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Palavras-chave

Resumo

Modernismo, Fernando Lopes-Graca, Guitarra, Canto, Cantiga, Romance,
Cancdo, Pifieiro Nagy, Interpretacao

Este trabalho pretende dar a conhecer o repertorio para canto e guitarra de
Fernando Lopes-Graga, fazendo uma analise com vista a sua interpretacéo, e
enguadrando-o no conjunto da obra do compositor e em particular no contexto
da sua producgéo com guitarra.

A estrutura do texto apresenta-se em duas partes. A primeira parte apresenta o
compositor inserido no movimento modernista e estuda a relagdo deste com a
guitarra e com o meio guitarristico portugués, dando também uma panoramica
de toda a sua obra com guitarra.

Na segunda parte, para além de ser feita uma contextualizacdo de cada uma
das obras em estudo no conjunto da producdo do compositor, sdo analisadas
todas as obras, no sentido de permitir uma interpretacdo mais fundamentada
musicalmente, contribuindo assim para a exceléncia da performance e para o
mais facil acesso a este reportério, por parte de futuros intérpretes.

Conhecer melhor estas obras e contribuir para um conhecimento mais
profundo do compositor partindo delas, e ainda, possibilitar uma interpretacéo
historicamente informada, s@o os objectivos mais relevantes deste trabalho.
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Abstract

Modernism, Fernando Lopes-Graga, Guitar, Singing, Cantiga, Romance,
Cancgao, Pifieiro Nagy, Performance

This dissertation is a study on the repertoire for voice and guitar of Fernando
Lopes-Gracga, having the aim of creating an historically informed interpretation.

The text is structured in two parts. The first part is about the composer and
consists in two chapters. The first one aims to give a perspective of his work as
a composer from the point of view of aesthetics, accessing the relevance of
Portuguese modernist movement and neorealism on its musical conception. In
the second chapter, we try to understand the rapport between Lopes-Graca
and the guitar, surveying the recent history of this instrument in Portugal, and
Graca’s fruitful relation with Pifieiro Nagy, enhancing the relevance of the
binomial composer/performer in musical creation. In this chapter, his full work
for guitar, including those with voice, will be dealt with.

In the second part, we analyse each one of the works for voice and guitar from
the interpreter’s point of view, in order to contribute to an easier access to this
repertoire, both for performers and scholars.
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. Introducéo

O presente trabalho de investigacdo &€ um pequeno contributo para o melhor
conhecimento da obra de um compositor tdo importante, no contexto do século XX
portugués, como é Fernando Lopes-Graca. E tio decisiva a obra do compositor para a
masica portuguesa e para a cultura portuguesa em geral, como também relevante sera a sua
musica vista num contexto mais amplo da historia da musica ocidental, que, no ano do
centenario do seu nascimento, quis também prestar-lhe a minha singela e modesta
homenagem.

O objectivo principal desta dissertacdo € o de contribuir para o melhor conhecimento
desta pequena parte da sua obra, a musica para canto e guitarra, enquadrando-a no contexto
da sua producdo e do seu devir estético e técnico e estudar os elementos historicos,
poéticos e musicais que permitam a compreensdo e, em Gltima instancia, fundamentar uma
interpretacdo mais informada historicamente destas obras.

A escolha do tema deve-se a dois tipos de factores: factores de ordem pratica e racional
e factores de ordem afectiva. Dada a filosofia do Mestrado em Musica da Universidade de
Aveiro, e no sentido de conseguir uma boa articulacdo da parte da performance, isto é, do
programa do recital, com o tema da dissertacdo, optei pela escolha da obra para canto e
guitarra de Fernando Lopes-Gracga. Aqui entra o primeiro factor de ordem pratica: tendo
um duo de canto e guitarra, com a cantora Joaquina Ly, com o qual mantenho uma regular
actividade concertistica desde o ano de 2001, pareceu-me interessante preparar um
concerto com esta formacao. O motivo da escolha de Lopes-Graga e da sua obra para canto
e guitarra, tem que ver, e aqui entram factores de ordem racional e emocional ou afectiva,
com Varios aspectos:

1. O facto de Lopes-Graga ser o mais importante compositor portugués para

guitarra, tendo numa década, composto o maior corpo de obras para guitarra solo
e para formacgOes de camara com guitarra, designadamente canto e guitarra, que
se conhece em Portugal.

2. Possuir um conjunto de composi¢Oes para esta formagdo que qualifico de muito

bonito, e que para além do mais, tem caracteristicas técnicas, estilisticas e



estéticas com bastante interesse no contexto de toda a sua obra, 0 que permitira
alguma acutilancia no seu desbravar.

3. O facto, de importancia primordial, de poder ter o contacto directo com 0s seus
primeiros e mais insignes intérpretes e, pelo menos no caso dos romances
tradicionais portugueses, 0s grandes responsaveis pela composi¢cdo de Lopes-
Graca para esta formagé&o.

4. Por fim, o ter o privilégio de abordar e tocar este reportério tdo pouco divulgado
(da Cantiga ndo se conhece qualquer interpretacdo publica e das Duas Cangbes
de Bernardim Ribeiro, ndo h& conhecimento de qualquer interpretacdo em
Portugal depois da sua estreia na Holanda, em 1977) e que constitui uma parte
importante, importancia essa que ganha especial relevo para nos guitarristas, do

nosso patriménio colectivo.

Este trabalho divide-se em duas partes distintas e complementares. A primeira parte é
composta por dois capitulos; o primeiro é dedicado a relacdo de Lopes-Gragca com 0 seu
tempo e pGe em relevo o movimento modernista no qual ele se insere numa primeira fase e
que, de resto vai enformar a sua atitude estética, ao longo de toda a sua extensa obra,
apesar do aspecto multifacetado desta e da riqueza e largueza dos tempos nos quais ele ira
viver e assumir a sua contemporaneidade. O segundo capitulo da primeira parte, trata da
relagdo do compositor com a guitarra e da importancia do guitarrista Pifieiro Nagy na sua
produgdo para este instrumento, e contextualiza o reportorio que é o objecto de estudo
deste trabalho de investigacdo no ambito de toda a sua obra para guitarra.

Na segunda parte, para além de tratar cada obra no contexto do género a que
pertencem, na producdo do compositor, e de tratar alguns temas que se revelaram mais
interessantes em cada uma delas, como por exemplo a sua circulagdo, ou as datas de
composicao, ou ainda as motivacdes que terdo levado o compositor a trabalha-las, faco
uma analise dos aspectos poéticos e musicais mais relevantes com vista a uma
interpretacdo, na tentativa de justificar algumas das minhas opgOes interpretativas e
permitir a futuros intérpretes uma aproximacdo mais facil e informada a este repertorio.

A metodologia de trabalho consistiu basicamente em trés diferentes técnicas de
investigacdo: a investigacdo documental, a analise das partituras e comparacao de fontes

(no caso pontual das transcricdes dos romances elaboradas por Pifieiro Nagy), e a



entrevista. As trés foram muito importantes, cada qual com as suas especificidades e 0 seu
contributo também. No entanto gostaria de realcar o privilégio que foi para mim poder
estar em contacto com o0s mais importantes intérpretes de Lopes-Graca dentro deste género
de composicOes, Pifieiro Nagy e Dulce Cabrita, e 0 enriquecimento que me proporcionou
tudo o que com eles aprendi. A escolha destes intérpretes para as entrevistas que realizei,
prende-se com o facto, ja referido, destes terem sido os primeiros intérpretes, dedicatarios e
indutores da composicdo de Lopes-Graca para esta formacéo, e para além do mais, terem
tido um contacto muito préximo e quotidiano com o compositor, sendo por isso,
potencialmente, um manancial de informacdo histdrica, o que se veio a confirmar. Este
material, que sera incluido em anexo, sera usado ao longo da tese, numa perspectiva de
informacao histdrica, constituindo assim uma fonte primaria.

Vérias foram as fontes usadas para a elaboracdo deste trabalho. Para além das
entrevistas, sdo também fundamentais outras fontes primarias, como sejam as partituras e a
literatura de onde foi extraido o texto das proprias composi¢es. Do material bibliografico
gostaria de destacar antes de tudo o resto, toda a obra literaria do proprio compositor, que
agora, e ao fim de tantos anos de interesse e de alguma leitura avulso e esporadica, tenho o
prazer de conhecer com algum detalhe, o que constituiu para mim uma revelacdo. Esta
obra foi usada praticamente em todo o trabalho. Gostaria de salientar ainda a obra de
quatro autores fundamentais na literatura sobre Lopes-Graca: Mario Vieira de Carvalho,
gue usei em especial nas questdes socioldgicas e de enquadramento da obra no seu todo;
Sérgio Azevedo, que escreveu sobretudo acerca das obras que foram ja gravadas como
sejam as seis sonatas para piano ou o In Memoriam Bela Bartok; Teresa Cascudo, que para
além do excelente catdlogo que elaborou com toda a obra do compositor, tem alguns
trabalhos muito interessantes de contextualizacdo e de reflexdo sobre a obra de Lopes-
Graga; e, por fim, “the last but not the least”, como gostava de dizer e escrever Jodo de
Freitas Branco, os dois excelentes textos de Jorge Peixinho, que séo, dos que conheco, 0s
que vao mais fundo na analise da obra do compositor, e que me auxiliaram em especial na
segunda parte.

Relativamente ao segundo capitulo da primeira parte, respeitante a guitarra, gostaria
de realcar a importancia do texto de Pifieiro Nagy que nédo esta publicado, mas que este me
facultou e que consta da bibliografia, o qual constitui um valioso documento sobre a

historia da guitarra no nosso pais. Neste ponto, dado ndo haver nenhuma investigacao



publicada, socorri-me essencialmente do meu conhecimento empirico que foi
“engrossando” ao longo dos tempos devido ao contacto com muitas pessoas ligadas ao
mundo da guitarra em Portugal, e dos ensinamentos preciosos de Pifieiro Nagy.

Resta-me esperar que este trabalho possa contribuir de alguma forma para o
conhecimento desse patrimonio tdo valioso e inestimavel, que é nosso, que sdo as obras

para canto e guitarra de Fernando Lopes-Gragca.



PARTE |

FERNANDO LOPES-GRACA






Introducéo

Nesta primeira parte da dissertacdo, e para que possamos compreender melhor as obras
que sdo objecto deste trabalho de investigacdo, faremos no primeiro capitulo uma
abordagem estética a obra do compositor, na sua globalidade, introduzindo a sua propria
teorizacdo do conceito de modernismo e, no ponto seguinte, a maneira como este e a
corrente neo-realista influenciaram a sua atitude criativa.

No segundo capitulo iremos tentar perceber quais terdo sido 0s motivos pelos quais
Lopes-Graca escreveu para guitarra e, em particular, para a formacgdo de canto e guitarra.
Neste sentido daremos alguns elementos sobre a historia recente deste instrumento no
nosso pais e muito em particular, procuraremos perceber a importancia do intérprete
Pifieiro Nagy para a obra do compositor neste dominio. Este capitulo é tanto mais
relevante, porquanto o compositor € o primeiro em toda a histéria da musica portuguesa do
século XX a escrever para guitarra e também para canto e guitarra.’

Faremos também uma abordagem a toda a obra do compositor para guitarra, para
termos uma ideia do enquadramento das obras para canto e guitarra neste conjunto,
definindo as suas caracteristicas mais marcantes e revelando alguns detalhes inerentes a
sua prépria composicdo e a determinante relagcdo compositor/intérprete. Por ultimo
tentaremos enquadrar esta obra no seu trajecto criativo e no conjunto de toda a sua
producdo, do ponto de vista técnico e estético, 0 que nos permitird ter uma ideia da
importancia relativa das pecas para canto e guitarra, que sdo 0 objecto central deste
trabalho de investigacdo, e perceber melhor os aspectos poéticos e musicais que as

enformam.

! Sendo esta afirmagéo um tanto forcada, ja que existem varios arranjos e composicdes originais para guitarra,
anteriores a esta data, como sejam os Concertos para guitarra e orquestra de Duarte Costa e de Domingos
Branddo, entre outras composicGes, cumpre-nos justifica-la. Assim, estas obras foram escritas por compositores

“amadores” no melhor sentido do termo, tendo belas passagens e com alguma solidez formal, mas sendo escritas

numa linguagem tonal cléssica e portanto desenquadradas do devir estético da misica do seu tempo.



1. Fernando Lopes-Graga — um compositor modernista

Fernando Lopes Graca nasceu em Tomar em 1906. Em 1923 matriculou-se no Conservatério
Nacional, onde teve por professores Tomas Borba (Composicdo), Adriano Merea (Piano), e
Luis de Freitas Branco (Ciéncias Musicais). Terminado o Curso Superior de Piano, em 1927,
frequentou durante cerca de trés anos a Aula de Virtuosidade de Viana da Mota. No ano de
1928, vai ser apresentada, numa audicdo escolar no Conservatorio, com o préprio compositor
ao piano, aquela que serd a primeira obra do seu catalogo: Varia¢des sobre um tema popular
portugués e que sera uma das obras mais marcantes de toda a sua extensa producdo, nao sé por
ser a primeira, mas também e principalmente, como nos diz Jorge Peixinho metaforicamente,
devido a que “nela reside a fonte primacial de toda a sua musica subsequente; tal como a
nascente de um rio que vai jorrando, formando a sua corrente e engrossando pouco a pouco
através de um sem numero de afluentes” [Peixinho, 1995: 7]. Esta seria a primeira obra de um
extenso catalogo, que inclui as obras que serdo objecto do nosso estudo, as obras para voz e
guitarra, e que, por exemplo, s6 para voz e piano, inclui 92 titulos, o que perfaz centenas de
cangBes ou outros géneros vocais-instrumentais para esta formacdo. Esta extensa produgédo
termina em 1992, com uma pequena peca para coro misto “a cappella”, que ele compds no seu
derradeiro folego criativo, ja no ocaso da vida.

Se quisermos enquadrar esteticamente a obra de Lopes-Graca, enquanto compositor,
apesar da sua enorme extensdo e das multiplas facetas desta, porquanto escrita em tempos tao
diferentes e tdo distantes, que vao de 1928 a 1992, ha um conceito que perpassa toda a sua
actividade criativa e que nos poderd orientar nessa tentativa de enguadramento estético: o

conceito de modernismo.

10



1.1. O conceito de “modernismo” em Lopes-Graca

O termo “modernismo™?

, vem assumindo nos Ultimos anos um significado cada vez mais
amplo, e converteu-se em conceito historiografico, por influéncia da musicologia
anglosaxonica, transformando-se numa categoria comparavel a outras, como “classicismo” ou
“romantismo”. No artigo sobre o “Modernismo”, publicado na ultima edicdo do The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, Leo Botstein, parte da ideia fundamental de que o
modernismo é uma consequéncia da conviccdo interiorizada pelos compositores de que 0s
meios de expressdo musical se devem adequar a sua época.. Assim expressa, esta ideia, para
além de demasiado simplista, revela um aspecto que € comum a todas as epocas da historia da
mausica. O que é importante destacar é a consciéncia aguda que ganharam os criadores de cerca
de 1900, ou seja, coincidindo com a mudanca de século, do necessario actualismo, usando
uma expressdo também usada por Lopes-Graca, que toda a obra artistica deveria ostentar para
garantir a sua validade estética. Botstein assume uma perspectiva global ndo seleccionando
nenhuma corrente principal do modernismo e considera, tomando como referéncia a data
critica de 1933, que entdo conviviam cinco correntes principais: a Segunda Escola de Viena,
composta por Schoenberg e os seus discipulos, particularmente Berg e Webern; o eixo franco-
russo, dominado pela figura de Igor Stravinsky; o expressionismo aleméo, no qual se incluia
Busoni e o jovem Paul Hindemith; diferentes expressdes de modernismo locais, como por
exemplo Charles Ives na América, Béla Bartok na Hungria, Szymanowski na Polonia,
Janacek e Martini na Checoslovaquia ou Carlos Chavez no México; e, finalmente uma
corrente experimentalista, fascinada tanto pelas maquinas como pelas tradicdes musicais ndo
ocidentais, representada, entre outros, por Alois Haba e Edgard Varése.

No seu ensaio Introducdo & Musica Moderna, publicado pela primeira vez em 1942°
Lopes-Graga, revela-se um defensor do modernismo enquanto movimento artistico e inscreve-
se ele préprio, enquanto compositor, nesta época histérica cujo inicio coincide com o dealbar

do século XX. Para Lopes-Graca, 0 modernismo comeca com Debussy:

2 Sobre este assunto, na sua ligacdo com Lopes-Graca, ver o artigo de Teresa Cascudo “Percursos de Dois
Mdsicos Intelectuais”, [Cascudo 2005].
¥ Usamos aqui a sua terceira edicao, inserida no 11 volume de Opusculos [Lopes-Graca, 1984]

11



“Historicamente, entende-se por musica moderna toda a mdsica escrita depois de
Debussy, que foi, de facto o grande revolucionario da musica pos-romantica e que, directa ou
indirectamente, influenciou mais ou menos toda a musica do seculo XX.”. [Lopes-Graca,
1984: 30]

Apesar de poder parecer um tanto colateral em relacdo a questdo do conceito de
modernismo em Lopes-Gracga, impde-se-nos referir a opinido de Luis de Freitas Branco, a
guem coube na viragem do século, o papel de aproximar a madsica portuguesa do seu tempo as
correntes estéticas europeias mais inovadoras da época [Castro, 1991: 159], sendo, por isso
geralmente considerado o «introdutor do modernismo em Portugal»’. Diz, entfo, Luis de
Freitas Branco, revelando a importancia absolutamente fulcral de Debussy no seu percurso de
compositor, 0 que poderemos extrapolar para o contexto do modernismo musical em geral,
dado o vanguardismo “avant la lettre” do compositor e a sua relevancia dentro deste

movimento estético, numa entrevista citada por Alfredo Pinto em 1913

“-[...] Na minha vida deu-se um caso curioso, em 1910 estando eu em Berlim, ouvi pela
primeira vez a Pelléas, a minha educacdo musical, entdo essencialmente germanica, mudou ou
antes, comegou uma vida artistica nova que era finalmente aquela pela qual eu ansiava. Depois
disto tenho ouvido durante as minhas estadas no estrangeiro dramas liricos e bailados russos,
obras orquestrais e dramaticas de Ravel, Schmitt, D’Indy, Rimsky, cujas partituras estudo
muito e cada vez me fixo mais no caminho entdo comecado.

- Quer dizer que Pelléas desvendou a V. Exa. um caminho completamente diferente...

- Mais que isso, aquela obra-prima da mdsica moderna marcou como o0 acontecimento

mais importante da minha humilde aspiracdo artistica.”

