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Resumo

Palavras-chave

A presente dissertacdo procura aprofundar o conhecimento
relativamente & Sonata para Violoncelo e Piano de Luis de
Freitas Branco (1913) e, assim, contribuir para despertar a
curiosidade interpretativa dos mausicos e estimular o gosto
musical dos ouvintes. Para tal, este projecto traca um paralelo
com a Sonata para Violino e Piano de César Franck (1886) de
forma a averiguar as possiveis semelhancas e diferencas tanto a
nivel formal e estilistico, como técnico e interpretativo,
destacando-se enquanto caracteristica comum e essencial nas
duas obras o uso do modelo unificador da forma ciclica. Esta
dissertacdo inclui também entrevistas realizadas a Vvarios
violoncelistas de referéncia nacionais e internacionais, de modo
a conhecer a visdo musical do intérprete relativamente as duas
sonatas tratadas neste trabalho.

A importancia desta sonata de Freitas Branco é enorme, uma
vez que é simbolo da introducdo do modernismo musical em
Portugal, e uma obra de referéncia na musica portuguesa para

violoncelo.

Sonata para Violoncelo e Piano; César Franck; Século XIX;

Luis de Freitas Branco; Século XX; Forma ciclica.



Abstract

Keywords

The present dissertation aims to increase the knowledge about
the Sonata for Cello and Piano by Luis de Freitas Branco
(1913) and, therefore, contribute to awakening the interpretive
curiosity of musicians and stimulate the listeners’ musical
taste. A parallelism is drawn with César Franck’s Violin
Sonata (1886) in order to explore the similarities and
differences between both works regarding formal, stylistic,
technical and interpretative aspects. Therefore, the use of the
cyclic form unifying model is a common and essential
characteristic in both works. This dissertation also includes
several interviews with national and international respected
cellists in order to understand the musical vision from the
interpreter’s point of view.

The importance of Freitas Branco’s Cello Sonata is huge as it
is a symbolic work of modernism in Portugal and a milestone

in Portuguese cello music.

Sonata for Cello and Piano; César Franck; 19th century; Luis

de Freitas Branco; 20th century; Cyclic form.

vi



Indice

Indice de EXEMPIOS........ccovvvevvereerieeeeeeceee e ix
INAiCe de TADEIAS ....c.cveveevceeee e XVii
INErOAUGAD ... 1
PrOIOQO ...t 3

CAPITULO 1. A SONATA PARA VIOLONCELO E
PIANO DE LUIS DE FREITAS BRANCO.........cccccoevveuenne. 5)

1.1. Contextualizagdo musical da 12 metade do seéculo XX em

POITUQGAL ... 5

1.2. Resumo biogréfico de Luis de Freitas Branco..................... 6

1.3. A producdo musical de Luis de Freitas Branco a época de

COMPOSICAO A2 SONALA.......cveveviiirieiiieieeeie e 8

1.4. Contextualizagdo da SoNnata..........cccceeveervereseeieeriesiesnen, 10
1.5. Dados referentes a gravacoes e interpretagcdes da obra........ 12
1.6. Andlise composicional da Sonata .............cccceeveereeiesienenn, 18
1.7. Andlise técnica e interpretativa da Sonata .............cccceveneen. 33

CAPITULO 2. A SONATA PARA VIOLINO E PIANO
DE CESAR FRANCK ....c.coeviiitccseeee e, 42

2.1. Contextualizagdo musical da 22 metade do século XIX em

Vii



2.2. Resumo biografico de César Franck............ccccccevvvevenvennenn, 43

2.3. A produgdo musical de César Franck a época de

COMPOSICAD 02 SONALA.......ccveereirieiireie e 44
2.4. Contextualizacdo da Sonata...........cccceeeevevvevieeicieesie e, 45
2.5. Analise composicional da Sonata ............ccccceeevvveveiierienienn, 46
2.6. Analise técnica e interpretativa da Sonata................ccc......... 58

CAPITULO 3. A RELACAO ENTRE AS DUAS
SONATAS ... 65

3.1. Anélise comparativa entre as duas sonatas...............c.......... 65

3.2. Andlise das entrevistas aos violoncelistas que

interpretaram a (S) OBra (S)....vevveevereerieie e 71
CONCLUSAOQ ....oevviieieeeieeiieessessses s ssssesssesssnns 78
BIBLIOGRAFIA.... .o 80
ANEXOS ... s 83

viii



Indice de Exemplos

Exemplo 1: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. Introdugdo no piano, I Andamento (cc. 1-6) ................. 19

Exemplo 2: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. | Andamento (CC. 7-12) ....occeevvreiinienieneere e 19

Exemplo 3: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. I Andamento, Desenvolvimento (comparacdo entre

tema do piano e tema do violoncelo) .........ccccccevvveiieviicic e, 20

Exemplo 4: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. | Andamento (CC. 43-47) ..ocvvevveceieeieeeseese e 20

Exemplo 5: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. | Andamento, Desenvolvimento (cc. 75-83, dialogo

entre 0 piano e 0 VIOIONCEI0).......cccccveieiieiiee e 21

Exemplo 6: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. | Andamento, Reexposi¢do (cc. 99-102)........ccccevvennene. 21

Exemplo 7: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. | Andamento (cc. 116-118/124-127) ......ccceecvevvrvenunne 22

Exemplo 8: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. | Andamento (CC. 132-134) ......cccovveveeiieieece e 22

Exemplo 9: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. | Andamento, climax (cc. 136-138)........cccccccvevververunnne 23

Exemplo 10: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. | Andamento (CC. 142-145) ......ccccevceiinininnineeeens 23



Exemplo 11: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. | Andamento (cC. 147-159) ......ccccvvveveeiieiieie e 23

Exemplo 12: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas

Branco. Il Andamento, Motivo ritmico (cC. 1-2).......cccccvvvernenne. 24

Exemplo 13: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas

Branco. Il Andamento, Motivo ciclico (cC. 1-5)......cccccvevivriennnne. 25

Exemplo 14: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas

Branco. Il Andamento, Motivo ciclico (cc. 43-47).......cccccueu..e. 25

Exemplo 15: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. Il Andamento, Tema B (CC. 23-27) ....ccccvvvvevveiereerinnn 25

Exemplo 16: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. 11 Andamento (CC. 67-70) .....ccoovverireririninieeeieeeeene 26

Exemplo 17: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. Il Andamento (cC. 126-128) ........cccevvvieiienininneeiieen 26

Exemplo 18: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. Il Andamento (cC. 143-146) ......cccccevveveivececiic e 26

Exemplo 19: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas

Branco. 111 Andamento, Introdugdo (cC. 1-2) ....ccccovevveiieivernenne 27

Exemplo 20: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. 111 Andamento (CC. 11-12).....cccccevirenvneninisieieieeenns 27

Exemplo 21: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. 11 Andamento (CC. 31-33)....cccvviiiiiiniinieeeie e 28



Exemplo 22: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. 11 Andamento (CC. 55-58).......ccccvveviiieiieircc e 28

Exemplo 23: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. IV Andamento (CC. 55-57).....cccccvriiiiiniininiiiicie 29

Exemplo 24: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. IV Andamento (CC. 79-83).......cccceviireniinieiicie e 29

Exemplo 25: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. IV Andamento ..........cceeveieeiinene e 30

Exemplo 26: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. IV Andamento (CC. 18-20)........cccccereririnininieieieenns 30

Exemplo 27: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. IV Andamento (CC. 48-51).......cccceviiienieninniiie e 30

Exemplo 28: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. IV Andamento (CC. 73-75)....ccccccviieiiiiiciiece e 31

Exemplo 29: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. IV Andamento (cC. 120-121).....ccccccevvevvviverreiiesnereenn 31

Exemplo 30: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. IV Andamento, Final..........ccccceeivviieiiicciiee e, 32

Exemplo 31: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas

Branco. Padréo ritmico do tema principal, | Andamento ........... 34

Exemplo 32: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. | Andamento (cc. 106-107) ......ccccvvveveeieiiececie e 34

xi



Exemplo 33: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. | Andamento (CC. 28-31)... .ccooveveiieiicieseece e 35

Exemplo 34: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. | Andamento (CC. 89-92) .......ccccevveviiiieieece e 35

Exemplo 35: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. | Andamento (CC. 139-141) .....cccocvvinirinininieieeens 36

Exemplo 36: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas

Branco. | Andamento, Proposta de arcada (cc. 154-159) ........... 36

Exemplo 37: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. Il Andamento (CC. 1-5) ...ccovvvvviiiiiiiecieseece e 37

Exemplo 38: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. Il Andamento (CC. 23-27) ...oevvveveveereeieseeie e 37

Exemplo 39: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. 11 Andamento, Acordes no violoncelo (cc. 43-45)........ 37

Exemplo 40: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. Il Andamento (CC. 58-63) ........ccccevvrrerieiiniiiie e 38

Exemplo 41: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. 111 Andamento (CC. 11-14)....cccccvviveieeieieeie e 38

Exemplo 42: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. 111 Andamento (CC. 23-26) .......cccovvrervreniniiieiees 39

Exemplo 43: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. IV Andamento (CC. 1-3).....cccovvriiiinieniiniee e 39

Xi



Exemplo 44: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. IV Andamento (cC. 18-20)........ccccccvevvevieieeireie e 40

Exemplo 45: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. IV Andamento (CC. 48-51).....cccccccvvveiveieieenieie e 40

Exemplo 46: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas
Branco. IV Andamento (CC. 173-176).......ccccevervenvenerieieenieen 40

Exemplo 47: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. |
ANdameNnto (CC. 1-6) ..vvoviiieiiecieciece e 47

Exemplo 48: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. |
Andamento (C. 11, €. 71, C. 106) ....cccvevvreeieeie e 47

Exemplo 49: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. |
ANdamento (CC. 46-48) ......coeviiiiiiieieee e 48

Exemplo 50: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. |
ANdamento (CC. 31-33) ...ooeiiiiieiierieee e s 48

Exemplo 51: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. |
ANdamento (CC. B61-64) .......ccvveiieiieireecie e 48

Exemplo 52: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. |
ANdameNnto (CC. 46-51) ....covvvreeiieir e 49

Exemplo 53: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. 1l
ANdamento (CC. 1-20) ..c.oovveiviiiiiiisieeeee e 49

Exemplo 54: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Il
ANdamento (CC. 65-68) .......coeririiriiiiirie e 50

xiii



Exemplo 55: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. 11
Andamento (CC. 200-205) ...ccveoveiieiieiecee e 50

Exemplo 56: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. I11
ANAAMENTO (CC. 1-4) cvviiiiiee e 51

Exemplo 57: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. 11
ANdameNnto (CC. 1-9) ..o e 51

Exemplo 58: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. 11
ANdamento (CC. 22-31) ...ooviiieieiieceee e 52

Exemplo 59: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. I11
ANdamento (CC. 59-61) .....covveiiiieiieie e 52

Exemplo 60: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. 11
Andamento (cc. 17-19, cC. 111-113) ..oooviiiiiiierireeeeeeee e 53

Exemplo 61: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV
ANdamENto (CC. 1-5) v e 53

Exemplo 62: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV
Andamento (CC. 51-55) ....coeviiiiiiieircecee e 54

Exemplo 63: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV
ANndamento (CC. 78-80) .....eevuveieiierieie e e 54

Exemplo 64: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV
Andamento (CC. 183-186) .......cocvrireririeieiere e 54

Exemplo 65: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. 111
& IV ANGAMENTOS ... e 55

Xiv



Exemplo 66: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV
Andamento (CC. B6-70) .....c.coeiiveiieiieecie e 55

Exemplo 67: Sonata para violoncelo e piano, César Franck. 11
& IV ANAAMENTOS ..o 56

Exemplo 68: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. |
ANdamento (CC. 1-10) .oovviiiiiiiieiiesieeie e e 59

Exemplo 69: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. |
ANdamento (CC. 26-33) ...ccvevviiieiieie e 59

Exemplo 70: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Il
ANdamento (CC. 13-15) ..vovviiieieciereee e 60

Exemplo 71: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. 1l
ANdamento (CC. 48-51) ..o 60

Exemplo 72: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. 1l
ANdamento (CC.112-115) ...cooiiiiiieiieie e e 61

Exemplo 73: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. 11
ANdamento (CC.5-13) ...cviiieiiiieciece e 61

Exemplo 74: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. I11
ANAAMENTO (CC.L7-21) .uviiiieieeie e 62

Exemplo 75: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. 11
ANdAaMENtO (CC.32-37) ...eeviiiieriieieeie e 62

Exemplo 76: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV
ANdamento (CC.36-40) ......ceoverierieiiiieree e s 63

XV



Exemplo 77: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV

Andamento (CC.144-149) .....ccocoeieeireiecee e 63

Exemplo 78: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV
ANdamento (CC.185-186) ......cccovvieerveiieiieieerie e 64

Exemplo 79: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV

ANdameNto (CC.238-242) ....ccoeeeiieiiieeie e s 64

XVi



indice de Tabelas

Tabela 1: Tabela de Interpretacbes/ Gravacdes - Sonata para

Violoncelo e Piano, Luis de Freitas BranCo.........cccooeeevveveeeee.n. 13

Tabela 2: Recorréncias do tema ciclico - Sonata para

Violoncelo e Piano de Luis de Freitas Branco..........cccooevveveen.. 32

Tabela 3: Recorréncias do tema ciclico - Sonata para

Violoncelo e Piano de César Franck........cccooeeeeeeeieeeeeciieeeeeeen, 57

Tabela 4: Tabela comparativa entre as duas sonatas .................. 66

xvii



Introducéo

Desde cedo manifestei interesse e curiosidade pela Sonata para
Violoncelo e Piano de Luis de Freitas Branco, tendo adquirido
maior conhecimento sobre esta obra quando a ouvi num CD de
compositores portugueses, que me foi oferecido ha cerca de
dez anos. Tendo em consideracdo que a melhor ocasido para
estudar esta obra seria na realizagdo da minha dissertacdo de
Mestrado em Interpretacdo Aurtistica, decidi desenvolver o
tema. Assim, comecei por procurar outras gravagdes da sonata
e estudar a bibliografia referente.

Destaco a importancia da obra Historia da Musica Portuguesa,
da autoria de Jodo de Freitas Branco, para a investigacdo
relativa a contextualizacdo musical de Portugal no inicio do
século XX, assim como para o estudo relativo ao compositor
Luis de Freitas Branco, principais dados biograficos e obras.
Para o estudo relacionado especificamente com a sua Sonata
para Violoncelo e Piano e para uma analise biografica mais
detalhada, foi fundamental a obra Luis de Freitas Branco, dos
autores A. Delgado, A. Telles & N. Mendes (2007).
Relativamente a Sonata para Violino e Piano de César Franck,
foi bastante importante o estudo da obra César Franck and His
Circle (1970), do autor L. Davies. Esta obra proporcionou
conhecimento relativamente a biografia do compositor, assim
como permitiu estudar a contextualizacdo do ambiente em que
foi escrita a sua Sonata para Violino e Piano, aprofundando-a
ainda relativamente a sua forma e estrutura. Também a obra
César Franck — A New French Unity, da autoria de N. Hester,
contribuiu para a consolidacdo da pesquisa sobre a analise

formal pormenorizada desta sonata.



A nivel estrutural, esta dissertacdo consta de um primeiro
capitulo que se foca na Sonata para Violoncelo e Piano de Luis
de Freitas Branco. O capitulo inicial retracta a
contextualizagdo musical em Portugal durante a primeira
metade do século XX, aspectos biograficos mais relevantes
relativos a Luis de Freitas Branco, a producdo deste
compositor a época em que escreveu a sonata, bem como a
analise da obra, a nivel formal, estrutural, técnico e
interpretativo. O segundo capitulo segue o padréo de estrutura
do capitulo anterior, focando-se, desta vez, no compositor
César Franck. No terceiro capitulo, é apresentada a analise
comparativa entre as duas sonatas, bem como a analise aos
questionarios dos violoncelistas. Estas duas obras constituem o
programa escolhido para o meu Recital Final de Mestrado,

dado o seu valor para o universo do violoncelo.



Prologo

Durante o processo de investigacdo e comparacdo das duas
sonatas realizado neste trabalho, o conceito musical da forma
ciclica verificou-se de grande interesse e recorréncia. A sua
utilizacdo pertinente em ambas as sonatas, enquanto principal
elemento em comum, é responsavel por torna-las obras mais
proximas entre si. Assim, a forma ciclica, ou o uso de temas
ciclicos, caracteriza-se por conferir unidade a uma determinada
obra, instrumental ou operatica, comportando-se como elo de
ligacdo entre os andamentos ou partes que a compdem.
Portanto, na construcdo ciclica de uma obra musical verifica-se
a existéncia de uma raiz ou tema, que pode ser apresentado
inicialmente e repetido ao longo da obra, tendo o papel de fio
condutor, assim como o de conferir unidade. A raiz ciclica é,
portanto, a menor célula que constitui a formacdo do tema

ciclico.

Esta ideia de conexdo e repeticdo de elementos remonta a
épocas anteriores ao séc. XIX, nomeadamente ao
Renascimento, muito embora se atribua a sua utilizacdo oficial
ao compositor F. Schubert (1797-1828), particularmente com a
sua obra para piano e orquestra Wanderer Fantasie (1822).
Porém, também outros compositores do séc. XIX utilizaram
este método de construcdo musical, como é o caso de H.
Berlioz (1803-1869), com a proclamacdo da sua idée fixe, na
Symphonie Fantastique (1830). Nesta obra de mdsica
programatica é utilizado um tema recorrente, que se repete e
transforma, resultante de um designio obsessivo artistico e

amoroso.

O leitmotiv, utilizado nos poemas sinfonicos de Liszt e,
também, por Wagner nas suas Operas, permite a caracterizacao
de determinada personagem ou contexto, ao atribuir-lhe um
tema musical caracteristico e recorrente. Ainda no caso
operatico, também Verdi utilizou esta técnica composicional,
por exemplo em La Traviata, assim como Bizet, na Opera

Carmen.



Encontram-se também outros exemplos anteriores ao
Romantismo Pleno baseados na construcdo através da ideia
ciclica, como é o caso da 5% Sinfonia (1804-1808) de
Beethoven, que segue o padrdo ritmico recorrente de trés notas
curtas e uma nota longa. Relativamente a César Franck, a
Sinfonia em Ré menor, a par de outras obras do compositor,

segue claramente 0 modelo de construgdo ciclica.



CAPITULO 1. A SONATA PARA VIOLONCELO E PIANO DE
LUIS DE FREITAS BRANCO

1.1. Contextualizacdo musical da 12 metade do século XX em Portugal

Durante o inicio do século XX em Portugal, praticava-se ainda uma forma de escrita musical
muito aproximada da tradicdo do século anterior. Citando Jodo de Freitas Branco, era o
“nacionalismo oitocentista” que verdadeiramente imperava (FREITAS BRANCO, 2005:
300). As mudancas histéricas e ideoldgicas vividas nesta época, tais como o Regicidio (1908)
ou a implantacdo da Republica (1910), marcaram decerto o rumo e o0 pensamento artistico das
personalidades intelectuais, principalmente as dos mais jovens e em formacao, o que levou ao
avanco e inovacdo no plano das artes. Um numero consideravel de muasicos, compositores e
instrumentistas portugueses comegaram a enriquecer os seus estudos na Europa, em escolas
francesas e principalmente alemds. O estudo da musica instrumental tendia a alcangar maior
importancia nesta época do que o verificado anteriormente.

Algumas personalidades portuguesas que prosseguiram os seus estudos na Alemanha foram o
violinista Bernardo Moreira de S& (1853-1924), os pianistas Viana da Mota (1868-1948),
Oscar da Silva (1870-1958), Luis Costa (1879-1960) e Raimundo de Macedo (1889-1931).
Em Paris, aprofundaram os seus estudos personalidades como Francisco de Lacerda (1869-
1934) e Augusto Machado (1845-1924). A sociedade “Orpheon Portuense”, fundada por
Moreira de Sa, permitiu que varios intérpretes de renome actuassem na cidade do Porto, tais
como os violoncelistas Piatigorsky, Pablo Casals, Guilhermina Suggia ou Paul Tortelier.
Segundo Nery e Castro (1999), a nivel sinfénico verificou-se um desenvolvimento
significativo. Em Portugal actuaram conceituadas orquestras da época, como a Filarménica de
Berlim, Orquestra Colonne e Orquestra Lamoureux. Em 1917, gragas a Lambertini, Viana da
Mota e Luis de Freitas Branco, formou-se a Sociedade de Concertos de Lisboa, e em 1919 a
Sociedade Nacional de Musica de Camara com direccao de Julio Cardona. Em 1911 formou-
se a Orquestra Sinfonica de Lisboa de Pedro Blanch. Dois anos depois, surgiu a Orquestra
Sinfénica Portuguesa, que interpretava compositores como Ravel ou Stravinsky (NERY &
CASTRO, 1999: 148-164). Em 1917, inaugurou-se o Conservatério de Musica do Porto,
dirigido por Bernardo Moreira de Sa. O Conservatorio Nacional de Lisboa contava

igualmente com intensa actividade de ensino musical, tendo sido fundado no ano de 1836



(FREITAS BRANCO, 1959: 291). No fim do século XX, surgiu também a importante Real
Academia dos Amadores de Musica (CYMBRON & BRITO, 1992: 156).

Relativamente a musica de cdmara, é essencial referir o Quarteto Moreira de Sa criado no
século X1IX, em 1884, pelo violinista Bernardo Moreira de S, integrado posteriormente pela
violoncelista Guilhermina Suggia (1885-1950). Este violinista formou ainda a Sociedade de
Quartetos, em 1874 (CYMBRON in COSTA, 2015: 201). O quarteto de Luis Barbosa, ou
Quarteto da Emissora Nacional, e o trio de Silva Pereira sdo ainda outros exemplos de grupos
de musica de cAmara nacionais (FREITAS BRANCO, 2005: 320).

1.2. Resumo biografico de Luis de Freitas Branco

Luis de Freitas Branco (1890-1955), considerado o “introdutor do modernismo em Portugal”
(BORBA & LOPES-GRACA, 1996: 543), nasceu em Lisboa a 12 de Outubro de 1890. A sua
privilegiada formacdo adveio do meio cultural e intelectual familiar onde cresceu. Assim,
Jodo de Freitas Branco refere que *“a sua cultura muito vasta, [...] comegou muito novo a
recebé-la de seu tio Jodo de Freitas Branco” (FREITAS BRANCO, 2005: 297), dramaturgo e
ensaista, que se revelou fundamental para a formacdo do sobrinho.

