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Resumo

O presente trabalho é constituido por duas partes: a performance e uma reflexéo escrita
sobre as obras executadas. Quatro Invengles e Trés Inflorescéncias de Fernando Lopes-
Graga, 5 Miniaturas de Carlos Marecos e Suite para violoncelo solo de Anténio Pinho Vargas,
foram a escolha para este recital. A divulgacdo auditiva e a elaboracdo de uma reflexdao
tedrica orientada para uma maior compreensao das obras, aproximando-as da ideia do
criador, assim como a importancia e relevancia do contributo do intérprete para a criagdo
final, sdo os objetivos deste projeto artistico. Os processos de pesquisa incluirdo a anadlise
das obras de um ponto de vista interpretativo, um conhecimento da restante producdo
criativa dos compositores e o seu enquadramento historico. Bibliografia produzida pelos
proprios e por outros acerca deles, reflexdes, criticas, ensaios e pensamentos que
consubstanciem a problematica formulada, além da inclusdo de interpretacdes das mesmas
obras por diferentes intérpretes, fazem parte da metodologia utilizada. Entrevistas aos
compositores Carlos Marecos e Anténio Pinho Vargas serdo incluidas no presente trabalho.

Com todos estes elementos, espero transmitir a conviccdo de que a obra de arte é
autonoma a partir da altura em que o compositor a terminou, sendo possivel interpreta-la

de formas diferentes, sem com isso desvirtuar a ideia do seu criador.

Palavras-chave: séc. XX/XXI, compositores portugueses, violoncelo, intérpretes.



Abstract

This work is composed by two parts: performance and a written essay about the played
compositions: Fernando Lopes-Graga Quatro Invengdes and Trés Inflorescéncias, Carlos
Marecos 5 Miniaturas and Antdnio Pinho Vargas Suite for cello solo, which were the chosen
pieces for this recital. To audio promote these compositions and to deliver a theoretical
approach aimed at better understanding the pieces, but also to highlight the importance of
the player's interpretation onto the final result, are the goals of this work. Research method
will include interpretation analysis, a survey of these composers portfolio as well as their
historical framing. Own artist written work and other’s about them, articles, thoughts and
essays which frame the present thesis, plus interpretations of those author’s scores by
different musicians, are also a part of this work methodology. Interviews with the authors
Carlos Marecos and Antdnio Pinho Vargas will also be included in this work.

With this research | hope to express my deep belief that an art work has a life of its own
from the moment its author delivers it, opening up musicians different interpretations

without necessarily spoiling the original author signature.

Keywords: 20/21% century, Portuguese composers, cello, performers.
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Introdugao

A elaboragdo deste projeto pretende dar a conhecer as etapas necessarias a preparagao
de um recital e as dificuldades encontradas a nivel técnico e analitico das mesmas. A
pesquisa centrar-se-a no estudo das obras, na informagao sobre os compositores e no seu
enguadramento histdrico, processo que conduzird a uma aproximacao a ideia criativa, ao
reconhecimento e a importdncia do contributo do intérprete na sua divulgacdo. Um
conhecimento aprofundado do(s) compositor(es) contribuirda ainda para uma
interpretacdao mais qualificada. O intérprete ndo existe sem o compositor, sendo que o
contrdrio também é verificavel.

Em primeiro lugar pensei num repertério que fosse interessante do ponto de vista
musical, inovador na forma/estética e relevante para o conhecimento do publico em
geral. A escolha, sendo muito vasta, norteou-se pela sua exequibilidade, pelas
possibilidades de pesquisa, recolha de dados em tempo Uutil e pelo interesse da
problematica.

A ideia de tocar musica composta por autores portugueses comeg¢ou a tomar forma.
Cabera ou ndo a responsabilidade de difundir os nossos compositores, em primeiro lugar
aos intérpretes oriundos do mesmo Pais? Esta ideia, podendo ser discutivel, (muitas obras
de compositores portugueses foram estreadas fora do Pais), €, na minha opinido,
pertinente, pois embora a musica ndao tenha fronteiras e seja uma linguagem comum a
todas as racas, paises e linguas, ndo é alheia ao meio cultural a que pertence. A
comparacdo com leituras de intérpretes de outras origens é também benéfica, pois
salienta os aspetos mais universais e menos particulares da obra. Além disso, a musica
precisa de ser ouvida, conhecida, em suma, difundida em larga escala, pois sé assim
podera ser apreciada ou criticada, e essa é a principal fungdo dos instrumentistas. Numa
modesta escala, darei o meu contributo. O facto de ndo existir nenhum trabalho
académico sobre estas obras pareceu mais uma razao para avangar com este projeto.

A partir desta ideia e apds pesquisar algum repertoério, decidi focar o trabalho em trés

compositores portugueses e nas obras que escreveram para violoncelo solo.

-11 -



As obras de Lopes-Graca ja me eram familiares porque tinham feito parte de um disco
gravado por mim em 1974 com as obras completas deste compositor para violoncelo
(exceto o concerto com orquestra). Nessa ocasido tive oportunidade de contactar com o
Autor, que assistiu a todas as sessOes de gravacdao e deu todas as indicacdes que achou
pertinentes. O disco foi posteriormente reeditado em novo formato (CD)S, mas s6 foram
incluidas as pecas para violoncelo e piano, juntamente com outras obras suas (para piano
solo). Assim, as duas pegas para violoncelo solo ja ndo estdo disponiveis nos escaparates.
Em 2006 foi editado um CD* com estas obras (entre outras), e, em 2009, Trés
Inflorescéncias, incluida num CD com vdrias obras de compositores portuguesesS, que irao
ser utilizados para documentar o contributo do intérprete na obra musical®. No Anexo |
serao assinaladas e comentadas as diferengas entre os manuscritos originais e a edigdo da
Musicoteca, detetadas aquando da consulta do espdlio, simpaticamente disponibilizado
pelo Museu da Musica Portuguesa.

Em 1999, uma aluna minha da ESML (Ana Paula Gdis) pediu a Carlos Marecos para lhe
escrever uma peca para violoncelo. Nasceram, assim, as 8 Miniaturas para violoncelo e
piano. Seguidamente, o compositor comp6s as 5 Miniaturas para violoncelo solo e as 3
Miniaturas para piano solo, que constituem, juntamente com as primeiras, um ciclo
subordinado a mesma ideia.

Recentemente, Carlos Marecos ofereceu-me uma partitura das suas 5 Miniaturas,
entretanto editada, uma das bases de trabalho deste projeto. Esta obra venceu no ano
2000 o Prémio Lopes—Graga.7

Também escolhi a Suite para violoncelo solo® de Anténio Pinho Vargas, porque completa
o circulo: é contrastante com as outras obras, representa um desafio instrumental,
estilisticamente é de dificil enquadramento e esta escrita também para violoncelo solo.
APV, juntamente com CM, faz parte de uma geragdo posterior a de FLG, nascida no pds-

guerra, pelo que o projeto pode também comparar duas diferentes geracbes de

? Fernando Lopes-Graga — obras para violoncelo (1974). A Voz do Dono/Valentim de Carvalho. (Disco Vinil).

3 Lopes Graga — Obras Para Piano/ Violoncelo e Piano. (1994). EMI - Valentim de Carvalho. (CD).

* Obras para violoncelo e piano — Luis de Freitas Branco/ Fernando Lopes-Graga. 2006. Numérica. (CD).
(Interpretacdo de Jed Barahal).

> Pdgina Esquecida (2009). Dreyer Gaido. (2 CD) (Interpretac3o de Bruno Borralhinho).

® Consultar Anexo IV.

“cm compos igualmente um ciclo de “Cang¢bes Populares Portuguesas”, com o qual venceu o Prémio Lopes-
Graga de 1999.

® Edicdo (2010). CIMP/PMIC.
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compositores portugueses, enquadrando-os no tempo e nas correntes estéticas
existentes.

O privilégio de poder contar com a colaboracdo de dois dos autores (Carlos Marecos e
Antdnio Pinho Vargas) é uma mais-valia. Contactar com os proéprios, ouvi-los falar das
suas composicoes, saber da fonte a razdo para esta ou aquela opcao, ouvir a sua prépria
analise da partitura, coloca-me numa posicao favorecida. O estudo destas obras e a sua
anadlise poderao contribuir para uma melhor compreensdo e execugao das partituras, por
mim e por futuros intérpretes, que tenham acesso a estas reflexdes. Nas variadas leituras
produzidas, a obra de arte enriquece, pela sua divulgagao, mas também pelas diferentes
possibilidades interpretativas. Na opinido de Antdnio Pinho Vargas “As obras séo dotadas

, (. . 9
de uma vida propria e por vezes contradizem os seus autores.”

° Vargas, A.P. (2011). Musica e Poder, p. 238.
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1. Objetivos e Metodologias

A investigacdo sobre “a obra” e “vida” de um compositor, a sua inser¢ao (ou ndo) nas
correntes estéticas da época, a sua evolugdo musical, a recolha de tudo o que contribua
para um conhecimento aprofundado do individuo e das suas escolhas, tera como
resultado uma performance de maior rigor, essencial para uma divulgacdo qualificada.
Serdo analisadas cada uma das obras que compdem o programa do recital, assim como as
diferentes interpretacdes existentes. A sua inclusdo no presente trabalho servira para dar
suporte ao subtitulo do projeto: contributo do intérprete na obra de arte.

A partilha desta analise e a divulgagao das obras sao os objetivos deste trabalho.

1.1. Como preparar um recital?

A preparagdao de um recital é muito mais do que a repeti¢ao exaustiva do conteudo da
partitura, ndo tendo unicamente como objetivo final a memorizacdo do texto.

A andlise dos seguintes aspetos é indispensavel para a obtengao dum melhor resultado:

a) Observacdo da partitura relativamente a todas as indicacbes dadas pelo Autor (por
vezes ha interpretacdes que se afastam das indicacdes da partitura, devido a leituras
apressadas e/ou pouco rigorosas);

b) Identificacdo das principais dificuldades técnicas e planificacdo de estratégias para as
superar;

c) Compreensdo do carater seccional e do todo;

d) Enquadramento estilistico;

e) Estudo até a assimilacdo da obra.

Na preparagao do recital a escolha das dedilhagdes e arcadas é da maior importancia. As
possibilidades sdo multiplas e a melhor opg¢do é certamente a que atinge o melhor
resultado (embora sublinhemos, desde ja, o subjetivismo envolvido na escolha de

qualquer opco)™. Por vezes, as indicacdes dadas pelo compositor tém de ser alteradas

Y “Ng medida em que o som constitui um material subjetivo em si mesmo, abstraido da realidade espacial e
material, a subjetividade que o caracteriza ou que o produz reduz-se igualmente a uma interioridade
puramente abstrata (...)”. Olivier, A. P. (2003). Hegel et la Musique. p. 142. (Tradu¢do minha)
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(ajustadas, sobretudo relativamente a ligaduras), ndo devendo a escolha, contudo,
modificar o fraseado ou outra indicacdo relevante, como dinamicas, articulages, tempi,
timbres, etc. O rigor na observagao da partitura é essencial, pois s6 dessa forma o
intérprete se aproximara da ideia do compositor. Esta escolha ndo deve fazer-se no
sentido do mais facil, do que “da mais jeito”, mas ter sempre presente o carater e a
analise da obra que se esta a executar.

O trabalho de aperfeicoamento, sendo progressivo, pode nunca ter fim e o intérprete
poderd ndo estar satisfeito ad aeternum, o que resultaria numa “ndo apresentacdo” do
resultado em tempo util. Contudo, a calendarizagdo tem de ser cumprida.™

Para a elaboracdo deste trabalho foram consultados varios livros, escritos pelos préprios
compositores e por outros autores. No caso de FLG sera feita uma comparagao entre as
partituras manuscritas™ e a edicao do ano 2000. Incluiram-se exemplos auditivos de
diferentes interpretacdes das mesmas obras, com comentarios.*?

Fizeram-se entrevistas com os compositores Carlos Marecos e Antdnio Pinho Vargas,
incluidas nos Anexos Il e lll.

Da metodologia utilizada, fez parte a procura de informagao sobre os compositores, a sua
obra e o seu enquadramento histdrico.

Finalmente, a realizagdo de dois recitais**, deram express3o ao objetivo de divulgacdo das

obras.

o Projeto Artistico, composto por um recital e um trabalho escrito, tera de ser apresentado no final do
ano letivo 2011-2012.
2 Em depdsito no Museu da Musica Portuguesa (Ver Anexo ).
13
Ver Anexo IV.
Y ver Programas no Anexo V.
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2.

Compositores

Fig. 1 - Fernando Lopes-Graga

2.1.

Fernando Lopes-Graga (Tomar, 1906 — Parede, 1994)

A retiddo do carater de FLG e a seriedade das suas convicgdes trouxeram-lhe grandes

dificuldades financeiras e profissionais. Marginalizado pelo poder instituido durante a

maior parte da sua existéncia, sO nos ultimos vinte anos da sua vida teve um

reconhecimento publico e merecido, quando se deu a mudanga de regime em Portugal.

candido Lima escreve a seu respeito:*

“altivo e modesto, sincero e frontal, rude e mordaz, racional e granitico. Na sua musica,
porém, revelaram-se outras dimensées do seu cardcter: lirismo, dramatismo,
independéncia, integridade, coeréncia, sinceridade, interioridade. O seu egocentrismo como
criador e a sua postura perante os outros, perante a sociedade e perante si proprio, estdo
patentes nos seus escritos (...) A agudeza e a crueza da sua andlise as vdrias vertentes da
actividade musical, sob o ponto de vista estético, socioldgico, humanistico e politico, deixam
a claro que o centro da sua existéncia é o acto criador, em ultima instdncia o acto ultimo
para o qual o homem existe, e no caso, 0 homem para quem a mdusica e a criagdo musical
sdo a forma ultima de sobrevivéncia. Disse-o, escreveu-o, praticou-o. E este o centro

nevrdlgico da natureza multifacetada de um homem mdltiplo. Unico.”

 Lima, C. (2010). Fernando Lopes-Graga, pp. 136 e 137.
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Foi de facto um homem Unico: nas convicgbes e coeréncia, no empenhamento e labor,
nas multifacetadas dreas em que opinou.
Compositor de grande importancia no meio musical portugués, ao longo de quase todo o
séc. XX, a sua a¢do ndo se evidenciou sé na “arte de compor”. Foi um personagem que,
além de compositor, pianista, professor e investigador, foi também divulgador musical.®
Acerca da Sonata, escreve Teresa Cascudo:*’
“A Sonata, sociedade de concertos “votada a musica contempordnea”, foi criada em
1942”(...) Os seus concertos realizaram-se em trés locais principais: o saldo de O Século, a
sala da Sociedade Nacional de Belas Artes e a Academia de Amadores de Musica.”
Ainda sobre a atividade da Sonata, diz:*®
“Contudo, a programacdo da sociedade respondeu a linhas bem definidas, das quais Lopes
Graga foi por inteiro o responsdvel. Foram no total interpretadas cerca de quatrocentas e
cinquenta obras da autoria de mais de uma centena de compositores, entre os quais se
contava um ndmero significativo de criadores portugueses.”
Esta organizacdo esteve ativa desde 1942 até 1960, ano em que, por varias razées (entre
elas as financeiras), ndo foi possivel continuar.
FLG deixou-nos inumeros livros acerca da problemdtica da musica (estudos, hipodteses,
interrogacdes, debates, acaso obsessées, como ele préprio lhes chamava)®®, e dos muitos
aspetos com ela relacionada. Além de todas as incursdes nas varias areas mencionadas,
(também no teatro e no bailado)?® o seu empenhamento no estudo etnografico, em
parceria com Michel Giacometti, contribuiu muito para o enriquecimento do nosso
espolio popular, com o estudo sistematico e rigoroso do extenso folclore do Pais. Muito
importante também foi a divulgagao da cultura musical popular a frente do Coro da
Academia de Amadores de Musica, o qual fundou e dirigiu e para o qual realizou
transcrigdes e orquestragdes de muitas cangdes folcldricas e regionais portuguesas. Com
este grupo percorreu o Pais, num vasto programa que o levou a diversas localidades,
aldeias, coletividades, casas do povo, etc.
Compositor comprometido com o PCP, tera porventura sentido a necessidade de

corresponder as ideias veiculadas pelo Partido, no que a musica diziam respeito. Em 1948

te Lopes-Graca, F. (1973). A Musica Portuguesa e os seus Problemas, p. 165.
Y7 cascudo, T. (2010). In Fernando Lopes Graga, p. 45.

'8 Op. Cit. pp. 48 e 49.

1 Lopes-Graga, F. (1973). A Mdsica Portuguesa e os seus Problemas, p. 11.
20 Lopes-Graga, F. (1990). Talia, Euterpe & Terpsicore.
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desloca-se a Praga, participando no Congresso de Compositores e Musicélogos
Progressistas. As orientacbes que determinaram as linhas de acdo dos musicos
comunistas, oriundos de paises onde nao estava instaurado um regime socialista, foram
exaradas num manifesto recolhido por Vladimir Stépanek e citado por T. Cascudo:*
“Este boletim transcreve, entre outros artigos, a posigcdo oficial soviética sobre o papel que
devia ser assumido pelos profissionais da mdusica para resolver “a crise musical
contempordnea”. Primeiramente os compositores deviam combater e anular a sua
tendéncia para o subjetivismo, de maneira a transformar a sua musica na expressdo das
ideias e das emocbes progressistas das massas. Em segundo lugar, deviam contrariar a
corrente “cosmopolita”, aprofundando as suas caracteristicas nacionais para criar um
verdadeiro internacionalismo musical. Em terceiro lugar, deviam dedicar-se
preferencialmente aqueles géneros musicais capazes de veicular contetdos concretos,
nomeadamente aos géneros vocais.”
A ideia de que as formas artisticas deviam ser “realistas” na forma e “socialistas” no
conteudo ja tinha sido aprovada no 12 Congresso de Escritores Soviéticos, em 1934, por
iniciativa de ldanov,?”> comissario da cultura de Estaline, e correspondeu a repressdo
formal da vanguarda artistica. O efeito desta pressdo sobre os conteldos e a sua forma
estendeu-se as restantes linguagens artisticas. Nas artes plasticas (Malevich, Tatlin, etc.),

contra o suprematismo23 eo construtivismo“, assinalado politicamente como formalismo

*! cascudo, T. (2010). In Fernando Lopes Graga, p. 53.

*? Zhdanov, Andrei (1896-1948) (Idanov na linguagem coloquial portuguesa) aderiu aos bolcheviques em
1915. Partiddrio de Estaline, galgou postos na hierarquia do Partido, e ajudou-o a estabelecer a sua politica
cultural, atuando na criacdo da Unido dos Escritores Soviéticos e no estabelecimento da doutrina do
"Realismo Socialista". Apds o assassinato de Kirov, foi nomeado Governador de Leninegrado, tendo
desempenhado importante papel na defesa da cidade contra os alemaes, na segunda guerra mundial.
Depois da guerra, em 1947, Idanov organizou o Cominform. In MIA - Marxist Internet Archive,
http://www.marxists.org/portugues/zhdanov/index.htm (marco 2012).

% Kazimir Malevich (1878-1935) passou em tempo recorde pelos varios movimentos contemporaneos antes
de chegar a pintura absoluta, "o mundo desembara¢ado do objeto (...), o suprematismo. Esta é a pintura de
"sensagdo pura", baseada no uso exclusivo do quadrado, da cruz e do circulo, e das trés cores, vermelho,
preto e branco; Malevich, mais tarde, ird adicionar o verde, o azul, o amarelo e outros tons mais complexos,
castanho, rosa e malva”. Cabanne, Pierre, L’Art du XX° siécle, p. 91. Este movimento estético foi
inicialmente conhecido como cubismo sintético, donde Malevich retirou toda e qualquer referéncia
figurativa ndo-geométrica.

** 0 Construtivismo Russo, cujo elemento mais consagrado foi Vladimir Tatlin (1885-1953), foi um
movimento estético-politico iniciado na Russia a partir de 1919, derivado de uma corrente futurista que se
destaca na Russia desde 1912 que, por sua vez se inspira diretamente no Manifesto do Futurismo,
publicado em Mildo em 1909 pelo poeta italiano Marinetti (1876-1944). “O tom é agressivo, o contetdo
"escandaloso"”, todos os valores consagrados, a sabedoria convencional, sdo sistematicamente atacados ou
ridicularizados, mas o manifesto é principalmente um hino a vida moderna, a civilizagdo da mdquina.
Proclama-se que se deve "destruir os museus, as bibliotecas e academias de todo tipo" (...) e que a arte so
pode ser crueldade, violéncia e injustica”. Cabanne, Pierre, (1982). L’Art du XXéme siecle, p. 67. “Tatlin
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burgués e capitalista; no cinema (Eisenstein), inventor da montagem das atracdes,”
perseguido por defender a liberdade da criacdo artistica e a independéncia dos artistas
face ao poder instituido; na poesia e literatura (Mayakovsky),26 acusado de cubista e
futurista, considerado um dos maiores poetas do séc. XX; no teatro (Meyerhold).?’

Em 1948, durante a discussdo sobre a musica soviética, Idanov cita e apoia os que
“chamaram a atencgdo para a orientacdo incorreta dos assuntos musicais, especialmente na Uniéo
de Compositores...” dizendo ainda que “o Comité das Artes se deixou arrastar pela corrente, a
reboque dos compositores de inclinagdo formalista (Chostakovitch, Prokofieff, Miaskovsky,
Khatchaturian, Kabalevski entre outros)” depois de sublinhar a assumida “posi¢do pouco
satisfatéria quanto a tendéncia ideoldgica da mdsica soviética”, considerando-os “como as
principais figuras dirigentes da tendéncia formalista na musica” e que “essa tendéncia é
fundamentalmente erronea. 28

Mais tarde, a dificuldade que um musico como Schostakovitch teve em produzir a sua
obra, de modo a aliar a politica do regime estalinista (com o qual esteve comprometido),
com a sua enorme capacidade de invencdo formal expressionista (mas muito pouco

realista), é um facto histérico.”® A afirmacdo de Hegel de que “O som constitui para a

defendeu a aboli¢do total da arte sob a bandeira de um movimento novo, o construtivismo. Tinha como
principio que o artista devia tornar-se um técnico numa sociedade tecnoldgica e utilizar os utensilios e os
materiais da produgdo moderna.” Lucie-Smith, E. (1989). L’Art d’Aujourd’hui, p. 36.

>0 grande segredo da emocgdo veiculada pelos filmes baseia-se na montagem das imagens filmadas.
Eisenstein, Sergei (1898-1948) comecou a utilizar a sua técnica revolucionaria, primeiro no teatro (com
Meyerhold) e depois no cinema, sobretudo com ‘O Couracado Potemkine’ (1925), onde a célebre cena do
carrinho de bebé descendo, descontrolado, pelas escadarias de Odessa, se tornou um icone da montagem
das atragbes, que viria a ser adotada posteriormente, a partir da década seguinte, pela maior parte dos
cineastas mundiais. Esta estética é baseada no choque de contrarios, nos cortes produzidos
intencionalmente, na progressao da trama filmada em diversos angulos, modificando o tempo normal da
acdo, de modo a produzir (manipular) no espectador uma determinada reagdo emotiva. Ndo se pretende
aqui copiar o real, mas produzir outro real, que ndo tem sequer que ter um tempo semelhante a cena
filmada. Por exemplo, na cena do carrinho de bebé, o tempo real seria de uns 3 minutos, enquanto o tempo
filmico serd de cerca de 6 minutos.

2 Mayakovsky, Vladimir (1893-1930). Atribui-se o seu suicidio a motivos politicos. Abidor, Mitch. In MIA —
Marxist Internet Archive, http://www.marxists.org/glossary/frame.htm (margo 2012).

7 Meyerhold, Vsevolod (1874-1940), Actor, encenador e produtor teatral vanguardista. Em 1939,
Meyerhold foi preso e acusado de atividades politicas antigovernamentais. Foi executado em Moscovo a 2
de Fevereiro de 1940, acusado de formalismo e trotskismo. http://www.meyerhold.org/ (mar¢o 2012).

%% In Problemas — Revista Mensal de Cultura Politica (1949) Discurso pronunciado por Idanov em nome do
Comité Central do Partido Comunista da URSS em 1948, durante a discussdo sobre a musica soviética. MIA
— Marxist Internet Archive, http://www.marxists.org/portugues/zhdanov/ano/mes/musica.htm (marco
2012).

» Segundo Lyotard, (1924-1998) “o realismo, cuja tUnica definicdo é a de que entende evitar a questdo da
realidade implicada na questdo da arte, encontra-se sempre em qualquer ponto entre o academismo e o
«kitsch». Quando o poder se chama partido, o realismo, com o seu complemento neocldssico, triunfa sobre
a vanguarda experimental difamando-a e proibindo-a. E ainda é preciso que as “boas” imagens, as “boas”
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mdsica um fim em si”*° foi rejeitada e reprimida. Héléne Vedrine®! salienta a contradicdo
entre os dois modos — por um lado, um conteddo que exprime a riqueza infinita da
matéria ou da histdria e a transmite de acordo com uma ideologia e, por outro, aquilo
gue seria o pensamento de Lévi-Strauss, em que a forma é determinante e impde uma

estética a conteudos diversos.

FLG, fiel as diretivas ideoldgicas, coloca-se, assim, em oposicdo aos compositores
criticados pelo regime soviético, em defesa da opc¢do que afirma “O povo aprecia o valor de
uma composicdo musical na medida em que reflete o espirito de nosso tempo, o espirito de nosso

PN 32
povo, e no que tem de acessivel as grandes massas.”

Em 1946, FLG respondia acerca da possibilidade de uma musica «dirigida»:33

“Numa sociedade que se proponha atingir certos fins superiores de interesse geral, e uma
vez que se assente ser a musica uma forca que pode contribuir para a consecu¢éo desses

fins, acho legitimo o principio”, ou ainda:**

“A musica, como todo o processo artistico, é uma consequéncia, uma resultante, uma
superstrutura (...) a sociedade é que lhe determina as formas e o conteudo; é influenciada
pelo jogo das forgas sociais, e s6 depois influi neste (...) Este fendmeno observa-se nos
momentos de crise, nos momentos de perturbagdo do statu quo social, e é natural que neles
a classe ou grupo empenhados em triunfar chame a si a musica, a «mobilize», como alids, a

todas as outras formas de actividade intelectual, para que elas ajudem ao seu triunfo.”

Refletindo sobre a sua prépria atividade criadora, o compositor adianta:*> “tenho-me

esforcado por ndo cair na introspecgdo, no interiorismo, mas, bem ao contrdrio, por cultivar uma

arte democrdtica, no sentido elevado da express@o, que a todos possa interessar, sem com isto

narrativas, as boas formas que o partido solicita, seleciona e difunde encontrem um publico que as deseje
como se fossem a medicagdo apropriada a depressGo e angustia que sente”. Ou ainda “quando é
impulsionado pela instdncia politica, o ataque contra a experimentagdo artistica é, de facto, reaciondrio” in
Lyotard, Jean-Francois. (1993). O Pés-Moderno Explicado as Criangas, pp. 18 e 19.

30 Hegel, (1964). Estética, Poesia, p. 15.

* vedrine, H. (1975). Les Philosophies de I’Histoire : déclin ou crise, p. 156.

%2 In Problemas — Revista Mensal de Cultura Politica (1949). Discurso pronunciado por Idanov em nome do
Comité Central do Partido Comunista da URSS em 1948, durante a discussdo sobre a musica soviética. MIA
— Marxist Internet Archive, http://www.marxists.org/portugues/zhdanov/ano/mes/musica.htm (marco
2012).

3 Lopes-Graga, F. (1992). Nossa Companheira Musica, p. 125.

* op. Cit. p. 122.

* 0b. Cit. p. 129.
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postular, evidentemente, a sua superior qualidade.” Em 1951, o compositor escrevia acerca
das novas formas musicais, como o dodecafonismo, o atonalismo ou o

microcromatismo,a'6

“Toda e qualquer tentativa de solugdo da actual crise ndo pode ser produto arbitrdrio de
uma vontade individual, ndo pode relevar da pura experiéncia laboratorial (..) a
«legalizacdo» de um sistema soé pode ser alcancada pela prdtica generalizada, pelo contacto
com a realidade ambiente, pela mensagem autenticamente humana que traga as humanas

necessidades de consumo musical por parte do grande publico musical.”

Ainda em 1954, no artigo intitulado Para onde vai a mdsica?37, FLG teceu consideracbes
criticas as novas conce¢bes musicais, nomeadamente o atonalismo, acusando os seus
seguidores de “nem sempre as técnicas e os sistemas foram, na sua pluralidade e sucessdo por
vezes desconcertantes, suficientemente confrontados com a realidade social (isto é: com as
exactas necessidades de consumo do publico musical).” No entanto, houve uma evolugdo na
sua linha de pensamento, a qual certamente nao sera alheia a préopria mudanga operada
na Unido Soviética. Em 1966, no artigo A Jovem Musica e o Publico,*® Lopes-Graca

sintetiza:

“O que importa é que a sociedade escute a musica dos jovens compositores e que o didlogo
criador-publico se estabeleca. Sem didlogo ndo existe cultura viva — musical ou qualquer
outra (...) Mas cumpre também aos jovens compositores compreender que todo o didlogo é
o contrdrio de uma violéncia ou de uma tomada de posi¢do unilateralmente imposta, e que
se o publico pode enganar-se, a obra musical seriamente concebida acaba sempre por

triunfar.”