De facto, a figura de Debussy é para Lopes-Graga um marco na evolucao da histdria da
mausica, balizando o inicio de um novo periodo, 0 modernismo. Importa entretanto tentarmos

perceber o préprio entendimento que Lopes-Graga tem deste conceito historiografico. O seu

* Isto mesmo foi verbalizado e escrito pelo proprio Lopes-Graga, no | volume do Dicionario de Musica [Borba e
Lopes-Graga, 1963: 543]
> Transcrito de Paulo Ferreira de Castro, op. cit., pag. 159
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opusculo anteriormente referido comeca com a frase, um tanto dogmatica, como ele préprio

refere, e também provocatéria: “O moderno é de sempre, 0 moderno é o eterno™®

. Ora, Lopes-
Graca, justifica esta frase dizendo que “em todos os tempos houve artistas, escritores e
pensadores «modernos» e que os verdadeiros artistas, escritores ou pensadores de determinada
época foram sempre modernos. O serem modernos significa que eram actuais.” Tentando
explicar o significado do adjectivo “moderno”, o autor introduz-nos a nocao de actualismo: “o
moderno, para qualquer época, € um critério de actualidade ou, melhor, de actualismo.”. Para
Lopes-Graga, a actualidade é “o que se insere entre 0 passado proximo e o futuro mais ou
menos imediato. E 0 que no presente resulta daquilo que no passado ja existe como agente de
futuro”. Tendo em conta somente este critério, todas as grandes obras de arte ou do
pensamento, de todas as épocas, foram modernas. Lopes-Graca considera, no entanto, que o
modernismo € o que define especificamente a arte do século XX como sendo a expressao de
uma certa sensibilidade moderna ja que, como assinala o autor, o conceito de moderno, em
época alguma teve uma téo grande difus@o, como nas primeiras décadas do século, passando a
ser “o critério, a norma, a lei, quando ndo é o anatema, a fulminacdo”. Para Graca, tentarmos
encontrar um significado preciso da expressdo «musica moderna» implica fazer uma distingdo
entre 0 conceito histdrico e o conceito estético. Com base no primeiro, sendo este o conceito
lato de musica moderna, poder-se-ao incluir as expressdes mais diversas, ocupando Debussy,
como atras referimos, um lugar «ontogénico» em toda a musica moderna, embora nem todos
0s aspectos renovadores da mdsica novecentista tenham a sua filiagdo em Debussy, como
avisa o autor. Quanto ao conceito estético, nele esta implicita a ideia de ruptura: “o que se
apresenta muitas vezes a primeira vista como uma solucdo de continuidade com o passado,
ndo é, no fundo, sendo a consequéncia extrema a que certos espiritos ousados levaram
determinados principios implicitos na musica do ultimo romantismo”. Por outro lado, para
Lopes-Graga, o programa do modernismo fundamenta-se numa busca da “verdade”, um
resultado que se alcanca quando o criador se integra na sua contemporaneidade. Neste texto de
Lopes-Graca, ha sempre a preocupacao de estabelecer sélidas pontes entre o presente das artes

e a actualidade e por outro lado entre 0 passado e o presente, acusando os “tradicionalistas” de

® Neste ponto, as citagées serdo sempre do ensaio Introdugdo & Misica Moderna ja referido, pelo que por motivos
de facilidade de leitura, dispensar-nos-emos de referir, em cada citacdo assinalada, a obra citada.
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ndo terem percebido até que ponto a musica moderna dava continuidade, em certos aspectos a
musica anterior e de ndo saberem discernir as razdes pelas quais esta se podia considerar
revolucionaria; acusando-os, por outro lado de demonstrarem ignorar que a evolucdo da
musica moderna ndo foi mais «rapida» nem mais «perturbadora» que aquela a que se assistiu
nas outras obras humanas, tais como a técnica, a ciéncia e a politica. Diz ainda Lopes-Graca,
sobre a importancia dos dois conceitos na definicdo de musica moderna: “Moderno, para mim,
ndo é um puro critério estético, mas sim, e antes de mais nada, um critério cronoldgico. A obra
de arte ndo € boa porgue é “moderna”; a obra de arte serd moderna se for boa, o que é muito
diferente. Simplesmente (e aqui € que esta o busilis, como dizia o outro), parece-me que sera
sempre falhada, morta na casca, toda e qualquer obra que ndo mergulhe as suas raizes no
conjunto dos factores psicoldgicos ou nos dados técnicos que constituem a esséncia humana
ou a experiéncia artistica contemporanea, ou que, prolongando-as encaminhem estas para
novas terras, lhes abram novos horizontes.”

E nesta matriz, que se insere a obra de Lopes-Graca, que tem um inegavel cunho de
modernidade, o qual provém desta consciéncia aguda do seu tempo e do dominio das técnicas

de composicao mais avancadas da época e que melhor serviam a sua expressao.

1.2. A sua obra no contexto do movimento modernista em Portugal

Para termos uma visao mais alargada da importancia da obra de Fernando Lopes-Graca no
contexto do movimento modernista no nosso pais, teremos antes de mais, que referir a sua
ligacdo aos meios artisticos e intelectuais, designadamente ao campo da literatura. Foi em
Coimbra que Lopes-Graca, se relacionou mais de perto com os componentes do chamado
grupo da «Presenca», revista que foi lancada em 1927, tendo José Régio sido um dos seus
principais fundadores e permanecido a frente do projecto até a sua extincdo em 1940. Este
movimento habitualmente designado por “Segundo Modernismo”, divulgou nas paginas da

sua revista os autores do Primeiro Modernismo, nomeadamente Fernando Pessoa, Mario de Sa
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Carneiro e Almada Negreiros, que havia publicado em 1915, o célebre “Manifesto Anti-
Dantas” que, por forca das circunstancias histéricas, se viria a constituir o manifesto do
modernismo em Portugal e que teve uma grande influéncia em toda uma camada de jovens
estudantes’. Muitos nomes de diferentes quadrantes estético-literarios colaboraram com a
“Presenca”, nomeadamente Miguel Torga, Vitorino Nemésio, Jodo Gaspar Simdes, entre
outros. Chegado a Coimbra em Outubro de 1932, Lopes-Graga toma contacto com este grupo
e 0 numero seguinte da revista, de Abril de 1933, contava ja com a sua colaboracdo, num

artigo onde a sua opinido coincidia ou se ajustava ao ideario presencista.:

“ Profissdo de fé de mdsica pura, direis. Talvez, se por musica pura
entendermos a prevaléncia, o primado da sensacdo e da imagem sonora,
digo mesmo: da ideia musical, com todo o0 seu mecanismo interno, e até
externo, de realizagdo e na variabilidade e laténcia dos seus modos de
percepcao e assimilacdo, sobre sensagdes, imagens ou ideias de qualquer
outra ordem, sejam elas imediatamente psicoldgicas, sejam de natureza

estética ou filosofica.”®

Este exclusivismo artistico, esta concep¢do da musica, em consonancia com as ideias
estéticas do movimento presencista, haveria de conduzir no plano da criacdo a um
objectivismo, de preferéncia preocupado com as experiéncias sonoras e estruturais, por
um lado, e que se pode observar em obras desta época, como as Seis cangdes sobre
quadras populares portuguesas para canto e piano, constituindo o emprego sistematico da
politonalidade, o seu traco mais saliente e que sdo “ja reveladoras de que para o jovem
compositor o esfor¢o de modernidade ndo é incompativel com o projecto de criacdo duma
masica portuguesa.” [Bettencourt da Camara, 1987a: 61]. Por outro lado este contacto
com o grupo da Presenca tera também desenvolvido no compositor esse escripulo formal,

que se pode ja notar em obras deste periodo, como por exemplo na 12 Sonata para Piano,

" Ver Manuel Rodrigues de Oliveira, “Lopes-Gragca, Cidaddo” in 75 anos - Fernando Lopes-Graga, Almada,
Municipio de Almada, 1982, pag. 15

8 Citado de Jodo José Cochofel, “A dupla filiagio estética de Fernando Lopes-Graca”, in 111 Ciclo de Cultura
Musical, Fernando Lopes-Graca, Lishoa, Associacdo Académica da Faculdade de Direito, 1966, pag. 28
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e que vira a ser um dos principios constantes em toda a sua obra futura. O uso de poemas
dos grandes mentores do modernismo em Portugal, como sejam Fernando Pessoa e José
Régio, tem também a primeira expressdo em obras deste periodo: nas Duas canc@es, de
1934 e em Menino de sua mae, de 1936, com textos de Pessoa e em Icaro, de 1935, com
texto de Régio.

De regresso a Portugal, Lopes-Gracga vai, no inicio dos anos 40, contactar com uma
nova geracao de escritores e de artistas de entdo, que irdo lancar as bases do neo realismo
em Portugal. Sobre as muito escassas publica¢fes sobre musica, existentes nos anos 40,
diz Jodo de Freitas Branco: “Por exemplo, ficar-se-ia a saber melhor, (...) como no
circulo de Lopes-Graca, se discutiram as directrizes possiveis do neo-realismo em musica,
em larga troca de ideias com homens e mulheres de letras e de outras artes, alguns dos
quais bem afectos a musica (estou a pensar num José Gomes Ferreira, num Jodo José
Cochofel, num Mério Dionisio, em Manuela Porto)” [Freitas Branco, 1982: 67]

No 2° fasciculo da revista Vertice, de Abril de 1945, Lopes-Graca vai alinhar-se nessa

teorizacao:

“ A obra musical (como a obra de poesia ou a obra de pintura) é o produto
de uma equacdo entre o artista e 0 seu meio. Tem que corresponder as
necessidades ou as solicitagdes deste; e, marcada embora pelo génio
individual do artista, pela sua capacidade de transformacdo ou de
transfiguracdo, quando é realmente «representativa» é porque encarna ou
da satisfacdo ao «estado de espirito» de um momento historico, de um povo
ou de uma classe” [Cochofel, 1966: 28]

Embora estejamos em presenca de concepgdes estéticas que se situam em quadrantes

opostos, Lopes-Graga “soube conservar o que permanecia valido na teorizacdo presencista,

(relevancia dos valores estéticos e dos factores individuais e psicoldgicos), assim como soube

evitar certos exageros simplistas, surgidos no ardor da campanha do neo-realismo” [Cochofel,

1966: 28]. No texto de Lopes-Graca acima citado, ele refere duas condi¢cdes imprescindiveis

ao fendmeno artistico: transformacéo e transfiguracdo, ideia ja anteriormente defendida por
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Jodo Gaspar Simdes, um dos nomes mais importantes da Presenca, ao afirmar que a
deformacédo é a génese de toda a arte, e transformacédo e transfiguracdo ndo sdo mais, em
ultima andlise, do que deformacdo. Ja no citado artigo da “Presenca” o mesmo “Lopes-Graca
chamava a atencdo para um dos principios basilares da moderna filosofia da arte, quando
escrevia que «a esséncia estética da obra de arte (...) € em si, e em derradeiro termo, qualquer
coisa especifica, inanalisavel, irredutivel & l6gica conceptual»”®. Para ele, a verdadeira obra de
arte so existe quando transcende o rigor imediato do conceito.

“A obra musical é o produto de uma equacédo entre o artista e 0 seu meio”. Esta é de facto a
grande contribuicdo da teorizacdo que faz o proprio compositor, no seio do movimento neo-
realista, e que se aplica com propriedade a toda a sua obra. Como diz Mério Vieira de
Carvalho: “Lopes-Graca jamais escreveu uma nota alheado das formas de existéncia social da
sua mdasica, conscientemente assumida como «produto de uma equagdo entre o artista e o seu
meio»” [Carvalho, 1989: 15]

E nesta dupla filiacdo estética, nas duas mais importantes correntes da primeira metade
do século XX, que poderemos enquadrar toda a obra e todo o pensamento estético, social e
politico, na acepcdo mais lata e menos «engagée» do termo, de Lopes-Graca, sendo o
movimento presencista, o chamado *“segundo modernismo”, no entanto, a configurar, a

“formatar” esse pensar a muasica enguanto acto criativo.

% Citado de Cochofel,op. cit., pag.28
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2. Lopes-Graca e a guitarra

Depois de um primeiro capitulo em que tentdmos perceber o contexto social e
intelectual da época em que Lopes-Graca desenvolveu a sua actividade de compositor,
enquadrando esteticamente a sua atitude criativa, iremos neste capitulo tentar perceber os
estimulos criativos que o levaram a compor para guitarra e, assim, compreender melhor
este conjunto de obras no contexto da época da sua criacdo relevando a importancia do
binbmio compositor/intérprete na composicdo de Lopes-Graga e perceber a importancia
prética dessa teorizagdo que advém do movimento neo-realista, e que foi expressa pelo
proprio compositor, conforme citado anteriormente: “a obra musical é o produto de uma

equacao entre o artista e 0 seu meio”.

2.1. Possiveis influéncias

“E tudo de ouvido... A coisa devia parecer extraordinaria a minha
familia, na qual ndo existia tradicdo nem ambiente musical de espécie
alguma.

Minto: havia a viola de meu pai. Meu pai chegou a tocar por musica
viola francesa, vulgarmente e achincalhosamente chamada, ndo sei
porqué, «viola de enterro». Mas eu ndo me lembro de jamais o ter
ouvido desferir 0s seus harpejos no instrumento. Sei que tocava, porque
ele e a banza la figuravam, e figuram, na fotografia, que ainda hoje
existe emoldurada no seu quarto, da ainda hoje igualmente existente
Tuna Comercial e Industrial Tomarense, da qual fazia parte, fotografia
tirada pelo falecido Silva Magalhées, conhecido republicano da pro-
paganda, no claustro de D. Jodo Ill, do Convento de Cristo, o que
conferia a coisa um certo ar importante e de meter respeito. A viola,
essa ainda a conheci em carne e 0sso, que € como quem diz, em
madeira e tripas. Era uma velha reliquia de familia., que se arrastou

anos e anos por todos os desvaos e arrecadagdes da casa, tendo perdido
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sucessivamente todos 0s seus atributos decorativos e sonoros: as fitas
emblematicas, as cordas, as caravelhas, até ficar reduzida aos tampos, e
destes, por fim, s6 ao superior, que teimava em resistir a todas as
baldeacGes e a exigir de nés um respeito de fetiche familiar.” [Lopes-
Graga, 1973a: 17]*

Neste texto carregado de humor, sobre as suas memorias de infancia, encontramos
a Unica referéncia, em toda a sua obra literaria, a guitarra. Ficamos, por ele, a saber que o
seu pai, teria tocado este instrumento, embora Fernando Lopes-Graga diga também que
nunca o ouviu tocar. Obviamente, ndo poderemos através desta referéncia, inferir que
tenha havido qualquer influéncia no futuro compositor para o uso deste instrumento. Pelo
contrario ficamos a saber que ndo existia na sua casa natal qualquer ambiente musical e
ele ndo teria sequer ouvido os sons do instrumento de seu pai. No entanto, diz-nos Nagy
na sua entrevista: “tenho a convic¢do de que o interesse latente a que me referi, vem da
sua infancia em Tomar quando o seu pai tocava esse instrumento de forma diletante.”
Tudo o que mais possamos dizer sobre as suas influéncias para o uso da guitarra nao
passardo de conjecturas ou lucubragdes mais ou menos fantasistas, que nao terdo grande
interesse para 0 nossa discussao.

Lembremos, entretanto que até meados dos anos quarenta, a guitarra enquanto
instrumento usado na musica erudita, era em Portugal praticamente desconhecida e que sé
mais tarde com o inicio do ensino deste instrumento no nosso pais, 0s compositores
puderam ter acesso as suas potencialidades e possibilidades técnicas e expressivas,
enguanto instrumento polifénico e ndo s6 como instrumento de acompanhamento, tal
como era usado na musica tradicional ou nas musicas de tradicao popular, como o fado ou
a cancao ligeira. A sua obra de composi¢do com guitarra, datada, é toda posterior ao ano
de 1968, um ano depois de ter comecado o curso de guitarra, na Academia de Amadores

de Mdsica com Pifieiro Nagy.

! O texto “Recordagdes em D6 Maior”, de onde extraimos a presente citagdo, esta datado pelo autor de
1940/45/47 sendo aqui citado do livro Disto e Daquilo, referenciado, e foi publicado pela dltima vez em 1982
na colectanea 75 anos-Fernando Lopes-Graga, publicada pelo Municipio de Almada [AA.VV., 1982]
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2.2. Apontamentos sobre a histéria da guitarra em Portugal

Apesar do titulo em epigrafe, eximir-nos-emos aqui de fazer uma histéria da
guitarra em Portugal desde os primordios a actualidade, por ndo ser esse 0 objectivo deste
trabalho. Queremos neste ponto, tdo s6, dar uma panordmica da implantacdo deste
instrumento no nosso pais no século XX, ou antes, até finais da década de sessenta, por
forma a perceber os motivos porque em Portugal ndo existe composi¢do alguma para
guitarra até meados do século e sé em 1968, Lopes-Gragca compde a primeira obra para
guitarra digna de figurar na histéria da mdsica, enquanto obra escrita segundo 0s
conceitos estéticos e técnicos mais avancados, ou integrados no grande fluxo da historia
da arte e designadamente, da musica.

Depois do grande hiato que vem pelo menos desde o segundo quarto do século
XIX, e se prolonga pelo século XX adentro, a histéria moderna da guitarra em Portugal,
comeca no ano de 1946, com a vinda a Portugal, pela primeira vez de Emilio Pujol.

O declinio da modinha, enquanto can¢do urbana culta em que o instrumento
predominante seria mesmo a guitarra em desfavor do piano®, o que nos indicia uma
préatica com alguma relevancia deste instrumento no nosso pais - a qual nos é confirmada
pela existéncia de varias publicacdes de finais do século XVIII, das quais € justo destacar
a de Manuel da Paix&o Ribeiro, Nova Arte de Viola, do ano de 1789 — marca o inicio de
um periodo de maior decadéncia artistica em Portugal, que coincide com o advento do
liberalismo e a independéncia do Brasil, em 1822. A guitarra enquanto instrumento
praticado e cultivado nos meios artisticos cultos vai praticamente desaparecer, muito por
forca da hegemonia do piano que se passa a verificar também em Portugal, e pela
“periferizacdo” mais acentuada que o nosso pais passa a sofrer em relacdo ao resto da
Europa. Com a decadéncia da modinha, a guitarra vai descer dos saldes nobres e
burgueses para a tasca e para a rua, perdendo no nosso pais esse estatuto de instrumento
da tradicdo classica europeia. Como, eloquentemente, diz Pifieiro Nagy, em nota de
rodapé, no seu relatorio “Sobre a Situacdo da Guitarra em Portugal”, enviado para a
Fundagdo Calouste Gulbenkian, em 1971: “Em Portugal, o “Fado” é talvez o expoente
méaximo da degradacdo em que caiu a guitarra, vendo-se reduzida a participar da mais

infima forma musical.” [Nagy, 1971: 4]

2 Sobre este assunto ver o prefacio de Rui Vieira Néry a colectanea “Modinhas, Lunduns e Canconetas” de
Manuel Morais [Morais, 2000]
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N&o temos, no entanto, noticia de qualquer eco ou influéncia em Portugal, do
movimento criado em torno de algumas figuras da guitarra de finais do século XIX,
inicios do século XX, em especial de Francisco Tarrega, o qual teve os seus focos de
importancia em alguns paises europeus que tinham ja uma tradicéo, classico-romantica,
de culto do instrumento, e mesmo sul americanos, através de guitarristas e compositores
como Agustin Barrios, no Paraguay, de Antonio Lauro na Venezuela, ou de Manuel
Maria Ponce, no México.

