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Trés realizagdes de Jorge Croner de Vasconcellos
para a cantiga de Francisco de S4 de Miranda:
Comigo me desavim.'

GIL MIRANDA

1. Questio

ais de uma vez, optou Jorge Croner de Vasconcellos

(JCV) pela dupla realizagio das suas cangdes. Por
exemplo, Senhora, partem tam tristes meus olhos [ Jodo Rodrigues
de Castell’ Brancol, Baylemos nos ia todas tres [Airas Nunes], e
En esta vida mortal [Diogo Brandio], originalmente escritas
para canto e piano, foram mais tarde por ele arranjadas, as duas
primeiras para canto e pequena orquestra, a Gltima para canto e
quarteto de cordas.” E duas das Cangdes Populares Harmonizadas
— Tenho barcos, tenho remos, € O alendroeiro, — também para canto
e piano, foram depois adaptadas para canto e orquestra
sinfénica.’ No entanto, durante a elaboragio recente do
Catdlogo de todas as suas obras* deparou-se com o caso
aparentemente Unico de realizacio tripla de uma cangfo. Trata-
se da cantiga de Francisco de S4 de Miranda, Comigo me
desavim, com o seguinte texto:

1 Cancioneiro Geral de Garcia de Resende, n.’ 415, fol. XCIV v., edi¢do facsimilada
de Vinne Press, 1904, s. 1.

2 Gil MIRANDA, Jorge Croner de Vasconcellos — vida e obra musical, Lisboa,
Musicoteca, 1992, 276 pp. Citado como Biografia durante este estudo. V.
pp-115-6; 170-3; 254-5.

3 G. MIRANDA, JCV — wida e obra, pp. 140-41. Foram estreadas por Arminda
Correa, Soprano, e a Orquestra Sinfénica Nacional, sob a direcgio de Pedro de
Freitas Branco, em 16 de Margo de 1945, no Teatro Nacional de Sio Carlos.

4 G. MIRANDA, Catilogo Razoado da Obra Musical de (Catalogue Raisonné of the
Musical Works of) Jorge Croner de Vasconcellos. Edigio bilingue em curso de
publicacio pela BN.
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Comigo me desavim
Vejo-m’em grande perigo
Nio posso viver comigo
Nem posso fugir de mim

Antes qu’este mal tevesse’
Da outra gente fugia
Agora ja fugiria

De mim se de mim pudesse

Que cabo espero ou que fim
Deste cuidado que sigo
Pois trago a mim comigo
Tamanho imigo de mim?

Duas dessas realizagdes encontram-se na Biblioteca Nacional de
Lisboa (BN), a outra em colecgio particular. Ddo-se a seguir as descrigdes
sumdrias e as cotas respectivas, servindo estas para identificar as
realiza¢des no decurso deste trabalho.

BN, J.C.V. 9 — Comigo me desavim — canto e piano, em Sol
mixolidio, 3/4. Assinado. Partitura — [6] pédginas de 12 pautas cada
= 7 félios soltos. Data: 1938 [a lipis recoberto com tinta].
Fotocépia de autdgrafo original quase decerto escrito a ldpis, com
poucas emendas aparentes.

Colecgio Particular (C) — Comigo me desavym — canto e quarteto (2
vl, vla, vlc), Sol mixolidio, 3/4. Assinado. Partitura — 7 piginas de
12 pautas cada = 4 félios em caderno. Data: 29 de Julho de 1938.
Autégrafo original a lipis com importantes rasuras e respectivas
emendas, cancelamentos, e correccdes por sobreposi¢io de notas.
Contém na pagina de rosto a mengio autégrafa a tinta vermelha:
1.7 versdo.

5 As formas arcaicas fevesse e imigo foram conservadas pelo compositor decerto por razdes musicais:

tevesse, provavelmente, por questdo de cor vocilica; imigo, por necessidade ritmica, j4 que inimigo
subverteria a métrica daquele verso.
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BN, J.C.V. 28 — Comigo me desavim: canto e quarteto (2 vl, vla, vlc),
Sol mixolidio, 3/4. Assinado. — Partitura — [3] pdginas de 24 pautas
cada = 2 félios em caderno. Data: 29 de Julho de 1938. Cépia
limpa autégrafa a ldpis, com pequenas rasuras e respectivas
emendas. Contém na pdgina de rosto a mengio autégrafa a tinta
vermelha: 2.4 versio.

Um exame sumidrio de JCV 9, Col. Part. (C), e JCV 28 mostra nio s6
identidade de texto literdrio, mas que a melodia é substancialmente a
mesma, embora com variantes que adiante se discutirdo. Se assim é,
perguntar-se-4, que relagdo se descortina entre as trés realizagdes? Qual a
ordem cronoldgica de sua factura? E a ordem légica? Até que ponto so
auténomas, ou pelo contririo, nfo passam de degrau na feitura de outra
realizagdo que as substitui? Finalmente, que significado atribuir ao facto
que tanto Col. Part. (C) como JCV 28 reclamem a mesma data de 29 de
Julho de 1938?

Todas perguntas a que se procurard responder neste trabalho.