A partir da participacdo de FLG no Congresso de Praga,® é evidente a influéncia que o
manifesto teve na criagdo musical do compositor e nas suas intervengdes publicas. Dai os

conteudos muito baseados na musica popular.

T. Cascudo™ acrescenta:

% ob. Cit. p. 143.

7 ob. Cit. p. 151.

% ob. Cit. p. 155.

3 Congresso dos Compositores e Musicélogos Progressistas. (1948). Praga.
*% Ccascudo, T. (2010). In Fernando Lopes Graga, p. 54.
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“Estes foram os anos da maior parte das suas harmoniza¢ées de cangbes tradicionais néGo
portuguesas — uma espécie de tradugdo a la lettre™ do principio do internacionalismo — e
da organizagdo, quase febril, de eventos musicais que, sequndo as directrizes do congresso,
assinalaram efemérides relacionadas com figuras ilustres da historia da musica.”
Vérios exemplos estdo patentes no seu catdlogo de obras*’: Six vieuilles chansons
francaises (1948), Six Old English Songs (1949), Sept vieuilles chansons grecques (1950),
Neuf Chansons populaires russes (1950-51), Dix Chansons tchéques et slovaques (1950-
51), Seven Negro — American Folksongs (1953), etc.
Acerca das suas proprias composicoes, a resposta dada a pergunta do jornalista “Tem V.
modificado a sua orientacdo quanto & criacdo musical?”, numa entrevista de 1952,%
responde o compositor:
“Essencialmente, parece-me que ndo. No ponto de vista estético, julgo que as principais
coordenadas da minha musica ja estdo implicitas nalgumas das primeiras obras (...) poderei
talvez chamar as constantes do meu pensamento musical (...) hoje na verdade para mim
clara e em mim arreigada como artigo de fé, da necessidade de nos criarmos uma arte
musical com caracteristicas proprias baseadas na nossa musica popular.”
FLG, completando a ideia, defende, “tal ndo é de maneira nenhuma redug¢éo ao mero pitoresco
regionalista nem confinacdo num exangue lirismo passadista, mas forca, matéria, exaltagcdo e
disciplina, mediante as quais, e s6 mediante as quais, a arte pode aspirar aos valores supremos da
universalidade,”* procurando aqui distanciar-se das teses ideolégicas dominantes. N3o se
deixou enredar totalmente na teia do realismo socialista, cujos bragos chegavam a
Portugal um pouco atenuados. Se, por um lado, cedeu na questao dos conteudos, por
outro, preocupou-se com a questao formal, tendo como referéncia compositores como
Béla Bartdk ou Kodaly, que trabalharam de modo erudito a musica de cariz popular, e por
quem nutria grande admiragao.
Vencedor do Prémio de Composicdao do Circulo de Cultura Musical, em 1941, (com o
concerto para piano e orquestra, dedicado a Viana da Mota), FLG escreve a este

respeito:45

** Em francés no texto.

2 Azevedo, S.; Cascudo, T.; Bastos, P.L.; Peixinho, J.; Barreiros, A. N.; Lima, C.; Coelho, J. L. B. (2010)
Fernando Lopes Graga. Porto: Atelier de Composicdo, (Obra Musical de FLG), pp. 149 e seguintes.
2 Lopes-Graga, F. (1973). A Musica Portuguesa e os seus Problemas, pp. 223 e 224.

* Idem. p. 224.

*> 0b. Cit. p. 210.
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“A obra p6s-me de novo em face do importante problema que representa a cria¢cdo de uma
musica portuguesa auténoma que a seriedade do pensamento alie a qualidade do estilo, de
uma musica, enfim, que sendo embora nacional de raiz, possa despertar interesse universal,
como é o caso, por exemplo da musica espanhola, da musica hungara, da musica checa dos
ultimos tempos, e tal como os génios de um Manuel de Falla, um Barték ou um Janacék as
representam.”
Segundo APV: “Os nacionalismos do final do século XIX e inicios do século XX marcaram a
erupgdo do esforco dos compositores dos paises periféricos da Europa de reconstituicdo da sua
tradigdo musical a partir das raizes folcldricas locais. 46
Acerca da “universalidade” dos compositores, qualquer que seja a sua época, FLG
afirma:*’ “(e todos os grandes artistas sdo profundamente nacionais, e sé sendo profundamente
nacionais alcancam projec¢do universal).”
S6 a partir do individual se ascende ao universal, i.e., sé aprofundando a prépria

identidade, a consciéncia de pertencga, a parte se insere no Todo. Era isto que Fernando

Pessoa exprimia, quando escreveu o poema:*

“O Tejo é mais belo que o rio que corre pela minha aldeia,
Mas o Tejo ndo é mais belo que o rio que corre pela minha aldeia

Porque o Tejo ndo é o rio que corre pela minha aldeia {(...)”

Teresa Cascudo, no seu artigo “Fernando Lopes Graga e a Configuragdo do Modernismo
Musical em Portuga/”49 escreve como FLG ficou impressionado com a execucdo (em Paris,
1937) da Musica para Cordas, Percussdo e Celesta de Béla Bartok, descobrindo as
potencialidades do tratamento erudito da mdusica tradicional. Anteriormente, tinha
assinalado a importancia dessa ligagao na musica de Stravinsky, e também na de Manuel
de Falla, nomeadamente no Retdbulo de Mestre Pedro e no Concerto para Cravo.

. 50
Ainda segundo Teresa Cascudo,
“Através destes compositores, Lopes Gra¢ca comegou a considerar que o uso da musica

tradicional — também na sua forma de folclore imagindrio — podia representar uma via

*va rgas, A. P. (2002). Sobre Musica: ensaios, textos e entrevistas, p. 23.
47 Lopes-Graca, F. (1973). A Musica Portuguesa e os seus Problemas, p. 211.
*® Caeiro, A. (1974). Poemas, Obras Completas de Fernando Pessoa, p. 44.
* Cascudo, T. (2010). In Fernando Lopes Graga, p. 35.
50

Idem. p. 35.
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legitima para a construcdo de uma identidade musical portuguesa através da composigdo
de obras musicais modernas”.
No mesmo artigo cita FLG, que,51
“defende que a solugdo para o problema da criagdo de uma “musica portuguesa” de
superior envergadura sé pode ser a que foi para os outros paises que tentaram formar-se
uma cultura musical individualizada: um método, que hd-de ser transcendido logo que os
nossos compositores se achem de posse de uma linguagem e de uma disciplina proprias,
capazes, portanto, de levar ao mundo a expressdo da nossa musicalidade, sim, mas da
nossa musicalidade como elemento de cultura e ndo como matéria de propaganda
turistica.”
Também Mério Vieira de Carvalho analisa o percurso do compositor FLG e a sua procura
de uma identidade musical,52 “No final dos anos vinte, FLG inscreve-se na corrente dominante
que procurava criar uma arte nacional.” E continua: “A 19 das 4 colec¢cbes de 24 cangbes
populares portuguesas para voz e piano foi escrita entre 1939 e 1942, e desde entdo Lopes-Gra¢a
compds sem cessar sobre fontes populares tradicionais.”
Citando um texto de 1940, de FLG, no qual este resume a sua nova atitude quanto a
musica rdstica como base de uma musica nacional,>
“O maior inimigo de um “auténtico nacionalismo musical”, de uma “auténtica musica
portuguesa” é o “nacionalismo de cartaz”, essa “famosa musica portuguesa”, esse
“confusionismo politico-artistico (...) que nunca conheceu técnica propria, nem disciplina
interna (...) que era “vazio de conteudo e nulo como forma de arte elevada”, enquanto o
conceito de mdusica nacional ndo devia ser nem politico, nem étnico, mas sim étnico-
estético.”
A mesma procura e atitude definem compositores como Kodaly e Bartdk, pelo que Mario
Vieira de Carvalho afirma:**
“Ndo era essa identidade nacional dada, banalizada em clichés de consumo corrente, parte
integrante do sistema de falsas evidéncias a que se chama com propriedade ideologia {(...)
Pretendiam opor-lhe uma identidade nacional ainda por descobrir, resultado da pesquisa de
fontes tradicionais, reconstruida na convivéncia directa com os testemunhos de uma cultura

popular onde fosse possivel reconhecer a integridade de tradi¢Ges arcaicas, isto €, onde as

> ob. Cit. Lopes-Graga, F. Introdugdio a Musica Moderna, p. 85.

>2 carvalho, M.V. (2006). Pensar a Musica, Mudar o Mundo: Fernando Lopes-Graga, p. 37.
>3 Sem referéncia no texto.

>* carvalho, M.V. (2006). Pensar a Musica, Mudar o Mundo: Fernando Lopes-Graga, p. 83.
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manifesta¢cbes musicais aparecessem ainda indissoluvelmente ligadas a terra, a vida

comunitdria, a existéncia individual e colectiva nos seus momentos rituais”.
Nas polémicas (publicas) que sustentou com Jorge Peixinho, este acusa-o de passar ao
lado das correntes modernistas dominantes, representadas primeiramente pelos
compositores da 22 escola de Viena, (Schoenberg, Alban Berg, Webern, etc) e, em
seguida, (década de 60 e seguintes) pelos compositores orientadores dos Cursos de Verdo
de Darmstadt, com os quais Peixinho se identificava, cujos representantes mais
significativos eram Stockhausen e Boulez.
Podemos, entdo, afirmar que FLG se insere numa corrente “nacionalista”, como atestam
grande parte das suas composi¢des, mormente nas obras para canto e piano (Cang¢des
Populares Portuguesas), que harmonizou de varias formas (p. ex: guitarra e voz,
violoncelo e piano) e nas muitas que realizou para coro misto, especialmente as 24 séries
de Cang¢bes Regionais Portuguesas.
No entanto, T. Cascudo, no seu artigossdiz:
“ De facto, o prdprio Lopes Graga foi, a sua maneira, permedvel as novidades técnicas surgidas na
década de 50, derivadas da «redescoberta» da musica de Anton Webern”, acabando por tomar
uma atitude mais tolerante em relagdo aos novos compositores vanguardistas, que
também acabou por se refletir nas suas composi¢cdes, de meados da década de 50 e
durante a década de 60. Na pagina 60 do mesmo artigo, T. Cascudo finaliza o
pensamento:

“a mudanca reflectiu-se também na sua obra musical, ao pér num segundo plano, nas suas

obras mais ambiciosas, o recurso literal a mdusica tradicional portuguesa que tinha

predominado numa parte substancial da sua obra musical desde finais da década de 30.”
Apds a morte de Estaline (1953), o realismo socialista foi perdendo relevancia na Unido
Soviética (e em todo o mundo onde o seu “braco ideoldgico” chegara) e praticamente
desapareceu, apos a queda do muro de Berlim. A forma deixou progressivamente de ser o
“método” para transmitir um certo conteuddo (ideoldgico ou ndo). As artes plasticas e a
musica deixaram de ser “escravas” de uma mensagem e passaram a valer pela atualidade

e prazer produzido pela sua expresséo.56

> Cascudo, T. (2010). In Fernando Lopes Graga, p. 59.
*® Qutras formas de “estalinismo” artistico surgiram entretanto (ver Anténio Pinho Vargas, nota 119).
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Em 1961, no ambito da musica instrumental, FLG escreve Quatro Improvisos para piano,
Sonata n? 4 para piano, Quatro Invengdes para violoncelo solo e Quatro Bosquejos para
orquestra de arcos (1961-65), demonstrando uma renovacdo de recursos técnicos e
expressivos, nomeadamente a partir do trabalho sobre células intervalares.

Em 1973, FLG escreve Trés Embalos para piano e Trés Inflorescéncias, demonstrando um
retorno a uma linha vinculada a musica tradicional portuguesa. No que respeita as Trés
Inflorescéncias, que vém de velhos apontamentos, como o compositor nos informa, nao
sabemos em que data foram efetivamente escritas. O conhecimento publico desta obra
ocorreu em 1973, mas a sua génese foi anterior. O carater mais popular desta pega faz

supor que a sua origem se encontre nos anos 50.

Eugénio de Andrade afirma num seu poema,

“A musica é assim: pergunta

Insiste na demorada interrogagdo |(...)
Néo sabemos e nunca

Nunca o saberemos.

Como se nada dissesse (...)

Assim; fluindo, ordenando até ser
Fulguragdo — por fim

O branco siléncio do deserto>’

Ou ainda, segundo Eduardo Lourenco,
“A musica goza da impenetrabilidade, da opacidade radical dos objectos naturais. A
arquitectura é o humano, o inteligivel da musica, mas essa inteligibilidade é a rede

. . (o 58
luminosa, clara, de feixes obscuros, os préprios sons.”

E assim, entramos na geracdo seguinte, inseridos na “rede luminosa, clara, de feixes

obscuros”, onde se podem encontrar autores como APV e CM.

>’ Citado por Eduardo Lourengo em Tempo da Musica Musica do Tempo. (2010), p. 177.
> Lourenco, E. (In A musica, 1955). Tempo da Musica Musica do Tempo. (2010), p. 114.
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Fig. 2 — Carlos Marecos

2.2. Carlos Marecos (1963)
E um compositor da nova geracdo que tem dado provas de mérito, pelas obras que

compc‘>s,59 algumas ja premiadas.60

Alguma musica para bailado e também para teatro® fazem parte do seu catdlogo de
obras. Na entrevista conduzida por Sérgio Azevedo, a pergunta:®®> “Existe algum
acontecimento que tenha mudado a tua musica?” CM responde: “eu acho que a mdusica
contempordnea estd um bocado divorciada das outras dreas, e essa é talvez uma luta. E talvez
tenha contribuido para mudar alguma coisa na minha musica o colaborar com outras dreas (...)

sobretudo o teatro e a danga.”

Na mesma entrevista, CM responde a pergunta da sua disponibilidade para compor para

criangas, da seguinte maneira:

“Eu acho que hd uma unidade nas coisas que fago. Existem técnicas comuns de que gosto
mais, faca eu harmonizag6es ou faca musica de concerto. Existem sempre técnicas, gostos e
determinado tipo de gestos que sdo comuns. E isso que eu acho que é o fio condutor,
porque eu acho que sou aberto na musica a usar todo o tipo de técnicas, desde modais,
tonais, até as atonais e seriais. Tudo pode servir em determinada situacdo (...) se fazemos so

musica tonal, e depois s6 modal, e depois s6 atonal, as tantas isso torna-se estanque {...)

>° Alma B (1995), Aguas neves (1996), Five for two (1997), Ubi est Deus (1994), 7 Cancdes populares
portuguesas (1995), Sobreiros (1994), Peregrinacdo (1997-98), Opera O Fim (2004), Caminho ao Céu (2003),
Opera La Serva Padrona (2002), etc.

% Além dos ja anteriormente referidos, conta-se também a menc¢ado honrosa, em 1995, no Concurso de
Composicdo Oscar da Silva, com a peca Alma b (1995)

*1 Sobreiros (1994), Alma | (1995), Escritério (1997), Peregrinagéo (1998).

%2 Azevedo, S. (1998). A Invengdo dos Sons, p. 417.
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ndo devemos ter uma atitude exclusivista (...) ndo me importo de fazer misturas de vez em

63
quando.”

Ou ainda,64

“De facto, e em principio, deixo a musica ir andando, é uma verdade. NGo me preocupo em
inserir-me em correntes e nesse tipo de coisas (...), embora até seja bastante rigido dentro

de cada peca com a Iégica que estou a utilizar na altura.”

Contudo, passados catorze anos, o seu pensamento evoluiu, e atualmente, o compositor
preocupa-se em ter uma linguagem prépria, muito embora ndo procure inserir-se em
correntes. No entanto, para essa linguagem podem concorrer varios procedimentos de

outras estéticas.®

Em entrevista a Teresa Cascudo,”® CM diz também que tem vindo a trabalhar com a
musica tradicional nas mais diversas formas, como As Sete Can¢bes Populares
Portuguesas, que foram baseadas nas recolhas de Lopes-Graga e de Michel Giacometti,
mas acrescenta a esse respeito: “E evidente que nessa relagdo com a musica tradicional, &

partida estd o cunho pessoal do compositor.”

APV diz sobre o mesmo assunto: “A transcri¢cdo, sé por si, inclui inevitavelmente uma viséo
histdrica. Ndo haverd alternativa, mas é importante ter consciéncia disso: quando se transcreve,

”67
escreve-se!
Também Béla Bartok, citado por FLG,68 esclarece:

“Muita gente julga coisa relativamente fdcil escrever uma composicdo sobre melodias
folcléricas — no fundo, um feito de somenos, comparado com uma composigcdo sobre temas
«originais». Esta maneira de pensar é absolutamente errada. Tratar melodias folcldricas é
uma das mais dificeis tarefas que existem: tdo dificil, senGo mais, do que escrever uma

grande composicdo original (...) Uma composicdo sobre uma melodia folclérica deve ser

® ob. Cit. p. 419.
* ob. Cit. p. 416.
® pensamento expresso em conversa pessoal a 31.05.2012. (Ver também Anexo Il)
66 . .

Entrevista realizada em 2005.
http://www.mic.pt/dispatcher?where=0&what=2&show=0&pessoa_id=213&lang=PT (abril 2012).
& Vargas, A. P. (2002). Sobre Musica, p. 24.

68 Lopes-Graga, F. (1973). A Musica Portuguesa e os seus Problemas, p. 85.
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feita em «hora propicia» ou — como geralmente se diz — deve ser, tanto como qualquer

outra composi¢do, uma obra de inspira¢do.”
Ou ainda, nas palavras de FLG:®

“Obra de arte, pois, condicionada embora pela propria natureza do material utilizado ou
pelo objectivo que se propde atingir mas nem por isso devendo abdicar dos recursos
técnicos e da imaginagdo artistica propria do compositor que a ela se entrega — tal se nos

deve apresentar um arranjo ou uma harmoniza¢éo de uma cangdo folclorica.”
Na entrevista anteriormente citada, cM’° afirma:

“Nem tudo tem de ser novo e original. A musica é para viver, nGo pode ser vista apenas
como experiéncias novas. E evidente que deve estar enquadrada no nosso tempo, mas néo
tem de ser forcosamente um tubo de ensaio (..) No século XX tudo tinha de ser
experimental e novo, sendo ndo era vdlido. NGo quer dizer que o trabalho experimental ndo

continue a fazer sentido, mas ndo tem de ser sempre assim.”

(Também APV tem um «desabafo» semelhante acerca da rigidez de critérios
orientadores da estética oriunda de Darmstadt).”! CM continua o pensamento: “Foi
também isso mais um dos fatores de clivagem entre o publico e o compositor, porque as tantas

deixa de haver paciéncia para ouvir tanta experiéncia.”

J4 John Cage (1912-1992) dizia,”* num artigo escrito em 1958 sobre Eric Satie (falecido 30

anos antes), em tom jocoso:”

“Quem se interessa por Satie hoje em dia? Pierre Boulez de certeza que ndo: ele tem os seus

doze tons, manda na Musica, enquanto Satie era apenas o Maitre d’Arcueil, onde era o
. 74 . . .

mentor do Grupo dos Seis”"” (...) Nem Stockausen: imagino que ele ainda nem tempo teve

de pensar em Satie.”

% ob. Cit. p. 88.

" Entrevista realizada em 2005.
http://www.mic.pt/dispatcher?where=0&what=2&show=0&pessoa_id=213&lang=PT (abril 2012).

! Ver nota 120

72 Cage, J. Eric Satie. (1970). Paris. Les Lettres Nouvelles, Mai-Juin. p. 13. (Traducdo minha).

> Em francés no texto. (Traducdo minha).

“ Grupo dos Seis: escola formada por Satie que, por dificuldades econdmicas, se refugiara em Arcueil,
pequena localidade situada a sul de Paris, em Val-de-Marne. O grupo foi formado por Jean Cocteau e Satie,
e dele faziam parte Honneger, Milhaud e Poulenc, entre outros).

-29-



Glenn Gould (1932-1982) disse, em 1964, no artigo “Arnold Schoenberg, A Perspective”,

acerca do efeito do novo mundo sonoro introduzido por aguele compositor:

“Penso que ndo pode haver duvida que o principal efeito foi separar compositor e publico. E
desagraddvel admitir isto, mas é verdade na mesma. HG muita gente que acredita que
Schoenberg foi responsdvel por destruir irreparavelmente a unido entre publico e
compositor, por separar o seu comum laco de referéncia e criar entre eles um profundo

antagonismo. Reclamam que a linguagem ndo se tornou vdlida porque ndo tem um sistema

A . . . . 75
de referéncia emocional que seja hoje aceite pelas pessoas.”

De facto a polémica é antiga, fez correr muita tinta e provocou cisdes. No entanto, novos

caminhos se abriram originando outras formas criativas.

Esta separacdo publico/compositor ndo acontece, por exemplo, quando a musica interage
com outras formas de expressdao, nomeadamente o cinema. Filmes como Mulholland
Drive, de David Lynch (1946), com mdusica original de Badalamenti (1937),”°® ou o
recentissimo filme portugués (estreado em 2012), A Vinganca de uma Mulher, de Rita
Azevedo Gomes (1952), onde “impera” a musica de Webern, provam como a musica
atonal, quando articulada (e bem integrada) com um outro meio (6pera, cinema,
televisdo), é, ndo so suportada, como inteiramente aceite, e transmite, combinada com a

imagem, um significado preciso. APV diz a este respeito:

“Mesmo a musica electronica mais obtusa — no sentido de se afastar de qualquer ponto de
referéncia relativo a natureza como produtora de um centro tonal natural — pode funcionar
e funciona com grande eficicia em filmes de fic¢cGo cientifica ou «thrillers». Todas as
reservas que se colocam tradicionalmente ao funcionamento comunicativo da mdusica

. . L .77
contempordnea desaparecem desde que haja um suporte significante de outro tipo.”

CM defende:

7> Gould, Glenn (1984) The Glenn Gould Reader. Tim Page, Faber and Faber. p 120. Ob. Cit. em Vargas, A. P.
(2002). Sobre Musica, p. 34.

®0 compositor americano Angelo Badalamenti (1937), formado na Manhattan School of Music compds
musica para quase trinta filmes, alguns dos quais para David Lynch (1946) (Blue Velvet, Twin Peaks, Lost
Highway, etc.). Mulholland Drive é um dos mais perfeitos exemplos da intertextualidade entre o cinema e a
musica. A musica, atonal, parece “ausente”, pelo seu total entrosamento com a imagem, dai o seu papel
importante na emocgdo transmitida.

7 Vargas, A. P. (2002). Sobre Musica, p. 35.
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“Ndo hd nada mais contempordneo do que trabalhar com outras coisas. Eu diria mesmo
que a histéria do audiovisual, da evolugdo da Internet, ndo é mais do que trabalho com

. . 78
coisas pré-existentes.”

i. e., da intertextualidade resultardo criacdes inovadoras. Ndo sao as experiéncias por si s6
que contam, mas todo o material empregue, original ou ndo, serve para uma nova
criagdo, valida a partir dai como «nova», dependendo da aplicagdo dada. CM diz também:
“Ndo acho que a musica contempordnea tenha de estar presa a uma estética que sé permita fazer
obras dro:mdtico:s,"79 guerendo com isto dizer que, por norma, as criagbes contemporaneas
raramente veiculam emogdes de alegria. Paul Griffiths® (citado por José Eduardo Rocha),

veicula a seguinte opinido:

“Houve um ressurgimento do humor musical nos anos 80, em contraste com os anos 50 e 60
(...) uma musica empenhada em transformagdes constantes, como a modernista, ndo péde
incluir o humor (...) Ja o pds-modernismo, tdo ocupado com ironias, seria quase uma
brincadeira em si mesmo, e isso explica o incremento do humor musical nas ultimas

décadas.”

Ou Alexandre Delgadogl, onde, nas notas da partitura da sua obra Panic Flirt para flauta
solo (1992), conclui: “O resultado tende a ser mais humoristico do que angustiado. A musica

contempordnea ndo tem de ser sinistra nem neurdética (ou tem?).”
Sobre as suas escolhas, falando da peca 8 Miniaturas para violoncelo e piano, CM explica:

“Tem um bocadinho do gesto de todos, mas assim como os outros estdo ligados por
qualquer coisa que os une: um pedago sacado daqui, outro dali, outro de acold, tive de
encontrar algo que os unisse, mais simples ainda porque é pequeno. Tive de mudar as notas

e ir buscar o tipo mosaico, a Stravinsky. Estd colado de alguma forma. E é esta colagem de

. , 82
pequeninos postais num postal grande.”

’® Entrevista realizada em 2005.
http://www.mic.pt/dispatcher?where=0&what=2&show=0&pessoa_id=213&lang=PT (abril 2012).

” Idem

% Griffiths, P. (1992). Modern Music and After. Oxford University Press. Ob. Cit. Branco, J. de F. (2005)
Histdria da Musica Portuguesa. Rocha, J.E. Anexo a 42 ed. p. 370.

8 ob. cit. p. 371. (Delgado, em texto anexo a sua partitura, faz consideragGes acerca das partituras de um
compositor contemporaneo que preconiza “o pdnico como meio ideal de dar cor a musica. Na prdtica, essas
partituras ndo se conseguem executar, produzindo medo e angustia.” A sua obra surgiu como reagao a esta
ideia).

8 Entrevista constante do trabalho de Projeto Instrumental de Ana Paula Gois. (1998-99). ESML. p. 11.
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Refere-se a 52 das 8 Miniaturas, ponto de ouro da peca, que contém um pouco de todas
as outras. Esta obra originou a ideia de outras, que perfazem um ciclo - as 5 Miniaturas

para violoncelo solo e as 3 Miniaturas para piano solo - respetivamente de 2000 e 2009.

Na mdusica de CM o ritmo ocupa um lugar destacado e ganha uma relevancia
consideravel. As consideracdes tecidas, em artigo a publicar oportunamente,83 merecem
atencdo pela “luz” que projetam sobre a sua musica. O compositor salienta: “O ritmo de
valores acrescentados pode ser visto como um ritmo de base qualitativa onde os valores
acrescentados, de natureza quantitativa, desfazem e retiram aos compassos qualquer papel

. . , . 4
funcional; no fundo, pode ser visto também como um ritmo modal. ”

Neste artigo, o compositor, além de expor varias teorias acerca do ritmo e das suas
idiossincrasias, comenta e explica a sua aplicagdao na prépria musica. Quando escreve: “ Se
tiver que definir o tipo de ritmo que caracteriza a minha musica diria que é modal, onde a
pulsacdo regular é procurada e sentida num contexto de métrica irregular e por oposicdo e
contraste a determinadas sec¢Bes onde ndo se sente qualquer pulsagdo”,85 jd nos esta a indicar

como analisar a sua musica, no que respeita ao ritmo e a sua importancia no contexto do

todo. Acrescenta ainda:

“Por se situar no dominio do tempo, o ritmo, nas suas mais diversas faces e escalas, é assim
fundamental para a caracteriza¢o da minha musica (...) Sinto que o impeto e o vigor que as
vdrias manifestagées no dominio do ritmo trazem para o resultado musical global, bem
como as suas qualidades e funcbes podem dar uma contribuicdo decisiva para o

. . . 6
enriquecimento da musica do presente.”8

Jérdme Baillet?” faz uma andlise da obra Tempus ex machina, de Gérard Grisey,
escrevendo: “Deux temporalités principales existaient jusqu’a présent: le temps normal, temps
du langage, temps du son, opposé au temps dilaté, temps «cosmique», temps du sonagramme et

de sa simulation.” Estas flutuagdes/oposi¢des do tempo podem ser observadas na obra 5

8 Marecos, C. ..sobre o ritmo, tempo, duragdes... (2011) Congresso — Ritmo na musica contempordnea.
Universidade de Evora.
84
Idem.
 ob. Cit. p. 8.
8 ob. cit. p. 15.
¥ Baillet, J. (2000). Gérard Grisey, Fondements d’une écriture, p. 24. (Em francés no texto)
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Miniaturas para violoncelo solo®®, recorrente em toda a sua obra, em especial a

sobreposi¢cdo do tempo dilatado em relacdo ao tempo normal.

Também na tese de doutoramento® expressa ideias sobre a sua musica, nos seguintes

termos:

“Ndo me baseando em técnicas neo-tonais, sempre procurei dar importdncia ao conceito de
«consondncia» ou de «harmonicidade», pela estabilidade acustica que proporciona,
principalmente em momentos formais especificos ou por contraste com determinados
intervalos, genericamente denominados de «consonantes», como a quinta perfeita e a
propria oitava, em estruturas que ndo se assumiam como tonais. Este procedimento pode
ser visto como uma aproximagdo imediata a principios espectrais, que reabilitam a

consondncia sem regressar ao tonalismo.”
Ou ainda:

“Um som isolado ndo tem, sé por si, um grande significado, mas um som face a outro
adquire imediatamente um significado especifico, uma referéncia dada por uma distdncia,
uma diferenga entre elementos, que pode ser medida a partir de uma unidade, mas que
pode ser também encarada como um espacgo entre frequéncias, onde os acontecimentos

. . 90
musicais se manifestam.”

“Tudo o que diz respeito ao fendmeno sonoro, desde um som de timbre harmdnico,

. (. . , . . 91
inarmoanico, e até um ruido, pode ser considerado como um som musical.”