E, entretanto, um dos mais ilustres discipulos de Tarrega, Emilio Pujol, que com o
seu magistério no Conservatério Nacional, vai mudar a situacdo do instrumento em
Portugal. Desde 1946, que o importante guitarrista e pedagogo espanhol, vai realizar os
designados Cursos Especiais de Guitarra, cuja duracdo oscilava entre os 30 e os 60 dias
em cada ano lectivo, o que apesar de ndo ter possibilitado a formacéo integral dos jovens
guitarristas, por se tratar de cursos de reduzida duracdo e a formacdo de qualquer
instrumentista ndo se compadecer com grandes interregnos nesse percurso®, vai criar um
interesse em volta do instrumento e permitir o aparecimento de jovens valores que Vvirdo a
constituir a primeira geragdo de guitarristas portugueses. Destes, destacamos pela
importancia que viriam a ter na historia do instrumento em Portugal, ao nivel do ensino e
da interpretacdo: Duarte Costa, Pifieiro Nagy, Paulo Valente Pereira, Manuel Morais e
Lopes e Silva.

Emilio Pujol, vai realizar estes cursos até ao ano de 1969, tendo deixado uma vasta
influéncia, em termos pedagogicos e técnicos e, em especial, na dindmica que se foi
criando em torno da guitarra. A mais importante figura, na perspectiva da implantacao do
instrumento em Portugal, que se formou na relacdo com o maestro Pujol, tendo sido seu
amigo pessoal’, foi sem davida Pifieiro Nagy. E Pifieiro Nagy que vai fundar em
Portugal, integrado numa escola de musica de “ponta” que ombreava com o

Conservatorio Nacional na qualidade do seu ensino e onde pontificavam figuras como

3 Sobre este assunto diz-nos Pifieiro Nagy: “O facto de haver um curso cuja duraco tem oscilado entre os 30
e 0s 60 dias por ano, e as vezes menos tempo, é simplesmente desastroso para quem deseja principiar o
estudo de qualquer instrumento, por motivos desnecessarios de assinalar. Por tanto, se estas condigdes s6 sdo
aplicaveis a quem procura ampliar os seus conhecimentos, trata-se basicamente de um curso de interpretacéo
e aperfeicoamento técnico, mas nunca de formacéao, onde tém acorrido ano ap0s ano guitarristas estrangeiros,
salvo rarissimas excepc¢des” E continua, em nota de rodapé: “Nao se quer com isto dizer, que tenha havido
auséncia de alunos portugueses, nem muito menos diminuir a fungdo docente extremamente importante que
realizou o maestro Pujol; o que sim se tem verificado, é que esses alunos ndo tém passado das primeiras
nocgdes, e aqueles que gragas ao seu esforco tem conseguido ir avante, tém-se visto na necessidade de sair do
pais para poder seguir 0s seus estudos com a logica continuidade (...)” [Ngy, 1971: 6]

* Conforme revela Pifieiro Nagy na entrevista que nos concedeu (anexo 2)
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Fernando Lopes-Graca, Tomas Borba ou Francine Benoit, o primeiro curso regular de
guitarra. O guitarrista defendia, ao contrario de outros guitarristas seus contemporaneos e
companheiros, (como Duarte Costa, que fundou na altura a sua escola de guitarra), a
integracdo nos Conservatorios, ou em escolas de musica com qualidade e com idéntico
plano de estudos, em que fossem leccionadas as outras disciplinas imprescindiveis a
formagéo de um musico. Assim, no ano lectivo1967/68, ele vai criar o Curso de Guitarra
da Academia de Amadores de Mdsica, tendo elaborado, em 1967 o primeiro plano de
estudos estruturado que se fez no nosso pais para o instrumento, ou seja 0 Programa do
Curso Geral de Guitarra, e tendo implementado um vasto plano de actividades que incluia
a realizacdo de audicdes e concertos com guitarra, dentro e fora da Academia, com 0s
resultados conhecidos e que foram devidamente quantificados®; trés anos passados desde
0 inicio do curso, no ano lectivo 1970/1971, o nimero de alunos tinha passado de 3 para
66, Refira-se o contributo de 1° Curso Especial de Guitarra Classica, realizado a titulo
experimental, com a duracdo de quatro meses e leccionado pelo guitarrista mexicano
Javier Hinojosa, em 1968 para o impulso e a dindmica do curso de guitarra da Academia
de Amadores de Musica.

De fundamental importancia, foram também os “Encontros Guitarristicos”
realizados em varios pontos do pais (o primeiro realizou-se no Porto), desde 1975 até ao
inicio dos anos oitenta, e que contribuiram para o aparecimento de toda uma nova geragédo
de guitarristas e para a criagdo dos cursos de guitarra em algumas escolas do ensino
oficial ou particular com equivaléncia pedagdgica, como por exemplo no Conservatorio
de Musica do Porto, ou mais tarde no Conservatério Regional de Aveiro de Calouste
Gulbenkian.

Por ultimo temos que referir, a inclusdo da classe de guitarra nos Cursos
Internacionais de Musica da Costa do Sol, no Estoril, em 1971, também por proposta de
Pifieiro Nagy, que teve como professor desde o inicio e até 1978, Raul Sanchez, o qual vai
ser dedicatéario e intérprete de algumas obras de Lopes-Graca.

N&o queremos com estes breves apontamentos, minimizar o contributo, concerteza
importante dos outros guitarristas da sua geracdo, alguns ja referidos atrds, mas Nagy foi
sem duvida o grande impulsionador do ensino deste instrumento em Portugal, e foi

também, talvez, o grande indutor de toda a criacdo de Lopes-Graca para guitarra e com

> Ver entrevista referida.
¢ Vide Relatério sobre “A situacdo de Guitarra Classica em Portugal” de 1971, produzido por Pifieiro Nagy.
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guitarra integrada em varios agrupamentos de camara.

2.3. A influéncia determinante de Pifieiro Nagy na obra para guitarra de Lopes-

Graca.

Diz-nos o préprio Pifieiro Nagy, no seu texto introdutorio ao disco gravado em
2003, pelo guitarrista Paulo Amorim, com a integral da obra de Lopes-Graga para guitarra
solo:

“Foram as circunstancias ocorridas a partir de 1967 na centenaria Academia de
Amadores de Musica que o estimularam a entrar no mundo sonoro da guitarra. Nesse ano
inicio-se o curso de guitarra na Academia, onde ele era um simbolo e uma referéncia. Na
época, apresentava-me regularmente em concerto pelo pais, estreando inUmeras obras para
guitarra, o que levou Lopes-Gracga a perguntar-me, um dia, se seria ou ndo “tocavel” uma
peca que tinha escrito em 1968. Tratava-se de Preludio e Baileto, obra que, embora
apresentando algumas dificuldades idioméaticas para o instrumento, revelava a solida
concepcao e construcdo habitual na sua forma de compor. Inteligente e culto, tinha a
inerente flexibilidade para se abrir a sugestdes sobre a sua musica.”[Nagy, 2003: 1]

Duas questdes importantes se pde com a leitura deste texto. Uma é a de porque tera
escrito Lopes-Graca para guitarra? A outra é a de qual teré sido a influéncia de Nagy na
Sua escrita para guitarra?

Tentemos responder a primeira questdo. Pensamos que haverd dois factores
fundamentais, tdo importantes um quanto o outro, que terdo contribuido para que Lopes-
Graca tenha escrito para guitarra. Na realidade havia um factor muito favoravel na
Academia de Amadores de Musica, por esta altura, em especial depois da criacdo do curso
de guitarra em 1967, por Pifieiro Nagy, que era existir um ambiente guitarristico, com
audicOes e concertos com guitarra, o que permitia a audicdo e o conhecimento mais
préximo deste instrumento pelo préprio compositor e por outro lado um intérprete que
estava interessado na sua obra. Isto mesmo é referido por Dulce Cabrita na sua entrevista:
“No entanto, penso que as circunstancias de haver um ambiente em que a guitarra estava

bastante presente e o facto de haver um intérprete que queria fazer as suas obras, terdo
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" O mesmo nos

contribuido para que ele tenha usado este instrumento nas suas obras.
refere Nagy: “No entanto, creio que, de uma forma latente, o seu interesse pela guitarra se
revelou exteriormente pelas circunstancias que conduziram a criacdo do Curso de Guitarra
na Academia de Amadores de Musica em 1967 e o posterior e rapido desenvolvimento que
este instrumento teve nas actividades da escola onde Lopes-Graga era um simbolo e uma

referéncia.”®

Outro factor tdo importante como o ambiente guitarristico da escola, onde
Lopes-Graca era «um simbolo e uma referéncia», e a existéncia de um intérprete de eleicéo
disponivel, é essa procura de novos timbres e de novas sonoridades que sdo parte de uma
nova atitude estética que o compositor empreende a partir de meados da década de
sessenta, e que o terdo levado a usar a guitarra como meio de expressdo. Profunda
conhecedora de Lopes-Graca e da sua obra, bem como de todas as circunstancias a ele
associadas, pelo seu convivio diario e pelo estudo da maior parte da obra com voz do
compositor, diz-nos ainda a cantora, corroborando a nossa tese, ora exposta: “Nao tera sido
sO pelo facto de haver intérpretes que queriam tocar as suas obras, que Graca tera escrito
para esta formacdo, apesar de isso poder ser um impulso para a composicdo. Repare que
ele escreveu muitas obras que sé bastante mais tarde foram executadas publicamente.
Escreveu muito “para a gaveta”, como se costuma dizer, por ndo haver intérpretes para
fazer essa musica, na altura. Portanto eu penso que tera sido também o seu fascinio pela
sonoridade da guitarra e pelas suas caracteristicas timbricas e expressivas que o levou a
escrever obras com este instrumento.”

Sobre a influéncia de Nagy na escrita para guitarra de Lopes-Graca, respondendo a
segunda questdo importante, poderemos dizer genericamente que ele tera contribuido para
um uso mais “cabal” do instrumento, explorando todos 0s seus recursos idiomaticos, ja
gue 0 compositor ndo o tocava e ao mesmo tempo tinha a abertura e o0 interesse em
desenvolver a sua escrita usando todas as potencialidades que o instrumento Ihe permitia,
dentro daquilo que era a sua linguagem e 0s seus conceitos estéticos. No seu texto referido
anteriormente, Nagy relata-nos com algum pormenor a sua relacdo enquanto intérprete
com o processo de composi¢do, ndo propriamente de composi¢do, mas de correccao e
adaptacdo ao instrumento de todas as obras para guitarra solo de Lopes-Graga, relatando-

nos mesmo uma sugestdo de alteracdo formal de uma obra retirando-lhe um andamento, a

" Entrevista com Dulce Cabrita (anexo 2)
® Entrevista com Pifieiro Nagy (anexo 2)
® Entrevista com Dulce cabrita (anexo 2)
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Partita, a qual foi aceite pelo compositor, tendo o andamento retirado dado origem, mais
tarde, e também por sugestdo de Pifieiro Nagy, a uma nova obra para guitarra solo, a
Sonatina. Sobre Preludio e Baileto e por ser o relato mais importante em termos da
aprendizagem do compositor das especificidades da guitarra e mesmo da formagéo de uma
linguagem *“guitarristica”, e ao mesmo tempo mais esclarecedor de qual seria a relagdo
musical entre os dois, compositor e intérprete, oucamos o que nos Diz Pifieiro Nagy: “(...)
0 que levou Lopes-Graca a perguntar-me, um dia, se seria ou ndo “tocavel” uma peca que
tinha escrito em 1968. Tratava-se de Preltdio e Baileto, obra que, embora apresentando
algumas dificuldades idiomaticas para o instrumento, revelava a sélida concep¢do e
construcdo habitual na sua forma de compor. Inteligente e culto tinha a inerente
flexibilidade para se abrir a sugestdes sobre a sua musica. Assim, tive a ousadia de lhe
sugerir a introducdo de algumas caracteristicas da linguagem guitarristica, como
harmdnicos, inversdes, rasgueados, até a inclusdo de um % de tom no final do Baileto
reforcando a expressividade de um discurso difuso que se afasta e se extingue
progressivamente, como que distorcido pelo espaco. A seducdo do resultado, para ele
surpreendente, levaria Lopes-Graca a usar o % de tom pela primeira vez na sua escrita.”
[Nagy, 2003: 2]

2.4. As obras para guitarra

A obra para guitarra de Fernando Lopes-Graca escrita desde 1968, tinha o
compositor 62 anos, até ao inicio dos anos 80, ao longo de mais de uma década, ja na plena
maturidade do compositor, constitui 0 mais importante conjunto de obras de um so6 autor,
escritos para este instrumento em Portugal. Desde a primeira obra “Preltudio e Baileto” de
1968, Lopes-Graca escreveu durante toda a década de setenta e até ao ano de 1980, obras
para guitarra solo e para guitarra em formacdes de cdmara, designadamente, guitarra e
flauta e guitarra e canto. Em 1981 escreveu ainda aquela que terd sido a sua ultima obra
com guitarra, “ ... meu pais de marinheiros”, com texto de Antdnio Nobre, para
declamador, quatro sopranos, quatro tenores, flauta e duas guitarras, obra esta

encomendada pela Camara Municipal de Matosinhos. As obras do seu espélio que nédo
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estdo datadas a “Cantiga” para baritono e guitarra e a obra, ndo acabada, “Marchas, Dancas
e Cangdes” para varias vozes e guitarra, ndo as poderemos incluir nesta estatistica, dado
ndo possuirmos qualquer dado que nos leve a concluir, a sua data de composicao.

Assim, depois da primeira obra escrita em 1968 e estreada por Pifieiro Nagy em 6
de Maio de 1970, na Academia de Amadores de Musica, Fernando Lopes-Graca escreve
nesse mesmo ano a Partita para guitarra solo, em sete andamentos que ele dedica a Pifieiro
Nagy, tendo terminado esta obra em 1971, ja com a alteracdo proposta pelo intérprete e a
concordancia do compositor, ou seja, a retirada do quinto andamento da obra, o “Moto
Perpetuo”, ficando a versdo final com seis e ndo com os sete andamentos da versao inicial.

Este trecho viria mais tarde, em 1974, a constituir o ultimo andamento da Sonatina,
obra em trés andamentos que inclui o referido “Moto perpétuo”, que passou a ter a
indicacdo “Moderadamente Vivo” como terceiro andamento. Para guitarra solo, Lopes-
Gragca compGem ainda, em 1979, Quatro Pecas para Guitarra na qual o compositor
“regressa a um certo folclore imaginario, a semelhanca da Partita.” [Nagy, 2003: 2]

Ainda no ano de 1971, Lopes-Graca escreveu 0s primeiros trés romances, aos quais
viria a juntar mais dois, compostos em 1979, conjunto que constitui a obra “Cinco
Romances Tradicionais” que tem o numero de catdlogo LG 251 e que sera objecto, neste
trabalho de um estudo mais aprofundado.

Sobre a primeira obra para guitarra e flauta escrita em 1975, Tre Capriccetti e as
circunstancias da sua composicéo, diz-nos Nagy: “No verdo de 1975, Lopes-Graca assiste
ao concerto do duo de flauta e guitarra Marianne Clément/Raul Sanchez sendo atraido pela
ambiéncia sonora e qualidade artistica destes dois excelentes musicos. Desse momento
resulta a criacdo dos Tre Capriccetti para Flauta e Guitarra, que dedica ao duo”[Nagy,
2003]. Para flauta e guitarra Lopes-Graga vai ainda escrever em 1979, Melodias Rusticas
Portuguesas, que € um conjunto de nove canc¢des populares portuguesas, onde se inclui
também o Romance de D. Fernando'®, harmonizados para esta formagéo, e finalmente em
1980 os Trés Pequenos Duos, que sdo trés pequenas pecas muito simples, de caracter
didactico, que dedica a Jodo e André Barroso, flautista e guitarrista.

Para canto e guitarra, Lopes-Graca, vai ainda escrever, antes dos dois Ultimos
romances harmonizados para Dulce Cabrita e Pifieiro Nagy, ja referidos, uma obra

absolutamente essencial no conjunto da sua producdo com guitarra, dado o

10 Referimos neste passo o romance, dado as harmonizages de romances tradicionais portugueses constituir
uma das mais importantes vertentes deste trabalho.
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abstraccionismo da sua linguagem na relacdo com o tonalismo e o seu afastamento da
influéncia popular: trata-se de Duas Cancdes de Bernardim Ribeiro, compostas em 1976.
A esta obra dedicaremos um capitulo na segunda parte deste trabalho.

Resta-nos fazer uma referéncia as suas duas obras ndo datadas. No que se refere as
Marchas, Dancas e CancOes a partitura existente ndo é mais do que um esboco, pelo que
ndo podemos considera-la uma obra, ou antes, € uma obra inacabada. Ja no que se refere a
Cantiga, escrita para baritono e guitarra, ela € para nds motivo de grande interesse por trés
motivos: em primeiro, trata-se de uma obra acabada, apesar da sua simplicidade; em
segundo, trata-se da Unica vez em toda a obra do compositor que é usado um texto de
Aquilino Ribeiro, apesar da sua feicdo popular; finalmente e a julgar pela digitacéo a lapis,
da parte de guitarra, que consta no documento 612 do espolio do compositor, ela tera sido

interpretada. A Cantiga dedicaremos o primeiro capitulo da segunda parte.

2.5. As varias fases composicionais de Lopes-Graca e 0 uso da guitarra como meio de

expressao.

No artigo inserto no The New Grove Dictionary of Music and Musicians', José
Carlos Picoto define-nos trés fases na obra de Lopes-Graca: desde a primeira obra do seu
catalogo, datada de 1928, até a sua ida para Paris em 1937, a segunda que vai até finais da
década de sessenta e a terceira e Ultima fase, que comeca no ano de 1961. Nao podemos
esquecer que este artigo foi publicado em 1980 e o compositor havia de viver mais catorze
anos, e escrever ainda um grande numero de obras. Pensamos também que este tipo de
exercicios de catalogacdo da obra de um determinado compositor, por periodos da sua
vida, podera nalguns casos constituir um mero exercicio académico sem qualquer
consequéncia e sem interesse numa analise mais rigorosa do conjunto dessa obra. Porém,
neste caso, e apesar de ser a Unica tentativa que conhecemos de classificagdo da sua obra
por periodos, - nem mesmo Mario Vieira de Carvalho, o musicologo que mais trabalhou

sobre Lopes-Graga e que em nosso entender produziu a mais importante obra sobre o

1 [Picoto, 1980]
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compositor, teve essa tentacdo, tdo rica e multifacetada é a obra de Lopes-Graca — as datas
referidas sdo momentos importantes na perspectiva de uma analise global da sua obra.

