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NOTA PREVIA

A obra de Jorge Peixinho (1940-1995) tem vindo a ser crescente-
mente apreciada e valorizada como uma das contribuigdes mais importan-
tes para a arte portuguesa da segunda metade do século XX. Introdutor
em Portugal do que, naquele tempo, se chamava “musica de vanguarda”,
Jorge Peixinho foi capaz de articular uma necessidade construtiva propria
da sua época com uma espontaneidade expressiva inalienavel. Conhece-
dor profundo das diversas correntes musicais do pds-guerra europeu, Pei-
xinho soube sempre encontrar o seu caminho individual e especifico,
marcado de forma continua e indelével por uma ideia de grande liberdade
criativa. Nada mais estranho a sua personalidade artistica do que a rigidez
ou a fixagdo definitiva de valores e parametros musicais. A espontaneida-
de, o entusiasmo e a alegria fundamental do ato de fazer musica — com-
pondo, executando, interpretando ou analisando — sdo as qualidades que
certamente melhor caracterizam a sua diversificada atividade musical.

Quinze anos apds a sua morte prematura, € num contexto no qual a
sua obra vinha sendo regularmente tocada e gravada por varios agrupa-
mentos e solistas, sentiu-se a necessidade de aprofundar a reflexdo técni-
ca, estética, analitica, historiografica e sociologica sobre o conjunto da
sua obra. Tal foi o propoésito do simpdsio internacional “Jorge Peixinho —
Mémoires... Miroirs”, organizado pelo Centro de Estudos de Sociologia ¢
Estética Musical (CESEM) da Faculdade de Ciéncias Sociais ¢ Humanas
da Universidade Nova de Lisboa, em colaboragdo com a Fundagdo Caixa
Geral de Depositos/Culturgest, nos dias 8 ¢ 9 de outubro de 2010. Duran-
te dois dias cerca de trinta investigadores, musicos ¢ musicologos, discu-
tiram a musica de Jorge Peixinho, abrindo novos horizontes a sua com-
preensdo, documentando aspectos especificos que se poderiam vir a
perder, e potenciando renovadas abordagens as suas partituras. Incluindo
quinze comunicag¢des, uma mesa-redonda com amigos e colaboradores de
Jorge Peixinho, um concerto a cargo do Grupo de Musica Contemporanea
de Lisboa (dirigido por Jodo Paulo Santos e Aldo Brizzi), e o langamento
do livro Jorge Peixinho — Escritos e Entrevistas (edigdo conjunta do
CESEM e da Casa da Musica), tal simpoésio internacional constituiu um
momento impar, um ponto de encontro embrionario para futuras analises
e interpretacdes da obra de Jorge Peixinho.
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O presente volume retine uma sele¢do das comunicagdes ali apresen-
tadas, que sdo aqui enriquecidas com a inclusdo das discussdes tidas com
o publico no final das respetivas sessdes. Para além da vivacidade e do
interesse imediato que estas discussdes tiveram, algumas houve nas quais
surgiram informagdes novas, elementos que vieram complementar as co-
municacdes e que, fora dum contexto de discussdo publica, se poderiam
ter perdido. A sua inclusdo nesta publicagdo tornou-se assim obrigatdria,
dando-lhe um carater mais orgéanico, ultrapassando o simples formato de
“atas de um coloquio”, e suscitando novas questodes para futuras investi-
gagdes, comunicagdes e simposios. Ou seja: este livro foi concebido mais
como ponto de partida para novos estudos do que como ponto final de um
evento previamente organizado.

A conferéncia de abertura do simpdsio, proferida por Mario Vieira
de Carvalho, constitui a melhor introdug@o ao pensamento, a pratica artis-
tica e a personalidade humana de Jorge Peixinho. Destacando a sua uni-
dade de pensamento, sentimento ¢ agdo, Mario Vieira de Carvalho dese-
nha um intenso retrato do compositor, incluindo varias informagdes
inéditas, de que sdo exemplo excertos dos arquivos da PIDE/DGS relati-
vos a Peixinho.

A primeira parte deste livro — “Musica e Politica” — inclui trés estu-
dos sobre as relagdes de algumas pegas de Jorge Peixinho com a realida-
de politica envolvente. Gilbert Stock procede a uma leitura dos conteudos
semanticos € suas possiveis conotagdes extramusicais na obra CDE
(1970), Francisco Pessanha investiga as implica¢des politicas de novas
estéticas teatrais nos anos 1960 a luz da musica de cena para O Gebo e a
Sombra de Raul Brandao, ¢ Pedro Boléo propée uma “escuta” atenta e
muito precisa dos filmes Pousada das chagas (1971) e Brandos costumes
(1974-75), ambos com musica de Jorge Peixinho.

Francisco Monteiro, Célia Araujo & Rui Bessa, e Jorge Alexandre
Costa apresentam estudos sobre diferentes problemas de notacdo e de fi-
xacdo textual (ou ndo) de certas obras de Peixinho particularmente resis-
tentes a ideia de uma partitura clara e inequivoca.

A terceira parte ¢ dedicada a analise musical, contendo trés ensaios:
dois dedicados as pecas dos anos 1990 Glosa I e Glosa III (Maria do
Rosario Santana e Helena Santana) e uma andlise comparativa (feita por
Joana Gama) do Estudo I para piano de Jorge Peixinho com o Etude d’Ut
do jovem compositor [ka’mil].

Na ultima sec¢do Maria Lucia Pascoal elenca alguns momentos da
significativa presenga de Jorge Peixinho no Brasil, Cristina Delgado Tei-
xeira documenta muitos dos cursos e seminarios orientados por Peixinho
em varias cidades portuguesas ¢ Ana Telles apresenta um estudo detalha-
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do do repertorio tocado pelo Grupo de Musica Contemporanea de Lisboa
nos ultimos 40 anos, isto €, desde a sua fundacéo.

Todos os capitulos contém intimeras referéncias para outras obras e
livros, referéncias que sdo (na maioria dos casos) sintetizadas em listas
bibliograficas finais, permitindo ao leitor interessado aprofundar determi-
nada questdo. As transcrigdes dos periodos de discussdo foram feitas com
a menor intervencdo editorial possivel, procurando manter a0 maximo a
vivacidade coloquial propria do contexto em que surgiram.

Paulo de Assis
Monte Estoril, janeiro 2012






INTRODUCAO

JORGE PEIXINHO: A DESCOBERTA DUMA
PERSONALIDADE MUSICAL!

Mario Vieira de Carvalho

Jorge Peixinho era um livro aberto. Envolvia-se em tudo o que fazia
ou dizia com todo o seu ser. Deixava transparecer com exuberancia aqui-
lo que, como ser humano, mais o distinguia: a unidade de pensamento,
sentimento e acdo. Dessa mesma massa se faziam o artista e a sua musica.

A espontaneidade das suas reagdes emocionais — de alegria, entu-
siasmo, indignacdo, revolta, desespero — era a outra face da vivacidade do
seu pensamento, da sua compleigdo intelectual. Muito antes de Antdénio
Damasio ter diagnosticado o Erro de Descartes, Peixinho ja era para os
amigos, os discipulos, os colegas com quem trabalhava — todos, enfim,
com quem se cruzava — a demonstragdo viva de que ndo havia dicotomia
entre raz80 e emogao, entre consciéncia e corpo, entre o psiquico e o so-
matico.

Em Peixinho, o impulso mimético — a expressao imediata do seu
pensamento discursivo na fisionomia, no olhar, no gesto corporal, no tom
de voz — emprestava uma veeméncia invulgar as suas reagdes, quando es-
tavam em jogo os problemas ou questdes cruciais com que se defrontava,
fossem elas relativas a sua vida privada, a sua vida profissional e artistica,
ou a sua vida civica ou politica.

Jorge Peixinho simplesmente desconhecia a civilité, no sentido preciso
que o conceito tem na teoria da civilizagdo de Norbert Elias. Desconhecia,
enfim, aquilo que nas esferas da chamada “alta cultura” em que se movia
— fundagdes, organizagdes ou agéncias de concertos, instituicdes de ensino,
etc. — correspondia a uma espécie de resquicio das estratégias de sobrevi-

I Conferéncia de abertura do Simpésio Internacional: Jorge Peixinho — Mémoires...
Miroirs, CESEM / Culturgest, 8.10.2010.
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véncia ¢ de afirmagdo da sociedade da corte do antigo regime. Dissociar o
comportamento exterior do sentimento intimo, conter a reagdo impulsiva
afivelando a mascara das conveniéncias, agir dissimuladamente de acordo
com um plano para conseguir alcancar a médio ou longo prazo determina-
dos objectivos — eis 0 que era absolutamente estranho a sua maneira de es-
tar no mundo. Nédo porque ele rejeitasse tudo isso conscientemente ou por
uma op¢ao ética de base racional, mas sim porque era estruturalmente in-
capaz de cultivar a dissimulagdo, a duplicidade e o calculismo.

Se, ainda hoje, no nosso Pais, quando se trata da ascensdo a postos-
-chave, aquilo a que Bourdieu chama “capital social” prevalece, em apre-
ciavel medida, sobre o “capital escolar” ou o “capital profissional” (isto &,
sobre o mérito ¢ a competéncia) — e isto apesar das transformagoes demo-
craticas ocorridas desde o 25 de Abril e apesar do extraordindrio e histo-
rico esforgo dos tltimos 10, 15 anos na qualificagdo do potencial humano
—, n80 nos custa imaginar o elevado preco que Peixinho teve de pagar por
ter permanecido um outsider ao longo de todo o seu percurso de artista e
profissional da musica.

Cristina Delgado Teixeira, no seu extensivo estudo publicado em
2006, mostra-nos, por exemplo, qudo empenhado Peixinho estava na
educacdo, na pedagogia, desde o inicio dos anos 60 ¢ quao intensa foi a
sua atividade de conferéncias e seminarios em Portugal e no estrangeiro,
especialmente no Brasil. No entanto, nunca conseguiu um lugar estavel
como professor, digno da sua craveira artistica e profissional. Peixinho
nunca foi chamado a assumir, de uma forma permanente, o ensino da
composi¢do nas Escolas Superiores de Musica. Em 1985, caiu-se na si-
tuagdo grotesca de Peixinho ser, finalmente, convidado para professor do
Conservatorio Nacional, entdo ja transformado numa escola secundaria,
enquanto os jovens compositores diplomados, em principio de carreira,
portugueses e estrangeiros, procuravam em vao um seminario avangado
por ele orientado.

Num dos artigos publicadosno livro coordenado por Paulo de Assis,?
que hoje vai ser langado, a critica que Peixinho formula as universidades
e ao recém-criado Departamento de Ciéncias Musicais na Universidade
Nova de Lisboa ¢ inteiramente justificada. O seu projeto de um Departa-
mento de Musicologia para a mesma universidade, elaborado em 1974,
era muito mais aberto e interdisciplinar do que aquele que depois viria a

2 Cristina Delgado Teixeira, Musica, Estética e Sociedade nos Escritos de Jorge Pei-
xinho, Lisboa, Edigdes Colibri / CESEM, 2006.

3 Paulo de Assis (ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas (Prefacio de Emmanuel
Nunes), Porto, Casa da Musica / CESEM, 2010. [Vide em especial o artigo “Musica
viva para uma sociedade viva” (1992), pp. 151-164.]
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prevalecer a partir de 1980 e que excluiu a colaboragdo dele. Ainda hoje
o esquema antiquado de duas especialidades de formagdo ditas “musico-
logia historica” e “etnomusicologia” esta muito aquém das largas vistas
de Peixinho, transformou-se numa espécie de colete de forgas, que divor-
cia cada vez mais a universidade de todo o enorme leque de problemati-
cas suscitadas pela imensa variedade da experiéncia musical.

Peixinho também nunca foi chamado a conselheiro de qualquer Fun-
dagdo ou orgdo cultural do Estado, nem acolhido como artista-residente,
programador, ou consultor de outras entidades culturais.

A sinceridade e a espontaneidade de Peixinho chegavam a tocar as
raias da imprudéncia. A necessidade que sentia de se abrir com os outros,
mesmo com desconhecidos, ndo hesitando em dar largas as suas convic-
¢Oes, trouxeram-lhe, desde cedo, sofrimento e dissabores. Passar a fron-
teira, sempre que chegava a Portugal, tornou-se uma tortura logo desde o
inicio da década de 60. Peixinho nao compreendia a razdo por que era
sempre o Unico a ser apartado dos outros passageiros e a ser revistado. A
policia vasculhava-lhe a bagagem e os documentos, apreendia-lhe agen-
das e livros. E certo que, em 1964, fora preso pela PSP, juntamente com
Clotilde Rosa, durante as manifestacoes do Dia do Estudante. Mas outros
tinham tido experiéncias semelhantes e ndo eram objecto, como Peixinho,
de um tratamento tao discriminatdrio € mesmo vexatorio.

S6 quando, apds o 25 de Abril, se abriram os arquivos da PI-
DE/DGS, percebi a razdo dessa sanha persecutoria. Um documento com
data de 17 de Dezembro de 1961 da origem ao Processo n.° 3442 —
SR/61. Trata-se de uma dentincia assinada por um individuo do Porto,
identificado no processo. Nos meus apontamentos, tomados a mio, quan-
do consultei os arquivos da PIDE ainda em Caxias, ndo transcrevi a de-
nuncia, e tenho pena, pois entretanto nao voltei a trabalhar sobre essa fon-
tes, agora arquivadas na Torre do Tombo. Mas a cena descrita pelo
delator, tal como ela se me gravou na memoria, correspondia inteiramen-
te ao perfil de Jorge Peixinho: um jovem de 21 anos, viajando no Sud-
-Express, decerto em segunda classe, e que transforma o compartimento
em que viaja no local de um verdadeiro comicio politico. Segundo o rela-
to, Peixinho fala com entusiasmo da Polonia como Pais progressista,
aberto a inovagdo, ao contrario de Portugal, e manifesta o seu regozijo
por ir assistir, como musico, via Paris, a um dos mais importantes festi-
vais de musica contemporanea que entdo se realizavam na Europa: o Ou-
tono de Varsovia. Contudo, segundo o delator, a pergunta do policia so-
bre o destino final da sua viagem, tinha respondido Basileia. (Podemos
conjecturar que este segundo destino também estava nos seus planos, pois
era sua intencao, na altura, frequentar os cursos de Boulez em Basileia.)
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A denuncia levou a emissdo de uma circular confidencial com o
n.° 582/GU, de 29 de Janeiro de 1962, que determinava que se passasse
“busca rigorosa” a Jorge Peixinho nas fronteiras. Eis como comegou o
seu calvario sempre que se deslocava ao estrangeiro. Sucedem-se, a partir
de entdo, os relatdrios, que se estendem a varios aspectos da vida privada
e profissional de Peixinho. Como, por exemplo, a nota do seu encontro
com Clotilde Rosa, vinda de Lisboa, na estacdo de Madrid, a 27 de Maio
de 1965; ou o recorte dum artigo publicado na Seara Nova, em Agosto de
1966; ou o seu envolvimento na Comissao Nacional de Defesa da Liber-
dade de Expressdo; ou ainda, com data de 24 de Outubro de 1966, a nota
de “objectos” (sic) apreendidos na fronteira, designadamente: Du coté de
chez Swann e Poemacto (como se vé€ material de grande potencial subver-
sivo, de autores perigosissimos, respectivamente Marcel Proust ¢ Herber-
to Hélder).

A veeméncia coloquial de Peixinho na abordagem de questdes poli-
ticas que o afectavam na sua cidadania e na sua integridade artistica esta
bem patente numa carta datada de Gent, de 31 de Janeiro de 1973, envia-
da a Clotilde Rosa e fotocopiada pela PIDE/DGS — uma carta da qual pe-
co licenga para citar alguns passos:

Agradego-te muito as noticias que me deste sobre a minha situagdo
militar. Por nenhuma razdo do mundo eu me submeteria novamente as
arbitrarias e repugnantes exigéncias desses bandidos. Tenho trés ra-
zdes fortissimas para tal:

a) uma razao ideoldgica (estar de acordo com os movimento de inde-
pendéncia dos territorios africanos e por conseguinte ser absoluta-
mente hostil a essa guerra criminosa);

b) uma razdo profissional (ndo desejar absolutamente nada prejudicar
a minha vida artistica e as minhas actividades musicais);

¢) uma legitima indignagdo contra o facto de esses bandidos pretende-
rem estragar completamente uma (muitas) vida(s) e serem insensi-
veis aos verdadeiros valores do pais.

Se ndo se verificar um milagre que me poupe, eu sou for¢ado a aban-

donar Portugal e estabelecer-me aqui ou em qualquer parte. Se tu e

outros colegas quisessem, o Grupo poderia renascer e trabalhar duran-

te certos periodos, por exemplo, em Vigo.*

O milagre chegou cerca de um ano mais tarde, e Peixinho, que ja an-
tes do 25 de Abril tinha celebrado a resisténcia democratica, a luta anti-

4 Esta carta consta do processo de Jorge Peixinho do Arquivo da PIDE/DGS (Proces-
so n.° 3442 — SR/6), atualmente conservado na Torre do Tombo.



Jorge Peixinho a descoberta duma personalidade musical 15

-imperialista ¢ anticolonial, em obras como CDE (1970) e Elegia a Amil-
car Cabral (1973), Morrer em Santiago (1973) e Quatro Pegas para Se-
tembro Negro (1972) — obras que, por causa da censura, eram apresenta-
das em publico sem os titulos completos (Elegia a...,Morrer em..., Quatro
pecas para...) — celebrava agora a revolu¢do com uma exaltagdo e até,
dir-se-ia, um radicalismo utopico que tanto o levava a participar ativa-
mente na luta politica como a manter-se fora da militdncia formal em
qualquer partido. Talvez porque o seu sentido de uma alternativa ao sta-
tus quo, o seu sonho de uma humanidade redimida ndo coubesse no
pragmatismo e nos timings das solucdes politicas concretas. Pegas como
E isto ¢ so o inicio, hein? (1975) ou A Aurora do Socialismo (1976) tes-
temunham a necessidade de expressar por musica o seu engagement no
processo de transformag@o da sociedade portuguesa pds-25 de Abril.

Esta ligacdo ao mundo vivido que aqui se manifestava com uma co-
loragdo politica era, porém, imanente ao artista Jorge Peixinho, ao seu
perfil de compositor. Nao se tratava de colar uma etiqueta. A tomada de
posicdo por musica surgia-lhe, nesse momento, como uma necessidade
profundamente sentida, algo que lhe vinha de dentro, da vivéncia intensa
com que entdo acompanhava e participava na confrontagdo politico-
-ideoldgica.

Toda a musica de Peixinho brota, antes de mais ou essencialmente,
dessa pulsdo holistica e bem ancorada no mundo vivido, ndo ¢ artefacto
calculado a regra e esquadro. Escapa a todo e qualquer nomos académico.
Desde a conclusdo dos cursos de composicdo e superior de piano no Con-
servatorio Nacional de Lisboa (respectivamente aos 16 e aos 18 anos) até
a conclusdo dos estudos superiores em Italia, na Academia de Santa Ceci-
lias — esses dois, trés anos de alargamento de horizontes a partir de 1958
ndo se traduzem, para Peixinho, na assimilagdo postica de uma receita de
modernidade, ou de vanguarda: como se tivesse trocado as técnicas de
composi¢do exercitadas com Artur Santos e Croner de Vasconcelos pelo
“dodecafonismo serial”, como lhe chamava genericamente Lopes-Graga
no artigo “Para onde vai a musica portuguesa?”’, redigido em Agosto de
1961 (mas s6 publicado na Vértice, no n.° 232-233, de Janeiro-Fevereiro
de 1963).

Lopes-Graga articulava — ¢ a meu ver, com toda a pertinéncia — a
questdo da dialéctica entre o local € o universal. Referindo-se a musica
portuguesa, lamentava as “descontinuidades”, o “briiler les étapes”, o

3> Ha ainda pelo meio o curso de Histéria da Faculdade de Letras de Lisboa, onde ob-
tém aprovagao no primeiro ano.
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comecar permanente, “fazendo-a gravitar ... na orbita de outras musicas
(aitaliana, a alema, a francesa)”. Acreditava que “a ansia de «actualis-
mo» dos jovens compositores portugueses prosélitos de Schonberg e
Webern”, embora “perfeitamente compreensivel”, rompia com aquilo que
comegara apenas a sedimentar-se desde o Gltimo quartel do século XIX,
com Alfredo Keil e Viana da Mota: “a criagdo de uma musica portuguesa
individualizada no estilo e na linguagem™®.

Subjacente ao pensamento de Lopes-Graga, embora ndo de uma
forma explicita, estava a ideia de que o “local” podia tornar-se dialecti-
camente “universal”, ao passo que a busca de uma “arte autenticamente
internacional”, tal como acontecera com a tentativa utopica do esperanto,
estaria condenada ao fracasso.

O ponto de vista de Lopes-Graga ndo se eximia, no entanto, a verifica-
¢do de que a “realidade [musical] étnico-cultural” (ou, numa acepgdo mais
corrente, 0 “nacionalismo musical”), também era um movimento interna-
cional que ocorrera na Europa em meados do século XIX, movimento a
que os compositores portugueses haviam aderido por influéncia externa
(remeto a este respeito para um artigo de Paulo Ferreira de Castro?).

Por outro lado, pode ver-se no texto de Lopes-Graca uma tomada de
posicao contra a imposicao do canone do “centro” sobre uma cultura peri-
férica — problema largamente discutido por Antonio Pinho Vargas na sua
recente tese de doutoramento.® Peixinho seria, a esta luz, no dealbar dos
anos 60, um dos principais responsaveis ou porta-vozes da imposi¢do do
“canone do centro” — neste caso, o da musica alemd — sobre a musica
produzida em Portugal: canone cuja narrativa historica continuava para-
doxalmente a ignorar os compositores portugueses que o representam.

Contudo, Peixinho ndo partiu aos 18 anos para Viena. Nem para Ber-
lim, Darmstadt ou Coldonia. Nem para Paris, como fara Emmanuel Nunes
em 1964. Peixinho partiu para Roma, como outrora os bolseiros de Jodo V

6 Citado segundo republicacio em /Il Ciclo de Cultura Musical — Fernando Lopes-
-Graga (ed. Mario Vieira de Carvalho), Lisboa, Associacdo Académica da Faculda-
de de Direito e Juventude Musical Portuguesa, 1966.

7 Paulo Ferreira de Castro, “Nacionalismo musical ou os equivocos da portugalidade
/ Musical nationalism, or the ambiguities of Portugueseness”, in Salwa El-Shawan
Castelo-Branco (ed.), Portugal e o Mundo. O Encontro de Culturas na Musica /
Portugal and the World. The Encounter of Cultures in Music [Actas do Coloquio da
Sociedade Internacional de Musica Tradicional, Lisboa, 1986], Lisboa, Publicacdes
Dom Quixote, 1997, pp. 155-70.

8 Antonio Pinto Vargas, Miisica e Poder — Para uma Sociologia da Auséncia da Mu-

sica Portuguesa no Contexto Europeu, [Faculdade de Economia da Universidade de
Coimbra, 2010], Coimbra, Almedina, 2011.
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(bolsa da Fundag¢do Gulbenkian). E — como decorre, para surpresa minha,
da leitura da entrevista a um jornal do Montijo agora publicada no livro co-
ordenado por Paulo de Assis — partiu para se especializar em Opera.

— Porque ndo escolheu qualquer outro centro musical do estrangeiro?
— pergunta o entrevistador. Peixinho responde:

— Por uma questdo imperativa. Os meus professores, reconhecendo as
minhas tendéncias, aconselham-me a que devo, em primeiro lugar,
frequentar um circulo onde se cultive de preferéncia a musica lirica.’

Até o Diretor do Conservatorio, Ivo Cruz, se envolveu na consagra-
cdo precoce do jovem talento que tinha ganho o Prémio de Composicdo
do Conservatorio com uma obra para canto e orquestra. A ponto de pro-
gramar no Montijo um concerto da Orquestra Filarmoénica de Lisboa, on-
de a peca foi interpretada e recebida com uma grande ovagao do publico.

— O que me diz sobre a vinda a Montijo da Orquestra Filarménica de
Lisboa? — pergunta o entrevistador. Resposta de Peixinho:

— Sabe, além do desejo que o Dr. Ivo Cruz, seu ilustre director, tem de
difundir a musica, havia também o de apresentar na minha terra a
minha obra (para orquestra e canto) premiada no Concurso de Com-
posigéo do Conservatorio Nacional. !0

Peixinho ¢, pois, um jovem de 18 anos que se orgulha do Conserva-
torio Nacional, grato ao seu “ilustre director” e submisso: acata o conse-
lho dos seus professores como um “imperativo”. Tendo eu conhecido de
longos anos Peixinho, ndo duvido da sinceridade destas declaragdes.

No entanto, ainda ndo eram passados dois anos sobre a sua chegada
a Roma, qual € o retrato que dele traga Joly Braga Santos, numa carta a
Lopes-Graga, de 27 de Junho de 19607 (O motivo da carta era um concer-
to de musica portuguesa que ali estava a ser planeado.) Cito:

Aquele rapaz Jorge Peixinho, que tem aqui uma peca incluida [Evoca-
zione romantica], ¢ um jovem que vive aqui em Roma hé dois anos e
estuda com o Petrassi na Academia de Santa Cecilia. E um dodecafo-
nista integral, completamente obcecado pela musica de Boulez,
Maderna, Nono, etc., mas tem bastante habilidade.!!

9 Assis (ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, p. 185.
10 Assis (ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, p. 186.

11 Cf. Mario Vieira de Carvalho, Pensar a miisica, mudar o mundo: Fernando
Lopes-Graga, Porto, Campo das Letras, 2006, p. 169.
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Reparem na descrigdo: “completamente obcecado”. Estou a imaginar
Jorge Peixinho em didlogo com Joly Braga Santos: todo o seu transbor-
dante entusiasmo com as descobertas que tinha feito — toda aquela asser-
tividade das convicgdes profundas — perante o cepticismo, a prudéncia, a
distancia de um musico entdo ainda manifestamente inscrito numa tradi-
¢do neoclassica.

O proprio Peixinho explica o seu processo de transformagao em Ita-
lia — de como o jovem promissor enviado de Lisboa para se aperfeigoar
como compositor neo-classico de “musica lirica” se rebela contra o ensi-
no académico, tanto em Lisboa, como em Roma, e segue um caminho di-
ferente, que ele afirma ser o seu proprio caminho. Eis as suas palavras,
numa entrevista ao Didrio de Lisboa, de 25 de Julho de 1961, com o su-
gestivo titulo: “A era tonal terminou: a musica dodecafonica ndo ¢ a arte
do futuro ¢ ja a do presente”.

— O que significou para si o encontro com a Italia musical? — pergunta
o entrevistador. Peixinho responde:

— Esse encontro foi a descoberta da minha prépria personalidade.
Devido as limitagdes do Conservatério e do nosso nivel musical eu
fora levado a adoptar um impessoal estilo neocldssico, que marca as
minhas primeiras pecas. Mas, em Roma, ao contacto com um ensino
vivo da musica dos nossos dias, senti os meus interesses musicais des-
viarem-se para as obras de Schonberg e especialmente, de Webern,
que em Lisboa eu mal conhecia. Esse interesse levou-me a passar a
compor segundo as normas do dodecafonismo, embora ndo aderindo a
organizagdo serial.!2

Em Roma, Peixinho encontrou-se como artista, como compositor.
Descobriu — como ele diz — a sua propria personalidade. Nem todos os
musicos ou candidatos a compositor sdo bafejados por essa experiéncia
de verdade ou autenticidade. Aprendem e exercitam as técnicas, mas nao
as fazem suas, ndo as transcendem a ponto de elas se diluirem numa per-
sonalidade musical singular.

Mas, vejamos. Regressado de Italia, tera Peixinho trazido para Lis-
boa o canone do centro? Na perspectiva de Lopes-Graga, o ideal era que
Peixinho se tivesse reinscrito na realidade “étnico-cultural” que vinha de
Alfredo Keil e Viana da Mota e passava por ele proprio, Lopes-Graga, as-
sim como por Luis de Freitas Branco ou pelo mais jovem Joly Braga San-
tos, entre outros. No artigo de 1961, como vimos, Lopes-Graga contrapu-

12 Assis (ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, p. 189.
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nha esse principio de uma tradigdo de musica portuguesa a “ansia de ac-
tualismo” de compositores como Peixinho ou Alvaro Cassuto, colocando-
-os entre dois fogos. Lopes-Graga parecia excluir, a partida, que a propria
tradi¢do da musica portuguesa pudesse continuar a renovar-se no didlogo
com outras tradigoes, ou, por outras palavras — no didlogo com desenvol-
vimentos pelos quais tradi¢des musicais afins estavam a passar na Euro-
pa, mas aos quais a cultura musical portuguesa continuava alheia.

O desenvolvimento da esfera publica em Portugal fora, mais uma
vez, drasticamente bloqueado pelo Estado Novo. O estatuto sécio-
-profissional dos musicos diplomados pelos cursos superiores do Conser-
vatorio Nacional ou que nele ensinavam continuava a ser um estatuto de
segunda classe relativamente ao dos universitarios. As exigéncias de qua-
lificacdo intelectual da formagdo conservatorial tinham até regredido, ao
que parece, na reforma de 1938. O ambiente cultural em Lisboa ou no
Porto — com o6bvios reflexos em escolas e universidades — ndo podia
comparar-se com a vitalidade cultural das grandes capitais europeias. Or-
questras, teatros de Opera, bienais, festivais, conservatorios, escolas supe-
riores de musica, universidades, laboratérios de fonética e de electroacus-
tica, bibliotecas e arquivos especializados, centros de documentagdo,
editoras de musica, imprensa ¢ publicagdes especializadas, radio e TV,
proliferag@o de cursos avangados, de composigdo, interpretagdo, etc., tudo
isso constituia uma rede europeia transnacional extremamente dindmica —
envolvendo até mesmo os paises socialistas — rede de que Portugal estava
isolado. A sensagdo que tinhamos era a de que antes de transpor os Piri-
néus ndo se via mundo. Tal foi a experiéncia que tive em Paris, em 1966:
0s cinemas, os teatros, os jornais, as livrarias, a imensidade da oferta cul-
tural — tudo isso em liberdade e sem censura — fazia-nos olhar para Portu-
gal como o pais mais atrasado da Europa, isolado, fechado sobre si pro-
prio. Podemos dizer que Peixinho foi encontrar em Italia, em 1958, uma
abertura de horizontes comparavel aquela de que sé agora comegamos a
desfrutar em Portugal. Se ndo fosse o isolamento do Pais e o regime fas-
cista, Hermann Scherchen podia ter vindo a Lisboa, ¢ ndo apenas a Vene-
za, ministrar os seus cursos de composi¢ao que tanto influenciaram Nono
¢ Maderna. Lopes-Graca teria ensinado no Conservatorio e teria levado
por diante, com outra dimensao e outros meios, o seu projeto da “Sonata”
— sociedade para a divulgacdo de musica contemporanea (desde 1942).
Os compositores portugueses teriam tido mais oportunidades de inter-
cambio e troca de experiéncias no plano internacional, no ambito ndo sé
europeu, mas também por exemplo luso-brasileiro. Ou seja: Peixinho po-
dia ter-se entusiasmado com as novas tendéncias da misica europeia em
Lisboa, ¢ ndo em Roma. Ou, por outras palavras: a questdo do canone ter-
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-se-ia colocado logo ca dentro (como elaboragdo imanente a um ensino de
composi¢do bem documentado e aberto ao mundo) ¢ ndo de fora para
dentro. Nao me canso de insistir que ¢ inviavel qualquer historia da musi-
ca, seja europeia, seja portuguesa, que nao se subsuma necessariamente
na histdria das transformagoes estruturais da esfera publica.

Aquilo a que chamamos centros musicais com grande poder de irra-
diacdo internacional ndo surgem caidos do céu. Resultam de prolongados
processos historicos, inseparaveis de outras dimensdes da vida social,
pois que toda a musica ¢ também processo social. E resultam sempre
igualmente das trocas interculturais. Nao ¢ imaginavel ter uma visdo his-
torica das culturas europeias, em particular, ¢ das culturas do mundo, em
geral, que ndo seja uma visdo de rede em que todas se fecundam mutua-
mente. Se umas se tornam musicalmente hegemonicas isso depende me-
nos de questdes de ordem estritamente estética do que das dindmicas so-
ciais — incluindo as da esfera publica — e de como essas dinamicas se
manifestam na densificacdo de massa critica tedrica, técnico-profissional,
pedagobgica, institucional, etc., sem a qual ndo se ddo saltos qualitativos
no conhecimento e no dominio do material ou nas estratégias de comuni-
cacdo musical. A ideia de rede pressupde a abertura ao exterior e simulta-
neamente a capacidade de autorreferéncia e autorregulacdo sem a qual
qualquer sistema cultural, qualquer dita tradicdo nacional deixa de ser um
interlocutor ativo, eventual gerador de processos contra-hegemonicos, re-
lativamente a tal ou tal canone, a tal ou tal centro.

Todo este longo paréntesis serve para por em evidéncia que Peixinho
ndo foi a Roma buscar o canone de Goffredo Petrassi, seu mestre na Aca-
demia de Santa Cecilia, para o trazer para Lisboa. Nao. Gragas ao am-
biente musical cosmopolita de Italia, gragas a abertura do ensino, gragas
aos contactos com mestres, colegas, artistas, gragas ao trabalho de analise
com Nono, gragas as leituras, a participagdo na vida cultural, ao rico le-
que de experiéncias que lhe foi proporcionado, Peixinho descobriu em
Roma aquilo que ndo podia, de todo, naquela altura, descobrir em Lisboa:
a sua propria personalidade. Lisboa ndo estava em rede. Roma estava. Eis
o que fez a diferencga para Peixinho.

Mas que “personalidade” descobriu ele? A chave esta na frase:

Esse interesse [por Schonberg e Webern] levou-me a passar a compor
segundo as normas do dodecafonismo, embora ndo aderindo a organi-
zagao serial.!3

Sublinho: “ndo aderindo a organizagdo serial”.

13 Assis (ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, p. 190.
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Nesta entrevista de 1961, Peixinho deixa, portanto, de lado as suas
primeiras tentativas estritamente seriais — por exemplo, Due Expressioni
para trompete e cravo (1959) ou Imagens sonoras para 2 harpas (1961) — e
assume apenas como sendo inerente a sua personalidade musical, o pen-
samento serial sem série, ou serialismo virtual, que se manifesta com ex-
traordinaria fecundidade num conjunto impressionante de obras compos-
tas nesses trés anos: Fascinagdo para soprano, flauta e clarinete (1959),
Cinco Pequenas Pegas para Piano (1959), Episodios para quarteto de ar-
cos (1960), Evocagdo [Evocazione romantica] para conjunto instrumental
(1960), Triptico para vozes solistas, coro e instrumentos (1960), Sobrepo-
si¢oes para orquestra (1960), Poliptico-1960, para orquestra, 4 Cabega
do Grifo para soprano, bandolim e piano (1960), Sucessoes Simétricas
para piano (1961), Concerto para saxofone e orquestra (1961).

A personalidade que Peixinho descobre dentro de si, para além de
todas as transformagdes que a sua musica sofrera até aos anos 90 — im-
provisagdo, aleatério, obra aberta, uso da banda magnética e da electro-
acustica, inclusdo de instrumentos antigos, citagdo como principio estru-
turante, teatro instrumental, etc., etc., até ao seu derradeiro, retrospectivo
e introspectivo projetoSine nomine, um work in progress encetado em
1987 —, tem uma constante que ele descreve admiravelmente numa carta
a Christine Rasson, sua namorada na altura, residente na Bélgica, que eu
ja publiquei pela primeira vez noutra ocasido.' E uma carta datada de
Lisboa, de 14 de Julho de 1973, que a destinataria nunca chegou a rece-
ber. O original foi apreendido pela PIDE/DGS:

Experimento ndo poucas dificuldades em exprimir-me, ao tentar de-
monstrar a fungdo, o lugar ou a importancia (que implica ja um juizo
de valor) da musica na sociedade contemporanea, no devir historico,
no presente, no futuro... E, de repente, sinto-a, no meu corpo, no meu
sangue, nos meus sentidos, esta beleza, esta exaltagdo que confere
inexplicavelmente, mas também inexoravelmente, um sentido a minha
vocagdo existencial, @ minha vontade (poderia dizer também meu em-
penhamento) de viver.

14 Cf. Mario Vieira de Carvalho, “Mémoire d’une présence absente. Zur Kritik der
Dichotomie zwischen Teleologie und Zusténdlichkeit in der Musik als
geschlechtsbezogene Kategorien”, em: Abschied in die Gegenwart — Teleologie
und Zustindlichkeit in der Musik (Studien zur Wertungsforschung, vol. 35, ed.
Otto Kolleritsch), Graz / Viena, Universal Edition, 1998, pp. 121-148; versdo por-
tuguesa in: M. Vieira de Carvalho, Razdo e sentimento na comunicagdo musical,
Lisboa, Relogio d’Agua, 1999, pp. 272-294.
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Como resulta deste texto confessional, Peixinho tinha dificuldades
em exprimir-se quando se tratava de falar sobre musica. Em contraparti-
da, ao fazer musica — afirma ele — sentia-a, no seu corpo, no seu sangue,
nos seus sentidos, como beleza, exaltacdo, a que atribuia um alcance exis-
tencial. Ha pouco usei o termo “pulsdo holistica”, € penso que é o termo
adequado para captar a sua maneira de compor. A personalidade musical
que Peixinho descobriu em Italia ndo era sendo a perfeita correspondén-
cia do ser humano que ele era, dessa unidade essencial de inteligéncia e
emog¢do que sempre o caracterizou. Peixinho ndo procurou o serialismo
virtual, nem a ele aderiu por “ansia de actualismo”, para ser moderno, pa-
ra ser de vanguarda. Encontrou-o. E descobriu-se a si proprio como mu-
sico, descobrindo-o.

Dodecafonismo — ou pantonalismo — sem organizacdo serial: em
1959, Peixinho antecipa-se ao paradigma da musique informelle de Ador-
no, tal como este o define num texto publicado em 19615, Cristina Del-
gado Teixeira tem toda a razdo quando estabelece a relagdo com esse pa-
radigma, a proposito da “interligacdo” entre a “componente emocional e
racional” no “processo criativo” de Peixinho, do seu perfil de musicus
poeticus, e da importancia que neste assume a ac¢do do sujeito face ao
material 1%, Mas Peixinho vai ainda muito mais longe do que isso no seu
caminho em direc¢d0 a uma musica informal (vers une musique infor-
melle) tal como a entende Adorno. O cerne estd em ndo impor o método
ao objecto (ou a técnica ao material), mas antes partir da interagdo entre
objecto ¢ método (ou entre material e técnica); em abandonar o pensa-
mento dedutivo (isto é, a organizagdo serial) pelo pensamento indutivo (a
prospeccdo de terreno desconhecido e inseguro); em deixar-se surpreen-
der pelo material, num jogo de parada-resposta cujo desenrolar é imprevi-
sivel; em aprofundar deste modo a dialéctica sujeito-objecto. Tal é a via
de Peixinho, que ndo é sendo a radicalizagdo do gesto inconformista atra-
vés do qual o artista subverte as normas da escola em que se formou,
exerce a “critica imanente do material” — outra categoria adorniana con-
vocada a este respeito por Cristina Delgado.

Enquanto Lopes-Graca afirma a sua personalidade musical (a sua li-
berdade como compositor) através da transgressdo da linguagem tonal
que assimilou no processo da sua formagdo, Peixinho rompe com a he-
ranca tonal, situa-se imediatamente num espago de liberdade em que Lo-

15 Theodor W. Adorno, “Vers une musique informelle”, in Gesammelte Schriften,
Darmstadt, WBG, 1998, vol. 16, pp. 493-540; trad. inglesa in: do mesmo, Quasi
una fantasia. Essays on modern music, Londres, Verso, 1998, pp. 269-322.

16 Cristina Delgado Teixeira, 2006, pp. 134-135.
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pes-Graga nunca se aventurou, ¢ que lhe permitira, até, recuperar espora-
dicamente o tonal (p. ex. no Estudo em si bemol maior para piano).

Mas de que se aproximou bastante, precisamente em 1961, no Canto
de Amor e de Morte, cuja “férrea coesdo interna”, por paradoxal que pa-
reca, é elogiada por Peixinho:

E através de um principio organizador da morfologia da linguagem, de
férrea coesdo interna fundado sobre o intervalo e o seu poder estrutu-
rador, que Lopes-Graga atinge um invejavel equilibrio entre o dominio
dos meios de expressio ¢ a qualidade poética dessa expressdo. !

Poderia colocar-se a questdo: donde vira esta dialéctica entre cons-
trugdo e expressdo — para usar outra categoria de Adorno — detectada por
Peixinho no Canto de Amor e de Morte de Lopes-Graga? Sera que Lopes-
-Graga, em 1961, no mesmo ano em que critica a “ansia de atualismo” de
Peixinho e outros compositores da novel geracdo, cede ele proprio a essa
“ansia de atualismo”, aproximando-se intencionalmente do universo ato-
nal? Como se, de repente, decidisse adoptar o canone de ascendéncia
schonberguiana e renegasse o vinculo a tal realidade “étnico-cultural” de
que falava no seu texto? A unica coisa de “nacional”, de “portugués” que
ha na musica do Canto de Amor e de Morte ¢ a marca inconfundivel da
personalidade do seu autor, a sua singularidade, sem duvida caldeada no
contacto com a cultura portuguesa e com a sua musica tradicional das re-
gides rurais, mas que aqui ndo se traduz em tracos audiveis de material de
origem tradicional. Neste caso, a musica é portuguesa, simplesmente
porque é de um compositor portugués, com uma idiossincrasia sedimen-
tada na vivéncia da cultura portuguesa, da sua historia e dos seus mitos.
Grande parte da musica de Lopes-Graga, das primeiras as Gltimas obras ¢é
portuguesa neste sentido, e ndo pela sua ligagao direta ou indireta, expli-
cita ou virtual, a “musica rustica”. Tal era certamente a acepgdo em que
Lopes-Graga usava o termo “étnico-cultural” no seu texto. No entanto,
nao héa davida de que a transgressdo da tonalidade e das funcdes tonais,
caracteristica de toda a musica de Lopes-Graga, ¢ levada ao extremo no
Canto de Amor e de Morte. Lopes-Graga franqueia, de facto, aqui o li-
miar do atonalismo.

17 Jorge Peixinho, “Canto de Amor e de Morte: Introdugio a um Ensaio de Interpre-
tacdo Morfologica”, in: III Ciclo de Cultura Musical — Fernando Lopes-Graga
[ed. Mario Vieira de Carvalho], Lisboa, Associagdo Académica da Faculdade de
Direito e Juventude Musical Portuguesa, 1966. Republicado in: Manuel Pedro Fer-
reira (ed.), Dez Compositores Portugueses, Lisboa, Dom Quixote, 2005, pp. 191-
-198.
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Mas, mais importante do que isso, ¢ compreendermos o contexto em
que a obra nasce: uma crise existencial que pde o autor a beira do suici-
dio. E nesse estado de dilaceragio intima que Lopes-Graga compde. Sem
forma pré-estabelecida, sem plano, sem consciéncia de um desenrolar
previsivel, experimentando com o material, até a forma se lhe impor co-
mo algo achado: musique informelle.

Lopes-Graga podia fazer suas as palavras de Peixinho a Christine
Rasson para descrever a sua experiéncia de composi¢do no Canto de
Amor e de Morte:

...sinto-a, no meu corpo, no meu sangue, nos meus sentidos, esta bele-
za, esta exaltacdo que confere inexplicavelmente, mas também inex-
ploravelmente, um sentido & minha vocag¢édo existencial, a minha von-
tade (poderia dizer também meu empenhamento) de viver. '8

A matriz expressionista, que Lopes-Graca reconhece na sua propria
musica — ao falar de “um expressionismo dramatico, de tendéncia mais
ou menos atonal”, que ja se encontra em obras suas dos anos 30 ¢ 40, ¢ se
acentuando a partir de 1961 — essa matriz é comum a Peixinho, tal como
o0 ¢, alids, ao Schonberg do atonalismo livre. A formulacdo de Schonberg,
numa carta a Busoni de 1909, s6 publicada em 1976 (e numa tradugdo
minha numa publicacdo de 1990)!° — a qual portanto Peixinho ndo podia
conhecer em 1973 — reza assim:

... € esta multiplicidade, esta multiformidade, esta falta de 16gica, acu-
sada pelas associagdes, € que provoca a subida de uma onda de san-
gue, uma qualquer reacgdo sensorial ou nervosa, que eu quero ter na
minha musica. Ela deve ser expressdo da sensagdo tal como ¢ verda-
deiramente a sensagdo, que nos pde em ligagdo com 0 nNoOsso incons-
ciente, e ndo um aborto nascido de sensagdo e logica consciente.

Schonberg formula aqui explicitamente o principio duma musique
informelle. Dir-se-ia que o processo de subversdo das formas tonais que
ocorre na musica europeia ao longo do século XIX culmina na institucio-
nalizagdo da anomia® na viragem para o século XX. E que ¢ esse espaco

18 Cf. Mario Vieira de Carvalho, Razdo e sentimento na comunicac¢do musical, Lis-
boa, Relogio d’Agua, 1999.

19 Cf. Mério Vieira de Carvalho, Razdo e sentimento na comunicacdo musical. Estu-
dos sobre a Dialéctica do Iluminismo, Lisboa, Relogio d’Agua, 1999, p. 33.

20 Sobre este processo conducente a supressio de qualquer norma ou cinone pré-
-estabelecidos, ver Pierre Bourdieu, “A institucionalizagdo da anomia”, in: do
mesmo, O Poder Simbolico, Lisboa, Difel, 1989: pp. 255-279.
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de liberdade, fundado na mesma matriz expressionista, que jovens com-
positores, como Peixinho, ou um compositor na fase da maturidade mas
em crise, como Lopes-Graga, redescobrem e fazem seu, nos anos 60.

Na sua derradeira entrevista a Eduardo Vaz Palma, publicada pos-
tumamente (incluida no referido livro dos escritos, coordenado por Paulo
de Assis?!), Peixinho ndo podia ser mais explicito na assunc¢do da estraté-
gia de composicao que lhe permitiu afirmar uma personalidade musical
propria, em perfeita fusdo com a sua personalidade como ser humano. A
forma ¢ achada em plena liberdade, na aventura da experimentagdo com o
material. A ideia de uma “coesao férrea” que garanta “o equilibrio entre o
dominio dos meios de expressdo e a qualidade poética dessa expressao”
—isso s6 vem depois. Cito:

E a posteriori que vou ‘arrigorar’ toda essa liberdade em termos de or-
ganizagdo dos espagos musicais, das varias dimensdes do tempo, das
relacdes de tensdo e distensdo intervalar (factores em suma que coor-
denam todos os aspectos da linguagem melddica ¢ harmonica em toda
a sua dimens?o), a logica, por exemplo, da utilizagdo de cada uma das
vozes componentes do discurso musical, das partes da polifonia, ¢ a
logica da fungdo timbrica, que me parece realmente fundamental.??

As analises que t€ém vindo a lume (Francisco Monteiro,2* Paulo La-
meiro,?* John MacKay,?® entre outras) convergem na verificacdo desta
poética musical, onde a metamorfose, o espelhamento, a transi¢do impe-
ram, onde tudo, a cada passo, imperceptivelmente se transfigura.

Em Mémoires... Miroirs..., que serve de epigrafe a este simposio,
“o principal processo de escrita” — estou a citar Paulo Lameiro — consiste
em “apresentar um ambito (intervalo preenchido diatonica ou cromatica-
mente) e provocar, de modo a parecerem-nos aleatorios, acontecimentos
que o perturbam, gerando assim novos ambitos que se vao sucessivamen-
te alterando”. Sobretudo, porém, ¢ como acontece em inimeras obras de
Peixinho (continuo a citar) “assistimos... a um grande percurso que se

21 Assis (ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, pp. 371-387.
22 Cf. Paulo de Assis, ob. cit., p. 382.
23 Francisco Monteiro, “Estudo I — Mémoire d’une Présence Absente (1969, piano

solo)”, in: Jorge Peixinho In Memoriam (ed. José Machado), Lisboa, Caminho,
2002, pp. 135-148.

24 Paulo Lameiro, “Jorge Peixinho, Mémoires... Miroirs...”, in: Manuel Pedro Ferrei-
ra, Dez Compositores Portugueses, Lisboa, Dom Quixote, 2005, pp. 243-252.

25 John MacKay, “O Concerto para Harpa de Jorge Peixinho: Comentarios com
Analise Grafica”, in: Manuel Pedro Ferreira, ob. cit., pp. 253-263.



26 Mario Vieira de Carvalho

pressupde numa dimensao ja existir, partindo de algo anterior ao primeiro
acorde que se ouve no inicio da obra, e que tende para um limite que ndo
¢ ainda um acorde final com uma dinamica de fff.”’2¢

Referindo-se ao Concerto para Harpa e conjunto instrumental, John
MacKay fala, por sua vez, de uma “narrativa de polaridades, interagdes,
flutuagdes ¢ desenvolvimentos, envolvendo uma variedade de centros
melodicos...”.?

