UNIVERSIDADE CATOLICA PORTUGUESA

PROCESSOS DE CRIACAO E REUTILIZACAO MUSICAL A PARTIR DA
OBRA DO COMPOSITOR JORGE PEIXINHO (1940 - 1995)

Tese apresentada a Universidade Catolica Portuguesa

para obtencao do grau de Doutor em Ciéncia e Tecnologia das Artes

por

Nuno Miguel Peixoto de Pinho

Sob orienta¢do do Professor Doutor Erik Ona

e coorientacdo da Professora Doutora Sofia Lourengo da Fonseca

ESCOLA DAS ARTES

(fevereiro de 2016)



i



Esta pesquisa foi parcialmente financiada pela Fundagao Ciéncia e Tecnologia
Portugués (FCT), através da atribui¢do da referéncia SFRH/BD/82024/2011

FCT

Fundagao para a Ciéncia e a Tecnologia
MINISTERIO DA CIENCIA, TECNOLOGIA E ENSINO SUPERIOR

Parceiros

po(JH

QUALIFICAR £ CRESCER. GOVIRNG DA RIPUBLICA UNIAO EUROPEIA
FORTUGLESA Fundo Social Europeu

Investigador afiliado a Escola das Artes da Universidade Catdlica Portuguesa / Citar

CAT6LICA l
PORTO =1r/—Ae=

ARTES Centro de Investigacao em Ciéncia e Tecnologia das Artes

Colaboragdes/Apoios

CENTRO DE ESTUDOS DE
SOCIOLOGIA E ESTETICA

CESEM ESE g3

Figitads ol S s ESCOLA SUPERIOR DE EDUCACAO

Musik Akademie Basel




Y



A minha made e ao meu avo

Que estdo comigo desde sempre

e a memoria saudosa da minha avo...



vi



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

AGRADECIMENTOS

Ao longo da realizagdo desta tese de doutoramento, foram vérias as pessoas que,
de diversas formas, me incentivaram e apoiaram de modo a poder concretiza-la. A todas

dirijo os meus mais sinceros e reconhecidos agradecimentos:

- Ao Jorge Peixinho e, sobretudo a obra musical de sua autoria, pela
sua forma e engenho de fazer arte, como também pelos textos que
elucidaram e nutriram o meu crescimento.

- Ao Professor Doutor Erik Ofia, pelo entusiasmo que sempre
demonstrou, ao longo dos encontros na Musik-Akademie de Basel,
pelo meu trabalho e pelos valiosos contributos que deu em diferentes
fases. A sua andlise sempre critica e rigorosa, que clarificou a
direcdo a prosseguir, foi importante para a concretizagdo deste
trabalho.

- A Professora Doutora Sofia Lourenco, com quem tudo comegou. A
sua dedicacdo e enorme persisténcia [incansavel paciéncia] serviram
para a investigacdo chegar a bom porto. A sua orientagdo permanece
para mim modelar, onde a generosa disponibilidade para esclarecer
duvidas e inspirar animo e autoconfianc¢a nunca faltou.

- Ao Professor Doutor Francisco Monteiro, pela sua imediata
determina¢@o em ajudar e vontade de partilhar o seu conhecimento
sobre a musica de Jorge Peixinho, e em momentos que serviram para
questionar e aprofundar condig¢des de formalizacdo, objetivos e
consideragdes sobre a investigacao.

- A querida compositora Clotilde Rosa, a0 compositor Candido Lima,
ao Professor Doutor Evgueni Zoudilkine e & Professora Doutora
Rosario Santana, pela entrevista que me concederam.

- O meu reconhecimento vai também para os compositores,
intérpretes e instituicdes, que me receberam e proporcionaram
opinides, informagdes e materiais indispensaveis a este estudo,
como € o caso de Gilberto Bernardes, Nuno Aroso, Rita Redshoes,

Marina Pacheco, Stephanie Wagner, Carlos Guedes, Paulo Ferreira-



Nuno Peixoto de Pinho

Lopes, Sara Carvalho, Oscar Rodrigues, Nuno Estrela, Jos¢ Alberto
Gomes, Jorge Prendas, Filipe Lopes, Pedro Junqueira Maia, Pedro
Marques, Bruno [Violas], Baltar-Cassola Guitar Duo [Tiago
Cassola e Eduardo Baltar], GMCL [José Machado, Jorge Machado,
Fatima Juvandes], e ao Centro de Investigacdo & Informacdo da
Musica Portuguesa [www.mic.pt].

A comunidade educativa e pedagogica da Academia de Musica de
Espinho e Escola Profissional de Musica, que de forma direta e
indireta colaboraram neste projeto. Em especial ao Alexandre
Santos, ao Jonas Pinho, a Marina Castro, ao Victor Rodrigues e a
Rosério Maia.

A Isabel Fontoura, Dalila Ferreira, Paula Ferreira, Helena Populo e
Karine Silva pelas revisdes e apoio técnico.

Aos meus amigos que me deram forca e incentivo para continuar,
mesmo nos momentos mais dificeis, em especial, Jean Carlos Lima,
Sénia Costa, Joana Anacleto, Claudio Lopes, Ana Mendes e Monika
Scheuber.

A minha familia, que esteve sempre incondicionalmente do meu
lado. E a quem, neste momento em particular, agradeco também
todo o apoio e paciéncia.

Ao [Vagabundo] Williams pelo carinho e presenca.

Por ultimo, e ndo menos importante, a todos aqueles ainda ndo
mencionados e que, de uma forma direta ou indireta, contribuiram

para a realizagdo desta tese.

A todos, um forte e reconhecido obrigado.

vi



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

vii



Nuno Peixoto de Pinho

viii



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

RESUMO

O presente estudo tem como objetivo principal dar um contributo no ambito do
uso de codigo musical pré-existente complexo em contextos criativos, propondo uma
sistematizagdo na abordagem composicional.

A razdo do interesse pela criacdo de uma obra musical usando material alheio,
de forma a este ndo ser relacionado com a sua fonte, comegou desde o inicio dos estudos
superiores, no ambito da composi¢do musical.

Querer debrucar-se e aprofundar a obra do compositor Jorge Peixinho (1940-
1995), visto este ter sido um pioneiro em Portugal na segunda metade do séc. XX, ao
reunir diversas fontes alheias numa mesma obra, ou seja, redes intertextuais, prendeu-
se com o facto de este identificar nos seus textos o uso de diversas fontes alheias, e,
auditivamente, estas consistirem num reconhecimento de forma verdadeiramente
enigmatica. O proprio Peixinho identificava este fendmeno como procura de uma
“espécie de vinculos secretos”, interagindo com o material, através de técnicas e/ou
sistemas arquitetonicos de forma musicalmente intricada e pouco explicita, com o
intuito de alcancar como objetivo ultimo a aplicagdo personalizada desta ideia na
propria obra.

A existéncia de uma pluralidade de técnicas e abordagens composicionais com
o uso de material pré-existente que nao s6 lhe concede um papel complexo, mas,
recapitulando o pensamento de Peter Szendy, apresenta igualmente uma discussio
epistemologica e musicologica de grande atualidade (2001). Assim sendo, e partindo
de uma revisdo bibliografica prévia, foi possivel refletir, elaborar, aplicar e promover
uma proposta taxonomica de reutilizagdo musical.

Partido do principio que todas as obras musicais dialogam com o seu passado
de forma consciente ou inconsciente por parte do criador, a questdo orientadora a qual
a presente investigacao pretendeu dar resposta foi a seguinte: como pode o compositor
aplicar material alheio e diversificado numa mesma composi¢ao original de forma
consciente, de maneira a que este se torne irreconhecivel e nao cause desequilibrio ou
instabilidade na propria obra?

Tendo em conta a natureza do contexto, a problematica, as questdes de estudo e

os objetivos enunciados, optou-se por uma perspetiva ndo convencional da
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investigagdo, na procura de novos territérios do avango do conhecimento cientifico
através da implementagdo de novo conhecimento refletindo sobre a propria pratica
artistica, uma Practice-Based Research (Hasar, A., et al., 2009). Este projeto pretendeu
incluir o artista e o cientista no percurso analitico, utilizando uma dire¢ao metodologica
que se apoia na observagao como participante, na qual o proprio observador participa e
reflete igualmente sobre a sua atividade.

O percurso metodologico teve a intencdo de entrelacar o conhecimento
alcangado ao examinar um conjunto de obras de Jorge Peixinho identificadas no corpus
analitico, nas quais a problematica em causa se encontra em evidéncia. Ao nivel pratico,
procurou analisar e sintetizar o conhecimento tedrico obtido no campo analitico,
facultando e inspirando uma proposta de uma pratica original, direcionada para a
questdo orientadora deste estudo.

As oito obras musicais apresentadas pretenderam inventar as ‘“‘maneiras”
(Nunes, 2011) de Nuno Peixoto de Pinho, enquanto compositor, demonstrando um
crescimento continuo e solidificacio das diferentes técnicas e aproximagodes
idiomaticas que se relacionam direta ou indiretamente com as mesmas observadas na
obra de Peixinho. Este foi o responsavel por proporcionar ao autor-investigador a
ocasido de poOr em pratica sugestdes de pensamento artistico singular, sempre

influenciado por inevitaveis e justificados epigonos.

Palavras-Chave: Musical Borrowing; Reutilizagdo musical; Jorge Peixinho;

Citagdo musical; Intertextualidade; Analise musical; Composi¢ao.
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ABSTRACT

The present study seeks to ascertain the effectiveness of pre-existent complex
musical code in creative contexts, proposing systematization in the compositional
approach.

The artist’s interest in creating a musical piece based on others’ material, with
a view to ensuring that it cannot be connected with its source, dates from the beginning
of higher education in the context of musical composition.

The desire to address and deepen the work of the composer Jorge Peixinho
(1940-1995), a pioneer during the second half of the twentieth century in Portugal, when
he chose to gather several outside sources in the same work, namely intertextual
networks, is directly related to the fact that he identifies the application of several
outside sources in his texts, and aurally, these consist in a truly enigmatic recognition
form. Peixinho himself identified this phenomenon as searching for “some kind of
secret bonds”, interacting with the material through several techniques and/or
architectural systems of intricate and non-explicit musical forms, with the purpose of
achieving the ultimate objective of customizing the application of this idea in the work
itself.

The existence of a plurality of techniques and compositional approaches
resorting to the use of pre-existing material, not only bestows it a complex role, but
recapping Peter Szendy’s thoughts, equally presents an extremely topical (2001)
epistemological and musicological discussion. Therefore, and based on a previous
bibliographical review, it was possible to reflect, elaborate, implement and promote a
taxonomic proposal of musical reuse.

Based on the assumption that every musical work dialogues with its past
consciously or unconsciously through the hand of its composer, the leading question to
which the present research intended to attain an answer, was the following: how is it
possible for a composer to consciously include outside and diverse material in the same
original composition, and in such a manner that it becomes unrecognizable and does
not cause imbalance and instability in the work itself?

Taking into account the nature of the context, problem, study issues and the

referred objectives, it was opted for an unconventional perspective of the research,
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exploiting new territory in the advancement of scientific knowledge, through the
implementation of new data resulting from the reflection of our own artistic practise, a
Practice-Based Research (Hasar, et al., 2009). This project sought to include the artist
and the scientist in its analytical course, using a methodological approach which is
based on the observation as a participant, and where the observer himself participates
and equally reflects on his own activity.

The methodological approach intended to intertwine the knowledge achieved
by examining a set of Jorge Peixinho’s works identified in the analytical corpus, in
which the issue in question was evident. At the practical level, it sought to analyse and
synthesize the theoretical knowledge obtained in the analytical field, providing and
inspiring the proposal of a unique practice, directed towards the leading question of this
study.

The eight submitted musical works intended to devise the “manners” (Nunes,
2011) of Nuno Peixoto de Pinho as a composer, reflecting a continued growth and
consolidation of the different techniques and idiomatic approaches that are directly and
indirectly related with those observed in Peixinho’s work. The composer was
responsible for providing the author-researcher with the opportunity to implement
suggestions of unique artistic thinking, always influenced by unavoidable and justified

epigones.

Keywords: Musical Borrowing, Musical reuse; Jorge Peixinho; Music

quotation; Intertextuality; Music analysis; Composition.

Xii



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

INDICE
AGRADE CIMEN T O ..ttt ettt teteatasesaastansssnsssnsessnsenssensnsanss v
RESUMO ..uiiiiiiiiiieieiieeeetieeetteeetteeeettaeeataneettaaatanssestassatsnnsessaseersnnsessnseessnssessnneensnnees IX
A B ST R A C T ittt ettt ettt ettt eeateasaaastaassensassntansnsansssensassasassnsansnenns XI
IINDICE ..oiiiiiiiiiiiiiiieeeeee et e e e e e e e e e e e e e sttt et e et e e eeeeeeaaaeaeeesesssssssssssassssnnssssnnnnes XIIT
LISTA DE FIGURAS ...ttt it et et e e etee e et e e et e e satsestaneaeraasaaannsesranessnnnsesnsnns XVI
LISTA DE TABELAS ..ottt it iitiietetiie e etieeeetteeetteeettaaeetansettneestessrsnnsssrassssenaseseen XXV
LISTA DE ABREVIATURAS E ACRONIMOS ...ccoviiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeenrrniineeeeeeenns XXVII
INTRODUGAO .coiiiiiiiiieieieeeeeeeeeeeeeeee e e e e e eeeeeeeeeeeeeeeeseeeessssssssssssssnsnnnsnssnssnnnnnns 1
1* PARTE
CAPITULO 1 A CITAGAO MUSICAL ...oooitiiiiieeiiieeiieeeiteesiteesaeeesnseesseeensseesnseesnnes 7
1.1. PERSPETIVA HISTORIOGRAFICA DA CITACAO MUSICAL ..vvevrveieieieeeereesessessssesesesesseseessseseseenes 8
1.2. A CITACAO MUSICAL NA PRIMEIRA METADE DO SECULO XX ....ccovevriririrrerererererererenenens 18

1.3. A CITACAO A PARTIR DOS FINAIS DOS ANOS 60
1.4. MODELOS DE REFERENCIAGCAO MUSICAL NA PRESENCA DE MATERTAL PRE-

EXISTENTE ..vvututueeetetesisreesessestssessessssesssssessssesssssessssssssssessssssssssessssssssssesssssnssssesesssnssssesessssssssesssssssssesssnes 56
1.5. CONSIDERACOES FINAIS DO CAPITULO ..ottt tsesesesesesesessssssssssssssssesssesenes 62
CAPITULO 2 A PROCURA DE UMA TAXONOMIA ......ccooviiieeeirieeeenreeeeenreeeeennens 65
2.1. A CITACAO MUSICAL NA PERSPECTIVA MUSICOLOGICA NO SECULO XX ...coccovevevenenen 66
2.2. CONVERGENCIAS E INCONSISTENCIAS DA TERMINOLOGIA.....coveveeeverreeeaereeeesesae e 73

CAPITULO 3 IDENTIFICAGCAO E COMPARACAO COM OS DIFERENTES

MODELOS DE CITA(;AO MUSTIC AL .iiiiiiiiiiiiei i eetereeeeteetenteneesasencentensesnesnsensanans 75
3.1. MUSICAL BORROWING SEGUNDO J. PETER BURKHOLDER: UMA NECESSIDADE DE
PARAMETRIZAR .. cetttiieeeeetitiieeeeeetttuneeesetetnnnsssseerersssesssssesssssssesesssssssssesenesssssnsesssnssssssssesssssssnsssenssssssnssses 76

3.1.1. Convergéncias e inconsisténcias no conceito de Burkholder ........ccccccvuviiinicnnes 81
3.2. INTERTEXTUALIDADE: UMA INFLUENCIA DO DIALOGISMO ....ccvnieeirieniieneisseniseessnenns 83
3.2.1. Palimpsestos segundo Gérard Genette (1982) .....cociuvvivvivinicinicnicvcrcenes 88
3.2.2. Stricto SENSU € LLAtO SCISU..uiiiiiriiieiiieirieieeieee et sre ettt ese s e ssesessesaesesnens 91
3.2.3. As relagcoes € funCOes INLEITEXTUAIS . veveuerereverereieieieieiertteeee ettt b besenene 95
3.24. Sociedade — Uma rede interteXtual....oouoinieeeririereirinieeiineeeiiere e eeseesens 96
3.2.5. Graus — Intertextualidade Mensurada.....cceeeeieeerinieeinineeiee e 97
3.2.6. Intertextualidade e a sua perspectiva dentro da tese......covivuiemnicuricivencrriirienees 99
3.3. OUTROS MODELOS INTERTEXTUAIS NA AUSENCIA DA VERDADE ABSOLUTA ......... 106
3.3.1. A pluralidade estilistica do pOS-MOderNISMO .......cviucuiucrriciriciciieicrcecane. 107
3.3.2. Cultura dO REMIX cuuieiieiieiisieiiirieieeieeeete ettt sesss s se e s sssesesesenas 108
3.3.3. PlUnderphoniCs. ... 110
3.4. ELEMENTOS PRE-EXISTENTES: UMA PROPOSTA SEGUNDO RAFAEL FRAGA............. 111

CAPITULO 4 PROPOSTA DE UM MODELO TAXONOMICO A PARTIR DO
CONCEITO DE REUTILIZAGAO ...ccooviiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeessessnnnanneeeaeas 114
4.1. PARAMETROS ORGANIZADORES DA ELABORACAO DO MODELO .......cooveerererrererenenn. 118

Xiii



Nuno Peixoto de Pinho

2* PARTE

CAPITULO 5 CONTEXTUALIZACAO DO AUTOR E DA OBRA ....coooviiiiiiiiiiiiiannnns 133
5.1. BREVES CONSIDERACOES SOBRE O PERCURSO ARTISTICO......coevevevererererererererereieinenenens 133

5.2 A CITAGAO MUSICAL NA PERESPECTIVA DE JORGE PEIXINHO: A PROCURA DE UMA
“ESPECIE DE VINCULOS SECRETOS” ...oviiitiieieietereteresetesetetesesesstsesesssssssssssssssssssssssssssssssssssssesssesesens 139
5.3. O PERCURSO DA CITAGAO MUSICAL...ccuteteerieieieresresiessessessessesseeseesesssessessessessessessessessesses 148
5.4. CONTRIBUTOS NO CAMPO CIENTIFICO EM TORNO DA CITACAO MUSICAL............... 157
5.4.1. Titulos alusivos no repertdrio MuSICal.......cciiiiiiiiiiii s 167
5.4.2. Obras retomadas no repert6rio musical do proprio compositor .......c.cuveecueeecnes 169
5.4.3. Musica para as Obras de CeNa ......cvcuicuiciiiniicinicrcee e 174
5.5. ECONOMIA DE MEIOS COMO PROCESSO ARTISTICO COMPOSICIONAL DO AUTOR..176
5.6. CONSIDERACOES FINAIS DO CAPITULO ..ottt easese s seenenens 180
CAPITULO 6 CARACTERIZACAO DO ESTUDO: QUADRO METODOLOGICO .....185
6.1. OBJETO DE ESTUDO E MOTIVACGAO ....cuecieteieririeieteieesieestestesesseessessesessensssessesessensssesens 185
6.1.1. Problemitica de estudo, questdes de investigacao € ObJeCtiVOs......ucuucucucucuriecuriennes 187
6.2. JUSTIFICAGAO DO CORPUS ANALITICO .ccueuiieeerineiriieeieeetneiessesetsesesessesesesessesessesesseseans 190
6.3. METODOLOGIA DE INVESTIGACGAO ...coviieieieiestesteete et eteeveeveeseeseeseessessesessesessessessessenns 191
6.3.1. Proposta de Modelo de Analise Musical aplicada a obra de Jorge Peixinho .....191
6.3.2. As obras de Nuno Peixoto de Pinho: reflexdo metodoldgica possivel............... 194

CAPITULO 7 PROCEDIMENTOS TECNICO-COMPOSICIONAIS DE

REUTILIZAQAO MUSICAL EM 2 OBRAS DE JORGE PEIXINHO .......ccccoeveninennne. 196
7.1. ESTUDO II (JP O41B) ceoiieiieieiiceieierrincrieiereeeeieiereeseeseiesenseeesiesensesessaesessesescessesssencessenenne 196
7.1.1. Contextualizacdo e percurso da ODLA......ccuiciiciiiiiciiieiiciicree s 196
7.1.2. A primeira versio e a absor¢do ou exclusio do material musical........ccccocvecuviciniennes 199
7.1.3. O Estudo 11, numa perspetiva investigativa a procura de material musical alheio ....203
7.1.4. A estrutura formal do Estudo 11 (D) .coeccerenicerincccicceiereccereneeeereneeeneenenne 205
7.1.5. Caracterizacdo e desenvolvimento dos motivos musicais no Estudo I........cccene... 206
7.1.6. Analise a procura de referéncias INtErSCIAIS . ....ovevevieevrieeurieirieirecieeee e 207
7.1.7. O reaparecimento dos quatro motivos com funcio de desenvolvimento .................. 244
7.1.8. Consideragoes finais do Capitulo.....ocuiciiciiiciiiiiciiccrcce e 247
7.2. ESTUDO III — EM SIB MAIOR (JP 072) ..ot nenenenenenes 249
7.2.1. Contextualizagio € Percurso da ODIA ..o 249
7.2.2. Analise dos aspetos semanticos chopinianos das referéncias intersticiais no
Estudo I11 250
7.2.3. Estruturas e encadeamentos harménicos (ficticios) organizados com base no
SIStEmMA TONAL ..ot 274
CAPITULO 8 CARACTERIZACAO DOS DIFERENTES PROCESSOS DE
REUTILIZAQAO NA OBRA DE JORGE PEIXINHO .....cccooiiiiiiiiiiiiiiiiiiiinnneanns 283
8.1. REUTILIZAGCAO POR MOVIMENTO DIRETO E OBLIQUO ....ooveveeeiererererererererereve e 288
8.2. REUTILIZAGCAO POR MOVIMENTO CONTRARIO — RECICLAGEM .....cooveveverererererereenennns 290
8.3. CONSIDERACOES FINAIS DO CAPITULO . ....uouteveveeeeereteeeeeereteeeevereeeeeesereseseeasesesesensseenenens 293
3* PARTE
CAPITULO 9 CONCILIABULUS E MODOS DE LEITURA NA OBRA DE NUNO
PEIXOTO DE PINHO ..ottt ettt ettt eetatseaasaeasesnsessasassnsansnens 297
9.1, LLOCK (2012) wvreeeiereiriniecieiniieeiereneetiesesseseeseesesseseseaesessasesessienessessasaesessentassessssenesssesessecasaens 298
9.2, DIALOGISMOS T (2012) ..oiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieie e e 305
9.3. TWINKLE TWINKLE LITTLE STAR (2013) ..ot 315

X1V



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

9.4, . URBTOB... (2013) it sss st sss sttt sttt 319
CONCLUSOES GERAIS ....uuuiiiiiiiieieeeeeiiiiitiiieeeeeeeeeeeeeettssnstaaaaeseeseessssssssnnnnnaaaeaeens 325
OBJETIVOS FUTUROS ...ouvtiiiieieieiiiiieeeeeeeeiuteteeeeeesssasesesessssssssssseesssssssssssesesssnnnnns 336
BIBLIOGRAFIA .....oovviiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e e sassaasaaaaasesaeaaaaaaaaaaaaaaaaeaaaeaaaaaans 339

I OO 1€ 30 i 7 U 356

PARTITURAS wevevttvtsvteseses s s sa s s sss s s bbb ss bbb 356
ANEXOS E APENDICES .....uuuuiiiiuuuutntirirerererreeeereeeeeeeeeeaeeeeeeeeeeeseeseesssssssssssssssssssssns 357
ANEXO I QUESTOES PARA UMA TIPOLOGIA DE EMPRESTIMO MUSICAL
SEGUNDO J. PETER BURKHOLDER .....cooiiiiiiiiiiiiiiieeieeeeeeeeeee e 359
ANEXO II PARTITURA ORIGINAL DO ESTUDO II (JP 041 B)..ooovoveveveiiiieveeee 362
ANEXO III PARTITURA ORIGINAL DO ESTUDO III (JP 072) oovoveveveeiieeereveeeeeean 367
ANEXO IV PARTITURA ORIGINAL DO REMAKE (JP 109) c.cvoiivieveieeiceeeieeeeea 373
ANEXO V PARTITURA ORIGINAL DO ESTUDO IIA (JP 041)..coovieveieiiiieiereeeea 380

APENDICE I OBRAS RETOMADAS POR JORGE PEIXINHO SEGUNDO FONTES
PRIMARTIAS ..ottt et et ettt ettt et et ettt ettt e, 386

APENDICE II TABELA DE OBRAS DO AUTOR CONTEM REUTILIZACAO ALHEIA E
PROPIA, SEGUNDO FONTES PRIMARIAS......ccooviiiiieiiieiiieieeeeeeceeeeeeeee e 389

APENDICE III ESTRUTURAS HARMONICAS TONAIS FICTICIAS NO ESTUDO 1I.. 392

APENDICE IV LISTA DE OBRAS COMPOSTAS ENTRE 2011-2015.....cccoovovevevireiennnn. 397
APENDICE V LLOCK (2012) c.ouiiiiiiiieieieieeeseteteeeeeteteee et 403
APENDICE VI DIALOGISMOS T (2012) ...vivivieieieiieieieeeeeeeeeeeee e 404
APENDICE VII TWINKLE TWINKLE LITTLE STAR (2013) iioiiiieiicerieceseceens 411
APENDICE VIII ...URB TO B... (2013).iiiciciiiiieieieeeeeeeeeeeeee e 412
APENDICE IX EDICAO CRITICA DO ESTUDO II (JP 041 A) covoveieiiiiiecceeeeees 421
APENDICE X EDICAO CRITICA DE REMAKE (JP 104) .ccooviiiieiiieieiiieeceeieieeieas 429
APENDICE XI [SUPORTE DIGITAL] c.ioivveviiiiiceieeeieeeeeeeeee e 443
L LEOCK (20T2) oottt [DVD]
II. DTIALOGISMOS I (2012) .ottt [DVD]
IIT TWINKLE TWINKLE LITTLE STAR (2013) ..t [DVD]
IV....URB TO B... [PROTOTIPO] (2013) c.cevvtrrieeerrieerreeerrireineeiseseeetneiesseeetseeessesesseesessesessesennes [DVD]
V. LOP[O] (2015) ottt [DVD]
VI. CONCILIABULU (2014) ..ottt [DVD]
VIL OU (2015) ottt [DVD]
VIIL RHYTHMS 23 (2015) et sassaeneis [DVD]

XV



Nuno Peixoto de Pinho

LISTA DE FIGURAS

Figura 1. IX andamento de Gallimathias Musicum de Mozart (c. 1-10)........ 13

Figura 2. Capriccio em Sol Maior de J. Haydn (c. 1-0)...ccccovvviiivincivinicninnee 13
Figura 3. Excerto do Responsério Domine ad adjuvandum (cc. 1-3) ........... 17
Figura 4. Excerto da abertura de L'Orfeo, favola in musica (cc. 1-8) ............ 17
Figura 5. Excerto da obra Williams Mix de J. Cage ......ccccccvuvvervinicrrinicnnenaee 31
Figura 6. Excertos da partitura Ludwing Van de M. Kagel...........cccccuvuenee. 44
Figura 7. Excerto da partitura Ludwing van de M. Kagel...........ccccceuvvucununace. 45
Figura 8. Davidsbiindlertinze N° 14 de Robert Schumann ..........cccocuvvuenee. 53

Figura 9. Eusebios — Cuatro nocturnos para piano o un nocturno para
cuatro pianos de G. Gandini (cc. 1-2 de cada Nocturno.................... 54

Figura 10. (Capa) Vatiagées sobre um tema de Haydn — Op. 56 de J.
Brahms. ..o, 57

Figura 11. d'Edriophthalma de E. Satie, 3° sistema (Leipzig: Edition

PELELS) vttt 58
Figura 12. Inwendig losgelost de W. Mitterer (1* pagina da partitura)........... 59
Figura 13. Fragmento do 4° andamento de Prisme de J. Wildberger............. 60
Figura 14. Héren TV de Johannes Kreidler ..o, 61

Figura 15. 2 Frames da obra Beethoven's Eroica: Opening Chords de Erik
CALISON oot 61

Figura 16. “Musica na musica” (Tarnawska-Kaczorowska, 1998, p. 70)........ 69

Figura 17. Numero de entradas (teses ou artigos escritos) no ambito do
musical borrowing inscritos no MBAAB (Burkholder, 1994-2000)...79

Figura 18. Um possivel esquema do processo de Empréstimo Musical......116

Figura 19. Simbolo internacional da reciclagem ..........cccccoceviviciiiniicininnnn. 123

XVvi



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

Figura 20. Tipologias de movimentos contrapontistiCos .........cevuerevreeceenn. 125

Figura 21. Relagoes e tipologias existentes no ambito da proposta da
Reutilizac@o MUSICAL....c.cueiiiririririeieiceeinrrieiee e 128

Figura 22. Anilise de Parametros ao longo do tempo na obra de camara de

JP — sem obras revistas (Monteiro, 2012¢, p. 9) c.cvvvvervvicivivinnniaee 147
Figura 23. Fragmento do Orfeu de Gluck........c.ccoccuviiiiiiviivinicniniiciinn, 149
Figura 24. Fragmento de Euridice Reamada de Jorge Peixinho ................... 149

Figura 25. Fragmento do Concerto A Primavera das Quatro EstacGes, de A.
VIVALAL vttt 150

Figura 26. Fragmento de As Quatro Estagcoes (Outono), de J. Peixinho....151
Figura 27. Excerto Estudo III — Em Si bemol maior (pag. 5, 4° sistema) ..153
Figura 28. Fragmento de Lov II JP076 (e) — pag. 16, 1° sistema.................. 154

Figura 29. Fragmento de Isoldes Liebestod (da 6épera Tristan und Isolde).
Arranjo de Louis Winkler (1820—1880) ......cccceuviueunirvuerricrnirerrcreicnnne 154

Figura 30. Fragmento de Leves Véus Velam de J. Peixinho (cc. 46 — 51)...155

Figura 31. Fragmento de Pierrot Lunaire de A. Schonberg / N° 8 Nacht (cc.

Figura 33. Excerto de Six Pieces for Orchestra Op. 6 N.° I1I de A. Webern
(cc. 1 e 2 —secgdo dos trompetes em SiB) .....covevvvieerviricnrinicienriennnn. 160

Figura 34. Fragmento do seu Estudo 1V — Para uma Corda So (JP 102)....162

Figura 35. Fragmento de Glosa I (1.* pag. / 3.° SiStema) .....c.oceveeeereereecrecnnees 163
Figura 36. Fragmento de Glosa IV (1.% pag. / 3.° e 4.° sistema) .......ccccuuuee 163
Figura 37. CDE de J. Peixinho, pag. 36 /2° sistema (Gltima pagina) ........... 164

Figura 38. Concerto para Violino de A. Berg (4ltimos 4 compassos do
VIOHNO SOL0) .euiuviiiiiiiicicicietetetrr ettt 164

Figura 39. Ritmo de Tango sincopado — Habanero..............cvveeeurunnne. 166

Xvil



Nuno Peixoto de Pinho

Figura 40. Excerto de Red-Sweet Tango de J. Peixinho (cc. 5 — 8).............. 166
Figura 41. Remake (JP 109) de 1985......ccivviiiviiiiiiciicciniccccee, 170
Figura 42. Estudo II — Sobre As Quatro Estagoes (JP 028 b) de 1972....... 170
Figura 43. Estudo II (JP 028 a) de 1970 ......cccoceuviviiiviiiiiiiiiniccviccen, 170
Figura 44. As Quatro Estacoes (JP 044 b) de 1972......ccovviiviviiviniiiiinnn. 171
Figura 45. Recitativo 111 (JP 028 a) de 1966 (Harpa)......ccccoevvvvvuvivicncnninnnen. 171
Figura 46. Recitativo IV de J. Peixinho......c.ccocceuviviiiviicininiciiniccncccen, 172
Figura 47. Voix e A idade de Ouro de J. Peixinho........ccccocoeviviiiniicnninnnn. 172

Figura 48. Obras que ap6s 1968 contém qualquer indicador de reutilizagao
AINEIO oot e 179

Figura 49. Modelos para Paréntesis do Piano na obra As Quatro Estacoes de
J- Peilxinhon. ..o 197

Figura 50. Segundo sistema da pagina 5 do Estudo Ila de ]. Peixinho........ 198

Figura 51. Fragmento da Pagina 2 da obra As Quatro Estacées de J.
Peixinho ... 198

Figura 52. Modelos para Paréntesis da Harpa na obra As Quatro Estacoes de
J- Peilxinho. .. 199

Figura 53. 4° sistema da pagina 1 da primeira versao do Estudo II de J.
Peixinho ..o 199

Figura 54. 1° sistema da pagina 2 da segunda versao do Estudo II de J.
Peixinhio ..o 200

Figura 55. 1° sistema da pagina 4 da primeira versao do Estudo II de J.
Peixinho ..o 200

Figura 56. 2° e 3° sistema da pagina 4 da segunda versao do Estudo II de J.
Peixinhio ..o 201

Figura 57. Fragmento do 1° sistema da pagina 4 da primeira versao do
Estudo II de J. PeiXinho ..o 202

Xviii



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

Figura 58. 1° e 2° sistema da pagina 3 da primeira versao do Estudo I de J.

Peixinho ... 203
Figura 59. Motivo A do Estudo II de J. Peixinho.......ccccccecccuviviciviviiicnninnnnn. 209
Figura 60. Pecga 1 das Douze Notations de Pierre Boulez (cc. 1 - 8) ........... 210

Figura 61. Peca N° 1 das 12 Notations para Piano Solo de Pierre Boulez (cc.

Figura 62. 1° e 2° sistema do Estudo I de J. Peixinho ......ccccoccevuviicininnee. 211

Figura 63. Peca N° 1 das Douze Notations de Pierre Boulez (cc. 1 —2)....212

Figura 64. Série dodecafonica das 12 NOtations..............vveccviccnricnnne. 213
Figura 65. Sintese da HIpOtese 2.......ccviiiiviiciiiniiiiiiciniicecceccee, 214
Figura 66. 2* sistema da 1* pagina do Estudo II de J. Peixinho .................... 215

Figura 67. 1° compasso da Pega N° 2 das Douze Notations de Pierre
BOULEZ...vviiiiccicce e 216

Figura 68. Peca N° 2 das Douze Notations de Pierre Boulez (cc. 8 - 12)...216

Figura 69. Peca N° 2 das 12 Notations de Pierre Boulez..........ccccvvvunnacee. 217
Figura 70. 3° e 4° sistema do Estudo II de J. Peixinho .......ccccoccevviieininnne. 218
Figura 71. Peca N° 2 das 12 Notations de Pierre Boulez (cc. 4 -7) .............. 218
Figura 72. Série dodecafénica da Peca 2 das 12 Notations............................ 219

Figura 73. Parte central do 4° Sistema da 1* Pagina do Estudo II de J.
Peixinhio ..o 220

Figura 74. Ultimo gesto do 4° Sistema da 1* Pagina do Fstudo II de .
Peixinhio ..o 221

Figura 75. Pega N° III das Douze Notations de Pierre Boulez (cc. 1 -3)....221

Figura 76. Relagbes intervalares de 2% maiores e menores, com a exce¢ao do
altimo conjunto (3% MAIOL) c...vuieveieciiiieiii s 222

Figura 77. Ultimo gesto da 1* pagina 2* pagina do Estudo I de J.
Peixinhio ..o 223

XiX



Nuno Peixoto de Pinho

Figura 78. Primeiro gesto da 2° pagina do Estudo II de J. Peixinho............ 223
Figura 79. Peca N° 3 das Douze Notations de Pierre Boulez (cc. 1 —4)....223
Figura 80. Peca N° 5 das Douze Notations de Pierre Boulez (cc. 5 — 8) ....224
Figura 81. 1° Sistema da 2° Pagina do Estudo II de J. Peixinho ................... 225
Figura 82. Preladio da Opera Tristio e Isolda de R. Wagner (cc. 1-3)........ 225

Figura 83. Parte central do 3° Sistema da 2* pagina do Estudo II de J.
Peixinhio ..o 227

Figura 84. 2° Sistema da 3" Pagina do Estudo II de ]. Peixinho.................... 228

Figura 85. Indicagao das duas nuances possiveis na Pega N° 6 das Douze
Notations de Pierre Boulez........ccoviviviiiiviiciviiciniiciiccncees 229

Figura 86. Peca N° 6 das Douze Notations de Pierre Boulez (c. 1)............. 230
Figura 87. Parte central da Peca 6 das Douze Notations de Pierre Boulez.230

Figura 88. Parte final do 2° Sistema e inicio do 3° da 3* Pagina do Estudo II
de J. PeixiNNo oo 231

Figura 89. Peca N° 6 das Douze Notations de Pierre Boulez...................... 232

Figura 90. Conjunto A de J. Peixinho e 0 1° e 2° conjunto de Pierre
BOULEZ .ottt ettt sttt ettt et ssaesne st 233

Figura 91. Ordem das notas na Hipétese 12 através do processo Dominé
aplicado ao fragmento de Boulez..........cccocovuviiiviiiininicniniiinicnnns 235

Figura 92. Inicio do 4° sistema da 3* pagina do Estudo II de ]. Peixinho...236
Figura 93. Inicio do 1° Sistema da 4* Pagina do Estudo II de J. Peixinho..237
Figura 94. Peca N° 7 das Douze Notations de Pierre Boulez (cc. 1 e 2).....237
Figura 95. 1° Andamento da Sintonia N° 9 de L. v. Beethoven (c. 1 - 5) ...238
Figura 96. Peca 4 das Douze Notations (cc. 1 € 2) c.c.cccvuvvvivicviviniccnninnnn. 239
Figura 97. 1° e 2° Sistema da 4" pagina do Estudo II de J . Peixinho.......... 239

Figura 98. Relagbes intervalares presentes na Hipotese 15.......coviiannee. 240

XX



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

Figura 99. Peca 4 das Douze Notations (€. 10) .....ccovvcuvivicvinicniniicnninann. 241

Figura 100. Relagoes intervalares entre o motivo de Beethoven e o Estudo II

de J. PeixiNNo oo 241
Figura 101. 1° Sistema da 5" pagina do Estudo II de ]. Peixinho.................. 242
Figura 102. Peca N° 8 das Douze Notations (cc. 10-12).....cccovcvvvvviivininnne. 242
Figura 103. 2° e 3° sistema da pag. 5 do Estudo I de J. Peixinho................ 243
Figura 104. Peca 12 das Douze Notations (cc. 9-12) ....cccocvvvviviviviicnninnnn. 244
Figura 105. Peca N° 12 das Douze Notations (cc. 1-3) ..ccccvvivvviicnnincnne. 244

Figura 106. Parte final do 3° sistema da 3" pagina do Estudo II de J.
Peixinhio ..o 245

Figura 107. Grupetos presentes no 2° e 3° sistema da 5 pagina do Estudo 11
de J. PeixiNNo .ccciiieiiiiiiccicicc e 246

Figura 108. Grupeto de 19 notas presente na parte final do 3° sistema da 2*
pagina do Estudo II de J. Peixinho.......cccccoeiuciviiciviniciinicininccieiaen 247

Figura 109. Relagao do Grupeto de 19 notas com a série dodecafénica R, de
Piefte BOULCZ ...oviiiciieiciccieccec e 247

Figura 110. Sequéncia de material reutilizado por J. Peixinho (com

AULOTES) ceveiuiairrereretetesesetst et se sttt s bbbttt s s bbb aessssasssaenenenes 248
Figura 111. 3° Sistema da 1* Pagina do Estudo III de J. Peixinho ................ 251
Figura 112. 1* Pagina do Nocturne Op. 9, N L........ccvvvevvicevninicnrinann. 252
Figura 113. 1° Sistema da 2* Pagina do Estudo III de J. Peixinho................ 253
Figura 114. Relagoes intervalares presentes na Hipotese 1.....cvvviciiannee. 254
Figura 115. Ultimo Sistema da Pagina 5 do Estudo III de J. Peixinho ........ 255

Figura 116. Ultimos trés compassos do Nocturno Op. 9 n°3 de F.

Figura 118. 1° Compasso 24 e 25 do Nocturno Op. 9 N°I de F. Chopin...256

XX1



Nuno Peixoto de Pinho

Figura 119. Ultimo Sistema da Pagina 4 do Estudo III de J. Peixinho ........ 258

Figura 120. Ultimos trés compassos do Nocturno Op. 9 N° 1 de F.

CROPIN .t 258
Figura 121. Prelddio N° 18 Op. 28 (cC . 1 = 6) e, 259
Figura 122. Sintese da Hipotese 5.2.....ccccivviciviiciviniciiinicinicncee. 260

Figura 123. 2° e 3° Sistema da 1* Pagina do Estudo 11l de ]. Peixinho........ 261

Figura 124. Notas estruturais do pentagrama na clave de Sol do primeiro
compasso ¢ a sua relagdo com o acorde de Fa# 7* Diminuta........... 261

Figura 125. Primeira Parte do 3° Sistema da Primeira Pagina do Estudo 111
de J. PeixiNNo oo 262

Figura 126. 3° Sistema da 1° Pagina do Estudo 111 de J. Peixinho................ 263
Figura 127. Compassos 7 e 8 do Preludio N° 18 Op. 28 de F. Chopin....... 264
Figura 128. Segunda Sonata em Sib menor Op. 35 (cc. 1 — 11) ..., 264

Figura 129. Descaracterizagao do 1° Tema do 1° Andamento da Segunda
Sonata em Sib menor Op. 35 no Estudo III de J. Peixinho.............. 265

Figura 130. 3° e 4° Sistema da 3* pagina do Estudo III de J. Peixinho........ 267
Figura 131. Nocturno Op. 9 N° 2 (compassos 32 — 34) de F. Chopin ........ 267

Figura 132. Parte Final do 4° Sistema da 3" pagina do Estude 111 de ].
Peixinhio ..o 268

Figura 133. Compasso 250 — 254 da Ballade N°1 Op. 23 de F. Chopin......268
Figura 134. 2° Sistema da 3* Pagina do Estudo 111 de J. Peixinho................ 269

Figura 135. Cadéncia do 4° Andamento da Sonata N° 3 Op. 53 em Si Maior

de F. Chopif....ccciiiiiiciiiciiiccc e 270
Figura 136. 2° Sistema da 5* Pagina do Estudo 111 de ]J. Peixinho................ 270
Figura 137. Nocturno Op. 27 N° 2 de F. Chopin (cc. 1-5)...ccccccvvivnrinnee. 271
Figura 138. Fragmentos do Sonata — Em Si menor (cc. 1 - 5)...ccvcucunannee. 271

xxil



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

Figura 139. 1° e 2° Sistema da 1° Pagina do Estudo 111 — Em Si bemol

§o 07,1 Lo NN TR 272

Figura 140. Fragmentos do Sonata — Em Si menor (os tltimos 7 compassos
da ODIQ) oot e 272

Figura 141. Original e respetiva tradugao das notas utilizadas por Peixinho
nos dois primeiros sistemas da 1% pagina do Estudo II1.................... 273

Figura 142. 2° e 3° sistema da 2° pagina do Estudo 111 de ]. Peixinho ........ 275

Figura 143. 1° Parte do 1° Sistema da 4 Pagina do Estudo 111 de J.
Peixinhio ..o 276

Figura 144. 2° sistema da 5 pagina do Estudo IIl de J. Peixinho ................ 276

Figura 145. Os primeiros dois sistemas da 1* pagina do Estudo III de J.
Peixinhio ..o 280

Figura 146. 2° Sistema da 2° pagina do Estudo III de J. Peixinho............... 281

Figura 147. Justaposi¢ao do motivo A e B (Estudo 11(b), 4° sistema da 3"
PAZINQ) coecviieiieiiiciet ettt 285

Figura 148. Desenvolvimento do motivo C (Estudo II(b), 4° sistema da 1*
PAZINQ) oottt 286

Figura 149. Justaposi¢ao do motivo B desenvolvido e motivo C (Estudo

II(b), 1° sistema da 2% PAGING) ....cevvuevririeiriiriiiciiicrriceeicereeeeaes 286
Figura 150. Jackson Pollock (in Grundfor, 2014).......ccccccvivviiinniinirinnnn. 298
Figura 151. Intro da obra LIOCk............cocviciiiviiiniciiciciccccce, 299
Figura 152. Modo de Leitura aplicado em LIOCK..........ccccovvvuvurivuviniincininann. 300
Figura 153. Jackson Pollock, Number 7 de 1951 (Zlotowitz, 2015) ............ 301
Figura 154. Llock — 1* Guitarra (SECCA0 A) ..cvevviiecrviiiciiiniciiiceisiciensieene. 301
Figura 155. Llock — 2* Guitarra (SECCA0 A)..cvucvririecrviiecriiienirieieisieensicane. 302

Figura 156. Possibilidades de leitura aplicada aos fragmentos na 2* Guitarra
CINY LLOCK oottt st s et st st st e saesev e st esatesaesae s s esaeeane 302

Xxiii



Nuno Peixoto de Pinho

Figura 157. As pontes na obra Llock (a vermelho, notas que contém o
Processo de tradUuGao) .....oucuuiieciiiiiiiniieiiiieicese s 303

Figura 158. Photomosaic de Robert SilVers........cccccviiurivicviniiininicieniicnnn. 306

Figura 159. Niveis hierarquicos em Dialogismos I, técnicas de composigao e
4 MACTOESIULULA dA PEGA. cuuvueevereieriiiiiieieiee s 307

Figura 160. Esquema que representa o material extraido de Fiir Aline de
Arvo Pirt, que concebeu a macroestrutura e microestrutura dos trés
primeiros movimentos de Dialogismos 1. (fonte: Bernardes et al,

20712, Pu 205) ettt 308
Figura 161. Excerto de Dialogismos I, Prelude (cc. 3-0) ......cccouevuvuviireurinnnnn. 310
Figura 162. earGram e os seus diferentes niveis de hierarquias.................... 312

Figura 163. earGram — Workstation composto por um conjunto de

IIOAUIOS ettt ettt ettt s b st saesesesse st essesbesabesatesseensesanesasens 313
Figura 164. Melodia tradicional Twinkle Twinkle Little Star......................... 315
Figura 165. Mikrokosmos N° 140, cc. 10-14....c.ccooeuviviiiinininiiiniccninnn, 316

Figura 166. Modo de Leitura na Miniatura Twinkle Twinkle Little Star......317

Figura 167. Twinkle Twinkle Little Star (cc. 14-10) ...ccccvuvvvvivicvviicirinnn. 318
Figura 168. Fragmento melédico Twinkle Twinkle Little Star...................... 318
Figura 169. Sistema URB (Gomes, et al. 2014, p. 99)...ccccoovvviivvivirinnnn. 320
Figura 170. Excerto da obra ...Urb to B... (compasso 84)........ccccceveeuruunne. 321

Figura 171. Ambiente de trabalho do Software URB (versio Nuno
PEIXOLO) oottt 324

Figura 172. “E uma questio de perspetiva” (in Santana, 2014) .....ccooevvvvvveens 327

XXiv



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

LISTA DE TABELAS

Tabela 1. To6picos que caracterizam a musica pos-moderna.........cceeveeeenne. 36

Tabela 2. Tipologias na utilizagao de musica pré-existente no trabalho de
Charles Ives por Burkholder ..o 78

Tabela 3. Subdivisao do stricto sensu € Jato SENASU......uuvveveveeeevereeeieereeereseenne 94

Tabela 4. Classificacao segundo o Modelo de Rafael Fraga na aplicagao de

elementos preexistentes numa nova composi¢ao (2010, p. 7) .......... 113
Tabela 5. Tabela de equivalenCias ..o, 143
Tabela 6. Relagoes intervalares entre o Excerto da Figuras 32 e 33............. 160
Tabela 7. Obras que apresentam titulos alusivos.........cccuvcvevriiiciniienrieann. 168
Tabela 8. Musica para Teatro, Cinema de JP e os seus derivados................. 175

Tabela 9. Inexisténcia de qualquer tipo de referéncia no ambito da

Reutilizac@o MUSICAL....c.cueiiriririririeieieecirrsiee e 180
Tabela 10. Obras que reutilizam material alheio nos anos 60........................ 184
Tabela 11. Ordem das indicagoes de tempo no Estudo II'b......................... 206

Tabela 12. Matriz da série dodecafonica das Douze Notations de Pierre

BoOULEZ .ottt ettt sttt sb et saesne st 208
Tabela 13. Distribuicdo das notas repetidas .........ccceuvveueuvierininiciniienriennnn. 212
Tabela 14. Dois agregados sonoros do 4° Sistema da 1% pagina................... 220

Tabela 15. Série Dodecafénica das Douze Notations de Pierre Boulez......220

Tabela 16. Distribuicao e disposi¢ao da Série Dodecafénica pelo gesto da

HIPOESE 4. 222
Tabela 17. Série dodecafénica das Douze Notations pot I ..., 226
Tabela 18. Série dodecafénica das Douze Notations por Ryg.....ccccvucuacee. 228

Tabela 19. Numero de notas por compasso e conjuntos na parte final do 2°
Sistema e inicio da 3" da 3% PAING ......ccccvveuviviiiciviiciriciccccciccnaes 232

XXV



Nuno Peixoto de Pinho

Tabela 20. Série dodecafénica das Douze Notations por Ose O ............... 236
Tabela 21. Conjuntos ordenados presentes na Hipotese 16.........cccuevueeee. 242
Tabela 22. Relagao do Estudo 111 de J. Peixinho com a série de Fibonacci257
Tabela 23. Relagoes intervalares presentes na Figura 125.......cccccviiiinnnee. 262

Tabela 24. Fungdes tonais e a sua correspondéncia direta no Estudo 111 de .
Peixinhio ..o 278

Tabela 25. Transposi¢ao entre a Escala de Sib Maior e as fundamentais
triadicas N0 EStudO I1........c.ccveeeecucuiicueirinininieceeieieeesseescceenens 278

Tabela 26. Equivaléncias das fundamentais harmoénicas no Estudo I1I com

as fungdes tonais tradicionais no inicio do 1° Sistema, 4* pagina .....279

Tabela 27. Correspondéncia harmoénica com as relagdes tonais
HEAAICIONALS 1.ttt nene 281

Tabela 28. Léxico de J. Peixinho por Candido Lima........cccccevvvuciviiucurinnnen. 283

Tabela 29. Estudo II e as zonas de sele¢ao aplicadas ao material alheio a
partir das hipoteses do Subcapitulo 7.1.0 .....cccvvevcvvinicrviniciiiniciiaee. 287

Tabela 30. Estudo 111 e as zonas de selecao aplicadas ao material alheio a
partir das hip6teses do Subcapitulo 7.2.2 ..o 287

Tabela 31. Inversao de valores de diNAMICA cvevvevvereireeenieeieeeeeereeeee e 292

Tabela 32. Os valores da célula ritmica e melodica da Figura 170 (Gomes, et.
al, 2014, P.207) et 323

XXVi



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

LISTA DE ABREVIATURAS E ACRONIMOS

CESEM
ECOC
ENIM
ESMAE
GMCL
JP

UCP

Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical
Jorge Peixinho: Edicdo Critica das Obras de Camara
Encontro Nacional de Investigagdo em Musica
Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo
Grupo de Musica Contemporanea de Lisboa

Jorge Peixinho

Universidade Catolica Portuguesa

XXvil



Nuno Peixoto de Pinho

XXviii



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

INTRODUCAO

Ele era o melhor de nés todos.

Alvaro Salazar

“A melhor coisa que podemos experimentar ¢ o mistério. E a emogdo
fundamental que esta no ber¢o da verdadeira arte e da verdadeira ciéncia'” (Albert
Einstein, 1934). Com esta mesma intencdo se partiu para o itinerario que aqui se inicia.
Sem duvida que “a invencdo poética, onde a pesquisa timbrica tem um papel
privilegiado” (Azevedo, 1998, p. 37) de um compositor dos mais fundamentais da
vanguarda portuguesa, Jorge Peixinho (1940-1995) contribuiu de forma decisiva para
o roteiro deste projeto em torno de tdo fascinante figura e da sua obra.

A ideia foi centrar o estudo num compositor cuja obra ¢ de grande inven¢ao e
originalidade, tendo merecido mais destaque em termos de producao bibliografica, para
além dos poucos e relevantes contributos ja publicados. Segundo José Eduardo Martins,
“trata-se de um musico ainda ndo devidamente estudado, em parte, ao pouco recuo do
tempo” (2011, p. 29). Fez ainda parte do circulo de compositores portugueses nascidos
na década de 30, nos quais se incluem nomes como Alvaro Salazar (1938-), Candido
Lima (1939-) ou Filipe Pires (1934-2015).

Compositor de produgdo relativamente pequena, principalmente se comparada
com o catdlogo extenso de Jorge Peixinho (Azevedo, 1998, p. 39), em entrevista online,

Alvaro Salazar afirma que:

Viviamos um atraso muito grande, como sabe, e de algum modo, foi a geracdo
a que eu chamo a “geracao de 60” e que inclui os compositores que comegaram
a apresentar obras por volta da viragem da década de 50 para a década de 60
como o Jorge Peixinho, eu proprio, a Constanca Capdeville, etc. que, se outro
mérito ndo tivesse, criou uma ruptura na Misica Portuguesa. E que
independentemente do valor e da musicalidade de certos autores, que ndo esta
agora em causa, de facto, a Musica Portuguesa estava até entdo atrasada muitas
décadas, face ao que se fazia 14 fora. Alids, essa foi sempre uma pecha da

1. [Tradug¢do do autor] Das Schonste, was wir erleben konnen, ist das Geheimnisvolle. Es ist das
Grundgefiihl, das an der Wiege von wahrer Kunst und Wissenschaft steht.
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musica portuguesa noutros séculos, com rarissimas ou muito pontuais
excepcoes.

E portanto, eu tive a consciéncia ndo so6 da insipiéncia técnica dessas obras
(talvez seja um exagero chamar-lhes obras) como também da sua inadequagdo
estética.

E a partir dai, dessa viragem da década de 50 para 60, que eu tenho a plena
consciéncia desse atraso e dessa deficiéncia técnica. Depois seguiu-se um
periodo de tentativa de obtengdo de grande informag@o. Li muitas partituras,
ouvi muita musica... (Salazar, 2005)

A fonte da citagdo que se segue ¢ pianista Sofia Lourenco, que no dia 9 de
fevereiro de 2011, por ocasido da interpretagdo da Fantasia-Impromptu para saxofone
alto e piano (Lisboa, 12/8/1990, duracio aproximada de 8 minutos) - estreado e gravado
pelo proprio Peixinho e pelo seu amigo Daniel Kientzy - no concerto da Oficina
Musical® que se realizou no Auditorio da Academia de Misica de Espinho, com o
saxofonista Gilberto Bernardes, pelas 19 horas. O compositor e diretor artistico do
grupo, Alvaro Salazar, estava a assistir ao concerto, e apds este ter terminado, dirigiu-
se aos intérpretes e disse-lhes com alguma comocgao na voz: “Gostei muito de vos ouvir.
E a obra do Jorge Peixinho fui tdo bem... ele era o melhor de nés todos!”.

