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Resumo

A especificidade da escrita para violino na obra de Brahms

(Sob orientagéo do Professor Doutor Radu Ungureanu)

Um conhecimento mais profundo da especificidade da escrita para violino na obra de
Brahms reveste-se de particular interesse para quem deseja interpretar alguma das suas
obras escritas para este instrumento ou para muasica de camara.

Verificando-se uma grande caréncia bibliografica e de investigacdo sobre o tema em
questdo, esta monografia procura aprofundar alguns dos aspectos mais relevantes que
podem levantar-se sobre a matéria.

Uma maior e melhor compreensdo das diversas caracteristicas que conferem a escrita
para violino na obra de Brahms uma grande originalidade, ira tornar a interpretacédo
mais esclarecida, consistente e sustentada, e portanto, de melhor nivel técnico e
artistico.

O objectivo principal deste trabalho é o de identificar essas caracteristicas, de as analisar
e sugerir resoluc@es para a melhor execucdo das obras de Brahms.

O estudo foi desenvolvido com base numa pesquisa bibliografica, na analise auditiva e
na analise das partituras.

Os resultados apontam para a necessidade de compreender melhor o tipo de articulacbes
utilizadas por Brahms, a sonoridade requerida para as suas obras, a excentricidade da
harmonia em alguns niveis, a relacdo pessoal de Brahms com o mais influente violinista
da época, e 0 modo como esta relacdo influenciou a orginalidade da escrita para violino
na obra de Brahms.

Palavras-chave: Brahms, violino, especificidade
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Abstract

The specificity of the work written for violin by Brahms

(Under the guidance of Professor Doctor Radu Ungureanu)

A deeper understanding of the specificity of the Brahms violin writing is of particular
interest for those who want to play some of his works written for this instrument or
chamber music.

Considering the lack of literature and research on the topic in question, this monograph
seeks to deepen some of the most relevant aspects that may arise on the matter.

By understanding the writing characteristics which give originality to Brahms’ violin
written work, the interpretation will become more enlightened, more consistent,
sustained, and therefore, with a higher technical and artistic level.

The aim of this study is to identify these characteristics, to analyze them and suggest
resolutions for the best performance of Brahms’ work.

The study was developed based on literature search and analysis, scores analysis and
music hearing.

The results point to the need of a better understanding of the type of joints used by
Brahms, the sound required for his work, harmony eccentricity at some points, his
relationship with the most influential violinist of the time, and how this relationship
influenced the originality of the violin writings in Brahms’ work.

Keywords: Brahms, Violin, specificity






A especificidade da escrita para violino na obra de J. Brahms Diogo Morais de Almeida Aguiar Coelho

Agradecimentos

Quero agradecer a todos os professores que contribuiram para a minha formacao pessoal
e profissional. A professora Suzanna Lidegran pelos dez anos de ensino e amizade. Ao
Prof. Doutor Radu Ungureanu pelo seu exemplo, qualidade de ensino, qualidades
pessoais e paixao pelo violino. Agradeco-lhe em particular a sua excelente orientacéo, a
permanente disponibilidade, as sugestdes e correccdes sempre pertinentes e incisivas e,
sobretudo a sua amizade.

Ao meu pai pela sua disponibilidade e carinho.

Vil






A especificidade da escrita para violino na obra de J. Brahms Diogo Morais de Almeida Aguiar Coelho

Indice

Introducao 1

Capitulo 1. A época romantica

1. A musica na época romantica 3
2. O individuo e a sociedade. A funcdo do compositor 10
3. Brahms. Algumas consideracgdes sobre a obra 13

Capitulo 2. A especificidade da escrita para violino na obra de J.
Brahms

1. O Fraseado: caracteristicas e duracéo 18
1.1. Caracteristicas de construg&o e durag&o 18
1.2. Problemética associada as caracteristicas do fraseado longo 21

2. As articulacdes

2.1. O legato. Utilizagdo e concretizagdo 23
2.2. Execugdo diferenciada de ambos os exemplos 25
2.3. A utilizagdo das notas curtas 27

2.3.1. A realizacdo da articulacdo 28

3. A sonoridade brahmsiana

3.1. A amplitude sonora das frases brahmsianas 31
3.2. Problemética associada e respectiva resolucdo 33
4. As cordas duplas e os acordes no violino brahmsiano 35

5. O ritmo aplicado as melodias. A complexidade deste nas

obras para violino e na musica de caAmara 37



A especificidade da escrita para violino na obra de J. Brahms

6. Harmonia brahmsiana
6.1. A surpresa na harmonia
6.2. Exemplos de audacia harmonica em Brahms

7. A influéncia de J. Joachim na vida e obra de Brahms

Conclusao

Bibliografia

Diogo Morais de Almeida Aguiar Coelho

43
45
49

59

61



A especificidade da escrita para violino na obra de J. Brahms Diogo Morais de Almeida Aguiar Coelho

Introducéo

A ideia de investigar a especificidade da escrita de J. Brahms nas partes para violino partiu de
uma sugestdo do orientador da minha tese, Prof. Doutor Radu Ungureanu, que rapidamente

me conquistou e me levou a debrugar sobre as partituras e a obra para violino.

Apesar de haver imensa bibliografia sobre Brahms acerca dos mais variados aspectos, desde o
seu mundo a nivel intelectual e composicional, a sua vida privada, suportada em grande parte
pela abundante correspondéncia que chegou aos nossos dias, verificou-se escasso 0
tratamento e a bibliografia sobre o tema por mim escolhido. Havendo entdo inimeros livros
escritos sobre a sua obra no que respeita a sinfonias, masica de cdmara e mesmo instrumental
(como obras para piano), pareceu-me importante fazer uma reflexdo aprofundadada sobre a

especificidade que este compositor utilizou na escrita para violino.

Estando esta monografia integrada num projecto de mestrado em interpretacao artistica, e
como interprete de violino, o interesse pelo tema ganhou ainda maior relevancia e pertinéncia.
Para melhor justificar a interpretacdo das obras, e no sentido de reforcar o interesse pratico da
obra de Brahms para violino, é fundamental conhecer teoricamente as caracteristicas

estilisticas da escrita de Brahms.

A analise do tema fard referéncias as partes destinadas ao violino, tanto nas sonatas para
violino e piano, como no concerto para violino e orquestra op. 77, na obra de musica de
camara (quartetos), e também na obra para orquestra (naipes de violinos). Relativamente a
todas estas obras escritas, procurou-se evidenciar as caracteristicas que pareceram revestir

maior importancia e relevancia para os fins em vista.
O trabalho divide-se em dois capitulos.

O primeiro capitulo trata de nos contextualizar socio-culturalmente ao nivel das mudancas de
paradigmas observados no periodo romantico. Essas mudancas deram-se tanto a nivel de
mentalidade de sociedades (logo, de individuos), como no meio musical, ao nivel de

processos de composicdo e de condutas pelas quais se passaram a reger 0s compositores.
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De seguida serd feita uma abordagem sucinta a obra de musica de camara e sinfonica de
Brahms, com vista a perceber o seu desenvolvimento e o contexto em que foram compostas

algumas das suas obras mais emblematicas.

Feita a contextualizagdo a obra de Brahms, entramos no capitulo dois, onde € entdo abordado
0 tema que se pretende evidenciar. Este segundo capitulo, por sua vez, encontra-se dividido
em seis pontos.

Para todos 0s pontos, sempre que necessario, foi levantada a problematica inerente e feita uma
exposi¢do do que deve suceder para melhor a resolver.

No primeiro ponto tratamos das caracteristicas de fraseado observaveis em Brahms, a sua

construcdo, duracdo e 0 modo como resolve o seu equilibrio.

No ponto nimero dois foi dada atencdo aos varios tipos de legato que as frases brahmsianas

comportam, as consequéncias na execucao, passando pelas solugdes técnicas apropriadas.

No terceiro ponto foi focada amplitude sonora existente em Brahms e o tipo de som requerido

para melhor sustentar as ideias musicais.

Em quarto, foi feita uma andlise do tipo de tratamento que Brahms d& as notas curtas, cordas

duplas e acordes, quando as utiliza e com que finalidade.

No ponto numero cinco observamos a complexidade e originalidade no que respeita a

utilizacdo do ritmo e como deve ser abordada esta questéo.

No sexto ponto, tratamos da audacia, ndo muito salientada pelos musicologos, a nivel

harmdnico, existente nos textos de Brahms.

Por fim, no sétimo e Gltimo ponto, foi feito o levantamento da importancia da relacdo de
Brahms com Joseph Joachim, e qual o contributo deste ultimo para o tipo de escrita que

Brahms apresenta para violino.

Para a realizacdo desta monografia, recorri: 1) - a pesquisa bibliografica, para tratar de
aspectos referentes a contextualizagdo socio-cultural; 2) - a analise e audicdo de obras que

melhor podiam exemplificar os diferentes pontos tratados no segundo capitulo.
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1. A época romantica

A musica na época romantica

O romantismo ndo é um fendémeno de uma época bem determinada e, como outros
movimentos artisticos anteriores, foi transversal a varias artes, em diversos momentos e com
diversas formas. Ocupando, na histéria da musica, o periodo confinado aproximadamente
entre finais do século XVIII e finais do século XIX, o espirito desse periodo abrangeu varias
esferas da vida: a arte, a filosofia, as ciéncias e a politica. Nenhum pais europeu se pbde
subtrair a espirito, ainda que em alguns tivesse havido menor aceitacdo. Falamos de uma
mudanca de mentalidade, valores e intencdes que foram sucedendo em diferentes areas e em
diferentes paises. Geograficamente, 0 romantismo comecou na Inglaterra, seguindo-se a
Alemanha e a Franca. Nas artes, 0 romantismo teve inicio na poesia com Byron (Inglaterra),
Schiller e Heine (Alemanha) e Chateaubriand (Franga), chegando posteriormente a pintura
(Goya, Delacroix, Turner) e, por ultimo, aquela que foi considerada a mais intensa forma de
expressdo desse novo espirito, a musica. Na madsica podemos encontrar como principais
percursores do romantismo Beethoven, Mendelssohn-Bartholdy, Schubert, Weber, Schumann,

Liszt e Brahms (Alemanha), Berlioz (Franca) e Paganini (Italia).

Enquanto no periodo classico os autores aspiravam aos ideais de equilibrio, de ordem, de
autodominio e de perfeicdo, tendo sempre em atencdo determinados limites, no romantismo
tudo isto se tornou passivel de ser questionado e posto em causa por sentimentos e vontades
de transcendéncia da época, de conhecer e ultrapassar novos limites. No romantismo ama-se a
liberdade, procura-se a paixdo, com sentimentos exacerbados e expressdes fortes, o
movimento, o intangivel. E esta procura que vai esbater a diferenca entre o criador e a obra, e
gue, com o tempo, vai marcar um periodo de permanente insatisfacdo, devido a uma procura

de perfeicdo sentida como impossivel de vir a ser alcancada.

No romantismo, a personalidade do artista vai estar imersa na obra de arte, uma obscuridade
intencional vai relegar a clareza classica, e vamos assistir a um aumento propositado de

sugestdes, alusdes ou mesmo ambiguidades.


http://en.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7ois-Ren%C3%A9_de_Chateaubriand
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Todas estes novos ideais vao levar a uma aproximacgéo das artes e a uma mistura mais notéria
dos propdstios e qualidades de cada uma. Neste sentido, a poesia e a musica s&o um bom

exemplo do cruzamento de caminhos, a que se assistiu nesta época.

Sendo a musica considerada, nomeadamente por Schopenhauer, o fildsofo roméantico por
exceléncia, a forma mais intensa e pura de expressdo do movimento romantico, dado o seu
material ( ritmos e sons ) ser quase desprovido de ligacdo ao mundo dos objectos e focar-se s6
na expressao de sentimentos, criacdo de emocdes e sugestdo de pensamentos, é natural que as
outras artes, de certa forma se tentem aproximar e utilizar aquilo que melhor serve os

propdsitos e ambicdes inerentes a esta época’.

Como referem Grout e Palisca (1994), sendo a musica instrumental pura despida da captacao
visual e do peso das palavras de outras artes, € o veiculo que melhor pode transmitir e criar
emocOes, revelar mistério e a que tem maior capacidade sugestiva, tornando-se, por
conseguinte, a mais romantica de todas as artes e aquela que de maior importancia se revestiu

no século XIX.

Se a musica era a arte que melhor representava o ideal romantico, a poesia por sua vez, ndo
passou para segundo plano, revestindo-se de importante significado nas composicdes

musicais.

Neste periodo, muitos foram os que, com grande naturalidade, escreviam tanto ensaios, como
romances ou poesia, e que, a0 mesmo tempo, eram compositores de alto nivel. Podemos
referir, por exemplo Richard Wagner, Carl Maria von Weber, Hector Berlioz, Ernst Theodor

Amadeus Hoffmann, que revelaram o dominio seguro de duas artes ou mais.

Um dos géneros musicais mais marcantes do século XIX , resultante do grande a vontade de
imensos compositores no campo literario e logo na fusdo das duas artes foi o Lied, um género
vocal onde Schumann, Schubert e Brahms atingiram um elevado grau de intimidade entre a
musica instrumental e a poesia. Note-se que em grande parte da musica instrumental, o
espirito intimista e lirico deste género de composicdes, estd presente, marcando a sua infléncia

no panorama musical de entdo.

1 Cf. Grout e Palisca, 1994, pag. 573
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No periodo roméntico podemos observar uma série de dualidades que dividiam os
compositores em diferentes matérias. Uma delas prende-se com a importancia da musica
instrumental e a0 mesmo tempo com um novo conceito de musica associada a palavra, que

viria a ser designada de mdsica programatica.