O que me parece sobretudo determinante € que a improvisagao con-
tamina o gesto de compor e, ndo raro, tem de ser recuperada na execugao
da obra. No estudo para piano Mémoire d’une présence absente, que ja
abordei noutra ocasido, “ocorrem repetigoes facultativas de certas confi-
guracdes tematico-motivicas, permutagdes facultativas e redugdo progres-
siva das notas correspondentes, livre desenvolvimento de alguns segmentos
dentro de certas coordenadas, abertura da dimensdo temporal (elasticida-
de do tempo musical e da duracdo na sua globalidade). A execucdo torna-
-se assim em composi¢do ou, por outras palavras, a composi¢ao sé se rea-
liza na performance, como se em cada nova execugdo se voltasse a dar
vida a espontaneidade motora/emocional origindria da memoria/recor-
dacdo. Configuragdes que se repetem e por isso ddo origem a grandes
seccdes estaticas, transformam-se, em maior ou menor medida improvisa-
toriamente, acabando por se tornar dindmicas. Momentos que estilhacam
o0 continuum estatico e t€ém um efeito dindmico dao de novo origem a sec-
¢Oes estaticas. Motivos de cunho diatdnico, em alternancia com harmonias
de quartas e de terceiras, clusters (tocados com os antebragos), trilos, ora
chocam uns com os outros, ora nascem uns dos outros, sem funcionarem
como “previsiveis” antecipacdes ou desenvolvimentos. Nenhum destes
acontecimentos parece orientado para uma finalidade ou telos, mas antes
inesperadamente inventado durante o processo de composi¢do; ¢ nenhum
surge como resolugdo no estatico, mas antes, outra vez, inesperadamente
como transi¢ao, rotura, irrup¢do. As categorias dicotdmicas sao dialecti-
camente for¢adas a unidade, sem que se possa dizer que uma ‘vence’ a
outra. As ‘surpresas’ que a obra oferece ao ouvinte sdo aquelas com que o
proprio compositor se deparou.”28

Como sintetizar numa palavra o trago essencial de toda a musica de
Jorge Peixinho? Eu arriscaria: mobilidade. Mobilidade, primeiro, no sen-

26 Paulo Lameiro, ob. cit, pp. 245-246.
27 McKay, ob. cit., p. 262.

28 Cf. Mario Vieira de Carvalho, “Mémoire d’une Présence Absente...”, in: Razdo e
sentimento na comunicagdo musical, cit., p. 292.
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tido da trajetdria percorrida como compositor das primeiras as Gltimas
obras, das transformacdes da sua linguagem em resposta as transforma-
¢Oes ou ao alargamento do material com que trabalhava.?’ Mobilidade,
portanto, como resisténcia a cristalizagdo num estilo, no seu proprio esti-
lo. Mas sobretudo mobilidade imanente as obras, que se desenrolam num
caleidoscopico entretecer de matizes, onde as varidveis estdo permanen-
temente em transito, umas a esbaterem-se, outras a avultarem-se, a rede
de relagdes ora a contrair-se, ora a expandir-se, ora a alargar-se, ora a es-
treitar-se, e onde as situacdes se dissolvem imperceptivelmente umas nas
noutras, num processo incessante de afirmacgdo e/ou subversdo de afini-
dades e divergéncias. Também Peixinho ¢ um mestre da transi¢do infima.
E dele poderia dizer-se, como Adorno disse de Alban Berg, que o “hu-
mano” da sua musica, o seu “contetido expressivo”, isto é, “a entrega ero-
tica” que nela esta sempre subjacente ndo visa a “auto-glorificagdo narci-
sista”, mas antes o resgate da “natureza oprimida e desconsiderada pelos
tabus da cultura”.?0

Cascais, 5 de Outubro de 2010

29 Cf. a este respeito o estudo da trajectoria de Peixinho por Manuel Pedro Ferreira:
“A Obra de Jorge Peixinho: problemadtica e recep¢do”, in: Jorge Peixinho In Me-
moriam..., cit., pp. 223-286.

30 Theodor W. Adorno, Berg. Der Meister des kleinsten Ubergangs, in: do mesmo,
Gesammelte Schriften, vol. 13, pp. 321-514.
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JORGE PEIXINHO’S CDE: STUDIES
ON THE RELATIONSHIP BETWEEN MUSIC
AND CULTURAL POLICY

Gilbert Stock

To Wolfgang Ruf

1. Introduction

New music in societies with dictatorial governments often has to
struggle against mechanism of repression. Therefore a free exploration of
artistic forces is difficult, a fact that is normally stronger in literature and
visual arts than in music, specific requirements to understand the
language of new music. The presence of censorship leads to creative
artistic activity in order to express critical meanings. Jorge Peixinho’s
composition CDE, JP 040", shows such artistic creativity and could be
helpful to consider further ideas about music in Portugal at the time of
“Estado Novo“.?

I Cristina Delgado Teixeira, Jorge Machado, José Machado, “Catélogo da obra de
Jorge Peixinho”, in: Jorge Peixinho in memoriam, Jos¢ Machado (ed.), Editorial
Caminho, Lisbon 2002, p. 339.

2 CDE was composed between July and September 1970 in Oeiras and Darmstadt for
clarinet, violin, violoncello, piano and two crystal glasses. The score shows 36
pages; page 27 has a different chequered structure and was probably embedded to
revise this part of the composition.
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2. The construction and intention of CDE

2.1. Musical structure

CDE is subdivided into 44 sections with various lengths and musical
material. These sections are dominated by a certain number of textures,

such as:

I: The main texture includes the very fine variation of the diatonic
scale c-d-e (or its transpositions), sometimes with F sharp, seldom with
G. Here we often notice slow modifications of pitch. We also hear broad
variations of articulations and broad variations of dynamics. Normally
this texture appears without metrical organization. Sometimes the
diatonic progression enlarges the range of a fifth, and sometimes there
appear some disruptions.
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Figure 13 Section 2 shows variations of articulation (flutter tongue, tremoli,
“senza” and “molto” vibrato, trills), and dynamics.

3 All figures are taken from the autograph score, which is published online by the Por-
tuguese Music Information Centre (www.mic.pt; last access on March 30, 2011).
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Figure 3: Section 38 also shows variations of articulations, dynamics, and pitch,
additionally a disruption by the piano.Twenty-nine out of forty-four sections
present texture 1. Peixinho considered this texture as the main character of the

whole composition.*

II: The second important texture includes a set of melodic lines,
which occur together in various combinations, variations and
permutations like inversions and retrogrades, for example:
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Figure 4: Melody (A) with a range of a fifth: c, e, f sharp, d, g etc.

4 Alejandro Erlich-Oliva: “Strauss homenageia Peixinho (I1)”, in: Jorge Peixinho in
memoriam, pp. 301-f.
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Figure 5: Melody (B) with notes of longer duration: c, b, e, g, e, etc.
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Figure 6: Diatonic scale (C) including d, e, f, g, a, b, ¢ sharp
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Figure 7: Chord-structure (D) which often shows the fifth

This few lines are combined in certain ways, for example:
Section 1: Combination of A, B

Section 20: Combination of A (retrograde), B, D

Section 25: Combination of A, B, C (retrograde)

Section 39: Combination of C (inversion), D

8 out of 44 sections are dominated by such combinations.

So the musical structure of CDE is affected by broad and mostly
quiet variations of the diatonic scale c-d-e, sometimes also with f sharp
and seldom with g. After sections with c-d-e Peixinho often uses textures
with more rhythmic and melodic agitation. C-d-e leads to a clear
stabilization inside the composition, and functions like a cell, which
creates developments and also slows fast and broken developments down.

2.2 Semantic matter

The name of the composition is a tribute to the Comissdo
Democratica Eleitoral (CDE), which was one of the most important,
perhaps the leading political opposition in times of preparation of
national elections, and included socialist and communist forces. Peixinho
worked closely with this political movement, which was also the base of
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the so-called “Grupo Socio-Profissional de Musicos do Movimento
C.D.E. de Lisboa”.’ The years of 1970-1975 demonstrate that Peixinho
was especially committed to write compositions with clear political
orientation, which is shown in the titles: Quatro pecas para Setembro
negro JP 054¢ (a statement for the Palestine Liberation Organization),
Morrer em Santiago JP 060 (a statement against the dictatorship of
General Pinochet in Chile), or Elegia a Amilcar Cabral JP 058a/b
(honoring the chief of the resistance movement of Guinea-Bissau), and
after the revolution of the 25th of April 1974 the composition 4 Aurora
do Socialismo JP 069.7

1. CDE: the fundament of the whole work, which is discussed above;

2. CHE GUEVARA, as one of the idols of socialism movement; the
melody “c, h, e, g, e, a, a” appears clearly in section 1, 20, 25, 44,3

3 Cristina Delgado Teixeira, Musica, Estética e Sociedade nos Escritos de Jorge
Peixinho, = Ensaios Musicologicos 1, Edigdes Colibri / Centro de Estudos de
Sociologia e Estética Musical, Lisboa 2006, p. 60; I would like to thank also Mério
Vieira de Carvalho for some information in this context.

6 This composition appears as Quatro pegas para Setembro negro in the book of
Cristina Delgado Teixeira, Musica, Estética e Sociedade nos Escritos de Jorge
Peixinho, = Ensaios Musicologicos 1, Edigdes Colibri / Centro de Estudos de
Sociologia e Estética Musical, Lisboa 2006, p. 105 (This title is also confirmed by
Mario Vieira de Carvalho; the work suggest the paramilitary organisation “Black
September”). But this work is also named as Quatro pecas para Setembro vermelho
(see Cristina Delgado Teixeira, Musica, Estética e Sociedade nos Escritos de Jorge
Peixinho, = Ensaios Musicologicos 1, Edigdes Colibri / Centro de Estudos de
Sociologia e Estética Musical, Lisboa 2006, p. 229), Cristina Delgado Teixeira,
Jorge Machado, José Machado, “Catdlogo da obra de Jorge Peixinho”, in: Jorge
Peixinho in memoriam, ed. de Jos¢é Machado, Editorial Caminho, Lisboa 2002,
p. 343, Jorge Lima Barreto, “Ha mil peixinhos a nadar. Da arte de Jorge Peixinho e
uma entrevista”, em: Jorge Peixinho in memoriam, ed. de José Machado, Editorial
Caminho, Lisboa 2002, p. 199, Manuel Pedro Ferreira, “A obra de Jorge Peixinho —
problematica e recep¢do”, in: Jorge Peixinho in memoriam, ed. de José Machado,
Editorial Caminho, Lisboa 2002, p.247, and Jorge Peixinho — Escritos e
entrevistas, Paulo de Assis (ed.), Casa da Musica / CESEM, Porto 2010, p. 392.

7 Manuel Pedro Ferreira, “A obra de Jorge Peixinho — problemética e recep¢do”, in:
Jorge Peixinho in memoriam, José Machado (ed.), Editorial Caminho, Lisboa 2002,
p. 247. See also Cristina Delgado Teixeira, Musica, Estética e Sociedade nos
Escritos de Jorge Peixinho, = Ensaios Musicologicos 1, Edi¢gdes Colibri / Centro de
Estudos de Sociologia e Estética Musical, Lisboa 2006, pp. 105 f.

8 See figure 5 above. Symbols like “Che” or “Liberdade” are suggested by Hans-
-Klaus Jungheinrich, “Ein Stiick Begrenztes, das dennoch vom Unbegrenzten zeugt.
Ein Hinweis auf neue Musik in Portugal”, in: Jahresring 29, 1982/83, p. 85.
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3. LIBERDADE, one of the key words for the Comissdo Democratica
Eleitoral. The musical symbol (“b flat, e, d, a, d, €”) is used clearly in
section 1 and 44with the range a-e, a fifth. This is important, because the
fifth appears often as two-tone in the second section of the composition,
for example in section 32, 33, 34, 35, 36, 38, and 40.

Figure 8: “Liberdade”

4: The extension of c-d-e, to c-d-e-f sharp leads to the extension of
the range from a major third to an augmented fourth. This range appears
at many places of the composition, for example at section 1, 6
(retrograde), 14 (retrograde), 25, 33, 35, 40, and 44, the very end.’

Figure 9: Section 44; c-d-e-f sharp is clearly shown at the last tones of the piano

9 It appears in combination with the tone symbols of Che, and Liberdade (c, h, e, g, e,
a in the violoncello; g, d, ¢, f sharp in the violin as a transposition of the retrograde
inversion of b flat, e, d, a).
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The augmented forth recalls the chorale Es ist genug of Johann
Sebastian Bach’s BWV 60. It could be a type of hope for Peixinho that
now the regime of Salazar has to resign. Perhaps Peixinho knew the
original chorale from Bach or from the choral-adaptation in the Violin-
-Concerto of Alban Berg, a composition that was probably known by
Peixinho!%. But also Peixinho’s composition As Quatro Estagoes JP 044
b (1972) shows a lot of classical citations including compositions of
Johann Sebastian Bach. Therefore a direct reception seems possible.

These four semantic themes are integrated in various transformations,
and many of the 44 sections contain at least one of these clearly semantic
signs, mostly c-d-e. Therefore the setting of the structure depends on the
disposition and the different ways of semantic relationships inside CDE.
The artist’s intention, to communicate such symbols in various ways
created a certain kind of formal solution.!!

3. Relationship dictatorship — musical criticism

3.1 Methods of criticism in avant-garde music

The first level of musical criticism is the level of musical structure,
and this is also the base of Peixinho on his way of composing.!? Choosing

10 Articles, interviews and activities (as lecturer, conductor, and composer) indicate
that Peixinho was very familiar with compositions of Alban Berg. See, for
example: Cristina Delgado Teixeira, Musica, Estética e Sociedade nos Escritos de
Jorge Peixinho, = Ensaios Musicologicos 1, Edi¢des Colibri / Centro de Estudos
de Sociologia e Estética Musical, Lisboa 2006, pp.32-33, Jorge Peixinho —
Escritos e entrevistas, Paulo de Assis (ed.), Casa da Musica / CESEM, Porto 2010,
pp- 40, 204, 268, 293, 326, Manuel Pedro Ferreira, “A obra de Jorge Peixinho —
problematica e recepcao”, in: Jorge Peixinho in memoriam, José Machado (ed.),
Editorial Caminho, Lisboa 2002, p. 243.

11 Finally the score shows further signs, but the reason of using these signs could not
be found out: The letters of the title CDE are visible in section 2 (C), section 15
(D), and section 29 (E). The whole title (CDE) appears at section 24, which is
perhaps the point of culmination in the whole composition.

12 Cristina Delgado Teixeira, Miisica, Estética e Sociedade nos Escritos de Jorge
Peixinho, = Ensaios Musicologicos 1, Edigdes Colibri / Centro de Estudos de
Sociologia e Estética Musical, Lisboa 2006, p. 134: “Na sua musica existe sempre
uma estrutura que sustenta, define e enriquece uma obra ao que se junta um
profundo sentido de comunicagdo humana e um compromisso no sentido da
inovacdo. Esta interligacdo entre a componente emocional e racional do seu
processo criativo é fundamental.”
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musical possibilities of avant-garde compositions like CDE generally
implies that the audience’s expectations will be thwarted. Such music
“battles” against the normal, against the majority of expectations. The
avant-garde often wants to disturb the silence of the public and to
promote a discourse about art, society, and the ways of living. Therefore,
avant-garde wants to rethink the public order in a state, or in a society, to
ask for needs and perhaps for changes. CDE reveals, for example, an
open progression in whole tones c-d-e-f sharp, atonality and
dodecaphonic progressions, unusual and extreme articulations, surprising
breaks and disruptions, which all avoid a clear cadenza, and could be
understood as a musical question mark. These textures indicate the
artistic assimilation of reality beyond comfortable definition of reality by
a government. Such “real” realism — which could also be entitled as
artistic realism — wants to discover all kinds of inconsistent and
paradoxical developments inside a society. Artistic realism wants to
negotiate a dogmatic and given view of the reality by a government, and
therefore such intentions avoid easy solutions and promote standpoints
like: “everything is possible” and “you have to expect the unexpected” —
which is certainly not a popular way of thinking inside a dictatorial
system. Normally such systems are looking for unity of intentions in
artistic communication: A certain and of course welcome content of a
composition will reach the listeners who understand this welcome content
and therefore will be satisfied. At that level many compositions of
Peixinho and other Portuguese composers before the revolution of the
25th of April 1974 contain such standpoints of criticism. 13

The second level of criticism uses symbols that are only made for
one specific work. CDE includes abbreviations like ”

113

cde”, “che

13 And, by the way, this kind of criticism was also intended — which is certainly well
known — by composers like Arnold Schoénberg, Luigi Nono, and Karlheinz
Stockhausen. They wanted to override old-fashioned ideologies and old-fashioned
ways of musical reception, and were also important ideals for Peixinho; see Mario
Vieira de Carvalho, “O primado da ideia poética”, in: Jorge Peixinho in
memoriam, ed. de José Machado, Editorial Caminho, Lisboa 2002, p. 91; Cristina
Delgado Teixeira, Musica, Estética e Sociedade nos Escritos de Jorge Peixinho, =
Ensaios Musicologicos 1, Edigoes Colibri / Centro de Estudos de Sociologia e
Estética Musical, Lisboa 2006, pp. 115-125; “Entrevista & Gazeta Musical e de
todas as Artes (1961)”, in: Jorge Peixinho — Escritos e entrevistas, Paulo de Assis
(ed.), Casa da Musica / CESEM, Porto 2010, p. 194; “Entrevista a Critica (1972)”,
em: Jorge Peixinho — Escritos e entrevistas, Paulo de Assis (ed.), Casa da Musica /
CESEM, Porto 2010, p. 302 f.; “Entrevista de Maria Leonor Nunes (1991)”, in:
Jorge Peixinho — Escritos e entrevistas, Paulo de Assis (ed.), Casa da Musica /
CESEM, Porto 2010, p. 364.
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Guevara”, “liberdade”, and the musical citation of the Bach-Choral Es ist
genug. Such symbols appear abstractly, and need an insight into the
connotations of musical sound, into the deep “corners” of the score, and
into developments in the history of music. The first level of criticism
controls the direction of new ways of understanding; the second level
could intensify this understanding. But without the first level, the second
one cannot work effectively, because abstract musical symbols rarely
reach the ears of the audience but primarily the eyes by reading the
score.CDE functions as an artwork because of the artistic creation,
because of its qualities of forming a certain kind of musical material,
which “tells” us something, at least that CDE does not follow traditional
developments and dramaturgies of music.'* It could be received in a
certain manner without knowledge of symbols as “cde”, “Che Guevara”,
“Liberdade”, and “Es ist genug”. But these symbols could certainly
increase, transform and control processes of reception.

Two reflections could be necessary now:

1. There exists the intention to create music, which could be
understood by most of the population, in this case not for entertainment,
but — for example — to propagate critical texts with popular songs.
Composers used such possibilities in their struggle to propagate the ideas
of communism — as Hans Eisler, or in Portugal, Fernando Lopes-Graga. !

14 It is comparable with the Sixth Symphony of Ludwig van Beethoven, the Violin
Concerto of Alban Berg, or the Symphonic Poem “The Moldau” of Bedfich
Smetana. Without any knowledge about the context of these compositions we will
comprehend, depending on our musicological knowledge, “only” the musical
substance. If we do know the context of a countryside (Beethoven), the fate of a
girl (Berg) and the importance of the Czech national river (Smetana), we will
comprehend these compositions in a newer and broader way (broader does not
mean more correct).

15 Musical examples are Hanns Eisler: Vier Stiicke fiir gemischten Chor op. 13
(Vorspruch, Gesang der Besiegten, Naturbetrachtung, Kurfiirstendamm), Auf den
StrafSen zu singen, op. 15, Zwei Stiicke fiir gemischten Chor op. 21 (Liturgie vom
Hauch, Uber das Téten); Fernando Lopes-Graga: Cangdes Herdicas, Dramaticas,
Bucolicas e Outras. See also Mario Vieira de Carvalho, “‘Lebendige Aktion’
gegen ‘getrdumte Aktion” — Musik und antifaschistischer Widerstand in Portugal”,
em: Festschrift Georg Knepler, tomo 2: Musik — Revolution, ed. de Hanns-Werner
Heister, Von Bockel Verlag, Hamburg 1997, pp. 325-347, Mério Vieira de
Carvalho, Pensar a musica, mudar o mundo — Fernando Lopes-Graga, Campo das
Letras, Porto 2006, pp. 13-73.
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2. Not all avant-garde artworks intend a standpoint of opposition. In
particular, the researching of dictatorial structures could lead to the
misinterpretation that all kinds of artistic statements should be regarded
through the polarized glasses of opposition and opportunism. We have to
prove the historical and social contexts of artists and artworks to assess
their possibilities for political criticism. In some of Peixinho’s texts and
compositions, his interest in such criticism is obvious.!¢ But we also have
to carefully consider Peixinho’s kind of political thinking, his way to
communicate such criticism with music, and the social and political
environment at different times in Peixinho’s work.!” Therefore we have
to prove and differentiate his statements like: “Nao acho que exista uma
reflexdo da minha postura politica no meu universo criador. Pode haver
convergéncias pontuais.”!8

3.2 Possibilities of dictatorial attitudes to musical criticism

The discovery of the relationship “composer — social and political
environment” leads simultaneously to an approach to other questions, for
example: What ideas did the cultural policy of the government of Salazar
contain? What kind of political pressure did exist? Which functions did
organizations such as the P.I.D.E." hold? Are there developments in the
reception of contemporary music that could be dangerous for the

16 Cristina Delgado Teixeira, Musica, Estética e Sociedade nos Escritos de Jorge
Peixinho, = Ensaios Musicologicos 1, Edigdes Colibri / Centro de Estudos de
Sociologia e Estética Musical, Lisboa 2006, p. 100: “Acrescente-se o facto de
algumas das suas obras, em certo periodo do seu trabalho de criacdo musical
apresentarem, mais ou menos explicitamente, conotagdes politicas.”

17 Considering the musical life in the German Democratic Republic, it seems that
perhaps the most important kind of freedom was the freedom to ignore the
political ideology: to act with broad independence. This includes also the
possibility to confirm sometimes ideological intentions — without acting as an
opportunist (Gilbert Stock, Neue Musik in den Bezirken Halle und Magdeburg zur
Zeit der DDR. Kompositionen — Politik — Institutionen, Gudrun Schroder Verlag,
Leipzig 2008, pp. 156-167, Gilbert Stock, “Der Komponist Gerhard Wohlgemuth
im Kontext des halleschen Musiklebens zwischen 1950 und 19807, em: Der Klang
der Stadt. Musikkultur in Halle vom 17. bis zum 20. Jahrhundert, ed. de Wolfgang
Ruf, = Forschungen zur hallischen Stadtgeschichte 13, Mitteldeutscher Verlag,
Halle 2009, pp. 226-251).

18 “BEntrevista de Maria Leonor Nunes (1991)”, in: Jorge Peixinho — Escritos e
entrevistas, Paulo de Assis (ed.), Casa da Musica / CESEM, Porto 2010, p. 358.

19 Policia International e de Defesa do Estado.
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“security” of the dictatorial government? How did the process of giving
and taking between artists and political organizations work?

One reaction of the cultural policy could be the strict prohibition of
using progressive techniques for composing, because of their unusual and
incalculable connotations. Another reaction could be that the cultural
policy declares modern thinking in music as part of its own dialectical
“developments” inside the dictatorial system. A third possibility in
controlling progressive music wants to give such music a separate place,
its own festivals, broadcasts, journals, musicologists, music critics, and
an audience — outside of the main musical consumption — and thus
outside of the public discussion.?’

So we have to ask very carefully: What kind of influence could the
cultural policy, if at all, has had on Peixinho and other composers in
Portugal? Could there be any relationships between political occurrences
like “25 de Abril” and changes in Peixinho’s way of composing or
thinking about music? Or are these variations of the stylistic manner
influenced mainly by aesthetical developments, for example the
discussion of post-modernism??! Such questions certainly leave the
research to CDE but there is a strong need to investigate the role of
Salazar’s government and the situation of contemporary music at that
time in Portugal.

H*ekok

20 Gilbert Stock, Neue Musik in den Bezirken Halle und Magdeburg zur Zeit der
DDR. Kompositionen — Politik — Institutionen, Gudrun Schroder Verlag, Leipzig
2008, p. 314.

2! During the 1970ies Peixinhos modified his way of composing and his aesthetical
thinking. During the decade before many of Peixinho’s compositions indicated a
certain stylistic of fractures, surprising and quick changes of the musical situation,
melodic patterns which end without closing, extreme kinds of articulations, very
strong contrasts of the musical textures, avoiding traditional and logical
developments, altogether: a style which tried to disturb expectations of the
listeners. Such compositions are Cinco pequenas pegas para piano (1959),
Poliptico 1960, Sucessoes Simétricas I (1961), CDE (1970), Sucessoes Simétricas
11 (1971), Welkom (1972). Since the end of the 1970ies Peixinho’s works show
more balance, clear logical progressions, symmetries of textures and sounds
between instruments or groups of instruments, and fine transitions between the
sections. Examples are: Sax-blue (1982), A flor das dguas verdes...(1982), Floreal
(1992), In Folio / Para Constang¢a (1992), ... A silenciosa rosa / Rio do tempo
(1994). This is certainly an approximate classification, but this tendency is
obvious.
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Discussao

Paulo Ferreira de Castro: Thank you very much for this very interesting
and well-argued paper.

I have one slight objection in the part of your argument where you
talk of semantics, because I think there is a lot of semantics in this piece,
but maybe not in the aspects you have chosen to show us. In fact these
games with letters are not really perceivable by an audience. Maybe,
“CDE” — sometimes— but not certainly the other ones. And I believe you
agree with me, that semantics begins with the receiver. So, this has to do
less with semantics in this particular case, and more to do with some kind
of cryptic code that may have some significance for the composer, but
remains a kind of private game that the composer plays with himself. So,
I would like to ear your comments on this, and, among other things, why
do you think such cryptical elements are there — because I don’t think
they have any political relevance at all, since a normal audience could not
perceive them. They would only been perceivable by the composer or, at
the best, by the analyst. I think their critical content is next to non-
-existing.

A second topic would be more a suggestion for further work,
because 1 think the relationship between Salazar’s cultural policies and
contemporary music is very complicated and not as linear as black and
white as you could imagine. Just to give you an example: in 1966 (if 'm
not mistaken) there was a very big commemoration of the anniversary of
what they called the “national revolution”, which was in fact the military
revolution that later gave rise to Salazar’s regime, there were a lot of
exhibitions and concerts, and some new works were commissioned. One
of the composers was an older composer, someone from the generation
before Peixinho, it was Joly Braga Santos, who composed a symphony, a
very important symphony, his 5th one — a piece that was for the standard
of the time, a rather progressive piece, a work that really involves some
knowledge of the “Polish School” of the sixties, and that was presented as
a contemporary, progressive work. And it was a very official, a state
commission — an aspect that places the discussion in a new environment.
But this is only a suggestion for further discussions.

Gilbert Stock: Thank you very much for these questions. This is very
good because, as you have seen, I started with the musical structure and
not with semantics (as “Che Guevara” and so on...) because I think that
for Peixinho the structure was more important. In this structure there is a
kind of composing in a new way, in a way that does not give easy
answers, were there are many levels of criticism. The main level is the
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open progression of the whole composition. It is the same as in Estudo 1,
for piano. These are works that don’t allow for a relaxed reception, but
that want to be carefull, to think in other ways. And in this thinking, CDE
is a standpoint of criticism. The next level — perhaps for insiders — is the
level of “Che Guevara”, of “Liberdade”, even if not necessarily audible —
I think you are right. In the actual discussion of musical reception there is
no problem in accepting many levels of perception, there is not only one
level. The listeners maybe will not go out of the concert thinking of
“CDE”, but maybe they will go out thinking in a new way. “Insiders” —
musicians, musicologists, analysts, will grasp another level of perception.
But a level that is not “better” than the other. It allows you to have more
“knowledge” about this piece. For the composer the most important is the
musical structure, the semantics is a second layer. The structure establishes
a first level of musical criticism, and then there are other layers.

Mario Vieira de Carvalho: First, my warm congratulations. I wish to give
my opinion about this question. I suppose the most important was neither
the composer nor the receiver, but the context of reception. That is to say:
a piece like that, in that time, had a very clear political meaning.
Everybody knew Peixinho, everybody knew the Grupo de Musica
Contemporanea de Lisboa, everybody knew CDE, and when this work
was performed its political meaning was obvious to everybody attending
the concert. Naturally this doesn’t mean that “CDE” was “listened” or
“understood” as a musical process. It is very difficult to find people who
can identify musical processes — in any music. Therefore, the semantic
levels of perception stay very secret to the receiver. The composer works
with modulations, with harmonic structures and the people do not identify
such structures. But they are semantisized by cultural context. And it seems
to me that this is the most important. Particularly in a piece like CDE.

I would also like to add a correction. When I send you the email |
was confused about the dates and there are two CDE’s: one from 1969,
another one from 1973. And the Grupo Socio-profissional dos Musicos
was build by the second, and not by the first. Peixinho was already
involved in this movement at the first CDE, but this group was build by
the second movement.

Gilbert Stock: Thank you. I want to add one word to the huge field of
possibilities to compose under totalitarian governments. I fully agree that
are not one-way situations of giving and taking, but there are many
personal possibilities to establish a standpoint of criticism. There is not a
“last word” from the government to the composers. There are possibilities
to create small groups, to work, to consider other possibilities. This is
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also my opininon concerning the German Democratic Republic. There
was a huge field of possibilities. Probably this was also the case under
Salazar’s regime.

Paulo Ferreira de Castro: I know this could be the beginning of a long
discussion, and it is a complicated issue. I just want to clarify my point.
My claim is not that there is no semantic dimension in this music. I think
it is everywhere in it — but precisely not in those places you showed us, in
those games with letters. To me, those games have nothing to do with
semantics. They are more a private, cryptic element of the composition.
Maybe relevant to the composer, maybe relevant to the analyst today, but
that didn’t play any role at all, as far as I’'m aware of, in the reception of
this work. Furthermore, I have an objection to your clear-cut distinction
between structure and semantics, since I do happen to think that structure
is itself an articulation of meaning.

Gilbert Stock: Yes! That’s my opinion!

Paulo Ferreira de Castro: So, I think we must be careful with those
terms.

Gilbert Stock: Perhaps 1 was not very clear, but when I spoke about
“CDE” (the pitches) as a structure, it is as a semantic matter in itself.
Another level is made by the games with letters, like “Gue-Va-Ra”. And
we must clarify what we mean by “semantics”. If it is only a private case
for Peixinho, than it is important for us to discover it.

Paulo Ferreira de Castro: Yes. It is there. It is interesting, but it is
certainly not the most important element.

Paulo de Assis: I have two comments and one question. When we look at
the title of this piece and listen to your presentation I immediately have to
think about Luigi Nono and the use he made of the sigla “SED”
(Sozialistische Einheitspartei Deutschland) in La Victoire de Guernica,
where he spares those three pitches, never using them for about fifteen
minutes, and then, at the very end of the piece there they are in the
timpani. And it is extremely explicit, and everybody can recognize them.
So, is there some trace of Peixinho referring to, or mentioning this piece
of Nono?

Gilbert Stock: Possibly, yes. I don’t know a direct reference, but there are
similarities.

Paulo de Assis: And also the references to Che Guevara in those years
(1969, 1970, 1971). Nono is working with similar references, South-
-American guerrilleros, and so forth. So I think there is something there.
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And I also think that the influence of Nono on Peixinho is still something
to be studied in depth. Peixinho talks a lot about Stockhausen,
Stockhausen is the name that most appears in the book of writings of
Peixinho, but after listening to your paper I get the feeling that Nono is
very close to Peixinho, or the other way around.

And another observation: You used a lot the word “totalitarian” and
“totalitarian regimes”, and you are working on a project on music in the
GDR. Maybe we should be cautious when applying this terminology in
other contexts. I am not an historian, but I think there is a difference
between “totalitarian” and “authoritarian” regimes.

Gilbert Stock: Thank you. This is one of the topics. Can we think in
similar ways the GDR experience and Portugal or other oppressive
regimes? This is important. In Germany the discussion on the term
‘totalitarian’ is not closed. And I believe we should think internationally,
that is clear.






A MUSICA DE CENA COMO LUGAR UTOPICO
DE UMA ESTETICA POLITICA: JORGE PEIXINHO
E AS NOVAS ESTETICAS TEATRAIS NA DECADA
DE 1960 EM O GEBO E A SOMBRA (1966)

Francisco Pessanha

Em Fevereiro de 1966 ¢ apresentada no Teatro Experimental do Porto
uma encenacao d’O Gebo e a Sombra de Raul Brandao, com assinatura cé-
nica de Ernesto de Sousa, autodenominado “operador estético”'. Esta en-
cenacao foi a segunda de apenas duas encenagoes que fez. O trabalho céni-
co de Ernesto de Sousa foi acompanhado pela musica de Jorge Peixinho. O
objectivo desta comunicagdo — concebida como uma primeira prova de fo-
g0 a uma investigacdo ainda em curso — ¢ analisar a relagdo artistica e con-
ceptual que Peixinho estabeleceu com o Teatro como espago ativo de inter-
vencgdo estética e social, através da pessoa de Ernesto de Sousa, encenador,
fotdgrafo, cineasta e pioneiro da arte-video em Portugal. Para além de par-
tilharem uma procura experimental nos seus respectivos ramos artisticos,
ambos eram interventores estéticos fortemente ligados a uma ideia de
igualdade e de libertagdo social e individual.

Quando, em Dezembro de 1965, o Teatro Experimental do Porto
(TEP) renova a Ernesto de Sousa o convite para encenar, novamente, uma
peca no TEP (depois de Desperta e Canta de Clifford Oddets), e escolhe
a obra O Gebo e a Sombra de Raul Brandao, fa-lo certamente com a
consciéncia plena de que esta a exercer um ato critico contra um status
quo sociopolitico defendido por um regime autoritario, arbitrario e censo-
rio. A estética literaria de Branddo, precursora da modernidade ¢ do Neor-
realismo, e as suas ligagcdes ao movimento da Seara Nova apresentavam,

"In URL: http://www.ernestodesousa.com/?cat=5 (consultado em 28/02/2010)
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naturalmente, atrativos para a sua empresa interventiva no tecido social
através da arte. Afinal, Ernesto de Sousa considerava que o Neorrealismo
seria o local ideal para o exercicio da arte como instrumento de acdo e in-
tervengdo. Esta convic¢do constituiu um ponto de divergéncia com os
seus contemporaneos adeptos do Surrealismo. O facto de Jorge Peixinho
ter sido convidado por Ernesto de Sousa para compor a musica de cena
para esse espetaculo ndo pode ser descurado. Pelo contrario, devera ser
interpretado como um ato manifesto de compromisso estético e politico.

O Gebo e a Sombra de Raul Brandao

Raul Brandio, nascido em 1867 e falecido em 1930, militar de car-
reira (sem grande vocacdo), jornalista, romancista ¢ dramaturgo, ¢ um dos
primeiros autores dramaticos portugueses a anunciar um projeto literario
de quebra com os canones naturalistas ou romanticos. Quer um teatro in-
terventivo, um teatro de emogdes, um teatro que faga pensar sobre a socie-
dade e os seus problemas. E nessa vontade que se radica o seu projeto de
ruptura com o Naturalismo através de um existencialismo inusitado, e de
um expressionismo, a época, vanguardista.

O Gebo e a Sombra narra o sofrimento e a miséria de uma familia
pobre. Gebo é um velho cobrador de uma Companhia que s6 lhe da traba-
lho por piedade e que empobreceu, ao longo dos anos, por causa da sua
relacdo disfuncional com os seus proprios valores de honra e dignidade.
Vive com a mulher e a nora. O filho esta fugido, ou preso ¢ Gebo, com a
cumplicidade de Sofia, a nora, oculta a verdade & mulher. A certa altura
Jodo, o filho, regressa e a vida parece recuperar contornos de normalida-
de, ndo obstante o terror de Gebo ao rever o filho. Um dia, Jodo rouba di-
nheiro das cobrangas do Pai e foge. Gebo, para preservar a honra da fami-
lia e impelido pelo seu sentido de dever, opta por se deixar prender,
assumindo o roubo. Quando regressa do seu cativeiro, vem mudado. Na
prisdo, o homem decente, honesto e honrado, transforma-se num ladrdo...
Assim, a questdo central é: valera a pena o sofrimento e o sacrificio, se
existe apenas a desgraca?

Saliente-se ainda que obras como a de Raul Brandao influenciaram
decisivamente autores que viriam mais tarde a marcar o Neorrealismo
portugués, como Bernardo Santareno que, numa perspectiva econdémico-
-social, explora os contornos psico-emotivos dos personagens em relacao
direta com as condic¢des socioecondmicas da sociedade.
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A encenacio de Ernesto de Sousa

Ernesto de Sousa comega o seu percurso criativo ligado, inicialmen-
te, ao cinema, sendo um dos fundadores do Cinema Novo e grande impul-
sionador do cineclubismo em Portugal.

O ano de 1969 foi um ano crucial no percurso artistico de Ernesto de
Sousa. Depois de ter participado nos “11 dias de Arte Colectiva” em Pe-
jo, Italia, onde centenas de artistas se reuniram para partilhar experiéncias
e participar em happenings, poesia fonética e visual, cinema experimental
¢ musica electroacustica, a sua produgdo artistica comegou a afastar-se
progressivamente dos canones realistas — ou antes, Neorrealistas — ¢ a fa-
vorecer a abstracao e o conceptualismo, passando do campo do cinema
para o das artes plasticas e performativas. E a partir dessa altura que se
comeca a autodenominar “operador estético”. A partir dessa altura, a sua
obra ganha contornos de pluridisciplinaridade e de interpenetragdo entre
diversas areas da producdo artistica, assumindo, em Portugal, uma posi-
¢do de pioneiro da experimentagdo transversal das artes. O teatro, a per-
formance, a fotografia ¢ a experimentagcdo multimédia fazem parte da sua
produgdo, contando em diversas ocasides com a participacdo activa de
Jorge Peixinho, encarregue sempre do elemento musical. E o caso do
exercicio de comunicagdo poética Nos ndo estamos algures de 1969.

A mudanga verificada na obra de Ernesto de Sousa a partir de 1969,
contudo, ja se anunciava nas opgdes estéticas por ele tomadas para O Ge-
bo e a Sombra de 1966.

Ernesto de Sousa tinha uma forte ligacdo a Raul Brandao. Havia lido
textos de Branddo na sua mocidade e a estética deste autor, bem como a
sua mundividéncia reflectida nas tematicas sociais, marcaram Ernesto de
Sousa. Assim, em carta datada de 9 de Dezembro de 1965 a direcdo do
Teatro Experimental do Porto convida Ernesto de Sousa a encenar mais
uma peca para a temporada de 1966. Nessa carta a direcdo do TEP apre-
senta um cardapio de pegas, entre as quais O Gebo e a Sombra, das quais
Ernesto de Sousa deveria escolher uma ou, caso o repertorio sugerido nao
fosse do seu agrado, apresentar a sua propria escolha. Imediatamente se
comecga a delinear um projeto dramaturgico baseado naquele que fora,
precisamente, o projeto de Raul Brandado. Ernesto de Sousa partiu do se-
guinte pressuposto: encontrar formas cénicas que contrastassem radical-
mente com as encenag¢des anteriores d’O Gebo e a Sombra alinhadas com
o naturalismo. No programa da encenagdo, Ernesto de Sousa refere as an-
teriores montagens desta peca: a de Aratjo Pereira (1927), a de Gino Sa-
viotti (1958) — fundador do Teatro-Estidio do Salitre — e afirma discordar
do estilo da encenagdo porque estas optaram — de forma legitima, afirma
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o préprio — por um entendimento e concepg¢do naturalista do texto de
Raul Branddo. Assim, as inquietagdes as quais o autor tenta dar voz atra-
vés da sua escrita sdao recebidas por Ernesto de Sousa e lidas através da
lente interpretativa que lhes confere um caracter existencialista e atual.

O programa da encenagdo ¢ metaforico. A dimenséo grafica do texto
¢, inclusivamente, usada para acentuar e evidenciar ligagGes conceptuais.
Ernesto de Sousa, na sua encenagdo, coloca especial énfase em dois as-
pectos essenciais, em duas linguagens paralelas que complementam a en-
cenagdo: primeiramente, a cenografia; depois, a musica de cena. Através
dos dispositivos cénicos, Ermesto de Sousa pretende colocar em evidéncia
aquele que ele considera ser o tema central d’O Gebo e a Sombra: a con-
dicdo da existéncia humana e a contradi¢do tragica do eu. Para tal, conce-
be o espaco cénico como um lugar simbolico e abstracto, querendo, as-
sim: “A criagdo de um espago abstracto, simbolico (correspondente aos
simbolos ‘R’ e ‘B’): entre o ‘negrume’ da Noite, e a ‘parede enorme, sem
um rasgdo’ da Casa; entre os espagos adversos do ndo-eu ¢ do angustia-
do: entre o quotidiano ‘miseravel ¢ mesquinho’ e a vida sem lei, os ‘cri-
mes de arrepiar’” (Martins 2007, 129-130).

A contradi¢do da existéncia, o debate entre o eu e o outro sdo o cerne
da tematica brandoniana. E essa a opinido de Ernesto de Sousa. Na forma
como Brandio reflete sobre essa tematica, ndo oferece qualquer solugdo.
Fica a verdade estética — fica o estatismo espantado de contemplagdo da
desgraca sublime e tragica. Por esse motivo, Ernesto de Sousa pretende
que O Gebo e a Sombra seja uma “tragédia épica” e ndo um “melodrama
naturalista”. A redesigna¢do do drama de Brandao resolve os problemas
inerentes aos (relativamente) longos soliloquios, apartes ¢ a forma “con-
vencional” do texto de Raul Branddo. Deste modo, Ernesto de Sousa —
que conhecia o teatro de Brecht — recorre a alguns principios do Teatro
Epico, corrente teatral que, afirma Mario Vilaga, homem do teatro portu-
gués, se estava, nessa altura, a introduzir em Portugal (Vilaga 1974, 40).

Seguindo principios brechtianos de encenagdo, Ernesto de Sousa
concebe o espetaculo com base numa estiliza¢do tedrica do principio de
distanciamento, ou seja, concebendo espagos cénicos demarcados para a
narragdo e para a representagdo. Assim se criam os trés praticaveis (A, B
e C), desdobrando, desta forma, o espaco simbolico, destruindo a ilusdo
cénica e a representagdo do quotidiano. Os praticaveis A e B serdo fun-
damentais no que respeita a concepgdo da musica de cena.A forma como
Ernesto de Sousa projeta os movimentos espaciais dos personagens sobre
o palco sdo exemplares da coeréncia de uma escrita cénica em que a mu-
sica, os proprios movimentos executados pelos atores, os estilos de repre-
sentagdo, a concepgao cenografica e a intervencao de José Rodrigues (que
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foi o autor do projeto cenografico desta encenacdo de O Gebo e a Som-
bra) sugerem aos espectadores a geografia do eu e o espago da interiori-
dade.

A musica de cena de Jorge Peixinho

Poderemos especular que, dada a relagdo de amizade que Jorge Pei-
xinho e Ernesto de Sousa mantiveram durante anos, o curso de cinema
que Ernesto de Sousa orientou na cidade do Porto, em 1965, sendo Jorge
Peixinho um dos colaboradores, terd ajudado a criar pontos de confluén-
cia e de identificagdo estética que, em ultima analise, encetaram uma sé-
rie de colaboragdes que se prolongou até¢ meados da década de 1970.

Nao sabemos ainda ao certo como € que o convite a Jorge Peixinho
foi formulado. Podemos, contudo, deduzir que a musica tera sido com-
posta entre 15 de Dezembro de 1965, data em que Ernesto de Sousa acei-
ta, oficialmente, o convite formulado pelo Teatro Experimental do Porto
¢ o dia 28 de Janeiro de 1966, data em que a direcdo desta companhia so-
licita, através de uma carta postal, ao Centro de Cooperacdo Técnica “a
deslocagdo ao Teatro Sdo Carlos de um gravador, dois microfones ¢ um
técnico (...)”2. Esta carta parece colocar em evidéncia duas coisas essen-
ciais: primeiro, a musica ja estaria composta cerca da data em que ¢ envia-
da a referida carta; em segundo lugar, fica clarificado que a musica de
cena ndo foi tocada ao vivo, ao contrario do que se pensava inicialmente,
mas foi gravada em fita e difundida na sala. Esse facto justifica ainda a
presenca de um sonoplasta na ficha técnica do espetaculo em causa.

Segundo afirma a musicéloga e investigadora Cristina Delgado Tei-
xeira, Peixinho, que nunca compds nenhuma obra de teatro musical, mas
escreveu diversas partituras para a cena, o cinema ¢ performances multi-
média, entende sempre a expressdo “teatro musical” como um espetacu-
loaudiovisual e que se rege pela poética do caminho e ndo da obra, refle-
tindo os ensinamentos de Luigi Nono (Teixeira 2006: 149). Deste modo,
Peixinho recusa as nog¢des de funcionalidade l6gica e cronologica existen-
tes na narrativa classica, participando, numa “visdo do mundo como his-
toria com causalidade e influéncias” (passim). Jorge Peixinho defende
que o teatro musical deve acompanhar as experiéncias mais significativas
que se realizaram na area da musica, tendo sempre em conta as possibili-
dades do teatro moderno, assim como as manifestacoes de dialéctica de
teatro e musica que existem no mundo extracuropeu. Destaca, entdo, co-

2 Cf. Espolio Documental de Ernesto de Sousa, D6 Caixa 45, Documento 1.6.3 — 2.
Biblioteca Nacional de Portugal.
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mo obras representativas dessa forma de pensar Intolleranza 1960 de No-
no, Passagio de Berio e Kammermusikalisches Theater de Kagel. Na linha
de Theodor W. Adorno e Hans Eisler, defendia que a musica escrita para
cinema e para teatro deveria ser mais do que um mero acompanhamento.
Defendia o papel ativo da musica como se via no teatro épico de
Brecht. Deveria, assim, abandonar a ilusdo da unido entre a musica ¢ a
imagem e explorar uma natureza antitética, ndo se deixando “neutralizar”
(ibid., 150) pela imagem. Deste modo, a forma como Jorge Peixinho
aborda a composi¢ao de musica que, em ultima analise, ¢ musica utilita-
ria, ¢ marcada por um forte cunho pessoal, ndo s6 no que respeita a ques-
tao estilistica do proprio compositor, nao abdicando da componente cali-
grafica, mas imprimindo na sua participacdo como compositor um
caracter de criador de sentidos, sempre paralelo ao encenador que é, nas
linhas de a¢do do teatro moderno, o maior criador de sentidos em cena,
guardando a sua independéncia em relacéo a propria cena.

Musica para O Gebo e a Sombra, para harpa e percussdo, aparece no
catalogo das obras de Peixinho elaborado por Jos¢ Machado, Jorge Ma-
chado e Cristina Delgado Teixeira com o numero JP0273. No entanto esta
obra ndo foi vista por Jorge Peixinho como um trabalho acabado e con-
cluido nesta versdo de 1966: com base nesta peca, Jorge Peixinho compos
ainda uma sequéncia de quatro outras pegas autonomas, baseadas nos ma-
teriais de O Gebo e a Sombra.

Assim, em 1966 comp0s o Recitativo Il (JP028a) para harpa, per-
cussdo, flauta e fita magnética.

Em 1969, Peixinho voltou a trabalhar sobre a partitura de Recitativo
111 (JP028b), escrita para a mesma formagdo instrumental, e que foi adap-
tada ao bailado Shakespeare’s Sonnets de Juan Corelli, no Festival “Due
Mondi” em Spoleto, Italia, em 1970.

Em 1971 voltou a pegar nos materiais de O Gebo e a Sombra e
compds Recitativo Il (JP049) para soprano, meio-soprano, harpa e per-
cussdo. Peixinho chama a esta peca “cantata cénica para soprano, meio-
-soprano, harpa, percussdo, projetores, velas e (eventualmente) um regen-
te”. E curiosa a inclusdo de “velas” no instrumentario — e esta ndo seria a
unica vez que Peixinho faria uso de elementos extra instrumentais nas

3 Neste catalogo das obras de Jorge Peixinho, Miisica para O Gebo e a Sombra lista
uma instrumentacdo diferente, incluindo trompete e trombone, além da harpa e per-
cussdo. Ao observar a partitura em causa ndo encontramos evidéncia de outra ins-
trumentacdo que ndo a harpa e a percussao. No programa do espectaculo ndo apare-
cem quaisquer referéncias a outros instrumentistas que ndo Clotilde Rosa (harpista)
e Julio Campos (percussionista).
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suas obras. Em O Canto da Sibila (1976), por exemplo, Peixinho da ins-
trugodes no sentido de se aspergir perfume sobre a audiéncia durante a
execucdo da peca — peca que faz uso de excertos do texto O Gebo e a
Sombra de Raul Brandio e de Humus de Herberto Hélder.

Em 1972 escreve o Recitativo I (JP054) para harpa, obra que dedica
a Clotilde Rosa, a harpista que tocou a parte de harpa em 1966. A compo-
si¢do desta peca foi iniciada em 1966, mas concluida apenas entre 1971 ¢
1972. Recitativo I ¢é parte integrante da Musica de cena para O Gebo e a
Sombra.

Em 1973 ¢ escrita a primeira versao de Recitativo IV (JP061a) para
flauta, harpa, percussdo, guitarra, viola, vibrafone, celesta, melddica e
piano. A segunda versdo de Recitativo IV (JP061b) ¢ composta em 1974.
A formagdo instrumental é flauta, guitarra, harpa, viola, violoncelo, per-
cussdo, vibrafone, piano, melddica e fita magnética. Ainda em 1974 ¢ es-
crita uma terceira versdo desta mesma pega (JP061c), que recebe o titulo
de Recitativo IV: 25 de Abril em Portugal. E escrita para flauta, guitarra,
harpa, viola, fagote ou violoncelo, percussdo, vibrafone, piano, celesta,
melddica e fita magnética.

A musica de cena d’O Gebo e a Sombra foi tocada e gravada por
Clotilde Rosa (Harpa) e por Julio Campos (percussdo). O objectivo da
musica, em termos praticos, era acompanhar a transicdo dos personagens
do praticavel A — lugar de “naturalismo expressionista” — para o B — lugar
de “recitativo” —, ou seja: acompanhar a passagem dos personagens do
lugar de representagdo para o lugar do cisma e da confissdo através do
mondlogo. Assim, a musica composta por Peixinho, acompanhava ndo s6
um movimento cénico especifico, mas evitava a radicalizagdo da mudan-
¢a dos estilos de representar. Assim, a musica de Jorge Peixinho ¢, tal
como a pintura de José Rodrigues, integrada no cenario, um elemento
concebido por um colaborador exterior ao processo criativo de Ernesto de
Sousa, mas a quem tera — certamente — sido dada toda a liberdade para
exercer 0 seu métiercriativo sem restrigdes, ¢ com vista a servir de ele-
mento complementar de sentidos.

A relagdo intrinseca entre os movimentos espaciais € a musica d’O
Gebo e a Sombra é fundamental no ambito do espetaculo e nasce de uma
necessidade. A musica, afirmou Carlos Porto, critico de teatro, marcou a
“artificializagdo dos conflitos” na passagem dos personagens do pratica-
vel A para o B e repercutiu “as confidéncias, os gritos, os suspiros, os si-
l1éncios dos personagens”. A sonoridade, absolutamente integrada na li-
nha estética pessoal de Jorge Peixinho (entenda-se uma estética
vanguardista alinhada com as linhas europeias da musica contempora-
nea), contribuiu para a dissolug¢do da convengdo naturalista e possibilitou
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a libertagdo do publico da ilusdo cénica (Martins 2007, 135). Alfredo
Margarido, critico de teatro, afirma ainda que a musica “levou a assistén-
cia a integrar-se nos principais momentos da tragédia”, acompanhando os
mondlogos e 0s momentos em que 0s personagens caem no espanto e na
soliddo, expondo o absurdo do seu quotidiano (passim).