Como se demonstrard ao longo do trabalho, o Peixinho compositor pretendeu
levar mais longe as suas pesquisas estéticas, sobretudo no sentido de criar um estilo
muito proprio, baseado no que de mais moderno se fazia entdo na Europa.

No inicio dos anos 70, a musica de Peixinho ganhou um “lirismo particular”,
evoluindo, segundo os especialistas, de acordo com duas vertentes principais: a
exploragdo de “novos universos sonoros estilisticamente impuros”, e a utilizagcdo da
citacdo e da auto-citagdo, como formas de alargar a linguagem através do contacto com
o passado. Incontornaveis sdo as afirmacdes de Jorge Peixinho, que serdo objeto de

desenvolvido estudo, mais a frente neste trabalho. E o caso de:

Hoje ndo se pode criar uma melodia. Todas as melodias que julgamos que sdo
novas nao passam de plagios, de adaptagdes conscientes ou subconscientes, de
residuos estruturais dum passado mais ou menos préximo, mais ou menos
longinquo. (Peixinho, 2002, p. 242)

2. Em 1978, Alvaro Salazar fundou a Oficina Musical, grupo dedicado ao estudo e divulgagio da
musica do séc. XX, do qual ¢ diretor artistico.
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Ou ainda,

ndo sé por algumas auto-citagdes (elementos de obras minhas que circulam de
obra para obra criando uma espécie de vinculos secretos), mas também criando
essa insercdo de universos diferentes que servem de contrapartida o meu
proposito, explicito, de desejar que cada obra minha tenha um perfil e uma
personalidade totalmente distintos de outra obra. Para cada obra que eu va
apresentando seja, de certo modo, inesperada, que tenha exatamente o seu lugar
proprio, a sua configuracao propria, e que ndo seja ja deduzida ou ja pressentida
por obras anteriores. Isso € uma espécie de aspirag@o utopica que sinto. E sera
uma aspiragdo utdpica porquanto as obras carreguem sempre as impressoes
digitais do proprio compositor. (Peixinho, 2010, p. 380-381)

Todas estas abordagens sobre o processo criativo do autor me motivaram e
tornaram urgente o aprofundamento do conceito do uso da citagdo recorrente no ato de
compor, tendo como semente a incorporacdo de parametros musicais pré-existentes
numa nova obra musical. Digamos que o objetivo deste estudo ¢ Jorge Peixinho, isto €,
a sua obra e o seu legado criativo, sendo o principal foco analitico deste projeto, a
pesquisa sobre os processos de criagdo e reutilizacdo de material musical e a reflexdo
sobre a minha propria obra, enquanto criador e compositor.

A organizagdo formal da tese seguiu esse mesmo designio e itinerdrio. Dividida
em 3 partes, na PARTE I pretendeu esclarecer o conceito de citagdo musical na revisao
bibliografica. O segundo capitulo “A PROCURA DE UMA TAXONOMIA”, numa
convergéncia de conceitos e de problemadtica, do que se poderia entender por Musical
Borrowing (partido da autoria de Burkholder), contextualiza e fundamenta os autores
nas suas propostas, perspetivas e analises, nomeadamente numa pesquisa aprofundada
no ambito da teoria da literatura sobre o conceito de “intertexto” de Julia Kristeva, entre
outros.

Nesta confluéncia, entendeu-se terminar a PARTE I com uma PROPOSTA DE
MODELO TAXONOMICO A PARTIR DO CONCEITO DE REUTILIZACAO, numa
tentativa de dar um contributo sobre a problematica exposta.

A PARTE II concentra-se sobre a obra de Jorge Peixinho, contextualizando o
autor e a obra. Para além da caracterizacdo do estudo e da definicdo das diretrizes
metodolégicas do presente projeto cientifico, seguem-se as descrigdes dos
PROCEDIMENTOS  TECNICO-COMPOSICIONAIS DE REUTILIZACAO
MUSICAL EM 2 OBRAS DE JORGE PEIXINHO. Esta parte do estudo de base
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empirica teve como objetivo uma perspetiva investigativa a procura de material musical
alheio, a partir de uma analise do pensamento intersticial®, segundo o proprio J.
Peixinho (no testemunho de Candido Lima) das obras Estudo N°2 (JP 041b) e do Estudo
N° 3 - Em Sib maior (JP 072), culminando com CARACTERIZACAO DOS
DIFERENTES PROCESSOS DE REUTILIZACAO na obra do compositor.

Por ultimo, a PARTE III congrega e concentra os objetivos metodologicos desta
tese, partindo para a investigacdo em arte: o investigador procura refletir sobre a sua
propria atividade enquanto artista, tendo como objeto de estudo a sua propria criacdo.
Foi o que se pretendeu no CAPITULO 9 com “CONCILIABULUS E MODOS DE
LEITURA NA OBRA DE NUNO PEIXOTO DE PINHO”. Mais se pretendeu com a
reflexdes sobre as suas composi¢des a aferir cumplicidades e contaminacgdes de ordem
composicional, procurando também seguir o seu proprio percurso criativo enquanto
compositor, amplamente influenciado e inspirado por Peixinho.

Por tultimo, serdo incluidos os trabalhos de edi¢do de partituras Estudo Il — As
Quatro Estagoes (JP 041a) e Remake (JP 104) — Apéndices IX e X. No caso do Estudo
11, inclui ainda a respetiva Edi¢ao Critica da partitura, elaborado em parceria com o
Projeto “Jorge Peixinho — Edi¢do Critica das Obras de Camara” do CESEM — Faculdade
de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa. Inclui ainda as
Partituras de obras originais, além das gravagdes ja disponiveis em suporte video e

audio das obras de Nuno Peixoto de Pinho interpretadas ao vivo — Apéndice XI.

3. No ambito das humanidades, Intersticio € entendido como sendo um espago para as relagdes humanas
que sugerem possibilidades de intercdmbio diferentes daquelas ja existentes, integrado de maneira mais
ao menos harmoniosa e aberta no sistema global (Bourriaud, 2008).
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CAPITULO 1

A CITACAO MUSICAL

Artists today treat museums as filled not with dead art, but
with living artistic options.

Arthur C. Danto

Peter Szendy (nascido em 1966 em Paris) fildsofo e musicélogo francés, afirma
que prestando atencdo ao regime como "signed listenings" para a histéria juridica do
ouvinte, ¢ possivel até sugerir um modelo alternativo com base na desconstrucao:
escuta, ele argumenta (citando Carl Philip Emanuel Bach), ¢ um "roubo tolerado", e os
nossos ouvidos estdo sempre ja assombrados pelo ouvido do outro (Szendy, 2001, p.
23). Nesse sentido, a no¢do de citagdo musical ¢ complexa, proporcionando uma
discussdo epistemoldgica e musicologica de grande atualidade.

Ao longo da historia da musica erudita ocidental, o uso da citag@o foi recorrente
no ato de compor, tendo como semente a incorporacao de melodias pré-existentes numa
nova obra musical (Bonis, 2006, p. 824). Segundo Galliari (1995) no seu artigo Ouvrez
les guillemets, ao procurar tragar a trajetdria da pratica da citacdo na musica ocidental
europeia, demonstra-se que esta contém uma direccionalidade que parte, como ja foi
anteriormente referido, da simples apropriagdo de melodias pré-existentes. Como
podemos verificar desde os primoérdios da polifonia até aos finais do século XVI, as
obras polifonicas germinavam sobre uma linha melddica previamente concebida. Nos
séculos XX e XXI, identificamos uma utilizacdo inequivoca de fragmentos inteiros de
musicas de outros compositores (Silveira, 2012, p. 28). Como nos explica Livio

Tragtenberg:

A citagdo musical é um procedimento estilistico utilizado desde ha muito
tempo na composicdo musical. Sua utilizacdo se da de diversas maneiras:
quando a citacdo ¢ motivada pela relagdo estrutural entre o material a ser citado
e o conjunto no qual sera acoplado, por exemplo. Ai, o material citado adere
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totalmente ao tecido sonoro. Mas existe também a citacdo de caracter
referencial, seja a um estilo ou a um procedimento formal historicamente
situado, ou ainda a uma ideia ndo-musical (1991, pp. 30-31).

Esta diversidade de procedimentos estilisticos origina terminologias diferentes,
como por exemplo: cantus firmus, quodlibet, collage, entre muitas outras. Estas
terminologias simbolizam as diferentes formas de citar, que foram sendo alteradas e
enriquecidas ao longo dos periodos da histéria da musica, sempre aplicadas ao sistema

. . .4 A . iy . ,
ou sistemas musicais" de referéncia utilizados nos diferentes periodos.

1.1. PERSPETIVA HISTORIOGRAFICA DA CITACAO MUSICAL

Fazendo uma breve sintese sobre a utilizacdo de material musical pré-existente,
podemos recuar até aos séculos VIII e IX, mais concretamente ao canto medieval
monofonico. Durante a pratica desta atividade musical ao servigo do culto religioso,
desenvolveu-se o chamado tropo. Esta técnica implicava o prolongamento do canto da
liturgia gregoriana, através da incorporacdo de texto e/ou musica. No caso da
incorporagio musical, uma das possibilidades’ era a elaboragio de movimentos
melismaticos, pertencentes ao antigo repertorio de origem grega ou romana. O interesse
crescente pela utilizagdo do tropo no canto gregoriano € reforcado ao produzir um efeito
na memoria do ouvinte, de forma a interromper o pensamento sobre o presente € remeté-
lo, num curto espago de tempo, ao passado, como se se tratasse de uma reminiscéncia.
Desta forma, ao recordarem a origem da melodia pré-existente, os eclesidsticos e os
fiéis vivenciavam novas experiéncias e sensagdes (Leung, 2008, p. 16).

Esta pratica possuia, ainda, outra utilidade, que consistia na utiliza¢do de uma
melodia conhecida num novo contexto, ajudando a rdpida memorizacdo da mesma.
Recorde-se que, inicialmente, toda a pratica musical era assimilada e interpretada

através da memorizacdo, antes da criacdo da notagdo musical. Mesmo apoés o

4. “Sistema musical” compreende, neste contexto, o sistema modal entre os primérdios da musica até a
Renascenca, bem como a transi¢@o para o sistema tonal entre o renascimento e o barroco, que perdurou
até ao inicio do séc. XX. Este novo século oferece a possibilidade de reutilizar e/ou descobrir novos
sistemas de notagdo, como o atonal, o serial, a recuperagdo do modalismo, etc. Uma das caracteristicas
predominantes de todo o século XX ¢ o facto de o compositor ser livre na escolha do sistema ou sistemas
que pretende utilizar na sua escrita musical.

5. Existem outras possibilidades mais frequentes no emprego do tropo: 1) adicionar texto e musica
original antes do canto pré-existente (ou entre as frases); 2) adicionar musicas originais para estender os
melismas; 3) adicionar texto aos melismas da melodia.
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surgimento desta, quase todas as performances eram realizadas por memorizagao,
porque o uso de velas que pudesse possibilitar a leitura dos manuscritos era raro em
muitas das ocasides do servigo (Berger, 2005, p. 45).

E possivel encontrar, neste periodo histérico, outras praticas onde a reutilizagio
estd presente. Uma delas ¢ a agregacdo de melodias pré-existentes adaptadas aos novos
textos, por exemplo, nas antifonas e hinos, com a liberdade de acrescentar algo novo a
melodia reutilizada. Este processo torna-se, assim, uma férmula eficiente e conveniente
para aumentar o repertdrio musical ja conhecido nos servigos litargicos. Deste modo,
uma das marcas que o cristianismo medieval deixou na musica ocidental, foi a de
considerar que o material sonoro pré-existente tem a possibilidade de ser a base de uma
nova elaboragdo artistica (Leung, 2008, p. 17).

Com a chegada da polifonia, no século XIII, surge um género musical chamado
motete®, composto a partir de uma linha melodica pré-existente, sendo esta extraida
tradicionalmente do canto gregoriano ou até de uma melodia profana de autor anénimo.
A utilizagdo de uma linha melddica ja conhecida, numa nova obra, ficou conhecida
como cantus firmus'. Esta melodia era aplicada ao longo do motete, com dura¢des
ritmicas longas e todas de igual valor. A sua funcdo principal era apoiar e receber as
novas linhas melddicas mais fluidas, por cima da voz do tenor — voz mais grave na
partitura®. Desta forma, elevava-se uma nova obra polifonica, apoiada pela reutilizago
de um conjunto de notas pertencentes ao passado.

O repertorio utilizado como cantus firmus pertencia ao dominio publico,
portanto os compositores ndo tinham qualquer receio de fazer uso dele, ou até de altera-
lo segundo as suas necessidades (Burkholder, Grout & Palisca, 2007, p. 116-117). O
motete converte-se numa das mais relevantes formas musicais polifonicas, sobretudo
durante o contraponto modal do séc. XVI. Mas ¢ apds o seu apogeu e durante 0 mesmo
século, que o desinteresse pelo mesmo acontece. No entanto, segundo Burkholder ef al.
(2007, p. 97), a pratica de “incorporarem o canto gregoriano juntamente com outros
materiais musicais de origens diversas”, manteve-se presente em formas sacras apos o

séc. XVIL.

6. Forma musical polifonica desde o século XIII. Uma das suas caracteristicas iniciais era a utilizagdo de
diferentes textos para cada uma das vozes, facto que deu origem ao termo motete, derivado da palavra
mot, que significa palavra, em francés.

7. O termo deriva do italiano e significa canto fermo, tendo sido utilizado ja em pleno séc. XIV.

8. Os motetes mais antigos contém o cantus firmus na voz superior, enquanto a nova parte era escrita por
baixo desta.



Nuno Peixoto de Pinho

Ja no séc. XVII, quando o cantus firmus se tornou uma pratica pouco habitual
entre os compositores, surge a utilizacdo das melodias protestantes pertencentes aos
canticos sagrados de Martinho Lutero’ (1483-1546). Johann Sebastian Bach (1685-
1750), sem davida um dos maiores compositores do periodo barroco, utilizou estas
melodias sobretudo nos seus corais protestantes'’ a quatro vozes. Este autor também
usou as mesmas melodias e respetivos textos em praticas musicais, onde era habitual o
uso da melodia gregoriana, como por exemplo, em alguns dos andamentos da cantata
BWV 80 (I, II, V e VIII). De forma menos percetivel, encontramos a mesma utilizacao
junto de obras puramente instrumentais, como nos seus preludios corais, fantasias,
variagdes e partitas.

Podemos destacar um contemporaneo de Bach, que compds frequentemente a
partir de musica pré-existente: Georg Friedrich Héndel (1685-1759). Este compositor
tornou-se popular pela impressionante facilidade e qualidade da sua escrita musical,
embora também fosse conhecido como "plagiador furtivo", devido a forma como se
apropriava do alheio (Buelow, 1987, p. 62-63). A utilizacao de obras de outros mestres
na musica de Handel ocorreu ndo s6 enquanto estudante de composi¢do, mas também
enquanto profissional. Alguns investigadores atribuem esta pratica frequente ao
incentivo constante do seu professor Friedrich Wilhelm Zachow (1663-1712).
Considerada, durante o periodo barroco, um método pedagdgico universal'' (Buelow,
1987) e segundo Leung (2008, p. 36), a reutilizacdo ndo era nem plagio ou uma
demonstra¢do de potencial preguica criativa, mas sim um processo de criagdo musical
muito frequente e normal a época.

Segundo Kaplan (2006) Héndel utilizou pecas de diversos compositores, tais
como Gottlieb Muffat (1690-1770), Johann Kaspar Kerll (1627-1693) Alessandro
Stradella (1644-1682), entre outros. Verifica-se a utilizagdo de excertos inteiros, em

obras como a oratoria Judas Macabeu HWV 63 (1746), a Ode para Santa Cecilia

9. Lutero queria que os fiéis cantassem em verndculo (na lingua materna, e ndo em latim), e para isso
escreveu um repertorio que substituiu o canto gregoriano e a habitual pratica (complexa) polifonica do
final da idade média. As linhas melddicas eram muitos elementares e serviram de hinos para a
congregacdo. A simplicidade melddica tinha uma fun¢do muito pratica, que era a de facilitar a
memorizagao rapida da melodia por parte dos fiéis.

10. Forma musical a cappella a quatro vozes mistas ou com acompanhamento instrumental. O coral é
introduzido durante a reforma da Igreja no século XVI e destinava-se a ser cantado nas cerimonias
religiosas.

11. Esta pratica do periodo barroco, de apropriagdo de material alheio, era um costume habitual desde a
antiguidade classica e estava completamente anexada ao carater de retorica artistica, influenciando todos
os aspectos da criatividade (Buelow, 1987).
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HWYV 76 e a opera Israel no Egipto (HWV 54). A sua Ode, por exemplo, contém
empréstimos e “adaptacdes” de 18 pecas de Muffat (Kaplan, 2006, p. 17). No caso da
opera Israel em Egipto, o compositor utilizou literalmente obras de Stradella, Kerll,
entre outros compositores da época. No total, a 6pera € constituida por 30 andamentos
e 17 deles sao “empréstimos” de outros autores (Kaplan, 2006, p. 17).

Apesar de Hindel ter sido considerado plagiador durante algum tempo na
histéria da musica, € curioso verificar que o compositor nunca fez o menor esforco para

ocultar tal habito. Sobre esta afirma¢ao, Uvedale Price escreveu em 1798:

Se houve algum dia um génio realmente grande e original em qualquer arte,
Héndel foi este génio na musica; € mesmo assim, o que pode parecer um
paradoxo, jamais houve um plagiario maior. Ele tomava sem escrapulos e sem
dissimulagdo tudo o que servia ao seu interesse... mas tudo o que Héndel
roubava, ao fazer passar por seu pequeno laboratério mental, mesclando com
suas proprias ideias, se tornava tdo seu como se ele mesmo fora o criador.
Como a abelha, que retira as doguras de varias flores e as transforma em uma
substancia inica que ninguém pode imitar, através desta maneira de trabalhar
ele, frequentemente, deu a algo que passou despercebido em sua situagdo
original, um sabor de elevada e rara qualidade: a Hiandel poderia muito bem ser
aplicado o que Boileau, com mais verdade que modéstia, disse a seu proprio
respeito — mesmo imitando, sempre original (p. 196).

Os criticos musicais ingleses Charles Burney e Sir John Hawkins, da mesma
geracdo de Hiandel, nunca mostraram desagrado em relacdo ao plagio do compositor. O
mesmo ja ndo acontece no inicio do século XIX, ao surgirem em 1822, com o artigo do
irlandés F. W. Horncastle, as primeiras criticas negativas. Este autor ird tornar-se
modelo da critica deste século e nos seus ideais, manifestados nos seus textos,
demonstrava ja uma clara visdo romantica sobre a criatividade como uma atitude de
genuina originalidade. Assim, o pldgio adquire uma conotagdo de tal modo negativa ou
até escandalosa, que influencia o desagrado em relagdo a obra de Héndel durante este
século (Buelow, 1987, pp. 64-69).

Podemos comprovar o feroz descontentamento com a musica do compositor nas

seguintes palavras de Horncastle:

tentarei provar que mesmo 0s maiores compositores ndo s6 foram culpados
desta ofensa [0 plagio], como aumentaram a extensdo da sua culpa na
propor¢do em que eram mais iluminados, mais experientes e mais exaltados
acima dos "pobres mortais" pelo esplendor de seu génio... que estes plagios que
logo vou elencar sejam chamados de roubos musicais, quando passagens
inteiras, sujeitos de fugas, e outras partes importantes de uma composi¢do sdo
apropriados por homens a quem, talvez por seu anterior bom caracter,

11
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estejamos inclinados a perdoar; mesmo assim, como um aviso a outros, eles
absolutamente devem ser levados as barras do Tribunal da Musica, onde
receberdo o pagamento por seus crimes através do veredicto de um juri de
criticos... Sr. George Frederick Hdndel!! Sim, oh [...] e admiradores deste
celebrado musico, G. F. Héndel certamente vai ser sujeito a este Tribunal;
esperai que agora vou citar o catalogo de seus crimes (Buelow, 1987, pp. 66-
67).

Desde a época da polifonia até ao séc. XVII (Galliari, 1995), exerceu-se uma
pratica conhecida por guodlibet'*: processo criativo que organiza e combina duas ou
mais melodias, normalmente provenientes de cangdes populares, em simultaneo e de
forma contrapontistica.

O aparecimento desta técnica composicional demonstra o desejo dos
compositores de compor através de elementos musicais heterogéneos e com diferentes
textos, entrelagados numa mesma obra. Esta pratica vai aliciar alguns compositores do
séc. XVIII, como ¢ o caso de J. S. Bach, nas Varia¢oes Goldberg, BWV 988 — variacao
n° 30, e de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), na Galimathias Musicum K. 32.

Bach d4 indicagao, na partitura da varia¢do n.° 30, do processo quodlibet e, em
apenas 16 compassos, justapde trés (ou até mais) melodias alemas derivadas de cangdes
folcloricas. Johann Nikolaus Forkel * (1749-1818) insinua claramente que Bach

considerava o quodlibet com um intuito humoristico, descrevendo um hébito frequente

dos encontros familiares deste ultimo:

Assim que todos estavam reunidos, um coral luterano era entoado primeiro.
Depois desse inicio piedoso, eles partiam, em grande contraste, para piadas.
Isto ¢, cantavam musicas populares parcialmente coOmicas e também
parcialmente com contetdo indecente, tudo misturado no impulso do momento
(Forkel, 1802).

Gallimathias Musicum K. 32 (1766) de W. A. Mozart, ¢ um conjunto de obras
em forma de quodlibet, composto aos 10 anos de idade. A composi¢do ¢ elaborada
durante a sua estadia em Amesterddo e Haia (Holanda) e compreende um total de 18
partes, com a seguinte instrumentagdo: 2 oboés, 2 trompas ou 2 fagotes, cordas e cravo.

O compositor austriaco mistura e sobrepde, no interior dos diferentes andamentos, um

12. Segundo Janic, quodlibet é uma expressdo latina proveniente de “quod libet”, que significa “que
agrada”. “Com valor substantivo ¢ usada na filosofia escolastica, para designar um problema qualquer
que sirva de exercicio para o debate” (2012, p. 7).

13. Foi o responsavel pela biografia de J. S. Bach. O autor teve igualmente a oportunidade de entrevistar
alguns dos filhos de J. S. Bach.
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conjunto de melodias populares holandesas, alemas e austriacas. Veja-se o exemplo do
andamento nimero 9 — Al/legro, uma can¢do popular alema, Acht Sauschneider miissen
sein! (cf. Figura 1), também utilizada em 1765 por Haydn no seu Capriccio em Sol

Maior Hob. XVII:1 (cf. Figura 2).
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Figura 1. IX andamento de Gallimathias Musicum de Mozart (c. 1-10)
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Figura 2. Capriccio em Sol Maior de J. Haydn (c. 1-6)

No ambito da melodia acompanhada, que alcanga a sua autonomia com a
consolida¢do do pensamento harmoénico do século XVIII, surge o tema e variagoes.
Nesta forma musical, o compositor pode optar por utilizar, como tema, uma melodia da
sua autoria, ou por incorporar melodias populares ou temas originais de outros autores
(sendo esta ultima a pratica mais comum). Descortinar possibilidades de
desenvolvimento da melodia, que o autor inicial ndo considerou, ¢ o principio do tema
e variagoes (Souza, 2008, p. 323). Deste modo, o tema estara subjugado a criacao de
um numero incerto de variagdes.

Estd pratica era muito comum durante o séc. XVIII e XIX, sobretudo nos

compositores da chamada primeira escola de Viena'*. No repertorio de J. Haydn

14. Foi o nome atribuido aos trés grandes mestres pertencentes ao periodo classico (segunda metade do
séc. XVIII): Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart ¢ Ludwig van Beethoven.
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podemos constatar os seguintes temas e variagdes: Variagdes em D6, Hob. XVII/15; 20
Variag¢des em Sol ou La, Hob. XVII/2; Arietta com 12 Varia¢cdes em Mib, Hob. XVII/;
6 Variagdes em D6, Hob. XVII/5; Variagoes em Fa, Hob. XVII/6; 5 Variagdes em Ré,
Hob. XVII/7; 8 Variagdes em Ré, Hob. Hob. XVII/8; Variagdes em Sol sobre o tema
Gott erhalte den Kaiser (Hob. I11/77)".

W. A. Mozart comp0s sobre os seguintes temas e variagdes: 8 Variacdes sobre
o tema Laat Nos Juichen de C. E. Graaf K. 24; 7 Variacdes sobre o tema Willem van
Nassau K. 25; 12 Variagdes sobre o minueto do Concerto para Oboé n° 1 e Fischer K.
179; Variagdes sobre a aria Mio caro Adone da opera La Fiera di Venezia de Salieri K.
180; Variacdes sobre o tema Lison dormait dans un bocage da opera Julie de Dézede
K. 264; Variagdes sobre um tema popular francés Ah, vous dirai-je maman K. 264;
Variagdes sobre a aria Dieu d ‘amour da 6pera Les Mariages Samnites de Grétry K. 352;
Variagdes sobre o tema La Belle Francgoise K. 353; Variacdes sobre a aria Je suis Lindor
da opera Le barbier de Séville de Baurdron K. 354; 10 variacdes sobre Unser dummer
Pébel meint de Gluck K.455; Variagdes sobre Come un agnello de Sarti K. 460;
Variagdes sobre um Minueto de Duport K. 537; 8 Variacdes sobre o tema Ein Weib ist
das herrlichste Ding de Benedikt Schack ou Franz Gerl, da 6pera Der Dumme Gartner
K. 613.

Na obra de L. van Beethoven assinalam-se 9 Variagdes sobre uma marcha de
Dressler Wo0 63; 24 Variacdes sobre uma arietta de Righini Wo0 65; 13 Variagdes
sobre uma arietta de Dittersdorf Wo0 66; 6 Variagdes faceis sobre uma cangdo suica
de Paisiello Wo0 69; 6 Variagdes sobre a aria Nel cor pint non mi sento de Paisiello Wo0
70; 8 Variacdes sobre um romance de Grétry Wo0 72; 12 Variagdes sobre uma danga
de Wrantizky Wo0 71; 10 Variacdes sobre uma danca de Salieri Wo0 73; 7 Variagdes
sobre um quarteto de Winter Wo0 75; 8 Variagdes sobre um trio de Stissmayr Wo0 76;
5 Variagdes sobre Rule Britannia Wo0 79; 33 variagdes sobre uma valsa de Diabelli
Op. 120.

Esta forma musical ¢ amplamente utilizada por muitos outros mestres da historia
da musica, sobretudo os do periodo romantico, tais como Fréderic Frangois Chopin

(1810-1849), Robert Schumann (1810-1856) e Johannes Brahms (1833-1897).

15. Haydn ¢ o autor deste tema, que também aparece no 2° andamento do seu quarteto de Cordas em Do
Maior, op. 76, nr. 3, adequadamente intitulado “Imperador”, sendo também a melodia do atual Hino
Nacional da Alemanha.
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De entre estes trés compositores, R. Schumann ¢ considerado o “verdadeiro
mestre da citagdo [...] ndo sO fazia referéncias as suas obras, mas também a outros
compositores” (Gomes Filho, 2010, p. 40), sendo muito frequente encontrar citagdes
nas suas composic¢des, por exemplo, na Fantasia op. 17 em Do Maior, onde ¢ utilizada
musica de Beethoven, ou, ainda, na Marcha do Soldado, do Album para a Juventude,
onde o compositor faz uma alusdo ao Scherzo da Sonata Op. 24, também do mesmo
compositor alemao.

Uma variante desta forma musical consiste na reutilizagdo de um tema sem as
habituais varia¢des, convertendo-se na base para a constru¢ao de um conjunto de pegas.
Oferenda Musical BWV 1079 (1747) de Bach ¢ um bom exemplo desta diferenca,
composto por canones e fugas sobre um tema, alegadamente, de autoria de Frederico II
da Prussia.

No periodo romantico, ¢ interessante verificar a presenca frequente do tema do
Capricho 24, de Niccolo Paganini (1782-1840), em diversas obras de diferentes autores.
Este tema serviu de inspiragdo a Franz Liszt (1811-1886) no seu Estudo n° 6, bem como
a Johannes Brahms, no seu Tema e Variagoes Op. 35 I e 11, e a Sergei Rachmaninoff
(1873-1943), na sua Rapsédia sobre um tema de Paganini Op. 43'° (1934), para piano
€ orquestra.

No caso de Rachmaninoff, a utilizagdo do tema ¢ feita através de uma estrutura
livre, a qual deu o nome de rapsddia. Esta forma musical é constituida por um tnico
andamento que ndo possui uma estrutura pré-definida. Aqui, as variagdes sobre o tema
de Paganini também estdo presentes, mas surgem de forma bastante camuflada. Esta
nova estrutura musical converte-se, assim, numa variante do tema e variagoes, que
ganhou destaque e preferéncia sobretudo por alguns compositores do final do séc. XIX
e da primeira metade do séc. XX.

Como exemplos de rapsddias pertencentes ao repertorio ocidental erudito,
realcam-se as rapsddias para piano solo, de J. Brahms, as rapsddias hiingaras para piano
solo, de Franz Liszt (1846-1853), baseadas em temas folcldricos hiingaros, a Premiere
Rhapsodie para clarinete e piano, de C. Debussy (1909-1910), a Rhapsody in Blue
(1924), para piano e orquestra de jazz, de George Gershwin (1898-1937), que interliga

sonoridades da musica classica com o mundo do jazz.

16. Aparece em alguns catalogos como Op. 42.
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Regressando aos inicios do séc. XVIII, assiste-se a utilizagdo no ambito musical
do termo Pot-pourri'’ — expressdo francesa que significa literalmente “vaso podre” —
que serviu para designar um conjunto de pecas ou fragmentos, segmentados e ordenados
numa s6 obra musical. Quanto a disposi¢do e organizagao, estas pe¢as nao tém que estar
intrinsecamente relacionadas entre si. Um dos principios desta forma musical ¢ a ndo
repeti¢do dos excertos, apresentados com a estrutura A-B-C-D-E (etc.), sendo possivel
utilizar um ntmero ilimitado de fragmentos musicais. O Pof-pourri torna-se uma
estrutura musical bastante popular, sobretudo durante o séc. XIX, constituindo uma
presenga habitual nas aberturas das dOperas de alguns compositores franceses deste
século. Também o guitarrista virtuoso Mauro Giulliani (1781-1829), ao escrever uma
variedade de pecas intituladas Potpourri Op. 18, 26, 28, 31, 42 e Potpourri Romano
Op. 108, destacou esta estrutura musical.

Para além do habito dos compositores escreverem musica servindo-se de
material de outros autores, era também frequente a reutilizagcdo de temas da sua propria
autoria — auto-citagdo, ou seja, escreviam musica nova, incorporando nela segmentos
de obras anteriormente compostas por eles. Esta pratica esteve sempre presente ao longo
da histéria da musica, sobretudo no periodo barroco. Burkholder, no seu artigo
Reworking and Issues of Originality, no Grove Music Online, cita G. F. Hiandel, Henri
Purcell (1659-1695) e Anténio Vivaldi (1678-1741) como exemplos de trés
compositores que reciclaram com alguma frequéncia musica da propria autoria. Os
motivos que levam a auto-citagdo do material do qual se € autor podem ser varios. Uma
das perspetivas mais provaveis prende-se com a necessidade dos compositores do
periodo barroco produzirem obras num curto espaco de tempo. Este habito de escrita
constante era sinébnimo de participagdo num maior nimero de performances, o que se
traduzia num maior lucro financeiro, possibilitando ao compositor mais alguma
estabilidade econdémica. De forma a agilizar e simplificar o processo criativo, os
compositores viam-se compelidos a reutilizar material ja criado por eles.

A auto-citagdo realizava-se de trés formas distintas: 1) através de um pequeno
fragmento; 2) através de um tema por inteiro ou parte dele; 3) reescrevendo um trabalho

Jj& composto. O material auto-citado pode, ainda, integrar-se num contexto musical

17. Existe também a versdo alternativa de Potpourri; o termo faz referéncia a uma jarra com uma mistura
de pétalas de flores secas utilizada para perfumar o ar. Esta terminologia também € equiparada a Medley.
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diferente do original, como ¢ o caso da utilizagdo que Claudio Monteverdi (1567-1643)
fez da abertura instrumental Toccata, pertencente a sua grande opera L'Orfeo, favola in
musica SV 318 (1607), na abertura da obra Domine ad adjuvandum'® (1610) (cf. Figura
3 e Figura 4).
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Figura 3. Excerto do Responsério Domine ad adjuvandum (cc. 1-3)
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Figura 4. Excerto da abertura de L'Orfeo, favola in musica (cc. 1-8)

18. Responsorio pertencente a obra Vespro della Beata Vergine SV 206 (vulgarmente designada por
Vésperas de 1610).
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1.2. A CITACAO MUSICAL NA PRIMEIRA METADE DO SECULO XX

Bonis (2006), no seu artigo Um levantamento dos estudos sobre a citag¢do
musical no século XX, relaciona a importancia que os compositores da segunda metade
do séc. XX atribuiram a esta pratica, com o aparecimento de capitulos totalmente
dedicados a este assunto em varias obras de referéncia, tais como Modern Music (1995),
de Paul Griffiths, Music since 1945 (1981), de Schwartz e Godfrey, Twentieth-Century
Music, de Robert P. Morgan, Materials and techniques of twentieth century music
(1993), de Stephan Kostka, Music of the twentieth century: style and structure, de Bryan
Simms (1995) e New directions in music (2001), de David Cope, entre outras. Realca-
se ainda a andlise detalhada de Beatrice Ramaut-Chevassus, no seu livro Musique et
postmodernité, acerca da utilizacdo deste recurso na musica do séc. XX.

Sabe-se que a manipula¢do de material pré-existente, no panorama musical até
ao séc. XIX, era moderadamente relevante. Este habito foi-se alterando gradualmente
entre os séculos XIX e XX, a medida que os compositores lhe foram dedicando maior
importancia. Sao diversos os fatores que originam esta alteragao: a revolucdo industrial,
o forte crescimento populacional, a urbanizacdo globalizada. Segundo Galliari (1995),
foi a perspetiva do Positivismo de cariz progressista do séc. XIX, que proporcionou ao
individuo um valor afirmativo nas diferentes atividades artisticas, libertando, deste
modo, o artista.

Correspondendo ao desejo de expressar as “regides mais escondidas da alma”
(Kerr, 2012, p. 57), muitas sdo as correntes artisticas que surgem neste novo século. O
artista tem a possibilidade de desenvolver uma recolha mais aprofundada dentro de si
proprio, deixando-a fluir livremente no processo artistico. O Expressionismo'’ (1907)
¢ um exemplo emblematico desta emancipagdo. No que toca ao mundo da musica, ¢ de
particular relevancia a figura de Arnold Schonberg (1874-1951) e a sua forma de
libertar a dissonancia. Como nos explica o arquiteto Adolf Loos (1870-1933), a
dissonancia emerge agora na obra de arte, cuja obrigagao ¢ a de ser revolucionaria e de
“sacudir as pessoas da sua comodidade” (1988, p. 317).

Todas estas alteragdes socioculturais, algumas delas surgidas repentinamente,

provocaram também modificacdes no paradigma do consumidor de arte. Este ¢ agora

19. Movimento artistico do inicio do séc. XX, que surgiu primeiro na pintura e na literatura.
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“um novo ser — diferente, mais consciente, torturado ou acomodado e que nao deveria
ser deixado pacificamente sentado fruindo arte” (Kerr, 2012, p. 57).

O campo musical atravessou duas grandes revolugdes em pleno século XX. A
primeira ocorreu no interior da propria linguagem musical, em consequéncia da quebra
dos modelos tradicionais®® de escrever e ouvir mésica.

A segunda aconteceu em duas etapas: inicialmente, através da criacao da nogao
de ruido®', motivada pelo aparecimento das grandes cidades; numa segunda fase,
mediante a possibilidade de gravacdo, manipulacdo e reproducdo de um determinado
som.

Como esclarece Dorotéa Kerr, no seu artigo “A musica no século XX

sem complacéncia para com o passado e buscando novas saidas para uma arte
que deveria sempre estar em evolugdo, artistas modernistas ou modernos
distanciaram-se da arte dos tempos anteriores, principalmente do passado mais
proximo — o Romantismo —, e passaram a enfatizar a necessidade de uma nova
arte. Essa nova arte atendia aos desejos de um novo mundo — o das maquinas,
das fabricas, da mecanizagdo, das grandes cidades que surgiam com seus
problemas (2012, p. 57).

Todas estas revolu¢des musicais e sonoras promovem uma nova ordem criativa,
sendo agora o compositor a gerar as suas proprias regras. As novas sonoridades e
sistemas musicais, que alcangam agora os palcos, provocam aprovagdes, repudios e até
mesmo grandes inimizades entre intérpretes, compositores € maestros.

A auséncia de uma linguagem comum, nesta nova fase da historia da musica,
motivou a frequente utilizagdo de referéncias musicais do passado, por parte de alguns
compositores. Facto reconhecido ja em 1946 por Lou Harrison, “[...] nenhuma época
foi tao frustrada e instdvel como a nossa. A mente sensivel busca entre as alusdes uma
chave para significados que ndo se encontram mais na fun¢do que a musica exerce em
nossas vidas.” (Harrison, 1946, in Bonis 2006, p. 39). Esta auséncia de linguagem
musical comum durante o século XX foi também observada por Dyl Bonner, que

identificou a necessidade de estabelecer uma relagdo com a musica do passado, como

20. Refere-se ao Sistema Tonal, semente composicional do século XVII. Este sistema baseia-se na
organizagdo hierarquica dos sons, no movimento da tenséo e repouso, equilibrio e movimento, por meio
de acordes (triades) e os seus respectivos encadeamentos harmoénicos. Garante a sensagdo de “comego,
meio e fim, claramente definida” (Kerr, 2012 p. 56-57).

21. O significado de ruido ¢é aplicado a um conjunto de sons indesejaveis, desagradaveis ou perturbadores.
E o0 som desarménico, som com vibragdes irregulares (Priberam, 2008-2013).
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uma das principais consequéncias deste facto. A autora afirmava no seu artigo Ready-
made music (1975) que vivemos numa sociedade que ¢ dominada pelo passado, com
um pequeno numero de pessoas a encarar a inseguranca do presente, ¢ uma grande

quantidade a tentarem agarrar-se aos valores e padrdes sociais do passado.

Enquanto muitos estdo preparados para testar a arte do presente, poucos tém a
confianca para dirigir a ela a reveréncia agora prestada a ja provada arte do
passado — apesar do fato de que o presente s6 pode nascer do passado. Portanto
em todos os campos — artes visuais, literatura e musica — os artistas sentem a
necessidade de se relacionar mais e mais com o passado para criar uma
linguagem relevante e comunicante para o presente. (Bonner, in Bonis, 2006,
pp- 38-39)

Novas formas de compor, de ouvir e de sentir, tornaram-se possiveis a partir da
primeira metade do século XX, na historia da musica ocidental. Algumas destas novas
formas de fazer musica colocam em duvida conceitos e praticas, que até aqui eram
considerados irrefutaveis.

A resisténcia @ mudanca poderd ser a causa da rejeicdo do desconhecido,
surgindo, por esta ocasido, correntes artisticas defensoras da tradi¢ao e outras apelando
auma constante vanguarda. No que se refere as primeiras, e segundo Kerr, para os "fiéis
ao tradicionalismo musical, a permanéncia, naquele momento, era proteger a heranga
musical que vinha desde o século XVI, tanto da vanguarda, com [as] suas ruturas e
experimentalismos, quanto da produ¢do em massa de musica" (2012, p. 60). Neste
sentido, os estudos na area da musicologia cresceram em forte abundéancia no inicio do
século XX, manifestando um grande interesse na musica do passado e na preservagao
dos costumes através de publicacdes por diversos autores, tais como, Riemann,
Schenker, etc. A perspetiva social era agora totalmente direcionada para o futuro, sendo
que esta nova conce¢do musical foi adotada tanto pelos vanguardistas, como pelos
tradicionalistas. Logo, a reutilizagdo musical/citagdo teria, forcosamente, de ser
alterada, uma vez que “tradi¢do e criag@o de repente desassociam-se subitamente, para
que cada uma delas ocupe um lugar distinto. O uso de materiais antigos ndo poderia,

portanto, ter a inocéncia que tinham tido no passado® (Galliari, 1995).

22. [tradugdo do autor] Tradition et création se dissociaient soudain pour occuper chacune une place
distincte. L'utilisation de matériaux anciens ne pouvait plus dés lors avoir I'innocence qu'elle avait hier
encore.
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Esta primeira fase, de abolicdo do sistema tonal segue-se o nacionalismo, de
Influéncias da Musica Folk, Popular e Jazz. Entre os meados do século XIX e do século
XX emerge uma corrente estilistica apelidada de Nacionalista, caracterizada pela
predominancia da sobreposic¢do de estilos e referéncias, ligados inteiramente as raizes
folcloricas dos paises de origem. Esta perspetiva, acolhida pelo Nacionalismo, ndo ¢
inédita no meio musical. J4 se encontram vestigios, por exemplo, no repertdrio de F.
Chopin (1810-1849), através da frequente utilizagdo da musica folclorica polaca, ou
até, nos arranjos das cang¢des populares alemas de J. Brahms. Mas ¢ com Mijail Glinka
(1804-1857) que se considera que o nacionalismo musical russo ¢ sedimentado, assim

. 23
como com o “Grupo dos Cinco™”

, 40 procurarem uma musica especificamente russa
(nacional) como uma reagdo contra o império da musica romantica alema vivida
naquela época, que irrompe os primoérdios do Nacionalismo. Esta corrente nacionalista
propaga-se pela Europa, com exce¢ao da Alemanha, onde a tradi¢ao musical continuava
a prevalecer, e atinge o seu apogeu especialmente na passagem do século.

Elencam-se, de seguida, alguns compositores de particular relevancia, que
solidificaram a corrente nacionalista: Hungria — Béla Bartok (1881-1945); Zoltan
Kodaly (1882-1967); Republica Checa — Bedfich Smetana (1824-84); Antonin Dvorak
(1841-1904); Leos Jana&ek (1854-1928); Suica— Ernest Bloch®* (1880-1959); Roménia
— George Enescu (1881-1955); Espanha — Isaac Albéniz (1860-1909), Enrique
Granados (1867-1916), Manuel de Falla (1876-1964); Joaquin Turina (1882-1949);
Portugal — José Vianna da Motta (1868-1948); Luis de Freitas Branco (1890-1955);
Fernando Lopes-Graga (1906-1994).

O Nacionalismo nascido na Russia numa tentativa de caracterizar a musica deste
pais, e difundido posteriormente na Europa, confronta o império musical alemao,
através do enaltecimento das caracteristicas de cada um destes paises (novas escalas,
métricas, caracteristicas melddicas e ritmicas, etc.). E expande-se, ja em pleno século
XX, a varios paises do continente americano, tais como o Brasil, através da musica de
Heitor Villa-Lobos (1887-1959), o México, pela mao de Silvestre Revueltas (1899-
1940), Carlos Chavez (1899-1978) ¢ Manuel M. Ponce (1882-1948), ¢ aos Estados

23. Composto por um conjunto de cinco compositores autodidatas russos: Mili Balakirev (1837-1910),
César Cui (1835-1918), Aleksandr Borodin (1833-1887), Modest Mussorgski (1839-1881) e Nikolai
Rimski-Korsakov (1844-1908).

24. Compositor nascido na Suiga, teve os primeiros contatos com a musica em Bruxelas, como aluno de
Eugene Ysaje. Em 1924 tornou-se cidaddo americano.
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Unidos, com as obras de Charles Ives (1874-1954), Aaron Copland (1900-1990) e Roy
Harris (1898-1979).

Deste conjunto de compositores do continente americano, destaca-se Charles
Edward Ives, atualmente considerado um dos mais extraordinarios e originais
compositores norte-americanos do inicio do século XX (Ferreira, 2008, p. 132). Ives
chega mesmo a ser encarado como um dos grandes mestres no campo da citagio”®, pela
forma original e inovadora como utiliza este processo: “sobrepde materiais
heterogéneos e divide grandes conjuntos em unidades mais pequenas, separaveis a nivel
espacial e musical” (H. Santana & R. Santana, 2004, p. 37).

Segundo Cristina Ferreira, a utilizacdo deste recurso na obra do compositor ¢
importada do universo visual, neste caso da pintura - collage (2008, p. 134). O uso desta
técnica estd presente na sua obra para orquestra, Central Park in the Dark (1906), na
qual se ouve "uma série de citagdes, colagens de marchas e de melodias populares”
(2008, p. 134). O seu ambito de interesse na utilizacao de material alheio, segundo Jean
Yves Bosseur, abarca desde as sonoridades presentes no quotidiano, como ¢ o caso de
marchas, hinos militares, cangdes populares americanas, irlandesas, etc., até a fortes
referéncias ao repertorio da miisica erudita. E o caso da sua obra Concord Sonata (1909-
1915), onde se encontra presente o motivo da Sinfonia n° 5 de L. v. Beethoven. Ives
confronta estas duas realidades sonoras, aparentemente diversificadas, e fa-las coabitar
numa mesma obra.

Ives ¢, ainda, apontado como pioneiro na utiliza¢do de processos de reutilizagao,
que s6 mais tarde, com o aparecimento da fita magnética e dos computadores, serdo
novamente utilizados, como ¢ o caso do “cut and paste” (Lewis, 2008, para 9). Ainda
que esta técnica esteja presente em toda a sua obra, destacam-se especialmente 7Three
Places in New England (1903-1904), Barn Dance (1908) e o segundo andamento da
Sinfonia n°4 (1918).

Na primeira metade do século XX, Igor Stravinsky (1882-1971) compde a obra

para bailado Pulcinella (1919-1920). Esta obra ¢ composta por fragmentos, temas e

25. Compositor que viveu durante algum tempo em isolamento artistico, periodo este considerado como
um dos mais criativos da sua vida (1902-1918). O seu trabalho composicional era realizado a noite,
ocupando-se como homem de negdcios durante o dia (Ferreira, 2008, p. 132).

26. Também conhecido por explorar a politonalidade, a polirritmia, o microtonalismo, o cluster e a
espacializacdo em musica.
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texturas provenientes das Operas e obras instrumentais de G. B. Pergolesi*’ (1710-
1736), justapostos com caracteristicas musicais modernas (ritmos, cadéncias e
harmonias, etc.). Aqui, o compositor russo utiliza, pela primeira vez, a apropriagao
como técnica.

Conscientemente, Stravinsky utiliza material historico através de um processo
que denomina cleptomania (Galliari, 1995) - "tudo o que me interessa, tudo o que eu
amo, eu desejo torna-lo meu" (Watkins, 1994, p. 342). Um dos seus objetivos € poder
explorar os diversos elementos do patriménio musical e renova-los segundo a invencao
contemporanea. Esta atitude pode ser entendida como uma consciencializagao historica,
na tentativa de recuperar o passado. Assim, Stravinsky reconstrdi, ao seu estilo, diversas
praticas da historia da musica ocidental. O compositor chega mesmo a assumir que "um
bom compositor ndo imita; ele rouba" (Oswald, 2004, p. 136). Apesar desta atitude
audaz, patente em Pulcinella, ndo ter fruido de boa aceitagao por parte do meio musical,
Stravinsky voltard a utilizar este processo durante o seu periodo neoclassico. Constata-
se este posicionamento nas seguintes obras do autor: Octeto para Instrumentos de
Sopros (1923), Le baiser a la fée (1929), Sinfonia dos Salmos (1930), Sinfonia em Do
(1940), Sinfonia em Trés Movimentos (1945), Apollon musagete (1928, rev. 1947),
Canticum sacrum (1955). Estas obras estdo inteiramente ligadas a material sonoro pré-
existente e/ou a estruturas e formas do passado. William Austin explica como o passado

musical interage na musica de Stravinsky:

They presumed sophistication. They alluded not simply to Bach and Beethoven,
but to separate traits of classical styles. They treated those traits with such dry
irony, such jerky stiffness, and such evident distortion that even a sympathetic
listener needed several hearings to penetrate beneath the wit and skill to the
glowing warmth of the melodies and subtle continuity of the forms (Kostka,
1990, p. 158).

Este procedimento de frequente alusdo e evoca¢do da musica envelhecida, no
inicio do século XX, -caracterizou o movimento neocldssico que ocorreu
aproximadamente entre 1920 e 1950, sendo Stravinsky, sem duvida, considerado o
grande inspirador desta corrente. Stravinsky contagiou outros grandes mestres da

historia da musica, nomeadamente P. Hindemith e F. Poulenc, mas o Neoclassicismo

27. Este trabalho teve origem na sugestdo do maestro Ernest Ansermet, que fez a proposta a Stravinsky
em 1919, sendo a ideia inicialmente rejeitada pelo compositor russo.
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esteve durante algum tempo associado a todos os compositores que rejeitaram a recente
tendéncia para uma escrita atonal ou baseada na influéncia do ruido.

O compositor neoclassico ¢, sobretudo, aquele que continuou a compor segundo
parametros tonais alusivos aos séculos precedentes, de uma forma renovada, ou
revestida. A novidade acontece através do confronto do antigo com o0s novos
desenvolvimentos métricos, melddicos, timbricos e instrumentais, subordinado a nova
perspectiva no tratamento da dissonancia do inicio do século.

Donald Jay Grout define o movimento neoclassicista com a seguinte expressao:
(...) adherence to the Classical principles of balance, coolness, objectivity, and absolute
(As against Romantic program) music, with the corollary characteristics of economy,
predominantly contrapuntal texture, and diatonic as well chromatic harmonies (Grout,
citado por Kostka, 1990, p. 158).

Segundo o musicologo Mario Vieira de Carvalho, no seu livro 4 Tragédia da
Escuta — Luigi Nono e a musica do século XX (2007, p. 229-238), o compositor italiano
Luigi Nono utiliza uma “poética de citacdo que ¢ inerente as grandes linhas do
pensamento filosofico, estético e politico [...], bem como a sua alteridade na cena da
vanguarda musical europeia”. Filosofia, estética e politica sdo os trés motivos
frequentes para o uso da citagdo, pratica que se encontra nas primeiras obras deste
compositor. Segundo Istvan Baldsz, a citagdo em Nono ¢ dificilmente comparada com
o pensamento da collage, e ndo a utilizava de forma tradicional, servindo-se antes do
material alheio por meio de uma inser¢do “subcutanea” no “tecido musical” (1987, p.
107-108).

A titulo de exemplo, observa-se, na sua primeira obra oficial - Variazioni
canoniche sulla serie dell op 41 di Arnold Schonberg, de 1950 - uma associagdo a forma
- tema e variagoes - pertencente a tradi¢ao classica, no sentido da variagdo envolvente,
de L. v. Beethoven a J. Brahms ou G. Mahler. Mas, neste caso, Nono substitui o tema
por uma série” extraida da musica de A. Schonberg, como, alias, o proprio titulo indica:
Ode to Napoleon Op. 41. Aqui, a substitui¢do implica a utilizacdo da série como série
e ndo como tema, ndo alterando, no entanto, o significado no emprego do termo —
citacdo (estratificagdo proveniente da obra de Schonberg). A série citada surge ao longo

da obra, sempre de forma muito discreta e s6 aparece de forma explicita “uma Unica
) p p p
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vez no ultimo dos quatro andamentos, tocada na harpa (cc. 219-222)” (Carvalho, 2004,
p. 231). Carvalho demonstra que existem dois tipos de citagdo nas Variazioni
canoniche. A primeira ¢ a citagdo de material de construgdo, que consiste em citar
explicitamente material proveniente da obra de Schonberg, a série. A segunda trata-se
da cita¢do de um processo, nomeadamente a das variagdes.

Na obra Composizione per orchestra N°I (1951), ao invés do uso de material
sonoro, sdo citadas duas expressdes: Julius Fucik® e SED*". A citagdo ¢ feita, aqui,
através da tradicional correspondéncia entre as letras do alfabeto com as notas
musicais’'. A codifica¢io acontece “como resultado da combinagdo das designa¢des
germanicas e italianas das notas musicais — respectivamente, nas primeiras cinco € nas
ultimas trés notas da série de doze sons (Fucik representado por F/F#, UT/C, SI, G;
SED, por Es, E, D)” (Carvalho, 2007, p. 233).

No mesmo ano estreia Polifonica — Monodia — Ritmica e a citagdo aparece aqui,
mais uma vez, de forma muito subtil. Tornou-se facilmente identificdvel ap6s Nono ter
denunciado a sua utilizacdo, devido ao facto de a inser¢do “subcutanea” ser realmente
impercetivel, sobretudo do ponto de vista auditivo. A citacdo ¢ aqui feita, portanto,
através de um ritmo negro original, fornecido pela compositora Eunice Catunda, sendo
também utilizado “material melddico [proveniente] de um canto cerimonial negro do
Brasil” (Carvalho, 2007, p. 234) que ird contaminar as estruturas intervalares da obra.

Nono, enquanto reconhecido utilizador da técnica serial allintervallreihe®, em
oposi¢do a “técnica puntilhistica”, incorpora nela contaminacdes derivadas da musica
do passado, principalmente para evitar a “consequencialidade banal” presente na
musica do “serialismo mecanico” (Nono, in Carvalho 2007, p. 238). Estas
“contaminagdes” (ou seja, o material citado) desempenham, na obra de Nono, um papel
decisivo tanto no plano do desenvolvimento estrutural da composi¢do (citagdo de um
processo), como na reutilizacdo do material sonoro (citagdo de material de construcao).
A preocupagdo de Nono vai no sentido de estes elementos alheios ndo aparecerem na

obra como elementos externos, com uma participagdo inalteravel, serena e/ou estatica.

29. Compositor e maestro de nacionalidade checa, que se op0s a ocupacdo alema no seu pais. Foi detido
em Abril de 1942 pela Gestapo e transferido posteriormente para Berlim, onde foi executado a 8 de
Setembro de 1943.

30. Sigla do Partido Socialista Unificado da Alemanha (Sozialistische Einheitspartei Deutschlands).

31. O Carnaval, de Schumann, ou o Concerto para violino Alla memoria di un angelo, de Alban Berg,
sdo excelentes exemplos desta técnica.

32. E a chamada série de todos os intervalos, que se divide em dois fragmentos de sete e de cinco sons
(Nono, 1987, p. 27 & Borio 1987, p. 87).
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Muito pelo contrario, o material citado faz parte do seu reservatorio de material sonoro,
retomado e permutado vezes sem conta ao longo da obra. Carvalho explica-nos que esta
forma de trabalhar, assente em “pequenas células de intervalos e duragdes, [...] parece
mais proxima da técnica dos compositores flamengos do Renascimento do que da
técnica dos compositores seriais dos anos 50” (2007, p. 236). Nono interessa-se pela
musica do passado no sentido de procura “de um processo composicional que se torna
especialmente significativo para ele e que, por isso, ele cita no sentido indicado: citacao
como contamina¢ao de toda a concecdo e estrutura da obra” (Carvalho, 2007, p. 238).

E o proprio compositor a expressar a relagio que algumas das obras do seu
repertorio firmam com a musica do passado: Due espressioni (1953) estabelece relagdes
com o ritmo da danga popular italiana — furlana; em Canti per 13 instrumentos (1955),
utiliza ritmos hispanicos e aspetos estilisticos presentes na musica de Giovanni Gabrieli
(1554-1612), ao “passar frequentemente do ritmo de quatro colcheias para o de trés
colcheias” (Nono, 1953, p. 119).