Se, de um lado, temos a musica puramente instrumental, que foi considerada como o0 modo de
expressao mais completo do romantismo, do outro lado, temos a forte marca literaria. A
musica programatica consiste em associar a musica instrumental um contetdo poético ou
literario. Sem recurso a imitacdo de sons, nem a figuras retérico-musicais, a base literaria era
de carécter sugestivo e esclarecedor. Quanto a muasica, uma vez exposto o tema relacionado

com o conteudo poético, devia, a mesma ganhar independéncia e transcender o préprio tema.

Entre os compositores mais ligados a este género de musica temos Mendelssohn - Bartholdy,
Schumann, Liszt e Berlioz, na primeira metade do século XIX, e, posteriormente, Mahler,
Hugo Wolf e Richard Strauss.

De certa forma, todos os compositores elaboraram trabalhos com base programatica, tendo
estado uns mais a vontade, outros menos, com o facto de as ideias musicais das suas obras
terem por base uma obra ja existente, trazida de outro dominio artistico ou passivelde ser

ligada a emocdes e sugestdes previamente estabelecidas.

Outra dualidade prende-se com as influéncias musicais que os compositores do século XI1X
absorviam e nas quais eles se reviam. O periodo romantico foi claramente influénciado pelo
classicismo e este passado manifestava-se na continuidade dada a utilizacdo de formas
classicas de escrita como a forma sonata, a forma da sinfonia e do quarteto de cordas.
Também o sistema harmdnico classico servia de base para este novo periodo da historia da
mausica, que alguns consideraram como apogeu do classicismo. Foi a maior aceitacdo ou ndo
de determinados padrdes de escrita classicos que ditou uma distingdo entre compositores, uns
que podem ser considerados, de uma maneira geral, como romanticos mais conservadores,
como Mendelssohn - Bartholdy, Brahms e Bruckner, compositores dos quais devemos
perceber as influéncias de mestres e tempos passados (Beethoven, Mozart, Haydn, Bach e
Haendel) para melhor compreender as suas obras, e outros, considerados de radicais, onde

podemos lembrar Berlioz, Liszt e Wagner que, apesar de terem estudado a obra de
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compositores de relevo de outras épocas, seguiram um caminho novo e ditaram mesmo as

suas proprias regras em diferentes termos.

Se considerarmos, neste periodo roméantico, alguns compositores conservadores, em 0posicao
a outros de tipo mais radical em termos de atrevimento na expressao, podemos destacar uma
caracteristica diferenciadora entre ambos. Trata-se da questdo da claridade, em contraste com

uma claridade “profunda”, obscura ou mistica.

Em Mendelssohn — Bartholdy, por exemplo (que podemos classificar como um classico-
romantico), podemos verificar uma clareza inegéavel, tanto harménica como nas simetrias das
formas, pois para ele nada resultava mais desagradavel que a distor¢cdo das harmonias, ou

desnecessario incumprimento das formas e das regras, estas como falta de respeito musical.

Situado no polo oposto a Mendelssohn — Bartholdy, temos Hector Berlioz que embora tivesse
também Beethoven como referéncia, o interpretava, no entanto, de maneira diferente.
Segundo Einstein A. (1986), enquanto que, para Mendelssohn — Bartholdy, Beethoven era o
mestre da forma, da clareza, aquele que encontrou a ordem no meio do caos, para Berlioz,
Beethoven, aléem de ter mudado completamente a maneira de ver o mundo da sinfonia, era
também alguém com o poder de libertar forcas profundas, cadticas e escuras atraves da sua
escrita’.

Tendo ja referido a intimidade e individualidade como caracteristicas da criacdo musical do
século XIX e comparando alguns compositores, podemos constatar a existéncia de uma
antitese que nos € levantada pela intimidade inerente a muitas obras do Romantismo e pela
teatralidade com a qual compositores como Wagner e Weber atingiram a sua maturidade

como artistas.

De certa forma, pode parecer que o romantismo, como corrente artistica marcada fortemente
pela subjectividade e por uma maior introspeccdo virada para as zonas mais intimas e
profundas da alma, ia identificar-se como uma época de impulsos musicais intimistas.
Parcialmente assim foi, se tivermos em atencdo as obras pianisticas de Chopin ou Schumann.

Mas, dentro do espirito intimista que se verificava, também havia espaco para 0 virtuosismo

2 Einstein, 1986, pag. 15
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técnico e para um brilhantismo méaximo. Todos estes aspectos encontram-se bem conjugados,

por exemplo, na escrita para piano, na obra de Carl Maria von Weber.

Weber, assim como Wagner, encontraram o culminar das suas carreiras no dominio do teatro
lirico-dramatico. E sdo, por exemplo, as Gperas deste Ultimo que contrastam com um estilo de
masica mais intimista e solitario, expresso por muitos. As éperas de Wagner eram auténticos
monumentos em palco, desde a musica aos suportes literarios, a encenacdo, a concep¢do dos
cenarios, ao bailado, tudo parte de uma estrutura total, de uma obra criada para cativar

multidoes.

Uma outra caracteristica do periodo romantico é a que assenta na antitese entre aqueles que
compdem a pensar num puablico alvo e 0s que compdem para si mesmo, em primeiro lugar,

dando origem depois, como consequéncia, a um publico préprio.

No primeiro caso temos, por exemplo, Verdi cujas raizes se fundam numa tradicdo com mais
de duzentos anos, apoiada pelo pablico e pela sua nagao, que sempre 0 compreendeu e aceitou
e as quais ele sempre foi fiel. Também Schubert, Schumann e Brahms, com diferencas
estilisticas entre eles, pertenciam aos que ndo queriam romper 0s lagcos que 0s uniam com as
coisas que os rodiavam e com o pensamento tradicional do povo da altura, do povo que seria

apreciador das suas obras e no qual todos pensavam primeiro antes da criacdo de alguma obra.

Por outro lado, em Wagner, verifica-se, ao longo das suas obras, uma linguagem cada vez
mais pessoal, mais refinada, mais carregada de subjectividade. Uma linguagem caracteristica
que desenvolveu e que veio a reunir o aplauso de uma critica que ao inicio se revelava um

pouco céptica.

Todas estas aparentes antiteses e contrastes escrutindveis no periodo romantico podem ser
constatados, ndo s6 ao nivel composicional, mas também a um nivel de caracter de cada um
dos compositores. A titulo de exemplo, temos Schumann, compositor com um lado intimista e
misterioso na escrita para piano e cujas obras estdo ao nivel de total compreensdo ligadas a
obra de Jean Paul e de E. T. A. Hoffmann. Schumann escreveu apesar disso musica para
coros, patrioticos e pecas para a juventude. Também Liszt, caracterizado como virtuosista,
pode incluir-se neste grupo de compositores, pois, a0 mesmo tempo que ha sua escrita
podemos encontrar obras de caracter brilhante e virtuoso, baseadas em temas operisticos

famosos, podemos, simultaneamente, encontrar missas, oratrias e cangdes intimistas.
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Considerando as oposic¢des periodo roméantico, ficamos com a ideia de um certo antagonismo.
Mas, aquilo que antigamente (1850-60) era motivo de disputas e de contestacbes por parte do
publico e da critica, e que chegava mesmo a dividir o publico, nos nossos dias reveste-se de
outra importancia. Agora, com mais distanciamento, podemos constatar as afinidades
profundas, as conexdes intimas que estes compositores partilhavam, e que, aos olhos de entéo

eram irreconheciveis.

Uma dessas afinidades encontra-se na importancia de que se reveste 0 som na época
romantica para os compositores, uma procura pelo som puro. Claro que, em épocas anteriores
e no decorrer da histéria da masica, o som nunca foi insignificante, pois representa o material
basico de construcdo na musica. No periodo romantico contudo, o papel do som mudou e

passou a ter uma importancia maxima na composicao.

Se considerarmos as sonatas, sinfonias e Operas de Haydn, Mozart e Beethoven e as
compararmos com as de Schubert, Weber, Brahms, facilmente se compreende a mudanca
progressiva que teve lugar. Desta forma pode-se constatar que esta mudanca na utilizagdo do
som esta directamente ligada a nova concepg¢do harmonica. Quem originou esta mudancga? Os
trés grandes classicos (Haydn , Mozart e Beethoven) foram os precursores deste novo
tratamento, com importancia crescente dada ao som. Haydn, com a grande experimentagédo
orquestral que conduziu, Mozart com o ouvido mais refinado e capaz até entdo conhecido em
algum compositor, e Beethoven que, apesar de uma surdez progressiva, conseguiu atingir

niveis sublimes no que ao som diz respeito.

Um exemplo da diferente perspectiva no tratamento do som pode ser observado na obra de
J.S. Bach, que tanto pode ser interpretada, falando da obra para teclado, num cravo, num
clavicérdio, num orgdo, ou hum piano moderno sem que perca a sua intemporalidade e sem se
deixar de perceber o porque da influéncia que teve em tantos compositores. De certa, forma o
instrumento tocado ndo influencia a obra e o proposito pois, a sonoridade ndo faz parte da

forma essencial.

No movimento romantico, o ponto mais unificador de compositores tdo dispares como
Wagner ou Brahms (este Gltimo, compositor apenas de obras orquestrais instrumentais e nao
teatrais), é a relacdo de ambos com o elemento mais directamente perceptivel da musica: o

som. Foi esta nova relagdo que veio alterar a forma de orquestrar.
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No século XVIII, no que a orquestracdo diz respeito, ndo se registavam problemas, e de certa
forma todos os compositores obedeciam a uma padrdo e regras fixas para as suas
composi¢des. A hierarquia visivel na orquestracdo com as os oboés abaixo das flautas, os
clarinetes abaixo dos oboés, os fagotes abaixo dos clarinetes, com as trompas e 0s trompetes a
desempenharem o papel tradicional, sofreu grande alteracdo no periodo romantico, pelas maos
de Weber, Schubert e principalmente Berlioz (que escreveu “Traité d’Instrumentation” obra
tida como representativa da nova maneira de tratar a sonoridade orquestral e o uso dos

instrumentos) e Wagner.

Esta procura de uma nova sonoridade e Unica, muito por culpa dos avangos no dominio da
ciéncia exacta e do emprego método cientifico visiveis no século X1X e que levaram a madsica
muitas vezes a quebrar a barreira do racional, representou um refinamento da arte, um
caminhar em direccdo ao misterioso, a0 emocionante, a0 magico, e esta caracteristica
combinada com a forma, com o elementar da mdsica mostra a polaridade dos contrastes e

antiteses da musica romantica.

A outra afinidade que o0s compositores romanticos partilham foi a emancipacdo dos
individuos até a liberdade total. O virar de seéculo (o ano de 1800) ficou a marcar uma
fronteira imaginaria, a partir do qual comegou uma nova relagdo do individuo com o todo
quer em geral, quer do artista em particular. Esta mudanca teve na musica Beethoven como o
simbolo de destaque e de viragem. O século XI1X (especialmente no que a musica diz respeito
e também as artes em geral) é o culminar tardio do espirito revolucionario que foi forjado
lentamente durante o século XVIII e que teve como principal acontecimento a Revolucao

Francesa.

Nas outras artes, essa emancipacdo pode ser constatada no tratamento diferenciado dado a
individuos como Voltaire, que, em contraste, com Giordano Bruno, ndo foi mandado para a
fogueira, ou Jean Jacques Rousseau (que sofreu, de certa forma, pela posi¢cdo que tomou, mas,

pelo menos, ndo teve que responder perante a Inquisicdo, como aconteceu com Galileu.

Este novo pensamento e a relacdo do individuo com a sociedade, chega bastante mais tarde
na musica, e, carregado com uma heranca ja longa, que provém do século XVIII e da primeira
metade do século XIX e o espirito revolucionario tende a ficar estendido ao longo de varios

anos o que leva a algum desconcerto e desencontro com as outras areas da sociedade.
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2. O individuo e a sociedade. A funcédo do compositor

Por volta de 1800, tornou-se visivel uma mudanca na relacdo do compositor musical e da
sociedade. Foi a partir da Idade Média ( por volta do século XIIl ) que o musico comecou a
ser visto como parte integrante de organizacOes politico-religiosas e através das quais o
musico comegou a conseguir viver da sua profissdo e a ser colocado em relacdo com o

homem de ent&o, das cidades, de um mundo mais organizado.

Até ao final do século XVIII o papel do compositor e masico (que muitas vezes se encontrava
na mesma pessoa) estava bem definido no propdsito, finalidade e patronato. Todos 0s
compositores e muasicos com mais ou menos capacidades tinham bem definido para quem
trabalhavam e de quem dependiam e aceitavam isso com alguma naturalidade. A Igreja em
primeiro lugar, os principes, os aristocratas, as cidades respectivamente por ordem de
influéncia, faziam parte da hierarquia que compunha a lista de patronos aos quais 0S
compositores serviam e para quem escreviam. Assim sendo, 0s compositores, bem como
outros individuos de outras profissdes que estavam dependentes de determinada organizacao,
tinham restricdes dentro das suas liberdades criativas e deviam seguir determinadas linhas

condutoras e estruturais.

A muisica que se compunha era na sua grande maioria utilitaria, designada de
Gebrauchsmusik, musica de ocasido (de consumo). A posicdo da “arte pela arte” nao existia,
pois era vista como oriunda somente de impulsos e vontades do criador, sem grande conexao

com a sociedade e sem proposito.