Deste modo, podemos entrever duas linhas de forca essenciais no
que concerne a fun¢do da musica de Jorge Peixinho no ambito do espeta-
culo: primeiramente, o acompanhamento do movimento dos atores do
praticavel A para o praticavel B, contribuindo decisivamente para a que-
bra da ilusdo cénica; em segundo lugar, o apontamento sonoro, esparso e
difuso, em didlogo com os personagens durante os seus soliloquios e
momentos em que o espanto, a soliddo e a constatagdo da crueldade
absurda do mundo em que vivem se torna patente.

Formalmente a musica é composta por uma Introdugéo ¢ 12 separa-
dores, sendo cada separador constituido por uma série de nimeros. Resulta,
portanto, uma partitura desagregada ¢ que, sem os “roteiros” de Ernesto
de Sousa ¢é virtualmente incompreensivel, dado o seu caracter “utilitario”.
Os “roteiros” (que fazem parte do espolio documental de Ernesto de
Sousa depositado na Biblioteca Nacional.) sdo documentos redigidos por
Ernesto de Sousa em colaboragdo com Jorge Peixinho explicando de
forma precisa a insercdo de cada fragmento musical dentro do contexto
da encenacdo.

Os separadores 1 a 5 sdo tocados no Ato I; os separadores 6 € 7 no
Ato II; os separadores 8 ¢ 9 sdo tocados no Ato III, e os restantes separa-
dores, 10 a 12, sdo tocados no Ato IV. Cada um desses separadores ¢
constituido por uma série de nimeros identificadores dos fragmentos que
os constituem. A Introdugdo também ¢ constituida por ntimeros. Esses
nimeros variam entre 1 (quando o separador nao é constituido por outro
fragmento que ndo ele mesmo) e 11. Todos esses fragmentos, que apre-
sentariam variac¢des entre si, no caso dos separadores com diversos nume-
ros, foram gravados durante trés sessdes de gravacdo. Dos fragmentos
gravados (e devidamente identificados com “legendas sonoras”, como se
1€ no cabecgalho da lista de fragmentos a gravar em cada sessdo*), tera si-
do feita uma escolha por Emesto de Sousa, certamente com a participa-
¢do de Peixinho nesse processo de escolha e decisdo.

Concluindo, temos entdo presentes trés criadores distintos: Raul
Branddo, Ernesto de Sousa e Jorge Peixinho. Trés areas criativas distintas

4 Cf. Espolio Documental de Ernesto de Sousa: Biblioteca Nacional de Portugal — D6
Caixas 45, documento 1.6.3.2 — 19.
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— a escrita dramatica, a encenagdo e a musica. Um jogo de influéncias, de
decisdes, de opgdes estéticas que, numa sO obra, num momento isolado
do tempo e da historia do teatro portugués, se agrupam no sentido de criar
uma leitura univoca de um texto dramatico de cardcter extremamente
pungente.

A musica que Peixinho criou, alinhada com a sua estética vanguar-
dista, mas permeada pela sua propria sensibilidade estética aplicada em
fun¢do do projeto de cena de Ernesto de Sousa — que, por sua vez, respei-
tava a vontade velada e, até entdo incumprida de Branddo — ajudou a cria-
cdo dos sentidos e das leituras de Ernesto de Sousa. Alinhado por um
pensamento tedrico que se relaciona com as reflexdes de Adorno e de
Eisler, Peixinho complementa a encenagao, ajudando a criar um espetacu-
lo que, em 1966, se tornou “memoravel”. Ilse Losa, escritora e antigo
membro da direcdo do Teatro Experimental do Porto, numa muito curiosa
série de inquéritos e entrevistas conduzidas por Orlando Neves no perio-
dico ‘O Século Ilustrado’s, declara que o unico espetaculo do TEP que
lhe ficaria na memoria seria, precisamente, O Gebo e a Sombra de Ernes-
to de Sousa e que, por causa da “encenacdo arrojada”, da musica e cena-
rio “de alto nivel” de Jorge Peixinho e José Rodrigues, Ernesto de Sousa
havia sido capaz de recuperar, num espetaculo, aquilo a que o TEP se ha-
via proposto quando fora fundado: fazer teatro de vanguarda.
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Akskok

Discussao

Gabriela Cruz: Que materiais ¢ que ha relativos a encenagdo? O que é
que existe em termos de documentacao?

Francisco Pessanha: O que existe no espolio documental do Ernesto de
Sousa ¢ a copia do texto dactilografado com o qual trabalhou e que esta
completamente anotado; existe o roteiro para a montagem do Jorge Pei-
xinho; existe ainda a planificacdo (infelizmente ndo datada) das trés ses-
soes de gravacao feitas no Teatro S. Carlos; existe o programa do espeta-
culo; e existem diversos esbocos do Ernesto de Sousa em relagdo ao
cenario, orgamentos apresentados ao TEP, a correspondéncia entre o Er-
nesto de Sousa e o TEO, existe ainda um bilhete postal escrito por Jorge
Peixinho informando de uma impossibilidade de estar presente num dos
ensaios. Ndo existe muita coisa. Mas ainda ndo investiguei os arquivos do
TEP, algo que esta previsto vir a ser feito.

Francisco Monteiro: Referiu na sua comunica¢do uma citagdo de um tex-
to de Ernesto de Sousa ou de Peixinho (do livro da Cristina Delgado Tei-
xeira), uma citacao referente claramente a Raul Branddo, de uma musica
para um R B. Isso esta notado como R. B.?

Francisco Pessanha: Exato: R ponto, B ponto.

Francisco Monteiro: Eu deparei com esse tipo de notacdo na peca de que
falarei logo a tarde (Lov). Aparece também um texto de um certo ‘R.B.’,
que sera Raul Branddo, mas de outra pega, Acto sem palavras (mesmo
“sem” palavras) de Samuel Beckett, mas que, na musica do Peixinho po-
dera ter tido palavras de Raul Brandao.

Francisco Pessanha: Sim. Existem muitas coisas que sdo cripticas. Ha
ainda muito trabalho de investigacdo a fazer.
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Pedro Boléo: S6 duas observagdes breves. Uma ¢ o uso da expressdo “ca-
nones do neorrealismo”, que pode induzir em erro. O neorrealismo teve
muitos debates internos ¢ pode ser complicado arrumar tudo numa ex-
pressdo redutora. Raul Branddo foi importante para muitos autores desse
movimento, mas também para outros, como por exemplo José Gomes
Ferreira, que era um admirador de Raul Branddo e que ¢ dificil encaixar
no neorrealismo.

Francisco Pessanha: Sim, sem duvida nenhuma. Mas esta comunicagao ¢
sobre Jorge Peixinho e ndo sobre Raul Brandao.

Pedro Boléo: Certo. A outra observacdo tem a ver com a referéncia a
Adorno/Eisler. Eu percebi o que queria dizer em relacdo a ndo ilustragdo
da musica, mas isto exige algo mais de elaboragd@o. Transpor para o teatro
ideias de Adorno e Eisler que foram pensadas para um meio que € o ci-
nema, ¢ muito especificamente pensadas para esse meio. Julgo que as
questdes que eles colocam tém a ver com a propria técnica do cinema, e
portanto com as capacidades técnicas da musica no cinema.

Francisco Pessanha: Sim, com certeza. Mas sem esquecer que o Peixinho
também escreveu musica para cinema.

Mario Vieira de Carvalho: Ainda em relagdo a esta questdo levantada pe-
lo Pedro Boléo: a referéncia a Adorno e Eisler foi feita pelo proprio Pei-
xinho ou por Ernesto de Sousa ou ¢ um comentario seu?

Francisco Pessanha: Pois, eu ndo clarifiquei bem. Essa ligacdo a Ador-
no/Eisler ¢ referida pela Cristina Delgado Teixeira no seu livro sobre os
textos de Peixinho.

Mario Vieira de Carvalho: Muito bem. E ha alguma referéncia a Brecht
na correspondéncia entre Jorge Peixinho e Ernesto de Sousa?

Francisco Pessanha: Nao, ndo existe. Alias, ndo existe propriamente cor-
respondéncia entre eles. Existe referéncia ao “teatro épico” por parte de
Ernesto de Sousa. A tal redesignagdo que o Ernesto de Sousa faz do texto
de Raul Brandao deriva precisamente dele achar que as encenagdes ante-
riores eram naturalistas (quando ndo deveriam ser) e deveriam seguir os
principios do “teatro €épico”. Ernesto de Sousa afirma, mais ou menos,
que: «Isto deve ser uma tragédia épica ¢ ndo um melodrama naturalistay.
Este € o ponto de partida dele para a encenagéo.

Paulo de Assis: O Francisco disse que Peixinho se referiu a Kagel, Berio
¢ Nono, citando até os titulos de algumas obras, especificamente Kam-
mermusikalisches Theater de Kagel, Passagio de Berio e Intolleranza
1960 de Nono. Isto é um aspecto interessante — e que resulta também da
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leitura das entrevistas, nas quais Peixinho alude varias vezes a essas
mesmas obras —, pois todas elas sdo “Operas”, ou, no minimo, projetos
cénico-teatrais envolvendo a voz (cantada). A minha pergunta ¢é se se en-
contra alguma referéncia do Peixinho a “musica para cena” (e ndo dperas)
destes compositores? Recordo, por exemplo, de Luigi Nono a musica de
cena para As you like it de Shakespeare, de 1953 (Berlim), e para Die
Ermittlung de Peter Weiss de 1966 (ano da composi¢do de O Gebo e a
Sombra), musica para fita magnética. Nas entrevistas ndo hd nenhuma re-
feréncia a musica de cena destes autores, apenas a projetos de dperas.

Francisco Pessanha: Nao lhe saberia dizer. Parece-me uma questao inte-
ressante e que merece ser aprofundada. Neste momento da minha pesqui-
sa nao tenho elementos para lhe poder responder.



CONTRA OS BRANDOS OUVIDOS:
ESCUTAR JORGE PEIXINHO NO CINEMA

Pedro Bolé¢o Rodrigues

Jorge Peixinho escreveu, entre 1971 e 1972, musica para dois filmes
de dois importantes cineastas portugueses. O primeiro foi Pousada das
chagas, de Paulo Rocha, estreado a 25 de Fevereiro de 1971, no Grande
Auditorio da Fundacdo Calouste Gulbenkian. A produgdo foi do Centro
Portugués de Cinema (CPC), criado em 1969 e ligado a Fundagdo Gul-
benkian. O segundo, também produgdo do CPC, terminado em 1974 mas
so estreado depois do 25 de Abril, a 18 de Setembro de 1975, no cinema
Londres: Brandos Costumes de Alberto Seixas Santos.

A Fundacao Calouste Gulbenkian iniciou nos anos 60 uma politica
de apoio a produgado cinematografica, primeiro com atribui¢do de bolsas a
jovens cineastas talentosos, e em 1969 alinhando no projeto de uma coo-
perativa de cinema, o Centro Portugués de Cinema, de que foram socios
fundadores: Anténio Pedro Vasconcelos, Antonio de Macedo, Alberto
Seixas Santos, Alfredo Tropa, Artur Ramos, Fernando Lopes, Fernando
Matos Silva, Gérard Castello Lopes, José Ernesto de Sousa, José Fonseca
e Costa, Manuel Costa e Silva, Manuel Faria de Almeida, Manoel de Oli-
veira, Manuel Ruas, Paulo Rocha. Juntaram-se-lhes depois os técnicos
Elso Roque e Antonio Escudeiro. Nao farei aqui esta historia, que tem de
ser (e tem sido) estudada de varios pontos de vista, da historia das técni-
cas, da critica e dos discursos, do estudo das institui¢des, do ponto de vis-
ta econdmico, social e politico. Gostaria apenas de sublinhar a importan-
ciade compreender o quadro social deste cinema (ou destes cinemas) para
entender estes dois filmes — Pousada das chagas € Brandos costumes —
como objetos artisticos particulares. Sdo exce¢des num movimento de
excegdes que despontavam (de filmes e de realizadores), mas tém algu-
mas regras internas, artisticas, comuns.
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O que pretendo aqui ¢ compreender o lugar da musica nesses dois
filmes. Filmes de um novo cinema, perto de uma década depois de Ver-
des Anos de Paulo Rocha, um dos filmes que inaugurou em Portugal
aquilo que se chamou depois o “cinema novo”.

Paulo Rocha, Seixas Santos, Jorge Peixinho: estamos perante gente
que poderiamos designar por “artistas de vanguarda”. Aceitemos por ago-
ra esta expressdo e esta “vanguarda”. Mas esta palavra “vanguarda” le-
vanta, evidentemente, outro tipo de questdes complexas e polémicas.
Basta-nos para j4 compreender que sdo jovens artistas com ideias pro-
prias — e ideias fortes — sobre a arte que querem fazer. E mesmo quando
trabalham isoladamente fazem-no com o que poderiamos chamar uma
“solidariedade artistica” — sabem o que os outros estdo a fazer, ddo ideias,
dialogam, ajudam, colaboram. Gente que se junta porque nao se revé na
situacdo e nas formas do cinema que se faz em Portugal, ¢ comeca a in-
terferir nos mecanismos de produgdo ¢ distribuicdo daquilo que fazem.
Gente que quer fazer outra arte ¢ doutra forma, incompativel com um ci-
nema que considerava institucionalmente fechado, pobre, rotineiro, tradi-
cionalista, ultrapassado, que ndo punha questdes. Gente que, para além
disso, faz parte ou estd proxima dos movimentos oposicionistas a ditadu-
ra, mas que nao se contenta com a expressdao de discordancia politica e
sente uma necessidade vital de ruptura estética com o comercialismo e a
arte dominante.

Paulo Rocha e Alberto Seixas Santos veem em movimentos como a
Nouvelle Vague francesa uma possibilidade de furar os modos de produ-
¢do impostos e repensar as formas e as proprias condi¢des de base do ci-
nema. Sdo cosmopolitas (estudaram fora, Rocha em Paris e Seixas Santos
em Londres), sdo conhecedores conscientes da tradigdo cinematografica
internacional (Alberto Seixas Santos € critico de cinema ¢ Bénard da Cos-
ta chama-lhe mesmo “o tedrico mais bem preparado do novo cinema por-
tugués™), sdo conhecedores do cinema moderno e adeptos do cinema co-
mo arte. Tém também uma bagagem literaria grande (como mostra bem
Pousada das Chagas, como veremos). Mas que querem, sem por de lado
a consciéncia da historia que os precede, comegar de novo, como se fosse
do inicio. Querem de alguma forma “matar o pai”.

E precisamente a ideia da morte do pai que abre o filme Brandos
costumes, numa marcante sequéncia inicial, com um jogo de espelhos e
de som. Ouve-se: “Ora se ele pretende evadir-se ndo pode pensar em fa-
zer obras na prisdo” — ha aqui um programa estético e politico, afirmado
desde o inicio neste filme.
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Morte do pai pode ser visto neste filme como alegoria de um fascis-
mo que perdura mesmo depois da morte de Salazar, ideia tornada explici-
ta logo a seguir ¢ com que o filme imediatamente nos surpreende, com
uma montagem provocadora (com a entrada do titulo e do hino nacional).
E o tema politico do filme, no sentido estrito — como pode a ditadura per-
durar para 14 da morte do ditador. Instala-se desde logo um problema de
tempos, que a utilizagdo do som refor¢a: ndo estamos no tempo “certo”,
ha um desfasamento.

No terreno da afirmagdo de uma estética, ¢ também um problema ge-
nealdgico que estd em causa (mais do que “geracional”). Problema genea-
logico e de ascendéncia. O que esta para tras e o que ¢ o presente do cine-
ma portugués ndo nos serve, dizem estes realizadores — e diz Jorge
Peixinho também em relagdo a musica do seu tempo, sem davida. Como se
dissessem: “aquilo que nos deu origem ja néo nos serve”. E um passado em
derrocada, arruinado, desatualizado, que ndo acompanhou os tempos.

E o que se poderia chamar um problema genealégico da vanguarda,
e de certa forma ¢ um problema tipico, mesmo anterior as vanguardas do
século XX. A sua origem encontra-se pelo menos desde o programa ini-
cial do idealismo alemdo e no romantismo revolucionario, quando a arte
define um programa proprio, autbnomo, mas que pressupde uma promes-
sa emancipatoria, ou seja, que contém em si mesmo, do seu interior e
através dos seus meios, um programa politico de libertacdo e de expecta-
tiva de mudanca para a humanidade, anunciando outros tempos e anteci-
pando outra sensibilidade. Um problema de desfasamento e sobreposig¢ao
de tempos discordantes esta dentro deste programa estético que vem do
século XIX. A arte pde a contradi¢do e a sobreposi¢do em evidéncia, com
0s seus meios proprios, € antecipa a ideia de uma outra vida possivel.

Na sequéncia inicial de Brandos costumes, vemos que o som ndo sai
apenas dos labios da figura que mexe, criando uma estranheza e uma des-
confianca no espectador relativamente ao que se ouvira ao longo de todo
o filme. Esse som aqui ganha outra dimensdo com a revelacdo de que a
figura feminina (a filha) esta a olhar um espelho. O que estavamos a ver
era afinal uma imagem reflectida. Julgo que ndo ¢é disparatado ver aqui
uma ideia de uma arte que ndo sé desfaz a ilusdo, mas reflete sobre ela
propria, coloca-se radicalmente em questdo, como fez recorrentemente o
cinema moderno.

Mas a ruptura estética, o gesto iconoclasta, a busca de novas formas
nao implicam um desrespeito pelo patrimoénio e pelo museu — pelo passa-
do. Pousada das Chagas ¢ um excelente exemplo disso: foi mesmo fil-
mado no museu de Obidos e partiu de uma encomenda da Fundagio Gul-
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benkian para “promover” o novo museu de Obidos. Também aqui, no fi-
nal do filme, ha um espelho que desfaz a ilusdo mas que vem com um
texto citado de Camoes: “Cancdo, neste desterro viveras, voz nua e des-
coberta, até que o tempo em Eco te converta” (a citacdo ¢ das rimas de
Camdes). E Camdes é, como sabemos, paradigma maximo do patrimoénio
literario. O que € “moderno” aqui ndo € apenas a ruptura formal — € a pre-
senca simultanea de tempos diferentes (mas ndo como pastiche). E a van-
guarda da assim um salto no passado mais longinquo, ja que o passado
proximo e o presente ¢ o da opressdo e da ditadura. No caso de Pousada
das Chagas, fa-lo de uma forma enigmatica, secreta, e descrevendo uma
ponte para o futuro. Deixando um eco. Neste caso a arte resiste preser-
vando a sua autonomia radical. E a musica de Peixinho ¢ decisiva neste
filme para a construgdo desse enigma. Ndo transporta apenas os objetos
do museu para outro lugar (cena das espadas filmadas de alto a baixo en-
quanto na musica um arco faz vibrar um prato). Leva todo o filme para
caminhos inesperados.

E em filmes assim, com um trabalho sonoro e musical absolutamente
decisivo para a sua compreensao plena, que a musica de Peixinho pode e
deve ser ouvida. Ndo ¢ um fundo musical, nem uma “banda sonora” — é,
num aparente paradoxo, uma musica com o maximo grau de autonomia e
independéncia estética, mas que percebemos subitamente que ndo pode
ser ouvida sem o filme.

Brandos Costumes desperta-nos desde o inicio para a escuta através
daquela estranheza do som que estd naquela mesma voz que se desliga
dos 1dbios em movimento. Mais tarde havera outros jogos que despertam
para a escuta, como por exemplo quando a personagem da criada diz,
com um barulhento aspirador em funcionamento, no meio de uma sobre-
posicao de textos e ruidos: “ou sou eu que estou a ficar surda!”

Retiremos quatro primeiras ideias globais relativamente ao som de
Brandos costumes:

1. O som esta 14 e ndo estd — ndo é um dado adquirido (néo corres-
ponde aos labios a mexer). Deve ser ouvido critica e autonomamente.

2. O cinema revela os seus processos técnicos. De certa forma a do-
bragem das vozes revela-se ao ouvinte do filme.

3. O som e a musica neste filme contribuem para libertar o cinema
de todo o convencionalismo, seguindo alguns preceitos da Nouvelle va-
gue (interrupgdo subita, choque, sobreposi¢do de elementos).

4. O som ¢ usado desde o inicio como verdadeiro “manifesto” (outra
palavra querida das vanguardas) — afirmagdo radical (levada as ultimas
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consequéncias), inequivoca (explicita) e bruta (no sentido de direta, brus-
ca ¢ assente na montagem) de um projeto estético que pretende romper
com a linguagem convencional, tradicional ou dominante.

Nao espanta portanto o convite de Seixas Santos a Jorge Peixinho,
um caso raro neste tempo de um compositor que esta interessado preci-
samente nestas questdes: ruptura estética, insatisfacdo com as formas mu-
sicais dadas e as instituigOes artisticas, posi¢do politica ativa ¢ abertamen-
te contra a ditadura, questionamento dos modos de fazer da arte e das
suas fungdes, abertura ao dialogo com outras artes mas dentro de uma
afirmacao de autonomia radical da sua arte e do direito a um pensamento
estético proprio, sem concessoes. Ideia de manifesto artistico. Procura de
outras formas de comunicacdo ou mesmo de incomunicagdo, questiona-
mento da linguagem, explorando as margens ou mesmo evadindo-se (da
prisdo que sdo as formas disponiveis — “se ele pretende evadir-se ndo po-
de pensar em fazer obras na prisdo”). Experimentagdo e pesquisa formal
até aos limites. Até ao confronto com outras artes. Até a libertacdo de to-
dos os entraves.

A musica de Jorge Peixinho para este filme ¢ feita com uma instru-
mentagdo bastante original que cruza flauta, trombone, guitarra, piano,
orgdo (em diversos registos), harpa, percussdo e soprano (na tltima parte
do filme).

Vejamos entdo, resumidamente, qual o papel — os papéis — da musica
de Jorge Peixinho em Brandos costumes:

1. Provocagdo deliberada e consciente: os cineastas que o convidam
sabem isso de antemao, querem isso da misica. Como quem diz: “Peixi-
nho é o compositor de vanguarda que temos, vamos chama-lo”.

2. Pontuagao e estruturacdo de uma colagem de textos. Ligacdo a um
texto — a musica entretece-se com um texto antes de mais — ¢ isso € co-
mum com Pousada das Chagas, um filme estruturado na filmagem de
pecas do museu e (muito) numa colagem de textos, neste caso incluindo
Rimbaud, Camdes, Pessoa, poemas taoistas, textos de Mumon (poemas
budistas e zen), e textos do Flos Sanctorum (historia da vida dos santos).
Mas a musica ndo € o que serve de cola — ¢ objecto de uma montagem
ndo hierdrquica com a palavra dita (por personagens), textos, dialogo,
ruidos e sonoplastia, discursos da radio, outros filmes e o som desses fil-
mes e com imagens também de diferentes proveniéncias — incluindo ima-
gens de arquivo e filmes portugueses do tempo do fascismo.
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3. Tensdo — recusa da “moleza” e da fusdo — ideia que estd na base
deste cinema — e também uma tensdo para o futuro no sentido de anteci-
pacdo, premonicao, tal como Brandos costumes foi considerado premoni-
¢do de acontecimentos historicos, do 25 de Abril e da revolugdo. A “pre-
moni¢ao” esta por exemplo no final interrogativo, tenso, com uma voz
solo — antecipa¢ao de uma revolugdo que tarda.

4. A musica aponta para uma emancipagdo — a musica entra alias pela
primeira vez logo a seguir e em resposta a palavra “prisdo”, ao lado de uma
queixa da personagem da mae que diz: “Nesta casa ninguém tem horas”.

5. Acompanhamento e expressdo da loucura (obsessao, por um lado,
mas loucura cléssica por outro, no sentido de loucura com maxima luci-
dez. Como se a verdade ja ndo pudesse ser compreendida. Esta “loucura”
esta na figura da avd que perdeu o juizo — mas que diz uma verdade se-
creta expressa de forma desintegrada, incapaz de comunicar nos mesmos
termos dos outros — ninguém a compreende. Mas a musica ¢ ainda — ¢
também — o eco de uma voz de um passado mais longinquo, ou o brilho
de uma estrela que ja desapareceu mas cuja luz s6 agora nos chega, a pre-
senca de alguma coisa ausente, que s6 se compreende fugaz e enigmati-
camente ou a partir de fragmentos (por exemplo quando a avo fala do
tempo e pergunta: “Que horas s30?”)

6. Elemento de surpresa: a musica ndo estd sempre, mas irrompe ca-
tivando e renovando o olhar do espectador.

7. A musica esta em pé de igualdade com outros sons — baralha a
hierarquizacdo dos sons — a palavra das personagens, o texto, os dialogos,
a recitacdo teatral, o discurso da radio, os ruidos, as cangdes entoadas, a
musica, o som de outros filmes, outras musicas.

8. Corte — a musica serve para cortar mais do que ligar ou fundir (e
neste sentido também contribui para estruturar a montagem cinematogra-
fica).

Musica inesperada, a procura de um inesperado tempo, enquanto o
tempo “velho” continua. “O inesperado tempo” ¢ uma ideia que o estra-
nho final de Brandos costumes sublinha. A voz de soprano canta: “por
vezes os homens realizam o que ndo se espera € 0 que se esperava conti-
nua inacabado”. Para depois prosseguir com uma referéncia ao “inespe-
rado tempo da paisagem”. Mas ¢ também uma musica de inquietante es-
tranheza, no sentido do Unheimlich que Freud investigou num famoso
ensaio. O familiar ¢ o inquictante estdo na presenca da musica que ndo
apenas serve a alegoria, mas amplia, até ao limite do “cortante” a alegoria
familia/sociedade, que € central em Brandos costumes.
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Noutra cena, o pai recita enquanto a musica de Jorge Peixinho des-
loca o lugar e o sentido das suas palavras: “Que todos trabalhem ¢é dever,
mas ndo vou eu fazer pdes € o meu padeiro ler, ndo se senta o soldado no
café nem eu homem pacifico vou para a guerra”. O que ¢é inaceitavel para
aquele pai ¢ a “desordem” democratica que pode tirar as coisas do lugar:
“Nao vou eu fazer paes e o meu padeiro ler”. Trata-se de questionar as
posicdes especificas na sociedade, e a musica, aqui num registo irénico e
comentador das palavras, tira as coisas do lugar onde ¢ suposto elas esta-
rem — ndo so interroga como desloca, sobrepde e corta. Misica perigosa
para a ordem. A vanguarda, ndo como linha avangada do progresso histo-
rico ou da revolugdo (por analogia com o partido politico), mas como an-
tecipadora da transformagéo da vida, expressdo de promessa de um mun-
do assente noutras bases, essa vanguarda desordena as posigoes,
questiona os lugares de cada um. Penso que a musica de Jorge Peixinho
nestes filmes esta ai, nesse questionamento radical mas dialogante — ques-
tiona, nao declarando nenhum fim da histéria, comecando do presente, do
zero (ou como se fosse do zero), mas fazendo ao mesmo tempo um traba-
lho agudo de memoria, inscrevendo-se na historia mas contra o seu tempo,
em discordancia aguda com uma “desactualizada atualidade”. No mesmo
gesto, questiona o lugar da sua arte, confrontando-se, interrogando os
lugares dos signos e das imagens e olhando-se ao espelho. Quebrando-o,
se necessario.

Askok

Discussao

Jodao Pedro Cachopo: Obrigado por esta comunicagdo muito interessante.
O modo como apresentou os filmes prolonga um pouco o espirito frag-
mentario dos mesmos. Tenho um comentario a fazer. A certa altura refe-
riu o caracter “enigmatico”, algo que nestes filmes parece muito ligado a
no¢do de montagem, além de uma proximidade a ideia de Unheimlich-
keit. Penso em especial naquela passagem da Pousada das Chagas, na
qual a filmagem da espada ¢ acompanhada por uma musica extremamen-
te estridente. A minha pergunta seria a seguinte. A sua comunicacdo inti-
tula-se “Contra os brandos ouvidos” — isso conseguir-se-ia mais pela ex-
pressdo do que pela construgdo? Podera dizer-se que Peixinho “se
compde” contra os brandos ouvidos?

Pedro Boléo: Estou de acordo com essa leitura. Trata-se de uma questéo
de “expressdo”. Por exemplo, o trabalho dos timbres (se bem que aqui ha
um ruido de fundo que se deve a copia em VHS — aquelas “ondulagdes”
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ndo sdo da musica!). Quanto a questdo do “enigmatico” e do “inquietan-
te” — talvez sejam coisas diferentes. Eu pensaria mais no “enigmatico”
para a Pousada das Chagas, pois o Brandos Costumes é muito explicito e
nada enigmatico (ainda que possa ser “dificil” devido ao uso de processos
do Cinema Novo). Essencialmente é duro e direto. Mas “inquietante”,
sim, isso €. A ideia da estranheza inquietante ¢ importante nesta familia
em relacdo a familia, a0 modo como se tornam cenas familiares em coisas
inquietantes. A musica em certos “quadros”, em certas cenas que pare-
cem muito familiares (por exemplo, “sentados & mesa”), a musica surge e
cria uma certa estranheza, essa tal inquietante estranheza, que remete para
o proprio Freud, certo?

A Pousada das Chagas ¢ mais enigmatico, mais aberto. Por isso ¢
que falei de Adorno. O que ¢ importante ¢ que se vejam estes filmes e,
sobretudo, que se oucam estes filmes, pois eles foram muito pensados e,
possivelmente, nunca foram ouvidos. Espero contribuir para despertar es-
tes filmes, nos quais a musica tem um papel decisivo.

Jodo Madureira: Os meus parabéns, gostei muito da sua comunicagao.
Gostaria de saber se estes filmes estdo editados em DVD?

Pedro Boléo: Esta o Brandos Costumes. A Pousada das Chagas, nao. Mas
tem havido projecdes publicas, por exemplo na Cinemateca Nacional.

Jodo Madureira: O filme era clandestino até ao 25 de Abril?

Pedro Boléo: Nao tenho a certeza absoluta, e quando falei com o Seixas
Santos ele disse-me que ele proprio ndo se lembra bem disso. Mas se
houve projec¢des, foram em ambito privado, restrito. E ha algumas ima-
gens (ainda que poucas) que foram acrescentadas ja depois do 25 de
Abril.
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A PROCURA DO PRIMEIRO LOV

Francisco Monteiro

Introducio

No inicio dos anos 90, certamente depois de 1992, combinei com o
compositor Jorge Peixinho um encontro no Conservatorio de Musica do
Porto. Pretendia que ele me desse algumas copias de partituras das suas
obras: a peca Lov II para flauta, violoncelo, piano, percussdo e banda
magnética, ja prevista para concertos, e ainda obras suas para piano solo.
Ap6s o fim de uma aula da Ac¢do de Formagédo para professores de Técni-
cas de Composigdo que estava a orientar no Conservatorio, dirigimo-nos
para um café das imediagdes onde, pedidos 2 finos — imperiais para os
nao portuenses — nos debrugamos sobre as partituras. Esta historieta nada
tem de extraordindrio a ndo ser o facto de, perante o semblante atonito,
mesmo preocupado, dos restantes clientes e funciondrios do café, Jorge
Peixinho me ter cantado, ou melhor murmurado, mesmo rosnado, e expli-
cado de forma bastante participante as obras Glosa I e Estudo V — die
Reihe para piano solo, assim como o Lov II. Eu, bem como os restantes
presentes no café, pudemos perceber vocalmente as ondulagdes cromati-
cas do Estudo V, os contrastes dindmicos e harménicos — verdadeiras ca-
madas expressivas — da Glosa, assim como o tempo ¢ os timbres do Lov
1I: dois alienados debrucados sobre papéis A3 com musica, rosnando e
falando coisas indecifraveis.

Mais tarde toquei e até gravei a peca Lov Il com Pedro Couto Soares
e Jedd Barahal e também toquei uma versao de Lov /, para flauta e piano,
pois ndo havia violoncelista para o concerto. Lov tornou-se, assim, algo
simbolico para mim na minha aproximagao a Jorge Peixinho, mais ainda
porque a época tentava descobrir os compositores da atualidade menos
seriais, eventualmente ligados a uma qualquer pos-modernice onde o
amor — mesmo em flamengo ou holand€s — ndo fosse um tabu. Nos ulti-
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mos anos, para uma gravagdo da obra completa para piano de Jorge Pei-
xinho, intentei uma versdo para piano solo — um possivel Lov original —
que tera existido autonomamente apos os primeiros esbogos como musica
de cena de “Acto sem Palavras”.

A obra e o material — manuscritos

A obra e o material existentes apresentam-se, desde logo, no catalo-
go concebido por José Machado, Jorge Machado e Cristina Delgado Tei-
xeira, publicado no livro Jorge Peixinho in Memoriam (José Machado,
org.), Caminho, Lisboa 2002. Encontrar-se-do, eventualmente, entre os
manuscritos do compositor, outras folhas e copias que ajudam a com-
preensdo da obra.

1. Trata-se de uma obra concebida tomando como base a musica de
cena para a peca Acto sem palavras de Samuel Beckett, encenada pelo
Cénico do Grupo Cultural e Desportivo da Companhia Nacional de Na-
vegacdo e apresentada em 22 de Dezembro de 1971. A musica seria para
piano, banda magnética (necessitando da sonoplastia de Jorge Santos) e,
possivelmente, uns tais “instrumentinhos”. Foi apresentado o espetaculo-
duas vezes, com 0 nome “sem palavras”: ao “Acto sem Palavras” de Bec-
kett juntava-se a pega de Peter Handke “O aluno que quer ser mestre”.

2. Esta musica de cena acabou por dar origem a uma pega para piano
e instrumentinhos, ou mesmo para piano e banda magnética com o nome
Lov, referida no catdlogo com o n.° JP 076 (a), com data de 1977, cujas
partituras se encontram desaparecidas segundo o catdlogo.

3. Aparece, ainda, referenciado um outro Lov com o n.° JP 076 b, pa-
ra piano, flauta de bisel e instrumentinhos, cuja partitura também nao
existe.

4. A uma destas pegas foi, eventualmente, acrescentada uma parte de
flauta, aparecendo uma partitura denominada “Versao C”, amplamente
rasurada. Nesta partitura observa-se a indica¢do de textos de diferentes
autores que seriam eventualmente ditos. Nao sabemos se estes textos es-
tariam presentes na versdo Lov para piano ou mesmo na musica de cena
da peca Acto sem palavras de Beckett; esta “Versdo C” podera corres-
ponder ao n.° de catalogo JP 076 ¢ de 1977, mas sem uma referida citagdo
da “Morte de Isolda” da 6pera de Wagner. Ou entdo é o n.° JP 076 (b), re-
ferido no catalogo como sendo para piano, flauta de bisel e instrumenti-
nhos, e cuja partitura é dada como inexistente.
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5. A “Versdo C” foi fotocopiada, pelo menos as paginas finais, exis-
tindo destas uma versdo posterior mais rasurada, ¢ onde se acrescenta
uma ultima pagina 11 — a tal citagdo da “Morte de Isolda”: na pagina 10 é
referido também um “texto dito: «o corpo é a sombra das vestes/que en-
cobrem teu ser profundo»” (citagdo de “Poemas Esotéricos” de Fernando
Pessoa). Esta hipotética nova “Versao C”, de 11 paginas, podera corres-
ponder também ao n.° de catalogo JP076 c.

6. No ano seguinte aparece uma nova partitura clara e bem delineada
— Lov — para flauta, piano, banda magnética e instrumentinhos, com data
de 1971/78, a que foi acrescentado a lapis um “I” romano — Lov [; esta
versdo, possivelmente utilizada no concerto dos II Encontros Gulbenkian
de Musica Contemporanea, de 1978, vem ao encontro das rasuras presen-
tes nas duas “Versdes C”; o n.° de catalogo é JP 076 d e tem 11 paginas ¢
nao 10 como referido no catalogo. Aparece em programas também como
Lov I, cangdo sem palavras.

7. Existe ainda uma outra partitura diferente — Lov II para flauta, vio-
loncelo, piano, banda magnética e percussdo, de 1983, com n.° de catalo-
go JP 076 e, e que ndo é mais que a obra Lov / com uma nova parte para
violoncelo. As restantes partes tém muito poucas alteracdes.

Da musica de cena para a pega Acto sem palavras de Samuel Bec-
kettapresentada em Dezembro de 1971 até Lov II, de 1983, existiu um
longo percurso com peripécias varias. E de referir que num texto do com-
positor para o concerto dos II Encontros Gulbenkian de Musica Contem-
poranea Lov (1971-1978) ¢ uma obra de dez minutos para piano, flauta e
banda magnética, cujos “primeiros elementos” estariam em Acto Sem Pa-
lavras de Samuel Beckett, de 1971. Aqui ndo se fala de Lov I mas de Lov,
peca Unica com origem na referida musica de cena.Etambém de referir
que na “Versao C” se indica uma “fl. ind. ad libitum”, a ser tocada pelo
pianista para além da flauta tocada por um flautista. Ou seja, uma flauta
indiana ad libitum, para além da flauta da partitura (de bisel ou transver-
sal). Esta flauta indiana foi usada também com a mesma indicagdo nou-
tras obras e esta entre o espdlio do compositor presente na Camara Muni-
cipal do Montijo.

Questoes iniciais

Desde logo algumas questdes se colocam:

— Existiu realmente e como tal foi assumida a obra para piano e ban-
da magnética Lov?
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— Esta obra teria também os ditos “instrumentinhos”?

— Sera a flauta de bisel referida no n.° de catalogo JP 076 b, na ver-
dade a “fl. ind. ad libitum”?

— Sera a “Versdo C” para flauta de bisel?

— Seré que Jorge Peixinho, ao apresentar em 1978 a pega Lov (tam-
bém como Lov I, cangdo sem palavras), para flauta, piano, banda
magnética ¢ instrumentinhos, herdeira da longinqua musica de ce-
na Acto sem Palavras, recusou as versoes anteriores?

—E interessante que as referéncias a eventuais textos ditos de dife-
rentes autores aparecem nas diferentes versdes a lapis: seriam pos-
teriores? Um estudo para um outro Lov? Uma reflexdo remanes-
cente do Acto sem Palavras afinal com palavras?

Algumas perguntas ficardo agora sem resposta, sendo necessarias
entrevistas a musicos da época e outras consultas a programas de concer-
tos e afins.

Os diferentes Loy

A obra Lov II de 1983 para flauta, violoncelo, piano, banda magnéti-
ca e instrumentinhos foi a versdo final conhecida e apresentada de forma
clara na sua partitura. Comparada com a versdo anterior sem violoncelo,
verifica-se que a parte deste instrumento foi acrescentada pelo compositor
como se de um motete medieval se tratasse. As restantes partes pouco ou
nada alteraram; acontece ainda que a parte de violoncelo ndo ¢ um mero
acompanhamento mas, porventura, o instrumento mais saliente entre os
restantes nesta nova versao.

Algo semelhante se verifica entre a mais antiga “Versao C” e a Lov [:
a parte de flauta de Lov I, posterior, € bastante mais clara e desenvolvida.
Mesmo os instrumentos de percussdo — instrumentinhos tais como copos
e crotalos — sdo escritos de forma mais clara e esclarecida.

Procurando um primeiro Lov

O manuscrito da “Versdo C” parece ser o mais antigo existente dos
diferentes Lov. A parte de flauta limita-se a sublinhar timbricamente a
parte de piano, tendo raramente algum protagonismo melddico. As sec-
¢Oes com maior protagonismo da flauta sdo, na verdade, muito simples:

a) na pagina 1, sistema 2, aparecem uma curta linha meldédica da
flauta que reforga a harmonia presente no piano;
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b) na pagina 4, sistema 3, também uma curtissima linha melddica de
4 notas, mostrando um motivo importante, adorna a harmonia o
acorde do piano;

¢) na pagina 8§, sistema 1, este mesmo motivo € reapresentado e de-
senvolvido, pontuando o trémolo — a harmonia — do piano;

A tentac@o da procura de uma versao para piano solo, banda magnéti-
ca e instrumentinhos, ou mesmo para um pianista a solo que toca-se tam-
bém os instrumentinhos e acionasse a banda magnética, levou a que fosse
procurada na “versdo C” uma versao onde se excluisse a parte de flauta.

O trabalho teve, sendo outra, a virtude de proporcionar o conheci-
mento das maneiras de Jorge Peixinho compor e recompor, readaptar a
possiveis circunstancias de execugdo, reescrever ou escolher outros ins-
trumentinhos para efeitos semelhantes, re-harmonizar e re-figurar acor-
des, excluir e readaptar gestos e entradas supérfluas ¢ mesmo impossiveis
para um instrumentista; as maneiras de Jorge Peixinho pensar com o cor-
po performativo, com o gesto composicional e com o lapis e a caneta que
escrevem e rasuram. E aproximar de uma versdo que fosse ja um Lov —
nao musica de cena — para Peixinho a solo, ou com alguma ajuda. Essen-
cialmente o trabalho consistiu em rever a “Versao C”, salientar o que te-
ria sido rasurado e excluir a parte de flauta solo ou outra que, claramente,
tivesse sido escrita posteriormente.

Observacoes

Alguns sinais parece que apresentam uma versdo algo diferente. Por
exemplo, na pagina 3, a caixa com crotalos a tocar no sistema 3 foi posta
posteriormente, substituindo (ou reforgando) os sons com os copos. Na
linha anterior, as ldminas percutidas parecem vir a substitui os sons com
os copos. Na pagina 5, as caixas com a indicacdo de crétalos (ou cimba-
los) parece aposta posteriormente. Pelo contrario na pagina 9 ha uma rei-
teracdo do sinal de percussdo. No inicio da pagina 6 o sinal aparece escla-
recido — esfregar os crétalos um no outro. O que levard a pensar que, a
partir desta “Versdo C”, uma versdo para um sé musico (com percussao
simplificada, com menos sons de copos) estaria indicada. Havera, entéo,
uma versao de Lov para um s6 musico mas posterior a “Versao C”?

Conclusao

Um trabalho deste género necessita do apoio de outras informagoes,
através do contacto com musicos que tocaram e/ou ouviram a obra nos
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anos 70. Possivelmente existem variados Lov, variadas versdes que Jorge
Peixinho utilizou e apresentou, dependendo dos musicos disponiveis, dos
cachets disponiveis, até do tempo disponivel para procurar, rever e copiar
uma versdo especifica da peca. E desta forma a obra se foi alterando, per-
dendo “tabuinha e bonecos de madeira”, adquirindo instrumentinhos va-
ridveis, depurando-se e enriquecendo-se até a versdo Lov Il com violon-
celo. Os textos sdo algo misteriosos, ainda mais que a origem da peca ¢
um “acto sem palavras”. E talvez Lov trate, também, de um outro amor,
onde a citagdo de Wagner nos esclareca uma morte simbolica, uma morte
para um mundo futil, e um renascimento que se entreabre nas palavras de
Pessoa. Tal como nos aparece citado numa versdo da pagina 10:

“O corpo ¢ a sombra das vestes
Que encobrem teu ser profundo.”

ek

Discussao

Voz nio identificada: Antes de mais quero felicitar o Francisco Monteiro
pelo seu trabalho, que é muito importante € muito bem feito. Tenho uma
davida: da sua experiéncia com outras partituras e manuscritos de Jorge
Peixinho o Francisco viu estas mesmas caracteristicas de mudanga e varia-
bilidade entre tantas versdes?

Francisco Monteiro: Sim. Isto acontecia muito, pelos mais variadas mo-
tivos. Ou porque ele simplesmente mudou de ideias, ou achou que deter-
minado som dos instrumentinhos ndo correspondia na realidade aquilo
que ele queria, ou porque com um musico diferente certa agdo ja nao fun-
cionava tdo bem, levando-o o mudar o instrumentinho. Uma especificida-
de em Lov sdo as passagens rasuradas, quase todas passagens de piano,
instrumento que Peixinho tocava muito bem. Como se apds as suas expe-
riéncias em Roma e em Darmstadt Peixinho quisesse afastar-se de certo
tipo de pianismo. Outros “tiques” de algumas vanguardas seriais ou pos-
-seriais vdo também desaparecendo. No fundo Peixinho mudava e as
obras seguiam essa mudanga.

Isabel Pires: Existem ainda as fitas magnéticas que normalmente acom-
panhavam, isto €, que faziam parte de Lov?

Francisco Monteiro: Existem sim. Vamos ouvir alguns excertos. A peca
comeca com fita magnética, que consiste em gravagdes de Jorge Peixinho
a tocar piano. [Ouviu-se o inicio de Lov I1].
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E DO SOTAO SAIRAM BORBOLET(R)AS!

Célia Aratjo & Rui Bessa

A Ideia

Quando Jodo Luis, encenador e responsavel pelo Teatro Pé-de-Vento
do Porto, hoje em dia sedeado no Teatro da Vilarinha da mesma cidade,
encomendou uma obra para criancas para ser estreada no IV Encontro
Nacional de Teatro para a Infancia em 1982, tendo em vista, segundo o
mesmo, a realizacdo do “primeiro concerto de musica contemporanea pa-
ra criangas”', obteve uma enorme receptividade por parte de Jorge Peixi-
nho, ao qual se associaram Clotilde Rosa e Jorge S& Machado. Deste en-
contro de vontades irrompeu um espetaculo, s6 com composi¢oes
originais, que tinha duas partes. Na primeira, ouvia-se 4s quatro Estacoes
do Ano, obra de Clotilde Rosa e Jorge Sa Machado; na segunda, Madame
Borbolet(r)a de Jorge Peixinho, que diz que a obra “nasceu de uma velha
ideia, acalentada ha longo tempo: a de compor uma pega destinada exclu-
sivamente a brinquedos e instrumentos infantis, explorando as suas mul-
tiplas virtualidades™. Apesar de serem duas obras para criangas nido hou-
ve qualquer articulagdo entre as duas, nem a preocupagdo de o concerto
ser pensado como um todo, até porque, segundo Jorge Machado, tal como
era habitual, Jorge Peixinho apresentou a partitura pela primeira vez ja
nos ensaios no Porto.

De acordo com Jodo Luis, esta iniciativa surgiu no ambito de um
enorme movimento de liberdade artistica, de intervencdo e de experimen-
tacdo, que nasceu com a Revolu¢do dos Cravos e que, durante alguns

! Jodo Luis in Programa do Concerto (sem data). Trata-se de uma série de concertos
realizados em 1983, em locais carenciados, para alunos de algumas escolas do pri-
meiro ciclo do concelho de Matosinhos.

2 Jorge Peixinho in Programa do Concerto.
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anos, lutou contra todos os tabus existentes na sociedade portuguesa,
combatendo por exemplo a crenga de que a musica erudita ndo era para
todos, u de que as criangas s6 gostavam “de umas guitarradas ¢ da «Joana
come a papa»”. A experiéncia foi possivel gracas aos esfor¢os do Centro
Portugués de Teatro para a Infancia e a Juventude e ao apoio da Fundagéo
Calouste Gulbenkian que, nas suas palavras, “era um guarda-chuva que
permitia a contemporaneidade™.

A ideia era arriscada, sabendo nos das reticéncias que muitos ouvin-
tes mais ou menos habituados & musica erudita colocam perante as cor-
rentes que o século XX nos apresentou. Muito mais arriscado se tornava
quando o publico seria constituido por criangas. Mas, como refere Jodo
Luis, “era um caminho que erapreciso fazer”. O queacontece é que nor-
malmente sdo estes publicos jovens que mais facilmente aderem a novi-
dade, a diferenca, ao desconhecido. Clotilde Rosa sobre esta tematica
opina que ndo ¢ estranho para os jovens e criangas executarem e ouvirem
estas obras porque “os miudos sdo fantasticos, muito ricos em imagina-
¢do, e quando se lhes da uma ideia eles confabulam, eles desenvolvem...
e por isso eu até acho que as vezes a formagao musical € um bocadinho
convencional demais... porque se lhes fosse proposto algo assim deste
género para ver se faziam musica, eles eram capazes de fazer alguma coi-
sa... e era bom... porque quando avangassem j4 tinham outra percepc¢io

;o 6
da musica.””.

A obra

Assim, no s6tdo de Jodo Luis, a Crisalida Madame transformou-se
em Borboleta, acrescentada de um ‘r’ em honra a colectdnea de textos
com o titulo de Borboletra, editada pelo Pé-de-Vento, institui¢do que ndo
se fica so pela arte da representacdo mas se constitui como um grupo de
mais ampla intervengdo cultural. O titulo Madame Borboletra, como in-
forma Peixinho’, ¢ uma menc¢do a Madame Butterfly de Puccini e, ao
mesmo tempo, o resultado da procura de um vinculo ao universo da in-
fancia e a ja referenciada colectanea de textos, muitos deles escritos por
criangas, testemunhos daquela fase em que “todo o ser € susceptivel de

3 Entrevista dos autores a Jodo Luis, Setembro de 2010.

4 Ibidem.

3 Jorge Peixinho in Programa do Concerto.

6 Entrevista dos autores a Clotilde Rosa, Setembro de 2010.

7 Jorge Peixinho in Programa do Concerto.
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escrever poesia”®. Desta colectdnea, Jorge Peixinho concentra-se sobre-
tudo no documento de abertura, escrito de Maria Jodo Reynaud, de onde
extrai para a partitura um excerto:

Borboletra preparou-se para a viagem, enquanto o Pé de Vento lhe
contava que cada palavra tem um halo de luz, um halito de perfume,
uma cor, um sabor, uma musica propria. A partida, Borboletra fechou
os olhos por causa do impulso e ainda mal os tinha aberto, quando o
P¢é de Vento lhe disse: «Chegamos! Esta ¢ a Escola das Mariprosas.
Adeus!».

Jorge Peixinho, frequentador habitual da casa do seu amigo Jodo
Luis, diz:

Pretendi desde logo que a pega viesse a constituir um testemunho de
amizade e uma homenagem a obra e a actividade desenvolvida pelo
Pé de Vento’.

Comega entdo por escolher o sotdo da habitagcdo como local de traba-
lho e de inspiracdo para esta nova demanda. A procura de brinquedos e
de instrumentinhos, do so6tdo passa para as feiras e lojas de brinquedos
onde, com todo o cuidado, comegcam a adquirir as ferramentas para a
construgdo da obra. Como nos disse Jodo Luis, nem qualquer instrumen-
tinho ou brinquedo servia. Peixinho sabia o que procurar. Os instrumen-
tos tinham que ser afinados, capazes de produzir as notas que ele queria,
0 que mostra uma das caracteristicas de Jorge Peixinho: controlava tudo,
ndo deixando nada ao acaso. Tudo tinha que fazer sentido, os brinquedos
tinham que se encaixar na mancha timbrica que ele desejava. Diz-nos
Jodo Luis que, depois dos instrumentinhos escolhidos, “ele normalmente
ficava a compor durante a noite”'’.