Os estudos musicais do compositor foram efectuados no Conservatério Nacional com Tomas
Borba, no Contraponto, Andrés Gofii no Violino, Timéteo da Silveira no Piano, Luigi
Mancinelli na Instrumentacdo e Augusto Machado na Harmonia. Entre 1906 e 1909, Luis de
Freitas Branco contactou em Lisboa com o compositor belga Désire Paque, que o introduziu
no movimento modernista europeu, 0 que contribuiu para impulsionar a sua procura pela
liberdade criativa e inovacdo, que mais tarde introduziu nas suas composigoes.
Tendencialmente, Paque renunciava a repeticdo de motivos musicais, caracteristica oposta a
da unidade conferida pela repeti¢do tematica, visto que a sua forma de composicao se baseava
efectivamente na novidade e na adicdo de novos elementos musicais ndo recorrentes.
(DELGADO, TELLES & MENDES, 2007: 15-112). Contudo, Paque trouxe a Freitas Branco
uma “pioneira abordagem do universo atonal” (CYMBRON in COSTA, 2015: 227).

Em 1910, Freitas Branco parte para Berlim com o seu tio, com objectivo de aprofundar os
seus conhecimentos musicais com E. Humperdinck. Nesta fase, tem acesso a mdaltiplos
concertos, teatros e exposi¢des, mantendo-se também activo enquanto compositor
(DELGADO, TELLES & MENDES, 2007: 39-45). Destaca-se 0 momento em que escutou a

Opera de Debussy Pelléas et Mélisande pela primeira vez, afirmando mais tarde em entrevista



que aquele havia sido “o acontecimento mais importante da minha humilde aspiracdo
artistica” (PINTO, 1913: 86).

Apesar da diversidade cultural em Berlim, o compositor sentiu necessidade de voltar a
Portugal. Em Abril de 1910, escreve uma carta ao pai que denota algum descontentamento:
“Tem inteiramente razdo o Paque em verberar contra os professores de composicdo deste
conservatério [Hochschule de Berlim] [...]. A orientacdo das aulas destes professores é
ridiculamente anti-artistica e entdo no tocante a instrumentacdo nestes conservatorios de ca:
Leipzig, Berlim, etc. é um horror” (DELGADO, TELLES & MENDES, 2007: 44). Esta
constatacdo revela ainda o seu desejo de conhecer a musica moderna e inovadora, a
necessidade de se desprender dos padrdes antigos.

Em Maio de 1911, parte para Paris, onde estuda com Gabriel Grovlez e adquire um
conhecimento mais profundo relativamente a estética de Debussy.

De novo em Lisboa, numa fase de maior maturidade, Freitas Branco inicia a sua actividade
enquanto pedagogo, na Escola Académica, tornando-se também membro do Integralismo
Lusitano®, de que é exemplo musical o poema sinfénico Viriato (1916). Porém, mais tarde
acaba por abandonar esta ideologia, ao constatar que tal ndo permitia a circulagcdo livre de
ideias nem a propagacao natural da Arte, devido a valorizacdo de concepgdes tradicionais ndo
verdadeiramente unificadoras da “alma lusitana” (DELGADO, TELLES & MENDES, 2007:
277).

Em Marco de 1913 parte para a Madeira, onde permanece até 1915, mantendo
correspondéncia com o mestre Désire Paque. Mais tarde, colabora com a Universidade
Popular, que adoptava uma perspectiva politica mais liberal, oposta ao regime vigorante. Em
1916, comeca uma intensa actividade docente no Conservatorio Nacional de Lisboa. Trés

anos mais tarde, € responsavel, junto com Viana da Mota, pela reforma curricular da escola de

L A preferéncia de Freitas Branco por esta corrente ideolégica-politica comprova que o compositor
defendia, & época, “o retorno a integralidade do catolicismo portugués, bem como o ideal de uma
«monarquia tradicional, organica, anti-parlamentar» ” (DELGADO, TELLES & MENDES, 2007: 57).
A ligacdo as figuras monarquicas tradicionais da sua familia, de que sdo exemplo Frutuoso de Géis ou
Marqués de Pombal, ou ainda o contacto que Freitas Branco estabeleceu com o rei D. Carlos e os
principes D. Luis Filipe e D. Manuel, demonstram o apre¢o que 0 compositor sentia pelos principios
tradicionais monéarquicos, que defendiam, entre outros, o servigo a Deus ou prética do bem comum,
tendo como base ideais humanistas. Nesta fase, 0 compositor admitia que a arte musical deveria estar
ligada “a grande razdo de ser do integralismo a tradicdo” (FREITAS BRANCO in DELGADO,
TELLES & MENDES, 2007: 58).



musica lisboeta (CYMBRON & BRITO, 1992: 160). Entre 1925 e 1927, torna-se director
artistico do Teatro Nacional de S&o Carlos. Foi, ainda, escritor e critico musical.

Em 1948, mais afastado do ensino e privilegiando a composi¢do orquestral e a cancéo
popular, Freitas Branco participou na fundagédo da Juventude Musical Portuguesa, assim como
em multiplas actividades musicais nos ultimos anos da sua vida (DELGADO, TELLES &
MENDES, 2007: 103).

Faleceu em 1955, na casa onde viveu a sua infancia. No ano seguinte, a pianista, mecenas e
divulgadora da musica portuguesa, Elisa de Sousa Pedroso, promoveu-lhe uma homenagem,
onde foram apresentados trés concertos sinfénicos, com a estreia da 42 Sinfonia do
compositor. Trés dias ap6s a sua morte, o jornal londrino Times publicou a noticia,
sublinhando a relevancia que este compositor teve para o desenvolvimento da mdsica

portuguesa (Idem: 110).

1.3. A producéo musical de Luis de Freitas Branco a época de composicao

da Sonata

A época que Luis de Freitas Branco atravessou caracterizou-se fundamentalmente pela
transicdo entre 0 Romantismo (aliado ao sistema tonal) e 0 Modernismo, enquanto linguagem
musical de caracter experimental e inovador, no qual se inserem 0Ss movimentos
impressionista, expressionista, futurista e o neoclassico (MICHELS, 2007: 519). Nesta fase,
“Os compositores perceberam que ndo precisavam de continuar presos a tirania do sistema
tonal — que liderou durante 400 anos”? (MATTHEWS & THOMPSON, 2007: 432).

Apesar de parte da sua obra ter caracteristicas inspiradas na cultura portuguesa, como é 0 caso
das paisagens alentejanas, Freitas Branco evidenciou contudo “um relativo cepticismo
(porventura reflexo de activismos aristocraticos) no que respeita ao aproveitamento erudito da
musica popular” (CYMBRON in COSTA, 2015: 227).

Segundo os autores Delgado, Telles e Mendes (2007: 320), a obra de Luis de Freitas Branco é
dividida em duas fases, pelo que a primeira abrange os anos de 1904 a 1923, e a segunda 0s
de 1924 a 1955. Este segundo periodo é distinto do primeiro pois contempla uma época de

“novo classicismo”, demarcada pela composicdo da sua 12 Sinfonia (1924). Contudo, segundo

2 Tradugdo da autora. “Composers realized that they need no longer be subject to the tyranny of

traditional tonality - a system which had lasted for 400 years”.



Jodo de Freitas Branco, a nivel estético, a obra do compositor apresenta trés linhas principais.
A primeira corresponde a fase inicial de criacdo de obras como Paraisos Artificiais ou Vathek.
A segunda linha corresponde a fase neocléssica, ou de “obras de designacédo classica”, onde se
enquadra a Sonata para Violoncelo e Piano; a terceira € a linha de caracter nacionalista (citado
in BRITO & CYMBRON, 1992: 163).

Na primeira fase cronoldgica, 0 compositor escreveu a Sonata para Violino e Piano (1908),
exemplo de tonalidade evolutiva, levando-a ao concurso de composicdo promovido pela
Sociedade de Musica de Camara no mesmo ano. Esta sonata apresenta caracteristicas
préximas da Sonata para Violino e Piano de César Fanck (DELGADO, TELLES &
MENDES, 2007: 164).

Um ano mais tarde, em 1908, Freitas Branco escreveu o0s trés poemas sinfénicos Depois duma
leitura de Antero de Quental, Depois duma leitura de Julio Dinis e Depois duma leitura de
Guerra Junqueiro. Estas obras demonstram o interesse que o compositor nutria pela literatura
portuguesa. Durante esta primeira fase, compds também o0s poemas sinfénicos Antero de
Quental (1907) e Paraisos Artificiais (1910), cuja estreia em Lisboa provocou algum
escandalo, assim como a obra sinfdnica 12 Suite Alentejana (1919) (Idem: 115-126).

Na segunda fase, 0 compositor volta-se para a “polifonia, modalidade gregoriana, linearidade
melddica”, marcada pelo neoclassicismo de inspiracdo Beethoveniana (NERY &
CASTRO,1991: 162). Relativamente a esse aspecto, afirma José Viana da Mota, em 1927, “sé
hoje comeca a aparecer [em Portugal] certa tendéncia para um neoclassicismo Beethoveniano,
nas obras de [...] Luis de Freitas Branco” (CASCUDO in CASCUDO & TRINDADE, 2015:
155-156)°. Desta fase constam o Concerto para Violino e Orquestra (1916) e Quarteto de
Cordas (1911).

No que toca as suas influéncias, Freitas Branco encontrou-as no rigor “franckista”, assim
como na “tentacdo simbolista e decadentista & maneira de Strauss, Debussy e do jovem
Ravel” (CYMBRON in COSTA, 2015: 227) *.

¥ CASCUDO, T. (1998). “A musica instrumental de José Vianna da Motta”. CASCUDO, T. &
TRINDADE H. (eds.), José Vianna da Motta, cinquenta anos depois. Lisboa: IPM Museu da Musica.

* CYMBRON, L. (2015). “A Musica em Portugal no século XX: Uma Panoramica” COSTA, J.

(coord.) Olhares sobre a Historia da Musica em Portugal. Vila do Conde: Verso da Histéria).



Sdo exemplos nacionalistas as obras Cancdo Portuguesa/Cancdo do Ribatejo (1907) ou
Aquela Moca para soprano ou tenor e orquestra (1904). A mdsica com caracteristicas mais
modernas concentra-se nos anos de 1916 a 1922. Nesta época, Freitas Branco comp6s por
exemplo o poema sinfénico Viriato, a peca Cena Lirico para violoncelo e Orquestra e a obra
sinfénica 12 Suite Alentejana (DELGADO, TELLES & MENDES, 2007: 115-128, FREITAS
BRANCO, 2005: 297-298).

O Concerto para Violino e Orquestra (1916) e a Balada para Piano e Orquestra (1917)
demonstram indicios de composicdo modal. A Cena Lirica para Violoncelo e orquestra
(1916), escrita no modo dorico em Ré, foi a primeira obra que Freitas Branco escreveu para
instrumento solista e orquestra. Foi estreada pela violoncelista Maria Julia Fontes Pereira de
Melo e pela Orquestra Sinfonica Portuguesa. O jornal Século (1916) descreveu esta obra
como “bem escrita e belamente pitoresca” (citado in DELGADO, TELLES & MENDES,
2007: 269-271).

No mesmo ano em que escreveu a Sonata para Violoncelo e Piano (1913), Freitas Branco
compds também a obra Chant religieux portugais para harménio (ou 6rgdo), Aria para
harmdnio (ou 6rgdo), Coral para 6rgdo, Ciclo Maeterlinckiano para voz e piano, Dois Poemas
de Mallarmé para voz e piano e o poema sinfénico Vathek.

Em meados de 1911, Freitas Branco revelou como caracteristica pessoal um “nacionalismo
declarado e militante” (NERY & CASTRO, 1991: 160). O préprio compositor assumiu esta
preferéncia, numa entrevista que deu ao jornal Novidades, a 17 de Marc¢o de 1911: “eu tenho,
creia, 0 maior interesse em provar a0 meu pais, que sou, fundamentalmente, dentro da minha
arte, um Portugués. [...] E certo que me tenho inspirado muito nos processos desses grandes
musicos [Moussorgski e Debussy] [...] para me entregar no meu tempo. Mas, o facto é que
[...] existe nas minhas produc¢des um fundo de meridionalismo que ndo é daqueles dois
mestres — que é do meu sangue” (FERNANDES, 2016). Porém, do folclorismo pouco
viveram as suas obras, dada a oposic¢do do compositor ao regime de ditadura que utilizava o

folclore como meio propagandistico.

1.4. Contextualizacdo da Sonata

A Sonata para Violoncelo e Piano foi escrita em 1913 na Madeira. E dedicada a Ant6nio
Bernardo Ferreira, violoncelista amador, pertencente a célebre familia portuense ligada ao

Vinho do Porto. Curiosamente, Luis de Freitas Branco data o ano de composic¢do da sonata
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como 1912+1, e ndo 1913, demonstrando propensdo para crencas supersticiosas (DELGADO,
TELLES & MENDES, 2007: 236). Infelizmente, o manuscrito autégrafo nunca foi localizado.
Jodo de Freitas Branco refere a presenca de eclectismo musical nas obras do compositor,
enquadrando a sonata no seu periodo neoclassico, sendo que esta também apresenta
caracteristicas modernistas. O compositor utiliza, por exemplo, a forma sonata como
estrutura, que remonta ao século XVIII.

A obra foi estreada em Barcelona em 1914 pelo violoncelista Bernardino Galvez e publicada
pela editora Sassetti em 1927. A sua estreia em Portugal deu-se em Marc¢o de 1916 no Porto,
por Mério Vergé e Pedro Blanch.

Na opinido do musicologo Ferreira de Castro, a Sonata para Violoncelo e Piano de Luis de
Freitas Branco “trata-se de uma sintese particularmente feliz entre o rigor arquitectonico dos
modelos germénicos e uma aguda consciéncia dos valores hedonistas das sonoridades,
caracteristicos da tradicdo francesa” (in DELGADO, TELLES & MENDES, 2007: 237). Tal
como referem Delgado, Telles e Mendes, “O nucleo duro do modernismo de Luis de Freitas
Branco concentra-se entre 1910 e 1913 [...] ” (Idem: 116).

Repleta de contrastes e lirismo, citando Barreiros (in DELGADO, TELLES E MENDES,
2007: 235, 1990, Notas a margem de concerto de 14/11/1990), “A expressao lirica
preponderante, a despeito de certas passagens de pendor virtuosistico, manifesta-se através de
grande fluéncia discursiva.” Segundo este, a escrita desta sonata de Freitas Branco “apoia-se
na assimilacdo pessoal de principios de construcdo ciclica filiados ou inspirados em César
Franck e na sua escola”. Ainda segundo Cristina Fernandes (citado in DELGADO, TELLES
E MENDES, 2007: 237, Nota de programa de recital de 28/1/1998, Madrid), € relevante a
inspiracdo da “composicao franckista” presente nesta obra.

Apesar da inspiragdo que trouxe do estrangeiro, Freitas Branco manteve sempre 0 seu marco
pessoal enquanto compositor. Segundo Jodo de Freitas Branco, “ndo deve porém acentuar-se
demasiado a medida em que Luis de Freitas Branco se abriu a influéncias. Essa medida,
mesmo em relacdo a Franck, Debussy, Fauré e Ravel, foi sempre a normal e necessaria,
verificada ao longo da historia da musica” (FREITAS BRANCO in DELGADO, TELLES &
MENDES, 2007: 236). Este revela ainda que a versao original desta sonata tinha o seu titulo e
indicacbes textuais em francés, antes da edicdo de 1927, ndo sendo assim a traducédo
portuguesa actual, por vezes, equivalente ao texto original. Jodo de Freitas Branco
exemplifica, indicando que onde se 1é “Moderado”, o compositor escreveu originalmente

“Modéré (sans rigueur)” (Idem: 237).

11



Embora ainda jovem, quando escreveu esta obra, Luis de Freitas Branco tinha ja presente as
no¢cbes de vanguardismo e maturidade composicional. Tal como Jodo de Freitas Branco
escreve sobre a forma de escrita do compositor, “perfilhando um eclectismo que consistia em
aceitar como possiveis todas as estéticas e técnicas, mas sempre em funcdo da obra”
(FREITAS BRANCO, 2005: 298).

A actividade composicional de Freitas Branco caracteriza-se pela criacdo de “universos
misticos e oniricos”, explorando a “poética da suspensdo temporal e da irresolucdo das
funcdes harmonicas”, ainda comparével ao “mal de vivre schopenhaueriano caracteristico da
cultura europeia no periodo anterior a | Guerra® (CYMBRON in COSTA, 2015: 227). A
sonata para violoncelo e piano contém estas caracteristicas, tanto ao nivel da forma, que
sugere um universo sonoro desprendido de rigidez estrutural, como da propria concepcéo
harmdnica, que muitas vezes cria as sensagdes de irresolugdo e suspensdao anteriormente

referidas.

1.5. Dados referentes a gravacoes e interpretacdes da obra

A informacéo referente as gravacdes e interpretacdes existentes, até a presente data, da
sonata de Luis de Freitas Branco foi organizada numa tabela. Esta tem como objectivo
sistematizar toda a informagdo possivel sobre estas, referindo para tal a data, o local e os
intérpretes que as realizaram.

Estas informacGes foram retiradas maioritariamente da obra Luis de Freitas Branco, da
autoria de A. DELGADO, A. TELLES & N. MENDES (2007). A informacdo relativa aos
concertos/gravagdes dos violoncelistas Paulo Gaio Lima e Filipe Quaresma, visto ndo se
encontrar presente na obra referida anteriormente, foi gentilmente fornecida por estes
violoncelistas. Relativamente a gravacdo de Bruno Borralhinho (violoncelo) e Luisa
Tender (piano), a informacéo foi recolhida através da pesquisa do CD gravado pelos dois
intérpretes. As gravacdes de Nuno Abreu (violoncelo) e P. Pacheco (piano), assim como

de Fernando Costa (violoncelo) e Luis Costa (piano) foram encontradas no Youtube.

> “Mal de vivre” enquanto reflexo de uma aspiracdo e desejo pelo irracional, responsavel pela
existéncia de sentimentos humanos negativos, como a infelicidade e o sofrimento. Segundo
Schopenhauer, apenas a Arte por si mesma tem capacidade de melhorar e restaurar este estado. O

filosofo defendia ainda que a musica é a primeira e a mais expressiva de todas as Artes.
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Data Local Intérpretes

1914 Barcelona Bernardino Galvez
(primeira audicdo (violoncelo)
publica da obra)

1916, Marco Porto (duas Mario Verge (violoncelo) e
execucoes, em Pedro Blanch (piano)
casa de Ernesto

Maia e no Jardim
de Passos Manuel)
1919 Sociedade de

Concertos
(Concerto com um
dos andamentos
da obra)

1921, 10 de Janeiro

Lisboa, Sociedade
de Musica de
Cémara no
Conservatorio
Nacional (estreia
em Lisboa)

Maria Julia Fontes Pereira
de Melo (violoncelo) e

Aroldo Silva (piano)

1922, Maio

Maria Julia Fontes Pereira
de Melo (violoncelo) e Elisa

Sousa Pedroso (piano).

1925, 13 de Maio®

Enquadrado no

concerto “Uma

Maria Julia Fontes Pereira

de Melo (violoncelo) e Luis

® Performances registadas no espélio NB/MHF — referente a Nuno Barreiros e a Maria Helena de

Freitas.
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Hora de Arte —
dedicada aos
operarios de

Lisboa”

de Freitas Branco (piano)

1935, 12 de Margo

Teatro do Ginésio,
concerto do Circulo
de Cultura Musical

Juan Juiz Casaux
(violoncelo) e Fernando
Ember (piano)

1940, 8 de Mar¢o

Emissora Nacional

Fernando Costa (violoncelo)

e Viana da Mota (piano)

1951, 20 de Fevereiro

Sociedade
Nacional de
Mousica de Camara,

Grémio Literario

Fernando Costa (violoncelo)

e Regina Cascais (piano)

1956, 17 de Janeiro

75° Concerto da

Filipe Loriente (violoncelo)

Académica da
Faculdade de

Direito

Sociedade e Fernando Lopes-Graca
“Sonata” (piano)
19657, 9 de Marco Associacdo Mario Camerini

(violoncelo) e Lourengo

Varela Cid (piano)

1970, 29 de Julho

Arquivo RDP

(gravacdo ao vivo)

Madalena S& e Costa
(violoncelo) e Helena Sa e

Costa (piano)

s/d®

David Hardy (violoncelo) e

Ellen Mack (piano)

"1 Ciclo de Cultura Musical”; Dedicado a Luis de Freitas Branco no 10° aniversario da sua morte.

® De acordo com DELGADO, TELLES & MENDES o langamento do disco ronda a década de 1970

(2007: 240).
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s/d®

Elias Arizcuren (violoncelo)

e Nella Maissa (piano)

1972, 3 de Julho

Arquivo RDP

(gravacdo ao vivo)

Mario Camerini
(violoncelo) e Lourenco

Varela Cid (piano)

1975, 17 de Outubro

Auditoério Dois da
Fundacao

Gulbenkian, Lisboa

Maria Jose Falcdo
(violoncelo) e Olga Prats

(piano)

1976, 16 de Margo

Arquivo RDP

(gravacdo ao vivo)

Maria José Falcao

(violoncelo) e Olga Prats

(piano)

1983%°

Miklés Perényi (violoncelo)

e Jeno Jando (piano)

1985, 16 de Janeiro

Auditorio Dois da
Fundacao

Gulbenkian, Lishoa

Teresa Portugal Nuncio
(violoncelo) e José Jodo

Santos (piano)

1987, 10 de Agosto

Festival de MUsica
da Costa do

Estoril

Maércio Carneiro
(violoncelo) e Jodo Paulo

Santos (piano)

S/ data

Museu Nacional de
Arte Antiga,

Lishoa

Marcio Carneiro

(violoncelo) e Nella Maissa

(piano)

1990, 26 de Junho

Museu Nacional de
Arte Antiga,

Lishoa

Clélia Vital (violoncelo) e
Nella Maissa (piano)

® Ibidem.

19 Gravacdo realizada em 1980; Lancamento realizado em 1983; FREITAS BRANCO, L. Sonata

for Cello and Piano. In: String Quartet - Sonata for Cello and Piano. (CD). M. Perényi & J. Jandd.

Portugalsom - 870007/PS, 1983.
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1990, 14 de Novembro®!