No século XVII, e sendo a Igreja um dos principais patronos da musica realizada na altura,
grande parte da musica escrita ndo podia resultar desprovida de conteldo e de ligacéo
religiosa, nem podia descolar-se das suas funcdes litdrgicas. A restante musica tinha um
caracter de entretenimento e podia ser designada de musica quase de “saldo”, musica escrita

para conjuntos e raramente para solistas.

Na segunda metade do século XVIII, fundamentalmente a partir da Revolu¢do Francesa

(1789), com a sua vontade de nivelamento de classes, de abolicdo das prerrogativas

aristocraticas, de progresso dos estratos sociais mais baixos e com aparecimento do cidadao,
10
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assiste-se a uma mudanca de paradigma também na posi¢do do musico/compositor na
sociedade e na forma e objectivos da composicdo musical. Todas estas tendéncias de saida
dos estabelecidos moldes classicos, de procura do invulgar e extraordinario, enfatizando o
“ego” criador com a propria sensibilidade e capacidade criadora, estavam a preparar e,

finalmente, a definir a nova corrente: o0 Romantismo.

O compositor de referéncia do novo espirito e mudanca de mentalidade gerado pela

Revolucdo Francesa e corporizada no romantismo foi Beethoven.

Beethoven pode ser considerado como o primeiro compositor de mentalidade livre e
independente. Com um caracter intratavel, era ele que punha a aristocracia ao seu Servico e
ndo ao contrario. A Beethoven foi dada a liberdade para criar e foi um compositor onde pela

primeira vez se pode apreciar, nas suas obras, a intengdo da “arte pela arte™

, Sem outra
finalidade, que ndo fosse a de agradar ou comunicar, através do seu conteudo intrinseco. Toda
a nova forma de encarar o mundo, as regras e a vida esta patente em muitos dos compositores
romanticos, que se “soltaram” de amarras criacionais e passaram a ter, COmo propdsito de

escrita, em regra geral, a sua vontade.

A funcdo do compositor assumiu um papel bastante diferente do que tinha até a época de
Beethoven. O propdsito composicional mudou, a maneira como 0s compositores se viam e se
consideravam mudou, ja ndo produziam (geralmente) musica por “obrigacdo”, mas por
necessidade interior, pelo prazer em escreverem conforme o que sentiam, representando o seu

intimo.

Apartir dos finais do século XVIII, inicios do século XIX, o compositor assume a sua
profissdo com toda a independéncia. Quando, em séculos anteriores se compunha para o
imediato, com finalidades pré-definidas, no periodo roméantico passa-se a compér com vista

ao futuro e a eternidade.

A partir de Beethoven, as obras, sinfonias, obras de musica de camara, coral e lirica, sdo
produzidas, ndo por encomenda, mas com a vontade de deixar algo para o futuro. E era este o

pensamento que muitas vezes gerava entusiasmo nos compositores e lhes conferia brio

® Einstein, 1986, pag. 23
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pessoal e profissional, em vez de serem “obrigados” a compOr e a subjugarem as suas

capacidades em funcéo da vontade de terceiros.

Nos periodos anteriores ao romantismo, a ideia de originalidade ndo era um assunto tido em
conta pelos compositores, nem a vontade de mostrar algo que rompesse com 0s padrbes
estabelecidos de entdo. A necessidade de trabalharem e de se sustentarem em sociedades que
elitizavam a musica, obrigava-os a ndo serem demasiado extravagantes no que diz respeito a

introdugéo de novas ideias.

Porém, esse aspecto alterou substancialmente no periodo roméantico. Os compositores com
frequéncia procuravam a excentricidade, buscando sempre algo novo que, libertando-se dos

canones pré-estabelecidos, criasse novas sensa¢des no publico.

Por esta razdo, a musica romantica aparece repleta de novas personalidades, cada uma mais
variada que a anterior e que resulta numa época riquissima no que diz respeito ao processo

criacional.

Apos este breve enquadramento da masica na época romantica, visando apenas alguns
aspectos caracteristicos, constatamos algumas antiteses e mudancas que ocorreram no século
XVIII e XIX, tanto a nivel composicional como de mentalidade. A partir deste ponto
interessa-nos conhecer mais em profundidade a musica do compositor, cujas especificidades

vao ser tratadas no segundo capitulo.

12
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3. Brahms. Algumas considerac6es sobre a obra

Tanto ao nivel da masica de cdmara, como na musica sinfénica, no periodo romantico ndo
podemos tratar destes pontos sem falar de Brahms. Depois de, na fase de transicdo do
classicismo para o romantismo, termos assistido ao desempenho de um dos maiores mestres
de sempre na arte composicional, Beethoven, os compositores pertencentes as geracfes

seguintes, vieram a sentir nos seus ombros, o peso de uma pesada heranca.

Para muitos, esta heranca traduziu-se num afastamento das formas, regras e principios, no que
diz respeito a composicéo. Para outros, como Brahms, o desafio era apaixonante: seria alguém
capaz de trazer algo inovador e suscitar interesse ao publico, depois de conhecida a obra de
Beethoven? Brahms, com as suas sinfonias, quartetos ou outras obras instrumentais conseguiu
esta proeza. No que diz respeito a forma e ao tratamento contrapontistico, reconhecem-se com
facilidade influéncias de compositores anteriores como Mozart, Haydn e Beethoven. No que
diz respeito a criacdo de melodias, de tratamento harmonico, de exploracdo de sonoridades,

Brahms foi um inovador, atingindo, por vezes, patamares bem longe da ja referida heranca.

Relativamente a sua musica de cdmara, Brahms imp6s-se como um dos mais significativos
compositores de musica de camara do século X1X. Se o volume da sua escrita para formacoes
de cdmara nao é dos mais impressionantes (vinte e quatro obras no total), a qualidade de cada

uma destas obras é 0 que mais nos fascina.

Entre as suas primeiras producfes camerais podemos encontrar o Trio com Piano em Si, (op.
8 que mais tarde seria fortemente alterado, originando uma segunda versdao mais equilibrada
em propor¢oes), dois sextetos, um em Si b Maior (op. 18) e outro em Sol Maior (op. 36),
sendo que o primeiro sexteto € uma obra de dimensdes extensas, onde podemos encontrar
facilmente as influéncias classicas a nivel de equilibrio e expressdo de sentimentos (neste caso
mais relacionados com o humor), e o sexteto em Sol Maior, uma obra mais serena, onde se
nota uma forte exploracdo das sonoridades, que possui um tipo de scherzo em 2/4 como

segundo andamento, género este que mais tarde viria a ser utilizado também nas sinfonias.

Da fase inicial de composicéo para formacGes de cdmara (tinha Brahms na altura cerca de 19
anos), temos um dos seus trés famosos quartetos com piano. O Quarteto com Piano em Sol
13
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Menor n° 1 (op. 25) ficou conhecido como uma das obras mais populares de Brahms e
contrasta fortemente com o seu segundo Quarteto com Piano em L& Maior, op. 26.

O seu Quinteto com Piano em F& Menor, op. 34, escrito em 1862, é dotado de caracteristicas
que remetem para a 52 sinfonia de Beethoven, principalmente no terceiro andamento, Scherzo.
Podemos dizer que foi com este quinteno que a sua primeira fase chega — tinha Brahms perto
de 30 anos. H& quem considere que o Poco sostenuto que precede o finale, Gltimo andamento
deste quinteto, € um eshoco da grande introducdo que podemos encontrar no ultimo

andamento da sua Primeira Sinofnia, escrita certca de 15 anos mais tarde”.

Em 1865, Brahms escreveu um bom exemplo da conjugacdo de ideias classicas com ideias
romanticas no seu Trio para Violino, Piano e Trompa natural em Si Maior, op. 40. Depois
disto segue-se um interregno composicional referente obras de musica de camara, periodo

durante o qual se dedicou a comp6r outro género de obras.

O periodo porém considerado aureo, no que respeita a qualidade das suas obras (ndo porque
antes as suas obras tivessem menos qualidade, mas sim, porque, a partir daqui foram mais
numerosas e com qualidade ainda superior) e ao afirmar da sua independéncia, € o periodo
das decadas de 70 e inicio de 80 do século XIX, periodo durante o qual Brahms passou grande
parte do seu tempo no mais importante centro musical da altura, Viena, sitio para o qual se
mudou, depois de mais de vinte anos de sucessivas mudancgas entre varias cidades. Viena

ficou conhecida como sendo a Ultima morada do compositor.

Foi por volta de 1871 que Brahms, ap0s ter conseguido um dos cargos mais importantes da
altura no meio musical vienense, o de Director da Gesellschaft der Musikfreunde (Sociedade
dos Amigos da Mdsica), comecou a ter um contacto mais intenso com orquestra que
possibilitou a Brahms um maior desenvolvimento como compositor de obras sinfonicas para
orquestra. Segundo Avins (1997), foi o seu lado perfecionista e ndo a sua timidez que fizeram
com que Brahms escrevesse a sua Primeira Sinfonia em D6 Menor, op. 68, ja com 43 anos. Ja
foi referido anteriormente que a heranca de Beethoven era, de certa forma, tida em conta, e
qualguer obra que fosse criada com o propdsito de continuar, ao nivel do desenvolvimento da

escrita sinfonica, aquilo que tinha sido feito por Beethoven, deveria apontar para a maxima

* Cf. Grout e Palisca, 1994, pag. 608

14



A especificidade da escrita para violino na obra de J. Brahms Diogo Morais de Almeida Aguiar Coelho

exigéncia. Um comentério de Brahms a Hermann Levi (seu amigo), no inicio dos anos 70,

relativo a esta heranga, elucida bem os sentimentos de compdr depois de Beethoven:

“I shall never compose a symphony! You have no idea how it feels to our kind when

one always hears such a giant [as Beethoven] maching along Behind. =

Com o estimulo do trabalho a frente da orquestra da Gesellschaft, o seu trabalho sinfonico ganhou
expressao e comecou a fluir. As variagdes sobre um Tema de Haydn, quatro sinfonias, duas aberturas,
dois concertos para instrumentos solo e orquestra (um para piano e outro para violino) e por Gtlimo o

seu Concerto Duplo para violino e violoncelo.
Foquemo-nos por momentos na sua obra sinfonica.

Em tragos gerais, as suas sinfonias sdo classicas em variados aspectos. Organizam-se conforme o
molde ja estabelecido, em quatro andamentos, andamentos estes que continham forma classica e
utilizam técnicas composicionais de contra-ponto e de desenvolvimento tematico ja anteriormente

utilizadas.

Porém, € ao nivel harmonico, a densidade orquestral da escrita e a utilizacdo de variados tipos de cor,

que estas sinfonias vao buscar o seu caracter romantico.

Depois de quase catorze anos a trabalhar na sua Primeira Sinfonia em D6 Menor, op. 68, esta foi
estreada no ano de 1876. Esta sinfonia tem parecengas com a Quinta Sinfonia de Beethoven, no seu
caracter e na progressdo das suas ideias. A este nivel, podemos constatar um sentimento de liberdade
de espirito depois de momentos de luta mais turbulentos. Em paralelo com o trabalho para esta
sinfonia, Brahms finalizou os dois Quartetos de Cordas op. 51 em D6 menor e La Menor, n° 1 e 2,

respectivamente, e 0 Quarteto de Cordas n° 3, op. 67 em Si b Maior.

A sua Segunda Sinfonia em Ré Maior, op. 73, foi publicada no fim de 1878 e é uma das suas obras
orquestrais que melhor representa o ideal romantico. Do ponto de vista composicional apresenta
algumas caracteristicas mais aproximadas ao estilo anterior, classico vienense. O seu caracter alegre,
com uma certa graca espiritual € mantido em toda a obra mesmo nos momentos mais melancélicos do
Adagio. Notavel fica a estrutura do Scherzo, com a sua a alternancia entre um tema de Minuete e um
tema rapido e contrastante, este Gltimo, ainda sofrendo umas variagdes. Trata-se de uma técnica formal
brahmsiana muito tipica, que ele utilizou noutras ocasifes, como por exemplo no segundo andamento

da Segunda Sonata para Violino e Piano em La Maior, op. 100.

® Cit. in Frisch e Karnes, 2009, pég. 287
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Entre a segunda e terceira sinfonias é escrito um dos mais embleméaticos concertos que constam no
repertorio para violino e orquestra. Escrito na tonalidade de Ré Maior, a semelhanca do concerto de
Beethoven, para violino e orquestra (também nesta tonalidade), e a semelhanga do concerto para
violino de Tchaikovsky (também ele escrito em 1878 e em Ré Maior) este concerto transporta-nos
para um mundo de intimidade, de novas cores, de novas texturas. De notar que todos estes concertos
se encontram na tonalidade de Ré Maior, por ser, esta tonalidade, a que melhor resulta no violino a
nivel timbrico, de sonoridade e também de conforto técnico. Neste mesmo ano foram ainda publicadas
as duas primeiras sonatas para Violino e Piano: Sonata n® 1 em Sol Maior, (op. 78) e Sonata n® em L&
Maior (op. 100) e que contém, juntamente com o concerto, alguma da escrita mais lirica alguma vez

apresentada por Brahms.

A Terceira Sinfonia em Fa menor, op. 90, publicada em 1883, retrata a ideia de uma pintura de uma
natureza poderosa e difere das duas anteriores, por causa da sua maior claridade na articulacao.
Segundo Kretzschmar®, é esta sinfonia que vem romper com o tipo de escrita apresentado por
Beethoven, pois parece mudar a énfase composicional dos desenvolvimentos para 0s temas, através de

sucessivas inovagdes tematicas.