Jorge Peixinho apresenta claramente o seu objectivo:

A ideia geral que presidiu a concepgao desta peca pode resumir-se, de
certo modo, na inten¢do de criar um universo sonoro homogéneo e
unico, no qual fosse possivel transcender o ambito essencialmente Iu-
dico da fun¢do dos instrumentos e brinquedos, e abrir-lhes novas

8 Entrevista a Jodo Luis, Setembro de 2010.
9 Jorge Peixinho in Programa do Concerto.
10 Entrevista a Jodo Luis, Setembro de 2010.
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perspectivas: ora liricas, ora dramadticas; ora misticas, ora oniricas. Por
outro lado ainda — e € bom acentuar este aspecto — a partitura apela pa-
ra uma actividade ladica e altamente criativa da parte dos seus intér-
pretes, os quais desempenham, por conseguinte, uma fun¢do muito
viva e decisiva na organizacao desse universo sonoro, na sua arquitec-
tura e no discurso em que aquele se materializa''.

De notar que Madame Borboletra ndo se limitava a ser uma obra es-
tatica, implicando aspectos cénicos, entrando mesmo no ambito do teatro
musical, com robots, caes, canarios a circularem pelo palco, com ciclis-
tas, pombinhas, rodas e arcos a percorrerem trilhas pré-definidas pelo
compositor, explorando-se também assim todo o impacto visual que os
brinquedos causavam. Madame Borboletra ¢ uma obra que denota, como
refere Clotilde Rosa, “uma criatividade extraordinaria, feita com um espi-
rito muito sério, com uma profusdo de instrumentos numa «organizagao
desorganizada», com um enorme aspecto ludico. Jorge Peixinho era uma
pessoa especial, conhecedora de tudo, mas que tinha dentro dele um lado
ludico, acriangado. Era uma crianga grande. A Madame Borboletra podia
existir dentro daquela cabeca.”'?.

Esta é uma obra que espelha claramente a linguagem propria do
compositor, pelos efeitos e climas, com “arabescos”, apesar de escritos de
uma forma aleatéria, e trilos, onde cria um continuo sonoro mas de uma
forma mais enriquecida, notas que caminham de uns instrumentos para os
outros, criando melodia com mudancgas e modula¢des timbricas. Muito
propria de Jorge Peixinho e da sua linguagem ¢ também a harmonia, que
contraria um tonalismo facil. Em termos de textura, Peixinho cria uma
espécie de “pedal” que se vai transformando, dispersando, relacionando
instrumentos uns com os outros, em termos espaciais, de tessitura, de
tempo. No mesmo momento passam-se outros acontecimentos, criando
camadas, layers sonoros. Nitidamente nesta obra o compositor ndo cedeu,
mantendo a sua linguagem. A partitura estd muito bem desenhada e estru-
turada, ndo tendo, porém, qualquer legenda, uma vez que foi escrita para
o momento. O que existiria era uma partitura com notas a azul e a verme-
lho, que tera desaparecido.

Se ndo é caso raro na sua obra a utilizacdo de instrumentinhos, muito
mais o € o publico a que se dirige, uma vez que s6 volta a compor para
criangas numa fase mais tardia e uma obra muito mais convencional para
piano, intitulada Janeira, publicada em 1995 no “Album de Colien” (Mu-
sica Espafiola y Portuguesa del Siglo XX).

11 Jorge Peixinho in Programa do Concerto.
12 Entrevista a Clotilde Rosa, Setembro de 2010
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De qualquer forma, talvez o aspecto mais distintivo desta obra seja a
sua inusitada instrumentagdo. Entre os brinquedos contavam-se: um céo,
um pato (Fig. 1), uma cega-rega (Fig. 2), uma pomba (Fig. 3), candrios
(Fig. 4) e passarinhos (Fig. 5), um ciclista (Fig. 6), uma roda (Fig. 7), um
arco, baldes, caixas de musica e robots (Fig. 8). A estes juntavam-se os
instrumentinhos: melddicas (Fig. 9), pifaros, gaitas, uma corneta, uma
concertina (de palhago), uma flauta de émbolo (Fig. 10), uma organeta,
um metalofone. E ainda: estalos (Fig. 11), pregos, copos e pratos tocados
com arco (arcos feitos pelas criancas com canas e fios de nylon), crotalos,
chimes, flexatone e guitarra, para além de indicagdes referentes a um porta-
-voz e a uma «fl. ind.» (Fig. 12) sujeitas as mais variadas interpretagoes.

As fotografias aqui apresentadas mostram alguns dos brinquedos e
instrumentinhos efectivamente utilizados nos espectaculos em que a obra
foi executada, no inicio dos anos oitenta, ¢ que estdo agora na posse de
Jodo Luis, de José Machado ¢ do Museu Municipal do Montijo.

Os concertos

A obra ¢ concluida em Junho de 1982 e apresentada pela primeira
vez no dia 1 de Julho, no ja referido IV Encontro Nacional de Teatro para
a Infancia, na Cooperativa Arvore. A servir de cenario, um painel pintado
pelo conhecido artista plastico Sebastido Resende, painel esse que se per-
deu durante a mudanga de instalagdes do Teatro Pé-de-vento.

Como se pode imaginar nao foi facil a aceitagdo de tal vanguarda
musical para criangas, o que podera explicar o facto de so ter tido duas
apresentacdes no ambito desse Encontro e, mais tarde, em trés concertos
para alunos de escolas do primeiro ciclo do concelho de Matosinhos, nu-
ma iniciativa da edilidade local que se tem mostrado, ao longo dos tem-
pos, precursora na apresentacao e divulgagdo de musica erudita contem-
porédnea, € no apoio a compositores portugueses. Estes Gltimos concertos
foram efectuados em locais carenciados do concelho, alguns deles em
bairros sociais.

As primeiras duas apresentag¢des tiveram um publico mais conhece-
dor, muitos ex-alunos de Jorge Peixinho, pessoas ligadas quer a musica
erudita quer ao Jazz, pais e familiares dos jovens musicos e outro publico
adulto. Se os primeiros consideraram a obra muito sui generis e inovado-
ra, o publico menos informado tera comentado que era pretensdo a mais
fazer uma obra daquelas para criangas e achar que elas seriam capazes de
a apreciar.

O concerto mais relevante tera sido, segundo palavras de Jodo Luis,
o concerto na Cruz de Pau, (zona carenciada do concelho de Matosinhos),
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1. Pato 2. Cega-rega

3. Pomba 4. Canarios

5. Passarinhos 6. Ciclista



E do sétdo sairam Borbolet(r)as! 81

7. Roda

8. Robot

11. Estalos

10. Flauta de embolo

9. Melédica 12. Flind
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“feito num saldo paroquial, onde as criancas se sentaram ¢ deitaram no
chdo e mostraram uma capacidade de ateng@o e concentragdo espantosa.
Foi de tal maneira um espanto que quando chegou ao fim a gente disse: é
isto, ndo temos que demonstrar nada a ninguém, discutir com ninguém,
acabou a conversa. SO temos que afinar pequenos pormenores, decidir
como ¢ que isto se prossegue, porque estd visto que isto funciona.”".
Jorge Machado recorda-se de terem sido espetaculos muito participados,
animados, tendo as criangas reacdes espontaneas e entusiasticas, fugindo
ao ambiente tipico de uma sala de concertos'*. O concerto é noticiado em
alguns jornais nacionais, nomeadamente n’OPrimeiro de Janeiro e no
Jornal de Noticias, sem o realce que mereceria, estando diluido no meio
da programagdo do Encontro. Isto demonstra o pouco conhecimento e va-
lorizagdo dada, quer a uma iniciativa a todos os niveis de louvar, quer a
compositores que marcaram, marcam € para sempre marcardo o panora-
ma da musica erudita do século XX em Portugal ¢ mesmo no mundo.
Mais lamentavel ainda ¢ a ndo existéncia, pelo menos ndao encontrada, de
qualquer comentario, referéncia, critica, noticia sobre o espetaculo. E ob-
vio que temos que olhar para as coisas com os oculos da época e na altu-
ra, como infelizmente ainda agora um pouco, € raro haver critica capaz de
imensos espetaculos que se realizam.

Para a interpretagdo destas obras foram escolhidos, além de musicos
que sempre trabalharam com Jorge Peixinho, como por exemplo a propria
Clotilde Rosa que tocava ‘organeta’ e Jorge Machado, um grupo de jo-
vens e adolescentes de escolas de musica do Porto, sendo esta experiéncia
classificada por Clotilde Rosa como algo “fantastico, curioso e muito en-
riquecedor... e que os jovens gostaram muito”"”. Estes jovens foram es-
colhidos por outro grande vulto da musica portuguesa do século XX, o
Maestro Alvaro Salazar. Até nisto a irreveréncia, o risco, foi assumido
pelos autores e promotores das obras. Deste grupo de jovens, um deles,
mais tarde, torna-se extremamente conhecido do publico em geral, como
musico, apesar de noutras correntes musicais. Refiro-me a Pedro Abru-
nhosa que conta num artigo do Jornal de Letras incluido mais tarde no li-
vro “Jorge Peixinho — In Memoriam” a sua experiéncia com Jorge Peixi-
nho e, pelas indicagdes, a experiéncia neste projeto, dizendo que: “Com
ele aprendi ainda que a musica ndo tem limites. Sobretudo, aprendi a
quebrar as barreiras musicais ¢ a grande atitude da descomplexizagdo es-
tética. [...] O Jorge ensinou-me que podemos ser os inventores, os criado-

13 Entrevista a Jodo Luis, Setembro de 2010.
14 Entrevista a Jorge Machado, Setembro de 2010.
15 Entrevista a Clotilde Rosa, Setembro de 2010.
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res, os arquitetos das nossas proprias muralhas, mas isto so vale se a se-
guir tivemos a coragem suficiente para as destruir”!®,

No dia da estreia, segundo relato de Jodo Luis, o quase inusitado
aconteceu, mas que ndo seria de todo inusual pelos depoimentos que
tivemos oportunidade de conseguir de pessoas que conheceram e de perto
privaram com Jorge Peixinho. O compositor e maestro ndo tinha a parti-
tura encadernada nem sequer com as folhas coladas. Estas cairam e ao
colocé-las de novo na estante ndo tera colocado as paginas pela ordem
correta, o que levou, a determinado momento da obra, a também compo-
sitora e no momento instrumentista, Clotilde Rosa, a informar o autor que
estava a dar entradas que ndo estariam no papel, estando estas deslocadas
no tempo. Logo ai se interrompeu a interpretacdo, reiniciando-se, agora
sim, com as paginas colocados no seu devido lugar. Este tipo de situacdo
e mais uma vez usando palavras de Jodo Luis “So6 é possivel quando exis-
te uma enorme confianga entre as pessoas. Com essa confianga e cumpli-
cidade artistica nada é prejudicado™'’. Sobre esta situagio Jorge Machado
ndo deixou de destacar a forma como Jorge Peixinho era muito querido
no Porto, relembrando os anos que 14 viveu na década de 60, tendo ver-
dadeiros admiradores e privado com a camada intelectual da cidade da
qual faziam parte, entre outros, Eugénio de Andrade e Oscar Lopes'™.
Eugénio de Andrade chega mesmo a distinguir entre os musicos portu-
gueses, Jorge Peixinho, como um dos mais talentosos compositores do
século XX, que muito contribuiu para mudar o panorama musical do nos-
so pais, sobretudo na década de oitental®.

Este pequeno incidente, veio, no entanto, mostrar-se extremamente
danoso para nos, geragdes seguintes, isto porque tinha sido solicitado ao
dono de um estudio de gravacdo do Porto que fosse gravar a obra, trazen-
do todo o material, que na época ndo seria pouco, para conseguir uma
gravacao com qualidade e dignidade, e apos este episodio, Jorge Peixinho
solicitou que o técnico destruisse a gravacdo. Infelizmente, por motivos
de satde do referido técnico, ndo nos foi possivel saber se o terd efetiva-
mente feito. Sabemos, no entanto, ndo ter havido mais oportunidades para
que se registasse para a posteridade mais uma de muitas obras de Jorge
Peixinho.Para sempre ficou a partitura manuscrita, extremamente grafica,

16 José Machado, Jorge Peixinho — In Memoriam, Editorial Caminho, Lisboa 2002,
pp- 100-102.

17 Entrevista a Jodo Luis, Setembro de 2010.
18 Entrevista a Jorge Machado, Setembro de 2010.

19 Bugénio de Andrade, Poesia, Edigdes Fundagdo Eugénio de Andrade, Porto 2005,
p. 153.
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faltando no entanto indica¢des mais precisas para que possa ser feita uma
interpretacdo com o maximo de rigor e indo de encontro a vontade do
compositor. Por isso, esta Madame Borboletratera que ser reinterpretada,
reinventada, como muitas obras desta época. Acreditamos que sera possi-
vel que isso venha a acontecer, visto que cada vez mais ha instituigdes
que pretendem rasgar o marasmo cultural e intelectual que grassa no
pais. Acreditamos que Madame Borboletra podera voltar a voar.

Akskok

Discussao

Francisco Pessanha: Queria apenas perguntar se o Jodo Luis da Compa-
nhia P¢ de Vento ¢ o mesmo Jodo Luis que foi assistente de encenagdo de
Ernesto de Sousa em 1966, no Gebo e a Sombra?

Rui Bessa: Sim, sim.

Paulo de Assis: A minha observagao é genérica, dizendo respeito a todo o
painel, que veio demonstrar ser, de facto, de grande urgéncia proceder-se
a uma edigdo critica das obras de Jorge Peixinho. Aqui foram detectados
muito problemas, certamente muito diferenciados (desde musica electro-
nica até musica para “instrumentinhos”) mas que requerem um trabalho
conjunto de edi¢do critica, inica maneira de garantir execugdes futuras da
musica de Peixinho.

Rui Bessa: Gostaria apenas de dizer uma coisa: foi um grande prazer fazer
esta investigagdo sobre os “instrumentinhos”, especialmente porque este
que mostramos foram os realmente usados nos concertos originais. Por
exemplo, o pato, a cega-rega, o pombo sdo da colecao particular do Jodo
Luis. Eram objetos dos seus filhos, que Peixinho encontrou no sotdo e de-
cidiu usar para esta peca. O Jodao Luis ¢ uma pessoa extremamente cuida-
dosa e mantém os instrumentinhos em perfeitas condi¢des de uso musical.
Outros “instrumentinhos” sdo da cole¢do da Camara Municipal do Montijo.
Infelizmente, é dbvio que alguns outros instrumentos ja ndo existem, como,
por exemplo, a “organeta” — um teclado mintsculo que funcionava a pi-
lhas, segundo nos contou Clotilde Rosa, quase um brinquedo infantil.

aria Jodo Serrido: E importante lembrar que estas coisas se passaram
M J S E rtante lemb t
numa época em que aquilo que preocupava as pessoas ditas de “vanguar-
, ou i , ou “a u ualqu i % -
da”, ou “progressistas”, ou “a procura de qualquer coisa nova” (para po
derem expressar sentimentos também novos, especificos da época) esteve
ligado ao aparecimento de programas de animagao especificos para crian-
cas. Tais projetos surgiram no inicio dos anos 1970, apoiados pela Juven-
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tude Musical Portuguesa, ¢ visavam estimular a procura de novos sons
através do uso de todo o tipo de materiais, desde as caixinhas para cortar
ovos cozidos até as caricas para fazer instrumentos de percussao. Isso fez
parte de programas muito amplos, em todo o pais, servindo-se de anima-
dores formados especialmente para isso e que eram recebidos de bragos
abertos pelos professores e jovens alunos de escolas primarias. Este espi-
rito e estas agdes concretas serviram depois de base de trabalho para
compositores e intérpretes de formagao musical profissional, nomeada-
mente para o Jorge [Peixinho]. Este grupo de animadores (restrito, ndo
mais do uma meia-duzia) procurava perceber o som pelo seu interior. O
Jorge fez isto sempre muito bem — e a descrigdo aqui apresentada foi mui-
to bem feita. Quero apenas lembrar que este tipo de atividades foi desen-
volvido nas ilhas dos Acgores e da Madeira no final dos anos 1970 (1979-
-1980) com a participacao da Clotilde [Rosa], do Carlos Franco, do Lopes
e Silva, de mim propria e do Jorge [Peixinho]. Eram a¢des para grupos de
400 e 500 criangas, que enchiam as igrejas do Funchal e de Porto Santo,
para as quais se tocavam pecas de musica contemporanea, se explicavam
tais pecas e, no fim, se punham as criangas a cantar. Havia assim um mo-
vimento, naquela época, muito abrangente que profissionais como o Jorge
vao depois usar na escrita de partituras mais elaboradas.

Joao Madureira: Julgo que o Francisco Monteiro disse uma coisa muito
importante: para fazer uma reconstitui¢do e para fazer com que as obras
vivam novamente ¢ preciso fazer uma interpretacdo que nao seja dema-
siado “ao pé da letra” e perceber que estas obras eram moéveis e mutaveis
com o tempo. Nao fard muito sentido proceder a uma fixagdo muito con-
servadora de algo que era, por esséncia, mutavel e tinha outras asas para
voar. Julgo que a reconstitui¢ao destas pecas depara com a dificuldade de
se conseguir uma defini¢do que ndo fixe demasiado os diferentes elemen-
tos. Acho que isso € possivel, tem € de se encontrar a pessoa que o faga.

Francisco Monteiro: Duas coisas: em primeiro lugar gostaria de fazer
uma pequena corre¢do. O Jorge Peixinho ia muitas vezes ao Porto e nas
palavras do Jodo Luis certamente que ficava sempre em sua casa. Mas
claro que nao era assim [risos]: ele ficava também em casa duma Marta
Aratijo e em casa do Manuel Dias da Fonseca, além de ter residido no
Porto, com casa na Rua da Boavista. Mas ndo digam nada ao Jodo Luis
[risos]. Quanto a edi¢do de obras: foi submetido um projeto de edigdo cri-
tica de algumas obras de Jorge Peixinho a Fundagdo para a Ciéncia e a
Tecnologia. Tal projeto foi aprovado e comecara muito em breve, sendo
coordenado por mim ¢ sera dedicado a obras cameristicas, até 5 instru-
mentos. Uma das finalidades deste estudo e edi¢do sera a apresentacdo de
partituras, tanto de execugdo como mais exaustivas, criticas ¢ detalhadas.






DE UM PRIMEIRO NOCTURNO
PARA UM NOCTURNO A TRES

Jorge Alexandre Costa

Introducio

A comunicagdo que aqui se apresenta tem como propdsitos funda-
mentais dar a conhecer, de uma forma mais aprofundada, a obra para pia-
no Nocturno, de Jorge Peixinho, perspectivar a sua capacidade generati-
va'! para a construgdo de um possivel novo noturno — o Nocturno no Cabo
do Mundo, para trés pianos — e contribuir, com uma pequena reflexdo
analitica, para a (re)descoberta do pensamento musical deste compositor.

A obra Nocturno nunca foi alvo de nenhuma edi¢do impressa, per-
manecendo, por isso, apenas em manuscrito, um autografo escrito a lapis
pelo autor. Existe um registo dudio desta obra, relativamente recente, uma
leitura interpretativa, realizada pelo pianista Miguel Borges Coelho, para
a editora Numérica, em 2005, que contou com o apoio da Camara Muni-
cipal de Matosinhos. Tanto quanto nos foi possivel saber, também ndo
existem quaisquer estudos historico-analiticos ou criticos sobre esta
mesma obra, nem quaisquer outro tipo de informagdes adicionais ou no-
tas de divulgagdo que nos possam ajudar a circunstanciar o processo his-
torico da obra Nocturno.

Nocturno € uma peca para piano solo, composta na década de noven-
ta, no Outono do ano de 1992, que surge, cronologicamente, logo apds a
conclusdo de um nucleo de pegas fundamentais para piano de Jorge Pei-
xinho — as Tres Piezas: Glosa I (1990), Estudo V. Die Reihe-Courante

I A este propdsito ver o conceito de gramatica generativa de Noam Chomsky (1984).
[Valorizava a referéncia indicar algumas secgdes especificas do livro de Chomsky].
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(1992) e In Folio. Para Constan¢a (1992) — e antes da composi¢do do seu
segundo Nocturno, este para trés pianos.

O titulo Nocturno remete-nos, quase que obrigatoriamente, para a
designacdo da forma musical italiana rotfurno, com uma sonoridade
idéntica, ou para nocturne, do francés, cuja origem e desenvolvimento
temporal remonta as primeiras décadas de oitocentos. Foi utilizada, so-
bretudo, no repertdrio para piano (recorde-se os inimeros nocturnos, de
compositores como John Field ou Frederic Chopin), e, um par de anos
mais tarde, também surgiu no repertorio para orquestra, por exemplo com
Claude Debussy.

Esta forma, de cardcter muito livre e aberto, caracteriza-se, primeiro,
por ser um tipo de composi¢do que recorre a uma escrita musical evocati-
va? de grande pendor idiomatico ¢ de um lirismo efusivo, onde predomi-
nam as visoes, os sonhos, a atmosfera noturna, os ambientes fantasmago-
ricos ou as emogdes subjetivas e profundas; e, segundo, por tirar proveito
eficazmente das capacidades sonoras e da paleta timbrica dos diferentes
instrumentos, designadamente através da exploragdo da sustentagdo e da
ressonancia sonora, do ambito e do registo, da complexidade harmonica,
da sofisticagdo contrapontistica, da invencdo melddica expressiva, entre
muitas outras3. Caracteristicas “notturnas” que se coadunam muito bem
com o caracter que parece emergir da obra em analise, em particular, e da
musica de Jorge Peixinho, de um modo global*. Lembra-nos o autor que o

(...) objectivo da minha musica ¢ a construg¢do e organizagdo de um
novo e pessoal mundo sonoro. Explorei profundamente e intensiva-
mente todas as relagdes entre a harmonia e o timbre para construir
uma espécie de rede muito densa de sons transformados. A caracteris-
tica principal da minha musica ¢ uma espécie de atmosfera onirica, na
qual surgem pequenas transformagdes através de artificios contrapon-
tisticos, filtragens harmoénicas e timbricas, etc. Dou também muita im-
portincia a ambiguidade entre a continuidade e a descontinuidade.’

2 Cf. Jean Molino (1986). [Valorizava a referéncia se se indicassem niimeros de pa-
gina ou sec¢des do livro que abordam este conceito].
3 Numa primeira abordagem sobre a definicio e evolugdo histérica da designacdo

Nocturno ver a entrada ‘“Nocturne” de Maurice J. Brown, in The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, Stanley Sadie (ed.), 2001, vol. 13, pp. 258-259.

4 Para um conhecimento mais aprofundado do compositor consultar José Machado
(2002), Cristina Delgado Teixeira (2006) e Paulo de Assis (2010).

3> Cf. Machado 2002, p. 9.
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Diferentes olhares para uma mesma narrativa musical

Para uma melhor compreensdo das caracteristicas que o discurso
musical da obra Nocturno de Jorge Peixinho protagoniza, propomos a
realizacdo de trés etapas analiticas distintas e funcionalmente diferentes,
mas também cumulativas e inter-relacionadas entre si. Uma primeira, so-
bre a sua organizagdo formal, sobre a possivel hipotese de construgdo
formal adoptada para a formulagdo do discurso musical; uma segunda
etapa, sobre os elementos musicais que se destacam do discurso musical
como um todo, as estruturas musicais estruturadas e estruturantes® do
discurso musical, € que nos permitem diferenciar, fragmentar e agrupar
em diferentes estruturas, secc¢des, partes, gestos, derivagoes ou explora-
¢Oes a obra musical; e, por ultimo, sobre os principais percursos enceta-
dos pela narrativa musical em cada uma das secgdes formais identifica-
das. Neste sentido, podemos afirmar que ¢ uma analise que procura uma
interpretacdo da obra Nocturno, enfatizando aspectos, quer ao nivel gra-
matical/musical — da exegese da obra — quer ao nivel do senti-
do/significado — da hermenéutica’. Comecemos pela primeira etapa pro-
posta, pela organizagdo formal.

1. Organizacao formal — um arquétipo musical possivel

Nocturno tem uma duragdo aproximada de onze minutos, podendo,
em nosso entender, e em funcdo de certas logicas inerentes as caracteris-
ticas da narrativa musical, ser formalmente fragmentada em varias partes
de diferentes dimensoes.

Para uma melhor apreensdo de uma possivel organizacdo formal de
Nocturno, socorremo-nos de trés niveis de olhar fundamentais, a saber:
um primeiro olhar — um olhar macro —, orientado para os grandes blocos
musicais, para os pilares determinantes na construcdo e sustentabilidade
do discurso musical, para os contrastes € déja vu musicais que se eviden-
ciam a ouvido nu; um segundo — o olhar mezzo —, focalizado para as zo-
nas intermédias do discurso musical, para os tragos tematicos com especi-
ficidades proprias dentro de cada uma das estruturas macro anteriormente

6 Cf. com a nogiio de habitus de Pierre Bourdieu (1996a; 2002).

7 A apropriagio das nog¢des da linguistica para a analise musical constituiu, no seio
das ciéncias musicais, uma formulagdo constante. Uma apropria¢do que ndo preten-
de traduzir uma assun¢do da musica como uma linguagem mas, apenas, como uma
metafora da linguagem verbal, visto a primeira ndo ter a possibilidade de construir a
dupla articulagdo que a segunda tem. Ver José Gil (2010).
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identificadas; e, por ultimo — um olhar micro —, direccionado para os
pormenores da narrativa musical, para as estruturas musicais interiores
que determinam os elementos tematicos musicais, as suas repetigdes e
transformacdes € que nos permitem justificar, consolidadamente, a coe-
réncia formal dos dois olhares anteriores?.
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Fig. 1 — organizacio formal

1.1. O olhar macro

Este primeiro olhar, mais abrangente, permitiu-nos desenhar na obra
musical trés grandes estruturasmusicais. Uma primeira estrutura de ambito
expositivo — a exposi¢do —, na qual se apresentam os gestos ou intencio-
nalidades tematicas, utilizando uma terminologia cara a Jorge Peixinho,
com as respectivas derivagcoes musicais da intencionalidade do gesto ori-
ginal, com uma reexposi¢do de alguns acontecimentos anteriores, como
elemento musical de conclusdo e de transigdo para a macroestrutura mu-
sical seguinte. Uma segunda estrutura que se oferece como o lugar para o
desenvolvimento e exploracdo de um discurso musical que se afirma co-
mo sendo diferente — o desenvolvimento —, um discurso musical contras-
tante, muito proéximo, por vezes, da improvisacao ¢ da exploragdo cons-
tante de elementos musicais generativos portadores de determinadas
caracteristicas. E, por ultimo, uma estrutura com caracteristicas proximas
de uma recapitulacdo com um caracter de afirmacao conclusiva — a coda —,
em que alguns dos elementos expostos e desenvolvidos anteriormente,
gestos ¢ exploragdes passadas, sdo agora recordados e reutilizados. A

8 Sobre os aspectos da forma na analise musical ver Arnold Schoenberg (1970), Jo-
nathan Dunsby e Arnold Whittall (1988), Jan LaRue (1989) ou Nicholas Cook
(1989), entre muitos outros.
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primeira e segunda macroestruturas musicais tém uma dura¢do temporal
idéntica (04°41>" e 04°32’, respectivamente) ¢ a ultima uma duracdo
mais breve, cerca de 01°47’.

1.2. O olhar mezzo

A partir deste olhar mezzo, um nivel analitico intermédio, foi-nos
possivel identificar novas divisdesformais, seis secgdes, no seio das ma-
croestruturas identificadas. Trés sec¢des alojadas na primeira macroestru-
tura musical, duas na segunda e uma na ultima. As sec¢des construidas
identificam, no sentido em que agregam elementos musicais que parecem
proximos e consequentes, a intencionalidade dos gestos tematicos e das
respectivas derivagoes musicais — a sec¢do A e a sec¢do B —, as varias ex-
ploragcées ou desenvolvimentos que protagonizam a parte do discurso
musical mais contrastante e intenso — a sec¢do C e a sec¢do D —, e a re-
exposicao total ou parcial de elementos caracteristicos das seccdes anteri-
ores —a sec¢do A’ e a sec¢do E.

1.3. O olhar micro

Por ultimo, o olhar micro, permitiu-nos identificar € enumerar quais
os elementos musicais mais caracteristicos, as estruturas musicais passi-
veis de uma identificag@o propria, e, por isso, portadoras de uma certa ex-
clusividade, que determinam a formagao da intencionalidade de cada ges-
to e das derivacoes resultantes dessa mesma intencionalidade, bem como
das exploracoes desenvolvidas. Constituem estas estruturas musicaises-
truturadas e estruturantes da escrita do Nocturno diferentes elementos
musicais, tais como determinados intervalos harmonicos, desenhos ritmi-
cos peculiares, efeitos contrapontisticos e ornamentais, trilos, caracter,
métrica, tipo de escrita, entre tantos outros.

Assim, atendendo aos elementos encontrados, pudemos identifi-
car/limitar no seio das duas primeiras secc¢des, a intencionalidade de dois
gestos — o0 gestoA e o gesto B —, seguido das respectivas derivagoes — as
derivacoes A I e A Il e as derivacoes B I e B II. No ambito da terceira
seccdo, a reexposi¢do da intencionalidade de um dos gestos ¢ de uma das
derivacdes apresentadas inicialmente — o gesto A’ e a derivagdo A I’. Na
quarta e quinta sec¢des delimitamos as exploragdes musicais contrastan-
tes em quatro momentos — as exploracoesC I e C Il e as exploragoes D [ e
D II — e, finalmente, na tltima sec¢do, uma sintese musical que recorre a
intencionalidade de um gesto ¢ de uma exploracdo musical passada — o
gesto B’ e as exploracoes C1’ e CII'.
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2. Estruturas musicais estruturadas e estruturantes do Nocturno

Centremo-nos, agora, na segunda etapa analitica, uma etapa mais
atenta aos elementos que caracterizam musicalmente a obra, sobre aque-
las estruturas que nos permitiram equacionar o arquétipo formalpossivel.
Ao longo da obra Nocturno podemos identificar uma multiplicidade de
elementos musicais que, face a sua singularidade e especificidade, assu-
mem um papel estruturante no discurso musical empreendido. Sdo estru-
turas com caracteristicas musicais bem diferenciadas e particulares, mas
recorrentes no campo® musical ocupado por Jorge Peixinho — estruturas
estruturadas estruturantes —, de dimensdes e protagonismos irregulares,
que podem ter uma presenca constante ou mais etérea/evocativa no fluir
do discurso musical, seja na forma de um modelo nico que se vai repe-
tindo ou numa permutacdo ou transformacgdo de um qualquer modelo ori-
ginal. As estruturas musicais a que nos referimos podem configurar um
simples intervalo harménico ou melddico, um determinado desenho rit-
mico/melddico, um efeito timbrico, um encadeamento de acordes ou um
tipo de escrita musical, entre muitas outras. Enumeremos e observemos
aqueles que nos parecem fundamentais para uma compreensdo aprofun-
dada e sistematizada da obra Nocturno.!°

2.1. O intervalo harmonico de 5.%

O intervalo harmoénico de 5.% perfeita é utilizado pelo compositor
como um referencial tematico que surge, recorrentemente, ao longo de
toda obra, nomeadamente as relagcdes harmonicas [a|mi, lab|mib, rélla e
réb|lab, no registo mais grave do instrumento. Este intervalo harmonico
aparece ou de forma isolada ou de forma articulada por uma appogiatura
simples (uma nota a distancia de um intervalo melddico de 2.*) ou por
uma appogiatura complexa (appogiatura em forma de agregado sonoro).
O intervalo harménico de 5. perfeita desempenha no Nocturno a fungdo
de uma sonoridade pedal harmoénica, uma ressonéancia timbrica envolven-
te e penetrante que vai sendo relembrada a medida que a obra se vai de-
senvolvendo.

9 Cf. com a nogio de campo de Pierre Bourdieu (1996b, 2001).

10 A proposito das caracteristicas da escrita musical de Jorge Peixinho ver os artigos
de Francisco Monteiro (2002), Eurico Carrapatoso (2002) e John Mackay (2002)
publicados in Jos¢ Machado (2002).
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Fig. 2 — intervalo harménico de 5.” perfeita

2.2. Encadeamentos harmonicos de trés sons

Uma segunda estrutura musical que mereceu a nossa atengdo foi a
utilizagdo, com alguma regularidade, de encadeamentos de acordes de
trés sons (maior, menor ou aumentado), no estado fundamental, como
elemento de construgdo tematica e “ambiental”, e de desconstrugdo tonal.
Estas sequéncias harmonicas sdo elaboradas, usualmente, a partir de uma
sucessdo de graus conjuntos (podendo estes ser de 2.* menor, maior ou
aumentada), sem um qualquer padrdo fixo ou regular no encadeamento
que propdem (menor-maior-menor ou menor-aumentado-aumentado,
etc.). A articulac@o destes acordes em registos extremos do piano, seja no

registo grave ou no agudo, promove uma certa descaracterizagdo sonora e
tonal.
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Fig. 3 — encadeamentos harménicos de trés sons

2.3. Acordes compostos

Um outro elemento distintivo na escrita musical do Nocturno € o re-
curso a uma construgdo harmonica especifica, Unica na tipologia com que
se apresenta, como poélo de referéncia e de tensdo do discurso musical
atonal — um acorde com func¢do de dominante dentro de um sistema de
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escrita que se espera irreverente, relativamentea hierarquizagdes sonoras.
Referimo-nos a presenca de um agregado sonoro que se constroi, primei-
ro, a partir de um acorde maiorcom 7.* menor (fa#[la#|do#|mi), segundo,
deste mesmo acorde acrescido de uma 9.* maior (fa#|la#|do#|mi|sol#),
ambos sempre na primeira inversdo, e, em terceiro, de um acorde menor
com 9.* menor e 11.? perfeita (ré#|fa#|la# /mi|sol#), na segunda inversdao. A
este agregado sonoro, bem definido dentro de um sistema tonal, ¢ ainda
sobreposto, em alguns pontos do discurso musical, pela mao direita do
pianista, um acorde aumentado, na segunda inversdo, este bem propicio
ao discurso atonal (réb|f4|ld), com um trilo de segunda menor ascendente
sobre a nota do (réb|f4|l4|do).

Fig. 4 — acordes compostos

2.4. Clusters, Glissandi e Trilos

A quarta estrutura estruturada e estruturante que destacamos da es-
crita do Nocturno engloba trés tipos de registos — de efeitos — que se ca-
racterizam por veicular e promoverum ambiente de perplexidade e de in-
definigdo sonora, ora de pendor maisestatico, recorrendo aos clusters, ora
de pendor mais dinamico, recorrendo aos glissandi e aos trilos.

Os clusters organizam-se em agregados sonoros de dimensdes varia-
veis (podendo ter cinco, sete ou oito sons) e sdo construidos a partir de
uma sucessao de graus conjuntos maiores ¢ menores, sendo por vezes in-
tercalados por um intervalo de 3.* menor. Surgem de forma isolada no
seio do discurso musical e produzem uma ressonancia sonora abrupta,
impar, momentanea e sem uma movimentagao definida.

Os glissandi resultam de um movimento melddico ou melddico-
-harmonico amplo, de alturas sonoras, que ¢ executado de forma sequen-
cial, rapida, direccionada ascendente e¢/ou descendentemente a partir de
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alturas determinadas e até de lugares sonoros incertos, nos varios registos
do piano.

Os trilos realizam um movimento constante, rapido e prolongado
através da articulacdo alternada de duas alturas (ou por vezes repetindo
uma mesma nota), num ambito de segunda menor, em diversos pontos da
tessitura do piano, gerando ambientes sonoros bem especificos. Os trilos
sdo utilizados de um modo simples (#ilo sobre uma nota) e complexo
(trilo sobre duas notas diferentes), com bandas de alturas determinadas ou
de forma encadeada em glissandos direccionais, com alturas semideter-
minadas (em cascatas descendentes e ascendentes). Sublinhe-se a reali-
zacao de trilos, com alguma preponderancia, sobre as notas do e sol indi-
vidualmente (#rilo simples) e simultaneamente (frilo complexo sobre o
intervalo harmoénico de 5.%).

Fig. 5 — clusters, glissandos e trilos

2.5. Escrita mensurada e aleatoria

O recurso a sobreposi¢do melddica ou melddica e harmonica de dois
tipos distintos de medi¢do/notacdo do tempo de execugdo € mais um dos
elementos de referéncia utilizados por Jorge Peixinho. Observemos duas
situacdes explicitas na obra Nocturno. Na primeira, em que, por um lado,
temos uma melodia ou uma harmonia que ¢ executada sobre um tempo
mensurado, um tempo que é notado ritmicamente (com figuragdo), e, por
outro, uma outra melodia ou harmonia que se lhe justapde, e que € execu-
tada sobre um tempo de principios aleatorios, porque a sua escrita ndo re-
gista ou indica qualquer tipo de figuragdo temporal — mensurado versus
aleatorio. Na segunda situacdo, verifica-se uma sobreposi¢ao de melodias
e/ou de harmonias, ambas escritas com figuragdo ritmica precisa, mas em
que a unidade métrica assume uma valoracdo temporal diferente em cada
uma delas, sem que esta diferenca esteja expressa na partitura através de
uma relagdo de equivaléncia, ou seja, uma qualquer figura numa das vo-
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zes ndo tem a mesma durag@o que a figura homonima na voz a que se so-
brepde — notagoes iguais versus tempos diferentes.

Fig. 6 — escrita mensurada e aleatéria

2.6. Sobreposiciao e permutacio cromaticas

Uma outra estrutura musical que protagoniza um papel estruturante
no discurso musical do Nocturno é o recurso a sobreposi¢ao e permutagao
cromaticas. A sobreposi¢do cromatica resulta da execucdo simultanea de
diferentesescalas/partes de escalas cromaticas (a distancia de um interva-
lo de segunda) com alturas, duragdes, direcg¢do, pontos de partida e de
chegada bem definidos, ou de diferentes movimentos cromaticos, em
glissandos direccionais, com alturas semideterminadas em cascatas des-
cendentes ¢ ascendentes. A permutagdo cromatica refere-se a utilizacdo
de estruturas cromaticas (com alturas, duragdes, ponto de partida e de
chegada bem definidos) com pequenas permutagdes ou quebras intervala-
res e/ou direccionais no seu interior. E uma estrutura musical cromatica
com fungdes de ornamentacdo (de grupetto/appogiatura) de uma nota
real, numa espécie de filigrana cromdtica.

Fig. 7 — sobreposi¢iio e permutaciio cromatica
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2.7. Polifonias em contraponto

A tultima estrutura estruturada e estruturante que iremos sublinhar,
as designadas polifonias em contraponto, um recurso frequentemente uti-
lizado no campo musical de Jorge Peixinho, identifica aqueles jogos de
alternancia e de coexisténcia (de ressonancia) polifonica entre vozes
(monddicas ou polifonicas) que se encontram escritas com alturas bastan-
te proximas (num ambito restrito). Esta alternancia de alturas préximas,
originada pelas polifonias em contraponto, obriga a uma sobreposi¢ao das
duas maos do pianista para a sua correcta execugao de forma rapida.

Fig. 8 — polifonias em contraponto

3. Percursos de uma narrativa musical anunciada

Nesta terceira e ultima etapa analitica tentamos cruzar os elementos
da organizagdo formal identificados com as diferentes estruturas musi-
cais estruturadas e estruturantes elencadas, de forma a (re)construir uma
narrativa musical coerente e fundamentada, face aos diferentes elementos
em jogo'! no campo musical de Jorge Peixinho. Para uma melhor com-
preensdo deste percurso, optamos por eleger como unidade construtiva do
discurso musical a sec¢do — o olhar mezzo — porque esta funciona, meta-
foricamente, como um denominador organizacional que é comum a todo
0 Nocturno e como um facilitador interpretativo de toda a construgdo mu-
sical. A sec¢do esta “contida” (no sentido em que a determina) na grande
estrutura formal, no olhar macro, e “contém” (no sentido em que ¢ de-
terminada) os elementos estruturais da obra, o olhar micro. Encetemos,
entdo, uma analise genérica sobre os principais tragos musicais encontra-
dos em cada uma das seis sec¢oes referidas inicialmente.

1 Cf. com a nogdo de jogo de Pierre Bourdieu (1996c¢).
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3.1. Seccio A [Gesto A | Derivacao A I | Derivagao A II] Estrutu-
ra I — Exposicao

A secgdo A (00°00°°-02°07°") € uma secgao de apresentacao tematica
—gesto A e Derivagoes A I e A I — que explora e recria um espago de mul-
tiplas indefini¢Ges, ao nivel do sistema tonal/atonal, da métrica mensura-
da/aleatoria e da pulsacdo temporal; de continuidades e de homogeneida-
des, face a um discurso musical coeso que vai fluindo entre o gesto inicial
e as derivagoes desenvolvidas; e de retracgdo aos movimentos abruptos e
intensos, privilegiando a dimensao estatica/flutuante da musica com a ex-
ploracdo da riqueza do timbre e das ressonancias harmonicas do piano.
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Fig. 9 — sec¢do A

Os diversos elementos musicais utilizados geram uma atmosfera mis-
teriosa (lenta, sem compasso, gestual, ressoadora e num registo dindmico
piano) que ¢ interrompida, muito gentilmente, ora por algumas notas que se
destacam porque descrevem uma linha melddica ora por alguns agregados
sonoros que reforcam a consonancia harmonica e a ambivaléncia entre um
espaco de construgdo algures entre a tonalidade ou a atonalidade.

Esta sec¢do A caracteriza-se, fundamentalmente, pela utilizagdo re-
corrente do intervalo harmoénico de 5.7 perfeita, articulado de forma isola-
da ou precedido por uma appogiatura, no registo grave do piano, como
elemento gerador de uma ambiéncia sonora peculiar e de uma ressonan-
cia timbrica envolvente e penetrante (este intervalo marca o inicio do ges-
to A e da derivagdo A I); pelo recurso a uma escrita em contraponto poli-
fonico, sobrepondo intervalos harménicos, com uma duragdo longa, de
forma sincopada, ou simples melodias com uma organizacao ritmica flo-
rida; pela construgdo de desenhos melodicos sobrios sobre os diferentes
intervalos harmonicos de 5.? referidos, numa espécie de melodia acompa-
nhada; pela intervengdo pontual/abrupta de agregados sonoros fortemente
enraizados ora no sistema tonal (acorde menor, com 7.* menor, 9. maior
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e 11.% perfeita — sol#|si|ré#|fa#|la#|do# — precedido de um curto movimen-
to cromatico), ora no sistema atonal na forma de um cluster (fab|fa|solb|
sol|lab|la|sib|dojréb|ré); pelo uso da sucessdo de acordes de trés sons, de
qualificativo variavel, no estado fundamental, executados no registo gra-
ve do piano (inicio da derivacdo A II) ou pela sobreposi¢do de acordes de
qualificativo variavel (D6# m|Sib M e Si M|D6 M) (fim da derivagdo A
II); pelo recurso a uma sobreposi¢do de tipos distintos de medigdo de
tempo (mensurado/aleatdrio), primeiro uma melodia (com alguns interva-
los harmonicos) quantificada metricamente que se sobrepde a uma série
de alturas sem qualquer figurag@o temporal (apenas espagadas temporal-
mente na partitura) e, segundo, um contraponto de acordes, ambos com
figuragdo ritmica definida mas com valores de duragdo para a mesma fi-
gura diferentes ou aleatorios.

3.2. Seccao B [Gesto B | Derivacdo B I | Derivacao B II] Estru-
tura I — Exposicao

A secgdo B [02°08°" — 03°57°’] organiza-se em torno de uma nova
tematica, de um Tempo de valsa lenta — gesto B —, com caracteristicas
musicais contrastantes, ¢ de duas deriva¢des — Derivagoes B I e B Il —,
que embora introduzindo elementos de diferenca ndo deixam de perpetuar
uma atmosfera sonora de continuidade muito idéntica a da sec¢ao ante-
rior. E uma seccdo mais lirica, globalmente, com uma narrativa musical
de grande pendor romantico, em que o referencial tonal se apresenta aqui
de uma forma mais vincada.

Fig. 10 — seccio B

O tema da valsa lenta inicia-se com uma sucessdo harmoénica bem
definida tonalmente — Lab M com 7.* M, Réb M € D6 m —, com uma mé-
trica regular evidente (Jorge Peixinho utiliza neste gesto a barra de com-
passo ¢ a designagdo de compasso pela primeira vez) ¢ com uma assun-
¢do de andamento e de caracter elucidativos (tempo de valsa lenta). Na
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parte final desta valsa, nos trés ultimos compassos, 0 ambiente sonoro
criado comeca a desmoronar-se lentamente face a introducdo de elemen-
tos de contraste tonal ¢ de uma intensificagdo cromatica. Jorge Peixinho
desenha um movimento melddico cromatico ascendente, na mao direita,
que se desenvolve, simultaneamente, com um movimento cromatico
harmoénico de intervalos de 6. maior ascendente, na mao esquerda, per-
mitindo assim retomar o caminho sonoro inicial (inicio da Derivacdo B I).

A Derivagdo B I apresenta-nos uma melodia simples, homoritmica-
mente acompanhada por intervalos de 6.7, que culmina no acorde de Fa#
M com 7.* menor, na primeira inversdo. Este agregado sonoroira surgir
em varios momentos em outras partes de outras seccdes do Nocturno. O
desenrolar da Derivacdo B I ndo se afasta de uma certa atmosfera envol-
vente romantica. Esta apresenta-nos, fundamentalmente, uma longa or-
namentacdo da nota d6, uma espécie de melodia acompanhada, recorren-
do para isso a grupettos — desenhos melodicos de seis notas executados
de forma rapida —, a ornatos ¢ a diferentes appogiaturas. Recorre, uma
vez mais, ao intervalo motivico de 5.% perfeita labjmib e ao acorde de ré
maior com 7.* menor como elementos musicais de suporte da melodia
ornamentada.

Para efectuar a transi¢do para a Derivagdo B II, aparece uma vez
mais a sucessdo de acordes menores e maiores de trés sons no estado fun-
damental (sol m, lab M, si m e d6 m) e as notas pedais (mib/ré# e 1ab). A
Derivagdo B II inicia-se com a articulacdo de um agregado sonoro em
forte (f4|lab|sib|si|do|mib|mi), mantendo uma vez mais o trilo sobre a nota
si(do) e iniciando uma sequéncia de intervalos harmonicos de 5.* perfeita
(réb|lab; lajmi; do#|sol#; ré#|la#, etc.) que irdo repousar sobre um acorde
de trés sons (ré m) na primeira inversdo a apoiar um trilo sobre a nota
si(do).

3.3. Seccao A’ [Gesto A’ | Derivacdo A I’] Estrutura I — Reexpo-
sicao

A secg¢do A’ [03°58”" — 04°25°’], temporalmente mais breve do que
as precedentes, ¢ uma seccao que nos parece conter uma dupla funciona-
lidade. Por um lado, é uma secgéo re-expositiva porque retoma elementos
ja ouvidos no discurso musical e, por outro, ¢ uma secgdo de transi¢do no
sentido em que funciona, também, como elemento de passagem (os ele-
mentos nao sdo repetidos, nem integralmente nem na sua totalidade e or-
dem) para a estrutura seguinte, para o desenvolvimento musical que se
seguira.
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Fig. 11 — seccédo A’

Nesta sec¢do, € recuperado o gesto A4 inicial, embora agora com uma
métrica bem definida (Jorge Peixinho coloca a barra de compasso ¢ a de-
signacdo de compasso %,) a melodia acompanhada apresentada na Deri-
vagdo A I, bem como algumas das estruturas estruturantes que marcam
presenca regular nesta sec¢do, designadamente o recurso aos intervalos
harmonicos de 5.* perfeita (1a-mi, ré-14 e 1ab-mib) e de 6.* e ao repouso
ressoador sobre a nota do# no registo grave do piano (trés oitavas abaixo
do do central). A atmosfera inicial da sec¢do 4 é novamente trazida para
o discurso musical.

3.4. Seccao C e D [Exploracoes C1 e CII | DI e D II] Estrutura
II — Desenvolvimento

A segunda macroestrutura, identificada como a parte correspondente
ao desenvolvimento da narrativa musical do Nocturno, é constituida por
duas secgoes, a secgdo C e a sec¢do D, que se afirmam através de um dis-
curso musical que é portador de fortes descontinuidades e de elementos
musicais bastante contrastantes, produzindo uma ambiéncia sonora inten-
sa, nervosa e dinamica. E um discurso que se desenvolve de forma reno-
vada mas envolto em acontecimentos musicais passados que se vao per-
mutando e aparecendo pontualmente através de uma nova escrita.
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Fig. 13 — sec¢io D

Cada uma destas sec¢des musicais, que se encontram separadas por
um momento peculiar onde vigora a auséncia de escrita, mas permanece a
ressonancia sonora resultante de gestos anteriores (sob a determinagdo de
um sinal de suspensdo), pode ainda ser subdividida em dois fragmentos
musicais de menor dimensdo — as Exploragées C I e C Il e as Explora-
coesDIeDII

As duas primeiras exploragoes — Exploragoes C I e C Il — caracteri-
zam-se pelo recurso a uma espécie de filigrana ornamental (grupos de no-
tas de diferentes alturas, com a mesma duragdo e executadas de forma ra-
pida) sobre uma nota que ¢ sustentada temporalmente e, por isso,
destacada melodicamente; pelo uso de polifonias e de movimentos cro-
maticos que se desenvolvem através de uma escrita contrapontistica; pela
utilizag@o recorrente de intervalos harmoénicos de 5. perfeita (predomi-
nancia do intervalo lab/mib). A Explorac¢do C II inicia-se com a articula-
¢do de um agregado sonoro novo no contexto da obra, um acorde menor
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com 9.° menor e 11.% perfeita — ré#|fa#|la#|mi|sol# — que é executado, si-
multaneamente, com um acorde aumentado com 7.* maior — réb|fa|la|do —,
no registo agudo, e termina com um encadeamento de acordes menores ¢
aumentados de trés sons, no estado fundamental (s6 dois estdo inverti-
dos), que se sucedem melodicamente por intervalos de 2.* (maior, menor
e aumentada) e com uma sobreposi¢do de escalas cromaticas descenden-
tes a distancia de um intervalo de 2.2

A segunda sec¢dodo desenvolvimento, a sec¢do D, surge-nos de uma
forma muito semelhante a descrita para a Exploragdo C II. A Exploragdo
D I apresenta um amplo agregado sonoro, que ¢ executado em sforzando,
no registo médio e agudo do piano, com caracteristicas harmonicas bem
definidas. Um acorde maior com 7.% menor e 9.* maior na mao esquerda —
fa#|a#|do#|mi|sol# — e um acorde aumentado com 7.* maior — réb|fallajdo
— na mao direita. Esta mesma harmonia ir4 aparecer em mais alguns pon-
tos no decurso desta exploragdo.