Carvalho (2007, p. 239) explica que a citagdo, na obra de Nono, consiste na
aplicagdo de determinados processos entretanto testados na oficina do compositor, que
posteriormente sdo conduzidos ao emergir de novos planos. O musicélogo portugués
define esta postura como uma “deslinearizagdo [...], processo composicional em que
o material citado funciona como uma componente de constru¢do e ja ndo emerge a
superficie como um outro preexistente (Carvalho, 2007, p. 239).

Se a aboli¢do do sistema tonal no inicio do século XX marcou de forma
significativa o universo da musica, ndo menos importante foi a vontade de alargar o
leque de materiais brutos a disposi¢do do compositor. Neste sentido, o advento das
novas sonoridades — “ruidos” e o aparecimento gradual do gravador’® - foi de extrema
importancia neste século.

Esta nova entidade sonora — ruido - que chega através da revolucdo industrial,
dos novos meios de transporte, entre outros, inspirou alguns compositores na criagao
de obras influenciadas por estas transformacgdes. Sao inimeros os elementos que o0s

musicos transportaram para o mundo composicional, de forma a traduzir as

33. A gravacdo foi possivel através do Fonografo, patenteado por Thomas Edison em 1878, e o
Gramofone em 1888, por Emile Berliner. Ambos obedecem ao mesmo principio, relativamente a
reprodugdo e gravagdo do som. A diferenca entre estes aparelhos encontra-se no modo de leitura da
agulha.
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caracteristicas da nova entidade sonora: os clusters®*, harmonias densas e dissonantes
nunca antes exploradas, registos instrumentais extremos, entre muitos outros. Deste
modo, o ruido passa a ser considerado um elemento sonoro, articulado na proposta de
uma obra musical, sob as perspetivas e motivagdes do artista.

Perante esta nova atitude artistica, Luigi Russolo> (1885-1947) redige o
manifesto futurista L ‘arte dei rumori em 1913, onde coloca em causa o significado
atribuido a palavra “ruido”, tradicionalmente considerado como sendo qualquer som
desagradéavel. Russolo afirma que os ruidos devem ser apreciados na criagdo musical e
que os desenvolvimentos técnicos possiveis a época deveriam ser colocados ao servico
desse mesmo objetivo.

Russolo (1913/2004) declara que a arte musical, no inicio do século XX, procura
explorar e desenvolver sonoridades dissonantes, mais estranhas e dsperas ao ouvido.

Este autor afirma ainda que nos aproximamos cada vez mais do “ruido musical”.

Thus we are approaching noise-sound. This revolution of music is paralleled
by the increasing proliferation of machinery sharing in human labor. In the
pounding atmosphere of great cities as well as in the formerly silent
countryside, machines create today such a large number of varied noises that
pure sound, with its littleness and its monotony, now fails to arouse any
emotion. (Russolo, 1913/2004)

Se o ruido despertou uma enorme curiosidade entre os compositores do inicio
do séc. XX, os mesmos ndo ficaram indiferentes a possibilidade de gravar um
determinado som.

A criacdo do fondgrafo e do gramofone esteve, durante os anos 30,
particularmente destinada ao entretenimento. Estes aparelhos tiveram, no entanto, uma
utiliza¢do diferente por parte de alguns inovadores, aproveitando-os para a criacdo de
musica, através da capacidade de manipulagdo de um som previamente gravado e de

voltar a reproduzi-lo.

34. Cluster [aglomerado] é formado por um agregado de notas ou sons, a distdncia de intervalos de
segundas (maiores e/ou menores), em simultdneo. O compositor Henry Cowell € o primeiro a definir o
termo no seu livro New Musical Resources (escrito entre 1916 e 1929 e publicado apenas em 1930)
(Menezes, 2002). The Tides of Manaunaun (1917), de Cowell, ndo ¢ a primeira pega a utilizar este
recurso, mas €, sem divida, a obra que estabeleceu o cluster como um elemento importante no interior
de uma composicao.

35. Pintor e compositor, integrou o Futurismo (movimento artistico e literario italiano, que se interessou
inteiramente pelos rapidos avangos tecnolégicos do final do séc. XIX e inicios do séc. XX).
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Ernst Krenek assume que o gravador ¢ a “inovagdo tecnoldgica, através da qual
a verdadeira musica electronica pode, em principio, tornar-se possivel” (Menezes,
2002, p. 99). Foi o que aconteceu com a chegada dos gravadores de fita magnética a

Paris, em 1951°°

. Este facto motivou o aparecimento de uma nova corrente francesa,
. . .3 J L,
apelidada Musique Concréte’’, que utilizava fitas magnéticas como recurso para a

criagdo das obras. Como nos descreve Menezes, “musica concreta ”:

Consiste essencialmente numa montagem de fenémenos acusticos pré-
existentes: sinos, ruidos de trem, fragmentos da fala humana, vozes de animais
e outros semelhantes. Esses elementos sdo gravados por um microfone,
elaborados através da manipulagdo com gravadores e montados em
surpreendentes inter-relagdes. Os efeitos sdo frequentemente provocativos e as
vezes interessantes dentro do espirito de choque tipico do Dadaismo, e, como
tudo que ¢ proveniente desse movimento, divertidos por um curto periodo de
tempo. (Menezes, 2009, p. 98)

Esta recente forma de compor torna-se responsavel pela criacdo de sonoridades
nunca antes escutadas, através da apropriagdo e estratificagdo de sonoridades pré-
existentes.

Apresenta-se, de seguida, uma cronologia sugerida por Cutler (2004, citado por
Silveira, 2012, pp. 31-34) e Menezes (2009, 251-258)**, que destaca algumas obras que
recorrem a gravacao como material para a composigao.

Em 1920, Stefan Wolpe utiliza oito gramofones para tocar simultaneamente
discos a velocidades diferentes, durante um evento Dada. Ottorino Respighi exige, na
partitura, que seja gravado, em disco de acetato, o canto de um rouxinol, para o seu
poema sinfonico Pini di Roma (1924).

Entre 1929 e 1930, Paul Hindemith e Ernest Toch, com o objetivo de gerar novas
sonoridades e nova musica, produziram Grammophonmusik — conjunto de trés pecas
em que o gramofone ¢ transformado num instrumento musical tradicional. As técnicas
para a criacdo de novos sons e texturas eram realizadas no momento da performance

musical, através da alteragdo da velocidade original, bem como da respectiva direcao

36. A chegada dos gravadores da-se cerca de Janeiro de 1951 e ocorre ao mesmo tempo tanto nos estidios
parisienses de musica concreta, como no estidio electronico de Coldnia.

37. Corrente musical desenvolvida por um grupo parisiense, composto pelo engenheiro electrotécnico e
locutor Pierre Schaeffer, o engenheiro Jacques Poullin € o compositor e percussionista Pierre Henry.
Estes sdo os criadores do Groupe de Recherche de Musique Concréte.

38 . Destas duas cronologias, seleccionaram-se apenas algumas obras que estabelecem uma
correspondéncia com a presenga de material sonoro pré-existente.
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de leitura do disco durante a sua reproducdo. Este processo tornou-se tdo singular e
interessante que atraiu compositores e criticos de toda a Europa e América do Norte™
para assistirem as suas apresentagoes (Katz, 2001).

Imaginary Landscape N° 1 (1939) de John Cage, requer um piano preparado,
cymball e dois gira-discos. Nesta obra, o compositor utilizou o gira-discos como um
oscilador que manipulava a velocidade de rotagdo, controlando igualmente a frequéncia
dos “sons de teste” e gerando, assim, glissandi sonoros. Também controla a intensidade
por meio da variagdo do volume sonoro € 0 momento em que este seria acionado.

Em 1944 Percy Grainger e Burnett Gross criam um aparelho composto por oito
osciladores audio e um sistema de sincronizagao, chamado Free Music. Entre 1944 ¢
1950, Paul Boisselet realiza experiéncias com discos e fitas magnéticas. Tristam Cary
entre 1947 e 1955 realiza experiéncias através da manipulagdo de gravagdes em discos.

Em 1948, Pierre Schaeffer (1910-1995) realiza as primeiras experiéncias com
discos dos arquivos sonoros da radio francesa ORTF*’, através de manipulagdes de sons
gravados, intitulando esta experiéncia de Musique Concrete. No mesmo ano, Schaeffer
compde os Cing Etudes de Bruits*' para o seu Concert de Bruits. Palombini descreve o

processo criativo no Etude pathétique:

Schaeffer empregou um prato para gravacdo de acetatos, quatro pratos para
reprodu¢do, um misturador de quatro canais, filtros, uma cdmara de eco e uma
unidade moével de gravagdo. As técnicas empregadas envolviam variagdes das
velocidades de gravacdo e reproducdo, amostragem e edicdo de sons por
manipulacdo do brago, fechamento em anel do sulco 42 gravado,
movimentacdo do disco em sentido reverso, modulacdes de intensidade, fade-
ins e fade-outs. Os corpos sonoros amostrados incluiam, em pé de igualdade:
seis locomotivas com vozes pessoais, para-choques e maquinistas regidos por
Schaeffer na estacdo de Batignolles (a seguir combinados com sons pré-
gravados de vagdes em movimento); uma orquestra amadora respondendo a
chamada [...] de um la de clarinete, ornamentado assim de fiorituras, na Sala
Erard (a seguir combinada com improvisagdes pianisticas de Jean-Jacques
Grunenwald, ao vivo, no estidio); Boulez ao piano, em harmonizacdes
classicas, romanticas, impressionistas e atonais de um tema dado (a seguir
cortadas, retrogradadas e montadas). Encerrando a série, uma mixagem ad
libitum de objets trouvés reunia a musica de Bali, uma gaita americana e uma

39. E sabido que John Cage esteve presente numa das apresentagdes em Berlim.

40. Anteriormente RDF de Paris.

41. 1) Etude aux chemins de fer; 2) Etude aux tourniquets; 3) Etude violette; 4) Etude noire; 5) Etude
pathétique.

42. Schaeffer desenvolveu, nesta época, a técnica sillon fermé (sulco fechado ou loop). Esta era aplicada
sobre o disco e permitia que um pequeno fragmento gravado tocasse repetidamente, as vezes que o
compositor desejasse.
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embarcacdo fluvial francesa em torno da voz de Sacha Guitry — que a tosse
da radialista interrompera. (Silveira, 1999)

Em 1951, John Cage (1912-1992) compde Imaginary Landscape N°4, obra para
24 intérpretes e 12 radios, através do conceito de objet trouvé™. A obra é composta por
fragmentos da sintonizagao ou dessintonizacao das emissoras de radio, captando ndo sé
musica, como também ruidos, informacdes e publicidade, ou seja, todo o tipo de
entidades aleatoriamente encontradas na “viagem” pelas diferentes emissoras.

No ano seguinte, John Cage compde Imaginary Landscape N° 5. Nesta obra,
composta através da modificagdo e manipulacdo dos gira-discos por “colagem de
extractos de quarenta e dois discos de Jazz* [...], a questdio da escolha dos materiais
repousa em critérios independentes de gostos pessoais” (H. Santana & R. Santana,
2004, p. 36). A gravagdo ¢ feita através da reproducao dos gira-discos e gravado através
de fita magnética, para posteriormente ser apresentada em publico sobre suporte fixo.
O material sonoro alheio aqui utilizado, apresenta-se na sua forma original e/ou
manipulado (H. . J. da Silveira, 2012, p. 37).

No mesmo ano, John Cage escreve Williams Mix, para fita magnética, com
difusio através de oito canais™. O compositor americano elabora uma partitura
composta por cento e noventa e duas paginas, nas quais utiliza entre quinhentos a
seiscentos fragmentos de som (cf. Figura 5). As fontes sonoras foram gravadas por
Louis e Babe Barron e divididas em seis categorias: 1) sons urbanos; 2) sons da
natureza; 3) sons sintéticos ou eletronicos; 4) sons produzidos manualmente (inclui o
repertorio musical); 5) sons com pouca intensidade, exigindo amplificagdo; 6) sons

produzidos através do sopro (inclui o canto).

43. Ready made ou “objecto encontrado” ¢ equivalente a “objet trouvé”.

44. Nas instrugdes da obra, o compositor refere que os 42 discos fonograficos, necessarios a execugdo da
obra, sdo de escolha aleatéria.

45. Segundo Leider, ¢ a primeira obra octafonica (2004, p. 290).
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Figura 5. Excerto da obra Williams Mix de J. Cage

Fontana Mix (1958) de John Cage, ¢ uma obra eletroactistica composta através
da utilizagdo de diversas colagens, e foi dedicada a Luciano e Cathy Berio. Também a
Wireless Fantasy (1960), de Vladimir Ussachevsky, onde ¢ utilizada a citacdo do
preludio da opera Parsifal, de R. Wagner (1882), através de uma gravacao de 1951.

Em 1961, James Tenney foi pioneiro na elaboracdo da obra eletroacustica
Collage No.1 —"Blue Suede", ao utilizar unicamente a gravagao de Blue Suede Shoes46,
interpretada por Elvis Presley. Rozart Mix (1965), de John Cage, foi composta por um
conjunto de /loops de fita magnética, projetados através de varios aparelhos
reprodutores. A partitura consiste na utilizagdo da correspondéncia entre o0s
comunicados do compositor e o organizador do evento, Alvin Lucier, acerca dos
preparativos para o concerto na Universidade de Brandeis. E possivel utilizar qualquer
material sonoro e o tamanho da fita pode variar, com um maximo de 45 centimetros de
comprimento. A obra deve iniciar com a entrada do publico e s6 devera terminar quando
o ultimo elemento da plateia estiver fora da sala.

Em 1966, Karlheinz Stockhausen compds a obra Telemusik, baseada na
utilizacdo de excertos de musicas provenientes da Espanha, do Vietnam, do Bali, do
Saara do Sul, do Japao e da Hungria. Todas estas fontes interagem entre elas por meios
eletronicos, perdendo o contato e a identificagcdo com o seu estado original. Stockhausen

explica que pretendeu “escrever ndo a [minha] musica, mas a musica do mundo inteiro,

46. Composta em 1955, por Carl Perkins.
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de todas as ragas e paises” (1978, Griffiths, p. 129). No mesmo ano, Stockhausen deu
inicio a composicao de Hymnen (1966-1967), também elaborada a partir de fragmentos
derivados de um grande conjunto de sons, como hinos nacionais, conversas,
sonoridades de multiddes, entre outros. Segundo Wishart (Silveira, 2012, p. 137), todos
estes fragmentos utilizados pelo compositor sdo organizados e absorvidos dentro de
uma estrutura maior, através de combinagdes ¢ modulagdes eletronicas. De acordo com
o mesmo autor, Stockhausen ndo pretende preparar a percetibilidade dos fragmentos
musicais pré-gravados. O seu desejo € criar um distanciamento ou “desapego real”,
perdendo assim a referéncia com o “mundo real” sonoro e, desta forma, proporcionar
ao ouvinte uma sensacao semelhante a que teria se intentasse observar “o mundo real a
distancia” (Whishart, 1996, p. 145). As manipulag¢des sonoras utilizadas nestas duas
obras de Stockhausen “desfiguravam” de tal forma a fonte original, que H. Santana e
R. Santana (2004) consideram que o uso do conceito colagem, do inicio do século XX,
"encontra-se ultrapassado. A combinatéria e modula¢do dos diversos elementos,
concebidos através de meios electronicos, origina uma nova unidade formal e estrutural,
onde o passado, presente e futuro se articulam de forma unica" (p. 34).

Em 1967, James Tenney compde Collage No.2 — Viet Flakes. Nesta obra o
compositor utiliza uma diversidade de fragmentos de musicas pop, cléssica e tradicional
asiatica.

Entre 1968 ¢ 1969 Karlheinz Stockhausen compos Kurzwellen. O compositor
utiliza radios de onda curta®’, que recebem as habituais e diversas emissdes sonoras, as
quais os musicos reagem através de estruturas predeterminadas. No mesmo ano,
compds outra versdo desta obra, intitulada de Opus 1970. Esta peca destaca-se por
utilizar unicamente interpretagdes de obras de Beethoven®.

Em 1968, Bernard Parmegiani criou duas obras onde utiliza gravagdes do
universo da musica rock, pop e classica orquestral, entre outros sons: Pop'eclectic e, no

ano seguinte, Du Pop a l'ane.

47. Séo radios que atuam no espectro de frequéncia dos 3.000 kHz a 30.000 kHz. Representam um
importante papel tanto para radiodifusdo como para fins utilitdrios (comunicacdes com avides,
embarcagdes, etc), civis, militares ou comerciais.

48. Esta obra esteve inserida num acontecimento, a celebragdo dos 200 anos do nascimento de
Beethoven. Esta versdo ¢ também conhecida como Kurzwellen mit Beethoven, Kurzwellen mit
Beethoven-Musik ou Stockhoven-Beethausen.
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The Beatles composta mais concretamente pelo musico John Lennon, compde
Revolution 9 (1968). E uma obra que reutiliza gravagdes do proprio grupo e também
fragmentos de obras de R. Schumann e J. Sibelius.

Em 1975, Richard Trythall compde Omaggio a Jerry Lee Lewis, obra elaborada
a partir de gravagdes feitas por Jerry Lee Lewis de Whole Lotta Shakin' Goin' On. O
proprio compositor comenta que utiliza o "objecto familiar" do ouvinte como ponto de
orientacdo, no meio de um labirinto de novos materiais. Assim, surgem inesperados
acontecimentos, mas sempre relacionados e associados com o seu ponto de orientacao
- objecto familiar (Cutler, 2004, p. 148-149).

Em 1979, Pierre Henry elabora La Dixiéme Symphonie * "baseada em
fragmentos pertencentes as nove sinfonias de Beethoven" (H. Santana & R. Santana,
2004, p. 32), com o intuito de homenagear o compositor alemao.

Roaratorio - an Irish circus on Finnegans Wake (1979), obra radiofonica de
John Cage, na qual o compositor utiliza a musica tradicional irlandesa, combinada com
a declamacdo de textos da autoria do proprio compositor.

Em Strathoven (1985), Luc Ferrarri relaciona e intercala a musica de I
Stravinsky com a de L. v. Beethoven. Nesta obra, com uma duragdo de 3'23’, sdo
utilizados maioritariamente fragmentos de excertos orquestrais dos dois compositores
referidos.

Entre 1987 e 1991, Cage escreve um conjunto de cinco Operas intitulas de
Europera I — V, compostas unicamente através da utilizacdo de excertos de operas dos
séculos XVIII e XIX (Beyst, 2005). Este conjunto de dperas ¢ homenagem a toda a
historia da dpera ocidental, como nos demonstra as palavras de Cage: "For two hundred
vears the Europeans have been sending us their operas. Now I'm sending them back"

(in Beyst, 2005).

49. Com uma revisdo em 1998, chamada La Dixieme Remix.
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1.3. A CITACAO A PARTIR DOS FINAIS DOS ANOS 60

La técnica de los ‘objetos encontrados’, |[...], sugiere un
imaginario pldstico. Materiales extraidos de diferentes
tramos de la tradicion histérica, recortados y transpuestos a
un contexto nuevo, se vuelven objeto de una reinterpretacion
compositiva.

Fessel (2014, p. 37)

No final da década de 1960, viveu-se um periodo draméatico ao nivel da situagdo
socio econdmica e politica mundial, devido a Guerra Fria, Guerra do Vietname, as
mortes repentinas de Che Guevara (1967) e Martin Luther King (1968), entre outros
acontecimentos. Em 1968 surge também a invasdo da Unido Soviética ao territdrio da
Checoslovaquia em reagdo a Primavera de Praga, e no mesmo ano, a greve geral em
Franca que adquire um significado e proporgdes revolucionarias, ficando conhecida
como “Maio de 68”. No ambito social existiu uma enorme agitacdo, através de diversos
grupos sociais que tentaram confrontar o conservadorismo: a segunda fase do
movimento feminista, os movimentos de igualdade racial, o movimento hippie, a
revolugio sexual®, entre outros.

Estes acontecimentos socioculturais influenciaram a arte em geral,
proporcionando uma renovada perspetiva estética, apelidada de pos-modernismo.
Segundo Paul Griffiths, ao nivel da musica, a postura da criagdo pos-moderna ¢
composta pela liberdade de uso de tudo o que o compositor quiser (1995, p. 264).
Segundo Anderson, (1999, p. 31) o termo p6s-moderno foi utilizado pela primeira vez
na obra filosofica de Jean-Frangois Lyotard em 1979, 4 condi¢do pés-moderna’. No

ano em que foi publicado o original em francés o livro de Lyotard, o debate sobre este

50. Também conhecida como a época da “Liberacdo sexual”. O fenomeno ocorreu em todo o mundo
ocidental dos anos 1960 até os anos 1970.

51. A condigdo pés-moderna é um pequeno livro em formato de relatorio que foi encomendado pelo
Conselho das Universidades do governo de Quebec (Canadé). E considerado por alguns tedricos como
um texto “ocasional”, mas que tem servido de influéncia para os tedricos abordarem e estudarem o
assunto poés-modernidade.
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assunto, ja se encontrava de forma inquieta nas diversas areas, tais como na critica
literaria, na arquitetura, na sociologia, na musica, entre outros.

Lyotard afirma que pds-modernismo ¢ mais uma atitude do que um estilo
musical e “indubitavelmente, [faz] parte do moderno”. Assim sendo, toda a obra
considerada como pés-moderna, ndo pode ser entendida como fora do ambito do
modernismo, como se fosse o fim deste periodo, mas sim, como o “modernismo em
estado nascente”.

Como menciona Jodo Paulo do Nascimento (2011, p. 60) esta “afirmacdo [de
Lyotard] aparentemente paradoxal, desmancha o entendimento de que o poOs-
modernismo seria um estagio da arte posterior a0 modernismo finalizado, que, por sua
vez, seria posterior ao realismo figurativo.”

O compositor francés Francis Dhomont >> no seu artigo de 1990 — Le
Postmodernisme en Musique: Aventure Neo-Baroque ou Novelle Aventure de La
Modernité?, define alguns aspectos> que aproximam uma determinada obra da
condi¢do cultural contemporanea, pds-moderna, dos quais apenas destaco dois dos
pontos: “a utilizagcdo de referéncia a produg¢do musical de outro lugar ou de outra época”
e “a utilizagdo de citacdes de textos verbais aliados aos sons musicais como uma
possibilidade de alianca entre as mais diferentes gamas do sonoro na construcao de vias
narrativas” (Nascimento, 2010, p. 142). Neste sentido, e segundo este autor, as
particularidades mencionadas anteriormente estdo inteiramente ligadas a pratica
citacional. Dhomont afirma ainda que sdo frequentemente apontadas como pds-
modernas, sem que se consiga provar que a simples incursdo de algum destes recursos,
caracterize a musica pos-moderna.

Apesar da dificuldade em definir com rigor pés-modernismo musical, Jonathan
D. Kramer no seu artigo Postmodern Concepts of Musical Time (1996), apresenta uma
lista com 14 topicos (cf. Tabela 1) de forma a caracterizar a musica desta fase. O autor
explica que estes topicos ndo tém que ser empregues na sua totalidade para que uma

obra seja entendida como p6s-moderna.

52 Nasce em 1926 e ¢ considerado um dos grandes representantes da arte acusmatica.
53 No total sdo 5 pontos e encontram-se descritos na integra no livro “Abordagens do Pés-moderno em
Misica” de Jodo Paulo Costa do Nascimento (2010, p. 142).
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Tabela 1. Tépicos que caracterizam a musica pés-moderna

1. Is not simply a repudiation of modernism or its continuation, but has aspects of
both.

2. Is, on some level and in some way, ironic.

3. Does not respect boundaries between sonorities and procedures of the past and of
the present.

4. Seeks to break down barriers between "highbrow" and "lowbrow" styles.
5. Shows disdain for the often unquestioned value of structural unity.
6. Refuses to accept the distinction between elitist and populist values.

7. Avoids totalizing forms (e.g., does not allow an entire piece to be tonal or serial or
cast in a prescribed formal mold).

8. Includes quotations of or references to music of many traditions and cultures.
9. Embraces contradictions.

10. Distrusts binary oppositions.

11. Includes fragmentations and discontinuities.

12. Encompasses pluralism and eclecticism.

13. Presents multiple meanings and multiple temporalities.

14. Locates meaning and even structure in listeners, more than in scores,
performances, or composers.

Perante esta tabela de Kramer, podemos considerar que o periodo pés-moderno
¢ composto por um ecletismo musical, ao permitir que um compositor utilize
variadissimos sistemas e/ou materiais de referéncias distintas de forma extremamente
homogénea na mesma obra (Rodrigues, 2012, p. 48). Jorge Peixinho afirma que o pos-
modernismo se caracteriza pela utilizacdo de diferentes técnicas de collage e citagdo,
assim como também a “recuperacdo, em novas bases, de elementos como a melodia (no
sentido tradicional), o estabelecimento de sistemas, técnicas ou principios de
«funcionalidade» harmonica, o renascimento das técnicas contrapontisticas, até mesmo

a ressurreicao do sentido fonal” (Machado, 2002, p. 285).
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Existem vdrias perce¢des sobre modernismo e poés-modernismo, mas apenas
uma delas interessa aqui reter — a recuperagdo dos processos de um passado musical,
através do surgimento de variadissimas técnicas de citacdo, entre elas: collage,
metacollage, poliestilismo. No caso de Peixinho, o compositor explica que o espirito

p6s-moderno na musica explora a citagdo mediante a:

recuperacao de signos de um passado musical, através (nos seus aspectos mais
prospectivos) de uma formulacdo sintictica, de uma func¢do semantica, da
dicotomia equilibrada procurada (ou estabelecida) entre alguns niveis dos
valores tradicionais designados ilusoriamente por «conteudos» e «forma», a
polifonia de estilos, os confrontos entre linguagens distintas (paradigmaticas
de momentos historicos diversos de tradicdo musical, ou ainda de diferentes
culturas), trouxe até nos a abertura de horizontes insuspeitados. (Machado,
2002, p.285)

A caracteristica pés-moderna de recuperar a histdria e/ou servir-se do antigo
como inspiracdo para a constru¢do do novo, traz também consigo a ideia da
“apropriacdo” do objecto sonoro concreto, real e palpavel: collage (H. L. J. da Silveira,
2012, p. 26).

O termo aqui empregue de collage (colagem), € um termo francés que deriva da
palavra coller e tem como significado literal colar. Proveniente das artes plasticas,
segundo Clement Greenberg (1996, p. 87), o termo”” foi datado entre 1910-11 e
abandonado pelos seus criadores apés 1914. Contudo, “ao contrario da pintura, em
musica a colagem nao ¢ um apandgio do século XX” (Santana & Santana, 2004, p. 31).

No campo da musica, este processo criativo ¢ adoptado e mencionado por
diversos compositores, assumindo desta forma a collage como uma fonte de inspiragao
€ motivacao para as suas composi¢des. Um dos exemplos musicais mais brilhantes deste
processo (no séc. XIX) ¢ a obra Souvenirs de Munich, quadrille sur les themes favoris
de Tristan et Isolde (1887) de Emmanuel Chabrier (1841-1894). E uma obra para piano
a quatro maos, composta unicamente com material e fragmentos externos, selecionados,
organizados e combinados pelo proprio compositor.

Mas ¢ com a chegada do p6és-modernismo, que a pratica de collage desperta o

interesse de um vasto nimero de compositores, que por sua vez raciocinam sobre a

54. Golding (1991) afirma que podemos encontrar nas artes visuais diferentes tipos de colagem: a
colagem cubista descoberta por Pablo Picasso, definida como sendo a "incorporagao de qualquer material
estranho a superficie do quadro" e papier collé (papel colado) "uma forma particular de colagem, em que
tiras ou fragmentos de papel sdo aplicados a superficie da pintura ou desenho" (p. 46).
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apropriagdo e estratificagdo do material alheio. Segundo as autoras Helena Santana e
Rosério Santana € "a partir dos anos 60, [que] esta técnica origina um conjunto de obras
de caracteristicas e nuances impares” (2004, p. 32). No artigo Metamorfoses em espagos
de arte: Berio, Eu e os Outros (2007, p. 80), as auotoras explicam o porque da utilizagao

deste termo oriundo das artes plasticas, na musica da segunda metade do século XX:

O uso da técnica de colagem, deliberado, conduz a um universo sonoro de
natureza compativel com a proposta plastica. E utilizando o principio do
arquétipo e tentando ligar o nosso pensamento ao de outrem que a ideia surge.
Através da colagem e da citagdo conseguimos a coeréncia com, € sobre, o
universo pictural.

E 0 caso do compositor esténio Arvo Pirt (1935), que apds a sua primeira fase
neoclassica e posteriormente a sua ligagio com a técnica serial™, no inicio da década
dos anos 60, compods um conjunto de obras que se baseiam e/ou se relacionam em parte,
com obras de outros autores. Collage sur B-A-C-H (1964) para cordas, cravo, piano e
oboé, ¢ considerada uma das primeiras composi¢des onde a técnica da colagem esta
presente na obra do compositor. O segundo movimento desta obra pode ser considerado
uma orquestracdo de uma Sarabande de J. S. Bach, original para cravo e oboé. Neste
andamento, Pdrt comeca por apresentar a “seccdo A” através de uma simples
orquestracdo (classica) do oboé e o cravo. Naquilo que seria a repeticdo dos mesmos
compassos na musica de Bach, Pért, aplica subitamente violentos clusters ao piano, com
uma densidade harmonica nas cordas oposta a sua origem, mas consegue manter uma
relacdo através da alusdo direta com o ritmo da Sarabande de Bach. Estes dois estilos
alternativos acontecem durante todo o andamento, permitindo desta forma, poder
absorver a clara identificacdo da Sarabande (orquestragdo) contra a total desfocagem
da mesma.

Em 1966 surge de forma inesperada no fim do ultimo andamento da sua Sinfonia
N’ 2 uma citagdo do Children's Album, Op. 39 de Piotr Ilitch Tchaikovsky (1840-1893).
No caso do concerto para violoncelo Pro Et Contra (1966), e segundo as notas de
programa, ndo apresenta citagdes diretas, apenas compde a obra através alusdes muito

fortes com o estilo barroco.

55. A frequente utilizagdo dos processos seriais na sua musica, fez o compositor criar inimizades,
sobretudo pela ocupagdo da Estonia pela Unido Soviética. Durante algum tempo foi considerado como
um compositor pertencente a “decadéncia burguesa ocidental”.
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Credo de 1968 (obra para piano, coro misto e orquestra), seria a ultima obra
antes de o compositor entrar num longo periodo de siléncio composicional®®. Apés a
abertura coral e da orquestra, tipicamente alusiva ao estilo barroco, surge no compasso
16 uma citacdo direta através do piano, ao tocar a solo os primeiros 11 compassos do
Preludio em D6 Maior do Cravo Bem Temperado de J. S. Bach. Os restantes compassos
surgem distribuidos ao longo desta obra.

Na peninsula ibérica surgem a obras Heterogéneo (1968) e Parafrasis (1968)
do compositor espanhol Luis de Pablo. O compositor espanhol teve a ideia de
reconstruir uma obra preexistente, ordenada a partir de uma forma sua, durante a sua
estadia em Berlim em 1967 e 68. Segundo o compositor, ao ser confrontado com a

utilizagdo de material sonoro preexistente, explica-nos:

Creo que lo que se paso fue resultado de la confluencia de dos cosas.: el hecho
de vivir rodeado de ruinas — el Berlin occidental y el Berlin oriental de los
anios 67 y 68 — y la progresiva neutralizacion de las alturas a la que me habia
llevado mi evolucion musical. (Volder, 1998, p. 164)

Heterogéneo, para orquestra, 0rgdo, hammond e dois recitantes e Parafrasis
para dois grupos instrumentais, sdo obras que "emergem da forma aberta trabalhando
profundamente a distribuicao e sequenciacdo de materiais" (H. Santana & R. Santana,
2004, p. 32). No primeiro caso, temos a musica de Beethoven, Tchaikovsky, Schumann
e Bizet intercaladas através de zarzuelas®’, pasodoble®® ¢ sonoridades oriundas do
Meédio Oriente. No caso de Parafrasis (1968), Luis de Pablo constréi através de trés
motetes de Luis de Victoria.

No ano seguinte, o compositor espanhol escreve Quasi una fantasia (1969) para
sexteto de cordas e orquestra, obra cujo material se situa a volta de Verkldrte Nacht de
A. Schonberg. Pablo explica que, apesar da estrutura formal lhe pertencer, o mesmo
segue de muito perto a sucessdo de acontecimentos, muito proximo da obra de

Schonberg.

56. O compositor nada compos em 8 anos, a ndo ser a Terceira Sinfonia.

57. Representagao teatral onde se intercala a declamag@o, o canto, a musica e o didlogo. As suas origens
remontam a sociedade espanhola do século XVII.

58. Género musical e danga de origem espanhola. Nasce em pleno século XVI e ¢ utilizada tanto em
touradas, como em desfiles militares. Torna-se um género popular no inicio da primeira metade do século
XX.
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Segundo Luis de Pablo (Volder, 1998, p. 162), a utilizagdo de citagdes em forma
de collage nas obras Heterogéneo e Quasi una Fantasia, colocou ao compositor
“problemas fascinantes de reconhecimento do material, da sua coeréncia, do
cruzamento de fungdes, etc.” Esta andlise feita a utilizacdo de material emprestado fez
surgir uma certa evolugio no seu emprego. Por exemplo, a suas obras Eléphants ivres™
I-IV (1972-73), baseadas num motete de Victoria, a identificagdo do material sonoro
tomado por empréstimo € agora colocado num segundo plano. A obra de Victoria serve
de reflexdo e o seu material surge na obra de Pablo de forma “desmembrada, mastigada,
digerida, expulsada, etc.” Auditivamente, a relacdo encontrada entre as duas obras ¢
apenas a utilizacdo do “tom de Sol maior e os fragmentos que se deixam adivinhar
através de outros tecidos sonoros.”

Ainda no mesmo ano (1973), Luis de Pablo escreve Vielleicht™, obra para seis
percussionistas, na qual reutiliza a Bagatela em Si bemol Maior op. 119 de Beethoven.
Segundo Volder, o material proveniente da Bagatela, ¢ de tal forma “maltratado”, que
pode levar o ouvinte a perguntar-se onde se encontra o material tomado por empréstimo.
Assim, podemos considerar que a resposta esteja no titulo: “falvez seja a pega de
Beethoven, talvez nao” (1998, p. 58).

Entre 1968-1969, Luciano Berio escreve a sua Sinfonia composta por cinco
andamentos para orquestra e oito vozes amplificadas. Esta importante obra do séc. XX
tem como base musical para o seu terceiro andamento: In ruhig fliessender Bewegung®',
0 Scherzo® da Sinfonia n° 2 (1888-1894) de Gustav Mahler. Esta forma de reutilizar
na totalidade a obra de Mahler aproxima-se daquilo que seria um gigantesco “cantus
firmus”, ou, como o proprio Berio descreveu, em 1981: o Scherzo de Mabhler é “um
esqueleto que sempre surge de corpo inteiro cuidadosamente vestido e depois
desaparece e torna aparecer...” (p. 94). O termo “cuidadosamente vestido” ¢ aqui
entendido como sendo uma analogia ao basto repertorio de fragmentos heterogéneos®,

que Berio vai adicionando e sobrepondo junto do Scherzo de Mahler:

unificados por uma estrutura homogénea [Mahler] que unifica e determina a
importancia de cada um no interior do todo — a interagdo surge gragas as

59. Eléphants ivres I, IIl e IV sio obras para orquestra e Eléphants ivres I é uma obra para conjunto
instrumental.

60. Palavra alema que significa “talvez".

61. “Num movimento calmo e fluente”.

62. Corresponde ao terceiro andamento da Sinfonia de Malher.

63. Os diversos fragmentos selecionados pertencem a contextos histdricos diferentes.
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similitudes melddicas, ritmicas e timbricas, determinando a conciliacdo dos
elementos, assim como a sua sobreposi¢do e transmutacdo. (H. Santana & R.
Santana, 2004, p. 35)

No caso do conjunto vocal, Berio opta por utilizar excertos de texto
principalmente retirados de L ‘Tnnommable de Samuel Beckett™. Ao nivel dos excertos
do repertério musical, que sdo justapostos e/ou incrustados na obra, temos um vasto
nimero de célebres compositores, tais como: Gruppen de K. Stockhausen; Der
Rosenkavalier de R. Strauss; Kantate de A. Webern; Fiinf Orchesterstiicke de A.
Schoenberg; La Mer de C. Debussy; La Valse de Maurice Ravel; os Concertos para
Violino de A. Berg e de J. Brahms; o coral Es ist genug® ¢ o I Concerto Branderburgues
de J. S. Bach; Dies Irae da Sinfonia Fantastica de H. Berlioz; Agon e Rite of Spring de
I. Stravinsky; Pli selon Pli de P. Boulez; Sinfonia Pastoral de L. v. Beethoven; entre
outros, incluindo ainda fragmentos do proprio Berio (Hicks, 1981-1982, Plaza, 2012,
p.7).

Para Hicks, a escolha na utilizagdo de Mahler como manto do Scherzo, deve-se
ao facto de Berio se aperceber que a musica daquele autor estd também repleta de
alusdes. Portanto, o compositor italiano, “como herdeiro, radicaliza esse traco
percebido no seu compositor-herdi-romantico-moderno, e entdo trabalha com citagdes
diretas, colagens musicais” (H. I. J. da Silveira, 2012, p. 173).

A utilizagdo de uma grande quantidade de referéncias nesta obra, ¢ um fator
totalmente assumido pelo proprio compositor. Berio explica até que teve o cuidado que
todos os elementos melddicos e harmodnicos integrassem e encaixassem de forma
natural, com a obra de Mahler. E o proprio Berio que também nos explica, que o
processo de escolha dos fragmentos partiu “em funcdo ndo sé das suas associagdes
reais, mas ainda pelas conexdes potenciais com Mahler” (Tranchefort, 1986, pp. 87-
88). Este fator de adaptagdo ¢ fundamental, para que garante o “‘esquecimento” por parte
do ouvinte em relacdo a fonte de onde o excerto derivou. Perdendo desta forma uma

relacdo direta com o processo “collage”:

Deste modo, apresentam um processo harmonico que ndo constitui uma
"collage". Além disso, estas citagoes de musicos famosos que actuam sobre si

64. O proprio compositor menciona que utilizou na sua Sinfonia também fragmentos de textos de Lévi-
Strauss e partes de um discurso de Martin Luther King (pronunciado pouco antes de seu assassinato).
65. O mesmo coral citado no concerto para violino de A. Berg (concerto também citado no terceiro
andamento da Sinfonia de Berio).
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e que adquirem de repente um novo significado, como é o caso desses objetos

ou rostos familiares, que sdo colocados sob uma luz ou num contexto pouco
66 .

habitual™. (Berio, 1968, para. 8)

Henri Pousseur estreia em 1969 a sua dpera ou como o proprio compositor a
define, “uma fantasia em género de 6pera”, Votre Faust (1961-1968). O compositor
procura nesta obra inverter certos principios que a musica contemporanea de entdo
exigia, nomeadamente o "determinismo do serialismo integral®’, o indeterminismo das
obras aleatdrias e a passividade do ouvinte" (H. Santana & R. Santana, 2004, p. 32).
Pousseur, assumidamente influenciado pelas ideias do coautor e libretista, o poeta
Michel Butor®®, “e no constante emprego de citagdes que o poeta faz nas suas obras
literarias, leva as Ultimas consequéncias esse procedimento metalinguistico literal no
plano da musica, constituindo-se basicamente s6 de citagcdes” (Menezes, 2002, p. 301).

Votre Faust ¢ apenas composto por citagdes, que ocupa o periodo barroco até
ao século XX, p. ex.: L'Orfeo (1607) de C. Monteverdi, Messias (1741) de G. F.
Haendel, Don Giovanni (1787) de W. A. Mozart, Fausto (1856-59), de Ch. Gounod,
Carmen (1875) de G. Bizet, Tannhduser de R. Wagner e Soleil des eaux de P. Boulez.
Desta maneira, propde-se interligar e confrontar as sonoridades da musica do passado,
com a musica mais contemporanea. Estas citacdes e, como o compositor nos explica,
“que Votre Faust é praticamente constituido s6 de citagdes, mais a0 menos importantes
[...], mais ao menos deformadas ou desenvolvidas e, por consequéncia, mais ou menos
reconheciveis...” (Pousseur, 1968, in Menezes, 2002, p. 302)

Na utiliza¢do desta imensa quantidade de material alheio e tdo heterogéneo,

Pousseur colocou-se as seguintes questdes:

Como chegar a fazer “rimar” numa mesma composi¢do uma citagdo de Gluck
ou Monteverdi e uma outra de Webern (dois sinénimos gramaticais que me
tinham parecido até entdo exatamente opostos e praticamente incompativeis)?
Como chegar a “conjugé-las”, a encontrar suas fun¢des comuns, e, para
comegar, a estabelecer entre elas uma série de tempos intermediarios,

66. [Tradugdo do autor] Elles illustrent donc un procédé harmonique et ne constituent pas un «collage».
En outre, ces citations de musiciens célébres agissant les unes sur les autres et se transformant, acquiérent
soudain une signification nouvelle, comme le font ces objets ou ces visages familiers placés sous une
lumiére ou dans un contexte inhabituels.

67. Da qual o proprio Pousseur, paradoxalmente é um dos representantes desta pratica. O Serialismo
integral ¢ acusado de um “excessivo intelectualismo que tornar-se-ia tipico da metodologia serial e a um
constante desprezo do resultado perceptivo mais concreto do dado musical, decorrente se sua exacerbada
sistematizag¢do” (Menezes, 2002, p. 299).

68. Poeta francés (1926), considerado o inciador do movimento literario francés dos anos 50, conhecido
por nouveau roman.
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susceptiveis de convencer o ouvido musical de sua dependéncia com relacdo a
um mesmo dominio mais geral? (Pousseur, 1968, in Menezes, 2002, p. 302)

Pousseur, em jeito de resposta a estas questdes colocadas pelo proprio,
manifesta que as diversas citagdes numa determinada obra devem estar unificadas
através de um todo orgénico, ou seja, devem estar ao cuidado “de um sistema subjacente
suficientemente forte, para que a composi¢ao metalinguistica atinja todo o seu potencial
poético e semantico” (1989).

Em 1970 surge o termo metacollage pela primeira vez por Kagel numa
entrevista a Karl Faust, termo que apds uns meses daria titulo a uma palestra em
Darmstadt por Stockhausen: collage and metacollage. Segundo Stavlas, ¢ dificil
perceber quem inventou o termo e se ambos estavam familiarizados com o uso do termo
do outro. Parece ser claro que ambos compositores utilizavam o termo para descrever
uma técnica que vai para além da colagem tradicional, embora ambos tenham diferentes
prismas na sua definicao.

De qualquer maneira, a metacollage reside na coeréncia da aplicagao/adaptagao
dos seus mais diversos elementos. Embora sejam fragmentos de diferentes entidades, ¢
de evitar que a fragmentacdo e o confronto entre os excertos/partes se tornem 6bvios,
como acontece por exemplo no 3° andamento da Sinfonia de Berio. Kagel assume evitar

que isso aconteca, como nos explica pelas suas proprias palavras:

Listening to a composition in which musical quotes occur sporadically is often
rather like watching at the window: people walk past while you stay; if you
happen to know somebody, there is an exchange of polite nods. I on the
contrary wanted to assemble as coherent as possible a montage by means of
meticulous inbreeding of more or less familiar pieces without the introduction
of alien bodies. Rather than distract him with anecdotes to be recognised, 1
wanted the listener to be able to concentrate on the substance of the musical
context. (Kagel, in Stavlas, 2012, p. 102)

Kagel ndo queria que os ouvintes se mantivessem ocupados na audi¢ao da obra
a procura de identificar as mais variadas citagdes. Mas, em alternativa, facultar ao
ouvinte a esséncia da musica de Beethoven, numa esséncia e ambiente diferentes: ouvir
a musica de Beethoven apresentada “como nova musica” e ndo “junto com a musica
nova” (Stavlas, 2012, p. 102).

Em 1969, Mauricio Kagel realiza uma producao cinematografica: Ludwig van,
tendo como objetivo, festejar o bicentenario do nascimento de Beethoven em 1970. A

musica desta obra, também da autoria do compositor argentino, ¢ intitulada de Ludwig
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van: Hommage von Beethoven e foi elaborada de uma forma pouco ortodoxa. Na
construcdo da Beethovenhaus, Kagel quis construir a sala de musica de Beethoven para
efeitos do filme, uma sala que tivesse totalmente coberta por partituras do compositor
alemado - paredes, piano, cadeiras, soalho etc. (cf. Figura 6). Assim, a partitura ¢
composta por um total de 45 fotografias captadas na mesma sala, que exibem variados
excertos de partituras de Beethoven (cf. Figura 6 e Figura 7).

Kagel deixa instru¢des para a interpretacdo da partitura, permitindo que estas
possam ser lidas em qualquer ordem, ou mesmo omitindo partes, a instrumentagdo e
duracdo devem ser decididas pelos intérpretes. Ainda permite que qualquer obra de
Beethoven, que ndo esteja presente na partitura, possa vir a ser incorporada a vontade
dos artistas. Com estas instrugdes, Kagel procura deixar os intérpretes bastante

espontaneos e livres (Stavlas, 2012, p. 13).

Figura 6. Excertos da partitura Ludwing Van de M. Kagel
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Ludwig van ¢ composta apenas de citagdes da musica de um compositor
especifico e Kagel quando a obra € associada ao termo "colagem", responde que a forma
adequada de descrever seria: metacollage (Kagel, in Stavlas 2012), uma vez que os
fragmentos que ele usou na sua constru¢do eram todos da musica de Beethoven, sem

mistura-los com a musica de qualquer outro estilo ou compositor.
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Figura 7. Excerto da partitura Ludwing van de M. Kagel

Em relacdo a metacollage, Stockhausen apresenta uma perspectiva ligeiramente
diferente de Kagel, sendo aquela que envolve "a intermodulagdo de todas as diferentes
forcas que sdo combinados numa composi¢ao" (Cott, 1974, p. 174). Ou seja, para
Kagel, a coeréncia ¢ alcangada através do uso de material a partir da mesma fonte; no
caso do Stockhausen, esta é provocada pela interacdo entre os componentes
heterogéneos.

Outro dos sintomas vividos nestes tempos, € a total rejei¢ao ou desinteresse pela
utilizacdo de qualquer fragmento musical (literal) por parte de alguns compositores.
Esse interesse ¢ agora trocado pela recolha de sintomas, estruturas e habitos do passado,

entrelagados com linguagens e/ou processos do presente. Desta forma, o tempo passado
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serve agora de modelo para inspirar e auxiliar a constru¢do de uma nova obra,
proporcionado uma alusdo estilistica com a sua fonte. Esta sensacdo alusiva pode ser
perceptivel auditivamente em diferentes niveis, relagdo com sistemas harmonicos,
estruturas classicas, timbres instrumentais, entre outros.

Um dos casos mais simbodlicos da pratica alusiva ¢ o Concerto Grosso N° 1
(1977) de Alfred Schnittke, obra composta para uma formagao pouco vulgar: dois
violinos, cravo, piano preparado e orquestra. Desta forma, encontramos uma alusao ao
periodo Barroco através do proprio titulo Concerto Grosso®, que traz consigo uma
conotacao historica fortemente ligada a este periodo, os titulos dos seis andamentos
(Preludio, Toccata, Recitativo, Cadenza, Rondo ¢ Postlude) e também na
instrumentacdo utilizada (cordas, cravo’’, concertino’" e rzpien072).

Mas Schnittke, para além da alusdo ao periodo barroco, mistura outros dois
discursos musicais diferentes na mesma obra: modernidade e popular. E esta mistura de
estilos que ira caracterizar a corrente poliestilistica”, a0 exigir o contraste entre dois ou
mais estilos, que sdo evocados por meio de técnicas de “empréstimos musical”,
especialmente por meio da citagdo ou alusdo (Tremblay, 2007, p. 3).

Segundo o compositor, o poliestilismo ¢ a utilizacdo de elementos de outros
estilos de forma muito subtil e ndo uma mera “collage wave” (Schnittke, 1971, p. 87).
Portanto, no Concerto Grosso N° I, a modernidade encontra-se na organiza¢dao de
alturas (atonal, serial ou “pseudo-serial”) ¢ o uso do piano preparado’ como parte da
formagdo. Os elementos populares estdo representados pela parddia de cangdes
folcloricas e do tango.

Schnittke ¢ considerado um dos grandes mestres da corrente estilistica

“polifonia de estilos ” e os diversos tipos de citagdo e alusoes estilisticas estdo presentes

69. Termo utilizado pela primeira vez em 1670. Consiste na forma musical concerto instrumental, com
dois ou mais solistas, que interagem com a orquestra. Concerto Grosso foi uma forma musical que esteve
muito em voga sobretudo no periodo barroco e desapareceu no fim do mesmo periodo, dando lugar as
sinfonias pré-classicas e a sinfonias concertantes.

70. Um dos instrumento com maior predominancia até a chegada do século XIX. Aqui, o cravo perdeu o
interesse por parte dos compositores ap0s o aparecimento e aperfeigoamento do piano.

71. Composto por um pequeno grupo de solistas.

72. Significa o mesmo que futti.

73. Termo utilizado pela primeira vez em 1971 no artigo de Schnittke - “Polystylistic Tendencies” em
russo publicado em Muzyka v SSSR [Musica na USSR].

74. Piano preparado consiste num instrumento piano, explorado e expandido em termos de sonoridade,
sobretudo durante o século XX. Consiste na modificagdo sonora do piano, ao alterar as suas
caracteristicas timbricas tradicionais. Acontece através de uma preparagdo feita nas cordas, ao colocar,
por exemplo, borrachas, parafusos, moedas, etc. dentro da caixa de ressonancia.
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na sua obra desde os finais dos anos 60 (Kostka, 1990, p. 164). E o caso a sua Sinfonia
N?1 op. 78 (1969-72), a qual estd composta por citacdes de Haydn, Beethoven, Chopin,
Johann Strauss, Tchaikovsky, e Grieg, com também fortes alusdes ao mundo musical
jazzistico e serial. Schnittke cria ainda na sua sinfonia também uma forte alusdo com a
Sinfonia N.° 45 — Abschiedsymphonie de J. Haydn"", quando o compositor da indicagdo
na partitura para comegar apenas com trés musicos no palco e os restantes entrarem no
palco de forma caética e improvisada, antes de chegar ao fim, os musicos tém
indicagdes para comecarem a sair do palco, ficando apenas um violinista no palco no
final da obra (Griffiths, 1995, p. 184).

Um dos cuidados que Schnittke tinha ao interligar estilos tdo heterogéneos, era
encontrar as semelhangas subjacentes nos diversos materiais reutilizados (Durrani,
2005, p. 27). O compositor russo utiliza os materiais pré-existentes, por vezes de forma
humoristica, e outras, numa perspectiva mais séria (Kostka, 1990, p. 164).

O seu artigo Polystylistic tendencies in modern music de 1971, onde ¢
introduzido pela primeira vez o termo poli-estilismo, o compositor explica ainda o que
entende por the principle of quotation e the principle of allusion. Segundo Schnittke,
esta divisdo ¢ factor essencial para possibilitar a identificacdo dos diferentes métodos

poliestilisticos na musica contemporanea. Nas palavras do proprio compositor:

The principle of quotation manifests itself in a whole series of devices, ranging

from the quoting of stereotypical micro-elements of an alien style, belonging
to another age or another national tradition (characteristic melodic
intonations, harmonic sequences, cadential formulae), to exact or reworked
quotations or pseudo-quotations. (Schnittke, 2002, p. 87)

Este principio de Schnittke pode participar em diferentes estéticas do século XX,
como o compositor nos demonstra através dos seus exemplos: D. Shostakovich e o seu
Piano Trio, no terceiro andamento — passacaglia, reutiliza o estilo da musica do século
XVIII, através do movimento harmonico entre tonica-dominante € os acordes de sétima
diminuta; A. Berg no Concerto para Violino, utiliza uma citacao direta de um coral de

J. S. Bach; a pseudo-citagdo do Stabat Mater de K. Penderecki de um hino gregoriano,

75. No ultimo andamento da Sinfonia, o compositor da indicagdes aos musicos de forma gradual para
deixarem de tocar, apagarem a vela e sairem do palco ordenadamente, até ficarem apenas dois violinos
a tocar com surdina (o proprio Haydn e o concertino). Este momento surge como forma de protesto para
o chefe de Haydn, o principe Nikolaus Esterhazy, que devido a este prolongar mais tempo do que era
suposto a sua estadia de verdo no palacio de Eszterhaza. Desta forma, Haydn aconselhou o principe a
autorizar os musicos a voltarem para junto das suas familias.
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torna-se a base para a elaboragdo da obra; Hymnen de Stockhausen ¢ considerada uma
"super-collage" do mundo moderno, em forma de mosaicos.

Em conjunto com o principio da citagdo, Schnittke coloca também a técnica de
adaptation: the retelling of an alien musical text in one’s own musical language
(analogous to modern literary adaptations of ancient subjects) or a free development
of alien material in one’s own style (2002, p. 87). Como exemplos desta categoria
podemos considerar: Pulcinella e Canticum sacrum de Stravinsky; a fuga (Ricercata)
de Webern — com musica de J. S. Bach, orquestrada e reinterpretada, através de uma
notavel variedade timbrica, processo técnico denominado de Klangfarbenmelodie
(melodia de timbres); o e o bailado Carmen Suite de Shchedrin, utiliza apenas musica
de opera da Carmen de Bizet.

Por tltimo, a categoria que pertence a citagdo de fragmentos ndo musicais, mas
de técnicas ou modelos alheios, como por exemplo, a frequente utilizacdo de formas,
ritmos e texturas musicais pertencentes a musica dos séculos XVII e XVIII ou mais
antiga ainda, por parte dos compositores neoclassicos (Stravinsky, Shostakovich, Orff,
Penderecki). Nesta categoria também consideramos o uso de técnicas caracteristicas da
polifonia coral dos séculos XIV ao XVI (isoritmia, hoquetus, antifona, etc), aplicadas
a técnicas modernas, como musica serial e pds-serial.

Portanto, Schnittke inclui como citagdo, praticas como a citagdo direta/literal,
parddia, reproducdo de uma técnica de outro estilo e adaptation; na segunda categoria,
a alusdo, esta denuncia “cheiros e sombras” de um estilo em particular, percorrendo as
fronteiras da citagcdo, mas que na realidade nunca se chegam a cruzar (Schnittke, 2002).

Na alusdo, o compositor assume ainda a impossibilidade em fornecer uma
classificagdo precisa do seu uso, como também identificar qual a fronteira entre o uso
da citagdo e alusdo numa mesma obra. A utilizagdo de ambas pode ser tdo organica que
se torna uma tarefa dificil identificar a qual das categorias pertence, como acontece na
obra Apollo Musagetes de 1. Stravinsky.