O ano de 1937 marca o inicio de uma fase de maturidade, que sera também
consequéncia da sua estada em Paris, onde o compositor, para além de se ir apetrechar
tecnicamente, trabalhando com Charles Koechlin (composicéo e orquestragéo) e com Paul-
Marie Masson (musicologia), vai também estar em contacto com um mundo musical mais
cosmopolita e de maior grandeza e diversidade estética, salientando-se aqui 0 contacto com
a cantora Lucie Devinsky. Este periodo de dois anos foi fundamental na definigdo de um
percurso estético com outra solidez, que comeca a partir desta altura. A redescoberta da
tradicdo musical portuguesa e o seu tratamento musical, tanto atraves de harmonizacdes de
melodias populares, que tiveram a sua primeira expressdao na | Série de 24 Cancgbes
Populares Portuguesas (1939-1942), como através de uma linguagem que procura as
caracteristicas mais profundas dessa musica popular e as plasma no seu discurso,

conduzindo ao conceito bartokiano de “folclore imaginério™*?

que vai enformar muita da
sua obra, até ao fim da sua vida de compositor, e a uma expressao muito propria, imbuida
de um “portuguesismo” de raizes profundas, que sera o trago mais duradouro e transversal
em toda a sua obra. Diz-nos Mério Vieira de Carvalho: “A sua individualidade artistica
plasmou-se na assimilacdo ou integracdo de elementos ocorrentes nesse imenso acervo
popular: mesmo quando nao escreve em relacdo directa com um documento étnico, ha —
pode-se arriscar — um portuguesismo adquirido que marca a sua linguagem.” [Carvalho,
1989: 9]

Sdo de 1961, obras como Para uma crianga que vai nascer, para orquestra de
cordas ou Poema de Dezembro para orquestra, ou ainda de Trés sonetos a noite, ou de Mar
de Setembro, ciclo para canto e piano sobre poemas de Eugénio de Andrade, mas é com a
Sonata n° 4 para piano, esta ainda uma obra de transicdo e de experimenta¢cdo, Como nos
refere Sérgio Azevedo™ e em especial com o Canto de Amor e de Morte, que Jorge
Peixinho vai celebrar como “a obra mais consequente e coerente na relacdo entre 0s

diversos niveis de organizacdo que a musica portuguesa, com toda a verosimilhanca, terd

120 proprio Bartok, referindo-se ao seu grupo de obras que ele classificou como “folclore imaginario”, diz
que neste grupo “a melodia folclorica utilizada deve considerar-se s6 como um motivo(...) sobre o qual se
criou uma mdsica independente.” [Montes, 2003]

B3 «A 42 Sonata (1961), com uma durago préxima & segunda, representa, de certo modo, as ddvidas e
consequentes experimentacdes que assinalaram no compositor a transi¢do para os anos 60,...”[Azevedo,
2005]
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alguma vez logrado.”[Peixinho, 1995: 13] que o percurso de Lopes-Gragca enguanto
compositor vai ficar marcado, como o inicio de uma nova fase, um ponto de viragem que
conduziria as suas obras de maior grandeza e universalidade, debelada a crise estética de
finais dos anos cinquenta. Citemos Mario Vieira de Carvalho: “sera que precisamente no
auge da sua evolucdo no sentido do folclorismo, Lopes-Graga comegava a descrer, a sentir
que este se esgotava como orientacao principal, ou mais absorvente da sua estética? E sera
que o suposto debate interior, de incidéncia estética, tera actuado como componente ou
agravante de factores de crise pessoal que culminariam em finais dos anos cinquenta?”
Sobre este momento de transi¢do, diz-nos ainda 0 mesmo autor: “certo € que com a
superacdo dessa crise em 1961, se d4 uma viragem ou, se quisermos, um reajustamento da
sua trajectdria artistica.” [Carvalho,1989: 32].

E a partir de meados da década de sessenta que Lopes-Graca, vai desenvolver uma
“atitude exploratéria de novas possibilidades técnicas e meios de expressdo” [Carvalho,
1989: 34], usando formacg6es que nunca havia trabalhado, como sejam os dois quintetos de
sopros Sete Lembrancas para Vieira de Silva (1966) e O Tumulo de Villa Lobos (1970) ou
entrando no dominio de certos instrumentos que até entdo ndo abordara, € que possuem
capacidades timbricas e sonoras muito ricas e peculiares como sejam o violoncelo,
(Concerto da camera col violoncello obligato, 1965), o cravo, (Quatro Pecas, 1970) ou a
guitarra (Prelddio e Baileto, 1968).

E nesta fase criativa de uma maturidade plena em que a sua linguagem se expande
até aos limites da tonalidade e em que o seu folclorismo é cada vez mais integrado nesse
conceito de folclore imaginério, tal como definido por Bartok, e deixa também de ser
guase omnipresente em toda a sua obra, que Lopes-Gracga vai compor a obra para canto e

guitarra, que estudaremos com maior detalhe na segunda parte desta dissertacao.
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PARTE I

AS OBRAS PARA CANTO E GUITARRA
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Introducéo

As obras que ddo o titulo a cada um dos capitulos desta segunda parte da dissertacao,
constituem o fulcro deste trabalho de investigagdo. Ao mesmo tempo que elas s&o 0 motivo
para uma aproximacdo a obra de Fernando Lopes-Graca, no sentido de melhor a perceber e
desbravar um pouco, dentro da sua diversidade e complexidade, para podermos, em ultima
instancia, frui-la na sua plenitude, elas sdo também o motivo ultimo deste trabalho, ja que
constituirdo o programa do recital inerente a esta tese de mestrado.

Assim, faremos uma andlise dos elementos poéticos e musicais de cada uma delas, com
grande incidéncia na relacdo texto-musica, tentando sobrelevar alguns dos aspectos mais
relevantes do ponto de vista do intérprete, para que qualquer futura primeira abordagem a
estas obras, tenha ja algum caminho desbravado e para que seja mais facil percebé-las e
interpreta-las.

Sd0, na nossa perspectiva também importantes, os dados historicos e socioldgicos
referentes a cada uma das obras, percebendo o seu proprio percurso, desde a sua criacdo e as
motivacdes que lhe terdo estado na genese, integrando-as no préprio trajecto criativo do
compositor, até ao seu destino final, que é a sua possibilidade de existéncia atraves da

interpretacdo e da sua criagdo em concerto ou em estidio e assim da sua fruicdo estética.
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1. Cantiga

Iremos, neste capitulo estudar alguns aspectos desta obra que nos permitam fazer
alguma luz sobre a sua data de composicédo e sobre a sua importancia no conjunto da obra para
guitarra do compositor. Dado ser comummente aceite considerar “Preltdio e Baileto” como a
primeira obra para guitarra, e por isso, a primeira vez que Lopes-Graga usa este instrumento
na sua composicdo, parece-nos relevante, historicamente, a possibilidade desta obra ser
anterior. Esta hipotese ajudar-nos-4 também a entender melhor a sua linguagem; os elementos
analiticos serdo um contributo importante para a sua interpretacdo mas também para melhor a

entendermos integrada no percurso criativo de Lopes-Gragca.

1.1. O enigma “Cantiga”

Com o numero de catalogo LG 252, a “Cantiga”, escrita para Baritono e Guitarra,
constitui para nés o maior enigma de toda a obra com guitarra de Fernando Lopes-Graca.
Vérios sdo 0s motivos que contribuem para essa impressao enigmatica que esta obra nos
proporciona. Talvez o mais forte, seja o0 facto da obra ser de todo incaracteristica, tanto
musicalmente como no aproveitamento das capacidades expressivas do instrumento
acompanhador, em relacdo as restantes obras para canto e guitarra do compositor. O segundo
motivo € o facto de ndo ser conhecida qualquer interpretacdo publica nem, tdo pouco, ser a
propria obra conhecida de Pifieiro Nagy, que terd sido o maior responsavel pela escrita para
guitarra e designadamente para canto e guitarra, de Lopes-Graga e o dedicatario da maioria
das obras e por isso um conhecedor profundo da obra para guitarra e com guitarra, do
compositor. Em terceiro lugar, a obra ndo esta datada. Por ultimo, ele usa a designacdo na
partitura de “violdo” para a guitarra, referindo na folha de rosto, a obra como sendo para
“Canto e Violao”, o que ndo é habitual, j& que em todas as outras obras ele usa a designacao

de guitarra para 0 mesmo instrumento.
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Tentemos estudar um pouco cada um destes aspectos, que podem assumir relevancia
no estudo desta pequena obra, e que podem até alterar um pouco aquilo que € um dado
adquirido no estudo da obra para guitarra do compositor, ou seja que a primeira obra em que
ele usa a guitarra, é escrita em 1968, para guitarra solo e se chama Preludio e Baileto e que a
primeira obra para canto e guitarra, foi composta em 1971, Trés Romances, escritos para
Dulce Cabrita e Pifieiro Nagy, intérpretes que fazem a estreia desta obra em 1972.

Na entrevista a Pifieiro Nagy, este faz-nos duas afirmacdes importantes, em relacdo a
Cantiga: em primeiro, que ndo tem qualquer conhecimento da existéncia desta obra, que o
maestro nunca lhe falou dela; em segundo, que a designacdo que ele usa ndo sera relevante,
devendo ter a ver com o seu envolvimento no estudo da mausica tradicional portuguesa.
Relativamente a primeira afirmacéo, ela ndo deixa qualquer davida, Nagy, desde que teve um
contacto mais assiduo com o compositor, ou seja a partir do ano de 1967, ndo teve
conhecimento desta obra, nem da sua composi¢do nem de qualquer apresentagdo publica. No
que toca a segunda afirmacdo, apesar do nosso entrevistado ndo atribuir importancia ao uso da
designacdo de violdo, parece-nos que o uso deste vocabulo para se referir ao instrumento, € da
maior relevancia e sugere-nos, com alguma clareza, que a obra tera sido composta antes de
1968 e possivelmente antes de 1967, ja que em todas as obras com guitarra, Lopes-Graga usa 0
termo guitarra, designacdo que sempre foi usada em Portugal desde que Emilio Pujol
comecgou a vir regularmente a Portugal fazer os seus cursos temporarios no Conservatorio
Nacional e muito especificamente desde que o instrumento comecou a ser ensinado na
Academia de Amadores de Musica. O termo violdo leva-nos ainda a supor que esta obra tera
sido composta na fase “brasileira” de Lopes-Graca, ou seja na década de 50, quando este tem
um contacto mais préximo e intenso com o Brasil, com a sua musica e com alguns dos
compositores mais importantes, culminando com a sua estada em S. Paulo no ano de 1958,
Repare-se que em Portugal, apesar de também se usar o nome de violdo, muito por influéncia
brasileira, o termo mais usado nos meios populares e rurais em particular, para designar o

instrumento, seria viola.

! Sobre este assunto, ver o interessante texto de Teresa Cascudo sobre as relagdes de Lopes-Graga com o Brasil
[Cascudo,1999]
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No que concerne as caracteristicas musicais da obra, antes de um estudo um pouco
mais aprofundado, oferece-nos dizer duas coisas que poderdo reforcar a nossa tese. O facto da
guitarra se limitar a um papel de acompanhamento harmoénico, quase sempre com acordes
verticais ou arpejados, leva-nos a concluir que na altura da sua composic¢ao Lopes-Graga ndo
tenha ainda composto as primeiras obras para guitarra, designadamente a primeira obra para
guitarra solo e os primeiros arranjos, datados, para canto e guitarra, que fazem um uso do
instrumento muito mais profundo e rico musical e idiomaticamente, notando-se aqui, um
dominio técnico do compositor, muito mais desenvolvido, no uso da guitarra enquanto meio
de expressdo, que ele ndo possuia aquando da composicdo da Cantiga. Por outro lado, o
caracter sincopado do acompanhamento instrumental, caracteristica marcante da peca, e

especificamente este ritmo: e e.  r|e eXXX |[e e. r|e eXXX|e remete-nos para a

possivel influéncia da musica brasileira® portanto para os finais da década de 60. Recorde-se
que o compositor esteve no Brasil em 1958, a convite do Ministério da Educacdo e Cultura do
Brasil e em 1960 inicia a composicdo da abertura para orquestra, Gabriela, Cravo e Canela e
das Dezassete CancBes Tradicionais Brasileiras para coro misto. A hipotese da Cantiga ter
sido composta por esta altura, carece de uma mais consistente fundamentacdo, nomeadamente
através da analise comparativa das partituras das obras referidas, entre outros possiveis meios
de investigacdo, trabalho que ndo cabera no ambito desta investigacdo, mas € uma hipotese

gue se nos afigura bastante verosimil.

1.2. Elementos de analise

Embora existam dois exemplares desta obra, no espolio do compositor, este ndo fez
nenhuma cépia “oficial”, para distribuicdo, cuidadosamente passada como regularmente fazia
nas suas obras acabadas, ndo constando em nenhum dos dois exemplares a data da
composicdo, o que sera revelador da pouca importancia que ele Ihe terd atribuido. No entanto,
para além da importancia historica devido a hipotética data de composicéo e as influéncias que

ela denota, como referimos no ponto anterior, julgamos pertinente relevar alguns aspectos

36



através da sua anélise, no sentido de podermos contribuir para um melhor conhecimento desta

e fornecer algumas pistas para uma interpretacdo mais avalizada.

1.2.1. Analise formal

ESTRUTURA FORMAL
<13 2 3 2
a
12 PARTE | Introducéo 4 4 4 4
A 3 2 32 3 2 2 2 2
4 4 4 4 4 4 4 4 4
A 323 2102213 2 2 2 2|2
4 4 4 4 [444 4 4 4 4 [4]
2 232332323222
a
2'PARTE B 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

Esta obra tem duas partes bem diferenciadas, separadas por barra dupla, com carécter
distinto e com diferentes andamentos (indicacdo metrondémica). Assim, temos na primeira
parte, uma introducdo de quatro compassos, em que nos € apresentado o acompanhamento, na
guitarra. Com a entrada do canto comeca uma seccao A, que corresponde a primeira quadra do
texto e uma sec¢do A’, que corresponde a quintina seguinte do texto. A segunda parte, que
designamos por B, corresponde a ultima estrofe do texto, que literariamente corresponde a
uma sextina. Se observarmos o quadro acima, ressalta-nos o facto de, em termos métricos de
compassos, 0S quatro compassos da introducdo, em que temos 0 motivo ritmico repetido de
dois compassos, apresentado pela guitarra, repetem-se nas seccGes A e A’, 0 que corresponde

a repeticdo deste motivo ritmico no acompanhamento. Vemos também que 0s dois compassos
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que a sec¢cdo A’, tem a mais do que a sec¢do A, correspondem ao verso a mais do texto, e o
ultimo compasso de A’ ndo é mais do que uma grande respiracao antes da segunda parte.

A segunda parte ndo apresenta qualquer correspondéncia métrica com a primeira, o0 que
é relevante se tivermos em conta o caracter diferente tanto em termos do canto como do

proprio acompanhamento.

1.2.2. Analise harmonica e melddica

Optamos por designar este subcapitulo, como consta, dado o ritmo e outras dimensdes
da musica estarem subjacentes nestes dois parametros e também porque questdes de ritmo na
sua relacdo com o texto e questdes de agdgica, serdo tratadas no ponto seguinte.

Melodicamente, a parte do canto usa, basicamente, 0 modo dérico, 0 modo de R,
transposto uma 22 M acima, comecando portanto na nota Mi. O canto tem um caracter
salmddico evidente durante toda a peca, embora mais 6bvio na primeira parte, 0 que é
conferido por alguns aspectos:

1. A melodia mantém a mesma nota durante o verso, sendo alterada s6 na parte

final, no “desfazer” do verso.

2. O ritmo € absolutamente silabico e regular, sendo usadas notas longas sé em

finais de versos ou mais notoriamente nos finais de seccéo.

3. O emprego preferencial do intervalo melddico de terceira, no desenho do
canto.
4. Uso de uma tessitura bastante estreita, tendo na primeira parte um ambito de

52 diminuta e na secc¢do B, de 72 menor.

Note-se o0 facto de na primeira parte termos a 3* m como intervalo melddico
preponderante e na segunda parte termos a 3% M, o que confere desde logo um carécter
diferente as duas partes. A Unica vez em que ¢é usado o intervalo de 4% P ascendente, isso

acontece sobre a primeira silaba da palavra “sineiro”, o que reforca a leitura expressiva do
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texto e a0 mesmo tempo tem um efeito de surpresa e de quebra de monotonia no discurso
musical.

Na segunda parte, a tessitura da melodia, para além de alargar o seu ambito, sobe. Se
na primeira, a nota mais aguda ¢ um Sol 2, na segunda é um Ré 3. Este caracter mais vivo e
“voluptuoso” da segunda parte, que reforca o texto ou que € enformado por este, é também
realcado pelo ritmo, com o uso de tercinas de colcheias, portanto de uma figuracdo mais
irregular e mais rapida e pela pulsacdo mais acelerada, “Poco pil mosso”.

A parte de guitarra ndo tem qualquer autonomia musical, limitando-se sempre a funcéo
de acompanhamento. No entanto, gostariamos de realcar dois aspectos que julgamos de
subliminar importancia:

1. O motivo principal desta obra € ritmico e aparece, precisamente, no
acompanhamento. Este ritmo sincopado, que € apresentado pela guitarra logo na introducao, é
estrutural nesta obra. Sendo a melodia do canto quase uma leitura salmddica do texto seguindo
rigorosamente a sua prosddia, € 0 acompanhamento da guitarra que estrutura a peca, dando-lhe
este caracter sincopado. A sincopa vai aparecer em todas as seccdes apesar de na segunda
parte ela aparecer em diferentes figuragdes.

2. O tratamento harménico do material melédico modal, é aqui j& de uma riqueza
assinalavel e releva-nos alguns dos tracos mais caracteristicos da linguagem do compositor:
ambiguidade maior/menor (Mi M — Mi m nos acordes arpejados da primeira parte), uso da
falsa relacdo em acordes dessincronizados, 0 que cria uma grande instabilidade tonal nesse
acorde e um efeito dindmico de estranheza (5° compasso da seccéo B).
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1.2.3. Relagéo texto-musica

QUADRO DE CORRESPONDENCIA RITMICA MUSICA-TEXTO
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Verificamos aqui que, ritmicamente, esta & a musica deste texto. Esta afirmacédo € tao clara e
de tao facil verificacdo, que quase ndo necessitaria de qualquer argumentacdo ou justificacao.
No entanto, é importante fazer ressaltar alguns aspectos:

1. Em primeiro lugar, o de que a escrita é silabica, ou seja, a cada silaba corresponde uma
nota. Em toda a obra temos sé duas excepgdes a esta regra e em fins de frase, sobre a
ultima silaba da palavra “monsenhor” e sobre a primeira de “férias”, enfatizando a
acentuacéo do texto.

2. O respeito absoluto pelo ritmo da palavra e pela correcta diccéo e leitura do texto. As
figuras ritmicas usadas, que sdo essencialmente seminimas, colcheias e tercinas de
colcheias, correspondem a uma leitura expressiva do texto.

3. Por ultimo, as acentuagdes do texto tém correspondéncia directa na masica, seja pela
indicacdo expressa dessas acentua¢fes com os sinais da agogica usados normalmente,

seja pelas acentuacOes naturais que a alternancia de compassos nos da, ou ainda, em
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alguns casos, pelo emprego de notas longas para as silabas ténicas e mais curtas para

as silabas atonas.

Dos elementos analiticos descritos concluimos pela necessidade, na interpretacdo desta
obra, da observancia das caracteristicas musicais mais marcantes como sejam a importancia da
estruturacdo ritmica e da apresentacdo instrumental do *“tema” ritmico, o respeito pelas
acentuacfes musicais que advém do texto e que sdo marcadas pelo compositor na partitura, e,

em termos formais, 0 contraste entre a primeira e a segunda sec¢ao da peca.
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2. Cinco Romances Tradicionais Portugueses

Iremos aqui tentar perceber a importancia da forma poético-musical “romance” no
conjunto da obra do compositor, enquadrando de seguida os romances harmonizados para
voz e guitarra, bem como os romances originalmente harmonizados para voz e piano e
transcritos por Pifieiro Nagy, na producao do compositor dentro deste genéro. Faremos no
ponto seguinte, uma analise das caracteristicas intrinsecas a esta forma poético-musical, e
depois analisaremos os varios parametros musicais em cada um dos Cinco Romances
Tradicionais tentando abrir caminhos para a interpretacdo e dando algumas pistas nesse
sentido as quais poderdo eventualmente justificar algumas das nossas opgoes
interpretativas.