Estudio A da RDP

Irene Lima (violoncelo) e

Jodo Paulo Santos (piano)

1991% Gravacéo pela Irene Lima (violoncelo) e
Radioteleviséo Jodo Paulo Santos (piano)

Portuguesa
1991, 21 de Margo Arquivo RDP Clélia Vital (violoncelo) e

(gravacdo ao vivo)

Nicholas McNair (piano)

1991, 5 de Outubro

Maison de la radio
RTBF, Bruxelas

Paulo Gaio Lima
(violoncelo) e Anténio

Rosado (piano)

1993, 4 de Fevereiro

Centro Cultural

Portugués, Paris

Paulo Gaio Lima
(violoncelo) e Anténio

Rosado (piano)

1993, 4 de Agosto

Convento dos
Capuchos (Festival

dos Capuchos)

Irene Lima (violoncelo) e

Jodo Paulo Santos (piano)

1998, 28 de Janeiro

Fundacion Juan
March, Madrid -
Enquadrado no
“Ciclo de
Conferéncias e
Mdsica em torno
de Amadeo de

Souza Cardoso”

Maria José Falcao
(violoncelo) e Antonio

Rosado (piano)

1998

Castello del

Buonconsiglio,

Paulo Gaio Lima

(violoncelo) e Antonio

1 «Ciclo Luis de Freitas Branco”.

12 Gravacdo e langamento de CD em homenagem ao compositor, lancado pela Radiotelevisdo
Portuguesa. FREITAS BRANCO, L. Sonata para Violoncelo e Piano. I. Lima & J. Santos. EMI
Valentim de Carvalho - 754496 2, 1991.
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Trento Rosado (piano)

2001, 6 de Maio Villa Louvigny, Paulo Gaio Lima
Luxemburgo (violoncelo) e Miguel Angel
Chavaldas (piano)

2005, 30 de Qutubro Centro Cultural de | Marco Pereira (violoncelo)

Cascais - e Alexei Eremine (piano)
Enquadrado no
Festival Luis de
Freitas Branco
2007" Estddio de Jed Barahal (violoncelo) e

gravagdo Christina Margotto (piano)

Numeérica, Pagos

de Brandao

2009 Dreyer Gaido - Bruno Borralhinho

Alemanha (violoncelo) e Luisa Tender
(piano)

2011 Portugal Nuno Abreu (violoncelo) e

P. Pacheco (piano)
2016 Portugal Fernando Costa (violoncelo)

e Luis Costa (piano)

2017, Setembro™ Portugal Filipe Quaresma

(violoncelo) e Antonio

Rosado (piano)

Tabela 1: Tabela de Interpreta¢des/Gravac¢des — Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco

3 FREITAS BRANCO, L. Sonata para Violoncelo e Piano. In: Obras para violoncelo e piano. Luis
de Freitas Branco. Fernando Lopes-Graga. (CD). J. Barahal & C. Margotto. Numérica — Produgdes
Multimédia, Lda - NUM 1139, 2006.

 FREITAS BRANCO, L. Sonata para Violoncelo e Piano. In: P4gina Esquecida. Portugiesische
Musik fur Violoncello und Klavier. (CD). B. Borralhinho & L. Tender. Dreyer Gaido, 2009.

 FREITAS BRANCO, L. Sonata para Violoncelo e Piano. In: L. Freitas Branco/ C. Franck —
Sonatas for Cello and Piano. (CD). F. Quaresma & A. Rosado. Produgédo Artway, 2017.
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1.6. Anélise Composicional da Sonata *°

A anélise composicional desta sonata foi realizada tendo como base o apontamento autografo
ndo datado que Luis de Freitas Branco deixou escrito relativamente a sua composi¢éo. Este
texto encontra-se na obra de DELGADO, TELLES & MENDES (2007: 235), assim como em
espolio NB/MHF — referente a Nuno Barreiros e Maria Helena de Freitas. O apontamento
esclarece a concepgdo formal da sonata, revelando os tragos gerais da sua estrutura.

Desta forma, a analise que aqui se apresenta tem como base as indicacdes expostas por Freitas
Branco, utilizadas como guia para o estudo efectuado sobre os aspectos formais, ritmicos,
técnicos e também interpretativos. Para melhor compreensao das sec¢fes modais, foi utilizada
como base de pesquisa a obra Atlas de Musica | — Parte sistemética. Parte histdrica (dos

primordios ao Renascimento), da autoria de U. Michels (2003).

I Andamento

Moderato — Moderatamente animato

Luis de Freitas Branco, no apontamento autografo atras citado, informa que este andamento se
baseia na “forma-cangéo sonata” (citado in DELGADO, TELLES & MENDES, 2007: 235).
Tal acontece por existir uma parte A, onde se apresenta o tema A principal, e uma parte B,
seguida pelo desenvolvimento e reexposicéo.

No mesmo texto, 0 compositor acrescenta que o primeiro andamento se baseia numa “ [...]
Unica raiz ciclica, que consta do intervalo de segunda maior ascendente, executado pelo piano
s, a iniciar o primeiro andamento.” De facto, € 0 piano que abre o primeiro andamento da
sonata, com um intervalo de 2% Maior, sustentado harmonicamente por uma sequéncia de

acordes de sétima menor e de nona maior (exemplo 1, cc. 1-6).

18 para esta anélise, a partitura utilizada da Sonata para Violoncelo e Piano de Luis de Freitas Branco
foi a edicdo de 1927, da editora Sassetti & C? Editores.
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Exemplo 1: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Introdug¢do no piano, | Andamento (cc. 1-6)

Ao compasso 10, o violoncelo apresenta, de acordo com o compositor, o “1° tema do primeiro
andamento, extraido da raiz ciclica” (citado in DELGADO, TELLES & MENDES, 2007:
235). No exemplo 2 € visivel o intervalo de 2.2 Maior ascendente.
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Exemplo 2: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento (cc. 7-12)

Na parte B (desenvolvimento), Freitas Branco definiu a existéncia de trés temas, “0 primeiro
dos quais (0 mais importante) € iniciado pela inversdo da raiz” (citado in DELGADO,
TELLES & MENDES, 2007: 235). Este tema apresenta-se no piano no compasso 25
(primeira imagem do exemplo 3), sendo repetido no violoncelo no compasso 33 (segunda
imagem do exemplo 3), transposto segundo o intervalo de 3% Maior ascendente.

19



s

u_l[
™
"l

Lold
s

ot

-
1l
|

i

‘ =

'y

ErrmTin YR WELE LRI

—F # A5 @

e—

Exemplo 3: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento, Desenvolvimento (comparagdo entre
tema do piano e tema do violoncelo)

No desenvolvimento, Freitas Branco explora cromatismos e algumas dissonancias. No
compasso 44 é apresentado o terceiro motivo ciclico (exemplo 4, cc. 43-47) que, como Freitas
Branco refere, ira ser utilizado posteriormente no segundo e quarto andamentos, o que
comprova efectivamente a utilizagdo de uma composicdo ciclica nesta obra (citado in

DELGADO, TELLES & MENDES, 2007: 235).
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Exemplo 4: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento (cc. 43-47)

: rf-—__—%\; 1} LI'i"llﬂ' 1. dim. :%

E=

Durante esta seccdo, existem varios exemplos de dialogo entre o piano e o violoncelo, como

no exemplo 5 em que a melodia do piano é imitada pelo violoncelo, transposta segundo o

intervalo de 2.2 menor descendente.
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Exemplo 5: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento, Desenvolvimento (cc. 75-83, dialogo
entre o piano e o violoncelo)

—Er't:t

O compositor explica ainda que “depois de um certo desenvolvimento sobre essa raiz, vem a
reexposi¢do com o 1° e 0 2° temas e a conclusao, primeiro com o tema A, depois com a raiz”
(citado in DELGADO, TELLES & MENDES, 2007: 235). A reexposi¢do da-se, entdo, no
compasso 101, ap6s um climax precedido pela sec¢do Mais lento (exemplo 6, cc. 99-102),

sendo apresentado novamente o tema A.
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Exemplo 6: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento, Reexposi¢ao (cc. 99-102)

@II

O tema B reaparece no compasso 116 pelo piano, sendo repetido pelo violoncelo oito

compassos depois, transposto segundo o intervalo de 3% menor ascendente (exemplo 7, cc.
116-118/124-127).
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Exemplo 7: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento (cc. 116-118/124-127)

No compasso 132 € iniciado um belo dialogo entre o violoncelo e o piano, com o segundo a
imitar o primeiro, tirando partido de uma ligeira variagdo de meio-tom que ocorre a partir da

tercina. A melodia abre com a raiz ciclica invertida (exemplo 8, cc. 132-134).

Exemplo 8: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento (cc. 132-134)

A reexposigdo atinge o climax no compasso 138 (exemplo 9, cc. 136-138), utilizando uma
tessitura aguda para o violoncelo, ap6s uma progressdo melddica com intervalos de 42 perfeita
ascendente.
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Exemplo 9: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento, climax (cc. 136-138)

No compasso 142, da-se de novo a apari¢do do tema A, agora no piano, encontrando-se este

transposto segundo o intervalo de 22 Maior em relac¢do ao anterior (exemplo 10, cc. 142-145).

H ==

Py |

|
i

o T | T
il | — I
= 1

id

oL
R | e

ﬁ:i

(

dim,

— E\\ o
] —=

Exemplo 10: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento (cc. 142-145)

Entre o compasso 146 e o final sdo apresentados dois motivos que encerram o andamento,

ambos baseados na raiz ciclica, tal como o compositor indica (exemplo 11, cc. 147-159).
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Exemplo 11: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento (cc. 147-159)
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11 Andamento
Molto vivo — Piu lento — Piu animato — Moderato — Molto vivo — Pill lento — Piu animato

Luis de Freitas Branco explica que “ o segundo andamento é um ‘scherzo’ em forma-can¢édo
desenvolvida, com os BB melddicos e diferentes. O 1° tema é uma transformacéo do tema A
do primeiro andamento, baseado portanto na raiz; os BB sdo tirados da seccdo B do primeiro
andamento” (citado in DELGADO, TELLES & MENDES, 2007: 235).

Assim, o segundo andamento segue a forma A B A’ B> A B’ A’. O segundo A apresenta
caracteristicas diferentes do primeiro, e os BB sdo também distintos entre si, como sera
explicado de forma detalhada na analise abaixo. Ao longo do andamento, é recorrente a

utilizacdo da combinacéo ritmica tercina contra duina (exemplo 12, cc. 1-2).

Exemplo 12: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Il Andamento, Motivo ritmico (cc. 1-2)

A raiz ciclica deste andamento, que consta do intervalo de 2% Maior retirado do primeiro
andamento, tal como o compositor refere, é introduzida primeiro pelo violoncelo na parte A,
(exemplo 13, cc. 1-5), e a seqguir pelo piano, na parte A’ (exemplo 14, cc. 43-47). Este
primeiro tema é muito semelhante ao tema inicial do primeiro andamento. A sec¢do A’
distingue-se da seccdo A, pois 0 tema encontra-se desta vez apresentado no piano, sendo
acompanhado pelo motivo ritmico do violoncelo. Estas sec¢des encontram-se na tonalidade

de L4 Maior.
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Exemplo 14: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Il Andamento, Motivo ciclico (cc. 43-47)

O 1° tema, A, termina com um motivo centrado na raiz ciclica, que precede a seccdo B, entre
0s compassos 17 e 22. O tema B inicia-se no compasso 23 (exemplo 15, cc. 23-27), inspirado
no terceiro motivo do primeiro andamento. Este introduz a seccdo B, que se caracteriza por

conter melodias longas e contrastantes em relagdo a seccdo A anterior.
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Exemplo 15: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Il Andamento, Tema B (cc. 23-27)

O tema B’ inicia-se no compasso 67 (exemplo 16, cc. 67-70), com uma melodia modal, que se
desenvolve através de alguns didlogos entre o violoncelo e o piano até ao compasso 92. Este
revela 0 mesmo caracter melédico do tema B, embora transposto, com ritmos distintos e mais

longos.
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Exemplo 16: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Il Andamento (cc. 67-70)

A seccdo B”’, que se da apos a reexposicao, € iniciada pelo piano no compasso 126, transposta
segundo o intervalo de 42 perfeita ascendente em relacdo ao tema do compasso 23 apresentado
pelo violoncelo neste andamento (exemplo 17, cc. 126-128). Este tema é repetido pelo
violoncelo no compasso 130.
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Exemplo 17: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Il Andamento (cc. 126-128)

No compasso 144 é novamente apresentado o tema A’, que conclui o andamento no compasso
167 (exemplo 18, cc. 143-146).

A Tempo
5

Exemplo 18: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Il Andamento (cc. 143-146)
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111 Andamento

Molto moderato — Meno lento

Segundo Luis de Freitas Branco, este andamento “segue a forma de preltdio unitematico,
filiando-se, tanto a introducdo como o tema, na raiz ciclica” (DELGADO, TELLES &

MENDES, 2007: 235). E ao piano que cabe apresentar um tema que é uma variacio ritmica
do primeiro tema do 1.° andamento (exemplo 19, cc. 1-2).
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Exemplo 19: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. lll Andamento, Introdugdo (cc. 1-2)

O motivo ciclico de 22 Maior aparece também no piano (exemplo 20, cc. 11-12) e no
violoncelo (exemplos 20 e 21, cc. 31 e 33). No exemplo 21 é apresentada uma seccao que

explora a repeticdo de motivos transpostos, numa relacdo de 42 perfeita descendente entre
cada melodia.

Exemplo 20: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Il Andamento (cc. 11-12)
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Exemplo 21: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Ill Andamento (cc. 31-33)

O tema principal do andamento apresenta-se no compasso 11 (exemplo 20, cc. 11-12), sobre o
acompanhamento em ritmo repetido e constante do piano, também filiado na raiz ciclica. Este
tema é desenvolvido de forma livre até ao final do andamento, atingindo o seu climax no
compasso 23.

Na seccdo final, o violoncelo sustenta a nota Ré (exemplo 22, cc. 55-58), enquanto o piano

executa os acordes finais, que remetem para a tonalidade de Ré Maior.
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Exemplo 22: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Ill Andamento (cc. 55-58)
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IV Andamento
Molto vivo — Moderato — Molto vivo — Animato — Moderato — Molto animato — Piu animato —
Piu lento (animato) — Moderato — Molto vivo — Animato — Molto vivo — Moderato — Molto

Vivo

O ultimo andamento apresenta a dicotomia entre ritmo e melodia, filiada na raiz.
Relativamente a sua construgdo formal, o compositor referiu que “a exposi¢do consta de uma
parte A, ritmica, e da parte B, melddica, em duas sec¢des: B e B’. Segue-se o periodo de
desenvolvimento, com apari¢6es dos temas A e B do primeiro andamento (ambos filiados na
raiz), aparecendo também o terceiro tema do primeiro andamento que ja tinha surgido no
“trio” ou parte contrastante do ‘scherzo’. O aparecimento deste tema precede imediatamente a
reexposicdo pelo tema A, seguido de B e B’ ” (DELGADO, TELLES & MENDES, 2007:
235).

Relativamente a utilizacdo da raiz ciclica, portanto o intervalo de 22 Maior, esta encontra-se
presente ao longo de todo o quarto andamento, como sdo exemplo os compassos 57 (exemplo

23, cc. 55-57) e compassos 79 a 83 (exemplo 24).

55
= — ' 3 .."-_1.-
i ——===—=
e I 3
: . EE. T =
= 0 - . » —i E
y r
o ! — ==
= -'-':= ---""-1'-- —a :I
v v =z 3

Exemplo 23: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. IV Andamento (cc. 55-57)
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Exemplo 24: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. IV Andamento (cc. 79-83)
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Este andamento estd construido na forma sonata, recorrendo, para além do motivo ciclico, a
aparicdes e repeticbes de temas de andamentos anteriores. A parte A da introdugdo é

caracteristicamente ritmica, e a parte B melddica (exemplo 25).
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Exemplo 25: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. IV Andamento

O mesmo acontece na exposicdo, com uma parte A, ritmica (exemplo 26, cc. 18-20) e uma

parte B, melddica (exemplo 27, cc. 48-51).
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Exemplo 26: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. IV Andamento (cc. 18-20)
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Exemplo 27: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. IV Andamento (cc. 48-51)



No compasso 57, o violoncelo apresenta o tema B’, e no compasso 69, da-se o inicio do
desenvolvimento. Posteriormente, o compasso 74 apresenta o tema anterior utilizado no
compasso 58 (exemplo 28, cc. 73-75). No compasso 78 € utilizada a raiz ciclica ou tema A do
primeiro andamento para a construcdo de toda a progressédo em apressando. Estes exemplos

comprovam a construcao ciclica desta obra.
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Exemplo 28: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. IV Andamento (cc. 73-75)

Na continuidade destas “apari¢des” de temas, tal como Freitas Branco as denominou (citado
in DELGADO, TELLES & MENDES, 2007: 235), apresenta-se no compasso 120 o tema B

do primeiro andamento (exemplo 29, cc. 120-121).

Exemplo 29: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. IV Andamento (cc. 120-121)

No compasso 136 deste andamento ¢é apresentado o “terceiro tema do primeiro andamento”,
também presente, segundo Freitas Branco, na “parte contrastante do scherzo”, transposto
segundo o intervalo de 62 menor ascendente (DELGADO, TELLES & MENDES, 2007: 235).

Posteriormente, da-se a reexposicdo no compasso 138, com o tema A. Esta sec¢do atinge o

climax no compasso 178, posteriormente procedido pelo tema B, que segue as caracteristicas
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da seccdo B’ apresentada na exposicdo do andamento. A sec¢cdo B’ apresenta-se no compasso
186.

A secgdo entre os compassos 194 e 199 é uma ponte para a conclusdo que, segundo Freitas
Branco, “ é toda baseada na raiz ciclica, terminando a obra, como tinha comegado, com o
intervalo de segunda maior ascendente, agora rematado pela terceira maior” (DELGADO,
TELLES & MENDES, 2007: 235). A ultima sec¢do, Muito vivo, remete para a tonalidade de
D6 Maior, terminando com o acorde da respectiva tonalidade de forma exuberante (exemplo
30).
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Exemplo 30: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. IV Andamento, Final

Em sintese, apresentam-se as recorréncias do tema ciclico inicial verificadas em cada um dos

quatro andamentos que compdem a sonata:

I Andamento

11 Andamento

11l Andamento
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Tabela 2: Recorréncias do tema ciclico - Sonata para Violoncelo e Piano de Luis de Freitas Branco

A Tabela 2 permite concluir que os quatro temas apresentados se encontram filiados na raiz
ciclica de 22 Maior, o que lhes confere indubitavelmente uma semelhanca unificadora. No
primeiro, terceiro e quarto andamentos, a duracdo da primeira nota € constantemente mais
curta do que a da segunda nota. O desenho tracado pela linha melddica é idéntico nos quatro
andamentos, seguindo o padrdo ascendente/descendente (assinalado a azul nas imagens da
tabela). A preponderancia do valor de tercina esta ainda presente nestas recorréncias do tema

ciclico nos trés primeiros andamentos.

1.7. Analise Técnica e Interpretativa da Sonata

Os aspectos técnicos referidos seguem apenas um proposito de sugestdo, tratando-se de um

complemento ao trabalho e, portanto, sendo de natureza opcional para a execucdo de cada

intérprete.

| Andamento

O padrdo ritmico utilizado no tema principal deste andamento, apresentado no violoncelo,
impulsiona direc¢do e continuidade frasica (exemplo 31). O violoncelista deve realizar o
ritmo de tercina com exactidao, assim como o ritmo constituido pelas semicolcheias, de modo
a respeitar a longa frase, que, ao iniciar-se no compasso 10, apenas termina no compasso 25.

Este ritmo provoca a sensacdo de avango e recuo constante, conferindo ainda o caracter de
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uma certa duvida e ansiedade, que contrasta com a introducdo mais calma efectuada pelo

piano.

Exemplo 31: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Padrao ritmico do tema principal, | Andamento

Tecnicamente, no que toca a realizacdo de mudancas de posicdo amplas, algumas passagens
neste andamento poderdo ser de maior complexidade. Sdo exemplos duas mudancgas de
posicdo na corda L4, no compasso 22 e no compasso 107 (Exemplo 32, cc. 106-107), com o
intervalo de 52 perfeita ascendente. Este tipo de mudancas de posicdo deve ser realizado com
controlo e coordenacdo, pois apenas dessa forma ira soar harmoniosamente: “o movimento da
méo [direita] depende do objectivo desejado [...] A tentativa de corrigir no Gltimo minuto nao
resulta numa construcdo musical harmoniosa nem alargada no tempo, apenas menos precisa e

brusca”’

(GERHARD, 1995: 47). Esta passagem podera ser efectuada com o mesmo dedo na
nota Sol e na nota Ré, de modo a assegurar a afinacdo da mudanca de posicédo e a velocidade

da sua realizagéo, tirando porventura partido de um glissando controlado.
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Exemplo 32: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento (cc. 106-107)

" Tradug&o da autora. “The movement of the hand is constantly checked by the goal conception [...]
The attempt to correct at the last minute cannot be integrated harmoniously into an optimal movement

drawn out in time, and instead the movement will be jerky and therefore less precise.”
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Na maioria do andamento, o acompanhamento realizado pelo piano apresenta um padrao
ritmico constante e sincopado, que impulsiona o movimento melddico no violoncelo
(exemplo 33, cc. 28-31).
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Exemplo 33: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento (cc. 28-31)

Na seccdo Piu lento, que se inicia no compasso 89, verifica-se um dialogo entre o piano e o
violoncelo (exemplo 34, cc. 89-92). Este sugere um ambiente de indecisdo musical, em que a
melodia permanece a pairar durante os compassos desta seccdo, de forma a criar maior
surpresa na chegada ao climax, que se da treze compassos depois, no compasso 101. Desta

forma, o violoncelista deve procurar uma sonoridade mais obscura para esta sec¢éo.
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Exemplo 34: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento (cc. 89-92)

A utilizacdo de movimentos melddicos com recurso ao intervalo de meio-tom é também
frequente neste andamento (exemplo 35, cc. 139-141), aludindo a uma atmosfera sentimental.
No compasso 141, entre a nota Sol e F& #, é possivel realizar um glissando, como recurso

expressivo para a melodia do violoncelo.
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Exemplo 35: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento (cc. 139-141)

No compasso 154, o violoncelo apresenta uma melodia longa e suspensa nos acordes do
piano. Esta é caracterizada por intervalos largos, o que remete para um ambiente longinquo. A
sonoridade e o caracter devem ser pausados e bem declamados pelo violoncelista,
transmitindo um ambiente calmo e inconclusivo. Dada a complexidade dos ultimos

compassos para a mao direita (sustentacdo das notas), € proposta a seguinte arcada (exemplo
36, cc. 154-159):
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Exemplo 36: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. | Andamento, Proposta de arcada (cc. 154-159)

11 Andamento

O caracter deste andamento contrasta entre o agitado (tempo rapido, dualidade métrica 3
contra 2) e o calmo (uso de melodias longas e a um tempo mais lento que o anterior).

