A Interpretacio Pianistica da Fantasia beetica
(1919) de Manuel de Falla

Nancy Lee HARPER

1. Introducio!

E a tinica [obra] escrita por mim com intengdes “puramente pianisticas”, no que
se refere a téenica instrumental. Por outro lado, o titulo da “Baética” ndo tem qualquer
significado “especialmente seviliano” ...apenas tentei prestar homenagem a nossa raga

latino-andalusa®.

Manuel de Falla € conhecido como compositor de obras de cardcter
espanhol, tais como El amor brujo, Siete canciones populares espaiiolas,
El sombrero de tres picos, Noches en los jardines de Espaiia, entre ou-
tras. No entanto, apesar de possuir caracteristicas bem andalusas, a sua
ultima obra de virtuosidade pianistica de Falla — a Fantasia beetica (1919)
— € considerada como a obra mais abstracta que alguma vez ele compu-
sera para piano a solo. Foi descrita como uma “fantasia andalusia™?, mas
ndo como uma evocag¢ao historica’™.

1. Ofereco especial gratiddo a Fundacién Archivo Manuel de Falla em Madrid, pela
utilizac@o da foto de Artur Rubinstein.

2. Antonio Gallego Gallego, (1987), Catalogo de obras de Manuel de Falla, Madrid,
Ministerio de Cultura, 170. Carta de Falla ao José Galvéz Ruiz, capelmeister na Catedral
de Cddiz, no dia 5 de margo de 1926, de Granada archivado no Archivo Manuel de Falla
(AMF) em Granada, Espanha.

3. Cartas de Falla a Harry Kling no AMF 9133. Ver: Yvan Nommick, (nov. 1997)
“El Archivo Manuel de Falla: Un Centro de Estudios y un Instrumento Fundamental al
Servicio de la Investigacién”, in Tui, temporada 3, nlimero 6, 12-13,

4. Gilbert Chase, (1941), The Music of Spain, 2nd revised edition, New York, Dover.
“Falla’s music for piano solo, 45-46.
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O pianista polaco Artur Rubinstein (1886-1982) encomendou a obra
em 1919, estreando-a em Nova lorque em 1920. Tocou-a poucas vezes,
antes de a abandonar, dizendo a Falla que ela era demasiado larga, dema-
siado dificil, que tinha demasiado glissandi e demasiadas figuras fla-
mencas que provocavam problemas técnicos, etc. Provavelmente a obra
ndo obteve o &xito com o publico que Rubinstein esperava, ou seja, o
mesmo que o arranjo da “Danza ritual del fuego” granjeara para este
pianista’.

A obrarevela toda a sua polémica nas vérias gravacgdes disponiveis,
tanto histéricas, como actuais. Cheia de figuras guitarristicas — pouco
pianisticas — o desafio técnico é grande. E, de facto, uma obra simples-
mente incémoda de tocar. No entanto, 0 maior problema situa-se a nivel
da interpretac@o. Poucos pianistas conseguem entender a sonoridade e
expressdo necessdrias para ultrapassar os problemas técnicos. Na opi-
nido da autora, a obra retine caracteristicas francesas revestidas numa
postura espanhola.

Serdo aqui oferecidas algumas consideragdes histéricas e analiticas,
para melhor poder decifrar o problema da interpretac@o desta pega.

2. Contexto Historico

A Fantasia beetica data de um periodo de grandes altos e baixos na
vida de Falla. No inicio da Segunda Guerra Mundial, Falla voltou a viver
em Madrid, apés uma estadia em Paris que decorreu de 1907 a 1914. Em
Paris, ganhou imenso sucesso com a produg¢@o da sua 6pera La vida bre-
ve. Em Madrid, a recepgio ao compositor, apds a sua vitdria no estran-
geiro, foi discretamente calorosa. Algumas criticas consideravam a mu-
sica de Falla “afrancesada™®. Assim, comegou o seu periodo andaluzo
(de 1915 a 1919), segundo o musicélogo Yvan Nommick (e outros)’.
Este periodo coincidiu com a larga colaboragdo com o casal Gregério e

5. Artur Rubinstein, (1973), My Young Years, New York, Alfred A. Knopf, 472.

6. Ver o livro de Carol Hess na Bibliografia.

7. Yvan Nommick, (1998-1999), Manuel de Falla: (Euvre et Evolution du Langage
Musical, Paris, Université de Paris-Sorbonne (Paris IV) 3 vols. Tese de Doutoramento, I,
165; Roberto Garcia Morillo, “Manuel de Falla y la Fantais Baetica”, in Boletin Latino
Americano de Miisica, n. V/5 (oct. 1941), 590.
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Maria Marinez Sierra, em que obras como El amor brujo, El sombrero
de tres picos, Fuego fatuo, entre outras, foram escritas.

O seu colega e grande inspirador, Claude Debussy, tinha morrido no
dia 25 de marco de 1918, pouco depois do falecimento de Enrique
Granados, outro amigo, em Paris em 1916. E em 1919, ambos os pais
morreram, o pai em fevereiro e a mde em julho. Para completar a ma
fortuna, a ruptura com o casal Martinez Sierra, que se deu também nesse
mesmo ano, como que libertou Falla para realizar o seu sonho de viver
em Granada. Paralelamente, o sucesso obtido em El sombrero de tres
picos, com decorados de Picasso na producdo de Diaghilev e os Ballets
Russes (Massine, Kasarvina e outros) em Londres (22 de julho de 1919)
fizeram de Falla um compositor do mérito internacional. E assim, ficava
concluido o periodo andaluso (1915-1919).

Pouco a pouco, Falla comegou a desligar-se do nacionalismo, em
favor do universalismo e do modernismo. Nzo lhe interessava ficar no
“callején sin salida” que representava o periodo andaluso. No dia 10 de
margo de 1918, o maestro Ernest Ansermet em Lausanne, na Suica, es-
creveu a Falla sobre os problemas financeiros de Igor Stravinsky (na
sequéncia do encerramento da sua editora na Rissia, em 1917, no inicio
da Revolucdo Russa). Ansermet solicitou a intervencéo de Falla junto do
pianista Artur Rubinstein, que estava em Madri, pedindo a Rubinstein
para ajudar Stravinsky. Inicialmente, para se solucionar este problema,
foi considerada a compra do manuscrito musical do L’Oiseu de feu por
Rubinstein. Mas, por fim, foi encontrada uma “melhor” solu¢éo: Rubins-
tein encomendou a obra Piano-Rag Music. Ao mesmo tempo, Rubinstein,
sempre generoso, encomendou também uma obra de Falla, a Fantasia
beetica.

Os processos criativos de Falla, devido a sua complexidade, nor-
malmente decorriam num ritmo dolorosamente lento. Mas, segundo um
biégrafo contemporaneo de Falla, o compositor conseguiu terminar a
Fantasia beetica em trés ou quatro meses®. No entanto, Rubinstein ndo
teve tempo de a preparar para os seus concertos seguintes em Barcelona.
Resolveu fazer a estréia mundial em Nova Iorque, no dia 20 de fevereiro
de 1920. Num concerto organizado pela Society of the Friends of Music
— recital em que tocou o seu arranjo de L’Oiseau de feu de Stravinsky,
entre outras obras contemporaneas de Albéniz, Szymanowski, Poulenc e

8. Jaime Pahissa, (1956), Vida y obra de Manuel de Falla, 2. ed. amplificada, Buenos
Aiires, Ricordi Americana, 115.
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Ravel — Rubinstein executou a nova obra de Falla. Posteriormente tocou
a Fantasia beetica subsequentemente em Londres, Madrid, Barcelona,
Malaga e Cadiz, entre 1922 ¢ 1926°.

