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Resumo O presente trabalho propbe-se complementar através da escrita a
preparagao e execucdo da performance do Concerto para Violino e
Orquestra de Luis de Freitas Branco, assim como, com base na sua
performance, contribuir para uma edigdo de performance da obra, e também
para uma edi¢ao de estudo da mesma.
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This work has the purpose of adding a methodological ground to the
performance of the Violin Concerto by Luis de Freitas Branco, as well as,
based on that perfomance, contribute for a performance edtition of the piece,
and also for a study edition of the piece.






1 - Introducéao

O repertorio habitualmente tocado e estudado pela maioria dos violinistas
em Portugal, desde o estudante de cursos superiores, ao grande concertista,
passando pelo musico que participa em competicdes, principalmente no que
respeita a obras a solo com orquestra, centra-se quase sempre em determinado
conjunto de concertos, nomeadamente os de Tchaikovsky, Mendelsohn, Brahmes,
Sibelius, Beethoven, Wieniawsky, Paganini (estes dois Ultimos mais esporadicos), e,
uma vez por outra, Schostakovich, Stravinsky, Bartok, Prokofiev. Afigura-se-me que
a tradicdo deste repertdrio ndo desmereceria se passasse a incluir algo de
expressao nacional.

O tema do trabalho ora apresentado, edicao violinistica para performance
e estudo do Concerto para Violino e Orquestra de Luis de Freitas Branco,
concluido na regidao do Bucaco em 1916 - sem qualquer edicao até a data -
para além do meu gosto pessoal pela obra e seu compositor decorreu da
preocupacao de, editando a respectiva partitura da performance de violino solo
do referido concerto, abrir caminho para que o mesmo possa vir a fazer parte
daquele repertorio.

A escolha do tema justifica-se ainda pelo objectivo de preencher o que
considero ser uma lacuna existente, tanto na area dos estudos sobre este
compositor — poucos, se comparado com o0s existentes sobre Lopes Graca -
como na area da performance do violino. Na verdade, Freitas Branco nao tem
uma presenca consistente nos repertorios praticados no nosso pais, quer na
maioria dos cursos superiores de violino, quer em concursos como o da Radio
Difuséo Portuguesa, “Prémio Jovens Musicos” - no qual seria de esperar encontrar
medidas nesse sentido, uma vez que de um jovem musico portugués se podera
esperar que saiba tocar pelo menos uma obra de um compositor do seu pais.

Este trabalho tem assim por objecto apresentar o contributo para uma
edicado de performance da parte de violino solo para profissionais, com uma
edicdo da mesma partitura, em versao de estudo, incluindo conselhos e métodos
de estudo.

Quanto a edicdo da partitura completa do concerto de violino para

orquestra, dado que entretanto foi ja produzida uma edicdo pela Fundacéao
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Calouste Gulbenkian, considero relativamente suprida parte da lacuna que me
propus colmatar, pelo que me abstenho desta edicao.

Considerando que a obra de um compositor melhor se entendera se
tivermos algum conhecimento da sua personalidade e forma de estar na vida,
entendi pertinente apresentar uma brevissima resenha dos aspectos biografico-
artisticos do autor que antecederam a producédo da obra-tema. Deste modo, o
presente trabalho tera o seguinte percurso, dividido em dois capitulos:

- O primeiro capitulo contém um breve apontamento sobre o peffil
biografico de Luis de Freitas Branco.
- O segundo capitulo é preenchido com a apresentacdo da obra tema

deste trabalho; a fundamentacdo da edicdo de performance e a

respectiva edicado; a fundamentacao da edicdo de estudo e a respectiva

edicao.

- O trabalho completar-se-4 com a indicacdo das fontes escritas

(bibliografias) e orais (entrevistas) utilizadas.

Relativamente as fontes bibliograficas, recorri a troca de impressées com o
Professor Nuno Bettencourt Mendes, presentemente em fase de Doutoramento
em Londres sobre a obra de Freitas Branco, e a consulta do livro “Luis de Freitas
Branco”, de sua autoria conjunta com Ana Telles e Alexandre Delgado, sendo,
até a data, a unica obra publicada dedicada ao compositor e a sua obra.

N&o sendo o presente trabalho uma tese de cariz tedrico, integrada na
area da musicologia, quer no aspecto analitico quer no aspecto biografico, mas
tao s6 de cariz pratico - cujo objectivo é a edicao da partitura para performance
do violino solo e eventual execucao - e sendo que, como ja referi, a parte tedrica
que antecede a fundamentacao e edicdo das partituras se limita, tdo s6, a um
brevissimo apontamento biografico, a guiza de complemento da apresentacao
do autor da obra, ndo considerei essencial testar directamente nas origens as
diversas fontes — cartas pessoais, jornais, revistas, programas de concertos... —
limitando-me a fazer fé na responsavel recolha das mesmas referenciada no livro
supra referido, editado pela Caminho sob o patrocinio do Ministério da Cultura e

do Teatro Nacional de S. Carlos em Maio de 2007.
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Relativamente a edicado das partituras, propriamente dita, socorri-me do
manuscrito autdografo do concerto - partitura para orquestra - existente nos
arquivos da RDP com o numero 7365.

Quanto a edicao da performance entendi adequado recorrer a entrevistas a
personalidades do meio musical portugués que tiveram contacto directo com o
compositor e/ou com a obra por, em alguma época, a haverem tocado.

Assim, entrevistei:

- O professor e violinista Vasco Barbosa, contemporaneo do compositor, que
tocou duas vezes o concerto, uma com a Orquestra Sinfonica da RDP sob a
direccdo de Abel Salazar no Teatro de S. Luis em 1/07/1978 e
posteriormente, com a mesma Orquestra, no mesmo local, mas sob a
direccdo de Manuel Ivo Cruz em 7/03/1981, e gravou a obra em 1980 com
a Orqguestra Sinfonica da RDP, sob a direccao de Silva Pereira, em disco
editado na Discoteca Basica Nacional e reeditado em CD na Portugalsom
em 1995.

- O Maestro José Atalaya, contemporaneo e amigo pessoal e que chegou a
ser aluno do compositor.

- Abordei, ainda, o Professor e violinista Anibal Lima que tocou a obra com a
Orquestra do Porto, sob a direccao do Maestro Silva Pereira, no Tivoli em
Novembro de 1990 e que, perante a edicao por mim projectada, concluiu
nada mais ter a aduzir, uma vez que nao teve qualquer contacto com o

autor.

Tendo em conta a diferenca de escolas violinisticas da época e da
supostamente seguida pelo violinista para quem foi escrita a obra - Julio
Cardonal- e a minha propria escola, a diigéncia das entrevistas destinou-se,
antes de mais, a obter orientacao e opinides qualificadas sobre os aspectos de
interpretacao estético-musical em que a performance que me propunha editar
pudesse diferir do manuscrito autégrafo que Ihe serviu de base e, na medida do
possivel, apurar algo do espirito do préprio compositor sobre a mesma.

Por outro lado, a diligéncia auxiliar-me-ia a satisfazer o objectivo de apresentar

uma edicao de performance tecnicamente correcta e esteticamente orientada,

1. In Booklet do CD da Gravacéo realizada, em 1980, por Vasco Barbosa com a Orquestra Sinfénica da RDP, Editado
na Portugalsom em 1995 (SP 4042).
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nao s6 executavel como acessivel a qualquer profissional, independentemente
das escolas violinisticas ou opc¢des estéticas perfilhadas.

Estas entrevistas, dado tratar-se de colher opinides ou orientagcdes
essencialmente sobre uma dada interpretacdo — a que me propunha editar e
defender executando-a - foram efectuadas executando a obra, compasso a
compasso, explicando a razado de ser de cada opcéao e tentando testa-la ndo sé
a luz da sabedoria e experiéncia dos entrevistados como, no caso do Maestro

José Atalaya, do seu testemunho da sensibilidade do compositor.
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2 — Apresentacao de Luis de Freitas Branco

— perfil biografico

Nascido em Lisboa, a 12 de Outubro de 1890, Luis de Freitas Branco esta, a
meu ver, entre 0s nomes mais importantes da musica portuguesa. Baseio esta
afirmacéao no facto de se constatar a sua presenca na muasica em todas as areas:
composicional, pedagdgica, legislativa, estética, e, em qualquer delas, com um
legado sempre marcante.

Instrumentista de grande talento desde muito jovem, com manifesto
interesse pela musica do seu pais incluindo a de tematica religiosa, cedo veio a
revelar-se um dos compositores mais inovadores e arrojados das duas primeiras
décadas do séc. XX; o maior e mais fértil sinfonista portugués até hoje e, ainda,
um dos mais notaveis criadores a introduzir tracos da mdusica tradicional
portuguesa nas suas obras, tendo quase criado uma linguagem nacional - ja que,
ndo podendo embora falar-se de uma estética ou linguagem musical
especificamente portuguesa, a audicdo das suas obras leva-nos frequentemente
a reconhecer algo de familiar nas melodias e a sentir que tais sonoridades teréao
vindo a influenciar criac6es de outros compositores, digamos, criando escola.

A par da riquissima actividade criadora como compositor, a envergadura
intelectual de Luis de Freitas Branco manifestou-se ao longo da sua vida como
critico musical e literario, conferencista, colaborador de varios jornais — entre eles
o0 Monarquia, 6rgao de comunicacao do grupo Integralista, do qual fazia parte, e
com cujos ideais se identificava. Como docente do Conservatério Nacional foi
extremamente dedicado e, a despeito de vir a ser afastado do ensino oficial,
ainda teve por alunos nomes como Antonio Lima Fragoso (1897-1918), Fernando
Lopes Graca (1906-1994), Armando José Fernandes (1906-1983) e Joly Braga
Santos (1924-1987). Pedagogo extraordinario, publicou véarios livros, entre eles, o
Tratado da Harmonia, Histéria Popular da Musica e A Vida de Beethoven tendo,
entretanto, com Vianna da Mota, procedido a reforma do ensino da musica em
Portugal. Dedicou-se a toda esta magnifica actividade com o rigor e zelo que
foram caracteristica perene da sua personalidade - devendo-lhe o pais, em
geral, a musica e 0s musicos portugueses em especial, grande parte da

gualidade e evolucao granjeadas no ensino desta.
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Naturalmente, a uma tal envergadura intelectual, sem prejuizo das naturais
qualidades, ndo tera sido indiferente a familia e ambiente familiar em que Luis de
Freitas Branco nasceu e cresceu - ambos fortemente propicios ao
desenvolvimento e intercambio culturais.

Na verdade, Luis de Freitas Branco descende de familias da alta
aristocracia, com varios titulos de nobreza e linhagem directa do Marqués de
Pombal e, indirecta, de Damido de Gais; inclusivé com heranca das respectivas
casas de familia — a residéncia da Rua do Século em Lisboa, do Marqués de
Pombal e a Herdade do Monte dos Perdigdes, em Reguengos de Monsaraz, de
Damiao de Gois2. O pai de Luis de Freitas Branco, enquanto Governador Civil de
Evora, integrava a administracdo monarquica, privando com o proprio rei D.
Carlos, tendo inclusive viajado com o monarca, na data do regicidio, de Evora
até ao Terreiro do Paco, em Lisboa3. Os pais tinham uma vida social activa,
recebendo regularmente na residéncia de Lisboa ilustres visitantes, entre os quais
0s embaixadores que se deslocavam ao pais, mantendo todo um ambiente de
elevado trato e convivio, social e cultural.