No tema inicial (exemplo 37, cc. 1-5) o violoncelo apresenta uma melodia que deve ser
realizada de forma rapida nas mudancas de posicdo da méo esquerda, de modo a coordenar
perfeitamente 0s movimentos efectuados com o arco e respectivas mudancas de corda, para
gue a sonoridade resultante seja brilhante e clara.
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Exemplo 37: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Il Andamento (cc. 1-5)

No compasso 23, a melodia que aqui se inicia no violoncelo poderéa ser realizada sem vibrato,

de forma a sublinhar o carécter tranquilo da linha melddica (exemplo 38, cc. 23-27).
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Exemplo 38: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Il Andamento (cc. 23-27)

No compasso 43, o violoncelo tem a dificil tarefa de tocar acordes em seminima, contrastando
com o piano, que toca um ritmo tipico de um compasso composto — trés colcheias na méo
direita e seminimas com ponto na esquerda —, numa passagem tecnicamente complexa. Esta
deve, contudo, soar como um Unico gesto ritmico (exemplo 39, cc. 43-45).

43
w%ﬁf‘g —p—F |

T 1

%34.: =EE =

Exemplo 39: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Il Andamento, Acordes no violoncelo (cc. 43-45)

Entre os compassos 51 e 64, ocorre uma passagem, em apressando, que, ao combinar

semicolcheias e intervalos amplos, resulta numa linha tecnicamente complexa para o
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violoncelista. Esta passagem deve ser efectuada com pouco arco, de modo a encurtar a
duracdo das semicolcheias e tornar o movimento melddico ligeiro e progressivamente mais

rapido. O exemplo 40 demonstra um excerto desta passagem onde se inicia 0 apressando.
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Exemplo 40: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Il Andamento (cc. 58-63)

111 Andamento

O terceiro andamento apresenta um caracter reflexivo e calmo. Freitas Branco coloca notas
longas no violoncelo, com o proposito de criar continuidade e serenidade no discurso
melddico.

O tema iniciado pelo violoncelo no compasso 11 (exemplo 41, cc. 11-14) deve criar uma
longa linha melddica até ao compasso 14. Para tal, as mudancas de arco ndo devem ser
perceptiveis, e o vibrato deve unificar a melodia. Em certos casos, a analise ponderada do
violoncelista pode levar a separar as ligaduras originais para obter mais densidade sonora,

contudo nunca alterando o resultado sonoro pretendido da estrutura frésica original.
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Exemplo 41: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. lll Andamento (cc. 11-14)

Verifica-se de maior dificuldade a sustentacdo das notas longas no arco com a méo direita, de
que € exemplo toda a seccdo final a partir do compasso 49, espelho de um ambiente distante e

moroso (ver exemplo 22, pagina 28). Estas notas podem ser tocadas com vibrato reduzido,

38



embora presente, de modo a manter a qualidade sonora, e 0 arco deve ser poupado 0 maximo
possivel.

Nas passagens constituidas por notas mais agudas na corda L4, de que sdo exemplo 0s
compassos 23 a 26 (exemplo 42) deve-se cuidar a qualidade do som.
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Exemplo 42: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. Ill Andamento (cc. 23-26)

1V Andamento

Este andamento exige coordenacdo e balanco entre as partes rapidas e lentas, por forma a
estabelecer um contraste perceptivel e controlado entre o violoncelo e o piano.

O padréo ritmico da parte A deve ser executado de forma livre pelo violoncelista, embora
guiado pelo acompanhamento constante do piano.

No tema inicial as tercinas devem suscitar no ouvinte um efeito de crescendo progressivo até
a chegada aos acordes; para tal, embora toda a passagem esteja indicada com a dinamica ff, é
aconselhavel haver um leve recuo sonoro ap6s 0 primeiro grupo de tercinas para que 0

crescendo possa surtir efeito (exemplo 43, cc. 1-3).

Muito Jrivo MM J. 180, . r E

i

-

W

(34 4

Al
)

}
= = 3 3 =

Exemplo 43: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. IV Andamento (cc. 1-3)
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O tema que se inicia no compasso 18 vive de padrdes ritmicos rapidos. Para a sua execucao, o

violoncelista deve usar pouco arco para que a passagem soe clara e coordenada entre a méo

esquerda e a méo direita (exemplo 44, cc. 18-20).
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Exemplo 44: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. IV Andamento (cc. 18-20)
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O tema do compasso 50 no violoncelo representa um momento distinto das seccdes

anteriores, pelo que o seu caracter amplo e nobre pode ser enaltecido através de maior uso da

quantidade de arco (exemplo 45, cc. 48-51).
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Exemplo 45: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. IV Andamento (cc. 48-51)

Ll

A passagem técnica entre 0s compassos 174 e 178 é complexa, ao constituir-se por acordes
rapidos executados em trés cordas distintas (exemplo 46, cc. 173-176). Como sugestdo, a mao
esquerda deve encontrar-se em bloco, de modo a facilitar a sua movimentacdo, e a arcada

deve ser efectuada com pouca quantidade de arco, para evitar movimentos desnecessarios.
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Exemplo 46: Sonata para Violoncelo e Piano, Luis de Freitas Branco. IV Andamento (cc. 173-176)
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Em suma, neste capitulo foram analisadas algumas das principais caracteristicas, no contexto
formal e interpretativo, da Sonata para Violoncelo e Piano de Luis de Freitas Branco. Destas
destaca-se 0 uso recorrente do tema ciclico apresentado pelo violoncelo no primeiro
andamento, que nasce efectivamente a partir da raiz ciclica, o intervalo de 2% Maior,
introduzido pelo piano. O tema principal do segundo andamento é uma degeneracao do tema
ciclico do primeiro andamento, assim como o terceiro andamento se desenvolve baseado
igualmente na raiz. O quarto andamento reune temas retirados dos trés anteriores, conferindo-
Ihe assim o papel de seccdo conclusiva da sonata. O terceiro andamento pode ser considerado
uma ponte entre o segundo e o quarto andamento, estes mais agitados e ritmicamente
complexos. Desta forma, a sonata explora ambientes contrastantes, tendo como base uma
palete harménica tonal e modal, tanto com melodias longas e expressivas, como com ritmos
curtos e marcados. Tecnicamente, a obra requer um trabalho de mdsica de cadmara desafiante
para os intérpretes. A sua natureza polifonica verifica-se, entre outros aspectos, nos dialogos

activos e densos entre o violoncelo e o piano.
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CAPITULO 2. A SONATA PARA VIOLINO E PIANO DE
CESAR FRANCK

2.1. Contextualizacdo musical da 22 metade do séeculo XIX em Franca

O século XIX abarca, durante a sua 1* metade, segundo Michels, o Primeiro e Pleno
Romantismo (MICHELS, 2007: 435), sendo que o0 Romantismo Tardio se enquadra na grande
parte da 22 metade do século XIX (MICHELS, 2007: 435), época em que se insere a obra de
César Franck (1822-1890).

Relativamente ao universo de compositores em Francga, constam nomes como Berlioz (1803-
1869), Gounod (1818-1893), Massé (1822-1884), Edouard Lalo (1823-1892), Bizet (1838-
1875), E. Chabrier (1841-1894), Charles Marie-Widor (1844-1937), Gabriel Fauré (1845-
1924), Vincent D’Indy (1851-1931), Erik Satie (1866-1925) e Ravel (1875-1937). A maioria
explorava as tradicdes francesas da melodie e da romance. No @mbito de composi¢des para
musica de camara, destacam-se, por exemplo, 0s quartetos de cordas n° 1 e n° 2 de Saint-
Saéns (1835-1921), Quarteto em Mi menor de Fauré (1845-1924) e Quarteto em Ré Maior de
César Franck. A nivel sinfdnico, as sinfonias de Lalo, Charles Marie-Widor, Vincent D’Indy e
Gabriel Fauré (GROUT & PALISCA, 1994: 571-640; MICHELS, 2007: 435-517).

No circulo musical, as motivacGes nacionalistas e patrioticas revelaram-se de elevada
importancia, surgindo também um novo interesse pela musica do passado (MICHELS, 2007:
439), por compositores como Rameau ou Bach. Relativamente ao impressionismo musical,
Debussy (1862-1918) foi o seu principal impulsionador na Europa, inspirando-se nas
sonoridades do Oriente (PLATZER, 2009: 254).

A nivel institucional, desempenhavam um papel fundamental instituicbes como o
Conservatorio Nacional de Paris (1795), a Sociedade Nacional de Musica Francesa (1871) e a
Schola Cantorum (1894) (GROUT & PALISCA, 1994: 680). A nivel orquestral, destaca-se a
Orquestra de Lamoureux, fundada em 1881 por Claude Lamoureux.

Relativamente a musica instrumental e musica de camara, destaca-se 0 compositor Chopin
1810-1849, que se mudou para Paris em 1831 e que em muito contribuiu para o
desenvolvimento do piano no Romantismo. S&o ainda relevantes os dois quintetos com piano
de Fauré ou o seu quarteto de cordas de 1924, e também obras para piano solo. Erik Satie,
considerado compositor “anti-impressionista” (GROUT & PALISCA, 1994: 688)

desenvolveu o universo do piano, utilizando a sua expresséo mais introspectiva.
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Enquanto instrumento privilegiado de repertorio solista, o violino contava com um elevado
namero de intérpretes, destacando-se os discipulos de Baillot, F. Habeneck (1781-1849) e D.
Alard (1815-1888). E de referir também Bériot (1802-1870) e o seu método para violino,
assim como o seu talentoso aluno Vieuxtemps (1820-1881). E. Ysaye (1858-1931) foi
discipulo deste ultimo (MICHELS, 2007: 483).

Relativamente ao universo da Opera, em Paris ascendia 0 género grande Opera, que se
destinava ao publico menos erudito proveniente da classe média. Louis Véron (1798-1867),
director da Opera de Paris, contava para a composicdo deste género principalmente com o
compositor Giacomo Meyerbeer (1791-1864). Encontrava-se também em voga a Opera
comique, tendo como principal compositor Daniel Auber (1782-1871). Porém, a Opera lirica
desempenhava o papel mais importante e aclamado do universo musical fantastico e
romantico, sendo o seu caracter melédico e sentimental bastante apreciado pelo publico. Os
compositores Gounod e Bizet foram os precursores deste género operatico, que acabou
posteriormente por ser desenvolvido por Hector Berlioz. Este dava bastante vida e emocao as
suas Operas, contribuindo também em larga medida para o desenvolvimento do universo
sinfonico, como é possivel verificar através da obra Symphonie fantastique (GROUT &
PALISCA, 1994: 628-633).

A musica de cAmara ganhava interesse crescente, sendo que 0s compositores a passavam a
utilizar como “veiculo para declaracGes artisticas mais ousadas, assim como resposta ideal
para os recursos financeiros limitados da Société Nationale de Musique, que muitas vezes
lutara para realizar trabalhos completos de orquestra” *® (HESTER, 2015: 17). Esta mudanca

deveu-se, também, em parte, as consequéncias da guerra Franco-Prussiana (1870-1871).

2.2. Resumo biografico de César Franck

César Franck nasceu em 1822, na cidade belga de Liége. Considerado o “paralelo francés de
Bruckner” (GRIFFITHS, 2007: 192) por ter dedicado grande parte da sua composi¢do musical
a musica sacra e ao 6rgdo, é reconhecido indubitavelmente como um organista excepcional
(MATHEWS & THOMPSON, 2007: 429). A este instrumento dedicou-se desde os seus 18

'8 Traducéo da autora. “[...] as a vehicle for some of their boldest artistic statements, and one perfect
for the limited financial resources of the Société Nationale de Musique, which often struggled to

perform full orchestral works”.
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anos, reproduzindo as suas caracteristicas sonoras no piano em varias obras futuras (DAVIES,
1970: 495).

Iniciou os estudos musicais no conservatorio da sua cidade natal, tendo posteriormente
recebido aulas particulares com Anton Reicha e Pierre Zimmermann, até ingressar no
Conservatorio de Paris em 1837. Em 1844 fixou-se nesta cidade, prosseguindo 0s seus
estudos musicais. Desde bastante jovem César Franck era considerado um virtuoso.

Em 1848, casou com Eugeénie-Caroline Saillot, contra as ordens do seu pai, 0 que criou
consequéncias na relacdo entre os dois e na propria construcdo da personalidade de Franck.
Dez anos mais tarde, tornou-se mestre de capela na igreja da Basilica de Sainte-Clotilde,
fruto do seu intenso trabalho de aperfeicoamento enquanto organista. Quando finalmente
assumiu o cargo de professor no Conservatorio de Paris, encontrou a estabilidade e tempo
necessarios para compor, sendo a altura em que escreveu o maior nimero de obras (DAVIES,
1970: 40-120).

Como consequéncia do seu afincado trabalho e dedicacdo pelo 6rgéo, fundou a “escola dos
organistas-compositores parisienses” (GRIFFITHS, 2007: 192) e, de 1872 até ao fim da sua
vida, foi também professor de 6rgdo no Conservatorio de Paris (HESTER, 2015: 10). Apds
estas mudancas sucessivas, posteriormente deu-se a permanéncia efectiva nesta cidade, o que
Ihe permitiu a concessao da nacionalidade francesa (DEMUTH, 1949: 35).

O desejo que Franck sentia por compor e explorar um vasto leque de géneros musicais esteve
sempre presente na sua obra, embora em comparagdo a muitos compositores destacados, a
quantidade de obras que escreveu tenha sido menor (HESTER, 2015: 5).

O seu caracter humilde e agradavel, embora também impulsivo e temperamental, sempre se
manteve conectado com o universo espiritual e divino (DAVIES, 1970: 1-8). Citando Grout
& Palisca (1994:681), “na historia da musica francesa de 1871 aos primeiros anos do século
XX [existe uma grande] tradicdo cosmopolita, veiculada por César Franck”. O seu aluno
Vincent D’Indy descreveu-o como o “sucessor” de Beethoven, revelando a admiracéo

profunda que nutria pelo seu mestre (HESTER, 2015: 2).

2.3. A producédo musical de César Franck a época de composicdo da Sonata
Do ponto de vista harmonico, ao contrario de Debussy, que utilizou o sistema modal de forma
recorrente e assumida, para “levitar a sua harmonia”, César Franck utilizou-o subtilmente,

procurando que este apenas conferisse “um toque a [sua] harmonia” (GRIFFITHS, 2007:194).
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Franck nutria afinidade por Bach e Haendel (HESTER, 2015: 1-7), visto ter estudado
afincadamente o contraponto alemdo da época barroca. Porém, manteve-se sempre
influenciado pelos compositores roméanticos, como Schubert e também Liszt (HESTER, 2015:
6). Relativamente a mdsica para Orgdo, criou, por exemplo, pecas breves e trés Corais
(GROUT & PALISCA, 2007: 604). Norman afirma que a sua no¢do de cromatismos era
desenvolvida, “terna”, assim como muitas vezes, “sentimental”, moldando-se sempre ao
contexto musical (NORMAN, 1949: 47).

A influéncia de Beethoven estd, indubitavelmente, também presente nas obras de Franck,
muito embora tenha sido Bach o compositor que mais o inspirou na sua fase final de
composicao (HESTER, 2015: 7).

A maioria das obras de César Franck tem como caracteristica transversal a utilizacdo do tema
ciclico. A génese deste método de composicdo remonta a Schubert, que foi o primeiro a
introduzir o tema ciclico, ainda que de forma breve e subtil, na obra Wanderer Fantasie para
piano e orquestra (GROUT & PALISCA, 2007: 611).

A Sonata para Violino e Piano foi composta em 1886. Nessa altura, Franck escreveu obras
para diversas formacoes: as Variac¢Ges Sinfonicas (1885) e a Sinfonia em Ré Menor (1887-88)
para orquestra, Psyché (1886-1887), poema sinfonico para coro e orquestra, Prélude, Aria et
Final, para piano solo e o Quarteto de Cordas em Ré maior (1889-90). No ano anterior
terminou a Opera Hulda (1882-1885) e escreveu a Danse Lente para piano (NEWMARCH,
1910: 257-270).

César Franck destacou-se indiscutivelmente no universo da musica de cAmara. Gevaert, um
dos intérpretes do seu Quinteto com Piano em Bruxelas, expressou 0 Seu aprego ao
compositor, afirmando: “Transformaste a musica de camara e impulsionaste uma nova
direccdo para nés!”*® (DAVIES, 1970: 232).

2.4. Contextualizacao da Sonata

Em 1858, César Franck prometera compor uma sonata para violino e piano para Cosima
Wagner. Tal nunca chegou realmente a acontecer. Décadas mais tarde, no Verdo de 1886, na
cidade de Quincy, perto de Paris, Franck escreveu a Sonata para Violino e Piano, de forma

bastante rapida e convicta, dedicando-a e oferecendo-a como presente de casamento a Eugéne

9 Tradug&o da autora. “You have transformed chamber music and opened a new road for us!”
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Ysaye. (DAVIES, 1970: 232). Quando o compositor ouviu o violinista Ysaye em 1877, ficou
arrebatado pela sua técnica e expressividade.

A sonata foi interpretada em puablico no dia do casamento, que sucedeu em Setembro de 1886,
pelo proprio Ysaye e por uma pianista convidada, Léontine Bordes-Péne. Em Dezembro desse
ano e de forma oficial, a obra foi tocada pelos mesmos intérpretes no Museu Moderno de
Pintura em Bruxelas. O concerto alongou-se, e, ao entardecer, visto a sala ndo dispor de luz
artificial, com o chegar da escuriddo, os muasicos nao tiveram alternativa para além de tocar a
sonata de memoria, segundo registos de Vincent d'Indy, que estava presente. Apesar das
condicBes adversas, a prontiddo e génio destes intérpretes permitiu que a obra fosse recebida
“entusiasticamente pelo pablico” (JOST, 2013: V).

No ano de 1887, o violoncelista Jules Delsart pediu a autorizacdo de Franck para realizar uma
transcricdo da sonata para violoncelo e piano. O compositor aprovou-a, facto que concede
maior notoriedade a esta transcricdo do que a outras posteriores (JOST, 2013: 11I-1V). Esta
transcricdo manteve-se bastante proxima da obra original, pelo que Delsart apenas transpds
para a tessitura do violoncelo a parte de violino, modificando algumas passagens de modo a
facilitar a execugdo técnica no violoncelo. Segundo Fauquet, Franck inspirou-se
provavelmente na Sonata para Violino em Ré menor op. 75 de Camille Saint-Saens para
escrever esta sonata para violino (FAUQUET, 1999: 638).

Vallas (1951: 198) afirmou que, com esta sonata, César Franck recebeu a aclamacdo e
reconhecimento que sempre merecera. Os alunos e discipulos de Franck denominavam a obra
de “cyclical sonata” (JOST, 2013: 111).

2.5. Analise composicional da Sonata

Para a analise formal e harmoénica desta sonata, foram consultadas as obras Extended
Program Notes for Thesis Violin Recital, da autoria de P. Tulloch (2012); César Franck - A
New French Unity, de N. Hester (2015) e César Franck and His Circle, de L. Davies (1970).

A partitura utilizada é a da Sonate fur Klavier und Violine A-dur (Fassung fiir Violoncello) de
César Franck (2013), com edicdo Urtext, da editora G. Henle Verlag. Esta € a versdo

transcrita para violoncelo.

46



I Andamento
Allegretto ben moderato

Neste andamento, o tema principal, de apenas oito notas, é apresentado pelo violoncelo no
compasso 5, apds a introdugdo do piano. Este tema contém o motivo ciclico de toda a sonata
(DAVIES, 1970: 230), baseado na raiz ciclica, o intervalo de 32 Maior (exemplo 47, cc. 1-6).
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Exemplo 47: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. | Andamento (cc. 1-6)

A nivel ritmico, o andamento respeita, na sua grande maioria, 0 mesmo padrdo do tema
ciclico, tanto no violoncelo como no piano, contribuindo para a estabilidade e linearidade
melddica, comprovando também a natureza ciclica do andamento (exemplo 48, c. 11, c. 71, c.

106).
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Exemplo 48: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. | Andamento (c. 11, c. 71, c. 106)

Curiosamente, a intencdo de César Franck era que o primeiro andamento fosse interpretado
lentamente, embora tendo posteriormente alterado a indicagdo de andamento (Allegretto ben
moderato) ao ouvir a versao mais rapida proposta e tocada por Ysaye (DAVIES, 1970: 230).
Embora escrito na forma sonata (DAVIES, 1970: 230), este primeiro andamento sugere uma
introducdo alargada e desenvolvida. O recurso a acordes de nona cria uma “atmosfera etérea”.
A ligacdo dos temas utilizados é dada pelo recurso a técnica de construcdo ciclica. Por
exemplo, no compasso 47, durante o desenvolvimento, o tema apresentado pelo violoncelo
segue a raiz ciclica de 3* Maior, sendo repetido pelo piano no compasso seguinte (exemplo
49, cc. 46-48).
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Exemplo 49: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. | Andamento (cc. 46-48)

O tema ciclico 2 é dado pelo piano no compasso 31 (Exemplo 50, cc. 31-33), sendo
posteriormente repetido, por exemplo, no compasso 61 (Exemplo 51, cc. 61-64).
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Exemplo 50: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. | Andamento (cc. 31-33)

Durante a reexposic¢do, no compasso 63, precedida por uma breve melodia no piano, é de
novo apresentado o tema principal 1 (Exemplo 51, cc. 61-64).
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Exemplo 51: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. | Andamento (cc. 61-64)
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Durante este andamento, é por vezes utilizado o canon entre o violoncelo e o piano, como se
verifica no exemplo 52, cc. 46-51.
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Exemplo 52: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. | Andamento (cc. 46-51)

I1 Andamento
Allegro

A semelhanca do anterior, também o segundo andamento € introduzido pelo piano e escrito na
forma sonata (DAVIES, 1970: 230). Este constitui 0 andamento mais rapido de toda a sonata.
O tema inicial é utilizado como motivo ciclico ao longo do andamento, que se desenvolve

segundo a progressao de 32 menor ascendente (exemplo 53, cc. 1-20).

; Allegro

Exemplo 53: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Il Andamento (cc. 1-20)



O segundo tema da exposicao (exemplo 54, cc. 65-68) caracteriza-se por ser mais calmo que o

anterior.
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Exemplo 54: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Il Andamento (cc. 65-68)

O desenvolvimento deste andamento tira partido destes dois temas apresentados.