A modernidade incluiu grande diversidade de influéncias estéticas, produto da mudanca
operada pela Revolucdo Industrial. E um ciclo que comeca a fechar-se com o fim da
primeira metade do século XX, apd6s duas guerras, desacreditadas as utopias de
transformacao social, encerrando-se definitivamente com a queda do muro de Berlim. “O
dispositivo modernista que se incarnou de modo exemplar nas vanguardas encontra-se hoje

92
exausto.”

% Ver subcapitulo 3.2.

¥ Tese de Doutoramento (2011). Interaccdo entre as Estruturas Intervalares e Estruturas Espectrais na
Musica Instrumental/Vocal. Universidade de Aveiro, p. 23.

% ob. Cit. p. 57.

! Idem.

2 Lipovetsky, G. (1988). A Era do Vazio, Ensaio sobre o Individualismo Contempordneo”, p. 78.
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O francés Jean-Francois Lyotard foi um dos primeiros filésofos a pensar a pods-
modernidade, no final dos anos 70 do século passado: “O saber muda de estatuto ao mesmo

tempo que as sociedades entram na chamada idade pds-industrial e as culturas na chamada idade

pos- moderna. Esta mudanga dd-se no fim dos anos 50 o que, para a Europa, marca o fim da sua

~ .93
reconstrugdo. @

Muitas escolas e estilos caracterizaram as artes nesse periodo, desde as artes plasticas
(impressionismo, fauvismo, cubismo, futurismo, construtivismo) a musica. A
intertextualidade entre as artes, a colagem entre o que ja foi dito e o que ainda ndo o foi,
a eliminagao da fronteira entre cultura de elite e cultura “para o povo”, a introdugdo de
materiais menos nobres na expressdo do artista (o ferro, o lixo, a lama na pintura de
Anselm Kiefer (1945); o siléncio como parte da expressdo no cinema (trilogia da
incomunicabilidade, de Michelangelo Antonioni (1912-2007): A Noite, O Eclipse, O
Deserto Vermelho), ou na musica (John Cage e a peca 4’33” na qual, durante esse tempo,
0s musicos nada fazem, obrigando o publico a ouvir simplesmente todos os ruidos
circundantes); o estruturalismo de Alain Resnais (1922): O Ultimo Ano em Marienbad,
(prolongamento no cinema da estética literdria do Nouveau Roman); a Teoria da
Relatividade de Einstein, representam cortes radicais que provocam avangos
significativos, que, ndao sendo forgosamente reconhecidos nem “acarinhados” no
momento (e cujo impacto so sera percebido posteriormente), fazem parte da incessante
procura dos artistas, em busca de novos caminhos de expressdo. A arte, com todas as
assumidas ruturas, descontinuidades, procuras no escuro, poderd ainda “Ser vista como
espago de redengdo da miséria do quotidiano, e essa felicidade, mesmo fugaz, deve ser perseguida

no trabalho artistico e cultural.”>*

A regra estética é a falta de regra, tudo é permitido no discurso. Na musica, Cage talvez
nao tenha tido o reconhecimento que merecia, talvez nem o tivesse procurado, mas a sua
importancia vai muito para além da dificuldade em fazer-se entender nas salas de
concertos. Nunca antes dele se tocou o siléncio como ele o fez. Mostrou claramente que
o siléncio faz parte da expressao musical e, de alguma forma, ensinou os compositores

vindouros a saberem respirar... sem som. Outros compositores, antes de Cage, utilizaram

3 Lyotard, J. F. (1979). La Condition Postmoderne, p. 11. (Tradugdo minha).
* Vargas, A. P. (2002). Sobre Mdsica, p. 126.
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os sons do quotidiano. O Manifesto dos Musicos Futuristas (1912), escrito por Balilla
Pratella (1880-1955), trés anos depois do Manifesto do Futurismo, de Filippo Marinetti
(1876-1944)%, teve seguidores como Luigi Rossolo (1885-1947) ou Hugo Piatti (1888-
1953), e pugnava que a musica devia expressar as modernidades do tempo (avides,
comboios, automodveis, navios), e que o0s musicos deveriam abandonar os
conservatdrios.”®
Na Unido Soviética,
“a «piéce de résistance» da época foi a Sinfonia para Apitos Fabris, de Arseny
Avraamov (1886-1944), que teve um éxito memordvel no porto de Baku, em 1922. A
“Internacional” e a “Marselhesa” foram interpretadas por uma orquestra de sirenes
de fabrica, por artilharia, buzinas de autocarro e automdvel, por locomotivas de
manobras e por sirenes de nevoeiro da frota do Mar Cc'ispio."97
Steve Reich (1936), um pds-modernista, utilizou os sons do quotidiano, mas mimados
pelos instrumentistas, (p. ex. o comboio, no caso de Different Trains). Os materiais
diversificam-se, Philip Glass utilizou o rock como matéria-prima.”® Ja antes dele Bernstein
usara a soul, o rythm’n blues, o jazz. O filésofo Lipovetsky refere normalmente esta época
como a época da hipermodernidade, ja que considera que ndo se assistiu, de facto, a um
corte epistemoldgico com a modernidade, como o prefixo pds pode dar a entender.
Segundo ele, a época atual utiliza uma mescla das modernidades dos séculos XIX e XX,
que se entrecruzam e interagem, sem qualquer critério pré-estabelecido, acompanhada
de “defeitos” maiores como o mercantilismo, o consumismo e o individualismo,

ampliados ao extremo.

o~ g s ,99
“Ja ndo hd mestres do pensamento, jad ndo hd grandes correntes filosdficas de valor inicidtico.”

Os artistas, os compositores, estdo abandonados a si proprios:

% Ver nota 24.

% 0 Construtivismo soviético, na area da musica, baseou-se no Futurismo italiano, ainda antes da revolugdo
de 1917. Com a revolugdo e o “liberalismo” cultural de Anatéli Lunatcharsky (1875-1933), primeiro
comissario da cultura, continuou a haver, até a chegada de Ivanov, espaco para os desenvolvimentos
formalistas na arte, agora adaptadas a realidade soviética.

% Ross, A. (2009). O Resto E Ruido, A Escuta do Século XX, p. 227.

% Songs from Liquid Days é uma cole¢do de temas, compostos por Philip Glass, com letras de Paul Simon,
Suzanne Vega, David Byrne e Laurie Anderson. Neste CD, a cantora de rock Linda Rondstadt, canta em
‘Forgetting’ ao lado do Kronos Quartet.

% Lipovetsky, G. (1988). O Mundo Ocidentalizado, p. 77.
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“O vanguardismo foi na realidade uma espécie de trabalho, longo, obstinado, altamente
responsdvel, orientado para a procura das pressuposicées implicadas na modernidade.”
Contudo, “a ideia dominante é a de que hoje se acabou com o grande movimento das
vanguardas. Combinou-se, digamos, sorrir ou rir das vanguardas, que sdo consideradas

~ . 100
expressées de uma modernidade ultrapassada.”

Muitas vezes, utilizando o conhecimento e o saber das escolas da modernidade, ndo
numa perspetiva de importagao direta ou “flash back”, mas alterando, deformando,
analisando, interrogando, cruzando tendéncias e escolas e fundindo-as com a leitura do
presente e as suas descontinuidades, nascem obras inovadoras, independentemente do

material utilizado.

Talvez Ligeti tivesse razao,

“Talvez a composi¢Go da musica cldssica esteja a ser mantida para além da data de
expiragdo do prazo devido a teimosa determinagdo daqueles que a executam, (...) apoiam e
(...) dos que a escrevem (...) muitas vezes, a confuséo é um prelidio da consolidagéo,
podemos estar até no limiar de uma nova era dourada. Por agora, a arte é como a “catedral
submersa” que Debussy descreve nos seus “Préludes” para piano — uma cidade que canta

. 101
debaixo das ondas.”

Fig. 3 — Antoénio Pinho Vargas

199 votard, J.F. (1993). O pés-moderno explicado as criangas, p. 97.

101 Ross, A. (2009). O Resto E Ruido, A Escuta do Século XX, p. 514.
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2.3.  Antodnio Pinho Vargas (1951)

APV é, no atual panorama musical portugués, um compositor de referéncia, com obras
que abrangem diversos géneros, desde éperas'®? a musica para instrumentos a solo, para
orquestra ou para pequenos agrupamentos, numa variada paleta de géneros. A partir dos
anos 70, foi como musico de jazz (pianista e compositor) que se afirmou, tendo também
integrado alguns grupos de rock e pop. Com uma carreira de sucesso, da qual fazem parte
varios discos, entre os quais Outros Lugares, Cores e Aromas, Folhas Novas Mudam de
Cor, Selos e Borboletas, A Luz e a Escuriddo, APV estuda matérias tdo diversas como
Histdria, obtendo uma licenciatura na Universidade do Porto, Piano, terminando o Curso
Superior no Conservatério do Porto e Composigao. Em Portugal, frequentou aulas de
composicdo de Alvaro Salazar e Jorge Peixinho, indo em seguida para a Holanda, onde
obteve, em 1990, o Mestrado em Composicdo do Conservatorio de Roterddo, na classe de
Klaas de Vries. Pelo meio ficaram também a frequéncia de alguns seminarios,

nomeadamente de Emmanuel Nunes (1941).

Atualmente o seu afastamento do jazz é notdrio, fazendo contudo espetdculos e
gravando CD’s, na versao piano solo, quer re-arranjando temas seus, provenientes da sua
atividade anterior comojazzmanlos, quer enveredando pela musica improvisada,104 muito
ao estilo de Keith Jarrett (1945), de quem é admirador confesso. Assim, dedica-se de
modo prioritario a musica erudita, com a criagcdo de obras, conferéncias, investigacdao no
Centro de Estudos Sociais da Universidade de Coimbra e aulas na ESML. Reflexdes e
comentarios de indole musical, filoséfica, estética, etc, estdo compilados numa série de
ensaios, textos e entrevistas, editados em 2002, com o titulo “Sobre Musica”, no livro
“Cinco Conferéncias sobre a Historia da Musica do Século XX”, em 2008, e na recente tese
de doutoramento, “Musica e Poder”, igualmente editada, em 2011.

105

Acerca da pergunta de Sérgio Azevedo , (em entrevista de 1998): Como vés a tua

mdusica?

1% Escreveu 4 Operas: Edipo - Tragédia de Saber (1996), Os Dias Levantados (1998), A Little Madness in the

Spring (2006), Outro Fim (2008).

1% vargas, A. P. (2009). Solo 1. Solo II. EMI. (2 CD’s)

Vargas, A. P. (2011). Improvisagdes. Althum.com. (CD)

Vargas, A. P. (2002). Sobre Musica: ensaios, textos e entrevistas, p. 288.

104
105
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APV responde,

“Hoje em dia fala-se muito em pds-modernismo e eu acho que hd dois conceitos diferentes
(...) Eu acho que em termos estéticos, e mesmo em termos mais globais, o Modernismo
acabou (...) Portanto, o Pds-Modernismo é qualquer coisa que vem depois (...) Para fazer
musica, ndo é absolutamente necessdrio que os Unicos objectos utilizaveis sejam acordes
perfeitos, maiores ou menores, como é de certo modo a musica do Philip Glass. Ou que a
pulsacdo seja reqular do principio ao fim de uma peca. Quer dizer, ndo é forcoso que isso
aconte¢a, mas também pode acontecer! Ao contrdrio do que os outros™® diziam quando
proclamavam que nunca poderia haver pulsacdo regular e de que maneira nenhuma

poderia haver um centro tonal.”

Numa entrevista,'”’ a proposito da saida do disco Monodia'®, o jornalista Augusto M.
Seabra pergunta a APV: “Aceitard entédo que a sua prdtica é genericamente pés-moderna mas
ndo se confunde com qualquer estética de um chamado pds-modernismo?” O compositor

responde:

“Concordo absolutamente. Acho que a estética do pds-modernismo tem uma componente
reactiva fundamental, uma reac¢Go eventualmente excessiva aos excessos de um certo
radicalismo vanguardista dos anos 70. Julgo que, em termos de vocabuldrio musical, algum
do pds-modernismo vai buscar as células mais elementares da mdusica tonal. Nessa
perspectiva, o restauracionismo corresponde a um empobrecimento. Acho que o que
interessa é saber, tanto em termos filosoficos como politicos, se é pertinente uma ideia da

modernidade.”

Na mesma entrevista'®®, ao comentario do entrevistador: “As trés referéncias fundamentais
em termos da musica europeia parecem ser Ligeti, Kurtdg e o Nono na ultima fase”, o

compositor responde:

“Sim, absolutamente. No caso do Nono, desde o principio que a musica dele era muito diferente
da do Stockhausen ou do Boulez (...) quando o Nono a partir do quarteto de cordas «Fragmente»

quase que reduz o seu material musical a linhas melddicas, simples, aparentemente simples, o

106 . . sas ; . . .
Refere-se aos compositores/seguidores da corrente estética pds-modernista, cuja origem vem dos

Cursos de Verdo de Darmstadt

107 Vargas, A. P. (2002). Sobre Musica: ensaios, textos e entrevistas, p. 241.

Monodia, para Quarteto de Cordas: peca estreada nas Jornadas de Arte Contempordnea/93 pelo grupo
aleméo “MusikFabrik”

1% op. Cit. p. 244.

108
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Nono permite-me, a mim, dotado, digamos, do tal sentido da melodia, perceber que ha outras
maneiras de chegar a criacdo musical, mais préximas da minha natureza, que eu estava
evidentemente a ndo utilizar por me ter metido a mim prdprio num contexto forcado, no sentido

de incompleto; uma visdGo incompleta da histéria da musica.”
. 110
Ou ainda,

“Julgo que hoje (1995) tenho uma visdo diferente sobre o acto criativo, a partir sobretudo
do meu contacto com a ultima musica de Ligeti e com a obra e também as ideias de
Wolfgang Rihm (..) num dado momento, percebi que algumas das qualidades de
capacidade melddica estavam a ser submersas por uma determinada ideia da historia da
musica que sobrevalorizava a estrutura, a estrutura pré-construida (...) num dado momento
percebi: «Ok, essa é uma visdo das coisas, mas ndo é uma visGo total». Havia outras

maneiras de pensar as coisas.”

APV faz uma apreciagao do seu percurso como compositor, sobretudo em termos de uma
identidade propria, a partir da criacdo de trés obras, incluidas no disco ja citado: Trés
Quadros para Almada, uma peca para o Sexteto de Cordas L’Artois e Monodia, para

Quarteto de Cordas. Cito as suas palavras:111

“Cada uma destas trés pegas dd um passo naquilo que eu poderia chamar a reconquista de
alguns elementos de linguagem musical que durante vdrios anos eu ndo utilizava por razdes
sobretudo de ordem ideoldgica no sentido lato do termo, de uma espécie de ideologia em
relagcdo a historia da musica; alguns elementos do vocabuldrio musical do passado foram
considerados proibidos. Posso citd-los de uma maneira relativamente simples: por exemplo,
um acorde perfeito era considerado um contrassenso histérico. Um ritmo regular com uma
pulsagdo regular era igualmente proscrito. Em termos musicais, eu fui educado, em
Portugal, em torno de uma determinada concep¢do da histdria da musica que tinha como
ponto-chave, digamos, a ideia de considerar que a tonalidade tinha encerrado o seu
percurso e comegado a dissolver-se depois do “Tristdo e Isolda”. E, portanto, a partir de
Schoenberg, Berg, Webern e depois Boulez e Stockhausen tinha-se chegado a um novo
estddio da linguagem musical e era esse o unico que verdadeiramente tinha razdo de ser.

Nunca consegui aceitar completamente esta historia que me era transmitida.”

10 op. cit. p. 242.

1 op. cit. p. 235.
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Na pagina seguinte,112 acrescenta:

“O que eu estou a fazer agora, assim como o meu projecto para o futuro, é prosseguir essa
reconquista (...) Estou num processo de reconquista de liberdade criativa (...) A actividade
criativa é dificil, dolorosa, o criador estd permanentemente, por um lado, a expor-se e por
outro a interrogar-se. Eu proprio ja escrevi algumas pecas que preferia ndo ter escrito mas
que cumpriram uma fun¢do. Desse ponto de vista uma peca falhada pode ser mais
instrutiva que uma peca razoavelmente realizada. A falhada traz consigo algumas
consequéncias de aprendizagem, pode ser mais rica em consequéncias. Isto é vdlido para

todas as artes.”

Ha anos refletindo sobre a problematica, APV diz:'*® “Néo hd técnica sem estética. Uma peca

III

pode ser irrelevante por estar demasiado bem escrita

. 114 ~ . . . -
Ou ainda,”™" “Pode ndo saber-se ainda que notas é que se vai usar, mas é importante ter uma

ideia estética (...) Demorei imenso tempo a descobrir isso.”
Na entrevista de Sérgio Azevedo''®, APV afirma:

“Acho que ndo hd nenhum método que garanta a qualidade da peca. Esta é uma das
minhas ideias absolutamente firmes. Porque se houvesse, era fdcil! Toda a gente ia estudar
com esse gajo e todas as pecgas iam ser boas daqui para a frente. Isso é uma utopia. A
musica é uma coisa viva, estd em permanente «inveng¢do-reinvengdo». A minha principal
critica ao método de ensino dos pds-serialistas (...) é aquela convic¢Go da omnisciéncia,
ligada a predomindncia dos estruturalismos dos anos 60. O estruturalismo foi a ultima

ciéncia que teve a pretensdo de ser absoluta, de permitir analisar tudo.”

116

No novo anexo a quarta edigdo da Histdria da Musica Portuguesa,”~ José Eduardo Rocha,

117

depois de algumas consideracdes acerca da escola de Darmstadt™™’ e da sua influéncia

nas geracoes de compositores do pds-guerra, escreve™'®:

2 op. cit. p. 236.

Ob. Cit. p. 346.

Entrevista realizada por Teresa Cascudo em 2003 a Antdnio Pinho Vargas, Editora Centro de Informacao
da Musica Portuguesa, ref2 CIMP_entr_VID_APV (maio 2012)

1> azevedo, S. (1998). A Invencédo dos Sons, p. 279.

Branco, J. de F. (2005). Historia da Musica Portuguesa.

Cursos de Verdo, que originaram uma corrente estética.

Branco, J. de F. (2005). Historia da Musica Portuguesa. Rocha, J.E. Anexo a 42 ed. pp. 351 e 352.

113
114

116
117
118
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“Desde ha trés décadas que, gradualmente, compositores de todo o mundo tém vindo a
protagonizar uma reac¢lo a essa espécie de “estalinismo (...) reac¢do cujo mais conhecido
representante em Portugal é Antdnio Pinho Vargas, simbolizando, nesta andlise, a reacgdo
pds-moderna a esses cdnones e dogmas composicionais que marcaram o progresso musical

nos anos 50, 60 e 70.”

A posigdao de APV em relagao a esta problematica é clara, quando responde em entrevista

a Maria Leonor Nunes e Teresa Manzoni'*® acerca da criacdo musical contemporanea:

“Essa ideia com forga de lei que anula todas as outras maneiras de abordar a obra de arte e
a criagdo musical estd em extin¢do. Assistimos ao estertor da disciplina que tentou explicar
tudo: o estruturalismo. Acho, alids, que esse periodo estruturalista, nas diversas artes, foi
um grande equivoco (...) O erro do serialismo estd contido na ideia de Schoenberg. Ele
acreditava que o sistema que inventou iria assegurar a supremacia da musica alemd
durante mil anos. Depois Boulez afirmou que todo o compositor que ndo percebesse a
importdncia do serialismo seria, historicamente, uma inutilidade. Ou seja, estas duas
personalidades fundamentais no século XX proclamaram que essa era a unica maneira de
pensar correctamente (...) na minha perspectiva foi uma espécie de correspondente artistico

do estalinismo. Um totalitarismo estético, hoje em dia intolerdvel.”

Ou ainda,120

“Ndo se podia usar um acorde perfeito porque historicamente estava datado, ndo se podia
usar um ritmo pulsado porque era Stravinsky, ndo se podia usar uma série de coisas.
Portanto, era uma espécie de musica que se afirmava mais pela negativa - ou seja, pela
quantidade de exclusbes que impunha - do que propriamente pela afirma¢do de uma
linguagem. Alids, acho que, se had coisa que define o século XX, é a tentativa de dar resposta
ao fim da tonalidade. Por exemplo, o Britten dd uma resposta, que é usar uma tonalidade
mais ou menos indisciplinada, o Shostakovich faz o mesmo, e depois had outros que recusam,
e inventam sistemas alternativos - e esses sistemas alternativos mostram as suas limita¢des

ao fim de dez ou quinze anos.”

Uma retrospetiva121 da obra de APV provocou em Rocha o seguinte comentario:

119
120

Vargas, A. P. (2002). Sobre Musica: ensaios, textos e entrevistas, p. 248.
Entrevista realizada por Teresa Cascudo em 2003 a Antdnio Pinho Vargas, Editora Centro de Informagao

da Musica Portuguesa, ref2 CIMP_entr_VID_APV (maio 2012)

121

Retrospetiva apresentada em 2002, na Culturgest.
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“Antonio Pinho Vargas, através dos media, onde, desde os tempos em que foi um popular
musico de jazz, nunca deixou de ter assidua presenca, mas também através de cargos
publicos em instituicdes (Serralves e CCB) e obviamente através do ensino onde é um
demiurgo e popular professor, bem como através dos seus discos, escritos, conferéncias e

N . . ~ . 4122
apresentacgdes da sua obra de que a retrospectiva foi o zénite I6gico mas néo conclusivo.”

Rocha considera de grande importancia este evento, que ocorreu no mesmo ano que a

retrospetiva da obra de Emmanuel Nunes, apesar de destacar “nunca se terem realizado,

nestes moldes retrospectivas de compositores no activo, sejam do passado longinquo ou recente

(...) apesar de muitos compositores urgentemente o merecere

m 123

Esta retrospetiva foi relevante no panorama musical portugués, ndo so pela acdo em si,

mas também pelo facto de ter havido outra na mesma altura, de Emmanuel Nunes, tido

como o0 mais importante (ou o mais conhecido internacionalmente) compositor

portugués vivo.

Pinho Vargas comenta ainda o seu percurso e a sua identidade prépria:124

“Posso afirmar que a minha individualizagdo como compositor se forjou, de certo modo,
contra o ensino de Nunes — cujos semindrios frequentei nos anos 80 — que tinha deixado
fortes marcas do ponto de vista dos principios que defendia e partilhava. A minha
separagdo estética de Nunes nunca foi pessoal mas foi simplesmente parte da querela pds-
moderna que afastou ndo poucos compositores em Portugal do seu tipo de orientagdo,
especialmente a partir de 1990 (...) Estavam por isso em confronto duas ideias legitimas: um
professor que ensina de acordo com as suas convicgdes e um aluno que se interroga, que

questiona esse ensino.”

J& em 1996, por ocasido da estreia da 6pera Os Dias Levantados, Pinho Vargas

respondia:125

“Neste momento, a obsessdo pelo novo ndo faz parte das minhas preocupagées. A razdo de
ser de uma peca estd algures noutro sitio que ndo na descoberta de uma linguagem. Essa

questdo ndo é um problema nos dias de hoje (..) o problema fulcral é o de adquirir

122
123
124
125

Branco, J. de F. (2005). Histéria da Musica Portuguesa. Rocha, J.E. Anexo a 42 ed. pp. 351 e 352.
Ob. Cit. pp. 346 e 347.

Vargas, A. P. (2011). Mdsica e Poder, p. 230.

Entrevista de Cristina Fernandes no jornal Publico de 8 de novembro de 1996. Cit. em Vargas, A. P.

(2002). Sobre Musica: ensaios, textos e entrevistas, p. 270.
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liberdade e dar a invencdo e a imaginacdo o lugar que devem ter. Compor uma pega é

inventar uma coisa que ndo existia.”

Numa entrevista a Cascudo exprime a ideia:1%®

“Para mim, compor é estar lancado num processo (...) Estou lancado num processo do qual
ndo conheco o fim. E ai devo dizer que oico muito pouco as pessoas falarem da sorte, a
propdsito da sua actividade artistica. Eu acho que a sorte é um elemento fulcral da
actividade artistica (...) E preciso ter sorte, partindo do principio que existe talento ou
qualidade nos compositores. No entanto, hd algumas pecas que sdo melhores que outras.

Isto em todos os compositores, mesmo no Bach - € preciso ter sorte.”

Adianta ainda que, a partir de 1993:'¥’

“Percebi que teria de ter os meus proprios critérios. O ponto onde estabeleco fronteiras
entre “isto posso fazer, isto ndo posso fazer (...) Sou eu que tenho de decidir, de acordo com
critérios que sGo os meus. Ndo posso tomd-los como universais e dizer: “a minha fronteira

estd aqui, e esta deve ser a fronteira para todos os outros.”
Continuando a desenvolver esta ideia:

“Portanto, chegado a este ponto na descri¢cGo que eu estava a fazer, posso dizer que a
diferenga com o que se passava antes é que eu ndo poderia, de acordo com essa ideologia,
aceitar certos objectos. Tinha de os afastar absolutamente, porque tinham conotagdes
estilisticas negativas com a musica do passado, e portanto enfraqueceriam a obra pela sua
simples presenca. No entanto, eu recuso essa interdicdo, e aceito o objecto — mas aceito-o
com as conotagles estilisticas negativas (...) Eu de facto sublinho que, ao estar num
processo, ndo estou numa posicdo em que aceito tudo — aceito aquilo que quero aceitar.
Essa decisGo é que passou para mim, enquanto que, no passado, essa decisdo ndo era
minha. Eu tinha que estar ajustado a um determinado lugar ou a uma determinada andlise

sobre a questdo de qual é o estado actual da linguagem musical.”
No pensamento de Gilles Lipovetsky,

“O estilhagar das grandes narrativas (...) a dentuncia do imperialismo da verdade {(...) a

afirmagdo do direito as diferengas, aos particularismos, as multiplicidades na esfera do

%% Entrevista realizada por Teresa Cascudo em 2003 a Antdnio Pinho Vargas, Editora Centro de Informacgdo

da Musica Portuguesa, ref2 CIMP_entr_VID_APV (maio 2012)
127
Idem.
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saber, deslastrado este de toda a autoridade suprema, de todo o referencial de realidade
(...) E no quadro desta ampla continuidade democrdtica e individualista (...) que se delineia a
originalidade do momento pds-moderno, a predomindncia do individual sobre o universal,
do psicoldgico sobre o ideoldgico, da comunicagdo sobre a politizacdo, da diversidade sobre

, . . ,128
a homogeneidade, do permissivo sobre o coercivo.”

O caminho é feito caminhando e, ndo havendo escolas, estilos pré-concebidos nem

imposicdes ideoldgicas, cada um segue o seu percurso, conceptualizando a sua maneira a

sua linguagem.

“Quando o religioso e o politico ja ndo dirigem soberanamente os espiritos, cresce a
necessidade de por em relevo as grandes matrizes da aventura humana, as principais
descontinuidades, as grandes revolugdes do saber, das mentalidades e das artes. Quanto
mais triunfa o curto prazo da informagdo, mais temos de privilegiar o eixo da longa
duragdo, da profundidade do tempo histdrico para combater a ilegibilidade do presente,
fonte de desordem e perturbag¢do em si (...) a nova fungdo da cultura: fazer contrapeso ao

L . . .. . . 129
império do consumo passivo ao abrir as potencialidades do imagindrio.”

o130 we s L . ~ o N C oA
Assim,™™" “Sdo os produtos que implicam uma dimensdo estética que mantém a influéncia dos

particularismos culturais.”

A Histéria dira quem ficou nas primeiras filas...

A morte do modernismo nao significa o fim da arte.

O desencanto politico, a ascensdo financeira como suprema virtude e poder supraestatal

e supracontinental, a globalizacdo e o hiperconsumo; o espaco deixado pelo consumismo

é estreito, mas o direito a indignagao e ao inconformismo alimentara a expressao cadtica

da era p6s-moderna. Na musica e nas restantes artes, ou, como diria Barthes:***

“Passa-se com a musica o mesmo que com as outras artes (...) a forma mais elevada da expressdo

artistica situa-se do lado (...) de uma certa dlgebra: é preciso que toda a forma tenda para a

abstracgdo. ”

128
129
130
131

Lipovetsky, G. (1988). A Era do Vazio, Ensaio sobre o Individualismo Contempordneo, p. 107.
Lipovetsky, G. (2010). O Mundo Ocidentalizado, pp. 99 e 100.

Idem. p. 87.

Barthes, R. (1997). Mitologias, p. 158.
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3. As Obras

Nas obras de FLG, Quatro Invengbes e Trés Inflorescéncias, pode-se destacar, como uma

referéncia determinante, o ritmo, de pulsagao regular, a par de uma métrica irregular.

As Quatro Invengdes, com quatro andamentos de diferentes caracteristicas, possuem
uma escrita mais préxima de algumas correntes dos tempos atuais do que dos anos 60, o

gue confirma uma certa intemporalidade da musica de FLG.

As Trés Inflorescéncias, com trés andamentos, comecados todos pela palavra Quase, ao
mesmo tempo que sdo uma referéncia para o publico, parecem também querer significar
uma maior liberdade aos intérpretes, deixando-lhes alguma margem de abstracdo e
permitindo um afastamento da referéncia. De realgar ainda o cardter mais “popular”,

nomeadamente na terceira inflorescéncia.