O gosto e a versatilidade manifestados por Luis de Freitas Branco em linguas
estrangeiras — das latinas as germanicas, passando pelo russo — teve naturalmente
algo a ver com o contacto de todos aqueles frequentadores da casa de familia
na sua infancia“.

Quanto a Herdade do Monte dos Perdigbes, em Reguengos, proporcionou
ao jovem Luis aquele contacto com a natureza, a vida simples, o convivio com o
mundo rural e com 0s animais, 0s espacos abertos e, mais tarde, o reflugio
frequente das invejas e querzilias citadinas — ndo sendo despiciendo supor-se
alguma reminiscéncia deste ambiente na expressdo musical das Suites
Alentejanas que, mais tarde, viria a compor.

Dentro deste ambiente familiar, Luis de Freitas Branco beneficiou, desde
logo e particularmente, da formacao e influéncia de seu tio Joao de Freitas
Branco, pessoa extremamente culta e cosmopolita, com guem iniciou a sua
formacdo musical e nao sé. Foi aguele mesmo parente quem sempre apoiou e

estimulou a sua carreira, orientando-o e apresentando-o a amigos seus, de

2_Telles, Ana, in Luis de Freitas Branco, pag. 27
3 _Telles, Ana, in Luis de Freitas Branco, pag. 28
4 _Telles, Ana, in Luis de Freitas Branco, pag. 29
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destacada competéncia no mundo da mdusica, tais como: Augusto Machado,
Tomas Borba e Desiré Pake - que acabaram leccionando ao compositor
harmonia, contraponto, canon, fuga, instrumentacdo, 6rgdo e composicao —
Mestres que vieram a revelar-se de significativa importancia no desenvolvimento
musical do compaositor®.

Também no granjear da cultura geral de Luis de Freitas Branco, aquele tio
teve um especial papel, facultando-lhe todo o tipo de contactos enriquecedores,
inclusive, viajando com ele para Berlim em principios de 1910, afim de |he facultar
um contacto directo com a cultura germanica e a possibiidade de privar, de
perto, com realidades culturais diversas, conhecendo entidades ilustres que entao
ali se encontravam, entre as quais alguns portugueses como Viana da Mota e
Francisco Andrade.

Luis de Freitas Branco fruiu de todo aquele mundo, selectivo e erudito,
frequentou a Komische Oper, teatros, concertos, visitou museus e, chegou mesmo
a ter aulas de composicdo com Humperlink — a quem apresentou 0s seus
esbocos sinfonicos: Depois de uma leitura de Antero de Quental, Depois de uma
leitura de Guerra Junqueiro e Depois de uma leitura de Julio Dinis.6

Sendo que, em Abril, Desiré Pake veio a estabelecer-se naquela cidade,
Luis de Freitas Branco voltou as aulas de composicado com este mestre e amigo.

Entretanto, a saude do seu tio antecipou o regresso deste a Lisboa’ e, Luis
de Freitas Branco, sozinho em Berlim, a despeito do circulo de amigos em que
aguele o envolvera, nao se aguentou muito mais tempo — até por se encontrar
separado de Estela de Avila e Sousa, com quem se relacionava a contragosto da
familia e com quem viria a casar em fins de Setembro de 19118. Regressou a
Lisboa, em Maio seguinte, continuando, porém, a corresponder-se com Desiré
Pake com quem discutia e trocava impressoes sobre as obras que ia compondo e
0s projectos que tinha.

Em Abril de 1911, desta vez com seu pai, viaja para Paris onde tera ficado
cerca de um més. Ai, teve oportunidade de assistir as estreias de Petruschka de
Stravinsky, L"heure espagnole de Ravel e Le martyre de Saint Sébastian de

Débussy, que tera tido oportunidade de conhecer pessoalmente. P6de, ainda,

5 - 0 Jornal, 12/04/1905, cit. por Telles, Ana, in Luis de Freitas Branco, pag. 30.

® _ Carta ao pai, Berlim, 17/02/1910, cit por Ana Telles, in Luis de Freitas Branco, pag. 40.

T - Bilhete postal & mae, Berlim, 25/03/1910, cit. por Ana Telles, in Luis de Freitas Branco, pag. 41.
8 _Telles, Ana, in Luis de Freitas Branco, pag. 41.
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privar com Gabriel Grovlez de quem tera recebido licdes sobre estética e formas
impressionistas, que muito valorizaram as suas posicoes estéticas, tendo Grovlez
no periédico Mdusica, em Junho de 1913, vindo a elogiar largamente as obras
Paraisos Artificiais e Mirages.®

De Marco de 1913 a principios de Janeiro de 1915, Luis de Freitas Branco
esteve na Madeira continuando a compor, mantendo o seu relacionamento com
Desiré Pake e colaborando em varios jornais como critico musical e literario.1® No
inicio de 1915, regressando a Lisboa com dificuldades econdmicas, emprega-se
como professor de linguas na Escola Académica desempenhando as suas
fungcbes com todo o zelo que o caracterizava. la, entretanto, compondo e
estreando as suas obras.l! Em 1918, integra a Comissdo de Remodelacdo do
Ensino Artistico e, com Vianna da Mota, prepara a Reforma do Conservatorio.12
Em 1920, € nomeado professor do ensino elementar de composicdo no
Conservatdrio Nacional de Musica.13

Entretanto, o empenho com que se entregava as fungdes que assumia nao
Ihe deixava tempo para compor o que gueria. Assim, em 1924, desiste do cargo
de director para poder dedicar-se mais livremente & composicao.4

Em 1929, funda a revista Ars Musical tendo assegurado a direccao da
mesma durante os dezoito anos da sua existéncia.ls

A sua forma de estar com algumas imputacdes politicas e a sua vida
privada - separacao da esposa e seu relacionamento com Maria Helena Ribeiro
Nunes de Freitas, antiga aluna - foram-lhe granjeando obstaculos e vicissitudes
vindo, inclusive, a ser arguido num processo disciplinar que acabou por afasta-lo
da docéncia de composicdo. Afastamento que foi, progressivamente, extensivo
as instituicdes oficiais, vindo a acabar tao so restrito a sua colaboragcédo com a
RDP.16

Em 1942, a sua vida familiar sofre uma séria ruptura, em consequéncia da

sua ligagcdo com Maria Helena Nunes Freitas com quem viveu os ultimos anos. No

® _Telles, Ana, in Luis de Freitas Branco, pag. 49.

10 _Telles, Ana, in Luis de Freitas Branco, pag. 54.

1 _Telles, Ana, in Luis de Freitas Branco, pag. 56.

2 _Telles, Ana, in Luis de Freitas Branco, pag. 61.

18 Catdlogo da Exposi¢do Luis de Freitas Branco, Lisboa, Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1975, p. 42, Telles, Ana,
in Luis de Freitas Branco, pag. 63.

1% _Telles, Ana, in Luis de Freitas Branco, pag. 65.

15 _Telles, Ana, in Luis de Freitas Branco, pag. 72.

1% _Telles, Ana, in Luis de Freitas Branco, pag. 89.
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inicio de 1955, a separacado desta sua companheira precipitou, alegadamente, a
ocorréncia de graves problemas cardiacos, de que o compositor ainda
conseguiu convalescer, continuando a trabalhar, inclusive, na composicao da
sua Opera A Voz da Terra, comecada em 1951. Reconciliado, entretanto, com
Maria Helena voltou a ocupar-se dos assuntos administrativos da familia,
projectando até uma visita a irma - retirada no Carmelo de Santa Teresa em
Coimbra. Nao logrou, porém, este objectivo, uma vez que veio a falecer vitima
de um enfarte do miocardio, a 27 de Novembro de 1955, na sua casa de familia,
a Rua do Século em Lisboa.l”

Do que fica breve e resumidamente exposto, faciimente se conclui que Luis
de Freitas Branco néao teve a sua vida facilitada para o que tera contribuido a sua
forma de estar na vida — quica menos entendivel para o comum dos cidadaos da
época - e a sua propria dimensdo humana e artistica. Factores de per se
suficientes para gerar incomodos, quer politicos quer sociais... Por outro lado, a
sua envergadura intelectual tera, por vezes, perturbado uma certa elite pouco
versada na arte dos sons e particularmente atreita a desvalorizar compatriotas,
empenhando o seu reconhecimento, mais facil, pelo literario em detrimento do
reconhecimento do compositor...

Uma afirmacdo me permito fazer. Luis de Freitas Branco foi,

indubitavelmente, uma figura Unica da cultura portuguesa.

7 _Telles, Ana, in Luis de Freitas Branco, pég. 110.
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3 - O Concerto para Violino e Orquestra

Destina-se o presente capitulo a analisar, explicitar e apresentar, na parte
literaria e graficamente possivel, o objecto deste trabalho, a preparacdo da
performance do Concerto para Violino e Orquestra de Luis de Freitas Branco,
edicdo da mesma e uma edicao de estudo, ambas com as respectivas
anotacdes. Assim, este capitulo contém a apresentacdo da obra-tema deste
trabalho; a edicdo de performance e respectivas anotacdes; a edicao de estudo

e respectivas anotacoes; a transcricdo das entrevistas efectuadas.

3.1 - Apresentacao da obra

Bucaco, 1916. Luis de Freitas Branco conclui uma das poucas obras
dedicadas a um instrumento solista, pelo menos no género concertistico.

Apesar de dividido em trés andamentos, o concerto acaba por ter uma
forma ciclica, a imagem de César Franck ou Fauré, uma vez que o material
tematico principal utilizado em todo ele se alimenta de um mesmo conjunto de
base - independentemente de cada andamento ter os seus proprios temas; no
entanto mesmo esses temas especificos acabam por se assemelhar ou lembrar
de forma bastante familiar as ideias de base de toda a obra. Esta forma ciclica
acaba por contribuir para que a obra funcione como um todo, coeso e
coerente, e para que sejamos encaminhados ao longo dela de uma forma
fluente, por entre diferentes faces do material tematico, ora mais transformadas
ora menos, instilando-nos uma interiorizag&o muito natural da obra.

Depois de uma pequena introducao da orquestra, em que é apresentado
o0 tema principal do primeiro andamento, o violino solo surge numa espécie de
cadéncia introdutdria, um recitativo, por assim dizer, em que apresenta um dos

temas que esta presente em todos os andamentos do concerto, como cadéncia
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no inicio e final do segundo andamento, e como inicio da cadéncia central do
terceiro andamento. Este tema ou célula teméatica, ao manifestar-se ao longo da
obra, confere-lhe uma posicdo de quase Leit Motif, ou ideé fixe do concerto.
Apobs esta introducao surge o primeiro tema especifico do primeiro andamento.
Este tema volta a surgir, tratado numa tonalidade maior, no segundo andamento,
e é reexposto no terceiro andamento. O segundo tema também se reencontra
no terceiro andamento, tanto na reexposicdo, como no segundo tema
especifico deste, o qual acaba por ser uma espécie de variagcao tematica sobre
o original do primeiro andamento.