Este capitulo encerra com um ponto em que especificamente tratamos os cinco
romances originais para canto e piano transcritos por Pifieiro Nagy, fornecendo alguns
dados historicos que permitirdo perceber um pouco as motivagdes de Lopes-Graga para
escrever os primeiros trés dos Cinco Romances Tradicionais para voz e guitarra. Fazemos
também uma avaliacdo sucinta das transcrigdes, justificando a opcdo de as usarmos

integralmente na nossa interpretagao.

2.1. O romance popular na obra de Lopes-Graca

os romances, preciosas reliquias da poesia e, quigd, da musica
trovadoresca, alguns deles porventura de confeccdo mais recente mas que
naqueles entroncam, reliquias essas conservadas at¢ ha pouco no fundo das
nossas provincias, em Tras-os-Montes e no Algarve, principalmente, e hoje
recordados apenas por alguma velhinha que, a voz trémula e a memoria ja um
tanto confusa, as canta a lareira nos longos serdes de Inverno. L4 desfia ela, em

melodias de um arcaismo precioso ¢ de uma fina poesia, a tragica historia do
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conde de Alemanha, a maliciosa e bem-aventurada historia de Gerinaldo, a

pungente historia de Santa Iria, ...” [Lopes-Graca, 1973: 297"

Quem olha para o catdlogo da obra de Lopes-Graga, serd induzido a considerar que a
primeira vez que o compositor trabalha a forma poético-musical popular Romance, sera
com os Dois Romances para canto e piano escritos em 1946. De facto, na primeira série de
Vinte e quatro cancdes populares portuguesas escritas entre os anos 1939 e 1942, estdo
incluidos dois romances: o Romance do Figueiral aparecendo aqui com o titulo No
figueiral figueiredo e o Romance de Sta. Iria, os quais serdao retomados pelo compositor
noutros momentos da sua obra.

Continua, no entanto, a ser dificil de entender para qualquer conhecedor da obra do
compositor, porqué s6 a partir de 1939, uma década apds a sua primeira obra, Variagoes
sobre um tema popular portugués, ter sido dada em primeira audigcdo, Lopes-Graga
harmoniza os primeiros romances, dada a importancia que a musica popular vai ter no
conjunto da sua extensa obra e a riqueza poética e musical desta forma ancestral e o
carinho especial que o compositor por ela nutria, como nos ¢ revelado pela citagdo em
epigrafe.

O préprio compositor nos da a resposta parcial a esta inquietante interrogagao no seu
texto “Sobre a cangdo popular portuguesa e o seu tratamento erudito”, publicado pela

primeira vez em 1942, na revista Seara Nova. Diz-nos Lopes-Graga:

“ Tenho que confessar que o meu interesse pela cancdo popular e pelos
problemas do folclore ligados a formagdo de uma linguagem musical erudita
auténoma, isto €, individualizada sob o ponto de vista nacional, é relativamente
recente. E certo que uma das minhas primeiras composi¢des para piano (a
primeira, em todo o caso, que foi executada publicamente) constava,
precisamente, de umas Variagdes sobre um tema popular portugués. Embora a
coisa se nao tivesse passado hd muito tempo (julgo que ai por 1928 ou 1929),
nao me lembro hoje se isso representava para mim algum propoésito sistematico,

ou se foi uma circunstancia puramente fortuita. Pendo a crer que a segunda

' A primeira edigdo ¢ do ano de 1953.
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hipdtese ¢ mais verosimilhante. Seja como for, o certo ¢ que as minhas

experiéncias com a matéria musical popular ndo tiveram entdo continuagao.”

O seu texto continua com a explicagdo para esse abandono do material musical

popular, neste hiato temporal de uma década:

“ Suponho que para isso deviam ter contribuido duas razdes: a primeira, residia
no pouco crédito que entre ndés gozavam os estudos folcloricos, e o
desconhecimento que em Portugal havia do que fosse uma verdadeira ciéncia
do folclore musical e o auxilio que ela podia prestar a criagdo erudita; a
segunda, cifrava-se no confusionismo e na exploragdo, nos mal-entendidos e
nos oportunismos a que era pretexto, entre nds, o chamado «nacionalismo
musical». As trapagas que se faziam a sombra dessa infeliz expressao! Era de
desgostar quem, acima de interesses pessoais € de manobras politiqueiras,

pusesse um sincero amor da arte.” [Lopes-Graga, 1989:137]

S6 a partir da sua estada em Paris de 1937 a 1939, por sugestdo da cantora Lucie
Dewinsky, Lopes-Graca empreende as primeiras harmoniza¢des de material popular,
trabalho que resultou nas Vinte e quatro cang¢fes populares portuguesas, ja referidas. Isto

mesmo nos ¢ dito pelo compositor:

“ O meu segundo contacto com a matéria musical popular s6 se fez uns dez
anos mais tarde, e teve como resultado a composi¢ao das 24 Cangdes Populares
Portuguesas, iniciadas em Paris, por sugestdo de uma conhecida cantora,
especializada na interpretagdo de cangdes populares, Lucie Devinsky, a quem
nao satisfaziam, sob o ponto de vista da sua execucdo em concerto, as simples
harmonizac¢des ou, por outra, as harmoniza¢des mais ou menos simplistas das
cangdes populares portuguesas; de que tinha conhecimento.” [Lopes-Graga,

1989:138]
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O trabalho de maior dimensao em toda a obra de Lopes Graga, no tratamento do romance ¢

a obra intitulada Romances, de 1959, sob niimero de catdlogo LG 213, onde constam treze

romances harmonizados para canto e piano, os quais vao ser editados em 1964, numa

cuidada edi¢do, com texto literario organizado, prefaciado e anotado por Alves Redol e

com prefacio e comentarios do proprio Lopes-Graga, com o titulo “Romanceiro Geral do

Povo Portugués”. Se empreendermos um olhar atento sobre toda a obra de Lopes-Graga,

verificamos que desde a primeira série de Canc¢Bes Populares Portuguesas, anteriormente

referidas, onde se incluiam o romance No figueiral, figueiredo - o qual aparece mais tarde,

nos 13 Romances de 1959, com o titulo Romance do Figueiral - e o Romance de Sta. Iria,

que sera também incluido nesta mesma obra, o compositor nunca mais vai abandonar esta

forma poética durante, praticamente, todo o seu trajecto de compositor.

O ROMANCE NA OBRA DE FERNANDO LOPES-GRACA

In, Cancdes Populares | 1. No Figueiral, Figueiredo 1939-1942 | Voz e Piano
Portuguesas, Série I 13. Romance de Santa Iria
LG 169
In, Cancdes Populares | 1. Romance do Conde de Alemanha 1942-1946 | Voz e Piano
Portuguesas, Série I | 5. Romance do Conde Ninho

9. Romance do Bernal-Francés

14. Romance do Conde Alberto
LG 171 17. Romance de Gerinaldo
Dois Romances Romance das trés meninas num laranjal | 1946 Voz e piano
LG 175 Romance dos sete cavaleiros

(O texto é da autoria de Armindo

Rodrigues)
In, Cancdes Populares | 10. Romance de Mineta 1947-1949 | Voz e Piano
Portuguesas, Série 111
LG 178
In, Nove Cancdes |2. Romance do Conde Alberto 1948-1949 | Voz e Orquestra

Populares Portuguesas
LG 77

46




Sete Fragmentos de | 1. O Conde Ninho 1949 Voz ¢ Ensemble
Velhos Romances | 2. O Bernal-Francés Instrumental
Portugueses 3. Gerinaldo

4. Santa Iria

5. A Noiva Enganada

6. Dona Silvana (incluido, apenas, na

revisdo de 1965)
LG 78 7. O Conde de Alemanha
Cinco Velhos | 1. Romance de Dona Silvana 1951-1955 | Orquestra
Romances Portugueses | 2. Romance de Santa Catarina

3. Romance de Dona Infanta (revisao em

4. Romance de Dona Angela 1966)
LG 62 5. Romance de Santa Iria
Dos Romances Viejos | Romance de Rosa Fresca 1956 Coro Misto

Romance de Fonte Frida (a cappella)
LG 26 (Popular Espanhol)
Romance da Batalha |Romance da Batalha de Alcacer -|1959 Coro Misto
de Alcéacer-Quibir Quibir (a cappella)
LG 256
In, CangBes Regionais | 3. Romance do Cego s.d. Coro Misto, a3 e
Portuguesas, Série VI | 6. Romance da Andorinha Gloriosa 4 vozes

11. Romance do Soldadinho (a cappella)
Romances 1. Romance de D. Jodo 1959 Voz e Piano

2. Romance de Mirandum

3. Romance do Figueiral

4. Romance da Cativa

5. Romance do Bernal-Francés

6. Romance da Menina Cativa

7. Romance de Dom Martinho

8. Romance de Dona Silvana

9. O Lavrador da Arada

10. Romance da Andorinha Gloriosa

11. Romance de Santa Iria

12. Romance de Santa Luzia
LG 213 13. A Devota
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Cinco Romances | 1. Romance de D. Mariana 1971 ¢ 1979 | Voz e Guitarra
Tradicionais 2. Romance da Condessa de Aragdo
Portugueses 3. Romance do Homem Rico
LG 251 4. Romance da Bela Infanta
5. Romance do Cego
In, Melodias Rdsticas | 2. Romance de D. Fernando 1979 Flauta e Guitarra

Portuguesas(4° Caderno)
LG 91

Uma leitura do quadro acima, revela-nos alguns aspectos importantes:

Em primeiro lugar, o facto de Lopes-Graga ter trabalhado mais do que uma vez, ou

inserido em diferentes colectaneas, em diferentes momentos da sua vida de compositor,

varios dos romances com origem no cancioneiro popular portugués.

Saliente-se, em segundo lugar, o facto de, o compositor ndo ter trabalhado s6 romances do

nosso romanceiro popular, mas também, em trés ocasides, outro tipo de abordagem a este

género poético:

1. Em 1946, Dois Romances com texto do poeta Armindo Rodrigues (nascido dois

anos antes de Lopes-Graca, sempre ligado aos meios politicos e culturais, e seu

amigo e companheiro de muitas lutas no combate ao regime fascista e na

. - , . 2 . , . .. .
interven¢do socio-cultural)”, sendo aqui, a musica original do compositor, ao

contrario dos romances populares, em que se trata de harmonizagdes, mais ou

menos complexas, de melodias retiradas do romanceiro popular.

2. Dez anos mais tarde, dois romances do cancioneiro musical espanhol, em Dos

Romances Viejos, de 1956, com letra em castelhano.

3. Em 1959, a transcrigdo em partitura moderna e arranjo do Romance da Batalha de

Alcacer-Quibir.?

Por ultimo queremos fazer ressaltar o facto de o compositor ter harmonizado alguns

romances, para formagdes puramente instrumentais, como ¢ o caso dos Cinco Velhos

Romances Portugueses, para orquestra, ¢ do Romance de D. Fernando incluido nas

Cinco Melodias Rusticas, para Flauta ¢ Guitarra, de 1979, naquela que sera a tltima

obra de Lopes-Graga, onde surge o romance como matéria prima musical.

2 Ver artigo: “1904-2004, centenario do nascimento de Armindo Rodrigues” [Ferreira, 2004]

* Composicdo do século X VI, inserida no chamado “Cancioneiro de Paris”
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2.1.1. Os Cinco Romances Tradicionais Portugueses e 0s cinco romances transcritos

por Nagy, no conjunto da obra de Fernando Lopes-Graca, sobre o género romance.

Os cinco romances transcritos por Pifieiro Nagy, Romance de D. Jodo, O Lavrador
da Arada, A Devota, Romance da Cativa e Romance do Figueiral, pertencem na totalidade
ao conjunto dos treze Romances, escritos em 1959, para voz e piano. Esta ordem
sequencial foi a adoptada pelos intérpretes na apresentacao pl’lblica4 e coincide também
com a partitura realizada por Pifieiro Nagy. A transcri¢do foi feita a partir da colectanea
“Romanceiro Geral do Povo Portugués”, como Pifieiro Nagy refere na sua entrevista,.
Poderia, no entanto, ter sido a partir de outras fontes: da partitura dos treze Romances,
posteriormente catalogada com o niimero LG 213 ou de anteriores harmonizagdes dos
mesmos romances. Neste caso, sO6 o Romance do Figueiral aparece anteriormente
harmonizado para voz e piano (com diferengas significativas), na I Série de CangOes
Populares Portuguesas, como ja foi referido anteriormente.

Relativamente aos Cinco Romances Tradicionais Portugueses, com harmonizagao
original para guitarra, s6 o Romance do Cego, havia sido harmonizado anteriormente,
estando incluido na VI Série das CancBes Regionais Portuguesas para Coro a cappella.
Todos os restantes quatro romances sao trabalhados aqui pela primeira vez.

A estreia dos trés primeiros, dos Cinco Romances Tradicionais Portugueses e das
transcricdes para guitarra referidas, aconteceu em 1972, na Academia de Amadores de
Musica, tendo como intérpretes a mezzo-soprano Dulce Cabrita e o guitarrista Pifieiro

. e . . 5
Nagy, para os quais 0s romances originais para voz e guitarra foram escritos.

4 Ver Anexo 1
5 Ver Anexo 2
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2.2. A estrutura poética e musical do romance: a “toada”- unidade morfoldgica bésica

O conceito de toada, termo amiude usado por Lopes-Graca para designar a melodia
do romance, ¢ um conceito concomitante ao proprio género poético-musical, e designa
uma melodia que serve de suporte musical ao texto literario. A estrutura poética que serve
de suporte a maioria dos romances ¢ a quadra, 0 que acontece nos romances que iremos
analisar, a excep¢do do Romance da Bela Infanta, onde a estrutura literaria de base é a
sextina. Ora, sendo a quadra a forma poética mais usada, a grande maioria das toadas ¢
também enformada pela métrica desta estrutura; tentando uma definicdo estritamente
musical para “toada”, diriamos, antes, que ela nao ¢ mais do que um motivo, com uma ou
duas seccdes, normalmente de quatro compassos cada, que se repete. Assim, esta
“melodia” dos romances, sera com mais propriedade designada de “toada”, ja que ela
muitas vezes ndo tem as caracteristicas de uma verdadeira melodia, com uma estrutura
acabada, com um desenvolvimento ou a sua possibilidade e com uma estrutura tonal
fechada e bem definida.

Sobre as toadas, Lopes-Graga, refere-nos um aspecto que € para ele relevante, que ¢
o facto de toada e texto literario ndo poderem ser considerados separadamente. No seu

texto “Sobre as Toadas dos Romances Populares Portugueses” diz-nos o compositor:

“ Convém porém ndo esquecer desde ja uma coisa, que tem sido
muitas vezes esquecida, ou, se ndo esquecida, pelo menos encarada
com menos atengdo. Vem a ser que o romance ¢ um género poético-
musical, que nele, portanto, letra e toada sdo aspectos solidarios,
formando unidade estética, e que o considerar-se em separado a toada
sO pode ser relevante de um ponto de vista puramente musicografico,
certamente legitimo logo que se reconheca que na origem ndo ha
dicotomia (¢ este o erro do exclusivo ponto de vista literario, a bem
dizer o Unico por que desde sempre se tem entre nds encarado o

romance)” [Lopes-Graga, 1989a : 177].

Noutro texto, intitulado “Garrett e o «romanceiro»”, diz-nos Lopes-Graca, mostrando-nos

a importancia desta unicidade texto/musica:
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“ Um dos erros de Garrett foi o ndo ter percebido, ou o nao ter
atendido, que o Romance ¢ uma unidade poético-musical indissoluvel
e que, nessas vetustas produgdes literarias, separar a letra da melodia
que necessariamente forma corpo com ela ¢ o mesmo que abstrair da
rosa o perfume que lhe ¢ peculiar ou que considerar num rosto os
tracos fisiondmicos independentemente da expressdo que os anima.
Recolhendo a letra dos Romances desacompanhada da respectiva
nusica, o autor das Viagens na Minha Terra fez obra incompleta,
truncada.” [Lopes-Graga, 1989a: 124].

No entanto, um pouco em contradicdo com este aspecto esta o facto de a mesma
toada poder servir varios romances diferentes ou o contrario, isto €, encontrarmos para o

mesmo romance toadas diferentes. Isto nos ¢ dito pelo proprio Lopes-Graga:

“Nem os proprios romances escapam inteiramente a esta condi¢ao [a
cangdo popular portuguesa ¢ no fundo e essencialmente do tipo «voix-
de-ville», isto ¢, melodias a que constantemente se adaptam letras
diferentes], visto ndo ser raro encontrarmos a mesma toada servindo
dois ou trés poemas diferentes, ou, vice-versa, o0 mesmo poema

cantado com diversas toadas.” [Lopes-Graga, 1973: 39].

Essa importancia que Lopes-Graga da a indissociabilidade texto/musica, aliada ao
respeito pelas manifestagdes mais genuinas do povo e, assim, a procura do belo, nas suas
expressdes €, muito concretamente, na sua musica ¢ nas formas poético-musicais
tradicionais, leva-nos a problematica da intervengdo do compositor na composi¢do dos
romances, a que aludiremos mais a frente.

Sobre as toadas, Lopes-Graga faz uma divisdo, embora com uma fronteira muito ténue,
em dois grandes grupos®: um grupo associado aos romances mais antigos, que ele designa
por «romances velhosy», e que t€ém um certo refinamento culto, advindo ainda do facto do

romance, enquanto género poético-musical, ter uma origem culta ou semiculta, e outro

% Ver texto “Sobre as Toadas dos Romances Populares Portugueses”, in [Lopes-Graga, 1989a ]
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grande grupo onde inclui os romances mais novos e que “denunciam ja uma aproximacao
expressiva e morfologica mais cerrada com certos tipos de musica folclorica ou, pelo
menos, popular». Dos romances em estudo, ele inclui no primeiro grupo o Romance de
Dona Mariana e no segundo, o Romance da Bela Infanta e o Romance da Condessa de
Aragio.
Na tentativa de classificacdo da can¢do popular portuguesa, de uma maneira geral, o
compositor divide esta em trés categorias’:
a) Cangdes tonais
b) Cangdes modais. Para o compositor, este grupo “é o mais apreciavel e compreende
porventura os exemplares mais preciosos da nossa cangao” [Lopes-Graga, 1973:
47]
c¢) CangoOes cromaticas. Trata-se ainda de modos, mas nao identificaveis com os
modos litargicos, dada a frequéncia das alteragdes; poder-se-ao chamar «modos

exoticosy.

Lopes-Graga categoriza ainda um quarto grupo, que sio aquelas melodias estruturadas
num simples nucleo tetracordal ou pentacordal mais ou menos reiterado, que ele nos diz
poderem ser designadas, com mais propriedade, por melopeias.