O nome da Fantasia beetica demostra varios sentidos. Na utiliza¢ao
histérica da palavra “fantasia”, podemos ver vérios tipos desta estrutura
musical livre, quase improvisada. Na tradi¢do érgdo-cravistica encon-
tram-se as fantasias de Frescobaldi e de Louis Couperin, de Bach, de
Haydn e de Mozart. Na tradi¢do romintica, encontram-se, por exemplo,
as fantasias no repert6rio pianistico de Schubert, de Chopin e de Schu-
mann. A Fantasia beetica pertence ao segundo grupo, na medida em que
ndo deixa oportunidade ao pianista para improvisar, nem apresenta um
estilo minimamente improvisado. Assim, a idéia de fantasia € intima-
mente ligada & imaginagéo e a interpretagdo. O titulo original da obra de
Falla era apenas Fantasia.

A palavra betica foi adicionada quando, em carta de 2 de marco de
1922'° 3 editora, Harry Kling, da empresa J. W. Chester, solicitou uma
palavra descritiva para a Fantasia. O nome beetica, nos tempos romanos,
indicava a provincia romana que hoje inclui Andaluzia e Estremadura e
alguns distritos de Portugal. Circularam vérias cartas entre Falla e Kling.
No dia 11 de marco, Falla respondeu: “Le titre Fantaisie Bétique vous
plait-il. Betica c’est le nom antique de 1’ Andalousie”"'. Kling aceitou a
espanholizacio do titulo (23 de mar¢o) e, no dia 4 de abril, Falla propds

9. Rubinstein eventualmente abandonou a obra. Na correspondéncia Falla-
Rubinstein no AMF, hé apenas uma carta (21 de fevereiro de 1921) sobre a Fantasia:
“Quel a été le sort de la Fantasia?” (sublinhada 2 vezes, Falla a Rubinstein, sem resposta).

10. Cartas Falla-Kling in AMF (Archivo Manuel de Falla) 9133: “A ce propds,
permettez moi de prendre la liberté de vous adresser un demande concernant le titre de
cette ceuvre: auriez-vous une objection a ce que nous changions le nom de Fantasia qui
ne nous plait pas beaucoup? Peut-&tre seriez-vous 2 méme de nous suggérer quelque
chose qui saurait beaucoup mieux nous convenir; ceci, cher Monsieur de Falla, si vous
étes d’accord avec ma propdsition et si vous n’y voyez aucune objection?”” A este respecto
[a Fantasia] me permite que toma a liberdade de fazer-lhe uma petic¢éo acerca do titulo
de esta obra: ha algum incomodo em que mudaremos o titulo de Fantasia que nao nos
gostamos muito? Talvez poderia sugerir-nés vocé algo que resultard mais conveniente
para nds; isto, querido Senhor de Falla, se estd vocé de acordo com a minha proposta e se
ndo tem nenhuma objeccio a fazer.

11. Carta de Falla a Kling de Granada com a data de 11 de marco de 1922. A
fotocdpia do documento estd archivado no AMF, carpeta de correspondéncia n. 9133.
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Fantasia bética'?. Mas, na sua carta de Falla a Kling"?, no dia 28 de abril,
Falla decidia sobre a verséo definitiva e optou pela palavra “Beatica”,
sublinhando duas vezes a palavra e insistindo na utilizacdo da forma
antiga com o digrafo e.

Quanto aos elementos andalusos, € indubitavel a influéncia de cante
jondo na Fantasia beetica. A fascinacgio de Falla pelo folclore era bem
conhecida. Muitas vezes parava na rua para apontar, num papelinho qual-
quer, uma cancdo vulgar cantada por uma cigana. Defendia os ciganos,
principalmente na “gitaneria” El amor brujo. Curiosamente, nas notas
de programa das Cuatro piezas espariolas (Piéces espagnoles) (1906-
1909), o compositor insistia que utilizava excertos de algumas cangdes
“selvagens”. No entanto, a matéria guardada no Archivo Manuel de Falla
(AMF) testemunha contra este facto. Falla ndo foi um Barték. Utilizou
apenas exemplos editados em cancioneiros, de forma muito original, sendo
que a origem dos mesmos era indicada, muitas vezes e directamente, nos
esbogos da obra. Falla néo fez recolha de cangGes populares. Os seus
estudos com o musicélogo-compositor Felipe Pedrell (1841-1922), de
1901 a 1904, criaram-lhe com um respeito enorme pela tradi¢do popular
da Espanha e por Pedrell.

Em 1922, trés anos apés a composi¢do da Fantasia beetica, Falla,
com Federico Garcia Lorca e outros, organizou o /¢ Concurso Cante
Jondo em Granada. A tradigdo de cante jondo foi-se perdendo. Antes do
concurso, Falla leu o seu polémico texto, que, segundo o musicélogo
australiano'* Michael Christoforidis, ndo mostrava a tarefa de Falla na
compilagdo folclorica, nem apresenta uma sintese histérica. Foi visto
como uma apologia muito pessoal e idiossincrdtica de um compositor,

12. Carta Falla-Kling, 4 de abril de 1922, de Granada. Fotocdpia do documento no
AMEF, carpeta de correspondéncia n. 9133.

13. Cartas Falla-Kling in AMF 9133. Ver Nommick-Tutti, nov. 1997, 12-13. Falla
escreve a Kling: “FANTASIA B/AETICA. Je vous prie de faire graver le titre avec &
diphtongue: BETICA, et pas BAETICA.” “FANTASIA BATICA . Rogo-lhe haja grabar
o titulo com o ditongo A&: BATICA, e ndo BAETICA.”

14. Manuel de Falla, (1988), Escritos sobre Miisica y Miisica, 4. ed., amplificada,
con introduccién y e notas de Federico Sopefia. Madrid, Espasa-Calpe, S.A. As categorias
do concurso eram 1) siguiriyas gitanas; 2) Serranas, polos, caiias e soleares; 3) Cangdes
sem acompanhamento de guitarra: Martinetes-carceleras, tonds, livianas e saetas viejas.
Os prémios atribuidos foram entre 250 a 1000 pesetas e houve apenas um velhote capaz
de executar uma seguiura, no estilo antigo.
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cujo trabalho, nutrido pelos elementos dessa miisica, pretendia enfatizar
o0 seu impacto na arte universal®.

3. Caracteristicas Marcantes

3.1. Caracteristicas flamencas

El “palo” mds utilizado en la Fantasia es el de las Seguidillas, en
algunas de sus variantes; ...todas estas pertenecen, dentro de la triple
clasificacion del cante flamenco, al llamado cante chico, hijo predilecto
del cante jondo, y por tanto su mds directa creacion y representacion'®.

As caracteristicas de cante jondo encontradas na Fantasia beetica
inclujfam:

1) flamenco — cancdes e dancgas de Andaluzia, executadas por musicos
treinados;

2) cante jondo (canto profundo) — grupo de canc¢des andaluzas, cujo
estilo de execugdo incluia exclamagGes guturais, melismas etc.;

3) toque jondo (“toucher” profundo) — forma de execucéo instrumen-
tal semelhante ao do cante jondo;

4) baile jondo — dangas flamencas;

5) taconeo (marcando os calcanhares) — acentuagdo com a planta do
pé, existente em cangdes/dangas como, por exemplo, o zapateado
(c.186) ou o motivo bl (c. 9 com o focque do tambor na colcheia,
seguida com as sua repeti¢do nas 2 semi-colcheias seguintes e co-
nhecido como um redoble);

6) punteado — toque de guitarra, com as pontas dos dedos, em notas
separadas (ex: sec¢do Flessible, 2° e 3° tempos; as falsetas e outras
passagens);

15. Michael Christoforidis contends that Falla’s lecture was not evidence of ‘a
great labor of recompliling folklore nor of an historical synthesis. It was more of a very
personal and idiosyncratic apology for the cante jondo of a composer whose work had
been nurtured by elements of this music and who wanted 1o stress its impact on universal
art. (Harper, 1998, 29).