No fundo acabamos por encontrar sonoridades ou fraseados familiares ao
longo de todo o concerto, 0s quais sao ora reexposicdes ou variacdes nitidas, ora
temas mais individuais ou independentes, que no entanto nao deixam de
aparentar uma origem na mesma ideia musical embrionaria, o que s6 vem
realcar a nocao ou sensacao que temos de retorno, de uma ideia ciclica.

Toda a obra se desenvolve de um modo geral na linguagem do
romantismo e poés-romantismo, com algumas intervencées de modalismo, sendo
este ultimo por vezes acompanhado de alguns tracos mais modernos, de um
eventual colorido, ora harmonico ora timbrico, impressionista — ainda que discreto
— mais visivel em alguns momentos das cadéncias.

Um dos eventuais tracos modernistas mais nitidos sera a forma ciclica do
concerto, que ao mesmo tempo se revela livre, ou pelo menos se apresenta com
um aspecto quase espontaneo, livrando-se portanto da tradicional forma sonata.

O tipo de escrita melddica muito limpa, lirica, de frases longas, inspira uma
interpretacdo mais centrada nos jogos dindmicos e timbricos, e a propria
dificuldade técnica da parte de violino solo acaba por ser camuflada pela forca
das ideias musicais, 0 que nos podera levar a intuir neste concerto uma obra mais
proxima de uma sinfonia com violino solo do que aquele género mais
obstinadamente “cliché” - passe a expressao - do concerto de violino
virtuosistico ao estilo de Wieniawsky ou Paganini.

No entanto, as dificuldades virtuosisticas estao presentes em grande parte
da obra, e para além dessas colocam-se desafios de uma sonoridade especifica
gue permita precisamente iludir a audiéncia, disfarcando a dificuldade e esforco

fisico por baixo da mensagem musical, que tem de facto um caracter muito
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familiar a uma estética tipica do inicio do século, que nao renega o passado
préximo.

Se, a priori, enquadrando este concerto no conjunto de obras semelhantes
escritas no século XX, a obra podera parecer um pouco antiquada do ponto de
vista da linguagem utilizada, devemos ter em atencao que 0s primeiros concertos
para violino e orquestra escritos em linguagens mais identificaveis com as
correntes nascidas no Século XX, como por exemplo os concertos de Bartok,
Prokofiev, Schostakovich, Stravinsky, Alban Berg, Katchaturian, s6 vieram a surgir
bastante depois desta, a partir da década de trinta ou mesmo posteriormente;
acresce a este facto a velocidade a que se processaram as transformacdes na
sociedade e, por consequéncia, na arte, neste século, o que leva a que as quase
duas décadas entre o concerto de Luis de Freitas Branco e os concertos de Alban
Berg (1935) ou de Bartok (1938), por exemplo, fossem equivalentes a pelo menos
meio século na época classica.

Por outro lado, se considerarmos as obras anteriores ao Concerto para
Violino e Orquestra, constatamos que o compositor, nos anos anteriores dessa
mesma década, escreveu obras de um arrojo modernista muito mais assumido, o
gue podera permitir uma abordagem mais moderna ou livre, digamos, da
interpretacdo da obra, independentemente da sua linguagem nao nutrir uma
tao nitida sensacao de modernismo.

A audicao parcial que teve lugar em 1921, em Lisboa, teve como solista
René Bohet, sob a direccao de Vittorio Gui. A estreia integral do Concerto para
Violino deu-se a 25 de Abril de 1940, no Teatro da Trindade, tendo como solista
Francisco Benetd, com a Orquestra Sinfénica Nacional, dirigida por Pedro de
Freitas Branco.

Em 1947 foi solista Silva Pereira, acompanhado pela mesma orquestra, sob a
direccdo de Wenceslau Pinto, num concerto comemorativo do VIl centenario da
tomada de Lisboa, que teve lugar no Pavilhdo dos Desportos.

A 12 de Junho de 1956 foi solista Antonino David, num concerto dirigido por
Frederico de Freitas no Cinema Império.

Posteriormente as ja mencionadas, foi ainda possivel identificar as seguintes
execucOes do Concerto para Violino e Orquestra: Vasco Barbosa com a

Orquestra Sinfénica da RDP, sob a direccéo de Alvaro Salazar, Teatro de S&o Luiz,
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1 de Julho de 1978; o mesmo solista e a mesma orquestra, sob a direccao de
Manuel Ilvo Cruz, Teatro de Sao Luiz, 7 de Marco de 1981; Anibal Lima com a
Orquestra do Porto, sob a direcgéao de Silva Pereira, no concerto promovido pela
RDP no ambito do ciclo comemorativo do centenario, Tivoli, 23 de Novembro de
1990; Elena Kononenko com a Orquestra Classica da Madeira, sob a direccao de
Roberto Perez, 12 de Junho de 1999; Peter Devries com a Orquestra SinfGnica
Portuguesa, sob a direccado de Jose Ramon Encinar, 7 de Novembro de 1995;
Olivier Charlier com a Orquestra Gulbenkian, sob a direcgcéo de Lawrence Foster,
a 13 e 14 de Outubro de 2005, no a&mbito do Festival Luis de Freitas Branco; e Radu
Ungureanu com a Orquestra Filarmonia de Gaia, no Festival internacional de
Musica de Vila Nova de Gaia em 2008.

Existe na RDP gravacao de todas as execucdes aqui mencionadas a partir
de 1956. No mercado discografico — caso raro — existem duas interpretacdes
actualmente disponiveis em CD: uma realizada em 1980 por Vasco Barbosa com
a Orquestra SinféGnica da RDP, sob a direccao de Silva Pereira, editada em disco
de vinil na Discoteca Basica Nacional em 1984 e reeditada em CD na
Portugalsom em 1995 (SP 4042); e outra realizada em 2004 pelo canadiano luso-
descendente Alexandre da Costa, com a Orquestra de Extremadura, sob a
direccao de Jesus Amigo, lancada em Outubro de 2005 por Disques XXI (XXI-CD 2
1521)18,

18 _ Bettencourt Mendes, Nuno in Luis de Freitas Branco, pég. 287/8
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3.2 — Edicao e interpretacao

Performance: conceitos, opgdes

Como modelo para o processo de preparacao da interpretacao da obra
objecto de estudo neste trabalho, considerei necessario estabelecer, a priori,
alguns conceitos sobre a performance.

Os estudos em performance, apesar de serem recentes no meio
académico, sao, a meu ver, algo que tem sido praticado pelos intérpretes desde
sempre, mesmo quando nado materializado no papel. Seja na troca de ideias
entre intérpretes, seja no ensino — cujas componentes de transmissdo oral e de
exemplificacao pratica ndo sao acessiveis ao registo de muita informacéao sobre
como determinado musico chegou a interpretacdo - sempre se pensou
aprofundadamente sobre a interpretacao. A dificuldade, muitas vezes, passa por
conseguir passar para a exposicao escrita algo que nem sempre € quantificavel.
A meu ver, considero que nao sera através de uma quantificacao sistematizada
de uma interpretacdo que se conseguira discernir da autenticidade de um
performer, ou mesmo ensinar um futuro intérprete.

A primeira questao que me surge quando me proponho pensar e idealizar
uma interpretacao € o conceito de obra. O que é a obra? O texto, a partitura? A
ideia que deu origem ao texto? Ambos? O texto ou partitura podera ser apenas
uma parte da obra, uma vez que no cdodigo de transcricao musical por todos nés
partihado ndo se conseguem definir certas ideias, emoc¢des, pensamentos. Por
outro lado, a ideia em si, 0s conceitos e pensamentos que levaram o compositor
a criacao podem também nao conter todas as informacdes que a musica em si
mesma, quando materializada na performance, transmite - jA& Schumann
afirmava que “a musica comeca quando as palavras acabam”-. Parece
portanto essencial estabelecer de inicio qual o conceito e significado do termo
“obra”, sendo que esta é formada pelo conjunto texto/ideia/materializacao.
Assim, cabe ao intérprete “completar” a obra, de acordo com as suas opc¢oes,
num estilo de intervencdo a que se pode aplicar a expressao inglesa “fill in the

blanks”.
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A partir deste conceito de obra, temos entdo as circunstancias das
relacdes entre compositor € a obra e das relacdes entre o intérprete e a obra,
sendo que podemos dividir o conceito de obra em duas fases, numa primeira
como ideia/texto, e numa segunda fase como ideia/texto/materializagcéo, sendo
a primeira fase a da relacao compositor/obra e a segunda da relacao
intérprete/obra.

Numa segunda fase temos o relacionamento entre o compositor e o
intérprete, que nem sempre sera reciproco, por razdes cronolégicas, uma vez que
o compositor pode ja ter falecido quando determinado intérprete se prepara
para interpretar a obra, situagcao mais frequente. No entanto, existe sempre
intrinsecamente uma relacdo com o compositor por parte do intérprete, pelo

menos a relacao deste com a imagem que tem do compositor.

Temos assim um triangulo compositor/obra/intérprete como base do
fendbmeno da materializacdo, dentro do qual existem dois triAngulos mais

peguenos, compositor/ideia/texto e intérprete/ideia/texto.

Numa perspectiva mais centrada neste trabalho, tentarei discorrer sobre o
processo através do qual cheguei a presente edicdo de performance da obra.
As influéncias e interferéncias existentes nesse processo podem ser agrupadas em
guatro circunstancias, Biografica (do compositor), Estética ( do compositor e da

obra), Pessoal (do intérprete e da obra) e Performativa (do intérprete e da obra).

Circunstancia biografica — Nesta parte tenta obter-se um perfil geral do
compositor que seja relacionavel com a sua obra, a par de uma analise mais
atenta da fase da sua vida em que escreveu a obra. Nao sendo de todo uma
regra que 0s compositores componham sob a influéncia do seu estado de
espirito, ndo deixa de ser importante analisar se existem e até que ponto relacdes
directas entre a sua biografia e as caracteristicas da obra, bem como o0s
eventuais reflexos da sua personalidade que possam identificar-se na
composicado. Trata-se de um exercicio de especulacdo, do qual poderao
aproveitar-se algumas ideias para complementar a performance, desde que
mantidas as naturais reservas as nuances naturalmente nascidas de uma visao

pessoal e especulativa.
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Circunstancia estética — A circunstancia estética do compositor e da obra é
um elemento fundamental para a construcdo de uma imagem sonora e
estrutural da performance da obra. O enquadramento do compositor numa
determinada estética permite uma eventual compreensdo do texto mais
facilitada. No entanto, ndo raro 0s compositores recorrem a ideais estéticos
variados, ndo se lhes podendo fixar uma definicdo ou rotulo dentro das varias
correntes estéticas, quando nado acontece serem eles proprios a abrirem novos
horizontes com as suas criagcdes. Esta precaucao da nao catalogacao do
compositor torna assim incompleta a imagem que possa guerer obter-se para a
performance, dai que seja necessario, e, regra geral mais facil, enquadrar
esteticamente a propria obra, de forma a estabelecer termos de comparacao
entre esta e 0 compositor, entre esta e outras obras do mesmo, e também entre
esta e outras obras do mesmo género. Este exercicio de andlise, conjugado com
as circunstancias biograficas, permite comecar a tracar critérios estilisticos para a
performance, num esboco prévio daquilo que se pretende realizar com a obra,
em termos de eventual mensagem, ambiente psicolégico e emocional, e de

sonoridade.

