomou o antigo Império Romano e foi conquistando cada vez
mais territorios, da europa do norte e central. Este império manteve-se por mais de mil anos,
com governantes de varias linhagens e diferentes formatos geograficos ao longo do tempo. No
seu auge contava com os territorios agora conhecidos como Alemanha, Austria, Bélgica,
Holanda, Eslovaquia, Republica Checa, Eslovénia, parte de Franca, Italia e Poldnia e cada um
tinha o seu proprio governo, que obedecia ao imperador.

Depois da Reforma Protestante ter abalado esta estrutura dando origem a guerra dos 30 anos e
a perda de poder imperial, houve, consequentemente, uma redefinicdo de territorios. Ao ano de
1806, no decorrer da revolucdo francesa e das conquistas dos exércitos de Napoledo, o
imperador Francisco | (1768-1835) renunciou ao trono, colocando um fim na era do Sacro
Império Romano Germanico. Neste momento faziam parte deste império territdrios que hoje

sdo a Bélgica, Italia, Croacia, Franca, Holanda e Poldnia®.

1. A Revolucéo Industrial

O século XIX ficou bastante marcado pela grande revolucao industrial. De acordo com Salmi
(2008), esta industrializacdo comecou no fim do século XVIII na parte ocidental da Europa,
embora as suas mudangas sé tenham sido notadas na segunda metade do século XIX no resto

da Europa, em paises como Italia, Grécia e paises escandinavos.

“Generally speaking, the so-called Industrial Revolution signifies a series of a
events beginning in eighteenth-century England that rapidly spread to continental

3 Ver website https://www.ebiografia.com/napoleao_bonaparte/ e QuidNovi (2003), Grandes Batalhas da Histdria
Universal (acedido em novembro de 2022).

4 Ver websites https://www.infopedia.pt/apoio/artigos/$i-reich-(sacro-imperio-romano-germanico e
https://www.todamateria.com.br/sacro-imperio-romano-germanico/ (acedidos em novembro de 2022).
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Europe after the turn of the century. The term “the Industrial Revolution” was not
first used — as is often claimed — by Friedrich Engels in 1845 but probably by the
French economist Adolphe Blanqui as early as 1837” (Salmi, 2008, p.13).

Esta revolucdo consistiu numa passagem do trabalho manual para a maquinofatura. O
artesanato comecou a dar lugar a industria, os artesaos especializados que executavam o seu
trabalho em oficinas e em pouca quantidade foram substituidos pela produ¢ao em massa, em
fabricas, por operarios. Assim, a oferta de produtos cresceu, bem como a procura, visto que os
precos eram mais acessiveis. Isto aconteceu, porque a producdo necessitava de uma mao de
obra mais reduzida, devido ao trabalho executado pela maquinaria, e esta tornou-se mais barata,
j4 que os operarios ndo necessitavam de quaisquer qualificacdes para serem trabalhadores

(Andrade, Pereira, Vieira, Remelgado, & Magano, 2023).

No fim do século XVIII, depois da chamada Revolucao Agricola, Inglaterra reunia um conjunto
de condigdes econdmicas, politicas, sociais € naturais que lhe permitiram ser a pioneira na
industrializacdo. Com os lucros obtidos do comércio colonial e da agricultura, a sua burguesia
e nobreza liberais e empreendedoras investiram na criagdo de inddstrias, novos mercados e
matérias-primas. O seu aumento demografico, resultante de uma alimentacdo mais rica e
variada, aliada ao éxodo rural (“fuga” das pessoas das aldeias para as cidades) devido a
maquinacdo da agricultura, originaram uma grande quantidade de mao de obra, que viu saida
na industria. Tudo isto juntamente com o seu forte sistema financeiro, posse de muitas matérias-
primas, recursos naturais (como ferro e hulha) e uma vasta rede de comunica¢des naturais
(portos naturais, rios e canais) fizeram de Inglaterra o primeiro pais a desenvolver-se

industrialmente.

Esta industrializag@o pode ser dividida em trés fases. A primeira, chamada de “Idade do vapor”,
caracteriza-se pela invencdo da maquina a vapor, patenteada por James Watt (1736-1819) em
1769, capaz de produzir energia artificial, que foi inicialmente aplicada na industria e nos
transportes. Os primeiros setores a funcionar na industria foram o téxtil, com o algoddoealéd e

novas técnicas (tear mecanico, por exemplo) e o metalurgico, refletindo-se na producéo de

® Tradugdo livre da autora: “De uma forma geral, a chamada Revolugio Industrial foi o resultado de uma série de
eventos que comegaram na Inglaterra do século XVIII que rapidamente se espalhou para o resto da Europa, depois
da virada do século. O termo “a Revolug@o Industrial” ndo foi inicialmente usado — como normalmente é afirmado
— por Friedrich Engels em 1845, mas provavelmente pelo economista francés Adolphe Blanqui em 1837.”



maquinas, locomotivas, carris e, mais tarde, nos transportes. Pela importancia que adquiriu em

todos os setores, a maquina a vapor tornou-se o simbolo da Revolucgédo Industrial.

Apesar de ser um grande passo na evolucdo e crescimento da vida humana, nem tudo o que esta
revolucdo trouxe foi positivo. Em primeiro lugar, muito facilmente foi feita uma desvalorizagédo
do trabalho. Este tornou-se repetitivo e mecanico e como ja ndo necessitava de nenhuma
especialidade ndo havia qualquer critério de selecdo de trabalhadores, sendo que qualquer um
0 podia fazer, incluindo mulheres e criancas, fazendo com que a médo de obra fosse ainda mais
barata. Com isto, as condi¢Oes de trabalhado e de vida eram cada vez piores, causando um
grande descontentamento nos operarios, dando origem a grupos de manifestacdes e revoltas,
como as conhecidas revoltas luditas. Estas opunham-se a grande industrializacdo e novas
tecnologias, invadindo fabricas e destruindo maquinas, pois viam-nas como as causas para a

desvalorizacdo do trabalho humano.

Outros aspetos negativos desta industrializacdo foram as consequéncias ambientais. A grande
procura pela vida nas cidades, e a falta de preparacdo das mesmas para tal, fez com que estas
se tornassem sujas, desordenadas e imensamente poluidas. A medicina evoluia, mas em
consequéncia da pobreza habitacional e da falta de higiene a propagacao de doencas era rapida

e pouco controlavel.

Intitulada de “Idade do caminho de ferro” (inicio dos anos 1800), a segunda fase da
industrializagdo proporcionou-se devido as inovagfes na ciéncia, nas técnicas e na propria
industrializagdo, que desenvolveram os meios de transporte e de comunicagdo. Esta iniciou-se
com a aplicacdo da maquina a vapor ao barco e a locomotiva. A deslocacao atraves do barco a
vapor permitiu um grande desenvolvimento no comércio internacional, assim como a
emigracdo da Europa para a América. Por sua vez, 0 comboio passou a ser 0 meio de transporte
mais utilizado para a deslocacdo das pessoas e mercadorias. As viagens eram mais rapidas,
seguras e baratas, 0 que permitiu o crescimento dos mercados e as trocas comerciais. Tornou-
se possivel o transporte de animais vivos, produtos lacteos, legumes, etc., desde o produtor até
as grandes cidades, fazendo com que estes produtos fossem produzidos em grandes quantidades

e a precos mais reduzidos.

Numa terceira fase temos a chamada “Idade da eletricidade e do petréleo”. Com inicio por volta
de 1870, esta evolucdo proporcionou-se gragas aos avangos cientificos e técnicos a nivel
mundial. A invencdo da turbina e do dinamo fez com que fossem possiveis a producdo de

eletricidade e a descoberta de pocgos de petroleo, juntamente com a invencdo do motor de



combustdo, desenvolveram novas fontes de energia como a gasolina e o gasoleo, substituindo

as antigas; o carvao e a maquina a vapor.

Em 1879 foi criada a primeira lampada por Thomas Edison (1847-1931). Este

desenvolvimento da eletricidade fez com que as fabricas ndo precisassem parar de trabalhar,
aumentando assim a sua produtividade. “A electricidade trouxe grandes mudancas nos modos
de producdo: as fabricas e as cidades mantinham-se iluminadas durante a noite o que levou ao
aumento do periodo de laboracéo; os espacgos das fabricas foram mais bem aproveitados pois ja
ndo eram necessarias grandes maquinas a vapor e espacos de armazenamento de carvao”
(Andrade, Pereira, Vieira, Remelgado & Magano, 2023, p.166).

Assim, foi possivel o aparecimento de novas inddstrias como; a industria quimica, onde se
produziam medicamentos, fertilizantes, papel, explosivos, etc. e a industria de materiais
elétricos, que fabricavam aparelhos elétricos e eletrodomésticos. Com a procura de materiais
para a construcdo de maquinas, pontes, caminhos de ferro, etc., a industria do ago foi outra

industria que viu o seu grande desenvolvimento neste século.

Depois de Inglaterra, a partir da segunda metade do século XIX outros paises desenvolveram
as suas industrias e transportes, tornando-se as novas poténcias industriais: Franca, Alemanha,

Estados Unidos e Japao.

Franca, especialmente depois da queda de Napoledo, centrou-se no avanco da rede de caminhos
de ferro e da exploragcdo mineira e metallirgica. A Alemanha, rica em matérias-primas, a
semelhanca de Franca investiu na industria metaldrgica, mas também na industria do algodao

e dos produtos quimicos.

Do outro lado do mundo, os Estados Unidos ganhavam cada vez mais espaco devido a sua
rigueza em matérias-primas e a grande quantidade de médo de obra jovem e proveniente da
emigracdo europeia. O seu comércio interno desenvolveu-se bastante depois da construcao do
caminho de ferro, contribuindo para o aparecimento de novas industrias, especialmente nos
setores da metalurgia e do téxtil algodoeiro. As suas inovacOes cientificas e tecnoldgicas
refletiram-se no crescimento das indudstrias quimicas, de material elétrico e automdvel, entre
outras. No inicio do século XX, os Estados Unidos passaram a ser a maior poténcia de comércio

a nivel mundial, resultante da sua superior capacidade de resposta a procura existente.



“As fabricas americanas produzem mais do que aquilo que o povo americano pode utilizar [...].
O destino tragou a nossa politica: o comércio mundial pode ser ¢ sera nosso” (Andrade, Pereira,

Vieira, Remelgado & Magano, 2023, p.168).

Por outro lado, o0 Japdo comecou a sua caminhada na industrializacao apenas no fim do século
XIX. Tendo-se mantido com a sua economia feudal, foi apenas pela presséo dos Estados Unidos
nos seus portos de comércio que o imperador Matsu-Hito (1852-1912) decidiu acompanhar 0s
restantes paises, dando inicio a Era Meiji (do progresso). Assim, foram construidas igualmente
fabricas e caminhos de ferro e apostaram no crescimento dos setores da construcdo naval e da

indUstria téxtil algodoeira.

2. O Liberalismo Econémico

O crescimento econémico, resultante do desenvolvimento da industria, desencadeou uma nova
doutrina econdmica, o liberalismo econdmico. Este defende a liberdade de iniciativa e de
concorréncia, ou seja, liberdade na producdo, no comércio e na aplicacdo de precos e salarios,
o direito a propriedade privada dos meios de producdo, sem qualquer intervencédo do estado. A
regulacdo dos mercados dependia da lei da oferta e da procura. “Todo o ser humano, desde que
ndo transgrida as leis da justica, tem o direito de lutar pelos seus interesses como melhor
entender e a entrar em concorréncia, através da sua iniciativa e do seu capital, com os interesses

de qualquer outra pessoa” (Andrade, Pereira, Vieira, Remelgado & Magano, 2023, p. 170).

Os paises industrializados que seguiram este modelo econdmico conseguiram desenvolver
imensas empresas, tanto individuais, familiares como em forma de sociedades andnimas. Visto
gue a maior parte das empresas tornou-se dependente de empréstimos da banca para
conseguirem desenvolver 0s seus negocios, quer seja para materiais, maquinas ou para investir
em novos negacios, o capitalismo industrial e financeiro passou a controlar a economia e até o

Estado, pois este também recorria ao crédito.

Especialmente na segunda metade do século XIX comegou-se a sentir as desvantagens do
liberalismo econdmico. Se por um lado gerava muita riqueza pelo aumento do crédito, por outro
a vontade de produzir constantemente originou crises de superproducédo. Estas levavam a uma
reducdo dos pregos, que por sua vez diminuia os lucros, fazendo as empresas falir, 0 que deixava
imensos trabalhadores desempregados. Quando a procura voltava a crescer a economia ia

retomando a normalidade. Estas variacdes eram chamadas de crises ciclicas.



As grandes poténcias como a Inglaterra, Alemanha, Estados Unidos e Japdo dominavam o
comércio mundial. Os paises ainda menos industrializados dependiam da compra de matérias-
primas feita por estas poténcias que, posteriormente, lhes vendiam produtos manufaturados.
Estas circunstancias levaram a formacdo de grandes impérios coloniais, que dominavam

politica, econémica e culturalmente.

3. As Influéncias da Ciéncia e da Tecnologia na Sociedade

A partir deste século, a ciéncia e a tecnologia comegaram a ocupar um lugar tdo grande na vida
das pessoas, que estas viam-nas como o0 caminho para o progresso e felicidade. Assim, o
cientismo passou a dominar as mentalidades e muitos chefes industriais comecaram a apoiar a
investigagdo. Alguns governantes comegaram também a perceber o qudo importante era a
instrucdo publica, como esta contribuia para o desenvolvimento de uma sociedade ao preparar
0S mais jovens para o trabalho e permitindo uma visdo mais educada e fundamentada no
momento do exercicio do direito do voto. Como fomos acompanhando, a grande procura de
produtos que a forma antiga de producgdo ndo conseguia acompanhar resultou numa série de
inovacdes técnicas e cientificas que contribuiram para o desenvolvimento de cada setor, assim
como para uma procura dos materiais necessarios para a concretizacdo destas inovagoes
(Ribeiro, 2010; Andrade, Pereira, Vieira, Remelgado & Magano, 2023).

No meio desta revolugdo, os medicos e profissionais das diferentes areas cientificas e
tecnoldgicas, como quimicos, matematicos, fisicos, etc. comecaram a conseguir explicar
cientificamente (com base na experimentacdo e repeticdo) questdes relacionadas com o corpo
humano, organismos vegetais e minerais. SA0 muitos 0s nomes das pessoas que contribuiram
para a resolucdo destas dividas e necessidades comecando ainda no século XVIII. Antoine
Lavoisier (1743-1794), fisico e quimico francés, € um desses exemplos, que apresentou uma
nova ciéncia, a quimica moderna, na qual mostrava como certos fendmenos, como a combustao,
se davam, realizou diversas experiéncias e relatorios relacionados com o magnetismo, a 6tica,
0 aclcar, etc., ainda descobriu a composi¢do do ar e estabeleceu as bases dos elementos
quimicos. Da ciéncia e da tecnologia obtivemos muitas invengbes que se refletiram no
quotidiano e que ainda hoje usufruimos (Andrade, Pereira, Vieira, Remelgado & Magano,
2023; Thomas & Lee, 1988).



Heinrich Hertz (1857 - 1894), fisico alemao, descobriu as ondas eletromagnéticas, denominadas

por Hertz em sua homenagem, criando também aparelhos detetores e emissores das mesmas®.

A polaca Marie Sklodovska (1867-1934) e o francés Pierre Currie (1895-1906), casados,
fizeram também muitas descobertas nos campos da ciéncia, fisica, quimica e da matematica.
Quando os dois se conheceram, Pierre ja garantia uma posicdo neste mundo de descobertas
devido a formulacdo do principio da simetria na estrutura dos cristais que fizera e a descoberta,
com a ajuda do seu irmdo, do fendmeno da piezeletricidade (desenvolvimento da eletricidade

por meio da presséo), entre outras coisas.

Marie, por sua vez elaborou um estudo sobre a magnetizacdo do aco bem temperado e, com a
ajuda do marido, descobriu a radioatividade e mais tarde dois novos elementos, o polonio e o
radio, que lhe fez ganhar o Prémio Nobel da Fisica. Esta descoberta tambem teve repercussdes
na medicina, pois demonstrou-se, entre outras coisas, eficaz no tratamento do cancro (Thomas
& Lee, s/d). Ainda nas areas da medicina e da biologia, o fisico e engenheiro aleméao Wilhelm
Roentgen (1845-1923) inventou o raio X, que veio auxiliar significativamente a realizacéo de
diagnosticos médicos, foram descobertos novos analgésicos e as vacinas para a variola pelo
médico inglés Edward Jenner (1749-1823) e contra a raiva pelo cientista francés Louis Pasteur
(1822-1895).

Nos meios de comunicacdo foi inventado, em 1878, o telefone, por Alexander Graham (1847-
1922) e em 1882, gracas a descoberta da eletricidade, Samuel Morse (1791-1872) inventou o
telégrafo “por fios”, utilizado para a transmissdo de mensagens a longas distancias e em tempo

real, através de um codigo de impulsos longos e curtos, chamado de Alfabeto Morse®.

Na Quimica produziram-se novas substancias que melhoraram a farmacologia, a indUstria e a
agricultura (fertilizantes). J& Charles Darwin (1809-1882) fez descobertas sobre a
hereditariedade e a origem das espécies (darwinismo), desconstruindo tudo o que se pensava
sobre a origem da Humanidade e escreveu ainda muitos livros sobre botanica, onde explicitou
tudo aquilo que fez com as plantas, experiéncias e observagdes® (Andrade, Pereira, Vieira,
Remelgado & Magano, 2023).

& Ver website https://www.explicatorium.com/biografias/heinrich-hertz.html (acedido em janeiro de 2023).

" Ver websites https://www.spr.org.br/a-spr/historia-da-radiologia ; https://www.institutojenner.pt/o-
instituto/quem-foi-edward-jenner/ e https://www.ebiografia.com/louis_pasteur/ (acedidos em janeiro de 2023).

8 Ver website https://repositorium.sdum.uminho.pt/bitstream/1822/879/1/aldeia.pdf (acedido em janeiro de 2023).
% Ver website https://www.infopedia.pt/apoio/artigos/$charles-darwin (acedido em janeiro de 2023).
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Todos estes progressos trouxeram vantagens para a vida quotidiana; melhorias na higiene, na
salde e na qualidade de vida em geral. No entanto, algumas destas invenc@es, como a dinamite,

ajudaram a desenvolver o armamento ou foram aplicadas a setores prejudiciais ao ambiente.

Outro grande passo deste seculo foram as ciéncias humanas, que para aléem das ciéncias
experimentais ganharam também um papel de destaque. Na Filosofia desenvolveram-se o
positivismo por Auguste Comte (1798-1857), o idealismo com Georg Hegel (1770-1831) e 0
marxismo por Karl Marx (1818-1883) e Friedrich Engels (1820-1895). A Psicologia, tal como
a Historia, adquiriu o estatuto de ciéncia e destacaram-se nomes como Fustel de Coulanges
(1830-1889), Leopold von Ranke (1795-1886) e Alexandre Herculano (1810-1877) (Andrade,
Pereira, Vieira, Remelgado & Magano, 2023).

4. A Industrializacdo e a Arte
4.1. O Romantismo

Todas as inovacdes artisticas estdo intimamente relacionadas com as alteraces politicas,
sociais e economicas que se deram na transic¢éo do século XVI11I para o século XIX. Nesta época
vimos a sociedade a ficar cada vez mais insatisfeita, 0s governos a passar de absolutos a liberais
e 0s artistas tornaram-se rebeldes e ansiavam por mudar as regras. O panorama histérico,
especialmente em consequéncia das revolucbes burguesa e industrial, levou ao
desenvolvimento do pensamento e a vontade de partilhar os mais profundos sentimentos. Com
isto surgiu o Romantismo (Ribeiro, 2010; Andrade, Pereira, Vieira, Remelgado & Magano,
2023).

O termo “romantico” ¢ um “adjetivo romantico deriva de romance, cujo sentido literario
original era 0 de uma narrativa ou poema medieval, escrito numa das linguas romanticas
(derivadas do latim). Quando a palavra comecgou a ser utilizada em meados do século XVIII
(lluminismo) associava-se a algo distante, lendario, ficticio, fantastico, maravilhoso, um mundo
imaginario ou ideal, por oposi¢do ao mundo real. Apesar de no Romantismo ndo haver uma
rutura da linguagem musical, dos géneros e da harmonia do Classicismo, ocorre uma distor¢do
do equilibrio entre a razéo e o sentimento. Predomina agora a expressdo do eu, o subjetivismo,

a emocao e o dinamismo” (Neto, 2012, pag. 3).

O Romantismo teve inicio em Inglaterra no fim do século X V111 e estendeu-se por toda a Europa
no século XIX. Visto como uma corrente literaria, filoséfica, politica e artistica, dependendo

da influéncia em cada pais, 0 Romantismo caracterizava-se pela subjetivacdo e intensa
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valorizagdo e expressdo dos sentimentos, das emocdes e da fantasia, pelo exagero do sentir e
fazer sentir. O que antes era visto apenas como um estado de espirito transformou-se num
movimento centrado no individuo, nos seus sentimentos pelos outros e pela vida. Esta corrente
procurava, também, retratar e exaltar a Natureza e as suas paisagens cheias de simbolismos e
sentimentos assim como temas relacionados com a liberdade, nacionalismo, Histéria em geral

e os seus herdis (Andrade, Pereira, Vieira, Remelgado & Magano, 2023; Ribeiro, 2010).

De acordo com Ribeiro (2010), esta corrente pode ser dividida em trés fases; um inicio vivido
centrado no lirismo e no subjetivismo, traduzido pela expressao dos sonhos, pelo exagero e pela
descoberta do desconhecido contrastando com a inseguranca que também transmitia. Uma
segunda fase pessimista, em que se aprimorava o interesse pela morte, religiosidade e
naturalismo. Por fim, temos um periodo de transi¢cdo para o Realismo, uma nova corrente
literéria, que pretendia expor o que havia de errado na sociedade, como veremos a frente mais

detalhadamente.

O Romantismo era o dominio do individualismo do ser, as regras em que viviam comegavam a
ter um papel secundario, dando espaco para a manifestacdo dos sentimentos e das emocoes
sentidas. Isto abriu portas para o subjetivismo, que permitiu aos romancistas darem a sua
opinido pessoal e parcial, sobre 0s assuntos, de acordo com a sua perspetiva do mundo, e para
0 idealismo, isto &, os temas eram idealizados pelo autor, estes podiam ser o que o individuo
quisesse, normalmente exagerados e pormenorizados nas suas caracteristicas. Aqui, por
exemplo, o tema “mulher” era visto como algo fragil e puro unicamente e a patria era para ser
seguida e defendida fielmente, pois ndo tinha erros. Para além disto, outros factos fizeram parte

desta mudanca intelectual.

O egocentrismo era a palavra de ordem, o ego do artista era o centro da arte. Com esta
mentalidade, os poetas romanticos faziam quase relatos de vida de modo a conseguirem
descrever ao maximo a imensiddo de emogdes e sentimentos das suas realidades. O homem do
Romantismo era sensivel, sonhador e impulsivo, ndo tinha medo de se expor e mostrar o que
sentia, muito pelo contrario, ele acreditava que so assim se conseguia traduzir o que estava no
intimo de cada um e isso era uma satisfacdo. As tematicas mais usadas pelos romanticos
estavam relacionadas com sentimentos negativos como a tristeza, a desiluséo e a saudade,
viviam numa dualidade oscilante entre 0 pessimismo e a esperancga de sentirem algum tipo de
alegria. Estes sentiam um certo gosto pelo sofrimento e por isso preferiam retratar este tipo de

historias dolorosas e melancélicas, ao contrario dos seus anteriores classicos.
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“O sentimento do artista € a sua lei. O sentir puro nunca pode ser contrario a natureza, sempre
sera adequado a natureza. Nunca deve impor-se 0 sentimento de outrem como lei. A Unica fonte
verdadeira da arte é 0 nosso coragdo, a linguagem de um animo infantil puro. (...) Toda a obra
de arte auténtica se percebe em hora solene e nasce em feliz hora, muitas vezes sem que o artista

esteja consciente, partindo de um impulso interior do coragdo” (Neto, 2012, p. 3).

Conforme Ribeiro (2010) da a conhecer na sua tese, o conceito de belo teve um novo
significado. Aqui, a perfeicdo da personagem principal era atingida pela fusdo do belo com o

feio e a beleza era revelada através da emogao, como algo divino.

A natureza e o historicismo eram também temas bastante frequentes na arte. As tempestades e
os dias ensolarados das diferentes estacdes eram expressas sempre através do artista na primeira
pessoa, pelos seus estados de espirito. O que comegou por ser uma procura dos romanticos por
um lugar paradisiaco idealmente construido e por uma simples vida pastoral, rapidamente se
tornou numa busca pelo passado, desde a origem do seu povo, da sua lingua até a formacéo do
seu pais. A antiguidade greco-romana e a mitologia ja ndo eram fascinantes surgindo entdo o
interesse pela forma como as sociedades eram formadas na Idade Média, pelos castelos e
cavaleiros, pelas lendas, mitos e tradi¢Oes, pelos cavaleiros e cruzados, pelos mouros, monges

e judeus.