16. Susanna Garcfa Poliz, (1999), “Cante jondo y vanguardia europea en la Fantasia
beetica”, in Manuel de Falla, Latinité et Universalité, Paris, Presses de I’Université de
Paris-Sorbonne, 239.
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7) rasgueado — toque da guitarra harpejando os acordes, de cima para
baixo ou de baixo para cima (ex: 1° acorde da peca; 1° acorde da
secco Flessible etc.;

8) copla — forma poética utilizada como interlidio entre os versos da
cangiio; oriunda da zona de Ronda (ex: nas secgdes do cante jondo —
c. 122+ e 338+, os compassos 124+, 128+, 133, etc. e 341+, 346+,
349+ etc.;

9) falsetas — “coplas” de guitarra que introduzem ou se tocam entre as
partes vocais do/a cantaor/a (ex: c. 115-120 etc.);

10) buleria — cangdo e danga viva em compasso ternario, com esquema
normalde: 123|456|789|10 11 12 (ex: motivo al);

11) bolero — danga em compasso terndrio com tercina na segunda parte
do 1° tempo, mais forte do que se encontra na danza seguidilla (ex:
motivo al); _

12) fandango — danca antiga marcada em compasso terndrio (ex: c. 12,
motivo b2);

13) guarija — danga espanhola, de origem cubana, utilizando compasso
alternando entre 6/8 e 3/4 (ex: Intermezzo);

14) siguiriya—com a cangfo sobria de soled, formam-se os dois ramos de
flamenco; a siguiriya € livre, mas profunda, normalmente sobre textos
de amor ou de citimes (secgdes do cante jondo, ex: c. 121+, c. 350);

15) seguidilla — familia de cangOes e dancas rdpidas, em compasso
ternario (motivo bl);

16) acordes baseados nas cordas da guitarra -Mi-L4-Ré-Sol-Si-Mf; ex:
1° acorde, 1° acorde da sec¢do Flessible, motivo d1, c. 29);

17) Normalmente a extensio vocal era limitada a uma sexta, por exem-
plo, de dé a 14 (ex: c. 29-30, 36-37 etc.);

18) Utilizagéo dos modos, principalmente do modo frigio descendente,
por exemplo, L4, Sol, F4, Mi (ex: ¢. 21-22);

19) Jipio — quebra da voz de cantaor — AY (motivo cl, c. 134+, 338+);

20) Quejio (quejido) — cangdo morosa com compassos alternados, tais
como de 3/4 & 6/8 ou 2/4 e 6/8; como utilizado por Falla na Fantasia
é 3/4, 3/8 e 6/8 Intermezzo);

21) Hemiola — n3o exclusivamente espanhol, mas sempre presente nes-
ta misica. Um exemplo de Falla encontra-se nos compassos 155-
156, escritos em 3/4, mas com o efeito ritmico de 3/8 + 6/8 + 3/8;

22) Accaciaturas — efeito utilizado para criar a iluséo do cante jondo
(Ay) ou da guitarra (puntecdo). A peca contém imensos exemplos de
ambas as coisas;
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23) Echapées —notas de passagem (ex: fim do motivo d1 e outras melis-
mas) na imitacéo da voz (arabescos) e da guitarra.

Para além dos seus estudos centrados na musica popular espanhola,
entre os anos de 1901 a 1904, com Felipe Pedrell, Falla também estudava
a guitarra. Na biblioteca de Falla, actualmente no AMEF, existem vérios
manuais de guitarra. De muito interesse sfo os de Rafael Marin, editados
em 1902, com anotacdes de Falla, algumas de quais sdo utilizadas na
Fantasia (soleares, c. 719-82 ou siguirillas gitanas, c. 46, c. 316 e outras).

3.2. Caracteristicas francesas

Apesar de ser nomeado um compositor “afrancesado” pela prensa
espanhola, Falla nunca foi considerado um compositor do Impressionis-
mo'” pelos seus seguidores. No entanto, um cheiro do perfume francés
permeia esta obra. As influéncias detectadas sdo:

1) “Jardins sous la pluie” (inicio) — Debussy; Fantasia de Falla- c. 54-
57,

2) L’isle joyeuse — Debussy ; Fantasia — c. 157-166;

3) Quarteto — Debussy; Fantasia — c. 97-98;

4) Ballade — Fauré; Fantasia — c. 97-114;

5) Sonatine e outras obras de Ravel (notas rdpidas e alternadas);
Fantasia — c. 87-96, 47, 49 etc.;

6) “Une barque sur 1’ocean” (miroirs) — Ravel; Fantasia — c. 87-96;

7) “La sérénade interrompue” (utiliza¢@o do padrfio harménico si-dé-
si); Fantasia, c. 36-46 (e mais tarde na peca Homenaje. Pour
letombeau de Debussy).

Outras obras de Falla citadas na Fantasia e inspiradas no estilo fran-
cés, sdo as seguintes:

1) Elamor brujo (relembrando Carmen de Bizet?) — “Minuit”; Fantasia
—c. 1-4;

2) Noches en los jardines de Espaiia — “Danza lejana”; Fantasia — c.
324, c. 369-380.

17. Segundo Rodolfo Halffter, aluno de Falla e membro do “Grupo de Ocho”, grupo
de jovens compositores espanhéis seguindo o caminho de Falla. Ver Iglesias 1979 na
Bibliografia.
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3.3. Outras caracteristicas

Duas outras influéncias na Fantasia sdo sublinhadas aqui, de Louis
Lucas e de Domenico Scarlatti.

E desconhecida a data exacta em que Falla encontrou o livro de
Louis Lucas, intitulado L’Acoustique nouvelle (2. ed. amplificada de
1854)'8, numa loja de livros usados, em Madrid. Foi durante os anos
quando estava a compor La vida breve. Provavelmente foi apds, ou no
fim, dos estudos com o compositor-musicélogo Felipe Pedrell (1901-
1904). Este livro teve um impacto ao longo da evolug@o composicional
da Falla. Falla encontrou no livro a base teérica para o desenvolvimento
da sua musica espanhola.

Do conceito de Lucas de enharmonismo, como meio modulatério
aparente nos modos primitivos da India e reflectido nas inflexdes da voz,
Falla focou no modo hindu Sriraga. Este modo tem com as suas notas
fixas — 14, ré, mi, as mesmas notas contidas no primeiro acorde guitarristico
da Fantasia — a ligagéo falliana do cante jondo ao modo antigo india-
no'’. (ver exemplo 1).