Circunstancia pessoal — Nesta fase, como intérprete, procuramos definir os
varios significados que pessoalmente atribuimos & obra, com base nas
circunstancias anteriores, nas eventuais influéncias dos efeitos causados pelo
gosto pessoal, e considerando também os reflexos que possam existir de um
background afectivo e cognoscente ligado directamente & obra, ao compositor,
e a época, factores decisivos na formacao da ideia estilistica que se quer exprimir
na perfomrance. Na conjugacao desta fase com as duas anteriores procuramos
encontrar pontos de equilibrio légicos entre as circunstancias da obra e
compositor, os critérios estéticos definidos para sustentar a analise e perfomance
da obra e os conceitos e intencdes pessoais para a realizagcdo da mesma. A partir
deste momento pode considerar-se que temos um esboco da performance ja

bastante completo, ainda no campo das projecc¢des e intencdes performativas.
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Circunstanica performativa — Nesta uUltima fase procuramos conciliar os
factores obtidos das analises anteriores com as condicionantes da performance
em si mesma. Optou-se por dividir estas condicionantes em trés partes principais:
intérprete, logistica e condicionantes de momento. Como intérprete, desde a
fase de estudo técnico da obra até a juncdo de opc¢des performativas mais
igadas & cinética da construcdo psico-afectiva da obra, existem varias
condicionantes que podem eventualmente limitar ou levar a alterar ou repensar
algumas das opcOes tomadas nas fases anteriores, desde articulagcbes a
dindmicas, a determinados timbres, entre outros. Do ponto de vista da logistica,
existem condicionantes derivadas dos factores instrumentagao (solo com piano
ou com orquestra, dimensdo da orquestra) e acustica (dimensao da sala e
caracteristicas da sua sonoridade). As condicionantes de momento, s&o aqueles
factores que se podem prever com algumas reservas e cuidados, ligados a hora
ou fase do dia em que se vai executar a performance, tipo e quantidade de
publico, clima, etc, as quais poderao ser decisivas para a tomada de decisées
nos udltimos momentos antes da performance, se houver uma preparacao prévia

de algumas opcdes alternativas na interpretacéao da obra.

Todas estas fases se inter-relacionam e cruzam num processo ciclico, sendo esta
descricdo meramente ilustrativa e ndo uma referéncia metodolégica da ordem
pela qual devem ser realizadas, como se pretende demonstrar no esquema

grafico que se segue:
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Circunstancia
Biografica

*Analise do perfil do
compaositor

*Analise da época em
gue escreveu a obra

Circunstancia Estética

*Analise e
enquadramento
estético de compositor
e obra

Circunstancia Pessoal

*Estabelecimento de
conceitos e juizos
com base na
cognoscéncia psico-
afectiva da obra

Circunstancia
Performativa

*Adaptacao técnica
da pratica
performativa a
interpretacao e
circunstancia de
concerto
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Considerando 0s conceitos atras apresentados, afigura-se-me importante
manifestar sucintamente a minha perspectiva pessoal sobre o compositor, a
imagem que tenho dele como musico e como pessoa.

Profundamente sensivel e afectivo, carecia de estabilidade familiar; intenso
no sentir, n&o era contudo de arrobos desordenados. Sereno e firme na defesa do
gue considerava correcto e valido, como de resto se apercebe na sua forma de
compdér, que nada tem de conformista. Generoso por natureza, era
extremamente dedicado a familia e alunos, incentivando-os continuamente.

A liberdade e integridade dos seus valores foram sempre o seu principio
axioldégico. A mesquinhez nao o atingia como se pode concluir da sua reaccao
as diatribes levantadas aquando da atribuicdo do 1° prémio a sua Sonata para
violino. Era naturalmente grande. Amante da poesia e literatura, dominava o
francés, inglés, alemao, espanhol, italiano e o essencial das linguas escandinavas.

Da breve resenha biografica apresentada no inicio deste trabalho, ndo
serad dificil esbocar a personalidade de Luis de Freitas Branco - facilidade
ampliada a medida que se vai conhecendo a sua musica. Atrevo-me a concluir
ter sido Freitas Branco um cidadao de invulgar qualidade, intelectual e humana,
com uma dimensao de liberdade e nocao de verdade dificimente compativeis
com a sociedade dos seus dias e até a actual. Sabia que o seu mundo e o0s seus
ideais valiam a pena, mantendo-se neles sem permitir que as dissemelhancas que
- atenta a sua origem, nome de familia, postura, superioridade e dimensao
intelectual, artistica e humana, inatas, tdo além do comum - ia causando na
sociedade envolvente, atrofiada por crencas, preconceitos, ignorancia e
mediocridade cultural, invalidassem a sua capacidade de criar, de cumprir de
acordo com potencial com que fora dotado.

As coisas e os factos, para ele, eram o que eram. Desde que, na musica,
como na vida, tivessem uma razao clara e objectiva de ser. Era assim e apenas
gue as avaliava.

N&ao era porém arrogante ou distante, tendo, pelo contrario, um trato social
elegantissimo, amavel e correcto. A harmonia estaria presente em tudo, mesmo
nos desacordos ou na reaccao as criticas que, quer na musica quer na sua vida

privada, iam surgindo - como facilimente se extrai da forma como responde
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quando a tal se vé forcado, as diatribes que o 1° prémio da 12 Sonata para violino
gerou no espirito de Ruy Coelho e Eduardo Freitas [confronte artigos de “O pais”]
e quando, anos depois, reage a sindicancia que o afastou do Conservatorio.

Em relacdo as suas obras, pela sua sensatez, nivel intelectual e racional,
nao o considero dentro do género de compositor demasiado susceptivel ou
influenciavel pelos seus proprios estados de espirito, encarando a composicao
musical como um acto de criagcao cognoscente e afectiva, mas nao “afectada”.
Dai que procure uma interpretacdo da obra mais musical e menos empirica ou
simbdlica em relacao ao perfil do compositor.

Ao preparar a interpretacao da obra, numa primeira abordagem surgiram-
me trés ideias, ou trés questdes em torno da mesma:

A - A possivel influéncia, na criacdo do compositor, de outros concertos de
violino, os quais se presume que tenha tido oportunidade de ouvir e conhecer,
nomeadamente Mozart, Beethoven, Mendelsohn, Paganini, Bruch, Brahms,
Tchaikovsky, eventualmente Dvorak, Wieniawsky, Lalo.

B — Segundo Bettencourt da Camara, a obra foi dedicada ao violinista Julio
Cardona, supostamente a pedido destel®. Tera eventualmente sido escrita a
pensar na forma como o violinista, muito conceituado na época, tocava?

C - Admitindo tal hipotese, e a despeito dela, até que ponto o estilo
performativo das escolas violinisticas da época satisfara os conteudos e a
dimensdo da obra ou satisfara os ouvidos do publico dos dias de hoje, que
entretanto absorveu uma muito significativa evolugcado das escolas russa, centro-
europeia ou alema-austriaca, francesa, entre outras, tanto na interpretacao
como na técnica?

A meu ver, sera possivel um eventual compromisso conceptual de resposta
a estas questoes.

As influéncias de outras obras: sendo Freitas Branco um homem de t&ao
vasta cultura e conhecimentos técnicos, acaba por ser relativamente facil

encontrar pontos comuns passiveis de se falar em influéncias; uma escrita

meldédica de grande “limpeza” e linearidade que poderia perfeitamente ser vista

como heranca de Mozart e Beethoven; o brilhantismo e pujancga virtuosisticos

provenientes de Mendelsohn, Paganini, Wieniawsky, Lalo; o arrebatamento do

% _ In Booklet do CD da Gravacao realizada, em 1980, por VVasco Barbosa com a Orquestra Sinfénica da RDP, Editado
na Portugalsom em 1995 (SP 4042).
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lirismo romantico de Tchaikovsky; a presenca da orguestra como mais do que um

simples interlocutor, como voz essencial para a transmissao da mensagem

musical, como em Bruch; mesmo nos aspectos mais pragmaticos da analise, o

trabalho da forma e orquestracdo podera ser o uso da invencao e variagao

Beethoveniana de forma Wagneriana; o perfume de uma eventual linguagem

melddica mais “portuguesa”, mais “nacional”’, a imagem do que acontece com

Dvorak ou Lalo, a colocacdo da cadéncia no meio dos andamentos e nao

tradicionalmente no fim, como acontece no concerto de Mendelsohn.

No entanto, estas situacdoes de semelhanca serdo comuns a qualquer
compositor que conheca bem a musica anterior a si, uma vez que a evolugcao da
composicao e da estética pressupde sempre pelo menos alguma forma minima
de heranca. Para além disso, Freitas Branco foi um compositor com uma criacao
muito propria, nao sendo de todo possivel encontrar traco de subordinacao a
uma influéncia mais forte de qualquer outro compositor. Pareceu-me, pois, nao
ser esta uma perspectiva que permitisse definir um caminho estavel e sélido para
uma interpretacao.

Quanto a hipotética influéncia de estilo de Julio Cardona, para além de
nao haver propriamente um conhecimento suficiente de como seria o seu perfil
violinistico, ndo ha noticia de que tenha chegado a executar a obra o que,
desde logo exclui a possibilidade de uma interpretacdo baseada na sua
performance. Por outro lado, a perspectiva de uma interpretacdo com uma
performance historicamente informada, dita auténtica, num sentido mais purista,
levar-me-ia aos conceitos de fidelidade a época e ao estilo, ou fidelidade ao
compositor.

Esta probleméatica da fidelidade ou autenticidade levanta varias questdes.
A primeira é saber o que significa de facto ser auténtico; de acordo com Peter
Kivy20, a partir desta simples pergunta surgem de imediato varias respostas
possiveis; assim, temos quatro noc¢cdes principais de autenticidade: fidelidade ao
estilo da época, fidelidade & sonoridade da época, fidelidade &s intencdes do
compositor e fidelidade a individualidade e originalidade do intérprete, como

nao derivando ou tentando copiar ou imitar o estilo performativo de outrem.