Antes de continuar, convém referir que na Biografia de JCV® se
atentara j4 no problema da relagdo entre JCV 9 e Col. Part. (C). Porém,
naquela data desconhecia-se ainda a existéncia de JCV 28. Por isso, a
solugiio a que ali se chegara (precedéncia de Col. Part. (C) em relagio a
JCV 9), embora nio de todo errada, era, quanto a sua fundamentagio,
imperfeita e insuficiente.”

6 JCV - wvida e obra, p. 116.
7 JCV - vida e obra, Joc. cit. Uma vez que se desconhecia a existéncia de JCV 28, o erro consistiu em
dar como assente que a indicagio de 1.4 versdo decerto teria como termo de comparagio a versio
para canto e piano. Mas, além disso, a discussdo ali limitou-se ao aspecto légico formal da
designagiio 1.4 versdo, sem entrar na avaliagio e comparagio do conteiido musical das duas versdes
em presenga.
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2. Evidéncia externa

Foquemos de seguida a nossa atenc¢io nos sinais exteriores das trés
realizacbes, a saber: cafegoria dos autégrafos; sua extensio, data; meios de
execugdo; indicacdes de 1.9 ¢ 2.2 versio.

O facto de JCV 28 ser uma cépia autégrafa limpa aponta para a
existéncia presumivel de um autégrafo original correspondente. Tanto
JCV 9 como Col. Part. (C) sdo autdgrafos originais. Pode, porém, algum
deles reclamar-se da posicio de original correspondente a JCV 28? E, na
afirmativa, qual deles? Tenha-se presente que, abstractamente, JCV 28
pode acaso relacionar-se com outro autégrafo original desconhecido,
diferente daqueles dois.

Ora, JCV 9 destina-se a meio instrumental diverso do de JCV 28; e
como abaixo se verd, existe discrepincia considerdvel entre a extensio de
JCV 28 e Col. Part. (C). Portanto, o simples exame de sinais externos
tende a impedir que se considere JCV 28 como mera cépia limpa
auténtica de qualquer dos dois autégrafos originais em exame.

A extensio das trés espécies em exame apresenta uma caracteristica
interessante: JCV 9 e JCV 28 t&m ambos a extensio de 78 compassos,
enquanto Col. Part. (C) tem apenas 64 compassos. Tal aproxima
imediatamente aquelas duas espécies; mas dificilmente JCV 28 podia
representar c6épia limpa de JCV 9, uma vez que ambos se destinam a
meios de execucgio diferentes.

As datas apostas nas trés versdes, & primeira vista, servem mais para
perturbar do que para esclarecer. As duas composi¢des datadas do mesmo
dia 29 de Julho de 1938 (Col. Part. (C) e JCV 28) diferem mais entre si,
nomeadamente pela extensdo, do que JCV 9 de JCV 28. Nem a vaga data
de 1938 aposta em JCV 9 esclarece a sua posigio relativamente as duas
outras versdes. Sem embargo, ¢ de presumir que aquela insisténcia, em
atribuir a mesma data para as duas versdes de canto e quarteto de cordas,
se revista de significado certo e preciso.

A circunstincia de, quanto a outras cangdes, JCV ter primeiramente
escrito a versdo de canto e piano, e s6 depois a versdo de canto e conjunto
instrumental, ndo pode sequer tendencialmente ajudar-nos na apreciagio
do caso presente. Tal sequéncia ndo se funda em qualquer necessidade
inerente ao pensamento musical em geral, nem ao de JCV em particular.
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Finalmente, indicagio mais univoca € a atribuigdo 4 Col. Part. (C) e a
JCV 28 das posigdes respectivas de 1. ¢ 2.% versio. A vocagio é claramente
de JCV 28 superar Col. Part. (C). Mas nada decorre dai necessariamente
para JCV 9, cuja posi¢do apenas pode ser esclarecida através de exame
interno.

3. Evidéncia interna

Quanto a sinais internos das trés realiza¢des, focar-se-do sucessi-
vamente:

Texto Literario e Texto Musical, este nos multiplos aspectos de
prosidia; outros aspectos do discurso ritmico; melodia; harmonia; e
cancelamentos.