O byronismo, baseado na vida e obra do poeta inglés Lord Byron (1788-1824), era a traducéo
do estilo romantico pela vida de uma pessoa. Um estilo boémio, centrado em vicios,
caracterizando-se pelo narcisismo, egocentrismo, pessimismo e angustia, que se tornou mais

uma tematica de inspiracao para os artistas.

Outras caracteristicas que podemos constatar neste periodo sdo os motivos nacionalistas e
orientais. Tudo o que era nacional e popular era importante e devia receber a devida atencéo e
por isso, a literatura romantica adquiriu uma forma civica e patriota, dando especial atencéao as
figuras nacionais. Depois do interesse pela ldade Média, ndo ficou por aqui o interesse pela
historia, passando desta para os estilos do resto do mundo em diversas épocas. Assim, 0
romantico, seja ele artista ou intelectual, comecou a dedicar a sua atengdo ao mundo oriental e

exotico até agora desconhecidos e envoltos em fantasias.

Todas estas mudancas que se viram acontecer, logo desde o inicio, tiveram a sua influéncia na
literatura, ndo s6 na forma como se escrevia como a quem chegava, ou seja, esta inovacao
permitiu que esta ja ndo fosse apenas para reis e fidalgos, mas para todos. A burguesia foi a

classe que mais beneficiou com este aspeto, visto que o povo continuava analfabeto, mas
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também era a mais interessada. Deste modo, os eventos culturais a isto associados, recitais
poéticos acompanhados a canto e piano ou em festas de beneficéncia e patridticas e saraus
literarios, comecaram a fazer parte do dia a dia desta classe, contribuindo assim para a

aculturacdo da mulher burguesa, que comecou a aprender a lingua francesa e masica.

“E belo e necessario entregar-se totalmente & impressdo de um poema, deixar que o artista faca
CONNOSCO 0 que quiser, e apenas em pormenores confirmar o sentimento pela reflexdo e eleva-
lo a pensamento, e determinar e acrescentar onde fosse possivel duvidar ou revelar-se. Isto é o
primordial e fundamental” (Neto, 2012, p. 4).

No que diz respeito a arte, seu livro Goya, A Arte da Vida e da Historia, Schiaffino afirma que
a arte neoclassica do século XVIII inspirada nos modelos da arte antiga, grega e romana, foi,
para além de uma representacdo da vida burguesa, da nobreza e religiosa, um veiculo para a
exponente apresentacdo dos herdis da historia. Esses canones de beleza originaram obras
sentimentalistas, que refletiam emocdes, que foram o primeiro passo para a arte romantica,
“completamente orientada a exaltagdo da alma do individuo e da natureza, e cada vez mais

aberta as novidades formais e tematicas”, em todas as suas formas (Schiaffino, 2003, p. 38).

4.2. Arquitetura

No final do século XVIII, a arquitetura, em especial na Alemanha, ainda possuia um estilo
neoclassico, caracterizado pela reacdo aos excessos do estilo Barroco, com uma base de

interesse na antiguidade classica e no iluminismo.

Ainda devido as consequéncias da Guerra dos 7 anos (1756-1763), esta corrente sofreu uma
grande influéncia francesa, com a corte de Versalhes. Alguns exemplos desta arquitetura sao;
0 Teatro de Berlim, inaugurado em 1802, da autoria de Karl Friedrich Schinkel (1781-1841), a
Porta de Brandenburgo de Carl Langhans (1732-1808), terminada em 1791, e a Gliptoteca de
Munique, construida entre 1816 e 1830, projetada pelo arquiteto Leo VVon Klenze (1784-1864).
Até ao final do século, o Neoclassicismo foi substituido pelo Neogético e, posteriormente, pelo

Neorrenascimento (Ribeiro, 2010).

No final do século XVIII comegou-se a viver uma necessidade de novos meios para expressar
e libertar ideias fazendo os arquitetos debrugcarem-se sobre a cultura medieval. Estes
acreditavam que os Homens medievais faziam parte de uma civilizagdo pura e que,
consequentemente, a sua arquitetura era uma imitacdo da natureza, levando assim a uma

evolucgéo do neoclassico para o neogotico (Ribeiro, 2010). Esta corrente procurava contrastar
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as formas goticas medievais com os estilos classicos vividos na época com o neoclassico. Para
além da Idade Média, 0 Romantismo destacou-se também pelo interesse nas culturas orientais
e pela mistura de vérios estilos, como 0 Romanico, o Gotico, o bizantino, o chinés ou o arabe.
Para os aleméaes, o Gotico era considerado o estilo da arquitetura nacional, simbolo da patria e
da unificacdo do pais. A grande construcdo simbolica deste estilo arquitetonico no pais é a
Catedral de Coldénia. Comecou a ser construida em 1248 e em 1880, ainda inacabada, foi
deixada ao abandono, sendo a sua concluséo e restauro retomados apenas em 1956. Esta
reconstrucdo ficou vista, para os alemées, como o reerguer da nacdo. (Ribeiro, 2010)

No gue toca aos materiais utilizados, de acordo com Andrade, Pereira, Vieira, Remelgado e
Magano (2023), a industrializacao foi o ponto de partida para uma nova linha de construcéo, a
arquitetura do ferro. A evolugdo do mundo trouxe consigo novas exigéncias em todos os
aspetos, sendo que na arquitetura essas necessidades transformaram-se numa nova forma de
construcdo, com diferentes técnicas e materiais, como o cimento armado, o ferro e o vidro.
Assim, a arquitetura do ferro parecia corresponder a essas exigéncias das novas sociedades
urbanizadas e industrializadas. As estruturas de ferro revestidas a vidro possibilitavam a criacéo
de espacos mais amplos e luminosos, 6timos para mercados, palacios de exposicOes, estacdes
ferroviarias, etc., assim como certas obras de engenharia como as pontes em ferro. Alfred
Messel (1853-1909) foi o primeiro arquiteto a perceber a importancia da existéncia de uma
arquitetura utilitaria, propondo assim um programa adequado aos seus ideais, que se viram

traduzidos na construcdo dos Armazéns Wertheim, em Berlim (1897-1904).

Pela Europa, podemos observar muitos exemplos da arquitetura do ferro, como sdo exemplos
o Palacio de Cristal, em Londres, a Torre Eiffel, em Paris, projetada e construida pelos
engenheiros Gustave Eiffel (1832-1923), Maurice Koechlin (1856-1946) e Emile Nouguier
(1840-1897) e pelo arquiteto Stephen Sauvestre (1847-1919), e as pontes D. Maria Pia e Luis
I, sobre o rio Douro, em Portugal (Andrade, Pereira, Vieira, Remelgado & Magano, 2023).
Ainda na Alemanha, é importante referir alguns nomes de extrema importancia que trouxeram
a arquitetura do século XIX constru¢des muito relevantes, como € o caso de Joseph Daniel
Ohlmuller (1791-1841), Georg von Dollmann (1830-1895) e K. F. Schinkel, discipulos de Leo

von Klenze.

Mencionado anteriormente, Schinkel, apesar de ser um grande representante do
Neoclassicismo, projetou imensas obras ao estilo Neogo6tico como o Monumento a Guerra da
Libertacdo (1818-1821) e o projeto da Capela funeraria para a rainha Luisa de Meclemburgo-
Strelitz (1776-1810).
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Para alem de arquiteto, Schinkel, foi também pintor e escultor. Ohlmuller e Dollmann
edificaram, respetivamente, a Igreja de Santa Maria Auxiliadora (1831-1839), em Munique, e
0 Castelo de Neuschwanstein (1870), nos Alpes Bavaros, a pedido do rei Luis Il da Baviera
(1845-1886) (Ribeiro, 2010).

4.3. Artes decorativas

Até a primeira metade do século XX, segundo a autora Ribeiro, A. (2010), as artes decorativas
procuravam um escape as formas classicas que se praticavam, procurando, ao mesmo tempo,
outras que se enquadrassem melhor nas necessidades que se comecavam a sentir.
Simultaneamente ao desenvolvimento do liberalismo econdmico, como é referido
anteriormente, o papel e poder da burguesia na sociedade teve, também, um crescimento
significativo. Esta, que também ndo aceitava estas op¢des artisticas classicas propostas pelo
estilo “Império” (1815-1848) desenvolvido em Franca que se estendeu pela Europa até 1830,
teve grande influéncia na criacdo de um assertivo movimento que ficou conhecido como

Biedermeier, nos paises germanicos (1815-1848).

Este movimento teve inicio em Berlim e Viena, mas teve uma abordagem prépria em cada pais
por onde se expandiu, como se constatou em Inglaterra, Franca, Espanha, Dinamarca e RUssia.
As principais caracteristicas do Biedermeier sdo a praticidade, intimidade e simplicidade. Estas
traduziram-se no mobiliario em pecas familiares, motivos florais e cores vivas, mesas de apoio,
estantes, etc. Por volta de 1835, comecaram-se a sentir diferencas neste campo com o
aparecimento de “moéveis e tecidos orientais, divas e tapecarias turcas, decoragfes persas ou
hindus e mobiliario chinés ou japonés. Limita-se 0 uso dos adornos de metal e recorre-se cada

vez mais aos embutidos” (Ribeiro 2010).

Nesta época surgiam, ao mesmo tempo, diferentes perspetivas e abordagens da arte, o que
despoletava vérios estilos e influéncias, por isso, “paralelamente ao estilo denominado
Biedermeier, surge uma nova moda que procura reproduzir oS motivos medievais com certo
gosto romantico, relacionado com as criacgdes literarias de Lord Byron ou Walter Scott (1771-
1832)” (Ribeiro, 2010, p. 27).

Seguindo o “Biedermeier”, a Inglaterra desenvolveu a sua versao que combinava o regresso as
formas géticas com o estilo de Thomas Chippendale (1718-1779), onde surgem bibliotecas,
pianos e canapés. Em Franga e Viena, a exaustdo do ciclico estilo “Império” deu origem a uma

reforma “Trovadoresca”, também baseada no neogotico.
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Nesta fase foram construidos e reconstruidos imensos palacios pela Europa, como o Windsor,

em Inglaterra, Pena, em Portugal e Pierrefonds, em Franca, entre outros.

A meados do século XIX, a adi¢do de elementos inspirados nos principais estilos histéricos deu
origem ao Il Império Francés (1852-1870), ao inicio da época vitoriana em Inglaterra (1837-
1901) e em Espanha deu-se inicio ao estilo Isabelino, como consequéncia do nome da Rainha

Isabel 11 (1843-1868), com a utilizacdo de formas barrocas, classicas e goticas.

Para aléem do imobiliario, alguns destes paises também se destacaram pela producdo de
elementos decorativos e/ou utensilios requintados. No caso de Inglaterra, esta criou uma forte
producdo de ceramica com Josiah Wedgwood (1730-1795) e a sua famosa marca Etruria, que
continuou em funcionamento mesmo apos a sua morte, até 1810. A partir de 1810, em Franca,
comegaram a ter reconhecimento as cristalarias Baccarat, ultrapassando outras manufaturas,
pela sua qualidade, variedade e gosto refinado. Charles Crozatier (1795-1855) é também um
importante nome neste cenario decorativo devido as suas producdes de candeeiros, candelabros,
relogios de mesa de cabeceira, etc. As pecas em metais, como o bronze, também foram uma
forte opcao de decoracéo das casas abastadas deste tempo, na quais se sobressaiu Antoine Barye
(1796-1875). (Ribeiro, 2010)

4.4. Escultura

Como vimos acontecer nas outras artes, as formas classicas deixavam de se praticar e, por isso,
a escultura também se orientou por estas normas e adotando um espirito romantico. Esta
inovacao teve inicio em Franca por volta de 1830 e foi no Saldo de 1831 que as primeiras obras
foram expostas. Entre estas estavam; o Anjo Rebelde de Charles Marochetti (1805-1867),
Rolando Furioso de Jehan Duseigneur (1808-1866), a Luta do Tigre e do Crocodilo de Antoine
Louis Barye (1796-1875), assim como o Jovem Pescador Napolitano de Francois Rude (1784-

1855), considerado o maior escultor romantico, que se estreou neste saldo.

A escultura francesa definia-se por representar as suas figuras de forma mais natural possivel e
na sua acdo mais proxima da realidade. J& a alemd e inglesa optavam mais pela demonstracao
do nu das suas personalidades. Esta opc¢do causou algumas controvérsias quando o escultor
David d’Angers (1788-1856) quis impor certas regras no que dizia respeito a representacao de
certas pessoas. Ele defendia que pessoas intelectualmente mais desenvolvidas deveriam ser
representadas em nu, personalidades como poetas, sabios, artistas e oradores podiam ser

representadas tanto vestidas como nuas e nos retratos deviam ser utilizados os trajes da época.
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Aparentemente nenhuma conclusao foi retirada desta discussdo. Indumentarias ou nus a parte,
havia algo em que os escultores romanticos todos concordavam, a importancia da
expressividade. Este ramo da arte procurava representar claramente paixées, movimentos e
intencbes e faziam-no através da especifica representacdo do corpo, nomeadamente bragos

caidos ou punhos contraidos ou ainda bocas abertas nos rostos que expressavam gritos ou dor.

Por sua vez a escultura alemd, apesar de se encontrar com a Inglaterra na preferéncia da
representacdo do nu, ainda se mantinha fiel as diretrizes cléssicas. Johan Gottfried Schadow
(1764-860) foi um importante escultor alem&o que tentou representar o realismo através das
formas classicas e todos os escultores alemdes mais importantes sdo seus contemporaneos.
Alguns dos nomes mais importantes desta corrente sdo Friedrich Tieck (1776-1851) e Christian
Rauch (1777-1857), sendo a sua obra mais importante 0 monumento a Frederico, O Grande,
em Berlim (Ribeiro, 2010).

4.5. Pintura

A pintura romantica teve inicio no ocidente europeu e baseado nas palavras de Ribeiro, A.
(2010), foi a area artistica em que as intensfes do romantismo permaneceram por mais tempo,
aproximadamente um século (fim do século XVIII ao fim do século XIX). Contrapondo as
diretrizes classicas, 0s pintores procuravam expressar as suas préprias visées com emocdo e
dramatismo. Néo foi encontrado nenhum consenso quanto as técnicas ou tematicas utilizadas,
pois cada pais com a sua diferente realidade adotou caracteristicas especificas, ensinadas nas

suas proéprias escolas regionais.

Ainda a meio do século XVIII, o filésofo Edmund Burke (1729-1797), com o seu livro Um
inquérito Filosofico sobre as origens das nossas Ideias do Sublime e do Belo (1757), abriu
portas para que sentimentos densos da alma humana fossem uma inspiracdo para os artistas
europeus. Isto associado ao conceito de “pitoresco”, que se baseava numa conjugacao entre cor
e luz, definiram melhor as caracteristicas gerais da pintura da romantica. Este jogo de luzes e
cores resultou quase numa falta de perspetiva, as formas tornaram-se muito pouco definidas,
quase abstratas, sendo talvez o motivo para que a natureza fosse um tema principal.
Especialmente na Inglaterra e na Alemanha observou-se este interesse pela paisagem natural
na representacdo do horizonte infinito, as montanhas altas, a imensiddo do oceano, etc. Estas
paisagens eram, muitas vezes, elaboradas dentro do tema de “visdo emoldurada”, isto ¢, vista

através de uma porta ou janela aberta, de dentro para fora.
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Para além dos temas naturais outras inspiracdes encontraram o seu palco na pintura. Algumas
vezes 0 nu foi representado também neste formato em diferentes alturas, sendo o espanhol
Francisco de Goya (1746-1828) um dos ousados desta época. Baseado no seu anterior Diego
Velazquez (1599-660), Goya, em 1800, pintou uma mulher viva e auténtica, sensual, mas de
forma natural, realizado posteriormente, por encomenda, uma outra exatamente igual, mas,
desta vez, vestida. Os retratos, as cenas de guerra e as proprias vivéncias do quotidiano foram
também temaéticas bastante frequentes da pintura roméantica, assim como o gosto pelo fantastico
degradante, pelas cenas religiosas, pelo medieval e exotico (Schiaffino, 2003; Ribeiro, 2010).

Frequentemente as representacdes da natureza serviam como um reflgio para as opressdes que
se sofriam na época, sendo apresentadas tanto de forma lirica, poética e heroica, como triste ou
assustadora, de acordo com a sensacdo do artista. As obras relativas as guerras eram, muitas
vezes, projetadas em compaixdo para com estas pessoas sofredoras ou como um grito contra o
absolutismo e desigualdades vividas e de apoio ao povo que se revoltava. Os artistas que mais
se alinhavam nestes propositos eram, mais uma vez, Goya e o francés Eugéne Delacroix (1798-
1863). Por ultimo, é também importante referir as tematicas do invisivel. Era muito comum os
artistas representarem os seus sonhos e pesadelos, questdes ligadas ao religioso, ao mistico e a

sua propria consciéncia, por vezes no seu limite de formas, passando quase para o abstrato.

Apesar da sua antecessora neoclassica se diferenciar da pintura romantica em alguns aspetos,
esta Ultima baseia-se muito nas suas técnicas, modelos formais e temas. Desta forma, pode-se
dizer que as principais diferencas entre os dois estilos sdo em relagdo a cor, linha, luz e
movimento. No romantismo dava-se grande importancia a cor e aos seus contrastes refletindo-
se na luz, a linha era menos definida e, por norma, as obras possuiam uma ideia de movimento

maior.

Philipp Otto Runge (1777-1810) foi um pintor alem&o conhecido pelas suas grandes obras
religiosas e retratos, no entanto € de ainda maior importancia referir devido as investigaces
que executou em relacdo a cor. No seu livro, publicado em 1810, definiu a existéncia de trés
cores apenas, 0 amarelo, o azul e o vermelho, e tinha como objetivo expandir a sua palete
misturando-as entre si, adicionando também o preto e o branco. Com isto pretendia fazer um
esquema tridimensional com todas as cores descobertas, ordenando-as de acordo com a sua

tonalidade, brilho e saturacéo (Ribeiro, 2010).

Nesta area tornaram-se também conhecidos outros artistas como, Théodore Géricault (1791-
1824), Caspar Friedrich (1774-1840) na Alemanha, William Turner (1775-1851) em Inglaterra
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e, em Portugal, Tomas da Anunciagdo (1821-1879), Jodo Cristino da Silva (1829-1877) e
Francisco Augusto Metrass (1825-1861) (Andrade, Pereira, Vieira, Remelgado & Magano,
2023).

Entretanto, vinda da literatura, entre 1850 e 1860 a pintura francesa adotou o Realismo. Este
definia-se como um movimento literario e estético, que ndo procurava retratar paisagens ou
sentimentos, mas sim a realidade da vida quotidiana. Como uma critica a sociedade, os artistas
abordavam as diferencas entre as classes média e operaria, a superioridade de uma sociedade
tutora de alguns bens versus a falta de condigdes de vida e trabalho dos bairros populares. O
Realismo pretendia descrever a realidade exatamente como ela era, ao pormenor, sem

idealismos (Andrade, Pereira, Vieira, Remelgado & Magano, 2023).

“O que queremos nds com o Realismo? Fazer o quadro do mundo moderno, na feigdo em que
¢ mau, por se persistir em se educar “segundo o passado”, queremos fazer a fotografia, ia quase
dizer a caricatura, do velho mundo burgués, sentimental, devoto, catolico, explorador,

aristocratico” (Andrade, Pereira, Vieira, Remelgado & Magano, 2023, p. 176).

As classes mais desfavorecidas (operarios, camponeses, engomadeiras e artesaos) e as pessoas
pobres da cidade e do campo ganharam lugar nesta arte e consequentemente o seu trabalho
arduo. Tecnicamente, a utilizacdo da cor sofreu alteracBes e as pinceladas eram cheias e

agressivas e a exclusdo dos temas religiosos foram muito mal recebidos.

Os principais pintores deste movimento foram Gustave Courbert (1819-1877), Honoré Daumier
(1808-1879), Jean-Frangois Millet (1814-1875), representante do mundo camponés, e Jean
Baptiste Camille Corot (1796-1875), que modificou a pintura paisagistica (Andrade, Pereira,
Vieira, Remelgado & Magano, 2023; Salvi, 2003).

O trabalho destes homens foi 0 ponto de partida para a corrente que se seguiu, também em
Franca, na segunda metade do século XIX: o Impressionismo. Este foi desenvolvido por um
grupo descontente de artistas composto por Edouard Manet (1832-1883), Claude Monet (1840-
1926), Pierre Auguste Renoir (1841-1919), Edgar Degas (1834-1917), Paul Cézanne (1839-
1906), Camille Pissarro (1830-1903), Alfred Sisley (1839-1899), Gustave Caillebotte (1848-
1894), Berthe Morisot (1841-1895), Armand Guillaumin (1841-1927) e Mary Cassatt (1844-
1926). Estes artistas possuiam uma diversidade de origens, ideias politicas e comportamentos,
no entanto estavam de acordo em relagdo as opinides e posi¢des da pintura, que eram diferentes
das praticadas, e ndo aceitaram ser afastados das exposicOes oficiais. Assim, em forma de

revolta para com os pintores mais famosos da altura, estes artistas optaram por caracterizar
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cenas da vida quotidiana e paisagens, dando preferéncia ao ar livre em vez do trabalho em
estidio. Essas cenas baseavam-se por um lado na vida burguesa da grande cidade, tanto os
trabalhos mais humildes como os divertimentos mais ostentaveis e por outro, fora do centro da
cidade, nas vilas, na floresta de Fontainebleau e na costa da Bretanha, da Normandia e da
Provenca (Salvi, F. 2003).

Nascido em Paris, os principais elementos do Impressionismo eram a luz e a cor, com as suas
diferentes intensidades e efeitos, tendo por essa razdo optado pelo trabalho exterior, captando
um melhor efeito da luz. Com a invengéo da fotografia, e a sua capacidade de captar o mundo
tal como é, os artistas viram-se obrigados a procurar e produzir aquilo que a fotografia ndo era
capaz, a cor, a luz e os instantes. Desta forma, a pintura impressionista era caracterizada pelas
pinceladas curtas e rapidas, pelas cores puras e brilhantes e figuras sem precisdo ou contornos
definidos, criando uma ilusdo de vibracdo e/ou movimento (Salvi, 2003; Andrade, Pereira,
Vieira, Remelgado & Magano, 2023). “Ao ar livre, a luz é mais rica em variagdes do que no
estadio, onde fica inalterada para todos os efeitos [...]. Quando um pintor trabalha a partir da
Natureza, no fundo, ndo procura mais do que captar o efeito do momento” (Andrade, Pereira,
Vieira, Remelgado & Magano, 2023, p. 174).

De acordo com Salvi, F. (2003), com a evolucao deste movimento, e da pintura em geral, muitos
lugares parisienses adquiriram um importante papel na vida dos artistas. O Bairro de
Batignolles era o centro dos ateliers. Estes, para além de funcionarem como espacos de
concecao de obras, eram auténticas escolas, onde alunos aprendiam as técnicas e o estilo do seu
mestre. Ao mesmo tempo transformavam-se em locais de encontros de artistas de varias areas,
amigos, entendidos em arte, politicos e clientes, onde discutiam temas e ideias ndo permitidos
em “escolas oficiais”. No Moulin de la Galette e no Louvre estudava-se a arte antiga italiana,
espanhola, francesa e flamenga. Os aspirantes a pintores copiavam 0s quadros dos antigos
mestres, de modo a aperfeigoar as suas técnicas, ao mesmo tempo que alguns estudavam na
Escola de Belas Artes lecionada pelo método tradicional, a fim de os formar nos moldes
apreciados pelas instituicdes estatais e religiosas. Locais como os cafés Guerbois e Nouvelle
Athénes, a Opera, o Palais de I’Industriec e o Moulin Rouge foram palco das primeiras
exposicdes universais, onde eram apresentadas as técnicas inovadoras do momento vindas de
todo o mundo. Apesar de ter nascido em Franca, 0 movimento impressionista expandiu-se

internacionalmente, em especial para Inglaterra e Estados Unidos.

Em 1874, no decorrer da primeira exposic¢do coletiva do grupo inicial, a imprensa intitulou,

estes artistas de “impressionistas”. Esta exposi¢ao foi muito mal recebida e o termo foi atribuido
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em forma de gozo devido as caracteristicas das primeiras impressdes que captavam com as suas
obras. Contudo, estes adotaram o nome que definia exatamente o que eles pretendiam com a
sua arte ficando conhecidos assim a partir daqui. Esta foi a data que deu oficialmente inicio ao
Impressionismo (Salvi, 2003).

Em Portugal, os pintores que mais se aproximaram desta corrente artistica foram Henrique
Pousdo (1859-1884), José Malhoa (1855-1933) e Aurélia de Sousa (1865-1922) (Andrade,
Pereira, Vieira, Remelgado & Magano, 2023).

4.6. Literatura

De acordo com Ribeiro (2010), o romantismo literario comecou ainda no fim do século XVIIl,
quando o mecenato aristocréatico foi trocado pelo editor, originando, pela parte do escritor, uma
necessidade pela procura de um diferente tipo de publico. Esse publico, como foi referido antes,
foi encontrado na burguesia, a outra parte da populacdo alfabetizada, mas que vivia mais das

emoc0es transmitidas pelas histdrias do que propriamente das formas.