20 Kivy, Peter, Authenticities
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- Quanto a fidelidade ao estilo da época, as escolas de violino do inicio do
século foram o berco das mais brilhantes e idolatradas geracdes de intérpretes
do Século XX. Contudo, em tracos gerais, sdo caracterizadas por alguns
maneirismos muito especificos que, na sua maioria, vieram a ser considerados
tabu - devido a uma febre de fidelidade exclusiva a partitura e ao metrénomo,
propagada a partir de cerca dos anos setenta até ha muito pouco tempo. Ora,
se alguns desses maneirismos — rubato excessivamente livre ao longo da obra ao
ponto de se perder a nogcao dos tempi, acrescentar ou retirar notas ao texto de
forma a ajustar a obra ao violinista, por exemplo - foram de facto abandonados
por uma boa razdo, equilbrio e “bom senso” estético, outros — como 0s
portamentos numa mesma arcada em legato, o0s glissandi controlados
tecnicamente no meio de uma mudanca de posicAo da mao esquerda -
poderao ser recursos muito interessantes, até mesmo essenciais para defender
uma ideia de interpretacdo deste concerto. Assim sendo, entendi que a
combinacdo da técnica violinistica actual, com recursos interpretativos e
melismaticos cronologicamente mais abrangentes — a conciliacao das duas
metades do Século XX ao nivel do violino — desde que controlados por uma
técnica soélida, sera a melhor solucao para desenvolver a minha interpretacao da
obra, que me parece resultar nao so tecnicamente correcta como esteticamente

valorizada.

- No que toca & fidelidade & sonoridade da época, no inicio do século
vinte ja se utiizava o actual violino moderno, ndo havendo assim qualquer
diferenca entre o meu instrumento, uma réplica do modelo “Canone”
(pertencente a Paganini) de Guarnierus del Gesu, construido em 1982 pelo Luthier
Antonio Capela, e qualquer instrumento feito e utiizado na altura em que o

Concerto Para Violino e Orquestra foi escrito.

- Em relacdo a nocéo de fidelidade &as intengbes do compositor,
considerando eu este conceito prioritario, optei por colocar de parte a
possibilidade de tentar uma interpretacao de teor “historicizante” porque, ao que

apurei, embora o compositor achasse interessantes as interpretacoes

33



historicamente informadas, considerava que a musica devia ser interpretada
conforme a época, situacao e circunstancia do seu intérprete, tornando-se viva
através dos tempos.2! Esta perspectiva ou postura acaba por interligar-se com a
quarta nocao de autenticidade, fidelidade & individualidade e originalidade do
intérprete, ou seja, a interpretacdo da obra segundo 0s meus critérios e conceitos
estéticos, corresponde ao objectivo de originalidade, de algo genuino e, como
tal, auténtico. Acresce que, ndo havendo nenhuma edicdo anterior a que me
proponho realizar com este trabalho, sempre esta resultaria em todos os aspectos
da minha inteira responsabilidade.

A obra encontra-se estilisticamente entre o periodo mais modernista € o
periodo mais neo-classico de Luis de Freitas Branco, digamos que se pode
encarar como um hibrido entre uma linguagem mais influenciada pela fase
modernista € uma linguagem mais caracteristica do pds-romantismo.

Esta perspectiva levou-me a considerar a interpretacdo da obra de uma
forma mais organica, entenda-se, menos estrita estilisticamente e mais flexivel ou
permeavel a episddios de diferentes caracteristicas no seu percurso. Esta opcao
deve-se a todo um conjunto de ideias provenientes da influéncia das varias
circunstancias em que foi analisada a obra. O processo de preparacdo da
performance nao segue uma sequéncia especifica ou pré-determinada de
intervencao ou interferéncia das varias circunstancias, todas elas acabam por
interagir e coexistr num mesmo processo comum de analise e criagcao
performativa.

Na abordagem & obra do ponto de vista da circunstdncia estética e
pessoal, ha factores de influéncia que devem ser mencionados. A obra
aprsesenta-se com uma estrutura ciclica, remetendo-nos para o estio da
composicao francesa tipica da transicdo do século XIX para o século XX.
Pegando, por exemplo, na imagem da Sonata para violino de César Franck,
temos uma obra em que os temas, estando presentes em todos os andamentos,
vao passando por varias metamorfoses; ora, neste concerto temos uma situagao
semelhante, em que se podera definir a base conceptual para a performance

como uma ideia que se desenvolve ao longo de varios estados de espirito, a

2L _in Entrevista a José Atalaia
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qual, independentemente do estado em que se encontra, conforme o momento
da obra, acaba por unificar e consolidar toda a obra.

De forma a encontrar uma imagem ou conjunto de imagens para a
performance da obra, procurei definir a referida ideia recorrendo as varias
circunstancias de abordagem da obra.

No primeiro andamento, a entrada do violno funciona como uma
cadéncia ad libitum. Para esta passagem, sendo a mesma um dos temas que vai
ser repetido com mais ou menos alteragcbes ao longo da obra, tentei
contextualizar a minha interpretacdo na imagem do inicio de uma narrativa.
Nesta narrativa existrdo, a meu ver, duas personagens, o narrador e o
interlocutor, os quais vao iniciar uma interaccao dialéctica com o formato de
pergunta/resposta que o violino apresenta ao longo da cadéncia, até que o
narrador nos encaminha para o inicio do tema principal com a entrada da
orquestra em conjunto com o violino. Pegando um pouco na ideia de materializar
os fendmenos sonoros do ponto de vista da imagem, como se de uma banda
sonora de cinema se tratasse, juntando a circunstancia biografica e geografica
do compositor e da composicado do concerto, ou seja, na regido do Bucaco,
poder-se-ia imaginar, por exemplo, o inicio de uma narrativa sobre a batalha que
ali decorreu entre as forcas portuguesas e as tropas napolednicas, atendendo ao
caracter vigoroso desta passagem da obra, procurando uma sensacao de
bravura, ou valentia, na acentuacao das articulacdes e figuras ritmicas.

A dimensao dos varios temas do concerto é bastante heterogénia, o que
me levou a considera-los individualmente, independentemente da necessidade
de uma coeréncia interpretativa da obra no seu todo.

O primeiro tema, apresentado pela orquestra logo no inicio da obra e
depois quando esta se junta ao violino solo apds a cadéncia introdutdria, no
fundo é uma célula de apenas dois compassos, que vai sendo repetida através
da exploracdo harmonica. O segundo tema ja se apresenta mais extenso, com
cerca de seis compassos. Entre estes dois temas ja encontramos condicionantes
performativas, uma vez que do ponto de vista do fraseado nao se podem
considerar da mesma forma. Enquanto o primeiro tema suscita uma ideia mais
colorativa, isto €, uma exploracao timbrica mais variada, de forma a potencializar

a exploracdo da harmonia enquanto se repete a célula tematica de dois
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compassos, 0 segundo tema, pela sua extensdao, jA nos exige uma ideia de
continuidade meldédica, em que a sintaxe e a dialéctica da frase musical me
levou a querer explorar mais o encadeamento melédico, com uma opc¢ao
timbrica mais constante, em que procurei uma articulacdo de arco mais ligada,
de forma a manter a referida continuidade melddica.

O terceiro tema corresponde, figurativamente, ao contraponto da bravura
dos temas anteriores, sendo como que o tema do par romantico, se de um filme
se tratasse. Para este tema, tendo em conta a regido média da tessitura em que
se encontra, na qual se pode jogar bastante com diferentes cores e intensidades
no uso do arco, optei por uma exploragcdo tematica com alguma liberdade,
inclusive no tempo, uma vez que quase todas as intervencdes do violino solo tem
um caracter muito cantabile, ao mesmo que uma certa nao-resolucao de final
de frase, uma sensacao de interrogacao.

E no meio da exploracao deste terceiro tema que se chega & cadéncia do
primeiro andamento, colocada precisamente a meio deste e nao no final, como
€ mais habitual neste tipo de repertorio. A primeira ideia a reter nesta cadéncia é
precisamente a sua colocacdo a meio do primeiro andamento - como
acontece, por exemplo, no concerto de violino de Mendelsohn - o que leva a
gue a mesma nao seja conclusiva musicalmente, isto €, ndo apresenta a habitual
revisdo dos temas do andamento de uma forma assertiva e indicadora do final;
uma vez que o andamento ainda vai continuar, do ponto de vista da
performance a minha opcéao foi a de encarar a cadéncia como um momento
mais especulativo, em que o violino como que deambula por algumas ideias do
concerto. Considero o inicio da cadéncia no cc.150 e ndo no cc.158, onde seria
mais provavel & primeira vista, uma vez que, apesar de no cc.150 a orquestra
ainda estar presente a acompanhar o violino solo, as intervencdes deste ja tem o
referido caracter especulativo de exploracdo do material tematico da cadéncia.
Do ponto de vista da construcao de uma base de contextualizacdo e de
imagens para a interpretacao desta cadéncia, encontrei dois casos com 0s quais
esta partiha algumas semelhancas, a saber, as cadéncias dos primeiros
andamentos dos concertos de Tchaikovsky e Mendelsohn. No primeiro caso, 0s
pontos de semelhanca sado o caracter especulativo com que sdo abordados 0s

temas, percorrendo toda a tessitura do instrumento, e a forma como, através do
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encadeamento tematico e harmdnico, se chega ao primeiro tema, do inicio da
obra, em cordas dobradas, novamente numa exploracao virtuosistica do
instrumento que abrange toda a sua tessitura. No segundo caso, encontrei um
paralelismo muito nitido no final da cadéncia, em que Freitas Branco recorre ao
mesmo tipo de recurso técnico no violino usado por Mendelsohn para construir
uma base harmodnica que vai servir de acompanhamento para a entrada da
orquestra que, através de uma espécie de marcha harmdnica com base no
terceiro tema, vai encaminhar para a reexposicao. A partir deste momento, pelo
caracter ciclico da obra, todo o processo de construcao de imagens e ideias
para a performance acaba por ser semelhante ao ja referido anteriormente,
atendendo a que, conforme as progressdes da harmonia, a procura e escolha de
cores para a sonoridade possa variar um pouco em relacao a exposicao.