Texto Literdrio

JCV 9 ¢ JCV 28 seguem a versdo literaria da cantiga na grafia
modernizada actual, com excepgio apenas das palavras #vesse (2.2 quadra,
1.2 linha), substituida pela grafia arcaica fevesse; e inimigo (3.2 quadra,
ultima linha) substituida pela forma arcaica imigo. Pelo contrario, a Col.
Part. (C) optou pela grafia arcaica do Cancioneiro Geral. Assim deu
guarida as formas: desavym, peryguo, vyver, mym, fugya, aguora, fym, syguo,
etc. em vez das modernas correspondentes. Note-se que mesmo entio, em
relagdo ao titulo da cantiga (e 4 primeira linha de texto), JCV preferira,
decerto por razdes de prosédia, a forma comigo a arcaica comiguo: porém,
reverteu para esta ltima quando reaparece no decorrer da cantiga. Uma
outra circunstincia merece ser realcada: Col. Part. (C) comecara
utilizando o texto na grafia moderna; a grafia arcaica veio como
«correcgdo», por sobreposi¢do do y em cima do 7, o em cima do o, e assim
por diante. Isto é, o compositor foi talvez, primeiramente, ambivalente
em relacdo ao uso da grafia original arcaica desta cantiga. Ao terminar
Col. Part. (C) optara pelo texto arcaico. Mas, ao redigir tanto JCV 9
como a cépia limpa JCV 28, seguiu a grafia moderna. Deve uma destas
solucdes prevalecer sobre a outra? E pode deduzir-se dessa divergéncia
algum argumento relativo 4 ordenagio cronolégica das trés realizacbes?
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A circunstancia de JCV 28, tnica c6pia limpa conhecida desta cancgo,
ter optado pela ortografia modernizada do texto milita no sentido de ter
sido essa a intengdo definitiva de JCV. E como JCV 9 utiliza por igual a
grafia modernizada, poderia pretender-se que tal provaria nio sé a
intengdo final do compositor, mas também que JCV 9 é posterior a Col.
Part. (C). Porém, semelhante maneira de pensar cairia facilmente num
circulo vicioso, pretendendo ao mesmo tempo provar que JCV 9 é
posterior a Col. Part. (C), porque representa a vontade definitiva do
compositor; e que, sendo posterior, devemos ater-nos a ele na fixagio
dessa vontade. Forgoso é reconhecer que, houvesse razéo para concluir que
tanto Col. Part. (C) como JCV 28 foram posteriores 2 JCV 9, o
argumento tirado de JCV 28 perderia parte do seu valor. Estariamos entdo
porventura numa situagio de oscilagdo sucessiva entre o uso das
ortografias moderna e arcaica. Entdo, quicd a designagio de 1. wversdo e
2.2 versdo denotaria ndo uma situacio de substituicio, mas de alternativa.
Isto é, o argumento derivado de JCV 28 s6 adquire todo o seu peso
quando combinado com outros indicios da posigio relativa entre JCV 9 e
Col. Part. (C). Tal acontecerd, como a seguir se mostra, a0 examinar as
solugdes algo diferentes de Col. Part. (C), de um lado, e de JCV 9 ¢ JCV
28, do outro, nomeadamente, quanto ao tratamento prosédico do texto
literario. Dessa comparagio resulta com suficiente clareza a antecedéncia
de Col. Part. (C) em relagdo aos outros dois autégrafos da cantiga.

Texto Musical
Prosédia

Argumento muito importante ao comparar as trés realizacdes em
questdo deriva da tradi¢io oral do ensino de JCV sobre a matéria de
prosédia,® na aula de Composigio do Conservatério Nacional. Segundo
ele, a0 por em musica um texto portugués, devia ter-se em conta duas
consideragdes principais. A primeira, de ordem geral, aconselhava uma
conformidade tdo estreita quanto possivel com o débito e inflecgio da

8  Acerca de prosidia, Candido de Figueiredo, no seu Grande Diciondrio da Lingua Portuguesa, 23.»
ed., Venda Nova, Bertrand Editora, 1973, define-a com suficiente exactiddo: (Miisica). Boa
ligagio das palavras com os acentos melodicos, de forma que as silabas longas e breves mantenbam a
acentuagio propria.
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palavra falada. Os compositores franceses, com lugar destacado para
Debussy, forneciam exemplos a seguir nesse capitulo. A segunda,
especifica da lingua portuguesa, chamava a atengio para as exigéncias
especiais das palavras graves, tdo abundantes na nossa lingua. Nessas
palavras, de que o préprio termo grave é paradigma, as duas wltimas
silabas exigem um tratamento que respeite nio s6 a intensidade
(qualidade sildbica), mas também a duragio (quantidade sildbica).” Assim,
deve evitar-se uma posi¢io ritmicamente destacada para a Gltima silaba da
palavra grave, mormente, o primeiro tempo do compasso. Mas,
independentemente da posi¢do no compasso, a sequéncia de duas longas
para as silabas finais dessas palavras resulta frequentemente forgada e
antimusical, por exemplo grave ( == == ). A solugio sempre benvinda e
muitas vezes indispensével consiste em conferir os valores de longa e de
breve (== ) &s duas ultimas silabas da palavra. Por exemplo: colcheia
com ponto, semi-colcheia; ou minima com ponto, colcheia, etc.

A comparagio de Col. Part. (C), por um lado, com JCV 9 ¢ JCV 28,
por outro, revela uma clara progressio e refinamento na aplicagio, ao
texto da cantiga, do principio que acaba de referir-se. E o que se procura
ilustrar com a figura seguinte, em que a coluna da esquerda contém

solugdes de Col. Part. (C), a da direita as de JCV 9 ¢ JCV 28.

a)
Col. Part. (C)
a)
9
‘0 ﬁ' Py T r i Py Ik\’ T ]
A1V | 74 | I I 1”4 1 [ J
(3] ! I ' | [
Ve - jo - mem gran - de pe - ry - guo
JCV9,JVC 28
10
| |
& L T [} P I I ]
VT 1”4 1 [ ¥ | 1 1
o f f | |
Ve - jo-m’em gran - de pe - 1 - go

Figural Prosédia das palavras graves (continua)