De uma forma geral, até entdo, a literatura cingia-se por aquilo que Aristételes (384 a.C. - 322
a.C.) tinha definido como modelos e géneros certos a ser cultivados, isto era, poesia (épica,
lirica e dramatica), rimada, metrificada e os temas eram restritos. O género da prosa apenas era
visto em cronicas historicas e em tratados filosoficos e teoldgicos. Com o desenvolvimento do
romantismo, as formas classicas foram novamente abandonadas. O que antes se baseava na
natureza de forma universal e na idealizacdo de personagens perfeitos, no romantismo eram
abordados todo o tipo de pessoas, o fundamento era exatamente caracterizar tanto o heréi como
0 criminoso, lado a lado. Aprofundava-se o historicismo e o individualismo através de
descricdes de episddios histéricos do momento ou do cultivo do egocentrismo melancélico e
pessimista. A prosa j& ndo era restringida a formatos especificos, era utilizada livremente, assim

como a poesia que ja ndo cumpria fielmente as questdes da métrica e da rima.

Devido ao publico-alvo e a sua falta de instrucéo literaria, a forma de escrever sofreu algumas
alteracdes de modo a ir de encontro as necessidades do momento. Deste modo, a literatura
passou a ter uma linguagem mais acessivel, muitas vezes recorrendo a imagens e simbolos, a
um vocabulario mais simples, a um uso de hipérboles e de personagens humanas e paisagens

adicionado a um enredo desenvolvido para captar a atencdo e facilmente imaginativo.

Um dos géneros mais procurados foi a novela, dando origem a um subgénero o romance gotico.

Este foi maioritariamente produzido na Inglaterra e nos Estados Unidos e caracterizava-se
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especialmente pela forte presenca de criaturas sobrenaturais e desfiguradas, de forma a instalar
um mundo de medo e mistério. Aqui o anti-herdi protagonista surge numa confusa noc¢éo de si
proprio e da realidade, procurando no sobrenatural as respostas para os seus problemas. Sao
alvo de destaque O castelo de Otranto (1764) e O monge (1795), dos ingleses Horace Walpole
(1717-1797) e Matthew G. Lewis (1775-1818), respetivamente, O castelo de Rackrent (1800)
da anglo-irlandesa Maria Edgeworth (1767-1849) e os autores Ann Radcliffe, inglesa, (1764-
1823) Walter Scott, escocés, (1771-1832)!° (Ribeiro, 2010).

Na Alemanha desenvolveu-se um movimento um pouco diferente do resto da europa, um estilo
helenistico, inspirado na arte grega do século IV ao I a.c. Aqui a figura central ndo era mais o
homem perfeito, forte e dinamico, mas sim um homem espiritual, de alma elevada, retornando
a natureza e a esséncia humana. Os nomes que despertaram este movimento e ficaram mais
conhecidos foram os historiadores Johann Winkelmann (1717-1768), o poeta e filosofo
Gotthold Lessing (1729- 1781) e os escritores Johann Goethe (1749-1832), Friedrich Schiller
(1759-1805), Friedrich Klinger, (1752-1831) Friedrich Miiller (1749-1825), Jakob Lenz (1751-
1792) e Johann Leisewitz (1752-1806). Algumas das obras mais conhecidas s&o: Torquato
Tasso (1790), Goetz von Berlichigen (1773) de Goethe, Wallenstein (1799), Die Rauber (1781)

de Schiller, entre outras.

Para além dos mencionados anteriormente muitos foram os escritores de quem herdamos
grandes trabalhos de vida. Alguns desses nomes ainda ndo foram referidos mas merecedores de
destaque sdo: os britanicos William Blake (1753-1827), William Cowper (1731-1800), Lord
Byron, Percy Shelley (1791-1822) e John Keats (1795-1821), o escocés Robert Burns (1759-
1796), na Alemanha Johann Herder (1744-1803), August Schlegel (1767-1845) e Georg
Hardenberg (1772-1801) sob o pseudénimo de Novalis, em Franca Victor Hugo (1802-1885),
Henry-Marie Stendhal (1783-1842) e Alfred Musset (1810-1857), em Portugal Alexandre
Herculano (1810-1877), Camilo Castelo Branco (1825-1890) e Almeida Garrett (1799-1854),
em lItalia, Giacomo Leopardi (1798-1837) e Alessandro Manzoni (1785-1873) e para finalizar
em Espanha José Espronceda (1808-1842) e José Zorilla (1817-1893). (Andrade, Pereira,
Vieira, Remelgado & Magano, 2023; Ribeiro, 2010)

Apesar do Realismo ter surgido na pintura apenas a meio do século XIX, na literatura este
movimento comecou ainda na primeira metade do século, tornando-se o responséavel pelo

declinio do romantismo literario, em consequéncia da Revolucdo Francesa e do decreto de

10 ver website https://www.infopedia.pt/apoio/artigos/$romance-gotico (acedido em abril de 2023).
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Karlsbad (1819). Isto aconteceu essencialmente quando um grupo chamado “Jovem Alemanha”
decidiu introduzir na literatura questdes politicas e polémicas (Ribeiro, 2010; Salvi, 2003): “0s
novos poderes da técnica e da industria, do dinheiro, do nacionalismo e socialismo contribuiram

para uma nova visao do mundo” (Ribeiro, 2010, p. 36).

Nesta corrente sobressairam-se alguns escritores como Gustave Flaubert (1821-1880) e Emile
Zola (1840-1902), em Franca, Charles Dickens (1812-1870), em Inglaterra, Oscar Wilde (1854-
1900), na Irlanda, Fiédor Dostoievsky (1821-1881) e Liev Tolstoi (1828-1910), na Russia,
Antero de Quental (1842-1891), Ramalho Ortigdo (1836-1915) e Ec¢a de Queirds (1845-1900),
em Portugal (Andrade, Pereira, Vieira, Remelgado & Magano, 2023).

4.7. MUsica

Apesar de, em primeiro lugar, este termo “Romantismo” ter sido aplicado a um movimento
literdrio, mais tarde serviu também para designar um periodo da histéria da musica, que
comecou quando Ernst Theodor Amadeus Hoffman (1776-1822), em 1810, descreveu Ludwig
van Beethoven (1770-1827) como sendo um compositor “romantico”, nos seus ensaios da 5*
Sinfonia de Beethoven. Esta informacédo ndo fugia da verdade, visto que, pelo menos, no género
sinfonico foi Beethoven quem deu o primeiro passo da linguagem romantica, norteando 0s

restantes compositores romanticos (Neto, 2012).
Na musica, 0 Romantismo compreendeu-se entre 1800 e 1914 e ficou caracterizado por:

e Predominio de uma burguesia culta, com interesse nas diferentes artes, o que fazia
aumentar o consumo de musica, tanto nas normais grandes salas de concerto, teatros de
Opera e igrejas, como em saldes onde se praticava a chamada “musica doméstica”

(piano, guitarra e flauta);

¢ Diletantismo musical: defini¢do caracterizada pela difusdo desta “musica doméstica” na
sociedade burguesa no inicio do século XIX, onde o piano (simbolo do individualismo
romantico) despertou as suas varias possibilidades de desempenho; solista, instrumento
de acompanhamento do canto ou de outros instrumentos e como instrumento de apoio
orquestral nas transi¢@es a duas ou quatro méos. Isto despoletou pela Europa um enorme
crescimento na producdo de pianos e na edigdo musical, assim como na procura por
aulas particulares. De maneira a acompanhar este consumo surgem novas pegas, tanto

ligeiras como sentimentais, de baixa dificuldade.
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O puablico musical passou de pequeno, culto e sintonizado, para um publico burgués,
que era grande e diversificado. Os mecenas deixaram de existir e, por essa razao, 0s
diferentes compositores compdem de igual forma obras grandiosas para os grandes

publicos, como obras mais intimistas.

A Alemanha dedicou-se mais a promocao de mdsica instrumental, enquanto que Franca

e Italia se debrugaram na dpera.

A musica instrumental foi considerada a mais romantica de todas as artes, aquela que
era “(...pura, livre do peso das palavras) desligada do mundo concreto, consegue
comunicar de forma perfeita impressdes, emogdes, pensamentos” (Neto, 2012, p. 5). A

Unica forma de arte que conseguia expressar o que a linguagem nao era capaz.

O virtuosismo e a importancia da técnica instrumental perfeita ganharam um lugar na
mausica instrumental, que fez dos executantes, como Niccolo Paganini (1782-1840) e
Franz Liszt (1811-1886), instrumentistas internacionalmente conhecidos e com um
estatuto de “super-her6is”. Os cantores, que até entdo eram os musicos com maior

protagonismo, viram o seu estatuto desaparecer com esta afirmagéo.

Niccolo Paganini foi uma figura muito importante na evolucéo da técnica performativa
nos instrumentos de cordas, devido a sua prépria fascinante técnica, desde diversas e
grandes mudancas de posi¢do, golpes de arco a cordas dobradas e harmonicos artificiais,

etc. E uma clara imagem do artista do periodo Romantico.

O mausico deixou de aceitar o papel de subordinado a que a igreja e a corte 0 sujeitou e
reivindicou uma autonomia total nas escolhas artisticas, as quais, muitas vezes, se viram

incompreendidas pelo pablico.
As mudanc¢as que se deram no pensamento e nas diferentes artes traduziram-se na
musica numa expansdo do vocabuldrio harménico e melddico, assim como numa

exploracdo do timbre orquestral.

Historicismo: muitos estudiosos e musicos dedicaram-se ao estudo da musica antiga, e

seus autores, como é o caso de Johann Sebastian Bach (1685-1750) e Giovanni
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Palestrina (c.1525-1594). Este interesse proporcionou, por exemplo, o langcamento da
primeira edicao das obras completas de Bach, em 1850, assim como a apresentacao da
Paixdo Segundo S. Mateus, em Berlim, em 1829, sob a dire¢éo de Felix Mendelssohn
(1809-1847).

e Alguns compositores foram para além da linguagem musical praticada até entdo,
enquanto outros continuaram a praticar os géneros classicos como a sonata, a sinfonia
e 0 quarteto de cordas, apesar de incluirem certas alteragdes indo de encontro aos ideais
musicais romanticos, formando assim uma combinacdo entre as tendéncias mais

classicas e as revolucionarias.

“Quando alguém fala da musica como arte autonoma, deve circunscrever-se somente a masica
instrumental, a qual, recusando toda a ajuda, toda a intromissdo da outra arte, expressa com
pureza e esséncia da arte, que lhe é propria e s6 nela se pode reconhecer. E a mais romantica de
todas as artes... A musica faz aceder o homem a um reino desconhecido; um mundo... no qual
abandona todos os sentimentos determindveis por conceitos para se entregar ao inexprimivel”

(Neto, 2012, p. 5).

O movimento musical romantico pode ser dividido em quatro diferentes fases. A primeira teve
inicio entre 1800 e 1830, onde a Alemanha inicialmente se destacou, assim como o escritor e
compositor E. T. A. Hoffmann, o género musical Lied, inicialmente consagrado por Franz
Schubert (1797-1828), e o compositor Carl Maria von Weber, alemao, (1786-1822) — Der
Freischutz (1821), adquirindo papeis muito importantes. A segunda fase compreende-se entre
1830 e 1850 e intitula-se de “Romantismo Pleno”, devido a sua estabilidade apds a fase inicial.
Aqui, 0 Romantismo passou a ser um movimento europeu, onde Paris Se tornou o centro, em
vez de Viena, e se destacaram Hector Berlioz (1803-1869), Frédéric Chopin (1810-1849) e
Giacomo Meyerbeer (1791-1864) em Franga, Mendelssohn, Robert Schumann (1819-1856) e
Richard Wagner (1813-1883) na Alemanha e Giuseppe Verdi (1813-1901) e Niccolo Paganini

em ltalia.

O “Romantismo Tardio”, terceira fase (1850-1890), ficou marcado pelas mortes de
Mendelssohn, Chopin e Schumann, apos as quais surgiu uma nova fase de movimentos; o
nacionalismo e o verismo. Aqui compositores anteriores como Liszt, Wagner e Verdi
continuaram a ter um importante papel, a0 mesmo tempo que se viu surgir uma nova geracao
formada por Johannes Brahms (1833-1897), Anton Bruckner (1814-1896) e Camille Saint-
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Saéns (1835-1921). Na viragem do século (1890-1914) surgiu a quarta e ultima fase onde o
inicio da primeira guerra mundial marcou totalmente o fim do Romantismo. Nesta altura todas
as tendéncias foram levadas ao extremo e depois deste Ultrarromantismo surgiu o
Impressionismo, sendo, mais tarde, posta em causa a tonalidade, dando origem ao atonalismo.
Compositores como Gustav Mahler (1860-1911), Richard Strauss (1864-1949), Arnold
Schoenberg (1874-1951), Giacomo Puccini (1858-1924), Claude Debussy (1862-1918) e

Maurice Ravel (1875-1837) sdo 0s responsaveis por estas novas transformacoes.

“Mas em nenhum lugar nos apercebemos melhor do que na musica que ¢ aquele espirito que
torna poéticos os objetos, as alteracGes da matéria, e que o belo, o objeto da arte, ndo nos é dado
nem se encontra no imediato. Todos 0s sons que a natureza nos oferece s&o brutos — e carentes
de espirito — e se por vezes parecem melddicos e com sentido o sussurro dos bosques, 0 assobio
do vento, o canto do rouxinol, o chapinhar do arroio, apenas 0 sdo para a alma musical. A
natureza possui instinto artistico — dai que toda a tentativa de diferenciar arte e natureza seja
mero palavrério. Para o poeta serdo diferentes, em todo o caso, uma vez que tem uma concegao
racional e ndo apaixonada, diferenciando-se daquelas pessoas — que, por afeto, convertem a
natureza e a arte em representacdes involuntariamente musicais, poéticas ou, em Ssi,
interessantes” (Neto, 2012, p. 4).

Durante este periodo continuaram a ser cultivados géneros ja conhecidos como a Opera, a
musica de cAmara, a musica orquestral, etc., embora respeitando as modificacdes resultantes do
novo estilo de pensamento. Contudo, outros novos géneros foram desenvolvidos e outros

ganharam uma maior importancia.

4.7.1. O Lied Romantico

O Lied foi um dos géneros musicais que se desenvolveu muito no Romantismo tornando-se um
dos mais praticados neste periodo. Segundo os estudos, supde-se que o Lied surgiu na Idade
Média como uma estrutura de canticos profanos, em oposicao as formas religiosas praticadas,
mas s6 no final do seculo XVIII é que volta a aparecer. Este tratava-se de uma can¢do em
alemdo baseada num poema (forma poético-musical), que se adaptava tanto para um estilo
elegante e sofisticado como simples e natural, em contexto de cangdo popular. O verdadeiro
interesse neste género comegou na Alemanha, no fim do Classicismo, visto ter adotado uma
corrente que valorizava 0s sentimentos e as paixdes (pré-romantismo): “Sturm und Drang”

(“Tempestade e impeto™).
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Apesar da sua estrutura ndo ser ainda exata, o Lied tratava-se de uma cancéo estrofica, de pouca
duracdo, idilica, normalmente cantada em casa, em momentos de convivio entre amigos, com
acompanhamento de piano ou guitarra. A partir daqui 0s poemas eram, cada vez mais,
escolhidos ao pormenor e o piano, que outrora desempenhava um papel meramente de
acompanhamento, comeca, aos poucos, a ser tdo importante como a voz, de forma a ilustrar e

intensificar o sentimento do poema.

O Lied encontrou na classe média um espaco onde crescer e foi no século X1X que assumiu um
papel central. A relagéo entre o artista romantico e a influéncia dos elementos populares em si
resultou num conjunto de temas relacionados com a natureza, a tristeza, a melancolia, a morte,
0 amor, a viagem, etc. e termos ou elementos como o vento, a &gua, a tempestade, a violéncia,

etc., de forma geral, sempre focados nas batalhas emocionais do “eu” individual.

Muitos foram os que compuseram lieder, mas foi F. Schubert que mais se destacou, sendo
mesmo considerado o “pai” do lied romantico. Isto aconteceu ndo s6 pelo seu grande numero
de composi¢des, como também pela sua “riqueza melddica na expressdao do conteudo do texto,
(...) versatilidade da harmonia, cujas modulagfes, muitas vezes extensas e complexas,
sublinham as caracteristicas dramaticas do texto” (Neto, 2012, p. 9) e a facil descricao pictorica

do texto realizada pelo acompanhamento.

Dentro dos seus mais de 600 lieder destacam-se Gretchen am Spinnrad (Margarida na Roca,
1814, texto de Goethe), Erlkonig (O Rei dos Alamos, 1815, texto de Goethe), os ciclos de lieder
(conjunto de lieder unificados pelo mesmo poema) Die schone Mulerin (A Bela Moleira, 1823),
Die Winterreise (A Viagem de Inverno, 1827), entre outros. Também Schumann, Mendelssohn,
Brahms e, mais tarde, Mahler, Hugo Wolf (1860-1903), Max Reger (1873-1916) e Strauss se
destacaram neste topico.

4.7.2. A Musica Coral

Antes do século XIX, os compositores estavam ao servigo da igreja e compunham muitas vezes
segundo as suas ordens, porém com a evolugédo do papel do musico, no século XIX, as obras
de musica sacra eram provenientes de desejos pessoais ou encomendas especificas. Gragas a
facilidade de utilizacdo de grandes massas corais foi possivel manter e inovar géneros como a
oratéria, a cantata sacra e profana, o motete e a missa e ainda desenvolver mais sinfonias com

intervencdes corais (Berlioz) como Beethoven ja tinha iniciado com a sua 9.2 Sinfonia.
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Dentro dos muitos exemplos de cada um destes generos podemos destacar a oratdria Das
Paradies und die Peri (1843) de Schumann, a cantata Erste Walpurgisnacht de Mendelssohn,
a missa Graner-Festmesse (1856) de Listz, o Stabat Mater de Gioachino Rossini (1792-1868)

e 0 Requiem de Verdi.

Na segunda metade do século XIX, temos Bruckner que escreveu missas sinfonicas para coro
e grande orquestra sinfonica, Antonin Dvorak (1841-1904) com Stabat Mater, Requiem e Te
Deum e ainda Charles Gounod (1818-1893) com a grande Missa de Santa Cecilia (1885). A
parte das obras sinfonicas foram também escritas cancbes corais, para coros masculinos,
femininos ou mistos, com acompanhamento ou a capella. Os compositores mais importantes

destas cangdes foram Schubert, Schumann, Listz, Gounod e Brahms.

4.7.3. A Musica de Camara

A Mdsica de Camara define-se como um género de mdsica conjunta, quer esta seja executada
por um solista (instrumental ou vocal) com acompanhamento, normalmente feito pelo piano,
quer seja para um conjunto de solistas. A burguesia foi a classe que mais beneficiou deste
género neste século, pois tinham a possibilidade de assistir diariamente a concertos privados

como a audic¢des publicas.

A Musica de Camara teve um grande desenvolvimento dentro dos instrumentos de cordas com
quartetos, quintetos e sextetos, pelas maos de Mendelssohn, Schumann, Brahms, Schubert,
Bruckner, etc. Também dentro dos instrumentos de sopro surgiu uma forma de mdsica de
camara, mas com um estilo concertante e um caracter mais sério e ndo tanto de divertimento,
como no século anterior. Nesta época foram escritas por Rossini, Ludwig Spohr (1784-1859),
Weber, Schubert, Pyotr Tchaikovsky (1840-1893), Strauss, etc. obras para diferentes
formagdes, como duos, trios, quartetos, quintetos, etc., contudo, ndo foram todos os

compositores romanticos que contribuiram para o repertério de camara.

Isto aconteceu, talvez, porque ndo era considerado por esses 0 veiculo que melhor expressava
o estilo da época, ou entdo, porque estas formagdes nao transmitiam o brilhante individualismo

crescente do piano ou de uma grande orquestra.

Ainda dentro deste topico é importante referir outro género que podia ser apresentado tanto a
solo como em duos, quartetos, etc.: a sonata. Original do periodo barroco, a sonata, apesar de

ter sofrido algumas alteracbes com o passar dos anos, era um género instrumental que se
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caracterizava pelos seus trés/quatro andamentos (embora existam algumas excecdes) de

diferentes caracteres:

Primeiro andamento — répido e dramatico, em forma-sonata, podendo apresentar uma

introducdo lenta;

e Segundo andamento — lento e lirico, em forma Lied ou tema com variagdes, a tonalidade
escolhida, normalmente, é a menor ou maior homonima, ou a dominante, ou a relativa,

etc.;

e Terceiro andamento — de volta a tonalidade principal, este apresenta-se com a forma

scherzo. Quando a sonata possui apenas trés andamentos este é excluido;

e Quarto andamento — caracter rapido, na forma rondé ou em forma-sonata e,

normalmente, na tonalidade principal.

As sonatas eram, por norma, compostas, como pecas a solo, para piano, para duos de violino e
piano, trios e quartetos com piano, ou trios, quartetos e quintetos de cordas. Muitas vezes um
ou mais instrumentos de cordas destas formacgdes podiam ser substituidos por instrumentos de

sopro.

Alguns dos compositores que, neste periodo, mais se sobressairam no género foram Beethoven,
que influenciou a sua estrutura do Classicismo para 0 Romantismo, César Franck (1822-1890),

J. Brahms, F. Mendelssohn, R. Schumann, etc.

4.7.4. A Musica para Piano

Como ja foi, levemente, referido anteriormente, no século X1X o piano adquiriu uma grande
popularidade. Isto ocorreu devido a sua facilidade em desempenhar um papel individual como
em expressar 0s sentimentos do artista romantico. Este instrumento tornou-se ndo sé uma parte
integrante da educacédo do sexo feminino da burguesia, como, até, um acessorio ornamental das

casas desta mesma classe.

No entanto, as primeiras pecas escritas para piano solo tiveram inicio no Classicismo, com
Muzio Clementi (1752-1832), Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788), Joseph Haydn (1732-
1809), Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) e Beethoven.
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Durante o século XIX, diferentes compositores desenvolveram a sua propria forma de
composicdo: Chopin e Listz adotaram um virtuosismo expressivo e sensivel, enquanto, por
exemplo, Mendelssohn e Schumann rejeitaram esse modelo optando por uma escrita mais

polifénica e, ainda, Brahms que explorou um caracter mais denso e orquestral.

Embora estes compositores tenham assumido estilos diferentes, todos eles procuraram refletir
as suas vontades através de uma série de recursos de forma a variar a sonoridade e a dinamica
como a extensdo de acordes, a utilizacdo de grandes intervalos, glissandos, trilos, notas
dobradas, etc.

Em relacdo aos géneros, nesta época compls-se muito as chamadas pecas de caracter,
maioritariamente escritas para piano, mas também com outro instrumento adicionado, que
tentavam expressar um estado de espirito ou um acontecimento. Destas sdo de destacar as
baladas, fantasias, preludios, variagdes, noturnos, dancas, etc. e ainda os estudos que possuiam

um objetivo diferente, o de corrigir um prolema técnico, mas de uma forma mais melddica.

De entre todas estas pecas de caracter sdo importantes referir as Cenas Infantis de Schumann,
os Noturnos, Preludios e Improvisos de Chopin, as Canc¢Bes Sem Palavras e as Pecas Infantis
de Mendelssohn, as baladas, rapsodias e caprichos de Brahms, etc.

E ainda importante abordar o género concerto que, ao contrario do que se praticava no século
XVIII, este tornou-se numa forma de o solista se poder mostrar, exibindo as suas conquistas
técnicas (virtuosismo), em contraposi¢do a uma grande orquestra. Os principais instrumentos

solistas praticados foram 0 piano e o violino.

Para além dos compositores ja referidos, durante o periodo romantico, destacam-se ainda na
mausica para piano alguns nomes como: Carl Maria von Weber, Franz Schubert com sonatas,
concertos e pecas variadas e Franz Listz com diversos estudos e transcri¢cdes e varias pecas

como Rapsodias Hungaras, Danca dos Mortos, Jogos de Agua na Villa d Este, etc.

4.7.5. A Musica Orquestral

Foi no seculo XIX que surgiu a profissdo de maestro sob a dire¢do de uma batuta. Os primeiros
maestros nestes termos foram Carl Maria von Weber, Ludwig Spohr e Felix Mendelssohn. As
circunstancias despoletaram um aumento dos centros de Concertos Sinfénicos (Paris, Londres,
Lisboa, Berlim, etc.) e apareceram o0s primeiros Conservatorios. Com isto, também foi

necessaria uma estruturacdo no que esta relacionado com as partituras e, por isso, desenvolveu-
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se a edicdo de partituras, surgindo assim até tratados e manuais de orquestracdo, como 0
“Tratado de Orquestragao” (1844) de H. Berlioz.

A sinfonia, j& conhecida do Classicismo, adotou dois caminhos durante o século XIX. Um
tentou manter-se fiel a estrutura classica procurando acompanhar os novos padrbes da arte
através de processos romanticos, mas seguindo muito as tradicdes de Haydn, Mozart e
Beethoven. Estas caracteristicas podem ser observadas nas sinfonias de Schubert,
Mendelssohn, Spohr, etc. No entanto, na segunda metade do século, esta vertente sofreu
algumas modificacdes, como uma nova abordagem do vocabulario harménico e uma maior
densidade da sonoridade orquestral, claros reflexos do periodo romantico, apesar de terem
mantido a0 mesmo tempo o espirito classico. Aqui destacaram-se J. Brahms, A. Bruckner,

Tchaikovsky, Dvorak, entre outros.