Podemos considerar alusdo como uma caracteristica de periodo neoclassico de
1920 até aos nossos dias, e como grandes mestres desta pratica sdo de salientar I.
Stravinsky e H. Henze (Schnittke, 2002, p. 88). No entanto, todos estes elementos
anteriormente mencionados pertencentes ao uso da citacdo e/ou alusdo no estilo
poliestilistico, j& existem na musica ocidental ha muito mais tempo, ndo constituindo
uma novidade do século XX. Podemos encontrar anteriormente alguns destes elementos

nas parodias, fantasias e variacoes, apesar de nunca ter ido além das “variagdes sobre
b
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um tema de alguém” ou a imita¢do do estilo de um determinado compositor. Isto ¢, uma
unica figura a ser reutilizada, ao contrario do poliestilismo, que ¢ a juncdo de dois ou
mais estilos numa mesma obra e, por vezes, em simultaneo.

A recuperagdo e a combinatdria de elementos musicais heterogéneos e pré-
existentes, revela-se uma constante ao longo da histéria da musica. Verifica-se também,
uma grande diversidade de motivos para a utilizagdo de obras alheias, mas por vezes
aconteceram de forma pontual, e em outros casos, com um cardcter mais marcante no
percurso artistico do compositor.

Contrariamente a este habito, sdo de referir dois compositores que se destacaram
na aplicacdo desta técnica, ao empregarem-na numa grande parte das suas obras, sdo
eles: o compositor alemdo Bernd Alois Zimmermann (1918-1970) e o argentino
Gerardo Gandini (1936-2013). Ambos aplicam de forma tdo consequente esta técnica,
que se converteram em dois exemplos indispensaveis para o entendimento sobre o
assunto. Curiosamente, os dois compositores apresentam a reutilizagdo de material
alheio, através de perspectivas e necessidades distintas.

Podemos classificar a evolugdo artistica e a produ¢do enquanto compositor de
Zimmermann em 3 fases distintas: uma primeira até cerca de 1952, de carécter
expressionista, uma segunda fase serial, e, a partir de 1960, no periodo de maturidade,
o compositor desenvolve uma técnica extremamente pessoal de composi¢do, a qual deu
o nome de “pluralista” (Azevedo, 1999, p. 2).

No caso de Gandini, o compositor afirma ndo pertencer a nenhuma corrente
musical (Lambertini, 2008, p. 97), apenas se interessa por /... una musica que suena
como musica contemporanea en donde uno se da cuenta de que hay otra cosa ademads
de lo que suena como musica contemporanea (Etkin et al., 2002, p. 2). Segundo
Paraskevaidis, o compositor argentino utilizou consequentemente desde 1969 material
pré-existente na sua obra, através de um procedimento composicional que o proprio
define basear-se no conceito de objet trouvé. O mesmo autor afirma que a frequente
ligacdo com o material alheio surge da necessidade de “escapar dos estereotipos da
musica contemporanea” (1996, p. 4).

O compositor revela em entrevista como o uso de material pré-existente surgiu

na sua musica:

La historia como aparece esto [a citagdo] en mi. Fue cuando tuve que
componer una obra para piano y orquestra para un festival en Washington y
lo unico que se me ocurria para el piano era escribir todos los clichés de la
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época: clusters aqui y alld, notas sueltas... Y yo me di cuenta que eso no me
gustaba. No me gustaba nada. Entonces se me ocurrio probar a ver qué pasaba
si yo establecia otro tipo de relaciones. Relacione: piano+Chopin. Empecé a
transformar algunas cosas de Chopin, que yo habia tocado como pianista, y
las use sin mirar la partitura, las use tal como las recordaba, y ahi salié una
obra cuyo titulo es la unica cita: Fantasia-Impromptu, que es sobre Chopin,
pero Chopin no aparece nunca. Lo que queda es una especie de perfume
chopiniano romdantico, pero citas identificables no hay ninguna. (Lambertini,
2008, p. 98)

Tecnicamente, pluralismo em musica ¢ a simultaneidade dos fenémenos
musicais, a utilizagdo de diferentes camadas sonoras, frequentemente contraditorias, no
que se refere ao estilo e a época histdrica. Esta perspectiva ¢ incorporada através da
citacdo e collage, por vezes misturada com os métodos seriais. Desta forma,
Zimmermann procura “simbolizar a simultaneidade da consciéncia temporal humana:
a coabitacdo das realizagdes do passado no presente” (H. I. J. da Silveira, 2012, p. 28).
Portanto, a audi¢do dos diferentes campos estéticos numa obra, ultrapassa a nogao de
estilo e converte-se numa nogdo de “tempo plural”.

O conceito do pluralismo em musica foi desenvolvido por este compositor a
partir de 1957, sendo que esta técnica representa o congregar numa mesma obra, de
uma diversidade de materiais sonoros heterogéneos (Santana, 2004, p. 34). O
compositor explica que a fungdo das citagdes aplicada a sua técnica, ndo procura uma
fungdo parodica, ndo deve representar uma combinagdo de estilos, nem provocar um
efeito artificial, apenas desempenha o “passado” (Konold, 1988, p. 56). Sanchez de
Andrés (2005, p. 208) afirma que a citacdo musical em Zimmermann ndo surge como
um “elemento gratuito nem ornamental” e muito menos com o objetivo de homenagear.
E mais um parametro estrutural que ajuda & construgdo do tempo plural que, neste caso,
¢ o tempo passado.

Sanchez de André assume que a citagdo ¢ o elemento mais adequado para
alcangar com sucesso o objetivo de Zimmermann, ya que la maleabilidade del sonido
v de las melodias ya escritas le permitem sortear la frontera entre pasado y futuro en
el ‘permanente’ presente musical uniéndose en el sonido plural (2005, p. 208). Ainda
a mesma autora afirma, que o objetivo do compositor ndo ¢ que as citacdes sejam
reconhecidas pelo ouvinte, mesmo sendo estas indicadas na partitura com a referéncia
das fontes (p. 209).

A perspetiva artistica de Zimmermann e a sua forma de criar, foi criticada pela

forte corrente serial pertencente a Escola de Darmstadt e respectivos seguidores. Esta
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atitude acontece especialmente por ser contrastante e divergente com o serialismo dos
anos 50.

Como anteriormente mencionado, ¢ vasto o numero de obras onde Zimmermann
recorre a matéria alheia para a elaboragcdo de novo material. Ao referir algumas delas,
destacam-se a 6pera Die Soldaten (1957-1964), o bailado Musique pour les soupers du
Roi Ubu (1966), Photoptosis: Prélude for Large Orchestra (1968) e Requiem fiir einen
jungen Dichter (1967-1969),

Deste conjunto de obras, de referir o Requiem fiir einen jungen Dichter, sendo
a obra que ¢ considerada muitos, aquela que incorpora o verdadeiro paradigma de
composicdo sonora pluralista. Composta para orquestra sinfonica, coro, orgao,
agrupamento de jazz, recitantes e fita magnética, incorpora um grande numero de
citacdes musicais de uma longa lista de autores, dos quais saliento o Hey Jude dos
Beatles, a Sinfonia N.° 9 de L. v. Beethoven, Liebestod (Tristao e Isolda) de R. Wagner
e L'Ascension de O. Messiaen.

Zimmermann classificava o Requiem como uma “composi¢ao lingual” devido a
numerosa utilizagcdo de textos em diferentes linguas, sejam literarios, sejam jornalisticos
ou documentais (Azevedo, 1992, p. 2). Segundo Miguel Azevedo, esta obra “¢ uma
espécie de sinopse espiritual do nosso tempo, [...] numa amalgama de material
linguistico e acustico, que comprime a dimensdo temporal e afirma pela sua
simultaneidade a perspectiva do compositor no que respeita a composi¢ao plural do
som” (1992, p. 2).

Considerar que Gerardo Gandini ¢ apenas um compositor que utiliza
frequentemente citagdes na sua obra, pode resultar uma determinacao vaga e superficial.
Segundo especialistas da obra do compositor, ¢ extremamente dificil encontrar a origem
dos materiais que derivam de outros compositores (Etkin et al., 2002, p. 2). A
dificuldade deve-se ao facto de os materiais perderem a identidade original, ao serem
recontextualizados na obra do compositor argentino. Desta forma, Etkin e o seu grupo
de investigacdo (2002, p. 2), concluem que as “citagdes deixam de funcionar como
citagdes”. No caso de Gianera, ele proprio afirma, que apesar do compositor estar
frequentemente a citar, o material escolhido, surge num outro contexto, de forma a
cortar qualquer ligacdo com o seu contexto original (2008, p. 167). Esta consciéncia ¢é
admitida por Gandini ao ser confrontado por Lambertini, em relacdo ao sentido das

citacdes na sua obra. O compositor responde assim:
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En realidad, a mi se me considera como un compositor que usa muchas citas,
pero no es asi, casi nunca he usado citas. Si he usado material de otras
proveniencias, de otras musicas, como punto de partida. Y luego lo transformo.
No hay citas directas. (2008, p. 98)

Gandini acrescenta ainda, que as citagdes existem para serem utilizadas como
referéncia a outra obra, como acontece na Suite Lirica de Berg (citacao de Tristan und
Isolde) ou no terceiro andamento da Sinfonia de Berio (Scherzo da Segunda Sinfonia de
G. Mahler). No caso do compositor argentino, a utilizagao da citacdo ndo tem o objetivo
de referenciar, mas sim elaborar uma especie de procedimiento esquizofrénico que
consiste en tomar determinados materiales de un autor para que después no sean
reconocidos (Gandini, in Etkin, et al., 2002, p. 23). Gandini qualifica habitualmente
esta postura perante a citacdo, como uma “relectura” ou “reescritura” do material
escolhido (Lambertini, 2008, p. 138), baseado no conceito de objet trouvé: “um material
preexistente, que sofre permutagdes mediante processos de superposicao, montagem,
contraste, associagdo, multiplicagdo, fusdo, pulverizagdo, desconstrugdo e
reconstru¢do” (Paraskevaidis, 1996, p. 4).

O conceito Objet trouve ¢ aplicado a partir de 1969 com a obra Piagne e suspira
(instrumentacdo: flauta, clarinete, violino, piano), através do madrigal homénimo de
Claudio Monteverdi.

Entre 1984 e 1986, Gandini escreveu varias obras baseadas na peca n° 14 das
Davidsbiindlertinze’® de Robert Schumann. Frederico Monjeau recorda as notas de
programa’’ que o proprio Gandini escreveu La figura de Schumann, su miisica, sus
mitos, sus distintas identidades fueron, durante 1984, una presencia obsesiva para mi.
Y pretendi exorcizarla a través de varias obras compuestas durante ese ario (1991/2007,
p. 1).

A primeira deste conjunto de obras &, Eusebios — Cuatro nocturnos para piano

. 78 O] , . . ,
o un nocturno para cuatro pianos’” (1984), e como o proprio subtitulo indica, esta

76. Na edicdo G. HENLE VERLAG (1976), Caderno 2, pega n°® 5.

77. Notas de programa para a ocasido da estreia da versdo para orquestra de Eusebius, pela Orquestra
Filarmoénica de Buenos Aires sob a dire¢do de Juan Pablo Izquierdo, no Teatro Colén em Setembro de
1995.

78. Existe uma versdo desta obra para orquestra — Eusebius: Cinco nocturnos para orquestra (1984-85).
O primeiro nocturno estd composto para flauta, oboé, clarinete, trompa, trompete, vibrafone,
glockenspiel, celesta, harpa e quarteto de cordas; o segundo tem a instrumentagdo de flauta, oboé, dois
clarinetes, trompa, trompete, violino, viola e violoncelo; o terceiro para orquestra de cordas; o quarto
inclui flauta, corne inglés, clarinete baixo, fagote, duas trompas, trompete, trombone, pratos, tam-tam,
piano, violinos, violoncelos e contrabaixos. O quinto andamento ¢ a sobreposi¢do literal e exata dos
primeiros quatro nocturnos.
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composta por quatro pegas, devido as diferentes leituras que funcionam como filtros
horizontais, aplicados a peca de Schumann (Gandini in Lambertini, 2008, p. 24). Desta

forma, Monjeau explica-nos que:

cada nocturno conserva la estructura original de 40 compases y en ellos
podemos escuchar algunas notas de la obra de Schumann. No se trata de una
reconstruccion, sino de una metamorfosis. los nocturnos retoman las notas de
la pieza de Schumann en el momento de su aparicion, coinciden en el ataque,
pero el modo especifico de ese ataque varia, como también lo hacen la
duracion y la dinamica, con lo cual se crean superposiciones, polifonias,
relaciones armonicas y planos que no encontramos en Schumann, tampoco
quedan rastros de la ritmica original. (p. 1)

A forma como estas notas sdo selecionadas nos diversos nocturnos, nio
acontece de forma aleatoria. Gandini utilizou um critério que seleciona algumas notas
e filtra as restantes. Ou seja, as notas filtradas no primeiro nocturno, estardo dispostas
para serem utilizadas pelos restantes, e assim continuamente. O primeiro nocturno
recolhe todas as relagdes cromadticas (segundas menores, sétimas maiores € nonas
menores). No segundo, a relacdo ¢ entre as quartas e quintas perfeitas. No terceiro,
interessa-se apenas por terceiras e sextas (maiores € menores) e, no ultimo nocturno,
surgem as relacdes de oitava. Gandini explica procura estabelecer uma “trajetoria que
vai desde a dissonancia para a consonancia, do atonal para o tonal” (Lambertini, 2008,
p. 24).

O compositor aproveita durante toda a obra o momento e registo de cada nota
na peca de Schumann, ou seja, os diversos ataques na tecla do piano. Comparando as
duas obras, estes ataques coincidem. O mesmo ndo se passa ao nivel dos valores

ritmicos e intensidades, e no que diz respeito as articulagdes (cf. Figura 8 e Figura 9).
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Figura 8. Davidsbiindlertinze N° 14 de Robert Schumann
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Figura 9. Eusebios — Cuatro nocturnos para piano o un nocturno para cuatro pianos de G.

Gandini (cc. 1-2 de cada Nocturno)

Um dos interesses de Gandini, e por isso menciona na partitura “o un nocturno
para cuatro pianos”, € a possibilidade dos quatro nocturnos serem executados em
simultdneo por quatro pianistas, de forma a reconstruir a peca de Schumann. Como
mencionado anteriormente, as notas estdo no mesmo sitio que Schumann as colocou,
mas os restantes parametros nao sao considerados, portanto, na sobreposi¢ao dos quatro
nocturnos, surgem novas relacdes harmonicas que se encontram ausentes em
Davidsbiindlertdnze.

Ainda com base na obra de Schumann, Gandini escreve entre 1984 — 1986 a sua
obra para piano, RSCH: Elegia, na qual reutiliza uma sequéncia retirada da Sonata op.
22, mais concretamente do 2.° andamento: Andantino — Getragen. Desta obra surge
outra versdo, RSCH: Testimonios, para recitante, piano e eletronica, onde € incorporado

um texto de uma filha de R. Schumann, Maria Schumann.

54



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

Schumann nio ¢é o tnico compositor reutilizado por Gandini. E bastante amplo
o material musical que o compositor argentino reutiliza no seu repertorio, por exemplo
Dufay, Lasso, Frescobaldi, Rameau, Bach, Scarlatti, Mozart, Schubert e Schéenberg.

Um exemplo de Schoenberg surge em 1989, com a sua obra: Lunario
sentimental (violino, violoncelo e piano), na qual utiliza inimeros fragmentos de
Pierrot Lunaire, tornando-os irreconheciveis, mesmo para quem tenha um profundo
conhecimento da obra (Etkin et al., 2002, p. 3). Como descreveu o proprio compositor,
Los materiales que yo tomo de otros compositores pueden tener un valor simbolico
personal pero no lo tienen para los demas (p. 23).

Mais recentemente (2008) Gandini compds a sua Unica sonata para violoncelo,
Anatomia de la Melancolia, elaborada a partir de uma das sarabandes das suites para
violoncelo solo de J. S. Bach. Como nos explica Gandini: en realidad, le hago unos
agujeros, le sustraigo notas. Y en el double de la zarabanda, por esos agujeros se
cuelan pedazos de otras zarabandas de Bach. Como si hubiera ventanas por las que
aparecen otras cosas (Fischerman, 2006, para. 1).

Em jeito de sintese, Gianera, no seu artigo “La redencion por la maquina”

(2008, p. 164), agrupa alguns dos processos aplicados a qualquer material pré-existente:

La proliferacion, las versiones (la busca de los anversos y los reversos), las
reescrituras, las sobreimpresiones, las citas enmascaradas (el tango “Los
Mareados” en la Primera sonata para piano), los filtrados, las sustracciones
en un lugar y las adiciones en otro (como la pieza numero 14 de las
Davidbiindlertinze, de Robert Schumann, en Eusebius), los trdficos de notas
(del “Adagio” del Quinteto en do mayor de Franz Schubert a la Segunda
sonata para piano), las “ventanas” que se abren en una Suite para cello de
Johann Sebastian Bach y procrean la Sonata para cello son los procedimientos
de Gandini (...).

Paraskevaidis afirma que as mais diversas formas de reutilizagdo de materiais
do passado ¢ para Gandini, uma obsessao, que se convertem em “jogos dialéticos entre

a fic¢do e a realidade” (1996, p. 4).
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1.4. MODELOS DE REFERENCIACAO MUSICAL NA PRESENCA DE MATERIAL

PRE-EXISTENTE

Os compositores foram encontrando diversas formas de referenciar/mencionar

a presenga de um determinado material pré-existente numa obra, ao longo da historia

da musica. Estas praticas proporcionam ao intérprete, e por vezes ao ouvinte, uma

comparagdo com a pratica frequente no campo literario; por exemplo, o uso das aspas,
no momento em que o texto do outro autor acontece.

Joseph Newman na sua tese Plagiarism as Art: Musical Borrowing and Copyright

Law (2009), relata um “incidente” na qual ¢ perceptivel a influéncia que uma obra

referenciada ou nao, pode proporcionar aos seus diversos destinatarios (intérpretes e

ouvintes).

As a student in Professor Neely Bruce’s 20th Century Composition class, I was
told to compose a piece in the minimalist style using only the white keys on the
piano. I set about making my composition, I recalled a melody I had created
some time in high school that happened to fit this criterion, so I decided to use
it in my new piece. The piece was a simple waltz in 3/4 that struck me as
strangely familiar, though I couldn’t place what it reminded me of. It was the
kind of song that could be played in a movie as a hero walked amidst the ruins
of a once-great city, reminiscing about a life he once knew. When I had worked
my new composition to a point that I thought it was presentable, I printed it
out, called it “Untitled Minimalist Composition” and submitted it for review.
When Professor Bruce reviewed my piece, I had high hopes. I was expecting
perhaps a compliment on the piece’s sense of atmosphere, or maybe an
admonition due to the fact that the piece adhered so strictly to conventional
theory (with triads and easily identifiable pitch centers) that however, was to
be accused of plagiarism.
Professor Bruce announced to the class that I had blatantly stolen from Erik
Satie’s “Gymnopédies,” from the piece’s waltz feel to its simple chord
progression to the contour of its melody. I was flabbergasted, partly because
of what I perceived as the gravity of the situation in terms of my academic
career, but mostly because (and I'm embarrassed to admit this now) I had no
recollection of actually hearing the work of Erik Satie, let alone
“Gymnopédies.” Professor Bruce, seeing the panic registered on my face and
the class’s reaction to the news, reassured me that it was going to be all right.
He went back into his office and got a CD with “Gymnopédies” and played it
for the class. He asked me to judge whether or not my piece was in fact copying
Satie’s work.
Sure enough, I had heard “Gymnopédies” before, though I couldn’t place
where. “Nearly everyone’s heard this at one point or another,” said Professor
Bruce. “Whether in a movie, or in an elevator, or anywhere else; the piece is
ubiquitous.” As I listened to the piece, I was awestruck by its beauty.
1 must have stolen this, I thought. How couldn’t I have been affected on some
unconscious level by its simple elegance, its beautiful melody and evocative
mood? I was ashamed. My piece, “Untitled Minimalist Composition,” was a
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sham. The work that I was so proud of was not mine own. Neely Bruce read the
expression on my face, and laughed.

“It’s all right,” he said with a smile. “Just re-title the piece A Tribute to Erik
Satie and you’ll be good to go.” I looked up at him. Was he serious? I got out
a pencil, crossed out “Untitled Minimalist Composition,” and wrote in the new
title as he said. Suddenly, I felt differently about the piece.

“As a piece on its own, it’s unfortunately not very original,” smiled Professor
Bruce, “but as a tribute, it works quite nicely.” It was true. I had written a
loving homage for a work I found beautiful yet didn’t even recognize. What
could be a more sincere form of flattery for Erik Satie than to hear that his
piece inspired even those who don’t know who he is? My panic was replaced
with pride; I had saved my work’s creative integrity by changing its context.

Na descri¢do de Newman, fica bem claro a importancia que a referenciacao pode
ter numa obra. S3o inimeras as possibilidades encontradas ao longo do percurso da
Histéria da Musica.

Uma das praticas mais frequentes refere-se a situagdo em que o proprio titulo da
obra contém uma referéncia ao uso de uma cita¢do, como € o caso das Variagdes sobre
um tema alheio. Encontramos uma enorme quantidade de exemplos na literatura
musical, tal como, as Variagoes sobre um tema de Haydn — Op. 56 de J. Brahms (cf.

Figura 10).

Figura 10. (Capa) Variagoes sobre um tema de Haydn — Op. 56 de J. Brahms.
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Uma outra pratica, muito frequente, consiste na utilizagdo de um titulo que alude
a presenca de uma citagio. E o caso do concerto para piano de Gandini - Fantasia-
Impromptu (1979), na qual o compositor faz alusdo a utilizagao de fragmentos presentes
na musica de Chopin.

Outro exemplo prende-se com a obra Immortal Bach (1988) para coro a
cappella, baseada no coral de J. S. Bach “Komm, siisser Tod” de Knut Nystedt (1915-
2014). A obra inicia com a interpretag¢do, na sua versao original, do coral harmonizado
por Bach. Seguidamente, o coro repete trés vezes os mesmos compassos de acordo com
diretrizes muito especificas estabelecidas por Nystedt, acontecendo a desconstrugao do
coral de Bach, tanto ao nivel do ritmico como das intensidades. Estas regras
estabelecidas por Nystedt promovem, segundo Harbison (2009, par. 3), diferentes
sonoridades, através de um processo “incrivelmente simples, mas também
incrivelmente bonito”.

A partitura de Nystedt resume-se unicamente ao coral de Bach e as indicagdes
que os intérpretes deveram empregar sobre o mesmo, de forma a transforma-lo. Para
além de estabelecer contacto direto com o autor do coral, através do titulo, Nystedt
também coloca, na posicdo habitualmente ocupada pelo nome do compositor, a
indicagdo “Musik — Johann Sebastian Bach ” seguida de “Bearbeitung [arranjo musical]
— Knut Nystedt”.

Outra pratica consiste na colocagdo de uma referéncia textual na propria
partitura, exatamente onde esta surge, mencionando a fonte a qual pertence. Podemos
encontrar um exemplo curioso na peca para piano d'Edriophthalma (1913) de Erik
Satie, na qual o compositor utiliza uma certa ironia ao colocar, num determinado
momento na partitura, a indicagdo que esta a utilizar uma citagdo pertencente a “uma

célebre mazurca de Schubert” (cf. Figura 11).

(Citation de la célébre Mazurka de Schubert )
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Figura 11. d'Edriophthalma de E. Satie, 3° sistema (Leipzig: Edition Peters)
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Segundo Hare, Satie assinala a utilizagao de uma citacdo na sua obra, mas fa-lo
através de uma “distor¢ao gritante” uma vez que o material reutilizado ndo pertence a
Schubert, e também nao ¢ uma Mazurka, mas tem a sua origem em Sonata em Sib menor
Op. 35 de Chopin, mais concretamente entre o compasso 31 ao 39 (2005, p. 48). Apesar
de o compositor referenciar incorretamente esta citacdo, Satie ndo deixa de reconhecer
o processo aplicado naquele fragmento.

Encontramos outro exemplo curioso em Inwendig losgeldost (2006) de W.
Mitterer. O conjunto instrumental desta obra encontra-se dividido em trés partes:
orquestra barroca, ensemble e eletronica, sendo que nesta ultima o material atribuido a
orquestra barroca ¢ todo ele proveniente da obra de Telemann - Ouvertiire Wassermusik
TWYV 55:C3. Miterrer referencia a obra de Telemann ao colar (literalmente) na sua
partitura diversos fragmentos da partitura de Wassermusik, como podemos verificar na

primeira pagina de Inwendig losgeldst (cf. Figura 12).
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Figura 12. Inwendig losgelost de W. Mitterer (1* pagina da partitura)
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Podemos observar o mesmo processo na obra Prisme (1975) para saxofone alto
de Jacques Wildberger. Mais concretamente no quarto andamento, o compositor

referéncia os autores e/ou a obra que esta a utilizar (cf. Figura 13).
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Figura 13. Fragmento do 4° andamento de Prisme de J. Wildberger

Importa salientar que, segundo Silveira (2012, p. 92), a identificagdo de uma
citacdo em musica, “ndo tem um expediente equivalente” com aquele que ¢ vulgarmente
utilizado na literatura (as aspas e respetivas referéncias bibliograficas). Nao parecendo
haver “tentativas consistentes no desenvolvimento de uma analogia”, ¢ de salientar a
existéncia de outras praticas que proporcionam a presenga de material pré-existente,
tais como, o uso de um som caracteristico que denuncia o inicio e o fim de uma citacao
sonora, ou utilizacao de suporte video, de forma a informar o momento e quais as fontes
dos fragmentos reutilizados. Tal acontece por exemplo, na obra Horen TV (2009-10) de
Johannes Kreidler, durante a qual ¢ projetada, numa tela gigante, informagao sobre as

diversas citagdes utilizadas (cf. Figura 14).
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Figura 14. Héren TV de Johannes Kreidler

Também o violinista e compositor Erik Carlson, no seu video de Beethoven's
Eroica: Opening Chords (2012), que consiste numa compilagdo do acorde inicial da
Sinfonia N°. 3 (Eroica) de Beethoven, utiliza textos informativos sincronos com as
diversas interpretacdes. Organizado de forma cronolégica, inicia-se com a interpretacao
da Berlin State Opera Orchestra, dirigido por Oskar Fried em 1924, finalizando com
uma interpretacdo de 2011 pela Gewandhausorchester Leipzig, sob a dire¢do de

Riccardo Chailly. Podemos observar na Figura 15 dois frames da obra.

Berlin Philharmonic Vienna Philharmonic

Carl Schuricht Simon Rattle
1940 2002

Figura 15. 2 Frames da obra Beethoven's Eroica: Opening Chords de Erik Carlson
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1.5. CONSIDERACOES FINAIS DO CAPITULO

Tendo em conta a breve sintese histérica anteriormente apresentada sobre o uso
de material pré-existente, torna-se evidente o uso desta pratica, desde os tempos mais
remotos, em imensos compositores e das mais diversas maneiras.

Os compositores utilizaram material alheio através de infinitas possibilidades
estratégicas e formas para apropriacdo de objetos sonoros alheios, tais como: cantus
firmus, quodlibet, arranjos, pots-pourris, parafrase, alusdo, tema e variagdes,
orquestragdes, reciclagem, transcri¢do, rapsodia, collage, etc. Atendendo a dimensao e
ao nucleo do presente estudo, uma avaliacdo mais profunda sobre todas estas praticas
no uso da citacdo musical, justificaria a elaboragcdo de um estudo adicional. Remetendo
este estudo para posterior desenvolvimento da investigagdo, pretendemos aqui, desta
forma, sublinhar a impossibilidade logistica de catalogar todas as possibilidades
existentes no uso da citacdo musical ao longo da histéria da musica.

A breve recolha histdrica aqui efetuada permite assumir, de forma refletida, que
um compositor, ao reutilizar uma obra, ndo procura restaurar a obra original alterando
certos (pequenos) detalhes da mesma, mas sim, reinventa-la, utilizando o material
escolhido por ele como um impulso gerador para a nova obra (manipulando de forma a
conceber uma nova obra). No caso de uma simples “restauracdo” através de pequenos
detalhes aplicados a obra preexistente, esta engloba praticas como: arranjos,
transcrigdes, orquestracdes e versoes. Estas formas s3o todas portadoras da
identificacdo da obra original, na qual a figura principal é a obra preexistente, sendo
aqui necessario e incontornavel que o autor e titulo da obra reutilizada, estejam referidos
na presenga do novo ponto de vista; caso isto ndo aconteca, esta situagdo poderd ser
considerada um pléagio.

As restantes formas aplicadas ao material alheio na qual a(s) obra(s)
referenciada(s) na nova obra, apresentam uma figura secundaria (p. ex. collage ou
alusdo). Assim sendo, o resultado — a nova obra — ¢ o principal fundamento para a
existéncia da mesma. Portanto, ndo € necessario (ou obrigatorio) a identificagdo do
material alheio utilizado, é apenas uma opg¢ao por parte do compositor, deixando que as
fontes sejam identificadas a nivel auditivo e/ou analitico.

Podemos afirmar que a citacdo surge unicamente quando o compositor cria

desordem na ordem do passado, alcangando o caos controlado do presente (H. Santana
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& R. Santana, 2004, p. 35). Esta desordem na obra do passado nao ¢ aplicavel nos casos
anteriormente mencionados de simples “restauracao”.

Desta forma, a utilizagdo de material alheio traz consigo a ideia de um "passado
ainda presente" (Kerr, 2012, p. 62). Aqui, o passado pode ir desde os primoérdios da
musica, até a obra escrita anterior a este presente, e tal como afirma Michelle Biget (H.
Santana & R. Santana, 2007, p. 80), a utilizacdo de material preexistente s6 nos
“interessa se imprime algo de novo”.

A justificac@o para a necessidade de o compositor regressar ao passado, pode
assentar na simples homenagem ou numa espécie de atualizacdo do tempo passado, ao
enfrentar os costumes e as contaminagdes do tempo presente (novos costumes, valores,
técnicas, perspetivas, etc.). E também possivel verificar que o uso de material alheio é
uma das caracteristicas mais marcantes e patentes em todos os principais processos
desenvolvidos e os novos elementos introduzidos na musica de concerto do século XX
(e sobretudo da segunda metade do mesmo). Como nos explica Lucia Barrenechea e
Cristina Gerling, a verdadeira esséncia desta pratica estd ligada a uma necessidade de
encontrar novos procedimentos composicionais personalizados, servindo-se os
compositores da musica dos seus antecessores. Esta preferéncia nasce sobretudo nos
finais dos anos 60, como oposi¢do ao “serialismo dos anos 50 [que] procura a
objetivacdo maxima do processo musical renunciando a tudo o que permite identificar
0s seus constituintes, nomeadamente temas e motivos, horizontal ¢ vertical,
periodicidade e repeti¢do, desenvolvimento e variagdo” (H. Santana & R. Santana,
2004, p. 33).

No que respeita o ambito de reconhecimento do material alheio, este pode ir
desde uma referéncia de facil identifica¢do por parte do ouvinte (obrigando a que este
tenha conhecimento da mesma), até um nivel subcutdneo no tecido musical de
imprevisivel identificacdo. Este ultimo nivel consiste naquilo a que Berio apelidou de
descontextualizacdo’ no qual o grau de reconhecimento ¢ feito através da ampliagéo,
da distor¢ao ou de uma outra condi¢do aplicada a fonte do passado. Desta forma, o
material alheio ¢ atribuido de maneira a promover um novo presente que, no futuro

podera, por sua vez, ser reutilizado como objeto do passado.

79. Termo utilizado devido a contradigdo inerente ao procedimento referencial da citagdo em musica
(Berio, 1996, p. 94).
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Podemos também concluir que, existindo material alheio utilizado com um nivel
de descontextualiza¢do avangado (de dificil identifica¢do), o seu reconhecimento sé se
torna possivel quando o compositor menciona, alguma vez, a sua aplicagdo. Temos
ainda de considerar que o contrario pode estar presente numa grande parte das obras. O
material alheio pode ser tdo manipulado e disfargado que, sem a denuncia do autor da
utilizacdo do mesmo, se torna muito dificil, ou até mesmo impossivel, reconhecer a sua
fonte.

Finalmente, podemos também considerar que o grau de reconhecimento da
utilizacdo de material alheio ird determinar o valor absoluto e artistico do trabalho
aplicado na constru¢do da nova obra. Stockhausen (Maconie, 1989, p. 58-59), por
exemplo, encara a citacdo na musica electronica como magica, ao descobrir algo
familiar num ambiente estranho, principalmente quando o contexto ¢ completamente
abstrato ou informal. Existe sempre, no entanto, o problema de a citacdo chegar a
dominar a pega. Se fazemos uso de citagcdes, ou produzimos um objeto sonoro
reconhecivel, existe o perigo de tudo o que € composto em torno dele soar apenas como
uma espécie de condimento culinario, como um molho ou um mero tempero. Assim,
para que o nivel do reconhecimento de uma citacdo, seja atribuido corretamente, sdo
necessarias maiores exigéncias e conhecimentos técnicos por parte do ouvinte, no que
respeita ao seu conhecimento cultural e musical. O ouvinte deve ser capaz de
reconhecer as diversas interagdes de estilos como algo criado de forma consciente.
Schnittke, em 1971, ja afirmava que ndo ¢ possivel saber quantos niveis de “polifonia
estilistica” o ouvinte consegue identificar em simultaneo, como também nao ¢ possivel
reconhecer o limite entre o uso da citagdo (por exemplo, numa obra poliestilistica) e
aquilo que podera ser considerado plagio direto. Desta forma, serd do interesse desta
tese compreender e aferir o limiar entre o grau de reconhecimento de nivel elevado e o

plagio (1971/2002, p. 89).
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CAPITULO 2

A PROCURA DE UMA TAXONOMIA

A chegada a segunda metade do século XX traz consigo uma grande variedade
de correntes estéticas. Por consequéncia da auséncia de uma linguagem comum entre
os diferentes estilos musicais e/ou compositores, torna-se delicado estabelecer
processos previsiveis ou habituais numa composi¢do musical.

Esta atitude torna-se ainda mais habitual na década dos anos 60, com o
aparecimento do pés-modernismo, “estipulado a partir da no¢do de que seria marcado
por um movimento de indiferenciagdo entre os campos culturais e econdmicos, da
musica artistica e da musica de entretenimento (H. I. J. da Silveira, 2012, p. 161). De
acordo com Paul Griffiths, na 4rea da musica “o compositor pés-moderno ¢ livre para
fazer uso de tudo o que quiser” (in D. B. A. da Silveira, 2010, p. 13). Esta perspetiva de
Griffiths, ¢ partilhada por muitos outros interessados em compreender o periodo pds-
moderno. E o caso do filosofo e critico de arte Arthur Danto®, que afirma as
possibilidades e realizagdes artisticas pds-modernas serem livres de utilizar diferentes
e divergentes opcdes estéticas (2010, p. 13). Desta forma, a incorporagdo da citacao
cresce neste periodo, abandonando a utilizacdo de um ponto de vista tradicional e
vulgar, como até aqui vinha a ser desenvolvida, e torna-se numa pratica de forte
interesse e consideracdo por parte dos compositores. Segundo Bonis, esta pratica ainda
¢ muito frequente na musica dos nossos dias (Bonis, 2006, p. 824).

Um dos fatores que promoveu um crescimento no uso de material pré-existente,
¢ sem duvida a desintegracao gradual do sistema tonal na transicdo para o séc. XX.
Apesar de diversas tentativas, a desintegracao do sistema tonal ndo promoveu um outro
procedimento que o de se auto substituir, permitindo aos compositores procurarem
“solucdes bastantes individualizadas e heterogéneas” (Rodrigues, 2012, p. 47). Como

nos explica a musicéloga Zofia Lissa:

80. Nasceu em 1924 e ¢ um filosofo e critico de arte americano. Destaca-se o seu livro do campo da
filosofia The Artworld ("O mundo da arte").
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Por conta da sensacdo de mutabilidade constante, devida a periodos estilisticos
cada vez mais curtos, quase nenhum desenvolvimento se estabiliza por tempo
suficiente para formar um estilo. Mas um estilo passa a existir somente quando
certos elementos se repetem e quando a informacao acustica pode ser entendida
em alguns esteredtipos da imaginagdo. (1973, p. 25)

Alguns estudos®' assumem um forte crescimento na utilizagio da citagdo e das
suas mais diversas variantes, principalmente apds a Segunda Guerra Mundial. Mas a
verdadeira causa que a maioria dos investigadores apontam, ¢ o factor “liberdade do
compositor” alcancada desde os meados do séc. XX** (Rodrigues, 2012, pp. 48-49).

Esta liberdade desde o séc. XX, ird proporcionar que cada autor decida qual a
forma de aplicar o fendmeno da citacdo na sua obra, tornando-se tdo abrangente e livre,
que implicou que alguns compositores justificassem o modo e a perspectiva de uso de
material pré-existente nas suas obras. Desta forma, deparamo-nos com compositores na
segunda metade do século XX que fundamentam o uso da citacdo como sendo uma das
principais caracteristicas pertencentes ao poés-modernismo, outros, através de certas
razdes que lhes sdo caras ou dentro de uma abordagem especifica. Existem também
compositores que se relacionaram com o material musical alheio através das ligacdes
com as artes visuais — collage, ou, da literatura — as teorias do infertexto, ou entdo, numa

utilizagdo apenas puramente técnico-musical (Rodrigues, 2012, p. 16).

2.1. A CITACAO MUSICAL NA PERSPECTIVA MUSICOLOGICA NO SECULO XX

No final do séc. XX, comegaram a surgir no campo da filosofia da arte e da
musicologia, um relevante nimero de trabalhos a procura de compreender o fendémeno
da citacdo musical de forma mais aprofundada. Alguns investigadores publicaram
estudos, como ¢ o caso das pesquisas de Kepler (1956), Harrison (1946), Zofia Lissa
(1973), Schwartz e Godfrey (1993) e Krystyna Tarnawska-Kaczorowska (1998), os
quais abordaram o conceito de citacdo, de formas diferentes. A literatura critica
(Rodrigues, 2012, p. 18) considera que os autores atras citados, ora abordam esta

questdo de forma algo simplista e pouco profunda, ora de forma extremamente intensa

81. Robert Morgan (1991). Twentieth-Century Music: A History of Musical Style in Modern Europe and
America (The Norton Introduction to Music History) e Stefan Kostka (1999). Materials and Techniques
of Twentieth-Century Music.

82. Um dos factores também enunciados por alguns investigadores é devido a diversidade no “gosto dos
ouvintes causado pelas transformagdes tecnologicas” (Rodrigues, 2012, p. 48).
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e complexa, e outras vezes ainda, suscitando diversas interpretacdes no uso da
terminologia.

Uma caracteristica presente em todos estes trabalhos publicados ¢ terem
abordado o fendmeno através da pratica especifica, num determinado momento da
histéria da musica ou a partir de um compositor em concreto (Rodrigues, 2012, p. 19).
Assim, o aumento no niimero de possibilidades analiticas fora do contexto ao qual este
pertence, do ponto de vista historico-musicologico, pode possibilitar um maior grau de
ajuste ou de dificuldade.

No caso da musicologa Lissa (1966, 1973, 1976), a utilizagdo crescente da
citacdo na musica do séc. XX ¢ interpretada “como fruto de uma situagdo em que a
consciéncia historica da musica erudita se desenvolve de maneira inédita, a0 mesmo
tempo em que a linguagem musical se articula socialmente de forma cada vez mais
instavel desde o século XIX” (Bonis, 2006, p. 821). A autora acrescenta ainda que esta
instabilidade ¢ culpa das diversas transformacdes sociais que se vive desde o final do
séc. XVIIL. Lissa distingue duas possibilidades de utilizar o material pré-existente: 1) a
colagem 2) citacdo. A primeira pretende utilizar material de outra obra de forma pura e
simples, e esta pode nem chegar a interagir com o novo discurso musical. No segundo
caso, utiliza-se a citagdo quando um material escolhido é combinado e manipulado,
mais desenvolvido no meio de um discurso musical e proporcionando uma fonte
geradora da nova obra.

Para a musicologa, a utiliza¢do da citacdo ndo deve ser nem muito longa, nem
demasiado curta, considerando que estes fatores podem perturbar o decorrer do discurso
(demasiado longo), ou nem chegar a ser perceptivel (demasiado curto).

Contrariamente a categorizagdo de Lissa, o autor Henrique Silveira (2012, pp.
90-91) na sua dissertacdo - Colagem musical na musica electronica experimental,
descreve que “a colagem musical pode ser entendida como uma pratica da citagdo”.

Visto que o termo de citagdo ¢é:

bastante amplo e usado em diversas areas, citar em uma musica ndo se trata
necessariamente de uma citagdo de musica (uma colagem musical), podendo
ser citacdo de outro artefacto cultural (texto, imagem, o som de um video ou
uma instalacdo) ou uma meng¢do a um nome (diz-se, nesta passagem ele cita
fulano). Entretanto, a principio, a citagdo em musica tende a ser uma colagem
musical, especialmente em musica instrumental. (2012, p. 91)
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O autor refor¢a a ideia, exemplificando que se consideramos todo o material
utilizado através de uma “transposi¢do direta” e este, por sua vez, nao ¢ transformado
com o objetivo de este ser associado ao original, ¢ uma citagdo. O mesmo acontece
quando a colagem musical ocupa um espaco na nova obra, que ndo altera
significativamente o seu valor de origem, tratando-se de citagdes propriamente ditas
(2012, p. 93).

Numa outra perspectiva, temos nos trabalhos de pesquisa de Helena Santana e
Maria do Rosério Santana, no seu artigo "Metamorfoses em espacos de arte: Berio, Eu

e os Outros", as quais definem colagem como sendo uma:

justaposicdo e manipulagdo de diferentes objetos de diferente natureza permite
a construcdo de um objeto diverso e coerente que se sobrepde de forma coesa
a proposta de natureza plastica. Tendo como base principios técnicos e
estéticos comuns, os dois universos criativos fundem-se em pleno dando lugar
a um objeto mais complexo e determinado pelo fruidor da estrutura. (2007, p.
79)

As mesmas autoras defendem que a pratica da colagem ndo ¢ uma novidade em
musica, ao contrdrio das outras duas areas. Fator que devido a "recuperacdo e
combinatoria de elementos musicais heterogéneos se revela uma constante ao longo de
toda a Historia da Musica, o homem, inspirando-se no inesperado, no imediato, no
tradicional, recupera materiais através da colagem" (2007, p. 79).

Krystyna Tarnawska-Kaczorowska (1998) propde um modelo que consiste em
"isolar diferentes formas de citagdo [cantus firmus, quodlibet, collage, pastiche, etc.]
para, em seguida, tentar situd-las em um contexto mais amplo" (Bonis, 2006, p. 36). A
autora divide a citacdo em duas possibilidades: 1) "musica na musica" ou "citacao

arole"; 2) "musica sobre musica" como "citagao langue" (cf. Figura 16).
p g g
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MUSIC IN MUSIC (some examplies)

CANTUS FIRMUS
COMPOSITIONS

PARODY MASS

MUSIC

ABOUT STYLIZATION PARODY E:ar::echnlq ue

MUSIC (ARCHAIZING) of quotation)
PASTICHE

PARAPHRASE
(15th & 16th c.)

NEOCLASSICAL

MOVEMENTS
POLYSTYLISM Lt:g. STRAVINSKY
NEW STYLES |(some works)

langue quotation Parole quotation
QUODLIBET

TRANSCRIPTION
(= PARAPHRASE, 19TH C.)

COLLAGE

Figura 16. “Musica na musica” (Tarnawska-Kaczorowska, 1998, p. 70)

Esta autora remete para o facto de uma obra de musica constituir em si propria
um repositorio do passado, oriunda de uma tradigdo musical. Envolvidos estdo dois
tipos de processos principais nos ambitos técnico-estético-axiologicos-semioticos: a
musica em musica e musica sobre musica. Existem varias maneiras de explorar o
material pré-existente (ante-facti ou prae-facti) ou ideias estilisticas, e a reger estas
varias maneiras sdo as principais fontes de empréstimos musicais. A complexidade
polissémica de inter-relagdes e os didlogos entre empréstimo-musical e da musica,
absorvem os empréstimos musicais numa rede dialética. As citagdes musicais teriam
assim vérias fungdes, condicionando a sua significagdo: algumas citagdes sdo context
sensitive outras context-free. A autora refere e dd exemplos com numerosas ilustracoes,
principalmente da musica do século 20.

Defende ainda a diferenga entre a citacdo “parole” e a citacdo “langue”, numa
clara associagdo a linguistica e a semiotica, ao que Ferdinand de Saussure (1857-1913)
apelidava no seu Cours de Linguistique Générale (1916) de jogo de xadrez, como
exemplo para explicar como langue e parole trabalhavam em conjunto.

Refere igualmente Theodor Adorno (1903-1969) e o seu ponto de vista sobre a
composi¢ao musical, a qual alimenta a diferenga entre os seus modelos e a utilizacao
que faz deles (Adorno, 1973).

O toépico reconhecido como "musica na musica", de acordo com o musicologo

polaco Pociej Bohdan (1977), poderia ser considerado em trés planos paralelos: o
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ontolégico (num confronto de duas temporalidades e duas ordens estéticas), o técnico
(na relacdo entre o ato de compor e o material pré-existente, emprestando material “de
outra pessoa”, compreendido no sentido amplo); o plano psicolégico (a plena
consciéncia do compositor de dois momentos diferentes, duas substancias diferentes
(the borrowed and the borrowing) e a sua propria atitude criativa (1977, pp. 99-109).

A autora preconiza que a defini¢do de citacdo nao serd formulada e concorda
com Margolis (1985): "No6s ndo podemos exigir mais precisdao do que o objecto da
investigagdo permite." Numa area tdo compexa e amplamente ambigua como a arte, o
objeto da investigacdo ¢ bastante insubmisso (Sebeok, 1981, p. 199).

Genericamente, ¢ de considerar que o uso da citagdo ¢ frequente por parte dos
compositores. Sdo invariavelmente motivados por intengdes irdnicas, ou como forma
de ridicularizar, brincar ou parodiar (ou mesmo para menosprezar) algo que eles querem
questionar. Pode também ser algum principio ou valor, para negar alguma coisa, para o
apresentar numa luz grotesca ou absurda. E o caso do Tristan motive em Golliwoggs’
Cake-Walk de Debussy de Children’s Corner, ou o tema da natureza a partir Also
sprach Zarathustra, de Strauss no Vox Balaenae de Crumb. Em segundo lugar, a razdo
positiva. Aqui, o compositor tenta pagar o tributo, de aprovar, marcar a sua
solidariedade para com um outro trabalho ou compositor que admira (com um titulo
que pode comecar "Hommage a ..."). Ele deseja juntar-se a alguma tendéncia, a alguma
educagdo, a alguma tradicdo. Ele quer endossar algum valor, para o tornar nobre, ou
simplesmente para recordar ou grava-lo; assim como Shostakovitch nas suas citagdes
da 15 Sinfonia, entre outras coisas, Sonata para piano Les adieux de Beethoven,
Takemitsu em Orion e Pleiades cita Préelude a |'apres-midi d 'un faune de Debussy.

Considera em sintese tratar-se de um problema técnico e estético, também
pertencente a filosofia da musica e axiologia. Trata-se ainda de um problema da
identidade, e de facto a autoria de uma obra musical em que uma percentagem
significativa ¢ constituida de material pré-existente, no qual a collage pode ser
considerado um caso extremo. Compositores que exploram muito a aplicacdo de
citagdes tém frequentemente encontrado uma avaliacdo critica, por exemplo, na opinido
de Elliot Carter, "Para mim, ¢ decepcionante que Ives, com muita frequéncia, era
incapaz e nao tinha vontade de inventar material musical que expressasse a sua propria

visdo auténtica, em vez de confiar no material dos outros". Ou como diria Hans-Georg

Gadamer (1900-2002):
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Todo aquele que cré que a arte moderna se tornou degenerada, nunca vai
entender a grande arte de épocas anteriores... A arte moderna ¢ uma firme
adverténcia contra estar confiante de que, sem aprender a silabar, sem aprender
a ler a palavras, se pode ouvir o discurso da arte antiga. (1987, in Tarnawska-
Kaczorowska, p. 85)

Stewart-MacDonald sugere ainda que uma citagdo musical ¢ utilizada para a
mesma finalidade que uma citagdo no discurso: procura "ridicularizar pessoas, lugares
e situagdes" (2006, p. 11). De fato, a idéia de que o humor ¢ o principal efeito no uso
de citagdes, ¢ uma perspetiva recorrente na literatura critica.

Jean-Benoit Tremblay (2007, p. 4) nos seus estudos em volta da musica do
compositor Schnittke e da sua ligacdo com a estética poliestilistica, afirma que,
reconhecidamente, a pratica de utilizacao de material pré-existente ¢ muito mais rica do
que apenas cita¢ao e alusdo. O autor define estas mesmas duas formas como sendo as
extremidades do espectro composicional.

A primeira, a “citacdo” ¢ entendida como reproducdo exata de um determinado
material, que se direciona até a outra ponta alcangando a "alusdo” consistindo na
evocacao de um estilo, ou de algumas das suas caracteristicas.

E o proprio autor que exemplifica as pontas do espectro através da citagio direta
na Sinfonia N° I de Schnittke quando reproduz exatamente as mesmas melodias,
harmonias e orquestragdo pertencentes a quinta sinfonia de Beethoven. Como
extremidade oposta observamos na mesma sinfonia a evocagdo de um ritmo de valsa,
tornando assim o processo de reutilizacdo (alusdo) mais subtil.

André Rodrigues (2012, pp. 28-29) nos seus estudos e com o objetivo de analisar
unicamente trés obras de referéncia do séc. XX — Dream-Images de George Crumb,
Phorion de Lukas Foss e Preludio para piano n.° I de Willy Corréa de Oliveira, opta
por distinguir trés tipos de categorias de citagdo. A primeira “citagdo dentro das
colagens”, consistiria na distin¢do das diferentes referéncias ou do diferente tratamento
dado as referéncias, tanto quando ocorre a sobreposi¢do, como quando ocorre a
justaposicao das referéncias de uma colagem. Cada referéncia constitui uma citagado e
aponta para um sintagma diferente, um sintagma de sintagmas. Em segundo lugar

consideramos a “citagdo alusiva”:

¢ aquela que ndo fornece os materiais da pega em que se insere. E simplesmente
uma ocorréncia em meio a um discurso independente. Ela pode até causar
consequéncias no discurso da peca em que se insere, mas sua fun¢do ndo ¢
conferir unidade material e motivica.
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Em tultimo lugar, o autor refere a “citagdo tematica”, que é aquela a qual a
citacdo faz referéncia a sua propria origem e promovendo as ideias para a nova pega
através de diversos processos “relacdes intervalares, motivos ritmicos, ideias
timbristicas ou do uso das dindmicas”. Um dos objectivos desta utilizacdo ¢ que a fonte
citada desapareca ao final de algum tempo na nova pega, ou que apareca claramente
noutras.

Rodrigues (2012), no seu estudo, deixa bem claro que a utilizacao destas trés
categorias “ndo sdo, de forma alguma, as Unicas possibilidades de utilizagdo da citagao
musical” (p. 29).

No livro Trajectoires de la Musique au XX° siécle de 2002, Marie-Claire Mussat
coloca a seguinte questdo: Quel sens donner a la practique de la citation? (pp. 143-
145). A autora aborda esta questdo, distinguindo o que entendemos por citacdo e
collage. Para Mussat, citacdo ¢ um fragmento musical que ¢ retirado de uma obra pré-
existente e ¢ integrado no discurso musical, enquanto que no segundo caso (collage),
trata-se de um revestimento®”.

Apds nomear algumas obras pertencentes, sobretudo, a segunda metade do séc.

XX, Mussat conclui o artigo respondendo a sua questdo inicial da seguinte maneira:

Ainsi, dans la citation, le compositeur réordonne ses acquis et devient la
mémoire de son temps. La citation s'inscrit dans un espace ludique qui
participe de la mise en scéne du langage, et s’insere dans un espace de
recherches sur le matériau sonore et son devenir. Elle est a la fois mise en
perspective et écriture-réinscription. (p. 145)

Como descri¢do coesa do termo, J. Peter Burkholder (2011) na sua defini¢do de
citacdo para o diciondrio Grove Online, procurou uma taxonomia, de modo a que fosse
claro e inteiro o significado da palavra. Descri¢ao elaborada sobretudo por comparacao
com outros fenémenos que incorporam também material pré-existente, como por

exemplo, a alusdo, parafrase, colagem, entre outros:

A citagdo musical distingue-se de outras formas de empréstimo pelo fato de
que o material emprestado € apresentado exatamente ou quase exatamente
como se encontrava no contexto original, diferentemente de uma alusdo ou
parafrase, mas ndo constitui parte principal do trabalho em que se insere, como
acontece em um cantus firmus, refrdo, sujeito de uma fuga, tema com variagdes
e outras formas, e tampouco se apresenta completo como em um contrafactum,

83. [Tradugdo do autor] Le fragment musical emprunté a une oeuvre préexistante est intégré dans le
discours tandis que dans le second il est plaque.
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intabulatura, transcri¢do, medley ou potpourri. A citagdo desempenha um papel
em outras formas de empréstimo musical como o quodlibet, a colagem e muitos
exemplos de modelagem. A academia nem sempre tem observado estas
distingdes, e a citagdo e a sua contraparte alema Zitat t€m sido usados para se
referir a uma grande variedade de praticas de empréstimo musical.
(Burkholder, 2011)

J. Peter Burkholder define também collage, no Grove Music Online como:

A term borrowed from the visual arts, where it refers to the act of pasting
diverse objects, fragments or clippings on to a background, or to the work of
art that results. Musical collage is the juxtaposition of multiple quotations,
styles or textures so that each element maintains its individuality and the
elements are perceived as excerpted from many sources and arranged
together, rather than sharing common origins . . . Collage is distinct from
quodlibet, medley, potpourri, centonization and other traditional procedures
in that the diverse elements do not fit smoothly together . . . Elements in a
collage often differ in key, timbre, texture, metre or tempo, and lack of fit is an
important factor in preserving the individuality of each and conveying the
impression of a diverse assemblage. (Burkholder, 2011)

2.2. CONVERGENCIAS E INCONSISTENCIAS DA TERMINOLOGIA

Partindo da literatura critica a procura de uma defini¢do do termo “citagdo”, a
nivel do ambito da terminologia e taxonomia empregada, ¢ de constatar a existéncia de
uma vasta literatura que se situa num universo ambivalente.

Bonis assume a inexisténcia de um estudo que abrace toda a extensdo da
ocorréncia e dos seus diversos significados do fenomeno na linguagem musical, ao
longo de toda a Historia da Musica (2010, p. 34). Desta forma, o autor propde uma
solugdo através de uma tipologia que se divide em trés categorias. Na primeira, refere
“a alusdo e a citagdo (em escala crescente de dimensdo), em que se reconhece a
integracdo da referéncia em um discurso independente das evocacdes fragmentarias”
(2012, p. 69). Na segunda, reune a colagem, o potpourri “em que o discurso consiste
na montagem das referéncias, ndo havendo propriamente material musical relevante
além das referéncias externas” (2012, p. 69). Em ultimo lugar, a variagdo, a transcrigdo,
o arranjo, a pardfrase, todas as pecas escritas a la maniere, “em que o compositor se
apropria de uma obra ou género por completo, e a referéncia externa rege o planeamento

formal (e o recorte temporal, em ultima instancia) como um todo” (2012, p. 69).