% Veja-se Celso Cunha e Luis F. Lindley Cintra, Nova Gramdtica do Portugués Contemporineo, 5
ed., Lisboa, Edi¢bes Joio 54 da Costa, 1988, Ai, p. 55, se discutem os aspectos do acento ténico,
designadamente, inzensidade (ligada 3 forca expiratéria usada na sua prontncia); fom (ou altura
musical); #imbre (ou metal de voz); e guantidade (ou duragio).
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Em Col. Part. (C), apesar de a segunda silaba da palavra grande
receber um valor breve, a colocagio sobre um tempo do compasso (para
mais, equidistante entre a seminima que a precede e a que se lhe segue),
ainda lhe confere valor ritmico excessivo. Alids a versdio de JCV 28, no
décimo compasso, afasta-se de JCV 9, na medida em que combina o valor
longo de JCV 9 — agora aumentado para uma minima, com as duas
colcheias de Col. Part. (C).”* Note-se também como, em JCV 9 e 28, a
deslocagio da frase para o inicio do compasso aumenta a fluidez e
naturalidade do débito.

b) Col. Part. (C)

o) o o
| Fan Y .; ! 1 |V 1 1] [} ]
:)V i ki y 1 1] [ : I ]
Nam pos - so  vy-ver co-mi - guo
JCV 9,JVC 28
13
e 3y
o) - -
P A Y = P T
7 [ 7] 1y 1 = 1
| &« WY i ! ! (9] 1 14 () |
ANV 14 1 L4 174 | ] ]
ry) 7 — ¥
N#o pos - so  vi-ver co-mi - go

Exemplo que dispensa qualquer comentério.

c) Col. Part. (C)
45
—Q—R—Q—I—H—P—R—R—v—a—|
”f\ﬂ ./4 IVI : ) 1L 1 T T T |
\U\, F—1 ——¥—+ ¥- ¥— !
Que ca - bo es-pe - ro’ou que  fim (sic)
JCV9,JVC 28
50
¥ A - I T I | |) 1 1 1
o ——+ !

Que ca - bo’es - pe-ro’ou que fim

10 Na variante de JCV 28 lé-se:
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Exemplo especialmente interessante. Conquanto Col. Part. (C) se
esforcasse por observar a relacdo longa — breve para as palavras cado e
espero, s6 parcialmente o conseguia, a0 mesmo tempo que criava uma
linha cyjo ritmo contorcido nio tinha a justificd-la o texto, quer literdrio
quer musical (este tltimo, uma simples nota declamada). Em comparagio,
JCV 9 e 28 encontram a justa medida das duracdes requeridas pelo texto,
no encadeamento simples e elegante da minima e seminima, seguidas de
seminima com ponto, colcheia.

Poder-se-iam referir outros indicios de evolugdo do tratamento prosé-
dico ao longo destes autégrafos. Porém, e com excepg¢ido de um pormenor
de JCV 9 discutido adiante (em Cenario provivel), afigura-se mais 1til
dirigir a atengfio agora para outros aspectos do discurso ritmico, especial-
mente, aqueles ligados 4 estrutura e extensio das realizagdes.

Outros aspectos do discurso ritmico

JCV seguiu nas realizacdes da cantiga um esquema muito simples
ABA, correspondendo cada secgio a uma quadra do texto literdrio. A
melodia da secgio A desenvolve-se em imita¢do da linha do acom-
panhamento, pela do canto, fundando-se ambas na célula ritmica

q M ) . A melodia da secgiio B liberta-se .do canon, espraiando-se
em direc¢fio a maior cromatismo, enquanto o acompanhamento introduz
uma linha de colcheias continuas em ostinado, combinada com uma
figuragio J JJ noutra voz. Na secciio final A, a melodia constitui uma
condensa¢io da melodia inicial, e o acompanhamento opera a sobre-
posicio das figuracdes usadas nas seccdes A e B precedentes. E o que
pode verificar-se consultando a figura 8 (v. Apéndice), contendo a
partitura de JCV 28. O quadro abaixo esquematiza a composi¢io das
secgdes, com indicagfo das variantes de cada realizagio, do ponto de vista
da organizacio ritmica geral.
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1.2quadra(A)  Andamento Secgiio A Transicio Total
Col. Part. (C) Allegro cc. 1-17 ce. 18-21 21 compassos
(4 cc.)
JCvo s/ indicagdo cc. 1-19 cc. 20-26 26 compassos
(7 cc.)
JCv 28 Viwvo, cc. 1-19 cc. 20-26 26 compassos
non troppo (7 cc.)
22quadra(B)  Andamento - Seccio B Retransicio Total
Col. Part. (C) Poco meno cc. 22-40 cc. 41-42 21 compassos
(19 cc.) (2 cc.)
JCV 9 Piy lento cc.27-47 cc. 48-49 23 compassos
(21 cc.) (2 cc.)
JCv 28 Piy lento cc. 27-47 cc. 48-49 23 compassos
(21 cc.) (2 ccl)
3.2quadra(A’)  Andamento Seceio A’ Coda Total
Col. Part (C) Allegro molto cc. 43-58 cc. 59-64 22 compassos
(16 cc.) (6 cc.)
JCvo s/ indicagdo cc. 50-66 cc. 67-78 29 compassos
(17 cc.) (12 cc.)
Jcv 2s Tempo I cc. 50-66 cc. 67-78 29 compassos
(17 cc.) (12 cc.)
Figura 2

Da leitura do quadro acima dois factos resultam com grande clareza, a

saber:
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A extensdo das realizacdes difere nfio s6 quanto ao nimero total de
compassos, mas quanto 2 extensio dos elementos que formam cada secgiio
(exceptua-se a Retransi¢do, de comprimento igual em todas as realizagtes);
JCV 9 e JCV 28 apresentam estrutura idéntica, e sdo mais desenvolvidas
do que Col. Part. (C).