Por outro lado, com outros compositores como H. Berlioz, a sinfonia também adquiriu uma
vertente elaborada através de inspiracfes extramusicais, de contetdo literario, descritivo ou até
mesmo narrativo, como poemas, quadros, acontecimentos importantes, etc., a da musica
programatica. Esta relacionava-se diretamente com a sinfonia programética e com o poema
sinfonico, que levou a orquestracdo base de Beethoven a um nivel extremamente romantico,
diretamente envolvido com a cultura e a arte romantica praticada. A sinfonia programatica,
como referido, era um género inspirado por algo extramusical e possuia normalmente uma
estrutura de quatro andamentos: 1° Vivo, forma-sonata; 2°, Lento, forma ternaria; 3° Scherzo; 4°
Vivo, forma-sonata ou rondd sonata; por vezes compunham-se sinfonias com cinco

andamentos.

O poema sinfénico, por sua vez, tinha um caracter sinfénico, no entanto ndo se dividia em
andamentos diferentes ou especificos. Na verdade, era uma peca Unica em que a sua divisdo era
feita através de secgdes contrastantes, com temas que se iam repetindo, mas de diferentes
formas, variados ou transformados. Este também manifestava um contetdo baseado em algo
fora da musica, como um poema, uma personalidade, um pensamento, etc., que serviam de
inspiragéo para o compositor trabalhar em paralelo com a masica, o que podia ou ndo favorecer

a demonstracao dos pormenores das situagoes pretendidas.

A invencdo do termo Poema Sinfénico (Sinfonische Dichtung) foi atribuida a Listz, que comp0s
treze poemas sinfonicos, entre os quais Les Préludes (1848), Ce qu ‘on entend sur la montagne
(1848-1850), Prometheus (1850), Orpheus (1853 — 1854) e Hamlet (1858). Posteriormente,
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este género foi cultivado em diferentes paises por diferentes compositores como C. Franck,
Alexander Borodin (1833-1887), A. Dvorak, Jan Sibelius (1865-1957), R. Strauss, entre outros.

Ainda na musica orquestral é importante referir as aberturas, estas podiam ser de dpera ou de
concerto. As aberturas de Opera, devido ao seu material inspirado na propria Opera,
consideravam-se programaticas, por outro lado, as aberturas de concerto também eram pecas
programaticas, mas que se baseavam em temas mais gerais como algo saido da natureza,
quadros, ambientes, etc. Estas eram obras de duracédo reduzida, utilizadas em acontecimentos
especificos, como inauguracfes de edificios ou monumentos, mas maioritariamente em

concertos.

Nesta época também se produziram outras obras orquestrais como mdusica para bailado, com o
exemplo do Lago dos Cisnes, 1876, de Tchaikovsky, e suites orquestrais com C. Saint-Saéns,
Edvard Grieg (1843-1907) e Gabriel Fauré (1845-1924).

4.7.6. A Opera

Italia

Os centros de Opera da Europa resumiam-se a Italia, Franca e Alemanha, tendo cada pais uma
forma muito prépria de apresenta-la e com diferentes graus de pratica das ideias romanticas.
No caso de Itélia, este estilo foi tenuemente percebido devido a resisténcia dos compositores a
estas mudancas radicais, uma consequéncia das suas fortes tradi¢des. Até ao inicio do século

XIX as cortes ja ndo eram mais os principais focos da vida musical e cultural, mas sim os teatros

de certas cidades como Napoles, mildo, Veneza, Roma ou Bolonha.

Os tipos de Operas buffa e séria tinham atingido o seu climax com Mozart e Christoph Gluck
(1714-1787), respetivamente, mas nesta época ainda se cultivava esta distingdo, contudo, a
Opera buffa comecou a perder importancia, a medida que os ideais romanticos eram cada vez
mais implementados: influéncia da Opera francesa, expansdo do tamanho da orquestra e uma

utilizagdo frequente de coro.

Durante a primeira metade do século XIX a obra operética italiana foi dominada por trés
compositores: Vincenzo Bellini (1801-1835) no modelo da dpera séria, G. Rossini e Gaetano
Donizetti (1787-1848) em ambos os estilos, séria e buffa. Foi este Gltimo o que tentou
implementar um pouco do estilo romantico nas suas obras abrindo as portas para G. Verdi, que
jana segunda metade do século, em 1839, surgiu em triunfo com a épera Nabucodonosor e deu

continuidade a estes ideais.
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Verdi prosseguiu com o sucesso da dpera italiana e atingiu o seu auge nos anos 40, quando 0s
outros trés tinham morrido ou desaparecido do meio musical. Com libretos inspirados em
William Shakespeare (1564-1616), Friedrich Schiller (1759-1805), George Byron (1788-1824)
e Victor Hugo (1802-1885), escritos por Francesco-Maria Piave (1810-1876) e Arrigo Boito
(1842-1918), com a sua forte influéncia, Verdi construiu grandes historias dramaticas, com
personagens apaixonadas, intensas e humanas que resultaram em mudancas na forma de

apresentacdo das dperas, de modo a transmitirem as suas intencgdes.

Franca

Desde o inicio do século, a Opera francesa representou um papel importante no meio,
influenciando até os outos paises, devido ao papel inovador de H. Berlioz e ao centro de
producdo de Opera que Paris possuia. Durante a primeira metade do século XI1X o estilo que
mais se praticou neste pais foi a opera séria (Grand Opera), com compositores como Gaspare
Spontini (1774-1851) e Giacomo Meyerbeer. Este género procurava expressar o ponto de vista
da burguesia em relagio & Monarquia de Julho de 1830-1848 e tinha lugar no Teatro de Opera
de Paris. No que diz respeito a musica, a Grand Opera caracterizava-se pelos grandes coros,
usados para representar o povo, pela utilizagéo e alternancia entre recitativos, arias, cavatinas e

baladas, grandes efeitos de palco, a utilizacdo de bailados e grandes orquestras.

Na segunda metade do século, surgiu, aqui, um novo tipo de 6pera, 0 Drame Lyrique. Embora
também fosse de tematica séria, este novo género possuia diadlogos falados desenvolvidos de
modo a criar um ambiente mais intimista do que o antecessor. Este apresentava-se no Théatre
Lyrique, em Paris, e serve como exemplo Faust (1859) de Gounod. Ao mesmo tempo que a

Opera séria ganhava lugar, também a dpera comica era desenvolvida (opéra comique).

Esta abordava temas mais leves e sentimentais, utilizava melodias simples ndo virtuosas, coros
e pequenas arias e uma alternancia entre texto cantado e texto falado, entre outras

caracteristicas.

Sao exemplos deste tipo de dperas a Carmen (1875) e Djamileh (1872) de Georges Bizet (1838-
1875) e Manon (1884) de Jules Massenet (1842-1912). Neste contexto, e com a ascensao da
burguesia, outro género operatico de estilo ligeiro e comico surge, a Opereta. Esta baseava-se
muito na 6pera comica, mas tinha um conteudo mais acessivel, de enredo leve e satirico, com

melodias de facil memorizacgéo e apresentavam-se normalmente no Palais Royal e no Bouffes
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Parisienes, com producdes de Jacques Offenbach (1819-1880) e Johann Strauss (1825-1899),

como Orphée aux enfers e O Morcego, respetivamente.

Alemanha

Até 1871 ndo existia na Alemanha um nucleo/cidade central musical, devido a falta de
unificacdo do pais, apesar de sempre ter tido um papel muito importante na masica europeia. A
partir desta altura, na segunda metade do século, o “nacionalismo” que se vivia despoletou uma
vontade de autenticacdo, especialmente na arte, em varios paises, nomeadamente na Alemanha,

tendo Richard Wagner contribuindo muito para isso.*

Nascido e criado na Alemanha, Wagner envolveu-se na politica, literatura, filosofia e
especialmente na masica. Dentro desta Gltima, a 6pera (alemd) ficou marcada quase totalmente
por ele, pelas suas obras e consequentemente pelas inovacdes que desenvolveu e que marcaram
0S seus sucessores. As alteracdes que executou foram de tal forma importantes que

proporcionaram uma reforma operistica.

De uma forma geral, as principais mudancas desta reforma foram: a utilizagcdo de uma dimensao
orquestral muito maior do que alguma vez tinha sido feita; um jogo de harmonia tdo abrangente
que desafiava os limites da tonalidade; a conciliacdo da mdsica com a poesia, criando 0s
libretos-poema e a masica, conjuntamente, para as suas proprias dperas, concebendo a chamada
Obra de Arte Total, onde, para além desta fusdo, inclui muitas concecbes filosoficas,
mitoldgicas e esotéricas, baseadas no teatro grego antigo; também introduziu um novo conceito,
0 Leitmotiv, um pequeno tema de acdo dramatica que era utilizado para caracterizar uma

personagem, uma situacgao, um local, etc.

Em 1853 foi estreada uma das suas principais 6peras baseada na mitologia alema - a tetralogia:
O Anel do Nibelungo e dividia-se em quatro partes: O Ouro do Reno (1853), As Valkirias
(1854), Siegfried (1854) e O Crepusculo dos Deuses (1870).

4.7.7. O Verismo e o Nacionalismo

Como foi referido anteriormente, o final do Romantismo ficou caracterizado pelo Verismo e

Nacionalismo, em Italia e em Franca, respetivamente, que se refletiu no resto do mundo. Foi

11 vzer website https:/musicaclassica.folha.com.br/cds/09/contexto.html (acedido em junho de 2023)
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entdo entre 1875 e 1895 que surgiu em Italia, ainda em forma de corrente literaria, o chamado
Verismo. Com influéncias do Naturalismo francés, esta corrente consistia na vontade de retratar
a realidade exatamente como ela era, de forma a testemunhar o dia-a-dia de forma objetiva e
realista, em vez de se fazer exprimir 0os mais intimos sentimentos e enfatizar a realidade, como

acontecia no Romantismo.

No final do século XIX, este espirito naturalista e realista também influenciou a mdsica
(italiana), nomeadamente a dpera, resultando numa caracterizagdo de grandes paixdes e dramas,
muitas vezes com mortes e assassinatos, aliados a musica, que era criada de forma a refletir
estes acontecimentos. Uma das primeiras obras a refletir o espirito do Verismo foi a Cavalleria
Rusticana de Pietro Mascagni (1863-1945), no entanto, 0 compositor que mais se destacou
nesta corrente foi G. Puccini. As principais obras deste compositor foram La Bohéme (1896),
La Tosca (1900) e Madama Butterfly (1904).

Por sua vez, em Franca sentiu-se uma necessidade de reinventar a tradicdo francesa, por um
lado em resposta ao dominio Wagneriano, por outro devido a derrota na Guerra Franco-
Prussiana (1870-1871) e as consequéncias, para 0 pais, que dai advieram. Uma das pessoas
mais importantes neste renascimento da musica francesa foi Camille Saint-Saéns, famoso

organista, professor e compositor.

Apesar destes sentimentos nacionalistas se terem iniciado em Italia e Franca ndo ficaram
restritos a apenas estes paises, tendo-se estendido especialmente para a Russia, Escandinavia,
areas do Império Austro-Hungaro, particularmente a Boémia, embora também tenham sido

adotados por paises como a Inglaterra, Estados Unidos, Espanha, Brasil e Portugal.

Na Russia, a aplicacdo e percecdo destas caracteristicas comegcaram com as obras de Mikhail
Glinka (1804-1857), que influenciaram a geragdo de compositores russos seguinte, de modo a
criarem uma linguagem musical tipicamente nacional. Estes eram intitulados “Os Cinco”
(Moguchaya Kuchka — Punhado Poderoso) e faziam parte deste grupo Mily Balakirev (1837-
1910), César Cui (1835-1918), A. Borodin, Modest Musorgsky (1839-1881) e Nikolay Rimsky-
Korsakov (1844-1908).

Na Republica Checa, o equivalente a Glinka (na Russia) foi Bedrich Smetana (1824-1884), que,
manifestando esta vontade de nacionalizar a sua masica, abriu um teatro de lingua checa, em
Praga, e foi o fundador da tradicdo de dpera em checo, seguiu-se, posteriormente, A. Dvorak.
Na area da Escandinavia podemos considerar nacionalistas E. Grieg na Noruega, Niels Gade
(1817-1890) e Carl Nielson (1859-1931) na Dinamarca e J. Sibelius na Finlandia. Ainda na
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Europa, Bela Bartok (1881-1945) e Zoltan Kodaly (1882-1967) ficaram conhecidos na Hungria
e Edward Elgar (1857-1934) e Benjamin Britten (1913-1976) em Inglaterra.

Na Peninsula Ibérica temos Isaac Albéniz (1860-1909), Enrique Granados (1867-1916) e
Manuel de Falla (1876-1946) em Espanha e em Portugal Vianna da Motta (1868-1948),
Francisco de Lacerda (1869-1934), Luis de Freitas Branco (1890-1955), Joly Braga Santos
(1924-1988) e Fernando Lopes-Graca (1906-1994).

J& do outro lado do globo sdo exemplos Heitor Villa-Lobos (1887-1959) no Brasil e Edward
MacDowell (1860-1908), Georg Gershwin (1898-1937) e Aaron Copland (1900-1990) nos
Estados Unidos (Neto, 2012). Na Franca do final do século XIX a musica seguiu um caminho
diferente do resto da europa, influenciando-se pela nova corrente artistica original da pintura:
o impressionismo. Considerada musica “moderna”, devido a sua inovacdo técnica e estética,
esta caracterizava-se pelo abandono da utilizagdo do sistema usual de tonalidades maior e

menor.

Isto, porém, ndo significava que a musica traduzia um sistema atonal, mas que as relac6es
harmdnicas trabalhadas até entdo j& ndo tinham um caracter obrigatério. A mdsica
impressionista procurava também, como o0 nome indica, exatamente reproduzir
impressdes/imagens seguidas na mente dos ouvintes. Os mentores desta corrente foram C.
Debussy, M. Ravel e Erik Satie (1866-1925) e algumas das suas principais obras foram: o
Prélude a I’Aprés-Midi d’un Faune (1892-1894), Gymnopédie n°1 (1888) e Shéhérazade
(1898), respetivamente (Griffiths, 1986; Filho, 1992).

36



Parte Il - A Sonata F.A.E. Wo022 (HK 1982) de Albert Dietrich, Robert Schumann e
Johannes Brahms

Dentro da grande oferta deste importante género do século X1X, aqui vou analisar, como obra
principal, a Sonata para violino e piano F.A.E. Wo0O22 (HK 1982). Esta obra resultou da
colaboracéo entre trés diferentes compositores, sendo por isso ja uma inovacao e algo Unico.
Estes trés musicos e amigos eram Albert Dietrich (1829-1908), Johannes Brahms e Robert

Schumann.

Desafiados por Schumann, estes compuseram esta sonata em forma de presente de aniversario
surpresa para, também amigo e prestigiado violinista, Joseph Joachim (1831-1907), em 1853.
Ela foi estreada a 27 de outubro desse mesmo ano em Dusseldorf, por Joachim e Clara
Schumann (1819-1896), e durante a sua apresentacédo, este teve de adivinhar quem tinha
composto cada andamento, no qual ndo teve qualquer dificuldade (Nyberg, 1957; Gao, 2021).

A Sonata F.A.E. divide-se em quatro andamentos: Allegro, composto por A. Dietrich,
Intermezzo e Finale por R. Schumann e Scherzo por J. Brahms. Este scherzo é o andamento
desta sonata mais tocado pelos intérpretes. As letras que lhe ddo nome, F.A.E, provém do
“lema” de Joachim, “Frei Aber Einsam”, que significa “Livre, mas solitario” e este acronimo,
F.A.E., esta representado ao longo da sonata pelas notas respetivas, Fa, La e Mi e pelo proprio
ideal com excecdo do terceiro andamento (Valentin & Kobin (s/d); Huang, 2005; Bonhet, 1985;
Lee, 2011; Nyberg, 1957).

Depois da sua estreia, pelo menos até a data de morte de Joseph, a sonata ndo foi tocada
publicamente mais nenhuma vez, provavelmente porque ele manteve em sua posse 0
manuscrito até morrer. Posteriormente a sua morte este manuscrito ficou entregue a Biblioteca
Publica de Berlim, conhecida na altura como Biblioteca Publica da Prussia. Joachim autorizou
que o terceiro andamento da sonata (Scherzo) fosse publicado depois que Brahms morresse,
mas o resto da obra como um todo permaneceu no desconhecido até ao ano de 1935, quando a
editora Heinrichshofen decidiu fazer a publicacdo. Possivelmente isto levou a maior

popularidade do Scherzo em relagéo aos restantes andamentos da sonata (Nyberg, 1957).
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5. Os Compositores e o0 Violinista
5.1. Albert Dietrich

Albert Dietrich foi um compositor e maestro que nasceu na Alemanha a 28 de Agosto de 1829.
Apesar de ter feito parte do circulo social de importantes pessoas do meio das artes desta época
e das suas contribuicdes para a musica romantica, Dietrich ndo teve a fama ou a projecédo que
outros semelhantes adquiriram no século XIX. Possivelmente por isso, a informacédo sobre este
compositor € muito escassa e infelizmente ndo é possivel ter uma ideia completa sobre quem
foi, que dificuldades ao certo enfrentou na sua vida e por que motivo o seu nome ficou um
pouco perdido na histéria. Contudo, de acordo com Lee (2011), entre 1842 e 1847, este estudou
piano e composi¢do com Jullius Otto (1804-1877) na Kreuzschule em Dresden. Mais tarde,
mudou-se para 0 conservatorio de Leipzig, onde estudou piano com Ignaz Moscheles (1794-
1870), Julius Rietz (1812-1877) e Moritz Hauptmann (1792-1868).

Com o passar do tempo, em 1851, Dietrich comegou a fazer parte do meio social e artistico, de
pessoas influentes na musica e arte romantica, onde desenvolveu as suas composicoes e recebeu
também influéncias de outros compositores, nomeadamente R. Schumann, de quem também

foi aluno e se tornou grande amigo.

O seu grande carinho por Schumann foi demonstrado especialmente nos ultimos anos deste,
quando a sua saude se encontrava cada vez mais deteriorada, tendo até um lugar para transportar
0 caixdo aquando a sua morte. Em casa de Schumann, ja depois de ter formado uma solida
amizade com ele, Dietrich conheceu J. Brahms, 0 mais recente talento descoberto e membro do

grupo social, com quem também desenvolveu uma bonita amizade (Lee, 2011; Nyberg, 1957).

A forma da nova escola alemd, que se desenvolveu no fim do século XIX com as técnicas e
tendéncias praticadas por compositores como R. Wagner, F. Listz, etc., ndo foi bem aceite pelos
compositores mais conservadores da época. Deste conservadorismo faziam parte A. Dietrich e

J. Brahms, que recusavam seguir as diretrizes deste novo modelo ultrarroméntico.

Como maestro, Dietrich tinha um gosto especial, essencialmente, por trabalhar obras de Bach,
Schumann e Brahms, talvez por se ter tornado amigo intimo dos dois Gltimos. Como compositor
s8o poucas as obras que lhe ddo nome, destacando-se o concerto para violino e orquestra em
Ré menor, os Trios N° 1 e 2 para violino, violoncelo e piano em D6 menor e La Maior,
respetivamente, a sonata para violoncelo e piano em D6 Maior e, considerada por alguns a sua

melhor producdo, o primeiro andamento da sonata F.A.E. (Lee, 2011; Nyberg, 1957). Na sua
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musica sdo inegaveis as influéncias de Schumann, certamente pela sua grande admiracéo pelo

mesmo e por muito ter sido aprendido com ele.

5.2. Johannes Brahms

Com base em J. Swafford (1999), temos conhecimento de que Johannes Brahms, foi 0 segundo
filho, primeiro homem, de trés criancas e nasceu, num meio humilde, a 7 de maio de 1833 em
Hamburgo, na Alemanha. Desde cedo comecou a aprender varios instrumentos e tocou em
diversos bares e tabernas com o seu pai, um modesto contrabaixista de banda. Com sete anos,

Brahms comecou a ter aulas de piano com o professor Otto Cossel (1813-1865).

Certo dia, com apenas dez anos, realizou um concerto de beneficéncia organizado pelo seu pai,
onde teve uma excelente prestacdo. Digno de um prodigio, este concerto trouxe-lhe um convite
de um empresério para ir trabalhar para os Estados Unidos da Ameérica, juntamente com a sua
familia. Cossel ndo ficou nada contente com o entusiasmo do pai do seu aluno a proposta, pois
achava que Brahms ainda ndo tinha desenvolvido a maturidade necessaria para suportar essa
mudanca e as consequéncias que o “American show business” traria, podendo resultar num

grande insucesso.

Para contrapor esta proposta, Cossel apresentou o seu aluno a Eduard Marxen (1806-1887), um
6timo e importante professor da época, na esperanca que a sua avaliacdo, e possivel interesse
em ser professor de Brahms, pudesse mudar a vontade de Johann Jakob, seu pai, de se mudarem
para os Estados Unidos. Devido também a vontade de compor do seu aluno, Cossel achava
realmente que Marxen seria a melhor proxima escolha para Johannes, pois ele ndo possuia 0s

conhecimentos necessarios para o ajudar nesse sentido.

Assim, tudo correu como esperado e Brahms manteve-se na Alemanha, mantendo as suas aulas
com 0 mesmo professor ao mesmo tempo que comecgava a sua jornada na composi¢cao com

Marxen, tendo-se a certa altura mantido unicamente com o ultimo.

Em 1846, neste momento ainda com 12 anos de idade, Brahms comecou a tocar num bar na
zona de Hamburgo junto ao porto, em S. Pauli, conhecido como Animierokale. Aqui
permaneceu durante mais ou menos um ano, num ambiente muito impréprio para uma crianga
da sua idade. Apesar de ter sido um periodo dificil na sua vida, com vivéncias muito negativas
parasi, Brahms sentia aquela época de forma agridoce, pois acreditava que aquelas experiéncias

o tinham tornado mais forte e persistente.
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Desde que deixou a infancia, o jovem compositor deparou-se com muitos problemas
interpessoais que o impediam de desenvolver uma relacdo amorosa. Estas questdes interiores
faziam-no dividir-se em duas realidades, a elegante ideal aos olhos de todos e a degradante
vivida apenas para si. A influéncia dos seus professores de musica, que o incentivavam a tocar
e escrever com 0 coracdo e paixdo, aliada ao seu estudo do Romantismo e dos seus
compositores, com as suas desagradaveis experiéncias pessoais, a sua musica neste momento
refletia uma mistura de elementos aparentemente nao relaciondveis, como o classico com o
romantico, o pessoal com o impessoal, numa linha perfeitamente harmoniosa, que lhe valeram

muitas comparacdes a Beethoven.

Com apenas onze anos compds a sua primeira sonata para piano, mas foi aos dezoito anos que
encontrou a sua voz Unica no meio. Apesar dos seus primeiros anos de vida terem sido bastante
complicados em termos financeiros, nesta altura ja conseguia ter uma vida sustentavel enquanto
musico, a fazer arranjos de dan¢as ou marchas para orquestra, a tocar em teatros e casas nobres,
a dar aulas, etc. (Avins, 1997).

Em Dezembro de 1852, Johannes e o seu amigo violinista Ede Reményi (1828-1898), que
estava de visita a cidade, decidiram fazer um concerto juntos. O sucesso do primeiro concerto
fé-los ansiar por mais, levando-os a continuarem a sua parceria mais algumas vezes em
Hamburgo, organizando posteriormente até uma pequena “tour” a Hanover (onde Brahms
nunca tinha estado), tendo como reportoério obras de Beethoven, Vieuxtemps e ainda uma sonata
em A Menor para violino e piano e um Scherzo em Mi bemol menor para piano, originais de
Brahms. J4 em 1853, no decorrer da “tour”, conheceu o influente violinista Joseph Joachim, de
apenas vinte e dois anos, atraves do seu amigo. “Puro como um diamante, suave como a neve”’

foram algumas das palavras que J. Joachim usou para descrever o0 seu mais recente amigo.

Esta amizade era inevitavel, pois Joseph ficou logo muito impressionado com o grande talento
de Johannes enquanto pianista, pelas suas habilidades, como compositor, pela sua musica tao
impactante, e pela sua particular personalidade. Os dois foram amigos durante 44 anos, até a
morte de Brahms (Swafford, 1999).

Segundo as cartas transcritas de Avins, S. (1999), este ano foi um momento de viragem para
Johannes. Ter conhecido Joseph resultou numa “abertura de portas” muito grande para ele,
conheceu e relacionou-se com muita gente influente no meio. Alguns desses exemplos sdo a
familia Deichmann, que tinha um grande interesse pelas artes e por sua vez por Brahms, que o

acarinhou e acolheu diversas vezes; Carl Reinecke (1824-1910), maestro da Gewandhaus
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Concerts em Leipzig; Christian Reimers, o violoncelista para quem Schumann escreveu o seu

concerto para violoncelo Op.129, com quem tocou diversas vezes, entre outros.