A Exploragdo D I recorre ao efeito dos trilos encadeados em glis-
sandos direcionais com alturas semideterminadas (em cascatas descen-
dentes), aos encadeamentos de acordes de trés sons no estado fundamen-
tal (semelhantes a derivacdo A I), ao intervalo harmoénico de 5.” perfeita,
as filigranas ornamentais semelhantes as expostas na Exploracdo C [
(gruppetos cromaticos, escalas cromaticas sobrepostas em glissandos di-
recionais, com alturas semideterminadas, e polifonias em contraponto).

A Exploragdo D II inicia-se com uma sucessdo de acordes de trés
sons no estado fundamental iguais aos utilizados na Derivacdo B I. Apos
esta sucessdo harmonica, Jorge Peixinho recorre a utilizag@o de clusters e
de trilosduplos de 2.* menor sobre as notas do e sol e la e mib, criando
um forte ambiente de tenso e de estaticismo. Chegamos de novo ao tema
da valsa.

3.5. Sec¢do E [Gesto B’ | Exploracido C I’ | Exploracio C II’] Es-
trutura I1I — Coda

A secgdo E apresenta-nos uma espécie de sintese do discurso musi-
cal empreendido. Faz uma recapitulagdo dos varios elementos musicais
apresentados ao longo das vérias secgdes, com especial enfoque no gesto
da sec¢do B e com as exploragoes C I e C Il da sec¢do C. Esta ultima
seccgdo justapde e mistura a atmosfera lirica e estavel do inicio da obra,
com a intensidade e a descontinuidade do desenvolvimento do Nocturno.
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Fig. 14 — secciao E

A secg¢do E inicia-se, entdo, com a estrutura temdtica da primeira
parte da valsa, o gesto B, seguido de varios elementos estruturo-musicais
ja apresentados anteriormente nas exploracoes C I e C II. Referimo-nos
ao contraponto polifénico, ao efeito de trilo complexo sobre as notas
do(réb) e sol(lab), aos movimentos, permutagdes e sobreposi¢des croma-
ticos, & filigrana cromatica, ao intervalo harmoénico de 5.% ao acorde
composto especifico de ré# menor com 9. menor e 11.% perfeita
(ré#|fa#|1a#|mi|sol#), ao encadeamento de diferentes acordes de trés sons,
maior, menor ou aumentado, no estado fundamental ¢ ao movimento
cromatico sobreposto descendente semi-determinado.

4. A soma que se obtém...

Em jeito de conclusdo, podemos afirmar que Jorge Peixinho desen-
volve uma escrita musical muito propria, que se caracteriza, fundamen-
talmente, por ser bastante elaborada, contrastante e imprevisivel. Jorge
Peixinho utiliza uma linguagem na qual os materiais sonoros se vao trans-
formando, permutando e reafirmando, ora com subtileza, ora de forma
abrupta e descontinuada, numa rede de inter-relagdes constantes e equili-
bradas. E através desta forma de operacionalizagdo que os diferentes ma-
teriais sonoros, ou as diferentes estruturas musicais estruturadas estrutu-
rantes, circulam, ao longo de toda a obra, de uma forma emocionalmente
livre mas circunstancialmente dependente e controlada. Neste sentido, se-
ra legitimo afirmar que Jorge Peixinho elege musicalmente, sobretudo, o
olhar atento sobre a organizagdo ¢ a distribuicdo dos diversos materiais
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sonoros, um olhar que se encontra fortemente alicercado no bindémio
emogdo-reflexdo'?.

Ao longo do Nocturno, Jorge Peixinho joga com a exploragdo dos
opostos, dos parametros que se justapdem pelo inverso (lento/rapido,
afastado/proximo, agudo/grave, homofonia/polifonia, dindmico/estatico,
etc.); com a criagdo de espagos ambiguos (ao nivel métrico, do andamen-
to, da pulsagdo, da tonalidade/atonalidade, da consonéncia/dissonancia,
etc.); com o desenvolvimento de polarizagdes em torno de estruturas mu-
sicais de referéncia, sejam estas uma altura especifica, um determinado
acorde ou um qualquer desenho melddico que vai sendo destacado e repe-
tido ao longo da obra; com a exploragdo do timbre a partir da ressonancia
sonora, dos jogos de intensidades, dos efeitos ou dos registos; e na cons-
trugdo a partir de estruturas musicais coesas simples (a filigrana melodi-
ca, a escala cromatica, o contraponto polifonico, etc.).

Jorge Peixinho parece jogar este jogo nocturno porque acredita na
forca e na determinacdo que o capital '* musical investido no jogo ofere-
ce, no sentido de conseguir reverter o espaco socio-musical em seu favor,
em favor do um pensamento musical contemporaneo interventivo e este-
ticamente transformador.

Esta illusio '* de Jorge Peixinho no jogo torna-se, assim, ndo num me-
ro interesse mas num ato de afirmaco e de crenga nos processos musicais
que utiliza. Talvez por isso mesmo, por ser uma evidéncia para aquele que
domina o sentido deste jogo musical, Jorge Peixinho, a0 compor um se-
gundo noturno — Nocturno no Cabo do Mundo —, ndo abdique de alguns
dos elementos musicais estruturantes utilizados no primeiro, designada-
mente, da exploragdo da ressondncia harmoénica alternada de dois interva-
los, de 5.% perfeita e de 6. menor, elemento musical que se encontra na gé-
nese tanto do primeiro nocturno como no nocturno para trés pianos.
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GLOSA I PARA PIANO SOLO
— O DISCURSO MUSICAL, VERSIFICACAO
E DESENVOLVIMENTO DE CONTEUDOS OCULTOS

Maria do Rosério da Silva Santana

Resumo

Ao olharmos para o conjunto das obras para piano solo da autoria de
Jorge Peixinho, Glosa I para piano solo [1990] aparece-nos como obra de
referéncia neste contexto. Constituindo a primeira de um ciclo, manifesta-
-se automaticamente em nos a vontade de perceber a forma como o con-
teudo formal, estrutural e imagético da sua denominagdo se manifesta, e
transparece, no fazer e dizer da obra.

Sabemos que a designagdo de uma obra aventa e sustenta, muitas das
vezes, contetidos que se anunciam no discurso que a mesma encerra. Sa-
bemos que através do titulo de uma obra, o compositor descerra, muitas
vezes, conteudos de natureza mais obscura ¢ intima. Sabemos que a de-
nominagdo de um ciclo de obras sobre a forma de glosa ndo sera nunca
destituida de uma inten¢do expressiva. De que forma estes factos transpa-
recem em Glosa I € nossa intengao esclarecer.

A analise dos elementos formais e estruturais de Glosa I permitir-
-nos-4 igualmente inferir sobre a veracidade dos contetidos imagéticos
contidos na sua denominacdo, bem como determinar de que forma o
compositor os desenvolve no seu discurso, os manifesta nos seus gestos e
caracteriza o universo sonoro concorrendo para a composicdo de uma
obra de uma poética e imagindrio profundos.
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Introducio

Tendo como objectivo estudar o conjunto da obra para piano solo de
Jorge Peixinho — estudo esse ja iniciado com a analise do conjunto dos
trés estudos para piano solo definido na comunicagdo “(con)figu-
ragdes/(des)figuracdes: o dual e o oculto na obra para piano de Jorge Pei-
xinho — Estudos I, 1l e III”, apresentado no Colégio Mateus d’Aranda, in-
tegrado no coloquio ‘Jorge Peixinho: Um Simposio’, organizado pela
Universidade de Evora no dia 7 de Novembro de 2009 — prosseguimos
esse estudo com a analise de uma outra obra — Glosa I. A escolha desta
obra decorre das possibilidades contidas na sua denominagéo, aparecendo
esta no inicio de um ciclo de pegas denominadas de “Glosa”, ¢ do qual
fazem parte as obras Glosa I para piano, composta em 1990, Glosa II pa-
ra flauta, composta em 1992, Glosa Il para violino, uma obra de 1990 ¢
Glosa 1V para violoncelo, do mesmo ano. Analisando as datas da sua
composi¢ao, ressalta o facto da segunda das Glosas, a obra para flauta,
ser escrita dois anos mais tarde que as Glosas Il e IV, para violino e vio-
loncelo, respectivamente. Desta informagao, podemos inferir da vontade
expressa de Jorge Peixinho em compor um conjunto de quatro obras e da
sua determinagdo prévia tanto como conjunto, como sequéncia de pecas
para um determinado instrumento/universo técnico/timbrico e expressivo.
De referir, igualmente, o facto de Glosa [ para piano, a obra em estudo,
ser iniciada em 1989 e fazer também ela parte de um ciclo de trés pegas
para piano, intitulado Tres Piezas. Deste outro ciclo, fazem parte as obras
Glosa I, In Folio/Para Constanca e Estudo V — “die Reihe — Courante”.

Assim, Glosa I ndo so inicia o conjunto do ciclo de obras para ins-
trumento solo — Glosa —, como o ciclo de trés pegas para piano solo Tres
Piezas. De realgar ainda o facto de cada um das pecas deste ciclo poder
ser interpretada separadamente ou em diversas combinagdes. Neste senti-
do, e sabendo que algumas das obras da sua produg@o se manifestam tan-
to no inicio (como no fim) de fases criadoras importantes, perguntamo-
-nos até que ponto este facto ndo ¢ relevador da sua importancia enquanto
obra, uma importancia conferida pelo facto de se constituir marco inicia-
dor de dois ciclos de obras. Outro facto curioso, encontra-se na data de
composi¢do das outras duas obras que compdem o ciclo Tres Piezas —
1992. A segunda das pecas — In Folio/Para Constanga, dedicada a com-
positora Constanga Capdeville foi terminada a 21 de Margo de 1992 ¢ a
terceira das pecas — Estudo V — “die Reihe — Courante” —, dedicada ao
pianista Jos¢ Eduardo Martins, intérprete da obra em primeira audigao,
foi terminada em 8 de Agosto de 1992. No conjunto de todas as obras,
Glosa I, Glosa Ill e Glosa IV para piano, violino e violoncelo respecti-



Glosa I para piano solo 111

vamente, foram compostas em 1990, ndo se encontrando ai, referéncia a
qualquer tipo de dedicatoéria, ¢ Glosa I, In Folio / Para Constanca e Es-
tudo V — “die Reihe — Courante” para flauta e piano respectivamente, fo-
ram compostas em 1992 (dois anos mais tarde) e todas elas t€ém dedicato-
ria. Glosa Il para flauta é dedicada ao flautista Carlos Franco, In Folio/
Para Constanga ¢ dedicada a Constanca Capdeville e Estudo V — “die
Reihe — Courante”, a José Eduardo Martins, conforme referido anterior-
mente.

Versificacdo e desenvolvimento de contetidos ocultos na obra de Jor-
ge Peixinho

Sendo a primeira de um (dois) ciclo(s), assoma em nds, de forma
imediata, a vontade de perceber a maneira como o conteudo formal, es-
trutural e imagético da palavra se apresenta no fazer e dizer da obra, ain-
da mais sabendo que, e provavelmente, todo o ciclo estaria de uma forma
global predeterminado, pois, sabemos que a denominagdo de uma obra,
anuncia e sustenta, muitas das vezes, conteudos que se revelam no discur-
so que esta encerra. Pelo titulo de uma obra, o compositor descerra, mui-
tas vezes, contetidos de natureza mais obscura e intima, sendo a designa-
cdo de um ciclo de obras sempre imbuida de uma intencdo expressiva.
Assim, surge-nos a questdo: De que forma estes factos transparecem em
Glosa I?

Consultando um qualquer dicionario de lingua portuguesa, consta-
tamos que glosa significa — interpretacdo de algum texto obscuro; anota-
¢do; comentario; observagdo; desenvolvimento de certo tema expresso
em um mote, de modo que o final de cada estrofe seja um dos versos do
mote. Deste conjunto de informagdes salientamos os conteudos — inter-
pretacdo de algum texto obscuro —, e comentéario e desenvolvimento de
certo tema expresso em um mote. Neste sentido, o titulo da comunicagio
expressa as nossas intengoes, intengdes essas que advém da interpretacdo
do sentido da designagdo da obra. Construindo-se este estudo, no segui-
mento da analise das obras Estudo I, Il e IIl para piano, obras de 1969,
1972 e 1976 respectivamente, pretendemos igualmente aclarar o facto se
os contetdos imagéticos presentes numa e noutras obras, no que concerne
a manifestagdo do dual e do oculto na sua obra, se repetem, ou se ndo, e
se ndo, se se manifestam de uma forma radicalmente distinta. Estes tracos
aparecem de forma indelével em algumas das suas obras, fruto de vivén-
cias e de solucdes apresentadas pelo compositor no decorrer dos anos e
face as conjunturas que firmam o caracter de cada obra. Assim, e tal co-
mo o autor afirma e confirma em artigo que escreve sobre o Estudo V,
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Die Reihe — Courante, durante o periodo que compreende a elaboragdo e
composi¢do destas obras (1990-1992), existe um lago de parentesco entre
as obras, fruto de “elementos estilisticos comuns, gestos e impulsos muito
concretos no misterioso dominio da criatividade, problemas e preocupa-
¢oes tipicas do compositor (propostas e solugdes técnicas, opgdes estilis-
ticas), equilibrio entre rigor e liberdade, fantasia e autodisciplina, e tantos
outros”. Estes factos conduzem-nos a perceber de que forma existem tra-
¢os comuns entre as obras de determinados periodos, possuindo as obras
deste ciclo “Glosas”, pontos comuns e eixos de ligagdo do ponto de vista
técnico e estilistico que importa revelar. Importa referir, e tal como nos
revela o compositor, que os elementos técnicos e estilisticos sdo conti-
nuamente trabalhados por forma a atingir um grau de perfeigdo crescente
ao longo dos trabalhos que surgem, sendo que estes se revelardao “gérme-
nes de figuras e situa¢des musicais” na linguagem do autor, que se revela-
rdo “pontos nucleares em composicdes futuras”.

A versificagdo presente numa e noutras obras, € a sua construgao,
contribuira para o nosso esclarecimento, pois, através da analise da obra,
verificaremos de que forma estes conceitos estdo presentes no fazer e no
dizer do discurso musical. Pelo estudo dos elementos formais e estrutu-
rais de Glosa I poder-se-a inferir sobre a veracidade dos contetidos ima-
géticos contidos na sua denominag¢do, bem como determinar de que forma
o compositor os desenvolve no seu discurso, os manifesta nos seus gestos
e, de que forma caracteriza o seu universo sonoro concorrendo para a de-
terminacdo de uma obra de uma poética e imaginario profundos.

Discursos em Glosa I

Em Glosa I encontramos alguns gestos musicais e expressivos carac-
teristicos do compositor Jorge Peixinho. Uma obra traduz-se sempre em
som, harmonia, forma, estrutura, ¢ objetos musicais passiveis de analise.
Essa analise revela-nos o trabalho realizado pelo compositor para deter-
minar as estruturas sonoras da obra que materializam as suas vivéncias.
E, assim, o desenrolar dos seus gestos, dos seus versos, revela e concreti-
za uma tensao emocional propria do compositor ¢ que sé tem resolugédo
no construir e fruir do objecto musical. Assim, as obras edificam-se, reve-
lando-se laboratdrios experimentais, onde o autor experimenta e dilata os
seus limites técnico-expressivos. Notamos que Peixinho possui uma no-
tavel economia de meios na realizagdo das suas obras, fruto do reaprovei-
tamento de técnicas tradicionais aliadas a aplicacdo de novos processos
de execugdo e exploracao timbrica do instrumento. Tal como o autor refe-
re no artigo sobre Estudo V — Die Reihe — Courante, inimeras técnicas
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das ai referenciadas sdo aplicadas em Glosa I, e que passamos a enume-
rar: os trilos, os trilos encadeados em glissandos direcionais (em “casca-
tas” descendentes e ascendentes); os movimentos aleatorios em terceiras
ou em quartas, as permutac¢des de desenhos melddicos ad libitum, os mo-
vimentos ascendentes ou descendentes em “cascata” com permutagdes in-
ternas num ambito fixo ou homogéneo; os glissandos de clusters, os tré-
mulos; a sobreposi¢ao de materiais distintos na mensura¢ao dos tempos e
das duracdes. No entanto, o autor refere que devemos ter em conta “a
ambivaléncia da generalidade dos exemplos anteriormente apontados,
uma vez que o binémio “técnica/interpretagdo” constitui a outra face da
moeda do segundo bindmio “concepg¢do/composicao”.

No entanto, e apesar de todos este processos serem apontados como
pertencentes ao Estudo V, verificamos a sua presen¢a na pega ora anali-
sada, cumprindo-nos ainda a obrigacdo de referir que, ao nivel das estru-
turas global e parciais, ainda se aplicam os elementos citados por Peixi-
nho no artigo anteriormente referenciado, € que passamos a enumerar: a
fung@o timbrica (coloristica) do intervalo; o encadeamento politemporal
das seccdes constituintes; a valorizagdo do registo como factor determi-
nante da estrutura ¢ a criacao de expansdes ambiguas pela estrutura entre-
lagada e entrecruzada que revelam, além das relagdes que estabelece entre
os diversos planos que se nos apresentam.

Devemos ainda referir que o intervalo assume, nesta peca, um papel
de relevo, contribuindo para o aparecimento de diversos processos de tra-
tamento do material, sendo que a defini¢do dos corpos harmoénicos resulta
de processos de redobramento fixos ou variaveis, homogéneos ou semi-
-homogéneos, com variaveis na dire¢do intervalar e a contragao ou dilata-
¢do dos intervalos em uso. De notar que o autor procede a construgdo de
blocos harmonicos e de campos onde polariza alturas e duragdes utilizan-
do a cristalizag¢do de elementos, contribuindo para o aparecimento de blo-
cos de densidade variavel onde o intervalo possui uma fun¢do estrutural
relevante. Assim, o intervalo contribui para formar desenhos tematicos e
motivos unicos, definido campos homogéneos ¢ onde a projec¢do melod-
dica, pela deslocacdo das periferias superior e inferior contribui para o
nascimento de pedais fundamentais nos registos extremos.

Contrapondo com Estudo I — mémoire d’'une présence absente, veri-
ficamos que a dualidade de construgdo surge também nesta pega — Glosa 1.
A dualidade assoma tanto na natureza dos materiais usados diatoni-
ca/cromatica; atonal/tonal; como na presenca constante e dual de dois es-
tratos discursivos que concorrem para o dizer da obra. Encontra-se, ainda,
na forma do dizer da obra, quando Peixinho a concebe interpolando a
glosa, o comentario, interpretado como verificamos nas notas “explicagdo
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dos simbolos” que se encontram no final da partitura, edi¢do Quantitas
(q6044), sempre pianissimo (pp), como um comentario (ver ex. 1).
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Ex. 1

Estas glosas, comentarios, aparecem entre paréntesis rectos ao longo
da partitura. De natureza frequentemente diversa do conteudo expressivo
contido na obra, comentam efetivamente o dito e, por vezes, o redito pelo
autor.

Salientamos a primeira das Glosas, uma sucessdo de 5. perfeitas.
Os intervalos de 5.* perfeita, bem como o de 2.* M ou m, vém sendo utili-
zadas igualmente para construir o material harménico/melddico do estra-
to interior. Os mesmos intervalos originam os objetos sonoros presentes
na obra, contribuindo para a sua defini¢do, por vezes dual. Damos como
exemplo as 2.%, 3.4, 4% 5.2 6.2 ¢ 7.* Glosas (ver ex. 2).
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Ex. 2

Na segunda das Glosas, verificamos um contorno meldodico onde
transparecem os intervalos reditos de 2. e 5.% e seus complementares. O
material presente nesta glosa, surge variado/truncado, nas 4.* e 6.* glosas.
No primeiro caso, existe o baixar meio tom na primeira das notas da Glosa,
réb, a introdugdo de uma appoggiatura na terceira das notas, mib, ¢ a inter-
polagdo de material logo em seguida, material esse que surge da inversdo e
retrogradag@o dos dois primeiros sons da segunda glosa, sendo que o se-
gundo deles se encontra a oitava alta! Curioso, ou ndo, ¢ constatar que esta
4.* glosa surge depois de uma suspensdo de 2 a 3 segundos sendo que o ul-
timo material ouvido no mesmo estrato, é a condu¢do melddica do interva-
lo de 7.* M, o mesmo que compde inicialmente a segunda das glosas!
Ritmicamente, Peixinho realiza uma sequéncia com um motivo de colchei-
as por oposicao as semicolcheias presentes nas 2.* glosa (ver ex. 3).

A sexta glosa repete uma nova variacdo da 4. e 2.* glosas; agora
mais rapida (fusas). Verificamos que o material exposto se encontra uma
oitava alta face ao exposto nas 2.* ¢ 4.% glosas. Surge ainda truncado nos
dois sons iniciais e no sétimo (si natural) face a glosa 2 ¢ com o ultimo
som meio tom abaixo. Curioso sera referir que o primeiro som da 4.? glo-
sa também surgiu meio tom abaixo do original da glosa 2. No caso das 4.?
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¢ 6.7 glosas, estas sobrepdem-se a dois outros estratos construidos sobre a
sequenciagdo de acordes perfeitos. No estrato mais grave, estes encon-
tram-se no estado fundamental, posi¢do cerrada, sendo interpretados uma
oitava abaixo do que esta escrito. No estrato intermédio sdo todos maio-
res, encontrando-se também eles no estado fundamental, posi¢do aberta,
com a 3.% uma oitava alta.
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Estes factos tém consequéncias diretas no tipo e natureza das sonori-
dades que veiculam, bem como na constru¢do do suporte harmoénico e
timbrico ao terceiro dos estratos (voz superior) o qual possui uma nature-
za mais melddica e luxuriante. Do ponto de vista musical, é dual ndo s6
ao nivel da construcdo e definicdo dos materiais, a nivel estrutural, como
a nivel timbrico, técnico, harmonico e interpretativo.

A 3.* das glosas sequencia, no estrato intermédio, uma sucessdo de
7. que, melodicamente, definem um intervalo de 2.* m e 4.* Perfeita nas
duas vozes. As 3.% ¢ 5.2 Glosas comentam, melodicamente, a harmonia do
acorde perfeito no estado fundamental e em posigdo cerrada (ver ex. 4).
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Joge Peioho - Glosa 1

Ex. 4

Em Glosa I, encontramos a defini¢do de trés campos, estratos sono-
ros € musicais, bem como materiais e timbres diversos, que se conjugam
sempre numa natureza dual. A valorizacdo dos registos, e do registo pro-
prio a cada material proposto, revela-se um factor determinante na defini-
¢do da estrutura composicional (ver ex. 5).

Joge Pevibo - Glosa |

Ex. 5

A valorizacdo das ressonancias do instrumento também. Este facto tem
destaque num momento mais especifico da composicao. Nele, Peixinho blo-
queia uma ressonancia construida com a sobreposigdo de 5. Perfeitas, sobre
a qual vai desenhando e sequenciando as suas glosas (ver ex. 6).
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Falaremos agora das Glosas, comentarios, 8 a 13. De natureza pre-
dominantemente melddica e cromatica, surgem como condugdo melddica
para um novo material, também ele de natureza cromatica. Dois estratos
constituem o discurso: um de ressonancias ocultas; o outro de ressonan-
cias ativas (ver ex. 7).
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Ex. 7
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A dualidade encontra-se, agora, também ela, na natureza contrastan-
te da dindmica da glosa ¢ da ndo glosa; pianissimo versus for-
te/fortissimo! Apuramos, identicamente, o uso de movimentos melddicos
em “cascata” descendente e ascendente proprios da escrita e estilo do
compositor, bem como a continuac@o do uso de zonas de ambito fixo para
construgdo e definicao do seu discurso (ver ex. 8).
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Ex. 8

Aferimos a utilizagdo continuada de zonas de ambito fixo, que sur-
gem ndo sO na caracterizagdo e construgcdo dos materiais e estratos sono-
ros, como na defini¢do de “zonas pedal” onde Peixinho cristaliza o seu
discurso.

A cristalizag@o do discurso surge de forma clara e marcada ja no fi-
nal da obra, nos unicos momentos onde Peixinho define o tempo metro-
némico a utilizar (seminima=112). Este facto ¢ relevante, pois o autor
ndo define qualquer tempo metronémico, ou indica qualquer forma ex-
pressiva para interpretar a peca, facto que ocorre de forma sintomatica na
sua obra! (ver ex. 9).

A cristalizagdo discursiva que pretendemos revelar, mostra um dos
aspectos compositivos do autor: a criagdo de espagos ambiguos entrela-
cados (na sua denominagdo) onde verificamos que Peixinho cristaliza e
entrecruza dois espagos, dois registos, duas dinamicas, duas divisdes ritmi-
cas (uma regular e outra irregular). Num primeiro momento, este espaco
revela-se uma monodia realizada a duas méaos e com uma densidade 1.
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Ex. 9

No segundo caso, encontramos a mesma forma de cristalizar o espa-
¢o mas num registo mais agudo, construindo-se numa unica dindmica, em
dois registos, duas divisdes ritmicas (regular e irregular) e uma densidade
2, formando uma polirritmia (ver ex. 10).
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Ex. 10



Glosa [ para piano solo 121

Um outro trago da escrita do compositor prende-se com a utilizagdo
de pedais fundamentais no registo grave e extremo grave. Note-se que a
um outro nivel, os exemplos de cristalizagdo espacial referidas anterior-
mente, funcionam como elemento pedal. No entanto, este elemento pedal
pode surgir de uma forma mais basica, como 0 que apresentamos no
exemplo que vamos referir. Neste caso, notamos que os elementos pedal
que aparecem nos extremos grave do instrumento, sustentando o discurso,
realizam uma descida cromatica de mi0 a sib-1 (4.* diminuta). Destaca-
mos o uso do 3.° Pedal. Simultaneamente emerge um outro elemento pe-
dal no registo médio, que realiza um alargamento harmoénico do intervalo
de 3.* M a 7.* M, e um outro, o trilo sobre a nota sol4, que acompanha o
desenvolvimento do discurso. Estes elementos, embora nio estaticos, de-
terminam em estatismo estrutural, o que se encontra dinamizado e revita-
lizado pelas interpolagdes ¢ incrustagdes de glosas (16.* a 19.%) e melis-
mas, enquanto condutores discursivos (ver ex. 11).
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A segunda pedal cromatica, agora no registo grave/extremo grave do
instrumento, irrompe ap6s a apresentagao da primeira cristalizacdo espa-
cial iniciada em 1ab0, e que termina em ré0, delimitando um ambito de 5.%
diminuta. De notar, também, o uso do 3.° pedal do instrumento. De pri-
meiro, surge a alusdo a nota em falta, o 14 natural 0, a qual gera, ou surge
depois, de um glissando de quase duas oitavas! Oscila igualmente com
um outro glissando da mesma natureza sobre a altura mi (a sua 5.%)! (ver
ex. 12)
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Ex. 12

As condugdes melodicas, os melismas, que o autor concebe, seguem
um outro principio de construg@o, que sdo os movimentos melodicos em
“cascata”. Segundo Peixinho, esses movimentos sdo descendentes ou as-
cendentes construindo-se por vezes com base na permutacao intervalar.
Como exemplos podemos referir as glosas 19, 20, 21, 22, 23, 26,... A sua
constru¢do pode ser, igualmente, de natureza cromatica e/ou diatdnica
(ver ex. 13).
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Ex. 13

O intervalo de segunda pode aparecer ainda com funcdo timbrica,
coloristica, como verificamos no caso do exemplo expresso no registo
agudo do excerto, elemento esse que aparece sobreposto a um outro,

construindo uma polifonia em contraponto com niveis dindmicos distin-
tos (ver ex. 14).
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Ex. 14
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No final desta pauta, encontramos um novo exemplo do elemento
polifénico, um contraponto diferenciado por niveis dindmicos distintos, ¢
registos diversos. Salientamos, neste caso, a homorritmia subjacente.

Encontramos, ainda, a proje¢do melddica através da deslocagdo das
periferias superior e inferior da textura musical, tragco caracteristico da
sua escrita e, por isso, comum a outras obras do autor, nomeadamente Es-
tudo V — die Reihe — Courante, a terceira das pegas do ciclo Tres Piezas,
obra de 1992 (ver ex. 15).

Jorge Peixinbo - Glosa | pro

Ex. 15

Consideracoes Finais

Em Glosa I encontramos a expressdo maxima da interpretacdo de
um mote que gera um discurso de continuadas manifesta¢cdes contrarias
mas profundamente iguais e que evoluem no tempo concebendo uma
obra de singular beleza e expressdo. O discurso musical, em si oculto na
beleza e enigmatica estrutura que o autor descerra pela proximidade que
efetua revelando gestos, segredos, inquietagcdes, permite ao ouvinte ace-
der na sua esséncia, aos caminhos da criagao.

Ebrio no seu amago, Peixinho retoma de forma continuada o mote,
em expressoes diversas no seu contetido, recuperando o curso que lhe ¢
peculiar nesta estrutura, que, no continuo versejar, evolui finalmente ter-
minando num ocultar/(des)ocultar do tema; evoluindo e desenvolvendo,
ampliando assim um discurso que nos aporta uma estrutura onde o autor
sobrepOe diversas linhas de acdo e reacdo face aos materiais utilizados.
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Esta obra é a expressdo oculta do desenvolvimento claro de elementos
singelos e originais.

Versejar, pdr em verso, cortejar através da palavra, inebriar de con-
teudos quem (des)ocultando descobre o interior de si na obra de arte, é o
destino oculto do compositor, fruto interno de um rosto aprisionado em
obra, liberto na audi¢ao/criagdo interna e externa da obra, responsabilida-
de avivada no contacto que se afirma, revelado.
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Discussao

Pessoa nio identificada: Comeco por saudar a sua comunicagdo, que foi
muito interessante. Fiquei com uma davida: o que seriam “ressonancias
ocultas” e “ressonancias ativas”?

Maria do Rosario Santana: As “ressondncias ocultas” e as “ressonancias
ativas” derivam das possibilidades timbricas do instrumento com o uso
do terceiro pedal. Trata-se de ressondncias presentes logo na partitura e
que ouvimos imediatamente no momento da sua producio, mas também
ressonancias que veem de tras, presentes apenas devido ao uso do terceiro
pedal, trazendo-nos aspectos timbricos particulares a esse mesmo uso.

Paulo Assis: Obrigado por esta minuciosa apresentacdo desta pega, com
uma analise realmente muito profunda. Tenho apenas uma pergunta. A
Maria do Rosario Santana usou duas expressdes muito concretas: “fungdo
timbrica do intervalo” e “corpos harmoénicos”. A minha pergunta ¢ se se
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trata de conceitos utilizados por Jorge Peixinho, ele proprio, ou se se esta
a referir a estes conceitos em geral, tal como nds os utilizamos para ou-
tras obras e outros compositores.

Maria do Rosario Santana: Nao so a nivel geral, mas também pelo con-
tacto especifico que tive com Jorge Peixinho ha uns anos atras, ¢ do cui-
dado que ele tinha no trabalho do timbre, além da sua aten¢do minuciosa
a todos os outros parametros (alturas, intervalos, ritmo, etc.). Uso, por is-
S0, estes conceitos tanto em sentido lato, como especifico. Alids o timbre
¢ um dos aspectos fundamentais da miisica do século XX, incluindo Jorge
Peixinho.

Paulo Assis: Claro, ¢ em Peixinho de modo muito evidente. A minha per-
gunta tem a sua origem em algo que ja ontem, em algumas comunica-
¢oes, se tornou aparente: até que ponto nao seria util termos um pequeno
léxico dos termos usados por Jorge Peixinho. Isto é: quando usamos cer-
tas palavras e conceitos o que é que elas ou eles significam no contexto
especifico da musica de Peixinho, ou o que ¢ significavam mesmo para
ele. E nesse sentido a sua comunicagdo deu muitas pistas para a elabora-
¢do de um léxico relativo a Jorge Peixinho, sendo que cada compositor
tem a sua propria e especifica terminologia.

Maria do Rosario Santana: Sim, isso ¢ manifesto em alguns autores e
quem tem contato com compositores vivos sabe que ha alguns “tiques”
proprios a cada um. Especialmente no nosso contexto portugués atual ha
muitos compositores que usam uma terminologia que seria de todo o inte-
resse esclarecer e definir em detalhe. Concordo plenamente com a sua
observagao.

Paulo Assis: Voltando as obras de que falou. Se bem entendi as “glosas”
dentro da peca acabam por ser pequenos fragmentos.

Maria do Rosario Santana: Sim, quando olhamos para a partitura pela
primeira vez temos aquela sensacdo de “panico”, depois de relaxamento,
e depois comegamos a descobrir coisas onde nada tinhamos visto antes.
Uma dessas coisas foram pequenos excertos que estavam notados entre
paréntesis retos. E a questdo tornou-se a de descobrir porque é que esses
fragmentos estavam entre paréntesis retos. H4 mesmo um caso que ainda
terei de descobrir porqué ¢ que acontece: no fim da primeira pagina, ha
um paréntesis reto que se abre, mas ndo se fecha — ou se trata de um erro,
ou quer dizer algo que ainda ndo descobri. No fim de cada secc¢do desta
obra ha algo entre paréntesis retos — € a isso que chamamos “glosa”, no-
me escolhido até porque todas elas derivam umas das outras, seja pelas
estruturas intervalares (sobretudo estas), seja pelas estruturas ritmicas. Ha
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por isso um “discursar” e um aparecimento repetido de pequenos comen-
tarios, a que chamamos “glosas”.

Paulo Assis: E essas estruturas intervalares sdo também “glosadas”, isto ¢
variadas?

Maria do Rosario Santana: Sim, exatamente.
Paulo Assis: Nao se trata entdo de uma organizagao serial?

Maria do Rosario Santana: Pode ser que sim, mas ndo encontrei nada
que o demonstre. Pelo menos na analise que fiz. O que ¢ facil de encon-
trar na analise é a sucessdo do intervalo de quinta e de terceira, o que re-
mete para o acorde perfeito, tanto em posigao cerrada como aberta.

Paulo Assis: E esse acorde perfeito chega a ouvir-se?

Maria do Rosario Santana: Chega. Sobretudo na camada interna, ouve-se
mesmo bastante distintamente.
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GLOSA 111 PARA VIOLINO SOLO - O GLOSAR
ENQUANTO MANIFESTO DE OBRA EM JORGE PEIXINHO

Helena Maria da Silva Santana

Resumo

A obra de Jorge Peixinho surge inovadora e contestataria no meio mu-
sical portugués a época. Fortemente incompreendido pelos seus pares Jorge
Peixinho desenvolve a sua atividade musical imbuido de fortes propositos
ndo so criativos, como musicais, sociais, educacionais ou estéticos. Alvo de
fortes criticas, ndo baixa os bragos, manifestando o seu imaginario num
conjunto de obras de inegavel valor. Neste sentido, € no conjunto da sua
vasta obra, surge um complexo de pecas para instrumento solo que preten-
de desenvolver uma escrita individualizada. Neste conjunto, o violino surge
como um instrumento com capacidades técnico expressivas apreciaveis.
O virtuosismo e as potencialidades expressivas a ele associados, bem como
a possibilidade de uma gestualidade performativa peculiar, permitem a
fruicdo de um imaginario sonoro de caracteristicas unicas. O imaginario
poético a ele associado também ndo ¢ desprezivel. No conjunto da sua obra
para violino solo, encontramos a terceira das pecas que compdem o ciclo
Glosa — Glosa III — a obra que pretendemos desvendar.

Sendo a obra denominada pela designacao do proprio ciclo, torna-se
imperativo, e face ao anteriormente exposto, analisar a maneira como o
compositor desenvolve um discurso que denote o conceito de glosa, bem
como determinar a forma como o faz glosando tanto técnica, como for-
mal ou expressivamente. “Glosa”significa — interpretacdo de algum texto
obscuro; anotagdo; comentario; observacdo; desenvolvimento de certo
tema expresso em um mote, de modo que o final de cada estrofe seja um
dos versos do mote. A forma como Peixinho se capacita enquanto comen-
tador, derivador e caracterizador de um mesmo material tanto musical
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como técnico e expressivo sera nossa intengdo descobrir e determinar. A
forma como um instrumento como o violino se torna agente dessa inten-
¢do e manifestagdo expressiva, também. Finalmente, pretendemos mos-
trar de que maneira Glosa Il se assume como um comentario musical.

Glosa III para violino solo

Ao olharmos a partitura pela primeira vez destacam-se logo alguns as-
pectos que se revelam idiomaticos da escrita tanto do compositor como do
instrumento para o qual a obra foi escrita — o violino —, nomeadamente al-
gumas forma de ataque especificas de um instrumento de corda friccionada
como o uso de arco normal por oposic@o ao uso da forma de ataque su/ pon-
ticello e sul tasto; o uso de sons harmonicos, pizzicato a Bartok, o glissando,
o trémulo sobre som normal ou harmoénico, etc. Estas formas de ataque mo-
dificam consideravelmente o timbre e a natureza harmonica dos sons veicu-
lados. Associados a uma grande diversidade e alternancia dindmica agitam
constantemente o discurso captando a nossa atengao de forma efetiva e tenaz
(ver ex. 1). A caracterizagdo dos objetos sonoros e as técnicas de composi-
¢do, variagdo e derivacdo a eles associados sdo, também, as presentes em
Glosa [ para piano, uma obra do mesmo ano de Glosa 111 — 1990.
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Ex. 1

Mas o uso das diferentes formas de ataque ndo possui unicamente
uma fungdo coloristica ao nivel do discurso, elas podem possuir uma fun-
cdo estrutural. Neste sentido podemos verificar o uso da forma de ataque
arco normal contraposta e alternada ao uso da forma de ataque pizzicato
(ver ex. 2). A alternancia das duas formas de ataque permite aqui cons-
truir uma dualidade discursiva. Dos objetos expostos ¢ da natureza dos
gestos expressos podemos inferir dois discursos paralelos como se de um
discurso duplo se tratasse.
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alteninca de duas formas de ataque - pizzicato ¢ rco normal
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Ex. 2

A progressdo melodica de um extremo ao outro do registo do ins-
trumento permite, juntamente uma variagcdo timbrica imposta variar e
progredir musicalmente ao nivel ndo s6 do discurso mas, e também, ao
nivel do som do instrumento (ver ex. 3).
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Ex. 3
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Por outro lado, se notamos o uso corrente da corda dupla, ndo encon-
tramos o uso de cordas triplas, constatando apenas uma Unica utilizagdo
de uma harmonia de quatro sons (ver ex. 4). Curioso sera verificar que,
pela natureza da mesma, ela se faz nas quatro cordas do instrumento exe-
cutadas duas a duas. O uso da corda dupla permite o uso do redobramento
de vozes, técnica comum na obra de Jorge Peixinho, nomeadamente no
inicio dos anos noventa, data de composicao de Glosa I11.
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Ex. 4

O uso de diversas condu¢des melodicas e movimentos melodicos em
“cascata” € outra das técnicas que transparece em Glosa Il (ver ex. 5).
Estas surgem construidas com uma natureza discursiva tanto diatonica
como cromatica, impulsionando sempre o gesto e o discurso musical.

A nivel formal a obra denota uma constru¢do em glosa onde cada
verso contém uma terminacdo que define a rima da estrofe. A natureza da
rima vai-se modificando ao longo da obra consequéncia do tema propos-
to, do desenvolvimento musical e material conseguido, bem como do dis-
curso musical apresentado.

A nivel temporal a partitura ndo contém qualquer indicagdo inicial
sobre o tempo em que esta deve ser executada. Nao existe nem indicacao
metrondmica, nem indicagdo expressiva. Ficamos assim com a sensagdo
de que o intérprete tera uma grande responsabilidade na definicdo e ca-
racterizagdo dos objetos, materiais ¢ gestos expressos. Este facto repete-
-se no conjunto das quatro Glosas.
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Relativamente a obra em analise, Glosa 111, a edigdo consultada, uma
edicdo de 2004 da editora Quantitas sob o nimero Q6054, além de nao
possuir qualquer indicacdo inicial de tempo, ndo possui igualmente
quaisquer notas explicativas sobre a mesma, bem como sob a sua duragao
provavel ou mesmo sobre qualquer notacao especifica. No entanto, Peixi-
nho usa quatro indicacdes de tempo de caracter expressivo ao longo de
Glosa III: uma pouco depois do inicio da mesma, pouco antes da interpo-
lagc@o da primeira glosa/comentario — Mosso, indicativa do inicio da for-
ma glosa; uma segunda pouco depois — (moderato) legato; a terceira a
meio da obra sensivelmente — Molto expressivo; ¢ a quarta e ltima, pro-
ximo do final da peca sob a denominagao — Mosso (ver ex. 6).
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Todavia, e como acontece na obra para piano do mesmo ciclo (Glosa
I), encontramos algumas indicagdes que transformam momentaneamente
o tempo musical como sejam as indicagdes de accelerando ou ritardan-
do, ou a utilizagdo de notagdo a nivel ritmico e expressivo como meio de
caracterizar tais indicagdes (ver ex. 7).
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Ex. 7

E se, a nivel temporal, a obra ndo se encontra rigorosamente deter-
minada pelo compositor, verificamos que a nivel agdgico ¢ dinamico as
indicagOes expressas sdo inimeras e precisas definindo e caracterizando
exaustivamente o material expresso. A nivel das alturas Peixinho utiliza
igualmente uma notagdo bastante precisa (ver ex. 8 por exemplo).

Como na obra para piano — Glosa I —, e também no conjunto das ou-
tras Glosas, as glosa-comentario de Glosa III para violino, sdo executadas
todas pianissimo, como um comentario. A sua natureza expressiva encon-
tra-se trabalhada pelas formas de ataque associadas: arco normal, sul pon-
ticello e sul tasto; e pela natureza expressiva do gesto musical, nomea-
damente a projecdo melddica realizada pela progressdo ascendente ou
descendente em “cascata” dos materiais melodico-harmonicos, sejam de
natureza predominantemente diatonica, cromatica ou em glissando ex-
presso. Executadas em arco normal, sul ponticello ou sul tasto, as dife-
rentes glosas adquirem coloridos timbricos ¢ luminosidades ou obscuri-
dades diversas, contribuindo a sua forma de ataque para a dinamizagao
expressiva da obra. A variedade e diversidade timbrica é constante. A al-
ternancia constante entre o ataque pizzicato € o ataque arco normal que se
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verifica a meio da obra, bem como a estabiliza¢do do discurso nos sons
harmoénicos La e Mi ¢ uma forma de cristalizar o discurso e construir um
discurso duplo, paralelo, que se determina sempre a dois niveis (ver ex. 8).
Estes niveis alternam sempre entre dois polos diversos: duas formas de ata-
que (pizzicato e arco); duas alturas sonoras de estabilizagdo discursiva
(L4 e Mi); duas dindmicas (piano/pianissimo versus meio forte/fortissimo);
dois movimentos melddicos (ascendente e descendente), etc.
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O uso do pizzicato a Bartok de forma cerrada também se manifesta
nesta fase do discurso (ver ex. 9). No entanto, sdo recursos técnico inter-
pretativos ja utilizados desde o inicio da pega e que sdo idiomaticos para
um instrumento de cordas friccionada como o violino.
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A semelhanca da obra para piano, encontramos a valorizagio do re-
gisto como factor determinante da estrutura composicional, bem como
dos materiais expressos. O discurso encontra-se muitas vezes cristalizado
num ambito limitado que restringe a progressdo discursiva. Como exem-
plo mostramos o inicio da pega. Todo o material procede e assoma sol # 5
(ver ex. 10).

todo o material procede ¢ assoma solf 5
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Ex. 10

O glosar enquanto manifesto de obra

Se atendermos a definicdo de glosa, este material surge-nos como o
tema que ira ser glosado e desenvolvido em mote, sendo que um mote de-
fine um conceito que se encontra expresso em um ou mais Versos para ser
glosado, neste caso desenvolvido em forma de comentario e comentado
pelas proprias glosas que se encontram ao longo de toda a obra. Este ma-
terial encontra-se expresso em quatro versos, num tempo metrondémico
ndo manifesto. O inicio do desenvolvimento em glosa surge num tempo
“Mosso”, variando o final do tltimo dos versos e introduzindo a primeira
das glosa-comentario (ver ex. 11).

o inicio da 1° glosa procede de uma segunda variagdo do mateial

tema da glosa

1°verso 2verso 3 verso *verso

n vV ——
s efieh bz o
pF ffEPdReer

—_

GLOSA

" — )
n n A Pl

7 panm, LA N b _ be Bay de U [oe | 82\ o
ot B e Z ot }Er%\ iy L by e

Mosso

= \z' " £l &
= —F t LSS iy ¥ T = {31
G E =
F=p —f——pp <= P ——— fop —=> <> | ==
Jemeno v
i IA o /bgi_\i’ T b Mo TTA PR SA
) A & S - 2
2 DN [ fbe EF EWHF— -F (S — Ve TR S R
Fr——p 1 - — ——F JF
Ll TR + I3 — > J —— —
oco sf
g
—i— b I pont. —s— b
B Eals § 5 e A o g g )
) fote -5 2 e . £=in ) te e - [T —
o IR B
<f  <f = nf —_— - o p——pp sub
Jorge Peixinho - Glosa I1l ¢

Ex. 11



Glosa III para violino solo 137

Salientamos a regularidade dos agrupamentos ritmicos — estrofes —
formados por diversos versos que, em geral, se combinam pela rima. Nes-
te caso a rima constitui a forma de finaliza¢do dos versos/gestos musicais.
Regularmente encontramos também a inser¢do do comentario/glosa.

No inicio da segunda indicagdo de tempo — (modesto) legato — encon-
tramos um contorno melodico da mesma natureza do expresso no primeiro
verso do tema (ver ex. 12). Este material encontra-se glosado e desenvolvi-
do por permutacdo dos seus constituintes. Finaliza numa nota longa em
harmonico revitalizado no seu final pelo pizzicato a Bartok sob a corda sol-
ta ré 3. O verso finaliza com a repeticdo do material final do quarto dos
versos do tema (ver ex. 11). Note-se que este material da origem, variado,
ao inicio da glosa e, igualmente variado e retrogradado a nivel melddico,
origem ao inicio do primeiro comentario/glosa (ver ex. 11).
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Ex. 12

Curiosamente, ou ndo, encontramos a repeticdo do mesmo processo
em seguida quando Peixinho estabiliza um contorno melddico no mesmo
registo através da permutacdo dos sons seus constituintes, sendo que o
ambito do gesto ¢ maior tanto melodica — si 4/sol4 —, como temporalmen-
te (confrontar ex. 11 ¢ 13). A condugdo melddica inicial, bem mais alar-
gada, forma-se em dois impulsos. Os sons de inicio ¢ de fim de cada im-
pulso distam de 2.* Maior (sol, 14, si) (ver ex. 13).
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Ex. 13

Note-se o dinamismo discursivo conseguido pela natureza e varia-
¢do/derivacdo constante dos materiais e gestos, pela caracteriza¢do agogi-
ca ¢ dinamica que concorre para a defini¢do de uma impulsividade criati-
va e expressiva. Mais uma vez surge o movimento sonoro descendente
em “cascata”. Forma-se, predominantemente, a partir dos intervalos de
2.* Maior e menor.

Mas o uso variado dos mesmos materiais pode adquirir uma ampli-
tude mais alargada se analisarmos o gesto constituido por dois versos que
inicia na segunda indicacao de tempo (confrontar ex. 14 e 15). Este gesto,
variado e alargado, d4 origem a um novo elemento sonoro e timbrico,
uma nova rima, um contorno melddico ascendente e descendente em
harmoénico na terceira corda (ver ex. 15). Note-se que depois da interpo-
lagdo de mais um verso, surge sobre a segunda corda repetido trés vezes
em acelerando para terminar numa condugdo melodica para o trémulo so-
bre a nota sol# 5, a nota inicial de Glosa Il (ver ex. 16). Notamos igual-
mente que o verso interpolado se constroi na retrogradagdo variada dos
seus materiais, ¢ que este material da origem a um outro que surge da
adi¢do deste com um previamente exposto. Neste construir Peixinho de-
nota a sua forma de compor, ordenar, derivar e variar os seus materiais,
glosando e comentando o seu fazer (ver ex. 16). Por outro lado, a deter-
minagdo de uma estabilidade de registos fez-se, e inicialmente, pelo uso
predominante da forma de ataque trémulo; em seguida surge o trilo, de-
pois o0 harmonico, e mais tarde a forma de ataque pizzicato a Bartok.
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Ex. 16

O glosar enquanto manifesto de ciclo

A obra em analise — Glosa Il — pertence, e como ja referido, a um
ciclo composto por quatro obras todas elas denominadas Glosa. Sendo
todas para instrumento solo, piano, flauta, violino e violoncelo respecti-
vamente, ¢ de um periodo temporal que abarca unicamente dois anos,
quisemos saber quais as semelhancas, ou dissemelhangas que existem en-
tre elas para melhor compreender o conceito de glosa e a ideia do glosar
no autor. A organizagdo de um conjunto de obras em ciclo resulta, muitas
vezes, de um pensamento estruturante que o criador desenvolve numa fa-
se anterior a criacdo. Este pensamento constréi um sistema gerador que
unifica o todo, potenciando desenvolvimentos particulares em cada uma
das suas estruturas de formacdo — a obra individualmente. A ideia de es-
truturar as suas obras em ciclos, preservando elementos que unificam es-
sas mesmas obras, reflete-se na linguagem do compositor que, embora
em permanente evolugdo, deixa transparecer sempre as suas caracteristi-
cas primeiras.
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Depois de uma breve analise percebemos que todas as pecas, a exce-
¢do de Glosa IV para violoncelo (obra de 1990), tém a indicagdo dos con-
teudos glosa entre parénteses rectos € em execucdo pianissimo. A sua in-
tengdo expressiva € claramente a de comentario ao discurso, embora
também estes conteidos se insiram na determina¢do mais alargada dos
gestos de uma forma natural, e musicalmente, bastante eficaz. As partes
contribuem para o todo, determinando-se o todo nas partes. Notamos
igualmente que a natureza de comentario, observagdo mesmo, esta pre-
sente na sua natureza de glosa. Sejam de construgdo mais intrincada ou
nao, os materiais repetem-se e desenvolvem-se no conjunto do ciclo. A
sua repeti¢ao € de tal forma clara, que a simples observacao das partituras
nos traz a reminiscéncia dos mesmos numa € noutra obra. Se pensarmos
que o grosso da sua produgdo se faz ao longo do ano de 1990 — Glosa 1,
1l e IV —, podemos ser levados a pensar que ¢ uma consequéncia da in-
tencdo criativa e expressiva do compositor. Sim, podera sé-lo, mas mais
notorio se torna esta repeticdo, variada ou nao, deste conjunto de Glosas
para a ultima delas, Glosa II para flauta, composta dois anos mais tarde.