Posteriormente, a coda é composta por um fragmento do segundo tema deste andamento,

embora alterado a nivel ritmico, mas mantendo o mesmo desenho melodico (exemplo 55, cc.
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Exemplo 55: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Il Andamento (cc. 200-205)

111 Andamento

Recitativo quasi fantasia

A semelhanca dos anteriores, este andamento também se inicia com uma breve introdugdo do

piano que abre com o intervalo ascendente de 32 agora menor, a lembrar a raiz ciclica da obra

(exemplo 56, cc. 1-4).
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Exemplo 56: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Ill Andamento (cc. 1-4)

As passagens iniciais no violoncelo podem ser consideradas cadéncias (HESTER, 2015: 20),
dado o seu caracter improvisado, como o caso da frase que se inicia no compasso 4 (exemplo

57, cc. 1-9). Esta frase € repetida no compasso 25, transposta segundo o intervalo de 52
perfeita ascendente (exemplo 58, cc. 22-31).
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Exemplo 57: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Ill Andamento (cc. 1-9)
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Exemplo 58: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Ill Andamento (cc. 22-31)

Segundo Davies, as cadéncias utilizadas neste andamento tém uma certa inspiracdo barroca,

embora a harmonia seja de concep¢do moderna (DAVIES, 2015: 230).

No compasso 59, é apresentado um tema que sera utilizado varias vezes no quarto andamento

(exemplo 59, cc. 59-61).
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Exemplo 59: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Ill Andamento (cc. 59-61)

Tulloch considera este andamento como sendo um “Lied em trés partes”: a primeira parte

(con fantasia) desenvolve-se entre os compassos 1 e 52, a segunda entre 0s compassos 53 a

92, e a terceira do compasso 93 até ao final (TULLOCH, 2012: 5).
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O material do compasso 17, Molto lento, é repetido no compasso 111, Molto lento e mesto,

transposto segundo o intervalo de 5% perfeita descendente (exemplo 60, cc. 17-19, cc. 111-

113).
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Exemplo 60: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Ill Andamento (cc. 17-19, cc. 111-113)
IV Andamento

Allegretto poco mosso

O quarto e Ultimo andamento é descrito por Davies como “um belo rond6é canonico”

(DAVIES, 1970: 230), encontrando-se na forma A B A’ C A’ D A. Desenvolve-se, assim,

tendo como base estrutural principios de imitacdo entre o piano e o violoncelo, que remontam

ao estilo barroco de canon a duas vozes. Assim, 0 primeiro canon € apresentado entre o inicio

do andamento e o compasso 36 (exemplo 61, cc. 1-5).

Allegretto poco hosso
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Exemplo 61: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV Andamento (cc. 1-5)

Entre o compasso 51 e 63 é de novo apresentado um canon, desta vez introduzido pelo

violoncelo (exemplo 62, cc. 51-55).
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Exemplo 62: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV Andamento (cc. 51-55)

No compasso 78 o piano inicia um novo canon, que termina no compasso 98 (exemplo 63, cc.
78-80).
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Exemplo 63: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV Andamento (cc. 78-80)

Outro exemplo de uso de canon da-se no compasso 184, em que o piano introduz de novo o

tema inicial, que se ird desenvolver até ao compasso 235 (exemplo 64, cc. 183-186).
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Exemplo 64: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV Andamento (cc. 183-186)
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A seccdo A deste andamento dura 36 compassos, sendo que, posteriormente, a seccdo B se

desenvolve entre os compassos 38 e 51, utilizando motivos da segunda parte do terceiro

andamento, como demonstra o exemplo 65.
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Exemplo 65: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Ill & IV Andamentos

A seccdo A’ apresenta-se até a0 compasso 64, sendo que posteriormente surge a secc¢éo C,

que termina no compasso 79, também utilizando motivos da segunda parte do terceiro

andamento (exemplo 66, cc. 66-70).
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Exemplo 66: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV Andamento (cc. 66-70)
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De novo se apresenta a sec¢do A’’, entre 0s compassos 79 e 87, que recorre ao tema inicial da
seccdo A. Posteriormente, & apresentada uma codetta entre os compassos 87 e 98,
encontrando-se a sec¢do D no compasso 99. Esta utiliza motivos da segunda e terceira parte
do terceiro andamento, assim como motivos da secgdo A deste quarto andamento (exemplo
67).

Quarto
Andamento =3 P J E_
fimai—— e i —— =
J gt& it s
= o L._l ] L_J = 3 -
[ g 0 l-]_ - - - - - - - - - ﬂ 4 4
F E’r’ : I H'g 1FY ﬂ
3 ] L R k
t T - h’ bi 1 !
¥
T e . .
b3 = =1 =
BiicipacEe s B m S B b e T,
UL ULy Tl
ﬁﬂ' H.I Y B E
E R £ = I ;3 g: £
: : n
Terceiro =
Andamento Lﬁ_4 === S e
= o — — ———— T —— —
i - - - ~ . N . /J__________‘_\ S molto largomente ¢ dromadios
f"""_-__""‘“\| ) |.,I
3 — e———— y der e S
] * '] - [3 T =0 L [ J L=
L - - - - - -
‘ uj- J-"I J—-] J- N | J I S largamente
(e e —t—t I iz —F ¢ il
] ] ey -+ - - a =
ﬁ— — = E= = 2 = |
05 : :
% bl = — = ¥ ,—:i:ﬁl-{ .J_ 'i'l'#!——‘{rll = = i — =
HIEEICE e kAR SRS
Crese. - - -
a ..#3 ﬁ i = L=

Exemplo 67: Sonata para violoncelo e piano, César Franck. Il & IV Andamentos
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Desta forma, é preponderante neste Gltimo andamento o uso recorrente do tema ciclico e de
temas, embora transformados, de andamentos anteriores, 0 que comprova a natureza ciclica da
obra e lhe confere unidade. Tulloch (2012: 7) refere ainda que “a natureza ciclica desta sonata
culmina aqui, do mesmo modo que uma coda concluiria todo um andamento”®. Por esta
razdo, o quarto andamento é denominado por H. Schneider de “finale sonata” (SCHNEIDER,
1991: 139).

Em sintese, apresentam-se as recorréncias do tema ciclico inicial verificadas em cada um dos

guatro andamentos que compdem a sonata:
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Tabela 3: Recorréncias do tema ciclico - Sonata para Violoncelo e Piano de César Franck

2% Traduco da autora. “The cyclic nature of the entire work culminates here, much in the way a coda

would summarize a single movement”.
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Note-se, tendo como referéncia a Tabela 3, como varios elementos que compdem cada um
dos temas apresentam relacdes entre si. O tema do primeiro andamento obedece a uma linha
de silhueta melddica especifica (assinalada na imagem a azul), que é também verificada no
tema principal do quarto andamento. O tema do segundo andamento desenvolve-se tendo
como base a estrutura intervalar de 3% menor (L&-D¢, Si-Ré, Dé#-Mi-Sol), portanto filiado na
raiz ciclica de 3?, introduzida no primeiro andamento. Ainda, a terminac¢do do tema indicado
na tabela deste segundo andamento segue a mesma relacdo intervalar da terminacdo do tema
do primeiro andamento (assinalado na imagem a preto). A relagdo intervalar de 3* menor é

verificada também na introdug&o do piano no terceiro andamento (L&-D6, D6-Mib, Ré-F4).

2.6. Analise Tecnica e Interpretativa da Sonata

Os aspectos técnicos referidos seguem apenas um propdésito de sugestdo, tratando-se de um
complemento ao trabalho e, portanto, sendo de natureza opcional para a execugdo de cada
intérprete. A nivel estrutural, segundo Tulloch, os primeiros trés andamentos revelam uma
certa “incerteza ritmica”, devido ao enfraquecimento do primeiro tempo e valorizacdo do

segundo e quarto tempos de compasso (TULLOCH, 2012: 6).

I Andamento

O mesmo autor, relativamente a introducdo deste andamento, refere que a linha melddica
realizada pelo piano soa como uma questdo que é langada, atribuindo um “caracter de
irresolucdo” ao andamento, que € mantido mesmo apds a entrada do violoncelo.

O tema inicial do violoncelo deve ser realizado de forma a continuar a linha melddica e
harmdnica iniciada pelo piano. Para tal, € aconselhavel ndo utilizar uma grande quantidade de
arco nas primeiras notas da frase, direccionando-a para o primeiro tempo do compasso 6

(exemplo 68, cc. 1-10).
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Exemplo 68: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. | Andamento (cc. 1-10)

Visto o climax da exposicdo se encontrar no compasso 31, toda a sec¢do inicial, apesar da
indicacdo crescendo, deve ser realizada de forma calma e no leque de dinamica em piano.
Assim, serd subita a chegada ao climax, cujo molto crescendo deve ser realizado apenas trés
compassos antes. Para tal, é indicado para o efeito uma mudanca na velocidade e quantidade
de arco gasta pelo violoncelista (exemplo 69, cc. 26-33).
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Exemplo 69: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. | Andamento (cc. 26-33)
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11 Andamento

Este andamento contém um caracter agitado, como traduz o ritmo galopante da frase na
entrada do violoncelo, no compasso 14 (ver exemplo 53, pagina 50). Citando Tulloch (2012:
4), esta trata-se de uma “melodia turbulenta”.

O tema inicial apresentado pelo violoncelo no compasso 14. Por ser rapido e energético, a
médo esquerda deve ser bem articulada e 0 arco na mdo direita deve manter uma velocidade
constante, de forma a ndo cortar a linha melddica, que ira terminar no compasso 23 (exemplo

70, cc. 13-15).
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Exemplo 70: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Il Andamento (cc. 13-15)

No compasso 48 é explorada uma melodia mais lenta que o tema anterior. Esta deve, contudo,
manter a direccdo e energia musical, dado o caracter do andamento ser, no seu todo, agitado
(exemplo 71, cc. 48-51).
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Exemplo 71: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Il Andamento (cc. 48-51)

QL

No compasso 95, € apresentada uma secc¢ao contrastante com a anterior, em molto crescendo
e fuocoso. O compasso 115 inicia uma secgdo tecnicamente complexa para o violoncelista,

que requer agilidade da méo esquerda (exemplo 72, cc. 112-115).
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Exemplo 72: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Il Andamento (cc.112-115)
11 Andamento

Como referido anteriormente, este andamento explora o caracter improvisado e livre no
violoncelo. As duas secgdes iniciais resultam como cadéncias de um certo virtuosismo.

A declamacdo inicial realizada pelo violoncelo no compasso 4 deve explorar a indicacdo de
Franck, con fantasia. Toda a linha melddica converge para o compasso 10, devendo contudo
tirar partido das indicagdes molto diminuendo, poco stretto e rallentando (exemplo 73, cc. 5-
13).
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Exemplo 73: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Ill Andamento (cc.5-13)

A seccdo Molto lento, compasso 17, deve procurar um timbre obscuro e introspectivo
(exemplo 74, cc. 17-21).
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Exemplo 74: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Ill Andamento (cc.17-21)

No compasso 32, o violoncelo inicia um acompanhamento a melodia mais estanque do piano,
recorrendo a semicolcheias activas. Estas, apesar da passagem tecnicamente complexa, devem

soar presentes mas ndo se sobrepondo ao piano (exemplo 75, cc. 32-37).
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Exemplo 75: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. Ill Andamento (cc.32-37)

IV Andamento

Segundo Tulloch, os trés primeiros andamentos procuram uma resolucdo, visto conterem
seccOes compostas pelo encadeamento de suspensdes e de falsas conclusdes. Em oposigéo,
este quarto andamento € conclusivo, trazendo resposta aos andamentos anteriores. A melodia
principal deste caracteriza-se pela sua “solidez e calma”, segundo 0 mesmo autor
(TULLOCH, 2012: 8).

Ao iniciar-se com a estrutura canodnica entre o piano e o violoncelo, é necessario que 0
segundo instrumento resulte da imitacdo exacta do primeiro. Para tal, a fuséo entre os dois

intérpretes € o trabalho mais importante, visto a utilizacdo de canon ser uma caracteristica
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transversal a todo o andamento. No compasso 36 é apresentada uma passagem que deve ser
executada pelo violoncelista de forma leve e delicada, demonstrando facilidade técnica. A

méo esquerda deve permanecer calma e livre (exemplo 76, cc. 36-40).
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Exemplo 76: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV Andamento (cc.36-40)

Na chegada ao climax, é necesséria afinacdo exacta, precisdo e rapidez na chegada a nota

aguda que deve permanecer sustida e com qualidade sonora (exemplo 77, cc. 144-149).

Iq,] ’/—_._-—7_‘_-1 —
: ~ £t k ke - ——|
=~ H
T T MBL
- OO - T
it s efe o pfe oo T e
2 S — T e i f —— -
L] ] Iy | -
2
LU *E — =
- OO~ T 1
J= HOTie 11 ¥ F i o
LA - 21§ 1 ry 3 I r T ry
T T T 1
F a § hg
7
4o ke " o I r— = = .
o ! be e £ * = |
5 — t f i ]
N . Lohe Lele - e
N @ T - Y o] I 11
I Alle o LT = | il Ml S h o Y 1 LY » Y .‘TFF
e e ——p s —
L N s i 0 == == = e e
£
# Iﬂ T =
2z - I'UT[ 1 rs 1 “ I‘ LDIL‘| i
# h§ F llll T i e

Exemplo 77: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV Andamento (cc.144-149)

Na reexposicdo, o tema inicial apresenta-se desta vez com a indicacdo molto dolce (exemplo
78, cc. 185-186), e ndo somente dolce como no inicio do andamento. Assim, o contraste deve
ser evidenciado através de uma exploracdo da sonoridade em piano, o que devera resultar
num timbre distinto do anterior.
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Exemplo 78: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV Andamento (cc.185-186)

A seccdo da reexposicdo permanece dentro do leque de dindmicas piano e pianissimo,
verificando-se apenas o iniciar de um crescendo no compasso 205. No compasso 222 a
dindmica alcanca ja o fortissimo, mantendo-se até ao final, criando o efeito conclusivo e
brilhante desejado. A energia durante toda esta sec¢do deve ser mantida entre o violoncelo e o
piano, criando sensacao de tensdo que € resolvida no Gltimo compasso (exemplo 79, cc. 238-
242).
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Exemplo 79: Sonata para Violoncelo e Piano, César Franck. IV Andamento (cc.238-242)

Em suma, a sonata de César Franck é claramente uma obra de construgdo ciclica, em que 0s
motivos se transformam e interligam respeitando uma natureza generativa entre si. No
primeiro andamento é apresentada a raiz ciclica, no piano, dada pelo intervalo de 3?
Maior/menor, e posteriormente o tema ciclico efectuado pelo violoncelo. O segundo
andamento segue 0 mesmo principio. O terceiro andamento €, por sua vez, introduzido pelo
piano, assim como o ultimo andamento, ambos apresentando o tema principal filiado na raiz
ciclica de 32 O primeiro e segundo andamentos encontram-se na forma sonata, seguidos pelo
terceiro andamento, de caracter recitativo e fantasioso, pelo que a obra conclui com o quarto
andamento, em jeito de epilogo. Esta sonata trata-se, pois, de uma solida e inovadora obra de

referéncia no ambito da musica de camara.
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CAPITULO 3. A RELACAO ENTRE AS DUAS SONATAS

3.1. Anélise comparativa entre as duas sonatas

Esta analise comparativa pode ser iniciada referindo quais as principais diferencas entre as
duas sonatas. A primeira consta do facto de estas terem sido escritas em fases distintas da vida
e da producdo musical de cada um dos compositores. Em 1886, com 63 anos de idade, César
Franck encontrava-se num periodo de amadurecimento musical, enquanto Luis de Freitas
Branco, aos 23 anos, procurava ainda a sua identidade estilistica. Outro factor que distingue
estas duas obras é a estética que imperava na época especifica aquando da sua composicao.
Assim, César Franck escreveu segundo os principios da tonalidade, em pleno Romantismo
Tardio, embora a sua obra denotasse tracos, como a escrita modal ou os ambientes de
suspensdo harmonica, que remontam ao impressionismo musical, movimento que viria a
estabelecer-se mais tarde. Por outro lado, Luis de Freitas Branco criou a sua sonata na 12
metade do século XX, época em que na Europa a corrente modernista ja se encontrava
amplamente afirmada e difundida e onde os efeitos do impressionismo francés eram ja
bastante evidentes. Contudo, ambos 0s compositores utilizam uma escrita que remete para

universos fantasticos e reflexivos.

O grande ponto de encontro entre as duas obras é a sua construcdo ciclica. Ambas utilizam
uma raiz que percorre toda a obra assumindo o papel de fio condutor. Freitas Branco inspirou-
se nesta técnica de composicdo musical relativamente a qual César Franck é considerado
precursor. O compositor portugués recorre ao intervalo de 22 Maior como raiz ciclica na sua
sonata e César Franck utiliza o intervalo de 3% Maior/menor. Ainda no que diz respeito a
forma e estrutura da obra, é de salientar também a influéncia “franckista” na sonata de Freitas
Branco, que se verifica, por exemplo, através da utilizacdo da forma-sonata e ainda da
exploracdo de melodias longas e de caracter lirico. Luis de Freitas Branco destacou-se por
explorar o estilo neoclassico, recorrendo a aspectos praticados na masica do passado, como a
utilizacdo do baixo ostinato ou 0 uso de modos antigos. César Franck utilizou ainda cadéncias

harmonicas que se baseiam em estruturas que remontam as de J. S. Bach.

Luis de Freitas Branco demonstra um dominio técnico notavel da escrita para violoncelo,

apesar de ter contactado com poucos violoncelistas, de acordo com a informacéo existente. O
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conhecimento destas possibilidades técnicas verifica-se, por exemplo, no uso correcto de
arcadas e ligaduras para o resultado sonoro pretendido, ou melodias de execucdo técnica
apropriada para o intérprete.A nivel ritmico, na sonata de Luis de Freitas Branco é explorada
de forma flexivel a dualidade entre o efeito de tenséo e o de distensdo ou relaxamento, tirando
partido de elementos ritmicos contrastantes, como as tercinas para conferir estabilidade, e as
semicolcheias e pausas de semicolcheia que remetem para uma atmosfera agitada, como se
verifica no primeiro andamento da sonata.

Ambas as sonatas tiram partido do piano enquanto elemento unificador do discurso, pois este
introduz novos temas, ou repete os ja introduzidos. Outro elemento que as aproxima é a
possibilidade de liberdade interpretativa que ambas proporcionam ao intérprete, visto que este
podera escolher, por exemplo, quando efectuar glissandi em certas melodias. Tal como ja
referido anteriormente, o principal elemento comum entre a Sonata para Violino e Piano de
César Franck e a Sonata para Violoncelo e Piano de Luis de Freitas Branco é a utilizacdo de
uma construcao que segue os principios da forma ciclica. Deste modo, as duas obras utilizam
comummente o quarto andamento para, além de introduzir temas novos, reunir 0s ja
apresentados nos trés andamentos anteriores, comprovando assim a natureza unificadora e

conclusiva que o ultimo andamento simboliza para cada uma das sonatas.

A tabela que se segue contempla os dados relativos as duas sonatas. Esta consiste, assim,
numa analise em topicos, dividida por andamentos, que qualifica cada um em particular

relativamente ao seu caracter, estrutura, caracteristicas ritmicas e aspectos técnicos.

I Andamento

Luis de Freitas Branco César Franck

Carécter - Melddico, contraste entre - Melddico, sereno, deambulante
serenidade e agitacéo
- Ambiente etéreo, linhas melddicas densas
- Atmosfera suspensa e sentimental e longas

- Véarios ambientes, criados pela - Dindmica base é o piano
gama de dinamicas variadas

- Final inconclusivo
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Forma

- Cangéo-sonata
- Trés temas

- Recurso a dialogos entre o
violoncelo e o piano

- Sonata
- Dois temas

- Recurso ao canon e a dialogos

Tempo - Moderato; Moderatamente animato | - Allegretto ben moderato
- Padréo ritmico enquanto - Padréo ritmico inicial repetido ao longo do
impulsionador de continuidade andamento
melddica
- Ritmo varidvel conforme as secgdes | - Ritmo maioritariamente ndo variavel ao
do andamento longo do andamento
Aspectos | - Andamento virtuoso e tecnicamente | - Andamento exigente principalmente para o
técnicos exigente para a médo esquerda do controlo sonoro da mao direita
violoncelista, principalmente na
seccdo final - Criacdo de frases longas no arco da mao
direita
- M&o direita requer controlo das
longas linhas melédicas - Maleabilidade da mao esquerda para criar
ligacdo entre as notas dentro da linha
- Mudangas de posi¢cdo mais largas melddica
11 Andamento
Luis de Freitas Branco César Franck
Caracter | - Contrastante (rapido/lento) - Maioritariamente agitado, inquieto, embora
também contrastante (rapido/lento)
- Maioritariamente agitado devido ao
tempo rapido e a existéncia das - Sensagdo de avanco e recuo
varias mudancas de caracter
- Ambientes calmos/serenos
Forma -ABA’B’AB” A’ - Sonata
- Dois temas (retirados do motivo - Dois temas

ciclico 1 e 3 do | Andamento)
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- Molto vivo - Piu lento — Piu
animato — Moderato — Molto vivo —
Piu lento — Piu animato

- Andamento agitado

- Allegro — Quasi lento — Allegro — Poco piu
lento — Quasi presto

- Andamento agitado

Aspectos | - Elevada densidade sonora no piano | - Elevada densidade sonora no piano
técnicos
- Tecnicamente mais complexo para | - Varias passagens na mao esquerda séo
a mdo direita do violoncelista, dada a | exigentes para afinacdo e requerem rapidez
rapidez de algumas secgdes técnica
- Andamento exigente devido a - O arco alterna entre movimentos curtos nas
necessidade de controlo das varias partes rapidas e movimentos longos nas
mudancas de tempo, por vezes melodias
bruscas
111 Andamento
Luis de Freitas Branco César Franck
Caracter | - Sereno - Andamento de caracter nobre e declamado

- Alusdo a paisagens planas, de
caracter meditativo e reflexivo

- Melodia declamada para o
violoncelo

- Violoncelo enquanto instrumento
solista

- Melodias bastante longas

- Final calmo e subtil

para o violoncelo

- Carécter improvisado (indicacéo con
fantasia)

- Alterna entre o calmo e o agitado em certas
passagens

- Violoncelo desempenha papel de
acompanhador nas melodias solo do piano

- Melodias bastante longas

- Final calmo e subtil
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Forma - Prelddio de construcdo livre e - Forma livre
“unitematico”
- Utilizacao de “cadéncias” melddicas no
- Dois temas violoncelo
- Trés temas
Tempo - Molto moderato — Meno lento - Ben moderato
- Andamento de duragéo breve - Andamento mais longo que o de Freitas
Branco
Aspectos | - Tecnicamente exigente paraa mdo | - Tecnicamente exigente para a méo
técnicos direita (controlo da qualidade e esquerda, afinacdo das melodias
sustentacdo sonora)
IVV_Andamento
Luis de Freitas Branco César Franck
- Agitado, deambulante, revoltoso - Tema principal tem direccdo melddica,
Carécter embora ndo agitado nem demasiado sereno
- Contrastante (rapido/lento),
exploracdo de distintos ambientes - Andamento contrastante (ambiente
sereno/ambiente de maior intensidade
- Seccdes lentas sdo distantes e expressiva, revoltoso)
introspectivas
- Segue os principios da imitacdo, o que
- Seccdes declamadas, de intensidade | concebe encadeamento frasico e cria uma
expressiva melodia memoréavel
Forma - Sonata -Rond6 emcanon ABA’CA” D A)
- Seis temas - Trés temas
Tempo - Bastantes mudancas de andamento | - Andamento constante: Allegretto poco

- Ritmos variados, que impulsionam
direccdo melodica e criam sensacdo
de avanco e recuo

MOSSO
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Aspectos
técnicos

- Coordenacéo e balanco nas
mudangas de andamento

- Controlo e coordenacéo do arco na
maéo direita nas passagens de ritmos
curtos e complexos (alternancia de
cordas)

- Tempo e caracter devem ser
mantidos nas seccdes agitadas sem
descorar o ritmo

- Passagens técnicas complexas em
acordes

- Complexidade dos agudos na corda La
(momentos de climax e passagens mais
rapidas)

- Criacdo de linearidade melodica da méo
direita, que deve imitar o piano

- Respeito pelas variagdes de dindmicas
(mao direita)

- Capacidade de manter o dialogo e a
energia com o piano até ao fim do
andamento

Tabela 4: Tabela comparativa entre as duas sonatas
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3.2. Analise das entrevistas aos violoncelistas que interpretaram a obra

Para um melhor estudo e compreensdo da sonata de Luis de Freitas Branco, foram realizadas
varias entrevistas a violoncelistas portugueses e estrangeiros com intuito de conhecer as suas
abordagens pessoais em relacdo a obra. Nesse sentido, foram colocadas questdes relacionadas
com a relevancia da sonata no repertério para violoncelo em Portugal e no estrangeiro, com as
influéncias de César Franck na sua composicdo, com a analise técnica da obra e com as
motivagdes que levaram cada um dos violoncelistas a incluirem a obra no seu repertério. Na
actualidade, perceber esse conhecimento é essencial, pois, como refere Jodo Maria de Freitas
Branco (2006), [...] a multiplicacé@o de leituras é factor de extraordinaria relevancia numa
sociedade tecnoldgica de consumo.” Desta forma, serdo seguidamente analisadas as respostas

recebidas.