Trés anos antes, Johannes tinha enviado a Schumann (sem nunca o ter conhecido) algumas das
suas composicoes daquela altura, obras essas que foram devolvidas sem nunca terem sido
abertas. Passados aqueles anos, gracas a Joachim, finalmente teve a oportunidade de conhecer
Schumann, em Dusseldorf. Este ficou de tal forma impressionado com a sua genialidade que o
ajudou de todas as formas a alcancgar o reconhecimento merecedor da sua musica. Para comecar
escreveu um artigo na sua revista de critica musical, dando-Ihe o salto de reputacdo que Brahms

necessitava e incentivou Brahms a viajar para promover as suas obras pessoalmente.

Toda esta admiracao e apreco de ambas as partes fez desenvolver uma bonita amizade entre o0s
dois, juntamente com os ja referidos A. Dietrich e J. Joachim. Por consequéncia, Brahms
também se tornou muito amigo de Clara Schumann (mulher de Robert Schumann), por quem
desenvolveu uma paixao platonica, constantemente presente na sua vida (Neto, 2012). Em 1854
uma tragédia caiu sobre 0 paraiso, o seu tdo admiravel mentor, Schumann, tentou suicidar-se.
Brahms néo soube como reagir a tal acontecimento, de modo que a sua preocupacao foi tentar

manter a familia de Robert Schumann funcional, assumindo um pouco o papel do seu amigo.

A amizade entre Johannes e Clara intensificou-se depois que as questdes mentais de Schumann
pioraram e teve de ser internado. Nos seis anos seguintes Brahms continuou a compor, mas
apenas foram publicadas, em 1856, as Baladas escritas em 1854, sendo s6 em 1860 publicadas
novas obras. Durante este periodo, enquanto permaneceu com Clara Schumann, tirou 0 méaximo
partido de uma casa muito culturalmente enriquecida e dedicou-se ao estudo da mdsica e

compositores antigos, como Palestrina, George Haendel (1685-1759), etc.

Posteriormente conseguiu alguns trabalhos com a familia real enquanto musico. Em 1858
Brahms ja ndo nutria sentimentos romanticos por Clara, inclusive conheceu uma jovem, Agathe
von Siebold, com quem quase se casou, no entanto, o seu sentido de dever para com Clara,
aliado ao seu comportamento ciumento, e 0 insucesso do seu primeiro concerto para piano

estreado nesse ano fizeram-no desistir e depois disso nunca chegou a casar (Avins, 1999).

Em 1862, depois de ter passado por Hamburgo novamente, instalou-se em Viena, onde, durante
aproximadamente dez anos, teve uma vida imparavel dedicada a direcdo de orquestra e a
realizacdo de concertos, recitais e conferéncias. Por volta de 1870, Brahms assumiu uma
profissdo mais calma onde os lucros das obras que compunha juntamente com a sua execugéo

como intérprete e dirigente de orquestra eram o suficiente para viver (Boffi, 1999; Neto, 2012).
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Até entdo, Brahms s0 tinha escrito musica para piano, de camara, concertos e pecas corais e foi
entdo nesta altura que também decidiu escrever a sua primeira sinfonia. Esta foi muito bem
acolhida pelo publico, caracterizada como prodigiosa, magistral e intensa, sendo até confundida

com uma sinfonia de Beethoven.

Grande conservador da forma classica com a harmonia roméantica, Brahms tem uma vasta lista
de obras para piano, 6rgéo, violino, musica de camara e orquestra. Dentro dessas destacam-se
as Quatro Canc0es Sérias, 0 Quinteto para Clarinete e Cordas em Si Menor, o Requiem Alemé&o
e as sonatas para piano e as sinfonias em D6 Menor e Ré Maior, assim como 0 seu gosto pela
composicao de variacOes: VariacOes sobre um Tema de Paganini op.35, Variacdes sobre um
Tema de Haendel op.24. Brahms ainda compds uma série de pequenas pecas como Baladas,

Intermezzos, Caprichos, Fantasias, Rapsddias, etc.

Algumas destas obras sdo um reflexo da sua personalidade introvertida, romantica e nostalgica.
Brahms morreu a 3 de abril de 1897, em Viena (Boffi, 1999; Neto, 2012).

5.3. Robert Schumann

Nascido em junho de 1810, na Saxonia, R. Schumann foi o mais novo dos cinco filhos de
August e Johanna Schumann. Do pai herdou o gosto pela leitura e escrita, mas foi também essa
paixdo desmedida, por parte de seu pai, que o fez afastar de tudo ao redor, deixando Schumann
aos cuidados exagerados da mée e da madrinha. Isto adicionado a satde débil de sua mée e ao
seu temperamento exigente fez com que Schumann crescesse deslocado da sua familia. Apesar
disso, encontrou na musica uma forma de diversao, visto que desde pequeno fazia brilhantes

improvisacdes e imitacdes para 0s seus amigos (Wasielwski, 1871; Brion, 1999).

Foi na adolescéncia que teve as suas primeiras aulas de mdsica e de piano, mas quando a
maioridade surgiu foi para a universidade de direito em Leipzig como era a vontade de sua mae
e exigéncia de seu pai (Wasielwski, 1871; Brion, 1999). Porém, logo percebeu que ndo era a
sua vocacao e, com vinte e trés anos, comegou a compor e a ter aulas com Friedrich Wieck
(1785-1873), um homem assustador e pai da mulher que mais tarde se tornou sua esposa, Clara
Wieck. Durante este periodo, Schumann pertenceu também a um grupo de musica de cdmara,

altura em que apareceram as suas primeiras composicoes.

Em 1830, transferiu-se para a Universidade de Heidelberga para continuar a estudar direito, no

entanto continuou a ter aulas de piano conseguindo atingir um bom nivel no instrumento. Entre
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mudancas e duvidas Schumann néo tinha ainda uma decisao formada em relacéo ao seu futuro,
contudo nesse mesmo ano assistiu a um concerto de Paganini, em Frankfurt, que o fez optar

pela carreira artistica, abandonando assim os estudos literarios.

Tristemente, ndo muito tempo apos esta decisdo, Schumann fica com uma mao inutilizavel,
embora ndo se saiba ao certo se por devido a um acidente ou como consequéncia da sifilis
contraida. A partir de 1832 dedicou-se entdo mais intensamente a composi¢cdo e também a
critica musical, fundando, em 1834, as colunas do Neue Zeitschrift fir Musik (Nova Revista de
Mdsica), que se tornou uma referéncia de cultura musical. Neste cargo, onde permaneceu como
editor durante 10 anos, Schumann contribuiu para que a critica musical tivesse uma evolucao
significativa da mesma forma que se empenhou bastante na promocao de novos talentos, entre

os quais F. Chopin, H. Berlioz e J. Brahms (Neto, 2012).

Robert, como ja foi referido anteriormente, fazia parte de uma certa classe social de amantes da
arte, onde se discutia, ouvia e tocava musica. Através deste circulo, como ja temos
conhecimento, conheceu Albert Dietrich, Joseph Joachim e Johannes Brahms, onde se tornaram
todos amigos proximos. Schumann ficou particularmente impressionado com Brahms quando
0 ouviu pela primeira vez. Impressionado e talvez arrependido, por ter recusado ver o seu
trabalho quando anos antes Johannes lhe enviou algumas das suas obras. De qualquer forma,
no momento que Schumann o ouviu a tocar percebeu logo que se tratava de um génio,
comprovada pela entrada no seu diario a 1 de outubro de 1853: “Visit from Brahms, a genius”
(Avins, 1997).

Em 1840 casou-se entdo com Clara Wieck e a partir de 1841 dedicou-se a musica sinfonica, de
camara e a oratdria, tendo, mais tarde, lecionado composicdo e piano no Conservatdrio de

Leipzig, a convite de Mendelssohn.

Apds estes acontecimentos e de uma passagem por Dresden, Schumann encontrava-se em
Dusseldorf, onde ficou de 1850 a 1854. Aqui foi eleito diretor da sociedade de concertos e péde
dirigir a Orquestra Sinfdnica e a Associagdo de Cantores ndo Profissionais, contudo as suas
caracteristicas como diretor valeram-lhe algumas criticas negativas que o fizeram abandonar o

cargo.

A partir desta altura, a sua saude, que sempre foi um assunto delicado devido a sua dualidade
de caracter e suspeita de esquizofrenia, comecgou a deteriorar-se cada vez mais. Em 1854,
Robert encontrava-se a espera do sétimo filho, mas certamente em resultado as suas varias

depress@es ao longo do tempo, tentou o suicidio, atirando-se ao rio Reno. Posteriormente, foi
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internado numa casa de saude em Endenich, onde acabou por falecer em 1856 (Brion, 1961;
Boffi, 1999; Neto, 2012).

Nas obras a partir de 1842 é muito percetivel a influéncia de J. S. Bach. Ele néo s estudou
intensivamente a musica de Beethoven e Bach, como também aconselhava outros masicos a
fazé-lo: “Toca diligentemente fugas de bons mestres, especialmente as de Johann Sebastian
Bach. Faz d’0O Cravo Bem Temperado o teu pao de cada dia e viras certamente a ser um bom
musico” (Brion, 1999). Schumann destacou-se ndo s6 na musica para piano, como também na

composicdo de lieder, algumas sinfonias e sonatas e ainda produgdes operisticas (Boffi, 1999).

“Everything that happens plays a part in an artist’s life. What elevates one and not another to
the level of genius is not only talent and ambition and luck, but a gift for turning everything to
the purpose” (Swafford, 1999)*2,

Se, no caso de Schumann, temos os seus problemas mentais e as disposicdes das suas diferentes
personalidades, de Brahms temos conhecimento dos seus anos de pobreza, das suas noites a
trabalhar em bares e das suas dificuldades em desenvolver relagbes que foram uma triste

inspiracdo, mas, a0 mesmo tempo, um impulso para a sua musica.

5.4. Joseph Joachim

Joseph Joachim era um homem humilde, mas ndo Ihe faltavam congratulacdes devido ao seu
talento e desempenho violinistico. Foi considerado ndo sé o melhor violinista europeu daquela
época, como um dos melhores da sua geracdo e de sempre. Joachim nasceu a 28 e junho de
1831, em Kittsee (Austria), uma freguesia que outrora pertenceu & Hungria, numa familia
judaica, e morreu a 15 de agosto de 1907, em Berlim. Apesar do seu talento para o violino este

também de destacou como maestro e compositor (Avins, 1997; Uhde, 2018).

No seu percurso musical consta o0 seu primeiro concerto com apenas sete anos de idade. Por
volta dessa altura, em 1839, mudou-se para Viena, onde estudou sob a orientacdo de Bohm. J&
na adolescéncia, em Leipzig, estudou com Mendelssohn e Hauptmann, mudando-se depois para

Weimar. Durante a sua estadia em Leipzig, onde permaneceu até 1850, tornou-se também

12 Tradugdo livre da autora: “Tudo o que acontece ganha um lugar na vida de um artista. O que eleva um e ndo a

outro ao nivel genial ndo € sé talento e ambigdo e sorte, mas um presente por tornar tudo em proposito.”
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professor no Conservatdrio de Leipzig (fundado por F. Mendelssohn), segundo concertino na

orquestra e ainda solista da casa de concertos Gewandhaus.

Entre 1847 e 1849, Joseph também viajou anualmente para Londres em trabalho. Como Joseph
era uma pessoa artisticamente muito apreciada e acarinhada por F. Liszt, em 1850, ja em
Weimer, este permitiu-lhe o acesso direto ao seu conceituado circulo de alunos e amigos, que
Ihe permitiu finalizar os seus estudos musicais. Ao mesmo tempo aprofundava o seu
conhecimento literario com Bettine von Arnim (1785-1859), com quem se encontrava muitas
vezes em Berlim. Para além disto, Joachim também se tornou o concertista da corte de Weimer,

a convite de Liszt.

Depois desta temporada, em 1853, Joseph mudou de cidade novamente, desta vez para Hanover
e foi aqui que produziu grande parte do seu repertorio, apesar de ter comecado a compor ainda
no seu tempo em Leipzig (Uhde. 2018). Com apenas vinte e dois anos, e durante o governo do
rei George V, tornou-se concertino e maestro assistente da corte de Hanover, solista na
temporada de concertos e musico privado do rei e da rainha, onde se manteve até 1866, até o
rei ser exilado, devido a invaséo dos prussianos. Depois de se ter convertido ao protestantismo,
em 1863 casou-se com Amalie Schneeweiss. Apds ter perdido o seu emprego na corte, este
mudou-se para Berlim, onde fundou a Hochschule fir Musik, em 1869, que atualmente faz parte

da Universitat der Kunste Berlin. Também aqui criou o famoso Joachim Quartet (Avins, 1997).

Quando interpretava alguma obra, Joaquim tentava sempre ser fiel ao compositor e aquilo que
ele pretendia e por isso tentava pOr de parte uma vertente mais virtuosa, no entanto defendia

que o intérprete ndo se devia cingir apenas ao que estava na partitura (Lee, 2011).

Como compositor, entre 1840 e 1860, escreveu cinco aberturas, trés concertos, pequenas pecas
e variagOes para violino, muitas delas dedicadas a pessoas importantes na sua vida. A sua obra
mais conhecida, e provavelmente a Gnica que ainda hoje é interpretada, é o concerto para violino

n°2 em Ré menor op. 11, dedicado a J. Brahms.

Depois de um tempo afastado da vida de compositor, em 1870-71 Joseph regressou, mas num
estilo diferente, mais nacionalista, compondo maioritariamente marchas. Algumas
investigacGes mostram o quanto a sua vida pessoal se refletiu nas suas obras, podendo estas ser
divididas por fases, consoante as suas mudancas de cidade, 0s seus interesses amorosos e as

suas relacOes de amizade (Uhde, 2018).
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Como vimos anteriormente, Joachim estava também inserido no circulo social de musicos e
entendidos da arte, onde pertenciam Brahms, Schumann e Dietrich de quem se tornou muito
amigo. Assim, a sua musica sofreu bastantes influéncias destes mesmos compositores, como de
outros, nomeadamente Mendelssohn, Liszt e Wagner. Da mesma forma que foi influenciado
também Joachim influenciou a musica dos seus amigos, entre outros como Max Bruch (1838-
1920), Fauré, Reinecke, Dvoiak, etc. e até inspirou certas obras dos seus amigos como a sonata
F.A.E. e o concerto para violino de Brahms (em Ré Maior, Op.77) (Avins, 1997; Uhde, 2018).

J. Joachim era tdo conceituado que no seu curriculo constam, para além das obras de sua autoria,
imensas performances para pessoas de varias nacionalidades, etnias e classes sociais, como reis,
politicos, estudantes, professores, imperadores, etc. Tudo isto valeu-lhe indicacdes como uma

das pessoas mais conhecidas na nova escola alema e no “Leipzig-centered” em 1859.
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6. Analises Estrutural e Performativa

De acordo com Paulinyi (2010) a linguagem técnico-violinistica consiste num conjunto de
recursos técnicos utilizados pelo compositor para que o intérprete seja capaz de transmitir a
ideia que ele deseja. A méo direita, médo do arco, € a que normalmente causa maior nimero de

problemas tanto técnicos como interpretativos.

Viotti afirmava: “o violino ¢ o arco”, pois sem ele os instrumentos de corda friccionada nao
fariam nenhum som consistente, no entanto € importante perceber que ndo funcionariam um
sem o outro. Baseada nas palavras de Salles (1998), a arcada define-se como um conjunto de
golpes de arco; a direcdo do movimento do arco em relagdo as cordas. O golpe de arco tem a
ver com o tipo de acentuacao e articulacao pretendida, sdo alguns exemplos o detaché, spiccato,
etc. A escolha de arcadas numa obra € algo de grande importancia, pois ira definir varios pontos
da interpretacdo e é por isso que é importante que o intérprete se sinta a vontade e faca as suas
proprias escolhas.

O som representa-se por trés conceitos: altura, intensidade e timbre. A altura esta relacionada
com o facto de a nota ser grave ou aguda e a intensidade com o volume. O timbre, por sua vez,
¢ um conceito mais abstrato que ¢ definido pela cor do som. “Um instrumento musical ¢é
caracterizado por sua extensao de alturas e de niveis de intensidade e pela qualidade sonora ou
timbre dos sons produzidos por ele” (Loureiro & Paula, 2006, p. 57). Todos estes conceitos,
altura, intensidade, articulacdo, etc., estdo implicitos numa interpretacdo e devem ser
trabalhados de acordo com o estilo do compositor, época, contexto ou histéria em que este se

insere.

Cada compositor tinha a sua maneira muito prépria de escrever e refletir aquilo que sentia e
queria produzir. Deste modo, todos adquiriram aspetos que os tornaram inconfundiveis no que
toca a sua escrita e interpretacdo, resultando na criacdo de uma identidade formada pela

sonoridade, tipo de articulacdo que utilizavam, entre outras caracteristicas.

Deste modo, de forma a evidenciar e diferenciar a linguagem técnica e musical de cada
compositor, fatores que contribuiram para a facil percecdo de J. Joachim de quem seria o
compositor de cada andamento, proponho-me também abordar mais uma obra de cada um
destes compositores, nomeadamente o 1.° andamento do Concerto para violino e orquestra em
Sol Menor de A. Dietrich, o 4.° andamento da Sonata n.° 3 de J. Brahms e 0 1.° andamento do

Concerto para violino e orquestra de R. Schumann.

47



6.1. Analise Estrutural
6.1.1. Sonata F.A.E. (primeiro andamento - A. Dietrich)

O primeiro andamento desta obra apresenta uma estrutura em forma sonata. Esta estrutura
consiste em trés diferentes partes; a exposi¢cdo, o desenvolvimento e a reexposi¢do. Na
exposicdo sdo evidenciadas as tonalidades e temas principais da obra e na reexposi¢do esses
temas e tonalidades voltam a ser expostos de forma muito semelhante, ou igual, ao inicio. O
desenvolvimento possui uma estrutura livre onde esses temas sdo trabalhados de forma
diferente e outras tonalidades (referentes a tonalidade principal) podem também ser

apresentadas (ver Quadro 1).

Quadro 1 - Macroestrutura do primeiro andamento

Exposicao Ponte Desenvolvimento Reexposicdo | Ponte | Cadéncia
1a78 95a 185
79294 186 a 265 2662280 | 280a324
Temal Ponte | Tema?2 Tema A Tema B Tema C
l1a46 | 47a53 | 54a78 95a113 | 114a148 | 149a185

Fonte: Elaboracéo da autora

Tendo em conta a Heinrichshofen Edition (New York) para violino e piano, pela minha
interpretacdo a exposicdo deste primeiro andamento depreende-se entre 0 compasso 1 e a
primeira barra de repeticdo situada no c. 943, Esta inicia-se na tonalidade principal de L&
menor, em compasso quaternario simples. O primeiro motivo, que se prolonga por guatro
compassos, comega no violino na nota mi (dominante), seguido de um intervalo de segunda
menor e oitava, respetivamente (Exemplo Musical 1)'4. Este motivo repete-se algumas vezes
no inicio, embora com notas diferentes, tanto no violino como no piano, alternando-se entre si,
reaparecendo novamente na reexposi¢ado. Isto é sempre acompanhado por baixo d’Alberti. No
compasso 10, o violino apresenta uma varia¢do do primeiro motivo, acompanhado igualmente

pelo baixo d’ Alberti no piano, e conclui a primeira grande frase no compasso 18. Os compassos

13 Serdo utilizadas as seguintes abreviaturas para a(s) palavra(s) compasso(s): c.: compasso; CC.: COMpPassos.
14 Os exemplos musicais apresentados nas paginas seguintes foram retirados da partitura da Sonata F.A.E.
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19 a 46 apresentam a segunda parte do primeiro tema, com uma maior instabilidade harmonica

e ritmica.

Exemplo Musical 1 - Primeiro motivo do primeiro andamento

Allegro
e S e — : llril-
P ——— — ---:f:::—-

Logo no compasso 19 podemos observar o motivo principal do tema 1 no piano, em
contraposi¢do ao elemento F.A.E. no violino (notas Fa, L& e Mi, respetivamente). Este motivo
F.A.E. apenas se volta a repetir, no violino, do compasso 184 para 185, na reexposicao (no local
correspondente da exposic¢do) e nos cinco compassos finais, que pode ser interpretado como
uma deixa para o andamento seguinte (Exemplo Musical 2). Se considerarmos diferentes
inversoes e divisdes ritmicas, podemos também encontrar este motivo ainda na parte de violino
nos compassos 56 e 57, 191 e na parte de piano nos compassos 3, 41-42, 53-54, 88 e com uma

divisdo ritmica diferente dos compassos 13 para 0 14 e 198 para 199.

Exemplo Musical 2 - Elemento F.A.E.
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Ainda nesta segunda parte, no compasso 27 comega uma seccao de diferentes harmonias e onde
0 ritmo nos da uma sensacao de acelerando, até ao compasso 41, no qual se torna mais calmo e
0 piano nos traz novamente vestigios do primeiro motivo. Entre os compassos 47 e 53
encontramos 0 que penso Ser uma ponte que nos transporta para o segundo tema da exposicao.
A partir do compasso 54 da-se entdo inicio a este tema 2, de caracter menos denso, em Do
Maior, a relativa maior da tonalidade principal, L4 menor. O tema da lugar a uma nova ponte
de ligacdo entre a exposicdo e o desenvolvimento, do compasso 79 ao 94 e encerra-se aqui a
exposicao. Nesta seccdo é possivel identificar material melddico e ritmico dos temas principais,
tanto no violino como no piano, € 0 acompanhamento de baixo d’Alberti estd sempre presente

em alguma das mé&os do piano.

A partir da segunda casa de repeticao (c. 95) comeca o desenvolvimento. Nesta parte mais livre,
0s dois instrumentos mostram-se através de diferentes temas melddicos e ritmicos dos
apresentados até ao momento, mas baseados nos mesmos. Nesta sec¢do destaca-se a parte de

piano, visto ser o instrumento que proporciona grande parte dos temas principais, como por
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exemplo entre os compassos 105 e 109. Entre os compassos 118 e 120 as duas vozes disfrutam
do tema fortemente em conjunto (Exemplo Musical 3) mas logo ddo inicio a um género de jogo
de imitacdo, comecgado pelo violino, durante quatro compassos (Exemplo Musical 4). Ao fim
destes ambos retomam o tema (Exemplo Musical 5), até que o0 piano assume novamente a voz
principal no compasso 130 (Exemplo Musical 6).

Exemplo Musical 3 - Tema em conjunto

Exemplo Musical 5 - Voz principal no piano

- — —— .
B -n’_____—-———---—--~.‘\‘r“_.___--—_____“_.l
!3_ :1' : —F ¥ ]

7 ~

1 ¥
1=

dim. rr
et . L y | — —
1 1 1 ) I SR <
P dim. rp
e er=rer=r s PR e e e e e S e SRS S SRS S S S S S S E SRSt
v v P T T ¥ F VI A I AT VI AT FAF A AT

.
[y 1
L 18
‘IH
“o-
“0-
L
b
'l
ol
\J
Ly
J
T

| |
Tl
o
o
o
u
o
o
«
o
o
K
«
«
«
.



No espressivo do compasso 138 os dois voltam a estar em sintonia por trés compassos, voltam
a imitacdo durante dois compassos, no fim dos quais o violino volta a melodia principal, até
ambos se encontrarem no inicio do espressivo no compasso 149 e novamente no compasso 154
(Exemplo Musical 6). Na anacruse para o0 compasso 158 o violino exibe a voz principal até ao
fim do desenvolvimento. Todo o desenvolvimento € um momento de alguma instabilidade a

todos os niveis, passando por diferentes tonalidades e pequenas mudancas de andamento.

Exemplo Musical 6 - Movimentos entre o violino e o piano

Imitacéo
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A reexposicao deste primeiro andamento comega no compasso 186 e até ao compasso 240 em
nada difere do material apresentado na exposi¢cdo, a ndo ser a mudanca de tonalidade do
segundo tema (na anacruse do compasso 238), que, contrariamente a exposi¢do, acontece um
compasso e meio antes da anacruse e ndo no exato compasso da anacruse. A partir da anacruse
para 0 compasso 240 comeca 0 segundo tema, que se apresenta em La Maior, tonalidade

homonima da tonalidade principal La menor, mas que em tudo o resto se assemelha a exposicéo.
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No compasso 266 encontra-se mais uma pequena ponte até ao compasso 280. Neste mesmo
compasso Dietrich retoma a tonalidade principal de La menor e exibe uma cadéncia, que, por
defini¢do, tem como fungdo demonstrar a capacidade virtuosista do executante, até ao fim do
andamento. Nesta situacdo em especifico, a cadéncia, ndo confere nenhum material desafiante
em especifico, apostando mais nas habilidades musicais do intérprete. A terminar na dominante
do acorde da tonica, em pianissimo criando um andamento de suspense, este andamento

antecede o Intermezzo, de Schumann.

6.1.2. Sonata F.A.E. (segundo andamento - R. Schumann)

O segundo andamento tem uma curta duracdo e apresenta a ideia de uma cancdo, facto
facilmente expectavel pela grande paixdo deste compositor por lieder. Este Intermezzo
encontra-se em compasso quaternario simples na tonalidade de Fa Maior e é o0 andamento desta
sonata mais caracterizado pelo elemento F.A.E. Possui uma linguagem simples e visto tratar-
se de um andamento lento as dindmicas adquirem ainda mais importancia para corresponder ao

estilo roméantico e natural que o caracteriza (ver Quadro 2).