Encontram-se exemplos do que acabdmos de expor, nas Fig. 4 e Fig. 5:

7 R (e 3. Quase Danga
345 movom - v om oV - ] - ;;Jll"(.\ -
e — - — - 1 — LF 7'
* = >~ . ¢ e sf =

Fig. 4 — Trés Inflorescéncias — Quase Dang¢a - compassos 1 a 10

Compare-se com a Senhora do Almurtdo (das Trés Cangles Populares Portuguesas),

escrita em 1953:

D 2 05 3. Senhora do Almurtdo

Nervoso
+-100
pizz

L

Lad

-
S marc.

MUS 031

4

Fig. 5 — Trés Cangdes Populares Portuguesas (3. Senhora do Almurtao) - compassos 1a 6

A semelhanca do carater popular é notoria.
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Pinto da Silva escreve sobre esta Inflorescéncia: “a obstinacdo frenética de uma dan¢a de

, - . 132
longinqua rusticidade, quase jocosa.”

Em contraste, na peca Quatro Inven¢des (1961), o tempo escolhido para a inven¢do n2 4
(lento), o porte solene, triste, lamentoso e contemplativo, ndo se inscreve num estilo de

cariz popular (Fig. 6):

Lento d=50

Fig. 6 — Quatro Invencgdes (n2 4) — compassos 1 a 12

3.1  Fernando Lopes-Graga: Quatro Invengoes e Trés Inflorescéncias para violoncelo
solo
a) Quatro Invengdes: escrita em 1961, tem quatro partes:
Allegro
Andante
Vivace
Lento
[duragdo aproximada de 12" 25"].
b) Trés Inflorescéncias: escrita em 1973, a partir de velhos apontamentos,133 tem
trés partes:
Quase Preludio
Quase Aria

Quase Danga

[duracdo aproximada de 11°50”].

132 Silva, R. P. (1974). In Fernando Lopes-Graga, obras para violoncelo. A Voz do Dono/Valentim de

Carvalho. (Texto Disco Vinil)
133 Lopes-Graga, F. (2000). Quatro Invengdes, Trés Inflorescéncias para violoncelo solo. Lisboa: Musicoteca
(Partitura)
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A maior dificuldade destas obras tem a ver com a escolha das dedilhac¢Ges, sobretudo nas
Quatro Inveng¢des, mas, ocasionalmente, também nas Trés Inflorescéncias. A escrita,
recheada de saltos que abrangem grande parte da escala do instrumento, com repeticoes
da mesma célula em varias oitavas, ilustrada pelos dois exemplos seguintes (Fig. 7 e Fig.

8):

poco a poco crescendo ed animando

&
e
L e
N}
»
)
/

el

Fig. 8 — Trés Inflorescéncias — 3. Quase Dan¢a — Compassos 38 a 40

dificulta a execucdo e até, em certos casos, a audicdo interna antecipada, condicdo
essencial para uma boa afinacdo. A escolha acertada das dedilhacGes €, portanto,
primordial.
a) Quatro Invengoes
Podemos considerar que esta peca é composta por quatro partes, que formam um
todo entre si.
Silva diz sobre esta obra:***
"Estruturalmente baseada num principio de evolucdo e metamorfose de uma ideia
musical, inicialmente apresentada na sua feicdo primeira, a obra é corporizada por quatro

andamentos, Allegro — Andante — Vivace — Lento, constituindo cada um deles um

diversificado estddio da ideia musical proposta.”

Na primeira, com a indicacdo allegro, temos o tempo igual a J =152, com a dindmica f e

robusto. Alguns compassos/notas tém acentuacdes (Fig. 9):

B4 Silva, R. P. (1974). In Fernando Lopes-Graga, Obras para violoncelo. Lisboa: Valentim de Carvalho/ A Voz

do Dono. (Texto Disco Vinil)
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9=
5

=% Quatro Tnvencdes
i i para violoncelo solo

(1961) Fernando Lopes-Graga
(1906-1994)
e [
Alleng =152

¥ "robusto

Fig. 9 — Quatro Invengdes - | - Compassos 1 a 4

gue alternam com sempre un poco marcato, embora numa dindmica diferente (mp),
como ilustra a Fig. 10:

a tempo
?
otz '7’F:
b

WP sonoro, sempre un poco marcato

Fig. 10 — Quatro Invengoes - | - Compassos 24 e 25

por vezes mesmo sforzatti (Fig. 11):

T

gaxy
sf =

Iy

:

sf == SeU R

Fig. 11 — Quatro Invengodes - | - Compasso 62
Todas estas indicagdes sugerem o carater viril, marcado e rapido que o compositor

deseja, mesmo que, por vezes, haja alguns momentos mais relaxados (poco meno mosso)
em pp e sul tasto (Fig. 12):

poco meno mosso
sul tasto

‘ e
e e

I
= | I I? T

T s
Fig. 12 — Quatro Invengées - | - Compassos 43 e 44

Na segunda Invengéo encontramos semelhancas com o ritmo de “barcarola”*** (Fig. 13)

135

Silva, R.P. (1974). In Fernando Lopes-Graga, Obras para violoncelo. Lisboa: Valentim de Carvalho/A Voz
do Dono, diz desta 29 invengdo: “

nesta, o tema assume o cardcter de cantilena melancdlica, numa
afirmagdo das suas potencialidades melancdlicas.”
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o

P dolce

Fig. 13 — Quatro Invengdes - Il - Compassos 1 e 2
A indicacdo de dolce e a dindmica p, assim como o ritmo, ddo o carater desta Inven¢do,
contrastante com a anterior. E mais calma™*®, embora tenha alguns momentos de maior

agitacdo, dados pela dindmica mais forte e pelos acentos (Fig. 14):

Fig. 14 — Quatro Invengdes - Il - Compassos 52 e 53

Acabando numa coda, a tempo tranquilo, em p e morendo... (Fig. 15):

poco rit. quasi lento ': i'"”’/‘”» tranqgtillo

h/."

Fig. 15 — Quatro Invengdes — Il - Compassos 63 a 75

A Invengdo seguinte tem o cardter de um scherzo. O compositor indica p leggiero e ainda

un poco sul ponticello, introduzindo um timbre ligeiramente diferente. Ndo indica o

7

tempo13 na partitura editada, no entanto, o ritmo e as articulagdes sugerem um

andamento rapido (Fig. 16).

B¢ A indicacdo de Andante J = 56 existe no manuscrito, mas ndo na edicdo da Musicoteca. (Consultar

Anexo |)

B7A indicacdo de Vivace 4= 144 existe no manuscrito, mas nao na edi¢do da Musicoteca (2000). (Consultar

Anexo |)
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138

”

A este respeito escreve Silva “O Vivace, de contornos caldeados na forma de “scherzo
tradicional, com um curto episédio (meno mosso) com fun¢bes de trio, a longa e, para concluir,

eloquente meditagdo final.”

m

un po‘m su} p01}1|ctl}tl i 2 ) a@ ) L8
D e
- i e e £ o e —

i

3
P leggiero

Fig. 16 — Quatro Inveng¢ées — Ill - Compassos 1 a 5

Em crescendo, a pec¢a termina num espirito contrario ao do inicio, i.e., forte e dramatico,

para o qual contribui o stringendo e o glissando, no ultimo compasso (Fig. 17):

SErFing.

j¥7. - T i . o ' marc.
i‘g[:t_,/ft_ﬁ— H'JL_'C%;..J—’J J..JW_ ===
= =

Fig. 17 — Quatro Invengoes - lll - Compassos 87 a 91

A quarta Inveng¢éo é como um Coral, com um carater muito calmo e intimo. O compositor

marca um tempo lento, com a . =50 e uma dinamica p expressivo (Fig. 18):

Iv
Lento J—Sl)
&) | L ’;:" : -1 lf_;‘, -‘1 T 2 G i =
%i— SeE Ett?i—%f e
l be O
Pespress. T

Fig. 18 — Quatro Invencgoes - IV - Compassos 1 a 4

. ._.139 L _ .
Silva diz:™” “{(...) a ideia se nos apresenta agora a duas vozes, implicando o emprego exaustivo

de cordas dobradas.”

Agita um pouco, sugerido pela indicacdo de poco pit mosso, com calore, uns compassos
antes da seccdo final, mas imediatamente retorna ao tempo do inicio, alargando até ao

fim em pp (Fig. 19):

138 Silva, R. P. (1974). In Fernando Lopes-Graga, Obras para violoncelo. Lisboa: Valentim de Carvalho/ A Voz

do Dono. (Texto Disco Vinil)
9 Sjlva, R. P. (1974). In Fernando Lopes-Graga, Obras para violoncelo. Lisboa: Valentim de Carvalho/ A Voz
do Dono. (Texto Disco Vinil)
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b)

poco pidi mosso, con calore calmando

7. b f - Ha 1 . T :
_p . R ge 2 tbe o
%ﬁff’f’ﬁ* == = == r ? ig—ﬁi** = =
f (non troppo) {t;—-'
Tempo I
B =
o ! :

espress.
83

b8 ut TiEar

dim. -

Fig. 19 — Quatro Invengdes - IV - Compassos 71 a 89

Trés Inflorescéncias
Composta por trés partes, € um pouco intrigante a palavra «quase», que antecede
todas as seccbes que a compoem. «Quase», porque ndo é exatamente um Preludio,
uma Aria ou uma Danca? As indicacdes dadas pelo compositor, além da
especificacdo no titulo (de velhos apontamentos), podem sugerir que a obra nao
existia como tal, i.e., existiam fragmentos dispersos, compostos aleatoriamente ao
sabor da pena e sem um propésito definido. De facto, esta obra foi composta a
partir de “velhos apontamentos” para perfazer a minutagem do disco com as obras

completas para violoncelo solo e para violoncelo e piano, gravadas em 1974.1° A

o)
indicar «quase», o compositor permite também uma maior contribuicdo do
intérprete, pela indefinicdo que atribui as trés seccdes que constituem a peca.
Talvez signifigue quase uma obra... cabendo a definicdo a quem a faga ouvir...

Na primeira Inflorescéncia, Quase Preludio, podemos encontrar alguma relacdo com

o Preludio da Suite BWV 1007 de J. S. Bach, na escolha da tonalidade do primeiro

140

Vinil)

Fernando Lopes-Graga, Obras para violoncelo (1974). Lisboa: Valentim de Carvalho/A Voz do Dono (Disco
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compasso (sol menor/sol maior) e na fluidez da escrita, corroborada pela marcagdo
metrondmica'** (Fig. 20 e Fig. 21):

para Clélia Vital

Trés Inflorescéncias

(de velhos apontamentos)
para violoncelo solo

total 11' 50" (1973) Fernando Lopes-Graga

ST 1906-1994

& : 1. Quase Preltidio T
- =150 J‘,J’ (sempre)

iﬁ% SFEr —Sr==

Fig. 20 — Trés Inflorescéncias — Quase Preltidio — Compassos 1 a 5

Suite |
BWV 1007
PRELUDE a0
_ - > 9 =
st e e SO

Fig. 21 —J. S. Bach — Suite BWV 1007 — Preltidio — Compassos 1 e 2

Silva®* refere, a propésito: “(...) cujo recorte bachiano deixa transparecer um propdsito como

que de homenagem ao mestre de Eisenach...”

Apds momentos onde o compositor experimenta sonoridades contrastantes sul tasto e

harmoanicos (Fig. 22 e Fig. 23):

a tempo
? sul tasto

EE R

L1

k=
pin P

Fig. 22 — Trés Inflorescéncias — Quase Prelidio — Compasso 26

Fig. 23 — Trés Inflorescéncias — Quase Preltidio — Compasso 34

141
E minha convicgdo, (apesar das duvidas que o manuscrito possa suscitar) que o metrénomo indicado é

D=192. (Consultar Anexo 1)

142 Silva, R. P. (1974). In Fernando Lopes-Graga, Obras para violoncelo. Lisboa: Valentim de Carvalho/ A Voz

do Dono. (Texto Disco Vinil).
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De maior intensidade sonora e carater apaixonado (Fig. 24):

agitando un poco Passionato

S e s rm__—_ﬁqfa- st

Fig. 24 — Trés Inflorescéncias — Quase Preltdio — Compassos 60 a 65

Na seccgdo final a musica vai sendo cada vez mais tranquila, até se extinguir (Fig. 25):

Come prima, ma meno mosso sul tasto
== /‘h—’f%&g—%ﬁ. et
ﬁﬁﬁ ;I]L S=k ZEEesis ZooSs
ol bt Lento ril. 1:;

g b8 fu, DacaEn . ‘B E Shas o
=" ﬂg}f J@fi *%T_— =

lw
M-3000-0096-1

Fig. 25 — Trés Inflorescéncias — Quase Preltidio — Compassos 88 a 98

Na Quase Aria, o compositor parece querer “cortar” a linha melddica, justapondo
intervalos dissonantes ao longo de toda a sec¢cdao, com o emprego recorrente da 72 maior
(Fig. 26 e Fig. 29):

2. Quase Aria

Tempo rubato a2
(,(WF

H —

~a

11

~N

Fig. 26 — Trés Inflorescéncias — Quase Aria — Compassos 1 a 3
A principal indicacdo, que nos da o carater geral, estd expressa na palavra cantabile

(cant.), logo no inicio, mas que ndo é completada com dinamica. A indica¢do de

metronomo (J = ca. 92) ndo é lenta, sugerindo uma fluidez também expressa na escolha

das figuras ritmicas — colcheias.

Na seccdo central, meno mosso, a dindmica é p e dolce, com reguladores
crescendo/diminuendo, que enfatizam o carater triste e mais melancdlico, e acentuacdes,

gue podem significar um sentimento mais doloroso ou queixoso (Fig. 27):
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Meno mosso

IERYLAEY

N

P dolce

Fig. 27 — Trés Inflorescéncias — Quase Aria — Compassos 28 a 31

Sentimento esse que se expande, originando mesmo momentos mais agrestes, como se

pode ver no exemplo seguinte (Fig. 28), sempre em crescendo e com sf:

49 s » 5 s . e ke
Syl o bt e S 2E e 2 2 2 cciN
> = e
= o 1 —
—-'—'t_ oco cresc. pii sonoro poco s
: I ‘/;0 -
P
e s
— —
S

Fig. 28 — Trés Inflorescéncias — Quase Aria — Compassos 49 a 58

No entanto, termina, calmo, morendo, como na anterior Inflorescéncia (Quase Preludio)

(Fig. 29):

o . OF F e , | bd b
ﬁ T ojeeemrrrH —
T T
poco allarg. - = - < % J - = oL
— e ‘ e | g c] 2
il e s = i 2 gl
z)jE*—;ﬂ = — — = ——————
2 1 : R - e S D

Fig. 29 — Trés Inflorescéncias — Quase Aria — Compassos 63 a 72
Silva'®® define, assim, esta Inflorescéncia:

“Quase Aria estd construido, praticamente na sua integra, a duas vozes, desempenhando a

segunda o papel de um obsessivo pano de fundo, sobre o qual um expressivo e angustiado
canto se vai fazendo ouvir.”
A terceira Inflorescéncia, Quase Danca, é rapida (J =120), de raiz marcadamente popular,
e baseada, principalmente, numa célula ritmica que reaparece ao longo de toda a danga,

constituindo a principal referéncia deste andamento (quase danca): uma pedal que se

143 Silva, R. P. (1974). In Fernando Lopes-Graca, Obras para violoncelo. Lisboa: Valentim de Carvalho/ A Voz

do Dono. (Texto Disco Vinil)
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pode relacionar com um instrumento popular de percussdao (um adufe? Um bombo?).

Sempre marcato e forte, prevalecendo os acentos e os sf (Fig. 30):

f - 3. Quase Danca
’ ™ v ™ \ ™ v ™ v = ™ = I .l
[ 1 1
e . —h— T _—
I I | s o 3 li} . jH:"' 2 * =

Fig. 30 — Trés Inflorescéncias — Quase Dan¢a — Compassos 1a 5
Num crescendo frenético (Fig. 31):

s o
- -

Fig. 31 — Trés Inflorescéncias — Quase Dan¢a — Compassos 145 a 149

Até ao paroxismo final, em stringendo (string.) (Fig. 32):

o EHe el £he 8 o o8 e =
,9:-—@‘ ===g= 4 J[*QJ 5—-:‘? == e

strin s
65 2 g — S __,i' ! - S
SR e
P ! : A ﬁ -

Fig. 32 — Trés Inflorescéncias — Quase Danga — Compassos 160 a 169
Na sec¢dao central, uma melodia lenta e triste emerge, empregando cromatismos e
diatonismos expandidos, intervalos recorrentes de 32 menor e 23s, num contexto
cromatico, e que é sistematicamente interrompida por sucessdes de notas, num tempo
mais rdpido e dindmica mais forte, provocando como que “chicotadas” na melodia (Fig.

33):
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I~ Hioso Lento Mosso \ / L\
H% 197‘:7.#', = 9|_/- o\ : 4 ‘.- /EP, ;;‘_L-i;i C— {g”

FEEES = |

— = — |
! mf nif

M-3000-0006-1

Fig. 33 — Trés Inflorescéncias — Quase Danc¢a — Compassos 75 a 83

Teresa Cascudo™* define, assim, estas obras: “O tratamento ritmico da maior parte dos seus
desenhos melddicos constitui uma das suas caracteristicas mais pessoais e constantes, a par de
um gosto particular pelo trabalho do timbre, bem marcado {(...)”
Continuando,
“O seu estilo caracteriza-se pela utilizagdo de uma estrutura clara e concisa que sustenta
uma linguagem harmdnica neo-modal alternando, segundo as épocas e a intensidade
dramdtica das obras, entre o diatonismo expandido e o cromatismo. Utiliza ainda a
politonalidade para efeitos muitas vezes coloristicos e, sobretudo a partir dos anos sessenta,

explora construgées que assentam num reduzido numero de relacées intervalares {(...)”

3.2 Carlos Marecos: 5 Miniaturas para violoncelo solo

Nesta peca, a ideia de dupla personalidade é uma ideia recorrente, ilustrada por gestos
de carater diferente, seja dentro da mesma miniatura, (caso da Miniatura I), ou entre
miniaturas. O ritmo é também uma referéncia primordial,**> assumindo contrastes entre

pulsacdo regular ou ritmica “planante”,**

procurando, assim, fugir a uma atracdo de
pulsacdo regular de base. Ha ainda uma procura das capacidades timbricas do violoncelo,
que visam o alargamento das suas qualidades expressivas.

A obra, composta em 1999, tem cinco secc¢des (miniaturas).

14 Lopes-Graga, F. (2000). Quatro Invengdes, Trés Inflorescéncias para violoncelo solo. Lisboa: Musicoteca.

(Texto incluido na partitura)

Y5> “por se situar no dominio do tempo, o ritmo, nas suas mais diversas faces e escalas, é assim fundamental
para a caracterizacdo da minha musica”. In Marecos, C. ... sobre o ritmo, tempo, duragdes... (2011).
Congresso — Ritmo na musica contempordnea.

146 u (...) quando refiro o ritmo planante nGo me refiro necessariamente a um tempo lento e dilatado, mas
sim a uma ritmica que foge a atracgdo da pulsagdo regular, que procura escapar a um compromisso vertical
entre linhas.” Idem. (Ver também Anexo Il)
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Com a duragdo de cerca de 9, apresenta dificuldades diversas das de FLG, ndo se
tratando, neste caso, de uma procura adequada de dedilhagdes, mas sobretudo, do
melhor emprego dos diferentes timbres e da duragao dos siléncios.

Os recursos timbricos, a que CM recorre por diversas vezes, podem ser observados por
exemplo na Miniatura I (Fig. 34):

sul tasto al......ponticello

sul tastoal . . . z pont.
I e :
R R T T )
| o be
—fr—= = =
] | I iE
L . :

Fig. 34 - Miniatura |

Entre sons harmdnicos/ndo harmdnicos na Miniatura Il (Fig. 35):

Lento, espressivo, un poco ad libitnm Il
C”"].-f‘"“_' AL N _(Slil 9
. A G
e — ZEEf_égﬁggi_ﬁ ] I — 2
PP :—Ep P——o——o——pp ————1n

Fig. 35 - Miniatura ll

Arco/pizz na Miniatura Il (Fig. 36):

: J
Pz arco B A A A SR AR A AR A AR AN
) = e - ! A () e fe mi g
e T ; = i —
7 h.go . —j® oo ﬂ‘r ‘; }r 13

b i P—————"" " frpsib f

Fig. 36 - Miniatura lll
Na 42 Miniatura é também introduzida uma técnica nova com a utilizacdo simultanea de

2 arcos (Fig. 37):

e Pppp (atrisdocavalete
m— = = o) =4
4 Py s, 2°arco
B L — PAR- AR
s s o]
Ko—o+ Rt X
¢ o > 3 = EEREE
1“1rm% = f %\/‘ 1°arco
p ord mf sul pont. (molto)

Fig. 37 - Miniatura IV
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Outros compositoresl47utilizaram igualmente dois arcos nas suas composicdes, no
entanto, na peca de CM, a técnica utilizada ndo é exatamente igual, uma vez que os arcos
sdo tocados por maos diferentes.

Frances-Marie Uitti (violoncelista) explica que, devido a necessidade de tocar em quatro
cordas ao mesmo tempo (no violoncelo sé é possivel tocar simultaneamente em duas),
encomendou um arco curvo a ser feito sob a sua especificagdo, mas ndo ficou satisfeita

com o resultado obtido (a qualidade do som produzido era, na sua opinido,

ku)148

“monotonously thic . Mais tarde, teve a ideia de tocar com dois arcos na mesma

mao, um tocando sobre e outro sob a corda, tendo adquirido uma nova técnica, que lhe
permite ndo sO tocar em quatro cordas simultaneamente, mas também produzir
diferentes articulacdes, dindmicas, cores e timbres. O exemplo da Fig. 38 ilustra esta

técnica, na peca de Gyorgy Kurtag, Ligatura — Message to Frances Marie:

LIGATURA-MESSAGE TO FRANCES-MARIE

(The answered unanswered question)
Kurtdg Gyorgy
L arg..h:iqmm (ma sempre andante) Op. 31/b |

Jho ho ho o H o i 7\79‘ e
Sols Qﬁiufﬁﬁihﬂwt b'o—;'—lr“,qf i
o S e e e e h mt##fﬁng—u&o%— e —

dolce, con calore
legarissimo, ma By copinnlaigs el e nh g el e e o

lia o i be‘,
= ‘li nbn—rrf g e h—o—?"—_* GJ En—n—"' b D:ETL =

Vicloncello 1

dolce, con calore
legatissimo, ma ben aryicolato

Violoncello 2

Fig. 38 — Exemplo de técnica com dois arcos

Na Miniatura I, dois motivos: um rapido, forte e nervoso, contrasta com outro lento,

piano e calmo (Fig. 39):

w Compositores como Luigi Nono (Diario Polacco 1), Kurtag (Message to Frances-Marie, Homage to John

Cage), Scelsi (Sauh; Il Funerale di Carlo Magno), Klarenz Barlow (The Weather), Jay Alan Yim (Orenda),
James Clark (Independence), Horazio Radulescu (Lux animae) e Richard Barret (Dark Ages; Praha), assim
como obras de Jonathan Harvey, Globokar, Guus Jansen e Frances-Marie Uitti empregaram igualmente a
técnica de dois arcos. Cit. In Uitti, F.M. (1999). The Cambridge Companion to the Cello, capitulo 13 - The
Frontiers of technique. Cambridge University Press, p.222.

8 “NMonotonamente grave” (A tradugdo é minha).
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Fig. 39 — Miniatura |
Muito importante também é a caracteristica ritmica do valor acrescentado, como se

verifica, comparando os dois exemplos (Fig. 39 e Fig. 40). A mudanca de posi¢do do valor

acrescentado em cada figura musical (com quatro diferentes articulacdes), € como uma

procura de variedade na repeticao (Fig. 40):

. e ke S
gﬁLU S 1-_1_;;7

J S Paib.

Fig. 40 — Miniatura |
Compare-se também com o exemplo tirado do Quatuor pour la Fin du Temps de Olivier

Messiaen (Fig. 41):

Fig. 41 — 6 - Danse de la fureur, pour les sept trompettes

Um gesto nervoso e outro calmo, personificando dois tempos musicais (Fig. 42):

: s m ~
—— 44[237’ ..... _AQ_hE{ = 'I
,f:o.«'iih — ppp ————p -;k———#

Fig. 42 — Miniatura |
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Carlos Marecos diz acerca desta Miniatura®®® “alterndncia rdpida de 2 gestos musicais
contrastantes, um gesto vigoroso e rdpido que se repete com progressivas altera¢des e, outro

gesto lento e calmo que é apresentado sempre com diferentes processos.”

Na Miniatura I, de carater muito calmo, o emprego de sons harmonicos contribui, em
grande parte, para essa quietude, assim como a utilizacdo da surdina. O intérprete tem

grande liberdade, pois toda a seccao tem duragdes temporais ad libitum, num tempo

7150

musical “planante”™", livre da pulsacdo regular, sem compromisso vertical. A escuta da
mesma altura, ou a mesma nota com outro timbre, na sua vertente interior mais audivel

e exposta, contribui também para uma alargada paleta coloristica (Fig. 43):

11

Lento, espressivo, un poco ad libitum

L-nn_\m:d e (sul A)

9 E

PP —————""""mp ',;:é—p 7 — nip e

Fig. 43 — Miniatura Il
Ou ainda outra ideia subjacente, a oposicdo masculino/feminino, que pode ser observada
no primeiro gesto, entre o harmonico e a mesma nota pisada (Mi). De salientar também a
recorréncia do intervalo de 62 repetido, com diferentes sons, ao longo de toda a

Miniatura.

Termina ainda mais lento e pianissimo, como que extinguindo-se (Fig. 44):

Meno mosso

pizzy, _ arco e e 7 din
4 /‘; 7] pizz. arco pizz. arco =
- i e R {S— PUSIT— PSR
——
ppp  wip I -
Calmo arco
pizz. arco 9 pizz. 5 =
[ I e = S — = e
T i - —  — e = I
== P —— Ea = —
P — —————  ppp PP PPP ———"pp " ——— pppp

Fig. 44 — Miniatura Il

% Marecos, C. (2001). 5 Miniaturas, Violoncelo Solo. Cascais: Camara Municipal de Cascais (Texto incluido

na partitura)
% Ver nota 146
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O compositor diz desta Miniatura “existem novamente dois gestos alternados, embora neste

. 151
caso, ambos os gestos sejam lentos.”

A Miniatura Ill, de maior duragao, é o “ponto de ouro” de todo o conjunto. A oposicao de
gestos contrastantes, transversais as 5 Miniaturas, apresenta-se, desta vez, em dois
blocos compactos, o primeiro com figuras rapidas (com arco), o segundo em pizz. Aqui, o
tempo ja ndo é flutuante, depende de um compromisso vertical, que se define, ndo com
outras linhas, mas com a pulsacdo regular, que fica definida com a repeticao das colcheias
e das semicolcheias. Ao nivel do ritmo existe uma referéncia, que funciona como uma
espécie de fundamental do ritmo, mas também prevalece a nota Ré (que se ouve sempre,
mesmo quando n3do expressamente tocada), sobretudo na primeira parte desta

Miniatura. As Fig. 45 e Fig. 47 ilustram o exposto:

Fig. 45 — Miniatura lll

Segunda parte, em pizzicato (Fig. 46):

Fig. 46 — Miniatura Ill

! Marecos, C. (2001). 5 Miniaturas, Violoncelo Solo. Cascais: Camara Municipal de Cascais (Texto incluido

na partitura)
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Entre as duas secg¢des o ritmo volta a ser flutuante, os valores quantitativos dos intervalos
e os valores livres dos unissonos ndao definem uma pulsacdo de referéncia. Esta seccdo é
calma, como que um lamento, sensacdo particularmente conseguida pelos glissandi
sucessivos, que terminam sempre numa nota com tempo indefinido, aqui também com a
insisténcia na nota Ré, funcionando como uma nota final, num eixo em relacdo ao qual se

formam os intervalos harmadnicos e para o qual convergem (Fig. 47):

l”’J e e : \‘/ 5§ L]

e —5 — ,;) ————ue
| — A

M e —p o : i P

Fig. 47 — Miniatura Il

Na Miniatura IV, uma leitura possivel é a da existéncia de duas vozes na sec¢do inicial
(que se repete no final, embora diversamente), sendo a voz superior protagonizada pela
melodia executada com o arco, e a voz inferior, em pizzicato, efetuado pela mao
esquerda, sempre com a nota D&, como um contraponto “obsessivo”. Neste caso, existem
referéncias sobrepostas, i.e., a nota DG, como altura sonora, como timbre diferente (pizz)

e ainda como fundamental do ritmo, sendo a referéncia o ritmo cardiaco (Fig. 48):

v
I.L‘I\EIL-‘ 066 arco) (P) j —
espressivo g ). h o __Au_ﬁ;_,‘i__,__._.___ - '§
e
j“ _— i - g . I r i
P mp r :
pP- P aly \lJ
per—— e

S B T S

mp

Fig. 48 — Miniatura IV
Podemos encontrar uma escrita semelhante na Suite n? 2, op. 80 (IV andamento) de

Benjamin Britten (Fig. 49):
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Er—— = 17} ESas : —F =|

Fig. 49 — B. Britten — Suite n2 2, op. 80 — 42 andamento — Compassos 1 a 12

A seccdo central incide, sobretudo, no tratamento do timbre, especialmente no som
produzido sul ponticello. O compositor escreve entre parénteses (deixando soar também
alguns harmodnicos néo controlados), ou deixando escutar o “interior” do som, das
fundamentais, os seus harmdnicos menos provaveis, mais afastados da fundamental e

ainda a componente de ruido associada (Fig. 50):

sul pont. (molto) (deixando soar mesma alguns harmonicos ndo controlados)

arco o - N‘\
T e ‘_._’j_...__..__..__.. = RETRET i e ‘%
= ”j iSO 77"7—"'—'\_’(%5_77_— ——o —F_- = il -

= S IS W=

PP ———7p pp——————— PPPp —p

sul tasto a sul pont.(molto)
vih (1) -
; //_'I:;(U—_'_‘-\ ; | hg F’J #9 s e, J *-ll‘l pont. (molto)

. a SRR T - _‘—9'— :’___ TR ————-
%—0 — - f : v;’ = f-i' =g

P e iy p—— PP ——" —mp P—

Fig. 50 — Miniatura IV

Em seguida é introduzido um episédio no qual é necessdrio tocar com dois arcos em

simultaneo (assinalado na Fig. 37), (Fig. 51):

2%areo sul pont.
m.e.