» Questdo 1 — Na sua opinido, esta obra pode ser considerada um marco no repertério da

masica portuguesa para violoncelo?

Todos os intérpretes entrevistados consideram que a obra é um marco no repertorio para
violoncelo. Maria José Falcdo afirma que esta é uma obra “incontornavel do repertério

violoncelista portugués e de Musica de Camara”.

= Questdo 2 — No caso de a resposta ser afirmativa, explique quais as razdes que o(a)

levam a produzir essa afirmacao.

Os intérpretes referiram varios aspectos que justificam a importancia da sonata no repertério
da musica portuguesa para violoncelo. Entre estes, destaca-se 0 amadurecimento musical de
Luis de Freitas Branco, que, apesar de jovem, procurava ja as suas linhas de pensamento
estético. Outro factor é a ida de Luis de Freitas Branco para o estrangeiro, facto que lhe
permitiu 0 contacto com as grandes tendéncias musicais europeias da época. Jed Barahal
salienta a caracteristica de esta sonata fugir ao “padrdo de mdusica de saldo e/ou de
virtuosismo.” Na verdade, as melodias utilizadas em grande parte desta sonata séo, tal como o

violoncelista Marco Pereira afirmou, “tdo simples mas ao mesmo tempo téo belas”.
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Filipe Quaresma afirma que esta obra tem para ele “um lugar na historia do repertorio do
inicio do século XX, ao lado de outras grandes obras.” Ainda segundo Maria José Falcdo, “é
uma obra empolgante para o intérprete e muito apreciada pelo ouvinte.”

Paulo Gaio Lima refere ainda que esta sonata apresenta “variedade de estados d’alma”, assim
como nao se rende ao “lusitanismo forcado” que muitos compositores utilizavam em Portugal
nesta 12 metade do século XX.

Bruno Borralhinho salienta que se tivesse de escolher a obra mais marcante para violoncelo
no universo da musica portuguesa, escolheria a Sonata de Luis de Freitas Branco,
descrevendo-a como uma obra com “solidez na estrutura”, “harmonizagéo rica” e “exigéncia
técnica”, por vezes injustamente menos tocada do que outras obras de compositores mais

conhecidos.

= Questdo 3 — Como caracterizaria a influéncia de César Franck na Sonata para

Violoncelo e Piano de Luis de Freitas Branco?

Todos os instrumentistas concordaram que Luis de Freitas Branco foi muito inspirado por
César Franck. Contudo, as opinides variam quanto a intensidade desta influéncia.
Curiosamente, Bruno Borralhinho referiu que é impossivel ter a certeza se esta obra se
inspirou realmente em principios de composicao de César Franck, apesar de coincidir com um
periodo em que Freitas Branco estudou em Franca e contactou com a “escola franckista”. O
violoncelista salienta ainda que é preciso ndo esquecer que, dada a tenra idade de formacéo do
compositor, este estava ainda a estabelecer o “estilo préprio”, bebendo assim influéncias
exteriores, como ¢é até “ pedagogicamente aconselhavel”.

Fernando Costa e Filipe Quaresma afirmaram que as duas obras, Sonata para Violoncelo e
Piano de Luis de Freitas Branco e Sonata para Violoncelo e Piano de César Franck, tém
reflexos impressionistas. Todos os entrevistados concluiram que a ligacdo entre os dois
instrumentos (violoncelo e piano) se encontra num estado de simbiose e igualdade, o que
permite, segundo Clélia Vital, alcancar um completo “arrebatamento” emotivo. Marco Pereira
relembra ainda que a Sonata para Violino e Piano de César Franck foi transcrita também para
outros instrumentos que ndo apenas o violoncelo. As suas melodias simples, tal como as da
Sonata para Violoncelo e Piano de Luis de Freitas Branco, criam comummente na sua opiniao

“a sensacao de melodia que apetece ser cantada”.
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Segundo Clélia Vital e Fernando Costa, sdo visiveis pontos de contacto com outros
compositores ao nivel da linguagem harmonica, como Gabriel Fauré, Vincent d’Indy,
Debussy e Ravel, que se expressam pela riqueza no timbre e uso dos recursos tonais.

Uma caracteristica fulcral e comum é a utilizacdo da construgdo ciclica. Segundo Maria José
Falcéo, é bastante expectavel na obra de Freitas Branco a influéncia de César Franck a nivel
do tema ciclico, visto o seu mestre belga Désire Paque ter sido aluno do proprio César Franck.
Particularmente para Paulo Gaio Lima, esta sonata também bebe inspiracdo “franckista” no
carécter de “improvisacdo e na elasticidade dos tempos”. Refere ainda que, tal como acontece
na Sonata para Violoncelo e Piano de César Franck, é um desafio rigoroso alcancar o
“equilibrio sonoro com o piano”.

Contudo, é importante salientar ainda a nota de Maria José Falcdo, que considera que, apesar

desta ligacéo, “a personalidade de Freitas Branco sobrepde-se a essas influéncias.”

= Questdo 4 — Que caracteristicas atribui a cada andamento da sonata relativamente a

nivel técnico e performativo exigido ao violoncelista?

Todos os entrevistados foram unanimes em destacar a necessidade fundamental de intenso
trabalho de musica de camara, entre o violoncelista e o pianista, para conseguir tratar os
timbres e a harmonia com o resultado desejado. A maioria dos violoncelistas defendeu que
esta sonata exige grande capacidade técnica ao intérprete, tanto nos andamentos lentos como
nos rapidos.

A maioria dos violoncelistas retractaram a obra detalhadamente ao nivel de cada andamento,
como havia sido sugerido.

No primeiro andamento, os intérpretes consideram existir um ambiente musical que explora
“agitacdo e tensdo”, que se verifica principalmente no movimento sincopado do piano e nas
pausas curtas do violoncelo, ainda com progressdes harmonicas pouco comuns. Segundo
Clélia Vital, sdo importantes as dindmicas diminuendo e crescendo nas partes de ambos 0s
instrumentos, que conferem entdo a sensagdo de avanco e recuo melddico e ritmico. Jed
Barahal separa a parte técnica da expressiva. A primeira exige, para o violoncelista, saltos
dificeis na exposicao (Jed prefere executa-los em duas cordas, quando possivel), intervalos e
escrita nem sempre confortaveis, mas que devem soar igualmente brilhantes. A nivel
expressivo, 0 2° tema requer atencdo para criacdo de longas frases melddicas. Curiosamente,

para Filipe Quaresma, este primeiro andamento constitui uma parte mais serena, que exige

73



tecnicamente uma boa construcdo do tema principal, “ao nivel do som, vibrato e legato.”
Paulo Gaio Lima adverte para o cuidado e balan¢o que deve existir entre a liberdade de
expressao e a exactidao ritmica.

No que se refere ao segundo andamento, a maioria dos violoncelistas concordam que o tema
deve soar fluido e livre e que este apresenta ambientes diversos. Para Clélia Vital, o
andamento pode ser comparado a um rio. Para Fernando Costa é importante cumprir o rigor
ritmico, uma vez que, para o violoncelista, 0 andamento é “um scherzo com um padréao
ritmico bem definido”. Segundo Filipe Quaresma, a dualidade vivo/calmo deve explorar um
caracter improvisado na interpretacdo do andamento. Tecnicamente, este andamento apresenta
acordes e intervalos exigentes para a afinacdo. Segundo Jed Barahal, € um desafio para os
intérpretes manter o controlo das mudancas radicais de tempo. Ainda no que toca ao ritmo,
segundo Maria Falcdo, é necessaria uma boa articulacdo nas colcheias para respeitar o
caracter ritmico e virtuoso. Para Marco Pereira, a energia do segundo andamento ndo se
apresenta tdo complexa na transmissao de simplicidade e facilidade como no caso do primeiro
e terceiro (andamentos lentos), mas o violoncelista denota neste um certo tom “oriental”.
Todos os intérpretes consideram que o terceiro andamento privilegia a expressao. Este é, pois,
um andamento mais estatico, comparativamente aos anteriores. Fernando Costa descreve-o
como tendo uma “atmosfera sonhadora e distante”. Para obter este efeito, € necessario um
controlo rigoroso da méo direita no arco, tal como defendem Filipe Quaresma e Jed Barahal,
dada a importdncia da qualidade do colorido sonoro. Clélia Vital considera essencial o
balanco no controlo das dindmicas, visto a intensidade sonora estar relacionada com a
intensidade dada no climax, desenvolvendo-se nessa base a gestdo sonora. Para a
violoncelista, a partir do Mi agudo na quarta linha inicia-se um diminuendo gradual até ao
fim. As harmonias existentes neste andamento relembram Wagner a Maria Falcdo. Para a
violoncelista, este é o mais “belo e profundo” andamento da sonata, e desta forma esta reteve
a frase do seu professor Paul Tortelier, " a misica ndo é exclusivamente feita de notas".**

Por fim, o quarto andamento vive de contrastes entre seccdes rapidas e outras mais lentas e
melddicas. A nivel da edicdo da partitura, Jed Barahal considera que “a marcacdo de
metronomo (seminima=48) no 1° Animado € certamente um erro. Mais l6gico seria 84”. Na
perspectiva de Maria Falcdo, este andamento é exigente na transmissdo de continuidade
discursiva, devido as constantes mudancas de tempo. Para Marco Pereira, o ultimo andamento

é “o momento da ‘loucura’ do compositor”, com “momentos de melodias [...] a la

?! Tradug&o da autora. “la musique ce nais pas seulement faire les notes”.
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Rachmaninov, longas, poderosas”. Na perspectiva de Clélia Vital, este andamento requer
dominio técnico principalmente em passagens virtuosas que exploram, a uma velocidade
avancada, terceiras e oitavas em cordas dobradas no violoncelo.

Bruno Borralhinho admite que esta sonata apresenta as suas dificuldades, embora ndo se
possa reduzir o conceito de virtuosismo aos andamentos rapidos. Os lentos, segundo o
mesmo, exigem igual “destreza”, e reside nestes, por vezes, a “mensagem mais profunda”.

De um ponto de vista geral, Jed Barahal considera a sonata densa e “extenuante”, obra em que
o violoncelo quase sempre luta contra a grande massa de som produzida pelo piano, exigindo

ao violoncelista elevada “capacidade de producao sonora”.

» Questdo 5 — Considera esta obra relevante para o universo do repertério de

violoncelo, em geral?

Todos os violoncelistas responderam assertivamente.

= Questdo 6 — No caso de a resposta ser afirmativa, explique quais as razfes que o(a)

levam a produzir essa afirmacao.

A maioria dos intérpretes concordou que a Sonata para Violoncelo e Piano possui um estilo
caracteristico identificavel, apesar da alianca com a escola de César Franck. Esta obra
apresenta também passagens virtuosisticas para ambos os instrumentos.

E uma das obras portuguesas mais tocadas para esta combinacdo, embora ndo
verdadeiramente conhecida pelo publico em geral, segundo Clélia Vital. Paulo Gaio Lima
afirmou que esta obra deveria ser “obrigatoria” para todos os violoncelistas portugueses. Este
referiu também que a obra ndo encontrou o interesse merecido por parte de outros musicos
estrangeiros, que interpretam esta sonata somente aquando de propostas para concerto. O
violoncelista reconhece que esta é uma forma recorrente de tratar a maioria das obras, e que
muitas das vezes estas tornam-se famosas devido aos intérpretes que a elas ficam
relacionadas, como as obras de Frank Bridge tocadas por Benjamin Britten.

Filipe Quaresma afirma que esta obra € repleta de harmonias, cores, paisagens. Esta
caracteristica verifica-se também na grande maioria das obras de Luis de Freitas Branco.

A maioria dos violoncelistas referiu o apreco do publico ao escutar a obra. Particularmente,
Jed Barahal destacou o sucesso com que esta foi recebida no Brasil e nos Estados Unidos, que
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segundo ele, deve muito a “qualidade da escrita musical” de Freitas Branco. Bruno
Borralhinho defendeu que a sonata deveria ser mais tocada no estrangeiro. Ele mesmo tenta
contrariar este desconhecimento, tocando a obra em alguns concertos, como no caso do
Recital Final de Licenciatura em Berlim, na mesma Universidade onde Freitas Branco
estudou, ou gravando a obra.?

Borralhinho espera que esta possa inserir-se no universo das pecas mais tocadas para
violoncelo, embora ndo faca parte do “grupo restrito” de um Brahms ou Beethoven. Para tal, €
preciso que mais violoncelistas conhecam a obra e haja assim a sua divulgagcdo em outros
paises.

Ainda Marco Pereira, a quem outros intérpretes pediram ja a partitura da sonata para a
poderem conhecer e explorar, afirma que, caso esta sonata fosse editada numa “editora de
renome internacional”, estaria decerto ao lado das grandes obras de camara para violoncelo.
Com base nos relatos apresentados anteriormente, é efectivamente compreensivel a afirmacéo
de Clelia Vital: “s6 o desconhecimento desta obra podera levar a que os intérpretes, em geral,

nao a executem”.

» Questdo 7 — Quais 0s motivos que o(a) levaram a estudar a Sonata para Violoncelo e

Piano de Luis de Freitas Branco?

As motivacgOes sdo variadas, desde o interesse pessoal a propostas e convites para gravacéo ou
concertos. Assim, no caso de Fernando Costa, esta obra foi inserida no seu Recital de
Mestrado, com o tema “Impressionism, the appeal to the senses”. Jed Barahal conheceu a
obra através da violoncelista Madalena S& e Costa, que lhe forneceu uma copia da partitura.
Mais tarde, o ex-Director da Delegacdo de Cultura do Norte, Rui Fernandes, sugeriu que ele,
juntamente com a pianista Christina Margotto, fizessem “uma proposta de apoio para
gravacdo de um CD com obras portuguesas para violoncelo”, o que aconteceu em 2007, e
nesse CD foi incluida a sonata de Freitas Branco. Maria José Falcdo comegou a tocar esta
obra por motivagédo e gosto pessoal, levando-a a interpretar a sonata em Portugal, Espanha e

Suica. O mesmo se sucedeu com Bruno Borralhinho, e também com Marco Pereira, que

2 FREITAS BRANCO, L. Sonata para Violoncelo e Piano. In: Pagina Esquecida.
Portugiesische Musik fur Violoncello und Klavier. (CD). B. Borralhinho & L. Tender. Dreyer
Gaido, 2009.
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sentiu vontade de “divulgar” a obra no estrangeiro. Clélia Vital desenvolveu também bastante
apreco por esta sonata, defendendo que Ihe abriu o campo exploratério de obras portuguesas
para violoncelo, de compositores como Joly Braga Santos, Frederico de Freitas ou Fernando
Lopes-Graga. A violoncelista afirma “ [esta sonata] € um imperativo, sendo a primeira obra de
vulto para este instrumento na literatura existente até a data”. Para Paulo Gaio Lima, 0 motivo
impulsionador para a sua descoberta da obra foi o facto de se encontrar editada e acessivel
para estudo, assim como o de existirem gravacdes. No caso de Filipe Quaresma, para além de
se tratar de uma das suas obras de referéncia, recebeu um convite do pianista Antonio Rosado

para gravarem em conjunto um CD com as duas sonatas estudadas neste trabalho.
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CONCLUSAO

E, na verdade, facilmente reconhecida a natureza modernista na obra de Luis de Freitas
Branco, o que resultou numa musica subtilmente agradavel, proporcionando uma visao
inovadora para a musica em Portugal, tanto no universo da musica de cdmara, como no
sinfonico, e, neste caso, do violoncelo em particular. Para a criacdo destas obras, a
criatividade e expressdo estetica aliaram-se a influéncias especificas exteriores, destacando-se
a do compositor César Franck, e, particularmente na Sonata para Violoncelo e Piano de Luis
de Freitas Branco, a utilizacdo da construgdo ciclica. A analise composicional e interpretativa
realizada a esta obra permitiu concluir que, apesar de 0 compositor a ter escrito com a idade
de apenas 23 anos, esta revela tragos de um amadurecimento musical que almeja descobrir a
sua linha de coeréncia estética, mais tarde encontrada e estabilizada. Aquando da sua
formagdo académica, Freitas Branco encontrou também influéncia em outros compositores,
como Debussy e Ravel. O seu mestre Désire Paque foi bastante importante, principalmente no
que toca a descoberta da liberdade e novidade musical, com a exploragdo do universo
modernista e do cromatico. Porém, relativamente a todas estas influéncias, podera permanecer
decerto uma margem de flexibilidade e relatividade, variavel segundo o juizo de cada
intérprete e ouvinte.

A investigacdo que este trabalho estabelece é assim entendida como fundamental para a
performance do violoncelista, tornando-a indubitavelmente mais rica. Tendo em conta as
entrevistas efectuadas, foi possivel perceber o quanto esta sonata &, efectivamente, apreciada
no universo das obras para violoncelo. Deste modo, a nivel qualitativo, a sonata de Freitas
Branco pode efectivamente equiparar-se a outras obras nacionais e internacionais do
repertorio violoncelistico. Contudo, apesar das mais de trés dezenas de apresentacfes
publicas, incluindo as gravacgdes efectuadas, continua ainda a escassear a sua atencdo no
universo musical. Neste sentido, é de referir a intemporalidade da afirmacdo de Jodo de
Freitas Branco: “o publico portugués ndo se apercebeu ainda completamente do que significa
a producdo de Luis de Freitas Branco, o compositor, nem do valor de obras como o0s
Madrigais Camonianos ou a 42 Sinfonia” (FREITAS BRANCO, 2005: 298).

Relativamente & Sonata para Violino e Piano de César Franck, esta € efectivamente um marco
para o0 universo da musica de camara, assim como, também, um exemplo pleno da principal

caracteristica de César Franck, a utilizacdo da construcéo ciclica.
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Desta forma, os pontos fortes desta dissertacdo sdo a realizacdo da analise comparativa
detalhada, que promoveu a averiguacao de aspectos comuns como o uso da construcdo ciclica,
uso das formas classicas, especificamente da forma-sonata, dominio da expressdo lirica e
declamada do violino e do violoncelo.

A realizacdo desta dissertacdo, no ambito do meu Mestrado em Interpretacdo Artistica, trouxe
uma visdo gratificante e esclarecedora relativamente ao estudo das duas sonatas, no panorama
analitico, que se espelha decerto no campo performativo. Tenho, pois, esperanca que outros
intérpretes possam aceder com facilidade e interesse as informacdes aqui apresentadas, e que
esta dissertagdo seja uma porta aberta para a pratica da musica nacional em contexto de
concerto, em Portugal e no estrangeiro. Que esta represente também uma pista e uma base
encaminhadora para pesquisas futuras na comunidade musical relacionadas com a musica de
camara de Freitas Branco, incluindo outros géneros musicais de sua autoria, assim como
incentivo para futuras comparacGes entre a musica deste e a de outros compositores
estrangeiros. A Sonata para Violoncelo e Piano de Luis de Freitas Branco complementa e

expande, indubitavelmente, o repertério musical violoncelistico.
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Entrevista aos violoncelistas

Questdo 1. Na sua opinido, esta obra pode ser considerada um marco no repertorio da masica
portuguesa para violoncelo?

Questao 2. No caso de a resposta ser afirmativa, explique quais as razdes que o(a) levam a
produzir essa afirmagéao.

Questdo 3. Como caracterizaria a influéncia de César Franck na Sonata para Violoncelo e
Piano de Luis de Freitas Branco?

Questao 4. Que caracteristicas atribui a cada andamento da sonata relativamente a nivel
técnico e performativo exigido ao violoncelista?

Questdo 5. Considera esta obra relevante para o universo do repertdrio de violoncelo,
em geral?

Questdo 6. No caso de a resposta ser afirmativa, explique quais as razdes que o(a) levam a
produzir essa afirmacao.

Questao 7. Quais os motivos que o(a) levaram a estudar a Sonata para Violoncelo e Piano de
Luis de Freitas Branco?



Bruno Borralhinho

Questao 1.

Sem margem para duvidas! Claro que é sempre incoerente e injusto comparar repertorio
para violoncelo a solo, com obras para violoncelo com piano ou para violoncelo com
orquestra, mas por algum motivo se fossemos obrigados a escolher apenas "a" obra mais
marcante do repertorio da musica portuguesa para violoncelo, muito provavelmente

seria a Sonata de Freitas Branco a mais nomeada.

Questéo 2.