Em geral, essas diferengas reforcam a hipétese acima: JCV 9 ¢ JCV 28
representam aperfeicoamento, e frequentemente alargamento, das
solugdes de Col. Part. (C). Para demonstri-lo bastardo dois exemplos: o
primeiro tirado da sec¢io A de JCV 28 (JCV 9 é-lhe paralelo nesse
aspecto), comparando-a a de Col. Part. (C); o segundo extraido do inicio
da sec¢io B de Col. Part. (C).

No tocante a secgdo A de JCV 28, deparam-se imediatamente duas
diferengas, pequenas a primeira vista, no entanto relevantes:

a) O ritmo da primeira frase dos violinos é J = [J 7)) |J ; enquanto
em Col. Part. (C) era:? J ¥ |J v)J) |) , portanto mais intenso, coadu-
nando-se bem com a indicagdo energico presente nessa partitura, ausente
de JCV 28. Simplesmente, tal ritmo do inicio de Col. Part. (C) nio tem
depois papel relevante durante a composigio, revelando-se como um geso
sem consequéncias, portanto, em boa 1égica estética, de eliminar. Decerto
por se aperceber disso, em JCV 28, o compositor substituiu-lhe
o humilde J = , esse sim abundante no contexto da obra.

b) Em segundo lugar, o compasso 7 de JCV 28 nio existia em Col. Part.
(C). Um olhar atento aos primeiros dezanove compassos de JCV 28 (Fig.
8, em Apéndice) revela um periodo formado de quatro frases musicais, as
duas primeiras a cargo dos violinos I e II, as duas tltimas entregues 2 voz.
Dessas frases, serd suficiente atentar na linha dos violinos:

qtb
(e
H
T
Maxy
Ry
B
-
B

Figura 3 Introdugio de um novo compasso 7 em JCV 28.
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A segunda frase constitue uma repeti¢io quase literal da primeira, um
tom abaixo. Em Col. Part. (C), a segunda frase, comegando apenas no
actual compasso 8, tinha qualquer coisa mais como de um eco da
primeira. A adi¢io do compasso 7, estabelecendo paralelo perfeito entre
as duas frases, emprestou maior solenidade e impacto dramdtico a
segunda, € por extensdo, a toda a sec¢io A.

O segundo exemplo acha-se comparando o comego da secgio B, tal
como existe em JCV 28 (e JCV 9), com o de Col. Part. (C). Em JCV 28 ¢
9 (v. cc. 27-28 da figura 8, em Apéndice) a secgdo B inicia-se por dois
compassos dos instrumentos a solo que introduzem a figuragio de
acompanhamento caracteristica da sec¢io. Em Col. Part. (C), pelo
contrério, a sec¢do comegava logo com o equivalente do compasso 29,
portanto sem introdugio solistica instrumental. Porém, na Col. Part. (C)
esses dois compassos exibem a adi¢do de um sinal de repeti¢io aplicado
somente s partes do quarteto (v. figura 4 e sitio correspondente na figura 8):

7 -
(=) { . ) ) -
A =Y ) i 74
A2 T ] T
4 T
™ e
LS
1
) I I
L.l 1s | 1 [ Y
Jowe - NS 1
o 74 ) o
s LY s W2
Tooe] - P r
YA s 1} b
177 o 2
.E' Areel.
TV oy PO WA T
X S — E<eont WA NN Y YL
L= LR S PO I 2 S Y P I J >
i ~ A ) st ]
Y )
vy * - Ty
11=] T =]
1 S T J
P oAb

Figura4 Facsimile dos compassos 22-3 de Col. Part. (C).
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Tal indicagio significa decerto que esses dois compassos deviam ser
repetidos a solo, o que s6 faria sentido antes da entrada da voz (portanto
com resultado semelhante ao de JCV 28). Poder-se-ia aventar que se trata
de mero expediente de escrita abreviada caracteristico de uma cépia de
trabalho. Porém, em JCV 9, provavelmente também c6pia de trabalho, os
dois referidos compassos aparecem escritos por extenso, nio indicados
dessa forma abreviada. Tudo parece indicar que tais compassos surgiram
primeiro como second thought, algures durante a elaboragio de Col. Part.
(C), transitando depois por extenso para JCV 9 e JCV 28.

Melodia (e harmonia)

Dedicando agora a atencgéo ao aspecto da melodia, focar-se-do dois
momentos: um o da prépria exposigdo da secgdo A; o outro do fim da
seccdo B.