A Quarta e tltima Sinfonia de Brahms em Mi menor, op. 98, foi publicada em 1885 e foi considerada
por muitos criticos como a sua melhor obra neste género de composicdo. Estilisticamente, esta
sinfonia esta aproximada da anterior, no que a clareza das suas ideias musicais basicas diz respeito.
Em termos de disposi¢cdo dos andamentos, também se assemelha a terceira. Onde difere das suas

outras obras sinfonicas € no caracter Unico, poderoso e individualista, que Brahms lhe confere.

Ao mesmo tempo que compunha as suas sinfonias, Brahms escreve varias obras de musica de camara,
gue constam no repertorio mais executado pelas formacGes de trio (violino, violoncelo e piano). Sdo
estes: Trio op. 87 em DO Maior (1882) e o Trio op.101 em D& menor (1886). No ano de 1886
apresenta também a Ultima Sonata para Violino e Piano em Ré menor op. 108, que diferentemente das
duas anteriores, & constituida por quatro andamentos e alcanga propor¢Ges mais sinfonicas nas

sonoridades.

O seu famoso Duplo Concerto para Violino, Violoncelo e Orquestra La menor, op. 112 em foi escrito
no ano de 1887, para Robert Hausmann e Joseph Joachim. Com Joachim, Brahms tinha rompido a
amizade, aquando do divorcio deste com Amalie Joachim. Brahms, depois de atitudes que ele
considerava menos dignas por parte de Joachim, tomou o lado de Amalie, o que causou o afastamento

dos dois amigos de longa data. Este concerto, veio reaproximar Brahms e Joachim.

® 1d., Ibid., pag. 244
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Alguns anos mais tarde, escreve o Quinteto de Cordas em Sol Maior n° 2, op. 111 (1890), e, por
altimo, no dominio da musica de cAmara, o Quintento com Clariente em Si Menor, op. 115 (1891).
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Capitulo 2. A especificidade da escrita para violino na obra de J.
Brahms

1. O Fraseado

1.1. Caracteristicas de construcdo e duracéo

Na literatura brahmsiana, a que vamos fazer referéncias, que compreende as sonatas para
violino e piano, os quartetos de cordas, os trios com violoncelo e piano, e mesmo algumas
partes orquestrais da seccdo de violino (onde também estdo presentes caracteristicas
interessantes da sua escrita para este instrumento), reveste-se de particular interesse o

fraseado, a sua duragdo e a construgao.

E frequente encontrarmos em Brahms frases muito extensas. Essa caracteristica especifica
levanta alguns obstaculos, tanto ao nivel da construcdo da frase em si, como ao nivel da

interpretacéo.

Ao nivel da construcdo, € necessario, para frases tdo longas, encontrar um equilibrio, de
maneira a que nao se tornem repetitivas, ou excessivamente fragmentadas, através de uma
constante introducdo de elementos motivicos, que criam, de certa forma, um sentimento de
desconexdo. Para melhor compreender o comprimento extraordinario e a forma como Brahms
consegue equilibrar frases com dimensdes extensas, vamos observar o exemplo n°® 1 (ver na

pagina seguinte):
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Exemplo 1

~a
ca

Sonata para violino e piano n°® 3 N. Simrock, Berlin, 1889. Dedicada a Hans VVon Biilow e estreada em Budapeste, Hungria em 1888 por Jend
Hubay (aluno de J. Joachim) no violino e Brahms ao piano, compassos 1 — 33

Este excerto, do segundo andamento (Ré Maior) da Terceira Sonata em Ré Maior, para
Violino e Piano, op. 108, mostra-nos a exposi¢cdo tematica constituida por 32 compassos, sem
existir algum momento onde o violinista (e também o pianista) tenham a hipotese de respirar,
pois continua sem interrupcdo desde o primeiro tema, que se estende por 17 compassos e 0
segundo tema, que se inicia no compasso 21 na tonalidade homonima menor, havendo, entre
eles somente, uma pequena ponte na dominante da tonalidade (L& Maior) que da uma falsa
ideia de terminacdo, mas que, na verdade, vai dar continuacdo a enorme linha melddica,

encadeando o segundo tema.

Ao nivel do equilibrio, podemos ver como Brahms nos da um primeiro motivo no cc. 1 e
depois utiliza a estrutura ritmica deste motivo, mais nove vezes, mas sempre de forma
diferente. A primeira vez surge sozinho, a segunda e terceira vez aparecem juntas e com outro
prefile melédico. Na seguinte retoma (sexto compasso) aparece mais quatro vezes juntas e so
no oitavo compasso retoma o prefile melédico inicial. (ver indicagdes marcadas a vermelho

no exemplo 1).
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De forma a ndo se tornar repetitivo Brahms conjuga esse elemento motivico @ com

compassos (indicados a azul) com um ritmo mais simplificado e extendido extendido %
ao longo de todo o primeiro tema. S6 quando, no segundo tema, pretende atingir o climax da

frase, utiliza um novo ritmo, com pontuacdo, e uma diferente técnica violinistica (cordas

& g P
dobradas) para acarretar maior carga dramatica f% :

Um outro exemplo, de dimensdo de frases pouco usual, escritas por Brahms, aparece no
Quarteto de Cordas n° 2, opus 51, em L& Menor (primeiro andamento, segundo tema). A
primeira frase do segundo tema, constituido por 16 compassos, apresenta um jogo alternado
entre ritmo pontuado e nota longa (minima) que Ihe da movimento e equilibrio e Ihe permite o
comprimento apresentado, sem se perder a linha e intengdo melodica (ver exemplo 2). Note-se
que a segunda frase, sustentada pela viola e pelo segundo violino, com intervengdes pontuais

do primeiro violino, estende-se por vinte e quatro compassos.

Exemplo 2

Violino 1

n p]
b ] Iz
[ — | | I
-'.l‘.'.f.-'m ih _,I,—-—";_',_'T"__——-'_“___' —_— —— T —— * g
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Quarteto n° 2 op. 51, L& menor, 1° andamento, N. Simrock, Berlin 1873 compassos 45-61

A alternancia que Brahms faz entre o ritmo pontuado e a nota longa, escrevendo uma nota
longa entre seis, trés e doze motivos pontuados como indicado no exemplo, permite-lhe
construir uma frase extensa e, a0 mesmo tempo nado ser pesada, nem fragmentada, devido ao
tamanho e utilizacdo alternada de varios elementos motivicos, bem como a variacdo do
desempenho efectuado pela linha melddica.
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1.2. Problematica associada a caracteristica do fraseado longo

Sendo necessaria a maior aproximacdo possivel a um estilo e um maior conhecimento da
problematica inerente, para melhor interpretar estilisticamente uma obra, revela-se da maior
importancia encontrar 0s meios técnico — interpretativos apropriados e adequé-los as situagdes

especificas.

O longo comprimento de frases, muitas vezes encontrdvel na escrita de Brahms, requer do
intérprete algumas nocdes a nivel de interpretacdo e técnica para mais se aproximar da ideia

do compositor.

Neste dois casos o legato deve ser alvo de especial atencéo e o espirito dele, como intengédo
de expressdo deve ser respeitado a0 maximo, para que nao existam perturbacfes na linha
melddica e para que ndo contrariem as intensdes do compositor. A proveniéncia desta
caracteristica, legatos longos, muito além da capacidade fisica de qualquer arco, deve ter
origem na estrutura musical intima de Brahms, pianista por formacdo. No piano €

perfeitamente possivel tocar um andamento inteiro sob um Unico legato perpétuo.

Podem ser efectuadas alteracdes as indicacdes de legato sempre que necessario, para obtencao
de um som cheio, caloroso e expressivo, conforme indicado na partitura no exemplo 1 e para
a obtencdo de um som leve e gracioso (mas sempre legato), no exemplo 2. Porém, a escolha
dos melhores sitios para trocar a direccdo do arco € uma tarefa muito mais complexa do que
possa parecer. E necessario evitar que estas mudancas se fagam perceptiveis (audiveis), ou,

por maioria de razdo, evitar que revelem uma acentuacdo ndo contida no texto.

Para uma maior expressividade e uma boa conducdo melddica, no exemplo 1, o vibrato
também se reveste de particular importancia, pois deve funcionar como complemento para
uma sonoridade ideal, cheia e continua. Por isso um vibrato calmo e bastante sustentado sera

mais indicado para a obtencdo do espirito do andamento.

Tendo em conta a escrita destinada ao piano neste andamento, com grande profundidade a

nivel de registo e amplitude intervalar, é aconselhavel, para maior fusdo e equilibrio entre os

instrumentos, ao nivel de registo e timbre, que a passagem seja tocada (sempre que possivel e

com boa qualidade sonora) na corda Sol. Assim, sera mais facil atingir o caracter
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introspectivo e nostalgico que este andamento nos apresenta, bem como um bom equilibrio

dindmico e timbrico em relac&o ao piano.

Se 0s primeiros compassos do tema apresentado no exemplo 1 tivessem sido escritos cem
anos antes por Mozart, ou, mesmo mais, tarde por Beethoven, ndo seria necessario interpretar
a passagem na corda Sol, de maneira a estar em sintonia de registo com o piano, pois a escrita
para piano seria menos densa (e mais clara). Neste caso imaginério, seria bem vinda uma
interpretacdo dessa passagem na corda Ré, comecando na primeira posicdo, conferindo-lhe
mais simplicidade.

No exemplo 2, o tipo de trabalho no que diz respeito & mao direita e, por conseguinte, a
sonoridade, é totalmente diferente, pois aqui, o caracter requerido, é totalmente diferente, em
comparagdo com o exemplo 1. Ainda assim, devemos manter a nossa atencdo ao legato
tentando obte-lo igualmente nas mudancas de sentido do arco, so que, desta vez, sem procurar
0 som cheio e quente do exemplo 1, mas sim um som leve e gracioso, atraves do alivio da
pressdo exercida no arco pela méo direita e utilizando com cautela 0 aumento da velocidade

deste para a realizacdo das inflexfes dinamicas de expressdo, marcadas na partitura.

Este exemplo abriu-nos o caminho para outra especificidade da escrita de Brahms para

violino: o legato comprido.
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2. As articulacdes

2.1. O Legato comprido. Utilizacdo e concretizacéo

Muitas vezes em Brahms deparamo-nos com uma caracteristica pouco usual noutros

compositores (anteriores, contemporaneos ou posteriores), que € a utilizacdo do legato por

longos periodos de tempo. Assim sendo, sdo-nos levantados trés tipos de problematica a

analisar:

Em algumas das passagens onde encontramos grandes legatos, estes tém de ser
forcosamente alterados pelo intérprete, sob pena de ndo conseguir executar aquela
arcada com som apropriado, devido ao tal comprimento, correndo-se o0 risco de a

passagem sair “afogada” e sem clareza.

Assim devem-se adicionar indicagdes de arcadas secundarias, praticas dividindo a
arcada inicial conforme as necessidades para obter arco suficiente para a execucdo da

passagem no seu todo, tanto a nivel sonoro quanto estilistico.

Noutras passagens, onde encontramos este tipo de articulacdo, o legato escrito pelo

compositor compreende a sua fiél execucdo em termos praticos sempre que possivel.

Noutros outros casos, a ideia (sugestdo que Brahms provavelmente queria transmitir,
ao introduzir esta articulacdo, levanta problemas ao nivel da execucéo, para esta ficar

0 mais aproximada possivel em termos estilisticos.

Para para exemplificar o primeiro ponto, vamos observar o seguinte sitio do Terceiro Quarteto

de Cordas op. 67 em Si b Maior (primeiro andamento — desenvolvimento) (ver pagina

seguinte).
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Exemplo 1
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Quarteto de cordas n° 3 op. 67 em Si b Maior, primeiro andamento, compassos 184 — 192 (desenvolvimento). Hans Gal ;
Johannes Brahms: Samtliche Werke. Band 7: Kammermusik fur Streichinstrumente, Leipzig: Breitkopf & Hértel, 1926-27.

Compassos

Um exemplo que compreende a problematica evidenciada no segundo ponto pode ser
encontrado na 42 Sinfonia, op. 98, em Mi menor de J. Brahms ( escrita em 1884/85 ), no

primeiro andamento, na parte dos primeiros (e segundos) violinos.

Exemplo 2
/"—’_—' ot .F L\
1.Viol e e e
. e L‘f*%h e
o= T

2 Viol P S S s s s ™ ™ i e =

Te - ™ - - | 1 17

O o — o} & -

42 Sinfonia op. 98 em Mi menor ( escrita em 1884/85 ) Excerto do primeiro andamento, segundo tema, violinos 1° e 2°.  Hans

Gal (1890-1987), Johannes Brahms: Samtliche Werke. Band 4, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1926-27. Compassos 107 — 109.

Trata-se de uma arcada a executar em “pp”, num tempo bem ponderado (allegro non troppo).

A Primeira Sonata para Violino e Piano em Sol Maior, op. 78 (primeiro andamento), escrita

em 1879 e editada uns anos mais tarde, serve de suporte a problematica do ponto trés.

Exemplo 3
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Sonata n2 1 para Violino e Piano em Sol M, op. 78,. N. Simrock, Berlin, 1879 compassos 1 —4
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Exemplo 4
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Sonata n2 1 para violino e piano, em Sol M op. 78,. N. Simrock, Berlin, 1879 compassos 11 — 15

2.2. Execucéo diferenciada de ambos os exemplos

No exemplo 1 a arcada original deve ser alterada na pratica. O longo legato escrito deve ser
alterado, de maneira a ndo prejudicar o som pretendido pelo, nem o fraseado. A direc¢cdo do
arco deve ter em conta o caracter da passagem, sotto voce, com dindmica “p” e a intencéo
pretendida pelo compositor, ao escrever aquele tipo de legato extenso. Uma sugestdo passa
por, comecar a arcada para cima, dividir o arco no terceiro compasso (para baixo) de maneira
a iniciar o Si b do quinto compasso de novo para cima e proceder de novo a divisdo no
compasso 7 (na nota D¢). Contudo, para se conseguir o cumprimento da indicacdo das
arcadas originais, deve-se utilizar pouco arco (cerca de metade, nomeadamente a superior),

com velocidade reduzida e ainda, um pouco “tasto”.