73



Nuno Peixoto de Pinho

Segundo André Rodrigues (2012), para encontrarmos o relacionamento da
citacdo com uma determinada linguagem musical, esta obriga-nos a procurar através de
“definicdes de conceitos que se adaptem ao repertorio e ndo a priori, a partir de uma
concepgdo pré-concebida” (pp. 17-18). O mesmo autor ainda refere, que um dos
cuidados que se deve ter em consideragdo, ¢ esclarecer o que se entende por citacao
musical. Isto porque existe muito pouco consenso entre os diversos autores que estudam
este assunto. Salienta ainda Rodrigues que alguns investigadores ndo analisam as pegas

a partir de um conceito determinado.
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CAPITULO 3

IDENTIFICACAO E COMPARACAO COM OS
DIFERENTES MODELOS DE CITACAO MUSICAL

Pensar a arte como linguagem “significa acreditar que esta comunica algo
objetivamente (dentro dos seus proprios limites)” (Rodrigues, 2012, p. 17). Assim,
quando nos deparamos com uma determinada obra de arte, € comum encontrar uma
ligacdo com materiais pré-existentes no seu interior, estabelecendo relagcdes com outros
autores e/ou estilos.

Este aspeto esteve sempre presente em toda a histéria da arte, recorrente tanto
nas artes plasticas, como no cinema, no teatro, na literatura e na musica. No entanto,
esta a ligacdo a outros autores, pode estar relacionada conforme menciona Charles
Rosen (1980, p. 88), com uma enorme variedade de tipos de influéncias: plagiarismo,
apropriagdo, citagdo, empréstimo, etc., possuindo todas elas uma mesma caracteristica
— a imitagdo (Rodrigues, 2012, p. 14), a boa maneira aristotélica na sua “Arte Poética”.

A maneira como este material ¢ incorporado, qual a sua fungdo e as suas
especificidades ¢ variavel, ndo apenas de acordo com a arte, mas também com a relacao
ao momento historico em que este recurso ¢ utilizado na obra.

Muitos sdo os tedricos que dedicaram com especial atengdo sobre o processo
criativo, que utiliza material pré-existente numa determinada obra e tentaram alcangar
uma melhor percecdo da problematica que a envolve. Foi em pleno séc. XX, que surgiu
o maior nimero de esfor¢os em volta deste assunto, sobretudo no campo da critica
literaria, tais como Bakthin (1986), Kristeva (1969), Jenny (1976), Genette (1982),
Hutcheon (2000), Compagnon (1979) e, ainda hoje, proliferam os mais diversos estudos
sobre esta matéria. Portanto, antes de se proceder a apresentagdo e contextualizagdo de
cada modelo propriamente dito, ¢ imprescindivel a explicacdo de propdsitos que
norteiam este trabalho. O primeiro pretende encontrar as raizes dos diferentes modelos,
relacionando-a com as mais diversas dreas, em especial com a teoria literaria. O

segundo, centra-se em torno das analogias e nas divergéncias dos diferentes modelos.
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Assim, procura-se alcangar uma perspetiva do que se entende por citagdo musical, qual

a forma de relacionamento com o exterior, € qual ¢ o seu ambito no processo criativo.

3.1. MusicAL BORROWING SEGUNDO J. PETER BURKHOLDER: UMA

NECESSIDADE DE PARAMETRIZAR

Através de um estudo aprofundado e pioneiro na Universidade de Indiana sobre
0s processos composicionais na musica de Charles Ives, J. Peter Burkholder conclui
que existe uma utilizag¢do excessiva por parte do meio académico e cientifico no uso do
termo citagdo, aplicada aos diversos processos de reutilizacdo na obra do compositor
norte-americano. O autor afirma que cifa¢do ¢ um termo "demasiado especifico" e a
sua empregabilidade ¢ "frustrante" quando associado, por exemplo, a uma melodia que
difere significativamente da suposta fonte (Burkholder, in Hare, p. 6).

Para Burkholder, o termo cita¢do nao preenche satisfatoriamente a congregagao
de todas as praticas de reutilizacdo musical presentes na musica de Ives. O mesmo
acontece com outras terminologias frequentemente utilizadas em estudos académicos,
com o intuito de substituir o termo de citagdo, como € o caso de: musica preexistente,
considerado por Burkholder “como demasiado pesada” ou intertextualidade portadora
de um sentido “muito amplo” (Hare, 2005, p. 5).

Segundo o autor, the most frustrating moments came in looking at a number of
places where scholars had identified a passage as a 'quotation', when the melody
evolved differed significantly from the supposed source (Burkholder, 1994, p. 852).

O autor explica ainda que:

When I tackled what were then known as Ive’s “quotation”, I discovered that
my recent experiences with Martini and other Renaissance composers gave me
a perspective about Ive's uses of existing music in his own that was different
from the prevailing view, with was to see all of Ive’s references to existing
music as examples of what John Kirkpatrick called his “habit” of “musical
quotation”. (1994, p. 852)

Portanto, Burkholder afirma a necessidade de definir um termo que consiga
acolher corretamente qualquer tipo de reutilizacdo, abrangendo do mais explicito ao

menos 6bvio e oculto. O autor considera que musical borrowing (empréstimo musical)
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¢ a designacdo mais auténtica para qualquer presenga de reutilizacdo musical, ndo s6 na
musica de Ives, mas em toda a Historia da Musica.
Desta forma, Burkholder define e delimita o ambito de musical borrowing da

seguinte forma:

Taking something from an existing piece of music and using it in a new piece.
This ‘something’ may be anything, from a melody to a structural plan. But it
must be sufficiently individual to be identifiable as coming from this particular
work, rather than from a repertoire in general. (1994, p. 863)

Em 1994, Burkholder escreve o seu artigo The Uses of Existing Music: Musical
Borrowing as a Field, no qual apresenta numa primeira parte, uma visao preliminar e
pessoal, com base na experiéncia do autor e a sua relacdo com o termo musical
borrowing. Este é capaz de acolher e agrupar as mais diversas praticas relativas a este
processo, através da elaboracdo de uma tipologia de procedimentos técnicos,
abrangendo os mais diferentes repertdrios e compositores ao longo da histéria da
musica (p. 851-852).

Desta forma, Burkholder identifica e define a existéncia de 14 tipologias (cf.
Tabela 2), que se inserem no ambito do musical borrowing e que por sua vez derivam
da obra de Ives. A ordem de apresentagdo corresponde aproximadamente ao
aparecimento cronoldgico na musica do compositor norte-americano (1995, pp. 3-4).
No segundo momento deste artigo, o autor procura restringir o ambito ao qual o termo
musical borrowing deve estar sujeito. S3o esbogadas uma série de questdes com
respostas orientadoras, de forma a criar uma tipologia organizada na presenga de musica
pré-existente nos futuros trabalhos de investigacdo (cf. Anexo I). Nas palavras de

Burkholder, a necessidade deste conjunto de questdes representa a possibilidade de:

(...) can provide a basis for further exploration of all the uses of existing music,

from organum and cantus firmus to variations, collage, quotation, jazz tunes
built on borrowed chord changes, and electronic sampling, as aspects of a
single field that crosses historical periods and research specializations.
(Burkholder, 1994, p. 867)
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Tabela 2. Tipologias na utilizagdo de musica pré-existente no trabalho de Charles Ives por

Burkholder

Modeling — Modelar uma musica ou sec¢do pré-existente, assumindo a sua estrutura,
incorporando parte do seu material melddico, imitando a sua forma ou

procedimentos, ou usd-lo como um modelo de alguma outra forma.

Variations — Variacdes sobre uma musica dada.

Paraphrasing — Parafrasear uma musica (melodia/tema) pré-existente para formar uma

nova melodia, tema ou motivo.

Setting — Configuragdo de uma musica/melodia pré-existente com um novo

acompanhamento.

Cantus firmus — Utilizagdo de uma linha melddica (pré-existente) em notas longas

contra um movimento mais fluido de textura musical.

Medley — Conexdo de fragmentos de duas ou mais musicas pré-existentes, colocadas

umas apods as outras num Unico movimento.

Quodlibet — Combinacdo de duas ou mais melodias pré-existentes ou fragmentos em

contraponto ou rapida sucessao.

Alusao estilistica — Alude ndo a uma obra especifica, mas a um estilo em geral ou tipo

de musica.

Transcri¢do — Uma obra para um novo meio.

Citagdo programadtica — Cumprindo um programa extramusical ou ilustrando parte de

um texto.

Ambiente cumulativo — Forma complexa em que uma ou mais melodias preexistentes e
parafraseadas, sdo apresentadas por completo (na sua totalidade) apenas
proximo do fim de um movimento, sendo anteriormente desenvolvidas e

apresentadas de forma fragmentada e alterada.

Colagem — Procedimento em que uma série de melodias citadas ou parafraseadas sdo
adicionadas a estruturas baseadas em modelagem, parafrase, ambientes

cumulativos ou programas narrativos.

Patchwork — Misceldnea no qual fragmentos de duas ou mais musicas sdo unidas
(costuradas), as vezes com elisdes por meio de parafrase e, por vezes,

interpoladas.

Pardfrase extensa — Em que a melodia para um trabalho inteiro ou de uma seccao ¢

parafraseada de uma melodia preexistente.
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Burkholder afirma que as respostas listadas no Anexo I, sdo sugestdes que
pretendem orientar o investigador. Existe ainda a possibilidade de elaborar outras
respostas de forma a completarem a lista (p. 867).

A utilizagdo do termo musical borrowing teve um enorme impacto no meio
cientifico e segundo dados fornecidos no site - Musical Borrowing - an annotated
bibliography® (MBAAB), o niimero de inclusdes bibliograficas que se inserem dentro
dos propositos de Burkholder, ascende a 1850 entradas. O objetivo do site é sobretudo
alcangar uma ampla bibliografia abrangente, indexada e anotada de materiais
publicados (livros, artigos e teses) que tratam desta tematica. Contudo, ¢ possivel
verificar que a Gltima atualiza¢ao do site foi em 2013 e ndo se verifica nenhuma entrada
bibliografica que tenha sido escrita apos 2009, e posteriormente indexada na

bibliografia (cf. Figura 17).
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Figura 17. Numero de entradas (teses ou artigos escritos) no ambito do musical

borrowing inscritos no MBAAB (Burkholder, 1994-2000)

84. http://www.chmtl.indiana.edu/borrowing [acedido a 21-05-2014]
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Partindo da tabela de Burkholder que esté direcionada sobretudo para a musica
de Charles Ives, Andre Mount demostra-nos como Frank Zappa utiliza alguns dos
processos a partir da musica de 1. Stravinsky e acrescenta a lista de 14 termos, mais
dois: (1) riffing — “tipo de parafrase caracterizada pela repeticdo e a sensagdo corajosa,
caracteristico de um solo de guitarra rock”; (2) parafrase espontanea — “¢ quando surge
um empréstimo durante um momento de improvisa¢do, que ndo parece ter sido
premeditado”™ (Mount, 2010).

Ji-Yeon Ryu (2010, p. 2) na sua tese de doutoramento Musical Borrowing in
Contemporary Violin Repertoire, apresenta uma lista com—algumas técnicas de
empréstimo musical, sdo elas: alusdo, cantus firmus, collage, contrafactum,
intabulation, parafrase, parddia e quodlibet. Se compararmos com a tabela de
Burkholder, encontramos quatro terminologias (técnicas) que ndo constam na tabela do
investigador norte-americano, sdo elas: (1) alusdo — uma referéncia a um estilo musical
ou idioma de uma outra obra; (2) contrafactum — substituir os textos originais de uma
obra, sem criar grande alteracdo na mesma; (3) intabulation — arranjo de uma obra
vocal, para instrumentos de tecla, ou instrumentos de corda dedilhada; (4) parddia —
técnica especifica de empréstimo musical, frequente nas missas da Renascencga, ou (em
periodos posteriores), o surgimento de musica pré-existente na nova obra com uma
inten¢do humoristica e satirica.

Segundo Ryu (2010, p. 1), as diferentes categorias de musical borrowing entre
o material pré-existente e a sua aplicacdo na nova obra, podem ser resumidas a quatro
principios: (a) o material emprestado por completo de outra peca, sem qualquer
alteracdo; (b) um fragmento musical citado numa nova composi¢ao; (c) a citacao
musical pode ser distorcida pelo compositor numa nova composicao; (d) os estilos
musicais e expressoes idiomaticas podem ser referenciadas, em vez de citar em concreto
alguma obra.

Ryu identifica também quais os elementos musicais disponiveis para serem
extraidos (emprestados) de qualquer obra musical pré-existente. Neste sentido,
distinguem-se os seguintes: (a) a melodia; (b) o ritmo; (¢) a harmonia; (d) a textura; (e)

a instrumentac¢ao; (f) a forma e estrutura; (g) por ultimo, os "multiplos empréstimos",

85. http://researchblog.andremount.net/?p=280 [acedido a 21-maio-2014]
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numa modalidade de qualquer combinatdria possivel entre os elementos anteriormente
mencionados.

O autor determina também quais as modifica¢des (alteracdes e distorgoes)
possiveis as quais um determinado material pode ser sujeito. Desta forma, salientam-se
um total de 4 tipos: (a) fragmentagcdo — apenas ¢ emprestado um elemento musical,
como uma linha melddica, padrdo ritmico, ou progressdo harmoénica; (b) embelezado
ou retrabalhado — os materiais emprestados sdo distorcidos na nova composi¢do; (c)
alteracdo de género musical ou instrumentagdo, neste caso o autor identifica quatro
variaveis: (c.1) o género da fonte original e da nova composi¢ao pode ser mesma; (c.2)
o género da fonte original e o da nova composicdo pode ser diferente; (c.3) a
instrumentagdo do material no trabalho original pode ser idéntico ao proveniente do
material em emprestado; (c.4) a instrumentagdo do material no trabalho original e o do
material pode ser diferente; na ultima categoria das modificagdes (d) alteragdo da
funcdo — a fun¢do dos elementos emprestados podem ser alterados na nova composicao.

O autor afirma ainda que a utilizagdo de qualquer material musical pré-existente
¢ distribuida pelas seguintes causas: (a) como técnica composicional; (b) homenagear
alguém ou interesse por um certo compositor; (¢) como forma de parddia ou ironia; (d)

como experiéncia pessoal (2010, pp. 12-17).

3.1.1. CONVERGENCIAS E INCONSISTENCIAS NO CONCEITO DE BURKHOLDER

Belva Jean Hare na sua tese de doutoramento sobre The Uses and Aesthetics of
Musical Borrowing in Erik Satie’s Humoristic Piano Suites, 1913-1917 (2005), analisa
a definicdo de musical borrowing. Conclui que alusdo estilistica, apesar de estar
inserida na lista dos diferentes tipos de musical borrowing de Burkholder, ndo se revela
nas palavras do proprio autor. Burkholder define alusdo estilistica como the use of a
musical archetype that represents a different kind of music... borrowing from outside
the genre, style, or tradition, if not from a particular work (Burkholder, 1994, p. 863).

O mesmo ¢ possivel observar na introdugdo do site MBAAB, que:

we have chosen to include only items that consider the reworking of one or
more particular musical works in new compositions (as opposed to general
stylistic allusion or resemblance) and to exclude sources that do no more than
mention in passing the relationship of a new work to an existing one.
(Burkholder, 1994, para. 2)

81



Nuno Peixoto de Pinho

Hare conclui que a expressdo musical borrowing como substituta de citagdo, €
uma terminologia problematica. Chega mesmo assumir que ainda ¢ necessario
encontrar uma defini¢do alternativa para citagdo (2005, p. 6).

Uma outra caracteristica presente no termo de Burkholder ¢ a necessidade de
acrescentar (nomear) novas tipologias ao conjunto das 14 formas de empréstimo
musical encontradas na musica de Ives, sempre que estas sdo colocadas ao servigo de
outro compositor.

Se olharmos para o significado do termo emprestar, podemos verificar que
representa uma acdo que engloba a “ceder temporariamente”, “condicdo de ser
restituida”, (infopédia®’) ou seja, “a obrigatoriedade de restituigio” (Michaelis®’) esta
implicita no ato de emprestar. Assim sendo, fica subentendido que um compositor
quando utiliza um certo material pré-existente, este deverd devolver ao compositor
aquilo que tomou emprestado. Verificar-se esta pratica ao longo da Historia da Musica
através das mais diversas formas de relacionamento com o material emprestado.
Contudo ¢ sabido que existe na pratica composicional a utilizagdo de material pré-
existente ndo assumida, obrigando os especialistas a uma esmiucada e atenta analise,
de forma a encontrar os materiais tomados por empréstimo. McLeish afirma na sua tese
que some have eschewed the term “borrowing’, because the "borrowed’ materials are

not returned, strictly speaking” (2013, p. 3). O proprio Burkholder considera que:

the most general term, and the one I prefer, is “the uses of existing music”. (...)
Recognizing that “the uses of existing music” is a somewhat awkward name,
we may use “musical borrowing” as an almost equally broad synonym. (It is
only almost equivalent because some uses of existing music do not involve
borrowing, as when a composer attempts to avoid echoing his model and
instead seeks to do something different, even opposite in technique or effect).
(1994, pp. 861-862)

Assim sendo, a terminologia de musical borrowing de Burkholder como
substituta da citagdo e sobretudo como forma de englobar qualquer processo de
reutilizacdo, ndo se enquadra no objectivo de criagdo de modelo pretendido neste

trabalho.

86. http://www.infopedia.pt/pesquisa-global/emprestar [acedido a 21-05-2014]
87 .http://michaelis.uol.com.br/moderno/portugues/index.php?lingua=portuguesportugues&palavra=em
prestar [acedido a 21-05-214]
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3.2. INTERTEXTUALIDADE: UMA INFLUENCIA DO DIALOGISMO

Todo texto ¢ produto da criacdo colectiva: a voz do seu
produtor manifesta-se ao lado de um coro de outras vozes
que ja trataram do mesmo tema e com as quais se pde em
acordo ou desacordo.

(Fiorin & Savioli, 1996)

Sandra Cavalcante descreve o mundo contemporaneo como sendo aquele em
todos os meios do conhecimento — arte, religido, ciéncia — vivem na era da vasta e
infinita reprodutibilidade técnica, em que todos os fendmenos criados pelos seres
humanos podem voltar a ser reproduzidos, imitados, copiados, repetidos, etc. Neste
caso, ndo ¢ dificil constatar que qualquer processo de reprodutibilidade ¢ submetido a
transformagoes (profundas ou ndo) e a repercussao de uns sobre os outros (2009, p. 19).
E esta repercussio, manifestada das mais diversas formas, que tem vindo a ser
considerada como a base de um fendémeno tradicionalmente reconhecido como
“intertextualidade”.

Para se abordar o significado do conceito de intertextualidade ¢ necessario
compreender que a existéncia do conceito de intertextualidade é porventura um
processo existente desde os primoérdios da arte, mas € somente no inicio do século XX
que surge o aprofundamento do mesmo, mais especificamente no ambito da teoria da
Literatura.

O formalista russo®® Mikhail Bakhtin® (1985-1975) fez surgir, entretanto, uma
futura corrente literaria, que utiliza a intertextualidade como conceito operatério. O

autor, de nacionalidade russa, dedicou-se a tentar perceber sobre o intercambio de ideias

88. Formalismo russo ¢ também conhecido por critica formalista, foi uma importante escola de critica
literaria que nasceu na Russia entre 1910 e 1930, tendo sido reprimido a partir dos anos 30 pelo regime
comunista. Introduziram o conceito de "historia literaria" através da descoberta de novas técnicas de
leitura e interpretagdo do texto poético e em prosa. Teve como objectivo estudar a linguagem poética e
literaria enquanto tal, determinando assim as suas especificidades e a autonomias. Deste movimento
fazem parte obras de um grande niimero de académicos russos (e soviéticos) de grande influéncia.

89. O teodrico literario russo ¢ um dos representantes do formalismo russo e € o autor de varias teorias:
dialogismo, polifonia “linguistica”, heteroglossia e sobre a “carnavalizacdo”. Todas estas teorias
literarias encontram-se formuladas principalmente na sua tese de doutoramento, cujo titulo é: "A cultura
popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais (1941)", e no seu livro
“Problemas da obra de Dostoievsky” (Sant’Anna, 2002. p. 94).
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existentes entre os diferentes autores e obras. Ele acreditava que um texto ndo se
constrdi sobre o mesmo, mas elabora-se a partir de um outro texto. Por outras palavras,
“o outro (texto) perpassa, atravessa e condiciona o discurso do eu”, nasce assim o
principio de Dialogismo com a presenca do “tu” no discurso do “eu” (Barros & Fiorin,
1999, p. 29).

O aparecimento deste discurso entre textos demonstra uma existéncia de
interdependéncia textual, tomando assim consciéncia, que qualquer objeto de estudo
particular ¢ digno de ser observado, de forma mais cuidada e atenta. Antes deste
principio surgir na teoria literaria, apenas se estudava a lingua a partir das suas unidades
minimas, composta pelos sons, as palavras e os seus significados. Desta forma, que nao
dava espaco suficiente para explicar com precisdo o elemento de maior significancia na
relacdo dos seres humanos entre si, que € a linguagem (Corrales, s.d.).

O pressuposto do filésofo russo baseia-se num discurso que se encontra
entrelagado com outro(s) discurso(s) existente(s), uma vez que, segundo este autor, ndo
existe um discurso inicial. Nao € possivel um discurso totalmente inovador, totalmente
original; um discurso com estas caracteristicas s seria atribuivel ao Adao mitico. Nas

proprias palavras do autor, encontramos esta teoria descrita da seguinte maneira:

A orientagdo dialogica ¢ naturalmente um fenémeno proéprio a todo discurso.
Trata-se da orientagcdo natural de qualquer discurso vivo. Em todos os seus
caminhos até o objecto, em todas as direc¢des, o discurso encontra-se com o
discurso de outrem e ndo pode deixar de participar, com ele, de uma interac¢ao
viva e tensa. Apenas o Addo mitico que chegou com a primeira palavra num
mundo virgem, ainda ndo desacreditado, somente este Addo podia realmente
evitar por completo esta mutua orientagdo dialégica do discurso alheio para o
objecto. Para o discurso humano, concreto e histérico, isso ndo ¢ possivel: s
em certa medida e convencionalmente ¢ que se pode afastar dela. (Bakhtin,
1988, p. 88)

Jos¢ Luiz Fiorin ™ concorda com o pensamento de Bakhtin e explica o

dialogismo da seguinte forma:

Todos os enunciados no processo de comunicacao, independentemente da sua
dimensao, sdo dialogicos. Neles, existe uma dialogagdo interna da palavra, que
¢ perpassada sempre pela palavra do outro. E sempre e inevitavelmente
também a palavra do outro. Quer dizer que o enunciador, para constituir um
discurso, leva em conta o discurso de outrem, que estd presente no seu. Por

90. José Luiz Fiorin (1942) ¢ um reconhecido professor e linguista brasileiro. E um dos maiores
especialistas brasileiros em Semidtica e Analise do Discurso, com centenas de publica¢des nessas areas.
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isso, todo o discurso ¢ inevitavelmente ocupado, atravessado pelo discurso
alheio. O dialogismo sao as relacdes de sentido que se estabelecem entre dois
enunciados. (2006, pp. 18-19)

Numa retrospectiva com o passado, reparamos que a intertextualidade ja esta
presente na Idade Média sobre homens como Berossos & Filon de Biblos, por serem
"versados em duas literaturas" (Corrales, s.d.). A utilizacdo do conceito de imitagdo
(por exemplo, por Aristdteles na sua seminal "Arte Poética") e a utilizagdo de textos
modelares constituiam tendéncia habitual no periodo classicista. Mas ¢ no comego do
século XX, mais concretamente entre os anos 1910 e 1930 (periodo do formalismo
russo), que Bakhtin defende a ideia central das relagdes denominadas
convencionalmente por intertextuais, como um meio para estudar e reconhecer o
intercambio existente entre autores e obras, desenvolvendo a sua teoria chamada de
dialogismo.

Um dialogo nunca pode ser pensado a partir dele proprio, uma vez que ¢ no
envolvimento com outros textos que o proprio texto ganha vida. Um texto ndo sé
ilumina outro, mas também dialoga com ele, dando luz ndo sé ao posterior como ao
anterior, criando desta forma um didlogo entre os respectivos textos (Bakhtin, 1986, p.
162). Podemos entdo afirmar que o ato de falar ¢ sobretudo um ato de repetir (Azeredo,
2008).

Com o intuito de explicar a origem da criagdo de um texto, a filésofa e critica
literaria de nacionalidade bulgara-francesa Julia Kristeva’ (1941-) desenvolve a partir
dos estudos Bathtinianos o conceito de intertextualidade, esta nova perspectiva de
andlise vai provocar uma revolugdo na critica literaria, ao focar a sua aten¢do na analise
de texto através de uma visdo construtivista — como foi construido o texto?

E na segunda metade do séc. XX (na década de 60) que surge oficialmente o
termo intertextualidade, quando Kristeva expde na famosa revista TEL QUEL a
seguinte frase: "Qualquer texto constrdi-se como um mosaico de citagdes e ¢ absor¢ao
e transformacdo de outro texto" (1969), continua ainda “a palavra literaria ndo ¢ um
ponto, um sentido fixo, mas um cruzamento de superficies textuais" e ainda durante o
mesmo ano que destacou o termo no seu livro Introdugdo a Semandalise de 1969 (Koch,

Bentes & Cavalcante, 2007, p. 14).

91. Julia Kristeva ¢ psicanalista e professora de linguistica na Universidade de Paris. Nos seus estudos e
artigos abarca as disciplinas: filosofia, semiologia, teoria literaria e psicologia.
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O aparecimento desta nova terminologia e dialogismo sdo apenas duas variagdes
para o mesmo significado. Explica Kristeva que a "noc¢ao de dialogismo € a escrita em
que se 1€ o outro, o discurso do outro remete a outra obra” assim sendo, sugere que
Bakhtin, ao falar de “duas vozes coexistindo num texto (...) como atrac¢ao e rejei¢ao,
resgate e repeléncia de outros textos, teria apresentado a ideia de intertextualidade"
(Barros & Fiorin, 1999, p. 50). Deste entdo, o termo ganhou for¢a no campo da critica
literaria, fazendo surgir um crescente nimero de estudos envolvidos com nova
terminologia (Plett, 1991, p. 3).

Ao olharmos em detalhe para a palavra “intertextualidade”, deparamo-nos com
o sufixo "Inter-" de origem latina, o qual apresenta uma nog¢ao de relacdo (entre), assim,
"Intertextualidade”, segundo o diciondrio eletronico Houaiss (2009, sem paginacao),
comporta a ideia do cruzamento de textos, sendo que o prefixo inter significa “no
interior de” e [ Textus] significa “fazer tecido, entrelacar” (Corrales, s.d.). Este processo
de entrelagamento ¢ entendido quando uma determinada obra se interliga com outras
obras, accdo que ¢ possivel encontrar em todos os periodos das correntes artisticas
(como por exemplo na literatura, na musica, no cinema, na publicidade, etc.), como
também conter diferentes propodsitos (recriagao, releitura, reflexdo, critica, humor, entre
outros).

Podemos identificar a intertextualidade:

quando um autor constréi a sua obra com referéncias a textos, imagens ou a
sons de outras obras e autores e até por si mesmo, como uma forma de
reveréncia, de complemento e de elaboracdo do nexo e sentido deste
texto/imagem. (Barros & Florim, 1999)

Entendemos assim a intertextualidade quando a criagdo de um texto tem inserido
pelo menos um outro texto (intertexto) anteriormente produzido, para efeitos de uma
simples reproducao (citacdo) ou transformacao (parafrase). Esta terminologia € bastante
recorrente no campo literdrio, tornando-se em numerosas e variadas as formas de se
expressar, abrangendo temas universais e que por vezes variam, de acordo com cada
criador, época, género e intencdo. Surgem entdo pesquisas que procuram analisar e
aprofundar este conceito, procurando tipologias em volta da intertextualidade como
tentativa de qualificar as suas varidveis.

Em 1976, Laurent Jenny reflete sobre as pesquisas de Kristeva e afirma que “o

olhar intertextual é sempre um olhar critico” (p. 10), possui inumeras possibilidades de
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~ ~ ~ r : 92
operacdes complexas de absor¢do e transformacdo, através de elipses

paronomasias’>, amplificagdes, hipérboles, intervengdes de variada ordem.

O autor questiona-se sobre como detectar o grau da intertextualidade presente
num texto, podendo ser, desde uma subtil reminiscéncia a um atrevido plagio, de um
emaranhado de operacdes transformativas a uma simples citagdo de um canone. Seja
qual for o processo utilizado, a intertextualidade ¢ sem divida uma “méquina
perturbadora” (1976, p. 45), com “vocacao critica, ludica e exploradora” (1976, p. 49).

Em 1976, Jenny escreve o artigo A estratégia da forma, onde divide a
intertextualidade em duas possibilidades: a infertextualidade explicita (ou
intertextualidade forte) e a intertextualidade implicita (ou intertextualidade fraca). A
intertextualidade explicita, ¢ definida como sendo a obra literaria que possui inferéncias
intertextuais claras, como por exemplo, citacdo na integra de verso(s), provérbio,
fragmentos de texto, parddia, etc. Por fim, a intertextualidade implicita ¢ aquela que
contem um texto pré-existente, mas utiliza um certo grao de artificio (transformagao).

Jenny conclui no seu artigo que intertextualidade ndo ¢ apenas uma soma
confusa e misteriosa de influéncias, mas um trabalho de transformacdo e assimilacao
de varios textos, operado por um texto centralizador, que detém o comando de sentido
(1976, p. 14). Assim sendo, nenhum texto consegue escapar do campo das relagdes
dialégicas, pois seria quase impossivel a compreensdo de qualquer obra, se
desconsiderassemos o seu didlogo com outras obras.

Se entendemos que qualquer que seja o texto, este se relaciona dialogicamente
com outros textos, entdo, esses textos podem derivar do autor. Desta forma, Jenny
considera a existéncia de mais dois tipos de intertextualidade, sendo elas a
intertextualidade interna: aquela em que o autor cita a si proprio e a intertextualidade

externa: aquela em que o autor cita outro(s) autor(es).

92. Elipse — figura de estilo: Elipse ¢ a supressdo de uma palavra facilmente subentendida. Consiste na
omissdo de um termo facilmente identificavel pelo contexto ou por elementos gramaticais presentes na
frase, com a intenc¢ao de tornar o texto mais conciso e elegante (Priberam, 2008-2013).

93. Paranomasia: Paranomasia ou paronomasia ¢ uma figura de estilo que consiste na utilizagdo de
palavras parénimas (com sonoridade semelhante) numa mesma frase. Este fendmeno é popularmente
conhecido como trocadilho (Priberam, 2008-2013).

87



Nuno Peixoto de Pinho

3.2.1. PALIMPSESTOS SEGUNDO GERARD GENETTE (1982)

Em 1982, o critico literario Gérard Genette analisou e teorizou amplamente o
campo da intertextualidade na obra Palimpsestos’* (2006, p. 10). Abrangeu a amplitude
das relagdes intertextuais através daquilo a passou a chamar de “transtextualidade” ou
“transcendéncia textual do texto” definido como sendo “tudo o que se relaciona com o
texto, manifesta ou secreta, com outros textos”. Desta forma, a transtextualidade que
partiu de uma sugestdo de Monique Goullet, sobrepds as capacidades intertextuais,
passando a descrever intertextualidade como sendo apenas a “relagdo de co-presenca
entre dois ou mais textos, isto €, a presenca efetiva de um texto em outro”.

Dentro de um campo que pode ser entendido como labirintico de possibilidades,
Genette define cinco tipos de relagcdes classes textuais, ou cinco formas de
transtextualidade, enumerados aproximadamente numa ordem de abstragdo crescente:
1) a intertextualidade; 2) a paratextualidade; 3) metatextualidade; a hipertextualidade,
e 5) aarquitextualidade. Através destas categorias de fundamental importancia, Genette
alcanga uma melhor compreensdo do que se entende por intertextualidade (qual o
ambito de utilizacdo) e das suas diversas tipologias (cita¢do, plagio, alusdo, parodia,
pastishe, etc.).

Em primeiro plano, a “intertextualidade restrita” ¢ considerada como a presenca
efetiva de um texto noutro e esta exige a percecdo por parte do leitor das relagdes
existentes entre uma obra antecedente e outra posterior. As relagdes intertextuais podem
acontecer de trés formas distintas: a) citacdo: forma mais explicita de intertextualidade
(com aspas, com ou sem referéncia precisa); b) plagio: forma menos explicita € menos
canodnica, considerado como sendo um "empréstimo" ndo declarado; c¢) alusdo:
caracterizado por um enunciado cuja compreensdo plena supde a percecdo de uma

relacdo entre ele e outro.

94. "Um palimpsesto € um pergaminho cuja primeira inscri¢do foi raspada para se tragar outra, que nao
a esconde de fato, de modo que se pode 1é-la por transparéncia, o antigo sob o novo. Assim, no sentido
figurado, entenderemos por palimpsestos (mais literalmente hipertextos), todas as obras derivadas de
uma outra obra anterior, por transformagdo ou por imitagdo. Dessa literatura de segunda méo, que se
escreve através da leitura o lugar e a ac¢@o no campo literario geralmente, e lamentavelmente, ndo sdo
reconhecidos. Tentamos aqui explorar esse territorio. Um texto pode sempre ler um outro, e assim por
diante, até o fim dos textos. Este meu texto ndo escapa a regra: ele a expde ¢ expde-se a ela. Quem ler
por ultimo lerd melhor" (Genette, 2006).
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A segunda, “paratextualidade” ¢ considerada como a relagdo que existe entre
um texto e os paratextos que o envolvem. Genette, esclarece como sendo “geralmente
menos explicita e mais distanciada” da obra, e estd presente em elementos como titulo,
subtitulo, prefacio, posfacio, adverténcias, premissas, notas de rodapé, notas finais,
epigrafes, entre outros acessorios que possam associar, explicitamente ou ndo, a obra
literaria.

O terceiro tipo de transtextualidade ¢ o que a Genette denomina de
“metatextualidade”, apresentada como incluindo os textos que falam sobre outros
textos, geralmente em forma de comentario, ou seja, que une um texto-fonte ao outro
que dele trata, sem necessariamente o citar, at¢é mesmo sem nomea-lo, mas
evidenciando a relagdo critica como paradigma.

Em quarto lugar, a “hipertextualidade”, tema principal na obra Palimpsestos, ¢
definida como sendo um texto em “segunda mao” (Dionisio, 2009), devido a relacdo
que une um texto "B" (a que chama de hipertexto’”) a um texto anterior "A" (hipotexto),
no qual ele brota de uma forma que nao ¢ a do comentario. Podemos, portanto, afirmar
que ¢ descrito como uma relacao de derivagdo, quando um texto ¢ derivado de um texto
pré-existente (Neuschrank, 2008). Esta derivagdo pode ser de ordem descritiva e
intelectual, em que um metatexto ® fala sobre um outro texto. Ela pode ser de uma outra
ordem, em que B ndo fale nada de A, no entanto ndo poderia existir daquela forma sem
A, do qual ele resulta, ao fim de uma operagao que qualifica, provisoriamente ainda, de
transformagdo. Portanto, ele evoca mais ou menos a sua fonte, sem necessariamente o
mencionar ou citar (Genette 2006, p. 14). Hipertextualidade ¢ considerada por Genette
como uma operagao transformativa, sendo que o autor distingue ainda duas formas de
transformagao na relagdo hipertextual: simples (ou directa) e por imitagdo (ou indirecta)
(Rosa, 1999, p. 53).

Como nos explica Resende, “Genette estabelece dois tipos de operagdes
[hipertextuais]: dizer a mesma coisa de modo diferente; dizer outra coisa da mesma
maneira. Um imita as a¢des e o outro o género, aspecto formal e tematico.” (Resende,

2011, p. 128). Podemos considerar como géneros oficialmente denominados como

95. O termo hipertexto surge pela primeira nos inicios dos anos 60 através de Ted Nelson e verifica-se
em todas as leituras ndo sequenciais, ndo lineares, como o tipo de texto que possui varios caminhos que
permite aos leitores escolher a ordem de leitura. Popularmente sdo conhecidos como pedagos de textos
ligados por um link (atalho, caminho ou liga¢do).

96. “Texto que esta na base de outro, quer do ponto de vista da criagdo, quer do ponto de vista da critica
do mesmo hipertexto” (Priberam, 2008-2013).
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hipertextuais®’: a) parédia — “o desvio de texto pela transformagdo simples”; b)
travestimento: “estilistica com funcdo degradante”; c) pastiche — “a imitagdo de um
estilo desprovido de fungao satirica”.

A quinta e ultima das categorias de Genette ¢ a arquitextualidade (2006, p. 13),
a mais abstrata de todas. Relaciona-se de forma completamente "muda" com o texto,
que articula apenas como uma mengdo paratextual (titulos, ensaios, subtitulos, etc.).
Muitas vezes o proprio texto ndo ¢ obrigado a estar presente, de forma a ndo iludir
qualquer classificac¢do, por exemplo, um romance ndo se designa como romance, nem
0 poema como poema € muito menos um Verso como Verso, a prosa como prosa, a
narrativa como narrativa, etc.

Desta forma, Genette fecha o conjunto dos cinco tipos de transtextualidade,
deixando um salvo-conduto fundamental, afirmando que estas tipologias "ndo devem
ser consideradas como classes estanques. Ao contrario, ha entre eles comunicagdes
numerosas e decisivas" (Rosa, 1999, p. 53). Defende ainda que as diferentes formas de
transtextualidade sejam simultaneamente aspectos e categorias de um determinado

texto.

Todo texto pode ser citado e, portanto, tornar-se citacdo, mas a citagdo ¢ uma
pratica literaria definida, que transcende evidentemente cada uma de suas
performances e que tem suas caracteristicas gerais; todo enunciado pode ser
investido de uma fun¢do paratextual, mas o prefacio ¢ um género; a critica
(metatexto) ¢ evidentemente um género; somente o arquitexto, certamente, ndo
¢ uma categoria, pois ele ¢, se ouso dizer, a propria classificacdo (literaria) [...]
E a hipertextualidade? Ela também é um aspecto universal da literalidade: ¢
proprio da obra literdria que, em algum grau e segundo as leituras, evoque
alguma outra e, nesse sentido, todas as obras sao hipertextuais. (Genette, 2006,
p. 18, grifo do autor)

Assumir que qualquer texto ¢ um hipertexto, torna-se uma teoria bastante
proxima da perspectiva dialégica de Bakhtin, ao determinar a impossibilidade de
alcangar uma consciéncia produzida dentro de um tnico individuo, porque todos
processos sO sdo possiveis devido as interferéncias com a experiéncia provenientes do
exterior. “Tais interferéncias refletem-se na formacao da subjetividade individual, o que
pode ser observado na forma de intertextualidade dentro” de qualquer producao artistica
(Campos & Silveira, 2013, p. 137). Desta forma, Genette alcanga uma defini¢ao mais

precisa do que tradicionalmente se define por intertextualidade (presenca de um texto

97. O carécter funcional das trés formas (parddia, travestimento e pastiche) é o efeito comico.
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em outro) implica o reconhecimento de diferentes e especificas ocorréncias desse
fenémeno.

Portanto, sabendo que qualquer produ¢do nasce através de um contagio do
exterior, e que este por sua vez, ird mais tarde contagiar uma outra produgdo, Genette
denomina esta relacdo da seguinte maneira: “hipertexto em relagdo ao precedente, e

como um hipotexto em relagdo a seguinte” (Genette, 2006, p. 40).

O prazer do hipertexto ¢ também um jogo. A porosidade das divisdes entre os
regimes deve-se, sobretudo, a forca de contdgio, neste aspecto da producdo
literaria, do regime ladico [...] esta contaminagdo constitui uma grande parte
de seu valor. (Genette, 2006, p. 46)

3.2.2. STRICTO SENSUE LATO SENSU

Segundo Michel Schneider no seu ensaio “ladrdes de palavras™ (1990, p. 15),
um texto estd composto por “fragmentos originais, montagens singulares, referéncias,
acidentes, reminiscéncias e empréstimos voluntarios”, mas dependendo da forma como
cada um destes pontos ¢ aplicado num texto, ¢ desejado estabelecer uma classificacao
que permita entender a participagdo dos mesmos no novo texto.

Na tentativa de cumprir com esse objetivo e através das raizes Bakhtinianas, as
autoras Ingedore Koch Anna Christina Bentes ¢ Moénica Cavalcante (2007), no seu
estudo “Intertextualidade: dialogos possiveis” apresentam uma solugdo para esta
classificag@o. Nasce assim a divisdo do fendémeno em duas grandes categorias: sentido
restrito (stricto sensu) e sentido amplo (lato sensu).

Intertextualidade de sentido restrito (stricto sensu) acontece sempre que um
“texto remeta a outros ou fragmentos de textos efetivamente produzidos, com os quais
estabelece algum tipo de relacdo” (Koch, Bentes & Cavalcanti, 2007, p. 17).

No sentido amplo (lato sensu) é o responsavel pelas influéncias estilisticas, por
exemplo, no caso da influéncia da obra de um determinado autor na obra de um outro.
Klein (2005) afirma que as possibilidades dialogicas a este nivel, sdo infinitas.
Abordaremos em primeiro lugar sobre o sentido restrito e seguidamente o sentido
amplo. No campo do sentido restrito ¢ quando um texto ja conhecido, ou seja, em que
este ja “faz parte da memoria social de uma coletividade” (Koch, Bentes, Cavalcanti,
2007, p. 17) ¢ incluido num novo texto, estabelecendo assim uma relag@o entre eles.

Dentro deste género existem varios niveis de intertextualidade, tais como:
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Y

2)

3)

4)

Intertextualidade Tematica, em todos os textos que partilham o mesmo tema
em comum, mesma area de saber ou corrente de pensamento em que sdo
utilizados conceitos e terminologias proprias, € encontram-se em: “textos
cientificos pertencentes a uma mesma area de estudo, em matérias dos média
em geral apresentadas no mesmo dia ou num mesmo periodo, entre textos
literarios de uma mesma escola ou de um mesmo género, (...), € entre um
livro e o seu meio de encenacdo (filme ou novela)” (Neuschrank, 2008, p.
238).

Intertextualidade Estilistica, quando o autor imita, repete ou parddia certos
estilos ou variedades linguisticas (¢ a forma e a maneira que um autor aborda
determinado conteudo com intencao de repetir, imitar ou parodiar estilo).
Intertextualidade Explicita ¢ quando um texto menciona a fonte de seu
intertexto, citando o nome do autor: citagdes, referéncias, mengdes, resumos
e resenhas e tradu¢do (Koch, Bentes & Cavalcanti, 2007, p. 28).
Intertextualidade Implicita ¢ quando um intertexto ¢ introduzido no texto
produzido sem que se faca qualquer mencao explicita a fonte (a fonte do
intertexto ndo ¢ mencionada, e pode ter diferentes objetivos, concordar ou
ndo com o intertexto, contradizé-lo, ridiculariza-lo). Para que esta
intertextualidade aconteca, ¢ necessario haver por parte do leitor/ouvinte o
reconhecimento da presenca do intertexto através da sua memdoria, para que
o texto faca sentido. Nesses casos, o escritor espera que o leitor/ouvinte
reconhega a presenca do intertexto (Koch, Bentes, Cavalcanti, 2007, p. 30-
31). Quando tal recuperacao do intertexto ndo ¢ desejada pelo escritor, pode

ser considerada como plagio.

No caso do lato sensu, as autoras passam a abordar este conceito de acordo com

a perspectiva apresentada previamente nos estudos de Bauman e Briggs (1995). Esta

teoria representa a ligagdo entre género, intertextualidade e poder social, “assumindo

que as ligagdes que podem ser estabelecidas entre os textos ndo ocorrem apenas por

meio de enunciados isolados, mas de modelos gerais e/ou abstratos de producgdo e

recepcao de textos/discursos”. Entendemos assim, que /ato sensu se define como sendo

aquele que possui um sentido amplo e que ¢ criado através do histérico global

armazenado na memoria do receptor/leitor. Esta perspectiva estende-se a qualquer
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dominio discursivo (cinema, publicidade, musica, etc). E um regresso a nogdo de
dialogismo de Bakhtin, devido a participacao dos processos dos contetidos cognitivos,
como também da interagdo sociocultural presente no texto. E frequente nas correntes
de pensamento serem consideradas como “influéncias, modas, referéncias aos mestres”,
entre muitas outras.

Uma das possibilidades neste tipo de intertextualidade ¢ a capacidade do autor
muitas das vezes ndo se aperceber da utilizagdo de um intertexto, sendo mais evidente
para os receptores do texto reconhecer a presenga deste fenémeno.

Os quatro niveis pertencentes ao grupo do stricto sensu e apresentados na obra
“Intertextualidade: dialogos possiveis”, tornou-se numa fonte de inspiragdo para
muitos outros autores que, por sua vez, encontraram nhas suas pesquisas, outras
possibilidades de classificacdo intertextual, tais como: intertextualidade das
semelhancas e das diferencas, intertextualidade intergenérica, intertextualidade
tipologica, intertextualidade com texto proprio’™.

Tarcisio Gomes Filho explica-nos o grau de interacdo que existe entre os
conceitos originais de Koch, Bentes e Cavalcante com todos aqueles que posteriormente
surgiram.

No caso da intertextualidade tematica e estilistica, podem estar contidas nessas
duas classes a intertextualidade com texto proprio e com texto alheio e, dentro desta
ultima, a intertextualidade atribuido ao saber partilhado. Da mesma forma, nas
intertextualidades explicitas e implicitas, podem estar contidos ndo somente os dois
primeiros niveis apresentados, com suas interagdes, como também as intertextualidades
intergenéricas e tipologicas (Gomes Filho, 2010, p. 29).

A intertextualidade implicita incorpora um intertexto alheio no préprio texto,
sem que possua qualquer referéncia explicita da sua fonte, seja com o objetivo de lhe
seguir a orientacdo argumentativa, com parafrases mais ou menos proximas do texto
fonte. Sant’Anna’ em 1985, ramifica a variante implicita, em duas categorias: de

semelhancas'® e de diferencas'®' (Koch, Bentes e Cavalcante, 2007, p. 30).

98. Existem muitas outras categorias que ndo serdo aqui desenvolvidas na sua esséncia, tais como:
intertextualidade de contetido, de forma e contetdo; intertextualidade com texto alheio e intertextualidade
com intertexto, atribuido ao saber partilhado (Filho, 2010, p. 29).

99. Affonso Romano Sant’anna é de nacionalidade brasileira e escritor de grande importancia nos anos
1950 e 1960 onde participou nos movimentos da vanguarda poética. Possui um grande nimero de
trabalhos publicados e foram-lhe atribuidos varios prémios da literatura brasileira.

100. Ou captagdo para Grésillon e Maingueneau., 1984.

101. Ou subversdo para Grésillon e Maingueneau, 1984.
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Na Intertextualidade de semelhangas temos o valor de captacdo: parafrase - as
palavras sdo mudadas, porém a ideia do texto ¢ confirmada pelo novo texto. Dizemos
entdo que parafrase ¢ dizer com outras palavras aquilo que ja foi anteriormente dito.

Na intertextualidade de diferengas temos o valor de subversao, em que prevalece
o jogo das diferengas e sdo estas que realcam as caracteristicas essenciais ao
reconhecimento do intertexto — estilisticamente copiam um determinado intertexto, mas
conseguem transformar o seu sentido (Gomes Filho, 2010, p. 31). Neste caso, devemos
considerar o caso da parddia e ironia.

De seguida, a Tabela 3 apresenta a subdivisao das duas categorias, stricto sensu

e lato sensu.

Tabela 3. Subdivisdo do stricto sensu € lato sensu

Sentido amplo (lato sensu) Sentido restrito (stricto sensu)

¢ Tematica
e  Estilistica
¢ Explicita
... de semelhancgas
¢ Implicita
... de diferencas

Segundo as referidas autoras, no limite entre a intertextualidade de sentido
amplo e intertextualidade de sentido restrito, estdo dois novos géneros: a
intertextualidade (inter)genérica e a intertextualidade tipologica.

A primeira, intertextualidade (inter)genérica ¢ também denominada de
configuracdo hibrida, segundo Marcuschi (2008), isso porque surge como uma mistura
de géneros e um género pode exercer a fung¢ao de outro, com o objetivo de provocar a
comunicagdo. O produtor do texto deverd ter conhecimento prévio dos seus
ouvintes/leitores a respeito dos géneros em questdo (Neuschrank, 2008, p. 239). Esse
tipo de intertextualidade pode ser observado em anuncios, “banda desenhada”, artigos
de opinido, contos infantis, campanhas politicas, entre outros.

Sobre a intertextualidade tipologica, as autoras afirmam ser o reconhecimento
de um conjunto de caracteristicas comuns entre determinadas sequéncias ou géneros
textuais, e podem ser designados como: narrativos, descritivos, injuntivos, expositivos,
preditivos, explicativos e argumentativos. Os tipos textuais sdo sequéncias linguisticas

e ndo textos empiricos, como afirma Marcuschi (2002). Em termos de estruturacao,
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selecdo lexical, uso de tempos verbais, advérbios (de tempo, lugar, modo etc.), as
sequéncias linguisticas podem ser agrupadas numa determinada classe. E devido a
recorrente representacdo na memoria de tais caracteristicas, que os falantes constroem
modelos mentais tipologicos especificos (Beaugrande & Dressler, 1981).

Por fim, as autoras mencionam a possibilidade de mais um género intertextual
—intertextualidade com texto proprio (ou autotextualidade): quando um autor insere no
seu trabalho, fragmentos de outras obras da sua autoria. Esta situagdo ¢ discutida por
muitos teodricos, defendendo que esta situagdo ndo devera ser entendida como um
processo de intertextualidade, reservando este termo apenas para os casos em que oS

autores recorrem a intertextos alheios, e ndo de sua propria autoria.

3.2.3. AS RELACOES E FUNCOES INTERTEXTUAIS

O livro “A Intertextualidade” (2008) da autora Tiphaine Samoyault (1968) parte
de uma influéncia direta dos conceitos intertextuais de Genette, Kristeva e de Bakhtin.
Segundo a escritora, Bakhtin é o responsavel pelo aparecimento de um grande ntimero
de estudos intertextuais, assumindo mesmo “que ndo ha como estudar o fendémeno da
intertextualidade sem que a obra de Bakhtin seja revisitada” (Cavalcante, 2009, p. 23).

Mas ¢ a partir dos estudos de Genette que Thipaine diz ter nascido a defini¢ao
exata do que se entende por intertextualidade, como sendo “a presenca efetiva de um
texto em outro” e ¢ a partir de entdo, que se torna importante aplicar o termo
intertextualidade e o conceito, com prudéncia e conhecimento de causa (2008, p. 28).

Samoyault procurou concentrar-se nas diferentes relagdes e fungdes
intertextuais. Segundo a autora, intertextualidade ¢ o elo entre duas atividades, a escrita
e a leitura que estabelecem o espago literario, € ¢ o passado deste espaco literario
(biblioteca) que exerce poder sobre o texto, sendo que a intertextualidade é o meio pelo
qual obras antigas sdo relangadas “num novo circuito de sentido”. Passamos assim a ter
uma perspetiva de um passado que ¢ reconsiderado através do novo, e o presente ¢
avaliado a partir do antigo.

A autora evidencia a fun¢do da intertextualidade como memoria — “A Memoria
da Literatura”, estreitando lagos entre a intertextualidade e a memoria do leitor — “o
leitor ¢ solicitado pelo intertexto em quatro planos: sua memoria, sua cultura,

inventividade interpretativa e o seu espirito ludico”. Assim, conclui-se que para que
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seja identificado como “intertexto”, ¢ necessario que este exista previamente, e que faga
parte da memoria social de uma sociedade/comunidade. Segundo Val (1991), o
“intertexto” ¢ o responsavel por tornar o novo texto dependente do conhecimento de
outros textos e a sua percecao ¢ subjetiva e a sua rece¢do ¢ variavel.

Segundo Genevieve, o leitor devera “reconhecer a presenca, identificar o texto
de referéncia, depois medir a decalagem entre os dois e as diferencas de contexto.”
(1972-1973, in Samoyault, 2008, p. 94).

A autora ¢ também responsavel por abrir caminho para uma reflexdo, na qual o
papel da intertextualidade — “transmissdo ou influéncia?” menciona a existéncia da
citacdo em dois momentos, o0 antigo € o moderno: “enquanto a citagdo classica repousa
sobre uma hierarquia, a citagdo moderna funciona num modo de interagdao”. (2008, p.
136). Assim, “as questdes de anterioridade e de influéncias ndo contam mais”, o que ¢
realmente fundamental perceber, ¢ o “efeito de decifracdo, na obra, de um brilho
particular emanado do intertexto e que prolonga um no outro” (2008, p. 139). Desta
forma, Samoyault classifica a intertextualidade como sendo a pratica que permite uma
reflexdo relacional e transformacional do texto (Borges, 2009, p. 11).

Apresenta ainda uma tipologia baseada na distingdo entre intertextualidade e
hipertextualidade formulada por Genette. Divide em dois tipos de praticas: em primeiro
lugar temos a de “relacdo de co-presenca” — citagdo, o plagio, a alusdo e a referéncia e
em segundo lugar a “relag¢do de derivagao” — parodia e o pastiche. Samoyault acrescenta
ainda ao grupo da “co-presenga” dois géneros: a) “integra¢do” — por instalacdo, por
sugestao ou absorcao; b) “colagem” — acima do texto e no meio do texto.

Segundo a critica literaria francesa, e apds uma analise exaustiva sobre a
envolvente intertextual, conclui que “o universo ¢ uma biblioteca” e “tudo ja foi dito”,
apenas renova a disposicao, evidéncia desta forma a fun¢do da intertextualidade como
memoria, como revela a citacdo de G. Flaubert (1821-1880): “imaginei, lembrei-me e

continuei” (2008, p. 78).

3.2.4. SOCIEDADE — UMA REDE INTERTEXTUAL

Nos tempos modernos, a intera¢do didria com textos dos mais diversos géneros,
ndo causa estranheza a identificacdo de grandes excertos, de vestigios ou até pequenas

pistas que nos remetam a textos produzidos em contextos anteriores e muito diferentes
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do atual. Mas sdo as leituras prévias que condicionam cada nova leitura e um texto lido
duas vezes, em épocas diferentes, torna-se outro, pois, nesse intervalo de tempo, o
repertorio do leitor € outro (Paulino et al., 1996, p. 57).

De acordo com Walty, Paulino e Cury (1997, p. 12) qualquer espaco cultural
tem um papel muito importante para a sociedade e o seu constante movimento. Desta
forma, todos os textos se movimentam como unidades necessarias a propria existéncia
da rede cultural.

A semelhanca de Samoyault, as autoras defendem “qualquer producio humana,
embora aparentemente desconexas, encontram-se em constante inter-relacdo”. Na
verdade, constroi-se “uma grande rede, com o trabalho de individuos e grupos, onde os
fios sdo formados pelos bens culturais”. Se considerarmos qualquer produgdo humana
como um texto a ser lido e reconstruido por nds, entdo a sociedade pode ser

¢

metaforicamente definida como “uma grande rede intertextual”, em constante e
dindmico movimento. Poderiamos assim afirmar, qualquer movimento cultural ¢, pois,
intertextual.