De Lucas, Falla também derivou um sistema de construgéo de acor-
des, denominado Superposiciones®. Nunca alheio ao sistema tonal, Falla
o exagerou até os seus limites. Apesar de ter escrutinado o sistema de
Schonberg e utilizado algumas componentes deste sistema numa obra
posterior (Fanfare sobre el nombre de A. R. B. O. S., de 1934) a tonalida-
de para Falla foi igual a sua religido. No sistema de Superposiciones,
Falla utilizava apenas os acordes maiores e menores para construir acor-
des bi-tonais?!. Encontra-se apenas um exemplo da Fantasia no docu-
mento Superposiciones (c. 29, motivo d1, na sec¢io Flessible, scherzando)
— a justaposi¢@o do acorde de mi menor com as suas notas derivadas de
14 e ré, que também corresponde as cordas da guitarra.

Sem esquecer o legado de Domenico Scarlatti — compositor admirado
e analisado por Falla e compositor influenciado pela musica folclérica

18. Encontra-se actualmente, com as anotacgdes de Falla, no AMF.

19. As notas mdveis sédo sol, si, d e f4.

20. Um documento, Superposiciones, foi editado em 1975-1976, mostrando este
sistema. Contem 2 péaginas de esbogos de encadeamentos de acordes e 2 piginas de
aplicagiio na musica de Falla. Ver o meu artigo em ex tempore.

21. O termo “politonalidade aparente” foi utilizado pelo “aluno” de Falla, Rodolfo
Halffter (1900-1987), para descrever este fenémeno. Ver Mayer-Serra na Bibliografia.
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ibérica — relembramos a re-descoberta de Scarlatti no inicio do século
XX, particularmente em Paris durante a estadia de Falla 14. A influéncia
de Scarlatti em Falla (a que Falla chamou o seu “ritmo interno”)* é 6b-
via nos periodos irregulares e na construcdo neocldssica da Fantasia
beetica. Compare, por exemplo, a Sonata em dé maior, K. 159, de Scarlatti,
provavelmente composta durante a sua estadia em Portugal (1719-1727)%,
com a Parte B, sec¢iio 5%, da Fantasia. Ambas reflectem a falta de de-
senvolvimento melddico gerindo a construgdo da frase das formas seme-
lhantes.

Scarlatti:
242424242432+ 1)+32+1) +3 +4(1+3) + 2 = 1* Parte (c.1-25)
al al b1 b1" b1(t)* b1’(t) pl cl plcl’cl” c1™ plp2p2’ coda

Falla:
3424+2+42+2+2+3 ou 3+2+2+2+2+2+3+(2) = Parte B, Seccio 5 (c. 36-51)

* transposi¢do

4. Analise Formal
4.1. Estrutura musical

A estrutura musical da Fantasia beetica ndo € perceptivel numa pri-
meira andlise e revela alguma ambiguidade sobre a interpretag@o analiti-
ca. Vérios autores tém efectuado anélises formais da obra com resulta-
dos que diferem entre si.

Anténio Iglesias® apresenta uma forma bindria do tipo: [A-B-C] —

22. Otto Mayer-Serra, (January, 1943), “Falla’s Musical Nationalism in Musical
Quarterly, vol. XXIX, n. 1, pp. 1-21, 10.

10. “Ritmo interno” quer dizer, segundo Rodolfo Halffter, a “relacdo simétrica en-
tre os periodos e as cadéncias”.

23. Nancy Lee Harper, (Spring 2002), “The Iberian Elements in the Scarlatti Sona-
tas”, in Piano Journal, n. 67, 15-22.

24. Ver a Andlise Formal da Fantasia.

25. Antonio Iglesias, (2001), Manuel de Falla (Su obra para piano). Madrid, Edi-
torial Alpuerta y Granada, Manuel de Falla Ediciones, 209.
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[A’-B’-D] - Coda. Outros autores® apresentam uma grande forma ternéria
A-B-A. |

Uma outra perspectiva é oferecida por Yvan Nommick, cuja analise
reunia aspectos de ambas as formas: bindria e terndria. O seu plano divi-
de a estrutura musical em dez partes, assim organizadas: [A-B-C-D] —
E— [A’-B’-C’-D’-F] — Coda. Nommick caracteriza a obra como uma
rapsoOdia, destacando trés elementos importantes: 1) a impregnacédo da
danca e da miisica popular andalusa; 2) a sua natureza improvisatéria; 3)
a sua forma livre, em apenas um andamento, apontando para uma suces-
sdo de partes e de secgdes contrastantes?’.

A justificac@o dada por Nommick baseia-se principalmente na inter-
pretacdo do Intermezzo E, cuja duragio € inferior a dois minutos. Assim,
a curta duragéo da sec¢do E nio justifica uma andlise do tipo A-B-A%.

A polémica da andlise de Iglesias, no nosso entender, tem a ver com
a subestimac@o da importancia do Intermezzo E. Esta sec¢io situa-se no
meio da pec¢a, tem um cardcter tranquilizante, em que toda a peca des-
cansa brevemente até a re-exposicdo. E um ponto fulcral na obra, como
iremos entender melhor, no que se segue.

Assim, concordamos com a andlise de Nommick, apenas com uma
pequena diferenga, oferecida aqui:

26. Gilbert Chase, (1941), “Falla’s Music for Piano Solo”, in The Music of Spain,
2. ed., New York, Dover, 46; Demarquez, Suzanne, Manuel de Falla (1983), trad. S.
Attanasio. New York, Da Capo Press, 110; Crichton, Ronald (1976) Manuel de Falla.
Descriptive Catalogue of His Works. London, J. & W. Chester/Wihelm Hansen, 34. Garms,
Thomas (1990) Der Flamenco und die spanische Folklore in Manuel de Fallas Werken,
U. Frankfurt am Main, Wiesbaden, Breitkopf & Haertel. Tese de Doutoramento, 190.

27. Nommick-tese, I, 183.

28. Ibidem.
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Tabela 1: Analise Estrutural

Compassos Partes | Seccdes Tematicos
1° Bloco Tematico
A
1-8 1 Motivos al, a2
9-15 2 Motivos bl, b2
16-28 3 Motivos cl, célula a,
Desenhos c2, ¢3
29-35 4 Motivos d1, d2.
1° Bloco de Variagoes
36-53 B 5 Variagio melddica sobre d1, d2, a2
Variagio ornamental sobre d2, repeticdo
54-62 6 variada e abreviada da seccdo 3
Variagiio ornamental sobre c2, d1, a2
63-86 7 alternando com uma variante (mudancas
dinimica) de bl, b2
Varia¢@o melédica sobre b2, d’, d2.
87-114 8
2° Bloco Tematico
115-120 C 9 Desenho el, imitagio guitarristica,
preparando a entrada do canto (falseta)
121-149 10 tema f1 e repeticao transformada (dindmicas,
ornamentag?o, sonoridade)
2° Bloco de Variacoes
150-171 D 11 Motivo gl, da célula a. Variacdo e
superposicio da variante de d2 (c. 158)
HI, h2, do b’, alternando com as varia¢des
172-194 12 c2, c¢3 e sobre g2.
Varia¢do melddica sobre d1, d2,apés a var.
195-204 13 ornamental sobre a cabeca de gl.
Intermezzo
205-270 E 14 Larga variacdo melddica sobre il.
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Continuagdo
Compassos Partes | Seccoes Tematicos
Re-exposicdo do 1° Bloco Tematico
Igual a sec¢do 1
271-278 A 15 Tgual & secgdo 2
279-285 16 Igual a sec¢do 3, mas modulacdo a 4* superior
286-298 17 (c.298)
Quase igual a sec¢do 4, mas 4° inferior.
299-305 18
Re-exposiciio do 1° Bloco de Variacoes
Quase igual a secc@o 5, mas 4° inferior e
306-331 B’ 19 alargada 8 c. As secgdes 6,7,8 ndo sdo
repetidas.
Re-exposicido do 2° Bloco Tematico
Semelhante a secgio 9
332-337 (6 20 Re-exposi¢éio a 5* inferior da 2° parte da sec¢do
338-352 21 10 (c. 135-149).
Re-exposicdo do 2° Bloco de Variacoes
353-369 D’ 29 Semelhante a secgdo 11, mas abreviada 9 c. €
a seguir uma passagem de transicdo de 4 c. (c.
366-369), bascada em d’ e g (seccdio 12 e 13
néo sdo re-expostas).
Desenvolvimento Final
370-393 F 23 Variagdo sobre al, a2, seguido pela
bl, d, d2, g.
394-407 Coda 24 Conclusdo brilhante sobre bl, b2, cl,