Ao abordar o segundo andamento a primeira ideia que tive surgiu do
contexto em que a obra foi escrita, do ponto de vista da circunstancia
biografica; a obra foi escrita em grande parte e concluida na regiao do Bucaco.
Este andamento ndo tem um caracter tipicamente triste ou doloroso, como
poderia ser mais facil de encontrar em varios concertos do periodo romantico,
mas no entanto nao se furta a uma certa sensacao de melancolia, faciimente
sugerida pelo ambiente cantabile apresentado pelo violino solo e pelo
acompanhamento das cordas da orquestra. Ao procurar uma imagem para a
contextualizacdo ou materializacdo da minha ideia performativa, encontrei na
imagem bucdlica dos bosques tipicos da regido do Bugaco a base para aquela.
O andamento comeca, mais uma vez, com a cadéncia introdutdria apresentada
no primeiro andamento, a qual se presta, desta vez, a um caracter em que nao
encontramos a sequéncia de pergunta/resposta como anteriormente, mas sim a
uma introducdo mais assertiva de um novo capitulo na narrativa imaginada
anteriormente referida. No c.15 optei por atribuir ao violino um papel de
acompanhamento, com a entrada do oboé a repetir o tema principal do
andamento - que mais ndo é que uma nova variacao sobre os temas que
percorrem toda a obra — papel esse que abandona progressivamente a partir do
c.19 para voltar assumir o protagonismo, concluindo a frase. Dos c. 39 ao c. 42 e
c. 115 ao c. 120, por interferéncia da minha imaginacéao e “background” cultural,

fiz recurso de uma imagem nova, para este pequeno episddio. No meio do
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desenvolvimento tematico do violino surge uma variagédo sobre o tema principal
do concerto, desta vez invertido, sendo uma intervencdo muito curta e a Unica
vez em que se apresenta esta célula tematica com este aspecto. No entanto
esta mesma célula assume-se como tema, apresentado pelos violoncelos da
orguestra, e tem um tipo de entoacéao e inflexdo meldédica que nos remete para
alguns tracos tipicos da musica tradicional portuguesa, nomeadamente o fado,
ao mesmo tempo que se assemelha também a melodias do préprio compositor
em obras de caracter mais nacionalista ou com teor meldédico mais popular. Esta
imagem levou-me a procurar realcar este aparente pormenor, através uma
sonoridade e uma execucao da melodia de uma forma mais “arrebatada”, isto
€, com um recurso ao rubato e & acentuacao de determinadas notas na frase,
numa enfatizacdo que permita ou provoque uma referéncia ou sugestao
daquela imagem ou ideia de um traco mais tipicamente nacionalista. Na
reexposicao, no final deste andamento, o sentimento bucdlico atras referido
mantém-se, acrescentado pela ideia de um progressivo “diminuendo”, mais
psicolégico e sugerido do que assumido do ponto de vista da dinamica,
materializando-se apenas nos ultimos sete compassos.

O terceiro andamento € em grande parte semelhante ao primeiro, do
ponto de vista da contextualizacdo, adoptando um caracter um pouco mais
expansivo, eventualmente, mas mantendo um paralelismo de ocorréncias
formais, estruturais e estéticas, constante ao longo do seu percurso. De referir que
a cadéncia, do cc. 315 ao cc. 356, tem um papel muito semelhante a cadéncia
do primeiro andamento e, no seu final encaminha-nos para a reexposi¢ao literal
do tema principal do concerto, reforcando a ideia ciclica e de constante retorno
enddégena a toda a obra. Do ponto de vista do processo de preparacao e
criacao das ideias e conceitos para a performance, fiz uso dos mesmos recursos
adoptados para o primeiro andamento.

Numa perspectiva mais geral, atendendo as necessidades como performer
de ter pontos de chegada ou conclusao de partes dentro de uma “narrativa”,
dividindo a obra na sua macro-estrutura em grandes seccdes, considerei sete
fases no seu percurso: a primeira secgao sera do inicio do primeiro andamento
até ao inicio da cadéncia do mesmo; a segunda sera a propria cadéncia; a

terceira seccéao sera do final da cadéncia até ao final do primeiro andamento; a
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quarta serd todo o segundo andamento; a quinta seccado sera do inicio do
terceiro andamento até ao inicio da cadéncia; a sexta, & semelhanca da
segunda, sera a propria cadéncia; a séptima seccao sera do final da cadéncia
até ao fim da obra. Esta visdo geral acaba por resultar numa estrutura bastante
simétrica, em termos de estrutura, forma, dimensdo das secc¢des, ajudando assim
a reforcar a sensacdo da forma ciclica da obra, mais nitida ainda se
considerarmos que o tema que inicia o concerto é precisamente o tema usado
para nos encaminhar para o final da obra.

Ao editar a partitura para violino solo considerei todos os factores antes
referidos, tentando materializar dentro do possivel as ideias e intencdes
performativas, tendo sempre em mente, como receptor e leitor da partitura, um
violinista profissional que queira ou seja convidado a executar a obra - sem
prejuizo da maleabilidade que os aspectos subjectivos conferem ao intérprete -
ou seja, criar uma edicdo que nao desmereca da execucao por um violinista
profissional, independentemente da escola ou estética violinistica que perfilhe,
objectivo que admito como possivel, uma vez que, executada perante as
qualificadas personalidades entrevistadas, a performance obteve na
generalidade o seu espontaneo apoio.

Do ponto de vista pratico, a edicao realizada foi pensada para uma
execucao em situacao ideal, isto €, considerando a orquestracdo da obra - 3
flautas, 2 oboés, 2 clarinetes em si bemol, 2 fagotes, 4 trompas em fa, 3 trompetes
em si bemol, 3 trombones, 1 tuba, timpanos, harpa, violino solo, violino |, violino I,
viola, violoncelo e contrabaixo — e considerando uma sala com as condicdes

acusticas adequadas.

A Edicao de Estudo:

A ideia de editar uma versao de estudo da obra surgiu como a intencao de
contribuir para o ensino do violino, em simultaneo com o contributo par a
divulgacéo da obra, uma vez que, existindo uma versdo de estudo, a obra
podera chegar a mais violinistas e a mais geractes. Considerei também a
situacdo actual do ensino do violino no nosso pais e, de um modo geral, na

Europa. Em primeiro lugar, este formato de partitura com anotacdes, conselhos e
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sugestdoes nao € novidade, apesar de mais frequente em outros instrumentos —
refira-se, a titulo de exemplo, as edicdes da obras para piano de Alfred Cortot -
no entanto sera a primeira vez que surge numa obra para violino solo de um
compositor portugués, alias, a propria edicdo normal da obra é também a
primeira. Sobre a necessidade deste tipo de trabalho para os estudantes de
violino, esta parece-me ser cada vez mais justificada pela conjuntura dos sistemas
pedagdgicos actuais, ou seja, com a integracado do Plano de Bolonha no ensino
superior artistico, o tempo de duragcao dos cursos diminuiu — de quatro ou cinco
anos para trés — nao diminuindo no entanto os graus de exigéncia e dificuldade
dos mesmos. Esta situacao leva a que o professor assuma, progressivamente, um
papel mais de orientador e menos de tutor, uma vez que a quantidade de horas,
semestres e anos lectivos de contacto com o aluno diminuiu. Desta forma, os
estudantes do instrumento terdo uma maior tendéncia e necessidade para fazer
as suas proprias pesquisas, investigacdes, ganhando uma maior autonomia no
seu estudo individual, tornando-se assim util a existéncia de edic6es como esta
gue aqui proponho, servindo-lhes como um manual de estudo. Nao obstante, o
recurso a esta edicao de estudo pressup6e um simultaneo acompanhamento e
orientacao por parte do professor.

A partitura em versao de estudo € a mesma edicao para violino solo,
complementada com algumas sugestbes técnicas, exercicios e meétodos de
estudo para superar as passagens de maior dificuldade da obra, tendo em vista a
sua utilizacao por um estudante de um curso superior de violino, por exemplo.

As presentes edicdes foram elaboradas a partir do manuscrito autégrafo
pertencente ao arquivo da Emissora Nacional, Radio Difusdo Portuguesa, com o
numero 7365, do qual fazem parte a partitura completa de orquestra, a reducao
para violino e piano e a parte cava do violino solo. Contudo esta udltima tem
algumas diferencas em relacdo a parte completa de orquestra, alteracdes que
terdo sido feitas ao longo do tempo pelos violinistas que executaram a obra, dai
gue me tenha orientado pela partitura geral, que € o manuscrito mais completo

e sem qualquer indicio de alteragBes postumas a sua escrita.
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3.3 - Edicao de performance da obra
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3.3.1 - Anotacdes a edicado de performance da obra

As fontes utilizadas

Como anunciado anteriormente, para a realizacdo desta contribuicao
para uma edicdo de performance recorri a0 manuscrito que contém a partitura
geral da obra tal como a parte cava do violino solo, pertencente ao arquivo da
Emissora Nacional, com o numero de registo 7365.

Ao analisar a parte cava do violino solo, ndo sendo um especialista na area
de estudos paleograficos, verifiquei que esta tem alteracdes no texto, as quais
foram feitas numa caligrafia diferente, e foram feitas claramente muitos anos
depois do manuscrito original, facto sugerido pelo aspecto da tinta, diferenca de
tonalidades e desgaste no papel. Esta conclusdo foi intuida também com a
influéncia da informacédo de que alguns dos intérpretes que tocaram o concerto
entre as décadas de 50 e 80, tinham por habito alterar as partituras. Entre eles, o
Maestro Silva Pereira é apontado por Vasco Barbosa como um dos mais
provaveis, uma vez que, para além da fama que lhe precede nessa matéria, vim
a verificar que quando o violinista Vasco Barbosa gravou a obra, fé-lo com Silva
Pereira a dirigir e utiizando as partituras que este ultimo |lhe deu; Constatei
também que , de facto, nessa gravacao o solista toca algumas dessas alteracdes
ao manuscrito orginal.

Considerando as diferencas entre a parte cava do violino solo e a partitura
geral, conclui que muitas das alteracdes poderao ter sido feitas em funcdo da
performance do solista, tornando-a tecnicamente mais facil, ndo se tratando por
isso de alteracdes com intengdes estéticas, estilisticas ou musicais propriamente
ditas. Por outro lado, a partitura original, entenda-se a partitura geral, podendo
aos olhos de alguns ndo soar tao violinistica do ponto de vista do mais tradicional
fraseado do concerto virtuosistico do Romantismo, acaba por ser tecnicamente
exequivel, acabando por realgcar mais tanto os temas do concerto, como a
identidade estética do seu compositor, numa perspectiva mais de acordo com as

correntes estilisticas equevas a este.
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Perante esta situacdo da parte cava do violino solo, optei por seguir
fielmente a partitura geral, a qual nao tem qualquer razura, alteracao visivel ou
anotacao para além da data e local de conclusao, presumindo ser esta a mais

fidedigna.

Anotacdes a edicdo de performance da obra

As seguintes anotacdes pretendem explicitar alguns exemplos da forma
como resolvi as questdes que me foram surgindo ao longo da preparacao da
performance e edicdo da obra. Sdo acompanhadas pelas respectivas
referéncias as entrevistas efectuadas, nas quais obtive, na generalidade, a

concordancia dos entrevistados.

| Andamento

A entrada do violino no primeiro andamento, no c. 28, acompanhada pela
indicacao Andante (a piacere), funciona como uma cadéncia, tocada
livremente, que introduz parte do material tematico utilizado ao longo da obra.

Esta passagem volta a surgir nos outros dois andamentos, como adiante veremaos.

— Nos cc. 35 e 37 apliquei a indicacao de glissando (-3) na colocacéao do
terceiro dedo, uma opcao que corresponde ao estio da performance do
concerto romantico tipico, e permite realcar o surgir da tonalidade maior pela

primeira vez.22

22 _ In entrevista a Vasco Barbosa (P3 R3).
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— Nos cc. 30 e 40, as ligaduras de arco foram colocadas de forma diferente
da tradicional divisdo de quatro em quatro ou oito em oito, de forma a manter
um legato que, em conjunto com as mudancas de posicao suavizadas pela sua
execucao por graus conjuntos (c.30) ou com um discreto glissando (c.40), ndo

prejudique a linearidade da frase.
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@ e =T

- No c. 42, digamos que o instrumento solista “se assume” finalmente -
passa de uma presenca meditativa para uma postura mais expositiva, que nos
encaminha para o inicio do allegro no c. 45. De forma a proporcionar esta
cambiante, a frase é conduzida totalmente na V2 corda.