#(pegar no 2° arco) ﬁ % % sul pont. (molio)
0 — oy, om— — | e et
2l , I
el T — e — =
_e @ - ¢ & B
s . n
pPp——= % ?
g ord.
1" arco
stl pont. PPpP 1:‘1][;';};1115x):.‘:{\l‘.]\lcrc7E,__:7_ P .
B 0Tkl
2 drco E £

= I 2% arco
- f— e
o — =
@ i r 2
- - 1”arco
”’»’[ sul pont. (molto}

Fig. 51 — Miniatura IV

I arco

2P ord
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Seguindo-se uma coda (Fig. 52) com contornos semelhantes ao inicio e que termina, tal
como expresso pelo compositor, al niente. A harmonia da Miniatura apoia-se no intervalo
de 52 perfeita, evoluindo sobre todas as cordas soltas do violoncelo — D9, Sol, Ré, La —
trabalhando diferentes divisGes internas do intervalo, com intervalos mais pequenos,
fixando-se, no final, na nota Ré, nota essa, também, importante na harmonia inicial da V

Miniatura (Fig. 53):

9 y g‘;\,r,, = o2 — ﬁ 1 fa—— ‘§ ﬁJ\
T o e
L IJ I\I/f‘ - i 3 B )
mf nf p p == PP
cafendo S
g 555 B N
= e e -
> ; 1
> | ®_ al niente
ni/r"-—__——-"—l i
mf

Fig. 52 — Miniatura IV

Carlos Marecos diz desta Miniatura **2 “funciona como um “travéo” ao impeto criado na

miniatura anterior, preparando assim o final da pe¢a.”

A Miniatura V inicia-se num andamento rapido e nervoso, ilustrado pelos valores curtos,
pelos trilos, vibratissimos da mdo esquerda, trémolo, reguladores de dindmica e toda uma

gama de valores e respira¢des que se alternam, provocando um clima agitado (Fig. 53):

Vivo, ¢ =88

Fig. 53 — Miniatura V
Que se transforma num final calmo, expressivo e concluindo em ppppp, num ritmo
planante, sem pulsagdao regular nem métrica implicita, mas sem a esquizofrenia de

irregularidades (quialteras, etc) (Fig. 54):

52 Marecos, C. (2001). 5 Miniaturas, Violoncelo Solo. Cascais: Camara Municipal de Cascais (Texto incluido

na partitura)
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Meno mosso molto calmo, un poco ad libitum
Pammnnn ) s 3 1 v

=== —

espiessivo arco

H{/'-i_w- o Filil'txl)g- I .—_,—,—-[1[) pizz F\i — e
uf’ == mp
Mp—=— —==—— MP 9 (J=70)
. ... RS S -
9::-#' o —h— L;F' = — ,,:t—g—a:irg.ﬁ_ ———
o = RN T T
pizz. r I“”-g- dl‘ff'ak'r T ) a b I) F’
o i e =
mnf T
Rl s om o, e ittt e
;E—m(-.m-u\ B =
DEEE——e = e =]
mﬁ — p p—— e A P ) ':“B h-'_?, o - -y
Pt PPP———"_ p = PPPPP

Hp

Fig. 54 — Miniatura V

O compositor diz:*>

“A V Miniatura funciona como uma “coda”, voltando a apresentar dois gestos musicais
diferentes. Um primeiro gesto vigoroso, em torno das duas cordas soltas mais agudas do
violoncelo... finalizando com um gesto calmo e expressivo, agora com base nas duas cordas

soltas mais graves do violoncelo, concluindo em torno da corda mais grave.”

A repeticdo da nota D6 funciona mais uma vez como um pedal, referéncia fundamental
desta 52 e uUltima Miniatura, também sustentada nos intervalos de 52 perfeita, fazendo
incidir nas cordas soltas do violoncelo, as notas centrais de uma determinada hierarquia,
gue se estabelece também por ébvia relacdo acustica. A chegada ao D6 grave, no final da
Miniatura (anunciado de forma mais ambigua na miniatura anterior), contemplado agora
esse DO grave de forma explicita como o som polar mais importante, tanto ao nivel
intervalar, como acustico. Funcionando como “coda” do conjunto das 5 Miniaturas é, ao
mesmo tempo, simétrica a 12, com os seus dois gestos opostos: um nervoso e outro

calmo (Fig. 53 e Fig. 54).

3.3  Antodnio Pinho Vargas: Suite para violoncelo solo

53 Marecos, C. (2001). 5 Miniaturas, Violoncelo Solo. Cascais: Camara Municipal de Cascais (Texto incluido

na partitura)
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Escrita em 2007, por encomenda do Conservatério das Caldas da Rainha, a obra estd
estruturada em oito andamentos: espressivo, deciso, calmo, possibile, agitato, molto
flessibile e “encore”.

Cada andamento apresenta um episodio (ou gesto) diferente, alternando entre lento e
rapido, mas, a partir do quarto andamento, a sequéncia é cada vez mais agitada, até
finalmente, no sétimo, recuar novamente para uma certa calma e terminar com um
andamento indicado como encore. Este andamento revela-nos, eventualmente, uma
estética diferente, podendo, com alguma ironia, sugerir uma peca extra-programa, como
alids acontece em muitos recitais, s6 que, desta vez, é o préprio compositor que define
“que” encore é que ird ser tocado. De salientar ainda, que, no material empregue, APV
apresenta os gestos musicais escolhidos para cada andamento, mas ndo os desenvolve
num sentido tradicional, ndo existindo também elementos reexpositivos. Cada
andamento parece recorrer também a universos estéticos diferentes, seja pela escolha
dos gestos musicais, dos ritmos ou das alturas sonoras.

Algumas dificuldades tém a ver com a precisdo ritmica (Fig. 55):

J=120 Agitato

222 arco 1 i i e e e i e Sl z s ;/—_TB\ N
i _— = s~ > > = b L) s .—b
%33 J@'r Ib I i i - e e e - r“rb =
Joa) ¥ & I i v 1 T T -5 I 1 11 | I - 1 8 S 1 Sk r J
Z S rS 1 [ T 1 -~ I r_J| 11 1 1 1 R ! jor i j - rS
4 = I T TT'FL 1 I g e 1 ]& | R S, ¢ 8 1 |
mf L1 o R e R L—3 e — Cg
Lg 3= 3 3 3 &

Fig. 55 — Suite — VI — Compassos 222 a 226
Com a velocidade de algumas sec¢bes (Fig. 56):

6 J=246 possibile vV

arco "legato"

I
101
il
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1H8E
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L 1800
114__1
| 10EL
L 100
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L 1201
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L 1RRE
L 180
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| 1088
L 10,
181
JuRE
| 180K
L 108
i

= mrocnondn noco a poco

Fig. 56 — Suite —V — Compassos 143 a 150

E com a abertura da mao esquerda, nomeadamente na passagem cuja extensao a torna

de dificil execugdo (sobretudo para maos pequenas) (Fig. 57):
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Fig. 57 — Suite — V — Compassos 191 a 194

As vdrias seccOes, tal como na obra de CM, sdo muito curtas (a V e VI um pouco mais

longas), pelo que, apesar do titulo (Suite)™*

, podem também ser consideradas como
pegquenas miniaturas, apontamentos ou episodios.

De uma forma global, a obra inicia-se (l) calmamente, progressivamente torna-se cada vez
mais nervosa (Il, lll, IV, V, VI), regressando a uma certa calma (VIl) e terminando,

surpreendentemente, num andamento desligado de tudo o que foi escrito antes, estética

e estilisticamente (VIII).

Na primeira secc¢do (l), em que o compositor escreve .= 60 espressivo, a referéncia

melddica é a nota La bemol, que se repete varias vezes, com relacdes intervalares de 72
maior, 62 menor (é o intervalo que mais soa e, acusticamente, os sons mais estaveis com
que o Lab se relaciona sdo D6, na 42 corda, Sol, na 32 e Ré na 22), 52 diminuta e 42

aumentada (Fig. 58, Fig. 59 e Fig. 60):

Suite
para Violoncelo Solo
J='6_»9\ espressivo 1
28
arco n
T T S . "
s O o e 7 o = —
2] i == —————|
LS 3| J e
Fig. 58 — Suite — | — Compassos 1 e 2
%n vib. con vib.
T aT e
> -
= — I ]
! = |
I b

Fig. 59 — Suite — | - Compasso 11

B4 Ver Anexo |l (Entrevista a APV)
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Fig. 60 — Suite — | — Compassos 15 a 17

Ritmicamente tem uma pulsagao regular com a J =60, sem alteragbes durante todo o

andamento, o que lhe confere uma relativa calma (a pulsacdo cardiaca média tem o

mesmo valor).

O n2ll é rapido J =120, tendo ainda a indicacdo de deciso, indicando, portanto, um

carater mais marcato. A alternancia de arco e pizz acentua o cardter agitado (Fig. 61 e Fig.

62):

11
4120 deciso pizz
;. ) el be pbes L
ﬁr—rﬁ”ﬁ G aL e el ﬁ
© == Sy
Fig. 61 — Suite — Il - Compassos 18 e 19
i 1
24 plZZ = % = >
f) e e ey ")} - -
e fet = ¥ —e |
] H f ] ] i =
) ' 3—==
arco pizz A arco
27 i> i> >’ |7> > = > = h'— E> ;
3 - F - -
= ;,3 ! . —— — f =|
L__-i_.l T ‘3____‘ 3
Fig. 62 — Suite — Il - Compassos 24 a 29

Mas termina calmamente (como alids todas, com excecdo das duas uUltimas), em p e com

uma nota prolongada (Fig. 63):

34 3 GP
ESE b T | E i = =1
= o — =
e —————— oy
Fig. 63 — Suite — Il - Compassos 34 a 38

-68 -



O n2 ll, apesar de indicar calmo, atribui J =120, o que representa um tempo rapido.

Penso que com estas indicacGes, de certa forma contraditérias, o compositor esta a
sugerir uma fluidez tranquila e «deslizante», a partir da repeticdo rapida do intervalo de
32 menor — Fa#/La (que, alids, termina o andamento oitava abaixo e em sons longos, (Fig.
65)), realcada pela escrita em colcheias, interrompidas por notas isoladas em pizz, que lhe
conferem alguma «turbuléncia» na superficie plana (neste 22 andamento, o som mais

importante é o Sol, algo entre Sol maior e Sol menor), (Fig. 64):

I
J=120 calmo pizz%
i5 T]/"!‘\ /3"_‘\7 m/’_\ e R #
Wfﬁ'fjr—hmr'uw—kkégﬁm.gl E=====c
=p mp P

42 Ppizz arco

—l
I INPLL r}
e s e

J mp

Fig. 64 — Suite — lll - Compassos 39 a 46
Apds um compasso «agressivo», dado por uma escala descendente em semicolcheias e f
(duas escalas, na realidade: Mi maior — 8 semicolcheias — seguida de Ré maior, nas
restantes oito), termina num intervalo de 62 menor, o mesmo do 12 andamento, mais

uma vez diminuindo para mp e meno mosso, extinguindo-se (Fig. 65):

Meno mosso

62 E}CO dolce GP
2 P— T T T - i |
e e BRI Eea—m———— = i i
mny ——
i mf P
+ left hand pizz
Fig. 65 — Suite — lll - Compassos 58 a 68

O n? IV é muito rapido, J =180, staccato, ma un poco pesante. O inicio € uma espécie de

galope que se transforma gradualmente (Fig. 66):
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J=180

69 staccato, ma un poco pesante
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Fig. 66 — Suite — IV — Compassos 69 a 74

Dando origem a notas tremolo que se extinguem e variam de timbre (ponticello),

precedidas de trilos, reforcando, assim, a sensacdo de movimento e agitacdo (Fig. 67):

ord poco a poco sul pont.
L
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Fig. 67 — Suite — IV — Compassos 93 a 99

Seguido de uma segunda parte mais lenta, com a indicagdo meno mosso, pesante . =116.

Uma nota estridente e prolongada, em tremolo (que dura 24 seminimas) e sff (Fig. 68 e
Fig. 69):

poco a poco sul pont.
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e bd bd bel “J e i =
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Fig. 68 — Suite — IV — Compassos 121 a 125
Diminui gradualmente até ppp, além de poco a poco mudar o timbre para ponticello. Qual
o significado? Um grito (de raiva? de revolta?), antes de cair e desaparecer... (a nota Sol é
0 som mais importante como referencial, embora na parte central o D6 também adquira

relevancia. O Ré, no final, ndo deixa de soar a 52 de Sol) (Fig. 69):
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Fig. 69 — Suite — IV — Compassos 126 a 142

O n? V é tdo rdpido quanto possivel (ver Fig. 56), comecando em p e aumentando
gradualmente de volume até atingir ff. Uma cavalgada (mais uma vez, a partir de Sol), na
qual os perigos sdo cada vez maiores, os intervalos aumentando na razao direta da

intensidade sonora (Fig. 70):

183 L be—b

Fig. 70 — Suite —V — Compassos 175 a 186
O ritmo mantém-se constante, no entanto, a sensacdo de cada vez mais agitato é obtida
pela alternancia de dinamica (ex: compassos 183, 184 e seguintes) e pelos intervalos cada
vez maiores (ver Fig. 57), terminando numa quasi cadenza caracterizada por saltos

enormes, como que gritos (pedidos de socorro?), sempre ff (Fig. 71):
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Fig. 71 — Suite — V — Compassos 199 e 200
Apds o que, novamente a parte final acalma e centra-se, mais uma vez, na 62 menor do 12

e do 32 andamentos: DA — Lab, estabilizando agora na 52 perfeita, D6 — Sol, extinguindo-
se (Fig. 72):
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Fig. 72 — Suite —V — Compassos 211 a 221

O n2 VI divide-se em duas partes: a 12, com um ritmo rigoroso, a uma velocidade J =120.
O compositor acrescenta a indicacdo Agitato, reforcando o clima nervoso desta primeira

seccdo (ver Fig. 55), progressivamente mais f e acentuada, atingindo fff (Fig. 73):
244

Fig. 73 — Suite — VI — Compassos 244 a 246

Na 22 parte, o compositor indica furioso, ma senza rigore, com trés fff, o que, somado ao

valor das figuras (semicolcheias e fusas) e ao ritmo variado (quidlteras de 5 e de 6,

tercinas, etc.) Ihe confere um carater «alucinado» (Fig. 74):

furioso, ma senza rigore
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Fig. 74 — Suite — VI — Compasso 256
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Mas sem o rigor ritmico da 12 parte (Fig. 74 e Fig. 75):
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Fig. 75 — Suite — VI — Compassos 261 e 262

«Ofegante», pouco a pouco diminuindo o ritmo e a dindamica, acalmando com uma

descida progressiva para a nota mais grave do violoncelo (Dd), até finalmente parar.

Ainda como que num «estertor», um acorde de 72 Maior (Lab e Sol) finaliza, num ultimo

pulsar (Fig. 76):
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Fig. 76 — Suite — VI — Compassos 284 a 297

O n2 Vll inicia-se em Ldb, nota importante do final do andamento anterior (novamente as

notas Lab e Sol — compasso 300) (Fig. 76), e também do inicio (Fig. 55), exatamente no

mesmo registo. Alterna dois tempos (molto flessibile e Meno mosso), e duas sonoridades

(pizz e arco), um momento mais ritmico e outro mais expressivo (Fig. 77):
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Fig. 77 — Suite — VIl — Compassos 298 a 301

Uma seccdo em tremolo com sffp, podendo significar solucos,

entrecortadas (Fig. 78):
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Fig. 78 — Suite — VIl — Compassos 321 a 324

Termina, comecando em pp e atingindo ffff, ao contrdrio dos niumeros anteriores (Fig.
79):
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Fig. 79 — Suite — VIl — Compassos 328 a 332
Finalmente, o n? VIIl, encore- giocoso, libero, cujo significado é o de um extra ao

programa «programadoy, i.e., o autor deseja ser ele a escrever o “bis”.

Tonal, num estilo quase “barroco”**®, alegre e otimista (giocoso, libero, Fig. 80):
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Fig. 80 — Suite — VIIl - Compassos 333 a 338

Nesta atmosfera alegre, pontuada ocasionalmente por alguns momentos mais dsperos
(Fig. 81):

Fig. 81 — Suite — VIIl — Compassos 370 a 373

155
Ver Anexo Il
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Ndo devemos esquecer que a tonalidade é mesmo F4 menor, bem relembrada pelo

compositor (Fig. 82)!

Fig. 82 — Suite — VIIl - Compassos 378 a 381
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4, Contribuicao dos intérpretes

A andlise da partitura, formal, estética, de carater, assim como o seu enquadramento
histdrico, ajudard a uma interpretagao mais rigorosa e, partindo de todas as indica¢des
expressas pelo compositor, expectavelmente aproximada da ideia original. Por vezes, as
indicacdes dadas ndo sdo explicitas ou estdo omissas. Podemos observar um exemplo

ilustrativo da segunda situacao (Fig. 83):
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Fig. 83 — Fernando Lopes-Graga - Quatro Invengdes — Il - Compassos 39 a 66
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De facto, apds indicar Tranquilo no compasso 41, o compositor volta a dar a mesma
indicacdo alguns compassos adiante (compasso 64). O intérprete tem entdo de decidir se
conserva o mesmo tempo a partir do compasso 47 ou se, como parece dbvio, retoma a

partir dai o Tempo I e sé a partir do compasso 64 um tempo mais calmo.

Na obra de APV existem algumas duvidas (Fig. 84):
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Fig. 84 — Antonio Pinho Vargas - Suite — Ill - Compassos 52 a 61

No compasso 54 (Fig. 84), o ultimo tempo (dois Dés em colcheias) serd executado em pizz
ou arco? Estd escrito arco, mas em relacdo a sec¢do, nao serd, pelo contrario, pizzicato? O
compositor pode ser consultado, mas, quando tal ndo seja possivel, a escolha tera de ser
do intérprete.

No exemplo da Fig. 85, a escolha do intérprete refere-se ao emprego do arco. O
compositor comega por escrever acordes sempre ™, simile. Nos compassos 76 e

seguintes, assim como 81 e seguintes, ndo aparece a indicacdo simile, apesar de ser
semelhante.

J=180
staccato, ma un poco pesante
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Fig. 85 — Antonio Pinho Vargas - Suite — IV — Compassos 69 a 85

No exemplo que se segue, a duvida que surge tem a ver com a dinamica (Fig. 86):
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Fig. 86 — Antdnio Pinho Vargas — Suite — IV — Compassos 86 a 104

Serd que o compositor pretende que se recomece forte, apds as notas em tremolo?
Apesar de ndo estar indicado, seria um pouco contraditério comecar a nota em p para

logo a seguir ter um sf p.*>°

A execucdo do exemplo seguinte pressupde também uma escolha (Fig. 87):
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Fig. 87 — Antdnio Pinho Vargas - Suite — VIl - Compassos 328 a 331
Nao é possivel, no violoncelo, tocar em trés cordas simultaneamente. Na dinamica de ffff,
embora com muito ruido, é possivel, mas ndo na dindmica pp. H4, portanto, que escolher
se comecga com as duas cordas inferiores ou com as duas do meio.
A andlise a diferentes interpretagdes, que se podem consultar no Anexo IV, possibilitou a
comparacdo entre os varios intérpretes. Assim, p. ex., verificaram-se variaveis ao nivel das
velocidades escolhidas, de dedilhacdes, de articulagdes, de dindmicas, de duracdo dos

siléncios, nas maiores ou menores oscilagdes de tempo, refletindo-se no carater e na

156 . ~ . . .
De realizagdo possivel, apesar de improvavel.
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emocado veiculadas. Estas escolhas originaram interpretacbes mais agressivas, agitadas,
mais calmas, ternas, com sonoridades mais dramaticas, ou, pelo contrario, mais contidas
e doces.

Nas obras de Lopes-Graca, os intérpretes foram, nas Quatro Inven¢des: Jed Barahal e
Clélia Vital; nas Trés Inflorescéncias: Paulo Gaio Lima, Jed Barahal, Bruno Borralhinho e
Clélia Vital. Na obra de Carlos Marecos, 5 Miniaturas: Nicole Johnson, Paulo Gaio Lima,
Varoujan Bartikian, Clélia Vital. Na obra de Antdénio Pinho Vargas, Suite para violoncelo
solo: Nuno Abreu, Clélia Vital.

Foram incluidos dois CD’s audio neste trabalho, que correspondem aos exemplos

selecionados no Anexo IV.

“A partitura é um suporte fundamental. E necessdrio estar bem escrita e ndo ter
ambiguidades, mas acho que vivemos numa fase em que é necessdrio voltar a falar com os
musicos para recuperar essa dimensdo oral, esse contacto oral que as vezes é muito rico. Eu
tenho essa experiéncia com partituras escritas. A pessoa comega a tocar, e vejo também
que cada intérprete tem uma historia, a sua histéria como estudante da musica. Olha para
a partitura, olha por exemplo para um sinal de "com pedal”, "legato", e aquilo, para ele,
conforme estudou mais ou menos Debussy - por exemplo - quer dizer mais isto ou menos

aquilo. E, mesmo nesses casos, € necessdrio dizer: "Ndo, este sinal aqui de legato quer dizer

. ~ . 157
isto, ndo e exactamente o que estas a pensar".

As indicagdes dos Autores, nas partituras, sao da mdaxima importancia, orientando os
intérpretes na sua execucdo. No entanto, se isso fosse “tudo”, todos os instrumentistas
gue analisassem cuidadosamente todas as coordenadas tocariam da mesma forma.
Sabemos que ndo é isso que se verifica. O que esta “dentro” da partitura que nao é
“mensuravel”? Poderemos chamar de “a alma” da musica, o que ndo se vé nem se
quantifica, mas que se “sente” e que tera uma leitura diferente, como diferentes sao
todas as pessoas entre si? Para ja ndo mencionar a sonoridade de cada instrumentista,
tao individual e irrepetivel, como que representando a voz interior que se expressa

através do instrumento.

7 Entrevista realizada por Teresa Cascudo em 2003 a Antdnio Pinho Vargas, Editora Centro de Informacgdo

da Musica Portuguesa, ref2 CIMP_entr_VID_APV (abril 2012).
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“O ser das obras inclui também a sua «interpretagcdo», ou seja, a sua realizacdo numa
realidade sonora que existe no tempo, para ndo falar agora do «criador» e do
«receptor»”158
“A partitura é lacunar; é um sistema de signos, precisa de existir no tempo, realizada por
uma interpretacdo, e de um auditor que lhe dé sentido. Claro que a partitura existe se existir
como objeto fisico, e a sua esséncia serd um objeto contendo um sistema de signos; mas

. . 159
ndo é a obra musical!”

“L’artista és responsable de la musica que executa: ha de sospesar-la i recrear-la. Pau Casals

A mesma ideia, expressa por Casals por outras palavras:160 “uma verdadeira interpretagéo é

um «re-produto», uma nova criacdo”, ou Busoni'®* “a musica propriamente dita, isto é, o seu
valor interior, néo pode ser escrito.” Também Furtwingler™® reflete: “a observagdo exacta de
tudo o que estd a vista, a «fidelidade da obra» significa para a interpretagcdo uma evidente
suposicGo — mas ndo mais — que ela so garante de qualquer modo uma interpretagdo condigna.”
Franz Liszt, no prefacio dos Preludios, consubstancia este pensamento, ao escrever:'®
“Por mais que me esforcasse por tornar claras as minhas inten¢ées, por meio de marca¢ées
exactas, ndo oculto que muita coisa, até o mais essencial, ndo se pode transpor para o papel. As
faculdades artisticas dos que reproduzem tém de cumprir a mais proeminente e a maior fungdo

nas minhas obras.”
. 164 .
Ou ainda o mesmo autor, " citando Casals:

“Tornar vivo o que estd escrito, procurar a «vida» e ndo evitd-la timidamente, isto é o
essencial. Nenhuma teoria e nenhumas edigées de obras, as mais minuciosamente
marcadas, poderdo jamais substituir a interpretacdo; porque o canto, o sentimento e a

expressdo nunca se poderdo transpor para o papel.”

No livro “Dez Compositores Portugueses”,*®® Jorge Peixinho escreve,

“Uma andlise pode p6r em evidéncia numa obra, certas caracteristicas do processo criador

que terdo passado, ao seu criador, despercebidas, mas que existem como objectos

18 Vargas, A. P. (2002). Sobre Musica: ensaios, textos e entrevistas, p. 16.

Idem.

Tobel, R. (1945). Pablo Casals, p. 60.

Idem.

Idem.

Ob. cit, pp. 60 e 61.

Idem.

1% Ferreira, M.P. (Coordenacgdo) (2005). Cap. O Canto de Amor e de Morte, pp. 191 e 192.

159
160
161
162
163
164
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irremoviveis e insubstituiveis da obra, contribuindo para a sua riqueza interior, para o seu
contetdo; de facto, uma obra, ao ser criada, desvincula-se do seu autor e adquire uma vida
dependente exclusivamente das qualidades do seu organismo. Em ultima andlise, o autor é
o responsdvel mediato pelos fendmenos criadores inconscientes, uma vez que, ao conceber
e construir um principio coerente e rigoroso de organiza¢do, estd a conferir a este um poder
de autogerminag¢do que se reflecte automaticamente numa maior abertura do campo de
comunicag¢do estética da obra.”
Também Hegel166 pensa, acerca da problematica da comunicagao:

Um ultimo ponto a considerar, na a¢do dos sons sobre a alma, consiste na forma muito
peculiar, ao contrdrio das outras artes, de chegar até nds. Com efeito, visto que os sons ndo
tém, como um edificio, uma estdtua ou um quadro, uma existéncia permanente,
desaparecem e esfumam-se depois de ressoarem num momento ao nosso ouvido, a arte
musical tem necessidade, em primeiro lugar, por causa desta instantaneidade, de uma
“reprodug¢do” constantemente renovada. Mas esta reprodugcdo tem também um outro
sentido mais profundo. Com efeito, se é verdade que a musica tem como objetivo a
expressdo da interioridade subjetiva, nGo como uma forma exterior e objetivamente
presente, mas com o seu cardter de intimidade subjetiva, esta manifestagcdo sensivel deve
também tomar a forma de uma comunicagdo que nos é dada por “uma pessoa viva”, a qual
pde toda sua alma na obra que executa. E o que, sobretudo, acontece com a voz humana, e
também relativamente a mdusica instrumental, que, alids, nGo pode atingir a perfei¢Go

sendio quando o artista alia a expressdo a habilidade técnica.”

Com o advento do disco, do video, da radio, televisdo e internet, tornou-se possivel
registar momentos sonoros, que correspondem a uma determinada interpretacao.
Porém, o momento da representa¢do/audicdo viva é Unico e irrepetivel, pelo que o
pensamento de Hegel continua a ser verdadeiro.

Glenn Gould, aos 30 anos, deixa de fazer concertos, passando exclusivamente a gravar
discos, programas de radio e televisdo. Ele “lanca a sua opgdo pelos média, pelos discos, em

lugar do irrepetivel concerto, para o lado de uma espécie de transcendéncia prosaica, de

eternidade electronica, a arte do exemplar unico ou irrepetivel que o concerto realiza na sua

.- 167
finitude.”

166 Hegel. (1969). Esthétique, p. 109. (Tradugdo minha a partir do francés).

167 Vargas, A. P. (2002). Sobre Musica: ensaios, textos e entrevistas, p. 27.
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A divulgacdo da obra de arte, seja através do concerto ao vivo, ou do suporte
audio/visual, implica trés fatores: o autor, o intérprete e o ouvinte.
A presente andlise debruga-se sobre o papel do intérprete e da sua contribuicdo para a

fruicdo da obra musical. Jodo Maria de Freitas Branco™®® escreve a este respeito:

“Independentemente do valor intrinseco da partitura, é a multiplicagdo de leituras
realizadas por intérpretes diferentes, em circunstdncias diferentes e com referéncias
culturais também elas variadas que vai revelando todas as dimensées da obra,
nomeadamente algumas néo consciencializadas pelo seu proprio autor”.
Também APV, a propdsito do ciclo de concertos de obras suas na Culturgest169 exprime
esta ideia, ao comentar:
“A peca e a primeira interpretacdo colavam-se como uma entidade unica. Isto é falso.
Quando hd duas interpretacbes percebe-se imediatamente que a peca e a primeira
interpretacdo ndo sGo uma e a mesma coisa, e por isso a critica feita a uma primeira
audicdo deve ser sempre relativa, porque ndo se sabe ainda o que é que aquela peca poderd

vir a ser numa segunda e numa terceira interpretacées.”