No exemplo 2 o legato, apesar de longo, deve ser executado na integra, sem alteracdes na
direccdo do arco, e na dinamica de “pp”, o que, ao nivel da distribuicdo do arco e pressdo
exercida no mesmo, parece criar algum desconforto, mas deve ser executado de maneira leve,
tendo em conta o sitio do arco necessario para a realizacdo da passagem (excluir o taldo) e
uma boa distribuicdo do espaco existente no arco para a sua execucdo. A diferenca, em
relacdo ao exemplo 1, materializada na necessidade de utilizar uma arcada Unica, reside no
facto de se tratar de um efeito muito bem controlado por Brahms: a aposta no som do naipe
dos violinos (ainda mais, tratando-se do conjunto dos dois naipes). A sonoridade final,
resultante dessa velocidade minima dos arcos, com fraca pressao, mas com notas de valor

curto e estruturadas em arpejos, mandada para os ouvintes da sala de concerto, acaba por
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realizar uma sonoridade particularmente invulgar, como um murmdurio, de floresta — algo que

logo se define como uma marca de Brahms.

Em algumas orquestras e face a determinadas orientagdes de alguns maestros ou concertinos,
ainda se pode verificar, nesta passagem e noutras semelhantes, a quebra do legato e a errada
alteracdo desta arcada.

No exemplos 3 e 4, o problema ndo consiste tanto na boa percepcao da distribuicdo do arco
para a realizacdo do legato existente, mas sim, na boa percepcdo da intencdo que Brahms

quer, ao usar aquele tipo de escrita e na sua interpretacdo, 0 mais correcto possivel.

Ao referirmo-nos ao tipo de escrita no exempo 3, estamos a falar da ligadura existente nos
motivos do ritmo pontuado (assinalados a vermelho), que abrange tambeém a pausa de

colcheia existente entre as duas notas.

Se, neste caso, a intencdo do compositor fosse articular claramente as duas notas, a ligadura
ndo seria necessaria, visto ja estar escrita a pausa entre as notas, 0 que, automaticamente,

sugeria um corte no som.

Com o legato a abranger as duas primeiras notas, a intencdo desejada € a de um movimento
continuo do som, sugerindo-se uma respiracdo minima, sem que se tenha de articular
claramente. Assim sendo, a primeira nota ( que geralmente se comeca para cima, referindo a
direccdo do arco) deve ser iniciada com um impulso, e depois travada, de maneira a criar uma
pequenissima ‘“respira¢do”e depois realizada a colcheia, com naturalidade, relacionada

musicalmente com a nota da arcada seguinte, dando ao motivo um caracter de suspiro.

No exemplo 4, a intencdo que podemos constatar é a de um legato continuo como nos
sugerem as ligaduras grandes colocadas por cima do todo primeiro compasso e por cima da
segunda metade do segundo compasso. Como a realizacdo deste legato causa desconforto na
distribuicdo do arco, pois é necessario um som com corpo, devido a tessitura do piano
sobreposta a este momento, logo é preciso utilizar uma quantidade consideravel de arco,

podendo existir uma alteracdo da ligadura grande (organizando a direc¢do do arco através de

cada ritmo pontuado —?____,,% ) sem nunca esquecer o legato permante colocado por cima e

tentar a0 méximo corresponder & intencdo e direcgdo da ligadura grande.

26



A especificidade da escrita para violino na obra de J. Brahms Diogo Morais de Almeida Aguiar Coelho

2.3. A utilizacdo das notas curtas

De um ponto de vista geral, nds, os musicos, mas também 0s ouvintes, criamos, as vezes,
ideias face a determinados compositores, em termos de caracterizacdo estilistica, incluindo
componentes de cor ou fraseado. Se tentdssemos tecer consideracdes sobre Mozart de uma
forma desprendida de analise profunda, poderiamos dizer que damos conta em grande parte
do estilo brilhante, da utilizacdo de articulagbes geralmente curtas, de grande clareza a nivel
homofdnico, harmdnico ou polifénico. Na musica de Beethoven podemos falar da grandeza a
nivel composicional sinfénico, da variedade dindmica, da mestria com que organizava e
criava formas. Por comparacdo, a ideia que temos de Brahms, em muito passa pelo som
generoso, continuo e de longos legatos em grande parte da sua obra. Estes aspectos que
salientamos nos subcapitulos séo valorizados ainda mais quando utilizados em contraste com

algo diferente.

Na escrita de Brahms, podemos constatar isto em toda a plenitude. O “seu” som caracteristico,
0s seus legatos, precisam de algo que contraste para melhor os podermos apreciar. Ai entra

outro tipo de articulacao.

As notas curtas e articuladas revestem-se em Brahms de particular interesse, na medida em
gue nao sdo muito frequentes, logo, quando surgem, devemos estar preparados para, com elas,

lidarmos da melhor maneira.

O exemplo que se segue é do terceiro andamento da Terceira Sonata para Violino e Piano, em
Ré Menor, 0p.108, escrita em 1888, e mostra umas das formas que Brahms utilizou para

escrever notas curtas.

Exemplo 1

Un poeo presto e eon sentimento

e .

Sonata para Violino e Piano n° 3, op. 108, N. Simrock, Berlin, 1889, compassos 1 — 8
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Brahms escreveu aqui notas curtas com pausas e a0 mesmo tempo com legato — escrita que
abrange os trés primeiros compassos, ao qual se seguem mais dois compassos sem legato,
mas com pontos, para depois voltar ao mesmo tipo de legato abrangendo pausas e notas.

Este inicio foi a maneira encontrada pelo autor para contrastar com o primeiro e segundo
andamentos da sonata. Depois de um segundo andamento com um som caracteristico ja

abordado (ver pagina 21), apresenta-nos este tipo de escrita.

Os pontos colocados por baixo das notas sugerem, em regra geral, um arranque claro do arco.
Neste caso, com a presenca da ligadura e das pausas, essa articulagdo vai existir na mesma,
mas de uma forma mais atenuada. O legato tem a funcdo de contrariar as pausas, sem, no
entanto, conseguir fazé-lo por completo. Por outras palavras, trata-se de um efeito sonoro
baseado numa ambiguidade, entre a articulacdo das notas e a respiracdo intercalar,
contrariadas pelo sustento da ideia musical. No som deve-se perceber que ndo se trata de puro

legato, mas a0 mesmo tempo ndo podemos escutar uma articulacdo do tipo mozartiana.

As indicacOes escritas por Brahms, Un poco presto e con sentimento deixam transparecer a

vontade e, de certa forma, o tratamento que devemos dar a este tipo de notas.

2.3.1. A realizacdo da articulacdo

O movimento do arco deve ser continuo, cumprindo a dindmica indicada. Através de impulsos
e de mudancas de velocidade do arco, vamos conseguir criar o efeito desejado, de notas

ligeiramente articuladas entre si, mas, no geral, com um movimento de legato.

O movimento do arco vai iniciar-se com um impulso e alguma velocidade. Esta velocidade, se

for lenta, vai dar um caracter agarrado a corda e sem fluidez.

Depois de executada cada nota, o impulso deixa de existir e passamos a trabalhar com a
velocidade. Entre cada nota, ou seja, na pausa, a velocidade diminui, 0 que para o ouvinte

transmite uma sensacgdo de corte, sem que fisicamente este se verifiqgue de modo claro.

Para iniciar a nota seguinte, deve-se voltar a dar novo impulso, sem que seja em demasia, e

voltar a seguir o mesmo tipo de procedimento.
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Devemos ter em conta a fluidez com que devemos executar a passagem, o tipo de som
requerido, com a dindmica “p” e com a indicagdo poco presto. Para melhor seguir estas

indicagdes, um som agarrado na corda ndo traria um bom efeito.

Nos cc. 4 e 5, existem duas notas que tém pontos, mas ndo tém ligaduras. Estas indicagdes
diferentes ndo sdo acidentais e devem contrastar com o tipo de articulacdo descrito

anteriormente.

Devemos destaca-las ao nivel da articulagdo, nunca na dindmica, de forma a que resulte a
diferenca de carécter. Para isso vamos, ter de trabalhar com a velocidade do arco e, nestas
duas notas, devemos chegar a parar 0 arco por muito pouco tempo, de maneira que se revelem

claramente separadas e articuladas.

Outra das formas que Brahms utilizou para escrever notas curtas, pode ser constatada no

seguinte exemplo, extraido do quarteto para cordas n° 3 op. 67 em Si b Maior (primeiro

andamento)

Exemplo 2
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Quarteto de cordas n° 3 op. 67 em Si b Maior, primeiro andamento (desenvolvimento). Hans Gal ; Johannes Brahms: Samtliche Werke. Band

7: Kammermusik fiir Streichinstrumente, Leipzig: Breitkopf & Hértel, 1926-27. Compassos 1 - 8

Exemplo 3
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Ibidem, compassos 25 — 28

Em ambos os exemplos, a articulacdo em spiccato nunca deve ser demasiado curta, sob pena
de ndo ser suficientemente perceptivel a harmonia, sendo este um aspecto fortemente

explorado por Brahms. Deve ser tido em conta e enfatizado através de um spiccato que
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confira algum corpo aos sons, portanto com maior quantidade de arco do que seria, por

exemplo, utilizado em Mozart, onde o spiccato poderia ser mais vertical.
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3. A sonoridade brahmsiana

3.1. A amplitude sonora das frases brahmsianas

Apl6s o0 estudo e interpretacdo das sonatas para violino e piano deparei-me em varios
momentos com a dificuldade de exploracdo da sonoridade requerida ao longo de vérias

passagens.

Técnicamente exigentes, ao nivel da destreza da mao esquerda, da afinagcdo, da amplitude
sonora e, muito importante na minha opinido, da resisténcia fisico-psiquica, as sonatas
levantam também alguns problemas, merecedores de analise, ao nivel da sonoridade e do

ambiente expressivo, que é necessario criar, para melhor serem compreendidas pelo publico.

Em boa parte, por ter sido pianista, e considerado o sucessor de Beethoven, no que ao
processo composicional de sinfonias diz respeito, o tipo de escrita vertical e com caracter
sinfonico pode ser encontrado também nas suas sonatas para instrumentos de corda e mais

particularmente nas sonatas para violino e piano.

Podemos, pois encontrar na obra para violino e piano momentos em que a densidade da
escrita ( escrita fortemente preenchida no piano e no violino) nos coloca problemas ao nivel

do som e da amplitude sonora, incluindo o equilibrio com o piano.

Como exemplo da problematica da sustentacdo do som e ao mesmo tempo de amplitude,
retomamos de novo a Primeira Sonata para Violino e Piano, com o seu primeiro andamento —

desenvolvimento (ver exemplo 1 na pagina seguinte).
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Exemplo 1
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Sonata n° 1 para violino e piano em Sol M, op. 78, N. Simrock, Berlin, 1879, compassos 104 - 113

Este excerto ainda continua por mais 20 cc., com 0 mesmo tipo de densidade da escrita e com
as dindmicas sempre num registo entre 0 “f” e o “piu f”, chegando por fim ao “ff”,de modo

que o violino continue a ser ouvido em cima da escrita densa que podemos constatar ao piano.

Reparemos na escrita do piano no cc. 6. Deste excerto. Brahms escreve oitavas na mao direita
a distancia de uma 32 da voz do violino. Ambas as partes tém “f” escrito como dinamica, trés

compassos antes, junto a indicacao de pil sostenuto.

O violino tem a melodia escrita num registo pouco confortavel, quer ao nivel da tonalidade
(que, com tantos bemdis lhe confere menor projeccdo e brilho), quer ao nivel de registo

(médio, realizado na corda L4, 42 posicao).
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Todos estes factores tornam mais dificil a necessidade de alcangar um som cheio e pleno,

devendo-se conseguir juntar tudo numa interpretacéo plausivel.

Se olharmos para o cc. 7, 0 piano tem a indicacao de “sf” no acorde de si menor, no segundo
tempo do compasso, enquanto o violino realiza uma escala a comegar na corda Sol, num

registo pouco brilhante.

Nesta passagem, torna-se desconfortavel sustentar continuamente o som e, também nos cc. 9 e
10, deparamo-nos com o problema de alcancar um som equilibrado e agradavel, mas que, ao
mesmo tempo, seja perfeitamente audivel (penetrante).

Esta passagem (que compreende 28 compassos) levanta problemas também ao nivel da
resisténcia. O intérprete deve ser capaz de, dentro de uma dindmica “f” criar nuances e

salientar sentidos melddicos, sem que 0 som perca a sua consisténcia, a sua cor e a textura.

3.2. Problemética associada e respectiva resolucéo

Depois de feito o levantamento desta caracteristica, ficamos com uma necessidade a nivel de

processos para melhor resolver este tipo de passagens.

Olhando para 0 exemplo 1 (pag. 32), vemos a necessidade de dosear bem as dindmicas, para
ndo atingirmos 0 maximo em pouco tempo, deixando o fraseado sem hipotese de evolucdo a

nivel dindmico.