Abaixo dio-se a melodia dos vls. I e I e do canto, no inicio da secgio.
A primeira em JCV 28 (andlogo em JCV 9); depois em Col. Part. (C)

JCV 28
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Figura 5 Momento da exposi¢io da secgfio A (continua)
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Figura 5 (continuagio)
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A maior diferen¢a melddica reside na linha dos violinos. Em abstracto,
a linha dos violinos na Col. Part (C) é tdo boa como a de JCV 28. Nio ji
assim, quando confrontada com a imita¢do contida na linha vocal, porque
entdo, a de JCV 28 aparece mais integrada, mais motivica. Com efeito, o
motivo dominante que resulta dessas linhas é o da 42 que desce por
intermédio da 32 + 22, ou 22 + 32; em tal contexto, a 42 ascendente,
embora possivel, tende mais a confundir do que a reforcar. Se a oscilagio
entre 4* descendente e ascendente viesse a ter papel destacado no
desenvolvimento da peca, o seu uso no inicio da secgio A seria decerto
benvindo. Mas tal ndo acontece, pelo que a simplificacio da linha dos
violinos contida em JCV 28 robustece-a, nio a diminui.

Ao chegar ao fim da secgiio B, o compositor desembocara na harmonia
de D6 # maior. A maneira como ele opera a retransicio para a secgio A’
difere consideravelmente de Col. Part. (C) para JCV 28 ¢ JCV 9, mas tal
diferenca é principalmente ritmica e melédica. E o que resulta com
clareza da comparagio da mesma passagem em Col. Part. (C) e JCV 28.
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Col. Part. (C)
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Figura6  Momento do final da secgio B

Em Col. Part. (C), a retransi¢io é multifacetada, operando simulta-
neamente 2 nivel melédico e harménico.

Naquele, introduz as figuragbes de acompanhamento J. J)J e
JTTTTJ)J) provindas das duas secgdes anteriores, e que vdo constituir o
ostinato da sec¢io final; a nivel harménico, apaga rapidamente a
harmonia de D6 # maior, fazendo-a deslizar para a harmonia politonal do
inicio da pega: sobreposi¢io de Mi maior em primeira inversio e Fa
(maior ou menor? — o Sol # sugerindo L4 bemol...), mantendo apenas a
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nota comum do Sol # (deslocada para o baixo). Para tal, o D6 # passa a
natural, Mi # torna-se equivalente de Fd natural, ao mesmo tempo que
Sol # desce a Mi natural.

Se alguma coisa se pode dizer em desabono da retransi¢io de Col.
Part. (C), é que ¢ ripida em demasia. Mal o ouvido fora surpreendido
pela chegada ao distante D6 # maior, ji este completamente se desfazia,
quase como se nio tivesse passado de um engano.

A retransi¢io em JCV 28 é muito mais despojada (e eficaz). Consiste
apenas nas repeti¢io enfitica, por todo o quarteto, do ritmo inicial da
peca (esse, e esse s6), a0 mesmo tempo que mantém imperturbada a
harmonia de D6 #. A harmonia do comego da sec¢io sé reaparece depois
de a voz ter comegado a melodia da nova secgio, com o seu Fd natural que
o ouvinte primeiro ouve como Mi #. Isto ¢, a transi¢do harmdnica faz-se,
por assim dizer, toda a0 mesmo tempo, num instante Unico, alids atrasada
em relacdo 2 linha de contraponto da parte vocal. E, embora esteja toda
tio preparada como a de Col. Part. (C), ela acontece com a colaboragio e
surpresa méxima do ouvinte, portanto, com um méximo de sofisticagio e
eficiéncia. E esta, alids, a Gnica instdncia em que JCV 28 ¢ JCV 9 se
afastam das harmonias estabelecidas por Col. Part. (C). E mesmo entio a
diferenca é menos de harmonia do que da sua posi¢do na trama do
contraponto.

Quanto ao mais, conformidade harménica completa, o que mais radica
a impressdo que Col. Part. (C) contém de facto o esbogo definitivo da
composicio, que JCV 9 e 28 refinaram, sem alteracio do essencial, mas
com aperfeicamento considerdvel do pormenor.

Cancelamentos

O autégrafo original da Col. Part. (C) exibe dois compassos cance-
lados, a saber, um entre compassos 17 e 18 do original (inicio da transigio
para a sec¢do B), o outro entre compassos 40 e 41 (principio da retran-
sicdo conduzindo a secgdo A’). Tanto num caso como no outro, tais
compassos estdo ausentes de JCV 9 e JCV 28, o que era de esperar, se,
como parece, Col. Part. (C) € a fonte que serviu de ponto de partida para
estes autégrafos da mesma cantiga.
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4. Cenirio provivel