E uma obra que tanto pela solidez na estrutura, pela harmonizagio rica ou pela
exigéncia técnica, se coloca num patamar de destaque. E além disso € uma ora
realmente muito bela e expressiva, que alias ndo fica atras de outras de compositores

mais conhecidos por esse mundo fora e que, por vezes, injustamente, sdo mais tocados.

Questao 3.

Nunca poderemos saber com certeza ou com factos exactos se a influéncia de CF é
premeditada da parte do LFB. E certo que foi escrita durante um periodo em que o
compositor estudou em Franca e teve certamente contacto com a mdsica de
Franck, mas é sobretudo o nosso ouvido e a analise técnica de ambas obras ou das
caracteristicas de ambos compositores que nos permite identificar esses paralelismos. E
também é certo que podemos ouvir outras influéncias na Sonata. E imprescindivel ter
em consideracdo que o LFB escreveu a Sonata ainda enquanto estudante, era jovem,
estava a procura de um estilo proprio e numa fase em que as experiéncias sao

compreensiveis e até pedagogicamente aconselhaveis.

Questao 4.

Cada um dos andamentos tem "dificuldades" proprias e € dificil estar a considerar um
mais dificil do que outro. Claro que os andamentos mais rapidos requerem virtuosismo
maior, se associarmos virtuosismo apenas a velocidade. Na minha opinido, virtuosismo
é também ter a suficiente destreza e qualidade técnica de forma a executar bem o0s

andamentos lentos. O mais importante € sem duvida que no final possamos transmitir



algo ao publico, e por vezes a mensagem mais profunda estd nos andamentos lentos.

Questéo 5.

Pessoalmente sim, e gostava que fosse mais considerada em geral. Mas ha que
reconhecer que é um Sonata quase desconhecida para o comum dos violoncelistas. Em
Portugal conhece-se mais, claro esta, mas no estrangeiro nao faz parte do repertério
mais habitual. Eu tento modestamente contrariar esta tendéncia tocando a Sonata em
concerto sempre que possivel - a primeira vez que toquei a Sonata foi no meu exame
final de licenciatura em Berlim, na mesma Universidade onde Luis de Freitas Branco
estudou - ou por exemplo com a gravacdo que fiz ha alguns anos (CD "Péagina

Esquecida” com a pianista Luisa Tender).

Questao 6.

E uma obra que no seu todo néo fica atras de muitas outras que fazem parte do "roteiro"
habitual dos programas de violoncelistas por todo o mundo. Creio que o problema
essencial € que os violoncelistas a possam descobrir e conhecer. Nesse caso, e tenho
alias varios testemunhos que o confirmam, a Sonata de Luis de Freitas Branco passara
provavelmente a fazer parte das obras mais interessantes do repertorio de violoncelo.
Provavelmente e por motivos Obvios nunca naquele grupo restrito das Sonatas de
Beethoven, Brahms, Schubert, Shostakovich, Prokofiev, etc., mas certamente num

patamar muito honroso e ao lado de obras fantasticas.

Questao 7.

A primeira vez que estudei e toquei a Sonata foi para 0 meu exame de licenciatura na
Universitat der Kinste em Berlim. Havia alguma margem de manobra para integrar
uma obra de livre escolha, algo mais desconhecido e pouco habitual. Pensei logo na
musica portuguesa e nesta Sonata, também porque havia a curiosidade de o LFB ter
estudado na mesma universidade. Mais adiante integrei a Sonata do CD duplo "Pagina
Esquecida”, que reune o essencial da musica portuguesa para violoncelo a solo e com

piano.



Clélia Vital

Questao 1.

De certa forma, sim, e sobretudo no contexto musical portugués, cujas tendéncias
conservadoras rejeitaram tentativas “modernistas” como as que, ja nessa altura, se
faziam em meios culturais diferentes, sobretudo na Europa Central, nomeadamente em
Franca e Alemanha, precisamente dois paises onde Freitas Branco viveu e estudou.
“...as pinturas abstractas de Amadeo de Souza Cardoso surgiram na mesma altura que

as experiéncias atonais de Freitas Branco nos «Poemas de Mallarmé»...”*

Questéo 2.
A sonata, escrita em 1913 (1912+1, férmula escrita pelo compositor quando passou a
limpo a partitura, cré-se que por razdes supersticiosas)?, é uma obra classicista, mas

também de grande romantismo. A sua construcéo, segundo o Autor,

“...0s quatro andamentos sdo baseados numa unica raiz ciclica, que consta do
intervalo de segunda maior ascendente, executado pelo piano so, a iniciar o
primeiro andamento. Segue imediatamente a entrada do violoncelista com o 1°
tema do primeiro andamento, extraido da raiz ciclica... o segundo andamento é
um «scherzo» em forma-cancdo desenvolvida, com os BB melodicos e
diferentes... o terceiro andamento segue a forma do preludio unitematico,
filiando-se, tanto a introducdo, como o tema, na raiz ciclica... o quarto
andamento consta de uma parte ritmica viva e de uma parte melddica filiada na

raiz...”,

[A Sonata] tem lugar no mesmo ano que outras obras maiores do Autor, como o0 poema
sinfonico Vathek e as pecas para canto e piano sobre poemas de Mallarmé e Maeterlink,

embora seja uma obra de juventude (Freitas Branco tinha 23 anos).

Ela “constitui uma espécie de sintese particularmente feliz entre o rigor

arquitectonico dos modelos germanicos e uma aguda consciéncia dos valores

hedonistas das sonoridades caracterfsticas da tradicdo francesa.””

A Delgado, A. Telles, Nuno Bettencourt Mendes: Luis de Freitas Branco. Caminho da Musica 2007.
Portugal. P.16
% |dem, p. 236



Questao 3.

Nomeadamente na linguagem harmonica, onde apresenta pontos de contacto com esse
compositor, mas também com Gabriel Fauré e Vincent d’Indy, pela riqueza sonora e
pelo caracter sinuoso e ambivalente dos recursos tonais. Se nos referirmos a conhecida
sonata em l& M, originalmente escrita para violino e piano, posteriormente transcrita
para violoncelo e piano, a riqueza melddica, o tratamento dos dois instrumentos em
completa igualdade e simbiose e o “arrebatamento” emotivo sdo, sem duvida,
caracteristicas comuns as duas obras, além de tambem, formalmente, constarem de

quatro diferentes secgoes.

Questéo 4.

O 1° andamento, composto por um sO tema, com desenvolvimento. A parte de piano,
maioritariamente sincopado, confere-lhe um caracter de inquietacdo quase constante,
executando os primeiros e Gltimos compassos. Em contraste, tanto a introducdo (no
piano) como a coda devem ser calmas (alids, o 1° moderato no piano é num tempo
menos rapido, e o final é sempre a rallentar). Todo o resto é ansioso, dado sobretudo
pelo ritmo sincopado no piano, e o violoncelo deve fazer as pausas curtas, como que
numa respiracdo ofegante, exceptuando alguns compassos com valores maiores. S&o
também muito importantes as dindmicas diminuendo e crescendo que pontuam o
desenvolvimento da melodia, conferindo-lhe desse modo um avango e recuo que ajuda a
esta sensagéo de inquietude.

No 2° andamento, o primeiro tema faz-me pensar num rio (ou agua) que corre, sem
grandes saltos ao principio, mas que se pode agitar aqui ou ali (na 22 vez, em notas
repetidas). Isto acontece no "mais animado" e na “coda”. E, portanto, um tema que tem
de fluir. O segundo tema, pastoral no inicio, vai agitando até acabar no tema inicial em
"agitato”. Quando volta ao segundo tema, desta vez ligeiramente diferente, e depois
duma pausa "generosa” (ndo s existe uma suspensdo na pausa, como tem de se dar
tempo a grande diferenca de caracter dos temas), continua muito calmo quase sem
vibrato (tal ndo esta escrito, pelo que faz parte da contribuicdo do intérprete).
Importante também é o apressando que vai levar ao tema inicial, sem esquecer que,
quando o violoncelo péara, 0 piano continua por mais 2 compassos. O andamento acaba

brilhantemente e com virtuosidade.

* Ferreira de Castro, P., Historia da Musica Portuguesa, INCM, Lisboa, p. 160



Do 3° pouco direi, a ndo ser que deve ser cantado e com muita expressdo, sem esquecer
a gestdo cuidada da quantidade de som necessaria para chegar ao climax. Tudo o resto
esta interligado com esse momento. Apesar de ndo estar indicado (pelo menos na minha
partitura), creio ser ébvio que, a partir da 42 linha (mi agudo minima e seguintes),

comeca um decrescendo gradual que termina no final da frase.

O 4° andamento é um pouco mais complicado, e como 0s temas se repetem e repetem, é

melhor definir alguns pontos de referéncia.

1° tema - (chamar-lhe-ei) A. (Quando repete sera) Al, A2, etc.
2° tema - Recitativo R. R1

3° tema - B B1, B2

O tema A é como um galope, rapido, agitado, ff, incisivo. Apresenta-se com uma
estrutura de 4 compassos iniciais, fracturantes, demolidores. O tema desenvolve-se, mas
sempre com este caracter agitado e até de raiva. Aparece trés vezes, duas das quais com

um grande desenvolvimento.

Ao 2° tema chamei Recitativo, por ser um tema a solo, i.e. sem acompanhamento de
piano, como algo que saiu do nada, e que ndo tem relacdo nem com o que esta para tras,
nem com o que vem para a frente. Este R repete uma vez, antes do vivo final, e "corta" a
agitacdo de antes e depois. E dos poucos momentos tranquilos de todo o andamento,
devendo, por isso mesmo, ser tocado tranquilamente, com pouco vibrato e em piano (na

minha interpretacéo).

O tema B (3°) tem um carécter muito appassionato e também agitado, embora com
valores mais longos que o tema A. Deve-se tocar com muito arco e som (nunca sera de
mais, pois 0 piano € muito carregado). Aparece trés vezes, em velocidades diferentes.
Um pouco mais lento do que em B2 (minima=60), certamente devido a parte de piano,
com arpejos rapidos. Entre este tema B e A2 hd uma ponte de sete compassos, em
acelerando e crescendo (falta na minha partitura). Este crescendo é importante, pois,
juntamente com o acelerando, conduz ao agitato inicial. A seguir a B1 ha uma
referéncia ao 2° tema do 2° andamento, desta vez em compasso quaternario, mas, tal

como no R, "tranquilizante".



Resta a coda. A seguir a B2, uma nova "ponte” em acelerando, termina na parte final do
1° tema (s6 2 compassos). Cortante! Em fortissimo! Segue-se 0 R1 e coda Muito Vivo,
embora com dois compassos em ralentando, pianissimo e com grande crescendo antes
do altimo acorde. Completamente “in tempo”. Este 4° andamento é, sobretudo, molto

agitato e forte, embora tenha trés momentos mais calmos e em piano.

Do ponto de vista do intérprete/violoncelista, esta sonata apresenta um desafio maior
que se refere ao equilibrio sonoro entre os dois instrumentos — violoncelo e piano. A
parte de piano, virtuosistica, tem momentos de intensidade sonora de dificil dosagem
com o violoncelo, com menos potencial de projeccdo. As suas caracteristicas romanticas
também requerem grande expressividade, sobretudo nos momentos mais calmos.
Algumas passagens, sobretudo no 4° andamento, requerem alguma destreza técnica,

especialmente devido a velocidade pedida e aos acordes de terceiras e oitavas.

Questao 5.

Sim.

Questao 6.

Esta sonata, com um caracter romantico e expressivo, com andamentos e sec¢es bem
diferenciados e contrastantes, possui também algumas passagens virtuosisticas. Filiada
ou inspirada em César Franck e na sua escola®, possui, no entanto, um estilo
caracteristico, facilmente identificavel. De personalidade bem vincada, Freitas Branco
foi um compositor de criatividade auténtica e com uma linguagem muito prépria. SO o
desconhecimento desta obra podera levar a que os intérpretes, em geral, ndo a executem,
pois ela insere-se, sem qualquer davida, nas grandes obras para estes dois instrumentos,
ndo desmerecendo de um César Franck ou de um Gabriel Fauré, falando somente de
dois compositores que compuseram obras para estes dois instrumentos, na mesma
época. Existe uma gravacdo de 1980 de Miklds Perényi, eminente violoncelista
hangaro, e Jend Jandd, (Portugalsom 870007/PS), Irene Lima e Jodo Paulo Santos
também gravaram a obra em 1991, (EMI-Valentim de Carvalho 754496 2), e Jed
Barahal e Christina Margotto, em 2007 (Numérica 1139). Anteriormente, nos anos 70,
foram lancadas também duas gravacOes: David Hardy e Hellen Mack (Educo 4111) e
Elias Arizcuren e Nella Maissa (Decca/Valentim de Carvalho, SLPDX 537). Inimeros

4 Segundo Nuno Barreiros, in Luis de Freitas Branco, p.235, ed. Caminho. 2007



intérpretes executaram-na em diversos locais, ao longo dos anos, sendo uma das obras

portuguesas mais tocadas por estes dois instrumentos”.

Questao 7.

Além do atrés exposto, resta acrescentar que é também uma obra bem escrita para o
violoncelo, com temas originais e melodias expressivas. No ambito da musica
portuguesa € um imperativo, sendo a primeira obra de vulto para este instrumento na
literatura existente até a data. Muitas outras obras se escreveram entretanto, desde Joly
Braga Santos (aluno de Freitas Branco) a Lopes-Graga, Claudio Carneiro, Frederico de
Freitas, Armando José Fernandes, etc. Actualmente existem numerosas composicoes
para este instrumento, escritas posteriormente, mas Luis de Freitas Branco foi, talvez, o
primeiro que deu o “pontapé” de saida, e, nesse sentido, ainda mais se tornou um marco

na literatura musical portuguesa para violoncelo.

> Consultar Luis de Freitas Branco, ed. Caminho,2007, pp.239/240



Fernando Costa

Questao 1.

Sim.

Questéo 2.

Um compositor e uma sonata que podem ser vistas como umas das principais
influéncias na linguagem musical do séc. XX em Portugal. A ida de Luis Freitas Branco
para Paris, 0 contacto com compositores como Gabriel Grovlez e Debussy e
consequentemente a escrita desta sonata marcou a introducdo do modernismo em
Portugal num conceito impressionista. Nesse tempo Freitas Branco, além da sua intensa
actividade como musicologo, era internacional reconhecido como compositor e as suas

obras eram cada vez mais tocadas.

Questao 3.

Nesta Sonata podemos encontrar uma excelente sintese de tradi¢cGes alemds e francesas
no que diz respeito ao seu conceito de forma, linguagem harmonica e timbres.
Combinando influéncias de Debussy, Cesar Franck e outros, corresponde a uma
imagem de impressionista. De acordo com uma nota deixada por Jodo de Freitas Branco
num vinil gravado por Elijah Arizcuren e Nella Maissa, refere-se a construcéo ciclica

da sonata com influéncias de compositores como Franck, Fauré, Debussy e Ravel.

Questao 4.
No geral, é importante o trabalho harmonico e de sonoridade, pela diversidade de sons e
timbres implicitos na obra. Ndo menos importante, um intenso trabalho de grupo e de

juncdo com o piano.

1° And. — Baseado num padrdo ciclico, é caracterizado por um sentimento de
ansiedade e agitacdo. No desenvolvimento apresenta alguns momentos de tensdo
com o0s seus temas liricos e melancolicos. Harmonicamente complexo e criativo,

com progress0es pouco usuais.



2° And. — Um Scherzo com um padrédo ritmico bem definido e que exige muita
precisdo por parte do musico. Ao longo do andamento apresenta claros contrastes

ritmico-melddicos, criando uma diversidade de ambientes.

3° And. — Se nos outros tudo era impulsivo e cheio de energia, este parece ser mais
estatico, sendo que quando é mais enéergico parece ser um pouco mais contido. Com

uma atmosfera sonhadora e distante, exige um som profundo e continuo.

4° And. — De volta ao caracter intenso e impulsivo. Exige mais uma vez, uma boa
precisdo ritmica nas sec¢des mais enérgicas e, por contraste, nas sec¢des mais calmas e

liricas uma intensidade e continuidade sonora.

Questao 5.

Sim.

Questao 6.
Tem sido uma obra cada vez mais admirada pelo mundo fora. Na sua estrutura musical,
harmonica e melodicamente, € uma obra muito bem pensada e escrita e que demonstra

uma grande maturidade musical por parte do compositor.

Questao 7.
Inserido no meu recital final de Mestrado, com o tema “Impressionism, the appeal to the
senses”. Com o intuito de incluir uma obra portuguesa com influéncias impressionistas,

escolhi a sonata de Freitas Branco.



Filipe Quaresma

Questao 1.

Sim.

Questéo 2.

L.F.B é 0 nosso compositor Portugués da primeira metade do séc. XX com mais
relevancia na histdria da masica ocidental.

A Sonata para Violoncelo e Piano é uma obra muito bem conseguida do compositor.
Tem para mim sem duvida alguma um lugar na histéria do repertério no inicio do séc.
XX ao lado de outras grandes obras. A nivel técnico a escrita € muito apelativa para o
violoncelo e musicalmente ¢ uma sonata lindissima, rica em harmonia, nostalgia e

influenciada por musica tradicional Portuguesa.

Questao 3.

Sendo L.F.B. um compositor admirador de Debussy e Ravel e tendo sido influenciado
pelo Cesar Franck na primeira sonata para violino e piano, existe também aqui uma
influéncia do Franck a nivel da construcdo e da concepcdo ciclica da obra.

Questao 4.

Primeiro andamento:

Mdsica serena, rica em cores harménicas. A nivel técnico é exigido uma boa construcao

do primeiro tema a nivel de som, vibrato e legato.

Sequndo andamento:

Andamento com 2 partes, vivo e calmo. Exige uma boa capacidade a nivel criativo do
fraseado e uma certa liberdade quase improvisada dos temas.

Terceiro andamento:

Andamento lento extremamente romantico.

Grande cuidado a nivel de som, cor e vibrato.



Quarto andamento:

Para mim o andamento com mais influéncia da mdsica tradicional portuguesa.
Andamento bastante contrastante com varios tempos e temas.

Talvez o mais exigente a nivel de virtuosismo.

Questao 5.

Sem qualquer duvida. E uma obra que deve estar ao lado dos ditos "grandes".

Questao 6.
Relevancia do compositor na Histdria da Musica da primeira metade do sec. XX. Muito

bem escrita para o violoncelo, muito bem equilibrada entre violoncelo e piano. E uma

obra cheia de harmonia, cor, paisagens, nostalgia, etc.

Questao 7.

Os motivos estdo na resposta 5 e 6.



Jed Barahal

Questao 1.

Sem dlvida.

Questéo 2.

[Trata-se da] 1% obra de autor portugués para violoncelo que rivaliza (em termos de

qualidade de composicdo) com obras do repertorio romantico alemas e francesas do

periodo romantico e a 1* (que conheco) de autor portugués que foge do padrdo de

musica de saldo e/ou de virtuosismo.

Questao 3.

Evidentemente pela escrita de forma ciclica.

Questéo 4.
Técnica:
l.

Saltos dificeis na exposicdo do vc: dou preferéncia para os executar
em duas cordas, quando possivel.

Intervalos ndo confortaveis nos 7 compassos antes do Mais lento:
para uma sonoridade mais brilhante prefiro a 12 corda.

Escrita extremamente desconfortdvel (acordes antes da re-
exposicdo/Moderadamente animado): mantenho a nota superior em
cada grupo de trés notas

12 nota da re-exposicdo/Moderadamente animado: elimino o f&

sustenido, utilizo o mi harmonico.

Inicio: extensoes e intervalos dificeis de afinar.

Acordes antes do Mais animado: afinacéo dificil

Agudos: afinacao

Sostenuto, arcos longos no fim



a. Saltos 3° e 4° compassos do Muito vivo (acordes).
b. Saltos e ritmo 5° e 6° compassos do Muito vivo

c. Acordes antes do Animado final.

Geral: exige da parte do violoncelista de uma grande capacidade de producdo sonora

(principalmente para se fazer ouvir por cima da densidade sonora do piano).
Performance:

I.  2°tema: criagdo, sustentacdo e moldar de frases musicais muito longas
Il.  Lidar bem com muitas mudancas de tempo, accelerando e rallentando é um
desafio para os dois intérpretes.
I1l.  Também um desafio na criacdo de frases longas.
IV. O andamento que mais desafios tem a nivel de conjunto. Tal com o 2° tem
muitas mudancas de tempo (as marcagdes de tempo e de metrdGnomo também
sdo dificeis de decifrar.) A marcacdo de metronomo (seminima=48) no 1°

Animado ¢ certamente um erro. Mais logico seria 84.

Geral: Obra extensa, extenuante, luta com sonoridade densa do piano.

Questao 5.

Com certeza.

Questéo 6.
Qualidade da escrita musical, comprovada pelo apre¢co manifestado pelo publico que

ouviu as minhas apresenta¢des em Portugal, nos Estados Unidos e no Brasil.

Questao 7.

Recebi inicialmente uma cdpia da partitura da Sra. D. Madalena Sa e Costa. Tempos
depois, o ex-Director da Delegacdo de Cultura do Norte, Rui Fernandes, sugeriu que eu
e a pianista Christina Margotto fizéssemos uma proposta de apoio para a gravacao de
um CD com obras portuguesas para violoncelo. A escolha da Sonata de Freitas Branco

foi inevitavel.



Marco Pereira

Questao 1.
Sem divida que esta obra € um marco no repertorio da musica portuguesa, mas também

€ uma obra muito importante para violoncelo.

Questao 2.

A Sonata para violoncelo e piano de L. Freitas Branco é uma sonata, que, a parte da sua
beleza, ¢ uma obra extremamente bem escrita para o violoncelo e também para o piano.
As suas melodias, tdo simples mas ao mesmo tempo tdo belas, a sua forca e tensdo no
ultimo andamento, a forma como explora os dois instrumentos individualmente mas

também a sonoridade em conjunto € fascinante.

Questao 3.

A sonata de César Franck é um marco na historia da musica, tanto é que acabamos por
encontrar imensas transcri¢gdes para outros instrumentos, como o caso desta transcrigao
para violoncelo. Recordo que esta sonata € original para violino. Uma das semelhancas
inquestionaveis entre estas duas sonatas sao as melodias simples, mas que tornam ainda
mais bela a sonata, e cada segundo da propria. Acabamos por ter uma sensacao de
melodia que apetece ser cantada. Outra caracteristica € a forma, também em 4

andamentos e a mesma organizacdo, 1- rapido, 2 - rapido, 3 — lento, 4 — rapido.

Questao 4.

Todos os andamentos tém em si uma dificuldade marcante. Perante melodias tdo
simples, esta simplicidade acaba por nos dificultar tecnicamente a interpretagdo. O
principal é que soe “facil”, “simples”, tentar sempre que estas melodias ndo sejam
prejudicadas pela técnica e dificuldades.