“ A interpretacdo tem de ser fiel e «objectiva» - mas ao mesmo tempo «subjectiva» - para operar

. . . . 170
com vida, e poder tornar-se activa no sentido do seu criador.”

1% Branco, L. F; Lopes-Graca, F. (compositores) (2006). Obras para violoncelo e piano, Pacos de Brand3o:

Numérica, NUM 1139 (Texto anexo ao CD).

Entrevista realizada por Teresa Cascudo em 2003 a Antdnio Pinho Vargas, Editora Centro de Informacgdo
da Musica Portuguesa, ref2 CIMP_entr_VID_APV (abril 2012).

% Tobel, R. (1945). Pablo Casals, p. 64.
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5. Conclusao

O processo de pesquisa das obras, incluindo o conhecimento da restante obra do
autor(es), situando-o(s) histérica e esteticamente, ajudam o intérprete a melhor
compreender a partitura e, consequentemente, a uma performance de maior qualidade.
Toda a informacdo sobre a obra, o autor, todo o conhecimento que se possa obter, é til
na aproximacdo a ideia inicial do criador. A desmistificacdo de que a musica
contemporanea € intocdvel, afastando os intérpretes das obras que se escrevem
atualmente (impedindo também o publico de as conhecer) é, ndo s6 uma “obrigacdo
moral”, mas também demonstra que, quanto mais se conhece e “esta por dentro” de
uma obra, mais a apreciamos. Muitas vezes esta rejeicdo «a priori», deve-se a ideia de
que a partitura é muito dificil tecnicamente, ou, especulativamente, que o publico ndo a
aprecia. Se for uma obra com qualidade intrinseca, quanto melhor tocada, melhor
percebida pelo publico em geral, i.e., pelos que ndo estdo dentro da problematica musical
(e mesmo pelos que estdo). Este paradigma também é viélido para as obras de menor
gualidade, embora nesse caso seja duvidoso que, mesmo que excelentemente
interpretadas, sejam apreciadas...

Aquando da interpretacdo do quarteto de cordas de APV Monodia pelo quarteto de
cordas de Viena “Artis”, além dos elogios que teceram a pega, explicaram “we tried to play

771 APV informa que este grupo toca musica de todas as épocas, desde

it like normal musik!
a cldssica, a musica vienense do principio do século — Schoenberg, Berg, Webern - mas
também musica posterior, das décadas de 80 e 90, e que a tentam tocar como “musica
normal”. Cito a seguinte ideia porque me parece que se enquadra no contexto atrds
referido, i.e., ha ou ndo uma especializagdo dos intérpretes? Segundo APV:
“Ou seja, eles tocam Beethoven, Schubert, etc - € um grupo mesmo vienense - e dizem "nds
tocamos muita musica cldssica, desse periodo, e tocamos também musica vienense do inicio

do século - Schoenberg, Berg, naturalmente, Webern". Mas de repente saltam para as

décadas de 1980 e 1990 e dizem que, seja qual for a pe¢a que lhes aparega, "tentam tocd-la

! Entrevista realizada por Teresa Cascudo em 2003 a Antdnio Pinho Vargas, Editora Centro de Informacgdo

da Musica Portuguesa, ref2 CIMP_entr_VID_APV (abril 2012)
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como mdusica normal ” Portanto, néo séo especialistas na musica contempordnea, que é um
conceito um bocado perigoso. Digamos que, tecnicamente, um especialista na mdusica
contempordnea é uma pessoa que, as vezes, jd ndo sabe fazer um crescendo ou um legato,
porque se especializou em gestos excessivos, que estéio adequadamente feitos noutro tipo
de musica.”*"?

Também Siegfried Palm, violoncelista (falecido em 2005), cujo maior legado foi a enorme
contribuicdo para o repertério do violoncelo no séc. XX, para quem mais de 35 concertos
foram escritos, incluindo obras de Penderecki, Ligetti, Xenakis, Aribert Reimann, Boris
Blacher, Morton Feldman, Mauricio Kagel e Wolfgang Rihm, afirmava:'”® “quando se
compreende uma musica, a técnica torna-se muito fdcil. Separando a técnica da musica torna-se
dificil.” A ideia é pertinente, embora ndo elimine a necessidade de uma técnica avangada,
(sem uma técnica apurada ndo é possivel tocar a sonata op.8 de Kodaly, p.ex.).

174

Também Pablo Casals,”"" citado por Tobel, diz: “ Uma das regras principais no estudar e tocar

é: nunca pensar nas dificuldades técnicas mas sempre na musica. Fazendo isto, encontrar-se-Go

mais rapidamente os meios e os caminhos de exprimir e de vencer as dificuldades.”

Georg Faust, que foi aluno de Siegfried Palm, e solista do naipe de violoncelos da
Orquestra Filarmdnica de Berlim, comenta a seu respeito: “possuia um extraordindrio

. . . . A ,175
«dom» para a musica moderna. De facto, € algo que se possui sem disso ter exata consciéncia.”

III

Esta ideia do talento “especial” para determinado género de musica, levando a ideia da
especializacdo no género e época, deve ser combatida, sendo cada vez mais claro que os
intérpretes podem e devem abordar qualquer partitura, independentemente da época
em que tenha sido escrita. Com efeito, ao tocar-se, somente, musica datada (existem
instrumentistas e grupos especializados), ja ndo se consegue executar outras épocas com
a mesma «mestria», o que, se por um lado conduz a um resultado de grande qualidade, é
redutor, na medida em que diminui as possibilidades interpretativas e,
consequentemente, o conhecimento dos intérpretes. Isto acontece, sobretudo, em
relacdo a «especializacdo» na “musica antiga” e na “musica contemporanea”, seja pelos

conhecimentos tedricos implicados, ou por outros, de origem técnica.

2 0p, cit.

The Strad. (2005). Vol. 116, N2 1386, p. 49. (Tradugdo minha).
Tobel, Rudolf von. (1945). Pablo Casals, p. 68.
The Strad. (2005). Vol. 116, N2 1386, p. 49.

173
174
175
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A ideia de que toda a musica pode, e deve, ser difundida pelos intérpretes, Unico veiculo
(transmissor), entre o Compositor (es) e o(s) Auditor(es), devendo a sua escolha basear-
se, somente, em critérios de qualidade e/ou gosto pessoal, é talvez contraria a
atualidade, em que tudo é «especializado», em todas as areas, conduzindo a um
empobrecimento, ndo sé de competéncias, como culturais.

Um jovem pianista, originario da Republica Checa, Lukas Vondracek'’® exprime a seguinte
opinido, em entrevista a Cristina Fernandes: “Ndo quero especializar-me em certos
repertorios: quanto mais variedade houver, melhor. Tento tocar obras de todos os compositores e
de todos os periodos e ao mesmo tempo musica checa, uma das minhas favoritas.”

A interpretacdo destas obras constituiu um desafio, pondo a prova a capacidade de
superacdo das dificuldades técnicas, interpretativas e (sendo um recital com quatro obras
«a solo») de gestdo adequada do esforco a utilizar. Por outro lado, também, o estudo das
duas obras dos compositores contemporaneos veio confirmar a ideia de que a musica —
independentemente da época — pode e deve ser tocada, estudada com seriedade e
difundida, sem preconceitos. Ao conhecer mais profundamente a obra musical, o
intérprete vai encontrando sempre coisas novas e diferentes a dizer (a interpretar),
enriguecendo as possibilidades de escuta e, até, surpreendendo o préprio Autor. Ha uma
evolucdo continua, e o que, em dado momento, se faz de uma determinada forma, pode

’ ao longo dos

ja n3o ser igual noutra ocasio. A minha interpretacdo destas obras,'’
meses, a medida que ia cimentando competéncias e deixando «fluir» a musica, foi-se
concentrando menos nas dificuldades técnicas e mais nas emocgOes que queria transmitir.
Impde-se entdo a conclusdo que, idealmente, uma interpretagao sera tanto melhor
quanto menos preocupada com questdes técnicas, concentrando-se na fruicdo musical. A
possibilidade de escuta de diferentes interpretagdes veio também de encontro ao que é
dito no resumo deste trabalho, i. e., cada ser humano é uUnico, portanto, a musica é
«sentida» (consequentemente, transmitida) de forma diferente por cada um que a
interprete.

Finalmente, conclui-se que a Arte, tal como a sociedade, tem evoluido por aproximacoes,

algumas delas denotando avancos significativos. Tudo e todos nos inspiramos com o que

vem de tras. Ndo ha qualquer escola em Arte que ndo tenha como referéncia uma ou

7 jornal Pablico. In Cultura. 21.04.2012, p. 31

Também as obras de Lopes-Graga. Hd uma enorme diferenca entre a interpretagdo atual e a realizada
em 1974.

177
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varias escolas do passado. Contudo, em alguns momentos, acontecem cortes radicais que
provocam ruturas e apontam novos caminhos, que ndo sao forgosamente reconhecidos
nem “acarinhados” no momento, e cujo impacto so sera percebido mais tarde. Um corte
epistemoldgico com o passado implica uma realidade t3o nova que parece improvavel.}”®
James Joyce (sobretudo com o romance Ulisses), o Nouveau Roman francés (Michel
Butor, Alain Robbe-Grillet, Natalie Sarraute, etc.), nas décadas de 50 e 60 do século
passado, mudaram completamente o panorama da literatura. Jackson Pollock (1912-
1956) e a sua action painting, Mark Rothko, (1903-1970) ambos pintores que, com as suas
obras do inicio da década de 50, foram integrados, pelos criticos, na muito contestada
designacdo de expressionismo abstrato, eram virtualmente incompreensiveis. Marcel
Duchamp, percursor da arte conceptual, com a exibi¢dao publica dos seus ready-made (o
urinol de fabrica, de 1917, assinado R. Mutt, e apresentado sob o nome de Fountain), ou
0 seu célebre Nu Descendo A Escada (1912-16), ao introduzir na pintura um elemento
cinético (talvez?) inspirado no cinema, um movimento repetitivo, mecanico, uma acao
que mima um ser humano transformado em maquina, representam um corte, uma
rutura. Na musica, a palavra de ordem em Damstadt era:'”® “"Apds séculos de
subserviéncia a Igreja, a aristocracia, a burguesia e as massas de publico, os compositores
podiam finalmente fazer o que lhes agradava — até mesmo adoptar estilos que
eliminavam a liberdade de escolha.” No entanto, a janela de liberdade era estreita. O
compositor Hans Werner Henze, nas suas memorias™®® escreve:

“A disciplina era a ordem do dia (...) As audiéncias existentes de amantes da musica, de

consumidores de musica, deviam ser ignoradas (...) Qualquer encontro com os ouvintes que

ndo fosse catastrofico e escandaloso seria uma desonra para o artista e desencadearia

suspeitas contra nés.”

181 HA

Ou, pelas palavras de Adorno tarefa de um compositor consistia em escrever musica

que repelisse, que chocasse e que fosse o veiculo de uma crueldade sem limites.”

78 0 filésofo francés Gaston Bachelard (1884-1962) é o autor deste conceito. Segundo ele, a evolugdo faz-se

a partir do re-conhecimento dos erros do passado, implica ruturas, mudangas de direcdo e funciona por
saltos.

7% Ross, A. (2007). O Resto é Ruido, p. 393

Citacdo de Ross, A. (2009). O Resto E Ruido, A Escuta do Século XX, p. 393

Ob.cit.

180
181
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182 “por detrds da fachada hipermoderna de Darmstadt

No entanto, segundo Ross
escondiam-se algumas obsessOes perfeitamente tradicionais do séc. XX ou até do séc. XIX:
o velho anseio de perfeicdo mdxima e de transcendéncia.”

Contudo, o tempo dos cortes, das ruturas, da pluralidade das correntes estéticas, parece
ter perdido impulso no pds-Maio 68, e desaparecido de vez com o fim da Guerra Fria. As

mudancas geo-politicas, a globalizacdo, a cada vez mais dbvia transformacdo da Arte em

mercadoria universal, significaram o fim da modernidade. Segundo Jan Verwoert:

“A experiéncia cultural, que o decorrer da apropriacdo esconde, sob o signo da pds-
modernidade, tem a ver com um corte radical no tempo. Trata-se da experiéncia da morte
subita do modernismo e a suspensdo momentdnea da continuidade histérica. O impasse da
Guerra Fria parece ter conduzido a histéria moderna a paragem, congelando as forcas do

progresso.”
Ou ainda:*®

“O tempo historico é novamente crucial, mas este tempo histérico ndo é a linha temporal
unificada e linear de progresso estdvel imaginada pela modernidade; é uma multitude de
temporalidades sobrepostas e em competi¢Go, nascida de conflitos locais que as

e ~ , . . 185
dificuldades néo resolvidas dos modernos regimes de poder ainda produzem.”

Ou, ainda, segundo Lipovetzky:'®®

“Pds-modernismo no sentido em que ja ndo se trata de criar um novo estilo, mas de integrar
todos os estilos, até os mais modernos; vira-se a pdgina, a tradigcdo torna-se fonte viva de
inspiragcdo ao mesmo titulo que a novidade, toda a arte moderna surge ela prépria como
uma tradicdo entre outras. Daqui decorre que os valores até hd pouco banidos sGo agora

postos na primeira linha, contrariando a radicalidade modernista.”

A Era pds-moderna é, assim, uma nao Era, ou, como diz Lipovetsky, “A Era do Vazio”. Um

interregno, que se segue ao modernismo, que foi um periodo de grande invencdo

182 Idem, p. 396.

Verwoert, Jan. (2006). Apropos Appropriation, p. 16 (Traducdo minha).

Idem, p. 15.

Jan Verwoert vive em Berlim e é um conhecido critico e curador de artes. E membro consultor do
Munich Kunstverein e professor convidado de Teoria e Arte Contemporanea na Universidade de Umed
(Suécia) e no Royal College of Art, em Londres.

18 | ipovetzky, G. (1988). A Era do Vazio, p. 113.

183
184
185
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artistica. Nao ha qualquer caminho pré-estabelecido na musica (nem nas artes em geral),
cada um segue a linha que Ihe convém e apropria-se, para beneficio da sua expressdo
artistica, de ideias e escolas do passado modernista, cruzando culturas e misturando
linguagens. A expressdo nacionalista na composicao esbate-se cada vez mais, com a
facilidade de estabelecer contactos, num mundo onde as fronteiras se tendem a esfumar.
A possibilidade de circulacdo, e o grande niumero de escolas, numa série de paises, tende
a que as linguagens sejam cada vez mais internacionalistas e influenciadas por elementos
de culturas diversas, produzindo-se a miscenizacdo dos resultados. O produto final passa,
assim, a ter influéncias muito diversificadas de outras culturas musicais, fazendo diminuir
progressivamente a componente nacional do compositor. Além disso, a tendéncia
modernista de um centro musical — o centro da Europa, os paises germanicos — tende
progressivamente a esbater-se e a distribuir-se pelas periferias, embora com influéncias
cada vez mais diversas e de menor cariz nacional.
Ou, como diz Ross:*®’

“Tal como os orgulhosos Estados-nacdo tinham abandonado algumas das suas

idiossincrasias culturais para se integrarem na Comunidade Europeia, também os

compositores estavam a abandonar os estilos nacionalistas folcloricos que tinham cultivado

em anos recuados, para assim aderirem a uma forma de conversagdo cosmopolita.”

Lectura de John Cage — Octavio Paz'®®

Miisica:

oigo adentro lo que veo afuera,
veo dentro lo que oigo fuera.
(-..)

Soy

una arquitectura de sonidos
instantdneos

sobre

un espacio que se desintegra.
(-..)

La miisica

inventa al silencio,

la arquitectura

inventa al espacio.

Fabricas de aire

El silencio

187 Ross, A. (2009). O Resto é Ruido, p. 392.

188 paz, Octavio. Lectura de John Cage, in Ladera Este (1962-1968). (1990). Obra Poética.
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es el espacio de la miisica:
un espacio

inextenso:

no hay silencio

salvo en la mente.

El silencio es una idea,

la idea fija de la miisica.
La miuisica no es una idea:
es movimiento,

. . . . 189
sonidos caminando sobre el silencio.

Fig. 88 - Escultura de John Cage

8 Octavio Paz (1914-1998): de origem mexicana, foi diplomata, poeta, ensaista, tradutor. Recebeu o

Prémio Nobel da Literatura em 1990.
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Anexo |

Fernando Lopes-Graca

Quatro Invengoes

Apds consulta do espdlio das obras de Fernando Lopes-Graca constantes deste projeto,
gue se encontram no Museu da Musica Portuguesa (Casa Verdades de Faria), verifiquei
haver algumas diferencas entre o manuscrito e a edicdo da Musicoteca (ano 2000).
Algumas (pequenas) diferengas, uma ligadura ou um pequeno traco numa nota, podem
atribuir-se a uma opc¢do do revisor, outras ha de maior importancia, que me parece
relevante assinalar, outras ainda podem resultar da dificuldade de leitura na partitura
manuscrita.

No recital, as partituras utilizadas serdo as referentes ao original. Nos exemplos que se

seguem, aparece sempre, em primeiro lugar, o manuscrito.

Fig. 89 — Quatro Invengdes — | — Compasso 74

No compasso 74 da Inveng¢do I, existe uma ligadura entre as duas primeiras notas,

inexistente na edi¢do (Fig. 89).

‘, -
| — . = o e
B L!,ﬁ) ~ [I X f _r P/ﬁ L T i i

: , W= 2

g Pdolce

Fig. 90 — Quatro Invengdes — Il - Compassos 1 e 2
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Na Invencgdo I, o Autor escreveu Andante (J =56), inexistente na edicdo (Fig. 90).

Fig. 91 — Quatro Invengoes — Il - Compasso 26

Na mesma Invengdo, o compositor escreveu si# no segundo grupo de semicolcheias, que

aparece sem o # na edicdo (Fig. 91).

& Vivaca(J:144) m
Fara |
st ST 1Y SO .48
l_}‘i_L la;l T s e e 1 L_L" 'L_‘u" ]
tlagaans
Fig. 92 — Quatro Invengdes — lll - Compassos 1 a 4

Na Invengdo Ill, no manuscrito estd a indicagdo Vivace (J =144), inexistente na edicao

(Fig. 92).

| i

Fig. 93 — Quatro Invengoes — lll - Compasso 30

No compasso 30 da /nvengdo Ill, as notas escritas pelo compositor sao distintas das da

edicdo, apesar do som ser o mesmo (Fig. 93).
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Fig. 94 — Quatro Invengoes — lll - Compasso 39

Situagao andloga no compasso 39 (Fig. 94).

Fig. 95 — Quatro Invengdes — lll - Compassos 61 a 63

No compasso 61 as quatro ultimas notas sdo um grupo de semicolcheias e no compasso
seguinte as trés primeiras notas sdo Ld. No compasso 61 poderia haver alguma duvida
quanto ao valor das notas, pois as linhas da pauta sobrepéem-se aos valores das notas,

mas, no compasso 62, os trés tragos indicam claramente a nota L4 (Fig. 95).

Fig. 96 — Quatro Invengdes — Il - Compassos 75 e 76

Situagdo andloga no compasso 76. As duas Ultimas notas sdo semicolcheias (Fig. 96).

Fig. 97 — Quatro Invengdes — IV — Compasso 70

Pequena diferenca: no manuscrito existe uma ligadura entre as duas ultimas notas do

compasso 70 da Invengdo IV (Fig. 97).
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Trés Inflorescéncias

| . 1.
‘ P:@_ | N e
? e N P-150 i
e P s
Ee i T ==
B U w2 cEmEs

Fig. 98 — Trés Inflorescéncias — Quase Prelidio — Compassos 1 e 2

No inicio de Quase Preludio a referéncia de metrénomo é ﬁ=192, (ndo é muito nitido)
(Fig. 98).

Fig. 99 - Trés Inflorescéncias — Quase Danca — Compassos 14 e 15

Também no compasso 14 ndo ha duvida acerca da terceira nota (ndo contando com a

anacrusa). E um D6 e ndo um Si (Fig. 99).

A - S
Ersr D
— ’?‘.“]’f‘hi':ﬁjﬁ—,
;J _Jt'm- ' .

Fig. 100 — Trés Inflorescéncias — Quase Danga — Compassos 33 e 34
No compasso 34 pode haver duvida sobre o valor do grupo central, pois os tracos

sobrepdem-se as linhas da pauta. No entanto, no contexto, parecem ser igualmente fusas
(Fig. 100).
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Fig. 101 — Trés Inflorescéncias — Quase Danga — Compassos 45 e 46

No compasso 46, a primeira nota do segundo grupo é, sem duvida, Fa# (Fig. 101).

LL,L\ o

Iy

Fig. 102 — Trés Inflorescéncias — Quase Danca — Compassos 56 a 58

Na edicao, falta o crescendo entre o compasso 57 e o compasso 58, seguido

imediatamente do diminuendo (Fig. 102).

lorita { J. 521

Fig. 103 — Trés Inflorescéncias — Quase Danca — Compassos 65 a 67

No compasso 66 a ultima nota é um Sol natural (Fig. 103).

o,
na
o
)

)

Fig. 104 — Trés Inflorescéncias — Quase Dang¢a — Compassos 75 e 76

Neste exemplo podem existir dividas quanto ao ritmo do compasso 75. A situacdo é
semelhante a da Fig. 100, pois as linhas da pauta coincidem com as das notas. No

contexto, parece-me ser o segundo grupo igual ao primeiro (Fig. 104).
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Anexo |l

Entrevista a Carlos Marecos

Escola Superior de Musica de Lisboa

28.03.2012

CV: Na entrevista dada a Ana Paula Godis, em 1998, afirmaste, acerca das 8 Miniaturas
para violoncelo e piano, terem sido escritas empregando Séries (Fibonacci e Luka). Queres

dar alguma informagao sobre as técnicas usadas nas 5 Miniaturas?

CM: E verdade que usei as relacdes dos nimeros das Séries de Fibonacci e de Luka, mas
ndo se pode dizer que esses numeros, ou essas Séries, constituam propriamente, ou
antes, esses numeros e essas técnicas ndao constituem uma técnica de per si. Esses
numeros sao usados como referéncias, como ajudas a ... em relagdes proporcionais de
ritmos, duragdes, andamentos, e inclusive também as alturas. Ou seja, aquilo que é de
facto importante sdao duragdes proporcionais entre... por exemplo, se uma duragdo é
maior que outra duracdo, ela é maior que outra duracdo numa determinada proporgdo, e
esses numeros ajudam a controlar melhor essa propor¢ao, mesmo que de forma nao
rigorosa. Se eu quero ter duas duragdes, ou até dois andamentos parecidos na dimensao,
mas que um é ligeiramente maior que outro, eu posso controlar o equilibrio entre as duas
dimensdes e a proporgdo entre as duas dimensdes através desses numeros. E quem diz
andamento, diz relagBes entre alturas e relagGes intervalares. Mas ndo constitui por si
uma técnica. Ndo é nada comparavel, sei I3, como quando se fala de musica serial, ou de

séries dodecafdnicas. Ndo tem comparacao possivel.

CV: Nas 5 Miniaturas ha um ponto principal, o chamado «ponto de ouro». Sera o n23?
Quais seriam as principais caracteristicas desse «ponto de ouro», desse ponto

convergente?

CM: De certa forma, sim. Se sdo 5, o ponto de ouro ha-de estar no 3. A proporcdo de 3
para 2. A proporc¢do de 3 para 2 é também a proporg¢do da 52 perfeita. O intervalo de 52

perfeita, que é também muito usado como referéncia na pega. E, de certa forma, acho
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que é mesmo a mais desenvolvida...tenta condensar um bocadinho a tal ideia da dupla
personalidade que eu falo nas notas de programa, esta também exposta de uma forma
mais... como é que hei-de dizer, enquanto, por exemplo, a ideia de dupla personalidade,
na 12 Miniatura, acontece em poucos segundos, aqui acontece de uma forma muito mais
dilatada. Cada uma delas tem uma dimensdo muito maior. E, nesse sentido, talvez haja
ndao s6 uma maior intensidade, ou maior tempo onde dura uma certa intensidade e
tensdo, (porque na 12 Miniatura tudo isso é muito mais reduzido) como, de um certo
ponto de vista, condensa mais a informacao e a tal dupla personalidade dilatada. E, nesse

sentido, é pensado como uma espécie de «ponto de ouro», sim.

CV: E em relacdo ao n? 4, queres dizer alguma coisa em relagdo as principais referéncias?

Isto porque tem a técnica dos dois arcos, os harmdnicos muito...

CM: Ah! J3 sei...

CV: Os timbres, ndo é? N3do controlados, e as técnicas...

CM: A ideia de expor os harmdnicos “ndo controlados” e a tal exploracdo timbrica, tem a

|H

ver com uma espécie da tal “viagem ao interior do som” de que eu tenho falado. Por um
lado, eu entendo o alargamento timbrico dos instrumentos, com as técnicas expandidas
(na traducdo possivel do inglés) ou técnicas estendidas, um alargamento das
possibilidades timbricas dos instrumentos, entendo esse elemento mais como um
alargamento das capacidades expressivas, também, do que propriamente como uma
espécie de «menu» serial, que se tem de utilizar: agora normal, agora ponticello, agora

com tremolo, agora ndo sei o qué. Portanto, ndo entendo esses recursos como uma forma

de...

CV: Experimentacao?

CM: ..de certa forma é uma experimentagao, mas nao com uma obrigatoriedade de
esgotar todas as possibilidades. Ndo entendo como uma obrigatoriedade empregar todas
as possibilidades, como uma obrigatoriedade esgotar todas as possibilidades, como num
«menu serial». O serialismo impunha, de certa forma, a quem abracar essa técnica...

também serializar esses parametros. Nao era sé serializar as notas, depois era serializar
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os ritmos e depois, eventualmente também, serializar esses recursos. Portanto, entendo
esses recursos como um alargamento das qualidades expressivas, das qualidades
expressivas da musica e das capacidades do instrumento. Alargar essas capacidades.
Depois, a ideia de entrar no «interior» do som, tem a ver um pouco com,
imaginariamente, entrar nos harménicos que cada som pode ter e ouvi-los de uma forma
mais explicita do que, de facto, os ouvimos. Sé que isto tem um preco muitas vezes, que

é,
1) o descontrolo;

2) para entrar no interior do som e ouvir os outros harmdnicos, que ndo estdo
explicitamente escutados apenas de uma fundamental, o prego, muitas vezes, é o de um
enorme ruido. E como entrarmos no interior do som, mas ouvirmos as suas entranhas
também. Sei 13, por exemplo, é como os «multifénicos» no clarinete. S6 que ndo sdo dois
sons de clarinete. Para haver dois sons, existe um enorme ruido a volta que conta
também, e tem que contar, sendo, ndo seria o pretendido. Tem que se gostar desse ruido,
para que isso possa fazer parte também das qualidades expressivas da musica, nem que
seja para ser agressivo. Mas, ele existe, e quase que sé é possivel extrair esses
harmodnicos, e conseguir ouvi-los explicitamente, se se tiver também esse ruido e isso

também é, de certa forma, atraente.

CV: Gostaria que dissesses qualquer coisa sobre o ritmo de valor acrescentado, que tu
empregas na 12 Miniatura, por exemplo, e sobre a pulsacdo, porque também ha aquela

ideia da pulsacdo «planante», ndo é?

CM: Sim, uma oposicdo entre uma pulsacdo regular, relacionada com a pulsacdo cardiaca
(aquilo que para o Messiaen e para o Grisey é qualquer coisa mais préxima de uma
ritmica, digamos que humana) e, a meu ver, toda essa ritmica humana é toda a ritmica
gue se possa sentir como uma pulsacdo de referéncia, que é a mais préxima da tal
pulsacdo cardiaca, e por acaso a n? 4 também tem essa ideia exposta, com o pizz da mdo
esquerda, etc. E, portanto, eu acho que, no fundo, o sentir uma pulsa¢do regular, ou
sentir a musica em fun¢do de uma pulsagdo regular, «<ndo de uma métrica regular»,

como, p. ex., no Classicismo, sentir a musica em fungdo dessa pulsagdo é como sentir a
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atragdo de uma fundamental ou de uma final, quando falamos de musica tonal ou modal.
Eu acho que ndo é preciso uma musica ser tonal ou modal para se sentir a atracdo de um
som polar ao nivel das alturas, como ndo é preciso a musica ser tonal ou modal para se
sentir uma atragcdo numa pulsagdo ritmica regular. Um ritmo regular ndo é nada mais do
gue uma frequéncia muito baixa. Um som sé é som da altura definida se for regular,
portanto, se repetir periodicamente a vibracdo, e por isso é que eu dou importancia,
ainda que relativa, a pulsacdo regular, porque é uma referéncia para o ouvido. Por outro
lado, o tal ritmo «planante» tem a ver com uma oposi¢ao a este ritmo de pulsagao
regular, que se manifesta por oposi¢dao ou por contraste a esta pulsagao regular, mas sem
a habitual «esquizofrenia» de... subdivisdes do tempo... quando se divide quidltera de
cinco, quialtera de sete, quialtera de quatro, é de facto uma esquizofrenia, porque é um
stress para o musico, um stress para o publico, para o ouvinte. Pode ser stressante, se o
objetivo é ser stressante é 6timo e acho que é valido, e pode haver necessidade de
escrever musica stressante nalgum momento. Nao acho é que, para fugir a pulsagdo
regular sé para ndo ser musica tonal, p. ex, se deva, por principio, escrever musica

esquizofrénica.