Dividem assim a intertextualidade em sentido amplo e sentido mais restrito,
“sentido amplo (...) envolve todos os objetos e processos culturais, tomados como texto.
Em sentido mais restricto, a intertextualidade terd como objeto apenas as produgdes
verbais, orais e escritas” (Walty et al., 1997, p. 14).

As investigadoras sentem uma necessidade de tornar claro as diferentes
tipologias intertextuais e classificam em oito o total de graus possiveis, inseridos em
dois tipos de forma, explicita, presentes na superficie do texto e implicita,’” presente
dentro do discurso (Walty et al., 1997, p. 25-42).

Nas manifestagdes intertextuais explicitas temos a epigrafe, citagdo e
referéncia. Nas manifestacdes intertextuais implicitas através da alusdo, da Pardfrase,

da parddia, do pastiche e ainda a tradugdo.

3.2.5. GRAUS — INTERTEXTUALIDADE MENSURADA

Alguns autores nas suas pesquisas procuraram elaborar uma relag¢do entre os

textos que pudesse ser mensurada, ¢ exemplo disso o autor Carlos Reis. Apesar do autor

102. Explicita e implicita é uma terminologia ja utilizada nos estudos de Koch.
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afirmar ndo ser possivel “conceber-se uma escala rigida de referéncias intertextuais”,
Reis estabeleceu através de uma analise textual, trés graus de intertextualidade: minimo,

médio e maximo.

Determinadas caracteristicas formais (ritmos, metros, estruturas estréficas,
tipos de personagens, etc.) poderiam ser encaradas como grau minimo de
intertextualidade, se as convencgdes literarias ligadas aos géneros ndo tivessem
vulgarizado (sem sentido pejorativo) a sua utilizagdo. Como grau médio de
intertextualidade poderd a analise textual encarar os exemplos até agora
facultados; ou seja, as alusdes proximas, reflexos discretos de uns textos
noutros que, por continuidade ou por rejei¢do, contribuem para a confirmagao
do espaco intertextual. Como grau méaximo de intertextualidade encontramos
aquelas praticas que apenas de modo limitado alteram outras praticas praticas
textuais; referimo-nos, em particular, ao pastiche que, ndo constituindo
necessariamente um processo de parodia estética, deflui principalmente (mas
ndo s0) do recurso criterioso e sistematico ao dialogo estilistico j4 utilizado nos
textos de um autor primeiro (Reis, 1981, p. 133).

Manfred Pfister no seu livro “Konzepte der Intertextualitdt” elabora os critérios
de avaliagdo das relacdes intertextuais de forma a delimitar a ampla variedade
intertextual, através de seis graus: referencialidade, comunicatividade, auto-
reflexividade, estruturalidade, selectividade e dialogicidade.

A designagdo do grau ¢ feita entre a verificagdo e comparacdo dos textos, a
procura do nivel de ocorréncias existentes que indicard a sua maior ou menor relagdo
entre eles.

Como nos explica Zoraide Mesquita na sua tese (2005), Pfister indica que a
“referencialidade” ¢ o grau de aproximacdo ou distanciamento de um intertexto em
relacdo ao(s) texto(s)-base, indo desde a mistura de um ou mais textos ou tipos de
discurso até a simples alusdo ou referéncia a eles(s). Para Schwarz, este grau refere-se
a diferencia entre “usar” ou “referir-se a”’ (2008, p. 39).

A “comunicatividade” avalia a consciéncia da referéncia intertextual do autor e
do receptor, considerando aqui a aplicagdo consciente de pré-textos por parte do autor
e clareza na marcagdo do proprio texto, o que facilita a descodificagdo por parte do

leitor na identificagdo do(s) pré-texto(s). Como nos explica Schwarz:

Uma intensidade méxima [de comunicatividade] é conseguida se o autor ¢
consciente da relacdo intertextual, bem como do conhecimento do pré-texto
por parte do receptor, e faz uso de uma marcacao evidente no texto. Pré-textos,
nesse caso, sdo geralmente obras canonizadas da literatura universal ou textos
atuais, conhecidos e discutidos. (2008, p.40)
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A “estruturalidade” é o grau que verifica, como o proprio nome indica, a
dimensdo estrutural usada do pré-texto. Aqui a intensidade da intertextualidade ¢
reconhecida através da base estrutural (linhas gerais) de uma parte, ou até o pré-texto
inteiro.

A “selectividade” representa as subtracdes, substitui¢des, adi¢des e aumentos
aplicados ao pré-texto. Podendo assim obter através de um detalhe do pré-texto
selecionado este conduzir ao contexto total do mesmo, ou com um pré-texto completo,
ao ser integrado na constru¢ao do novo texto, este alcancar um novo sentido.

No caso da “dialogicidade” este representa o grau de tensdo do didlogo
semantico e ideoldgico entre dois contextos (o velho e o novo contexto). Schwarz
explica que este grau regressa ao ponto de partida da teoria intertextual, ou seja, o
dialogismo de Bakhtin. Aqui podemos considerar que “uma citagcdo usada com o fim
de negar pressuposi¢des ideoldgicas, sdo casos de uma intertextualidade maior. Por
outro lado, a aproximagdo direta a pré-textos, por meio de repeticdo ou traducao,

indicaria uma intensidade menor da intertextualidade”.

3.2.6. INTERTEXTUALIDADE E A SUA PERSPECTIVA DENTRO DA TESE

E importante recordar que dentro dos objetivos deste capitulo ndo se incluem o
estabelecer conceitos definitivos sobre a pratica intertextual e muito menos escrever
uma espécie de historia da intertextualidade. O objetivo ¢ concentrar-se no conceito de
cita¢do (musical) e sobre tudo aquilo que o circunda, devido a frequente utilizacao deste
conceito nos textos do compositor Jorge Peixinho.

Com este proposito alcangamos assim a intertextualidade de Kristeva, e de um
ponto de vista microscopico, chegamos até ao Dialogismo de Bakhtin. Foram estes dois
autores 0s responsdveis que proporcionaram o surgimento do termo, e, por
consequéncia, o surgimento de um vasto niimero de estudos que alargaram o conceito
de intertextualidades. Teorias que trazem consigo diversas perspectivas, muitas vezes
distintas, sobre o fenémeno (Goullet, 2005, p. 23).

A intertextualidade ndo ¢, definitivamente, uma nocao tedrica que apele ao
consenso, € muito menos precisa, sobretudo quando se procura uma defini¢do clara e
uma percep¢ao unanime em relacdo ao seu ambito de participacdo. A complexidade

intertextual é “tdo intrincada, tdo escorregadia” (Kahmann) que apesar de nos
9
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referirmos a uma nogdo aparentemente familiar/vulgar, “ndo existe uma Unica e bem
definida caracterizacdo para esse fenomeno.” (Cavalcante, 2009, p. 21). Ainda nos dias
de hoje ¢ um objeto de estudo bastante explorado nas diversas ciéncias da linguagem e
outras.

Para o semio6logo francés Roland Barthes (1993), popular por ter associado o

termo em causa como sendo o responsavel pela “morte do autor”, escreveu:

O texto redistribui a lingua (¢ o campo dessa redistribui¢do). Um dos caminhos
dessa desconstrugdo-reconstrugdo ¢ permutar textos, retalhos de textos que
existiram ou existem em torno do texto considerado e finalmente nele: todo
texto € um intertexto; outros textos estdo presentes nele, em niveis variaveis,
com formas mais ou menos reconheciveis. (Barthes,1993/2004, p. 275)

Desta forma, o autor assume a intertextualidade como sendo a condigdo de
existéncia para qualquer texto, “seja ele qual for, ndo se reduz, evidentemente, a um
problema de fontes ou influéncias; o intertexto ¢ um campo geral de féormulas anénimas,
cuja origem raramente ¢ detectavel, de citagdes inconscientes ou automaticas, dadas
sem aspas” (Barthes, 2004, p. 274).

Esta perspectiva sugerida por Barthes de ligagdes intertextuais infinitas entre os
textos, aproxima-se do pensamento Michel de Rifaterre, que afirma “a intertextualidade
¢ a percepcdo, pelo leitor, entre uma obra e outras que a precederam ou a seguiram”
(Rifaterre, 1980).

Pineda Cachero, por sua vez, descreveu a intertextualidade como sendo: fextos
sobre textos, textos dentro de textos, textos que condicionan y configuran la lectura de
otros textos, y que, en ultima instancia, determinan el mundo de la protagonista.

Todos estes autores nas diversas defini¢cdes, ndo deixam de estar proximos da
esséncia inicial da intertextualidade ja anteriormente lancada em 1969 por Julia

Kristeva, para quem:

a intertextualidade ndo ¢ da ordem da imitacdo ou da filiacdo, mas da ordem da
combinatdria ou do movimento browniano, ou seja, um texto se constrdi com
a ajuda de todos os textos existentes, que sdo de alguma maneira o seu
vocabulario. A intertextualidade ¢ um fenémeno que em parte escapa ao autor:
este, por um lado, inscreve indirectamente, as vezes sem querer, € mesmo sem
saber, os textos que carrega em si, €, por outro lado, oferece ao seu leitor as
leituras dos textos que esta ultima carrega em si. A intertextualidade ¢ um
processo de escritura e de leitura simultaneamente. (Goullet, 2005)
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Desta forma, podemos concordar e assumir que o leitor ¢ uma pega fundamental
para que o processo intertextual seja atingido, visto que € nele (leitor) que entrelagara o
seu proprio repertorio individual de leituras (memoria) com um determinado texto.

Nesta parte do trabalho serda apresentado um modelo estrutural para a
intertextualidade e respetivas manifestagdes do fendmeno, que foram sendo anunciadas
ao largo do texto deste capitulo durante a exposicdo dos diversos conceitos andlogos a
citacdo, objeto de estudo neste capitulo, como ¢ o caso da parddia, alusdo, entre muitos
outros. Optou-se assim por selecionar um conjunto de manifestacdes e recolher das
mesmas, diversas defini¢des de diferentes autores'”’. Escolhem-se oito manifestagdes
intertextuais sobre influéncia de Walty, Paulino e Cury (1997, p. 25-42), e sdo elas: a
epigrafe, a citagdo, a referéncia, a alusdo, a parafrase, a parodia, a ironia e o pastiche.
Este conjunto, apesar de incompleto, serd suficiente para fornecer o suporte necessario
aos estudos realizados nesta tese.

Este conjunto de processos estard dividido e comprometido em apenas duas
formas bdsicas intertextuais: interna e externa e estas podem ser explicita ou implicita.

Compreenderemos como infertextualidade interna toda aquela relagdo
estabelecida entre dois textos, que frequenta o campo discursivo ou a mesma linha de
conhecimento, e por intertextualidade externa a relagdo de um texto com outro texto e
relacionada entre um discurso e discursos de areas distintos (Maingueneau, 1989, p.
83). A pratica intertextural ainda pode ser explicita ou implicita, a primeira ¢ quando a
fonte do intertexto esta explicita no novo texto através de citagdes ou referéncias e a
intertextualidade implicita, “ocorre sem citacdo expressa da fonte, mas através da
alusdo, parodia, ironia e paragrafe, tornando perceptivel ao leitor com que texto se esta
a dialogar” (Koch, 2007, p. 63).

Ao nivel das manifestagdes de intertextualidade explicita, ¢ de referir como

primeira manifestagao a epigrafe, em segundo lugar a citagdo e por Gltimo a referéncia.

103. Segundo Fiorin (2003, p. 30) a intertextualidade contem trés processos: citacdo, a alusio e a
estilizacdo; Sant’Anna (2002) classifica-a em quatro processos intertextuais: a parddia, a parafrase, a
estilizacdo e a apropriagdo; Walty, Paulino e Cury classificam em oito formas: a epigrafe, a citagdo, a
referéncia, a alusdo, parafrase, a parddia, o pastiche e a tradugdo.
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(1) Epigrafe:

a.

Texto introdutdrio a outro, deixa a sua marca quando mencionado e
desencadeia através dele a introducdo de outro texto (Walt et al., 2005,
p. 25-26).

“Citacdo de um excerto textual anteposta no inicio de um livro ou
capitulo, assinalando as relagdes intertextuais que se estabelecem com a

obra citada.” (Dicionario da Lingua Portuguesa, 2013).

(2) Citagao:

Fragmento de texto no corpo de outro texto (Walty et al., 2005, p. 28).
“A reprodugdo de varias palavras consecutivas de um texto em outro
texto” (Jackson, 2003, pp. 782-783).

“Sao trechos transcritos ou informagdes retiradas das publicacdes
consultadas para realizagdo de um trabalho, sendo mencionadas no texto
com a finalidade de esclarecer ou completar as ideias do autor, ilustrando
e sustentando afirmacdes” (Franga et al., 1996, p. 128).

“Envolve uma quebra consciente no estilo do autor para introduzir
palavras de outro contexto” (Moyise, 2002, p. 419).

“Prética de incorporagdo de material pré-existente numa obra de arte”
(Bonner, 1975).

E “uma evocagio deliberada, dentro de uma composi¢do, de outro
trabalho musical” (Bicknell, 2001, p. 185).

“Referéncia a um texto ou a um fragmento de um texto ou a uma opinido
autorizada; ato ou efeito de citar.” (Dicionario da Lingua Portuguesa,

2013).

(3) Referéncia:

a.

E qualquer “mengdo de um texto ou a direc¢do individual para um texto
abrigado na livraria portatil do leitor” (Jackson, 2003, p. 782-783).
Como algo explicito de um texto em outro, que possibilita o leitor fazer
uma associagdo (Walty et al., 2005, p. 29).

E uma espécie de citagdo onde “um poeta nio simplesmente cita as
palavras de outro poeta, mas alguém (no texto) menciona essas

palavras.” (Lowell, 2001, p. 134).
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d.

E “uma alusdo vaga, insinuagdo” (Dicionario da Lingua Portuguesa,

2013).

Ao nivel da intertextualidade implicita temos um total de 5 manifestacdes,

apresentadas pela seguinte ordem: alusdo, pardfrase, parddia, ironia e pastiche.

(1) Alusao:

a.

“Uma leve men¢do a um texto ou a um de seus componentes num
segundo texto” (Walty et al., 2005, p. 29).

“Uma citagdo menos precisa de um texto em termos de palavras”
(Moyise, 2002, p. 419).

Citando Ziva Ben-Perat, ¢ “um dispositivo de ligacao entre textos que
transpassa os limites do texto no qual é encontrado” (Fewell, 1992, p.
21)”.

E uma mengdo intencional e consciente de um texto em outro
(Keesmaat, 1994, p. 32).

3

Sommer define a alusdo como sendo “um identificavel elemento ou
modelo de um texto que pertence a outro texto independente”
(Williamson, 2000, p. 734).

“Um texto partilha algo com outro texto, sem, entretanto, reproduzir
exactamente as palavras deste; estabelece o ultimo como um substrato
para o leitor” (Jackson, 2003, p. 782-783).

Williamson, ao citar B. D. Sommer, explica que a alusdo “pode ser
reconhecida a partir de um produtor, de um elemento identificavel ou do
modelo de um texto por baixo de outro texto independente.”
(Williamson, 2000, p. 734).

“Recurso estilistico pelo qual se faz referéncia directa ou indirecta a uma
pessoa, situagdo, obra, etc., através da citacdo de algo que seja do

conhecimento do leitor.” (Dicionario da Lingua Portuguesa, 2013).
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Franca (1996, p. 128), por sua parte, menciona a possibilidade de existéncia de

quatro tipos de alusdo — nominal, pessoal, historico e textua

104
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(2) Pardfrase:

a.

E “o desenvolvimento de um texto mantendo as mesmas ideias do
original, cujo objectivo € reescrever e interpretar um texto” (Walty;
Paulino e Cury, 2005, p. 30).

E “a reafirmagao, em palavras diferentes, do mesmo sentido de uma obra
escrita, podendo ser uma afirmacgdo geral da ideia de uma obra como
esclarecimento de uma passagem dificil” (Sant’Anna, 1988, p. 17).
“Enunciado ou texto que reformula, com fins explicativos ou
interpretativos, a mesma informacdo de outro enunciado ou de outro
texto, mas utilizando outros recursos linguisticos.” (Dicionario da

Lingua Portuguesa, 2013).

(3) Parodia:

a. E quando o autor “escreve um texto que foge as intengdes sérias do

original e utiliza a caricatura e a intenc¢ao jocosa para com este” (Walty;
Paulino e Cury, 2005, p. 34-36).

E “algo a-histérico e nao-historico (...) entretanto, por um duplo
processo de instalacdo e ironizacdo, sinaliza como uma representagao
ganha novas ideologias” (Pippin, 1995, p. 228).

“A parddia faz uma disputa com o texto original, inaugura um novo
paradigma e constrdi uma evolucdo do discurso e da linguagem que
resulta num choque de interpretagdo” (Sant”Anna, 1988, p. 27).

Nas palavras de Sant'Anna: “¢ um processo de libertagdao do discurso; é
uma tomada de consciéncia critica (...) ¢ um ato de insubordinagao, (...)

um gesto inaugural da autoria e da individualidade™ (1988, p. 32).

104. (1) Nominal: “quando textual: “quando se refere a um nome préprio do conhecimento geral”; (2)
pessoal: “quando se refere a um individuo do conhecimento particular do autor, podendo incluir-se nesta
categoria as auto-referéncias”; (3) histérico: “quando se refere a acontecimentos passados ou
recentes”;(4) remete a textos preexistentes na tradicdo literaria através referéncia, citagdo ou alusdo”.
(Franca et al., 1996, p. 128).
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e. “Imitar com propdsitos irdénicos ou comicos”. (Dicionario da Lingua

Portuguesa, 2013).

Segundo Sant”Anna existem trés tipos de parddia (1988, p. 12): 1) a verbal; 2)

a formal; a tematica'®”.

(4) Ironia:

a. E “dizer por uma derrisdo, ou humoristica ou séria, o contrario do que
se pensa ou do que se quer que se pense” (Maingueneau, 1996, p. 95).

b. E “dizer alguma coisa de forma a activar, ndo uma, mas uma infinidade
de interpretacdes subversivas” (Linafelt, in Fewell, 1992, p. 122).

c. E “uma visdo da vida que reconhece que a experiéncia ¢ aberta para
multiplas interpretagdes e que coexiste com incongruéncias como parte
da estrutura da existéncia”, ou seja, um contraste entre a realidade e a
aparéncia; entre dizer uma coisa, causando uma perspectiva que nao
corresponde a realidade (Muecke, 1970, p. 14-30).

d. “Que veicula um significado diferente ou contrario daquele que deriva
da interpretagdo literal do enunciado.” (Dicionario da Lingua

Portuguesa, 2013).

(5) Pastiche:

a. E uma “imitagdo estilistica” (Maingueneau,1996, p. 104-106).

b. E a“falsificagdo” de alguma coisa, mas nem sempre com o proposito de
enganar (Rose, 1995, p. 72).

c. Criagdo original, cuja base ¢ a recombinacdo de motivos trazidos de
outros trabalhos (Murray, 1960, p. 234).

d. E quando uma obra toma emprestado o estilo ¢ alguns elementos de
outros trabalhos, mas sem necessariamente produzir uma copia (Lucie-

Smith, 1984, p. 141).

105. Segundo Sant”Anna existem trés tipos de parddia (1988, p. 12): (1) a verbal (com alteracdo de uma
ou outra palavra do texto); (2) a formal (quando o estilo e os efeitos técnicos de um escritor sdo usados
como forma de zombaria); (3) a tematica (quando se faz a caricatura de forma e do espirito do autor).
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Resulta assim a ideia de que o pastiche ¢ um trabalho original e nao
simplesmente uma imitacdo. Alguns autores defendem também um caracter
ridicularizante (Maingueneau, 1996, pp. 104-106). Outros assumem que ndo ¢
necessario que exista uma critica ou tom humoristico, basta que contenha uma postura

neutra (Rose, 1995, p. 72-73).

3.3. OUTROS MODELOS INTERTEXTUAIS NA AUSENCIA DA VERDADE

ABSOLUTA

Nothing of me is original.
I am the combined effort of everyone I've ever known.

Chuck Palahniuk (Invisible Monsters, 1999)

Seguidamente serdo apresentadas as diferentes interpretagdes e perspectivas
atuais ligadas a intertextualidade na pratica musical, também ao nivel daquelas que
sofrem influéncia direta ou indiretamente do campo literdrio, com o objetivo de
confrontar e comparar diversos autores que enfrentaram esta problematica, no
panorama musical.

O relacionamento destes modelos com o pensamento intertextual ¢ o facto de
todos partirem da acdo de “tomar seu uma coisa alheia” — apropriacao (Priberam, 2008-
2013). Remix, reciclagem, apropria¢do, entre outros, sdo termos largamente cultivados
e discutidos e desenvolvidos por diversos autores. Os mesmos constatam que 0s
diferentes modelos derivam sobretudo por causa do pluralismo'”’ e cultura do remix,

principios que se entrelagam com a corrente do pés-modernismo de varias maneiras.

106. Movimento filosofico-teoldgico que nasce durante o periodo moderno, mais concretamente no inicio
do século XIX, através do fildsofo Friedrich Schleiermacher (1768-1834).
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3.3.1. A PLURALIDADE ESTILISTICA DO POS-MODERNISMO

No caso do pluralismo, este avangou e desenvolveram-se pelas diferentes
correntes artisticas de maneira impressionante durante a década de 60: “periodo das
constatagoes, do abandono e da rejei¢do dos padrdes e das crencas anteriores” (Campos,
1997, p. 1), na sua maioria impostas pelos modernistas.

Segundo José Ferrater Mora:

o pluralismo defende, ao contrario do monismo, que o mundo ¢ composto de
realidades independentes e mutuamente irredutiveis. A questdo do pluralismo
aparece depois de resolvida a questdo prévia da natureza do universo; com
efeito, reduzir o universo a uma realidade fundamental, trata-se de saber se esta
¢ una ou multipla, simples ou composta. (1978, p. 221)

O ideal pluralista declara que nenhuma defini¢do ¢ a depositaria da verdade, ou
seja, este movimento coloca em causa qualquer verdade absoluta. Neste sentido,
Campos afirma que “ndo existe a verdade, mas verdades” (1997, p. 7).

Podemos afirmar que nas Ultimas décadas do séc. XX aliadas e influenciadas
pelo principio pluralista, os investigadores consideraram que nao ¢ possivel existir uma
definicdo totalmente estanque e definitiva, mas sim significados alcangados baseados

num ambito mais aberto e subjectivo.

A verdade é alguma coisa subjetiva, na mente de quem interpreta um texto,
mas ndo no texto propriamente. A verdade estd na forma como eu a vejo, mas
ndo objetivamente. O que ¢ verdade para mim pode ndo ser verdade para outra
pessoa. Por essa razdo, ninguém pode reivindicar estar com a verdade
objetivamente. Ela ndo estd em nenhum lugar que ndo seja na mente do
individuo. (Campos, 1997, p. 7)

No ambito da criagdo musical, Ana Cristina Bernardo conclui que o pluralismo
¢ representado pela abundancia estilistica, uma vez que desde a II Guerra Mundial, a
diversidade se tornara na caracteristica mais explorada na composi¢do, enveredando os

criadores por um caminho da auséncia de uniformidade estético-estilistica (Bernardo,

2013, 17). Ainda a mesma autora afirma que:

a natureza pluratista na musica na era pds-moderna manifestou-se numa gama
de atitudes composicionais e de ideologias estéticas sem precedentes na
histéria da musica ocidental. Mesmo as distingdes entre o que ¢ e ndo ¢ musica
jéndo existem, e as fronteiras até entdo bem delimitadas tornaram-se invisiveis.
Varias formas de musica coexistem simultaneamente revelando-se a atualidade
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um periodo de cruzamento de diferentes estéticas e estilos. O pluralismo da
musica parece sugerir a inexisténcia de uma cultura musical, sob um ponto de
vista convencional, pois aparentemente depara-se com a auséncia de um
conjunto de ideias interligadas numa base comum coerente. (2013, p. 54)

3.3.2. CULTURA DO REMIX

No caso do termo cultura do remix, este surge no ambito das teorias da
comunicac¢do na segunda metade do séc. XX. Surge sobretudo devido ao aparecimento
das novas tecnologias digitais, sustentadas pela possibilidade de cortar/copiar e colar, a
transformacgdo, a edicdo e reedi¢do de qualquer conteudo, nomeadamente obras
previamente conhecidas e protegidas pelos direitos de autor. Praticas que acontecem
devido as possibilidades digitais e que, por sua vez, sdo responsaveis por fomentarem
uma nova cultura nos diversos movimentos socioculturais. De acordo com Simone Sa

no seu artigo 4 nova Ordem Musical (2005), a cultura remix esta baseada:

na recombinacdo de elementos previamente existentes. Caracteristica que a
insere dentro do espectro de praticas artisticas que se iniciam com o pos-
modernismo e se consolidam na cibercultura, baseadas na pratica de pegar-
misturar ¢ no desafio a nogcdo de obra de arte associa a triade
ruptura/originalidade/genialidade; substituindo-a pela avaliagdo sobre “quem
combina o qué — em que momento — € como funciona.” (p.13)

Lawrence Lessig (2007) vai ainda mais longe ao afirmar que a cultura do remix
estd presente na totalidade das acdes do individuo, de forma explicita ou ndo. Visto que
o autor considera que a esséncia do ser humano ¢ re-misturar o conhecimento através
da politica, da cultura, etc. Ou seja, remix consiste em “alguém misturar coisas e depois
outra pessoa vem e remistura o que o anterior tinha criado” (2005). Deste ponto de vista,
esta pratica relaciona-se diretamente com o principio de intertextualidade (cf. Cap. 3).

No século XXI, o escritor e cineasta norte-americano Kyrby Fergunson defende
na sua tese que a inovagao s acontece quando a criatividade surge através do copiar
(imitar), da transformac¢do e da mistura (combinacdo) de elementos ja existentes, ou
seja, previamente criados por outras pessoas. O autor tornou-se conhecido ao criar um

. , . ’ . . . . . 107
conjunto de videos (disponiveis on-line) com o nome de Everthing is a Remix'"". Nestes

107. Segundo dados do site: http://www.kirbyferguson.com/ [acedido a 21-maio-2014] os videos foram
visualizados 1.5 milhdes de vezes.
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videos Fergunson define remix como sendo a combinagdo ou edicdo de material ja
existente para produzir algo novo, e conclui que tudo o que se encontra a nossa volta,
nomeadamente a musica, ¢ uma mistura de saberes e de contributos pré-existentes de
terceiros.

No video The elements of creativity (n° 3), o autor cita Henry Ford (1963-1947)
“eu ndo inventei nada de novo. Eu s6 combinei as descobertas de outros homens que
tiveram séculos de trabalho. [...] Isto acontece com tudo o que ¢ novo. (Fergunson,

Everthing is a Remix, part 3,9°35""). Partindo deste principio Fergunson conclui que:

Our creativity comes from without, not from within. We are not self-made, we
are dependent on one another. Admitting this to ourselves isn’t an embrace of
mediocrity and derivativeness — it’s a liberation from our misconceptions, and
it’s an incentive to not expect so much from ourselves, and to simply begin.
(Fergunson, Embrace the Remix, 9°00"")

Se procurarmos as origens do termo remix, ¢ possivel verificar que provem da
musica nos finais dos anos 60 e principios dos 70, mais concretamente na jamaicana
através do dud e posteriormente a meados dos anos 70 e inicios dos 80 com o Aip hop,
devido ao facto de estes utilizarem fragmentos de diversas musicas pré-existentes nas
suas obras (Nonevski, 2013, p. 2).

Os investigadores e especialistas na musica Reggae Steve Barrow e Peter Dalton
explicam-nos que a técnica surge mais concretamente na Jamaica em 1967, através da
necessidade de encontrar uma sonorizagdo exclusiva. Esta procura por parte dos Djs
jamaicanos resulta no dub, que se caracteriza pela eliminagao total (ou quase total) das
partes vocais e enfatiza a execucdo instrumental de uma obra pré-existente,
normalmente enriquecida com efeitos complementarios (realgar as sonoridades mais
graves de uma canc¢ao, acrescentar efeitos ressoadores nos registros mais agudos, alterar
intencionalmente o ritmo original em algumas partes da obra, realgar os principais
motivos instrumentais, etc). Desta forma, dub representa ndo numa criacdo musical
autoral, mas sim uma “copia manipulada” de uma obra artistica musical (Barrow &
Dalton 2014, p. 215).

No caso do 4ip hop, e apesar das semelhancas com a musica dub, esta é realizada
ao vivo através da utilizagdo de gira-discos ligados a misturadores de audio. Eduardo
Navas (2007) identifica trés tipologias de remix musical ao nivel do hip hop: estendido,

seletivo e o reflexivo.
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O primeiro consiste na utilizagdo de fragmentos de uma cangdo pré-existente,
sobretudo instrumental, e surjem repetidos um maior numero de vezes que no original
(normalmente uma cang¢@o pode triplicar a sua duracdo original).

O remix seletivo ¢ selecionado apenas em algumas partes da cang¢do original
para a realizagdo da remistura. Estas partes tornam-se reconhecidas através de algumas
sonoridades ou samplers presentes na cang¢ao original, mantendo assim o contato e a
esséncia com a cangdo pré-existente.

Por ultimo, o remix reflexivo utiliza parte de uma cancdo pré-existente, mas a
este sdo acrescentados samplers e outras sonoridades de origens diversas, nos quais
estes elementos jogam com o original através da eliminagdo e repeti¢ao de fragmentos
de tal forma que no fim, a cangao final conserva apenas um ligeiro toque na sua relagao
com a cangdo pré-existente. Esta tipologia de remix tem a caracteristica de ser
considerada um trabalho independente sendo da autoria dos Djs, e ndo concede tanto
énfase ao autor da cancdo que serviu de base, devido a sua complexidade criativa.

Eduardo Navas no texto Re/approriaciones (2009) sublinha que um artista que
se apropria, seleciona e combina material preexistente, por redirecionar a informacao,
torna-se mais do que um criador. (Re)mix portanto encontra no sufixo “re”, uma forma
de discurso, devido ao contetido que se verifica reciclado um numero de vezes sem
conta, causado através das tecnologias emergentes. Ou seja, uma das prioridades da
pratica artistica contemporanea ¢ a reciclagem e ndo ¢ exclusiva das artes dos novos
meios, mas sim de todas as vertentes artisticas. Romano assume que este principio ¢
uma das bases do pensamento pdés-moderno, ao “considerar 'originalidade’ como um

conceito obsoleto da modernidade propriamente dita” (Navas, 2010, para. 2).

3.3.3. PLUNDERPHONICS

A atitude de utilizar o material alheio que rapidamente ganhou forga pelos
diversos géneros musicais (pop, jazz, etc.), nem sempre foi (ou ¢) encarada como uma
acdo positiva, sendo muitas vezes associada diretamente com o ato de plagiar (cf.
Capitulo 3.5).

John Oswald em 1985 no seu artigo Plunderphonics, or Audio Piracy as a
Compositional Prerogative, utiliza o termo terminologia plunderphonics (pode ser

traduzido como pilhagem sonora) para definir a frequente utilizacdo e transformagao
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de materiais pré-existentes por parte dos criadores, na qual a fonte utilizada ¢
reconhecida por um conjunto de ouvintes. Oswald atribui ao termo a fung¢do de “citacao
sonica reconhecivel, realizada usando o préprio som de algo familiar que ja foi
gravado” (2001, p. 17), afirma também que s6 pode ser considerado se este ¢
reconhecido pelo menos uma por conjunto de pessoas, ou seja, € necessario manter um
grau substancial do seu caracter original (p. 32). Assim sendo, Silveira considera que
plunderphone é “equivalente a uma amostra musical reconhecivel, mas eletronica, ou
mais especificamente fonogrdfica” (2012, p. 90).

Com o aparecimento das novas tecnologias digitais que se encontram ao alcance
de qualquer um nos dias de hoje, exige que se distinga o artista do mero utilizador que
tem ao seu dispor a possibilidade de misturar, pilhar e/ou reciclar qualquer material a
sua volta. Para isso, a critica literaria e investigadora Heloisa Buarque de Hollanda
afirma que o século XXI nos possibilita a todos muita informagdo nas maos, mas té-las
apenas ndo chega, ¢ preciso saber junté-las, “e isso € pura criatividade” (Miguez, 2012,

para. 5).

3.4. ELEMENTOS PRE-EXISTENTES: UMA PROPOSTA SEGUNDO RAFAEL

FrRAGA

O portugués Rafael Fraga na sua tese On the usage of pre-existent elements in
composition (2010) afirma que os diversos estudos (modelos) cientificos que se
dedicam a perceber e identificar as diversas praticas na utilizacdo de material pré-
existente numa nova obra sdo insuficientes. O autor identifica seis razdes que
proporcionam esta incapacidade cientifica, das quais sdo destacadas trés.

Em primeiro lugar, Fraga considera que alguns destes estudos sobre a
problematica sdo muito especificos (totalmente direcionados para um determinado
compositor ou periodo) e bastante superficiais. Estes trabalhos cientificos acabam por
levantar “muitas mais perguntas do que as que deixam respondidas” e, por
consequéncia, o delineamento bastante vago e subjetivo entre as diversas categorias,
torna dificil a sua aplicabilidade. Em segundo lugar, considera que os modelos
propostos ocorrem maioritariamente através de uma perspectiva puramente analitica,
apos a presenca e identificacdo do procedimento num conjunto obras. Desta forma,

“resulta uma multiplicidade de informagdes amorfas, quase impossivel de reunir e
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organizar de forma coerente”. Por tltimo, Fraga considera que a falta de um vocabulario
explicito em relagao aos procedimentos musicais relacionados com o uso de elementos
musicais pré-existentes, provocou a necessidade de recorrer a termos provenientes de
outros campos artisticos (literatura, artes visuais, etc.). E o caso da “citagdo”, “colagem”
ou “parddia”. O autor considera que some of these terms have already a long historical
background, which implies tracing their meanings over time in order to use them (2010,
p. 3).

O autor afirma igualmente que o facto de um compositor utilizar um
determinado elemento pré-existente, requer a escolha de um Corpus, e que este pode
derivar de diferentes naturezas: they can refer to sound or music, to a specific process
or musical procedure or to any kind of abstraction, imported or adapted to a musical
purpose (p. 10). Desta forma, o modelo proposto por Fraga sobre a pratica da utilizagdo
de elementos musicais preexistentes numa nova pega, encontra-se inserido no universo

da musica cléssica e ¢ divido em trés categorias bastantes amplas (p. 6):

a) Elementos diretos: material importado para uma nova peca que pertence ao
repertorio da musica classica tradicional. Este material ¢ retirado de um
contexto original e ¢ levado para um novo, adquirindo uma nova identidade.

b) Elementos Indiretos: qualquer codigo simbdlico ou manifestacdo acustica,
que ndo conste no dmbito musica classica tradicional. Esta fonte exige ou
uma inscrigdo ou uma transcri¢do. No caso da primeira ¢ quando falamos
de sinais, tais como por exemplo, a inclusdo de um texto numa obra musical.
A trasncrigdo ¢ quando surge uma codificagdo de fendmenos acusticos para
notag¢do musical.

c) Elementos abstratos: podem ser elementos (graficos, filosoficos, entre
muitos outros) ou procedimentos que permitam qualquer producdo musical.
Exigem uma conversdo, de acordo com a sua natureza. Elementos abstratos
ndo sdo eventos relacionados, na sua esséncia interior — eles contam com
processos intelectuais que atuam como interface que por sua vez, ird permitir

que se tornem parte dos procedimentos para a concretizacdo musical.

De seguida, a Tabela 4 apresenta a subdivisdo dos elementos pré-existentes,

segundo o modelo de Rafael Fraga.
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Tabela 4. Classificagdo segundo o Modelo de Rafael Fraga na aplicagdo de elementos

preexistentes numa nova composi¢do (2010, p. 7)

Aplicagao Processo
Direto ——  Importagado
Elementos pré-existentes . .
P Indireto —— | Inscricdo
Transcricdo
Abstrato ———  Conversdo
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CAPITULO 4

PROPOSTA DE UM MODELO TAXONOMICO A
PARTIR DO CONCEITO DE REUTILIZACAO

As vezes censuram-nos por empregarmos palavras complicadas
a fim de "parecer chique". Isso nio s6 ¢ maldoso, ¢ idiota. Um
conceito ora necessita de uma nova palavra para ser designado,
ora se serve de uma palavra ordinaria a qual d4 um sentido
singular'®,

Gilles Deleuze (1993)

Abordar o processo de utilizacdo de material musical pré-existente como
elemento criativo numa nova obra, conduz-nos a um fendémeno de relativa
complexidade, e, simultaneamente, de extrema importancia e interesse. Estudar este
fendmeno ndo permite apenas relacionar uma obra musical com o repertorio alheio, mas
possibilita também uma articulacdo com o principio de influéncia musical que de um
determinado compositor. Esta ¢ uma pratica que se relaciona intimamente com a
releitura que o compositor faz dos seus antecessores. Ou seja, ¢ uma pratica que capta
e se inteira da importancia que um determinado universo sonoro tem para o compositor.

Outro ponto de possivel observagdo refere-se ao principio da criatividade
(originalidade) através da identificagdo dos processos transformadores, a que os
materiais pré-existentes foram sujeitos na nova obra. Como nos explica Barbosa e
Barrenechea (2003, p. 1), um compositor nasce (isto €, quando se afirma enquanto tal)
quando estuda o repertorio musical e posteriormente reage ao mesmo, através de uma
reinterpretagdo da sua analise; ou seja, mediante a escolha e exclusdo de materiais e
estéticas composicionais do passado (influéncia) e a forma como os utiliza e/ou

transforma nas suas obras (criatividade).

108. Tradugdo de Peter Pal Pelbart.

114



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

E possivel considerarmos que este fenomeno complexo se deve também, em
grande parte, as inGmeras ferramentas (processos técnicos) criativas que oS
compositores tém ao seu dispor. Sdo, de facto, infinitas as relacdes que podem ser
estabelecidas por meio de elementos que constituem uma obra musical, sendo eles as
alturas, duracdes, ritmos, métricas, formas, contornos melodicos, progressoes
harmonicas, timbres, texturas, motivos, entre outros. Cada um destes elementos
musicais podera ser aproveitado, individualmente ou em simultaneo, para influenciar
e/ou participar numa nova peca.

Foi possivel verificar e refletir ao longo dos capitulos anteriores, sobre a
existéncia de inimeros contributos no campo cientifico, que procuram identificar uma
terminologia ¢ um modelo taxondmico, que visa contribuir para o estudo das mais
diversas praticas vulgarmente classificadas como uma citacdo musical. Alguns dos
modelos aplicados a este fendomeno derivam de uma tentativa de paralelismo com as
teorias de outras 4areas artisticas, como ¢ o caso da collage, proveniente das artes
plasticas, e da intertextualidade, proveniente da teoria literaria. No caso das influéncias
literarias, sdo empregues em musica terminologias habituais e originais desta area, tais
como, citagdo, parafrase, ironia, etc. Por outro lado, existem modelos que aplicam
termos que provém da pratica da tradi¢do musical, sendo o caso da terminologia musical
borrowing de Burkholder que considera, entre outros, os termos cantus firmus,
quodlibet e medley (cf. Subcapitulo 3.1).

O modelo musical borrowing nao ¢ utilizado no presente trabalho devido a este
refletir unicamente sobre as praticas musicais de Ives. Vérios investigadores que
aplicaram este modelo a obras de outros autores viram-se obrigados a desenvolver
novas categorias, uma vez que as propostas de Burkholder ndo se adequavam a musica
em causa. E o caso, por exemplo, de A. Mount, que acrescenta a lista do musical
borrowing o riffing e a parafrase espontanea, com a musica de F. Zappa.

A diminuicdo do interesse no uso da terminologia de Burkholder parece
acontecer também pelo facto de este termo ser frequentemente utilizado no ambito do
mundo financeiro e bancério. Se olharmos para o significado da palavra “emprestar” —
“confiar temporariamente algo sob condicao de ser devolvido” (Priberam, 2008-2013)
— verificamos que esta acdo implica a transferéncia de um determinado objeto por parte
de uma entidade (compositor), prevendo-se, desde logo, que o mesmo objeto seja

devolvido apods determinado periodo de tempo. O empréstimo musical exige o
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desenrolar de duas agdes: o compositor A empresta ao compositor B, e o compositor B

devolve ao A (cf. Figura 18).

>

COMPOSITOR A

J EMPRESTAR /’ \ DEVOLVER J

R,
ERENCIR  ALUDR

Gn ’ @J RECONHECER
—_ —_— |
nn OU NAO
COMPOSITOR B ’/ OBRA OUVINTE

UTILIZAR 4

Figura 18. Um possivel esquema do processo de Empréstimo Musical

Desta forma, o empréstimo musical obriga a que um compositor, ao utilizar
(pedir emprestado) um elemento pré-existente, denuncie a sua utilizacdo através da
devolucao desse mesmo elemento, ao seu autor. Caso ndo ocorra esta devolugao, a
condi¢do de empréstimo ndo tera sido considerada concluida. Poderd, nesse caso, a
situacdo ser considerada plagio?

Com se tem demonstrado até aqui, muitos sdo os autores que procuraram
abordar e investigar a problematica da citagdo musical. Todos eles, no entanto, o
fizeram de forma algo vaga, ambigua e idiossincratica. As propostas cientificas
referentes a esta tematica apresentam uma extrema diversidade entre elas, encontrando-
se mesmo, por vezes, os mesmos termos utilizados com significados dispares (cf.
Capitulo II).

Algumas destas propostas caracterizam-se por uma maior abrangéncia, no que
se refere ao espectro musical deste fendmeno, abragando os varios periodos da historia
da musica e aludindo a uma solugdo perfeita do fenomeno. Outras sdo mais especificas,
e os especialistas focaram-se exclusivamente sobre um determinado autor ou processo
criativo (cf. Capitulos 2 e 3). Partimos do principio que a musica, como qualquer outra
forma de arte, ¢ também uma experiéncia subjetiva, sendo talvez este um dos principais

motivos para a grande diversidade e interesse que este fenomeno oferece.
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A utilizagdo de qualquer material pré-existente atua na musica, por vezes, de
forma tdo disfarcada e oculta (intencionalmente ou nido) que exige uma abordagem
tedrico-analitica bastante forte, tornando-se bastante dificil averiguar a veracidade das
conclusdes alcancadas. Resultados estes, que ndo deixam de ser casos hipotéticos, de
evidéncias incertas, sobretudo no que toca a influéncia no universo musical (Rosen,
1980, p. 88). Noutros casos, a identificacdo do fendmeno ¢ bastante clara, sendo
apresentada e justificada pelos proprios compositores. Aqui, o termo e/ou modelo
utilizado ¢ normalmente estabelecido sobre uma perspectiva do compositor e esta
totalmente direcionada para a obra deste. Compositores como Zimmermann, Schnittke,
Gandini, por exemplo, revelaram, por vdrias vezes, o seu pensamento individualizado
de retorica musical na pratica deste fendémeno.

A frequente utilizagdo, por parte do compositor portugués Jorge Peixinho, de
elementos pré-existentes numa composi¢ao — técnica que denominou, por vezes, de
citacdo, collage ou montagem (a ser abordado detalhadamente no Subcapitulo 5.2) —
incentivou a presente investigacdo. Esta técnica composicional ¢ frequente em quase
toda a obra de Peixinho, sendo de tal forma diversificada e progressista que nao se
adequa a nenhuma das terminologias examinadas anteriormente nesta investigagao -
facto que incentiva a elabora¢do de um modelo que facilite a compressao dos principais
processos (e respetivas caracteristicas), associados a esta técnica tdo presente na obra
de Peixinho.

Jorge Peixinho referiu, em algumas ocasides (entrevistas e notas de programas),
a forma como percepciona esta pratica, chegando mesmo a apresentar termos e
respetivas definicdes com o intuito de auxiliar o publico a usufruir de uma melhor
compreensdo da sua obra. Foi sobretudo na sua ultima entrevista com Eduardo Vaz
Palma em 1995 (Peixinho, 2010, pp. 371-387), que Peixinho facultou uma explicacao
mais ampla sobre a fungdo que a citagdo desempenha na sua obra e as diferentes
perspectivas no seu uso ao longo da sua carreira. No decorrer do seu discurso,
apresentou um vasto nimero de obras as quais aplica este fendomeno nas suas mais
variadas funcdes, para isso utilizou termos como “citacdo pura e simples”, “auto-

~ 9

citacdes”, “sugestdo” e “estilizacdo” (pp. 379-381). Nas suas palavras ¢ permitindo
compreender a auséncia de uma taxonomia suficientemente solida para uma
compreensdo global desta técnica, devido ao facto de os processos de citagdo em JP

serem labirinticos, criativos e diversificados em todo o seu repertério. E o caso, quando
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o compositor se refere as auto-citagdes como sendo um termo que ¢ bastante

abrangente, no que respeita ao vinculo que esta pode ter ou ndo, com a fonte:

materiais que sdo recuperados e transformados de uma maneira [...], que sdo
practicamente indecifraveis para o ouvinte e muito dificilmente analisaveis por
um analista, até outros que se podem muito facilmente descortinar através da
audi¢do ou da leitura da partitura. (p. 381)

Podemos também verificar na mesma entrevista, que o compositor se refere ao
uso de uma citacdo de autor alheio, mas ao qual o material sofre uma transformagao
que dificulta a sua percepg¢ao auditiva e analitica, como sendo um “processo de citagao
[...] mais radical” (p. 380), contrariando e opondo-se aquilo que considera citagdo pura
e simples.

A elaborag¢do do modelo aqui proposto visa estabelecer uma terminologia que
se adeque ao fenémeno nos dias de hoje, bem como uma proposta de taxonomia que
permita simplificar as inimeras possibilidades que esta pratica contém, através de uma
linguagem puramente técnico-musical basica, na sua acep¢do mais primordial. Em
sintese, um modelo que se afaste de taxonomias provenientes de outras areas. Este
modelo serd desenvolvido através de pressupostos tedricos provenientes da revisao
bibliografica, recorrendo, sempre que necessario, a exemplos musicais da obra de JP.
Desta forma, este modelo visa permitir uma categorizacao de possibilidades técnicas,
com base na objetividade e coeréncia estabelecida através de alguns principios

organizadores.

4.1. PARAMETROS ORGANIZADORES DA ELABORACAO DO MODELO

Tendo em conta que qualquer obra musical comunica inevitavelmente com o
seu passado, pode considerar-se que existem dois espagos temporais (momentos)
diversos em qualquer pressuposto intertextual; serdo aqui denominados de participativo
(presente) e de identificagdo (futuro).

O primeiro momento que representa o presente, baseia-se na inteng@o e no gesto
do autor de utilizar um determinado material pré-existente de forma consciente,

tornando-se totalmente responsavel pela sua op¢ao. O segundo representa o futuro e
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remete-se a percepgdo do ouvinte, através do reconhecimento de qualquer material
musical num novo contexto.

O modelo, aqui proposto, procura centrar-se exclusivamente, através da
perspectiva do compositor, no ato de compor (presente), ou seja, no modo participativo.

Esta opcdo converte-se no primeiro principio para a proposta do modelo, ao
possibilitar a categorizagdo do fenémeno através das intencdes criativas do compositor,
eliminando assim qualquer vinculo ou liga¢do que exista com o ouvinte.

Desta forma, a proposta que aqui se apresenta exclui o processo de identificag@o
por parte do ouvinte apesar de, muitas vezes, este se encontrar vinculado através de
verbalizacdes (e até textos de critica musical), tais como: “tem influéncias de...”, “¢
parecido com...”, “soa a...”. Partindo deste principio, o presente modelo debruca-se
exclusivamente sobre as opgdes técnicas e estéticas do compositor e ndo sobre as
capacidades de identificagdo do ouvinte.

O segundo parametro recai na escolha da palavra ou termo que descreve
adequadamente o fenomeno em causa (a utilizagdo de musica pré-existente numa nova
obra). Ao longo do Capitulo 1 € notoria a forte tendéncia na histéria da musica para o
uso frequente da palavra citagdo. Contudo, a constante adaptacao a musica deste termo
literario, gera um considerdvel grau de incerteza pelas diferengas que as duas areas
naturalmente possuem e pela ambivaléncia que o cruzamento dos seus objectos de
estudo pode provocar.

Como nos explica Machado na sobre “Analise Musical como contribuinte do

processo criativo™:

Comparar o discurso musical com literatura nem sempre ¢ satisfatoriamente
possivel. E muito proveitosa essa comparagdo a guisa de ilustragdo (ou mesmo
de inspiragdo), mas sdo tantas as diferengas sintdticas e semanticas que
dificultariam a elaboragcdo de um projeto tedrico. Utilizarei ainda o termo
“citacdo musical” por caréncia de um termo mais preciso até o momento.
(2012, p. 41)

Outro principio importante para a exclusdo do termo citagdo no ambito da
musica reside no facto de este implicar a existéncia de uma referéncia, ou indicagao,
que permita ao leitor efetuar uma relagdo com o texto pré-existente. Este principio, por
isso, ndo se encontra em conformidade com a primeira consideragdo deste modelo — a
necessidade de um termo que permita classificar a vontade do autor em querer ocultar

do ouvinte, a(s) fonte(s) utilizada(s).
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O termo proposto a ser utilizado pelo modelo, que assume as condi¢des de
melhor colmatar a eventual inadequagdo do termo citagdo musical, ¢ “reutilizacao”. Foi
numa primeira fase referido por Manuel Pedro Ferreira, no seu artigo sobre 4 obra de
Jorge Peixinho: problemdtica e receg¢do, através da seguinte afirmacdo: “se ndo ¢
possivel criar melodias novas, é contudo possivel reutiliza-las” (Machado, 2002, p.
242). Esta conclusdo vai ao encontro das palavras do compositor JP ao concluir, em

1969, numa entrevista com Mario Vieira de Carvalho, que:

Hoje ndo se pode criar uma melodia. Todas as melodias que julgamos que sdo
novas, ndo passam de plagios, de adaptagdes conscientes ou subconscientes, de
residuos estruturais dum passado mais ou menos proéximo, mais ou menos
longinquo, e por tanto do nosso repositorio cultural, ou, tratando-se de um
instrumento, do repositério técnico. (Peixinho, 2010, pp. 234-235)

Se analisarmos as palavras de JP proferidas em 1969 (o mesmo ano em que
Kristeva publica o seu artigo sobre intertextualidade), poderemos considerar que
estamos perante uma forma de descrever o pensamento intertextual na musica ao nivel
da melodia. No entanto, a afirmac¢do de Ferreira, ao acrescentar a acao (re)utilizar,
transmite duas agdes que estdo presentes em qualquer ato de utilizar um material pré-
existente: 1) a presenca da palavra “utilizar” aponta para uma escolha consciente, por
parte do compositor, na selecdo do material musical; 2) o prefixo “re” implica que o
material utilizado j& conste no repertdrio musical, ou seja, ja tenha sido anteriormente
utilizado por outro compositor no passado. Consideramos, por isso, no presente
trabalho, a reutilizacdo musical como sendo o processo através do qual o compositor
importa de forma responséavel para o presente, qualquer passado musical.

O presente termo respeita o primeiro principio organizador, ao atuar em
exclusivo sobre o modo participativo — presente. Mais concretamente, este termo nao
implica a identificacdo por parte dos ouvintes (futuro), ou seja, ndo implica que os
ouvintes reconhegam a origem do material musical reutilizado pelo compositor.

Logo, o investigador aborda este modelo ao debrucar-se unicamente numa
ordem sequencial, entre passado e presente, manifestando uma rela¢do exclusiva entre
fonte e derivagdo, imagem e reflexdo, modelo e aplicacdo. Porém, esta sequéncia nao
evita que uma determinada analise identifique, no futuro, reflexos (do passado), mesmo
que estes ndo tenham sido aplicados de forma consciente e intencional (responsavel)
pelo compositor na sua criag@o (presente). Assim, qualquer analise pode empregar uma

perspetiva de tal forma subcutanea, de maneira a encontrar relacdes entre estas duas

120



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

obras, mesmo que estas ndo tenham conscientemente tido uma relag@o por parte de um
dos criadores.

Consideramos assim, que o termo reutilizacdo musical tem a capacidade de
congregar e relacionar duas obras pré-existentes, tomando uma destas como a imagem,
a qual podera estar reflectida na outra obra. Este processo de reutilizacdo musical ndo
pretende, porém, averiguar a verdade dos factos, no que a aferi¢do do efetivo material
reutilizado pelo compositor diz respeito.

E interessante observar a presenga frequente em textos sobre musica, do termo
reutilizacdo, utilizado para descrever qualquer presenca de citagdo, borrowing, entre
muitos outros processos. Para além da importancia dada nesta investigacdo a frase de
Ferreira sobre a obra de JP, selecionamos um conjunto de frases onde o termo surge

como forma de sindnimo ou defini¢do do fendomeno.

[...] For instance, the significant difference between
Gombert and Palestrina is not how much or in what
manner they borrowed material from a model in
composing masses—as one might expect from theories
about borrowing—but rather the way in which each
man developed a personal style based on his reuse of
the chanson material and the individualistic
compositional decisions and considerations he made.

(Elias, 2004, p. 117)

Reusing existing music in a new work can assume an
immense array of formats, from the arrangement of a
melody to the inclusion of a more or less well know
excerpt from another composer, besides direct
reference reusing compositional conventions typical
from other historic moments, model or traditions are
also a common practice. (Fraga, 2010, p. 1)

Jorge Peixinho recorre com muita frequéncia a
utilizacdo de diferentes elementos que derivam ndo so

deste ciclo [Recitativo I, II, II ¢ IV], mas também de
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outras obras suas. Podemos entdo concluir que a
reconstrucdo e a reutilizacdo de materiais sdo
caracteristicas que marcam a musica de Jorge Peixinho.

(Borges, 2005, p. 115)

Na ideia de ciclo (Glosa ) transparece a reutilizagdo,
variagdo e derivacdo de materiais, sendo que a sua
percepcao se encontra manipulada pela especificidade
do instrumento, ou combinatoria timbrica construida,
pelas suas caracteristicas fisicas e possibilidades
técnicas, interpretativas e expressivas. (H. Santanas &

R. Santana, 2011, p. 8)

Se olharmos para o termo reutilizagdo com o intuito de perceber o seu
aparecimento, verificimos que se encontra vulgarmente associado ao processo de
reciclagem ou a politica dos 3 R’s: reduzir, reutilizar e reciclar.

A reciclagem surgiu na década de 70 do século passado, através dos primeiros
movimentos ambientalistas civicos, devido ao despertar da consciéncia social
relativamente ao facto de alguns recursos primdrios (como por exemplo o petroleo), ndo
sendo fontes renovaveis, se encontrarem na possibilidade de desaparecerem ' .
Também a necessidade de fazer descer os niveis de espaco de armazenamento dos
residuos e outros lixos naturais promoveu a reciclagem (Rodrigues, 2012).