Ele da-nos como exemplo de cada uma das categorias, alguns dos espécimes incluidos
no livro, incluindo os romances. O uUnico romance que aparece referido nesta
categorizacdo, que faz parte dos Cinco Romances Tradicionais Portugueses, para voz ¢
guitarra, também por ser o unico destes que vem neste livro, ¢ “O Homem Rico”, que ele
inclui na segunda categoria dos romances modais, “(embora) alicercado em modos nao tao

rigorosamente determindveis”[Lopes-Graga, 1973: 47]

7 Ver [Lopes-Graga, 1973]
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2.3. Elementos de analise

Numa primeira analise poderemos verificar facilmente que o compositor quase se
limita a harmonizar as melodias dos romances, nas quais texto e musica sao indissocidveis,
mantendo estas no seu estado puro, conforme foram postas em notacdo musical. Isso
mesmo nos diz o compositor no seu texto Sobre a Cangdo Popular Portuguesa e o seu

tratamento erudito:

“Foi por esta razdo que chamei as minhas cangdes «versdes de
concerto» - o que implica um tratamento em extensao e profundidade,
digamos assim, de todas as sugestdes que a cangdo portuguesa pode
oferecer, sob o ponto de vista da expressdo, do ritmo, da harmonia e
mais caracteristicas psicologicas e morfolodgicas, e que se traduzem,
principalmente, na parte instrumental, visto que conservei sempre a

melodia toda a sua pureza e identidade originarias” [Graga, 1989: 138].

Vamos comegar por uma analise dos aspectos relativos a melodia, ja que a toada,
ou seja a melodia que suporta o texto e que lhe € subjacente, constitui a matéria primordial,

a matéria de trabalho do compositor.

2.3.1. Melodia

Neste ponto, centraremos a nossa atenc¢ao na “toada” dos romances, ja que s aqui
poderemos falar especificamente de melodia, apesar de, em relagdo a este parametro, nao
haver, praticamente, a intervencdo do compositor, a ndo ser a montante, na escolha dos
romances € também, em um ou outro caso, na sua transcri¢ao para partitura.

Sobre a intervencdo do compositor a “montante”, ela pode ser decisiva em dois
aspectos fundamentais: por um lado, na criteriosa seleccdo das fontes escritas, ou na
propria elaboracao da grafia musical adequada as fontes da tradigao oral e, por outro lado,

na escolha dos romances. Tendo em conta o primeiro aspecto, diz-nos Lopes-Graga no seu
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texto ja citado, “Sobre as Toadas dos Romances Populares Portugueses”, referindo-se a

publica¢ao do Romanceiro Geral do Povo Portugués:

“As toadas, (...), sdo na sua grande maioria extraidas das publica¢des
varias da musica popular portuguesa que nos foi possivel consultar
(...). Contudo, dois esclarecimentos importa fazer. O primeiro ¢ que
as fontes indicadas no texto nem sempre coincidem com as fontes
reais da solfa (...). Nestes casos, procedeu-se a uma transplantagcdo ou
adaptacdo, ja porque se preferiu uma ligdo diferente do texto literario,
ja porque se optou por outra mais completa, ja porque determinada
solfa apresentava dificuldades e contradi¢cdes prosddicas ou porque
uma outra se nos deparou desacompanhada de texto. O segundo
esclarecimento refere-se a redac¢do das solfas. Em muitas delas
modificamos a tonalidade consignada pelo seu colector, adoptando
outra mais de acordo com as possibilidades de entoacdo de uma voz
média. Noutras permitimo-nos alterar-lhes a grafia, que na redacgdo
original se nos antolhava ritmicamente confusa, se é que ndo errada.
Enfim, pelo que se refere ao compasso, também aqui e ali optamos
por leituras que se nos afiguram mais praticas e metricamente mais

logicas.”’[Lopes-Graga, 1989a: 180].

J& sobre a propria escolha dos romances, diz-nos Lopes-Graca:

“E claro que, ndo sendo folclorista, nio me interessou saber qual seria
a «versdo auténtica» das cangdes — coisa que, alids, me parece
absolutamente mitica e paradoxal: se a can¢ao ¢, de facto, popular,
todas as suas versoes sdo auténticas, como documento folclorico; sob
o ponto de vista estético € que podem ser umas preferiveis as outras - ,
mas, neste caso, estamos logo em face de um critério selectivo, que ¢é
ja, propriamente do dominio artistico e néo folclérico. E pois natural,
que, em presengca de varias versdes da mesma can¢do, eu nao

inquirisse de saber qual era a «mais auténtica» (!!), mas sim qual era
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a mais bela, qual era a que maiores possibilidades de tratamento
oferecia, para as explorar sem atraigoar, sem alterar o seu caracter
primitivo, aquilo a que eu chamo a pureza e a identidade da cangao,
apresente-se esta na primeira (?) ou na sua milésima (?) versdo.”

[Lopes-Graga, 1989: 139].

Sendo um texto escrito em 1944, ¢ importante aqui realgar o vanguardismo da
abordagem “‘etnomusicoldgica” da musica popular, um pouco a margem do que era pratica
comum nesta época, se considerarmos que um dos grandes objectivos da musicografia
etnografica era, e foi durante largos anos, a procura do auténtico, da versao mais antiga e

. - . .~ 8 .. . . ~
verdadeira, numa tradi¢do em vias de extingdo . Mais importante na leitura desta citacdo ¢
o primado do critério estético, que preside a escolha dos romances que ele vai trabalhar.

Atentemos agora nas toadas de cada um dos romances:

Toada do Romance de Dona Mariana
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¥ Veja-se por exemplo o, neste aspecto eloquente, artigo publicado em 1984!!!, da autoria de Manuel
Cadafaz de Matos, “A fomentagao por parte do Estado no desenvolvimento da ciéncia etnomusicologica”
[AA.VV., 1984: 119]
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Esta estrutura melddica ¢ comum as duas partes da peca, com pequenas alteragdes
ritmicas que advém da métrica do texto: na segunda parte, B’ mantém a mesma estrutura
ritmica de B, ou seja, o segundo compasso de B’, mantém o 5/8 ao contrario do que
acontece na primeira parte. Na primeira parte, apesar do texto ser igual, em ° o compasso
¢ alterado para 2/4, ficando, assim, menos uma colcheia, por isso sem a énfase da primeira
silaba da palavra Mariana, que na primeira vez ¢ dada por uma nota de valor mais longo,
seminima, sendo agora de colcheia.

Na segunda parte encontramos ainda uma diferenca em relagdo a primeira: no
segundo compasso de f e de B’ o ritmo rr € transformado em r.t . Acontece também na
segunda parte uma alteragdo melddica de caracter expressivo: no quarto compasso de B’ a
melodia faz um salto inferior de 3* M em vez de 4* P e sobe por grau conjunto até a nota
La.

Repare-se na riqueza da linha melddica, que para além de uma extensdao que chega
a 9° menor, tem um ritmo bastante elaborado e variadas inflexdes meldodicas onde
sobressaem os saltos de 4° e de 5%

Tonalmente, podemos dizer que esta toada esta no modo frigio’, no modo de Mi,

apesar da sua complexidade e do uso de notas cromaticas, que, a espacos, alteram essa

percepgao.
Toada do Romance da Condessa de Aragéo
ssccAo A ) —
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? Usaremos aqui as designagdes gregas, aplicadas aos modos gregorianos, conforme definidas por Glareanus
no seu Dodecachordon (1547).
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Lopes-Graga inclui este romance no grupo dos romances de origens nao tao
ancestrais e, por isso, mais proximos, expressiva ¢ morfologicamente de certos tipos de
musica folclorica, ou popular. De facto esta toada ¢ de uma grande simplicidade, mas que
«agarray, pela for¢a do seu desenho melddico.

Aqui a toada tem s6 uma frase que se repete com uma ligeira varia¢ao ritmica na
sua fase conclusiva.

Esta melodia esta em Sol M, na parte A e em Si M, uma terceira maior acima, na

parte B.
Toada do Romance do Homem Rico
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Estruturalmente, a melodia tem duas frases, em que [} se repete acompanhando a
repeti¢ao dos dois ultimos versos da quadra. A primeira frase o , pode ser dividida em dois
segmentos X € y, ja que hd uma respiracao clara e o segmento y, tem rigorosamente a
mesma linha melddica de x, s6 que uma 4* P acima.

Este ¢ o romance que o compositor inclui na categoria de “Cangdes Modais”,
salientando no entanto, que “alicergado em modos ndo t3o rigorosamente determinaveis”.
E de facto quase impossivel determinar o modo sobre o qual esta melodia est4 construida,
dado o numero de alteragdes cromaticas e a sua propria configuragdo, que nao nos

permitem dizer com seguranca qual ¢ esse modo. Também ndo estd em Sol m, ja que em
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momento algum ha uma definicdo harmoénica da dominante dessa tonalidade. Concluimos,

portanto, que esta toada esta construida sobre o modo e6lico, comegando na nota Sol.

Toada do Romance da Bela Infanta
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Incluido por Lopes-Graga, no mesmo grande grupo da “Condessa de Aragdo”,
como mais proéximo de uma expressao popular e, por isso, menos culta, de facto, esta toada
tem um desenho melddico simples quase sempre em intervalos de segunda e com um ritmo
bastante simples e regular.

Na sua estrutura temos as mesmas duas frases, o e B , repetindo-se B , tanto na
primeira como na segunda parte da obra, o que corresponde no texto a repeticdo dos versos
3 ¢ 4 da quadra.

Esta melodia estd claramente em Mim, o que contribui para a ideia de que esta
toada serd mais “moderna” ou com uma origem menos ancestral e mais ligada a uma
tradi¢dao popular, ndo culta, o que, de resto, vem sublinhar a catalogagdo que o compositor

fez para este romance.
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Toada do Romance do Cego
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A toada do Romance do Cego, possui as comuns duas frases a ¢ B, em que a
segunda repete, com a devida correspondéncia do texto, mas com a alteragdo cromatica
acima assinalada, sendo por isso indicada como f’.

A semelhanca do que acontece no Romance da Condessa de Aragdo, na parte B

temos a toada, integralmente, uma terceira menor acima, o que nos faz passar de Mi m para

Sol m.

A mais evidente e também pertinente conclusdo a que poderemos chegar é a de que
a toada nos ¢ dada sempre no seu estado original, sem intervengdo do compositor, sendo a
sua linha melddica tonalmente categorizavel, segundo as categorias definidas por Lopes-
Gragca, pelo que a estrutura formal tipo ABA ou tipo Rond6 dos romances em anélise, € o

resultado da harmonizac¢ao do compositor ¢ da sua propria concepgao formal.
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2.3.2. Ritmo e Forma: aspectos distintivos

Os trés primeiros romances, Romance de Dona Mariana, Romance da Condessa de
Aragdo e Romance do Homem Rico, os quais foram os primeiros a ser harmonizadas para
voz e guitarra, em 1971, t€m caracteristicas marcadamente diferentes dos ultimos dois,
Romance da Bela Infanta e Romance do Cego, compostos em 1979. Essas diferengas sao

acentuadas em dois pardmetros da andlise: o ritmo e a forma.

a) Ritmo

Nos trés primeiros, hd o uso constante e notdvel de ritmos irregulares (células

poliritmicas), designadamente:

) J H I

e o )m - )g-u.a.o-
g WY

Basicamente, o que acontece ¢ o choque entre um ritmo de métrica regular (uso de
valores que sao resultado da divisdo por dois da unidade de tempo, ou seja, colcheias e
semicolcheias, num compasso de subdivisdo bindria) e um ritmo de métrica irregular
(tercinas, no mesmo compasso), em vozes diferentes, seja entre o canto € uma voz da parte
de guitarra, seja entre duas vozes da parte de guitarra.

Repare-se que os ritmos irregulares nunca acontecem na melodia do romance,
também designada por toada, com uma unica excepg¢do, que € no compasso 2 do Romance
da Condessa de Aragdo e na segunda vez, devido a diferenca do texto e a necessidade de o
“encaixar” na toada, ou antes, devido ao facto do ritmo musical ser determinado pela
prosodia do texto.

Vejamos:
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Romance de Dona Mariana

Compasso 3 Compasso 4
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Romance da Condessa de Aragao

Compasso 2 (1° vez)

Vot .\——1 ol_-\
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Romance do Homem Rico

Compasso 8 Compasso 12

vor J ) vor J

L - ‘(‘—? :
L 7

GUiIT.

Estes ritmos, como referimos anteriormente, ndo aparecem nas toadas dos
romances, surgem so6 na harmonizagao, ou seja, na parte composta. O uso destes ritmos nos
romances harmonizados em 1971 e a nao utilizacdo deles nos ultimos dois romances, de

1979, ¢ uma diferenga marcante e que caracteriza a composic¢ao de Lopes-Graga.

b) Forma

1. Romance de Dona Mariana (fragmento)
FORMA: A B A
2. Romance da Condessa de Aragdo
FORMA: A B A
3. Romance do homem rico
FORMA: ABACADAEAF
4. Romance da Bela Infanta
FORMA: A B A B’
5. Romance do Cego (fragmento)

FORMA: A B A B’
Também do ponto de vista formal, os romances 4 e 5, sdo semelhantes, sendo

ABAB’, terminando na parte B modificada, ao contrario dos primeiros dois e do terceiro

que ¢ bastante peculiar. Aqui, nos romances 4 ¢ 5, a parte B’ tem para o canto, a mesma
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musica que B, enquanto que a parte de guitarra ¢ uma variagao de B. Os romances 1 ¢ 2,
tém uma forma ABA, simples no segundo e que repete no caso do primeiro. O terceiro
romance, funciona no conjunto dos cinco, como uma peg¢a charneira pela peculiaridade da
sua constru¢ao formal, sendo na sua estrutura poético musical uma forma rondé: A secgdo
A que repete, tem sempre a mesma musica e as varias secgdes intermédias, ou episodios,
sdao sempre improvisados, e portanto, sempre diferentes. Nao ha uma correspondéncia
formal do texto, ja que as quadras sdo sempre diferentes, observando-se apenas, na parte
que musicalmente funciona como refrdo, a repeti¢do dos dois ultimos versos da quadra.

Em todos os romances temos uma sé toada, o que estd de acordo com a sua propria
defini¢do, e que, regra geral, corresponde a quadra do texto. Quando se repetem os terceiro
e quarto versos, o que geralmente acontece na seccdo A, a segunda frase da toada, repete-
se, mais ou menos variada, ou integralmente. Portanto, a divisdo em secc¢des distintas e a
estrutura formal de cada um dos romances é determinada pela harmonizacdo, pelo uso de
diferentes harmonias na parte instrumental, neste caso da guitarra.

Reparemos no que acontece na correspondéncia do texto com a musica:

Romance de Dona Mariana

Seccdo da Pega Melodia Texto
o ——» |Versosle?
A B — | Versos3e4d Quadra 1
B> — > | Versos3e4
o — 4 | Versosle?2
B B —>» | Versos3e4 Quadra 2
B> — > | Versos3 ¢4

Esta estrutura repete-se para as trés quadras seguintes, terminando a obra na parte A.
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Romance da Condessa de Aragéo

Seccdo da Pega Melodia Texto
o —» | Versosle?2 Quadra 1
A o0 — 5 | Versos3e4d
o — 3 | Versosle?2 Quadra 2
o0 — 5 | Versos3e4d
o — 5 | Versosle?2 Quadra 3
B o0 — 5 | Versos3e4d
o — 3 | Versosle?2 Quadra 4
o0 — 3 | Versos3e4d

A toada ¢ baseada num tUnico motivo de dois compassos, que repete com uma pequena

alteracdo ritmica na sua conclusdo. Esta frase de quatro compassos corresponde a uma

quadra. Nunca temos aqui versos repetidos.

Romance do Homem Rico

Seccdo da Pega Melodia Texto
o —— 3 |Versosle?2
A —> | Versos3 ¢4 Quadra 1
(Refrao) B~ | Versos3e4
B Improvisagdo | Versos 1,2,3 ¢ 4 Quadra 2
(Episodio)

Esta estrutura acontece sucessivamente para as sete quadras do texto, terminando em A.




Romance da Bela Infanta

Seccdo da Pega Melodia Texto
o — » | Versosle?2

A B — | Versos3e4 Quadra 1
B~ > | Versos3e4d
o — 5 | Versosle?2

B B ——» | Versos3e4 Sextina
B — > | Versos5¢e6

Neste romance temos uma estrutura literaria diferente: o texto ¢ constituido por uma
quadra em que repetem os versos 3 e 4, tendo depois trés sextinas (estrutura poética de seis
Versos).

Assim, para a mesma estrutura musical em A, teremos na segunda vez seis Vversos

diferentes. A obra termina com a sec¢ao B, como ja foi referido anteriormente.

Romance do Cego

Seccdo da Pega Melodia Texto
o ——» |Versosle?
A B — | Versos3e4 Quadra 1
B> — > | Versos3e4
o — 4 | Versosle?2
B B ——>» | Versos3e4 Quadra 2
B> — > | Versos3e4

Temos nesta obra quatro quadras, que constituem um fragmento do texto literario, pelo que

repetem as secgcoes A e B.
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2.3.3. Outros aspectos relevantes para a interpretacdo

“Ora, o resultado mais importante e de maiores consequéncias a que
cheguei, (...), foi o de que a cangdo popular portuguesa ¢ muito mais
rica do que eu préprio supunha...E, como compositor, vim a concluir
que o tratamento artistico da cancdo popular portuguesa ¢
perfeitamente compativel com todos os recursos e conquistas da
moderna técnica e gramatica musicais; e direi mesmo que so
aplicando-lhe, com o devido discernimento, estd bem de ver, esses
recursos € conquistas, ¢ que ela se podera valorizar completamente.”

[Gracga, 1989: 139]

Pela leitura desta passagem escrita por Lopes-Graga, podemos aquilatar do respeito
pela cangao popular portuguesa e do nao facilitismo no seu tratamento, do ponto de vista
da composicdo, o que também nos pode sugerir alguma complexidade no tratamento
harmonico e nos outros planos da composicao, o que de facto se verifica nos arranjos dos
Cinco Romances Tradicionais. Apesar da toada se manter, a diversidade e a riqueza das
harmonizagdes estruturam-nos as pegas em diferentes seccdes, sendo que a sec¢do B de
todos os romances tem, em todos eles, uma harmonizacao diversa da sec¢do A.

Queremos aqui fazer ressaltar alguns aspectos que poderdo contribuir para a melhor

interpretagdo destes cinco romances. Comecemos uma vez mais pela primeira obra.

No Romance de Dona Mariana, para além dos aspectos ritmicos anteriormente
focados, as células ritmicas que designdmos por células poliritmicas, que sdo realmente
importantes no plano da interpretagdo e que acontecem na sec¢do A, outros dois
pormenores queremos aqui por em relevo. O primeiro ¢ também uma questdo ritmica e
acontece na sec¢do B; o canto tem uma métrica de subdivisdo binaria e 0 acompanhamento
uma métrica de subdivisdo terndria, sendo de facto um compasso de 3/8, embora escrito em
compassos de subdivisdo binaria. Esta acentuacdo, esquecendo no acompanhamento as
acentuacdes regulares dos compassos, resulta numa independéncia quase desconcertante do
acompanhamento em relacdo ao canto o que tem um efeito dramatico acutilante na

interpretacdo do texto literario. Texturas similares encontramos, por exemplo, em
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Benjamin Britten, nas suas Folksongs, também para canto e guitarra, designadamente em |
will give my love an apple e em Sailor-Boy .

O outro, sdo os finais de frase musical na sec¢do A, onde a guitarra faz um acorde arpejado
em crescendo, para terminar num acorde rasgueado; a primeira vez, um acorde de sétima
da dominante na terceira inversdo, ¢ a segunda um acorde de nona da dominante sem
sétima, com a nona na voz inferior. Nestes finais de frase serd importante fazer ressaltar
este efeito musico-dramattrgico de desafio, de interrogacdo; o “e agora?”’ que o texto pede,

na sua interpretagao.