¢2,¢3,a.
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Exemplos:

Exemplo 1. Compassos (c.) 1-4 = células al, a2 (rasqueado, modo hindo Sriraga, punteado,
boleras, bulerias, seguidilla).
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Exemplo 2. C. 9 -14 = bl, b2 (seguidillas andaluzas ou sevillanas, taconeo, redoble).
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Exemplo 3. C. 16-18 = cl (canto flamenco “ay”) c2 (arpejo descendente), c¢3 (escala ascen-
dente), a (iambica, guitarra).
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Exemplo 4. C. 29-33 = dl, d2 (rasgueado, punteado, Superposiciones).
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Exemplo 5. C. 115-120 = el (falseta, punteado).

Tranquillamente mosso.(J. - 60.)
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Exemplo 6. C. 121-128 = {1 (cante jondo, siguiriya gitano, copla sombria).
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Exemplo 7. Secgdo do cante jondo (c. jipio — ay — cantoar, accaciatura).
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{Le pic?alf: note sempre mollo breve e senza pedale)
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Exemplo 8. C. 150-152 = gl (taconeo).

Exemplo 9. C. 172 176 = h1, h2 (acordes da guitarra, Superposiciones, taconeo).
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Exemplo 10. C.205-233 = Intermezzo (“El zorongo”, guajira).
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Exemplo 11. Fim da obra (Superposiciones, castanholas).
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1)

2)

3)

4)
5)
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7)

4.3.

Revista Miisica, Sdo Paulo, v. 11, pp. 63-95, 2006 81
Aspectos melddicos
Os aspectos melddicos caracterizam-se da seguinte forma:

Falla, na sua lealdade ao estilo, escreve em extensdo melddica res-
trita, como se v€ na cangdo cigana, preferindo extensdes de terceiras
e quartas nas figuras repetidas e utilizando também extensdes de
sextas nas passagens de transic@o (c. 8, por exemplo). No inicio da
peca, o primeiro motivo da méo esquerda “danca” sobre L4 e suas
notas superior e inferior — Sib, Sol (c. 1). O tratamento geral dos
motivos, utilizado por Falla, ¢ da repeticdo. sem nenhum desenvol-
vimento melddico. Isto € caracteristica, muitas vezes, de dancga es-
panhola. Por exemplo, encontra-se esta técnica nas passagens de d1
(c. 29 +, onde se repete 3 vezes a figura de L4, Si, D6, Ré, L4) ou de
B, variante de d1, nos compassos 36 a 51.

A falta de desenvolvimento melddico € uma caracteristica inerente
na danga espanhola e particularmente em Falla, ndo s6 no seu perio-
do andaluso, mas de modo geral na maior parte das suas obras.
Para compensar esta restri¢do melddica, Falla utiliza toda a extenséo
do teclado de piano nas passagens intermédias ou da transicdo de
um motivo para outro.

O intervalo da 2° caracteristica do modo frigio (fd-mi), € utilizado
para construir motivos de uma maneira “neo-classica”.
Geralmente, o intervalo da terceira € reservado a mudancas harmé-
nicas ou a varia¢cdes de um motivo melédico.

Os motivos melédicos sdo transportados a distancia de 3?, 4% e 5%
Uma vez que transporta a figura ou muda a tessitura, converte-se
num novo centro tonal.

A repeticdo dos motivos melddicos constitui um recurso unificador ?.

Aspectos harménicos

A complexidade da sua organizagfio formal e a riqueza temadtica da

Fantasia beetica complementam uma grande variedade de procedimen-
tos harménicos. Assim, observam-se trés sistemas de construcio
harmoénica: 1) a utilizagdo de modalidade e tonalidade; 2) os agregados

29. Ver Garceia-Poliz na Bibliografia.
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sonoros, ou seja, a construcdo dos acordes e seus encadeamentos; 3) as
figuras semelhantes aos clusters, mas com derivagao funcional — os micro-
intervalos, inspirados em Lucas; 4) a melodia como impulsionador da
harmonia.

1) Todo o discurso harménico da Fantasia beetica pode ser analisa-
do através deste jogo subtil entre a modalidade ¢ os pdlos de referéncia
tonais®. Falla utiliza especificamente sec¢des tonais ou modais. Os po-
los tonais aparecem ndo s6 nos momentos-chave da obra (exposi¢do dos
elementos temdticos principais e coda), mas também no seio dos blocos
de variagdes....ndo sdo os pdlos de atracgdo, mas, de preferéncia, os
polos de orientacdo que esclarecem, unificam e consolidam a arquitectura
da obra®'.

Em contraste, os dois blocos tematicos sdo claramente modais (A,
C, E-Intermezzo). O Intermezzo, apesar de comecar na dominante (V) e
de ter a armadura de clave em 5 sustenidos, acaba por ser no modo Dé#
ddrio.

Um caso interessante sobre a utilizacdo de um acorde como uma
falsa modulaco ocorre no c. 27, quando Falla temporariamente emprega
a tonalidade de L4b maior, de Si maior, o que poderd ser interpretado
como corrupgdo da modulagéo por 3% (aqui 2% aumentada), passando ra-
pidamente a L4 edlio. A 6bvia relacdo entre Lab e 14 € o meio tono.

Num outro caso, Falla emprega a repeti¢cdo do acorde de si maior (c.
36-40) como um triplo pedal no contexto de si mixolidio®>.

Em resumo, Falla, influenciado pelos modos antigos, utiliza a mo-
dalidade num contexto de tonalidade como meio timbrico — de colorir e
de evocar.

2) A construcdo dos agregados sonoros, ou dos acordes, estd bem
patente nas cordas da guitarra (dos intervalos de 3% e 4%s) e na influéncia
de Lucas (como vimos no modo hindu Sriraga), quando Falla deriva os
agregados sonoros das justaposi¢cdes ou das superposicdes de notas. As-
sim, existe uma grande variedade de “superposiciones”, ndo exclusivas

30. Nommick-tese, I, 191. “Tout le discours harmonique de la Fantasie betique
peut étre analyse selon ce jeu subtil entre la modalité et les poles de reference tonal”.

31. Nommick-tese, I, 194. “Les pdles tonals apparaissent non seulement a des
moments cles de I’ceuvre (exposition des éléments thématiques principaux et coda), mais
aussi au sein des blocs de variations....ce ne sont pas des pdles d’attraction, mais plutdt
d’orientation qui eclairent, unifient et consolident I’architecture de I’ceuvre.”

32. Nommick, I, 195.
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dessa obra mas encontrada em obras anteriores e posteriores, tais como
El amor brujo, Siete canciones populares espaiiolas, El sombrero de tres
picos e El retablo de maese Pedro.