Para nos, este trago € o mais interessante pois, como iremos consta-
tar pela analise dos exemplos, ¢ por demais evidente. Podemos questio-
nar-nos se cada uma das obras ndo surgira em glosa, e num ato de glosar,
a precedente. Podemos questionar-nos se ndo sera unicamente o desvelar
de algumas preocupagdes técnico, estilistico e interpretativas, bem como
de algumas intengdes expressivas que Peixinho desejava equacionar en-
quanto compositor e também intérprete. Quanto a isto ndo vamos adiantar
resposta, pois s6 0 compositor possui a verdade sobre o ato criativo ¢ a
esséncia do mesmo, e porque qualquer resposta que possamos adiantar
constitui especulacdo. Mas a constata¢do da evidéncia podemos fazé-lo.
Neste sentido vamos permitir-nos confrontar as quatro obras € mostrar
que os materiais circulam entre as mesmas. Assim, o material expresso no
tema de Glosa I1I vai ser utilizado por Peixinho na construcdo de Glosa I1
para flauta (confrontar ex. 17 e 18). O mesmo surge variado na ultima das
obras ao nivel da dindmica, das duragdes e das formas de ataque. Timbri-
camente o gesto comporta-se igualmente de forma diversa embora, no ge-
ral, se mantenha identicamente.
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Se o inicio do tema ¢ utilizado sem varia¢do ritmico-melddica signi-
ficativa em Glosa 11, o seu final surge ja mais transformado (confrontar
ex. 19 e 20). As variagdes impostas, consequéncia das caracteristicas do
instrumento, manifestam uma intencdo expressiva. Podemos verificar
ainda significativas variagdes a nivel ritmico. O contorno melddico, por
outro lado, mantém-se.
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Ex. 20

O inicio da forma glosa propriamente dita — indicagdo metronomica
Mosso —, surge enquanto derivagdo do final do ultimo gesto, encadeando a
primeira das glosas cujo gesto inicial se encontra igualmente em Glosa II
para flauta (confrontar ex. 21 e 22). O contorno melédico mantém as suas
caracteristicas gerais, embora a nivel ritmico o gesto surja mais variado. Do
ponto de vista expressivo o material surge enquanto final e inicio de novo
gesto. Esta é uma transformacao essencial na sua caracterizagdo expressiva.
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Ex. 22

Mas o uso dos materiais continua e ndo o podemos escamotear. Se
olharmos mais atentamente o material exposto no final da 1.* glosa verifi-
camos que surge igualmente nos primeiros momentos de Glosa II (con-
frontar ex. 23 ¢ 24). A natureza instrumental contribui aqui para uma de-
fini¢do diversa dos materiais. O uso do barulho de chaves na flauta define
de forma diferente o contorno expressivo do gesto sonoro. No entanto
existem semelhangas evidentes entre os materiais.
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A condugdo/progressao melddica, de natureza diatdnica ou cromati-
ca, ¢ uma constante na defini¢ao da gestualidade das obras, mostrando-se
elementos de ligagdo entre as varias glosas. Damos como exemplo os
elementos abaixo expressos (a 2.* das glosas ¢ movimento melddico des-
cendente “em cascata”) (confrontar ex. 25 e 26). Note-se que neste mo-
mento da obra surge pela primeira vez um elemento musical que pertence
também a Glosa [ para piano (confrontar ex. 26 e 27). Mas a utilizagdo
dos elementos e gestos musicais da obra Glosa III continua em Glosa I1.
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Ex. 27

Notamos igualmente que o material que € glosa numa obra pode sur-
gir como ndo glosa na outra e vice-versa. Neste sentido mostramos os se-
guintes exemplos. No primeiro verificamos a interpolacao/adi¢ao de ma-
terial melodico alargando o gesto (confrontar ex. 28 e 29). A nivel
ritmico surge igualmente dilatado. A nivel dinamico, dinamico e evoluti-
vo. Paralelamente, em Glosa III é glosa/comentario e, em Glosa Il ndo
glosa/ndo comentario.
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O final desta glosa, a sexta, encontra-se igualmente em Glosa II li-

geiramente variado a nivel ritmico e melodico. A glosa surge também
como ndo glosa (confrontar ex. 30 ¢ 31).
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Curiosamente o expresso em seguida enquanto ndo glosa surge agora

na obra de flauta como glosa. A variacdo imposta ndo ¢ significativa na
descaracterizacdo dos materiais.
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Ex. 33

As formas de ataque aplicadas ao elemento agora expresso alteram-
-lhe significativamente a percepgdo (confrontar ex. 34 e 35). Na obra para
violino o uso da forma de ataque flatterzunge associado a uma dindmica
pianissimo e a uma articulacdo expressiva legato de 5+3 duragdes, surge
diversa da forma de ataque usada na obra para flauta onde a articulag@o se
faz 2 a 2, os sons constituintes ora surgem como appoggiatura ora como
notas estruturais, a dindmica constréi uma forma crescendo/decrescendo
que acentua o acelerando/ritardando imposto e que se encontra associado
a uma execugdo temporal e expressiva — rubato moderato.
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A forma como os materiais surgem tanto estrutural como temporal-
mente levam-nos a pensar numa forte ligacdo entre as duas obras. Este
pensar ¢é corroborado com mais exemplos, estes agora ligados a um mate-
rial que se torna relevante na estruturagdo da 2. parte de Glosa IIl. Fala-
mos do material expresso como ndo glosa e em pizzicato por oposi¢do ao
uso em Glosa II (confrontar ex. 36 e 37). Salvaguardamos a especificida-
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de de uma escrita para cordas ¢ de uma escrita para flauta. Salientamos
igualmente a alternancia das formas de ataque nas duas obras — pizzica-
to/arco/harmonico, na obra para violino; pizzicato/ordinario/harmonico,
na obra para flauta.
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Ex. 37

Queriamos agora salientar um gesto que surge mais para o final da
obra de violino. O gesto agora em analise surge variado por interpola-
cdo/adicdo de material na obra para flauta (confrontar ex. 38 e 39). A
forma de ataque associada — flatterzung — transforma o gesto timbrica-
mente por oposi¢ao a forma de ataque legato da obra para flauta. Dinami-
camente os gestos comportam-se igualmente de forma distinta. Na obra
para violino o material constitui-se enquanto glosa (a 11.%); na obra para
flauta como ndo glosa.
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Ex. 39

Mas a ligacdo entre as obras ndo se faz unicamente com a obra para
flauta. Podemos efetua-la também com a obra para piano — Glosa I. Neste
sentido apresentamos materiais ndo glosa que surgem na obra para piano
como material glosa (confrontar ex. 40, 41 ¢ 42).
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Ex. 42

Este trabalho de comparagdo entre as obras Glosa ndo ficaria com-
pleto sem mostrar-mos a interagdo entre as obras Glosa I para piano e
Glosa IV para violoncelo com a obra Glosa Ilpara flauta, a obra mais tar-
dia do ciclo.

Neste sentido, e comparando Glosa le Glosa II, damos como exem-
plo um dos gestos iniciais da obra para piano: a conducdo melddica des-
cendente para trilo finalizada por uma nova conducdo melddica agora as-
cendente (confrontar ex. 43 e 44). O material ¢ apresentado nas duas
obras como nao glosa.
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Da mesma natureza podemos dar como exemplo os gestos glosa onde
se manifesta um gesto de condugdo melddica progressiva e rapida, ascen-
dente e/ou descendente, para regides mais agudas do instrumento (confron-
tar ex. 45, 46 ¢ 47). A natureza dos gestos expressa ¢ fortemente expressi-
va. Na obra para flauta — Glosa Il — surge como material nao glosa.

Pertencente tanto & obra para flauta como a de violino indicamos o
material glosa expresso em acelerando progressivo e revitalizando o glis-
sando presente no registo extremo grave do instrumento.
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A relagdo entre a obra Glosa IV para violoncelo de 1990 e a obra
Glosa Il para flauta de 1992 ¢ bastante clara. Centrando a nossa atencdo
no material expresso no registo mais agudo do violoncelo, pois mais fa-
cilmente o opomos ao material veiculado pela flauta, notamos que nos

dois casos 0 mesmo se concentra nas primeiras paginas da obra.

Relativamente ao primeiro gesto expresso, a variagdo imposta ndo ¢é

significativa (confrontar ex. 48 e 49).
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Ex. 49

O segundo gesto que apresentamos encontra-se variado na forma de
ataque que apresenta: harmonico por oposi¢ao a ndo harmonico (confron-
tar ex. 50 e 51). Este facto, associado a uma dindmica pianissimo, altera

significativamente a sua percepgao.
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Relativamente ao terceiro e ao quarto gestos em analise, verificamos
uma interpolagdo de material que redimensiona o sonoro, bem como o
uso da forma de ataque harmoénico e pianissimo (confrontar ex. 52 e 53).
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O quinto dos gestos surge igualmente em harmonico pianissimo por
oposi¢do a uma dindmica meio piano da obra para flauta (ex. 54 e 55).
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O sexto e o sétimo gestos encontram-se mais profundamente varia-
dos. Nestes verificamos a interpolagdo de materiais quer na estruturagdo
presente na obra para violoncelo (gesto 6) (confrontar ex. 56 e 57); seja
na estruturagdo presente na obra para flauta (gesto 7) por oposi¢do a obra
para violoncelo (confrontar ex. 58 e 59).
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Embora Glosa IV para violoncelo ndo tenha a indicagdo do material
glosa entre parénteses rectos pensamos que, tanto pela natureza do ex-
presso em partitura, como pelo percepcionado sonoramente, que o mate-
rial glosa se encontra presente sendo aquele que por nods foi alvo de com-
paragdo e analise. O mesmo encontra-se sempre no registo mais agudo do
violoncelo, em harmonico (salvo o gesto 6), numa dinamica pianissimo e,
como comentario/eco do exposto de forma mais enfatica e dindmica nos
registos médio e médio-grave do instrumento. A alterndncia das formas
de ataque, uma constante, lembra Glosa Il para violino.

Consideracoes finais

Pelo exposto comprovamos a forte influéncia que as obras denotam
entre si, mostrando que a sua denominagdo transparece nao sé na forma
de conduzir e estruturar o discurso, mas também enquanto ciclo. Na ideia
de ciclo transparece aqui a reutilizacdo, variagdo e derivagdo de materiais,
sendo que a sua percepgao se encontra manipulada pela especificidade do
instrumento, pelas suas caracteristicas fisicas e possibilidades técnicas,
interpretativas e expressivas.

A ideia de ciclo encontra-se entdo manifesta no fazer artistico. As
obras determinam-se idénticas, pois a sua maneira de glosar os materiais
e os gestos musicais ¢ semelhante. Paralelamente, a maneira de glosar ou
comentar o discurso ¢ igualmente semelhante embora denotem caracteris-
ticas proprias. A andalise do seu conjunto permite-nos também afirmar que
a importancia e a sofisticacdo do material glosa da primeira para a quarta
das pecas se torna preponderante. A dimensdo do material e do gesto glo-
sa tende igualmente a manifestar-se mais forte do inicio ao fim de uma
obra. Glosa IV tem a particularidade de se construir na alternancia de ges-
tos glosa e ndo glosa.

No seu dizer, as quatro obras surgem como comentarios glosa delas
mesmas, assim como delas mesmas para com as demais. Glosa I, a pri-
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meira, revela a intengdo expressiva do autor. As seguintes reafirmam esta
intencdo. Sdo, no entanto, obras autonomas. Glosa Illassume-se como um
comentario glosa de um material pré-exposto do qual surge todo o seu
discurso e gestualidade. Este discurso constroi-se a partir de um mote que
expressa uma ideia. Seguidamente a ideia constitui-se forma, ¢ a forma,
conceito.
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Discussao

Fernando Fontes: Parabéns por esta analise muito bem feita. Ha portanto
uma grande unificagdo do material musical — ouvi falar em varia¢des, em
mote (mote, tema), isto quase parece aproximar-se da ideia de “Tema e
variagoes”. E depois surge ainda a questdo de “ciclo” (Glosa I, 11, 111, IV).
Isto pode ser importante. Sdo obras para instrumentos diferentes, mas €
para serem tocadas todas no mesmo programa, como ciclo? A Helena fa-
lou em obras autéonomas, mas ha quatro Glosas, quatro obras com um ma-
terial de partida idéntico. Talvez seja interessante para o publico poder
ouvi-las todas no mesmo programa. Além disso a minha pergunta ¢é se se-
r4 necessario ouvir todas estas obras em ciclo para melhor captar os as-
pectos construtivos que referiu na sua comunicagdo? Isso iria, possivel-
mente, centrar a atencdo na percep¢ao e nao tanto numa analise, que, em
si mesma, pode permanecer seca.
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Helena Santana: Em relagdo ao material ¢ aos materiais que as obras apre-
sentam, Peixinho tinha a ideia de um ciclo, de outro modo nao lhes teria
dado um titulo comum — ai ha uma intengdo. Mas quando eu (ou outra pes-
soa) comego a analise destas pegas ndo sei como e de que maneira € que o
compositor construiu o ciclo. A minha inteng@o primeira foi apenas a anali-
se de Glosa IlI. E no quadro dessa analise peguei no conceito de “glosa”
para perceber se, de alguma forma, tal conceito transparecia nessa pega.
Contrariamente ao que acontece na partitura de Glosa [ (editada pela mes-
ma casa editorial) — na qual ha uma indicacao escrita de Jorge Peixinho
afirmando que os comentarios colocados entre paréntesis sdo “glosas” —em
Glosa III tal indica¢do ndo existe. Nos manuscritos disponiveis no site
www.mic.pt também nao ha qualquer indicagdo desse tipo. Foi baseada na
informagdo de Glosa I que assumi a mesma coisa para Glosa I1l. Mas ndo
o fiz “automaticamente”: tentei perceber a localizagdo desses elementos e a
colocagdo do mote ao longo da partitura. Segui uma busca de motes, de
eventuais “rimas”, de versificagdo global e de logica de aparecimento de
“glosas”. Especialmente na primeira metade da peca verifiquei que apos 4
ou 5 “versos” aparecia um comentario. Tentei entdo determinar qual era o
material a ser glosadoe de que modo iria ser glosado. Verifiquei que o ma-
terial da primeira pauta, os primeiros 4 versos, aparecem e ddo origem aos
materiais que depois a obra desenvolve. No desenrolar desses desenvolvi-
mentos Peixinho integra entdo alguns “comentarios-glosas” — comentarios
ao material e ao desenvolvimento que foi explorado até ali. Ao folhear a
partitura de Glosa I vi que havia material comum, material que eu ja tinha
visto em Glosa I11. Nessa altura percebi que o titulo “Glosa” nao significa-
va apenas que se tratava de um conjunto de obras nas quais a técnica do
glosar era empregue, mas que havia relagdes muito mais estreitas, tratando-
-se de glosas sobre um mesmo material unitario. Fui entdo olhar para todas
as quatro Glosas e verifiquei que, de facto, ¢ 0 mesmo material que esta a
ser trabalhado em todas elas (e mesmo linha a linha).

Fernando Fontes: A minha questio era mais simples: era apenas de saber
se estas pecas ganhariam com uma execugao em ciclo?

Helena Santana: Quando eu falo em obras auténomas, quero dizer que
cada uma delas pode ser tocada em concerto de forma auténoma, porque
cada uma delas se constitui como objecto fixo e autobnomo. Mas elas con-
frontam-se no seu dizer e fazer com o conjunto de todas as quatro Glosas.
Para melhor percebermos como os materiais estdo derivados de umas pa-
ra as outras, provavelmente sera benéfica uma audicdo em ciclo. Mas
apenas se for nossa intengdo demonstrar como o compositor trabalhou e
derivou os materiais.
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Paulo de Assis: Depois de ouvir esta comunicacdo ¢ a anterior de Maria
do Rosario Santana recordei-me de uma informagdo que Jorge Peixinho
me deu na Pascoa de 1991, durante os Cursos Internacionais de Musica
de Vila do Conde. Recordo perfeitamente que Peixinho me disse estar a
trabalhar num conjunto de obras para instrumentos a solo, que poderiam
ser tocadas independentemente umas das outras, mas também em simul-
taneo, isto ¢ em sobreposi¢do “vertical”. Peixinho sublinhou especial-
mente a maneira como estava a conceber todo o material de base, de mo-
do a garantir a coeréncia do todo. Julgo que esta ¢ uma hipotese que nao
se deve excluir. Primeiro, porque me estou a lembrar mesmo muito bem
dessa conversa e do momento em que Jorge Peixinho me disse isto; em
segundo lugar, porque esta pratica se pode verificar noutros composito-
res, tais como Luigi Nono (nas pegas com fita magnética), Klaus Huber e,
mais recentemente, Claus-Steffen Mahnkopf que criou mesmo um con-
ceito (Metawerk) para este tipo de obras. Recordo ainda que Peixinho me
falou muito da ideia de liberdade temporal, de ndo haver uma defini¢do
absoluta de principios e fins das sec¢des — 0 que coincide com as vossas
descri¢des hoje aqui apresentadas, mormente com a auséncia de indica-
coes de tempo metronémico e a auséncia de linhas de compasso. Julgo
que seria interessante ouvir estas pecas de Jorge Peixinho nas trés opcdes:
auténomas, em sequéncia horizontal (isto é: em ciclo), e em sobreposicao
vertical (todas ao mesmo tempo).

Mario Vieira de Carvalho: Eu acho que o Paulo tem toda a razdo. Em
conversa com o Peixinho ele falou-me de uma obra sem nome (ou antes:
cujo nome era Sine nomine) que estava a escrever como um work in pro-
gress. Tratava-se de um conjunto de pecas que incluiam uma reflexao in-
trospectiva de todo o seu trabalho anterior. Isto que depois ele veio a
chamar Glosas, estas quatro Glosas, eram o inicio de um conjunto de
mais obras que ele tencionava compor posteriormente. Provavelmente ha
ainda um outro trabalho a fazer, que ¢ o de procurar encontrar na obra an-
terior do Peixinho elementos que s@o aqui retomados como glosas. Em
certo sentido, ha aqui varios niveis de glosa — trata-se de glosas dentro da
glosa. Talvez o que ele escreve, por exemplo, para violino seja ja uma
glosa de formas de abordar o material noutras obras anteriores. Repito:
acho que o Paulo tem razdo. Havia aqui a ideia de um work in progress,
que era naquela altura — e ainda na data em que Peixinho faleceu prema-
turamente — um processo que estava em curso. A ideia que eu tenho ¢é
precisamente a de que estas obras, apesar da sua autonomia, podiam ser
combinadas umas com as outras.
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Cristina Delgado Teixeira: Sim, eu também me recordo disso e penso até
que assisti a varias execucdes de Sine nomine, nas quais as pegas funcio-
navam ao mesmo tempo. As peg¢as comegaram por ser as partes de Sine
nomine. Depois o Peixinho voltou a trabalha-las independentemente,
dando-lhes alguma autonomia individual. Em Sine nomine também ndo
havia indica¢des de tempo, e cada parte (instrumentista) comegava quan-
do achava que era oportuno, parava a meio e continuava quando quisesse
— havia uma grande liberdade.

Jodo Madureira: Comego por lhe dar os parabéns pelo trabalho aqui
apresentado e gostaria de real¢ar um aspecto que me parece extremamen-
te importante, que ¢ a ideia de “glosa” ja em si mesma, logo como ponto
de partida. Julgo que essa ideia estd logo presente no gesto. Nao ha aqui
nenhum tipo de gesto minimamente tematico e cada gesto parece ja uma
glosa de um gesto que ndo se conhece, um gesto ao qual ndo temos acesso.

Ana Telles: Eu gostaria apenas de acrescentar algo relativamente aquilo
que foi dito acerca da possibilidade de sobreposicdo de obras autonomas.
No repertorio do Grupo de Miusica Contemporanea de Lisboa dos anos
1980 ha uma peca de Enrique X. Macias na qual essa experiéncia também
¢ feita. Além dos exemplos que j& foram mencionados este sera outro a
ser considerado.



ABSENCE D’UNE MEMOIRE PRESENTE — O ESTUDO I DE
JORGE PEIXINHO E O ETUDE D’UT DE [KA’MI]

Joana Gama

Introducio

Esta reflexdo desenvolve-se em torno das obras para piano solo Es-
tudo I — Mémoire d’une présence absente (1968) de Jorge Peixinho e
Etude d’Ut — Absence d’une Mémoire Présent [sic] (2003) de [ka’mi]. O
motivo que deu origem a esta reflexdo foi o subtitulo destas duas pecas,
ponto de partida para uma reflexdo acerca da relacdo entre elas, mais
concretamente das suas afinidades, na perspectiva de fazer uma ponte en-
tre Jorge Peixinho e um representante de geragdes de compositores que se
lhe seguiram. Em 2003 tive a oportunidade de estrear a pega para piano
Etude d’Ut de [ka’mi]' num concerto intitulado “Pecas Frescas”, no Jar-
dim de Inverno do Teatro Municipal Sao Luiz de Lisboa. Estes concertos
realizam-se desde 2002 e t€m como objectivo dar a oportunidade aos alu-
nos do Curso de Composi¢do da Escola Superior de Musica de Lisboa de
escutarem as suas obras recém compostas?. A colabora¢do com [ka’mi]
resultou de uma conversa em que o desafiei a compor uma peca para pia-
no que eu estrearia num proximo concerto “Pegas Frescas”3. Foi s6 na al-

I [ka’mi] é o pseudénimo do compositor e musicélogo Carlos Miguel Marques, nas-
cido em 1973.

2 Estes concertos resultaram da necessidade dos alunos de composi¢io ouvirem a sua
musica, ja que até entdo, muitos compositores da ESML nao tinham tido a oportu-
nidade de ouvir uma unica peca tocada durante todo o seu percurso académico.

3 [ka’mi] confessou-me mais tarde que ficou extremamente admirado com a minha
atitude, ja que, naquela época, em geral os alunos de instrumento da ESML nao
eram tao receptivos a interpretacdo de musica contemporanea e, menos ainda, a in-
terpretagdo de musica de colegas do curso de composigao.
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tura da estreia da pega de [ka’mi] que, ao ler as notas de programa, tomei
conhecimento de uma pega de Jorge Peixinho com um subtitulo parecido
ao subtitulo desta pega.

1. Contextualiza¢io de Estudo I e de Etude d’Ut

Comegaremos por uma breve introducdo acerca da génese de cada
obra para depois passarmos a enumerag@o e analise de aspectos comuns
as duas obras.

O Estudo I de Jorge Peixinho tem sido alvo de alguma atengdo, no-
meadamente nos artigos de Francisco Monteiro e de Mario Vieira de
Carvalho, Este tltimo diz-nos que o Estudo I “nasceu da relagdo imediata
com uma experiéncia vivida: a separacdo da mulher amada [Christine
Rasson] [...] e a recordag@o dessa mulher que tivera de regressar ao seu
pais”4. No mesmo artigo, Mario Vieira de Carvalho relaciona ainda o Es-
tudo I com o conceito de musique informelle de Adorno, através das dico-
tomias constru¢do/expressao e pensamento/experiéncia.

No que diz respeito as motivagdes para a composigio de Etude d’Ut,
diz-nos [ka’mi] o seguinte: “Em grande medida, o gatilho da criag@o foi
disparado durante a apresentacao da peca Mirrors® de Antéonio Pinho Var-
gasna Culturgest, durante o ciclo ‘Festival Antonio Pinho Vargas‘, em
Fevereiro e Margo de 2002. Ja conhecia a partitura, mas a escuta em con-
certo foi para mim um momento decisivo, que aportou algo mais que nao
fica imediatamente exposto na partitura. O meu interesse em escrever uma
peca para piano solo ja existia, mas a certeza do projeto artistico desvelou-
-se ai. A partir de entdo comegou o meu processo de estudo e pesquisa em
relagdo a técnicas pianisticas, repertorio, notagao, etc., sobretudo, incidindo
na musica de Pinho Vargas, Peixinho e Ligeti e trazendo-me até ao instru-
mento onde experimentei e estudei algumas das ideias em concreto.”®

No ex. 1 estdo representados os momentos iniciais do primeiro an-
damento de Mirrors onde podemos identificar afinidades com a peca de
[ka’mi] no que diz respeito ao caracter da musica, assim como a dicoto-
mia continuidade/descontinuidade, um aspecto comum a Estudo I de Jor-
ge Peixinho e a Etude d’Ut de [ka’mi].

4 Mario Vieira de Carvalho, “O Estudo I de Peixinho como exemplo de uma «musica
informal»”, Razdo e sentimento na comunica¢do musical — Estudos sobre a Dialéc-
ticado Iluminismo, Reldgio d’Agua, Lisboa 1999, p. 291.

5 A interpretagdo de Mirrors esteve a cargo do pianista Miguel Henriques.
6 [ka’mi] — Entrevista a autora, Setembro, 2010.
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Ex. 1 — Mirrors, Anténio Pinho Vargas, c. 1 a 6.

Pinho Vargas, a propoésito da ligagdo da memoria com a musica,
afirma que:

A muisica existe no tempo e consequentemente ¢ uma arte da memo-
ria. Desse modo qualquer peca musical propde a audicdo um sistema
de relagdes, de retorno de signos, de identificagdo de elementos. Pres-
cindir desse jogo de e com a memoria sera uma forma de dificultar a
tarefa reconstrutiva que constitui a percep¢ao musical e de criar obsta-
culos a possibilidade de uma narrativa — propriamente musical — que
seja inteligivel.”

Estando a “memoria” presente nos dois subtitulos das pecas em
questao, e tendo, no caso da obra de Peixinho, uma relacdo direta com a
vida do compositor — a memoria de um ente querido que esta ausente — o
mesmo ndo se passa com [ka’mi], que referiu nas notas de programas da
estreia que: “o subtitulo Etude d’Ut (fr. doute, diivida®) é um “jogo ana-
gramatico” sobre o Estudo I: Mémoire d’'une présence absente de Jorge
Peixinho, que neste caso procura, mais do que lhe fazer referéncia expli-
cita, colocar o tema da busca de uma memoria perdida, de algo imemo-
rial, que intuitivamente sentimos presente e simultaneamente ausente.
Apesar dos processos em acc¢do, no acto criador, o caracter emotivo-
-intuitivo foi sempre caro as escolhas que tomei, dando primazia ao sen-
tido teleoldgico da obra que ‘visa vazar de vazio’.”?

7 Anténio Pinho Vargas, 2009 (http://antoniopinhovargascomposer.blogspot.com/
2009/03/notas-sobre-outro-fim.html).

8 Ainda que “d’Ut” e “doute” ndo sejam foneticamente correspondentes, as sonorida-
des assemelham-se.

9 [ka’mi], Notas de programa da estreia de Etuded Ut, 2003.
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Ao referir que para a composicio de Etude d’Ut houve um processo
de estudo e pesquisa em relacdo a técnicas pianisticas, repertorio ou nota-
¢do, aliado ao facto de [ka’mi] ter ainda confessado que pretendia uma
peca com caracter virtuosistico'?, leva-nos a Peixinho, que refere o se-
guinte aspecto: “Como qualquer estudo que se preze, e tomando como re-
feréncia historica os exemplos magistrais de Chopin, Liszt ou Debussy,
uma peca com este titulo deve conter dois vectores fundamentais, a saber:
ser um ‘estudo’, simultaneamente de execu¢ao para o instrumento respec-
tivo [neste e naqueles casos, o piano] e, para o compositor, igualmente,
como laboratdrio de novas experiéncias e dilatacdo dos seus limites téc-
nico-expressivos”!l. Apesar desta sentenca ter sido escrito relativamente
ao Estudo V — Die Reihe — Courante [1992], ela aplica-se naturalmente as
duas obras aqui abordadas.

Curiosamente, estas ndo sdo as Unicas palavras que se aplicam as
duas obras, ja que Francisco Monteiro, no seu artigo acerca do Estudo [
de Peixinho, diz-nos que: “A presente obra, com o seu caracter recorren-
te, usa material musical muito preciso, que ¢é repetido, desenvolvido,
combinado ou contraposto em blocos distintos”, e ainda que “mudancas
bruscas essenciais sdo os clusters — possivelmente um resultado das repe-
tigoes infindaveis do motivo A [...].”!? Ora, como poderemos ver de se-
guida, estes sdo aspectos comuns as duas obras.

2. Aspectos comuns a Estudo I e Etude d’Ut

2.1. Ideia de repeticiao

O primeiro ponto comum as duas obras ¢ a ideia de repeticdo que,
embora seja elaborada de formas bem diferentes pelos dois compositores,
¢ um factor de contacto inegavel. Segundo refere Francisco Monteiro no
artigo supra citado, no Estudo I de Peixinho temos 4 motivos principais:

Motivo A: um conjunto de seis notas rapidas seguidas de uma nota longa;

Motivo B: uma sucessao rapida de semicolcheias entrecortadas por ornamen-
tos formando sucessdes de métrica irregular até 12 sons;

10 [ka’mi] — Entrevista, Setembro, 2010.

11 Jorge Peixinho, “Introdugio a um estudo sobre o Estudo V — Die Reihe-Courante —
para piano”, Jorge Peixinho — In Memoriam, Editorial Caminho, Lisboa 2002,
p. 204.

12 Francisco Monteiro, “Estudo I: Mémoire d’une présence Absente (1968)”, in Jor-
ge Peixinho — In Memoriam, Editorial Caminho, Lisboa 2002, pp. 135 e 141.
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Motivo C: uma melodia no registo agudo;

Motivo D: aparecimento do acorde de Tristdo — fa#, d6, mi, 14 (+ fa natural).

A estes motivos, juntamos os motivos A’ e B’, que derivam dos mo-
tivos A e B. No ex. 2 temos uma tabela que mostra o aparecimento e o
numero de repeti¢cdes de cada motivo. Peixinho dividiu a sua pega em 17
secgoOes que estdo representadas na coluna da esquerdals.

Sec¢ao

Motivo A

Motivo A”

Motivo B

Motivo B’

Motivo C

Motivo D
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Ex. 2 — Tabela com o niimero de repeticoes de cada motivo de Estudo 1

Legenda:

n. esp. —ndo especificado pelo compositor

X — aparecimento do motivo, mas a analise da sua repeti¢do néo é relevante

13 Na versdo manuscrita (disponivel no site do Centro de Informagio da Musica Por-
tuguesa), Peixinho ter-se-4 enganado na numeragdo das secgdes, j4 que passa da
seccdo 8 para a secgdo 11.
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Através desta tabela podemos ver que o Motivo A, na sua forma ori-
ginal, aparece 4 vezes — secc¢des 1, 3, 6 ¢ 8. Enquanto que nas secgoes 1,
3 e 6 o nimero de repeti¢des aparece especificado, no gesto 8§ o niimero
de repeti¢des € decidido pelo intérprete, com o nimero minimo de 35 e
um maximo de 50 vezes. Noutros casos, como ¢ exemplo o Motivo B nas
seccdes 4 e 17, o numero de repeticdes ndo € especificado pelo composi-
tor, ja que se relaciona intimamente com a forma como o intérprete deve-
rd “construir” as passagens em questao.

No caso de [ka’mi], a ideia de repeti¢io manifesta-se através de um
gesto recorrente, que consiste em escalas cromaticas nas duas maos, mas
que nunca ¢ repetido exatamente da mesma maneira. Atentemos em al-
guns exemplos da “mutacdo” do gesto central da pega.

Prestissimo
molto ritimico, assai rigoroso

Piano

Ex. 3 — Etude d’Ut, [ka’mi], c. 1 a 3.

No ex. 3 temos o gesto inicial da peca com escalas cromaticas des-
cendentes nas duas mdos. Aqui, enquanto que a mio esquerda comega
sempre na nota Do, a distancia intervalar da “segunda voz” (mao direita)
vai-se afastando de forma gradual: primeiro ao intervalo de meio tom,
depois de tom inteiro e assim sucessivamente, mas evitando sempre a 0i-
tava. No lado esquerdo do ex. 3, temos um grafico que nos mostra que a
mao esquerda mantém a nota inicial, enquanto que a mao direita vai au-
mentado a distancia intervalar.
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Ex. 4 — Etude d’Ut, [ka’mi], c. 43 e 44.
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No ex. 4, as escalas cromaticas descendentes aparecem apenas na
mao esquerda, e aqui a primeira nota de cada compasso sobe sempre
meio tom relativamente a primeira nota do compasso anterior. Neste
exemplo, a mao direita comega com apenas uma nota e, seguindo o prin-
cipio pelo qual se rege a outra mdo, vai subindo sempre meio tom, acres-
centando sempre mais notas, por meios tons (o segundo compasso tem
duas notas, o seguinte tem trés, etc.). O grafico mostra a mao esquerda
em sentido ascendente e a mdo direita também em sentido ascendente
com adensamento ao nivel da textura.
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Ex. 5 — Etude d’Ut, [ka’mi], c. 73 e 74.

No ex. 5 assistimos a escalas cromaticas em sentido inverso nas duas
maos. Enquanto que a mao esquerda mantém a nota inicial, a mio direita
sobe sempre meio tom.
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Ex. 6 — Etude d’Ut, [ka’mi], c. 85 e 86.

No ex. 6 mantemos as escalas cromaticas em sentido inverso, mas a
mao esquerda vai descendo sempre meio tom, enquanto que a mao direita
mantém a nota inicial.
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2.2. Sensacao de aceleraciao

Para além da repeticdo do material, ¢ comum as duas pecas uma repe-
tida sensagd@o de aceleragdo. No caso de Peixinho, ha varias indicagdes de
accelerando e ainda a indicagdo de redugdo progressiva do numero de no-
tas em duas seccdes (que realca essa sensagdo de aceleragcdo). No caso de
[ka’mi] esta sensagdo de aceleracdo obtém-se através da redugdo do nime-
ro de notas por compasso. Como nos diz [ka’mi]: “O ‘pensamento cromati-
co’, mais do que as escalas cromaticas, ¢ o que esta na base da construgdo
da peca e a0 mesmo tempo ¢ aquilo que é colocado em questdo a nivel
composicional. [...] Dai que inclusivamente o niimero de notas por ‘com-
passo’, e isto verifica-se logo desde inicio, também opera segundo uma
‘logica cromatica’. Ai vemos 11 notas, seguidas de 10, 9, e assim consecu-
tivamente, até resultar no trilo, cujo culminar ¢ apenas 1 nota.”
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Ex. 7 — Estudo I, Peixinho, seccio 2.

No ex. 7, temos o motivo B com a seguinte indicagdo “variar livre-
mente o grupo precedente e provocar um accelerando aproximando pro-
gressivamente a terminagao”. Portanto, neste caso, e de acordo com o que
tinha sido referido anteriormente, a forma de construir o accelerando fica
ao critério do intérprete.
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continuare 2 eseguire e gruppi (minimo 15 volte) permutando liberamente le note

Ex. 8 — Estudo I, Peixinho, seccio 3.
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No ex. 8, temos uma pauta onde se prevé a repeti¢do do motivo A.
Na parte de baixo da pauta, ha a indicag¢do que entre as secc¢des I, II e 111
se deve tocar o motivo A pelo menos 15 vezes, permutando livremente a
ordem das notas. Com o sentido de provocar a aceleracdo que terminara
no final desta sec¢do, no ultimo compasso temos a indicacdo: “reduzir
progressivamente o numero de notas de cada grupo até ao minimo de
quatro notas”.

4
Et d d!l It a Joana Gama
u e pour piano solo
Mg [ka'mi]
Absence d'une Mémoire Présent o
Prestissimo
molto ritmico, assai rigoroso
0 e
s Yhe—, o—be ———
% L S T 4 e be 4 obe 4 ohe

Piano

Ex. 9 — Etude d’Ut, [ka’mi], pag. 1.

No caso de [ka’mi], a sensagdo de aceleragdo esta presente em toda a
peca, cujos “compassos” (que existem apenas com o sentido de separar
visualmente cada gesto), na maioria das vezes, aparecem com nimero
decrescente de notas. Assim, ¢ como podemos ver na primeira pagina da
peca, temos o primeiro compasso que tem onze notas, o segundo tem dez
notas, e assim sucessivamente até chegar a apenas uma nota. Segue-se
outro gesto, que comega com dez notas, depois nove notas, etc..
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atempo

| tutta forza
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Ex. 10 — Etude d’Ut, [ka’mi], pag. 6.

2.3. Clusters

Outro elemento comum as duas obras € o uso de clusters inespera-
dos, que sao usados para finalizar sec¢des e que provocam a referida sen-
sacdo de continuidade/descontinuidade, algo comum a referida pega de
Pinho Vargas. No caso de Peixinho, como podemos ver no ex. 11, a altu-
ra das notas ndo estd especificada, havendo a indicagdo que o cluster se
realiza com o antebrago. Por sua vez, [ka’mi] escreve um cluster cromati-
co com o ambito de uma sétima maior, uma vez mais evitando a oitava
(em que a mao direita toca apenas nas teclas pretas e a mao esquerda nas
teclas brancas), aqui representado no ex. 12.
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Ex. 11 — Estudo I, Peixinho, sec¢ao. 8.
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Ex. 12 — Etude d’Ut, [ka’mi], c. 20 a 23.

2.4. Interpolacdes no registo agudo

Nas duas pecas encontramos interpolagdes no registo agudo, que
funcionam como um comentario ao discurso. Se no caso de Peixinho ha
uma preocupacdo melodica sempre que aparece este motivo (motivo C da
peca), no caso de [ka’mi], as interpolagdes no registo agudo seguem tam-
bém uma ldégica cromatica, de expansdo aguda ou grave a partir de um
eixo, interrompendo bruscamente o fluxo de fusas da peca.
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Ex. 13 — Estudo I, Peixinho, seccio 1.
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Ex. 14 — Etude d’Ut, [ka’mi], c. 27 a 29.

2.5. Referéncias externas

No Estudo Ide Peixinho, ha o aparecimento do acorde de Tristdo,
acorde que causa muita surpresa durante a audi¢do da pega, ja que em
muito diverge do estilo de Wagner — um compositor manifestamente
admirado por Jorge Peixinho como se pode ver no seguinte excerto: “Na
espantosa pléiade de grandes musicos na Alemanha do século passado,
surge-nos como figura maxima Richard Wagner. E figura maxima en-
quanto responsavel por novos rumos numa evolugdo historica, ou mais
propriamente pelo seu imediato devir. E porque escolhi eu a palavra
“Climax” para titulo deste artigo? Porque Wagner é um cume na elevagio
da musica ocidental oitocentista, um cume tanto pela beleza da sua obra,
como pela sua fungdo historica — o seu contributo ¢ renovagdo no plano
estético-formal-linguistico.” !4

14 Jorge Peixinho, “O Climax [Richard Wagner]”, in Paulo de Assis (ed.) Jorge Pei-
xinho — Escritos e Entrevistas, Casa da Musica / Centro de Estudos de Sociologia
e Estética Musical, Porto 2010, p. 71.
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Em Etude d’Ut de [ka’mi], ha uma breve e discreta referéncia ao se-
gundo andamento de Musica Ricercata (ciclo para piano solo com onze
andamentos) de Ligeti cuja musica, tal como ja foi referido, foi estudada
por [ka’mi] aquando da composi¢io de Etude d’Ut.

o .
b ——

7 4

ol

molto marcato

Ex. 15 Estudo I, Peixinho, seccio 14.

oscuro

q

mf

Ex. 16 Etude d’Ut, [ka’mi], excerto do c. 109.

Conclusiao

No seguimento dos estudos ja efectuados em torno de Estudo I de
Jorge Peixinho foi nosso proposito acrescentar um novo olhar a obra,
através do seu confronto com uma obra que de certa forma lhe foi colher
inspiracdo. O Etude d’Ut de [ka’mi], mais do que fazer referéncia explici-
ta a Estudo Iou até mesmo a um “estilo” mais abrangente do compositor,
mostra-nos diversos caminhos que foram trilhados por Peixinho, cami-
nhos cuja importancia em muito transcendem a sua curta, porém intensa,
passagem pelo mundo.
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10.

MOMENTOS DE JORGE PEIXINHO NO BRASIL

Maria Lucia Pascoal

O objetivo deste artigo ¢ apresentar alguns aspectos que possam con-
tribuir com informagdes concretas para a “histéria oral” do compositor
Jorge Peixinho (1940-1995), com centro em suas participagdes no Brasil,
das quais sou testemunha, nas décadas de 1970, 80 e 90, e ainda aspectos
de seus contatos com o compositor e amigo Gilberto Mendes.

O contato de Peixinho com musicos e compositores brasileiros data
de varios encontros nos ‘Ferienkurse fiir neue Musik’, em Darmstadt
(Alemanha). Porém sua ida ao pais s6 se concretizou em 1970 a convite
de Roberto Schnorrenberg (1929-1983), chefe de orquestra e organizador
geral do Festival de Musica de Curitiba e dos Cursos Internacionais de
Musica do Parana. O evento, patrocinado entre outros pelo governo esta-
dual, se desenvolvia na capital do Estado do Parana e apresentava musica
de camara, recitais e concertos com orquestras, dos quais faziam parte ar-
tistas e professores do Brasil e do exterior, que trabalhavam intensiva-
mente durante o0 més de Janeiro nas aulas e nos concertos. Entre os anos
de 1965-1977, os Cursos chegaram a reunir uma média de 600 alunos em
cada ano, provenientes de varias partes do Brasil e da América Latina, e
os concertos contavam também com o publico da cidade de Curitiba, que
lotava os teatros todas as noites. No ano de 1970, sua sexta edigdo, con-
tou com a participacdo de Jorge Peixinho nas aulas de Composi¢@o e Ma-
térias Teoricas, bem como nos concertos de musica do século XX e con-
temporanea. A opinido de Jorge Peixinho sobre sua participagdo de
estreia no Brasil se encontra em detalhes na entrevista concedida a Carlos
Reco!. Nos concertos, teve uma atuagdo particularmente marcante ao

1'Vide Paulo de Assis (Coord.) “Entrevista de Carlos Reco”, in Jorge Peixinho. Es-
critos e Entrevistas. Porto, Casa da Musica, 2010, pp. 266-269.
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apresentar sua peca Mémoire d’une présence absente ao piano, assim
como na regéncia de Webern (Concerto op. 24), ¢ ainda na apresentacdo
de alunos das classes de composi¢do na cria¢do e interpretagdo de obra
coletiva. Como professor de Matérias Teodricas realizou analises de pecas
fundamentais do repertorio musical, em uma aplicagdo dos principios que
acreditava, a analise ser uma atividade essencial e basica na educagdo
musical?,

Nos primeiros anos de 1980, o Departamento de Musica da Unicamp
(Universidade Estadual de Campinas, S0 Paulo) iniciava as atividades
dos Cursos de Graduagdo em Musica e promovia os Concertos do Meio
Dia, aos quais compareciam professores, alunos e funcionarios ndo s6 do
Departamento, mas também de outras Unidades. Através de contatos da
Reitoria,em Agosto de 1984, Peixinho teve oportunidade de se apresentar
na direcdo do Grupo de Musica Contemporanea de Lisboa, com o qual
realizava uma excursdo por cidades brasileiras.

Depois da criacdo dos cursos de Pos-Graduagdo em Musica surgiu
no Brasil a Associagdo Nacional de Pesquisa e Po6s-Graduagdo em Musi-
ca (ANPPOM), que se reune a cada ano em uma Universidade, apresen-
tando os trabalhos de pesquisa de professores e alunos, ao lado de pales-
tras de convidados. No seu VII Encontro Nacional, realizado em Sao
Paulo, na Universidade de Sao Paulo (USP) em 1994, contou com a pre-
senca de Jorge Peixinho, que participou de mesa redonda, ao lado de
compositores brasileiros dos Estados de Sdo Paulo, Paraiba, Bahia e Rio
de Janeiro, com um relato das tendéncias de compositores contempora-
neos portugueses.

Jorge Peixinho e Gilberto Mendes. Aspectos de uma grande amizade

No panorama musical do Brasil da segunda metade do século XX, a
musica de Gilberto Mendes (1922) ocupa um lugar de destaque pela ori-
ginalidade, defesa de ideias novas ligadas ao que era produzido nos gran-
des centros musicais do mundo e uma grande comunicabilidade. Entre
suas composi¢des mais apresentadas contam-se Motet em Ré Menor (Be-
ba Coca-Cola) para coro a capella (1967), Santos Football Music para
orquestra sinfonica (1969) ao lado de obras experimentais diversas, con-
forme consta no seu catdlogo mais atualizado no livro em que conta suas

2 Entre os anos de 1971 e 1973, os cursos foram interrompidos, voltando com outra
dire¢do em 1974, o que explica Peixinho nfo haver retornado em 1971, conforme
convite citado (idem, p. 269).
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experiéncias de musica, lugares e pessoas®. Em carta a Gilberto Mendes,
assim se expressa Peixinho: “J4 conhecia de Sdo Paulo o Motet em Ré
Menor — Beba Coca-Cola, com o seu humor acido e caustico e a frescura
¢ espontaneidade da sua invengdo”.

Entre as composi¢Oes experimentais diversas, estdo as da série Blirium
A9, B9, CY, D9 e Total (1965 a 1973) pecas em que o compositor apenas
indicou as instru¢cdes de como realizar a musica. A peca Blirium
C-9 é para: a) 1, 2 ou 3 teclados; b) 3, 4 ou 5 instrumentos diversos da
mesma familia; ou c) para as versoes a) e b) mais (no maximo) 6 instru-
mentos de timbres diferentes. Uma primeira observacdo das indicacdes
nos mostra sete paginas de explicagdes escritas, nas quais 0 compositor
detalha, paradoxalmente, cada um dos procedimentos a serem seguidos
para a realizagdo da pega que, em esséncia, ¢ uma grande improvisagao
dirigida. Além do material sugerido na ‘bula’, o intérprete deve fazer ci-
tagoes de: qualquer musica, de qualquer época, de qualquer povo, ‘erudi-
ta’ ou ‘popular’. Convivem nesta pega o tonal, o modal e o atonal no
aleatorio das escolhas do(s) intérprete(s)’. Apos uma estreia tumultuada,
com repercussdo na imprensa nacional, o compositor atesta ser uma das
suas pegas mais conhecidas e registra a interpretacdo de Peixinho:

(...) o compositor, pianista e regente portugués Jorge Peixinho tem fei-
to inumeras apresentagdes desta minha obra. O grupo que dirige gosta
muito de executd-la e eu ganhei uma excelente gravacdo de uma de
suas apresentagdes. Peixinho fez uma memoravel versao da pega para
piano e harménio, os dois tocados por ele, durante o Curso Latino-
-americano de Musica Contemporanea, 1978, em Sio Jodo del Rey”.¢

Além de Gilberto Mendes, Peixinho fez amigos no Brasil, sendo um
deles o regente coral Klaus-Dieter Wolff (1930-1976), a quem se dirige
em carta, comentando a peca Vai e vem:

(...) tudo revela-se aberto e extrovertido nas pegas de Gilberto Men-
des, quanto a mim, o compositor mais genuinamente brasileiro de nos-
sos dias. Vai e vem é uma obra impressionante. Com elementos ex-

3 Gilberto Mendes, Viver sua Miusica: com Stravinsky em meus ouvidos rumo a
Avenida Nevskiy, Sdo Paulo, Realejo/EDUSP, 2008.

4 Gilberto Mendes, Uma Odisséia Musical. Sao Paulo, Edusp, 1994, p. 97.

5 Maria Lucia Pascoal, “Notas sobre o0 Moderno e o Pés-Moderno nas técnicas de
compositores brasileiros”. M.L. Sekeff e E. Zampronha (Org.), Arte e Cultura V.
Estudos nterdisciplinares. Sao Paulo, Annablume/FAPESP, 2009, p. 114.

6 Gilberto Mendes, Op. Cit. 1994. p. 88.
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tremamente simples, consegue ele uma poténcia expressiva extraordi-
naria apenas por um pessoalissimo e inteligente tratamento do tempo e
do espago musicais. (...) A citagdo do 4.° andamento da sinfonia Jupi-
ter (segundo uma técnica de collage extremamente original), as inter-
vengdes do coro que ‘vém’ e ‘vdo’ no tempo € no espaco € 0 emprego
do siléncio deixaram-me extremamente impressionado”.

E Gilberto Mendes completa:

A opinido de Jorge Peixinho ¢ muito importante para mim, pois se tra-
ta de um compositor europeu excepcionalmente bem informado, cola-
borador de Stockhausen em varios trabalhos.”

Jorge Peixinho no Festival Misica Nova

A partir de 1962, estendendo-se até hoje, Gilberto Mendes organiza
o Festival Musica Nova, primeiramente na cidade de Santos (Sao Paulo),
depois também incluindo Sao Paulo e outras cidades. O Festival tornou-
-se referéncia para o conhecimento das mais novas tendéncias musicais
bem como o contato com compositores que ai estrearam varias pecas. Um
estudo sobre as lutas para sobrevivéncia deste Festival encontra-se no
trabalho de Antonio Eduardo Santos, que também registra a presenca de
Jorge Peixinho nas seguintes estreias apresentadas entre os anos de 1962-
-19828,

Estreias mundiais:

Estudo Il para piano (1970) — especial para o Festival;

Ulivi Aspri e forti(1982);

Vocaliso — para mezzo-soprano e piano (1982);

Music Box — para piano, fita magnética e caixa de musica (1985).

Estreiasno Brasil:

Sucessoes Simétricas — para piano (1961);
Cinco Pequenas Pegas para Piano (1959);
Estrela — Baritono ¢ piano (1962);

7 Gilberto Mendes, Op. Cit. 1994. p. 89.

8 Antonio Eduardo Santos, Os (des)caminhos do Festival Misica Nova (FMN — um
veiculo de comunicagdo dos caminhos da musica contemporanea). Tese de Douto-
rado. Sdo Paulo, Pontificia Universidade Catdlica, 2003.
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Harménicos I — um ou mais pianos e igual nimero de magnetofones
(1967);

Estudo Ill. Em Si bemol maior — para piano (1976);

Luis Vaz 73 (IX e X) Eletronicolirica — para fita magnética (1973/1979).

Homenagens Gilberto Mendes/Jorge Peixinho

Gilberto Mendes homenageou o amigo nas seguintes pecas:

Estudo ex-tudo eis tudo, pois — In memoriam Jorge Peixinho, para piano
(1997)

Peixinho Danse le frevo au Brésil, para saxofones soprano, alto, tenor e
baixo por um solista tocando um cada vez (1999). Obra apresentada na
abertura do Festival de Musica Nova 2006, por Roberto Sidon, Sdo Pau-
lo, 10 de Agosto de 2006.

E Jorge Peixinho apresentou as seguintes pecas de Gilberto Mendes:

Blirium C-9. Sdo Jodo del Rey (Minas Gerais), 1978.