Encontramos principalmente este desafio no primeiro e terceiro andamentos. O segundo
andamento é mais enérgico e ritmico, que por vezes encontramos um ar mais oriental,
mas onde estdo presentes maravilhosas melodias. Poderiamos dizer também que este

andamento é o mais “sinfénico” da sonata.

O ultimo é, diria eu, 0 momento da “loucura” do compositor, que tem partes mais

“nervosas”, frenéticas, e que passa essa loucura para o intérprete. Tem momentos de



melodias, diria eu, “a la Rachmaninov”, longas, poderosas... Este andamento, é
possivelmente 0 mais exigente quer técnica quer fisicamente para o violoncelo e

também para o piano. E também o andamento mais sonoro e virtuoso da sonata.

Questéo 5.

Considero sem davida. A varios violoncelistas que tive a oportunidade de tocar e em
outros paises, a receptividade e entusiasmo perante a sonata de Freitas Branco foi
enorme. Nao tenho duvidas que, se fosse “bem” editada, numa editora de renome
internacional, e posta no mercado musical a nivel internacional, seria uma obra de

referéncia do repertorio do violoncelo.

Questao 6.

Penso que respondi a esta pergunta na resposta anterior. Mas posso afirmar que esta
ideia, e entusiasmo € geral, ndo s6 do publico que ouve e aprecia esta sonata, mas
também dos violoncelistas a quem tive a oportunidade de a apresentar; muitos deles
acabaram por me pedir as partes para poder explorar mais, ter no seu repertério, quer
solistico, ou também para divulgar e passar a outros violoncelistas e também aos

proprios alunos destes.

Questao 7.
A primeira razdo foi por ser uma das obras portuguesas mais importantes e poderei dizer
também, mais belas para violoncelo e piano. Outra razdo foi a vontade de divulgar a

“nossa” muasica noutros paises, e também mostrar a outros violoncelistas.



Maria José Falcao

Questao 1.

A Sonata para violoncelo e piano de Luis de Freitas Branco é uma obra incontornavel
do repertorio violoncelista portugués e de Mdsica de Camara. Foi um marco na sua
época, é também no presente e nos tempos futuros, € o que se chama uma obra

intemporal.

Questéo 2.

Freitas Branco foi um compositor de grande importancia, que nos proporcionou com as
suas obras um destaque internacional. A Sonata para violoncelo e piano, ainda com
tendéncia do classicismo, refere também influéncia de Cesar Franck, com tradi¢fes
francesas mas também germanicas na linguagem harmonica e nos seus efeitos sonoros.

E uma obra empolgante para o0 intérprete e muito apreciada pelo ouvinte.

Questao 3.

A influéncia de César Franck estd presente na sua linguagem, o que é normal visto o
belga Désiré Paque ter sido um dos seus primeiros professores de composi¢cdo. Na
minha opinido encontro algumas semelhancas harménicas com a Sonata para violino,

mas a personalidade de Freitas Branco sobrepde -se a essas influéncias.

Questéo 4.

O 1° andamento comega com uma espécie de introducdo no piano, que da a palavra ao
violoncelo e prosseguem os dois num didlogo em forma de can¢do muito romantica.
E exigente na qualidade sonora e também no seu discurso interpretativo, ou seja, ter

algo para dizer e saber transmitir ao ouvinte.

O 2° andamento mais virtuoso vem desenvolver o tema do 1° andamento mas mais
alegre e despreocupado. O tempo rapido exige boa articulacdo nas colcheias ligadas
para que o tema se torne bem definido. [E importante] dar muita expressdo a parte

cantada.

O 3° andamento, para mim o mais belo e profundo, com um discurso lirico em



crescendo até ao draméatico e com harmonias que me fazem pensar em Wagner. Exige
muito da interpretacdo e sonoridade, como dizia o meu professor Paul Tortelier:

" la musique ce nais pas seulement faire les notes™.

O 4° andamento, o mais dificil de executar tecnicamente pelo seu "spicatto” e
velocidade e também por estar sempre a variar de tempo e de conteddo. Musicalmente é

dificil de transmitir continuidade no discurso.

Questao 5.
Como referi anteriormente, esta obra é um marco importante para todos 0s

violoncelistas portugueses e ndo so.

Questao 6.

E relevante por ser uma das obras portuguesas de musica de Camara mais importante
do século XX.

E bem escrita para o violoncelo e por isso o resultado final é gratificante, apesar do
esforco despendido na sua construcdo e principalmente sempre muito bem acolhida pelo
publico.

Questéao 7.
Pelas raz0es apresentadas nos itens anteriores e pessoalmente gostar muito desta sonata,

ja a executei varias vezes em Portugal, Paris e na Radio de Berna na Suica.



Paulo Gaio Lima

Questao 1.

E sem duvida a sonata mais consistente do repertorio portugués para esta formacao.

Questéo 2.
Aprecio particularmente a variedade de estados d’alma entre os andamentos, a escrita
instrumentalmente eficaz e uma auséncia de “lusitanismo for¢ado” tdo em voga durante

0 século XX em favor de uma proposta mais tradicional europeia.

Questao 3.

A sua forma ciclica, uma escrita assumidamente instrumental mas, ao mesmo tempo
uma proposta interpretativa quase baseada na improvisacdo e na elasticidade dos
tempos.

Questao 4.

As dificuldades desta obra: equilibrio sonoro com o piano (também CF apresenta varios
momentos complicados a esse nivel); gestdo da relacdo entre tempo e liberdade de
interpretagéo (1°,3° e 4° andamentos).

Questao 5.

Sim.

Questéo 6.

Sempre foi uma questdo que me pus: para um portugués é “obrigatério” conhecer e
tocar esta obra, todos os colegas de outros paises apenas se interessaram pela sonata
quando surge uma proposta de concerto. Por outro lado obras de respeitaveis mas nédo
célebres compositores de todas as partes sdo tratadas do mesmo modo apesar de
eventuais momentos de genialidade. Também a celebridade dos intérpretes favorece o
sucesso de uma obra: Bridge tocado por Britten e Rostropovich, Lekeu por Ferras e

Février, etc.



Questao 7.
Todos os mencionados atras e ser uma das poucas obras portuguesas relevantes que
estava editada e gravada por déptimos musicos, 0 que naturalmente facilita o seu

conhecimento e cria o desejo de explorar uma versdo propria.



@

8= w.a
i 1 11
I Y T
~—]
1
1
—T
Z.

S

3

Luiz de Freitas Branco
(1913)
4 I
9. Tt
_Li.%%ﬁﬁ
=

—
T
J

1
]
b T
1 1
A
R A 4
1 1
1
i

ﬂw | o [& £ . =
TINGh_T “__4
RS Xx| H e i W~ x ol
W ' J1 N / il 4
3 MRS
< 8 .
N ,
m LI ] o o] ®

:i
-
==

1

|

: 5

\:\_/?
"

L | 1 N |
L~
3.0 . ®
L S 5
E J'LF .-’lﬂp 1 ;l; T
o t N
N b N4
S~ N g
R
e -
.
|

Moderadamente animado M.M.d - 76
p: .

cresc.
CTresc.

SONATA

BL

A 4

|| |

' =

— =
t R
—
* ﬁ
5 boll
‘ nf
1 [}

1 |
BT )
i 4
= =

4L TS
N—F i N
:
=

e ||6 o .

A\

A Y
o O
.4

Moderado
Violoncelo % ¥
()
L3 T
1
( ! 4 L
\'J 1L
) 18
; P
4 I ) AN
¥ O [ 4
4 [ 3
1 1
1 —L
He =
13
117
“eresc.
| i A
) L 4 1 ) .
crese,
7 3
m
—
A
nf




be — /-‘""t!E AT S : %

l_.l‘

rall. dim.

E_ - — - —




1 o

o =

.4 ‘b‘-

== : L “F I E/— # ?:& I 2/‘ ftee : 3/—\“ — :ﬂ =]
7 S el # . ' }dim. : e ;cresc. : =
f; a tempo N dim. S d p;:'resa.' ‘ '

= H=o ———
o S < e 3 g i

o
peres i WRPN PO, 5 U QO SRR SN ¥ oxnma S TS S | S %
}f ! . ! L — =

i : l ' | i | dim. mf ' erese. P
L ' 4
(B T et = : ]
¥ 7o B 3 e % 3 3
7 T3 be
S - e e g 2 s FE2 & B E >




I

o

&%%% E

v_
< | [Tt

%3 ‘IF- g' { I % |Jﬁ'L IL } |LL
A B +—1 1 2 ﬁﬁ o= - i 7
4 " i < o & [0

(g <

iy
I
.%
e
v
e
e

1917 K
—
—

bﬁ"

Mais

len'go

H@Z—:t =
% o~ e 5 = [/l ) e | .l 3
: ‘/I/ . ‘ _‘l ||! .Il 5 //, ! 1 1 Eg (™2 !
D) 4 i R
g e be = £
et o =
= ;

—f e —¢ 1
¥ == + = ¥
€sg. :
% o ,I . /I - = —
¢ erese s




cpvre.uando

= == j m}ﬁ - = Tﬁm

s i
== ﬁ%% =

™

e e I,

_— r-
) ” , y et
= i = = = -
Moderadamente animado
3 —— o I = —

# /A f b=

_—
|
LN
| sl
matl




i e cotB Y

1 E= s =

t, {P‘ (R =4 ” [ :
e bE. 5 T =
# . LAy ba_.
2 SO s i le £ 2 - £ 2 shee £ & & £

= P — F
gf\ g b . 15-
s B B T R
> T ——— ——
l’i’ g B bk 8 L e ——ta b@ 3
o === e :
i
D, = =
i 2im o ; -t * £
s . o = ¥
a & 7
. l i , nr
'E | = o’
P ammmann - —— - = b
e e A em=a A
mf erese 3:4 o ' ﬂ ' R b —
Pl o
. - o ba.ld abelbe g2 %}E .f _be
o "'—""é':""“’ ; I ] — - | W
¥ 3 < Y ] r
v ‘mf éresc.
y——a_—a,

X b = e e— == =
e T —F




%f:

l}-

. |
|
e |

. ﬁ‘{-\’m f

18

|~

== =

LA

g
L

2.5
T—
'3 1

3
£

A~
—
=

4

- {E: e

ﬁﬂ

\Jﬂm
1B Cal] IR
1
)
T8 A3 23
- X
IR
‘v |
[
H.v dviha +
& 1 v .
el 4 V A.“. .nnll.
07 20
N~

o/



10

Muito vivo MM 4.-92

4 I’—

i - 1

BL

4 2 45

) S—

i
1

cTese,

rall

=

r
1
i

—
: - -
=
r

-

=

| 0
o For I
‘1&-

prall.




11
Mais lento M.M. 476

. g : "y A‘
r 4 IF ; 1] b -le- !: # el h.. = b.. -
§
 Sr— f T T e m—" >F I T
= e W 1 o 4 3. i < ;! L 1 ¢ A L 4 i
y 1 a1 1 $ % et

i B FerEE e : = LE"?

" = s
F p.r. T

Apressando - _

¥

-

\

-
R \
~XIXTS

p

e &>—»qR. # 4' f o 0 o
- T T T o 1 T | T ST ARG TR DR ¢ >
e 3 s T T 1 = . o e G bl ¢ T s s
® ot T 1 I T v w—3 "4 ) e o y 1
.1 et u =1 1 1 .
1 o * HU' p

e
o
11

pouco - - A Tempo Pouco mais lento
: E L b for siTrs

%

e
oy Piha a it s B e, 22 Jfr L. £r . —
i’i‘ & | oo et 1 %T 1 1 ]EL  r— t - — E —r1— ;lw

|
7
j

/\{ v prooy L 4 i = h(\ A A ‘
CELS FETe St - B SRR E T
l)F’- “ﬁ_". ?' -r.‘ r" ‘ 'F'\____./v'%

%




120K

, , W
Jﬁ. Rl wil) .
AV 1 RIS
! I...J%
m 3 il (| |
“LII . o4 ol )
I.J‘ ey “
= L 1R m
- = o ] L
0 { o . A o
3 o ]
.m. o/ W
oL
: i .
‘=
=
1 ik
N
il Q
o 1
(=Rl -
— %*ﬂp =
i 7] <
[
Am.;r- m;
T £
'y
7

"ﬂuﬂ 11
14

1

T
18
X

ANV



13

>
1 ¥ T o6 { -~ : l
r Ave L "3 1 I * T 4 : = ]
- = L e $ - = :
] i 3 + + - -

]
ppmutte calmo
A - e
{ = — — — — —
- - e P — Tris = N = , + IE—
) L — : -nl + T
'Q:._ :.:___ * - L] - - * =
Ppmuito calmo E— | a—
- T — -
Zz

2 T R = 5 E

apressando

:g ,ﬁ : #% : _._. : ‘;‘;‘a;—

byt ey e e =
N~

¥
N
\
A
|
I
mg%




14 Muito vi
uito vivo R v

CT€SC. POUCo

| 1
| R |

oreso. ; # l '10.7"_1”-
e gitaee ~ * [

=Y
1 1 1 1 | e
1 l ! i s ]D'

=
4

1

]

o A . Mais lento J;'zs‘

o :
: . apressando
w__F = 4 z e 3 3
30



15

mais
N

A Tempo

Pouco
o Fa

Mais animado

N
\
)

B o' L.
o e
X Fx

lH
B
LI J .

LY




16

Muito Moderddo - 60 b L
SEST = ‘ = i = === S|
1 | \ ; ! ' l
| ®. | ) h.e. : mi?r. e
A . — P—-ié. _
5 - [¢ X% ] R
> o B ——
. Y e lMenos_lento 4172
/"s\

L
gl



17

=
i

_.mi
—F

=T
NI v
ermm/
.._.ﬁT
Lol feLLy
(M w
AW QN

f-f
1/

'ﬁl

I 92N
Vs %
-y

] 1T
.“ﬁ gty
it
I .w .
)\ N
H kI L
iy
il al
o
)
!l il Eﬂ
\\\“
WP
ﬁv i
1 -w _9|
il il
S
SR vii I
9l 2
: 70
N

.-

Chy _1.1
x| | S IW
-
i ) J
=
il ma
s
s
a N .:F‘

“b

bR

b
b

£ | 2

|

:

";
17
{ &

of

i

e

2 ,opr B




18 : : |

;5’
3

an@g
dlisL

dim rp
:= ﬁ - = 3 ‘l_..l'li

D d o pE bz

di T [~}

im.

) rr
| i 1 |
3 = e ! -—
Z%‘ “Ul' — < - ——ﬁf 'qu. bo
s




19

= I “ ° 2 © s
~ "
£ E Ay . fE —G
Fo—+ t :—F“‘#"E___;s—f ‘f;( ~ ﬁ
P ()
8 o!
8 8 ks : bepele = FTE
.m' | rd—— =
)
[ % | E
___JE
SN S—

Vi

==




i -
o
Vi

o
[vi

e

empre muito accenfuddo

o

| o — K {\)
53 3 ¥..3 §F 7

K A——
i
. 3’%5 E

——h ' N
3 I; § hi

=

A
I

i

=E=

sFE=E=

=

[}
rvi
|




=
EELE
¥

q?‘i.

#

3

at

B
J
=

rall.
=
rall.

LIL
M.I
e
=s =
:_H_Wu
e
L)
1
™
L )
uu:#
bre
=
3
Pl
=2
™
\g ™
= | e
w
N b
. &
L%
mt_
L~ ]
®

L8]

[$11p

&

=

e

P

7




R2

HHIES
Hisae Il
|

, ——
ib e » -l e b bg e
& EE: b ﬁb'F el i —F
mm 2
; g — 1 o ._F s
e P == T v = — =
S = = 9—.}‘ = i
v ¥ %
I~ S P S < adf e & £
@_’T ,_:i!] S — 'f s 1
III _i] \\\ ,,f 1 \\\ /I, J | \\\
QJ - —— — :
5 P P <[/
(== S == Smiee = : = !
s = o
| fe =
o ey Ve o
= == = ==
m— B’ ] A —
il o éfd P &
s O 1 .', "" T
> 4 & o - bé ‘_;':
E’ % o S
" w JE T LR JE , y
« 1 ‘
& = o — : — ==t
-t -
, v’r‘ \ / & r d
oy , = s
— P . =t —w ;
o = =
E o




%3

5

i =5

—-—5.—- A~ L TN

#m.

Moderado M. M. J:es

dl ¢

rall.
/

TN

g%
P
e

P S R

N

F —Sx

—

. T

L
Pl
7
//ﬁ
Lid
L1}

:%

a-ea'}

ipfEr

Apressando

bz




Muito animido M.M. =100

. R T
2 aele
==

™

cresc. muito -

(7] .‘4
4 & & 3 2 ¢ F &




Mais animado M.M.d- 68

be - E
S = ; £ — ; i =
S
= :ﬁﬂ:ﬂ:ﬂ
i I’ 4 e } 1' i %’-r _H -
J = o ¥ f""‘d' & S18 e s1e & | J& & - —el &
+ ¥ L = - ¥ ¥ > . »
T .ﬂ‘ | T 4 ] r T
= —pw 1 )
L - & a ot
s R - = =
E B
E e o — T —
> = E : =]
- R
Lry ! 1 } ] —r .
D= _5'u"']‘: % * | 3 L :;‘ji_: -:;'TLi" = =" E‘%
- - Pe=n -.: L 3 2
g—rT === T c b o
o
o - o - TovT I
,__5{-"_."5:. b"f‘ ;,F' .bi . il
B = j ' = = = -
CiE R e S ST S == = T S
= ¥ ¢ |FLEFEG RGNS
— pr—1 T  —— — |
— == e FE=——=
. poe - o
—
be b e — e be e i o —
[ — : s ! ; = i : ]
0 P e S ~
L ! T - T i
LAYV ‘ 1# 1 -d._ HIF T d_L
DU PO d daF o | 3be :;“l 2 e 2 o didw wdw e
b‘!‘b# #° ¥ ‘ii e be‘ = i 1 = - -
Y :T ’ i,r i -'T 4‘1 l d’[_
—t 1 ——+ - 1 1 —] - | — Il. — '—
bse P T F T T =8¢ <+ ¢ = v
e
e b -~ - = =
- P - e £ = PR —
] + : J = ¥ = 1 - : =5
rall.
g e N e e, S e S N . e W
= f—— - ral
N ——Tda ] 1 = o L
J #:Liﬁ'F i ia'-' ia: > ﬂi ;:i' 35; v v da ¥ ¥4 ga
rall .
e y— b ; T F C
=1 = —f——v = e = . S
-— hd fss - for ¥




R6

Mais lento (Animado) M.M.e - 84
o ~

Y—p F = =
L 9 T = -
- 'a 1

—~
g fe £ "#E i

: "ff rall.dim. B
/’_——\
ﬂ—hp. } P
[t "ﬁc = -
rall
s s

Moderido ¢:76

b
.

N
&

I
it
i
i




R7

rall.

1

1

&
dim.rall.

7 i —

x ol
.
r o
L)
- 1
———
-

S §
-~
>

(Y]
o

o —— ——

.

=

v

ANS V.2 |

[ £}

fth ol _ _w

—
——
e

e

AN
E\\
w ]
—

Muito vivo




e

[\

1
N

o

af

I
e

Ad

A4

(e

2

:

1b

il
L)
e
L)
e
9
ite
! LY
Laiill 118
" P's 1
u 5
ﬁ X il
e
o pr [t
A 1
Wn, ) {te
B
e
] =%
A l“ B
E L ]
& | hm | e
4 |
i e
; L)
4 jos Il e
o 3
e
=%
1
N




4: A A $ R A k\ Lﬁ
1 Al 1 AS X i1 L
= = e — Is;
% v _‘*’i
£ == = = e o
____J—L:F ’__J'_“_d —-0——-¢ ’__d ——o—1 —- ’__#’___ __:'1
3 3 F F 3 3 3 F F F I F
=
T
£ be: ; — s B ,
] ] 5 &
¥ ¥ 1 4 : s ~—1
2 4 # [ i t i
(;ﬁﬁzg—_—q T =y — ; t t
M ‘ v 1 1 s
- + T e ke F e



30
Alargando

AnTédo M.M. d - 60
. bFfFEEEE =

e
11k,)
i)

= ‘ £ :

=

— -

=
$~'ﬁ;

iy | ~
5 == 7 :

R :

b o, e e =
, Ba BN 5
R —

\
i
3 —y '
]
\dﬁ:
i
o

Eas be o
TN e _ i be ity ‘
= = E i ! =




Apress_arldo

gt . Ty , LEEN  LVeEs SREN

e e re] =i T
rall ‘f ' cresc, b
) d b L
\ i ) o f D -
Z | 4 3 ¢ | 1 p
rd
OQ _/

Muito vivo J =160 ,
: E Moderado
| O] —

re T
X v 8

0 Ve ¥ Ve W Ve W L
X it % ©— 2 © N3
g PN A W [ @ ) 3 %“ 0
il AT A » ‘

e =

e [\ )

= ﬁi v = : = = = =
8 -------- 0 U G -U b

. £ Muito vivo

Oz

cec
3 =28
il

(AQ !
F O
[\ ]
% :\-—__
~ T
rall.
B

(4

LY

!
d4]
sl
all
ol
4l

Wl
:;







041331UO)\ BAJIS SO}URS SOp epjejep euy
Mouela4 Jesg) ap
oueld 8 oulrjoip edaed ejeUoS B Wod earyededwo) asijeuy

ooue.g
sel1a44 ap SIN7 ap oueld 3 O3duojolp eded ejeuos vy

OT3ONOTI0IA - SVYQH0d

VOILSILYY OYOVLIYdYILINI — VOISO

OLQdd

0140d ad
0JIND3LINod
01NdY13ds3 oa
s3lyv3
YJISNW3a
yold3adns
V10053



	ESTÁ QUASE
	ESTE
	FINAL_2017

	QUASE
	QUASE QUse
	QUASE FINAL PDF
	MIA_AnaMonteiro
	1.3. A produção musical de Luís de Freitas Branco à época de composição da Sonata
	A época que Luís de Freitas Branco atravessou caracterizou-se fundamentalmente pela transição entre o Romantismo (aliado ao sistema tonal) e o Modernismo, enquanto linguagem musical de carácter experimental e inovador, no qual se inserem os movimentos...
	1.4. Contextualização da Sonata
	2.1. Contextualização musical da 2ª metade do século XIX em França
	2.2. Resumo biográfico de César Franck
	2.3. A produção musical de César Franck à época de composição da Sonata
	2.4. Contextualização da Sonata
	2.5. Análise composicional da Sonata


	Anexos quest
	L_F_Branco_Sonata

	ANEXOS

	QUESTOES


	FALTA ESTE
	contracapa