3) As figuras micro-intervélicas no cante jondo sé poderao ser reali-
zadas no piano como meio-tom*, ficando mais limitada do que o canto®*.
Falla propunha a criagio de instrumentos de tecla que tivessem a possibi-
lidade de distinguir entre D6# e Réb*.

4) Parece claro o facto segundo o qual Falla fazia derivar a harmonia
dos aspectos melddicos, como se pode verificar pela entrevista citada
acima no Daily Mail. Rodolfo Halffter, num documento néo editado sobre
as Superposiciones de Falla, disse: “Falla fundaba su técnica compositava
— sobre todo, en obras posteriores al Amor Brujo — en la formacion de
conglomerados sonoros y en su ulterior encadenamiento....La linea me-

l16dica — tonal o modal —, siempre firmamente dibujada, es el elemen-

to que ajusta el enlace de los conglomerados sonoros entre si”’3.

Na Parte B, sec¢do 5 (c. 36-46), Falla utiliza harmonicamente uma
caracteristica inerente ao modo andaluzo (14, sol, f4, mi) e a0 modo frigio,
que é o meio-tono descendente (fa-mf). Transportado a uma 4° superior,

33. Na carpeta da Fantasia beetica do AMF, LV A2, encontra-se um esbogo de seis
encadeamentos de acordes, com as palavras de Falla: “Procedimentos modulantes a usar”.
Este exemplo mostra algum plano da relagdo meio-tom, como € visto nos compassos 51-
52 e 321-322.

34. Numa entrevista no dia 18 de julho, de 1919, no Daily Mail, Falla fala sobre as
suas idéias. “;Que estimulo es el pensar en el futuro! Porque la miisica comienza preci-
samente ahora su camifio. La armonia etd aiin en los umbrales del arte. Por ejemplo las
canciones populares de Andalucia se derivan de una escala mucho mds sutil que la que
puede encontrarse dentro de la octava dividida en doce notas. Todo lo que puedo hacer
en el momento actual es dar la ilusion de esos cuartos de tono superponiendo acordes de
una tonalidad sobre los de outra. Pero se acerca rapidamente el dia en que nuestra
notacion actual tendrd que ser abandonada por outra mds capaz de responder a nuestras
necesidades.”

35. Falla, “Advice to Young Composers”, The Daily Mail, Londres, 18 de julho de
1919. Los instrumentos musicales, tambien — especialmente los instrumentos de tecla
como el piano — no seran tolerados se no conseguen distinguir entre, por exemplo, las
notas de Do# e Réb.

36. Rodolfo Halffter, (s.d.), “Notas”. Documento oferecido a autora por Halffter.
Halffter projectava vérias combinag¢des melddicas resultantes dos acordes (maior e me-
nor) da técnica “Superposiciones”. Assim, por exemplo, de um acorde menor, pode for-
mar combinac¢des dos modos lidio, frigio, mixolidio e eélio. Também o acorde maior
rende outras possibilidades.
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0 meio-tono inverte-se no esquema harmonico si-do-si (si, si, si, si, si,
dé, doé, si, si, do, do). E a mesma técnica que utilizava Debussy no seu
Preludio “La sérénade interrompue” e mais tarde Falla no sua obra
Homenaje. Pour le tombeau de Debussy (1920) para guitarra e “transcrita”
para piano.

5. Consideracdes Pianisticas na Interpretaciio da Obra
5.1. Interpretacao estilistica (tempo e rubato)

A Fantasia beetica situa-se entre os grandes pilares de virtuosidade
pianistica das primeiras duas décadas do século XX, tais como Ibéria de
Albéniz (1906-1909), Gaspard de la Nuit de Ravel (1908), Sonata, op. 1
de Alban Berg (1908), Trois mouvements de Petrouchka (1921) de
Stravinksy, Sonata, no. 2 de Prokofiev (1912) ou a Sonata “Concord” de
Charles Ives (1909-1915); tem sido caracterizada como uma “espécie de
Islamey espaiiola™’.

E muito importante para qualquer pianista entender a constru¢ao da
obra “neo-classica”, em que hd pequenas células mudando constantemente,
pois o pianista pode beneficiar-se de uma interpretagdo mais expressiva.

Falla € muito claro nas suas indica¢des de andamento. Existem imen-
sas indicagdes agdgicas ou de rubato. Por exemplo, até o Intermezzo (205
compassos) encontramos o seguinte: Allegro moderato (colcheia = 88);
Giocoso (molto ritmico); poco pesante; a tempo; pesante; a tempo;
Flessibile, scherzando; appena rit.; A tempo (quasi libero); Assai pitt mosso
(colcheia =120); vibrante; poco rit.; Tranquillamente mosso (colcheia =
60); appena rit.; Molto lento (liberamente) (colcheia = colcheia);. Tempo
primo; Lento di nuovo; Tempo primo; Lento (colcheia = 72, ma libero);
Tempo primo; Lento di nuovo; Tempo primo; Lento; Tempo primo; (col-
cheia = colcheia); appena rit.; a tempo, ma meno vivo che prima; rit.;
meno rit.; primo tempo, affrettando sempre ma gradualmente, rit.;
Intermezzo — Andantino (colcheia com ponto = 52) (poco rubato).

Numa pega com tantas notas (quase perpetuum mobile) é importan-
te encontrar os espagos para respirar. Falla ajuda o executante neste as-
pecto com as suas indicagdes de rubato (appena rit., Lento di nuovo, ma
libero). Também ele aponta a necessidade de acelerar (affrettando sem-

37. Garcia Morillo, op. cit., p. 595.
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pre ma gradualmente) ou utiliza compassos alternados (6/8 e 3/4 ou 3/4
e 2/4) para criar tensio. No desenvolvimento final antes da Coda (c. 390)
Falla incorpora uma técnica original na seccdo de 10/16, quando faz a
ilusdo de acelerar e atrasar no mesmo compasso.

Tudo isto mostra uma interpretacdo bem pessoal. Neste aspecto, as-
sim como em todos, a obra merece um estudo cuidadoso.

5.2. Aspectos organoldgicos e a interpretacao das figuras flamencas

Como vimos acima, a Fantasia beetica esta cheia das figuras de can-
te jondo. Um género, por exemplo, um seguira, pode ser mesmo uma
cangdo e uma danga. Este aspecto binomial ndo € tipico da musica oci-
dental. Normalmente um género é apenas uma ou outra coisa, ndo a mis-
tura. Assim, convém que o pianista possa ouvir musica flamenca para
entender melhor a natureza das rdpidas emocdes inerentes a essa musica
“ndo erudita”, musica de tradi¢do oral, misica étnica. Convém que o
pianista possa estudar a histéria de cada canc@o-danga, que possa ver
filmes ou ir aos concertos “ao vivo” de musica flamenca. Uma andlise do
gesto ritmico é também indispensdvel para a interpretacdo dessa musica.

A ambigiiidade de mostrar figuras guitarristicas, com o seu modo de
expressao restrito — com delicadeza e grande possibilidade dindmica
dentro dos limites dindmicos inferiores aos do piano — é um problema
para reflectir. De um lado, a execuc#o das figuras guitarristicas tem que
ser bem clara. Do outro lado, o piano, ao contririo do cravo, tem os
pedais para contribuir timbricamente e sostener o som.

Um aspecto muito importante para atingir esta meta € o ouvido, ou
seja, o0 ouvir interiormente e imaginar esta obra na guitarra. Assim, a
imitag¢do guitarristica torna-se mais fécil, embora ndo se resolva o pro-
blema completamente. As figuras guitarristicas no piano obrigam a uma
aproximacao ao fouché de puxao, com articulagdes claras.