Iniciando-se o crescendo no compasso 2 para ambos 0s instrumentos, 0 ponto maximo em
termos dindmicos deve ser atingido no compasso 4 com o “sf” e a indicacdo piu sustenuto, o
que requer um abrandamento na velocidade de arco, mas com pressdao continua, pressdo esta
que deve ter o seu maximo no ja referido “sf”. Depois de tocado 0 compasso 4, a pressao e a
velocidade do arco devem encontrar um equilibrio, de modo que o som tera sempre qualidade

e sera suficientemente presente.

Uma boa articulacdo ao nivel da mdo esquerda é fundamental para que as notas sejam
escutadas com clareza numa passagem que é dificultada pelo registo, tonalidade, dinamica e

densidade composicional.
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De modo a que a passagem resulte com a qualidade necessaria, 0 movimento da méao do arco
é fundamental. O arco deve-se aproximar do cavalete (para mais facilmente e com qualidade
se alcance um som forte e cheio) e deve ter uma velocidade exacta para que ndo surjam ruidos

e falhas no som.

O relaxamento a nivel fisico é importantissimo e o intérprete deve sentir o maximo conforto
possivel através da transmissdo do peso do braco para o arco e deste para a corda.
Movimentos artificiais e pouco naturais sé vao resultar num acréscimo de dificuldade e numa

perda de energia, td0 necessaria para aguentar a execucdo de obras deste estilo.

Sem este sentimento de brago relaxado e sem a transferéncia do peso para o arco, 0 som
podera resultar aproximado mas ndo tera, na minha opinido, o corpo necessario e a densidade

requerida.

De forma a que este procedimento tecnico resulte, convém ter uma noc¢do prévia do
movimento do arco na metade inferior, e perceber que 0 movimento do meio do arco para o
taldo deve ser executado na sua totalidade com o cotovelo, (tentar ndo interferir com o ante-

braco) deixando no arco e por consequente na corda o peso do braco.

No caso de ser necessario atingir dinamicas menos intensas, a pressdo deve ser aliviada

através do pulso e da velociadade do arco, mantendo o peso do braco concentrado no arco.
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4. As cordas duplas e os acordes no violino brahmsiano

Em vérios momentos do repertério para violino, Brahms, quando sente a necessidade de
aumentar a intensidade do som, e de oferecer maior massa sonora, recorre as cordas duplas ou
aos acordes, quase sempre escritos em dinamica “f”. Talvez, como influéncia da sua
formacdo pianistica, muitas vezes recorre a utilizacdo de 32 ou 6% de forma a intensificar a
passagem, criando ndo so dificuldades a nivel técnico da mao esquerda, mas também a nivel

do arco e da necessidade de tirar um som capaz de responder as necessidades da escrita.

Exemplo 1

Presto agitato.

Sonata para Violino e Piano n° 3 em L& M, terceiro andamento, primeiro tema, N. Simrock, Berlin, 1889, compassos 1 —4

Exemplo 2

.;:
Sonata para Violino e Piano n° 3, terceiro andamento N. Simrock, Berlin, 1889, compassos 275 — 285
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Exemplo 3
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Concerto para Violino e Orquestra em Ré Maior, op. 77, terceiro andamento, inicio, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1926-27, compassos 1 — 8

Quer seja com funcdo de acompanhamento de um tema, como o exemplo 1, a meio de uma
passagem no desenvolvimento, exemplo 2, ou na apresentacdo de um tema como no exemplo
3, 0 uso das cordas dobradas e acordes apresentam-se como meio de intensificagdo de uma

passagem a nivel dindmico ou de escrita.

Ao nivel da dificuldade inerente as cordas dobradas (afinacéo), junta-se a dificuldade da boa
realizacdo destas no que respeita a mao direita (arco). Como foi referido antes na sec¢do da
sonoridade requerida pelas frases brahmsianas, o peso do braco deve ser transmitido a corda e

ao violino, de modo a sustentar todas as notas com um som interessante e proprio.

Nunca deve haver o encurtamento em demasia de nenhuma nota, mesmo que estejam escritos
pontos por cima ou por baixo, sob pena de acabar por ndo se compreender a harmonia na sua
totalidade. A velocidade de arco e 0 peso sdo os dois pontos fundamentais para a realizagdo

deste tipo de escrita, com as caracteristicas de articulacéo e dinamica.

De forma a ndo perder o controlo dos movimentos do arco, devemos pensar em executar as
passagens 0 mais perto da corda possivel (tendo em conta o espago/altura necessarios para

realizar os respectivos golpes, no exemplo 1 e 3, de spiccato em alguns pontos da passagem).

Desta forma vamos ter maior controlo sobre o0 movimento do arco e dar-nos-a estabilidade no

trabalho da méo esquerda e a possibilidade de realizar as passagens em boas condices.
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5. O ritmo aplicado as melodias. A complexidade deste nas obras

para violino e na musica de camara

Nas obras brahmsianas, as estruturas ritmicas oferecem perfis dos mais diversos, complexos e
surpreendentes. Se, em alguns sitios encontram-se momentos em que 0 ritmo toma contornos
regulares, com a finalidade de criar momentos de descompressao, existem outros sitios com
passagens ritmicamente muito complexas que requerem um tratamento adequado e o devido

cuidado na sua abordagem, para se conseguir um produto final valido.

Interessa-nos assim, conhecer e compreender algumas dessas passagens e tentar encontrar 0s

meios técnicos necessarios para assegurar a sua resolucao.

A maior preocupacgdo para um intérprete a nivel ritmico, é a de cumprir, de uma forma
inequivoca, as justas proporcdes temporais indicadas na partitura. Brahms oferece-nos, por
vezes, complexos e brilhantemente concebidos, exemplos de polirritmia - que significa 0 uso

de duas ou mais estruturas ritmicas contrastantes em simultaneo.

O exemplo 1 (ver pagina seguinte) oferece-nos uma primeira amostra:
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Exemplo 1
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Sonata n° 1 para Violino e Piano, primeiro andamento, N. Simrock,Berlin, 1879, compassos 11 — 15

O primeiro andamento desta sonata foi concebido por Brahms em compasso de 6/4, figurando

como indicacdo de tempo Vivace ma non troppo. Os tempos serdo representados pelo valor

de CJ *. Como se pode constatar, na parte de violino, a divisdo do primeiro compasso

encontra-se feita em trés grupos de dois tempos cada, % No segundo compasso,
voltamos a reconhecer os dois tempos como uma divisdo. Nos restantes compassos, esta
alternancia mantém-se. voltamos a reconhecer os dois tempos com uma divisao regular. Esta
linha melddica cria-nos entdo a ideia de um grande compasso de 9/4 (assinalado pela caixa

preta).

Se olharmos para a parte do piano, vemos que a divisdo de todos os compassos é feita através
de grupos de seis colcheias, portanto, contrapondo ao violino a estrutura regular, mas, estas
encontram-se agrupadas melodicamente em estruturas de 3/8 (conforme indicado, no exemplo

1, através das caixas verdes).
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Para o violinista, esta hemiola cria algum desconforto, pois estd constantemente a ser
“contrariado” pelos acentos diferentes do piano tendo de executar um compasso de 6/4,

escrito de forma ternaria do de outro de forma binéaria.

O intérprete deve pensar sempre em 6/4 com divisdo binaria (a 2), de maneira a dar fluidez a

passagem e nao ficar preso aos pequenos grupos de colcheias executadas pelo piano.

Porém no segundo compasso do exemplo e sempre que 0 ritmo ;"%;E surge, 0

executante deve ter em atencdo a diferenciagdo desse ritmo do anterior % pois é
frequente ocorrer uma interpretagdo confusa destes motivos ritmicos e resultar, erradamente,
um dnico ritmo, aproximadamente idéntico. Para isso deve-se subdividir mentalmente a
minima-seminima em seminimas e escutar a pulsacdo do piano, para melhor encaixar na

passagem as formulas ritmicas escritas.

De notar que a final, a passagem deve soar de forma natural e sempre prestando atencdo a
direccdo melddica da frase, as articulacGes e as dinamicas escritas. Como resultado final, a
passagem terd um aspecto de 9/4 (aspecto este que o intérprete deve ser capaz de transmitir,
dialogando com a estrutura do acompanhamento). O resultado serd materializado num

caracter ansioso da passagem.

Este excerto retirado do Quarteto de Cordas n° 3, em Si b Maior, op. 67, € outro exemplo de
polirritmia, desta vez aplicada a escrita para musica de camara (ver exemplo 2 na pagina a

sequir).
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Exemplo 2
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Quarteto de cordas n° 3 op. 67 em Si b Maior, primeiro andamento (desenvolvimento). Hans Gal ; Johannes Brahms: Samtliche Werke. Band

7: Kammermusik fur Streichinstrumente, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1926-27. Compassos 92 - 103

Encontramo-nos no fim da exposicdo do primeiro andamento, escrito em 6/8. Depois de uma
passagem em 2/4, o compasso 6/8 é retomado pelo segundo violino que, criando polirritmia,
comega a contrap0r as suas colcheias do 6/8 contra as semi colcheias do 2/4, introduzindo
ainda umas sincopas em estrutura ternaria, aumentando assim, a complexidade ritmica do

momento descrito.

Para segurar esta estrutura ritmica na execucgdo, serd necessario pensar sempre a seminima do
2/4, e considera-la igual a seminima com ponto nas estruturas de 6/8, quando comeca a
ocorrer a sobreposicdo destes dois tipos de tempos (os compasso 6, 7 e 8 do exemplo 2).
Obviamente, a manutencdo de um tempo estavel sera essencial, visto que 0s restantes
instrumentos vdo executar, sucessivamente, ritmos idénticos aos do primeiro violino. O
segundo violino tera de executar a passagem de forma a criar tensdo com o0s outros elementos
do grupo, pois € o Unico a antecipar o ritmo onde todos vado chegar no compasso 10 do

exemplo.
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Exemplo 3
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Ibidem, compassos 306 - 318

No exemplo 3, de forma mais elaborada e extensa, Brahms volta a presentear-nos com o tipo
de complexidade ritmica que temos abordado. Nos primeiros compassos, a estrutura ritmica
apresenta-se igual ao exemplo 2, sofrendo depois alteracdes, de forma tornar a passagem

ainda mais complexa.

No terceiro compasso da letra M, a viola e o violoncelo, ambos com marcacao de 2/4, iniciam
motivos do segundo tema do andamento, mas desta vez conjugados com motivos ritmicos do
primeiro tema em compasso de 6/8, criando um aspecto de instabilidade, que depois continua
a ser suportado, nos compassos quinto e sexto do segundo sistema pelas tercinas encontradas
nos instrumentos com compassos de marcacao 2/4, de estrutura hemidlica, dialogando com os

dois violinos, que mantém o 6/8, mas com acentuagdes nas restantes seminimas.
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Exemplo 4

i‘i:}:: S>2 2 -* 5.
4 £ E = =
g2 fler 2oy pectaf
— t s - S
2 e £ > > > ) _
T T 1 T V T T
2 < 7, K 2N - . T~ —_
e e e
g — T

. — 1 f - ) 4

= .__":'}

_I’ 1 = I 4: 4IR ; .
o 5é '1_’_ T 1} 1 5 — i

Ibidem, compassos 318 - 323

No exemplo 4, Brahms adiciona ainda mais um elemento ritmico a este quadro. Adiciona
seminimas, no violoncelo, que se encontra no compasso de 2/4, de modo a marcar 0s tempos,
enquanto que a viola e o segundo violino executam o contra-ritmo com acentos, contrarios as
hemiolas (verificadas no primeiro violino). Em todos estes exemplos extraidos do Quarteto de
Cordas n° 3, a clareza ritmica, a coeréncia do tempo, cuidando em nédo forcar o som, por parte
de nenhuma vozes, sdo factores que certamente ajudardo a boa resolucdo da passagem. Ter
ainda em conta todas as marcacdes existentes de dindmicas, articulacdes, acentuacbes, que
vao conferir a estas passagens um grau de complexidade ainda maior. Sdo permissas para

conseguir uma boa interpretacao deste fragmento.
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6. A harmonia brahmsiana

6.1. A surpresa na harmonia

Brahms, por muitos considerado como um conservador, tanto estilisticamente como ao nivel
da estrutura da composi¢do, mas por outros visto como um inovador, foi, sem davida, um dos
mais influentes compositores da sua geracdo, no que diz respeito a abrangéncia dos géneros
de composicdo que a sua escrita influenciou. Desde o lied, as obras para instrumentos solo,
masica de camara, orquestra, Brahms deixou a sua marca para seguidores futuros, tanto em
Max Reger como em Alexander Zemlinsky e até em Arnold Schoenberg. Isto pode ser
constatado nas lembrancgas de Zemlinsky (um dos mais brilhantes alunos do Conservatério de
Viena e o unico professor de Schoenberg) que teve a oportunidade de conhecer Brahms nos
dois ultimos anos da sua vida, lembrancas que vém publicadas no jornal vienense
“Musikbléter des Anbruch 4 (1922): 69-70.

“Quando penso no tempo durante o qual tive a sorte de conhecer Brahms pessoalmente — foi
durante os dois utlimos anos da sua vida — eu posso relembrar imediatamente como a sua
musica afectou, a mim e aos meus colegas de composicdo, incluindo Schoenberg. Foi
fascinante, a sua influéncia inescapavel, o seu efeito intoxicante. Eu ainda era um pupilo no
Conservatorio de Viena e conhecia a maior parte das obras de Brahms a fundo. Eu era
obssecado com a sua masica. O meu objectivo na altura era, nada menos que atingir a mestria

da sua maravilhosa, singular técnica de composicéo.””