Qualquer Musica, para flauta, clarineta, trompa, trompete, piano, harpa,
violdo, violino, viola, celo. Estréia em Portugal: IV Encontros Gulbenkian
de Musica Contemporanea, Lisboa, 1980.

Ulysses em Copacabana Surfando com James Joyce e Dorothy Lamour
(1988), para flauta, clarineta, trompete, sax alto, 2 violinos, viola. violao,
contrabaixo e piano. Lisboa, XII Encontros Gulbenkian de Musica Con-
temporanea.

Entre as gravagdes, conta-se uma composi¢ao de Jorge Peixinho por
ocasido do 80.° aniversario de Hans Joachin Koellreutter (1915-1998),
musico, tedrico e professor que desenvolveu significativa atuacdo no Bra-
sil entre as décadas de 1940 a 1990, criando cursos que renovaram o en-
sino musical ¢ movimentos artisticos que incentivaram a formagao de va-
rias geracdes de musicos brasileiros®. A gravagdo Koellreutter traz a
composi¢do de Peixinho Greetings fiir Koellreutter, ao lado de homena-
gens dos brasileiros Gilberto Mendes, Claudio Santoro, Flavio Oliveira e
Ricardo Tacuchian.

Em todas essas ocasides, foi possivel acompanhar a versatilidade, o
solido conhecimento musical de Jorge Peixinho e sua luta pela divulga-
cdo da musica que abre caminhos e se renova. Além dos concertos, sua

9 Cf. KATER, Carlos. Musica Viva e H. J. Koellreutter. Movimentos em direciio a
modernidade. Sao Paulo, Musa/Atravez, 2001.
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posic¢do em relagdo ao ensino musical também se fez sentir e todos os que
o conheceram salientam como os concertos, as aulas e comunicagoes,
além das muitas conversas informais, marcaram fortemente a personali-
dade ¢ a presenca de Jorge Peixinho no Brasil.
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JORGE PEIXINHO: IMPULSIONADOR E DIVULGADOR
DA MUSICA DO SEC. XX EM PORTUGAL

Cristina Delgado Teixeira

O presente ensaio pretende contribuir para o conhecimento de dife-
rentes facetas da presenca criadora de Jorge Peixinho, tanto no que diz
respeito as virtualidades da sua obra, como no que concerne as relagdes
entre a sua presenga historica no ambito da musica em Portugal e as cor-
rentes coetdneas da musica ocidental. A partir da cobertura que a impren-
sa escrita fez da atividade do compositor, foi possivel organizar uma co-
lecdo de dados que constituira uma amostra credivel das suas
modalidades de intervengdo pedagégica'. No entanto, ¢ importante res-
salvar que ¢é possivel supor que outras agdes, para além das identificadas,
terdo tido lugar sem o beneficio dessa cobertura.

A atividade pedagogica desenvolvida por Jorge Peixinho, ao longo
da sua vida, surge nos seus escritos como uma area de grande interesse ¢
investimento pessoal. Desde muito novo organizou e orientou cursos de
composi¢do e de musica do século XX, mesmo se s6 depois de 1985 se
dedicou com regularidade a atividade de leccionag@o. Irei apresentar a es-
trutura e os campos tematicos de alguns cursos organizados ou orientados
e leccionados por Peixinho na sua ago de divulgacdo da musica do sécu-
lo XX. Tentarei mostrar as linhas orientadoras da sua pratica pedagogica
e caracterizar essa mesma pratica.

! Incluem-se, entre outros, sumarios, programas de composicdo, planificagdo de cur-
s0s, ensaios sobre as linhas de futuro do desenvolvimento do ensino da composi¢do
no itinerario formativo do musico em geral e do compositor profissional em particu-
lar.
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I. [A arte deve] constituir uma base de educagdo e formacgdo estética pa-
ra poder corresponder as solicitagdes de uma sociedade desalienada,
consciente e atual, ou seja, verdadeiramente civilizada.?

Jorge Peixinho assumiu-se como ator num processo de transforma-
¢do do meio musical portugués. Como compositor ¢ intérprete, escreven-
do e tocando musica como resposta a um estado de coisas que carecia de
mudanga, e como conferencista e pedagogo, impulsionando a realizagdo
de cursos e concertos que davam a conhecer a musica contemporanea.
Esses planos da sua agdo conduziram-no ao desempenho de um papel
unico e incontornavel enquanto personalidade polarizadora e catalisadora
da vanguarda musical em Portugal.

Jorge Peixinho apresentava-se como um cidaddo socialmente ativo,
assumindo com desinibi¢io a posigdo publica de “critico do sistema™’, de
desconstrutor de rotinas*. Como ator do processo de transformagio cultu-
ral, viu na educacdo estética de base e na educa¢do musical a base fun-
damental para o desenvolvimento da atividade musical ao nivel dos maio-
res centros musicais da Europa, levando os publicos a adquirir a
sensibilidade do seu tempo”. Para Peixinho aceder a cultura era adquirir
liberdade de julgar, era ter autonomia critica, susceptivel de enriquecer e
de transformar o individuo e a colectividade. Seguindo as suas proprias
palavras: “a educagdo artistica ndo pode nem deve dissociar-se da pratica
quotidiana nem da vivéncia da criacdo numa sociedade organizada que
pretende ser e assumir-se como verdadeiramente civilizada®.

IL. (...) dar [...] a possibilidade do conhecimento da musica viva.7

Empenhado na divulgagdo da musica que considerava “viva”, tentou
leva-la a todo o pais, descentralizando os locais dos concertos e valorizan-

2In Situagdo da arte, Lisboa, Europa-América 1968, p. 378. Republicado in: Paulo
de Assis (ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas (Prefacio de Emmanuel Nu-
nes), Porto, Casa da Musica / CESEM, 2010, pp. 223-229 [229].

3 Cf. Sete, 28.04.1983; Diario Popular, 28.04.1982; Diario de Lisboa, 04.05.1982.
4 Cf. Diério de Lisboa, 31.05.1976.
3 Cf. A Capital, 30.10.1974; Diério do Sul, 16.05.1970.

6 “Musica viva para uma sociedade viva”, in: A. Quadros (ed.), Ensino Artistico (Ca-
dernos do Correio Pedagogico 7), Porto, Edi¢cdes Asa, 1992, pp. 67-82. Republicada
in: Assis (ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, 2010, pp. 151-164 [151].

7 Diério de Lisboa, 25.07.1961. Esta preocupac¢do com o conhecimento da musica vi-
va estard sempre presente ao longo da vida de Peixinho e aparece como titulo de
uma comunicagdo que apresentou na Conferéncia Nacional sobre Ensino Artistico
muitos anos mais tarde, em 1992, na Maia. Vide acima, nota de rodapé n.° 6.
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do muito a comunicag¢do com o publico e a formagdo de novos publicos.
Peixinho entendia a forma¢do como um estimulo na procura do novo, dan-
do, por isso, muito valor ao seu trabalho pedagdgico. Esta perspectiva esta
bem patente numa entrevista publicada na revista Arte Musical:

[A] minha vertente pedagogica, forma, juntamente com a de intérprete e
de compositor, a tripla vertente que completa toda a minha actividade e
que vai enformar, que vai modelar, a minha prépria personalidade mu-
sical ou, se quiser, a minha prépria personalidade no campo global da
musica. E tem havido sempre esta espécie de continua equagdo entre a
composic¢do e a actividade pedagogica, que me tem ensinado muito. Te-
nho aprendido muito comigo proprio pelo estimulo que produz em mim
a actividade pedagbgica, ndo s6 em relacdo a minha musica ou a muisica
contemporanea em geral mas também em relagdo & musica do passado.
E isto por tudo aquilo que pretendi redescobrir, reflectir, reencontrar e
entender de uma maneira profunda e anti-académica. Tem sido na mi-
nha relagdo com a musica do passado que tenho, de algum tempo a esta
parte, experimentado um continuo encontro de mim mesmo com todos
os estimulos da nossa cultura ancestral.®

A atividade pedagogica ¢ representada como processo de formagdo
continua, lugar-estimulo a autorreflexdo e a redescoberta de si inserido
numa tradicdo musical mais ampla. Conferencista, professor, intérprete
convidado, organizador de concertos, foram algumas das fungdes que as-
sumiu frequentemente no dominio da atividade pedagogica.

III. A Arte (...) deve constituir um ramo fundamental do ensino, (...) um
tronco da formag@o cultural e educativa global (...)°

A ideia de desenvolver uma atividade pedagbgica surgiu logo em
1961, pois sentia que era necessario “dar aos nossos jovens musicos a pos-
sibilidade do conhecimento da miisica viva (...)"'’. Para Jorge Peixinho era

8 “Entrevista com o compositor Jorge Peixinho”, in Arte Musical (IV série, n.°1), Ou-
tubro 1995, p. 8. Republicada in: Assis (ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevis-
tas, 2010, pp. 371-387 [376].

9 “Musica viva para uma sociedade viva”, in A. Quadros (ed.) 1992 e Assis (ed.)
2010, p. 151. Vide acima, nota de rodapé n.° 6.

10 Cf. entrevista ao Diario de Lisboa, 25.07.1961. Republicada in: Paulo de Assis
(ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, 2010, pp. 189-192 [191]. Esta preo-
cupacdo com o conhecimento da musica viva estara sempre presente ao longo da
vida de Peixinho e aparece como titulo de uma comunica¢do que apresentou na
Conferéncia Nacional sobre Ensino Artistico muitos anos mais tarde, em 1992, na
Maia.
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urgente que a formagdo dos jovens musicos sofresse uma reformulagdo a
partir de uma perspectiva mais abrangente ¢ atualizada. Neste sentido, en-
tregou na Fundagao Calouste Gulbenkian, apenas com 21 anos, o projecto
de criagdo de uma Academia — orientada pelos bolseiros da Fundagdo Ca-
louste Gulbenkian formados fora de Portugal — que promovesse um ensino
da misica inovador''. As suas propostas apresentavam-se na linha da cria-
¢do de terrenos institucionais novos, alternativos, dotados de maior agilida-
de na resposta aos desafios da “musica viva”. Nao se trata, pois, de um pla-
no reformista, mas de estratégias inovadoras, que visam uma ruptura com
os modelos organizativos instituidos. No quadro de tal esforco estratégico,
os bolseiros aparecem como atores privilegiados porque portadores de uma
cultura internacionalizada capaz de se apresentar como alternativa aos mo-
delos nacionais, tidos por fechados e provincianos.

No dominio técnico da introdugdo aos idiomas musicais, em particular
0s que caracterizam a producao musical no século XX, € necessario distin-
guir um conjunto de cursos que podem ser apresentados sobre a figura da
formagdo intensiva, com uma estrutura curricular bastante formalizada e
com objectivos especificos. Deste conjunto faz parte uma iniciativa que
remonta ao inicio dos anos 60, quando, em parceria com Louis Saguer'
dinamizou um “Curso de Composi¢do de Musica Contemporanea” na
Academia de Amadores de Musica, concretamente em 1962. Este curso foi
subsidiado pela Fundagdo Calouste Gulbenkian, visando contribuir para a
formacdo de especialistas na area da musica contemporanea, tendo em con-
ta as necessidades reais da vida cultural portuguesa. Do curso constava a
analise de varias tendéncias da musica do séc. XX, audi¢cdes comentadas,
seminario de trabalhos praticos e aulas livres abertas ao debate e a discus-
sdo de problemas. O curso teve a duracdo aproximada de seis meses.

No ano de 1964 (entre os dias 13 de Abril e 8 de Maio) dirigiu, com
Pierre Mariétan, o “Curso de Introdug@o e Iniciagdo a Musica Contempo-
ranea”, promovido pela Sociedade Nacional de Belas Artes de Lisboa e pe-
lo ‘Jornal de Letras e Artes’. Os objectivos principais foram assim formu-
lados: “informar e expandir a musica que se compde hoje; demonstrar que

11 1bid. (Diério de Lisboa, 25.07.1961). Cf. Paulo de Assis (ed.), Jorge Peixinho. Es-
critos e Entrevistas, 2010, p. 191-192.

12 Louis Saguer (1907-1991), compositor, pianista, maestro e musicologo franceés,
nascido na Alemanha. Estudou em Berlim com W. Klatte, e, posteriormente, com
Hindemith na Suica, e com Honegger e Milhaud em Paris. Em 1949 foi convidado
para dirigir um curso sobre musica francesa contemporanea em Darmstadt. Como
intérprete revelou um grande interesse pela musica barroca e pelas obras menos
conhecidas da musica europeia contemporanea. Em 1960, foi premiado pela Fun-
dagdo Copley, de Chicago. [Cf. Didrio Popular, 18.01.1962].
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esta revolucdo histérica ¢ revolugdo permanente; conduzir os musicos,
compositores e instrumentistas, a praticar as novas ‘obrigacdes’ (ajuda-los
a desenvolver a sua técnica ¢ a sua maneira de conceber a musica); condu-
zir 0s ndo-musicos, artistas ou ndo, a renovar as suas necessidades de musi-
ca e integrar a nova evolugdo numa problematica estética geral”"”.

A generosidade pedagogica das intengdes € evidente. Os composito-
res vanguardistas apresentam-se como pedagogos de uma estratégia de
transformacdo que visa incluir ndo s6 os musicos profissionais mas tam-
bém os cidaddos em geral. As sessOes foram acompanhadas pela apresen-
tacdo de diversos exemplos musicais gravados e exemplos musicais “ao
vivo”. Como complemento do curso realizaram-se dois concertos
(30.04.1964 e 03.05.1964), com obras de Debussy, Schonberg, Webern,
Pierre Mariétan, Stockhausen, Jorge Peixinhoe John Cageexecutadas por
um grupo de intérpretes portugueses. O curso foi distribuido por oito ses-
soes e dois concertos. Peixinho foi responsavel por quatro sessoes, abor-
dando os seguintes temas:

13.04.1964  Génese e evolucdo da musica moderna — Debussy e Stravinsky.
17.04.1964 A escola vienense, o dodecafonismo — Schonberg e Alban Berg.
04.05.1964 A musica serial — Boulez.

08.05.1964 A musica de origem ndo-europeia, a musica electronica.

Quadro 1: Campo tematico do Curso de Introducio e Iniciacio
a Musica Contemporinea

No ano seguinte, o campo tematico das quatro sessdes do Ciclo de
Conferéncias-Coloquios de “Introdugdo a Miusica Contemporanea”
(12.03.1965 a 30.03.1965) na sede da Associagdo de Estudantes da Fa-
culdade de Ciéncias de Lisboa, reproduz parametros semelhantes:

12.03.1965 Os primoérdios da miisica moderna europeia (Debussy, Stravinsky, Es-
cola de Viena, Bartok e outros)

19.03.1965 A miusica dodecafonica classica (Schonberg, Alban Berg, Webern).
Edgard Varese

26.03.1965 A musica serial e pos-serial (Boulez, Stockhausen, Berio, Nono, Li-
geti). Musica electronica

30.03.1965 A obra aleatoria, a indeterminagéo, o teatro musical (Cage, Brown, Ka-
gel, Schnedel). A novissima geragdo. A musica extraeuropeia

Quadro 2: Campo tematico do Ciclo de Conferéncias-Coléquios
de “Introducio a Musica Contemporinea”

13 Jornal de Letras e Artes, 08.04.1964; Diério Popular, 14.05.1964.
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Debussy tende a ser apresentado como um explorador das zonas de
incerteza e dos limites de elasticidade do sistema musical do séc. XIX;
Varése como modelo de singularizagdo; a Segunda Escola de Viena, Bar-
tok e Stravinsky, como constituidores de um “periodo classico” da musi-
ca do século XX; Boulez, Stockhausen, Berio, Nono, Ligeti, enquanto pa-
radigmas da musica do pos-guerra.

IV. Hoje ja se pode notar uma tendéncia geral a procura de uma musica
aberta a infinitas possibilidades.!#

No “I Curso de Iniciagdo a Musica Contemporanea” de 1967, orga-
nizado pela Fundagdo Calouste Gulbenkian, sobre o tema “Técnicas e
perspectivas na evolugdo da musica do século XX”, Jorge Peixinho, de
parceria com Filipe de Sousa, articulou um conjunto formativo com re-
curso a exemplaridade de certas obras gravadas, estratégia frequente nou-
tros dispositivos mais ocasionais ¢ menos estruturados, como as comuni-
cagOes em contextos variados.

Parece tornar-se evidente que, a altura, dissertar acerca da musica do
século XX exigia a identificacdo material daquilo de que se falava, escas-
sa que era a divulgagdo no pais das obras mais marcantes dos itinerarios
musicais pos-romanticos. Neste curso, coube a Jorge Peixinho a organi-
zacao da formagao nos seguintes campos tematicos:

24.04.1967 Atonalismo, dodecafonismo e composigao serial.

01.05.1967 Musica electronica e concreta.

08.05.1967  Novos desenvolvimentos da musica serial, rigor e liberdade. Novas utili-
zagdes dos meios electro-acusticos. O teatro musical contemporaneo.
Expansio da musica atual no mundo.

Quadro 3: Campo temitico leccionado por Peixinho
no I Curso de Iniciacio a Musica Contemporinea

O II Curso, realizado no ano seguinte, repetindo a parceria com Fili-
pe de Sousa, experimentou uma organizacao diferente: em vez da explo-
racdo perspectivica sobre grandes temas, cada sessdo apresentava a audi-
¢do integral de uma obra, funcionando como ponto de partida para o
estudo de determinada corrente estética ou personalidade relevante. Sobre
a designagdo ampla de “Grandes obras da musica do século XX”, o curso
desdobrou-se neste itinerario:

14 Entrevista a ‘O Estado de S. Paulo’, 28.05.1970. Republicada in: Paulo de Assis
(ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, 2010, pp. 281-284 [283].
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29.02.1968  As Bodas, de Igor Stravinsky

07.03.1968 Sonata para dois pianos e percussdo,de Bela Bartok
14.03.1968 A vida de Maria, de Paul Hindemith

21.03.1968 Variagées para orquestra, op. 31 de Arnold Schonberg
28.03.1968 Suite lirica, de Alban Berg

01.04.1968 1.%¢e 2.“ Cantatas, de Anton Webern

Quadro 4: Campo tematico do II Curso de Iniciagdo
a Misica Contemporéinea “Grandes obras da musica do século XX”

O conjunto tematico constituido por estes dois cursos patrocinados
pela Fundagdo Calouste Gulbenkian podem apresentar-se como paradig-
maticos quanto aos interesses pedagogicos de Jorge Peixinho. Néo é,
pois, dificil ver esse conjunto recomposto noutros contextos. A escolha
dos compositores que toma como paradigma das transformagoes musicais
do pos-guerra continua a evidenciar uma mesma linha interpretativa dos
destinos musicais do século XX.

V. (...) que se forme um novo publico, diferente, [...] que comece a
sentir necessidade de musica como deve ter necessidade de cultura.!s

Para além destas iniciativas mais estruturadas, deparamo-nos com
uma pandplia de intervengdes pontuais nas quais ¢ possivel encontrar al-
gumas regularidades. Elas sdo de trés tipos: comunica¢do (centrada ex-
clusivamente na performance discursiva), comunicagdo-audi¢do (inte-
grando a reproducdo e audicdo de exemplos musicais gravados) e
comunicagdo-recital (integrando o seu desempenho enquanto intérprete
e/ou diretor musical).

Quanto ao lugar de enunciagdo e interagcdo, conclui-se que a sua ati-
vidade segue, preponderantemente, um circuito alternativo, paralelo as
instituicdes educativas e meios de difusdo convencionais. Entre outros:
instituicdes académicas fora do dmbito do ensino da musica (com uma
particular interven¢do das associa¢des académicas) e instituicdes de am-
bito local e/ou regional (municipios, bibliotecas, associa¢des locais). Sub-
linhe-se, quanto as instituigdes organizadoras e patrocinadoras, o relevan-
te papel da Juventude Musical Portuguesa.

Desde os dispositivos mais caracteristicamente didaticos até as ativi-
dades de divulgagdo, podemos distinguir ainda algumas manobras que vi-

I35 Cf. entrevista intitulada “Il. A musica em Portugal”, in Critica de Julho de 1972
(n.°9). Republicada in: Paulo de Assis (ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevis-
tas, 2010, pp. 306-317 [309].
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sam atenuar pelo discurso informativo o impacto das performances inter-
pretativas. Trata-se, por conseguinte, de intervengdes que visam influen-
ciar diretamente o processo de recep¢ao musical. Vai nesse sentido o de-
bate sobre a musica contemporanea de vanguarda no Saldo da Sociedade
Nacional de Belas Artes de Lisboa no dia 9 de Dezembro de 1964, pro-
movido pela Juventude Musical Portuguesa, onde Jorge Peixinho procu-
rou dar resposta a viva polémica suscitada pelo concerto de Musica Con-
temporanea de Vanguarda da Juventude Musical Portuguesa, ocorrido no
dia 6 de Novembro de 1964, no Tivoli'®.

Ainda nos anos sessenta, no final de 1964, prestou provas no concur-
so para professor de Composi¢ao do Conservatoério de Musica do Porto e
foi selecionado'”. No ano lectivo de 1964/1965 ¢ 1965/1966 conhecia, as-
sim, a sua primeira experiéncia de integracdo enquanto docente numa ins-
titui¢do de ensino.

Durante este periodo de intensa atividade no ambito da formagdo e
da divulgagdo no territério portugués, Jorge Peixinho continuou o seu cir-
cuito nos foruns internacionais.A década de 70 foi marcada por uma clara
internacionalizacdo da sua acdo enquanto compositor-pedagogo-intér-
prete. Relevantes sdo as suas ligagdes a institui¢des musicais da América
Latina. Brasil, Argentina e Venezuela estdo entre os destinos recolhidos
pelo interesse da imprensa.Quanto as modalidades de acgdo, persiste a
mesma tipologia: curso estruturado de curta duragdo, comunicacgdo, co-
municagdo-audi¢do, comunicagdo-recital. Acrescente-se, também a sua
actuagdo enquanto membro de jlris internacionais.

Quanto as estratégias, destaque-se o interesse que a Imprensa revela
pelo trabalho de composig¢ao-improvisagdo colectiva que se tornard um
elemento identificador da actividade pedagogica de Jorge Peixinho, parti-
cularmente em contextos estruturados ¢ intensivos de formacdo — neste
dominio deverdo ter sido decisivas as suas experiéncias em Darmstadt. A
centralidade do processo de criagdo musical € um aspecto que se destaca
nos inlimeros cursos que organizou, ou em que se integrou, fora dos es-
pacos escolares ou dentro deles, com um estatuto extra-curricular. A
aproximag¢do a analise musical e a historia dos processos composicionais

16 Cf. Diario de Noticias, 10.12.1964; O Século, 07.11.1964 ¢ 11.12.1964; Diario
Popular, 12.11.1964. [A propdsito deste concerto vide a entrevista de Jorge Peixi-
nho ao Diario Popular de 9.11.1964, republicada in: Paulo de Assis (ed.), Jorge
Peixinho. Escritos e Entrevistas, 2010, pp. 209-214, que contém ainda reacdes a
esse concerto de Joly Braga santos, Jodo de Freitas Branco, Francine Benoit, Ma-
ria da Graca Amado da Cunha, Maria Helena de Freitas e Ana Hatherly. (Sub-nota
do editor)]

17 Cf. Diario do Norte, 11.12.1964.
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desemboca recorrentemente na realizacdo de obras colectivas com a par-
ticipagdo activa dos formandos'®.

VI. Pode escrever-se musica sem que esta esteja ligada a um sistema
univoco, a uma cadeia de regras estruturais unificadoras? [...] (...)
parece-me que o mito da musica universal (...), entendido como uma
linguagem comandada por regras univocas e gerais (...), caducou pa-
ra sempre. !

No que aos conteudos diz respeito, deve dizer-se que as opgdes ante-
riores de Jorge Peixinho subsistem nos seus tracos essenciais. Disso da
testemunho o elenco tematico que organizou os trés recitais comentados,
integrados no IV Curso de Iniciagdo a Musica Contemporanea — no Audi-
torio 2 da Fundacdo Calouste Gulbenkian, entre 12.02.1970 e
23.04.1970%":

09.04.1970  Novos desenvolvimentos da musica serial e pds-serial. A fungdo do
instrumento; pesquisas timbricas. A nova qualidade do intérprete na
musica de camara.

16.04.1970  Novas tendéncias da linguagem musical. A pesquisa harmonica. Evo-
lugdo estrutural da linguagem musical da actualidade.

23.04.1970 Novos desenvolvimentos e evolu¢do da musica electro-acustica. A su-
peragdo da antinomia musica concreta/musica electronica. A aplicagido
dos recursos electroactisticos a musica instrumental. A musica experi-
mental. Novas formas de concerto.

Quadro 5: Campo tematico dos recitais comentados por Peixinho
no IV Curso de Iniciagdo a Musica Contemporinea

18 Jorge Peixinho é explicito quanto a centralidade deste dispositivo didatico nos
processos de formagdo. Cf. Vida Mundial, 06.03.1970. Republicada in: Paulo de
Assis (ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, 2010, pp. 265-271.

19 “Memoria e reversibilidade”. Texto original em italiano publicado em La musica,
le idee, le cose — Mostra di manoscritti e partiture sulle grafie, forme e pensieri
nella musica contemporanea, Aldo Brizzi e Renzo Cresti (editores), Florenga,
Centro Musicale Fiorentino, 1981, pp. 60-61; tradugdo portuguesa de Joana G.
Ferreira (1996), publicada como “Apéndice III” do ensaio de Manuel Pedro Ferrei-
ra “A obra de Jorge Peixinho: problematica e recepcdo”, em:Jorge Peixinho — In
Memoriam (José Machado, coordenagao), Lisboa, Caminho, 2002, pp. 281-283.
Republicado in: Paulo de Assis (ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, 2010,
pp. 141-142.

20 Cf. Diario de Lisboa, 08.04.1970; Capital, 28.04.1970; Republica, 05.04.1970.
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Na quinta edigdo do Curso de Introdugdo a Musica Contemporanea,
Peixinho contou com alguns intérpretes que consigo colaboraram na exe-
cugdo de obras exemplificativas. De notar que, na Gltima sessdo, foi reali-
zada a primeira audi¢do da obra Momento I de Constanca Capdeville e da

obra Minimal Music One de Luis Pereira Lea

121

Numa série de quatro comunicagdes-recitais os campos tematicos ar-
ticularam-se da seguinte forma®:

15.03.1971

22.03.1971

29.03.1971

01.04.1971

A musica portuguesa contemporanea (breve resumo da evolugédo histo-
rica da musica em Portugal nos tltimos anos; os pioneiros da renova-
¢do na década de 60; relagdes da musica portuguesa com a musica in-
ternacional)?.

O quarteto na musica contemporanea (heranga histérica do quarteto; o
quarteto na primeira geragdo da musica moderna; novos rumos € novos
processos de utilizago do quarteto de cordas)®.

Obras-primas da musica contemporanea (duas épocas chaves na evo-
lugdo da musica novecentista; a Escola de Viena e a suspensio da to-
nalidade: Alban Berg; os primoérdios da renovagio nos grandes compo-
sitores da geragdo do poés-guerra; as origens do serialismo pos-
-weberniano: Berio)®.

Novas orientagdes na musica portuguesa (musica serial e aleatoria;
perspectivas de renovagio).

Quadro 6: Campo tematico das comunicagdes-recitais de Peixinho

no V Curso de Introduciio a Miusica Contemporinea

Percebemos, em relagdo ao curso do ano anterior, uma certa ideia de
especificacdo, concentracdo na musica portuguesa contemporanea, sua
renovagao e internacionalizagao.

21 Cf. Epoca, 31.03.1971; Diario de Lisboa, 31.03.1971.
22 Cf. Capital, 06.03.1971; Diario Popular, 06.03.1971.
23 Cf. Republica, 14.03.1971; Epoca, 14.03.1971 e 17.03.1971; Diario de Noticias,

16.03.1971.

24 Cf. Diario de Lisboa, 22.03.1971; Epoca, 22.03.1971 e 24.03.1971; Capital,

28.03.1971.

25 Cf. Epoca, 29.03.1971.

26 Cf. Jornal do Comércio, 02.04.1971; Novidades, 04.04.1971; Diario de Lisboa,
31.03.1971; Epoca, 31.03.1971.
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VII. A analise musical assumiria [...] um papel fulcral e determinante na
aprendizagem da composigdo.?’

Ainda no mesmo més, colaborou, como intérprete, com Gunther
Becker no Seminario de Instrumentagdo Moderna promovido pelo Insti-
tuto Alemao e pela Fundagdo Calouste Gulbenkian e destinado a jovens
compositores, musicos, criticos musicais e estudantes do Conservatorio.
Neste caso, o programa estava muito centrado na analise musical de obras
com vista a abordagem contemporanea dos instrumentos musicais, perse-
guindo as técnicas inovadoras e os recursos idiomaticos™":

12.04.1971 Analise de obras para instrumentos solistas (Lachenmann, Berio, Pende-
recki)

13.04.1971 Analise de pegas de musica de camara (Becker, Ligeti)

14.04.1971 Analise de obras para orquestra (Becker)

15.04.71 Alargamento do instrumental mediante a introdu¢do de meios electroni-
cos ‘live’

16.04.1971 Apresentacdo do ‘Synthesizer VCS 3’ e programacdo colectiva dum es-
tudo seu, ou, composi¢des vocais de Schnebel, Kagel

17.04.1971 Analise e discussdo de obras de Capdeville, Nunes, Peixinho, Pereira
Leal, Armando Santiago

Quadro 7: Campo teméatico do Seminario de Instrumentag¢do Moderna

Verificamos que Peixinho conclui esta formacdo com a audigdo,
analise e discussdo de obras de compositores portugueses, integrando-os
nas correntes mais inovadoras da musica europeia.

Durante os meses de Maio e Junho desse mesmo (1971) ano orienta
0 Curso de Composi¢ao e Improvisa¢ao Colectiva na Academia de Ama-
dores de Musica. E um exemplar paradigmatico do investimento pedagé-
gico no terreno da improvisagdo e composi¢ao colectivas — sendo a prati-
ca da composicdo colectiva, uma estratégia muito valorizada e, sempre
que possivel, implementada por Peixinho nos cursos que dinamizou, até
ao final da sua vida. O curso de 1971, cujo campo tematico abaixo se re-
produz, terminou, precisamente, com um concerto para apresentacdo da
obra colectiva realizada pelos participantes, com a colaboracao de varios
instrumentistas™.

27 Vide “Musica viva para uma sociedade viva” [1992], in: A. Quadros (ed.), Ensino
Artistico (Cadernos do Correio Pedagdgico 7), Porto, Edigdes Asa, 1992, pp. 67-
-82. Republicada in: Assis (ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, 2010,
pp. 151-164 [162].

28 Cf. Epoca, 10.04.1971.

29 Cf. Epoca, 01.05.1971; O Primeiro de Janeiro, 01.05.1971; Reptblica, 02.05.1971;
Diario de Noticias, 30.04.1971.
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Matérias tedricas Pritica de Improvisacgio

O que é Composi¢do Fundamentos da criagdo musical
Teoria da Improvisagdo Exercicios de imaginagdo auditiva e
Técnica da Improvisagdo de Grupo de linguagem musical

Quadro 8: Campo tematico do Curso de Composicio
e Improvisacio Colectiva (Maio e Junho de 1971)

VIII. Mais [...] que uma corrente, ¢ um novo meio técnico de produgéo
e manipulagdo sonora e que abre incomensuraveis horizontes [...],
a musica electronica ndo ameaga [...] [a musica ligada a meios tra-
dicionais], mas valoriza-a e enriquece-a.>°

Os finais de 1974 foram marcados por um facto novo, no itinerario
pedagogico de Jorge Peixinho: o convite feito pelo Dr. Jodo de Freitas
Branco e pelo Prof. Fratsto da Silva para ingressar na Universidade Nova
de Lisboa®' como Professor auxiliar, para, com o Prof. Jodo R. Nazaré¢,
estruturar um Departamento de Musicologia que faria parte da area das
Artes, assim como colaborar no projeto de criagdo de um estudio de mu-
sica electronica e electroacustica. O compositor aceitou com muito inte-
resse, pois desta forma, seria possivel reintroduzir a musica ¢ a musicolo-
gia na Universidade e criar um estudio de musica electronica “que ndo s6
se integrava com a maior pertinéncia numa Universidade Nova que se de-
sejava fundada sobre a interdisciplinaridade ¢ a renovacdo dos métodos e
instrumentos pedagogicos, como, por outro lado, visava colmatar uma
das maiores lacunas existentes entre nos no que respeita a investigagao e
criagdo artistica””. Elaborou um projeto para a criagio do Departamento
de Musicologia (entregue no Verdo de 1974) e ingressou como docente
da Universidade Nova no dia 10 de Outubro de 1974, tendo entregue um
curriculum vitae pormenorizado e um aval assinado por trés compositores
de renome: Goffredo Petrassi, Karel Goeyvaerts ¢ Tomas Marco. Em 14
de Abril de 1975, comegou de forma experimental um Curso Livre de
Musica™ regido por Peixinho, com a colaboragio dos compositores Filipe
Pires e Karel Goeyvaerts, que funcionou aproximadamente um ano.

30 “Entrevista com Jorge Peixinho sobre musica electrénica”, in Boletim do Circulo
de cultura musical, Julho de 1962.

31 Cf. Expresso, 07.12.1974.

32 Carta manuscrita dirigida ao Reitor da Universidade Nova de Lisboa, datada de
10.10.1976.

33 Cf. Expresso, 25.01.1975 e 21.06.1975; Diario Popular, 24.03.1975; Jornal de No-
ticias, 24.03.1975; Diario de Noticias, 14.06.1975.
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S6 a 30 de Setembro de 1975 é que foi publicada a nomeagédo de
Jorge Peixinho no Diario da Reptblica, como docente da Universidade
Nova de Lisboa, equiparado a professor auxiliar. No ano lectivo seguinte,
o Curso de Musica prosseguiu, sendo revitalizado com a introdugdo de
outra disciplina — “Introducdo a Musica Electronica”. Em Abril de 1976,
surgiu um despacho, no qual ndo constava a autorizacao para a renovacao
do contrato de Jorge Peixinho a partir de Outubro de 1975**. Peixinho lu-
tou pela reintegracao, mas sem éxito.

O Curso Livre de Musica, orientado por Peixinho na Universidade
Nova de Lisboa, tinha por objectivo principal “incentivar o potencial cria-
dor de pessoas até aqui porventura sem acesso direto a complexa proble-
matica da composi¢io musical”®’. Tendo como preocupagdo a flexibili-
dade, de forma a adaptar-se a um grupo heterogéneo de participantes, o
curso incidia sobre os problemas da manipula¢ao do material sonoro — es-
tudo das componentes do som nos seus varios aspectos e realizacdo de
experiéncias — e sobre a analise de algumas obras fundamentais na histo-
ria da musica, com vista a tornar mais consciente a problematica da com-
posicao e estimular a aprendizagem técnica dos participantes. O plano de
estudos organizava-se da seguinte forma*:

Estudo analitico de | Moteto da “ars nova” polaca
obras significativas
na Histdria da Musica | 4.° Concerto Brandeburgués de J.S. Bach

Seis pequenas pegas para piano, op. 19, de Schénberg

Rosa — Rosae de Tomas Marco

Introdugio a Estudo teorico e prdtico sobre técnicas de escrita e de
Composicio composi¢cdo

Exercicios de escrita, materializagdo e expressdo de ideias
musicais, trabalhos praticos sobre estilo e linguagem
Depuragdo de clichés pré-estabelecidos. Comunicagdo intuitiva
Teoria e pratica da improvisagdo colectiva. Critica de processos
de improvisagdo

Improvisagdo condicionada e ndo condicionada. Técnicas de
reagdo

Quadro 9: Campo tematico do Curso Livre de Musica
da Universidade Nova de Lisboa (Abril de 1975 a Julho de 1976)

Verifica-se uma permanente ligagdo entre os aspectos teéricos e pra-
ticos, uma valorizacdo da analise musical como incentivo ¢ como forma

34 Vide carta manuscrita dirigida ao Reitor da Universidade Nova de Lisboa, datada
de 10.10.1976.

35 Brochura explicativa do curso, Universidade Nova de Lisboa, p. 5.
36 Cf. Brochura explicativa do curso, Universidade Nova de Lisboa, pp. 9-10.
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de consciencializagdo da problematica da composi¢ao, € uma valorizagdo
da improvisagdo. Sobressai, também, a preocupagdo por uma formagao
técnica aprofundada na area da composigao.

IX. [Através do ‘processo de rememoragdo’, no campo musical, expri-
me-se numa nova atitude em relacdo ao passado, caracterizada pela]
recuperagdo de signos de um passado musical, através (...) de uma
nova formulagdo sintactica, de uma nova fun¢do semantica, da dico-
tomia equilibradamente procurada (...) entre alguns niveis dos valo-
res tradicionais designados ilusoriamente por ‘contetido’ e ‘forma’, a
polifonia de estilos, os confrontos entre linguagens distintas.?’

Nas décadas de 80 e 90, a informagdo recolhida na Imprensa permite
pensar que, quanto a sua acdo pedagogica, Jorge Peixinho intervém, cada
vez mais, em dispositivos estruturados e menos em contextos pluridiscipli-
nares ou em acontecimentos de ocasido.A normalizacdo democratica da
vida social portuguesa conduz também o compositor a uma maior proximi-
dade das instituigoes de formagao musical de ambito geral. Escolas como a
Academia de Musica de Viana do Castelo, a Academia de Musica de Vila
do Conde [ndo queres incluir?], a Escola de Musica do Conservatorio do
Porto, a Escola de Musica de Torres Vedras, e a Escola de Musica do Con-
servatdrio Nacional beneficiaram desta aproximacao de Jorge Peixinho.

Persistem também, neste periodo, os ecos da internacionalizag¢do da
sua atividade — Italia, Republica Dominicana, Espanha e Brasil. No do-
minio desta circulacdo internacional, importa destacar a sua participacao
no Festival Internacional de Musica Contemporanea “Proposte musicali 11
—no Palacio Robellini em Acqui Terme,de 5 a 13 de Setembro de 1981 —,
onde apresentou as suas reflexdes sobre a musica nos anos 80, numa me-
sa-redonda com Renzo Cresti, Aldo Brizzi e outros compositores e criti-
cos™. Dos trabalhos deste festival resultou a publicagdo de uma brochura
“La musica, le idee, le cose” sob a coordenagdo de Aldo Brizzi ¢ Renzo
Cresti, com alguns artigos dos participantes, incluindo Jorge Peixinho,
com o texto “Memorie e reversibilita”*.

37 Jorge Peixinho, “Musica e post-modernismo”, Texto datado de Janeiro de 1983 e
publicado como “Apéndice III” do ensaio de Manuel Pedro Ferreira “A obra de
Jorge Peixinho: problematica e recep¢do”, em: Jorge Peixinho — In Memoriam
(José Machado, coordenagdo), Lisboa, Caminho, 2002, pp. 283-286 [285] (trans-
cri¢do do manuscrito: Manuel Pedro Ferreira, 1996). Republicado in: Assis (ed.),
Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, 2010, pp. 143-146 [145].

38 Cf. La Notizia, 22.09.1981.

39 Texto original em italiano publicado em La musica, le idee, le cose — Mostra di
manoscritti e partiture sulle grafie, forme e pensieri nella musica contemporanea,
Aldo Brizzi e Renzo Cresti (editores), Florenga, Centro Musicale Fiorentino, 1981,
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X. O objectivo deve ser outro: ensinar as pessoas a adquirirem a sensibi-
lidade do seu tempo.*°

Uma educacdo que deve ser dirigida para despertar a sensibilidade
do ouvinte e para disciplina-lo esteticamente. '

Um documento interessante quanto ao investimento do compositor
na transmissao de quadros teodricos e de analise, que pudessem aproximar
as obras musicais do passado da criagdo contemporénea42, ¢ o Curso de
Composicao e Analise na Escola de Musica do Porto, entre Outubro e
Dezembro de 1980, promovido pela Oficina Musical:

Bases metodologicas para a reformulacdo do pensamento harmoénico (série dos harmoni-
cos, a divisdo de um intervalo-base (mo6dulo), o total cromatico (dodecafonismo).
Inter-influéncias de timbre e harmonia (e sua fundamentagao acustica).

Agentes exogenos de transformagdo harmoénica (timbre, dindmica, registos).

O intervalo nas suas dimensdes melddica e harmonica.

Mediacdo e sintese entre as duas dimensdes classicas (horizontal-vertical — obliqua ou
diagonal, monodia-polifonia — heterofonia).

Processos formais. A forma fixa e a forma aberta (formas tipologicas, formas em movi-
mento ou em expansio).

Aspectos concretos e especificos da problematica musical de hoje (inser¢éo de materiais
exteriores — citagdo, colagem, reelaborag@o ou reintegragdo estrutural; o ruido e a sua in-
tegragdo coerente na linguagem musical).

A escrita vocal. Andlise das suas potencialidades musicais e extramusicais (as fungdes
semantica, fonética, timbrica e teatral).

A escrita instrumental. A fungdo do instrumento como personagem e como factor de in-
dividualizagdo timbrica.

Novas possibilidades da técnica instrumental (ex: a flauta — demonstragdes ao vivo).

Quadro 10: Campo tematico do Curso de Composicio e Analise,
promovido pela Oficina Musical (Outubro a Dezembro de 1980)

pp- 60-61; traducdo portuguesa de Joana G. Ferreira (1996), publicada como
“Apéndice III” do ensaio de Manuel Pedro Ferreira “A obra de Jorge Peixinho:
problemética e recep¢do”, em:Jorge Peixinho — In Memoriam (José Machado,
coordenacdo), Lisboa, Caminho, 2002, pp. 281-283. Republicado in: Assis (ed.),
Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, 2010, pp. 141-142. Deve notar-se que Aldo
Brizzi, compositor de uma geragdo mais recente, permanecera sempre muito inte-
ressado pela obra do Peixinho, mantendo um contacto regular com o compositor,
dirigindo algumas obras suas e por vezes, também o GMCL. Aldo Brizzi fez a re-
visdo critica da obra Viagem da Natural Invengdo. Cf. programa dos 24.° EGMC.

40 Entrevista a O Globo, 05.07.1970. Republicada in: Assis (ed.), Jorge Peixinho.
Escritos e Entrevistas, 2010, pp. 273-274 [273].

41O Estado de S. Paulo, 28.05.1970. Republicada in: Assis (ed.), Jorge Peixinho.
Escritos e Entrevistas, 2010, pp. 281-284 [282].

42 Cf. Curso de Composigdo e Andlise, Programa da Temporada de 1980/1981 da
Oficina Musical.
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As obras focadas e analisadas no curso vao desde Haydn e Mozart a
Tomas Marco ¢ ao proprio Jorge Peixinho, passando por Bartok, Webern,
Messiaen ¢ Maderna. Percebe-se neste curso um maior aprofundamento e
alargamento dos assuntos, devido a sua maior duragao e, talvez, ao publi-
co-alvo, do que nos cursos que orientou nos anos sessenta. A relagdo com
a tradi¢@o musical, a l6gica da mudanga e as novas possibilidades e técni-
cas, sdo aspectos nucleares nesta, como noutras montagens pedagogicas.

O caracter conceptual e os modelos analiticos apresentam uma clara
distdncia do jargdo formal usado nos quadros mais convencionais de
transmissao musical. Utilizada por Peixinho, evidencia o seu saber técnico,
denotando a ruptura da sua perspectiva em relagdo a musica ensinada nas
escolas tradicionais. Neste sentido, percebe-se a sua constante preocupagio
com a actualizacdo de conceitos e praticas composicionais de forma a con-
tribuir para uma melhor comunicagdo dos processos musicais ¢ diminuir a
distancia entre a musica do final do séc. XX e a musica anterior.

A mesma orientagdo integradora dos modelos historicos e das inova-
¢Oes contemporaneas se encontra explicita no curso de Introdugdo a
Composi¢do, no Funchal em Outubro e Novembro de 1981%:

Modulo I Modulo IT Modulo IIT

Teoria da Composicdo (o som, a Analise breve de Concepgio e elaboragdo de
forma, suas qualidades, caracteris- obras e sua contex- uma obra colectiva:

ticas, potencialidades e interrela- tualizagdo historica.

goes).

Introdugdo a Composi¢do (trata- Técnicas instrumen- 1. Planificagdo geral — divisdo
mento das alturas — escalas, mo- tais e problemas de do tempo musical.

dos, série; melodia, harmonia, con- escrita. 2. Pesquisas sonoras e expe-
traponto; o tempo musical — metro riéncias formais.

e ritmo; timbre e sua organizagio; 3. Trabalho estrutural sobre os
dinamicas e intensidades). elementos selecionados
Técnicas de Composi¢do (nogao (Caso seja possivel, efetuar-se-
de sistema, pratica de manipulagdo -4 uma audicdo publica da obra
sonora, técnicas de intervalos, som a realizar).

e ruido, forma fixa e forma aberta,
escrita vocal e instrumental).
Notagdo (reflexdo sobre a notagdo
tradicional, os novos simbolos).

Quadro 11: Campo temitico do Curso de Introducio
a Composicao, no Funchal (Outubro e Novembro de 1981)

43 Cf. Programa geral do curso de Introdugdo a Composicio.
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Ainda, na mesma linha, o Curso de Composi¢do Musical realizado
no Centro Cultural de Almada**:

O som e as suas potencialidades: forma e estrutura.

Harmonia e técnicas contrapontisticas.

Novas concepgdes do timbre, do tempo musical, da dindmica, do espago e dos registos.
Escrita instrumental (dados técnicos).

Diatonismo, cromatismo e microtonalismo.

Problemas do estilo e de linguagem.

Realizagdo de obras ou exercicios musicais, sua discussao e analise do trabalho apresen-
tado, realizado ou desenvolvido pelos participantes.

Quadro 12: Campo tematico do Curso de Composi¢cio Musical,
no Centro Cultural de Almada (Dezembro de 1983)

E possivel identificar algumas referéncias balizadoras do seu discur-
so pedagogico: “os varios pardmetros da musica e suas interliga¢des, no-
meadamente a influéncia da dindmica ou do timbre sobre a harmonia, a
criagdo de regides harmonicas autonomas, a sua transformacao por alte-
ragdes de intervalos, a criagdo de campos harménicos homogéneos ou he-
terogéneos, a sua valorizagdo ou neutralizacao”.

Verificamos a preocupacdo com a criatividade consciente dos alu-
nos, com uma consciencializagdo progressiva do processo compositivo e
dos multiplos problemas que suscita, com a relagdo entre a concepgdo
(elaboragdo escrita) e a realizagdo (execucdo). Percebe-se um investimen-
to na integracdo da formacgdo tedrica e da aquisi¢do de um saber-fazer
pratico num itinerario pedagogico que inclui a apresentagdo publica e
avaliagao do trabalho desenvolvido, como forma de interiorizagdo ¢ com-
preensdo das técnicas e das linguagens utilizadas.

Em relac@o a préatica instrumental e a improvisagdo colectiva, Jorge
Peixinho apontava trés objectivos: a aquisicdo e o desenvolvimento do
espirito de pesquisa; a criacdo de uma nova forma de solidariedade hu-
mana e criativa entre os alunos desenvolvendo o sentido de uma comuni-
cacdo intuitiva; e uma pratica da improvisagdo que teria a fungdo de
complementar a formagdo tedrica e, também, a pratica da composicao es-
crita.

Esta formacdo foi, no Centro Cultural de Almada, complementada
com um curso de “Introducio a Musica do séc. XX¥.

44 Iniciou-se em Dezembro. Cf. Diario do Alentejo, 11.12.1983.

43 Cf. Setubalense, 10.11.1983; Diario do Alentejo, 02.12.1983 e 01.12.1983; Diario
de Noticias, 1

0.11.1983; Capital, 30.11.198. Diario, 05.05.1982.
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Os primoérdios. Evoluggo do sistema tonal no séc. XIX.

Os primeiros elementos de ruptura. Debussy e o impressionismo francés.

Os ultimos prolongamentos da tradicdo germanica tonal e seus potenciais de futuro
(Mahler, Strauss).

Os movimentos pos-tonais (Stravinsky, Bartok).

O movimento atonal e dodecafonico e o expressionismo da escola de Viena (Schon-
berg, Berg, Webern).

Outros vectores de modernidade (Ives, Varése, Hindemith, Prokofief).

A musica no pos-guerra. A musica serial.

Musica post-serial.

Musica electroacustica e suas ramificagdes.

Musica aleatoria. Novas correntes e tendéncias.

Quadro 13: Campo tematico do curso “Introducgio a Musica
do séc. XX”, no Centro Cultural de Almada (Dezembro de 1983)

Percebemos neste programa a grande preocupacdo de Peixinho em
explicar a musica contemporanea a partir da grande tradigdo musical erudi-
ta europeia. A abertura do ensino para o dominio da electroacustica teria o
objectivo de estimular os alunos para a descoberta de um novo universo
sonoro, procurando integra-lo na problematica geral da composi¢do. A
analise musical surge como um recurso pedagogico persistente nas suas
propostas. Para o compositor, analisar ¢ encontrar um caminho de com-
preensdo formal, estética e histdrica duma obra. O estudo de uma obra
deve conduzir a reconstitui¢do aproximada da sua estrutura e tornar pos-
sivel uma consciéncia, cada vez mais, profunda da problematica da com-
posicao, fornecendo ao aluno instrumentos preciosos para a aquisi¢do
duma técnica pessoal. Para Peixinho a analise musical aprofundada teria
um papel determinante na aprendizagem da composi¢do. A andlise musi-
cal poderia substituir grande parte da func¢do do estudo pratico da harmo-
nia tonal e do contraponto pré-tonal do ensino tradicional, com vantagens
no que diz respeito a relagdo entre a linguagem e os diferentes niveis de
forma e estrutura — “(...) abrangendo toda a musica ocidental desde os
seus primoérdios até a atualidade, através do estudo exaustivo das obras
mais marcantes da sua evolugdo e dos seus respectivos pressupostos”*.

A sobrevalorizag¢dao que Peixinho faz da obra de Webern participa do
que se poderia designar paradigma weberniano de Darmstadt. Os compo-
sitores ligados aos cursos de Darmstadt adoptaram o serialismo de

46 “Musica viva para uma sociedade viva” [1992], in: A. Quadros (ed.), Ensino Artis-
tico (Cadernos do Correio Pedagogico 7), Porto, Edi¢des Asa, 1992, pp. 67-82
[80]. Republicada in: Assis (ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, 2010,
pp. 151-164 [162].
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Webern como um principio fundamental, o motor da composi¢do musical
e o elemento distintivo da nova musica em oposi¢do a musica anterior.
Neste ponto, Peixinho aproxima-se de Boulez'’ que considera Webern o
ponto de partida obrigatorio para a musica que reflecte o problema da re-
novac¢do da linguagem sonora.