CV: E sobre o ritmo acrescentado, ndo quererias “acrescentar” alguma coisa?

CM: Sobre o ritmo de valor acrescentado, eu acho que é um...

CV: Que empregas?

CM: Sim, que emprego. N3o s6 na 12 mas também em vdrias, mas na 12 de forma mais
explicita. Acho que no séc. XX se tende a ndo usar esse ritmo, porque parece demasiado
caracteristico de Messiaen, mas, se esse ritmo é caracteristico de Messiaen, o tal ritmo
esquizofrénico também pode ser caracteristico de muitos outros compositores,
portanto...tal como o Messiaen diz e eu citei em varios textos, o ritmo de valor
acrescentado ja& estava na mdsica hindu, ndo sei quantos anos antes de Cristo,
portanto...eu acho que, de certa forma, permite ter uma métrica. Ndo, ndo é uma
métrica, € uma ritmica com pulsagao regular, onde os valores acrescentados introduzem
uma espécie de irregularidade, quebrando qualquer possibilidade de essa pulsacdo

regular se tornar numa métrica tonal qualquer. Mas volto a dizer, se o objetivo de usar
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esses ritmos (de valor acrescentado) fosse sé contrariar o tonalismo, também nao era por
ai que achava interessante utilizar, é porque acho que é um recurso que pode introduzir
algumas ideias de vivacidade e de alegria na musica. Ndo sei se é o que acontece na 12
(neste caso acho que ndo), o ritmo acrescentado, na 12 Miniatura, ndo creio que seja com
esse objetivo, mas nalgumas outras pegas, o ritmo de valor acrescentado... sinto como
algo que pode transmitir alguma espécie de emocio positiva. E um bocadinho intuitivo,

isto ndo é nada cientifico, mas é uma sensacao...

CV: Em 1998, afirmaste que ndo tinhas a “fobia” de criares uma linguagem propria. Essa

afirmagado continua a ser vdlida em 2012?

Pausa

CV: Ou seja, falando de outra maneira, e lendo outras coisas que tens escrito...
CM: Parece que estou a tentar criar...é isso?

CV: ...é possivel, achas tu e a tua musica afirma-o e, de certa maneira, demonstra que,
com o material ja existente, é possivel criar uma linguagem prépria. Ndo é preciso ser

uma coisa completamente nova. Estou correta?
CM: ...Sim...eu...

CV: N3o é preciso inventar novos métodos, como Schoenberg, que inventou a série

dodecafdnica... é isto que quero dizer.

CM: Sim... eu acho que também hesitei, porque talvez agora tenha mudado ligeiramente
de opinido. Mas é so ligeiramente. O que talvez eu quisesse dizer nessa altura é que nao
tinha a fobia de ter que fazer sempre diferente de todos os outros. Acho que, ndo
fazendo diferente de todos os outros por objetivo, aos poucos, com as idiossincrasias que
tenho, vou, de certa forma, olhando para um conjunto de pecas que fiz, talvez se possa
dizer...ndo sei se serei a pessoa mais indicada para o dizer, mas talvez se possa dizer que
ha qualquer coisa de uma linguagem mais pessoal. Mas isto é muito subjetivo, porque eu
acho que uso recursos de alguma musica que, p. ex., nao tem nenhum toque de lirismo e

eu acho que, de certa forma, existe imenso lirismo no meu modo de expressdo. Mas uso
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recursos que, se calhar, outros compositores usam, e esses COI’T]pOSitOFES, com os tais

recursos de que eu falo, fogem ao lirismo. Portanto, de certa forma...

CV: Consideras, entdao, que desde a altura em que deste algumas entrevistas,
concretamente desde 98, houve uma evolugdo na tua forma de compor, nos teus

interesses e nas tuas escolhas?

CM: Houve. E engragado que... talvez em 2000, onde a situagdo se tornou mais estavel,

com consciéncia de alguma mudancga, talvez seja o ano de 2000...0 ano de 2002...
CV: Tens alguma obra que, de certa maneira, seja uma obra de “charneira”?

CM: De um certo ponto de vista é aquela que eu ja referi, que se chama Caminho ao

Céu190

CV: Que é de que ano?
CM: De 2002 ou 2003.
CV: Tu tens um catalogo de 79 obras. Consideras essa peca fundamental na tua Obra?

CM: Sim. E engracado que, de um certo ponto de vista, encontro em pecas mais antigas
algumas referéncias que sdao exacerbadas em pegas mais recentes. Neste caso, encontro

aqui algumas coisas, nomeadamente ao nivel da pulsacao.
CV: Mas essa pega é de 2000...

CM: Pois, mas em todo o caso, ainda ndo sentia...senti mais essa mudanca a partir dessa
tal peca O Caminho ao Céu. E depois ha outras pecas, nesta tem a ver ja com usar a
pulsacdo regular e usar determinados intervalos como referéncias acusticas e timbricas. E
uma coisa que se calhar estd aqui mais intuitivamente e mais dominada conscientemente
a seguir, a mesma coisa com a questdo ritmica, que também ja se pode encontrar aqui, e
depois, mesmo essa pega, também sobre outros aspetos, também ha uma ou duas pegas
gue antecedem essa e que ja apontam, de certa forma...Lembro-me de uma peca Musica

para 21 clarinetes que também aponta para pontos especiais na musica, de uma certa

190 . . A
Caminho ao Céu: peca vocal para duas vozes e orquestra de camara
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celebragao acustica. Nao era so criar «pontos de ouro», como uma espécie de pico
gualquer emotivo, um pico dinamico ou de textura, mas também criar pontos especiais
de celebracdo acustica, ou seja, de uma espécie de vibragdo entre o ensemble, que nesse
caso é tentada de uma forma muito consciente ja. Isso é que é diferente nesta altura...era
tudo mais intuitivo. Ha escolhas que nesta altura, como em qualquer uma... mesmo com
uma série dodecafénica, ha escolhas que se tém de fazer. Eu podia, com uma série
dodecafdnica, escrever intervalos consonantes (o Schoenberg podia fazé-lo. Ele escolhe
NAO os fazer). Mesmo independentemente de alguns recursos técnicos que usava em 98
ou em 2000, ja andava a volta de determinados intervalos. A escolha que se tinha de fazer
(como disse, tem sempre que se fazer escolhas, o Schoenberg escolhia intervalos menos
consonantes) e o facto de eu recorrer a alguns intervalos de forma mais explicita faz com
que, nas minhas escolhas, ja estivessem alguns critérios que mais tarde vieram a ser

fundamentais.

CV: Consideras que ha algum compositor (ou alguma obra referéncia), com alguma

incidéncia na tua forma de compor?

CM: Nao sei. Por um lado sim, por outro lado ndo, porque ndo poderia dizer uma, mas

teria de dizer varias.

CV: Mas ha algum nome de um compositor que, mesmo ndo tendo nada a ver com a tua

forma de compor, te tenha aberto a mente ou novos horizontes?

CM: S3o varios. Tinha de dizer varios. Porque, 14 esta, € como na pintura: ha pintores que
pintam uma magd, ou um barco, e a partida, aparentemente, ndo me interessa ver numa
pintura uma macad ou um barco. Se eu olhar para o objeto como uma ma fotografia da
pintura, digo: ndo me atrai. Mas se, de repente, eu vir a pintura ao vivo, e vir que ha um
tratamento «brutal» na textura do quadro, aquilo esta colado, e tem resina, e tem uma
mistura que torna a textura tdo interessante, se calhar eu até percebo porque é que ele
tem |a o barco e a maca. Até chama mais a atencdo para a textura, ndo é? E acho que é
um pouco assim, porque ha compositores que me atraem, nao por causa do barco ou da

magd, mas por causa....
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CV: Da forma?

CM: Portanto, fazendo uma analogia...da textura! Eu digo textura porque forma...
Comparando com a pintura da para perceber, mas se falamos em musica pode ter outro
significado. H4 compositores que eu posso dizer: eu a este fui buscar o barco, a esse fui
buscar uma maga ou um caracol, ou uma coisa qualquer que...ou ndo fui buscar nada mas

pode ser uma referéncia...
CV: Diferentes maneiras de trabalhar esse dito barco...

CM: Pois, e outros onde vou buscar uma textura e ndo me interessa o barco. Assim, de

uma influéncia direta onde me possa sentir...
CV: Ou de alguma obra que te...

CM: Podia citar. Podia citar o Ligeti, o Messiaen, o Stravinsky, o Grisey, o Tristan Murail.

Sei |3, podia citar musica...Podia citar o Purcell, o Monteverdi...

CV: Podes entdo ir pela negativa? Qual é aquele com quem, de todo, ndo tens nada a ver?

Se calhar é mais facil ir pela negativa do que pela positiva? Puccini?

CM: Tenho de pensar. Consigo encontrar...Saint-Saénz...Bom...Puccini, sim. A o6pera

italiana...
CV: Donizzetti?

CM: Bom, também ndo queria generalizar. Ndo queria generalizar, mas de facto ndo
tenho aquela paixao pela dpera italiana que muita gente tem, por exemplo. Também me

referencio, por exemplo, naquelas éperas mais antigas...
CV: Ah, sim. Purcell, Monteverdi, Haendel...
CM: N3o, Haendel n3o. E mais Monteverdi, Purcell...

CV: Eu tenho sé mais trés perguntas a fazer-te: tens mais alguma obra para violoncelo,
além das 5 Miniaturas e das 8 Miniaturas? Eu sei que o violoncelo entra em muitas das

tuas partituras, mas como instrumento solista, tens mais alguma obra?

- 106 -



CM: Nao.

CV: Dirias que a tua musica é espectral?

CM: N3o propriamente. Que usa recursos da musica espectral, usa. E o que é muito
engracado é que, quando percebi o que era a musica espectral, quando a musica
espectral se imp6s na musica contemporanea, quando se fez respeitar, ou conseguiu ser

respeitada, ou passou a ser respeitada, ou...

CV: Conhecida e divulgada?

CM: Sim, também é verdade. Foi combatida por alguns compositores mais ligados a
escola de Darmstadt, sim, foi combatida, de certa forma. E depois readmitida. Mas,
guando tomei consciéncia do que faziam, pensei: bom, mas afinal eu também estava a ir
por ai. De uma maneira diferente, mas certas coisas...e até foi engracado, porque nessa
altura assisti a muitos colegas meus, mais ligados a escola de Darmstadt, que criticavam
algumas das minhas opg¢des, porque ndo eram as mais modernas e...ortodoxas, etc.
Curiosamente, depois, quando algumas pessoas vao conhecer a dita musica espectral
para o estrangeiro, vém de |3 a dizer: mas afinal isto é interessante...Mas... afinal era isto

que criticavas quando...

Ou seja, ndo quer dizer que sé quando essa musica veio de fora, ou foi respeitada, ou
quando essas pessoas integraram essas possibilidades...ndo sei. Pode ser que, depois de
um periodo, ai pelos anos 60, 70, de extrema complexidade, ca em Portugal trabalhamos
essa extrema complexidade durante os anos 80 ou 90, com uns 10, 20 anos de normal
atraso. Nem sei se é atraso porque eu também era estudante, portanto, é natural.
Também nao é sé o atraso de ser fora do centro da Europa, é também porque eu era
estudante, portanto...é normal. E por isso parece ter sido uma necessidade natural para
muitos compositores abrir os horizontes para outros caminhos, para além dessa extrema
complexidade. Em todo o caso, eu acho que o pensamento puramente espectral é mais
naturalista do que eu. Portanto, fazendo uma analogia, diria que procuro mais uma
interacdo entre uma arquitetura qualquer musical, abstrata, que se introduz no meio e se

aconchega, adapta, ou mesmo se confronta, ao meio. E o meio, neste caso, é o som.
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Portanto, nem sempre (ou fazendo mais uma analogia) acho que existe uma interagao
entre a arquitetura e a paisagem, se formos fazer a analogia, ndo é? Portanto, € como se
tivéssemos um edificio, criado por mim, que se percebe que ndo é natural, portanto que
ndo vem dos espectros, nem sé da natureza fisica do som, mas que se enquadra,
confrontando ou aconchegando. Portanto, na musica, para mim, ha a hipdtese de ter
uma montanha, e fago um edificio que esteja completamente enquadrado na montanha,
e os declives e as divisOes da casa e os andares estejam de acordo com os declives da
montanha, ou que eu dé cabo da montanha e parta e ndo sei que mais. Isso, para mim, é
possivel em musica, até o confronto entre as duas ideias. E uma arquitetura que n3o é

necessariamente natural, em conjunto com a tal natural.

CV: Para acabarmos, s6 mais uma pergunta, inevitdvel: quais sdo os teus projetos futuros,

se estas presentemente a escrever alguma obra e qual? De que género (0pera, quarteto?)

CM: O que tenho em mados é: a parte eletronica de uma pega para piano e eletrdnica.
Completei a parte de piano e estou a fazer a da eletrdnica. Ha outros projetos que
aguardam financiamento, como, por exemplo, uma 6pera (Abyssus, Abyssum — épera

tragica- juvenil), baseada num conto de Trindade Coelho, com libreto de Paulo Lages.

CV: N3o te interessa um texto de um escritor conhecido, como um Pessoa ou um Camilo

Castelo Branco?
CM: N3o rejeito essa hipotese, eu acho é que as vezes hd uma espécie de...
CV: Oportunismo?

CM: Nao queria dizer isso. O que eu acho é: porque é que eu hei-de, (porque é que nao
hei-de, também?), mas porque é que, se eu sou deste tempo, se sou compositor neste
tempo, porque é que eu ndao me hei-de juntar aos artistas do meu tempo? Porque é que
eu tenho de estar escudado?...Agora, porque é que também ndo hei-de usar poetas do

passado? Porque nao?
CV: Mas é uma encomenda? As vezes, nas encomendas, hd uma obrigac3o...

CM: N3o é, por isso é que aguardo uma oportunidade de...
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CV: Entdo és tu que escolhes, és livre...

CM: Sim, neste caso até foi o encenador que me propods, o Paulo Lages, e é no fundo uma
opera infantil, tragica, tragica-infantil, e € um conto para criangas, mas daqueles tristes.
Seria para usar um coro de criangas, como na Sinfonia dos Salmos de Stravinsky, em que
0s sopranos e os altos sdo criancas e jovens fazem os tenores e baixos, e duas criancas as
personagens principais. E uma histéria em que as criancas morrem no fim, por isso é

tragico-infantil. Mas tem o seu interesse.

As criangas tém um fascinio por um rio e pelas estrelas, e um dia acham que se forem até
ao fim do rio podem ver as estrelas mais de perto, e a mae ralha muito: ndo ides ao rio,
ndo ides ao rio (assim com a linguagem do norte). A mae parece mda, mas sO os esta a

proteger do rio, etc. E depois vdao e morrem, desaparecem nas estrelas.

CV: Espero que arranjes o financiamento e boa sorte. Muito obrigada pela entrevista.
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Anexo llI

Entrevista a Anténio Pinho Vargas

Escola Superior de Musica de Lisboa

9.05. 2012

CV: E do dominio publico a dificuldade que sentiu em se desligar dos conceitos que lhe
foram transmitidos, nomeadamente pelos seus professores de composi¢do. Passados 14
ou 15 anos sobre as entrevistas onde fala deste tema, encontrou a sua voz, ndo estando

sujeito a nenhum constrangimento?

APV: Eu acho que sim. As duas coisas sao verdade. Primeiro, naquela altura, e no meu
caso, estou a falar dos anos 70, ja tinha aulas de composicdo, e depois, sobretudo nos
anos 80, o ensino que era ministrado em Portugal tinha uma orientagdo relativamente
restritiva. Digamos que a visdo da propria historia da musica, e da musica que se devia
fazer, enquanto musica contemporanea, era fundamentalmente pds-serial. Todos os
professores que eu tive, Candido Lima, Alvaro Salazar, Jorge Peixinho (num seminério), e
Emanuel Nunes, todos partilhavam esta visdo, dentro das suas diferengas. Portanto, havia
uma espécie de... na verdade era uma narrativa sobre a histdria da musica do século XX
gue, aparentemente, ndo deixava grandes hipoteses fora daquele quadro de linguagem

musical. Foi a isso que me referi quando dei essas entrevistas.

Ao mesmo tempo, tratava-se de compreender até que ponto é que estas ideias eram
discutiveis, ou ndo, finalmente, descobri rapidamente, que eram discutiveis. Descobri
rapidamente que o mundo era muito mais variado do que aquilo que essa narrativa nos
dizia, enquanto alunos, em Portugal. Essa narrativa, ndo sé dizia como se devia fazer,
como fazia um esforco para desqualificar aquilo que era conhecido fora do ambito dessas
ideias. Portanto, no meu caso, tratava-se de encontrar uma maneira de assumir uma
determinada linhagem, e, ao mesmo tempo, descobrir, j& com os novos dados de
liberdade (e, portanto, dados que punham em causa os pressupostos técnicos e estéticos
dos professores que eu tinha tido até entdo), uma certa maneira de fazer, de chegar ao

ponto de poder dizer: ok, eu fago assim, porque confio nos meus critérios de avaliagao
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sobre o que estou a fazer. E evidente que, ai, hd um compositor que eu refiro
normalmente, sempre, ndo porque a minha musica tenha muito a ver com a dele, mas
sobretudo por causa da ideia da liberdade que ele defende. Eu pude ouvir o Wolfgang
Rhim dizer (também esta em muitas das entrevistas que eu ja dei) que, quando comeca
uma peca, ndo sabe quantas partes vai ter, quanto tempo vai durar, ndo sabe nada. Isto é
uma concegao completamente diferente da anterior, na medida em que encara o ato
criativo como uma espécie de “salto no escuro”, no qual o artista tem que encontrar uma

coisa para dizer.

CV: Gerswhin utilizou rythm’n blues, gospel, temas do teatro musical, etc, na construgao
da sua obra. Fernando Lopes-Graca dedicou grande parte da sua producdo musical a
transcricdo e orquestragao de temas populares. Philip Glass utilizou rock em
composi¢des. E o Antdnio Pinho Vargas, ja utilizou, ou podera vir a utilizar temas seus,

que, entretanto, ja se popularizaram nas suas obras eruditas?

APV: Ndo é provavel, porque eu tenho uma posicdo sobre essa questdo: eu julgo que o
chamado “crossover”, como se diz em inglés, a propdsito dessas experiéncias multiplas,
cruzamentos de musicas, etc, nunca ddo, propriamente, muito bom resultado, do ponto
de vista estético, sobretudo quando a passagem é vista de um ponto de vista da “cultura
superior”, que olha para a cultura que vé como “inferior”, e tenta eleva-la para o ambito
da chamada “grande cultura” (em inglés “high culture”). Eu penso que uma musica
popular alentejana, tocada por um oboé, é pior do que a prépria musica alentejana
original, e o oboé e orquestra, por hipdtese, ndo a valorizam, antes pelo contrério, so se
desvalorizam a si prdprios, enquanto veiculo de uma expressdao musical, determinada
pela sua historica musica popular, e, por outro lado, uma musica que tem, também, a sua

historia, a sua tradicao, que é a musica erudita.

Isto tem a ver com a questdo dos nacionalismos musicais. Durante muito tempo teve a
ver com a tentativa de os paises periféricos assumirem uma linguagem especifica,
diferente, portanto, da linguagem candnica, fundamentalmente alem3, no século XIX, e,
nos casos mais recentes, tem a ver com os esforgos frustrados de tentar tornar popular

temas de rock e musicas rock, como no caso do Philip Glass e outros.
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CV: Mas pde no “mesmo barco” um Bartok, um Kodaly, um Janacék?

APV: N3o. Repare: neste processo produziu-se muita musica. Nesse periodo, a questdo
colocava-se (mesmo o Lopes-Graga), a questao, vista por eles, é uma questao de um certo
tipo. Tal como se pensa hoje, é ja de outro tipo. Tem a ver com a questdo das posicoes
entre as diferentes tradigdes musicais. Portanto, nesse periodo, estou a falar dos anos 20,
30, 40, mesmo até, se calhar, fins do século XIX, a musica europeia olhava-se a si propria
como superior, em relagdo as musicas populares. E uma tradigdo de musica escrita,
enguanto as outras eram tradicdes de musica oral. A minha posicdo é a de que cada uma
tem a sua proépria dignidade, e portanto, compara-las é um erro civilizacional. E como
dizer que o inglés é uma lingua mais sofisticada que o chinés. Ndo se pode comparar. Ha
coisas que ndo se podem comparar. Ora bem, como a histdria da minha vida passou por
uma aprendizagem paralela, mas, publicamente, eu fui muito mais conhecido, mais cedo,
pelas musicas do periodo em que tocava jazz com os meus grupos do Porto - Rdo Kiao,
anos 70, etc - as pessoas nao sabem que, ao mesmo tempo, eu estava em casa a ouvir

Stockhausen, e a perceber como é que se faz esta musica, e tal...

A minha aprendizagem foi sempre paralela, o meu “reconhecimento publico” é que ndo
foi paralelo. Um aluno, uma vez, disse-me: os compositores portugueses podiam-se
dividir em dois grupos: aqueles que fazem adaptacdes de musica popular portuguesa, e
partem desse material para comporem musica erudita, e outros que nao o fazem. Eu
pertengo ao grupo dos que ndo fazem. Tenho o maximo respeito pelos que fazem, julgo
gue, quanto mais pequeno € o grupo instrumental em questdo, mais possivel é que a
coisa tenha um certo interesse. Se for mesmo passar o canto alentejano, por hipotese,
para a orquestra sinfénica, que é o maximo de expressdo erudita, em termos de efetivo

instrumental, mais riscos se correm, na minha opinido.

CV: Noés temos casos de compositores portugueses que o fizeram, como Frederico de

Freitas, Joly Braga Santos...

APV: Sim. O Lopes-Graga teria feito, se tivesse tido encomendas para orquestra, mas, por
causa das questdes politicas que envolveram a sua carreira, fez mais para coro, para

canto e piano...
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A minha posi¢ao é, portanto, uma posi¢dao. Nao pretende ser um principio valido para

toda a gente em qualquer momento, mas € a minha posicao.

CV: A Sinfonia de Berio, no 32 andamento, apropria-se do 22 andamento da 29 Sinfonia de
Mahler. Noutras areas artisticas, como, por exemplo, Andy Wahrol, com os retratos de
Marilyn, Judy Garland, etc. Cré que a utilizagdo de materiais pré-existentes de outrem

pode dar origem a novas obras? Ja utilizou este método em algumas das suas obras?

APV: J4. De uma forma (como é que hei-de dizer), que os escritores da América Latina
chamam de “folclore imaginario”. Eu nunca utilizei nenhuma citagao direta, nenhum
material direto que eu possa dizer: este bocadinho é da sinfonia de Mahler n? tal. Nunca
fiz isso. O que posso &, nomeadamente, nesta Suite para violoncelo solo, por exemplo, fiz
isso, porque o meu encore é uma espécie de citacdo imaginaria de uma coisa de Bach,
gue ndo existe. De Bach, depois de, provavelmente, ter ouvido Ornette Coleman, o que é
uma coisa totalmente inverosimil. E, portanto, neste caso, eu julgo que, de facto, a partir
de 1968, passou a ser pratica dos compositores, e, nalguns casos, prolonga-se até hoje,

cada vez mais...

CV: Desculpe, mas, o que me esta a dizer, € um pouco diferente do que eu perguntei. O
encore pode ser “a la Bach”, mas ndo é musica de Bach, ao passo que os dois exemplos
gue lhe dei sdo «exatamente» a mesma musica, portanto, sdo apropria¢cdes, ndo sdo

citagoes.

APV: Era o que eu ia dizer. Muitos compositores passaram a entabular didlogos com a
Histdria, com o que ha da Histdria, para utilizar. Muitos fazem isso, o Alfred Schnitke, por
exemplo, e a sua poliestilistica, € completamente baseada nisso. Outros compositores
fazem isso, por exemplo, Sofia Gubaidulina, também utilizou o ricercare da Oferenda
Musical, na orquestracdo do Webern, e, portanto, sdo trés momentos em Histéria. O que
interessa aqui é o didlogo com a Histdria. A Histéria tem coisas concretas, obras
especificas, e eu ai digo, ndo uso. Nunca usei. Mas tenho coisas que sdo tracos da
linguagem musical que todos nds conhecemos e, portanto, podemos usar nessa

perspetiva do folclore imaginario. A minha diferenca é essa.
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CV: Na Suite para violoncelo solo h3, nitidamente, sete andamentos mais um, o encore.

Pode explicar a razdo deste andamento? Embora ja tenha dito alguma coisa sobre isto...

APV: O “mais um” tem a ver, um pouco, com a ideia que eu tive para a peca, que era um
conjunto de pecas. O titulo Suite ndo foi decidido a partida, sé apareceu a meio da peca.
O titulo era, eventualmente, qualquer coisa em torno do conceito de microludio, que é,
alids, o titulo de um quarteto de cordas do Gyorgy Kurtag. Microlidio=pequenas coisas.
Eu comecei, e elas deixaram, progressivamente, de ser micro. A certa altura, achei que a
sua diversidade, se mantinha alguma coisa da ideia de (pre)ludio, portanto, microludio, se
calhar, dada a tradicdo que o instrumento tem da suite (por causa do Bach,
eventualmente do Britten e outros), eu pensei em chamar-lhe Suite para violoncelo solo,
a meio do processo composicional. Indo a ultima peca: é evidente que a minha resposta é
uma espécie de retdrica — eu pensei, semi a brincar, semi a sério — que precisava de
compor um andamento final, e, nessa busca, surgiu-me, subitamente, a tal mistura
espuria, entre a memoria de Bach, reinventada por mim, com a memdria de Ornette
Coleman, também reinventada por mim. Nem num caso, nem noutro, eu fui ver nada de

nenhum dos dois, nem fui ouvir nada. A minha memaria é boa, portanto...

Por um lado, isso, por outro, conhecendo a vida musical de hoje, e sabendo que a musica
gue se compde hoje, nem sempre propicia a existéncia de um encore, eu resolvi assumir
uma espécie de posicdo irénica, e portanto, assumindo a dificuldade em haver encore
com musica cromatica ou complexa, ou outra, eu decidi pér o encore, antes de acabar a
peca. Portanto, este foi o meu argumento, que é retorico, € irénico, mas que, na verdade,
naquele momento da decisao, de procurar, quando aquela pega comega a ganhar forma,
e eu comeco a aceita-la como inerente a Suite, eu, no entanto, sinto a necessidade de lhe
pdr um encore, com titulo. E a Gnica que tem titulo, todas as outras t&m ndmero. Como
quem diz: eu aqui desloco-me para outro sitio. E, no entanto, eu oi¢o a pega em concerto,
e aquilo pode provocar um sorriso em algumas pessoas, durante dois ou trés compassos,
e logo a seguir o sorriso desaparece, porque a pega segue o seu caminho, e aquilo é um

final espetacular, quando é tocado ao vivo.
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Por isso, a minha posigdo é essa: eu ja ha muitos anos que digo que nds temos a nossa
disposicdo todos os objetos musicais do passado, e, portanto, tanto temos uma quialtera
esquisita, cromatica, de cinco, e a seguir ndo sei o qué, como temos um grupo de notas,
extremamente dissonante, como podemos ter, a seguir, um acorde perfeito. Isto esta a
disposicdo dos compositores, e alguns assumem mesmo isto, mas muito cedo, muito mais
cedo do que eu alguma vez imaginava nos anos 70 e 80, em Portugal. O primeiro quarteto
a assumir uma relacdo com a linguagem de Beethoven, o americano George Rochberg, é
dos anos 60. Eu ndo sabia. A historia que nos contam nem sempre é verdadeira. Depois,
vamos descobrindo que havia uma histdria, que era mais ou menos apagada dos livros e

gue depois, atualmente, ja se conhece bem.

Portanto, ficou assim. Ficou como um momento irénico...

CV: A pergunta que |he vou fazer ja estd quase respondida. No entanto, diga-me: deu o
nome Suite a esta partitura, no entanto ela esta distante das Suites escritas para este
instrumento, como as de Bach ou as de Britten, desde logo porque ndo ha nomes nem
dangas para os diferentes andamentos, com exce¢ao do ultimo. Pode esclarecer? De

certa maneira ja falou sobre isto...