Quadro 2 - Macroestrutura do segundo andamento

Temal Tema 2 Tema 3

lal2 13a22 31a35

Fonte: Elaboracdo da autora

Do meu ponto de vista, este andamento pode ser dividido em trés diferentes temas, sendo que
o terceiro é uma variagdo do primeiro e segundo. Do inicio ao compasso 12 podemos analisar
um primeiro tema que contem o motivo principal do andamento logo nos compassos 1 e 2 no
baixo do piano, o elemento F.A.E. (Exemplo Musical 7). No compasso 3 o violino entra pela
primeira vez e traz também o elemento F.A.E. Até aqui permanece a tonalidade principal, mas
no compasso 4 da-se uma modulacdo para L& menor e outra para Ré menor e volta a F& Maior
no inicio do compasso 5. Ao longo deste tema sdo ainda percetiveis outras modulagdes como

D6 Maior, Ré menor e L& menor, novamente.

Nos compassos 13 a 22 temos o chamado segundo tema que comeca na tonalidade de L&

menor, mas conseguimos também encontrar as tonalidades de Mi menor, Ré Maior e Ré
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menor e € a volta destas que ele se desenvolve. Ao longo destes temas é observavel uma

constante viagem do motivo F.A.E. entre o piano e o violino.

Exemplo Musical 7 - Elemento F.A.E. (piano)

o i

Os dois temas anteriores funcionam quase como temas modelo para uma conjugagdo numa
terceira parte em que se pode observar claramente metade do tema 1, uma variacdo do tema 2,
situada entre os compassos 31 e 35 e uma variacdo do tema 1 até ao final. No inicio deste tema
a tonalidade principal é retomada, mas continuam-se a concretizar modulagdes entre as
tonalidades referidas até agora, com excecdo do compasso 40, em que se modula para Si bemol
Maior. Aqui o elemento F.A.E. deixa de surgir a partir do compasso 26 e s6 € novamente ouvido
nos compassos 42 e 43, no violino (Exemplo Musical 8). O Intermezzo termina de forma muito

delicada, em pp, na tonalidade principal.

Exemplo Musical 8 - Elemento F.A.E. (violino)
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6.1.3. Sonata F.A.E. (terceiro andamento - J. Brahms)

Este Scherzo composto por Brahms encontra-se na tonalidade de D6 menor, em compasso
binario composto, com um andamento Allegro e é o andamento mais conhecido e tocado desta
sonata. Possui uma estrutura basica de terceiro andamento de sonata romantica, ou seja, scherzo
com repeticao, trio com repeticdo e scherzo novamente. Contudo, este apresenta apenas uma

repeticdo no primeiro tema do Scherzo (ver Quadro 3).
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Quadro 3 - Macroestrutura do terceiro andamento

Scherzo Trio Scherzo Coda
1a102 140 a 237
Tema | Tema | Tema | Tema 103 a 139 Tema | Tema | Tema | Tema 238 a 259
A B C A A B C A
la31l | 32a | 54a 74a 140a | 167a | 189a | 209a
53 74 102 166 188 209 237

Fonte: Elaboracdo da autora

Como foi referido acima, a sonoridade de Brahms foi muitas vezes comparada a Beethoven e
podemos observar sinais da possivel influéncia de Beethoven neste andamento, por exemplo,
no primeiro compasso que contem o mesmo motivo da sinfonia numero 5 de Beethoven ou que

ambos estdo escritos em D6 menor e comegam na quinta nota da tonalidade (Lee, 2011).

Ao longo da obra s@o observaveis algumas modula¢des, mas os principais centros tonais, para
além de D6 menor (tonalidade principal), sdo Mi b Maior (tonalidade relativa maior), D6 Maior
(tonalidade homonima) e Sol Maior (tonalidade Dominante), compassos 32, 43 e 103,

respetivamente.

O primeiro tema (A) deste Scherzo é iniciado no violino, a partir do primeiro compasso, e
continuado pelo piano logo na anacruse para 0 compasso 3, até ao compasso 9 (Exemplo
Musical 9). No espaco compreendido entre 0os compassos 5 e 9, inclusive, o piano desempenha
o tema em forma de espelho entre as duas maos (Exemplo Musical 10). O acompanhamento do
violino observavel entre os compassos 3 e 7 € 0 mesmo assumido pela mao esquerda do piano

mais tarde entre 0s compassos 12 e 22.

No compasso 10 o violino retoma o tema a0 mesmo tempo que o piano, até ao compasso 26.
Nos compassos 14, 15 e 16, a mdo direita do piano e o violino decorrem também em espelho,
como visto anteriormente (Exemplo Musical 11). Posteriormente, no compasso 27, 0 piano
continua a tocar, “pedindo” harmonicamente o tema, novamente, ou terminando a sec¢ao,

conforme a parte que esteja a ser tocada, 1 (repeticédo) ou 2.
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Exemplo Musical 9 - Tema A

Allegro
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Exemplo Musical 10 - Tema A em espelho
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Exemplo Musical 11 - Tema A em espelho no violino e piano
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O segundo tema (B) desta seccdo tem uma curta duracdo e compreende-se entre 0S COMpPassos
32 e 53. Encontra-se dividido em duas partes muito semelhantes, escritas apenas em tonalidades
diferentes, a primeira em Mib Maior (Exemplo Musical 12) e a segunda em D6 Maior (Exemplo
Musical 13). Ritmicamente, entre 0os compassos 34 e 35 ha uma imitacdo simultanea entre as
partes do violino e do piano, voltando a acontecer nos compassos 45 e 46 (local correspondente

na tonalidade de D4 Maior).

Exemplo Musical 12 - Tema B em Mi b Maior
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Exemplo Musical 13 - Tema B em D6 Maior
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No compasso 54 da-se inicio ao tema C que é finalizado no compasso 74. Tanto no tema B,
como no C, o violino detém a melodia principal e no ultimo o acompanhamento é assegurado
por baixo d’Alberti (Exemplo Musical 14). No fim do tema C surge novamente o tema A. Todas

as caracteristicas desta sec¢do sdo repetidas quando o Scherzo é retomado no compasso 140.

Exemplo Musical 14 - Tema C
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O Trio ocupa um espaco muito pequeno neste andamento, situado entre os compassos 103 e

139, e encontra-se na tonalidade de Sol Maior. Possui um andamento Pid Moderato e

Espressivo e o tema deste é ouvido através do violino e do piano respetivamente. No violino,

este estd escrito entre os compassos 103 e 126, prosseguindo para 0 piano a partir desse

compasso até ao compasso 139, sendo neste apenas audivel a mesma melodia compreendida

entre 0s compassos 103 e 116 (parte de violino) e em oitavas (Exemplo Musical 15).
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Aqui, podemos constatar a liberdade abordada por Brahms quando o piano segue um ritmo
oscilante enquanto o violino canta a parte expressiva (espressivo). A parte do tema situada entre
0s compassos 117 e 120 no violino é ritmicamente repetida pela médo esquerda do piano, ainda
enquanto o violino est4 a terminar a linha melddica. Logo de seguida a méo direita faz também
uma imitacdo quase exata, a meio da execucdo anterior. Nesta seccdo da-se uma modulacéo

para Mi bemol maior (Exemplo Musical 16).

Exemplo Musical 16 - Exposicao e repeticao
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Este andamento termina com uma pequena coda de energia estavel, calma e prospera, na
tonalidade de D6 Maior. Esta diferencia-se, em parte, do resto da obra, devido a sua conjunta
estabilidade meldédica e ritmica (maioritariamente composto por notas longas)
comparativamente as mudancas tonais e ritmicas da maior parte do resto da obra. O andamento

termina com o acorde de D6 Maior na 22 inversao.

6.1.4. Sonata F.A.E. (quarto andamento - R. Schumann)

O quarto e ultimo andamento desta sonata (Finale) é, novamente, da autoria de R. Schumann e
possui uma classica forma-sonata, num andamento “marcado, bastante animado” (Markiertes,
ziemlich lebhaftes). A exposicdo estd situada desde o compasso 1 ao compasso 58, o
desenvolvimento do compasso 59 ao primeiro tempo do compasso 81 e a reexposi¢édo do
compasso 81 ao compasso 138 (inclusive). Na anacruse para o compasso 139 inicia-se a
cadéncia. Este Finale esta escrito na tonalidade principal de La menor, embora ocorram algumas

modulacgdes importantes ao longo da obra e durante grandes espacgos de tempo (ver Quadro 4).
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Quadro 4 - Macroestrutura do quarto andamento

Exposicdo Desenvolvimento Reexposicdo Cadéncia

1a58 59 a8l 81a 138 139 a 166

Fonte: Elaboracdo da autora

Uma visivel caracteristica deste andamento sdo os consecutivos “jogos de imitagdo” entre os
dois instrumentos, o violino e o piano. Logo no inicio é apresentado na voz do violino um
motivo importante do tema da exposi¢do até ao compasso 9 e ja na anacruse para €sse mesmo
compasso este é transferido para a méo direita do piano (sem a informacéo dos compassos n° 1
e 2). Durante dois compassos, 0 piano faz exatamente 0 mesmo movimento ritmico e melodico,
passando para apenas uma imitacao ritmica a partir dai, até ao compasso 14, a0 mesmo tempo

que nesse local todas as vozes se encontram (Exemplo Musical 17).
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Na anacruse para 0 compasso 15, o violino inicia um motivo ritmico de semicolcheia, seguido
de duas seminimas, que é imitado pelo piano de forma alternada com outros ritmos. Na
mudanca de tonalidade para Ré menor, no compasso 19, ouvimos parte do inicio do tema na
mdo direita do piano, durante dois compassos, e logo é retomada a imitagdo ritmica alternada,
desta vez com o motivo semicolcheia seminima, enquanto a médo esquerda do piano explora um
pouco mais o tema (Exemplo Musical 18). A partir da anacruse para 0 compasso 25 o violino
entra, mais uma vez, com um novo motivo, que se prolongaré até ao compasso 33. Do compasso
34 ao 37 vemos na voz do piano a continuacdo, ou imitacdo, ritmica e melddica do material do
compasso 27 em diante (violino), apesar da diferente tonalidade, mas logo é novamente

retomado pelo violino apenas com algumas variagdes.

Exemplo Musical 18 - Imitagdes
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No compasso 50 voltamos ao jogo de imitagé@o entre o violino e a méo direita do piano, sendo
que desta vez o motivo ritmico e, algumas vezes, melddico comeca no piano (Exemplo Musical
19). Isto verifica-se neste compasso e nos compassos 53 e 54, embora que com diferentes
sequéncias. Na anacruse para 0 compasso 55 € observavel novamente a linha melodica dos
primeiros compassos do tema, apesar de apresentar diferentes notas. A partir do segundo tempo
do compasso 57 os dois instrumentos tocam, em unissono, os acordes de Dé e Si bemol Maior,

encerrando a seccdo da exposicao.

Como em qualquer forma-sonata, a reexposicdo € quase uma imitacdo exata do material

apresentado na exposicdo, diferindo, muitas vezes, na(s) tonalidade(s). Neste caso, a
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reexposicao inicia-se em La menor, como acontece na exposi¢do, mas modula para a tonalidade

de La maior (tonalidade homénima). A sec¢do da cadéncia mantém-se em La Maior.

Exemplo Musical 19 - Imitagdes

No desenvolvimento estdo trabalhados elementos da exposicao, apresentando-se de uma forma
diferente. Nos compassos 65, 66, 72, 73 e 74 o violino traz partes do tema e nos restantes
compassos acompanhamos novamente uma imitacao entre o violino e o piano, de dois em dois
compassos, intercalados com as partes de tema. Apenas nos compassos 75 e 76 vemos uma
repeticdo idéntica dos compassos 57 e 58 da exposi¢do. No primeiro tempo do compasso 81
dé-se o inicio da reexposicéo.

Os maiores desafios técnicos da cadéncia deste andamento estdo na parte do violino,
especialmente a partir do compasso 144, onde este inicia uma sequéncia de semicolcheias e
fusas, enquanto o piano assume a parte melddica. A partir do compasso 158 vé-se acontecer
uma espécie de “pergunta e resposta” entre os dois instrumentos, onde o piano comeca a
sequéncia de acordes quebrados, em diferentes inversdes, em semicolcheias e o violino faz o

mesmo com 0 mesmo acorde e assim sucessivamente.

Curiosamente, os dois andamentos desta sonata escritos por R. Schumann (2.° e 4.°) estdo
tambem inseridos numa sonata individual posterior do mesmo compositor, embora nessa o 2.°
andamento ocupe o lugar de um 3.° andamento. A obra em questdo é a Sonata n.° 3 em L&

menor para violino e piano (1853).
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6.1.5. Concerto (primeiro andamento - A. Dietrich)

O primeiro andamento deste concerto em Ré menor, escrito em 1873, encontra-se estruturado

em forma-sonata e em compasso ternario simples. Este concerto foi originalmente escrito para

violino e orquestra, no entanto aqui analiso a versdo de Hugo Pohle para violino e piano, embora

com algumas referéncias orquestrais (ver Quadro 5).

Quadro 5 - Macroestrutura do primeiro andamento do Concerto em Ré menor de Dietrich

Introducdo | Exposicdo | Ponte Desenvolvimento Cadéncia | Reexposicao | Ponte | Cadéncia
5a135 153 2 269
la4 Tema | Tema | 135, | Tema | Tema | Tema | Tema | 2704278 2792374 375a | 392453
1 2 152 A B C D 301
5a 69 a 153a | 193a | 227a | 251 a
68 | 135 192 | 226 | 250 | 269

Fonte: Elaboracéo da autora

Considero que este concerto comeca com uma introducdo livre de quatro compassos, na

tonalidade principal, estando aqui agrupadas as partes de trompete e algumas cordas na méo

direita e timpanos na méo esquerda (Exemplo Musical 20). Do meu ponto de vista, a sec¢do da

exposicdo encontra-se desde o compasso 5 ao compasso 135, o desenvolvimento do compasso

153 a0 compasso 278 e a reexposicao entre 0s compassos 279 e 374. Na passagem da exposicao

para o desenvolvimento podemos observar uma ponte, assim como do fim da reexposicdo para

uma parte cadencial (c. 392).

Exemplo Musical 20 - Condensagéo da parte orquestral
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A exposicdo inicia-se ainda na parte orquestral, concentrando-se, aqui, a massa sonora dos
sopros na mao direita e 0 tema dos baixos (violoncelos e contrabaixos) na méao esquerda
(Exemplo Musical 21). Em anacruse para uma modulacéo para a subdominante: Sol menor, o
violino solo entra com a nota da dominante de Ré menor (l&), no compasso 11. Nesta sec¢éo, 0
primeiro tema encontra-se do compasso 5 até ao compasso 68 e apesar de passar pela tonalidade
de Sol menor (subdominante) ao compasso 17 a tonalidade principal é retomada, no entanto
outras modulagbes ocorrem até ao inicio do segundo tema. Na anacruse para 0 compasso 69

comeca o tema 2 na tonalidade relativa maior da tonalidade principal, Fa Maior.

Exemplo Musical 21 - Condensagéo da parte orquestral
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A reexposicao deste andamento ocorre em parte de forma muito idéntica a exposicdo. O tema
dois reincide na sua totalidade, contudo o tema 1 apenas é transmitido pela metade e ndo de
forma totalmente semelhante (sec¢do correspondente entre 0s compassos 7 € 34 da exposicao)
(Exemplo Musical 22). Este Gltimo encontra-se apenas na parte orquestral/piano. Na anacruse
para 0 compasso 309 surge o segundo tema na tonalidade homénima maior da principal, a
tonalidade de Ré maior.

66



Exemplo Musical 22 - Reexposic¢édo do 1.° tema
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Entre os compassos 136 e 152 ¢ visivel uma pequena ponte que antecede a seccdo do
desenvolvimento. Este possui alguma instabilidade a nivel harmonico e ritmico. Comeca em
D6 menor e passa por diferentes tonalidades como Sol menor, Fa Maior, Mi menor, Si Maior,
etc. e termina a sec¢do na tonalidade principal, Ré menor. O desenvolvimento aborda alguns
desafios técnicos na parte solista como semicolcheias com apogiaturas e cordas dobradas.
Visualmente pode ser dividido em quatro partes muito baseadas na estrutura dos temas da
exposicdo (seccOes tranquilas e melddicas vs. a tempo, fortes e de maior dificuldade)
compreendidas respetivamente entre os compassos 152-192, 193-219, 219-250 e 251-278.

A cadéncia final, situada entre os compassos 392 até ao fim, apresenta uma grande quantidade
de material melddico e ritmico desafiante para o intérprete e € onde ele se encontra mais
exposto. E uma secgdo onde se conferem varias modulagdes e um pouco de cada um dos
motivos abordados ao longo do andamento. Esta candéncia esta na tonalidade principal Ré
menor, embora comece pela sua dominante, perfazendo o acorde de Ré menor na 22 inversao.
Para além disto, presenteia-nos com dois diferentes temas na tonalidade principal (Ré menor)
que séo imitados logo de seguida, mas em Sol menor (subdominante). Do compasso 392 ao 403
é reproduzido o primeiro tema e entre 0s compassos 416 e 419 temos o segundo tema. O restante

material segue uma composicdo muito livre e virtuosista.
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6.1.6. Sonata n.° 3 (quarto andamento - J. Brahms)

O quarto andamento da terceira sonata de Brahms (Op. 108), composta em 1886-8, esta escrito
na tonalidade de Ré menor, em compasso binario composto, num andamento Presto Agitato, e

para a anélise deste utilizo a versdo da editora N. Simrock de Berlim (ver Quadro 6).

Quadro 6 - Macroestrutura do quarto andamento do Sonata Op. 108 de Brahms

Tema A Tema B Tema A Tema C Tema A Coda
17 a 113 130 a 292
Sub- | Sub- | Sub- Sub- | Sub- | Sub- | Sub-
tema | tema | tema tema | tema | tema | tema
lal6 1 2 3 114 a129 1 2 3 4 293 a 310 311a337
17a | 38a | 73a 130 | 194 | 218 | 252
37 72 113 a a a a
194 | 217 | 251 | 292

Fonte: Elaboracéo da autora

Penso que se trata de uma estrutura Rondo, com o tema principal (A) entre 0s compassos 1 e
16, que reincide mais duas vezes ao longo do andamento, entre 0s compassos 114 a 129 e 293
a 310. Para além disto existem ainda mais duas grandes secc¢Bes que sdo variacdes deste mesmo
tema, a primeira (B) encontra-se disposta entre 0s compassos 17 e 113 e a segunda (C) de 130
a 292. Do compasso 311 até ao fim encontra-se uma pequena coda de encerramento do
andamento. O tema inicia-se em Ré menor, passa por La Maior, a tonalidade dominante
relativamente a Ré menor, e volta a tonalidade principal. Em termos de carater, esta linha
principal divide-se em duas partes, uma mais agitada e bruta ¢ outra em “passionato”, embora
mantenha a energia anterior. Nos compassos de 1 a 3 e de 13 a 15 a voz principal é tocada pelo

piano.

Durante a primeira variacdo dao-se varias modulagfes, alternam-se tonalidades maiores e
menores com frequéncia, ndo conferindo uma estabilidade harménica em nenhum momento.
Esta tem inicio em D6 Maior, mas sofre modulacdes para tonalidades como L& Maior, Mi
Maior, L& menor, Sol Maior, Sol menor, etc. Dentro da variacdo é possivel identificar trés
diferentes subtemas, um entre os compassos 17 e 37, outro do compasso 38 ao 72 e por ultimo
do 73 ao 113.

No inicio desta variacdo, a linha tematica encontra-se tanto no piano como no violino. No

compasso 17 o piano introduz a melodia, o violino imita 0 motivo ritmico e ambos resolvem
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no compasso 19. Na anacruse para 0 compasso 20 da-se o mote para uma nova “pergunta” que
é respondida com a repeticdo da sequéncia anterior. No compasso 24 forma-se novamente uma
“pergunta” e os dois instrumentos respondem imitando-se mais uma vez, resolvendo no
compasso 29. Na anacruse para 0 compasso 30 mantém-se 0 mesmo esquema, mas a resolucéo
¢ feita de forma diferente, acabando apenas no compasso 37, dando inicio ao segundo subtema

(Exemplo Musical 23).

Exemplo Musical 23 - Subtema 1

Imitacdo Resolugéo Pergunta Resposta
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Aqui o piano executa um solo até ao compasso 50, onde entra o violino como principal. Apesar
da pulsacdo ndo mudar, o carater torna-se mais relaxado e cantabile, até que no compasso 73
entra o terceiro subtema, mais apressado com as duas maos do piano a trabalhar em oitavas. Na
sua entrada, o violino possui a voz principal, apesar do piano estar a acompanhar com ritmos
bastante idénticos. No compasso 84 o violino mantém a voz principal, mas nesta fase o piano
imita exatamente o movimento inicial do violino e no compasso 89 passam a suportar a melodia
principal alternando 0os mesmos ritmos entre si, € a mao esquerda do piano torna-se responsavel
pelo acompanhamento (Exemplo Musical 24). Nas sincopas, a partir do compasso 98 o violino
e 0 piano movimentam-se em oitavas. Os compassos 104 e 105 sdo imitados pelo piano nos
compassos seguintes e no compasso 108 os dois estdo em oitavas, até a entrada do tema

principal.
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Exemplo Musical 24 - Subtema 3

Melodia principal
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A segunda, e Ultima, variacao deste andamento apresenta em parte uma estrutura muito idéntica
a primeira. Do compasso 218 ao 292 apenas difere da seccdo compreendida entre 0s compassos
38 e 113 no que diz respeito as tonalidades utilizadas. Esta comeca em F& maior, mas € possivel
identificar outras modulacGes diferentes relativamente a primeira variagdo, como D6 Maior, Si

bemol menor, D6 menor, Ré maior, Ré menor, etc.

De igual forma, também nesta variacdo conseguimos identificar alguns subtemas. Na parte
similar & anterior, em termos auditivos, a divisdo mantém-se a mesma no que corresponde as

linhas compreendidas entre os compassos 218-251 e 252-292.

No entanto, no inicio desta seccéo esta disposto um novo subtema, entre os compassos 130 e
194, baseado nos motivos apresentados anteriormente. Este comeca de forma mais expressiva
e ritmicamente o carater é mais calmo. Aqui a voz principal comeca no violino, segue para a
mé&o direita do piano e finaliza na mao esquerda (Exemplo Musical 25). Durante toda a
exposicdo do piano, o violino acompanha com ritmos sincopados e o compasso 156 ambos se

encontram neste movimento ritmico.

A partir daqui é formado um crescendo melddico, ritmico e de dindmica até aos compassos 172
e 173, onde se d& o climax do andamento com material do tema principal. Depois deste climax,
este subtema € levado numa direcdo diferente, mais agitada, até que no compasso 194
encontramos um novo subtema, mais calmo, muito similar ao ouvido entre 0s compassos 18 e
37.

Posteriormente a Ultima vez que se ouve o tema principal até ao fim (compassos 311-337),
encontra-se uma pequena sec¢ao que penso tratar-se de uma coda. Esta apresenta uma mistura
de varios motivos das seccOes anteriores, especialmente do tema principal e do ultimo subtema
da variacdo B. Antes de terminar, a pulsacdo torna-se um pouco mais lenta e a dindmica mais
suave, em preparacdo para o grande final, in tempo, e com a mesma energia do principio do

andamento.
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Exemplo Musical 25 - Desenvolvimento da melodia principal
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6.1.7. Concerto (primeiro andamento - R. Schumann)

Para analise do Concerto em Ré menor de R. Schumann para violino e orquestra (composto em
1853), utilizo uma verséo para violino e piano, assim como a versdo para orquestra do editor
Ezequiel Diz. O primeiro andamento deste concerto est4 escrito na tonalidade de Ré menor, em
compasso binario simples, e considero que esta estruturado em forma sonata. Na minha opiniao,
a exposicao depreende-se entre 0s compassos numero 1 e 158, o desenvolvimento do compasso
159 ao 221 (primeiro tempo), no espaco compreendido entre 0s compassos 221 e 329 encontra-
se a reexposicao e, por fim, a candéncia da anacruse para o compasso 330 ao compasso 355
(ver Quadro 7).

Quadro 7 - Macroestrutura do primeiro andamento do Concerto de Schumann

Exposicao Desenvolvimento | Reexposi¢do | Cadéncia
1a158
Tema | Tema | Tema | Tema | Tema | Tema
\ 5 I\ p 5 N 159 a 221 2212329 330 a 355

1a30 3la 42 a 54 a 89a 129 a
41 53 88 129 158

Fonte: Elaboracéo da autora

A exposicao deste primeiro andamento comeca ainda na parte orquestral, durante cinquenta e
um compassos, e mantém-se depois da entrada do violino. Aqui é demonstrado um caracter
tenso, forte e de andamento acelerado. Durante esta parte orquestral os primeiros violinos detém
sempre a voz principal, os violoncelos e contrabaixos por vezes misturam-se ritmicamente na
voz principal, ou apenas complementam a harmonia, enquanto os segundos violinos e as violas

d’arco acompanham com tercinas.