Na procura da sonoridade correcta € conveniente que se faca a expe-
rimenta¢do da obra num cravo para misica contemporinea (com
pedaleira). Existe a referéncia de uma gravagdo cravistica da Fantasia
beetica por Frank Pelleg®. De facto, Falla teve um registo no seu piano

38. Piero Rattalino, (1989), “Dal pianoforte al clavicembalo”, in Manuel de Falla
tra La Spagna e L'Europa, atti del convegno internazionale di studi (Venezaia, 15-17
maggio 1987), a cura di Paolo Pinamonti, Firenze, Leo S. Olschki Editore, 177.
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em Granada*® e aparentemente tocou num piano semelhante em Madrid.
Pouco depois a composi¢io da Fantasia, Falla comegou a escrever para
o0 cravo (primeiras composi¢des modernas para cravo), visto nas obras
de EI Retablo de Maese Pedro ¢ o Concerto (para cravo o piano....)*. A
renaissance da misica antiga e os seus instrumentos foi “a modo” nos
anos em que Falla esteve em Paris*!.

5.3. As notas erradas

Na edi¢do de Chester, existem varios sitios com notas erradas. Con-
sultando os manuscritos no AMF em Granada e as provas de edicdo na
British Library em Londres, o intérprete chegara as conclusdes proprias.
No entanto, chamam atencfo os seguintes erros:

1) C.70-dentro do 1° acorde da m.d. 1é-se Sol#-D6-Mi que devia ser
Sol#-Si-Mi;

2) C. 105,106, 110- segundo Antonio Iglesias*?, o peniltimo acorde da
m.d. devia ser Fa x-B#-D x e nfo Fa#-b#-D x;

3) C. 276 na Re-Exposic¢io tem 14 na m.d. onde devia ser Sol, corres-

“pondente 3 Exposicio;

4) C.398, no 4° acorde da m.d. devia ser Sol (passagem ascendente) e

ndo Sol#.

5.4. A dedilhacéo

Como podemos ver no livro de Marin, a dedilhagéo das notas repe-
tidas na guitarra € feita com dedos diferentes e ndo com o mesmo dedo.
Falla, na sua partitura de “La soirée dans Granade” de Estampes de
Debussy anota mudangas dos dedos nas oitavas (dedilhagdo: 5-4-5), en-
tre outras.

39. Joaquin Nin-Culmell, (1996), “Manuel de Falla, pedagogo”, in Revista de
Occidente, n. 188, 37-46, 41.

40. Ambas as obras tiveram a influéncia da presenga da Wanda Landowska.

41. Esta influéncia marcou as épocas seguintes na evolugdo de Falla, tais como a
misica de Couperin, Rameau, Scarlatti etc., ¢ as amizades internacionais, por exemplo
de Stravinsky, Albéniz, Granados, Ravel, Dukas, entre outras.

42. Antonio Iglesias, (2001), Manuel de Falla (Su obra para piano), 2. ed. y “Noches
en los Jardines de Espana”, co-edigdo. Madrid, Editorial Alpuerto, S. A. & Granada,
Manuel de Falla Ediciones, 226.
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Cada pianista tem uma méo diferente e deve tentar experimentar

uma dedilhacfio mais adequada & sua mé&o. Indicam-se, a seguir, varias
solugdes (m.d. = mio direita; m.d.. = mio esquerda).

1.

8

5.5

C. 1-1°acorde: tome a nota de apoio com a m.e. € o resto das notas
com am.d.;

C. 1 — 2* metade do 1° tempo, tome a nota de 14 com a m.e. e as
outras notas com a m.d.;

C. 17 — escala ascendente: tome a nota 14 com a m.e., as préximas 5
notas com a m.d. (dedos 1-2-3-4-5), as proximas 5 notas com a m.e.
(dedos 5-4-3-2-1), acabando a escala com a m.d. (dedos 1-2-3-4);
C. 23 —escala ascendente: tome a nota de apoio + 3 notas com a m.e.
(dedos 5-3-2-1), logo a seguir as 5 notas com a m.d. (dedos 1-2-3-4-
5); o proximo padrédo € o mesmo;

C. 29 (Flessible) — mantém o polegar da m.d. na tecla Sino 1° acor-
de e seguir com a dedilhacdo implicita de Falla, ou alternativamente
continuar os proximos padroes com a m.d.;

C. 399 - 1° tempo — m.d. = 2-1/3-2/4-1/3-5; m.e. = 1-2-3-1-2-4; 2°
tempo — m.d. = 1-2-3-1-2-4 e m.e. = 5-4-3-2-1 (alternativamente a
Ultima nota de Sol da m.e. poderd ser tomada com a m.d. quando
toca a nota de D9);

C. 402 - 1° tempo — m.d. = 5/3-4/2-3/1; m.e. = 1/3, 2/4, 3/5; esta
dedilha¢do serd repetida nos préximos padrées musicias.

O emprego do pedal

Muito complicado nesta pega € o uso correcto do pedal. Falla deixa

poucas indicag¢des, todavia elas sdo extremamente importantes no que
diz respeito a interpretacfio. Por exemplo:

1)

2)

3)

na secgdo do canto (cantoar), c. 135+, Falla indica “Le piccole note
sempre molto breve e senza pedale”, ou seja, a nota de apoio — a
accaiatura —ndo deve ser misturada na sonoridade da nota principal
do canto. Aqui, as indica¢Ses de Falla sdo bem explicitas.

Outra anotagdo do pedal € feita pelos compositores franceses,
Debussy e Ravel, quando indicam o sostenuto pela ligadura da so-
noridade. Apesar de Falla também utilizar muito pouco esta indica-
¢do, ela surge no c. 96 e nos compassos 120-121, por exemplo.
Uma outra indicagfo € vista quando Falla escreve uma nota sostenida
na méo direita (sfz) € uma nota staccato na mio esquerda (c. 128-129).
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4) Um outro exemplo ocorre no compasso 306 quando Falla escreve ‘2
ped.”.

Falla geralmente deixa muito ao critério do intérprete. Este aspecto
€ interessante, porque sendo sempre modesto quanto as suas capacida-
des pianisticas, foi um excelente pianista (como as grava¢des mostram,
com clareza no que diz respeito ao pedal)®.

5.6. Asintensidades dinamicas

Falla apresenta aqui o intérprete com grandes dificuldades. A guitar-
ra tem a capacidade de fazer rapidos crescendi e diminuendi e o fortepiano
possui também esta caracteristica. Mas o piano moderno tem ainda mais
dificuldade em produzir as diferengas dindmicas que Falla indica na par-
titura musical. Dentro do espago de um tempo, Falla marca FF-p, com
diminuendo (c. 1, ver — Ex. 2). No c. 63, marca FF-pp a ser realizado em
2 tempos. Marca também FF sobre ppp (c. 123) para distinguir a melodia
do acompanhamento. No c. 322 é complicado o diminuendo de FF a pp
num tempo. Curiosa € a indica¢@o no c¢. 337 (do cantaor) de FF ma dolce.
As ondas de expressao nao sdo ficeis de atingir.

5.7. A memorizacao da obra

Além dos desafios da técnica pianistica, o problema da memorizacao
da obra para muitos pianistas € grande. Uma das razdes para isso € vista
nas flutuagdes motivicas constantes. Pequenas alteracdes podem tornar-
se em pesadelos no palco.