APV: O termo Suite, originalmente, é uma sucessdao de dangas. No meu caso nao ha
dancas nenhumas. Identificaveis. Ndo ha allemandes, ndao ha gavottes, ndo ha gigas, nao
ha nada disso. Ndo ha valsas. No entanto, o que ha, que é idéntico as suites, € uma
sucessdo de pecas, com caracter muito diverso, que, em ultima analise, é a definicdo de
suite. Se eu pensar em termos mais abstratos, retiro-lhe o conteudo de danga, e passo a
pensar que é uma sucessao de pecas de carater diferente e contrastante. Isso esta
presente na minha pega, e, por isso, eu achei que tinha legitimidade para Ihe p6r o nome
Suite, por essas duas razdes: 12 - por causa do passado do violoncelo solo, no qual as seis
Suites de Bach tém um certo peso, e as de Britten prolongam até ao século XX. 22 -
porque aquilo que, em Ultima analise, determina a existéncia de suite ( no século XVIII,
com alguns critérios histdricos, ligados a presenca das dancas, as suites francesas,
inglesas, as proéprias partitas, chamam-se assim, mas, na verdade, sdo suites de dangas,

como as partitas para piano e para violino), aquilo que as caracteriza, no essencial, é o
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facto de serem pegas contrastantes, com tempos muito diferentes, com carater muito
diferente. Sendo assim, esta legitimada a minha escolha de Suite, apesar de ndo ter nada

a ver com as dancas do barroco.

CV: Esta obra, que comeg¢a calmamente, vai sendo progressivamente mais nervosa e
agitada, regressando a um gesto mais calmo, no n? 7, e terminando no encore. Concorda

com esta analise? Pode acrescentar qualquer coisa?

APV: Na verdade, o projeto inicial, que, como disse ha bocado, foi uma série de
“microludios”, pressupunha o contraste. Ndo sei se ha uma progressao tao linear, do
calmo para...Tem curvas... De repente, hd uma mais movimentada, e, a seguir, outra mais
lenta. E também depende da maneira de ver os conteldos, sdo mais tensos, ou menos
tensos, que é outra maneira de olhar para a musica. Porque algumas pegas sdao bastante
tensas, embora sejam lentas, ou calmas. Sdo calmas mas tensas, no sentido que ndo tém
muitas notas. Mas, de facto, progressivamente, elas foram-se tornando, de uma forma

geral, mais agitadas, sendo que eu até considero que a ultima também é agitada.
CV: Esta a falar da 727

APV: Sim, a Ultima antes do encore. Tem até aquele elemento do pizzicato. E, sobretudo,
variada, vai agitando. Esta algures a meio, entre aquela com muitas notas, toda com
colcheias, salvo erro a 52, e depois a outra, a seguir, que ainda é mais agitada, mas, ao
mesmo tempo, fica um trilo, nos agudos, qualquer coisa que podemos dizer que é lento.
Aquela Suite tem, claramente, dois gestos, e, por isso, a pergunta tem a ver com isso: o
compositor é livre, langa-se no escuro e tem ideias. Eu, neste caso, fiquei muito contente
com esta pega, porque compus nas férias e, cada dia, comegava uma pega. Comegava, e,

em quase todos os casos, terminei-a no mesmo dia.
CV: Nesse caso, quanto tempo, no total, levou a compor esta pega?

APV: Quinze dias. Foi uma das pegas mais rapidas da minha vida. E, fui trabalhando, e
ficando satisfeito, ao mesmo tempo que ia verificando a tal mudanga de carater, entre a
ideia inicial, e o resultado final, aquilo estava a seguir um caminho. Isto era o que muitos

dos meus professores diziam - ja no passado - que é daquelas coisas que se podem fixar: a
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certa altura (isto era tipico do discurso dos compositores pds-seriais) o material comeca a
falar por si mesmo, digamos assim. Estou a ouvir o Alvaro Salazar dizer isto muitas vezes.
Neste caso, ndo era, propriamente, deixar o material falar, até porque o material ia
variando de peca para peca, sendo essa uma ideia fulcral, era o gesto que interessava.

)191

Agora vou fazer uma que tem um elemento...(32)"", por exemplo; agora vou fazer uma

)192

que é...(42)°". A ideia inicial comegava sempre por um gesto, sem notas, sem pensar em

notas.

CV: Por exemplo, na n95, essa tal que é sempre muito rdpida, em colcheias, qual serd o

gesto principal? Sera a velocidade? As alturas?

APV: O gesto é a ideia base, digamos. E a repeticdo de quatro colcheias, muito rapidas.
Portanto, isso mantém-se, do principio ao fim da pega, tirando a ultima nota. Depois,
lancado no ato de compor, eu percebo que aquilo vai evoluindo a trés vozes. Comecga no
ambito de uma 52, salvo erro, a nota de cima vai subindo e a nota de baixo também vai
descendo, e portanto, de repente, chega a um sitio em que é quase impossivel tocar, de
tal modo os saltos estdo extremados. Ora bem, foi um prazer incrivel, partir de uma coisa
gue contém, em si, um certo lado banal, (se eu tentasse, por hipétese, manter a mesma
figura intervalar e, simplesmente transpor, ou qualquer coisa) mas neste caso nao, foi,
por assim dizer, o contraponto: aterrou ali, e aquilo que passou a conduzir o meu discurso

foi a evolugdo das duas vozes extremas.
CV: E criou também uma tensdo muito maior, e...nervoso.

APV: Quando eu mostrei a peca pela primeira vez (nunca tinha escrito nenhuma peca
para violoncelo solo), fui mostrar ao Paulo Gaio Lima. No principio desse andamento, ele
comegou a fazer-me sugestdes: ah, aqui talvez...esta pudesse ser um harmanico, e tal, e

tal. Vira a pagina e...Oh! Diabo!

CV: A ideia, ja quase no final, Quasi Cadenza, é para dar uma maior liberdade, no tempo,

ao intérprete?

! Consultar partitura

%2 1dem
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APV: E. Porque, digamos, aquele é um momento de uma espécie de «loucura» e,
normalmente, a cadéncia € um momento onde (as vezes até, no século XIX, fim do século
VIII para XIX, eram improvisadas) o solista «perde a cabega», e toca sozinho o que |he
apetece. E, nalguns casos, era mesmo o que lhe apetecia, porque era improvisado. E
sabido que Mozart e Beethoven eram grandes improvisadores. Portanto, ao escrever
Quasi Cadenza, eu estou a dar uma indicagdo ao intérprete de que ele, ali, pode libertar-
se de uma coisa que, entretanto, se instalou com uma forca tremenda, que é o tempo.
Que é terrivel! Eu sei que, uma vez instalado o tempo, sair dele é das coisas mais dificeis

gue ha. Mas, esta indicacdo da uma possibilidade de respirar, algures, nalguns daqueles

saltos absolutamente infernais. Por isso, a resposta é sim.

CV: Uma ultima pergunta, a qual gostaria de ouvir o seu comentario. Gilles Lipovetsky
escreveu o livro A Era do Vazio, no qual afirma que a Era Pés-Modernista € uma Nao Era.

Pode comentar esta afirmacao?

APV: Digamos que é uma Era que comeca por tentar negar uma série de aspetos que
eram tomados como adquiridos para todo o sempre, associados a ideia de moderno,
tanto do ponto de vista politico, econdmico, etc, e também artistico. Por isso, quando se
fala do capitalismo, até se fala do capitalismo pds-moderno, em ultima analise, o
capitalismo especulativo financeiro, que hoje esta em crise, mas que, de facto, comegou
mais ou menos na mesma altura que o pds-modernismo artistico (fim dos anos 70,
principio dos anos 80), com o famoso consenso de Washington, em que se decidiu

libertar os mercados, e desregular a economia...
CV: Esta a falar do tempo do Reagan?

APV: Sim, do Reagan, da Thatcher. E quando comega isso. Em 83. O consenso de
Washington é uma reunido, que tem lugar em Washington, no qual instalam aquilo que
vem a ser conhecido pelo nome de neo-liberalismo, para distinguir do liberalismo do
século XIX. Neo-liberalismo, como ideia para a economia. Isso ocorre, em simultaneo,
com uma espécie de critica dos artistas — na arquitetura, na musica, na literatura — aos
interditos do modernismo. O modernismo comegou como libertador, e terminou como

instituido, como sendo a Arte oficial do Ocidente e, nesse sentido, verificou-se uma

-119-



espécie de inversdo do lugar, da ideia do moderno, na Arte. Depois, os tedricos da
sociedade e das artes, colocaram o termo de pds-moderno como uma hipdtese de
descrever o fim de qualquer coisa. Nesse sentido, as opinides dos varios tedricos, sobre
essa matéria, foram-se diversificando de tal modo que o termo pds-moderno acabou por
ndo se conseguir definir de uma forma real. Define-se pela negativa, é aquilo que ndo é. O
que quer dizer é: passa-se qualquer coisa que ja ndo é o que era dantes, em Uultima
analise é aquilo a que se chega. Por isso, quando ele diz que é uma N&o Era, eu diria ao
contrario: que é uma Era do N3o. E uma Era do N3o, uma Era da negac¢do, de uma
transformacgao, eventualmente de uma transi¢cdo, na qual estamos agora. Quer dizer, o
Pés-Modernismo foi o anuncio de um certo tipo de delirio final, de uma forma de
sociedade, de uma forma de economia, de uma forma de arte, ela propria, em muitos
aspetos, se encerrou sobre si mesma e entrou em crise. Portanto, é uma crise global, uma
crise de valores, crescimento feroz do individualismo, perda dos lagos de solidariedade,
tudo isso é analisado, mais ou menos. Inicialmente, em torno do conceito pds-moderno,
ao qual se liga, mais tarde, o conceito de pds-colonial, porque o ocidental descobre que
n3o esta sozinho no mundo, que também ha Africa, e Asia e América Latina e que, afinal,
até conseguem enriquecer e ter economias fortissimas e obras artisticas e histdrias. O
ocidental era eurocéntrico, sé olhava para o seu prdprio umbigo, s considerava a sua
propria histéria. Num dado momento, é obrigado a olhar para o resto do mundo, quanto

mais ndo seja, porque ele tem mais dinheiro e nem sequer esta em crise.
CV: Isso agora serd a proxima Era, que ja estamos a ver...

APV: Nés estamos numa transicdo, para uma coisa que ndao sabemos o que vai ser. E,
nesse sentido, eu julgo que, Ndo Era, € uma expressdo que traduz a insuficiéncia que o
conceito de Pdés-Modernismo, ou de Pds-Moderno, mais lato, acabou por ter. E um
conceito que acabou antes de ter sido definido de uma forma clara. E, por isso, hd uma
série de coisas, no Moderno, que é necessario recuperar. Na verdade. Da ideia do
Moderno. E algumas delas, ndo sei se estardao perdidas para sempre. Estou a falar das
ideias do Kant, de paz perpétua, por exemplo. O principio do Moderno, de facto, comeca

com Kant. O Opusculo para a Paz Perpétua, para o didlogo entre as Nagdes, para a Razao,
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como maneira das pessoas falarem umas com as outras, e chegarem a um consenso
sobre as diversas divergéncias, toda essa ideia, hoje em dia, ja ninguém acredita nelas.
Por isso, podemos estar a perder muita coisa. Isto manifesta-se, na musica, tal como em

todas as outras artes.
CV: Muito obrigada por esta entrevista, e muito sucesso.

APV: Obrigado.
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Anexo IV

Interpretagdes

Fernando Lopes-Graga: Quatro Invengdes (CD 1)

Intérpretesm: Jed Barahal™*, Clélia Vital*®
Invencéo |

* Neste exemplo, a principal diferenca reside sobretudo na articulagdo, com notas
um pouco mais curtas e marcato, no 12 intérprete (faixas 1-2).

e O tempo escolhido é a principal diferenca deste exemplo (mais rapido o 12 - faixa
3), além de o 22 intérprete ter escolhido um carater mais cantado para esta coda

(faixa 4).
Invengédo Il

e O tempo escolhido por cada um dos intérpretes é diverso (o 12 mais rapido que o
29 - faixas 5-6) neste comeco da Invengdo I, assim como o valor dado as
semicolcheias, também mais rapidas e marcadas, no 12 intérprete (faixa 5). Este
pormenor tem como consequéncia a primeira interpretacdo ser nervosa,
enguanto a segunda é mais calma e de cardter mais amavel e tranquilo.

* No segundo exemplo, atente-se sobretudo nas dindmicas contrastantes, no timbre
das notas agudas (sul tasto, flautato), e num pormenor: o 12 intérprete,
certamente devido a um erro de leitura, toca 1a bemol, em vez de 14 natural, no

compasso 37 (faixa 7).

% A anélise aos intérpretes, nas Quatro Invengdes, sera feita pela ordem indicada (19, 22).

Obras para violoncelo e piano — Luis de Freitas Branco/ Fernando Lopes-Graga. 2006. Numérica. (CD).
Clélia Vital — Grande Auditério da ESML. Lisboa, 28 de Mar¢o de 2012.

194
195
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e A escolha de diferentes dedilhacbes é notdria neste exemplo, originando
pequenos portamentos entre notas, ndo coincidentes nas duas interpretagdes
(faixas 9 e 10). Na coda, o tempo escolhido (mais lento no n2 2 — faixa 10), assim

como a articulagdo da semicolcheia, produz um carater diverso.

Invencéo Il

e A principal diferenca entre estas duas interpretacdes reside na articulacdo (mais
staccato na primeira — faixa 11 - mais spiccato na segunda — faixa 12), e também
no timbre: o 22 toca alguns compassos em ponticello (faixa 12).

® Na parte central desta Invenc¢do, o tempo escolhido pelos dois intérpretes é
bastante diferente. Mais rapido no 12 (faixa 13), mais lento no 22 (faixa 14), mas
com um maior acelerando até ao Tempo |.

® Na parte final desta Invengdo, continuamos a verificar que a diferenga
fundamental entre as duas interpretacdes, reside na articulacdo — mais pesante na

12 (faixa 15), mais leggiero na 22 (faixa 16).
Invencéo IV

® No primeiro exemplo desta Invengdo, o tempo, mais rapido no 12 intérprete (faixa
17), mais lento no 22 (faixa 18), define a principal diferenca: mais grave e de
cardter mais triste no 29.

e O maior dramatismo na 22 interpretacdo (faixa 20) é conferido, ndo sé pela
dinamica, com um maior crescendo, como por um também mais acentuado

acelerando.

Fernando Lopes-Graga: Trés Inflorescéncias (CD 1)

Intérprete5196: Paulo Gaio Lima'¥’, Jed Barahal*®®, Bruno Borralhinho®®, Clélia Vital*®

196 s0e . P A a . P . . .
A analise aos intérpretes, nas Trés Inflorescéncias, sera feita pela ordem indicada (19, 29, 39, 49).

Paulo Gaio Lima — Casa Verdades de Faria — Museu da Musica Portuguesa, Cascais, 17 de Dezembro de
2000.

197
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Quase Preludio

Neste primeiro exemplo, a diferen¢a fundamental reside no tempo escolhido
(atente-se na faixa 22, mas também na faixa 23, nas quais o tempo é mais lento
que nas 21 e 24). A esta escolha ndo sera alheia a partitura: a edigcdo da
Musicoteca e o manuscrito, com marcacoes metrondmicas diferentes. A
interpretagdo da faixa 21 é também mais livre (mais rubato).

Além da escolha do tempo (Tranquilo), mais rapido (19, faixa 25 e 49, faixa 28),
mais lento (29, faixa 26 e 39, faixa 27), também o avivando, o agitando un poco, o
intenso e calando, diferem entre os intérpretes, provocando diferentes conceg¢des

musicais.

Quase Aria

No primeiro exemplo desta Quase Aria, destaca-se sobretudo o tempo mais
rapido do 12 intérprete (faixa 29), a concecdo mais livre (muito rubato) e mais
marcato deste intérprete, e, na faixa 31, as respiracbes entre compassos (32
intérprete), que resultam num discurso musical entrecortado.

Além das diferencas no tempo escolhido, e das suas mudangas (Meno mosso —
come prima), atente-se no compasso 41 e nas varias opgoes escolhidas para a
realizacdo do quarto de tom ascendente.

Neste exemplo, verificamos que o 12 intérprete (faixa 37) e o 32 (faixa 39), ndo
observaram as respira¢cdes marcadas (compassos 53, 54, 56, 57). Na faixa 37, a
dindmica também tem menos amplitude, em virtude de o intérprete comecar o
compasso 48 demasiado forte. O 22 (faixa 38) num tempo mais lento (como, alias,
ao longo de todo o andamento), escolhe também um carater mais melancélico,

dado pelas notas mais tenutas.

Quase Danca

198
199
200

Obras para violoncelo e piano — Luis de Freitas Branco/ Fernando Lopes-Gra¢a. 2006. Numérica. (CD).
Pdgina Esquecida (2009) Portugiesische Musik fiir Violoncello und Klavier. Dreyer Gaido. (2 CD).
Clélia Vital — Grande Auditério da ESML, Lisboa, 28 Margo de 2012.
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As quatro interpretacgdes deste exemplo sdo bastante diferentes:

No tempo: 12 (faixa 41) muito mais rapido. 22 (faixa 42), muito mais lento.

Na articulacdo: 12, muito curtas as colcheias, quase ricochete, as semicolcheias.

Appogiaturas: sem audicdo possivel, devido a velocidade (faixa 41), legato, com pouca

clareza (faixa 42), ouvindo-se s6 uma nota (faixa 43), com notas separadas, (faixa 44).

A escolha do tempo (Meno mosso — animando e crescendo — Tempo 1), sdo
diferentes em cada uma das interpretacdes. A resolucdo do problema posto com a
passagem do compasso 40 para 41 é também feita de forma diversa. Assim, o 1¢
(faixa 45), opta por fazer um glissando, o 29 (faixa 46), porque esta muito mais
lento, pode fazé-lo sem interromper o som e sem fazer glissando, o 32 (faixa 47),
interrompe o som entre os compassos atras citados. O 12 intérprete (faixa 45), a
partir do compasso 53, escolhe um tempo mais rapido. Observe-se, também, o
compasso 46, onde, por erro da edicdo da Musicoteca, o 22 e 32 intérprete (faixas
46 e 47) tocam a nota Mi, no segundo grupo de semicolcheias, em vez de Fa#,

como esta no original.201

Mais uma vez, a escolha do tempo é essencial para o carater do que se toca:

Neste exemplo, que comeca no compasso 71 (Lento), o 12 intérprete escolhe um
tempo mais rapido (faixa 49), com semicolcheias radpidas e nervosas (compassos
71, 72, 75, 76, 80, 82), conferindo a sec¢do um carater agitado. Todos os Lentos
gue se seguem sao também mais rapidos. De notar, também, as semicolcheias dos
compassos 73, 78, 81 e 83, que sdo executadas em legato. O acelerando (poco a
poco movendosi), assim como os poco cedendo, sdo também rapidos, incluindo os
compassos 113, 114 e 115, poco ritenuto, col legno, sendo o ritenuto inexistente.
O 22 intérprete (faixa 50), por tocar todo o andamento mais lento, ndo faz um
acelerando tdo grande (compassos 91 a 119). O col legno dos compassos 113, 114
e 115 é também inaudivel. De notar ainda a figuragao dos compassos 76 e 93,

onde o0 192 e 42 intérpretes, e 0 22 e 32 estdo iguais entre si, mas diferentes entre

201

Existem mais exemplos semelhantes. Optei por ndo os assinalar todos, pois estes comentarios

pretendem, sobretudo, assinalar diferencas que impliquem diferentes conce¢des musicais.
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eles.??

No 32 intérprete (faixa 51), a escolha de dedilhacdes diferentes, ocasiona
também portamentos noutras notas (compasso 77 e 112). Também no acelerando
qgue leva ao Tempo |, este intérprete optou por fazer um ritardando no compasso
112, interrompendo o acelerando que vinha a realizar e retomando-o em seguida.
Assinale-se também o carater mais diferenciado entre a sec¢do Lento e Mosso, no
inicio deste exemplo, expressa pelo 42 intérprete (faixa 52).

e Algumas diferencas de articulagao sdo de salientar neste exemplo (faixas 53 a 56):
as indicacGes dadas pelo compositor - traco/acentuacdo — sdo respeitadas sé por
alguns intérpretes (compassos 140, 141, etc.). O carater do compasso 138/139 é
alterado, se ndo se fizer o ritenuto expressivo (dinamica piano) que esta escrito.

Pormenores como a duragdo da seminima do compasso 164, assim como da nota

final (duas minimas mais uma colcheia), diferenciam igualmente as interpretacdes.

Carlos Marecos: 5 Miniaturas para violoncelo solo (CD 2)

203,

Intérpretes®®: Nicole Johnson®*

205

, Paulo Gaio Lima“, Varoujan Bartikian®%, Clélia Vital*®’

Miniatura |

e Neste 12 exemplo (faixas 1 a 4), podemos verificar as diferengas entre os quatro
intérpretes, principalmente em dois pontos: o tempo e articulagao das colcheias, e
a velocidade das semicolcheias. Estas escolhas irdo influenciar o carater de toda

esta primeira secgao.

Miniatura Il

292 consultar Anexo | (diferencas entre a partitura original e a edigdo da Musicoteca).

A analise aos intérpretes, nas 5 Miniaturas, sera feita pela ordem indicada (19, 29, 32, 42).

Nicole Johnson — New Paths in Music Festival, St. Peter’s Episcopal Church, Manhattan, New York, 19 de
Junho de 2005.

%% paulo Gaio Lima — Estreia da peca na entrega do Prémio Lopes-Graca de Composicdo edicdo de 2000,
Casa Verdades de Faria — Museu da Musica Portuguesa, Cascais, 17 de Dezembro de 2000.

206 Varoujan Bartikian — Ciclo de Concertos Notas Musicais, Biblioteca D. Dinis, Odivelas, 15 de Dezembro de
2001.

27clélia Vital — Grande Auditério ESML, Lisboa, 28 de Marco de 2012.

203
204
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® Neste exemplo, ouvimos as diferencas sobretudo na escolha do tempo e na
velocidade das pequenas notas. Assim, p. ex., na faixa 5 (12), a intérprete faz um
glissando apds as pequenas notas. Na faixa 6 (22), o tempo é mais rapido e as
pequenas notas mais rapidas, nervosas e também com glissandi para a nota real.

Na faixa 7, o intérprete (32) prolonga mais as notas sustentadas.
Miniatura Il

® Neste 12 exemplo, a maior diferenca reside na escolha da dindmica e na
velocidade dos glissandi nos harmdnicos. Assim, na faixa 10 (22), os glissandos sdo
muito rdpidos, enquanto na faixa 11, (32), sdo muito mais lentos. Este mesmo
intérprete (32), também escolhe uma dindmica mais forte.

e (O 22exemplo (faixas 13 a 16) é na parte central da miniatura, sendo a escolha dos

timbres a principal caracteristica.
Miniatura IV

e Este exemplo refere-se a parte final desta miniatura, que funciona como uma coda
(faixas 17 a 20). As maiores diferencas estdo sobretudo na dinamica e velocidade
das notas pizzicato (tocadas com a mdo esquerda), assim como nas dinamicas da

voz principal e na sua maior ou menor expressividade.
Miniatura V

e Este exemplo (faixas 21a 24) refere-se a parte final da miniatura (e também da
obra). A dinamica e a escolha do tempo, sdo fundamentais para a caracterizagdo

desta coda, triste e melancdlica.

Antdnio Pinho Vargas: Suite para violoncelo solo (CD 2)

Intérprete52°8: Nuno Abreu®®, Clélia Vital**

2% A anilise aos intérpretes, na Suite para violoncelo solo, sera feita pela ordem indicada (19, 29).

29 Nuno Abreu — Festival de MUsica. Caldas da Rainha, Julho de 2008.
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i

v

Vi

Neste primeiro exemplo (faixas 25 e 26), a maior diferenca reside no tempo

escolhido (mais rapido no 192), refletindo-se na duragao das ultimas notas (La b).

Muito semelhante neste exemplo (faixas 27 e 28), a diferenca interpretativa reside

na duragdo da nota longa (Fa#/Mib — compassos 21/22 e Mi — compassos 24/25).

Também neste exemplo (faixas 29 e 30) ha uma pequena diferenca no tempo
escolhido (mais rapido no 29). Atente-se ainda no compasso 54: o 22 intérprete

toca as colcheias do Ultimo tempo com arco, o 12 com pizz.?*

A diferenca dinamica entre mf e f (compassos 69 a 84) a duracdo das notas dos
compassos 84, 85 e 86 e a passagem para sul ponticello sdo as diferencas entre
estas duas interpretacOes (faixas 31 e 32). Atente-se na articulagdo das notas dos
compassos 117 a 123 (faixas 33 e 34), mais curtas no 12 intérprete, e no ataque da

ultima nota (compasso 123), simultaneo no 19, arpejado no 29.

Optei por fazer ouvir este andamento na integra, pela dificuldade em fazer cortes
e porque, sendo tdo rapido, ter-se-ia uma noc¢do mais real com a audicdo
completa (faixas 35 e 36). O andamento escolhido é um pouco mais rapido no 12
gue no 292:1'23"” e 136", respetivamente. O ataque do acorde do compasso 212 é

mais forte no 12 intérprete.

210
211

Clélia Vital — Grande Auditdrio ESML, Lisboa, 28 de Margo de 2012.
Ver Capitulo 4, Fig. 84.
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VI

Neste primeiro sistema (faixas 37 e 38) a diferenca reside na articulacdo das notas
mais rapidas - curtissimas no 12 - o que |he confere um carater mais agitado.
Neste exemplo (faixas 39 e 40), a maior diferenca encontra-se nas notas

(semicolcheias) que separam os trilos: mais rdpidas no 22 intérprete.

A dindmica do compasso 299 e do Meno mosso, menos f no 12 que no 22 (faixas
41 e 42), s3o as diferengas maiores deste exemplo.

Uma maior liberdade ritmica no compasso 320, e uma escolha de tempo mais
rapida (12 intérprete), assim como os sff — mais fortes no 22 intérprete — sdo as

principais diferengas deste exemplo (faixas 43 e 44).

A dinamica (mais forte no 22 intérprete), e a escolha de cardter do 29 sistema —
mais cantabile no 12, com portamento da primeira para a segunda nota (12
intérprete, compasso 338), sdo as principais diferengas deste exemplo (faixas 45 e
46).

Neste exemplo (faixas 47 e 48), existem consideraveis diferengas: compasso 353 —
notas mais stacatto no 22 intérprete. Compasso 354/355: tempo rubato no 29
intérprete. Compasso 356 a 358: mais cantado e legato, e portamento entre
compasso 356 e 357, no 12. Fim do compasso 358, e 359 — mais curtas e fortissimo
(brutal), no 12 intérprete.

A escolha do tempo — mais rapido no 12 do que no 22 - é a principal diferenga
deste exemplo (faixas 49 e 50). De notar ainda o portamento entre o compasso

378 e 379, no 12 intérprete (faixa 49).
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Anexo V

Recital de Canto, Violoncelo e Piano
por

Marcariba MAreCOS, sorrano
CLELIA VITAL, VIOLONCFLO

ISA ANTUNES, PIANO

Palacio Foz

7 de maio de 20012

19h30m
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Programa

FERNANDO LOPES-GRACA
Quatro Invengoes

Allegro, Andante, Vivace, Lento
violoncalo solo

Trés Cangdes Populares Portuguesas
Senhora da Encarnagdo
0, 0, menino, 0
Senhora do Almurto]
violoncelo e piano

CARLOS MARECOS

Levanta a Cruz Madalena

Oragdo, Reguengos de Monsaraz, Alentejo
soprano, violoncelo e piano

5 Miniaturas
violoncelo solo

I1

FERNANDO LOPES-GRACA
Trés Inflorescéncias

Quase Preliidio, Quase Aria, Quase Danga
violoncelo solo

CARLOS MARECOS

2 Cangdes de “Inés sete miniaturas sobre
a Castro”

Meu doce Amor

Abracai-me meus filhos, abracai-me
Soprano e piano

ANTONIO PINHO VARGAS

2 CangBes de “Nove Cang0es de Antonio
Ramos Rosa”

Ndo tenho lagrimas

O que escrevo por vezes
soprano e piano

Suite
I, 11, III, 1V, V, VI, VII, VIII

violoncelo solo

MARGARIDA MARECOS, SOPRANO
CLELIA VITAL, VIOLONCELO
[sA ANTUNES, PIANO

JOVELS &.:;‘.\,'i:%.‘;"gz"z S ;;?.iﬁ:&
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CASCAIS

Recital

Musica Portuguesa

Soprano [Margarida Marecos
Violoncelo | Clélia Vital
Piano | Isa Antunes

12 Maio 2012
18h00 horas

Museu da Musica Portuguesa
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Programa

Fernando Lopes-G raga (1906 — 1994)
Quatro Invengdes violoncelo solo
Allegro — Andante — Vivace - Lento

Trés Cancdes Populares Portuguesas violoncelo e piano
Senhora da Encarnacdo | O, 6, menino, 6 | Senhora do Almurto

Carlos Marecos (1963)
Levanta a Cruz Madalena soprano, violoncelo e piano
Oracdo | Reguengos de Monsaraz | Alentejo

5 miniaturas - violoncelo Solo

intervalo

Fernando Lopes-Graga
Trés Inflorescéncias violoncelo solo
Quase Prelidio - Quase Aria - Quase Danca

Carlos Marecos
2 Cangdes de “Inés sete miniaturas sobre a Castro” soprano e piano
Meu doce Amor | Abragai-me meus filhos, abracai-me

Antodnio Pinho Vargas (1951)
2 Cangdes de “Nove Cancdes de Anténio Ramos Rosa” soprano e piano
N3o tenho lagrimas | O que escrevo por vezes

Suite violoncelo solo

[1, 11, 111, 1V, V, VI, Vi, Vi

Violoncelo | Clélia Vital
Soprano |Margarida Marecos
Piano | Isa Antunes
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