O termo reciclagem tornou-se, desde entdo, cada vez mais forte nos meios de
comunicagdo, passando a fazer parte dos objetivos dos governos dos varios paises. Tal
como Vanessa ¢ Alana afirmam, este termo foi inserido no dicionario nos anos 80 do

mesmo século (in Outeiro, 2011). Nos casos da redugdo e reutiliza¢do, estes termos

109. Os esforgos de preservagdo ambiental, forte movimento social a partir das Gltimas décadas do século
XX, num processo semelhante a utilizagdo de musica pré-existente numa nova obra, podem ser
associados a uma pratica que esteve presente ao longo da historia da humanidade. Por exemplo, a Grécia
Antiga vivenciava a problematica, da seguinte forma: como descartar dos restos dos alimentos e residuos
como o esgoto, devido a estes produzirem quantidades de lixo nas ruas e por consequéncia, fazia-se sentir
um cheiro desagradavel. E no ano 500 a. C. que a cidade de Atenas concebe o primeiro lixo municipal,
exigindo que os residuos fossem colocados a distancia de 2 quilometros das muralhas que a circundavam,
de forma a evitar o contacto com os residuos nas ruas. Nos finais do século XIX, nas grandes cidades, o
lixo era colocado em latas ou contentores de forma a serem conservados fora das vistas das pessoas para
mais tarde serem recolhidos por um servigo que ainda se mantem nos dias de hoje, sem chamar muito a
aten¢do, geralmente a noite.
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foram utilizados no ambito desta problemdtica como possivel solucdo perante a
impossibilidade de um determinado objeto ndo poder ser reciclado (Rodrigues, 2012).
Para obtermos uma explicagcdo bem explicita do conceito de reciclagem, temos
obviamente que nos debrugar sobre a origem da palavra que vem do inglés recycle -
repetir o ciclo (re = repetir, e cycle = ciclo), pensamento que nos ¢ transmitido pelo seu

simbolo mundialmente conhecido (cf. Figura 19).

o ’

Reutilizar

Reciclar

Figura 19. Simbolo internacional da reciclagem

Reciclagem refere-se a transformagdo de uma substancia ou de um material ja
usado para uma nova utilizacao (in Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa), ou seja,
representa o reaproveitamento de um material para ser colocado como matéria-prima
num novo produto.

Passando para o plano musical, na presente proposta consideramos que o
processo de reciclagem consiste na transformacao de qualquer elemento musical, de tal
forma que se desvincula da sua fonte, tornando-se assim, num produto original.
Reciclagem diferencia-se assim de reutilizacdo "'’ devido a este altimo termo
representar o reaproveitamento de um material para gerar uma outra fun¢do, mas,
mantendo sempre fortes ligagdes (incluindo aproximacdes, semelhangas, variacdes)
com a sua origem.

Por ultimo, estabelecemos nesta proposta a ligacdo que existe entre aquele que
¢ considerado ‘o primeiro R da politica dos R’s’ — reduzir e a musica. Nao ¢ encontrada
qualquer ligagdo direta através dos processos musicais, ao contrario do que acontece

com os dois casos anteriores. No entanto, poderiamos considerar que reduzir se poderia

110. Utilizar novamente. Dar outra utilizagdo a algo (Priberam, 2008-2013).
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inserir na base de qualquer processo criativo com o intuito de utilizar qualquer objeto
musical pré-existente. Consideramos, portanto, que a redugdo € um principio base que
se movimenta através dos processos de reutilizacdo e reciclagem em musica.

Lorraine Elliot acrescentou, a todo este processo, mais um “R” - Repensar - em

1998 ao publicar em The Global Politics of the Environment, que:

Decididamente para ser eficaz o “R” de Reciclar necessita ser conjugado com
dois outros “R”. Tratam-se dos “R” de Reutilizar e “R” de Reduzir. Pensando
o mundo atual, a estes se poderia agregar o “R” de Repensar, colocado no papel
de encabegar um quarteto que em sintonia, se apresenta enquanto uma
alternativa real para afastar os perigos que rondam o futuro imediato da
Humanidade. (in Waldman, 2008, p. 11)

Este quarto elemento proposto por Elliot pode ser comparado com a longa
pratica musical ligada, por exemplo, aos arranjos, orquestracdes e versdes, na qual a
obra original (passado) € no presente totalmente repensada e respeitada, ao manter uma
total ligacdo com a sua origem. Contudo, o modelo aqui apresentado visa a utilizacao
de terminologias que estejam inteiramente ligadas e presentes no vocabulario musical.
Assim sendo, € proposto um contributo sobre o elemento presente em qualquer material
reutilizado. Se considerarmos que os diferentes elementos sdo, praticamente todos eles,
provenientes do repertério, ou seja, do passado musical, entdo podemos concluir que,
neste tipo de pratica, existe um movimento — do passado para o presente - do qual o
compositor da nova obra ¢ totalmente responsavel. Desta forma, através da procura de
uma linguagem que seja propria e inteiramente pura do universo composicional, é
proposta uma comparagdo entre os termos utilizados entre a politica dos 3 R’s
(considerando também o quarto R — repensar) e os diferentes tipos de movimentos
vocais contrapontisticos.

A analogia e comparacao entre a politica dos 3 R’s e os diferentes movimentos
contrapontisticos, visa facilitar uma apresenta¢ao analitica através de uma terminologia
musical tradicional, e, mais concretamente, através dos elementos basicos do
contraponto que qualquer musico (compositor ou instrumentista), ou até estudante de
musica numa fase inicial, deverd dominar e ter presente no seu vocabuldrio musical.
Johann Joseph Fux (1660 — 1741), no seu tratado de contraponto Gradus ad Parnassum
de 1725, sistematizou o ensino da pratica contrapontistica, organizando a aprendizagem
de forma progressiva. No inicio do tratado — O Didlogo -, o autor explica que, em

musica, 0 movimento representa a distancia percorrida ao passar de um intervalo para
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outro. No caso do contraponto a duas vozes, a relagdo entre elas (as vozes) pode
apresentar-se de trés formas diferentes: movimento direto, movimento contrario e
movimento obliquo (p. 21). Uma outra tipologia foi acrescentada a este conjunto:
movimento paralelo (Aldwell & Schachter, 2002, p. 71). Desta forma, podemos
considerar as seguintes modalidades: (a) o movimento paralelo, quando ambas as vozes
se movimentam na mesma direcdo ¢ mantém o mesmo intervalo; (b) o movimento
direto, quando as vozes se movimentam na mesma dire¢do mas alcangcam intervalos
distintos; (¢) o movimento contrdrio, quando ambas as vozes se movimentam em
dire¢des opostas; (d) movimento obliquo, quando uma das vozes se mantem estatica e

a outra se movimenta (cf. Figura 20).

NOTACAO MUSICAL TRADICIONAL PASSADO PRESENTE
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Figura 20. Tipologias de movimentos contrapontisticos

Desta forma, consideramos que todo o tipo de citagdo musical integra
naturalmente um movimento que interliga qualquer repertorio do passado com o seu
reaproveitamento no presente (ou imagem € reflexdo), ou seja, ¢ a deslocacdo de um
espaco real para outro. Assim, e tendo em vista as consideragdes feitas até ao momento,
sd0 propostos quatro tipos de processos de reutilizacdo, que avaliam a sua incorporacao
num novo discurso musical, através de uma analogia com os diferentes tipos de
movimentos possiveis em musica:

(a) a reutilizagdo por movimento paralelo;

(b) a reutilizacdo por movimento direto;

(c) a reutilizagdo por movimento obliquo;
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(d) a reutilizacdo por movimento contrario.

A reutilizagdo por movimento paralelo refere-se a um repensar criativo, na
medida em que reutiliza um elemento ou conjunto de elementos de uma obra pré-
existente de forma integrada, ou seja, sem qualquer manipulacdo ou transformagao no
decorrer do movimento. Como exemplo, referimos a presenga de um cantus firmus -
que tradicionalmente utiliza um conjunto de notas pré-existentes, filtrando (e
rejeitando) todos os restantes elementos musicais, nos quais estava inserido. O mesmo
acontece durante os temas e variagoes sobre um determinado tema pré-existente, nos
quais a melodia utilizada na nova obra provem de um conjunto de notas presentes na
linha melddica e do respetivo ritmo, a que foi atribuido originalmente. Como exemplos
nos quais o numero de elementos ¢ mais significativo, temos os casos de um arranjo,
orquestragdo, ou até mesmo, uma versao. Todos estes exemplos respeitam um grande
numero de elementos como instrumentagdo, harmonia, melodia, estrutura, etc.

A reutiliza¢do por movimento direto representa também um repensar criativo,
ao reutilizar um elemento ou conjunto de elementos. Estes, no entanto, sdo agora
expostos a pequenas alteragdes ou transformacgdes, renunciando desta forma ao
paralelismo (ou estado original). Saliente-se que estas altera¢des aplicadas ao material
reutilizado deverdo conservar certas ligagdes com a fonte primaria. Podemos comparar
este tipo de reutilizagdo com a tradicional pardfrase, ironia, variagdo e/ou qualquer
outro processo composicional que se aproxima ou deriva desta a¢do. No entanto, ¢
possivel que uma nova obra contenha determinados elementos que sdo reutilizagoes por
movimento direto e outros, que sdo reutilizacdes por movimento paralelo.

Os tipos de reutilizagdo anteriormente mencionados aproximam-se daquilo que
JP considera uma citagdo direta, pelo facto de manterem uma ligacdo extraordinaria
com a fonte, e de existir sempre a possibilidade de serem comprovados pela partitura.
Mas como afirma Michelle Biget, esta aproximacdo com a fonte “s6 nos interessa se
imprime algo novo. Este facto permite a criagdo de uma nova obra de arte musical,
nutrida, em grande parte, na ideia geradora, na intencdo e interagcdo sugerida e na
citacdo”. (H. Santana & R. Santana, 2007, p. 80).

Por sua vez, a reutilizagdo por movimento obliquo retrata a participagdo, por
mais abstrata que seja, de qualquer tipo de arquétipo musical que inspire o espirito de
aquele que escreve a obra, (muitas vezes associado a sensa¢do auditiva e empirica de

“soa a”) sem, no entanto, ser possivel identificar dados concretos.
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Desta forma, consideramos movimento obliguo qualquer objeto musical
reutilizado de forma alusiva, podendo estar inserido dentro do fim para o qual foi
produzido, ou com o intuito de o contrariar. Esta tipologia pode ser bastante abrangente
e funcionar sobre as convengdes composicionais tipicas de outros periodos historicos.
Assim, ndo ¢ propriamente uma captacdo real na medida em que ndo retira de uma
determinada fonte (partitura) qualquer tipo de material concreto.

Recorda-nos Marguerite Duras que “sem a leitura ninguém escreveria, entao ¢
normal que sejamos imitadores” (Heinrich, 2006, para. 5). Nesse sentido, qualquer
aspeto musical considerado original provem das raizes do conhecimento do criador. E
em concordancia com as palavras de Burkholder, qualquer elemento numa obra pode
ser considerado objeto de estudo e de andlise, em busca das suas influéncias e
similitudes musicais com outras obras, autores ou estéticas — all music draws on the
repertory of notes, scales, gestures and other elements available in that tradition'"".

Como nos explica Joana Resende “no caso das influéncias musicais, ¢ sempre
possivel referir um determinado compositor ou estilo (associado a sensagdo de ‘soa a’)
sem, no entanto, ser possivel explicitar dados concretos” (2009, p. 17), ou seja, verifica-
se uma comprovagdo entre partituras, mas de forma afastada, incerta e, por vezes,
especulativa.

A utilizagdo de uma estrutura musical tradicional — forma bindria - ou de uma
textura ritmica facilmente identificavel com um tipo de danca, ¢ uma movimentacao
obliqua por ser um recurso fortemente utilizado na generalidade no passado musical
(ndo € possivel uma interligacdo com uma determinada obra, apenas com uma pratica
estilistica ou de época). Perante o uso de uma determinada escala ou acorde com uma
estrutura tipicamente tonal, o compositor sabera que poderd promover uma alusao a um
determinado periodo musical, devido a este estar imediatamente interligado a um tipo
de escrita. Considerou-se que ndo existe nenhuma obra que ndo dialogue em movimento
obliquo com outras obras através de imitagdes ou influéncias, a primeira de forma mais
direta, e a segunda, intencionalmente mais afastada. Saliente-se assim que “imitar ndo
¢ copiar passiva ou mecanicamente; imitar ¢ criar, enriquecer, dinamizar, acrescentar —

em uma palavra, transformar” (Gomes, 1985, p. 129).

111. Grove Music Online, Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/52918pg1 [acedido a 21-05-2013].
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Por ultimo, a reutilizagdo por movimento contrario representa todo o elemento
extraido de uma determinada fonte ao qual ¢ aplicado um processo transformativo, que
visa desconstruir na totalidade a ligagdo deste elemento com a sua origem. Esta ligacao
do material reutilizado com o repertorio ¢ alcangada unicamente através de uma andlise
profunda e subcutanea (possibilitando a identificacdo do elemento).

Uma das caracteristicas distintivas da reutilizagdo por movimento contrario
consiste na extracao de apenas um elemento musical do objeto original. Desta forma, o
elemento Unico converte-se na matéria-prima necessaria, possibilitando a aplicagdo de
qualquer processo transformativo. Assim, este tipo de reutilizagcdo estabelece uma
ligacdo direta ao principio de reciclagem, devido ao facto de este estar intencionalmente
afastado da sua fonte.

Identificaram-se os trés primeiros tipos de movimentos como responsaveis pelo
reaproveitamento de um determinado material j4 presente numa ou noutra obra,
diferenciando-se entre eles apenas os diferentes niveis de semelhancas com a fonte;
sendo o movimento paralelo aquele que se encontra mais proximo da fonte e o obliguo
0 que mais se afasta da mesma. O caso particular do movimento contrario exige um
processo de transformagao aplicado a materiais musicais pré-existentes, que regressam
ao estado original (matéria-prima), transformando-se em novos produtos independentes

da sua fonte — reciclagem (cf. Figura 21).
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Figura 21. Relagoes e tipologias existentes no ambito da proposta da Reutilizagdo Musical
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O presente modelo apoia-se no pensamento do poeta e filblogo Damaso Alonso
(1898-1990), que reconhece que “descobrir as fontes, serve — as vezes -, para por em
relevo a originalidade” de um artista e/ou obra. Também Labaurie (in Gomes, 1985, p.
121), afirma que “a originalidade ndo consiste na criacdo de matérias novas, mas sim
na apresentagdo nova de matérias velhas”.

Assim, ¢ possivel afirmar que todas as linguagens artisticas sdo, na sua esséncia,
sistemas que se apropriam de modelos pré-existentes e que este processo sO se
consubstancia, e ¢ possivel, devido a um complexo sistema de reutiliza¢do. No caso
particular dos compositores pds-modernistas, a “integracdo” de qualquer material
musical passou, em certos contextos, a constituir uma das alternativas para a realizacao
de uma nova obra, sobretudo com o intuito de contrariar 0 movimento modernista.
Segundo David Cope em New Directions in Music, os compositores poés-modernos can
use anything necessary to fulfill their creative needs, accepting all sounds and silences
without limitations — listening to Bach, to Webern, to Cage, to rock and not rejecting
any (2001, p. 197). Perante esta visdo, podemos assumir que o principio de redugdo
(também pertencente a politica dos 3 R’s) estd aqui intrinsecamente presente, ao evitar
a producao de novos residuos. Os materiais reaproveitados no presente servirao também
de matéria-prima para uma outra criagdo artistica no futuro, confirmando desta forma a
ideia de ciclo, que a politica dos 3 R’s reivindica. Desta forma, ¢ gerado aquilo a que
os bidlogos chamam de ecossistema, ou seja, um imenso € complexo sistema em que o
reaparecimento de um material pode afetar ou provocar uma obra futura. Logo, como
terceiro principio organizador do presente modelo, procura-se definir os parametros
(materiais musicais) passiveis de serem reutilizados. Como anteriormente referido por
Ryu (cf. Subcapitulo 3.1), material musical pode ser melodia, ritmo, harmonia, texturas,
instrumentagdo, a forma e estrutura, ou qualquer combinatéria dos elementos
anteriormente mencionados em "multiplos empréstimos". Considerou-se que qualquer
elemento presente numa composicao podera ser considerado material criativo, nas maos

do compositor. Machado explica metaforicamente que:

a ideia de material musical aproxima-se muito a da construgdo arquitetonica.
[...] pode-se dizer que os materiais musicais sdo como os tijolos, cimento, areia,
cal e barras de ferro, [...]. A ideia de extracdo de material consiste na
capacidade do compositor, por meio da andlise, se apropriar de um material
musical para reutilizacdo em sua obra. (2012, p. 37)
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E importante aqui realcar que existem também fontes pré-composicionais nio
musicais, como por exemplo um texto, uma obra plastica, um conjunto de nimeros,
entre muitas outras possibilidades. No entanto, o objeto de estudo da presente
investigagdo ndo pretende abranger esse ambito. O presente modelo pretende abragar
unicamente material musical, apesar de o nimero de possibilidades serem infinitas,
excluindo apenas os elementos fora deste contexto.

Também ¢ de ter em conta que este modelo projeta unicamente a sua aplicagao,
através de manipulacdes de elementos simbolicos, ou seja, a presenga da partitura
musical. Excluindo assim a reutilizagdo a partir de elementos sonoros, isto ¢, o audio.
E uma proposta de modelo que se debruca em exclusivo sobre a matéria abstrata
(elemento simbolico/partitura) e ndo concreta (elemento sonoro/audio).

Neste capitulo foi apresentada uma perspetiva analitica particular acerca do
fenomeno em causa: a utilizagdo de materiais pré-existentes numa nova obra. E através
desta perspetiva que este trabalho se propde identificar e qualificar qualquer
aproveitamento de uma unidade textual concreta, por intermédio de algumas obras (que
integram o corpus analitico) de um dos mais relevantes compositores portugueses, Jorge
Peixinho. Este material pode surgir como uma coOpia exata, uma simples alusdo,
imitacdo ou reminiscéncia, ou até uma versdo altamente transformada do texto de
origem.

Este modelo ndo tem qualquer intencdo de desmentir ou invalidar os termos
utilizados por JP, ou qualquer outro contributo analitico e/ou cientifico acerca desta
problematica. Pretende sim, elaborar sobre uma forma de discurso analitico mais focado
na identificagdo das infinitas possibilidades na aplicagdo dos processos técnicos,

avaliando-os, em func¢do do pensamento criativo do autor.
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2° PARTE
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CAPITULO 5

CONTEXTUALIZACAO DO AUTOR E DA OBRA

5.1. BREVES CONSIDERACOES SOBRE O PERCURSO ARTISTICO

Jorge Manuel Rosado Marques Peixinho nasceu no Montijo a 20 de janeiro de
1940. Com 7 anos de idade iniciou os estudos de piano com a tia, Judite Rosado, e um
ano mais tarde, os estudos de composi¢do, também com a tia. As qualidades
demonstradas pelo jovem revelaram-se excecionais e tendo ingressado no
Conservatorio Nacional de Lisboa, em 1951. Por essa altura, Peixinho tinha ja composto
algumas pecas de juventude para piano, entre as quais uma Marcha para o Clube
Desportivo do Montijo (1950) e A4 Lagrima Perdida de Abril (1948), a qual dedicou a
sua mae.

Ja no Conservatorio, estudou piano e composicao, inicialmente com o Professor
Artur Santos e, posteriormente, com o Professor Croner de Vasconcelos. Em 1956
obteve o Diploma do Curso Superior de Composi¢do e, em 1958, o do Curso Superior
de Piano. Embora tivesse frequentado o primeiro ano do Curso de Histéria da Faculdade
de Letras de Lisboa, Peixinho decidiu entdo dedicar-se inteiramente a musica.

Partiu com 18 anos para Roma com uma bolsa de Fundagdo Calouste
Gulbenkian, e ingressou na Academia Santa Cecilia, a fim de continuar os seus estudos
musicais sob a orientagdo de Boris Porena e Goffredo Petrassi. Na Academia, inteirou-
se das novas estéticas emergentes no momento, e adotou o uso de “diversas técnicas de
origem dodecafonica [...], quer mesmo de técnicas de vanguarda, em especial no que
respeita ao uso do piano” (Monteiro, 2003, p. 62).

Realce-se aqui que a sua aproximacao as diversas ramificagdes do serialismo no
repertdrio técnico do compositor, marcou consideravelmente o seu percurso musical.
Sendo ainda muito jovem, a ado¢do desta competéncia e conhecimento técnico
expandiu os horizontes composicionais de Peixinho, colocando-o na vanguarda estética
portuguesa (os seus estudos no Conservatdrio Nacional de Lisboa, cingiam-se a uma
instituicdo que, a altura, se encontrava esteticamente limitada ao conservadorismo

musical do Estado Novo e dos seus circulos culturais). Embora o serialismo nado se
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tenha instalado de forma particularmente intensa e duravel na obra de Peixinho, o seu
estudo criou uma disponibilidade intelectual no compositor para levar mais longe as
suas pesquisas estéticas, sobretudo no sentido de criar um estilo muito préprio, baseado
no que de mais moderno se fazia na Europa de entdo.

Peixinho tomou, dessa forma, “conhecimento da modernidade e introduziu-a na
sua obra, fazendo eco da evolugdo musical que ocorria na Europa desse tempo”. Em
1960, Peixinho teve aulas particulares com Luigi Nono, em Veneza, e realizou, sob a
orientacdo do mesmo, um estagio no Estudio Eletronico de Bilthoven na Holanda. Nesse
momento, familiarizou-se com a musica eletronica e experimentou as possibilidades
criativas dos novos meios eletronicos e eletroacusticos.

Um ano mais tarde, Peixinho obteve o Diploma de Aperfeicoamento em
Composicdo da Academia de Santa Cecilia e posteriormente, no ambito dos
Meisterkurse da Academia de Musica de Basileia, trabalha com Pierre Boulez,
Karlheinz Stockhausen e Gottfried Koenig.

Em 1963 participou nos Cursos de Versdo de Darmstadt, dedicados & musica
contemporanea, e teve contactos com grandes compositores do século XX,
nomeadamente com Gyorgy Ligeti, Mauricio Kagel e Bruno Maderna. Nessa altura,
Peixinho participou também em obras coletivas orientadas por Karlheinz Stockhausen.

No ano seguinte, o compositor regressou a Portugal com “uma enorme vontade
de aplicar no terreno as estéticas e conceitos musicais que aprendeu no estrangeiro”.
Por essa altura, numa entrevista ao Didrio de Lisboa, Peixinho fez questdo de salientar
que “a era tonal terminou: a musica dodecafénica nio ¢ a arte do futuro ¢ ja a do
presente”. Nessa mesma entrevista, realgou a importancia da sua aprendizagem fora de
Portugal e a sua necessidade em “desenvolver uma atividade pedagogica tdo intensa
quanto possivel. Sinto que ¢ preciso dar aos nossos jovens musicos a possibilidade do
conhecimento da musica viva: urge educa-los em quadros mais amplos que o da simples
e rotineira convivéncia tonal.”

Peixinho procurou, assim, abrir os horizontes da musica em Portugal daquela
década, entdo dominada pelo repertério neoclassico e pouco flexivel a inovagdo, em
relagdo ao que de mais contemporaneo se fazia na Europa. Passou a desenvolver uma
intensa atividade artistica abrangendo, além da composi¢do, inumeras outras areas de
interesse para as suas aspiracdes tais como as de pianista, maestro, conferencista,
ensaista, organizador e comentador de concertos, critico e professor, tornando-se

rapidamente reconhecido como um “impulsionador de modernidade”. Divulgou, nessa
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altura, e por vezes com “grande escandalo”, varias obras contemporaneas,
nomeadamente de John Cage, e participou em estrondosos happenings multimédia nas
Galerias Quadrante e Divulgagdo de Lisboa (Ferreira, s.d., para. 3).

Em 1964, em colaboracao com Louis Saguer, Pierre Marietan e Filipe de Sousa,
dirigiu varios cursos de musica contemporanea, nomeadamente na Academia dos
Amadores de Musica e, no ano seguinte, iniciou a sua atividade de docéncia no
Conservatorio de Musica do Porto. Nas palavras do proprio, esta atividade modelou a
sua personalidade no campo global da musica: “Tenho aprendido muito pelo estimulo
que produz em mim a atividade pedagogica, ndo s6 em relagdo & minha musica ou a
musica contemporanea no geral, mas também em relagdo a musica do passado.”

Em 1970, Peixinho fundou, juntamente com outros musicos portugueses, 0O
influente Grupo de Musica Contemporanea de Lisboa (GMCL) que dirigiu até a sua
morte. Realce-se aqui, que enquanto divulgador da musica contemporanea, o GMCL
enfrentou, nos seus primeiros anos de existéncia, alguma apatia do publico portugués.
O grupo, no entanto, assumiu um papel fundamental na criacdo e divulgagao artistica
da musica de Jorge Peixinho, tendo grande parte da musica de cdmara do compositor,
apos os anos 70, sido composta propositadamente para ele, facto que influenciou

fortemente a trajetoria da sua criagdo artistica.

Havia um tempo em que ndo tinhamos clarinete, (...) em que ndo tinhamos
solista vocal (soprano), tempos houve em que ndo tinhamos violino, enfim,
tempos houve em que tinhamos outros instrumentos. Inclusivamente ao longo
da minha producao, no catdlogo das minhas obras escritas para 0o GMCL, quase
que se poderia recriar a propria evolugdo do grupo, e ver que num determinado
ano ha obras que ndo tém violino, noutro ano ha obras que ndo tém trompete,
outras que nio tém clarinete, e assim sucessivamente. E evidente que tal acabou
por se refletir nos aspetos da minha criagdo, aspetos esses que, em principio
eram negativos — pelo facto de ndo poder contar com um determinado
instrumento ou com um determinado musico — mas que acabavam por ser
estimulantes, por refrescar e dar uma imagem do grupo muito multifacetada,
muito diferenciada. (Peixinho. 2010, p. 373)

Em 1977, Peixinho foi eleito Membro do Conselho Presidencial da Sociedade
Internacional de Musica Contemporanea. Posteriormente, em 1979, 1989 e 1992, foi
convidado para realizar varias obras no estiidio de Musica Eletronica de Bourges, em
Franga.

Em 1985, Peixinho passou a lecionar no Conservatorio Nacional de Lisboa,

onde trabalhou até ao seu desaparecimento. Nos anos 90, o seu desdobramento em
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varias areas e a sua atividade multifacetada tornaram-se alvo de um maior
reconhecimento, tanta a nivel nacional como internacional.

Em 1990, pelos seus 50 anos de idade, o compositor participou, em Toronto,
numa semana dedicada a sua pessoa, promovida pelo New Music Concerts. Foi, nesse
mesmo ano, homenageado na Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da
Universidade Nova de Lisboa.

Em 1991, Peixinho foi distinguido com a Medalha de Ouro da Cidade do
Montijo, a Chave da Cidade de Vila do Conde e a Medalha de Mérito Cultural da Cidade
de Faro. Continuou, nos seus ultimos anos de vida, a desenvolver uma intensa atividade
como intérprete, participando em numerosos concertos tanto em Portugal, como em
Italia, no Brasil e na Bélgica. As suas obras foram interpretadas no VII Festival
Internacional de Musica Contemporanea de Alicante (1991), no Festival Settimana
Mousicale Senese (1991), e no Festival Internacional de Bucareste (1992).

O vanguardismo de Jorge Peixinho cruzou-se nos ultimos anos da década de 60
e inicio de 70, antes do 25 de Abril, com o fator ideoldgico e politico. “A vanguarda ¢é
essencialmente revolucionaria, em relagdo a todos os valores ideoldgicos, estéticos e
morais.” Politicamente conotado com uma esquerda proxima do Partido Comunista
Portugués (de 1993 a 1995 chegou, inclusivamente, a presidir, pela Coligacdo
Democratica Unitéria, 8 Assembleia Municipal do Montijo), Peixinho procurou integrar
a musica contemporanea num contexto social, afirmando com clareza as suas simpatias

marxistas:

Esses aspetos de ordem sociologica, histérica, podem fracassar se forem
aplicados de um modo mecanicista (...). Acho, em principio, uma critica valida,
aquela em que se pretende fazer uma interpretacdo a luz do materialismo
dialético. As outras ndo t€ém qualquer ideologia subjacente, e entdo, quando
ndo ha qualquer ideologia, quer dizer que esta existe e ¢ sempre reaciondria.
(Peixinho, 2010, p. 316)

Marcadas por este espirito, nasceram as seguintes obras: CDE (1970), peca
baseada nas notas d6 (C), ré (D), mi (E), simbodlicas de um movimento antifascista
(Comissao Democratica Eleitoral), Quatro Pegas para Setembro Vermelho (1972),
inacabada e dedicada ao povo palestiniano, Morrer em Santiago (1973), alusiva ao
golpe de Pinochet no Chile, e Elegia a Amilcar Cabral (1973), em memoria do lider do
PAIGC (movimento de libertagdo da Guiné-Bissau). J& depois do 25 de Abril, o
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compositor comp0s Recitativo IV — 25 de Abril em Portugal (1974), Madrigal I (1975)
e Aurora do Socialismo (1975).

Considerada, hoje em dia, como um marco no patriménio musical Portugués, a
obra de Jorge Peixinho reveste-se claramente de uma progressiva evolugao estilistica.
A partir de 1963, a influéncia de Karlheinz Stockhausen adquire um importante relevo,
tornando-se por de mais evidente em Euridice Reamada. Nesta obra de 1968, com
acentuada componente aleatoria, Peixinho procurou “uma renovagao de linguagem, de
processos, € de uma forma no tempo bastante diferenciada (...), diversas concegdes de
tempo dentro da propria obra”.

Mais tarde, no inicio dos anos 70, a musica de Peixinho ganhou um “lirismo
particular”, evoluindo, segundo os especialistas, de acordo com duas vertentes
principais: a exploragdo de “novos universos sonoros estilisticamente impuros”, e a
utilizagdo da citacdo e da auto-citacdo, como formas de alargar a linguagem através do

contacto com o passado.

Hoje ndo se pode criar uma melodia. Todas as melodias que julgamos que sdo
novas nao passam de plagios, de adaptagdes conscientes ou subconscientes, de
residuos estruturais dum passado mais ou menos proéximo, mais ou menos
longinquo. (Peixinho, 2002, p. 242)

Nesta evolucdo, esta bem patente a tendéncia para minorar o aspeto melodico,
muitas vezes substituido por unidades sonoras verticais.

Posteriormente, na década de 80, verificou-se, na musica de Peixinho, uma certa
unificagdo dos varios elementos que compdem a sua obra, gerando-se estruturas
caracterizadas por uma técnica coerente ¢ muito pessoal. Também os processos de
citacdo adquiriram, naquele momento, uma forma mais pessoal, possivelmente como
forma de Peixinho reproduzir na sua obra o ambiente, a sensibilidade e as caracteristicas
globais dos objetos citados.

Paralelamente, o compositor inseriu na sua obra universos diferentes, servindo
de contrapartida ao propdsito explicito de desejar, que cada trabalho seu tivesse um
perfil e uma personalidade, totalmente distintos de outras obras: “Para que cada obra
que eu va apresentando seja, de certo modo, inesperada, que tenha exatamente o seu
lugar proprio, a sua configuragdo propria, e que ndo seja ja deduzida ou ja pressentida

por obras anteriores”.
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Finalmente, verificou-se na produ¢do musical de Peixinho dos anos 90 uma
utilizacdo de grande variedade de gestos timbricos, associados a determinados registos
e estruturas harmonicas, e apresentando caracteristicas cameristicas, mesmo nas suas
obras orquestrais. Embora englobando estruturas harmonicas bastante diversificadas,
estes gestos timbricos apresentam, a nivel sonoro, aspetos comuns, pois Peixinho
elaborara-os de forma a usufruir da utilizacao de determinados timbres, como pontes de
transicdo entre um e outro gesto, destacando o aspeto evolutivo, € ndo, o aspeto
contrastante.

Importard referir que, ao longo da sua vida, e mais pronunciadamente entre 1964
e 1980, Peixinho também compos musica de cena para criagdes teatrais, nomeadamente
em colaboracdo com o encenador Ernesto Sousa, com quem trabalhou varios anos.
Refletindo, de forma direta e imediata, os ensinamentos de Luigi Nono, com quem
trabalhou em Veneza, Peixinho encarou sempre o teatro musical como um espetaculo
audiovisual, multimédia, regido pela poética do caminho e ndo da obra (Meneses, 2011,
p. 40). Assim, o compositor procurou afastar-se das nogdes deste género musical na
linha de Wagner que, apesar de longinquas, eram - ¢ de certo modo ainda hoje sdo —
ideias e tendéncias de grande influéncia. Peixinho recusou a nogdo de funcionalidade
logica e cronologica presente na narrativa classica, participando, numa “visdo do mundo
como histdria com causalidade e influéncias”.

Na linha de Theodor W. Adorno e Hans Eisler, o compositor defendia que a
musica escrita para cinema e para teatro deveria ser mais do que um mero
acompanhamento, pelo que a sua obra neste campo muito particular ¢ marcada por um
forte cunho pessoal, imprimindo na sua participagdo como compositor um caracter de
criador de sentidos, paralelo ao do encenador, e sem nunca se submeter a visao cénica
deste.

Jorge Peixinho foi profusamente premiado, ao longo da sua carreira como
compositor. Recebeu, em 1972, o Prémio de Critica de Musica Erudita da Casa de
Imprensa, pela obra em homenagem a Machault (Ma Fin Est Mon Commencement), em
1974, o Prémio Gulbenkian de Composi¢do, por Morfocromia, em 1975, o Prémio de
Musica Orquestral e de Musica de Camara da Sociedade Portuguesa de Autores, por
Euridice Reamada e A ldade do Ouro, em 1984, o Prémio de Composi¢cdo Musical do
Conselho Portugués da Musica pelo Concerto de Outono, em 1985, o Prémio de Musica
de Camara da Sociedade Portuguesa de Autores, por Recitativo Il e, finalmente, em

1988, o Prémio Joly Braga Santos.
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Saliente-se que apesar do reconhecimento do seu mérito profissional por parte
da critica e de algumas institui¢des, Peixinho permaneceu, durante a sua vida, quase
desconhecido como compositor perante um publico mais amplo, ndo tendo tido
oportunidade de editar uma Unica partitura impressa da sua obra musical, ainda em vida.
Virias das suas obras nunca foram interpretadas, e muitas delas foram executadas
apenas uma ou duas vezes. Quanto a edicdo discografica, poucas obras (sobretudo dos
anos 60) foram editadas. Peixinho faleceu a 30 de junho de 1995, vitima de colapso

cardiaco.

5.2. A CITACAO MUSICAL NA PERESPECTIVA DE JORGE PEIXINHO: A

PROCURA DE UMA “ESPECIE DE VINCULOS SECRETOS”

Ao longo da sua carreira musical, JP foi convidado, com frequéncia, a falar
sobre a sua obra musical, em muitas e diversificadas conferéncias e cursos. Para além
de algumas notas de programa, pouco ou nada sobreviveu escrito (ou editado) pelo
proprio, a respeito do seu trabalho (Soveral & Zoudilkine, 2002, p. 150). Dos poucos
textos analiticos que se encontram publicados, destaca-se o artigo Introdug¢do a um
estudo sobre o Estudo V — Die Reihe — Courante (1992) para piano solo (Peixinho,
2002, p. 203), escrito entre janeiro e fevereiro de 1994. Neste “substancioso artigo”, o
compositor apresenta “a decifracdo de parte do seu codigo técnico-pianistico
lentamente edificado” (Martins, 2002, p. 79). No entanto, JP ndo apresenta, ao longo
do texto, qualquer explicagao sobre a aplicacdo da citagdo na sua musica.

Segundo Soveral e Zoudilkine, JP foi um “compositor que raramente teorizava
0 seu processo criativo” (p. 150). Este facto, conjuntamente com a caréncia de material
analitico apresentado pelo autor e publicagdes'' até aos dias de hoje, aumenta as
incertezas quanto ao entendimento da citagdo musical na obra do autor.

Um conjunto de entrevistas a JP publicadas em 2010 pela Casa da Musica em
parceria com CESEM, juntamente com as notas de programa inseridas em algumas

partituras disponiveis através do MIC e no projeto ECOC, convertem-se nas fontes

112. Em conversa informal com um dos herdeiros do espolio de JP em margo 2012, este afirmou existir
um numero elevado de textos do compositor ainda por publicar.
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primarias que fornecem algumas pistas, e auxiliam a compreensdo do uso da citagdo
musical por parte do compositor.

E de destacar a tultima entrevista do compositor, realizada por Eduardo Vaz
Palma e publicada postumamente na revista Arte Musical (IV série, n° 1), em outubro
de 1995. Nesta entrevista, JP responde a questdes totalmente direcionadas para a
problemética em causa neste trabalho, tais como: “Qual ¢ a funcdo que a citagdo
desempenha na sua obra e de que forma assume a tradicdo musical do Ocidente no seu
percurso como compositor?” (2010, p. 379). Perante esta pergunta, JP comega por

indicar a trajetoria deste fendmeno na sua musica:

Citacdo ou o trabalho de reflexdo sobre citagdo foi tipico, na minha obra, nos
anos Setenta. E claro que, de entdo para c4, se mantém alguns aspetos dessa
minha tradicdo pessoal. (...) Em todo o caso, as minhas obras da década de
Setenta, e mesmo da segunda metade da década de Sessenta, contém citacdes.
(2010, p. 379)

Segundo JP, a citacdo incorpora a obra do compositor devido a uma inflexao
ocorrida em 1968. Este facto ¢ apurado perante o discurso do proprio JP, em entrevista

para o jornal a Critica em 1972:

Em 68, da-se uma viragem decisiva: compus uma peca que €, até a data, a
minha obra de maiores dimensdes para o coro e orquestra — Euridice Reamada
—, em que procuro uma renovagdo de linguagem, de processos, e de uma forma
no tempo bastante diferenciada, quer dizer, procuro diversas concec¢des do
tempo dentro da propria obra. (in. Ferreira, 2002, p. 240)

Esta renovagdo ao nivel dos processos técnicos ¢ aplicada durante aquela que ¢
considerada a primeira fase do compositor, o periodo de aprendizagem de 1959 a 1972
(Teixeira, 2006, p. 248). Assim, citacdo surge conscientemente na obra do compositor,
na parte final desta primeira fase, e, mais concretamente, em 1968. Segundo Manuel
Pedro Ferreira, esta técnica surge na obra do compositor como uma forma de contrariar
“a pobreza da imagem popular de Jorge Peixinho formada nos anos 60 (Peixinho,
2002, p. 240).

No que se refere ao meio e a fungdo com os quais a citacdo ¢ empregue nesta

fase, segundo Teixeira:

O uso da citagdo aparece assim como uma estratégia central na construcdo de
uma musica com acrescido potencial afectivo. A tendéncia para a admissdo de
sonoridades historicamente conotadas com o passado (a “carga semantica”)
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faz-se sobretudo através de, e em torno de, citagdes de trechos de musica
histérica. [...] O uso de citagdes permite contornar a impossibilidade,
supostamente objectiva, de um retorno ao passado, a0 mesmo tempo que
confere a musica um caracter evocativo, associativo, [...] retirando-lhe a pureza
do gesto abstracto. (2006, p. 242)

A citagdo musical ocorre de varias maneiras e dentro de um ambito que contém
“muitos graus e muitos niveis”, ou seja, ¢ uma técnica que possibilita ao compositor

uma infinita quantidade de possibilidades. Assim sendo, o ambito desloca-se:

desde a pura e simples (um fragmento de uma obra alheia ¢ ali introduzida) até
a desmontagem de todo o percurso, dos pontos de vista meldédico, harmonico,
timbrico, etc., o qual é depois recomposto de uma outra maneira, mantendo por
exemplo a discursividade, ou mantendo outro tipo de niveis musicais. (p. 380)

Numa entrevista para a revista Plateia, em 1969, JP refere-se a este mesmo
ambito, usando os seguintes termos: “vais desde as citagdes literais [...], até tipos de
citagdes mais complexos” e a sua aplica¢do tem referéncia um determinado autor e/ou
obra (Peixinho, 2010, p. 253).

Ao nivel das citagdes mais complexas, estas representam a desmontagem
completa de um determinado fragmento. JP parece ter preferéncia por esta forma,
devido a sua capacidade de gerar uma “referéncia difusa”, aludindo ao “objeto real
através de um vidro fosco que dd uma imagem nao nitida, uma imagem desfocada, a
qual pode constituir uma referéncia semantica muito forte e muito importante” (p. 380).
Qualquer desmontagem, ou seja, qualquer “transforma¢do ou metamorfose” de uma
estrutura original, tem um infinito nimero de possibilidades aplicadas aos varios
niveis/graus musicais (melodia, harmonia, ritmo, timbre, etc.) (Teixeira, 2006. P. 165).

Para o Peixinho, qualquer utilizacdo de material proveniente do passado
musical, obriga de forma voluntdria, a uma exaustiva investigacdo por parte da sua
imaginacao, através de uma prospec¢ao do futuro (2010, p. 253). O compositor considera
que citagdo musical ¢ uma ferramenta que auxilia e incentiva o compositor a analisar,
alterar e modernizar (criar) sobre um material alheio. JP assume, que desde entdo, esta
postura em relacdo a citacdo musical, perdurou em todo o seu percurso criativo.

Na sua ultima fase, o compositor diz que perde interesse pelo uso de material

alheio, e empenha-se mais:

ndo sé por algumas auto-citagdes (elementos de obras minhas que circulam de
obra para obra criando uma espécie de vinculos secretos), mas também criando
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essa inser¢do de universos diferentes que servem de contrapartida ao meu
proposito, explicito, de desejar que cada obra minha tenha um perfil e uma
personalidade totalmente distintos de outra obra. Para cada obra que eu va
apresentando seja, de certo modo, inesperada, que tenha exatamente o seu lugar
proprio, a sua configuracao propria, € que ndo seja ja deduzida ou ja pressentida
por obras anteriores. Isso € uma espécie de aspirag@o utopica que sinto. E sera
uma aspiragdo utdpica porquanto as obras carreguem sempre as impressoes
digitais do proprio compositor. (p. 380-381)

Portanto, auto-citacdo ¢ uma espécie de biografia composicional, um processo
através do qual o compositor “insere a sua musica numa histéria que € a sua”. Ou seja,
através da auto-citacdo, ele ¢ visitado por ele proprio, recuperando e transformando
materiais de obras (suas) anteriores para criar, a partir dos mesmos, novos universos
sonoros que criam uma espécie de “vinculos secretos” com as obras anteriores
(Teixeira, 2006, p. 170).

Podemos observar que JP considera a existéncia de dois niveis, dentro do ambito
da auto-citagdo. O primeiro consiste na auto-citagdo pura e simples, em que o material

b

recuperado ¢ utilizado de tal forma, que ¢ facilmente relacionado com a sua origem.
Para o compositor, este nivel de auto-citacdo pode, muito facilmente, ser descortinado
através da audi¢do ou da leitura da partitura. Num segundo nivel, temos os materiais
provenientes da obra do autor “que sdo recuperados e transformados”, sendo inseridos
num novo contexto com o intuito de alterar a sua “configuracdo” anterior (Peixinho,
2010, p. 381). Estas transformagdes sdo tdo elaboradas e intricadas que ‘“‘sdo
praticamente indecifraveis para o ouvinte e muito dificilmente analisaveis por um
analista” (p. 381).

Peixinho considera pertinente ter ainda em conta a “sugestdo”, sendo esta uma
“estilizacdo de elementos” pertencentes a um determinado “universo” sonoro. Segundo
o compositor, este universo sonoro ¢ adoptado e submetido convenientemente, atraveés
do proprio material do compositor e da sua identidade. Apds os anos 70, a “sugestdo”
tornou-se para o compositor, um aspeto mais interessante, do que propriamente a
citacdo pura e simples (p. 381).

Apos os anos 70, JP perdeu o seu interesse pelo uso da citacdo — sobretudo por

aquelas citagdes que continham graus e niveis musicais que pronunciavam uma espécie

de “referéncia difusa” com a sua origem, isto ¢, citacdes literais.

Quero deixar bem claro que a minha problematica da citacdo, hoje, deixou de
me interessar tanto, visto que ela podia trazer consigo uma certa contradicao
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do ponto de vista estético, a qual poderia constituir, digamos assim, um fator
de desequilibrio na prépria obra. (2010, p. 379-380)

Manuel Pedro Ferreira refere, no seu artigo A obra de Jorge Peixinho:
problematica e recepgdo (2002), a existéncia de trés tipos de citacdo, fundamentados a
partir dos textos do compositor e exibindo novas terminologias. E o caso das citagdes
reais, das citagdes de evocagao ¢ das falsas citagdes.

As citagdes reais “podem ser literais (com funcdes semanticas) ou
desenvolvidas, aparecendo integradas ou incrustadas no contexto, justapostas entre si,
e podem ainda assumir fung¢des estruturais (de definicdo do desenrolar da obra)” (2006,
p. 243). As citacdes de evocacdo sdo aquelas que aparecem diluidas no contexto. No

3

caso das falsas citacdes, estas representam a imitagdo de “um determinado estilo
musical, ndo havendo citacdo, mas sim, uma intencdo de focar determinadas
caracteristicas desse género ou estilo musical” (Borges, 2005, p. 112).

Relativamente a estas terminologias, e comparativamente com as que sdo
encontradas nos textos de JP, decorrentes da entrevista de 1995, podemos considerar

algumas equivaléncias (tal como se apresenta na Tabela 5).

Tabela 5. Tabela de equivaléncias

Terminologia utilizada Terminologia equivalente
por Jorge Peixinho adotada por M. P. Ferreira
Citacdo pura e simples Citacdo real

Citacdo complexa Citacdo de evocacao
Sugestao Falsa citagdo

Seguindo este roteiro cronologico da literatura critica que aborda a problematica
da citagdao em JP, ¢ importante referir o trabalho do compositor e investigador Evgueni
Zoudilkine, autor da tese Evolugdo da linguagem musical e especificidade das técnicas
na musica orquestral de Jorge Peixinho (2004).

Num importante contributo cientifico dedicado essencialmente a obra orquestral
do compositor portugués, Zoudilkine conclui, “a citagdo apresenta-se como um objeto
através do qual Jorge Peixinho realiza a sua grande admiragdo pela personalidade e a

obra do compositor citado” (2004 p. 251).
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Em conformidade com as palavras de JP referentes a sua perda de interesse pela
citacdo pura e simples (entre os anos 60 e 80), Zoudilkine apresenta um conjunto de
formulas que o compositor utiliza numa das suas ultimas obras — Viagem da Natural

Invencgdo de 1994

citacdo de objetos musicais mais profundos representados pelos elementos
expressivos caracteristicos da linguagem musical do compositor citado
[Mozart]. Estes elementos apresentam-se associados tanto a determinadas
férmulas ritmicas, harménicas ou melddicas, como a aspetos técnicos mais
gerais. Podem estar relacionados com uma maneira propria de aplicar
determinado instrumento na elaboragdo orquestral, com certas caracteristicas
construtivas dos elementos texturais, com aspetos do percurso tonal ou até com
desenhos melodicos caracteristicos da obra citada [Requiem e A Flauta
Magica]. (Zoudilkine, 2004, p. 251)

No livro Musica Estética e Sociedade nos Escritos de Jorge Peixinho (2006), de
Cristina Delgado Teixeira, s3o apresentados extensos dados bibliograficos organizados
metodologicamente, baseados nos corpos de textos de JP publicados nos diversos textos
nos quais o compositor ¢ mencionado. Com o intuito de caracterizar o seu pensamento
estético, ¢ realizada uma reflexdo sobre esta base de dados.

E interessante observar que neste trabalho de recolha e de organizacio de um
diversificado conjunto de fontes, a autora dedica uma seccdo completa do livro a
questdo da reutilizagdo musical na obra do compositor, parte esta intitulada:
Reimplementagdo de material: citagdo, collage, auto-citacdo, montagem (Teixeira,
2006, pp. 165-172). Note-se aqui que os quatro termos utilizados neste titulo foram
todos utilizados pelo compositor ao longo da sua carreira, para se referir a qualquer tipo
de reutiliza¢do de material na sua obra (tanto alheio, como dele proprio).

Teixeira afirma que Peixinho vé a citagdo como “uma forma de trabalho sobre
a memoria”, sendo “um caso de reescrita, de intertextualidade musical e uma das
caracteristicas que se salientam na chamada p6s-modernidade” (2006, p. 165).

No que se refere ao termo collage, este raramente foi utilizado pelo compositor,
estando presente unicamente nos seus textos dos anos 60, e também como titulo de uma
obra de 1965. Este termo collage representa qualquer “inclusdo de elementos de outras
culturas (no tempo e no espaco) e a integracdo de elementos gramaticais e estilisticos
de musica europeia do passado, bem como a absor¢ao de elementos musicais da ‘cultura

de massas’ dos nossos dias, tratando-os como simples materiais componentes” (in

Teixeira, 2006, p. 168).
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Podemos considerar, perante o desaparecimento do termo collage nos textos
posteriores do compositor, que este se assemelha ao termo utilizado em 1995 —
“sugestdo” — uma vez que ambos aludem a universos sonoros, € ndo a uma obra
especifica.

No caso do termo montagem, termo com escasso aparecimento nos textos do
autor, este ¢ considerado como qualquer “encontro, ou justaposicdao, de diferentes
estruturas” numa mesma obra. O material selecionado ¢ colocado na obra pelo modo
de inser¢do e “combinado com os outros materiais a sua volta” (p. 170). Deste material
selecionado, vai depender a sensa¢do de continuidade ou descontinuidade.

Ao nivel da continuidade, esta exige por parte do compositor, um disfarce
aplicado ao material, que dissimule as fraturas que os materiais musicais podem assumir
entre eles. No caso da descontinuidade, esta devera surgir como um objeto estranho na
obra, ou seja, o compositor deverd realgcar as fraturas para destruir a aparente
continuidade.

Desta forma, consideramos que uma das caracteristicas fortes do processo de
montagem ¢ a utilizagdo de fragmentos, evitando a no¢do de desenvolvimento do
material, como também uma heterogeneidade dos materiais e dos estilos. Como nos

explica Teixeira, montage:

caracteriza-se pela escolha ou sele¢@o dos objetos ou mensagens pré-existentes,
pela sua desconstru¢do e recomposicdo em algo novo e diferente, em que ¢é
possivel perceber diversas ruturas. A recomposicdo constitui um momento
bastante complexo, pois inclui a forma como o material selecionado vai ser
tratado, as transformacgdes que vai sofrer, a forma de inser¢do numa sequéncia
mais vasta e 0 modo de relacionamento com outros estratos de escrita. (p. 170)

A montagem reclama uma diversidade e um choque de estilos numa mesma
obra. Esta atitude provém dos inicios da década de 80, uma época na qual se assistiu “a
fendémenos culturais extremamente contraditérios e por vezes violentamente
antagonicos” (Peixinho, 2010, p. 145).

Apo6s a recolha e andlise dos diversos termos referentes a qualquer tipo de
reutilizagdo por parte de JP, Teixeira conclui o seu abrangente trabalho de investigacao
aplicando unicamente o termo “citacdo”. Para a autora, este termo surge na obra do
compositor como “um exercicio de desconstru¢cdo do material, o qual, sofre processos
de recomposi¢do complexos e livres, funcionando como uma referéncia difusa” (2006,

p. 223).
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Francisco Monteiro apresentou um estudo no ENIM 2012, composto por dados
estatisticos reportando-se a frequéncia de um conjunto de técnicas/pardmetros usados
no vasto repertorio de cadmara de JP (de 1 a 5 instrumentos). Desta lista de parametros,
destaca-se a técnicas/parametro “ironia/citagdo” sobre a qual Monteiro explica que se
tratam de obras com qualquer tipo de ‘“elementos — gestos — ‘historicos', e um
entendimento estratificado ao longo da histdria da musica, mas inseridos num contexto
diferente, atual” (2012c, p. 7).

O catalogo da obra de JP apresenta, segundo Monteiro, cerca de 173 obras, das
quais 95 sdo consideradas neste estudo como obras de musica de camara. Este nimero,
inclui “revisdes, readaptagdes, transcricdes e transformacdes”, pelo que, excluindo
estas situagdes, restam cerca de 69 obras (p. 1). Segundo este estudo, a “ironia/citacdo”
surge pela primeira vez em 1969, com a obra Estudo I — Mémoire d une présence
absente (para piano solo), com uma ultima entrada por volta de 1990 (cf. Figura 22).
Contudo, o investigador refere que a presenca do acorde Tristdo' > na obra Sucessdes
Simétricas (para piano solo) de 1961, obriga a uma revisdo mais aprofundada, no que
respeita a efetiva frequéncia do fendmeno na obra do autor.

E possivel observar uma certa irregularidade grafica no uso da “ironia/citagao”,
e uma maior presenga da mesma, nos finais dos anos 70 e inicios dos 80.
Comparativamente com outros parametros também abordados por Monteiro, tais como

na lista seguinte:

Punctilismo/parasererialismo

Sonoridades experimentais/alargadas
Aleatorio

Harmonia tradicional e/ou alargada (pos-tonal)
Métrica predominante repetitiva e/ou medida
Métrica irregular e muito livre

Improvisagao

© N kR =

Repeticao

113. O acorde tristdo (alcunha bastante recorrente a respeito deste acorde) esta inserido na Opera de
Tristdo e Isolda (1865), composta pelo alemdo R. Wagner. O acorde ¢ formado por uma 4* aumentada,
3% maior e 4° Perfeita, e surge logo no inicio logo preludio da abertura.
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E possivel considerar que o parametro da “ironia/citacio” ¢ muito menos regular
e presente do que, por exemplo, o “punctillismo/paraserialismo” ou as “sonoridades
experimentais/alargadas”.

Neste conjunto de parametros, Monteiro ndo se ocupa da auto-citacdo no seu
estudo como sendo uma variante da citacdo, e compreende estas obras como
“transformacdes” (alternando como reorganizacdo completa do material, ou como
aumento do mesmo). Técnica que, segundo o préprio JP, ganhou uma maior dimensao
e relevo na sua obra, em 1995: “hoje em dia interesso-me mais, [...] por algumas auto-
citacdes (elementos de obras minhas que circulam de obra para obra criando uma
espécie de vinculos secretos)” (2010, p. 380).

Podemos, assim, questionar se os espacos desocupados na Figura 22, na
categoria da “ironia/cita¢do”, poderdo ser facilmente ocupados tendo em conta a técnica
da auto-cita¢dao”, uma vez que esta (técnica) também se relaciona com a propria historia
da musica de JP e ¢ inserida (também por ele) num contexto criativo diferente.

Concordamos com Monteiro, quando afirma que perante este contributo
cientifico “ressalva-se a necessidade de estudos aprofundados de todas as obras — ainda

ndo efetuados — e a procura de citagdes e elementos irénicos nas mesmas” (2012c¢).