No ano de 1938, JCV comecara a carreira do ensino, desempenhando
o lugar de professor de Histéria da Musica na Academia de Amadores de
Misica, em Lisboa. Uma vez terminado o periodo da bolsa de estudo em
Paris, de onde regressara no fim de Agosto de 1937, o seu primeiro
projecto no campo da composi¢io fora o arranjo para conjunto
instrumental das cangdes para canto e piano, escritas antes ou durante o
estdgio de Paris.” Tal trabalho deve ter ficado terminado até o fim de
1937, ja que o arranjo da terceira dessas cangdes (En esta vida mortal)
aparece datado de 27 de Outubro do mesmo ano.? E facil de imaginar
que o contacto com a escrita para cordas terd acordado nele o desejo de
criar obras originais para quarteto. Com efeito, foi em 1938 que escreveu
a maior parte das obras para conjunto inclusivas de quarteto de cordas.
Desse ano é o Quarteto de piano (inacabado);” a 27 de Maio termina
Lembrangas, tristes cuidados [ Jorge de Resende] para canto, flauta, e
quarteto de cordas;™ e a 29 de Julho termina, como é sabido, Comigo me
desavim.

Dentro desse cendrio, bem se compreende que, como tem vindo a
demonstrar-se, o autégrafo original de Comigo me desavim seja o de Col.
Part. (C) para canto e quarteto. Porém, uma vez estabelecida a prece-
déncia de Col. Part. (C) em relagiio a JCV 9 e JCV 28, qual a ordem
destes dois autégrafos entre si? Serd que JCV 9 foi escrito antes de JCV
28, ou vice-versa? ,

Como abaixo se verd, é possivel que JCV 9 e JCV 28 estejam estrei-
tamente relacionados no tempo; apesar disso, hd um pormenor de escrita
em que JCV 9 varia em relacio a JCV 28, e que parece coloci-lo posterior
a este Ultimo. Trata-se da linha da voz no tltimo compasso da secgio B (v.
figura 6 acima). Ali, a linha vocal de Col. Part. (C) e de JCV 28 ¢ idén-

tica. Néo ja assim a de JCV 9, que mostra a seguinte diferenca:

1 Vida e Obra, p. 115-16.

12 Catdlogo Razoado, J.C.V. 25 // 1-3.
13 Catdlogo Razoado, ].C.V. 71.

14 Catdlogo Razoade, J.C.V. 27.
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Figura7  Linha do canto nos compassos 46 a 48 de JCV 9

Esti-se pois perante uma discrepéncia clara de solugdes, opondo de
um lado Col. Part. (C) e JCV 28, do outro JCV 9. Se este tltimo tivesse
precedido JCV 28, significaria que o compositor teria mudado duas vezes
de orientagdio: primeiro afastando-se da ligio de Col. Part. (C), para
finalmente a ela voltar mais tarde. Tal hipétese coaduna-se mal com a
personalidade de JCV, caracterizada por lucidez, aliada a um sentido
muito linear da resolu¢do dos problemas. Mas, além disso, um exame
cuidado do manuscrito respectivo revela que, primeiramente, JCV 9
alinhara com a leitura de Col. Pant. (C) e JCV 28, vindo dela a afastar-se
mais tarde. Veja-se o facsimile da passagem na figura 7 acima. Apesar de
rasurado, ainda se pode claramente adivinhar o Dé # que terminava o
compasso 47, e que transitou para um compasso adicional, acrescentado
na margem fronteira aquele sistema. Finalmente, repare-se que a solugio
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de JCV 9 representa um desenvolvimento 16gico posterior ao dos dois
outros autégrafos. A face destes, a ultima nota do canto e da parte
instrumental da secgio B coincidiam no mesmo ponto. Ora, o que JCV 9
veio fazer foi estender a esta passagem um procedimento anédlogo ao da
retransigdo para a secgdo A’ (v. acima figura 6). Ali, o canto inicia A,
ainda antes de a retransi¢io estar finda; aqui, a retransi¢do comega
enquanto o canto termina ainda a sua linha. Este pormenor de JCV 9
significa, pois, um passo adiante em termos de refinamento ritmico, e é
mais compativel com a hipétese de este autégrafo ser posterior aos outros
dois.

Que consequéncias devem, em boa razdo, decorrer de af para a seriagdo
dos autégrafos? Serd que JCV 9 merece ser considerado o ultimo estidio
légico do pensamento musical da cantiga, portanto o especimen para que
tendem os outros dois? Pertenceria JCV 28, pois, ainda a uma fase
preparatéria da cantiga? Tal seria uma solugio aberrante. Tudo aponta
para o facto de que esta composigdo foi pensada para canto e quarteto,
sendo a versdo para piano mera transcri¢io daquela. Isso ndo a impede de
conter um refinamento da linha da voz, como acaba de apontar-se.
Consequentemente, afigura-se legitimo que, quando da edigdo ou
execugio de JCV 28, se atenda 2 variante criada em JCV 9, para a
passagem em questdo. Segundo toda a probabilidade, JCV seria o
primeiro a aconselhar nesse sentido.

Até aqui tem-se considerado principalmente a relagio de prioridade
légica entre as trés realizacdes de Comigo me desavim, extraindo de af
consequéncias para a sua ordenagio cronoldgica. Uma vez determinada
esta, fica ainda em aberto a questio da proximidade temporal entre elas.
O facto de ambas as versdes para voz e quarteto trazerem a mesma data
significard necessariamente terem sido escritas no mesmo dia? E quanto
tempo terd mediado entre JCV 28 e JCV 9?