No Romance da Condessa de Aragdo, o mesmo aspecto ritmico referido no ponto
anterior (células poliritmicas) ¢ também de grande acutiladncia na interpretacdo da parte A,
em especial, embora também acontega na sec¢do B. De realcar aqui, € a necessitar de um
trabalho muito especial por parte dos intérpretes, a mudanga de ambiente da primeira para
a segunda seccdo e desta para a primeira. Enquanto na primeira temos uma textura
polifénica a trés vozes, na guitarra, na segunda temos uma textura de arpejos em
semicolcheias, com dificil execug¢do técnica, o que cria dificuldades, em especial na

transicao da sec¢ao B para a seccio A.

Tendo como centro tonal a nota Sol, O Romance do Homem Rico, tem uma
textura poliféonica no acompanhamento, em que o Baixo mantém a nota Sol, com a sua 5*
perfeita harmonica como pedal, sendo esta alterada uma sé vez, no compasso 7, em que
temos como pedal a nota La com a respectiva 5 perfeita, que no compasso 8 vai fazer um
percurso diatonico até ao 4° grau do modo, portanto La-mi, Sib-fa e D6-sol para voltar no
compasso de fim de frase ao nosso centro tonal. Este retorno acontece depois do ritmo
irregular referido anteriormente, em que a guitarra faz também o ritmo do canto em
colcheias junto com a tercina.

Exemplo 1 (Romance do Homem Rico — compassos 6 a 10)
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Harmonicamente, na repeticdo de  temos a mesma estrutura polifonica, mas agora com a
pedal uma terceira acima, ou seja Do-sol, Ré-14 e Mi-si, indo do quarto ao sexto grau, para
pelo mesmo processo voltar ao centro tonal harmoénico, Sol. Esta célula poliritmica,
constitui a passagem tecnicamente mais complicada para o guitarrista, j4 que a voz
intermédia em tercina, faz um cromatismo descendente, o qual terd que se ouvir com
clareza em conjunto com o baixo e a voz superior, que faz o mesmo ritmo do canto,
criando uma tensdo harmonica (temos a sequéncia intervalar harmonica de 4* perfeita, 2°
maior e 8* perfeita) que resolve para a oitava.

Exemplo 2 (Romance do Homem Rico — compassos 11 a 13)
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Apesar da toada do Romance da Bela Infanta estar em Mim, o seu tratamento
harmonico é bastante interessante, tendo uma textura essencialmente vertical e em acordes
paralelos, passando, a espacos, a ser mais polifonica na parte B da toada. Repare-se na
imitacdo sequencial do ritmo sincopado do canto (compasso 11) na voz superior da
guitarra, no compasso seguinte, realcando a sincopa.

Exemplo 3 (Romance da Bela Infanta — compassos 12 ¢ 13 da parte A)
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A principal preocupacdo dos intérpretes neste romance deverd ser a sincronizagdo dos
ataques - dado o acompanhamento em acordes verticais, em especial na parte o da seccao

A e na segunda vez da sec¢do B — e a qualidade dos ataques - dadas as entradas desfasadas,
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com respiracdes nos finais de frase também desfasadas na seccdo A e o acompanhamento

em sincopas na primeira vez da secc¢ao B.

No Romance do Cego dois elementos sdo fundamentais na interpretacdo e que
deverdo ser realgados; a sincopa do acompanhamento na seccdo A, com a harmonia de
quintas que se vao transformando, contraindo e dilatando, o que d4d um efeito
surpreendente e a0 mesmo tempo a clareza da voz superior da guitarra que faz um “contra
canto” com a melodia da toada. Na sec¢ao B ¢ interessante o efeito de imitagao da sanfona
com a sua harmonia de quintas e a roda que € preciso “rodar”, “impulsionar”. Isso podera
ser feito acentuando regularmente o acompanhamento. A sanfona era um instrumento

muito em voga desde a Idade Média e muito associado ao cego, ao “ceguinho” no

imaginario popular.
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2.4. Os cinco romances transcritos por Pifieiro Nagy: dados historicos sobre a sua

realizacéo

Até ao ano de 1970, ndo temos conhecimento da existéncia de qualquer obra portuguesa
para voz e guitarra, composta para esta formagdo. Diz-nos Pifieiro Nagy sobre as

transcrigoes de cinco Romances, extraidos do Romanceiro Geral do Povo Portugués:

“Preparava, na altura, um concerto para a Academia com obras em
estreia e pensei que seria interessante fazer uma parte com obras
portuguesas para canto e guitarra. A verdade € que, apoOs alguma
investigagdo, verifiquei ndo existir repertdrio salvo pequenas pecas de
pouco interesse. Debrucei-me, entdo, sobre o Romanceiro Geral do
Povo Portugués, recolha de Alves Redol ¢ Fernando Lopes-Graga,
onde encontrei auténticas joias, quer no texto, quer na musica.
Seleccionei um conjunto de cinco romances harmonizados por Lopes-

Graga para voz e piano e transcrevi a parte deste para guitarra.”"

Ha trés aspectos, igualmente importantes, que ressaltam destas declaracdes e que
explicardo o porqué da realizacdo da transcri¢ao destes cinco romances:

1. A inexisténcia de repertorio para esta formagao.

2. A qualidade estética destas obras.

3. A oportunidade da preparagdo de um concerto num local determinado ¢ com obras

em estreia.

Sobre o primeiro aspecto nenhum comentario havera a fazer. Era um facto. J& sobre o
segundo aspecto, algo havera a comentar; desde logo a adjectivagdo que Nagy usa para
classificar estas obras e que ¢ sintomdtica da sensibilidade do intérprete para a musica
portuguesa de origem na tradi¢do popular, e por outro lado para o aspecto poético ou
literario: “onde encontrei auténticas joias, quer no texto, quer na musica.”. Sobre o terceiro
aspecto que destacamos ¢ importante o facto de se tratar de um concerto para ser realizado
na Academia de Amadores de Musica, com um publico muito particular e onde concerteza

iria estar Fernando Lopes-Graca o que seria uma forma de encorajar o compositor para a

' passagem da entrevista com Pifieiro Nagy (Anexo 2)
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composi¢do para esta formacdo. A montante destes aspectos estao dois factos sumamente
importantes: o facto de existir uma formacao de guitarra e canto, que fazia concertos
publicos, Dulce Cabrita e Pifieiro Nagy, o que na época seria inédito em Portugal, e o facto
de haver uma instituicdo que organizava concertos publicos com guitarra, que era a
Academia de Amadores de Musica, no ambito do seu recente Curso de Guitarra.

De facto apds ouvir estas obras com guitarra, Lopes-Graga compo0s os trés romances,

que viriam a ser, talvez, as primeiras obras originais para canto e guitarra. Ougamos Nagy:

“Sem duvida, o maestro percebeu que o ambiente vetusto dos
romances saia beneficiado com um certo arcaismo que a guitarra
prestava ao acompanhamento. O seu entusiasmo traduziu-se na
criagdo de acompanhamento original para guitarra em trés novos

\

romances, até a data inéditos, ou seja, ndo tratados

harmonicamente.”"!

2.4.1. Sobre as transcri¢fes em si

Nagy transcreveu cinco romances extraidos do Romanceiro Geral do Povo
Portugués, que sdo: “Romance de D. Jodo”, “O Lavrador da Arada”, “A Devota”,
“Romance da Cativa” e Romance do Figueiral”.

A partitura destas transcrigdes encontra-se em manuscrito no Museu da Musica
Portuguesa, manuscrito esse que ¢ da autoria do autor das transcri¢des, escrito a lapis, e
que foi o exemplar usado na primeira audi¢do, em 23 de Fevereiro de 1972, na Academia
de amadores de Musica, concerto onde foram também estreados os trés romances
originalmente harmonizados por Lopes-Graga.'” Estes trés romances também constam
desta partitura bem com os dois de 1979, que terdo sido anexados posteriormente.

Relativamente as transcrigdes, em si, pouco havera a assinalar. No entanto
verificamos que O Lavrador da Arada foi transposto de R€ menor para Mi menor, devido a

maior facilidade técnica da transcricdo para guitarra e ndo ao conforto da tessitura para a

' Passagem da entrevista com Pifieiro Nagy (Anexo 2)
> Ver programa do concerto (Anexo 1)
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cantora. Repare-se nesta partitura usada em concerto, que dos cinco romances com
harmonizagdes originais para guitarra, O Romance de Dona Mariana, o Romance da
Condessa de Aragdo e o Romance da Bela Infanta estdo transpostos um tom abaixo, aqui
sim, presumimos, que por maior conforto da tessitura para a voz. Relativamente a
qualidade da transcri¢do observamos sé aquilo que sera normal numa transcri¢do do piano
para a guitarra € que tem a ver com a impossibilidade técnica de algumas passagens:
transferéncia de oitavas em algumas vozes, ndo repeticio de algumas notas em
determinados acordes, e em muito poucas ocasides a eliminagdo de uma nota em
determinada passagem, mas sempre sem prejuizo do discurso musical. Na nossa
interpretagdo optamos pela utilizacdo integral destas transcrigdes, cujo resultado final
beneficia a propria musica em relacdo ao acompanhamento de piano, como nos dizem os
primeiros intérpretes destas obras. Diz-nos Dulce Cabrita': “Eu gostei muito de fazer com
guitarra, com guitarra soa muito melhor. E como a guitarra tem uma expressividade mais
intimista e também mais directa, gostei mais de fazer com guitarra.”. Nagy refere-nos
também, na passagem da entrevista citada anteriormente, que o proprio compositor estaria
convencido do beneficio do uso da guitarra como instrumento acompanhador, nos

romances.

" Passagem da entrevista com Dulce Cabrita (Anexo 2)
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3. As duas cancdes de Bernardim Ribeiro

Esta obra foi composta em Agosto e Setembro de 1976 e foi dedicada a cantora
Carmélia Ambar. A obra seria estreada no ano seguinte, no dia 21 de Maio, na Holanda, no
Rijksmuseum Kroller Miiller, em Otterlo, pela cantora dedicataria em duo com o guitarrista
Raul Sanchez. Interrogado se alguma vez teria interpretado esta obra, Pifieiro Nagy diz-nos:

“ Nao. O maestro dedicou essas cangdes ao soprano Carmélia Ambar, que na altura residia em
Roma e trabalhava com o guitarrista italiano Aldo Minella. Nunca foram apresentadas em

Portugal.”

3.1. O texto

«Esta musica, pela qual se exprime o ritmo interior, nunca ¢ uma
adaptacdo ou imitacdo consciente; ndo encontramos, por exemplo, em
Bernardim Ribeiro o ritmo onomatopaico tao frequente em Camdes. A
musica de Bernardim ndo € literaria, mas verdadeiramente musical:
converte em ritmo, em vibracdo audivel, a propria alma universal das
coisas e ndo a sua existéncia externa; ¢ a propria vibracao do seu eu, em

. ~ . . 1
contacto com a vibracao da vida, que se dilui em somy .

E desta maneira poética que, em 1938, Antonio José Saraiva, se refere a poesia de
Bernardim Ribeiro, falando sempre da sua musica, a musica da sua poesia. Essa poesia que ¢
ritmo, vibra¢do audivel e movimento, portanto som, portanto musica. Sobre este poeta do
século X VI, muito ainda se desconhece sobre a sua vida e também sobre a sua obra. Sabe-se,
no entanto que Bernardim Ribeiro, nascido por volta do ano de 1482 e que viveu até cerca de

1552, segundo alguns especialistas, esteve muito tempo ausente de Portugal, tendo vivido em

" in Antonio José Saraiva, Ensaio sobre a Poesia de Bernardim Ribeiro, 1938, citado de Obras completas de
Bernardim Ribeiro, Lisboa, Livraria Sa da Costa, 1982, pag. XXV
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Italia, durante grande parte da sua vida. Foi, também, um frequentador da corte de Lisboa,
tendo participado nos “Serdes do Pacgo”, sessdes literarias que dariam origem ao Cancioneiro
Geral de Garcia de Resende, publicado em 1516. Nesse cancioneiro estdo incluidos doze
poemas de Bernardim Ribeiro, que a par com S& de Miranda seriam os poetas que mais
marcaram a histéria da literatura portuguesa desta época. A sua obra mais famosa ¢ a novela
Menina ¢ Moga, publicada pela primeira vez em Ferrara (Italia) em 1554. Compds também
cinco éclogas’ e uma sextina. Esta sextina, poesia a italiana — melancolica e de desalento — foi
escrita depois de 1524, no periodo em que Bernardim Ribeiro e S&4 de Miranda, de regresso de
Italia frequentavam a corte, onde «tentaram preparar os espiritos para introduzir as novidades
trazidas de 14»°. Esta poesia constitui o texto literario que Lopes-Graga vai usar na sua
primeira cangdo, Ontem pds-se o sol .

Quanto a poesia usada na segunda canc¢do, Nao sou casado, senhora ela inscreve-se na
tradi¢do trovadoresca peninsular, da cantiga de amor, onde se canta o amor impossivel, a que
se alia um certo sentimento geral de fatalismo, e que ¢ também, na nossa leitura, um grito de
liberdade contra as amarras de uma sociedade que impunha as relagdes entre homem e mulher,
a revelia dos seus sentimentos. Estdvamos no ano de 1976, dois anos depois da Revolugdo de
Abril, quando Lopes-Graga compo0s estas duas cangdes e o valor da liberdade individual era
um tema muito caro ao compositor. Repare-se no elemento musico-dramaturgico bastante
eloquente que acontece na seccdo D da peca. Quando o texto diz, “Eu a vos a liberdade vos
dei, e o pensamento.”, a melodia do canto faz uma progressdo ascendente sobre “eu a vos a
liberdade vos dei”, repetindo esta proposicdo com o mesmo motivo melddico, agora uma
quarta perfeita acima, para atingirmos um “climax” sobre “e o pensamento”, tendo antes desta
palavra uma respirag@o escrita com uma pausa de semicolcheia, o que nunca acontece em toda

a peca a meio de uma frase musical, para atingirmos a nota mais aguda de toda a obra, um fa4.

? Bernardim Ribeiro fixa alguns caracteres & écloga portuguesa, que cultiva com brilho: exclusivamente lirica e
de tom lamentoso, em que o(s) protagonista(s), se lamenta dos seus sempre infelizes amores. O poeta fixa-lhe
também uma forma métrica propria, a redondilha menor (verso de cinco silabas).

3 Diz Carolina Michaelis, citada de Obras Completas de Bernardim Ribeiro, pag.182.
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Exemplo 1 (N&o sou casado, senhora — Compassos 7 a 16 da secgdo D)
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Voltando ao texto, que aqui transcrevemos na integra, na versao que consta da edig¢ao
de que dispomos, de 1982, mas que apresenta a grafia, usada pelo menos no inicio do século
XX*, sendo a original, verificamos que Lopes-Graga faz uma actualizagdo para a grafia actual
embora mantendo a sonoridade de algumas palavras, as quais de resto estiveram em voga até
ha relativamente pouco tempo, ainda se usando actualmente em algumas zonas mais rurais do
interior € mesmo do litoral, como sejam “noute” ou “cousas”.

Interessante também serd notarmos como o compositor 1€ o texto poético, repetindo
alguns versos, o que sob a perspectiva da musica do proprio texto poético, como referido por
Antonio José Saraiva, cria impulsos novos a dindmica do texto, acelerando o seu ritmo ou,
pelo menos alterando a sua dindmica. Sob a perspectiva da propria leitura ou do significado do
texto, também estamos em crer, que independentemente da relacdo com a musica e de uma
interpretacdo musico-dramatirgica, como no caso suprareferido, ha uma interpretacao
meramente literaria do poema, através dessa repeti¢ao de alguns versos, o que ¢ de observagao

directa.

* A presente edigio é baseada na edigdo dos anos 20: Bernardim Ribeiro, Obras, preparada e revista por Anselmo
Braamcamp Freire, prefaciada por Carolina Micaelis de Vasconcelos, Coimbra, Imprensa da Universidade, 1923
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Portanto, para podermos comparar com a versao de Lopes-Graga, ao nivel da grafia
utilizada e da propria “sonoridade” de um e outro texto, para termos a possibilidade de
aquilatar da organizagdo métrica do texto e podermos fazer uma interpretagdo poética deste e
ainda para podermos ver qual é a leitura meramente literdria que o compositor faz,

transcrevemos o texto integral, assinalando os versos que Lopes-Graga repete na sua musica.

Hontem pos-se o sol, e a noute
cobriu de sombra esta terra.
Agora ¢ j& outro dia,

tudo torna, torna o sol;

so foi a minha vontade

[s6 foi a minha vontade]

para nao tornar co tempo!

Todalas cousas, per tempo,
passam como dia e noute.

Uma s6, minha vontade,

nam, que a dor comigo a aterra;
nela cuido enquanto ha sol,

nela enquanto nam ha dia.

Mal quero per um s6 dia

a todo o outro dia e tempo,
que a mim poOs-se-me o sol
onde eu sO temia a noute;
tenho a mim sobre a terra,
[tenho a mim sobre a terra]
debaxo minha vontade.

[debaxo minha vontade]

SEXTINA

Dentro na minha vontade

nam ha momento do dia

que nam seja tudo terra;

ora ponho a culpa ao tempo,
[ora ponho a culpa ao tempo]
ora a torno a por a noute.

No milhor pds-se-me o sol!

Primeiro nam havera sol

que eu descanse na vontade.
Pds-se-me hua escura noute
sobre a lembranca de um dia,
inda mal, porque houve tempo

e porque tudo foi terra.

Haver de ser tudo terra
quanto ha debaxo do sol

me descanca, porque o tempo
me vingara da vontade,

se nam que antes deste dia

ha de passar tanta noute!
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CANTIGA COM SUAS VOLTAS QUE DIZEM SER DO MESMO AUTOR

Nam sam casado, senhora,
pois ainda que dei a mao
nam casei o coragao.
Antes que vos conhecesse,
sem errar contra voz nada,
uma s6 mao fiz casada,
[uma s6 mao fiz casada]

sem que mais nisso metesse.

Dou-lhe que ela se perdesse;
solteiros e vossos sao

os olhos e o coragao.

Dizem que o bom casamento
se ha de fazer de vontade.

Eu a v6s a liberdade

vos dei, [eu a vés a liberdade
vos dei] e o pensamento.
Nisto s6 me achei contento,
que, se a outrem dei a mao,

dei a vos o coragao.

Como, senhora, vos vi,

sem palavras de presente

na alma vos recebi,

onde estareis para sempre,
nam dei palavra somente.
Nem fiz mais que dar a mao;

guardando-vos o coragao.

Casei-me com meu cuidado
e com vosso desejar.
Senhora nam sam casado,
nam mo queiraes acuitar;
que servir-vos e amar

[que servir-vos e amar]
me nasceo do coragao

que tendes em vossa mao.

Ahl(interjeicdo acrescentada pelo

compositor)

O casar nam fez mudanca

em meu antigo cuidado,

nem me negou esperanga

do galardao esperado.