Para efectuar uma sélida memorizagio da obra, o executante tem
que entrar na légica do compositor, ou seja, tem que ser 0 compositor.
Assim, a possibilidade de ter falhas de meméria é reduzida. Felizmente,
Falla incorpora padrdes repetidos (normalmente 3 vezes), facto que ajuda
0 pianista na sua tarefa de memorizagdo. Talvez, alguns padrdes ritmicos
tenham que ser decorados nas suas mudangas numéricas, por exemplo:

43. Ver Discografia. Em 1905, Falla ganhou o 1° prémio do Concurso Ortiz y Cussé,
que incluiu os melhores pianistas espanhois, tais como de Frank Marshall. Pouco depois,
Falla também ganhou 1° prémio da Academia de Bellas Artes “San Fernando™ para a sua
épera La vida breve.
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Falsetas nas secgdes de Cante jondo

Exposicao Re-Exposi¢iao
1-4-1 (c. 138-140) 1-4-1 (c. 341-343)
142 (c. 143-144) 2 + 1 (c. 346-347)

1 +2+2 (c. 146-147) 1 +242 (c. 349-350)

Num outro exemplo, o baixo (m.e.) do Intermezzo tem que ser cui-
dadosamente visto para entender a 1égica harménica criada por Falla.
Dessa maneira, o pianista pode ter confianga na sua execu¢éo em palco.

Do lado positivo, o treino digital necessario para tocar a Fantasia
naturalmente cria uma memoria digital e automadtica. No entanto, este
tipo de memdria € o mais fraco e deve ser reforcado com outros tipos de
memoria, tais como da visualiza¢fo, audig@o interior, solfejo, entre outros.

6. Falla e Portugal

As ligactes fallianas com Portugal foram ligeiras, mas marcantes. A
sua musica sempre foi tocada em Portugal com boa receptividade, como
as criticas revelam. Podemos observar as seguintes ligagdes:

1) A suamisicainfluenciou compositores portugueses como Fernando
Lopes-Graga (1906-1994), por exemplo, que publicamente admite
este laco musical.

2) A 1* audigdo da versdo do sexteto (2 vl. Vla. Vlo., Cb e Piano) da
“gitaneria” El amor brujo foi estreada em Portugal (Lisboa?)*, pelo
sexteto de José Media Villa, no Cassino Espanhol, durante o més de
Setembro de 1915.

3) O pianista portugués e director do Conservatério Nacional, José Viana
da Mota, visitou Falla em Granada, segundo o seu cartdo de visita
actualmente arquivado no AMF?*;

4) Destaca-se o facto que discipulo de Falla, Ernesto Halffter, casou
com uma pianista portuguesa, Alicia CAmara Santos, e fixou sua
residéncia em Portugal durante os anos da guerra civil e além (1936+),

44. Gallego Gallego, 122.

45. Agradecimento especial ao Director Musical do AMF, Yvan Nommick, pela
ajuda fornecida.
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onde foram estreadas vérias obras para piano* da pianista portuguesa
Helena Moreira de S4 e Costa;

5) E desconhecida a data da 12 audi¢fio da Fantasia beetica em Portu-
gal. A falta de continuidade de documentacio e a falta de acesso aos
programas do Conservatério Nacional de Lisboa* ndo permitem uma
pesquisa profunda. Os pianistas espanhdis convidados e outros
(Leopoldo Querol, Fernando Ember, Nikita Magaloff) e a maioria
dos pianistas portugueses (M.* Cristina Lino Pimentel, Eurico
Thomaz de Lima) preferiram tocar as obras de Falla mais curtas e
“populares”, tais como um andamento das Quatro Piezas espaiiolas
ou uma transcri¢io da La vida breve ou El amor brujo (“La danza
ritual del fuego™). No entanto, é muito possivel que a 12 audi¢fio da
Fantasia beetica tenha tido lugar quando a pianista portuguesa He-
lena Moreira de S4 e Costa tocou-a num concerto da Sociedade Na-
cional de Miisica de Camara de Lisboa (2012 concerto), no Saldo do
Sindicato Nacional dos Mdsicos, no dia 22 de dezembro de 1945,
pouco antes do falecimento de Falla (14 novembro de 1946)*.

Conclusoes

Na opinifo da autora, a interpretacio desta obra torna-se mais aces-
sivel se for vista como ramo da escola francesa de piano. Falla estudou
no Conservatério de Madrid com José Tragd, um aluno de George Mathias
no Conservatoire de Paris, aluno de Chopin. Falla, excelente pianista,
ponderou muitos assuntos de interpretacdo e da técnica pianistica com
Tragd®. A escola francesa de piano é conhecida pela articulagio clara
dos dedos, uma clareza da sonoridade luminosa, um pulso mais alto e
uma fluéncia sonora.Qualquer pianista que comeca a estudar esta obra
deve ter conhecimento do estilo flamenco. De especial interesse s@o as

46. “La danza de la Pastora”, “La danza de la Gitana” de Ernesto Halffter ¢ “Dos
sonatas de El Escorial” de Rodolfo Halffter.

47. Actualmente encontram-se guardados no Arquivo Histérico do Ministério da
Edu¢do, na Escola Secundaria Marqués do Pombal, em Lisboa, ainda ndo arquivados.

48. Dados recolhidos do Archivo Musical Portugués, compilado por César Leiria,
p. 324. Agradecimento especial a Sflvia Sequeira, da Biblioteca Nacional de Lisboa, pela
ajuda fornecida neste assunto.

49. O facto que podemos averiguar nas cartas Tragé-Falla no AMFE
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gravacdes histéricas de Falla e do 12 Concurso de Cante Jondo*™. Tam-
bém, € de relembrar, na procura de uma interpretacdo auténtica, que os
alunos nunca consideravam Falla como um compositor de Impressio-
nismo. Assim, a gravagdo de Mark Hambourg (a mais rdpida e a mais
curtaem 8’ 36”") ou a gravagdo da pianista portuguesa Manuela Gouveia
(a mais lenta, 15” 22°") nio devem ser medidas exactas de interpretacao.
Contudo, as indica¢des copiosas de Falla devem ser respeitadas.

Luis de Freitas Branco, no seu artigo, “A Morte de Manuel de Falla”,
aconselha’': A Fantasia batica...marca um ponto de transicdo na obra de
Falla. Como o titulo indica, ainda é andaluzismo, mas um andaluzismo
ndo redondo, pelo contrdrio, esquinado, seco, a anunciar uma arte des-
pojada de pormenores excessivos, que se confirma na épera de camara:
El Retablo de Maese Pedro, sobre um episédio do D. Quijote, ¢ no
classicismo “escarlattiano” do Concerto para cravo...*?

Voltando a carta Ansermet-Falla, em Marco de 1918 (exactamente o
més em que Debussy morria), serd que a coexisténcia do pedido de
Ansermet (que resultou na encomenda de Rubinstein de Fantasia beetica)
com a subseqiiente morte do Debussy — grande idolo de Falla, que escre-
veu tanta musica espanhola sem conhecer Espafia — levou Falla a uma
homenagem indirecta? Seguramente Falla deve ter pensado muito em
Debussy neste ano da composi¢do da Fantasia beetica.

Assim, é possivel que a evocacdo de Falla a guitarra seja realmente
uma evocagio a Debussy ao piano. Dada a complexidade e ambiguidade
da personalidade de Falla e a construgdo da sua obra, a Fantasia betica
pode ser vista como uma homenagem pessoal do compositor gaditano ao
compositor francés. Um ano mais tarde a homenagem tornou-se clara e
directa quando Falla compds Homenaje. Le tombeau de Claude Debussy,
obra para guitarra e também para piano.
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