Muito se pode argumentar na oposi¢do de Brahms a Wagner no que diz respeito a inovacéao de
aspectos harmonicos. Certo que Wagner levou a concep¢do harmdnica a extremos nas suas
obras, especialmente em “Tristdo e Isolda” através da exploracdo de cromatismos. Mas o0 que
nos interessa é tentar perceber a inovagao e surpresa harménica existente em Brahms e como

lidar com ela na interpretacao.

Interessa-nos entdo a nivel harménico perceber alguns dos aspectos que fizeram Brahms ser

alvo de tanto interesse.

" Editado por Walter Frisch e Kevin C. Karnes “Brahms and his world”
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6.2. Exemplos de audacia harmoénica em Brahms

Um dos pontos de interesse nesta matéria sera o Concerto para Violino e Orquestra op. 77 em
Ré Maior. A tonalidade escolhida (como ja foi anteriormente referido no primeiro capitulo, na
seccdo dedicada a obra de Brahms), Ré Maior, que era ja conhecida como tonalidade ideal
para violino (entre os exemplos mais notaveis, o Concerto para Violino e Orquestra op. 61 em
Ré Maior de Beethoven) deixa-nos a espera de algo pacifico, talvez ndo muito elaborado.
Mas, na verdade, Brahms concebeu uma grande sinfonia com “violino obligato”, onde o
factor harmonico beneficia de um tratamento complexo. Este concerto é recheado de
surpresas harménicas e de tonalidades distantes as iniciais, que nos transportam para sitios

fora do comum e nos causam algumas dificuldades a nivel interpretativo.
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Note-se. Neste excerto do segundo andamento do concerto para violino, no fim da exposicao
do tema, que se encontra em F& Maior, seria de esperar uma resolucdo nesta tonalidade,
verificavel na cadéncia do compasso seis. No entanto, isto ndo ocorre. Ocorre sim, uma
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cadéncia napolitana, inesperada, fixando por momentos o discurso em Ré b Maior,

retomando, a melodia, uns compassos mais tarde em Sol b Maior (ver inicio do exemplo 2).

A instabilidade harmonica prossegue quando volta, depois da mudanca para Sol b Maior, a
ocorrer outra mudanca de tonalidade, apds a barra dupla do excerto seguinte. Encontramo-
nos agora em Si Maior, mas ndo por muito tempo, pois no compasso trés do exemplo 3,
surge-nos agora a tonalidade distante da inicial de F& # menor, preparada no compasso 1 do
mesmo exemplo pela dominante D6 # Maior.

Exemplo 2
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O efeito desta variacdo harmdnica, num reduzido espaco de tempo, confere uma cor

excepcional e um forte caracter dramatico a este andamento.

O intérprete deve aproveitar toda a oferta que Brahms expde e disfrutar de todas estas
alteracOes, executando-as com o maximo de claridade e coeréncia possivel, de modo a realcar

toda t&o grande variedade de cores.

Na sua Segunda Sinfonia em Ré Maior, op. 73, composta em 1877, encontramos alguns
exemplos da sua audacia harménica, por exemplo, no 4° andamento, antes da passagem para 0
segundo tema, que se encontra em Fa # Maior. O encadeamento para o segundo tema é feito
através de um discurso fortemente cromatico, onde 0s Y% tons devem ser 0 mais estreitos
possiveis, de modo a que o ndo temperamento do violino se fagca notar na afinacdo destes
intervalos, variando a afinacdo consoante a importancia que determinadas notas tém na

passagem, como deve acontecer no caso das sensiveis.

Exemplo 4

= (Ees e
ietiplptatte? £EE oo

Hans Gél (1890-1987), Johannes Brahms: Samtliche Werke. Band 2, Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1926-27
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As trés primeiras notas marcadas a verde, sdo notas de subida a nivel harmdnico as quais se
seguem ¥ tons de ornamentacdo. S&o esses %2 tons que devem ser 0 mais estreito possivel de

modo a que a evolucdo da passagem se note nas notas assinaladas.

A quarta nota assinalada no exemplo € a sensivel da nova tonalidade, que depois da complexa
subida cromatica criada, tem de ser perceptivel e compreendida como sensivel de Fa #. Logo,
é bem vinda, a intencdo de colocar esta nota 0 mais perto possivel de Fa #.

De reter que, em Brahms, a atencdo ao colorido harmonico se reveste de particular interesse,
de modo a que a interpretacdo possa respirar de acordo com todas as nuances criadas, a este
nivel, pelo compositor. Tanto nas suas sinfonias, como sonatas, concertos e musica de
camara, uma falta de conhecimento destes aspectos, coloca a interpretacdo num caminho de

ndo compreensdo para o ouvinte, podendo gerar alguma confuséo.

47



A especificidade da escrita para violino na obra de J. Brahms Diogo Morais de Almeida Aguiar Coelho

7. A influéncia de J. Joachim na vida e obra de Brahms

Johannes Brahms nasceu na Alemanha, na cidade de Hamburgo, em 1833. Desde tenra idade
foram notadas as suas extraordinarias capacidades musicais, que foram desde cedo cultivadas
e bem orientadas. O seu pai era um musico versatil, chamado Johann Jakob Brahms, capaz de
tocar varios instrumentos, pois achava que era 0 necessario para arranjar saidas profissionais
no meio musical, e desde cedo tentou encaminhar Johannes para tal educacdo. Contudo, 0
jovem Brahms gostava e queria aprender piano. Sem ter conseguido convencé-lo do contrario,
Johann Jakob viu-se obrigado a encontrar um professor de piano para o filho, e assim o fez.
Os estudos de piano comegaram tinha J. Brahms sete anos. Foi seu professor O.W. Cossel,
pedagogo de excelente reputacdo e exigente, que deu a Brahms a necessaria formacéo, a nivel
técnico e musical. Foi através Cossel que Brahms teve o primeiro contacto com Bach e com

compositores classicos que o viriam a influenciar.

Apos estudar quatro anos com Cossel, foi encaminhado, para prosseguir os seus estudos
musicais com Eduard Marxsen, professor conceituado da sociedade de Hamburgo, antigo
professor de Cossel. Com Marxsen, teve Brhams a possibilidade de se desenvolver, ndo sé
pianisticamente como intelectualmente. Marxsen instruiu-o na teoria e pratica da composicéo

conforme ele tinha aprendido vinte anos antes, em Viena.

Com 19 anos de idade Johannes Brahms era ja um virtuoso pianista € um aspirante a
compositor, mas sem reconhecimento algum da critica de Hamburgo e sem grandes
possibilidades de se sustentar. Apos ter concluido a sua formacdo como individuo, numa das
melhores instituices da cidade, Brahms ndo marcava presenca na vida musical de Hamburgo,
mesmo apos duas tentativas de comecar a construir carreira, com um recital e concerto, aos 15
anos, que foram bem recebidos pela critica. Contudo estes eventos surtiram pouco efeito e,
depois de ter tentado, em 1850, dar a conhecer algumas composicdes suas a Schumann
quando este se encontrava em tour na cidade, também sem efeito, Brahms teve de se contentar
com pouco nessa fase da vida. Pouco mais conseguia do que dar aulas de piano, mal pagas,
fazer acompanhamentos nos teatros, tocar em saldes de danca e fazer arranjos, conforme lhe

eram encomendados, de marchas e mdsica para dancar.
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E de admirar como é que alguém com tdo excelentes capacidades e que teve orientacdo de
dois professores tdo distintos e estimados no meio musical de Hamburgo, teve tantas
dificuldades de afirmacdo e pouco (ou nenhum) reconhecimento, numa cidade de onde, até

entdo, nunca tinha saido.

Afirmar “nenhum reconhecimento” talvez ndo seja de todo correcto pois, ocasionalmente
Brahms era contratado para fazer arranjos de masica tradicional popular para editoras locais.
Mas isso era trabalho no qual ele ndo via qualquer retorno em termos de mérito e por isso, era

frequente, utilizar pseudénimos.

Um ponto de viragem, na tentativa de reconhecimento que Ihe possibilitasse ter uma carreira
com a qual se pudesse sustentar sem ter de recorrer a ajuda de seu pai, deu-se com o

conhecimento do violinista hiingaro Eduard Rémenyi.

E. Rémenyi e J. Brahms fotografados em Altona, Hamburgo no inicio da primavera de 1853, antes da digressao.

Remenyi encontrava-se na Alemanha, devido ao facto de andar em fuga por causa da
revolucdo de 1848, na Hungria, tentando chegar a América. Ele e Brahms chegaram a tocar
diversas vezes juntos, apesar de atitudes e caracteres bastante contrastantes. Eduard Rémenyi
era um violinista de caracter intenso, vivo, e era 0 oposto do jovem pianista/compositor

Brahms, cuja juventude ficou associada a uma maneira de ser e de estar calma e timida.
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Remenyi estudou em Viena, com 0 mesmo professor (Joseph Bohm) daquele que viria a ser
um grande e importante amigo de Brahms, Joseph Joachim.

Nesse mesmo ano Rémenyi foi enviado para fora da Alemanha pela policia e s6 voltaria
cinco anos mais tarde, para entdo, com Brahms, se lancarem numa digressdao organizada pelo
pai de Brahms na Alemanha. Esta digressdo ocorreu em cidades sem grande peso no
panorama geral musical, e as atengfes estavam viradas, fundamentalmente, para o violinista

hdngaro que tinha Brahms como o pianista acompanhador.

Remenyi planeou essa digressdo de modo a reencontra-se com 0 seu amigo e colega de estudo
de Viena, J. Joachim, que, apenas com 22 anos de idade, era entdo considerado como um dos

mais importantes jovens violinistas da Europa.

Joachim encontrava-se em Hannover, onde ocupava o cargo de concertino e de assistente de
mestre capela na corte do rei George. Um grande apreciador das capacidades e qualidades do
jovem Joachim era Franz Liszt, de quem Joachim se tornou intimo e a quem tinha acesso

ilimitado, tanto ao seu circulo de amigos como aos seus discipulos.

Joachim, logo apos se encontrar com o duo em digressdo, ficou bastante agradado com o
talento, virtuosismo, e mesmo o caracter do também jovem Brahms e ainda, com a sua
poderosa musica. Este despontar de amizade traria a Brahms a oportunidade de se envolver

num meio que ele tanto procurava.

Representativa do estado de espirito de Brahms naquela altura, e da falta de oportunidades
que até entdo se verificavam, na carta que se segue pode-se constatar a falta de ligacdo que
definia a relacdo de Brahms a Remenyi e que o levou a abrir méo deste duo, como forma de

prosseguir numa via com a qual mais se identificasse.

50



A especificidade da escrita para violino na obra de J. Brahms Diogo Morais de Almeida Aguiar Coelho

J. Joachim

Brahms to Joseph Joachim
“Honoured Herr Joachim

(...) Rémenyi is moving on from Weimar without me, it is his will; my behaviour
towards him could not have given him the the slightest cause, altought it was more |
who gad to put up with his moods every day. | really did not need another such bitter
experience (...)

I could explain everything to you in greater detail, but it is too disagreeable for me to
write much about it(...)

Without any results to show I cannot return to Hamburg (...) I must see at least 2 or 3
of my works published so that I can look my parents in the face with good cheer.

Dr Liszt promised to mention me in a letter to Hartel, so that | may already hope for
that. But you dearest Herr Joachim, | would like urgently to beg to fulfil if possible
the hope which you gave me in Gottingen of introducing me to the life of an artist. (...)

I would like you kindly to write me a few friendly words and to send recomendations to
publishers. | am perhaps immodest, but my situation and my low spirits compel me to
ask you for really favourable and urgent recomendations.(...)” (Avins, 1997, pdg. 12)

Joachim fez referéncia do jovem Brahms a Liszt, numa carta que Ihe escreveu. Com ela,
conseguiu despertar o interesse de Liszt que o veio a receber, em Weimar, na sua residéncia.

Este facto contribuiu para aumentar a visibilidade publica de Brahms. Joachim, proporcionou-
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Ihe ainda, a oportunidade de mostrar o seu grande talento, num concerto, por ele conseguido,
junto da corte e do rei George.

Além do contacto com Liszt, Joachim possibilitou também a Brahms contactos com Robert

Schumann e diversas editoras.

O facto de conhecer o casal Schumann, e ter a hipdtese de lhes mostrar alguns trabalhos,
resultou na entrada de Brahms no meio musical, como ha tanto tempo desejava. Foi esse
contacto, com R. Schumann, que lhe possibilitou a edicdo de alguns trabalhos,
nomeadamente, na editora Breitkopf & Hartel. A alegria de Brahms, e o sentimento de estar a
avancar em direccdo aquilo que mais desejava, esta patente nestes proximos excertos de duas
cartas dirigidas a Joachim. Note-se que Brahms estava em contacto permanente com a sua
familia em Hamburgo, com o seu amigo Joachim e com varios conhecidos, que lhe eram
queridos, e que de certa forma o ajudaram, tanto na promo¢do de concertos como no

reconhecimento da sua obra.

Brahms to Joachim
“Beloved friend

You have received a letter from the Schumanns, in which they also write about my
presence here.

I surely don’t need long to tell you how infinitely happy their reception, friendly
beyound all expectation, made me.

Their praise has made me so happy and resolute that | can’t wait for the time when |
can finally quietly turn to working and creating. (...)

What shall | write about Schumann (...) once again, people are committing the great
sin of misjudging a good man and divine artist so much(...).”