Inicialmente pensei separar os arcos todos nota a nota, com a indicacao
de tenuto nas colcheias, de forma a permitir um nitido crescendo. No entanto,
esta ideia iria eventualmente prejudicar o conceito de frase longa tipico no
compositor — conforme entendimento de José Atalaya??® - seccionando em
demasia o caminho para o tema principal do concerto. Optei assim por colocar
ligaduras nas colcheias de forma a permitir um crescendo nitido sem prejudicar a

linearidade da frase.

2% _ In entrevista a José Atalaya (P9 R9)
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- O ataque do acorde do inicio do allegro (c. 45) com o arco para cima
impede o risco de corte com a nota anterior, devido ao retomar do arco,

aumentando assim a intensidade desta primeira apresentacdo do tema

principal?4.

allegro
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- No c. 47, a opcéao de atacar o acorde com o arco para baixo deve-se as
mesmas razées enunciadas para a arcada para cima no compasso c. 45, ou seja
para evitar que se perca o tenuto da nota anterior, mantendo a intensidade da

frase.

| Tk

il

— A passagem do c. 51 ao c. 55 comeca com ligadura nas colcheias em
gue, inicialmente, pensei separar o arco nota a nota, em conjunto com a
indicacdo de tenuto, Ideia que veio a mostrar-se prejudicial a frase melddica.
Assim, optei por ligar as seis Ultimas colcheias do c. 54 de forma a conseguir um
melhor controlo do crescendo?, que quebrei no c. 53 com um regresso subito ao

registo de apenas forte, justificado pela harmonia e pela mudanca brusca de

2 _ In entrevista a Vasco Barbosa (P4 R4).
%> _ In entrevista a Vasco Barbosa (P5 R5).

70



registo, evitando uma insisténcia excessiva no mesmo tipo de sonoridade,
cabendo ao violinista, a partir dai, dosear a quantidade de arco, pouco a pouco,

e alcancar o fortissimo do final da frase com o maximo de pujanca.
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- Na passagem dos cc. 98 a 106, no manuscrito da parte cava do violino
solo existem diferentes indicacdes de ligaduras de arco: quatro a quatro, oito a
oito e dezasseis a dezasseis. Acabei por optar pela articulacao de oito a oito, que

permite coeréncia com a frase longa da orquestra que o violino acompanha?6.
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- Do c. 108 ao c. 127, a colocacao de ligaduras diferentes das originais
quase sempre de dois em dois tempos, evita uma articulacdo um pouco

geomeétrica, preservando a linearidade das frases?’. Nos cc. 117 a 119 e 121 e 122

%6 _ In entrevista a Vasco Barbosa (P9 R9).
2" _ In entrevistas a Vasco Barbosa (P10 R10 e P11 R11).
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mantive as dedilhacdes na corda La por questdes de manutencao de timbre, tal
como na corda Ré nos cc. 125 a 127.
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- No compasso 133, entendi por adequado colocar um rittardando em
conjunto com um diminuendo, com suspensao na ultima colcheia?s.
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- Na passagem dos cc. 158 a 169, apsOs analise de varias hipoteses de

arcadas, desde separado, trés a trés, seis a seis, optei pela articulacdo com uma
nota para cima mais duas ligadas para baixo?°.

%8 _ In entrevista a: Vasco Barbosa (P12 R12) e José Atalaya (P12 R12).
2% _ In entrevista a Vasco Barbosa (P17 R17 e P18 R18).
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- Nos cc. 260 a 264, repete-se a situacao de arco dos cc. 98 a 106, com a

2 3 1 2
POCO a POCO CIresc.

maioria das ligaduras de oito a 0ito30,
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% _ In entrevista a Vasco Barbosa (P27 R27).
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I Andamento

- No c. 5, favorecendo a sensacao de improviso, evitei as ligaduras das

semicolcheias quatro a quatro, jA que a introducdo, que é quase igual a do

primeiro andamento, tem um caracter de cadénciasl,
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- Do c. 14 ao 22 alterei a sequéncia dos arcos, de forma a conseguir uma

alteracdo da intensidade que acompanhasse o crescendo, acrescentada por
um peqgueno glissando do Ré para o Fa no c. 2132,
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- No c. 26 separei as duas primeiras colcheias, acentuando assim um

crescendo que vem ja de um forte no c. 25, apresentando um mezzo forte subito

3L _ In entrevista a VVasco Barbosa (P28 R28).
2 _ In entrevista a Vasco Barbosa (P30 R30).
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no c. 27, acompanhado de um ligeiro glissando, que suaviza a descida do

harpejoss.
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- Na passagem do c. 39 ao c. 52, optei por ligar as quatro semicolcheias do
C. 41, para manter a frase ligada, e separei as duas colcheias e as duas ultimas

semicolcheias do c. 46, de forma a realcar o crescendo34,
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- Nos cc. 70 e 71 escolhi uma dedilhacdo em que a frase € toda tocada na
corda La, com um ligeiro glissando do primeiro para o segundo Si bemol,

enfatizando um caracter mais dramatico da passagemss,
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- No c. 97, aquando da reexposicao da célula tematica introdutéria ao

estilo de cadéncia, optei por duas ligaduras diferentes na sequéncia de fusas,

% _ In entrevista a Vasco Barbosa (P31 R31).
3 _ In entrevista a Vasco Barbosa (P32 R32).
% _ In entrevista a Vasco Barbosa (P34 R34).
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com suspensao no Ré 4 em harmodnico, realcando a sensacao de improviso, de

um certo abandono da formalidade ritmicas3s.
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- No final do segundo andamento, do c. 124 ao c. 132, escolhi fazer a
subida toda na corda L4, mantendo o Ré longo nessa corda até ao c. 128,

inclusive, de modo a fazer apenas o ultimo intervalo de oitava na corda Mi3’.
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1l Andamento

- No c. 30, no manuscrito, as ligaduras estdo indicadas de trés em trés,
resultando a passagem demasiado seccionada ritmicamente. Optei, por isso, por

duas ligaduras de sete mais cinco3s.
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% _ In entrevista a Vasco Barbosa (P35 R 35).
3 _ In entrevista a Vasco Barbosa (P36 R 36).
% _ In entrevista a Vasco Barbosa (P37 R37).

76



- Em algumas passagens coloquei glissandos que funcionam apenas como

figuras de estilo violinistico, como, por exemplo, no c. 85.3°

1.3
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- No c. 145, tendo em conta que a passagem se presta ao rubato e, como
tal, permite espaco para o efeito, juntei ao glissando uma dedilhacdo que

permite tocar o La em harmonico, valorizando a passagem40,
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- A cadéncia, do c. 315 ao c. 356, retoma o0s varios temas do concerto,
como tal as opcdes foram similares as células tematicas originais. Por exemplo, no
Cc. 326 optei por repetir a ideia das ligaduras nas fusas, em duas partes, com
glissando e harmoénico no Ré 4, acompanhado por uma suspensdao, como

sucedeu no segundo andamento4l.
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Como referido no inicio deste capitulo, estas anotacdes sdo apenas alguns

exemplos representativos de todos 0s géneros de questdes surgidas ao longo da

% _ In entrevista a Vasco Barbosa (P38 R38).
“0_ In entrevista a Vasco Barbosa (P40 R40).
L _ In entrevista a Vasco Barbosa (P43 R43).

77



preparacao e estudo da obra, ndo sendo no entanto uma apresentacao
abrangente da totalidade dessas questdes.

Na seccao seguinte apresentarei a partitura da edicao de estudo.
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3.4 — Edicao de estudo da obra
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3.4.1 - Anotacdes a edicdo de estudo da obra

A interpretacdo deste concerto, em tracos gerais, devera ser pensada
essencialmente em funcdo do seu conteudo musical, na sua maioria de teor
romantico com alguns tragcos modais, ndo descurando, no entanto, as
necessidades e caracteristicas virtuosisticas deste tipo de obra.

Estas anotaclOes servem, essencialmente, como sugestdoes para a
preparacdo de uma performance segura e tecnicamente sélida.

As dedilhacdes que possam surgir entre paréntesis sdo opcoes alternativas
com as quais o estudante se podera sentir mais confortavel.

Em primeiro lugar, como forma de aquecimento técnico e consolidacdo do
dominio das dificuldades que esta obra apresenta, entendi reunir uma seleccao
de alguns estudos de métodos de varios autores que abordam essas mesmas
dificuldades em diferentes graus de exigéncia.

Considerei importantes os seguintes:

Velocidade e golpes de arco:

- Para fortalecer a mao esquerda e alcancar uma boa destreza de
velocidade, podendo-se aplicar os golpes de arco que surgem no concerto.

- Kayser op.20, N° 9, 29 e 30; Kreutzer N° 12, 26 e 27; Rode N° 2, 8 e 10; Fiorillo

N°1,11 e 12; Dont op.35 N° 2 e 3.

Independéncia de dedos e cordas dobradas:

- Para permitr uma sistematizacao rigorosa da articulacdo na mao
esquerda, independéncia entre dedos e dominio da afinacdo em acordes ou
passagens a mais do que uma voz.

- Kreutzer N° 24, 35, 36, 37, 41 e 42; Dont 0p.35 N° 1; Leonard op.40 N°18, 20,
25, 31, 37 e 47; Fiorillo N° 17.

Para além destes estudos, existem alguns exercicios que se podem realizar

utiizando directamente as passagens do concerto. A titulo de exemplo, utilizando
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a sequéncia do compasso 72 do primeiro andamento, poder-se-ao exercitar
varios ritmos diferentes, de forma a sistematizar a velocidade e a coordenacao
entre a mao esquerda e o braco direito. Estes ritmos podem ser aplicados a
qualquer passagem rapida ritmicamente regular do concerto, tanto no primeiro
como no terceiro andamentos, e a sua base de funcionamento consiste em
apoiar a articulacado em cada uma das notas, variando e invertendo as

sequéncias ritmicas:
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Outro momento que poderad ser trabalhado com este sistema é a
passagem da cadéncia que se inicia no compasso 158 do primeiro andamento.
No entanto, os grupos de notas sdo sempre em multiplos de trés, como tal, os
ritmos utilizados para as passagens de semicolcheias ndo poderao ser usados.
Assim, devem utilizar-se sequéncias ritmicas baseadas, também elas, em grupos

de trés figuras ou seus multiplos:
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Ainda na cadéncia do primeiro andamento, no compasso 170, surge uma
sequéncia harmonica cujos acordes estdo quebrados em arpejos descendentes
e ascendentes. O desafio técnico mais nitido desta passagem € o golpe de arco,

comecando a arcada para cima. Como exemplifico a seguir, este golpe pode
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ser trabalhado, inicialmente, com cordas soltas para uma maior concentragao no

movimento do arco.
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Pode também ser aplicado em alguns dos estudos aconselhados
anteriormente, sendo mais interessante o caso do estudo N° 47 do op. 40 de

Leonard, uma vez que alterna acordes de quatro com acordes de trés notas, o
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gue permite a aplicagcao do movimento do arco conjugada com a alternancia
de grupos de quatro semicolcheias com grupos de trés semicolcheias em

quidlteras de seis ou trés, tal como sucede no compasso 174, entre outros:
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Em relacdo as passagens que se iniciam nos compassos 175 e 211, com
trilos e melodia a duas vozes, dos estudos aconselhados destacam-se os n°® 31 e
37 do op. 40 de Leonard e n° 41 de Kreutzer como especialmente eficazes na
aquisicao do dominio técnico para poder realizar essas passagens com

facilidade.