Nam me engenteis por casado,
que, se a outra dei a mao,
[que, se a outra dei a méo]

a vos dei o coragao.
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3.2. A construcgéo formal

1. Ontem pos-se o sol

Seccao A |Compasso 1 a tempo, tranquilo  [J'=54-56 |Ontem pos-se o sol

Secgdo B |Compasso 21 | Poco pitt mosso & =58 Todas as cousas, por tempo
Seccdo C | Compasso 38 & =60 Mal quero por um so6 dia
Seccado D |Compasso 57 |Quasi recitativo & =56 Dentro na minha vontade
Secgdo E  |Compasso 74 |Un poco passionato |J =63 Primeiro ndo hav’ré sol
Coda— A’ |Compasso 93 |Tempo I Tempo [ Haver de ser tudo terra

Na relagdo formal do texto com a musica vemos, numa primeira observagdo, que a
cada sextina (seis versos do texto) corresponde uma sec¢ao da peca.

Se olharmos para a obra um pouco mais atentamente, verificamos também que para
cada uma das seccdes, temos uma indicacdo metronémica precisa e diferenciada. Temos
também uma indica¢do de “caracter” para cada uma delas, a excepgdo da terceira. Por fim
verificamos que o tratamento musical de cada uma das sec¢des ¢ diferenciado. Estas trés
observagdes levam-nos a concluir pela utilizacdo, com alguma propriedade, do uso do epiteto
de “movimento” ou “andamento” para cada uma das, anteriormente designadas, sec¢des. Isto

mesmo se podera aplicar a segunda pega, N&o sou casado senhora, como adiante veremos.
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Seccao A B C D E A’- Coda

N° de tempos |44 37 47 37 44 44
+7 (material +6 (cadéncia)
tematico na

guitarra)

Temos nesta obra uma constru¢do simétrica, em espelho. Esse espelho ¢ constituido
pela seccdo C. Repare-se que a sec¢do A, ou o primeiro movimento, tem 44 tempos, depois
dos dois compassos em que ¢ apresentado o material tematico, na guitarra. A sec¢ao B tem 37
tempos, 0 mesmo que a seccdo D e a seccao E volta a ter 44 tempos antes da ultima seccao
que funciona como uma Coda, em que volta a aparecer o material tematico inicial, na guitarra,
tal como ¢ apresentado no principio da pega. Também o tratamento textural ¢ idéntico em A e
E, tendo também B e D, o mesmo tipo de textura. Finalmente, o material melodico utilizado
confirma esta simetria.

A sec¢do C ¢ um movimento central, que funciona como espelho no conjunto da obra.
Aqui vamos ter um tipo de textura completamente diferente, com a guitarra a limitar-se a um
papel de acompanhamento, com acordes arpejados e em que o canto vai usar material
melddico diferente e contrastante, com todo o resto da pega. Ha aqui, sendo uma citagdo, uma
reminiscéncia do ambiente de algumas Cancdes Herdicas, com a for¢ca e vivacidade
emprestadas a algumas dessas pegas tdo importantes no computo da obra de Lopes-Graga.

Se compararmos o inicio desta sec¢do com o inicio da cangdo Mae Pobre, vemos que o
compositor usa material tematico idéntico, apesar de ndo podermos considerar que haja uma

citacdo directa.
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Exemplos 2 e 3 (Ontem p6s-se 0 sol — inicio da sec¢do C ¢ Mde Pobre — entrada da voz)
Ontem P6s-se o sol (secgéo C)
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2. Nao sou casado, senhora

Sec¢do A | Compasso 1 rR= 160 Nao sou casado senhora
Seccao B | Compasso 13 r=168 Antes que vos conhecesse
Seccao C | Compasso 38 r=144 Dou-lhe que ela se perdesse
Sec¢do D | Compasso 51 L Istesso tempo Dizem que o bom casamento
Seccao E | Compasso 67 E =92 Nisto s6 me achais contento
Seccao X |Compasso 75-81 |r =176
Seccao F | Compasso 81 E =66 Como, senhora, vos vi
Sec¢do G | Compasso 95 E =80 (Un poco agitato) | Nao fiz mais que dar a mao
Sec¢do A’ | Compasso 103 Tempo [

Senhora, ndo sou casado
Seccado H |Compasso 129 r=168 O casar nao faz mudanca
Seccdo A’ | Compasso 142 r=160 Nao me engeiteis por casado

Nesta peca, que literariamente estd construida em estrofes de sete versos, terceto -
quadra ou o inverso, Lopes-Graga faz coincidir uma sec¢do com o terceto e a seguinte com
a quadra, e assim sucessivamente, com duas excepg¢des: a seccdo F corresponde a um
grupo de cinco versos € a seccdo G a quadra seguinte. A sec¢do seguinte A’ corresponde
aos cinco versos seguintes. A seccdo H retoma a correspondéncia a quadra e a ultima, A’ ,
ao terceto final. Note-se que o proprio texto sugere esta leitura métrica.

Formalmente, esta obra, de 162 compassos ¢ dividida em duas grandes partes, de 81
compassos cada uma, portanto simetria total. As duas partes sdo divididas por uma secgao
charneira, sO instrumental, de seis compassos, que designamos por seccdo X, separando-a
de todas as outras. Esta secc¢do, para além de dividir a obra em duas partes, tem também a
particularidade de ter um efeito humoristico, que nos ¢ dado pela dilatacio métrica do
tempo, através da introdu¢do de uma pausa de colcheia num compasso, estranho no

contexto, de 4/8, criando uma espécie de interjeicao virtual.
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Cada uma das partes ¢ constituida por uma sequéncia de cinco andamentos, todos
com indicagdes metrondmicas distintas, sendo que a partir do compasso 103, em “Senhora,
ndo sou casado”, temos uma sec¢do A’, onde o material usado na primeira frase ¢
exactamente 0 mesmo que no inicio, mas variado a partir da segunda frase. Na ultima
seccdo vamos ter novamente o material tematico com o mesmo tipo de acompanhamento
de A, pelo que designamos esta sec¢ao por A’’.

Note-se um aspecto muito relevante na andlise formal desta can¢do que ¢ a
referéncia a forma sonata. Nos primeiros cinco andamentos o material tematico ¢ tratado
das mais variadas formas e com as mais variadas texturas, sempre com o uso de compassos
de subdivisdo ternaria, excepto na seccdo E, onde ¢ usado o compasso 2/4, para terminar
ainda a primeira parte com a designada seccdo X, em 3/8. Aqui a célula inicial ¢ retomada
para terminar a sec¢do com um arpejo em crescendo que nos conduz ao acorde final, de
sintese harmonica do material tematico de base, em fortissimo. Fim da “Exposi¢cao”. As
duas seccdes seguintes F e G tem uma métrica de subdivisdao bindria: “Desenvolvimento”,
para depois voltar a métrica ternaria e o material inicial, na seccdo A’: Inicio da

“Reexposi¢cdo”

Concluindo:

Do ponto de vista formal, os dois aspectos mais importantes a realcar, sdo:

1. O uso do principio de simetria, como referido oportunamente. Sobre este aspecto

diz Jorge Peixinho:

“Um dos aspectos mais relevantes a nivel estrutural na musica de
Lopes-Graga ¢ a utilizagdo do principio de simetria. Este principio ¢é
aplicado, com grande liberdade, a todos os niveis, desde a organizacao
formal, passando pelas relagdes métrico-ritmicas, até aos varios
planos da linguagem, nomeadamente o tratamento motivico e a
elaboracdo (ou confecgdo) dos blocos harmoénicos.” [Peixinho, 1995:

14]
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2. A sequéncia de pequenos andamentos tocados de seguida: 10, no caso da
segunda cancdo e 6 na primeira. Ha4 aqui o «aspecto vertiginoso, caleidoscopico da
forma»’, como de resto j acontece na sua terceira sonata para piano, composta em 1952, e
com ainda mais acuidade, na quinta sonata, de 1977, um ano depois da composicao destas

duas cangoes.

3.3. A linguagem musical

Neste capitulo, referiremos alguns aspectos que julgamos mais pertinentes para um
conhecimento destas obras no sentido de percebermos a sua importancia no contexto da
obra do compositor e de podermos construir a nossa interpretagdo vocal-instrumental.

Sobre a linguagem musical usada nesta duas cangdes ha alguns aspectos que sdo
comuns € por isso os referiremos enquanto tal.

Em primeiro lugar, o canto ¢ fundamentalmente silabico. Dizemos
fundamentalmente, porque na primeira cancao, em alguns finais de frase, temos um
pequeno ornamento da ultima silaba com o ritmo que provém da célula geradora, o que
concorre para a unidade da obra, aspecto que trataremos adiante. Na segunda can¢do o
ritmo da melodia do canto ¢ estritamente sildbico. Em segundo, o aspecto que esta
“umbilicalmente” ligado a este: o ritmo da musica emana da prosddia do texto, toda a
estrutura ritmica do canto ¢ fruto de uma leitura e interpretagdo literaria do texto, pelo que
esta melodia ¢ especificamente portuguesa. Outro dos aspectos comuns as duas obras € o
uso de um principio de simetria na constru¢do formal, como foi ja referido no ponto
anterior, que confere uma grande unidade a ambas. De referir ainda a grande variedade de
texturas, também na voz, mas em especial no acompanhamento instrumental, o que confere
outro item fundamental da caracterizagao destas obras, a variedade.

A grande economia de meios, sera talvez o ponto mais importante a salientar
quando analisamos as duas obras em conjunto. Na primeira, esta caracteristica da

composi¢cdo, ¢ mais evidente devido & apresentacdo inicial, na guitarra, da célula geradora

> Sobre este aspecto, na 3* Sonata e na 5* sonata de Lopes-Graga, ver o texto de Sérgio Azevedo [Azevedo,
2004]
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de dois compassos, que tem como caracteristica essencial o ritmo exe r, a qual vai ser

trabalhada durante toda a obra até a exaustdo e que aparece essencialmente na guitarra,

onde ¢ trabalhado o material tematico mais importante. Aqui, na primeira can¢ao, o canto ¢
, L, g .. 4 6 -

por vezes até monocordico, ao jeito do tenor num canto salmodico’, como na sec¢do D ou

na ultima sec¢do A’ depois da apresentacdo integral do tema inicial na guitarra, que

continua a progressao paralela ascendente do intervalo harmonico de quinta diminuta.

Exemplo 4 (Ontem pds-se 0 sol — compassos 1 a 6 da seccdo A”)
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Na segunda cangdo, sendo esta monotematica, essa economia de meios € expressa
principalmente pela extrema economia do material melddico do canto, que vai ser
trabalhado sempre na voz, que ao longo de toda a obra praticamente ndo tem mais material
tematico propriamente dito. Repare-se que na primeira sec¢do do “Desenvolvimento”,
sec¢ao F, a voz, apesar de cantar o texto, faz uma linha melddica distinta, mas que nao tem
o caracter de melodia no sentido que lhe ¢ atribuido no género can¢do, diriamos que o seu

interesse ¢ polifonico no jogo com a “melodia” da guitarra, que pela tnica vez em toda a

% O “tenor” é uma nota repetida sobre a qual se canta o salmo, a qual ¢ interrompida pela flexa no primeiro
hemistiquio e a mediatio no meio do versiculo. O canto salmodico comega sempre pelo initio, até atingir a
nota de tenor e acaba com a terminatio.
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cancao faz uma “melodia”. As aspas significam aqui que essa melodia também nao € mais
do que um contraponto com a parte do canto.

Do ponto de vista harménico, hd um tratamento distinto nas duas canc¢des. Se na
primeira nunca poderemos falar em tonalidade, ja que ha uma grande tensdo cromatica ao
longo de todo o discurso musical se exceptuarmos os dois compassos do inicio da sec¢do
“espelho”, ou sec¢ao C, em que ha uma clareza tonal que logo se desvanece, nao podendo,
mesmo ai, dizer-se que estamos em alguma tonalidade, na segunda cancdo, se nao
podemos falar em tonalidade no sentido classico do termo, em que ha uma hierarquia bem
definida das fungdes tonais ¢ podemos em cada momento dizer em que tonalidade nos
encontramos, hd pelo menos polos tonais € uma harmonia que nos permite localizar
tonalmente, apesar de, nos limites dessa tonalidade.

Digamos que a primeira cangdo estad estruturada harmonicamente segundo relagdes
intervalares estritas com encadeamentos paralelos de intervalos harmoénicos dissonantes em
constante tensdo com intervalos consonantes, que emprestam grande coesao a obra, com o
intervalo de quinta diminuta a ter uma fung¢ao estrutural primacial, sendo mesmo dificil de
definir um polo tonal em quase toda a obra, pelo que ela constitui uma das obras que
conhecemos de Lopes-Graga mais proximas da atonalidade. Relativamente a segunda
cancao, poderemos dizer que ela estd em L4, havendo uma grande tensdo maior/menor,
tensdo que ¢ extensivel ao pardmetro diatonico/cromatico e que lhe advém do préprio
material tematico.

Esta “pulverizacdo” da tonalidade evidente em especial na primeira can¢do, bem
como algumas das caracteristicas da linguagem anteriormente referidas, como a extrema
economia do material utilizado, o paralelismo harmoénico de estruturas intervalares ou a
constante tensdo dialéctica cromatismo/diatonismo, tem os seus “germes” em obras mais
antigas como por exemplo o “Canto de Amor e de Morte”, de 1961, que marca o inicio de
uma nova fase criativa do compositor. Sobre esta obra diz-nos Jorge Peixinho: “Nao
podemos falar de fungdes tonais hierarquicamente definidas e muito menos de tonalidades,
mas sim de centros virtuais de polarizacdo tonal. A dialéctica entre diatonismo e
cromatismo ¢, por conseguinte, resolvida ndo a partir de um sistema restrito de
hierarquizagdo tonal, mas, pelo contrario, de um processo sistematico de organizagdo

intervalar, coerente e unificador.” [Peixinho, 1995: 13]
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Outro aspecto que falta referir sobre as Duas Cangdes de Bernardim Ribeiro tem a
ver com o ritmo. Na primeira, Ontem Pds-se 0 sol, o ritmo é enformado por dois factores
fundamentais: por um lado pela célula geradora que constitui o tema que vai ser trabalhado
em toda a pega, e isso ¢ dado, sendo apresentado logo no inicio da obra pela guitarra; por
outro lado pela adequagdo da musica aos valores ritmicos verbais, da palavra, do verso, da
linguagem em geral, resultado de um estudo profundo da prosddia da lingua portuguesa.
Devido a este aspecto podemos dizer que esta musica, e isto aplica-se também a segunda
can¢do, tem um caracter nacional, ou seja, tem caracteristicas ritmicas que sao
decisivamente marcadas pelo uso da lingua portuguesa.

N&o sou casado, senhora, a segunda cangao desta obra de Lopes-Graga revela-nos
outro aspecto do ritmo também importante e que nos filia esta obra no iberismo como
elemento constitutivo de uma musica portuguesa,’que perpassa em tantas outras obras do
compositor, como na Sonata n° 2 para piano, ou mesmo ja na primeira obra do seu
catalogo, Variagdes sobre um tema popular portugués. Esse aspecto tdo caracteristico da
musica espanhola € a alternancia do compasso 3/8 e o compasso %, a maioria das vezes

escrito, sempre em 3/8, como no exemplo seguinte:

Exemplo 5 (N&o sou casado, senhora — compassos 21 a 34 da secgdo B)

7 Ver [Carvalho, 1989: 28]
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Inscrito na mesma matriz ibérica esta o ritmo:  rrr | r. 1. o qual na seccdo D,

aparece alternadamente na melodia da voz e na parte de guitarra:

Exemplo 6 (N&o sou casado, senhora - Compassos 1 a 6 da sec¢ao D)
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IV. CONSIDERACOES FINAIS

Nas obras que constituem o nucleo deste trabalho de investigacdo, e que foram
objecto da nossa interpretacdo no recital, encontramos algumas das caracteristicas mais
marcantes da obra de Fernando Lopes-Gragca.

Partindo das obras para canto e guitarra, fomos abordando ao longo desta
dissertacdo, varios aspectos da sua linguagem e do seu estilo inconfundiveis, e também
da estética associada a sua musica, que apesar da sua longa e multifacetada obra de
compositor, mantém uma certa constancia e contém tracos que atravessam todo o seu
percurso criativo. Lopes-Graca manteve sempre uma aguda consciéncia critica das
correntes composicionais mais “avangadas” do seu tempo, tendo expressamente
rejeitado algumas técnicas de composicdo que estavam na linha da frente da estética
musical europeia, como a técnica dodecafénica e a abordagem musical da designada
Segunda Escola de Viena, para em vez disso construir um estilo proprio que assenta em
dois vectores essenciais: um nacionalismo essencial por um lado, e por outro, uma
solida técnica composicional que assenta em principios universais que se plasmaram e
consolidaram no seculo XX, como sejam a economia de meios, o equilibrio formal, o
uso do principio de simetria aplicado a composi¢éo, ou no plano da linguagem, o uso da
tonalidade de uma maneira bastante lata com a desintegracdo das hierarquias do sistema
tonal por vezes, ou mesmo 0 uso de estruturas sonoras ja nao identificaveis com uma
determinada tonalidade, o que acontece com alguma incidéncia na primeira Cancéo de
Bernardim Ribeiro.

Quanto a esse “nacionalismo essencial”, ele advém, por um lado, da utilizacdo directa
do folclore e das fontes da mdsica rustica na composic¢éo, como acontece de uma forma
bastante explicita nos arranjos dos romances, ou no uso desse patrimoénio colectivo
como inspiragdo para a composi¢cdo ndo o citando directamente, na linha daquilo a que
Bartok chamou “folclore imaginario”. Por outro lado, e este ndo menos importante, a
utilizacdo da lingua portuguesa e a escrita vocal essencialmente silabica, a juntar ao
cuidado posto por Lopes-Graca no estudo da prosddia do texto, dos seus ritmos e
inflexdes, e da sua aplicacdo na musica, como pudemos observar em todas as obras em
analise, concorre directamente para esse “nacionalismo essencial” e, diriamos mesmo,

para a criagdo de uma mausica portuguesa.
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O iberismo, ou seja a influéncia ndo s6 da masica portuguesa mas também dos
tracos musicais mais caracteristicos da musica espanhola, em especial de elementos do
folclore andaluz, que em Lopes-Graga se desenvolve desde muito cedo através da
assimilacdo de Falla, é uma caracteristica que é explicita no ritmo da can¢do N&o sou
casado, senhora, como salientdmos oportunamente, e que emerge como elemento
constitutivo de uma musica portuguesa em muitas das obras de Lopes-Graga, como
acontece na cancdo referida.

No que se refere & contribuicdo directa para a interpretacdo que este trabalho
poderé dar, ela foi sendo realgada ao longo do texto. A contextualizacao historica destas
obras e 0 seu enquadramento sociologico e estético, deverdo contribuir para uma leitura
e para uma apropriacdo do texto musical mais informada por parte do intérprete.
Também a analise ndo formalizada das obras, que realizamos, procurou sempre
encontrar as caracteristicas gerais mais importantes para o intérprete e fazer ressaltar os
pormenores mais acutilantes no sentido de permitir uma interpretacdo mais consistente.

Assim, pensamos que esta investigacdo ird permitir uma interpretacdo informada
historicamente, como diziamos na introducdo da dissertacdo, e portanto mais
competente e esteticamente interessante. Esperamos, também, que ela possa contribuir
para que futuros intérpretes tenham essa mesma possibilidade ou que futuros estudiosos

destas obras tenham ja algum caminho desbravado.
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