No mesmo momento, nos sopros, as flautas tocam sempre a melodia principal com os violinos
| e 0s restantes instrumentos ou tocam ao mesmo tempo um movimento ritmico praticamente
igual, mas com melodias complementares ou alternam entre si essas mesmas melodias. Na
versdo para violino e piano, o conteudo de toda a melodia principal e acompanhamento de
tercinas encontra-se agrupada na voz da mao direita e todos os complementos maioritariamente
na méo esquerda, embora por vezes viaje pelas duas maos (Exemplo Musical 26). Ainda dentro

da introducdo desenvolve-se uma sec¢do mais calma, de tonalidade maior (F& Maior), com
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algumas modulagdes dentro do mesmo espectro. Aqui sdo apenas 0s primeiros violinos que

demonstram a voz principal do tema. Ao fim de 13 compassos volta, novamente, o tema inicial.

Exemplo Musical 26 - Condensacao da parte orquestral
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Nesta seccdo podemos observar trés temas. O primeiro estd compreendido entre 0s compassos
1 e 30 e reaparece, ainda na exposi¢do, nos compassos 42 a 53 (embora ndo de forma integral)
e novamente entre 0s compassos 129 e 158, mas na tonalidade principal de F& Maior (relativa
de Ré menor). O tema B encontra-se situado do compasso 31 ao 41, na tonalidade principal de
F& Maior, e, mais uma vez, do compasso 89 ao primeiro tempo do compasso 129. Dentro desta
ultima vez, do compasso 89 ao 99 a melodia é praticamente igual ao espaco compreendido entre
0s compassos 31 e 41 (primeira vez em que aparece o tema B) mas do compasso 100 ao 129
ouve-se uma nova “secc¢ao’”’, embora ainda dentro do tema B, com o mesmo caracter, sonoridade
e tonalidade. Finalmente do compasso 54 (inicio da parte de violino) ao 88 encontra-se o tema
C.

Para além das diferencas de caracter, os temas A e B possuem também uma linha ritmica muito
constante nas vozes principais. O tema A resume-se a utilizagdo de semibreves, seminima com
ponto colcheia, minimas e uma progressdo de ritmos rapidos (tercinas, semicolcheias,

quintinas, sextinas, etc.), embora ndo tenha uma ordem especifica. O tema B ja é mais linear e
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caracteriza-se pelo movimento de minimas seguidas de colcheias, seminima — minima —
seminima e um compasso de colcheias. Contudo, da mesma forma que o primeiro, este ndo
segue sempre a mesma ordem e da Ultima vez que aparece na exposicdo, e posteriormente na

reexposicdo, adquire ritmos diferentes.

O desenvolvimento corresponde a uma parte muito pequena deste andamento, com apenas 62
compassos. Este apresenta, de forma semelhante, alguns elementos da exposicao,
nomeadamente nos compassos 159, 160, 163 e 164, comparativamente aos compassos 75 e 76
(Exemplo Musical 27) e a &rea compreendida entre os compassos 167 e 171, relativamente ao
espaco entre 0s compassos 60 e 66 (Exemplo Musical 28). Ainda no inicio da letra D, do
compasso 177 ao 183, é possivel identificar parte do tem B, embora desenvolva para uma nova
melodia. Aqui, a transicdo para uma tonalidade maior ndo se d& logo no inicio da sec¢do. A
utilizacdo de tercinas e algo também muito observavel no desenvolvimento e, apesar de estarem

inseridas num contexto muito diferente, sdo também um motivo trazido da exposicao.

Exemplo Musical 27 - Compassos 159, 160, 163, 164, 75 e 76, respetivamente
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Exemplo Musical 28 - Compassos 167 a 171 e 60 a 66
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A reexposicao deste andamento é muito semelhante & exposicéo, salvo algumas excecoes. Ela
exclui os dois primeiros compassos da exposi¢éo, toda a primeira entrada do tema B e a
repeticdo do tema A, passando logo para o tema C (entrada do violino) depois da reexposi¢édo
do tema A. Aqui tudo se mantem igual até ao compasso 276, onde se da uma pequena
modulacédo e a partir do compasso 278 é imitada toda a sec¢do entre 0s compassos 89 e 129

(tema B) mas na tonalidade de Ré Maior (tonalidade homoénima).
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Apds este momento encontra-se a passagem para a cadéncia, do compasso 318 ao 329. A

cadéncia esta praticamente toda escrita em tercinas, em forma de acompanhamento da

verdadeira melodia. Esta melodia é tocada primeiro pelas violas com segunda voz nos

violoncelos e depois pelos primeiros violinos, ou pela méo direita do piano, (Imagem 29) até

todas as cordas se encontrarem no compasso 354. Durante este periodo os sopros véo

complementando a harmonia, especialmente a trompete I. O andamento encerra na tonalidade

de Ré Maior.
Exemplo Musical 29 - Condensacao da parte orquestral
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6.2. Analise Performativa

A sonata F.A.E. é uma obra de fraca popularidade na sua totalidade, sendo apenas o terceiro
andamento (Scherzo) realmente conhecido e escolhido pelos violinistas para interpretacdo. De
modo que, de acordo com a minha pesquisa, existem apenas duas gravagdes desta sonata por
inteiro, interpretadas por Isabelle Faust e Ani Batikian no violino e Alexander Melnikov e
Evgeny Izotov no piano, portanto sdo as unicas que tenho em consideracdo. Devido a grande
oferta de gravacGes do Scherzo analiso também uma versdo interpretada por Itzhak Perlman e
Martha Argerich.

Relativamente as outras obras correspondentes a cada um dos compositores, também o concerto
para violino e orquestra de A. Dietrich ndo adquiriu a notoriedade pretendida. Assim sendo,
também sé é possivel basear a minha analise na gravacdo da intérprete Elisabeth Kufferath
acompanhada pela orquestra Oldenburgisches (apesar de ter em conta a versdo digital para
violino e piano). Por outro lado, a sonata para violino e piano de J. Brahms possui bastantes
gravacdes pelo que escolho as gravacdes de Itzhak Perlman com Samuel Sanders e de Clara-
Jumi Kang com Yeol Eum Son. Para a analise do concerto de Schumann utilizo as gravacGes
de Isabelle Faust com a Orquestra Barroca de Freiburg e Gidon Kremer com a orquestra de

Camara Europeia.

Para além do concerto de Dietrich, todas as obras selecionadas para analise, incluindo os
préprios solistas, foram escolhidas especialmente por serem as que mais se assemelham a
linguagem técnica e musical de cada um dos andamentos da Sonata F.A.E., obra principal deste
projeto artistico. Com esta escolha pretendo tornar mais evidentes as caracteristicas musicais

que definem cada compositor.

6.2.1. Sonata F.A.E. (primeiro andamento - A. Dietrich)
Gravagc0es de Isabelle Faust / Alexander Melnikov e de Ani Batikian / Evgeny lzotov

Tendo em conta a primeira gravagdo, do ponto de vista performativo, a exposicdo, e
consequentemente a reexposicdo, deste andamento possuem um carécter ansioso, traduzido
pelas acentuacdes, pelas notas em spiccato, pela utilizagéo de sincopas e pelo acompanhamento
em baixo d’ Alberti que lhe proporciona a sensagdo de um andamento apressado. Por outro lado,
os temas mais lentos e de dindmica inferior oferecem um caracter mais intimista com

apontamentos do que agora conhecemos como “musica impressionista”.
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Nos compassos 10 e 11 estdo escritos na parte de violino sf iguais em cada um dos compassos,
porém estes sdo manifestados de formas diferentes, sendo o primeiro mais intenso do que o
segundo. No compasso 12, apesar de ndo se encontrar nenhuma dindmica escrita, é executada
uma acentuacdo semelhante ao compasso anterior. Estes sf séo exibidos com base no vibrato e
através de um golpe de arco mais longo, mas rapido, acontecendo 0 mesmo com os acentos. No
compasso 27 mesmo com a indicacdo de marcato nas colcheias pontuadas estas ndo sao
executadas de forma demasiado curta. Estas questfes interpretativas voltam a ser reproduzidas

na sec¢do da reexposicao.

O desenvolvimento mantém durante um pouco a tensdo que se cria no fim da exposicéo,
ritmicamente através das sincopas e das dinamicas de “sf” e crescendos, mas resolve de forma
grandiosa em tonalidade maior (c. 122), voltando novamente a atmosfera ansiosa que
caracteriza este andamento e retomando a tonalidade menor e por ai em diante, tornando-se um
jogo entre partes instaveis e grandiosas. Nas sincopas do compasso 101, Elizabeth ignora
completamente a articulacdo escrita e faz exatamente o contrério, notas um pouco longas, mas
bem articuladas. Apesar de ndo se encontrar definido na partitura, é ouvido um ritardando a
partir do compasso 120, sendo ainda mais nitido a partir do compasso 138, quando comega um

tema novo.

Pessoalmente, acho esta interpretacdo um bom exemplo do que o compositor pretende com este
andamento. O caracter € muito bem descrito tanto pelo violino como pelo piano, sobressaindo-
se em especial os crescendos, diminuendos e sf nos temas principais. Estas dindmicas sao
igualmente bem aplicadas quando o momento do andamento “pede” um caracter mais calmo e
otimista, assim como nas passagens entre os diferentes ambientes. Contudo, por vezes nestes
momentos de dinamicas fortes mais exageradas o som do violino torna-se um pouco agressivo
de mais. O pianista reproduz com bastante seguranca o0 seu papel nesta sonata e 0S
instrumentistas funcionam muito bem juntos, conseguindo manifestar com sucesso tudo o que

querem transmitir, sejam ritardandos, crescendos, diminuendos, etc.

Por sua vez, a interpretacao de Batikian e 1zotov € bastante diferente da primeira gravacao. Para
comegar, de uma forma geral, Ani interpreta os sf mais agressivamente, e em forma de acentos,
do que Elisabeth e a indicacdo do inicio do compasso 10 ndo é tida em atencao e 0s acentos dos
compassos 25 e 26 ndo sao muito explicitos. As colcheias pontuadas em marcato, apesar de
serem bem executadas performativamente, estdo um pouco irregulares ritmicamente. As
sincopas dos compassos 33, 34 e 37, em ambas as gravacdes sdo tocadas em legato, embora

ndo seja de acordo ao que é proposto pelo compositor. Aqui ndo é tocada a repeticdo da
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exposicdo. Comparativamente a primeira gravacao, esta € reproduzida numa frequéncia de
afinacdo mais alta e em certos momentos a propria afinacéo da intérprete sofre percal¢os. No
entanto, acho que é importante referir que esta gravacéo foi feita a partir de um recital ao vivo,

que aparentemente ndo sofreu nenhuma edigé&o.

O inicio do desenvolvimento, em termos performativos, é bastante similar nas duas gravacgoes,
apenas com o apontamento que de nesta no compasso 105 é feito um audivel rallentando,
retomando o tempo primo no compasso seguinte. Até ao compasso 130 na parte de violino a
pulsacdo € muito inconstante, o que é um ponto bastante desfavoravel da apresentagcdo, mas
apesar disso 0 pianista consegue acompanhar todas estas irregularidades mencionadas até
agora. Na restante sec¢do, até a reexposicao, as dinamicas e acentuacdes sdo evidenciadas de
forma pouco ativa no violino, destacando assim mais o pianista, que desenvolve a sua parte

positivamente nesta questao.

A reexposicao retrata quase em exatiddo o que € executado na exposi¢do. Na pequena cadéncia
gue este primeiro andamento apresenta € executado um accelerando, mantendo a pulsacdo até
ao compasso 295, onde se encontra assinalado um ritardando. Contudo, no compasso seguinte,
na indicacdo de a tempo, € retomado o tempo do inicio da cadéncia e este é modificado a medida
que a dindmica vai ficando menos intensa, ou seja, a partir do compasso 306, assumindo mesmo
um tempo mais lento a partir do pianissimo do compasso 313, até ao fim. Os intérpretes da
primeira gravacdo ndo apresentam propriamente nenhum accelerando nesta sec¢do. Por vezes
a pulsacdo altera-se, mas néo significativamente, a ndo ser a partir do compasso 308, mais ou
menos na mesma altura que a gravagdo em analise, onde comeca a ficar mais lenta, sendo ainda

mais percetivel nos ultimos 5 compassos.

Sem duvida que, na minha opinido, a interpretacdo de Isabelle Faust e Alexander Melnikov é a
que vai mais de encontro ao meu gosto pessoal, quer seja pelo seu rigor ritmico quer
performativo. Acho que € a que vai mais de encontro a interpretacdo pretendida pelo

compositor.
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6.2.2. Concerto (primeiro andamento - A. Dietrich)
Gravacao de Elisabeth Kufferath acompanhada pela Orquestra Oldenburgisches

O concerto para violino em Ré menor de Albert Dietrich é das obras mais conhecidas deste
compositor, apesar da sua pouca notoriedade no seio da musica romantica. O primeiro
andamento (Allegro) caracteriza-se pela énfase inicial de caracter forte e heroico, embora por
vezes melancolico, do primeiro tema da Exposicdo, onde sdo utilizados muitos saltos melddicos
e tipos de articulagcBes como “sf”, acentos, spiccato e sostenuto, que lhe atribuem este tipo de

caracter.

Na segunda parte deste tema inicial o0 andamento torna-se um pouco mais calmo e expressivo,
de modo a preparar o que Ihe sucede. Este trecho é antecedido por uma parte orquestral que ja
demonstra alguns motivos ritmicos e melddicos (nos violinos) abordados pelo violino (solo),
logo de seguida. Na reexposicao apenas a primeira parte deste tema é reproduzida e encontra-
se na parte orquestral/piano. A melodia principal é tocada pelas madeiras, continuado pelas
trompas e finalmente pelos violinos, traduzindo-se pelo piano na mao direita, enquanto a mao

esquerda executa o restante acompanhamento orquestral.

O segundo tema apresenta um estilo cantado, tranquillo, molto expressivo, de esperanca, num
modo maior para auxiliar esta intencdo, mas rapidamente retoma o tempo primo, juntamente
com o caracter inicial. Aqui sdo novamente utilizados diversos tipos de articulagdo adicionados
a quantidade de notas e estilo apressado de modo a criar um ambiente ansioso, mas resoluto.
Ainda antes deste Tempo I, enquanto o violino solo mantém uma sequéncia de trilos, a melodia
principal passa pela trompa, oboé e violinos, respetivamente, voltando ao violino solo no
compasso 101. Esta seccdo encerra-se de forma brilhante no compasso 135 e repete-se de forma

muito similar na reexposicao.

O desenvolvimento inicia-se com a anacruse do violino para o compasso 153, na tonalidade de
D06 menor. Por sua vez, esta seccdo, apesar de apresentar material baseado na exposi¢éo e na
ponte orquestral que o antecede, ndo se traduz por nenhuma diretriz propriamente dita.
Auditivamente, pode ser dividido em quatro partes, duas mais lentas e cantadas e duas “a
tempo” e de caracter mais duro e metodico, alternadas entre si. Todas estas partes sdo

interpretadas, praticamente na sua totalidade, consoante as indica¢des do compositor.

De uma forma geral, considero que esta violinista manifesta uma visdo muito romantizada do
andamento. Isto é audivel especialmente nas secc¢Bes de caracter mais rapido, forte e dinamico,

comecando pelo compasso 101, com pormenores como a utilizacdo de vibrato e de arco longo
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para a execugdo dos acentos, uma grande intensidade de vibrato no momento mais calmo do
tema e a articulacdo proxima de legato nas notas de articulacdo curta nos compassos 110, 128
e 129. Isto aliado a propria utilizagdo das dindmicas e das oscila¢cBes de andamento. Algumas
destas caracteristicas sdo aplicadas também a minha interpretagdo, no entanto ndo de forma nao

intensa como esta.

Considero importante expor algumas caracteristicas de interpretagdo, nomeadamente do
compasso 103 ao 114 (inclusive). O primeiro tempo de cada compasso é acentuado, tendo ou
ndo uma acentuacao escrita. Curiosamente, as seminimas sem acentuagdes definidas (cc. 103 e
105) sdo feitas em forma de acentos curtos e duros, ao contrario das descritas (cc. 107, 111, 113
e 115) com acentos ou sff, que sdo tocados de forma delicada e mais longa. A primeira
semicolcheia dos compassos 104, 106, 108, 109, 112 e 114 é tocada sempre de forma um pouco
mais longa de forma a marcar o inicio do compasso. Nos compassos 111, 112, 113 e 114 as
semicolcheias em spiccato penso que a intérprete ndo as reproduz todas no mesmo arco, mas

sim todas separadas.

Na execucdo dos intervalos de oitavas dos compassos 131 a 135, a artista faz uma espécie de
acentos, ndo escritos, nas notas mi bemol, sol bemol e si bemol, respetivamente. Da minha
perspetiva todos os acentos ou sff deveriam ser executados sim de forma mais leve, mas na sua
totalidade e ndo apenas em alguns momentos. Em relagcdo as marcacgdes dos primeiros tempos
das semicolcheias ou de certas notas nas oitavas ndo é algo que faca sentido para mim aplicar

na minha interpretacéo.

Todas as caracteristicas aqui ja referidas na exposicao reincidem no desenvolvimento em
situacbes semelhantes, ndo fazendo delas assim motivo de referéncia. No compasso 202, e
sempre que este movimento aparece, eu faria um movimento de crescendo maior do que
efetuado pela intérprete, assim como no compasso 275 para 0 276 nao considero adequado a
mesma nota ligada ser tocada em arcos diferentes, especialmente com um acento na segunda.
Pouco antes da reexposicéo, outra mudanca fez chamar a minha atenc¢do para 0 compasso 259,
onde os intervalos de oitava séo feitos de forma quebrada em vez de simultaneamente como

indica a partitura.

No que diz respeito a cadéncia de um andamento, esta adquire sempre um estilo livre, de acordo
com a vontade do solista. Neste caso, 0 andamento propriamente dito ndo varia muito e a sua
interpretacdo coincide muito com as caracteristicas apresentadas anteriormente. Ressalto ainda,

a extensao de duracao nos primeiros tempos dos compassos 394 e 406, assim como as mudancas
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para harmonicos nas primeiras colcheias dos compassos 395 e 407, modificacdes essas que védo

ao encontro da minha propria interpretacao.

Considero que Elisabeth Kufferath, na sua gravacdo, faz uma interpretagdo muito fiel as
indicages do compositor, contudo, com o seu contributo, visto que aplica muitos pormenores
de articulacdo e dindmicas fora dos ja escritos pelo compositor e aborda de forma diferente
algumas indicacGes existentes. Desta forma proporciona uma visao bastante romantizada do
andamento, que, no seu todo, ndo é inteiramente do meu agrado, mas que me traz a anélise

novas formas de pensar/interpretar.

Tanto o andamento analisado agora como o primeiro andamento da Sonata F.A.E. pertencem
ao mesmo autor e por isso partilham da mesma linguagem técnica e musical, tornando-se
facilmente relacionaveis em varios aspetos. Estruturalmente, ambos se encontram em
tonalidades menores, em forma-sonata e 0s segundos, e mais tranquilos, temas da exposi¢édo
estdo escritos nas tonalidades relativas maiores das tonalidades principais, assim como a

segunda parte da reexposicao se encontra na tonalidade homoénima maior.

No tema inicial do violino, no concerto, é possivel conferir a utilizacdo de parte do mesmo
motivo ritmico inicial da sonata: seminima ligada a uma colcheia e trés colcheias em stacatto
(Exemplo Musical 30). O golpe de arco referido é também muito utilizado em ambos os
andamentos, especialmente no concerto (Exemplo Musical 31), assim como a recorréncia a
acentos e sf (Exemplo Musical 32). De uma forma geral as duas obras possuem um ambiente
instavel, de ritmos e articulacdes apressadas, relacionaveis auditivamente, apesar do primeiro

andamento do concerto conter um maior nimero de desafios técnicos.
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Exemplo Musical 30 - Motivo ritmico idéntico (Concerto e Sonata - primeiros
andamentos)
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Exemplo Musical 31 - Staccatos, acentos e sf no primeiro andamento da Sonata F.A.E.
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Exemplo Musical 32 - Staccatos, acentos e sf no primeiro andamento do Concerto de
Dietrich
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Apesar de alguns criticos considerarem o andamento da sonata F.A.E. a sua melhor criacédo, eu
sou a favor deste concerto para violino e orquestra, devido a beleza dos seus temas e
complexidade. S&o facilmente notéveis as influéncias de compositores como Mendelssohn,
especialmente do concerto em Mi menor, e de Schumann, seu amigo, nomeadamente a cadéncia

do ultimo andamento da sonata F.A.E., que em parte se assemelha a esta cadéncia.

6.2.3. Sonata F.A.E. (segundo e quarto andamentos - R. Schumann)
Gravacoes de Isabelle Faust / Alexander Melnikov e de Ani Batikian / Evgeny lzotov

Na primeira gravacdo, o Intermezzo de R. Schumann, de acordo com a sua estrutura, é
interpretado como uma cancdo apaixonada, ndo demasiado calma, especialmente através da
utilizacdo de crescendos e diminuendos bem definidos e de algumas op¢bes pessoais, como

dindmicas ndo especificas.

Auditivamente, o ritmo do piano proporciona uma ideia sincopada, contrastante com o ritmo
simples do violino. No compasso que antecede o segundo tema, o pianista faz um audivel
crescendo para entrar nesta nova fase e sempre que o mordente aparece a intérprete faz um
pequeno acento, com uma arcada um pouco mais longa, na primeira nota do ornamento. No
compasso seguinte, as primeiras colcheias de cada grupo de quatro sdo também acentuadas com
a mesma técnica, mas de forma ainda mais exagerada. Isto volta a repetir-se nos compassos
seguintes e sempre que este motivo reaparece. De uma forma geral, os acentos sdo feitos atraves
de vibrato juntamente com uma arcada longa, mas rapida. Este € um andamento muito simples

gue contém um caréacter doce, que considero necessario no panorama geral da sonata.

O 4° e ultimo andamento desta sonata, Finale, pode ser facilmente considerado o mais virtuoso
dos andamentos devido as dificuldades técnicas que apresenta. O caracter forte e assertivo deste
andamento nédo faz descorar a forma de interpretacdo dos acentos e sf de Elisabeth Kufferath,
que se mantém a semelhanca dos outros andamentos. As semicolcheias de anacruse, bastante
presentes ao longo do andamento, séo tocadas de diferentes formas (ora mais curtas, ora mais
longas) consoante 0 momento em que se inserem, apesar de ndo seguirem uma sequéncia

especifica.

No final do compasso 8 é reconhecivel um pequeno rallentando quando o tema passa do violino
para o piano. As diferencas entre dindmicas sdo bastante distintas auditivamente, especialmente

nas partes mais melddicas, no entanto, na minha opinido, a intérprete poderia ter criado um
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maior fluxo dindmico, ndo se cingindo praticamente apenas ao que esta indicado na partitura.
Nos temas mais cantados Kufferath assume ndo s6 um carécter diferente, como também um
andamento, visto que tem sempre tendéncia para os tocar um pouco mais lentos. No seu total,
reparo também que nas dinamicas f ou ff, por vezes, a qualidade do som é afetada, tornando-se

um pouco mais rispido.

Na cadéncia, os desafios técnicos, de uma forma geral, sdo muito bem superados abrindo espaco
também para o pianista se destacar com 0s seus temas melddicos. Entre os compassos 139 e
142 as colcheias separadas com uma indicacéo de articulacdo curta sdo executadas exatamente
de forma contréria, de forma mais longa quase ligadas. Em algumas situacfes é feita uma
pequena marcacao na primeira nota de cada conjunto de semicolcheias/fusas e nos compassos
146 e 149 ouve-se também um pequeno rallentando que é logo recuperado. Cada vez que o fim
se aproxima mais tenso se torna, com toda a informacéo que esta a acontecer, terminando de

forma viva e brilhante para ambas as partes.

Quanto a interpretacdo feita por Ani Batikian e Evgeny Izotov, o Intermezzo, comparativamente
a primeira interpretacdo, inicia-se mais ou menos da mesma forma em termos performativos e
de pulsacdo. As diferencas comecam a ser percetiveis quando tanto no compasso 13 como no
16, na parte de violino, as colcheias curtas sdo tocadas mais longas e as notas com apogiatura
sofrem uma pequena acentuacdo, feita através de um golpe de arco mais longo e
consequentemente o tempo da nota. No entanto, nos compassos 31 e 33, no mesmo motivo,
estas caracteristicas ndo sao exatamente apresentadas, sendo as notas tocadas mais a tempo e
com uma articulagdo mais curta. Também no compasso 18, antes do tema inicial ser retomado
pelo piano, na primeira gravacdo é feito um pequeno ritardando para esse tema, 0 que nédo
acontece na gravagdo em questdo. Pessoalmente acho que o torna mais interessante esperar um

pouco antes, de forma a preparar o tema.

Neste caso, apesar das diferencas entre as duas interpretagdes ndo serem tdo dbvias quanto as
do primeiro andamento, 0 meu gosto pessoal continua a favor da gravacao de Isabelle Faust e
Alexander Melnikov, pela sua maior qualidade interpretativa, desde a diferenca entre as

dindmicas como o proprio sentido de fraseamento, diferengas entre e dentro dos temas.