XI. Urge remodelar as condi¢des do ensino (ndo gosto da palavra refor-
ma, que tem outras conotacdes).*®

(...) a musica exige uma formagao técnica e artesanal muito complexa
e um grande rigor de aprendizagem. Esta formagdo implica o conhe-
cimento pratico e operativo das técnicas e sistemas musicais do passa-
do, sem o qual ndo é possivel constituir-se um universo de possibili-
dades suficientemente coerente ¢ efetivamente original.*’

Concluimos que ¢ fundamental, para Peixinho, logo de inicio, alar-
gar os horizontes em trés direg¢Oes: a analise de obras musicais, o conhe-
cimento da musica electroacustica, a “pratica musical viva” (compreen-
dendo ndo sé a interpretacdo mas também a improvisagdo colectiva).

A adopgdo das técnicas seriais significava, em termos estéticos, es-
tabelecer um ponto de partida para a procura de novas experiéncias e da
reinvencdo total das linguagens. A consciéncia da ruptura e a critica do
passado sao substituidas por uma atitude positiva em relagdo ao novo e ao
ndo convencional, entendido como uma realizacdo do futuro no presente
e ndo como o testemunho de incomunicabilidade. Através da sua inter-
vengdo criou nucleos aglutinadores de praticas e representagdes musicais,
opostas e alternativas as da cultura dominante, como os cursos de musica
contemporanea ¢ as atividades do GMCL. Apesar do seu empenhamento
na mudanca da sociedade portuguesa, ndo deixou de se considerar algo
desenraizado na sociedade portuguesa. Apesar de ativo no plano da de-
nuncia e da proposi¢do de indicativos de ac¢do, nunca chegou a qualquer
lugar de poder que lhe permitisse uma implementagdo estratégica das
suas ideias. Restou-lhe a possibilidade de transformar as ocasides em
oportunidades, desenvolvendo uma pratica artistica consequente, na des-
coberta de novas vias para a criagdo. Empenhou-se na dinamizacdo de

47 Ver a este proposito Pierre Boulez, Schénberg est mort, in Relevés d’apprenti, Pa-
ris: Seuil 1966, 265-272.

48 Entrevista a O Globo, 07.05.1970. Republicada in: Assis (ed.), Jorge Peixinho.
Escritos e Entrevistas, 2010, pp. 273-274 [274].

49 In Situagdo da arte, Lisboa: Europa-América 1968, p. 378. Republicado in: Assis
(ed.), Jorge Peixinho. Escritos e Entrevistas, 2010, pp. 223-229 [224-225].
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suportes institucionais adequados ao ensino, a experimentagao e as prati-
cas musicais contemporaneos, no intuito de contribuir para uma revolu-
¢do no ensino artistico em Portugal. A posi¢do de Jorge Peixinho corres-
ponde a logica moderna de regulagdo dos sistemas de producdo e
reproducdo segundo critérios periciais, isto ¢, a musica ndo esta do lado
dos saberes tradicionais, ndo ¢ entregue aos atores da animacao e integra-
¢do social, a musica € um campo de investimento especializado, € um sa-
ber, uma ciéncia que necessita de uma preparagdo técnica especifica, que
sO os peritos ou especialistas possuem.

Ao longo da sua vida percebemos que a grande preocupagédo de Pei-
xinho ¢ a pedagogia da miisica contemporénea a partir da grande tradigdo
musical erudita europeia. Poderia pensar-se que o ensino da composi¢do
estaria em primeiro lugar, mas os seus escritos mostram que investiu nu-
ma area muito mais lata, a da divulgacdo e compreensdo da musica con-
temporanea, como mediador comunicativo no que a linguagem musical
do século XX diz respeito — facto que nao contradiz a evidente centrali-
dade do processo de criagdo musical.

*kx

Discussao

Eurico Carrapatoso: Obrigado Cristina. Quero manifestar publicamente
o respeito que tenho pelo teu trabalho e cumprimentar-te por isso.

Cristina Delgado Teixeira: Obrigado.

Eurico Carrapatoso: Sim, porque ¢é realmente fundamental o que tens fei-
to para a preservacdo da memoria daquele que é um dos maiores compo-
sitores portugueses do século XX e de todos os tempos. Sendo muito teu
amigo e colega — de um curso que nao referiste, ja nos anos 1990 — queria
dizer que estou muito tocado e me sinto cumplice.

Francisco Pessanha: Nos, os mais novos, acabamos por ficar com a sen-
sagdo que o Jorge Peixinho era um fenémeno isolado no que diz respeito
a promocdo ¢ divulgacdo da musica contemporanea. Além dos cursos do
Emmanuel Nunes — que porém, s6 comegaram nos anos 1980 — havia
mais alguém a fazer este tipo de trabalho?

Cristina Delgado Teixeira: O Peixinho teve sempre a colaboragdo dos
elementos do GMCL, especialmente da Clotilde Rosa. Claro que o Lo-
pes-Graga também teve um papel importante, ndo no mesmo sentido, mas
importante em qualquer caso.
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Maria Jodo Serrio: Bem, com métodos ¢ finalidades diferentes, importa
também lembrar os cursos da Constanga Capdeville, assentes em proces-
sos de escrita mais visuais, mais representativos através do corpo. Mas
também havia um papel de divulgacio através de varios concertos. E um
nome a ndo esquecer, obviamente num outro estilo.

Paula Gomes Ribeiro: Julgo que a Ana Telles, na sua comunicagao, tera
oportunidade de aprofundar esta questdo, pois 0 GMCL teve um impor-
tante papel de divulgagdo de compositores e repertorios.

Gostava, porém, de colocar uma questdo a Cristina: ha algum material
proveniente dessas sessOes e dessa atividade pedagogica de Jorge Peixi-
nho? Existem grava¢des ou outro tipo de registos?

Cristina Delgado Teixeira: Tudo aquilo que apresentei consegui encon-
trar em jornais e em programas, ndo tendo sido necessario consultar as
institui¢des que acolheram tais atividades. Nao sei muito bem até que
ponto possa haver materiais gravados, ou outros. E possivel que exista
alguma coisa.

Paula Gomes Ribeiro: Parece interessante — seguindo o que a Cristina
expds — que o Jorge Peixinho ndo s6 elaborasse uma reflexdo critica
sobre as diferentes praticas musicais no século XX em geral, como tam-
bém, mais especificamente, em Portugal, e no Portugal do seu tempo.
Algo que ndo ¢ uma pratica comum.

Cristina Delgado Teixeira: Sim. E parece-me também muito interessante
a sua capacidade de comunicar tudo isto mesmo a alunos que ndo tinham
ainda uma formacdo muito avancado. Ele explicava tudo a alunos ainda
no inicio da aprendizagem.






12.

O GRUPO DE MUSICA CONTEMPORANEA
DE LISBOA E A CRIACAO MUSICAL PORTUGUESA:
40 ANOS DE HISTORIA

Ana Telles

Como ¢ sabido, o Grupo de Miusica Contemporinea de Lisboa
(GMCL) foi fundado em 1970 por um grupo de musicos portugueses
(Clotilde Rosa, Carlos Franco e Anténio Oliveira e Silva) que se dedica-
vam desde ha alguns anos a musica contemporanea sob a dire¢do do pia-
nista e compositor Jorge Peixinho, com o propodsito especifico de partici-
par em Cursos de Iniciagdo a Musica Contemporanea organizados pelo
Servigo de Musica da Fundagdo Calouste Gulbenkian', instituicdo que
alias se destacou ao longo das primeiras décadas de existéncia do Grupo
pelo apoio multifacetado que lhe prestou. Primeiro grupo de musica con-
temporanea em Portugal, seguido em 1973 pelo Grupo Musica Nova,
fundado no Porto por Candido Lima, em 1978 pela Oficina Musical, lide-
rada por Alvaro Salazar, ¢ em 1985 pelo grupo ColecViva, animado por
Constanga Capdeville, 0 GMCL ocupa um lugar histérico na cena musi-
cal portuguesa e no tecido cultural do nosso pais.

Os seus objectivos de base cobriam, na origem, trés areas essenciais:
por um lado, a difusdo das mais recentes tendéncias musicais em Portu-
gal; por outro lado, uma pesquisa aprofundada e uma constante experi-
mentacdo em diferentes dominios, nomeadamente no das novas técnicas
instrumentais ¢ de execugdo, no da improvisacdo e composicao colectiva
(cfr. a peca In-Con-Sub-Sequéncia), ¢ ainda no da interseccdo com outras
formas de expressdo artistica (cfr. Action paintings, happenings, concer-

I Carlos de Pontes Lega, “Recordagdes de Jorge Peixinho: de Lisboa a Escandinavia”
em: Jorge Peixinho: In Memoriam (org. Jos¢ Machado), Caminho, Lisboa 2002,
p. 43.
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tos multimédia). Por ultimo, importa referir o estimulo a criagdo musical
¢ a divulgagdo de obras de compositores portugueses contemporaneos,
com especial incidéncia na do seu fundador, Jorge Peixinho. Na realida-
de, o GMCL assumiu um papel fundamental a nivel da formacédo de no-
vos publicos, da eclosdo de jovens compositores ¢ da criagdo de um re-
pertdrio especifico, funcionando em muitos casos como um laboratorio
de experimentacdo de novas estéticas musicais. Se, em certa medida, to-
dos os objectivos mencionados se mantém de atualidade, o ultimo reves-
te-se de uma especial pertinéncia.

O presente estudo pretende analisar a relagdo do Grupo de Musica
Contemporanea de Lisboa com a criagdo musical portuguesa ao longo dos
seus quarenta anos de existéncia, numa perspectiva historica e estética. Par-
tindo de um levantamento de obras de compositores portugueses ou resi-
dentes em Portugal encomendadas e/ou estreadas pelo GMCL durante o
periodo em questdo, bem como de material complementar disponivel (no-
meadamente partituras, notas de programa e outra bibliografia especifica),
e ainda recorrendo ao testemunho direto de personalidades que colabora-
ram com o GMCL ao longo da sua histéria, procurei estudar o seu reperto-
rio de molde a discernir diferentes correntes ou tendéncias estéticas, bem
como o grau de representatividade de alguns tragos estilisticos em relacdo a
outros, ¢ ainda o papel do GMCL no desenvolvimento de praticas compo-
sicionais especificas. Esta investigagdo ndo poderia deixar de questionar
igualmente a influéncia direta do pensamento, ideologia e evolugdo com-
posicional do proprio Jorge Peixinho sobre a representatividade das dife-
rentes tendéncias, praticas e compositores apresentados pelo GMCL antes
de 1996, bem como a perpetuagdo da sua influéncia na politica de enco-
mendas desenvolvida pelo Grupo em anos mais recentes.

Do ponto de vista metodologico, importa realgar que este trabalho
foi inicialmente elaborado com base no “Curriculo” do GMCL, realizado
por Ana Mafalda Perndo no inicio dos anos 1990, e subsequentemente
completado com programas de concertos pertencentes aos arquivos de
José Machado, a quem agradeco encarecidamente a disponibilizagdo de
material, varios esclarecimentos preciosos ¢ o acolhimento sempre caloro-
so. A pagina internet do GMCL2, bem como alguns textos atualmente em
uso pelo grupo, foram igualmente consultados. As informagdes compiladas
sdo as que se encontram explicitas nos documentos em questdo, podendo
dar-se o caso de algumas estreias nao terem sido indicadas claramente em
alguns programas de concertos, logo de ndo serem expressamente men-

z www.gmcl.pt, acedido entre Dezembro de 2009 € Outubro de 2010.
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cionadas como tal. Por outro lado, e relativamente a uma minoria de
obras, ndo foi possivel consultar nem partituras nem notas de programa.
Na auséncia de programas relativos aos anos de 1973 a 1976, servi-me do
“Catalogo cronologico” elaborado por Cristina Delgado Teixeira, José
Machado e Jorge Machado e incluido no livro Jorge Peixinho in Memo-
riam, editado pela Caminho da Mtusica em 20023, o que me permitiu
acrescentar as obras de Jorge Peixinho estreadas pelo GMCL neste perio-
do (e em alguns casos em anos subsequentes), sem no entanto nos dar in-
formagoes relativas a estreias de obras de outros compositores levadas a
cabo pelo Grupo no mesmo intervalo de tempo.

Antes de mais, importa considerar que, nas suas relacdes com a cria-
¢do musical, as quatro décadas de existéncia do GMCL se poderdo dividir
em dois periodos distintos, separados por um interregno de cinco anos. O
primeiro estende-se desde a fundagdo, em 1970, até ao ano que se seguiu
ao da morte de Jorge Peixinho, 1996. O interregno corresponde ao perio-
do de relativa inactividade que se seguiu*, nomeadamente no que diz res-
peito a estreias, ndo obstante a participacdo, em 1998, na primeira edigdo
do Festival Internacional de Musicas Contemporaneas, organizado pelo
Teatro Nacional de S. Carlos, e, em 2000, no Festival Musica Viva, a que
acresce a realizagdo no mesmo ano de um concerto no Teatro Nacional de
S. Carlos exclusivamente preenchido com obras de Clotilde Rosa. Ao
longo do segundo periodo, que decorre desde 2001, e fruto da atribuicao
de subsidios plurianuais por parte do Ministério da Cultura (sucessiva-
mente por intermédio do IPAE, do IA e da DGArtes), o GMCL passou a
realizar encomendas de forma sistematica.

Nos anos que decorreram entre 1972 e 1996, o Grupo de Musica
Contemporanea de Lisboa estreou 91 obras de 15 compositores portugue-
ses, e ainda 18 obras de compositores estrangeiros. Os seus esforcos con-
centravam-se maioritariamente na producdo do seu diretor, como seria de
esperar. Ao longo desse periodo, encontram-se documentadas 34 estreias
de obras de Peixinho, a que acrescem outras seis cuja datacdo exata nao
me foi possivel determinar e duas primeiras audi¢des em Portugal de
obras previamente interpretadas além-fronteiras (nomeadamente a Sere-
nata per A e o Llanto por Mariana)?.

3 Cristina Delgado et al., “Catalogo cronolégico” em: Jorge Peixinho in Memoriam
(org. José Machado), Caminho, Lisboa 2002, p. 326-369.

4 Ver: Sérgio Azevedo, A invengio dos sons: uma panordmica da composi¢io em
Portugal hoje, Caminho, Lisboa 1998, p. 39 e 265.

3 De referir ainda a gravagio de CDE em LP e ainda uma obra colectiva, In-Con-Sub-
-Sequéncia, impulsionada por Peixinho.
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Entre essas obras encontram-se composi¢des anteriores a constitui-
¢do do GMCL que ainda ndo haviam sido estreadas, nomeadamente Evo-
cagdo, de 1960, Due expressioni, de 1959, A Capela de Janas, composta
inicialmente também em 1959 e retrabalhada em 1989, e ainda A Idade
do Ouro, de 1973, cuja estreia postuma teve lugar em 1996, no quadro
dos 20.” Encontros Gulbenkian de Musica Contemporanea. O material de
Recit, cuja composigdo data de 1971, remonta também a uma fase ante-
rior (meados dos anos 1960).

Em Evocagdo estamos perante uma linguagem que “concilia resi-
duos tonais com uma aprendizagem serial, ndo estrita”, em que o traba-
lho intervalar assume uma importancia particular, tendéncia essa que se
mantera em obras ulteriores como Greetings: Lied fiir H. J. K de 1984,
Meta-Formoses de 1985 e o Concerto para harpa e conjunto instrumen-
tal, escrito dez anos mais tarde. Due expressioni baseia-se na “coexistén-
cia e confronto entre duas matrizes estruturais contrastantes ¢ comple-
mentares, uma fundada sobre o principio cromatico, outra sobre
intervalos diatonicos e unificados por uma mesma série dodecafonica™.
Assim se define a heranga serial em Peixinho, transformada e adaptada a
sua propria sensibilidade; a coexisténcia de elementos diatonicos e cro-
maticos manter-se-a4 em obras ulteriores, vindo a ser completada pela in-
clusdo de elementos micro-cromaticos, como em A silenciosa rosa/rio do
tempo, de 1994.

Na linha dos paradigmas caracterizadores da vanguarda do pos-
-guerra, representada nomeadamente pela experiéncia de Darmstadt, en-
contramos nas obras de Peixinho apresentadas pelo GMCL no periodo
em estudo elementos aleatorios e de improvisag@o controlada (... isto é
s0 o inicio, hein?, 1975; Ciclo-Valsa, 1980-82; Sine nomine, 1987), de
composi¢ao colectiva (In-Con-Sub-Sequéncia, 1974), de forma aberta
(Sine nomine, 1987, Piéce meublée I, 1987-88) e de intersecgdo com ou-
tras formas de expressdo artistica, nomeadamente cénico-coreografica
(Canto da Sibila, 1976; Novo Canto da Sibila, 1981), dramatica (4s quatro
estacoes, 1972; Musica para Mariana Pineda, 1975; Llanto por Mariana,
1986), cinematografica (Musica para Brandos Costumes, 1972) e multi-
-média (Recit, 1971). O questionamento do proprio material sonoro leva a
experimentagdo vocal desprovida de texto (em Greetings: Lied fiir H. J.
K, de 1984); a heranca da musica concreta manifesta-se na utilizagao de
técnicas instrumentais expandidas (Canto da Sibila, 1976; Musica em

6 Jorge Peixinho, Programa do concerto de 03/06/1980 integrado nos 4. EMC, FCG,
Lisboa 1980 [p. 3].

7 Jorge Peixinho, Programa dos 13.° EMC da FCG, Lisboa 1989, p. 72.
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Agua e Mdrmore, 1977, para mencionar apenas os casos talvez mais pa-
radigmaticos...) e na utilizagdo de meios electronicos (Miisica em Agua e
Madrmore, 1977).

A pesquisa a nivel dos campos harmonicos é uma constante na pro-
dugdo de Peixinho, nomeadamente a partir dos anos 1980. Leves véus ve-
lam, Meta-Formoses, A silenciosa rosa/rio do tempo e o Concerto para
harpa e conjunto instrumental sdo disso exemplo.

Ja A Capela de Janas introduz uma pesquisa a nivel estrutural (con-
templando nomeadamente as nogdes de circularidade e desenvolvimento
em espiral) que se encontra de forma consistente no conjunto das obras
de Peixinho estreadas pelo GMCL no periodo em estudo, pesquisa essa
que o compositor refere expressamente nas suas notas a obras como Ci-
clo-Valsa e Recit.

N’Aldade do Ouro o compositor radicalizou o processo de citagdo
frequentemente presente em outras obras suas, ulteriores, de forma mais
ou menos estilizada e filtrada, nomeadamente através de alterages de
instrumentacdo e processos de transformagdo especificos (cfr. Ma fin est
mon commencement, As quatro estagoes, Musica em Agua e Marmore,
Leves véus velam, Serenata per A, Deux piéces meublées).

Também o processo de auto-citagdo e recomposicdo de materiais
proprios previamente trabalhados ¢ uma constante nas obras de Peixinho
que estamos a considerar; sdo exemplos disso Novo canto da Sibila, Re-
make, Ciclo-Valsa II, Greetings: Lied fiir H. J. K, Ulivi aspri e Forti 11,
Llanto por Mariana, Sine nomine ¢ A Capela de Janas.

Nao poderia deixar de referir a intensidade expressiva e a riqueza do
imaginario poético de Peixinho nas obras em estudo, tdo fortes uma e ou-
tra que dificil se tornaria enumerar exemplos, aliadas a uma faceta pos-
-moderna que Manuel Pedro Ferreira tdo bem identificou: “nas relagdes
estilisticas de Ulivi aspri e Forti II (1982) com o universo historico do
Lied; [...] na personaliza¢do imagindria dos instrumentos em O Jardim de
Belisa (1984)[...]’8, por exemplo.

Se a producdo de Jorge Peixinho ¢ de longe a mais representada no
repertorio do GMCL entre 1970 e 1996, sdo musicos nascidos para a
composi¢do pela sua mao e instrumentistas activos no proprio seio do
grupo que o seguem de mais perto: Clotilde Rosa, que conta com 15 es-
treias, Paulo Branddo, com 10 estreias, ¢ Lopes e Silva, com 7, realizadas
maioritariamente a partir de inicios dos anos 1980.Nas obras de todos

8 Manuel Pedro Ferreira, “A obra de Jorge Peixinho: problematica e recepgdo” em:
Jorge Peixinho: In Memoriam (org. Jos¢ Machado), Caminho, Lisboa 2002, p. 257.
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eles vemos reflectidas algumas das mais importantes facetas da estética
de Jorge Peixinho.

Em Clotilde Rosa vamos encontrar um lirismo fortemente expressi-
vo e uma ligag¢do a voz a que ndo sera estranha a influéncia consciente ou
inconsciente de seu pai, o tenor José Rosa, explicitamente homenageado
em Recondita harmonia, de 1983-84; ¢ dessa ligagdo a voz que surge a
preocupacao da inteligibilidade do texto poético (em Discurso Tardio e
nas Trés cangoes breves de 1980), mas também a expansao das técnicas a
ela associadas e ainda uma certa “instrumentaliza¢do” da voz (como em
Passo Dezembros na alma) que encontramos também no Peixinho d’4
Capela de Janas e no Paulo Brandao do Canto para Beatriz.O interesse
por referéncias musicais do passado ou da tradi¢do musical que consta-
tamos em Peixinho torna-se em Clotilde Rosa uma constante, desde Trés
cangoes breves de 1980 e Recondita harmonia, de 1983-84, até as mais
recentes Hommage (a J.S. Bach),Laik ¢ Hommage/Mémoires, dedicada
ao proprio Peixinho. Alids, o campo das recordagdes e reminiscéncias é
central no processo criativo de Clotilde Rosa, tal como o reaproveitamen-
to de materiais previamente utilizados (Laik); centrais sdo igualmente os
elementos cénicos, coreograficos ou teatrais que encontramos em obras
como Trés cangoes breves, Jogo projectado e Hellas II, e ainda as repre-
sentacdes de universos oniricos, simbolicos e misticos. A técnica contra-
pontistica que a propria compositora’ e Peixinho identificavam como um
tragco fundamental da sua linguagem musical esta igualmente em sintonia
com as buscas que o fundador do GMCL efetuou nesse dominio em obras
como Meta-Formoses, na qual a elevou a uma fun¢do estrutural. De refe-
rir ainda um gosto pela ambiguidade e polivaléncia de leituras, que en-
contra lugar em alguns titulos de Peixinho (Faites vos jeux, Mes Dames,
Messieurs! ou Deux pieces meublées) e de Clotilde Rosa (Laik), sendo
levada ao extremo no célebre Jogo Projectado desta compositora.

Nas obras de Paulo Brandao estreadas neste periodo pelo GMCL ¢
praticamente constante um elemento mistico, contemplativo ou iniciatico
que ecoa os universos oniricos de um Peixinho ou de uma Clotilde Rosa.
Se nesta tltima as referéncias a grandes vultos da tradicdo musical sdo
frequentes, Paulo Brandao vai basear a maioria das suas obras deste perio-
do em figuras literarias tais como Camdes, Dante, o lama Anagarika Go-
rinda e Fernando Pessoa. Elementos de indeterminagéo e teatralidade fa-
zem também importantes incursdes na sua producdo, o primeiro em
Cangdo VIII, o segundo em Antropos, “para um solista de movimentos”.

9 Clotilde Rosa, Notas relativas a Hommage/Mémoires actualmente em uso pelo
GMCL.
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A utilizagdo de meios electronicos surge ainda na mesma pega ¢ n’O ca-
minho das nuvens brancas.

Central na produgdo de Lopes e Silva aqui representada ¢ a nogdo de
memoria e recorréncia, que tdo desenvolvida encontramos tanto em Clo-
tilde Rosa como em Peixinho; ¢ disso exemplo paradigmatico a obra Sub-
-Memoria, mas também Nocturnal e Nocturnal II. A simbiose com dife-
rentes formas de expressdo artistica e a aderéncia aos meios electronicos
manifestam-se em trabalhos como No jardim das delicias e Canticum Jo-
viale, ambos de inicios da década de 1990. De referir ainda a adesdo a
modelos literarios (Fernando Pessoa em Silhueta, de 1988) e pictdricos
(Hyeronimus Bosch nas duas obras anteriormente referidas, que represen-
tam — muito a semelhanga do que se passava com Peixinho e Rosa — su-
cessivas reinterpretacdes de um mesmo material original).

Entre os nomes de compositores da primeira vanguarda portuguesa
nao diretamente vinculados ao GMCL mas que mantiveram com ele uma
relacdo de colaboragdo contamos em primeiro lugar Constanga Capdevil-
le, mas também Candido Lima, Alvaro Salazar e Maria de Lourdes Mar-
tins; Joly Braga Santos contribuiu para o repertério do GMCL com uma
das suas ultimas obras, o poema dramatico Aquela tarde.

De entre os compositores da geragdo seguinte, destaca-se o nome de
Isabel Soveral, discipula de Peixinho, cujas trés obras estreadas pelo
GMCL em 1985, 1994 e 1995 desenvolvem a transformagdo timbrica
através da captacdo de sons instrumentais ulteriormente trabalhados elec-
tronicamente para virem a fazer parte integrante da fita magnética de cada
obra. De referir ainda as contribui¢cdes de Antonio Sousa Dias, Alexandre
Delgado, Sérgio Azevedo e Cristina Delgado Teixeira, todas elas ulterio-
res a 1985.

sk

No segundo periodo em estudo, desde 2001 até ao presente, a repre-
sentatividade de jovens compositores e o consequente ecletismo estético
anunciados desde o final dos anos 80 na atividade do GMCL vao tornar-
-se o traco dominante num grupo ndo ja encabecado pela personalidade
criadora e musicalmente fecundante de Jorge Peixinho, mas antes por um
grupo de intérpretes que vé€ na abertura de espirito a diferentes linguagens
e posturas um trago distintivo a conservar e desenvolver. Assim, obser-
vamos proporcionalmente um maior numero de compositores representa-
dos por apenas uma encomenda e/ou estreia: 22. Neste grupo, coexistem
posturas estéticas tdo diferentes e autonomas como as de Luis Tinoco,
Alexandre Delgado, Sérgio Azevedo, Eurico Carrapatoso, Antoénio Cha-
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gas Rosa, Ivan Moody, Manuel Pedro Ferreira, Daniel Schvetz, Vitor
Rua, Cristina Delgado Teixeira, Pedro Moreira, Pedro Carneiro, Jodo Pe-
dro Oliveira, Anténio Sousa Dias, Carlos Caires, Joao Madureira, Pedro
Amaral, Isabel Soveral, Sara Carvalho, Patricia Sucena de Almeida, Ana
Seara, Carlos Marecos, Pedro Rocha, Francisco Monteiro, Filipe Pires e
Fernando Lapa.

A presenca composicional de personalidades ligadas ao grupo na sua
qualidade de intérpretes mantém-se em diferentes propostas. Clotilde Ro-
sa teve ao longo deste periodo seis obras estreadas pelo grupo do qual,
por muitas e muito fortes razdes, ¢ considerada a figura maternal. Paulo
Branddo manteve também a sua presenga com uma estreia, enquanto
Christopher Bochmann (um dos maestros que regularmente dirigem o
grupo) e Francisco Monteiro (pianista do GMCL) apresentaram duas
obras cada. A presenga de Jorge Peixinho perpetuou-se na estreia pdstuma
de Recitativo 11, em 2005, e na imanéncia do repertorio que escreveu ndo
sO para o grupo mas também para outras formagdes no periodo anterior.

O ecletismo estético referido anteriormente manifesta-se no reperto-
rio em estudo ndo s6 pelo numero e pluralidade de autores representados,
mas também pelo facto de alguns dos compositores citados, nas respecti-
vas obras estreadas pelo GCML neste periodo ou numa atitude geral em
anos recentes, cultivarem uma postura deliberadamente poli-estética: refi-
ram-se a este proposito as obras Octdlogos, de Filipe Pires, estreada pelo
GMCL em 2001, Quinteto, de Francisco Monteiro, estreada pelo grupo
em 2004, e Concerto campestre, deste Ultimo compositor, estreada em
2005. Também Fernando Lapa, nas suas notas de programa relativas a
Oito poemas breves de valter hugo made, obra estreada pelo GMCL em
2002, refere que “A linguagem [da peca] ¢ descomplexada e livre”;
acrescenta ainda: “nunca me preocuparam muito as matrizes, as escolas
ou as familias. Muito menos os rotulos.”!?

Do ponto de vista estético, varias outras facetas da atitude pos-
-moderna sdo evidentes. Mencionemos em primeiro lugar a escrita tonal
do Poemdrio de Lamolinaire de Campos de Eurico Carrapatoso!!, disci-
pulo de Jorge Peixinho que, segundo Sérgio Azevedo, “representa, sem
davida, o pdlo mais afastado das tentagdes pos-seriais de hoje”!2. Igual-
mente radical na sua postura estética, recusando a nogao de “progresso”

10 Fernando Lapa, Notas de programa relativas a Oito poemas breves de Valter Hugo
Mde, www.gmcl.pt (acedido a 16/09/2010).

11 Estreada pelo GMCL a 23/01/2004.

12 Tvan Moody, “Entrevista”, em: Sérgio Azevedo, 4 invengdo dos sons: uma pano-
ramica da composig¢do em Portugal hoje, Caminho, Lisboa 1998, p. 311.
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cultural que associa a Boulez e qualificando a rela¢do de Stravinsky com
o passado como sendo “muito mais sensata ¢ saudavel”!3, Ivan Moody
escreveu para 0 GMCL duas obras representativas da sua linguagem mo-
dal de cariz mistico-religioso: Lacrime d’Ambra e Piangendo'*.

A reflexdo sobre a problematica da escuta e a necessidade expressa
de uma aproximacdo com o publico sdo igualmente evidentes na produ-
cdo de Sérgio Azevedo e Alexandre Delgado, que contribuiram para o re-
pertorio do GMCL com as obras Three american portraits € Poema de
Deus e do Diabo, respectivamente. A primeira destas, denotando afinida-
des de caracter com os Concertos Brandeburgueses de J. S. Bach e o
Dumbarton Oaks Concerto de 1. Stravinsky, como o proprio compositor
admite'’, aproxima-se de uma estética neoclassica.

Ainda na esfera do pds-modernismo, sera interessante referir a aber-
tura ao universo do jazz manifesta no corpus de obras em estudo, através
do recurso a personalidades oriundas ou profundamente relacionadas com
esse meio, como € o caso de Luis Tinoco, Anténio de Sousa Dias ou Pe-
dro Moreira. Nao esquecamos ainda a influéncia de um certo jazz na pro-
ducdo de Alexandre Delgado, e as referéncias expressas ao blues no ja ci-
tado Poemario de Lamolinaire de Campos de Eurico Carrapatoso. Esta
obra recorre, por outro lado, de maneira mais ou menos velada, a pratica
da cita¢do; os modelos assumidos pelo compositor sio Mahler, Ravel,
Debussy, Messiaen e Gershwin'!6. Nesse ponto, apresenta um trago co-
mum com Ddi-me o Luar, de Antonio de Sousa Dias, da qual certos ma-
teriais “foram tomados de empréstimo a Carlos Caires”!”.

Na esfera do pos-serialismo, “sem de modo algum ignorar a importan-
te licdo dos anos 50, 60 ¢ até 70, sem estar a voltar para tras”'$, refiram-se
as obras de Christopher Bochmann estreadas pelo GMCL: Leituras de Li-
berdade, uma encomenda de 2003, e Lacrimae, estreada a 20 de Junho de

13 Ibidem, p. 574.
14 Em 2007 e 2010, respectivamente.

15 Sérgio Azevedo, Notas de programa relativas a Three american portraits,
www.gmcl.pt (acedido a 16/09/2010).

16 Eurico Carrapatoso, Notas de programa relativas a Poemdrio de Lamolinaire de
Campos, em uso pelo GMCL.

17 Anténio de Sousa Dias, Notas de programa relativas a Déi-me o Luar,
www.gmcl.pt (acedido a 16/09/2010).

18 Christopher Bochmann, “Entrevista”, em: Sérgio Azevedo, A invengdo dos sons:
uma panordmica da composi¢do em Portugal hoje, Caminho, Lisboa 1998, p. 559.

19°0 trabalho de instrumentacio desta peca, consignando diferentes combinagdes dos
instrumentos do grupo as varias sec¢oes da pega, tem um parentesco com o proce-
dimento analogo adoptado por Filipe Pires nos seus Octdlogos, ja referidos.
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2009. Pedro Amaral segue a mesma tendéncia na sua obra Etude Il — sur
les colorations. O hiper-cromatismo, o microtonalismo ¢ a utilizagdo de
ruidos concretos coexistem em Algarve, sobre poema homonimo de Sophia
de Mello Breyner, de Pedro Rocha, obra estreada em 2003. Embora de ma-
neira mais contida, refiramos igualmente a utilizagdo de técnicas expandi-
das nas madeiras (sons eolios na flauta e multifénicos no clarinete), bem
como elementos de microtonalismo (também na flauta) em Dor e Amor, de
Carlos Marecos, estreada em 200920, Ana Seara recorre igualmente aos
sons eolios nas madeiras em Do tempo, do mesmo ano.

Os meios electroacusticos s@o igualmente explorados na citada obra
de Pedro Rocha, o mesmo se passando com O abismo e o siléncio, de
Jodo Pedro Oliveira, estreada em 2001. Apesar de Antonio de Sousa Dias
¢ Carlos Caires serem também compositores particularmente empenhados
na utiliza¢do das novas tecnologias na musica, as obras que compuseram
para o GMCL (Doi-me o luar ¢ Crossfade, respectivamente) utilizam
apenas meios acusticos; ainda assim, note-se relativamente a esta ultima a
adopgdo, como ideia central da peca, de um conceito derivado dessas
mesmas tecnologias: Crossfade ¢ definido pelo autor como a “ocorréncia
simultanea de um fade-in e de um fade-out” nas notas de programa relati-
vas a obra?!,

Prosseguindo a prospeccdo de diferentes tendéncias estéticas repre-
sentadas no repertorio do GMCL desde 2001, poderemos ainda singulari-
zar a influéncia da musica espectral na obra de Jodo Madureira composta
para 0 GMCL e estreada em 2005: Ce funeste langage. Ja o elemento cé-
nico e dramatico explorado em obras do repertério do GMCL na fase an-
teriormente estudada encontra um eco na opera de camara em dois actos
O defunto, de Daniel Schvetz, baseada no conto homénimo de Ega de
Queiroz ¢ estreada pelo GMCL em 2006; nela, o autor pretende criar
“uma formula em que o teatro ¢ a 6pera convivam alternada ou unifica-
damente”??, a0 mesmo tempo que coloca o conjunto instrumental no pal-
co, tornando-o parte da cenografia.

Em conclusdo, pode afirmar-se que, no primeiro periodo estudado,
assistimos a uma emulagdo natural e espontinea da figura tutelar do
GMCL que se traduz, nao obstante as diferentes individualidades criati-
vas representadas e o espago que a cada uma delas ¢ acordado, numa in-
terpenetragdo de elementos estéticos comuns e tragos estilisticos compa-

20 Carlos Marecos, Dor e Amor, partitura inédita, 2009.
21 Carlos Caires, Notas de programa relativas a Crossfade, em uso pelo GMCL.

22 Daniel Schvetz, Notas de programa relativas a O defunto, Teatro Municipal de
Almada, 13-14/04/2006.
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raveis na obra dos compositores com mais forte presenga no seio do gru-
po. Se, no periodo decorrido entre 1970 e 1996, as obras estudadas nao
podem naturalmente resumir-se a uma s6 corrente estilistica, nem tao
pouco seria razoavel atribuirmos a cada autor a responsabilidade de re-
presentar univocamente esta ou aquela proposta estética, poderemos sim
aventar a ideia de uma “estética do grupo” definida pela interseccdo e
inter-dependéncia dos varios tragos acima descritos e identificados, ape-
sar da filtragem de cada sensibilidade individual, no colectivo dos quatro
compositores mais representados. O GMCL ¢ entdo um “grupo de autor”
que repousa sobre a producdo dos “autores do grupo”.

Ja a partir de 2001, como vimos, a feicdo do GMCL muda significa-
tivamente, para passar a definir-se mais como um “grupo de intérpretes”
fazendo apelos direcionados a compositores individuais cuja proposta
estética ndo se desenvolve forcosamente no contexto do grupo mas nele
se vé espelhada. A produgdo representada acolhe as mais diversas propos-
tas, incluindo aquelas que talvez se tenham tornado possiveis gracas a
experimentagdo e abertura de espirito praticadas no seio do GMCL — e
emanando a partir dele para o meio musical portugués em geral — ao lon-
go da fase anterior. Em qualquer caso, a memoria de Jorge Peixinho pre-
side aos destinos do Grupo de Musica Contemporanea de Lisboa, se ndo
de maneira tdo concreta como em vida sua, pelo menos em termos de es-
timulo constante, proposta continua de germinacdo artistica e licao per-
manente de aceitacdo do outro.

skskok

Discussao

Maria Jodo Serrdo: Muito obrigado por esta visdo panoramica do reper-
torio do GMCL. Penso que seria importante distinguir o trabalho feito
com compositores portugueses € o trabalho feito com todos os outros.
Especialmente no aspecto da divulgacdo, no qual o GMCL teve um papel
extremamente importante, apresentando obras de Berio, Messiaen e mui-
tos outros, incluindo algumas primeiras audi¢des em Portugal de muitas
delas. Quanto aos portugueses o GMCL acabou por dar destaque a uma
certa escrita “portuguesa”, pois ha sempre algo comum, alguma raiz co-
mum, exceto naqueles compositores portugueses que vivem fora de Por-
tugal e que j& ndo traduzem esse traco nacional. Houve, por isso, a cora-
gem de por lado a lado obras de origens muito diferentes, de autores
consagrados ¢ de jovens em inicio de carreira, tais como Daniel Schvetz,
Aldo Brizzi, entre outros, compositores que foram dados a conhecer ao
publico portugués através do GMCL.
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Ana Telles: Agradeco muito os seus comentarios. Isto ¢ apenas uma fase
do meu trabalho. Como referi no inicio houve uma grande parte da ativi-
dade do GMCL que consistiu na divulgagdo de obras ja estabelecidas in-
ternacionalmente, mas, nesta comunicagdo, decidi restringir-me as obras
de autores portugueses ou residentes em Portugal.

José Machado: Em nome do GMCL queria agradecer o trabalho magnifi-
co da Ana Telles. O repertorio ¢ impressionante. Nos proprios ndo temos
consciéncia da dimensdo que o grupo tem tido e que esta pesquisa revela.

Ana Telles: Eu ¢ que agradeco ao José Machado ¢ a todos os membros do
grupo pela ajuda que me tém dado.
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phique et esthétique a travers I’ceuvre pour piano”, orientada por Dani¢le
Pistone e Rui Nery. Mantém intensa atividade de concertista e ¢ Professo-
ra Auxiliar da Universidade de Evora, desenvolvendo investigagio cienti-
fica nos seguintes dominios: Musica dos séculos XX e XXI, Musica Por-
tuguesa — Periodos Moderno/Contemporaneo, Musica para Piano.
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estudos criticos de musica portuguesa dos séculos XVIII a XX”, imple-
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Peixinho. Nos anos seguintes, trabalhou na elabora¢do do catdlogo do
compositor, na organizagdo (identificacdo e ordenacdo de autografos) e
digitalizagdo do seu espolio musical, e na recolha e classificagdo dos tex-
tos do musico publicados na imprensa, com o apoio da Camara Municipal
de Cascais / Museu da Musica Portuguesa. Participou, também, no traba-
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lho de recolha documental que constituiu a base de dados Music Query
(CESEM). Em 2006, publicou a sua tese de mestrado “Musica, estética e
sociedade nos escritos de Jorge Peixinho”.

Francisco Monteiro iniciou os seus estudos de piano no Porto com Hele-
na Costa, tendo terminado o Curso Superior de Piano no Conservatorio
dessa mesma cidade. E diplomado pela Universidade de Musica de Viena
— Austria (Diploma de concerto — piano), pela Faculdade de Letras da
Universidade de Coimbra (Mestrado em Ciéncias Musicais) e pela Uni-
versidade de Sheffield — Reino Unido (Doutoramento em musica con-
temporanea). Pianista (solo e grupos de cdmara), compositor (obras para
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quadro da Escola Superior de Educacéo do Instituto Politécnico do Porto.
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sobre a musica de O Gebo e a Sombra. Dedica-se a composi¢do desde
2006 tendo trabalhado em varios projetos teatrais. Frequentou o Mestrado
em Composi¢do no Departamento de Comunicagdo e Arte da Universida-
de de Aveiro, onde estudou com Virgilio Melo e Isabel Soveral, tendo
concluido a parte curricular desse Mestrado. Desde 2005 frequenta diver-
sos semindrios de composi¢do e de musica electroactstica com os com-
positores Jaime Reis, Emmanuel Nunes, Karlheinz Stockhausen e An-
nette Vande Gorne.

Gilbert Stiock nasceu 1969 em Graz (Austria), formou-se ali no Liceu da
Musica em 1989 e terminou ali os estudos universitirio de musicologia
em 1999 (mestrado). Trabalhou pelo assistente cientifico 2002-2005 no
Instituto de Musicologia, Universidade de Halle (Saale). Desde 2005 tra-
balha pelo docente no Instituto de Musicologia, Universidade Leipzig.
Terminou a tese de doutoramento em 2007, titulo: “Neue Musik in den
Bezirken Halle und Magdeburg zur Zeit der DDR” (Leipzig 2008). Desde
2009 dirige um projecto de investigagdo sobre o repertdrio de “Thoma-
nerchor” em Leipzig. Areas de atividade cientifica sio: Opera italiano na
segunda metade do século XIX; As técnicas de composi¢ao de Richard
Wagner; Historia de musicologia; Relacdo entre musica e politica; Musi-
ca nova de Repuiblica Democratica Alema; Historia da musica em Portu-
gal no século XX.
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Helena Santana concluiu com distingdo o Curso de Bacharelato e o Cur-
so de Estudos Superiores Especializados na area da Composi¢do Musical
na Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo, tendo sido posteri-
ormente admitida na Formation Doctorale en Musique et Musicologie du
20°™ siécle no IRCAM-Centre Georges Pompidou, em parceria com a
Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales ¢ a Ecole Normale Supé-
rieure de Paris.Neste ambito conclui o DEA (Diplome d’Etudes Appro-
fondies) sob a orientacdo de M. Hugues Dufourt com a dissertacdo
Analyse de I’activité rythmique en lannis Xenakis: Persephassa pour six
percussionistes et Psappha pour un percussionnieste, em 1995. Em 1998
obtém, sob a orientagdo de M. Jean-Yves Bosseur, o grau de Docteur de
I’Université de Paris Sorbonne com a dissertagdo L 'Orchestration chez
lannis Xenakis: [’espace et le rytme, fonctions du timbre com a mais alta
classificacdo.Atualmente ¢ Prof. Auxiliar do Departamento de Comuni-
cacdo e Arte da Universidade de Aveiro onde lecciona Analise ¢ Teoria
da Musica do Século XX e Estética (Licenciatura em Musica), e Historia
da Musica do Século XX (Mestrado em Musica e Mestrado em Musica
para o Ensino Vocacional).

Joana Gama, pianista, estudou no Conservatorio de Musica Calouste
Gulbenkian (Braga), Royal Academy of Music (Londres), Escola Superi-
or de Musica de Lisboa e Universidade de Evora, onde em 2010 concluiu
0 Mestrado em Interpretagdo, sob a orientagdo de Benoit Gibson e Anto-
nio Rosado. Vencedora do Prémio Jovens Musicos nas categorias de pia-
no (2008) e acompanhamento ao piano (2005), tem colaborado com
agrupamentos como o Lisbon Ensemble 20/21, Orchestrutopica e
Sond’Ar te Electric Ensemble. Apresentou se em concertos em Espanha,
Franga, Inglaterra, Escocia, Bulgaria, Noruega, Japao ¢ em salas portu-
guesas como o Teatro Sao Luiz, Museu do Oriente ou Casa da Musica.

Jorge Alexandre Costa. Natural do Porto, realizou os seus estudos musi-
cais no Conservatério de Musica do Porto (1988), na Escola Superior de
Musica e das Artes do Espetdculo do Instituto Politécnico do Porto
(1990) e no Departamento de Comunicagdo e Arte da Universidade de
Aveiro (1995). Em 2000, concluiu o mestrado em Ciéncias da Educag@o,
no Instituto de Psicologia e Ciéncias da Educagdo da Universidade do
Minho, com a dissertagdo A reforma do ensino da musica no contexto das
reformas liberais: do Conservatorio Geral de Arte Dramdtica de 1836 ao
Conservatorio Real de Lisboa de 1841; e, em 2009, o doutoramento em
Sociologia da Educacdo e da Cultura, na Faculdade de Psicologia e Cién-
cias da Educagdo da Universidade do Porto, com a tese O espago publico
como habitus de educacdo e cultura: os teatros publicos da cidade do
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Porto, enquanto palcos de realizagdo lirica, na segunda metade do sécu-
lo XIX (1865-1891). E professor adjunto da Unidade Técnica Cientifica
de Musica da Escola Superior de Educagdo do Instituto Politécnico do
Porto (ESE-IPP), investigador do Centro de Investigacdo em Psicologia
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Bacharelato e o Curso de Estudos Superiores Especializados na area da
Composi¢ao Musical na Escola Superior de Musica e Artes do Espetacu-
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dou, em parceria com a Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales ¢ a
Ecole Normale Supérieure de Paris.Neste ambito conclui, em 1995, o
DEA sob a orientacdo de M. Hugues Dufourt com a dissertacdo Elliott
Carter: le temps et le rythme dans les deux premiers Quatuors a Cordes.
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Maria Lucia Pascoal ¢ Doutora em Musica pela Unicamp. Sua atuagdo
tem sido na area de Analise Musical, com énfase na musica do século
XX, e na de compositores brasileiros a partir de Villa-Lobos. Colabora
nas principais publicagdes especializadas em musica no Brasil e participa
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Exerceu as fungdes de Secretario de Estado da Cultura do XVII Governo
Constitucional de 2005 a 2008, e, anteriormente, Vice-Reitor da UNL e
Presidente do Conselho Cientifico da FCSH. E autor de mais de uma cen-
tena de publicagdes cientificas, incluindo 14 livros, que incidem nomea-
damente sobre filosofia e sociologia da musica, teoria e historia da opera,



Autores 219

musica portuguesa, musica contemporanea, musica e politica, relagdes
entre literatura e musica. Livros mais recentes: 4 tragédia da escuta —
Luigi Nono e a musica do século XX, Lisboa: IN-CM, 2007, e, como co-
ordenador, Expression, Truth, Authenticity: On Adorno’s Theory of Music
and Musical performance, Lisboa, Edigdes Colibri, 2009.

Pedro Boléo Rodrigues ¢ licenciado em Ciéncias Musicais na FCSH-
-UNL. E investigador do INET-MD e do projeto “A escuta das imagens
em movimento: novas metodologias interdisciplinares para o estudo do
som e da musica no cinema e nos media em Portugal”. Prepara uma tese
de doutoramento sobre “Musica e Montagem”. Tem-se interessado por
questdes de estética musical do século XX aos nossos dias, e por proble-
mas de relagdo entre a musica e outras artes. Tem varios artigos publica-
dos sobre estética musical, critica musical e cangdo politica e fez também
critica de cinema. Tem atividade regular como musico e participou em
diversos projetos de teatro e de video. E membro fundador da Associagio
Casa da Achada — Centro Mario Dionisio. E critico musical no jornal Pii-
blico desde 2006.

Rui Bessa tem o Curso do Conservatorio de Miusica do Porto, é licencia-
do em Ensino de Educagdo Musical, da Escola Superior de Educagao do
Porto, Mestre em Ciéncias Musicais pela Faculdade de Letras da Univer-
sidade de Coimbra, com a dissertagdo O Vilancico: um género musical de
Santa Cruz de Coimbra, e Doutor em Ciéncias Musicais, na especialidade
de Ciéncias Musicais Historicas na Faculdade de Letras da Universidade
de Coimbra, com a dissertacdo Antonio da Silva Leite — criatividade e
“moda” na misica romdntica portuense”. E Professor Adjunto na Escola
Superior de Educagio do Instituto Politécnico do Porto (leccionando dis-
ciplinas ligadas a Historia da Musica e Formagao Musical) e membro do
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A obra de Jorge Peixinho (1940-1995) tem vindo a ser crescentemente apre-
ciada e valorizada como uma das contribuicbes mais importantes para a arte
portuguesa da segunda metade do século XX. Introdutor em Portugal do que,
naquele tempo, se chamava “musica de vanguarda”, Jorge Peixinho foi capaz
de articular uma necessidade construtiva — prépria da sua época — com uma
espontaneidade expressiva inalienavel. Conhecedor profundo das diversas
correntes musicais do pés-guerra europeu, Jorge Peixinho soube sempre en-
contrar o seu caminho individual e especifico, marcado de forma continua
e indelével por um ideal de grande liberdade criativa. A espontaneidade, o
entusiasmo e a alegria fundamental do ato de fazer musica — compondo,
executando, interpretando, ou analisando — sao as qualidades que melhor
caracterizam a sua diversificada atividade musical.

O presente volume retine uma selegéo das comunicagdes apresentadas no
coléquio internacional “Jorge Peixinho — Mémoires...Miroirs”, organizado
pelo Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical [CESEM] da Facul-
dade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, em
colaboracdo com a Fundagéo Caixa Geral de Depdsitos/Culturgest, nos dias
8 e 9 de outubro de 2010. Durante dois dias cerca de trinta investigadores,
musicos e musicologos, discutiram a musica de Jorge Peixinho, abrindo no-
vos horizontes a sua compreensdo, documentando inimeros aspectos espe-
cificos, e potenciando renovadas abordagens analiticas e interpretativas as
suas partituras. Algumas das comunicagdes foram seguidas de periodos de
discussao extremamente interessantes, que sdo aqui transcritos com o mini-
mo de intervencéao editorial possivel, procurando reter a vivacidade coloquial
prépria de tal contexto.

Concebido como ponto de partida para novas abordagens, novas reflexdes e
novos estudos sobre a obra de Jorge Peixinho, este livro destina-se a todos
aqueles que se interessam pela musica e pelas artes portuguesas da segun-
da metade do século XX.

Patrocinios

— s, CENTRO DE ESTUDOS DE
l Qf)’q SOCIOLOGIA E ESTETICA
\ Qg MUSICAL
Fundago paraa Ciéncia FACULDADE DE CIENCIAS C E S E M

¢ a Tecnologia SOCIAIS E HUMANAS

MINISTERIO DA EDUCAGAO E CIENCIA UNIVERSIDADE NOVA DE LISBOA
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