Disseldorf

September 53
(Avins, 1997, pags. 20 - 21)
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Dear Joseph,

Dr Schumann is promoting my interest at Breitkopf & Hartel with such seriousness
and urgency that 1’'m beginning to feel dizzy. He thinks perhaps | ought to send off the
first works within six days.

For the sake of variety, he proposes the following order of publication:
Op.1 Fanthasy in Dminor for Piano, Violin and Cello

Op.2 Lieder

Op.3 Scherzo in E flat minor

Op.4 Sonata in C major For Piano

Op.5 Sonata in A minor for Piano and Violin (...)

Do write me plainly with your candid opinion. (...)

I wonder if the Trio (| assume you remember ) is worth publishing? Only from Opus 4
is it entirely to my taste. (...)

If I could start with the C major Sonata!

Do give me pleasure of a few lines soon.

Your Johannes

(Avins, 1997, pag. 22)

Brahms tinha um sentido auto-critico pouco usual para alguém com a sua idade. A opinido de
Joachim sempre foi de grande importancia, especialmente no que se referia a sua obra e a
alguns aspectos a ter em consideracdo. Neste ultimo excerto de carta, nota-se a divida que
existe em Brahms mesmo depois de alguém, como Schumann, que ele venerava lhe ter
sugerido aquela ordem de publicacdo. Essas duvidas e pareceres eram inumeras vezes
correspondidos com Joachim, e neste caso, a ordem de publicacdo acabou por ndo ser a
sugerida por Schumann e foi alterada de acordo com a opinido, de Brahms em relacdo a

melhor ordem para a sua primeira publicacéo.

O desejo de Brahms em se envolver no mundo que ele tanto queria comecava a realizar-se e

Schumann teve um importante papel no descolar da carreira de Brahms, enquanto compositor.
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A intengdo de Schumann ndo se prendeu sé com a necessidade de arranjar alguém que
publicasse a obra de Brahms, mas também de o dar a conhecer ao publico, e ainda “arranjar-
lhe” um publico. Foi com este intuito que Schumann escreveu, por exemplo, em 1853, um
ensaio intitulado ‘“Neue Bahnen” (“Novos Caminhos”), para a Neue Zeitschrift fur Musik,
onde apresentava Brahms como o génio, ha tanto tempo aguardado que melhor iria traduzir as
novas ideias e caminhos musicais. Para uma nog¢do do impacto de Brahms em Schumann,

podemos ler o seguinte, numa carta de Schumann, enviada a Johann Jakob Brahms:

Honoured Sir!

We have come to value your son Johannes very highly; his musical genius has given
us hours rich in joy. In order to ease his first entry into the world, I have expressed
publicly what I think of him. I am sending you these pages and believe that they will
bring some small joy to a father heart.

So may you look to the future of this darling of the Muses with confidence, and be
forever assured of my deepest interest in his good fortune!

Your devoted
R. Schumann

(Avins, 1997, pag. 24)

Numa outra carta, 0 apreco de Brahms por Schumann é evidente, tendo em conta aquilo que

Schumann proporcionou a Brahms com a sua amizade.

Revered Master,

You have made me so immensely happy that | cannot even try to thank you in words.
God grant that my words soon give evidence of how much your affection and kindness
have elated and inspired me. The praise that you openly bestowed upon me will arouse
such extraordinary expectations of my achievements by the publicthat I don’t know
how I can begin to fulfil them even somewhat. (...) (Avins, 1997, pag. 24)

Joachim e Schumann, entre outros, ndo s6 deram Brahms a conhecer ao publico, como

fizeram com que ele, depois de alguma insisténcia, se encaminhasse para aprofundar
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conhecimentos musicais em Leipzig, na altura um dos centros-chave da actividade musical no
mundo.

Como ja foi referido, para Brahms, a opinido profissional de Joachim sobre a obra de Brahms,
aspectos a ter em conta, aspectos a rever e alterar, tinha grande valor, e por diversas vezes,
podemos constatar isto mesmo na correspondéncia entre eles. Interessa-nos evidenciar
aspectos sugeridos por Joachim que possam ter contribuido para o tipo de escrita apresentado
para as obras de violino.

Relacionada com a composi¢do do Concerto para Violino e Orquestra em Ré Maior, op. 77,
concerto que foi dedicado a Joachim, pode-se ler o seguinte na correspondéncia entre ambos:

De Brahms para Joachim:

Dear friend,

(...) ' would like to send you a number of violin passages! | need hardly express the
request which goes with them, (...) to devote a bit of time to this. (Avins, 1997, pag.
541)

Dear friend,

Now that I have written it out, I don’t actually know what you can do with the part by
itself (...) Naturally, I was going to ask you to make corrections (...) Now I’ll be
satisfied if you say a word, and maybe write in a few: difficult, uncomfortable,
impossible, etc. (...) (Avins, 1997, pag. 541)

Resposta de Joachim para Brahms:

To me it’s great, genuine joy that you“re writing a violin concerto ( in four movements,
no less!®). I have immediately looked through what you sent, and here and there you’
Il find a note and a comment regarding changes — without a score, of course, it can’ t
really be relished. Most of it is manageable, some of it even very original,

® O concerto primeiramente era suposto vir a ter quatro andamentos, o que néo veio a aconhecer. Um
scherzo foi escrito para conferir ao concerto semelhancas a uma sinfonia, mas em vez de dois andamentos
no meio do concerto, Brahms ficou-se pelo Adagio. Cré-se que algum do material descartado foi depois
aproveitado no segundo concerto para piano e orquestra, precisamente como Scherzo.
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violinistically. But whether it can all be played comfortably in a hot concert-hall |
cannot say, before I've played it straight through (...) (Avins, 1997, pdg. 541)

Noutros excertos da correspondéncia entre eles, podemos constatar o problema relacionado
com diferentes golpes de arco ou de maneiras de os escrever, também no Concerto para

Violino e Orquestra, op. 77 de Brahms.

De notar que o concerto foi estreado no dia 1 de Janeiro de 1879 por Joachim no violino e
Brahms, a dirigir, e 0s excertos seguintes sdo de cartas datadas de Marco desse ano. O
trabalho para melhorar o concerto (editado mais tarde por N. Simrock) prosseguiu apos a sua

estreia.

Brahms para Joachim
Dear friend,

(...)That you are keeping the concerto somewhat longer is no calamity for the piece or
the world.But 1 am very eager [to see] how frequently and how energetically your
handwriting shows up in score and part afterwards, whether I’ Il be ‘convinced’ or
will Thave to ask still another (...). Is the piece hood, all in all, and practical enough to

allow for printing? (Avins, 1997, pag. 548)

Dear Jussuff,

(...) since when, and upon whose authority do you violinists write the signe
T
Portamento < *** where that is not what it signifies? At the octaves in the Rondo

you indicate < % and | would set martelé points ( * ¥ ). Must that be?Up to now |

have not given in to the violinists, nor accepted their cursed slurs £ =. (Avins,

1997, pag. 548)
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E, de certa forma estranho, que Brahms, estivesse td0 aberto a sugestdes da parte de Joachim,
mas demorou a compreender 0s conselhos deste em relacdo as articulagGes no que se refere a
escrita para instrumentos de arco. Brahms néo tinha a ideia clara que, para os instrumentos de
corda, a escrita referente a articulacdo do arco era, no piano, semelhante a escrita utilizada no
fraseado e no toque (tacto). Logo, a ligadura com pontos por baixo nédo significava
portamento (um movimento quase legato de uma nota para outra), como Brahms pensava,
mas sim, a realizacdo de varias notas articuladas num mesmo movimento (direccdo) de arco.
As (v ) de Brahms indicavam notas curtas e pesadas. Joachim apenas sugeria, a futuros

intérpretes, que essas notas (pesadas e curtas) deviam ser executadas num sé arco.

Num outro excerto de uma carta dirigida a Joachim, Brahms coloca uma davida referente a

uma passagem do concerto sobre a qual ele ainda néo estava perfeitamente esclarecido.
O concerto estava prestes a ser publicado, em junho de 1879.

(...) Do let me know how it looks as far as coming and staying is concerned. You’ Il find
that | have taken proper notice of your twiddlings (ac¢do das mdos). But | couldn’t get
myself to change the following place according to your sugestion: °

L [}
E '5:;'\\ /—.
ST -
w w T
I don’t want to do without the low and begining notes. The place doesn’ t seem
forceful enough to you? Couldn’t one omit notes or double them?
.'E\""-.‘_ | | 5 Em
e~ =T

Or something like that, also more notes:

pEPES Tt
= e==——2

3

(Avins, 1997, pag. 550)

® Compasso 337 do primeiro andamento.
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A versdo que acabou por ser editada foi a primeira destes trés exemplos.

A influéncia de Joachim em Brahms estd bem patente na sua escrita para violino. Sendo
Joachim dotado de extrema facilidade a nivel técnico, ndo é de admirar que, sempre que
compunha alguma obra com partes para violino, Brahms se aconselhasse com ele sobre a
exequibilidade das passagens mais complexas, sobre a melhor maneira de escrever
determinadas passagens para violino e sobre aspectos que resultavam melhor, tanto a nivel de
registo como de som.

A cadéncia mais frequentemente interpretada, do concerto para violino e orquestra, foi escrita
pelo préprio Joachim. Muitos outros violinistas escreveram cadéncias para o concerto de
Brahms. De entre estes, destacamos: Leopold Auer, Jasha Heiftz, Fritz Kreisler, George
Enescu, Max Reger e 0 meu estimado professor, que tambem tiveram a preocupacdo de
escrever cadéncias para este mesmo concerto.
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Conclusao

A escrita de Brahms para violino reveste-se de uma originalidade que ndo deve ser
negligenciada nem omitida quanto se analisa a vida e obra deste compositor.

A falta de bibliografia e a escassez de tratamento dado ao tema objecto da presente
monografia pela literatura musical em geral, leva-me a concluir que é necessério e pertinente
desenvolver uma investigacdo mais extensa e mais aprofundada, bem como, fundamentar e

defender a necessidade de se desenvolverem novas investigacoes sobre esta problematica.

Um dos pontos que mais me interessou como intérprete, foi o de compreender a extensa
dimensdo das frases brahmsianas e procurar perceber como lidar com este tipo de escrita.
Uma interpretagdo plausivel de frases, com as caracteristicas evidenciadas no ponto um do
segundo capitulo, deve ser capaz de compreender fluidez com intensidade sonora, quando
requerida, observando sempre a intengdo do compositor. Tendo tocado no decorrer do
mestrado duas das trés sonatas para violino e piano, deparei-me com a dificuldade em lidar
com a extensa dimensdo das suas frases e com a dificuldade de as tornar e manter
interessantes. Depois de abordado e analisado o tema, tornou-se-me mais natural a execugédo

de passagens com estas caracteristicas.

O ponto numero dois do segundo capitulo compreendeu, também, bastante dificuldades em
lidar com os tipos de legato que constantemente aparecem na obra de Brahms para violino.
Perceber onde podemos alterar direc¢bes do arco sem afectar a intencdo de Brahms, onde
devemos manter o legato original, cria-nos desconforto e obriga-nos a recorrer a
experimentacdo, para nunca descuidar o som, a frase e a linha. A sua diferénciacdo e

aprendizagem sobre a melhor maneira para executar os legatos vém colmatar esta dificuldade.

A sonoridade necessaria as obras de Brahms obriga o intérprete a ter de explorar diferentes
tipos de som, com a finalidade de encontrar aquele que mais se aproxima da vontade do
compositor, e aquele que melhor resulta face ao tipo de escrita poderosa que por diversas
vezes encontramos. Um som com corpo, qualidade e, regra geral, sempre presente, é

necessario para uma boa execuc¢do dos varios tipos de obra.
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No que se refere ao ponto quatro, a ritmica aplicada as melodias, temos de ter presente mais
uma vez a intengdo de Brahms, ao utilizar polirritmia, ao usar elementos motivicos com
pausas, mas a0 mesmo tempo ligaduras, passagens ritmicamente complexas e de caracter

virtuoso, para melhor conseguirmos fazer resultar todas as passagens.

A harmonia é um ponto fulcral para a boa interpretacdo de Brahms. Todas as caracteristicas
anteriormente expostas, sem uma consciente percepcao da componente harmdnica, perdem
significado. Com tanta variacdo e exploracdo harmdnica, comete-se muitas vezes o erro de
ndo a ter presente e, assim sendo, ficaremos sempre alguns niveis abaixo da qualidade que

Brahms consegue fazer transparecer com toda esta variagdo, quando evidenciada.

A percepcdo das dificuldades a nivel harmonico, do registo sonoro, da dindmica e da
sonoridade, tornam a interpretacdo das suas obras verdadeiros testes a resisténcia. Um destes
testes pode ser feito com a interpretacdo do Concerto para Violino e Orquestra op. 77, com as

suas sonatas, que duram imenso tempo, e com obras de musica de camara.

No caso de Brahms, apesar da integracdo da sua obra, e de muitas das caracteristicas da sua
escrita, em particular a escrita para o violino, no espirito roméantico, os seus reflexos
romanticos (e mesmo alguns dos seus excessos) acabam por ser bem aceites pelos musicos
(no nosso caso, violinistas), e plenamente aceites pelo publico, num estranho sentimento geral

de encaixe no equilibrio classico.

Apos a analise e melhor conhecimento das caracteristicas relacionadas com a especificidade
da escrita na obra para violino de Brahms, espero ter tornado, agora, menos complicada a
abordagem a obra de Brahms. Alguns aspectos abordados na presente monografia poderdo
auxiliar uma melhor interpretacdo da obra de um compositor que nos oferece uma tdo grande

variedade de cores, texturas e timbres.
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