O inicio do 4° andamento, até ao compasso 8, ndo difere muito em ambas as gravagdes,
nomeadamente no tempo inicial, nas acentuacdes e oscilagdes de tempo fraseadas. A Unica
diferenca mais audivel é na execucdo dos acordes, que na segunda interpretacdo estes sao

tocados mais curtos e de forma menos clara, o0 que se volta a repetir sempre que isto reincide.
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A partir dai ja sdo notaveis as diferencas nas reproducdes, especialmente na parte de piano,
entre 0s compassos 9 e 24, sendo que o primeiro aposta mais nas acentuacgdes e crescendos do
que o segundo, enquanto que no acompanhamento o primeiro violino reduz as acentuagdes ao
vibrato e arcos mais longos e o segundo permanece nas acentuagdes mais curtas e “agressivas”,

0 que se continua a verificar em elementos idénticos nos temas seguintes.

Na indicacdo de piano no compasso 25, em ambas as gravagdes da-se uma pequena descida na
pulsacdo, que no caso da interpretacdo de Faust e Melnikov € retomada apenas no compasso
47, quando o piano entra com a voz principal e o violino acompanha em pizzicatos, e na de
Batikan e Izotov vai sendo recuperada ao longo dos compassos seguintes. Sinto nesta ultima
que a seccdo em questdo se encontra um pouco precipitada e com fracas diferencas musicais.
Esta falta de contrastes mantém-se também no desenvolvimento, especialmente em comparagédo
a segunda gravacao, o que ndo permite uma clara diferenca entre as vozes com 0s temas

principais.

O inicio da reexposicao sobre algumas oscilac6es de tempo, estabilizando, parcialmente, apenas
no compasso 89, no entanto o restante conteudo ndo apresenta diferencas significativas em

relacdo a exposicao.

Entre a reexposicdo e a cadéncia ndo é feito nenhum tipo de mudanca de andamento ou divisdo
frasica, quer seja de articulacdo, quer de dindmica. Entre os compassos 139 e 142 os solistas
das duas gravagdes procedem exatamente com a mesma articulacdo. Durante o resto do
andamento, o tema principal pouco se destaca do acompanhamento e este acompanhamento €
realizado de forma muito continua, sem nenhum tipo de separacdo frasica, soando, por vezes,
precipitado. Apesar de nem sempre a afinacdo ser perfeita os desafios técnicos sao exigentes e
a solista cria uma boa defesa. Quando chegados ao compasso 158, a parte de violino torna-se
pouco percetivel até ao compasso 162. Certamente por toda a tens@o gerada nesta sec¢éo ndo é

proporcionado um final brilhante.

Mais firmemente do que nos outros andamentos, neste escolho novamente a interpretacao
realizada por Isabelle Faust e Alexander Melnikov. Esta escolha deve-se a varios fatores. Em
primeiro lugar, pelo fraseamento e caracteristicas de articulacdo e acentuacdo, que vao mais de
encontro do meu gosto pessoal. Para além disso, a exatiddo com que sdo tocadas as passagens
mais dificeis e a forma como ambos estdo conectados para exibir as vozes principais de cada

um sao também fatores admiraveis e destacaveis numa apresentacao.
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6.2.4. Concerto (primeiro andamento - R. Schumann)

Gravacoes de Isabelle Faust com a Orquestra Barroca de Freiburg e Gidon Kremer com

a Orquestra de Camara Europeia

Como foi mencionado anteriormente, o primeiro andamento do concerto de Schumann possui
diferentes temas que, naturalmente, desenvolvem diferentes interpretagcdes entre si. No
panorama geral € um andamento com uma energia inquietante, forte e por vezes agressiva, onde
a tonalidade menor, 0s acentos constantes, o repetido uso de tercinas, quintinas, sextinas e fusas
funcionam como ferramentas de caracterizagcdo. Por outro lado, esses temas sdo sempre
alternados com momentos mais calmos onde é possivel uma maior expressdo de sentimentos.
Comparando as duas gravacOes, estas mostram de forma semelhante essas diferencas,
especialmente na parte orquestral. J& na parte solista, apesar de ndo diferirem muito uma da

outra, é possivel encontrar um maior nimero de diferencas.

Para comecar, a versdo de Kremer é tocada um pouco mais lenta do que a de Faust,
especialmente na primeira vez que aparece o tema B (compasso 31 - orquestra), embora na
segunda vez, agora na voz do violino, a diferenca de andamento entre as versdes praticamente
deixe de existir. Na versdo da violinista é dificil definir um andamento exato depois da sua
entrada devido a sua interpretacdo cheia de rubatos, porém esta questdo torna-se mais clara a
partir do compasso 89. Na outra versao a interpretacdo € um pouco mais metodica, pelo que é

mais percetivel o andamento principal, apesar de também estar enriquecida com rubatos.

De uma forma geral, este ultimo executa os acentos e sf mais agressivamente, resultando
também numa entrada do violino mais presente e brusca do que a de Faust, que é feita subtil e
homogeneamente com a orquestra. Mais a frente, a partir do compasso 104, ambos caminham
para um andamento mais vivo na segunda parte do tema, mas Kremer comeca o accelerando
no compasso 104 culminando numa diferenca de andamento acentuada no compasso 110 e
Faust, por outro lado, reproduz de uma forma muito mais cantabile, e um pouco lenta, 0s

compassos 104 e 105 e desenvolve o seu accelerando a partir do compasso 108.

Ambos estabilizam o tempo, mas Faust recua ainda um pouco no compasso 125 e retoma no
compasso 129. Ainda nesta sec¢cdo, Kremer desempenha algumas diferencas de interpretacéo
nomeadamente no compasso 121, onde faz um diminuendo acentuado e repete-o da mesma
forma no compasso 122 e no fim do tema, quando faz uma grande respiracdo para o Gltimo
acorde do tema. Na parte orquestral que se segue as principais diferencas entre as duas

gravacdes sdo apenas uma pequena diferenca de andamento, em que a orquestra de Freiburg
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executa mais rapido, e € dada uma maior importancia ao papel das cordas nos compassos 149
e 154.

No inicio do desenvolvimento Faust reduz significativamente o andamento, de uma forma
geral, demonstrando ao longo deste bastantes variagdes (rubato). Na letra D (compasso 177) o
tema torna-se mais cantabile e consequentemente com uma dinamica mais calma, caminhando
até ao compasso 203 onde se da um pianissimo muito delicado, que se mantém até ao compasso
210. Aqui comecga muito lentamente um crescendo até a letra E (compasso 217) para terminar
a seccdo no caracter principal do andamento. Na versdao de Kremer o andamento mantém-se
praticamente igual ao da sec¢do anterior, mas, assim como Faust, também da uso a variagdes.
No compasso 203 a dindmica ndo se torna sensivel e o crescendo para o fim da sec¢do da-se

logo no compasso 2009.

Na reexposicdo ambas as versdes sdo bastante fiéis as interpretacdes realizadas na exposic¢éo.
Na gravacdo da orquestra de Freiburg cada vez que a orguestra se encontra sem o solista o
andamento torna-se mais acelerado e volta a recuar quando a solista retoma, 0 mesmo nao
acontece com a segunda interpretacdo. Como foi dito anteriormente, esta cadéncia tem a
particularidade de funcionar como acompanhamento para a restante informacgéo da orquestra.
Deste modo, com exce¢do dos dois primeiros compassos onde o(a) solista tem a melodia
principal, o tema desta cadéncia viaja das cordas para as madeiras, traduzindo-se na méo direita
do piano na versdo com piano. Ambos os solistas desempenham muito bem o papel de
acompanhadores nesta sec¢do, como assim 0 exige, passando bastante despercebidos

especialmente durante as tercinas.

No que diz respeito a0 mesmo gosto pessoal, ndo escolho nenhuma das versées como
interpretacdo modelo, porque sinto que ambas se complementam. Se por um lado é necessaria
uma interpretacdo mais calma e sensivel em alguns momentos, como na de Faust, por outro
também acho importante ter uma pulsagdo mais firme e ndo exagerar nos rubatos, como na de

Kremer. No entanto, ambas s&o boas interpretagdes e nenhuma se sobrepde a outra.

O quarto andamento da Sonata F.A.E. e o primeiro andamento deste concerto sdo facilmente
relacionaveis devido as varias semelhangas que possuem entre si. Em primeiro lugar, o préprio
cardcter forte e agressivo, em tonalidade menor de ambos os andamentos com a associagdo de
tonalidades menores a momentos mais metddicos e tonalidades maiores a partes mais melddicas
sdo alguns dos pontos rapidamente identificaveis. Em ambos, Schumann deu uma grande

importancia a tonalidade de Ré menor e recorreu muitas vezes a acentuacfes para transmitir as
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suas intencOes. Este escreveu também pequenos trilos ou mordentes em semicolcheias
esporadicas, na parte de violino, algo que considero ser uma caracteristica muito propria da sua
escrita. Considero também importante ressaltar que o segundo andamento da sonata F.A.E.,
mesmo tendo um carécter muito diferente, vai também ao encontro desta linguagem em alguns
momentos, nomeadamente no uso de acentos, especialmente “cunhas”, na parte de piano e

mordentes na parte de violino (Exemplos Musicais 33, 34 e 35).

Exemplo Musical 33 - Inicio do primeiro andamento do Concerto de Schumann
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Exemplo Musical 34 - Segundo andamento da Sonata F.A.E.
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Para alem destes pontos, € importante ressaltar a seccdo cadencial na parte do violino que, em
ambos 0s casos, a0 mesmo tempo que procura demonstrar a qualidade técnica do instrumentista,
funciona como um acompanhamento para a verdadeira linha melddica, que estad a ser
transmitida por outros instrumentos. No Gltimo andamento da sonata, a cadéncia concentra em
si todas as figuras ritmicas que envolvem semicolcheias, fusas e notas dobradas, que tivemos
oportunidade de observar ao longo do primeiro andamento do concerto, inclusive na cadéncia

deste (Exemplo Musical 36). Para terminar, a Gltima caracteristica que 3considero importante
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referir € a mudanca para uma tonalidade maior a meio da reexposi¢do que permanece até ao
Exemplo Musical 36 - Excertos do primeiro andamento do Concerto de Schumann e do

fim dos andamentos.

guarto andamento da Sonata F.A.E.
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6.2.5. Sonata F.A.E. (terceiro andamento - J. Brahms)

Gravacoes de Isabelle Faust / Alexander Melnikov, Ani Batikian / Evgeny lzotov e Itzhak

Perlman / Martha Argerich

Este andamento, escrito numa tonalidade menor, confere um ambiente com diferentes
perspetivas. Se por um lado, na sua maioria, apresenta um caracter duro e draméatico em
alternancia com uma linha mais favoravel, por outro também nos transporta para um momento
de esperanca no meio da tribulacéo, na seccdo do Trio, que se relaciona com a anterior. Apesar
de ndo concretizar grandes desafios técnicos é nas suas particularidades performativas
(acentuacOes, articulagdes, etc.) que se encontra o real valor desta obra e que manifesta o seu

brilhantismo.

Entre as trés gravagdes apresentadas, na minha opinido, € muito claro que a versdo de ltzhak
Perlman com Martha Argerich é a que mais demostra o poder deste andamento. O equilibrio
entre as duas vozes e a sua respetiva importancia em cada momento € feita de forma ideal. O
desenvolvimento frasico é construido pelas indicacbes do compositor, e que o préprio
andamento “incentiva”, mas sem descorar uma interpretacdo pessoal muito propria
extremamente cantabile, expressiva e com vibrato constante, assim como tensa e crescente
guando é devido. Apesar de possuir uma atmosfera um pouco bruta no tema principal as

acentuacdes ndo sdo feitas de forma agressiva ou demasiado acentuadas.

Na gravacdo de Faust com Melnikov, nos compassos 24, 25 e 26 (e sempre que esse motivo é
repetido), a solista faz uma pequena alteracdo de interpretacdo em relacdo ao que é pedido,
assumindo uma articulagdo mais ligada e ndo tdo curta, algo que ndo vai de encontro a minha

perspetiva de interpretacao.

De uma forma geral, tendo também em conta a minha prépria interpretacdo, considero que todo
0 andamento deveria ser um pouco mais calmo, embora sem perder o caracter, especialmente
os primeiros dez compassos do “Poco pit moderato” e na parte final, “Sempre ff e grandioso”
(compasso 238). Deste modo permanece ainda uma sensacdo de tribulacdo, onde ja se devia
ouvir um carater mais calmo e amoroso. Contrariamente, seriam mais proveitosos estes
momentos, especialmente o final, onde deve terminar em grande toda a inquietacdo vivida até

aqui.

Em todas as outras sec¢des ndo mencionadas até agora, ambos os instrumentistas sdo bastante

fies as indicagdes do compositor, indo também de encontro a minha perspetiva para este
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andamento. Contudo, na segunda parte do primeiro tema entendo que os medidores de
dindmicas devem ser executados de forma mais intensa auditivamente, o que ndo acontece em

ambas as gravagoes.

Como foi referido anteriormente, a versdo de Batikian e 1zotov ndo transmite idealmente o que
¢ “pedido” por este andamento, no entanto nao ¢ uma diferenga tao notavel como nos restantes.
Isto talvez se deva ao facto de o Scherzo ser o andamento mais conhecido desta sonata, portanto

0 que possui mais referéncias.

Em termos de andamento, o “Poco pill moderato” e a parte final em D6 Maior vao mais de
encontro ao que, na minha opinido, é o andamento correto das duas sec¢des. No que diz respeito
a pulsacdo sinto que os dois instrumentistas nem sempre estdo sintonizados, sem construir um
padrdo propriamente, ambos, por vezes, oscilam no tempo. De qualquer modo penso que este

andamento € o que se encontra melhor executado dentro desta sonata.

Na versdao de Perlman e Martha o andamento é tocado um pouco abaixo do tempo,
comparativamente as outras versfes, mas ndo demasiado, mantendo um andamento
confortavel. Na minha interpretacdo, contudo, escolho executa-lo um pouco mais acelerado. As
diferentes partes de tema ou temas sdo preparadas de forma subtil com pequenos diminuendos

e reducdo da pulsacdo, passando para as diferentes atmosferas.

Quando o tema principal volta, a pulsacdo é retomada pelas colcheias de introducédo do piano
da primeira vez (compasso 99) e pelo violino na segunda (compasso 140). Ambos os solistas
demonstram uma seguranca muito grande na execucao, quer a nivel de oscilagcdes de tempo,
quer de articulacdo e interpretacdo dos diferentes caracteres que surgem, o que resulta numa

interpretacdo muito adequada ao caracter da obra.
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6.2.6. Sonata n.° 3 (quarto andamento - J. Brahms)
Gravacoes de Itzhak Perlman / Samuel Sanders e Clara-Jumi Kang / Yeol Eum Son

Este Presto agitato caracteriza-se principalmente pela sua energia forte, por vezes com uma
sensacdo instavel, mas firme na sua intencdo principal. A tonalidade de Ré menor, a pulsacéo
répida e o recorrente uso de ritmos sincopados séo os principais elementos que traduzem esta
atmosfera. As sec¢cdes mais melddicas, apesar de terem curtas modulagdes para tonalidades
maiores e uma pulsacdo mais desacelerada permanecem no caracter original da obra, servindo

apenas de repousos momentaneos, onde 0 piano se evidencia.

Mesmo com a baixa qualidade da gravagao em questdo, publicada em 1989, na versdo de Itzhak
Perlman com Samuel Sanders é facilmente audivel a predisposi¢cdo dos solistas, especialmente
Perlman, para este tipo de caracter. As duas vozes estdo muito bem equilibradas, tanto enquanto
acompanhamento como solo. A caracteristica principal desta interpretacdo quanto ao tema
principal, na minha opinido, € a rapida pulsacdo com que é tocado, que ndo corresponde

exatamente a escolhida por mim, visto que interpreto de forma um pouco mais lenta.

A passagem do tema principal para a primeira variacdo é feita de forma muito clara com um
grande diminuendo e uma significativa descida de pulsacdo, dando ao primeiro subtema um
caracter muito mais calmo e cantabile. Sdo também feitos pequenos ritardandos em alguns
diminuendos, de forma interpretativa, mas sem perturbar o andamento principal da variagdo. O
segundo subtema desta variacdo por sua vez possui um carater mais misterioso, especialmente
pela interpretacdo do piano, que se mantem um pouco depois da entrada do violino e se resolve

até ao compasso 72.

No crescendo ¢ “f” dos compassos 63 a 68, Perlman optou por fazer uma divisdo no arco, de
duas em duas notas, de forma a que as dindmicas fossem mais facilmente evidenciadas, embora
ndo V& de encontro ao que esta na partitura. Esta alteracdo € também abordada por mim na
minha interpretagcdo. O terceiro subtema entra diretamente com uma nova pulsagdo, mais
agitada, conforme a linha melddica e ritmica que lhe est associada. Em toda a musica abordada
até ao momento, incluindo os temas principais, é também percetivel uma variagdo da pulsacao,
executada conscientemente consoante a direcdo da frase. No entanto, em certos momentos

verifico que ha uma certa tendéncia para apressar as figuras mais rapidas.

Na segunda variagdo, tanto Perlman como Sanders reconhecem 0s seus papéis na musica, nao
sobrepondo a sua voz nos lugares indevidos, o que demonstra uma interpretacdo rigorosa de

cada parte. Esta seccdo, em parte, € bastante idéntica a variacdo anterior, pelo que a
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interpretacdo ¢ feita de forma similar, ndo se encontrando por isso algo relevante de mencéo.
Na ultima vez que o tema aparece, a parte final é tocada com um fraseamento muito especifico.
Nos compassos 306 0 andamento cai um pouco e vai subindo até ao compasso 309, onde volta
ao normal, mas logo a seguir, no compasso 310, da-se um sostenuto. E também percetivel que
no compasso 297 Perlman acrescentou um la corda solta como apogiatura para a nota principal,

proporcionando-lhe mais vida e intencdo nesta Ultima vez.

J& na coda final, nos compassos 317 e 318 ha novamente uma sustentacdo da pulsacdo que é
recuperada automaticamente no compasso 319. Todas estas alteragdes sdo puramente
interpretativas, ou seja, nao resultam de uma indicacdo prévia do compositor, mas penso que
dao mais sentido a masica e por isso pretendo considera-las na minha interpretacdo. Mesmo a
terminar encontro outra alteracdo na execucao em relacao as indica¢fes dadas, uma vez que o
violinista toca a nota 14 do compasso 332 em harménico, alteracdo essa que também

desempenho na minha interpretacao.

Da mesma forma que os intérpretes anteriores, também as solistas Clara e Yeol iniciam este
andamento de forma muito agitada, mas, ao contrario dos anteriores, logo reduzem um pouco
0 andamento, no passionato, e retomam quando voltam as colcheias no compasso 14. No inicio
da primeira variacdo o andamento mantém-se estavel e a direcdo das frases encontra-se na
interpretacdo das dindmicas. Quando a pianista entra como solista, no compasso 38, reconheco
um pouco de falta de interpretacéo, sendo tocado tudo de forma muito igual e sem direcéo, na

minha opini&o. Este aspeto torna-se melhor com a entrada do violino.

Como Perlman, e a minha prépria interpretacdo, também Clara modifica as arcadas entre o0s
compassos 65 a 68, de forma a obter um melhor crescendo. De uma forma geral, nesta variacao
a pulsacdo mantém-se quase sempre constante, o que lhe traz uma grande diferenca em relacéo

a gravacao analisada anteriormente.

Na passagem para o tema principal da-se uma brusca diferenga de andamento, tornando-o muito
mais rapido, e até um pouco confuso, e o resto do tema é tocado da mesma forma que na
primeira vez. Na variagdo seguinte, durante o solo do piano o violino faz um acompanhamento
com sincopas, ritmo esse que e executado com crescendos e diminuendos, ndo mencionados,
que resultam numa dinamica elevada para o contexto, dificultando a percecdo da verdadeira

linha melddica. Isto revela um pouco de falta de coordenagéo entre as duas solistas.

Considero que um dos compassos mais importantes deste andamento é o 172, pelo seu carater

climatico, mas este ndo é sentido de forma clara, mostrando-se sem inten¢do nem preparacao.
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A restante variacao é bastante idéntica a primeira e, por isso, é executada da mesma forma. A
coda, contrariamente aos outros solistas, e o final do tema principal mantém sempre 0 mesmo
andamento até ao poco sostenuto, em que ha realmente uma reducdo de pulsacdo, como €

esperado.

No agitato dos compassos 313 e 314 nota-se especialmente a maior diferenca entre as diferentes
interpretacdes no que toca aos solistas de violino, isto €, Perlman possui uma articulagdo mais
precisa e marcada do que Kang, que € mais ligada. Também no fim do andamento, no compasso
332, Clara toca exatamente como esta escrito na partitura, ao contrario do anterior.

Deste modo, pela forma como sdo executadas e aplicadas as diferentes dindmicas e pela
influéncia que o tipo de articulacdo tem neste andamento em especifico considero que a
primeira gravacdo é a que mais se enquadra neste tipo de musica. A energia deste andamento
traduz-se especialmente nestes pormenores de articulacdo, pequenas mudancas de andamento

e diferencas entre dinamicas, que dividem e demonstram as diferentes seccdes.

Comparativamente ao Scherzo da Sonata F.A.E., também de J. Brahms, este terceiro andamento
da 3? Sonata transmite a mesma energia forte e um pouco bruta. Ambos traduzem este aspeto
através de varios fatores como as tonalidades menores em que estdo escritos, a utilizacdo de um
compasso binario composto que Ihe permitiu recorrer a ritmos semelhantes, quer na parte solista
como na de piano (Exemplo Musical 37), soando de forma muito parecida, sendo bastante ébvia

a sua relagéo.
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Exemplo Musical 37 - Scherzo (Sonata F.A.E.) e Presto agitato (Sonata n.° 3)
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Considerac0es Finais

De um modo geral, ndo sdo percetiveis diferengas significativas entre cada uma das
interpretacdes. Todas seguem de forma aproximada as indicacGes dos compositores e é apenas
nos pormenores que se encontram as principais diferencas. A liberdade que é tomada nas
acentuac0es, arcadas, articulagfes, maior ou menor intensidade de dindmicas, etc., é o que
define cada um dos artistas, o que vai mais ou menos de encontro a linguagem de cada

compositor e o que é pretendido demonstrar com cada obra.

Devido a falta de informacdo relativamente a esta sonata, € dificil precisar os motivos que
levaram, e ainda levam, a pouca procura desta obra como um todo, tornando apenas o terceiro
andamento (Scherzo) realmente conhecido. Contudo, certamente que a proibicéo da publicacdo
integral da sonata até 1935, a falta de popularidade de um dos seus compositores e o facto de
dois dos quatro andamentos estarem inseridos numa sonata diferente (Sonata n.° 3 em L& menor
para violino e piano de R. Schumann) sdo fatores a ter consideracdo. Para além disto, apés a
andlise de cada andamento, suponho que a complexidade técnica do 4.° andamento, sem um
tema marcante, versus a facilidade técnica e a projecdao que o 3.° andamento proporciona em

relacdo aos outros andamentos, sdo também argumentos validos para esta discussao.

Apesar de ndo ser tdo reconhecido, considero que, dos trés compositores, Dietrich é talvez
aquele que melhor escreveu para violino, ndo obstante este ser um instrumento que nao
dominava. Talvez a sua falta de popularidade advenha ndo tanto da falta de repertorio
comparativamente aos outros compositores da época, mas sobretudo pelo facto de ndo ser

identificada em Dietrich uma voz propriamente original.

Brahms conseguia refletir os seus mais profundos sentimentos através da musica e em grande
parte das obras através de uma linguagem técnica possivel, como na obra em questao, contudo

nem sempre as limitagGes técnicas dos instrumentistas eram atentidas.

Schumann, na minha opinido, era 0 que ndo possuia tanta destreza para compor para violino,
Visto que muitas vezes as suas obras apresentam conteudos antinaturais para execugao e certas
incoeréncias na juncao da intensdo frasica com a técnica apresentada. No entanto, isto ndo retira

mérito a sua genialidade em todo o seu restante trabalho.

Para mim, interpretar esta sonata e escrever sobre todo este periodo e obras foi muito desafiante
a varios niveis. Estes andamentos traduzem algumas dificuldades técnicas e interpretativas,

especialmente tendo em consideracdo a demonstracdo da voz dos diferentes compositores. No
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entanto, realizar este trabalho foi bastante gratificante, pois pude dar a conhecer trés
compositores e um instrumentista que em muito influenciaram a musica romantica na época e
posteriormente. Também pude desenvolver as minhas capacidades de analise e interpretacéo,

excedendo até as minhas expectativas, expondo 0 meu ponto de vista.

Espero que o presente trabalho possa despertar um maior interesse no estudo da Sonata F.A.E.
Wo0022 (HK 1982) de Albert Dietrich, Robert Schumann e Johannes Brahms, e que,
simultaneamente, represente um pequeno contributo para a sua divulgacdo, por forma a que
seja abordada e interpretada na sua integra em mais ocasides e contextos, ocupando, assim, uma

posicao de maior destaque na lista do repertério internacional standard para violino e piano.
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Anexos

Anexo 1 - Sonata F.A.E. (A. Dietrich, R. Schumann, J. Brahms)
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Anexo 2 - Concerto (primeiro andamento - A. Dietrich)

Concert fiir Violine mit Orchesterbegleitung.
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Albert Dietrich,0p.30.

Violino principale. gy
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Anexo 3 - Sonata n.° 3 (quarto andamento - J. Brahms)
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Anexo 4 - Concerto (primeiro andamento - R. Schumann) (violino e piano)
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