Chegou a altura de confrontar-se a data aposta em Col. Part. (C) e
JCV 28. Por paradoxal que pareca, esti-se perante uma afirmagio que,
sem deixar de ser concreta e precisa, pode significar um de dois contetidos
diferentes. Na verdade, tanto pode querer dizer que versdes 12 e 22 foram
escritas ou acabadas no mesmo dia; ou significar apenas refor¢o da in-
dicacdo que a versdo 22 suplanta a versio 12, devendo considerar-se como
escrita naquele mesmo dia. Qual destes sentidos se afigura mais provavel?
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Questio dificil de decidir, existindo razdes considerdveis apontando
em sentidos opostos. Por um lado, as diferencas de estrutura e de
realizagdo ritmica que, como se viu, separam Col. Part. (C) de JCV 28
terdo necessitado uma distincia considerdvel de perspectiva para se
revelarem 2 mente do compositor. Em circunstincias normais, isso
processar-se-ia ao longo de pelo menos um ou mais dias. Por outro lado,
sabe-se que JCV podia trabalhar com rapidez, durante muitas horas
seguidas. Por exemplo, a composi¢io e orquestragio do Vilancico para a
festa de Santa Cecilia, obra longa e complexa, ocupou-o menos de trés
meses, dos quais um tomado largamente pelo trabalho docente.
Referindo-se 4 sessdo final da orquestragio do Vilancico, 1é-se numa carta
sua: «Trabalhei muitas horas seguidas como gosto, dez, se nio me
engano».” Acresce que JCV, embora subtil, ndo era dado a sentidos
especiosos e legalistas, tal como seria o mencionado na segunda
interpretagdo acima. Se ele declarou a mesma data para Col. Part. (C) e
JCV 28, é porque de facto foram acabadas no mesmo dia — num daqueles
momentos de euforia criativa que ele tanto admirava noutros criadores.*

No tocante a distdncia temporal entre JCV 28 e JCV 9, tendo a crer
que tenha sido pequena. Em primeiro lugar, a transcrigdo para piano era
facilitada pelo facto de a escrita do quarteto se manter muito préxima da
escrita pianistica. Confrontando as duas partituras, verifica-se que de um
modo geral cada nota do quarteto encontrou caminho ficil e directo para
a partitura de piano, de tal maneira a escrita do quarteto conservara a
qualidade tictil do piano. Em segundo lugar, hi certos pormenores de
mise en page, nomeadamente a escrita comprimida dos compassos 48 e 49,
comum a JCV 28 e JCV 9, mais compativeis com uma proximidade
considerdvel na redacgdo dessas partituras. Embora sem possibilidade de
prové-lo, dados os elementos de que se dispde, a distdncia de alguns dias,
provavelmente, nio andard longe da verdade.

15 Vida e Obra, p. 145-6.

16 O dia 29 de Julho de 1938 caiu numa Sexta-feira. Néo seria de desprezar a hipétese de JCV ter
continuado a trabalhar nas duas partituras durante o fim de semana, atribuindo-lhes, no entanto,
a data de 6 feira. Trata-se de simples hipétese em aberto, carecendo de qualquer verificagio.
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5. Conclusdes

Procurando responder agora as perguntas formuladas no inicio deste

trabalho:

1. O autdgrafo original para canto e piano da cantiga Comigo me desavym
existente na Col. Part. (C) contém o esbogo definitivo da composi¢io, o
qual foi depois alargado e aperfeicoado em JCV 28, sem alteracio
essencial de fundo.

JCV 9 ¢ a transcrigo fiel para piano de JCV 28, distinguindo-se dele
apenas por uma pequena modificacfo ritmica na linha vocal dos
compassos 47-48 respectivos (v. figura 7).

E provével que pouco tempo tenha mediado entre a composigio de JCV
28ede JCV 9.

Nio se conhece nenhum autdgrafo do qual se possa dizer que JCV 28 ¢
simples c6pia cuidada. E mesmo presumivel que tal autégrafo ndo tenha
existido. Nesse caso, JCV 28 representa cépia cuidada de uma reela-
boragio de Col. Part. (C) feita na mente do compositor.

2. A ordem cronolégica dos autégrafos é:

1) Col. Part. (C)
2)JCV 28
3)JCV9

3. A ordem légica coincide com a cronolégica. Alids, ndo foi o exame das
conexdes légicas do pensamento musical entre os autdgrafos, critério
iluminador essencial na descoberta da cronologia respectiva?

4. Em face do exposto, JCV 28 aparece como a matriz da cantiga de JCV,
Comigo me desavim. Em rela¢do aquele, Col. Part. (C) e JCV 9 tém
respectivamente a categoria de esbogo, e de transcri¢io para piano.

5. A data de 29 de Julho de 1938 aposta nas duas realizagdes com
quarteto ndo tem sentido univoco. Tanto pode significar literalmente o
que diz, como reforcar apenas a indicagdo que a 22 versio suplanta a 12,
Entre os dois sentidos, inclino-me para o primeiro.
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Apéndice: partitura de JCV 28 - Comigo me desavim (Figura 8)
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