Outra dificuldade que nos surge, tanto no primeiro como no terceiro
andamentos, € a execucao de oitavas paralelas, ora separadas, ora ligadas,
sendo ainda caracterizadas pelo ritmo de galope no caso do terceiro
andamento, como nos compassos 391/92, entre outros. Tanto as ligaduras como
os ritmos poderao ser aplicados, por exemplo, no estudo N° 25 do op. 40 de

Leonard, como exemplifico a seguir:
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Tal como na seccao anterior, nestas anotacdes a edicdo de estudo optei
por apresentar um conjunto abrangente de exemplos dos varios problemas
técnicos que, a meu ver, possam surgir no estudo da obra, seguindo o principio

adoptado nas anotacdes a edicao de performance.
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4 — Conclusao

Aqui chegado impde-se-me sumariar as varias partes que constituem o
presente trabalho, analisando as eventuais virtudes e defeitos e possiveis
implicacdes para trabalhos futuros.

Como referido ou expresso na introducédo deste trabalho, o objectivo
pretendido foi o de realizar uma contribuicado para uma edicao da parte de
violino solo do Concerto para Violino e Orquestra de Luis de Freitas Branco,
complementada por uma edicdo de estudo, com conselhos e exercicios para o
trabalho com a partitura.

Para a realizacado e concretizacao das referidas tarefas comecei por
apresentar, numa primeira parte, um esboco biografico do compositor, baseado
no livro “Luis de Freitas Branco”, da autoria conjunta de Ana Telles, Nuno
Bettencourt Mendes e Alexandre Delgado. O referido esboco biografico acaba
por ser uma recolha de informacao com base no livro mencionado, uma vez que
este trabalho ndo se propunha a uma investigacao ou andlise aprofundada do
ponto de vista musicoldgico ou historiografico, acabando assim esta parte por ser
um complemento e uma contextualizagcao do objectivo desta dissertacao — uma
contribuicdo para uma edicado de performance. Deste modo, a realizacao do
referido esboco biografico ndo apresentou dificuldades ou duvidas per se, uma
vez que nao me assistiu qualquer motivo ou necessidade de contestar ou colocar
em duvida a obra de referéncia pela qual me orientei, tendo sido, assim, um
exercicio de consulta sem caracter de analise critica.

Apo6s o esboco biografico do compositor, fiz a apresentacdo da obra
objecto de estudo deste trabalho — o Concerto para Violino e Orquestra — na qual
pretendi fazer um enquadramento historico e estético em relacdo ao compositor,
relacionando-a ainda com obras do mesmo género escritas por outros
compositores. Esta apresentacao da obra foi feita e pensada ja considerando a
interpretacao e performance da mesma, ou seja, tanto o enquadramento como

a contextualizacao, histoéricos e estéticos, foram feitos na perspectiva de um
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performer, dando portanto maior relevancia aos conceitos e critérios pelos quais
me orientei na preparacao da partitura e da performance.

Esses mesmos critérios e conceitos foram assim apresentados na parte
seguinte, na qual expus 0s conteudos estéticos, artisticos e pessoais que tiveram
interferéncia e intervencao directas no processo da minha interpretagao.
Pretendi, nesta parte, indicar e esclarecer esses conceitos, consideragcdes e
opcoes estéticas e performativas de uma forma simples mas sistematica, dentro
do possivel numa area em que a subjectivizacao e relativizagcado sao constantes, e
tendo presente que quaisquer critério, ideia, ou ocorréncia interferente na
preparacao de uma performance, acabam por estar sempre ligados entre si, nao
se podendo “dissecar” ou separar por completo os varios elementos que 0s
compdem. No final desta parte apresentei os fundamentos que me levaram a
apresentar, para além do objectivo inicial deste trabalho — a performance e uma
contribuicdo para uma edicao do Concerto para Violino e Orquestra — uma
contribuicdo para uma outra edicao da obra, uma edicao de estudo.

Seguindo esse formato - discorrer sobre o processo de preparacdo e
elaboracdo da partitura e performance da obra - apresentei em seguida
algumas anotacdes a edicao de performance. Nestas anotacdes nao pretendi
expor extensivamente todos 0os casos e ocorréncias da minha interpretacao da
partitura e da obra, mas sim apresentar os exemplos mais relevantes de cada tipo
dessas mesmas ocorréncias, de forma a esclarecer as razées das minhas opcoes,
ora exclusivamente pessoais, ora mediante a consulta dos entrevistados. ApsGs a
apresentacdo das anotacdes & edicao de performance, apresentei as
anotacdes a edicao de estudo, nas quais apresentei exemplos de passagens da
obra com diferentes desafios e dificuldades técnicas, para as quais criei e
apresentei exercicios técnicos. Nesta parte, apresentei ainda uma listagem de
estudos e métodos de estudo de varios autores, a meu ver adequados aos
problemas técnicos que poderao surgir no estudo da obra.

Analisando o trabalho e a sua realizacao, concluo ter logrado atingir os
objectivos a que me propus. Sendo a contribuicdo para uma edicdo a meta
principal, esta foi atingida satisfatoriamente, analisando o0s varios pontos
essenciais para a sua realizacdo: analise e transcricdo do manuscrito, analise e

contextualizacdo da obra, interpretacao e preparacao da performance.
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Quanto & andlise e transcricdo do manuscrito, ndo houve qualquer
ocorréncia ou dificuldade da qual se justifique registo, uma vez que o exemplar
consultado ndo apresenta quaisquer alteracdes, rasuras ou sinais de intervencao
posterior & sua criacao, resultando esta parte do trabalho numa mera transcricao
do texto original.

Quanto & andlise da obra, ndo tendo eu como objectivo realizar uma
analise extensiva e/ou critica da obra do ponto de vista da composi¢ao, resultou
aquela da minha visado pessoal, de acordo com 0s valores e conceitos estéticos
gue me sao inerentes, o que acaba por ser o processo habitual de preparacao
de uma performance.

Relativamente ao enquadramento da obra, poder-se-ao considerar duas
componentes, histérica e estética. No enquadramento histérico ndo encontrei
dificuldades, tendo recorrido a recolha de informacado a partir da referéncia
bibliografica ja antes mencionada. No enquadramento estético, uma vez que
sobre a obra nao existem, até a data, trabalhos de analise ou interpretacéo nesse
contexto, nao tinha a priori qualquer elemento de contradicdo ou contraposicao
de ideias.

Na parte seguinte deste trabalho, na qual se apresentaram 0s conceitos
gue serviram a preparacao da edicao da partitura e da performance da obra e
se discorreu sobre os mesmos, poder-se-ia apontar a fragilidade argumentativa,
pela auséncia de referéncia ou analise e discussao critica de outras edicdes. No
entanto, no caso especifico deste trabalho, considerando a obra, o Concerto
para Violino e Orquestra de Luis de Freitas Branco, tal analise e discusséo critica
seria impossivel de conseguir, uma vez que de facto até hoje nunca foi realizada
nenhuma edicdo da parte de violino da obra, ndo havendo, assim, termo de
comparacao para contrapor ideias, nao se podendo discutir ou criticar algo que
ainda nao existe.

As eventuais fragilidades existentes neste trabalho advém da sua propria
esséncia e caracteristica mais notdria, ou seja, do facto de ser a primeira vez que
se trabalha, se analisa e se procede a preparacdo de uma edicdo da obra.
Nesse sentido, torna-se previsivel que futuras edicdes, criticas, performativas,
venham a contestar ou apresentar alternativas & minha visdo da obra e da

respectiva performance. Nao considero este facto um defeito ou fragilidade, mas
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sim um aspecto positivo, se considerarmos que o pluralismo e alteridade de ideias
sdo dos fendbmenos que mais nutrem a criacdo e a experiéncia do fenébmeno
musical; deste modo, se o meu trabalho acabar por resultar num eventual convite
ou motivacao para que outros musicos, estudantes e profissionais, abordem esta
obra, no sentido de a enriquecer, seja sob a forma de novas edi¢cdes ou de novas
performances, contribuindo assim para que nao caia no esquecimento ou
abandono, fica pleno o meu objectivo.

As contribuicbes para uma edicdo de estudo foram realizadas com base
no meu proprio trabalho de preparacao técnica da obra, e também no trabalho
de leccionacé&o do instrumento, através da observacado directa das dificuldades
técnicas mais frequentes dos meus alunos neste tipo de concertos, nao tendo
sido no entanto a edicao de estudo da obra testada directamente em nenhum
estudante do instrumento. Contribuicdes passiveis de serem contestadas, uma vez
gue nao ha uma escola violinistica Unica, no entanto considero-as pertinentes,
uma vez que, até & data, ndo ha conhecimento de qualquer trabalho deste
género para o violino no nosso pais, para esta ou qualquer outra obra, ficando
como principal contribuicdo para futuros trabalhos e investigacdées o mote e
sugestao.

As entrevistas realizadas tiveram como objectivo tentar obter uma ideia de
como o0 compositor encarava a performance, no caso da entrevista ao Maestro
José Atalaya, e também da validade técnica e performativa da minha
interpretacéo e edigcao da partitura, no caso do Professor Vasco Barbosa. De
referir ainda o contacto efectuado com o Professor Anibal Lima, o qual consultei
e que, analisando o meu trabalho, afirmou n&o ter nada a acrescentar, do ponto
de vista técnico ou musical. Estas entrevistas e consultas ndo foram realizadas
com o objectivo de uma performance historicamente informada, no sentido mais
purista, mas sim uma performance informada, em todos os aspectos, na qual
existem interferéncias e inferéncias provenientes de varios contextos, ou seja das
varias circunstancias em que me encontrei como musico e performer — como
exposto no capitulo da interpretacao da obra.

No inicio deste trabalho apontei como grave lacuna no meio musical,
cultural e social portugués a inexisténcia de uma edicdo do Concerto para

Violino e Orquestra de Luis de Freitas Branco. Apresentando como objectivo deste
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trabalho a supressao dessa lacuna, propus-me fazer uma contribuicdo para uma
edicdo da obra, preparar a performance e ainda contribuir para uma eventual
edicao de estudo da mesma.

O trabalho ora apresentado constitui um complemento a performance da
obra, funcionando como um suporte escrito da mesma.

Atento o que antecede, considero que todos os objectivos e propdsitos

apresentados foram atingidos e cumpridos.

Aveiro, Outubro de 2009
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