Andlise de Parametros ao longo do tempo
sem obras revistas

—— Punctilismo/ paraseralismo —&— métrica pred. Repet./medida
Sonoridades experimentais/alargadas —#&— métrica irreg. e muito live

—»— aleatorio Ironia/citagdo

—»— Harmonia tradicional e/ou alargada repeticdo

—— improvisagéo
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Figura 22. Analise de Pardmetros ao longo do tempo na obra de cAmara de JP — sem obras

revistas (Monteiro, 2012c, p. 9)
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5.3. O PERCURSO DA CITACAO MUSICAL

Como constatado no capitulo anterior, Jorge Peixinho abordou, por diversas
vezes, a presenga de material pré-existente, reportando-se sempre a algumas das suas
obras como exemplos do mesmo. Deste conjunto de obras, destacam-se Euridice
Reamada e As Quatro Estagoes, entre as mais repetidas nos seus discursos ao nivel da
reutilizagdo e, como auto-reutilizagdo, temos as obras Remake e os diferentes
Recitativos. Contudo, existe um grande nimero de obras mencionadas pontualmente
nos seus comunicados, ou, entretanto identificadas por especialistas e/ou investigadores
da obra do autor portugués.

Com o intuito de compreender a dimensao, a frequéncia e as respetivas variaveis
desta pratica, e demonstrar a presenca, a importancia e a dimensao da mesma ao longo
do repertdrio do compositor, foi recolhido um abrangente conjunto de referéncias, cujas
fontes derivam de duas categorias. A primeira destas categorias ¢ alcancada através das
referéncias do proprio autor, sendo posteriormente estabelecidos contactos com textos
de terceiros que acrescentam algum contributo a estas mesmas referéncias. A segunda
categoria centra-se em diversos contributos cientificos que abordam o assunto de forma
direta. Sera aqui ainda listado o conjunto de obras que se relacionam, de maneira mais
ou menos abrangente, com o fendmeno aqui em estudo.

Para uma adequada referencia¢do das obras, sera aqui utilizada a numeragao
presente no catalogo elaborado por Cristina Delgado, Jorge Machado e Jos¢ Machado,
e coordenado pelo CESEM, em 2002. Os responsaveis por este catalogo explicam que
utilizam “JP 001" a partir da primeira obra de idade adulta do compositor, dado que o
nimero de obras desta fase ndo excede os trés algarismos.

A primeira obra, mencionada pelo proprio Jorge Peixinho, admitindo a presenca
de material alheio, ¢ a obra terminada em 1968 — Euridice Reamada (JP 034) para coro,
solistas vocais e orquestra. Numa entrevista de 1969, o compositor assume que esta ¢
uma obra que contribuiu para “renovar e refrescar” o seu potencial criativo (Peixinho,
2010, p. 252), e na qual utilizou elementos extraidos dos Orfeus de Monteverdi e Gluck.
Euridice Reamada obteve uma nomeacao especial no 20.° Concurso Gulbenkian de
Composigdo, em 1968, e o Prémio de Musica Sinfonica da SPA, em 1975. A estreia
absoluta da obra foi ja na entrada do séc. XXI, no ambito do Porto 2001 — Capital da
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Cultura""”. Jorge Peixinho, em entrevista (1969), explica-nos a sua visdo sobre a relagdo

do mito de Euridice com a sua obra:

O titulo coloquei-o sobre uma estrutura verbal que possui todo o seu peso
mitico. H4 digamos, dois tipos de ligagio com o mito. LIGACAO
INDIRECTA, implicada no titulo, ou a homenagem a uma heranca através de
uma constante na histéria da musica e simultaneamente, o adjetivo
REAMADA dé-lhe uma dinadmica de projecdo para o futuro. AMADA seria a
vinculagdo ao passado e o prefixo RE dar-lhe-ia possibilidades de
metamorfoses. Considero-a mesmo ligado ao mito de FENIX, nascendo das
proprias cinzas. LIGACAO DIRECTA: Orfeu, apés uma descida aos infernos
sobre o0 modo para reamar Euridice. (Peixinho, 2010, p. 258)

A carga semantica do titulo desta obra influenciou toda a estrutura musical,
proporcionando, com a introducao de material proveniente de Monteverdi e Gluck, uma
meta-relagdo com o mito de Orfeu (Peixinho, 2010, p. 278). Zoudilkine apresenta um
exemplo proveniente do motivo inicial da Aria de Orfeu da 6pera de Gluck — linha
melddica do 1° violino solo nos compassos iniciais (cf. Figura 23) reutilizado, em
Euridice Reamada (cf. Figura 24). O autor revela, que as referéncias provenientes do
motivo de Orfeu de Gluck “focam a repeticdo de uma nota (neste caso mi bemol) e um
salto de 4.* perfeita (mi bemol — 1a bemol), a que segue o intervalo de 2.* menor

descendente” (assinalado a azul).

Orfeo. a—= %5 et
Che fa - ré sen.za Bu-ri . di - ce?

Dfhente Didj, Du Peif-ge - liehste,

Figura 23. Fragmento do Orfeu de Gluck
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Figura 24. Fragmento de Euridice Reamada de Jorge Peixinho

114. No Teatro Municipal Rivoli pelo Coro e Orquestra Gulbenkian, com direcdo de Alvaro Salazar.

149



Nuno Peixoto de Pinho

No mesmo ano, JP compde a musica de cena da peca de teatro As quatro
estagoes (JP 035), de Arnold Wesker, de 1968, que servird de base para a elaboracao
da obra As Quatro Estagoes (JP 044 a/b - versdes de 1970/72) para trompete,
violoncelo, harpa e piano. Nesta obra, o autor assume nas notas de programa utilizar
“mais desenvolvidamente os processos de citacdo”. O compositor anuncia também a
presenca de materiais reutilizados provenientes das obras de A. Vivaldi, J. Haydn, L. v.
Beethoven, R. Strauss, C. Debussy, R. Wagner, A. Berg, bem como das suas proprias
obras.

No que se refere ao material proveniente da obra homénima do compositor

italiano, JP explica que:

Vivaldi da-se através de uma espécie de tradugdo, em termos de transposi¢do
dos instrumentos originais (com alteracdo inclusivamente dos proprios
andamentos de base) para os instrumentos que utilizei. Essa musica esta
previamente gravada mas ja reinstrumentada, para os instrumentos que
constituem o nucleo central da obra. (2010, p. 380)

Zoudilkine mostra-nos um exemplo de citagdo pura, através do motivo inicial
do tema do violino solo e respetivo contraponto, relativo ao 1° andamento do Concerto
A Primavera, de Vivaldi (cf. Figura 25). Jorge Peixinho coloca os elementos

mencionados a integrarem uma linha melddica do violoncelo da sec¢do Outono (cf.

Figura 26) (2004, p. 245).
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Figura 25. Fragmento do Concerto 4 Primavera das Quatro Estagdes, de A. Vivaldi
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Figura 26. Fragmento de As Quatro Esta¢ées (Outono), de J. Peixinho

Em 1970, surge a obra A Idade do Ouro (JP 042 a ¢ b — versdo de 1973),
baseando-se, segundo o catdlogo organizado por Machado (2002, p. 345), na musica
para o filme de Paulo Rocha sobre o Museu de Obidos — A4 Pousada das Chagas (JP
043). Peixinho afirma que 4 Idade do Ouro ¢ a obra “onde o processo da citacdo surge
de forma mais radical” (2010, p. 380). O compositor explica que o ponto de partida da
obra ¢ constituido através de “citacdes que entram em varios niveis, e que se articulam
numa espécie de macro-contraponto ou macro-polifonia, digamos assim”. O material
utilizado inclui alguns fragmentos do Quarteto op. 127 de Beethoven, das Cinco
Cangoes Sacras op. 15 de Webern, do Parsifal de Wagner e uma cang¢ao popular
espanhola de Garcia Lorca. Tal como acontece na obra As Quatro Estagées, “todo este
material ¢ transformado, [...], em termos de instrumentagdo”.

Perceber a estética e os regras internas, artisticas e criativas que o realizador
Paulo Rocha solicitou a JP para o filme Pausada das Chagas, ajudard a compreender
ndo s6 a presenca do “radicalismo” em relacdo ao uso da citagdo, como também o
porqué da escolha de algumas referéncias mencionadas anteriormente. Pedro Boléo
Rodrigues, no seu artigo Contra os Brandos Ouvidos: escutar Jorge Peixinho no
Cinema, publicado em 2012, considera que os realizadores Paulo Rocha e Jorge
Peixinho eram, na altura, jovens artistas de vanguarda devido as suas “ideias proprias —
e ideias fortes — sobre a arte que procuram criar”. Rodrigues, a procura de compreender
a posicdo que a musica de JP ocupa no filme de Rocha, assume que o realizador

pretendia que todos os

materiais, incluindo a musica, reunem-se numa teia de correspondéncias que
devem muito as colagens dadaistas e as obras de Rauschenberg, pelas quais
Paulo Rocha se interessava muito na época, a0 mesmo tempo que crescia o seu
interesse pelo teatro japonés. Tudo isso converge numa espécie de happening
que deixara muitas ideias para futuro. (2013, p. 528)
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Assim sendo, Rodrigues considera que a musica de JP, em A Pousada das
Chagas “nado ¢ um fundo musical, nem uma ‘banda sonora’ — ¢, um parente paradoxo,
uma musica com o maximo grau de autonomia e independéncia estética, mas que
percebemos subitamente que ndo pode ser ouvida sem o filme” (2012, p. 62).

Ao nivel da presenga das diferentes referéncias sonoras, Rodrigues reconhece
que, “se ha encontro e colagem, ele ¢ preferencialmente abstrato, e faz-se seguindo o
ritmo da montagem visual e do movimento dos planos-sequéncia ou a intensidade jogo
de cores do filme e ndo ilustrando aquilo que € representado” (2013, p. 527).

Em 1972, Peixinho escreve a obra de camara Ma Fin Est Mon Commencement
(JP 052), para ser estreada no mesmo ano no Festival Internacional de Arte
Contempordnea de Royan — Franga pelo GMCL'". Este titulo é proveniente de um
rondo de G. Machaut, ao qual o compositor portugués pretende prestar homenagem.
Segundo o catdlogo elaborado por Cristina Delgado, o material da obra de Peixinho ¢
baseado na obra homénima do compositor francés do século XIV''®.

No mesmo ano, Peixinho termina o seu Estudo IIl — Em Si bemol maior (JP
072), assumindo, em 1970 numa entrevista, que se trata de um estudo sobre Chopin.

Nas proprias palavras de JP:

A origem do meu interesse em remanipular Chopin fundamenta-se
especialmente em dois aspectos: um prevalentemente semantico, e outro
estilistico e formal. [...] A infra-estrutura da forma global do Estudo devera

ainda ser extraida rigorosamente da obra de Chopin. (2010, p. 279)

Candido Lima, em Jorge Peixinho — uma poética do piano (Coelho, 2005, notas
do CD), explica-nos que Estudo III ¢ uma referéncia ao passado, nomeadamente ao
(195 : : ~ .

sistema tonal, [...] aqui, dispersos os acordes-funcdes, ora submersos, ora emergindo
de objectos compdsitos. O retorno ao ‘acorde’, ndo como fun¢do, mas como estrutura
imutavel, como objeto cristalizado, como uma suspensao do tempo”. Lima exemplifica,

contrariamente ao afirmado anteriormente, que surge uma clara ‘homenagem a atragao

115. Parte desta obra foi estreada em Lisboa/Portugal a 28-margo-1972.

116. Note-se aqui que, apds contacto com os herdeiros e depositarios do acervo de manuscritos de Jorge
Peixinho, foi-me comunicado que esta partitura se encontra por digitalizar, de forma que ndo existe via
de contacto com a mesma. O contato foi realizado a 08/09/2013 via correio eletrénico. Com a seguinte
resposta a 09/09/2013 “A peca nido esta digitalizada, portanto podera haver problemas com a partitura.”
A 24/10/2013 existiu um contato telefonico, informando-nos que a partitura se encontra incompleta.
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tonal’ no final da obra, através de uma explora¢ao dos harmonicos da nota Sib grave
(produzidos na propria corda do piano) e, de seguida, ouvindo-se o acorde da 7 da
dominante de Sib Maior (F4, L4, Do, Mib), aludindo a uma cadéncia suspensiva (cf.

Figura 27).
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Figura 27. Excerto Estudo III — Em Si bemol maior (pag. 5, 4° sistema)

Em 1977 da-se inicio a um conjunto de quatro versdes da obra Lov (JP 046
a/b/c/d). Esta obra, a semelhanca de As quatro Estagoes e A idade de Ouro, baseia-se
na musica que serviu de suporte a peca de teatro Ato sem Palavras (ou “Sem palavras™),
de Samuel Beckett, encenada pelo cénico do Grupo Cultural e Desportivo da
Companhia Nacional de Navegagao.

Francisco Monteiro procurou circunstanciar o processo historico em volta das
quatro versdes de Lov, e identifica no final da “Versdo C”, uma longa citagdo do
“Preladio a Morte de Isolda” da Opera Tristdo e Isolda de R. Wagner. Antes desta
citacdo acontecer, surge uma outra citacdo de nivel textual, proveniente dos ‘“Poemas
Esotéricos” de Fernando Pessoa: “o corpo ¢ a sombra das vestes / Que encobrem teu
ser profundo”. Para Monteiro, a citacdo de Wagner em Lov procura esclarecer “uma
morte simbdlica, uma morte para um mundo futil, e um renascimento que se entreabre
nas palavras de Pessoa” (2012a, p. 74).

A “versdo C” de Lov ¢ equivalente a Lov [ — Cang¢do sem palavras de 1978 por
Cristina Delgado Teixeira, representando uma remodelagdo da primeira versdo de 1977.
O proprio JP explica, nas notas de programa da obra, que esta “foi totalmente
remodelada em 1978 e reporta-se ao seu cardcter ‘romantico’, conscientemente
assumido e wagnerianamente exacerbado pela insercdo de elementos melddicos e

harmoénicos extraidos de Tristdo e Isolda, no proprio tecido estrutural da composi¢ao”.
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A versdao JP076 (e) de 1983, tem como titulo Lov /I, com a instrumenta¢ao
flauta, violoncelo, piano, banda magnética e percussdo. Segundo Monteiro, no seu
artigo A procura do primeiro Lov, esta versio “ndo ¢ mais que a obra Lov I com uma
nova parte para violoncelo. As restantes partes t€m muito poucas alteracdes” (2012a, p.
71).

Na Figura 28 mostramos um fragmento de Lov II na qual detetamos, no piano,
elementos provenientes de Wagner, mas transpostos a Mib Maior (o original estd em Si
Maior). Os elementos referidos sdo:

1) A linha ritmico-meléddica do piano apresenta uma relagdo direta com a linha
ritmico-melddica presente em Isoldes Liebestod (cf. Figura 29).

2) Usufrui paralelamente das fungdes harmonicas atribuidas a Wagner.
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Figura 29. Fragmento de Isoldes Liebestod (da 6pera Tristan und Isolde). Arranjo de Louis
Winkler (1820-1886)

Em 1981, Peixinho termina a obra cameristica Leves Véus Velam (JP 088).
Segundo o proprio compositor, utiliza “a inclusdo estilizada de fragmentos do Pierrot

Lunaire (1912) de A. Schonberg (1874-1851), assinalando os momentos de
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convergéncia de Fernando Pessoa (1888-1935) e de Albert Giraud (a utilizagdo comum
de palavras como ‘lua’, ‘noite’, ‘céu’)” (2002, p.120).

Nos compassos 49 e 50 do fragmento da Figura 30, surge uma clara reutilizagdo
Nacht'’, de Schonberg (cf. Figura 31). Nesta situagdo, Peixinho respeita as alturas
provenientes do clarinete baixo em Sib (cc. 4-5), mas divide o gesto em duas partes,
sobrepondo-o entre a viola e o contralto. Podemos também considerar que o gesto
melddico, presente no contralto, provém da linha melddica vocal de Schonberg,
contudo, deste ponto de vista, o material sofre uma transposi¢do de uma 2.* menor
acima. E possivel identificar outros pontos de contacto com a obra Schénberg,
nomeadamente a reutilizacdo da métrica por movimento paralelo e por movimento

direto, dos niveis de intensidade e de pulsagdo.
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Figura 30. Fragmento de Leves Véus Velam de J. Peixinho (cc. 46 — 51)

117. Oitavo andamento da obra Pierrot Lunaire
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Figura 31. Fragmento de Pierrot Lunaire de A. Schonberg / N° 8 Nacht (cc. 1 —5)

No mesmo ano, escreve Serenata per A. (JP 091), obra de cdmara dedicada ao
maestro Aldo Brizzi e ao seu grupo 4Antidogma. Peixinho revela aqui “a ‘recuperagao’,
filtrada pela memoria de elementos musicais pré-existentes, nomeadamente de
Stockhausen (Gruppen) e de Ravel (Jeux d’eaux), suficientemente depurados e
longinquamente aludidos" (GMCL, 2010, p. 1).

A primeira peca de Deux Pieces Meublées (JP 119) de 1988, pretende
assumidamente ser uma “homenagem a Ravel e ao seu universo sonoro”. Evgueni
Zoudilkine encontrou um conjunto de reutilizagdes, através de determinados elementos
melddicos, pertencentes aos motivos iniciais dos dois temas da obra de Ravel — Pavane
pour une infante défunte, para piano (2004, p. 246).

A sua peca In Folio - para Constanga (JP 135) de 1992, compde um conjunto
de trés obras para piano, intitulado 7rés Piezas. No caso de In Folio, dedicado a

Constanga Capdeville, o compositor explica que recorre:

a uma estilizacdo de elementos que a Constanca Capdeville reiteradamente
escreveu para piano e que foi introduzindo, quase que obsessivamente em
varias obras suas (uma espécie de cartdo de visita dela propria em relagdo ao
instrumento piano, que eu muitas vezes toquei com o GMCL em obras da
autora). Esses elementos, filtrados através do meu proprio material, da minha
identidade, constituem uma imersdo no universo da Constanca Capdeville,
logo deixando de ser a minha peca, a minha perspectiva e a minha sensibilidade
criadora. (2010, p. 381)
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Deste vasto conjunto de obras anteriormente mencionadas, como portadoras de
diversos tipos de reutilizacdo de material alheio e do proprio compositor, podemos
incluir obras nas quais Jorge Peixinho menciona a existéncia de qualquer tipo de
exploracdo desta técnica de grande diversidade, ainda que de forma breve nos seus
comunicados (Ferreira, 1995, p. 243). E o caso da obra Elegia (JP 071) para trombone,
viola, piano e percussdo de 1976 e, segundo o catalogo, existe ainda uma 1* versdo de
1962, inacabada. Ulivi aspri e Forti I para piano e voz de 1982 (JP 082 a) ou Ulivi aspri
e Forti Il versao de camara de 1984 (JP 082 b), que nas palavras do compositor se trata
de uma obra que explora a “tradi¢do historica do lied” (Peixinho, Notas de Programa).
E ainda, do Concerto de Outono (JP 100) para oboé e ensemble de 1983, no qual
Peixinho afirma apresentar “referéncias diretas” a musica de Witold Lutostawski, Igor

Stravinsky, Tomas Marco, e o tango portenho (Moody, 1996, p. 6).

5.4. CONTRIBUTOS NO CAMPO CIENTIFICO EM TORNO DA CITACAO

MUSICAL

Apds a morte de Jorge Peixinho em 1995, comecaram a emergir diversos
estudos, visando a compreensdo dos mais diversos processos criativos do compositor,
nos quais o fenémeno de citagio musical tem sido amplamente discutido. E de destacar
a existéncia de duas teses, nas quais o assunto da citagdo musical abrange uma ligeira
parte do estudo debrugado e apoiado, em torno das palavras do compositor Portugués.
E o caso da tese de doutoramento de Evgueni Zoudilkine, Evolucdo da linguagem
musical e especificidade das técnicas na musica orquestral de Jorge Peixinho (2004),
e a tese de mestrado de Claudia Vasconcelos Borges, O estilo composicional de Jorge
Peixinho nas obras Recitativo I, II, III, IV (2005).

Em 2002, o pianista, compositor e investigador, Francisco Monteiro, no seu
artigo sobre a obra para piano Etude I: Mémoire d'une Présence Absente (JP 037), de
1969, identifica, a % do final da obra, a presen¢a do acorde 77istdo de R. Wagner. Para

Monteiro, este acorde representa uma citagdo que pretende simbolizar:

uma espécie de “ilha” harmonica e estilistica: trata-se de um acorde que, em
termos simbolicos e historicos, significa o inicio de muitas transformagodes que
resultaram no modernismo e na vanguarda e, por outro lado, sdo o fim da
tradicao cléssica”. (Peixinho, 2002, p. 143)
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Monteiro explica-nos que Peixinho tinha uma grande admiracao por R. Wagner,

“ndo s6 pela sua musica mas sobretudo pelo contributo histérico que teve”. E o proprio

investigador portugués que relembra as palavras de JP, ao referir-se a Wagner como o

“cume na elevagdo da musica ocidental oitocentista, um cume tanto pela beleza da sua

obra, como pela sua fung¢ao histérica” (Peixinho, 2002, p. 143).

Em 1966, JP inicia a criagdo de um conjunto de obras intituladas Recitativos,

baseadas, segundo o catalogo, na musica original de cena O Gebo e a Sombra (JP 027),

para harpa e percussdo. Este ciclo ¢ composto por um total de quatro obras, todas

constituidas por formagdes distintas, desde o instrumento solo até a formagao de camara

mais alargada com fita magnética. Sdo as seguintes:

1.

4.

Recitativo I (JP 055 — 1972) para harpa. Obra que teve inicio em 1966 e que
foi concluida entre 1971-72. Esta obra ¢ parte integrante em O Gebo e a
Sombra e ¢ dedicada a Clotilde Rosa, harpista que tocou a parte da harpa em
1966.

Recitativo Il — Orpheu (JP 049 — 1971) uma agao cénica para voz e conjunto
instrumental (para soprano, meio-soprano, harpa e percussdo), na qual
utiliza textos provenientes de Raul Branddo e Herberto Hélder, presentes
em O Gebo e a Sombra.

Recitativo IIT (JP 028 a — 1966 / b — 1969) para harpa, flauta, percussdo e
tape.

Recitativo IV (JP 061 a— 1973 /b—1974 /¢ —1974). A versdo “c” tem como
subtitulo 25 de Abril em Portugal. Todas as versdes estdo compostas para
um conjunto instrumental desigual. A primeira versdo (JP 06la) ¢ para
flauta, harpa, percussdo, guitarra, viola, vibrafone, celesta, melodica e piano.
A segunda versao (JP 061b) é composta por flauta, guitarra, harpa, viola,
violoncelo, percussdo, vibrafone, piano, melddica e fita magnética. A
terceira versdo (JP 061c) apresenta a mesma formagao que a segunda versao,

excetuando a possibilidade de substituir da linha do violoncelo pelo fagote.

Claudia Borges, na sua tese O Estilo Composicional de Jorge Peixinho nas

obras Recitativo I, 11, III, IV, explica que “o compositor decidiu que iria utilizar para a

harpa o mesmo material ao longo das quatro obras, material esse que deriva de uma

outra obra que Jorge Peixinho compds em 1966, ‘O Gebo e a Sombra’ (2005, p. 22).
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A autora descreve como Peixinho aplica o material da harpa, ao longo das restantes

obras:

No Recitativo I a harpa apresenta o material que ird servir de base a composi¢ao
das restantes obras; no Recitativo II, para além do material da harpa, iremos
encontrar uma transformacao ndo s6 desse material, mas também do conceito
de obra apresentado na primeira peca deste ciclo. O material ndo € apresentado
pela mesma ordem, algo comum na musica do século XX. Encontramos nesta
obra um maior numero de elementos aleatérios. O material da harpa ¢
distribuido pela flauta e s@o acrescentados dois textos. Nesta obra existe um
grande movimento em palco, que pode estar relacionado com o conceito de
musica no espago, criando uma nova forma de percepcao para o ouvinte, uma
vez que os musicos ndo estdo parados no palco, mas em movimento, havendo
ainda um jogo de luzes, [...]. No Recitativo III encontramos presente toda a
obra do Recitativo I, mas numa forma mais alargada. Para além da utilizacao
de mais instrumentos como a flauta e percussdo, ha também um alargamento
da dimensao da obra, onde vamos encontrar sec¢des distintas e contrastantes.
Por fim, no Recitativo IV que, tal como os anteriores, também utiliza 0 mesmo
material da harpa, vamos encontrar uma técnica que ainda ndo havia sido
utilizada — a citagdo. (2005, p. 25)

Conforme o catalogo elaborado por Cristina Delgado, existe uma outra obra que
estd associada ao ciclo de Recitativos, igualmente baseada na musica de cena O gebo e
a Sombra, intitulada de Récit (JP 048) para violoncelo solo.

Desta forma, podemos verificar que a auto-citacdo se encontra presente em todo
o ciclo Recitativo, desde o momento que o material provém do Recitativo I, sendo que
este, por sua vez, provém da musica escrita para O Gebo e a Sombra. Assim, podemos
assumir que existem duas formas de auto-citacdo: “1) a citacdo de elementos de outras
obras suas, e 2) a citagdo de elementos que foram sendo explorados ao longo deste
ciclo” (Borges, 2005, p. 113). Cristina Borges, nos seus estudos dedicados a Recitativo
1V — 25 de Abril em Portugal, encontra auto-citagdes provenientes de outras obras de
JP, nomeadamente Voix e A Idade de Ouro.

Apesar deste conjunto de obras ser considerado como um ciclo, a autora afirma
que as diferencas estilisticas entre as quatro obras que o constituem, possam ser
executadas isoladamente, pois ndo dependem umas das outras para que sejam
compreendidas auditivamente como um todo (2005, p. 22). No ambito da utilizag¢do de
material alheio, em Recitativo IV, Cristina Borges menciona a presenca de citagdes “nao
rigorosas” (citagdes de evocagdo) da Gypsy Song da Suite Carmen de Bizet e da Fiir
Elise de Beethoven. O proprio JP explica que, em Recitativo II, emprega “duas vozes

femininas, uma cantando em Sprechgesang, recorrendo ao uso de varias técnicas vocais
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aplicadas ao texto de Raul Brandao, e a outra cantando o texto de Herberto Hélder, de
modo a criar uma intertextualidade (2005, p. 37).

Pode ser considerado como sendo uma “ilha” sonora (cf. Capitulo 5.5.) o facto do
acorde inicial na harpa em Recitativo I e III (cf.

Figura 32) ser igual ao acorde inicial da 3% peca, das Six Pieces for Orchestra op.
6 de A. Webern (cf.

Figura 33), mas com as notas ordenadas de forma diferente, como apresentado na

Tabela 6 (Borges, 2005, p. 27).

moderado a
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Figura 32. Excerto de Recitativo I (1.° pagina / 1.° sistema)

1.2. " ﬁ ;
Trompete inB Fpp
3.4. 3 I
PPP

Figura 33. Excerto de Six Pieces for Orchestra Op. 6 N.° Il de A. Webern (cc. 1 e 2 — sec¢do

dos trompetes em Sib)

Tabela 6. Relacdes intervalares entre o Excerto da Figuras 32 e 33

Relacoes intervalar
Obra Ordem das notas
(por meios tons)

Recitativo 1 465 Fa# - Sih—Mi- L4
J. Peixinho
Six Pieces for Orchestra Op. 6_5_4 Sihb— Mi-— Fa# — La

6 N°3 - A. Webern
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Um caso particular no catalogo de Peixinho ¢ a obra Music Box (JP 089 a/b)
para piano e trés caixas de musica, escrita em 1981 (revista em 1985). Dada a
dificuldade, para um pianista, em executar o piano e, em simultineo, as diferentes
caixas de musica, ECOC recomenda que a interpretacdo seja feita por dois musicos.
Assim, um dos intérpretes ¢ inteiramente responsavel pelo acionamento das trés caixas

de musica. A ECOC, na edigdo critica da partitura, explica-nos ainda que:

As caixas de musica originais ndo sdo conhecidas, presumindo-se que se
podem utilizar outras. Tendo em vista o caracter performativo, iconico e
harmoénico desta obra, preferem-se caixas de musica tradicionais do século
XIX e inicio do século XX, muito simples de acionar e parar, com
automatismos de obras diferentes e bastante conhecidas do publico, em
tonalidades distintas. (Peixinho, 1985/2013)

Desta forma, podemos considerar que estamos perante aquilo a que Peixinho
chama de citacdo pura e simples. Segundo Francisco Monteiro, editor coordenador da
edi¢do da partitura, estas escolhas por parte do compositor, na realizacdo desta obra,
presumem um forte sentido irénico em toda a peca (notas da partitura). Na mesma
€poca, mais concretamente em 1984, Peixinho conclui o seu Estudo IV - Para uma
Corda So6 (JP 102), no qual, mais uma vez, as referéncias surgem em formato puro e
simples. Nesta obra, o subtitulo descreve o formato no qual as diversas citagdes, neste
caso de cariz popular, serdo executadas e na nota de programa Peixinho expde a fun¢ao

que estas contém estruturalmente.

Esta pega tem como ponto de partida a exploragdo sistematica de estruturas
sonoras [texto rasurado] muito diversificadas produzidas sobre uma s6 corda
do piano [texto rasurado] (FA Sust. Grave). A forma global ¢ articulada
segundo um esquema préximo do rondd, [texto rasurado] no qual as “coplas”
correspondem a insercdes de 6 melodias populares portuguesas, [texto
rasurado] como uma espécie de “reflexdo” longinqua da nossa propria
memoria. (1985/2013)

Desta forma, as seis melodias executadas na corda grave do Fé# sdo: 1) Baixa-
Minho: Encomendagdo das Almas; 2) Beira-Baixa: Janeiras; 3) Trds-os-Montes:
Romance; 4) Beira-Baixa: Cantiga de Embalar; 5) Tras-os-Montes: Cang¢do de Regar;
6) Alto-Minho: Tordilha de Aboiar; encontrando-se assinaladas na partitura, como

podemos ver na Figura 34.
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(Tras-os-Montes — Romance)
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Figura 34. Fragmento do seu Estudo IV — Para uma Corda S6 (JP 102)

Ao chegar aos anos 90, Peixinho dé inicio a um novo ciclo de pegas solisticas

para diversos instrumentos, denominado “Glosa”. O ciclo ¢ composto para um total de
118

9

Glosa Il (JP 134) para flauta, Glosa III (JP 127) para violino, e Glosa IV (JP 128) para
violoncelo. As glosas I, III e IV datam de 1990 e a niimero II, de 1992.

quatro obras: Glosa I (JP 126) para piano (a qual também faz parte de um outro ciclo)

Como nos explicam Rosério Santana e Helena Santana, no artigo 4 Repeti¢do
variante em Jorge Peixinho, o termo “glosa” significa a “interpretacdo de algum texto
obscuro, anotacdo, comentario, observacao, desenvolvimento de certo tema expresso
em um mote, de modo a que o final de cada estrofe seja um dos versos do mote”. Assim,
as autoras consideram que o material que reaparece nas quatro obras, funciona como

uma espécie de “comentario e desenvolvimento de certo tema expresso em um mote”

(2011, p. 3).

Na ideia de ciclo (Glosa I) transparece a reutilizagdo, variagdo e derivagdo de
materiais, sendo que a sua percep¢do se encontra manipulada pela
especificidade do instrumento, ou combinatdria timbrica construida, pelas suas
caracteristicas fisicas e possibilidades técnicas, interpretativas e expressivas. A
ideia de ciclo (Glosas I — IV) encontra-se ainda manifesta no fazer artistico. As
obras determinam-se idénticas, pois a sua maneira de glosar os materiais e
gestos ¢ semelhante. Paralelamente, a maneira de glosar ou comentar o
discurso ¢ igualmente analoga. [...] No seu dizer, Glosas I, II, IIl e IV surgem
como comentarios glosa delas mesmas, assim como delas mesmas para com as
demais. Glosa I, a primeira, revela a inten¢do expressiva do autor. As seguintes
reafirmam esta inten¢do. Sdo, no entanto, auténomas. No geral, assumem-se
como um comentario de um material pré-exposto, do qual surge todo o discurso
e gestualidade. Esse discurso constroi-se a partir de um mote, um mote que
expressa uma ideia. Seguidamente a ideia constitui-se forma, e a forma,
conceito; aos seus intérpretes cabe a dificil tarefa de construir e comunicar esta
inten¢do, dando de si, e obtendo da obra. (H. Santanas & R. Santana 2011, p.
9)

118. Deste outro ciclo, fazem parte as obras Glosa I, In Folio — Para Constang¢a e Estudo V — Die Reihe-
Courante, intituladas de Tres Piezas.
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Uma das caracteristicas deste conjunto de obras consiste na existéncia (no
decorrer da partitura) de breves momentos identificados através de grandes parénteses
retos, com a excecdo da Glosa IV. Considerou-se que estes momentos assinalados
representam os “comentarios” que unificam o ciclo. Como exemplo, temos o primeiro

“comentario” da Glosa I (cf. Figura 35) que reaparece na Glosa IV (cf. Figura 36).
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Figura 35. Fragmento de Glosa I (1.% pag. / 3.° sistema)
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Figura 36. Fragmento de Glosa IV (1.% pag. / 3.° e 4.° sistema)

No caso da obra de camara CDE (JP 040), de 1970, e segundo Gilbert Stock, esta
apresenta diversas relagcdes semanticas, nomeadamente no proprio titulo que representa
um tributo & Comissdo Democratica Eleitoral (CDE). Para o autor, esta sigla ¢
representada em musica pelas notas (Do, Ré e Mi) e, em diversas ocasides, ¢
acrescentado um outro tom ao motivo, ou seja, D6, Ré, Mi e Féa#. Desta forma, perante

este conjunto de notas com um ambito de quarta aumentada, Stock estabelece uma
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ligacdo com o coral Es ist Genug de J. S. Bach, ou com a adaptacdo do mesmo coral no
Concerto para Violino de A. Berg (2010, p. 37). E possivel verificar esta ligagdo através
da utilizacdo da mesma sequéncia de notas, no momento da cadéncia de ambas as obras.
No caso de CDE, temos, no piano, D9, Ré, Mi e Fa# (cf. Figura 37) e, no violino, o solo

do Concerto de Berg: Do#, Mib, F4, Sol (cf. Figura 38).

Figura 38. Concerto para Violino de A. Berg (Gltimos 4 compassos do violino solo)

Nos inicios dos anos 80, surgem quatro obras representativas daquilo que o
compositor chama de “falsas citagdes”. E o caso de: Mémories... Miroirs — Concerto
para Clavicordio de 1980 (JP 084); Warsaw Workshop Waltz de 1980 (1980); Ciclo-
Valsa I/II (JP 092 a—1982/b — 1984) e Red-Sweet Tango de 1984 (JP 105). No primeiro
caso, no Concerto para Clavicordio, Peixinho utiliza a estrutura tradicional de concerto
(3 andamentos), e uma escrita que representa a mémoire para tecla, caracteristica e
representativa “do pianismo do periodo romantico” (Zoudilkine, 2004, p. 33), entre
outros.

Em Warsaw Workshop Waltz e em Ciclo-Valsa, Peixinho serve-se do constante

compasso 3/4 com uma pulsagdo ritmica que alude as Walzer (género musical de
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compasso ternario ou binario composto), de origem austriaca e alema. O compositor
explica, que a falsa citagdo presente em Warsaw Workshop Waltz surge envolvida num
“sistema no qual as referéncias estilisticas ao expressionismo historico aparecem
através de uma técnica especial de algumas subtis mutagdes estilisticas e concegdes
formais™'"°. Segundo Francisco Monteiro, nas notas da revisdo critica da partitura, o
compositor utiliza o material presente em Warsaw Workshop Waltz.

No que refere a obra Ciclo-Valsa, Peixinho explica que se trata de “uma obra
aleatoria assente numa estrutura métrica incessantemente ternaria (como convém a uma
forma musical valsa), sobre a qual se vdo sucedendo, sobrepondo e desenvolvendo,
elementos melodicos com caracteristicas distintas” (Peixinho, 1981, Notas de
Programa). O compositor coloca o ritmo de valsa executado através do velofone'”’,
criando uma espécie de “valsa imaginaria”. A citacdo de Peixinho relativa ao uso do

velofone ¢ bastante elucidativa, quanto a esta particularidade em Ciclo-Valsa:

Criei uma espécie de alegoria a propria valsa. De facto, nessa obra recorri a
utiliza¢do do duplo significado do prefixo “ciclo” (que significa ciclico, o que
se repete, mas também significa rodar, tal como a roda da bicicleta). A bicicleta
aqui funciona quase como um elemento cénico, mas cujo potencial deriva da
sua contextualizacdo enquanto instrumento musical, com todas as
virtualidades: o pedal a andar em torno de si mesmo, a utilizacdo da baqueta
sobre os aros e, embora com muita parcimonia, o toque da campainha da
mesma bicicleta. (2010, p. 385)

Segundo Fatima Juvandes, o ritmo de valsa executado através da roda da
bicicleta ndo se encontra escrito na partitura, embora existam indicagdes, por parte dos
herdeiros do espolio, de que este deve iniciar a partir do momento em que o maestro
inicia a marcago do compasso ternario'*'.

No caso da obra Red-Sweet Tango, para piano solo, esta visita ao longo de toda a
obra particularidades do género musical de origem argentina, o tango. Estas
caracteristicas surgem através do uso da métrica bindria e do ritmo sincopado, mais
concretamente, o ritmo habanero (cf. Figura 39 e Figura 40, assinalado a azul). Candido

Lima refere que:

119. Tradugdo das notas de programa: Francisco Monteiro e Pasquale Sansanelli.

120. Instrumento idealizado por Jorge Peixinho e que consiste numa roda de bicicleta e caixas de musica.
(Pexinho, 2010, p. 385)

121. Informagdo recebida e registada telefonicamente, da parte da atual percussionista do GMCL —
Fatima Juvandes, realizada a 24-10-2014.
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As alusoes a “clichés” de Gardel ou Piazzola, ddo memoria do tango cléssico
e moderno, um motivo “fetiche” que a cultura da traducdo argentina fixou no
ouvido ocidental. Tal motivo melddico regressa em toda a peca no meio de
alusdes a miniaturas de dancas de Albéniz, Falla, ou Debussy, ¢ a
reminiscéncias de atmosferas hispanicas. (2005, p. 9)

Figura 39. Ritmo de Tango sincopado — Habanero
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Figura 40. Excerto de Red-Sweet Tango de J. Peixinho (cc. 5 — 8)

Em 1994, Jorge Peixinho escreve a sua obra 4 viagem da Natural Invengdo (JP
139), para grande ensemble, soprano e baixo. O proprio compositor declarou ter visitado

nesta obra o:

universo mozartiano através de duas referéncias muito dificilmente detestaveis,
mas nao totalmente indetetaveis. Joguei, portanto, com aquela relagdo muito
ambigua entre o que ¢ a realidade e a expressdo dessa realidade; o que ¢ a
aparéncia dessa realidade. Nesse aspeto, fui buscar esses dois elementos, ndo
porque me interessasse que o publico quando os ouvisse dissesse: - Olha, ca
estd o Mozart!, mas por serem elementos relevantes de duas obras
fundamentais do ultimo ano da sua vida (1791): “A Flauta Magica” e o
Requiem. (in Zoudilkine, 2004, p. 250)

Esta obra cita elementos estilisticos da obra de Mozart. Este tipo de referéncias ¢
considerado por Zoudilkine, na sua tese, “citacdo indireta”, isto é: “o compositor ndo
cita propriamente estes elementos, mas sim as caracteristicas gerais, por exemplo,
desenhos melddicos ou determinadas férmulas harmonicas e ritmicas” (Zoudilkine,
2004, p. 243). Na sua analise, o compositor e investigador russo apresenta diversos

elementos que derivam das duas obras de Mozart e que afetam voluntariamente a obra
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de JP, sendo a Der Holle Rache kocht in meinem Herzen, do 2° ato de Die Zauberflote,
o fragmento mais citado em toda a obra (p. 252). Uma forte ligagdo com a 6pera Die
Zauberflote de Mozart prende-se com a escolha, por parte de JP, da utilizacdo do
Glockenspiel com uma fungdo especifica de instrumento solista, instrumento que se
destaca na obra de Mozart, pela sua utilizagio invulgar para a época, na Aria n° 20,
cantada por Papageno. Assim, Zoudilkine considera que JP associa o uso do
Glockenspiel “ao mundo expressivo da personagem, reproduzindo uma certa imagem
de Papageno”.

No caso do Requiem, Zoudilkine deteta e apresenta alguns momentos na obra de
JP, que aludem aos andamentos Confutatis e Lacrimosa. O autor conclui que todos estes
casos de “citacdo indireta” que interligam com as duas obras de Mozart sdo aplicados
de forma diferente ao longo da obra, ndo existindo um processo metodico e organizado
na sua aplicagao.

Em entrevista'**, Zoudilkine afirma que encontrar estas referéncias em 4 viagem
da Natural Invengdo foi unicamente possivel, através das pistas deixadas pelo
compositor portugués. Desta forma, realizou-se uma pesquisa que procura validar as
proprias palavras de JP. Visto que auditivamente e numa anélise pouco aprofundada,

dificilmente seriam detetadas as mesmas referéncias, alusdes e/ou influéncias.

5.4.1. TITULOS ALUSIVOS NO REPERTORIO MUSICAL

Em algumas das obras mencionadas no capitulo 2.2., ¢ possivel constatar que
Jorge Peixinho direciona, por vezes, as suas obras para uma determinada referéncia
musical, através do proprio titulo da obra. Como exemplo, note-se o que acontece com
0 Estudo III em Sib Maior ¢ a semelhanca com Sonata em Sib menor de F. Liszt, ou
ainda em As Quatro Esta¢oes, onde a ligagdo imediata com a obra homoénima de A.
Vivaldi ¢ ainda mais evidente. No entanto, a estas duas obras de Peixinho, outras se
podem juntar, por apresentarem um titulo alusivo a um determinado passado musical.

No caso da obra Madrigal I (JP 066), de 1975, nas notas do programa de

concerto, o compositor declara que “uma certa analogia com madrigal renascentista,

122. Entrevista realizada na Academia de Musica de Espinho a 26 de setembro de 2013.
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tanto no que respeita ao seu desenvolvimento temporal como ao jogo polifénico interno,
explica logicamente a origem do titulo”.

Desta forma, serd aqui listado o repertorio de Peixinho que remete para possiveis
exemplos de repertorio musical, exceto aquele que seja do dominio do repertorio
musical de tradi¢do ocidental e/ou sem qualquer relagdo especifica com algum estilo,
autor ou obra em concreto. Serdo ainda filtrados termos como concerto, recitativo €

elegia (cf. Tabela 7).

Tabela 7. Obras que apresentam titulos alusivos

Obra

~ . 123
Evocagdo Romantica

As Quatro Estagoes
Euridice Reamada

Ma Fin Est Mon Commencement

Estudo III — Em Sib Maior

Ciclo-Valsa
Madame Borbolet(r)a

Red Sweet Tango

Fantasia-Impromptu

Madrigal 1
Madrigal 11
Nocturno

Greetings, Lied fiir H. J. K.

Titulo Alusivo

Alude ao estilismo do Periodo Romantico
Obra homoénima de Vivaldi

Orfeu de Chr. Gluck e C. Monteverdi
Obra homoénima de G. Machaut

Sonata em Si Menor de F. Liszt

Género musical austriaco / germanico

Obra homoénima de G. Puccini (Madame
Butterfly)

Género musical argentino

Obra homoénima de F. Chopin (Fantaisie
Impromptu)

Género musical profano Renascentista
Género musical profano renascentista
Intmeros Nocturnos de F. Chopin

Lied do periodo romantico

123. Segundo o catalogo de Machado (2002), o titulo original desta obra era Evocagdo romdntica, mas
surge catalogada como Evocagdo (JP 006).
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5.4.2. OBRAS RETOMADAS NO REPERTORIO MUSICAL DO PROPRIO COMPOSITOR

Jorge Peixinho, ao longo da sua carreira, compds, segundo o catalogo oficial do
compositor, aproximadamente 173 pecas, das quais um conjunto de obras foram
retomadas e reutilizadas pelo proprio, através de diversos prismas. No mesmo catalogo,
fonte primdria neste estudo, encontramos termos como “revisdes”, “versdes”, “obra
resultante”, “reelaboragdes” e ‘“materiais baseados em” para descrever a pratica,
representando qualquer tipo de alteracdo e/ou transformac¢des numa obra pré-existente
do proprio compositor.

Este conjunto de termos anteriormente recolhidos do catdlogo, o ampliar de
novos termos de forma a classificar com maior detalhe os tipos de transformagao nas
obras de Peixinho, tais como: corregdes, re-instrumentagdes, readaptacdes,
transcrigdes, transformagdes, adaptacdes, alteragdes ligeiras, maior desenvolvimento
do material, entre muitas outras (Monteiro, 2002).

Em algumas obras, os diversos tipos de alteracdes mencionados anteriormente
encontram-se inseridos numa mesma obra. E o caso de Remake (JP 109), de 1985, na
qual se observa uma re-instrumentagdo da obra para piano Estudo II sobre As Quatro
Estagdes (JP 041 b), de 1972. Por sua vez, este estudo surge de uma revisao do Estudo
II (JP 041 a), de 1970, no qual sdo visiveis algumas corre¢des ao nivel das
possibilidades técnicas instrumentais, ou ainda alteracdes ligeiras ao nivel da
reelaboragdo do material, através da filtragem e do aumento que o mesmo sofre na nova
versdo (Estudo II — JP 041 b). No entanto, Estudo II de 1970 surge baseado no material
presente na obra de cAmara As Quatro Estacoes (JP 044 a) de 1970.

A obra As Quatro Estagoes de 1970 anuncia no catdlogo oficial do compositor
uma versao posterior — As Quatro Estagoes de 1972 (JP 044 b). Estas duas versoes, e
segundo o catdlogo, sdo compostas baseando-se no material criado para a musica de
cena para a pe¢a de teatro homénima de Arnold Wesker de 1968. Curiosamente a
situacdo da partitura da pega de teatro ¢ “inexistente” e segundo informacao recebida e
registada telefonicamente com o detentor do espolio de JP, a versdo primeira versao As
Quatro Estagoes (JP 044 a) de 1970, também se encontra no estado de “inexistente”,
apesar de anunciar a situagao de completa no catalogo.

A selecdo de um fragmento presente em Remake (cf. Figura 41) permite
exemplificar a sua relagdo com as obras anteriormente mencionadas (cf. Figura 43,

Figura 44 e Figura 45), sendo de destacar as ligeiras modificagdes ao nivel de
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intensidades, gestos, ordem das notas e, no caso particular do Estudo II, a alteragdo de

uma nota musical.
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Figura 43. Estudo 11 (JP 028 a) de 1970
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Figura 44. As Quatro Estagdes (JP 044 b) de 1972

Existem, no repertorio do compositor, outras obras que apresentam o mesmo
fragmento e que estdo aparentemente desconexas da trajetdria, tratando-se, segundo o
proprio, de “vinculos secretos” na sua musica.

Seguindo o rasto do fragmento da Figura 44, ¢ possivel termo-nos deparado com
o mesmo em Recitativo III, de 1966 (JP 028 a) (cf. Figura 45). Portanto, podemos
considerar que Remake surge de uma re-instrumentac¢ao do Estudo IIb para piano, sendo
este baseado nos materiais da pega para teatro As Quatro Estagoes, a qual se baseia,

também, em matéria presente em Recitativo I11.

Figura 45. Recitativo I1I (JP 028 a) de 1966 (Harpa)

Um outro exemplo que demonstra os “vinculos secretos” presentes na obra de
Peixinho encontra-se num fragmento presente em Recitativo IV, apresentado por
Claudia Borges na sua tese de mestrado, e que surge em duas obras anteriores do
compositor (cf. Figura 46): Voix (registando-se aqui uma reutilizagdo por movimento
paralelo e 4 idade de Ouro (na qual apenas o primeiro acorde revela a auséncia da nota

Ré (cf. Figura 47).
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Recitativo IV - fragmento 3
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Figura 47. Voix e A idade de Ouro de J. Peixinho

Estas diversas transformagdes aplicadas a uma obra anterior foram abordadas
por Francisco Monteiro, ao nivel da obra de cdmara até 5 instrumentos. Na sua

investigacdo, Monteiro explica que:

Nao parece haver qualquer complexo ou recusa de obras ja com décadas,
incorporando-as e adaptando-as ao seu repertério do momento. Tal se deve,
entre outros, a necessidade de voltar a apresentar pecas antigas, por vezes
ouvidas em publico muito poucas vezes, e ainda a necessidade de encontrar

obras (ou revisdes das mesmas) que renovassem o seu repertério e o do seu
Grupo G.M.C.L.. (2012c, p. 3)

Assim, identificamos duas categorias abrangentes no que toca a reutilizacdo de
obras do proprio e pelo proprio Peixinho, que consistem em separar obras que mantém
uma ligagdo com uma obra precedente, a versdo e a obra com “material baseado em ”
como sindnimo de auto-citagdo. No caso da versdo, esta pode ser subdividida em dois
grupos: 1) versdo com fortes ligacdes e 2) versdo com ligeiras ligagdes. O primeiro
caso, com fortes ligagdes, representa as pequenas alteragcdes e/ou re-instrumentagdes
aplicadas a uma obra anterior. Neste caso, a obra pré-existente mantém-se totalmente

ligada & nova versio. E o caso das seis versdes de Sax-Blue (JP 097 ¢), escritas entre
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1982 e 1984, das cinco versoes de Coral (JP 062), todas de 1974, ou das quatro versdes
de Ah! A angustia, a raiva vil, o desespero... (JP 009 III), a primeira de 1959 e as trés
seguintes, de 1980. O segundo caso, com ligacdes ligeiras, representa um acréscimo
significativo a uma obra anterior de material novo, tornando-se a nova obra
independente da sua fonte, ou seja, mantendo apenas ligeiras ligagcdes com o passado.
Neste caso, a nova obra ¢ desenvolvida a partir do material da obra pré-existente e/ou
acrescentando material a este, sendo muitas vezes inserida numa nova re-
instrumentagdo. E o caso da obra Recitativo III ¢ a ligagdo que esta apresenta com
Recitativo I, do Estudo IIb com Remake e Poliptico-1960 com Poliptico II.

No caso das obras baseadas na aufo-citagdo, este processo representa uma
reutilizagdo dos materiais pré-existentes inseridos num contexto totalmente
independente da sua origem. Ou seja, trata-se aqui da criagdo de novas obras, a partir
de materiais baseados numa obra ou obras anteriores, contendo uma nova reorganizagao
e desenvolvimento do material. Neste caso, podemos referenciar as duas versoes do
Estudo II, para piano solo, e a sua ligacdo com a obra de camara 4As Quatro Estagoes,
as diferentes versdes de Lov com a musica de cena Acto sem Palavras, os diferentes
Recitativos com a musica para O Gebo e a Sombra, entre outros. Podemos incluir
igualmente a obra de camara Llanto por Mariana (JP 111 a/b), dedicada a F. Garcia
Lorca, da qual existem duas versdes, ambas de 1986, e que apresenta, segundo o
compositor, pontos de contacto com a obra A Idade do Ouro de 1973. Refira-se também
Sine Nomine'** (JP 115), de 1987, em que se regista uma formagdo instrumental
variavel e concebida, através da utilizacdo de elementos pré-existentes extraidos de
outras obras do compositor, com o intuito de integrar o material numa obra aberta
radical, através de uma improvisacao interativa.

A partir das informacdes fornecidas no catdlogo do compositor (Machado,
2002), apresentamos uma lista de obras nas quais Jorge Peixinho retoma uma obra sua,
indicando na coluna “tipos de transformacao” através dos seguintes 3 tipos de niveis de
transformacdo: “versdo”, “revisdo” ou “materiais baseados” (cf. Apéndice I). E
importante real¢ar que a expressao “materiais extraidos”, aplicada a obra Situagoes 66,
foi considerada sindnimo de “materiais baseados”. Da mesma forma, “reelaboracao”

em Elegia foi entendido como “versdo”. E importante realgar que a tabela do Apéndice

124. Segundo o catalogo do compositor, € numa primeira fase denominada Harmonicos 111.

173



Nuno Peixoto de Pinho

I carece de uma analise mais aprofundada, no que respeita & pesquisa em torno de
possiveis ligagdes secundarias, a semelhanca do que acontece com o fragmento do

Recitativo III da Figura 45, que surge em diversas obras de Peixinho.

5.4.3. MUSICA PARA AS OBRAS DE CENA

Ao nivel da musica para as obras de cena, podemos concluir que o material foi
retomado e reutilizado das mais diversas maneiras nas obras seguintes do compositor.
Assim, atendemos a Tabela 8 que nos apresenta todos os trabalhos realizados no ambito
da musica para teatro e cinema.

Jorge Peixinho teve uma produ¢ao muito prolifica entre 1964 e 1980, no que diz
respeito a trabalhos colaborativos na area do teatro e do cinema. E de destacar o ano de
1966, durante o qual JP realiza a musica para Didrio de Um Louco e ainda para O Gebo
e a Sombra. Esta area (teatro e cinema) foi, de facto, uma area produtiva que se manteve
forte nos seguintes anos com musica de cena para As Quatro Estagoes, A Pousada das
Chagas e Acto Sem Palavras. Esta fase prolifica do compositor coincide com o interesse
e inicio do uso da citacdo na sua obra, mais concretamente em 1968, com a composicao
de Euridice Reameda (cf. capitulo 5.4).

Outro dado que ressalta da prende-se com o facto de os quatro trabalhos para
teatro mencionados anteriormente, € compostos entre 1966 e 1971, serem aqueles que
o compositor retoma e reutiliza, de forma a integrar no seu repertoério de musica de
camara (como por exemplo o conjunto de Recitativos e as diferentes versdes de Lov).
Podemos depreender que o facto de as partituras destes quatro trabalhos para teatro se
encontrarem numa “situa¢cdo ndo definida” ou “inexistente”, pode estar relacionado com
o facto de os proprios matérias terem sido utlizados para criar, posteriormente, as
diferentes versdes de camara. Desta forma, podemos questionar a possibilidade de as
restantes partituras dos trabalhos para teatro se encontrarem no mesmo estado de
“situacdo nao definida” e “inexisténcia”, devido ao facto de estarem incorporadas
fisicamente e incognitamente no repertdrio de Jorge Peixinho. O seu espodlio ndo se
encontra disponivel na sua totalidade, ndo permitindo aprofundar uma investigagao
mais pormenorizada e a um nivel que proporcione dados mais concretos sobre esta
hipotese (cf. Tabela 8 — quadro sumario sobre as obras anteriormente citadas e seus

derivados, e disponibilidade a nivel do Catalogo do autor).
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Tabela 8. Musica para Teatro, Cinema de JP e os seus derivados

JP 021 — Misica para Macbeth (1964)
Partitura: Situa¢do ndo definida

JP 026 — Misica para Didrio de Um Louco (1966)
Partitura: Situa¢do ndo definida

* 1966 — Situagdes 66 (JP 029)

JP 027 — Misica para O Gebo e a Sombra (1966)
Partitura: Situagdo ndo definida

* 1966 — Recitativo III (JP 028a)
* 1971 — Recitativo 11 (JP 049)
* 1972 — Recitativos / (JP 055)
Esteve presente no Gebo e a sombra (JP comegou a escrever esta obra em 1966)
* 1974 — Recitativos IV (JP 061a/b/c)

JP 035 — Misica para As Quatro Estagoes (1968)
Partitura: inexistente

* 1970 — As Quatro Estagoes (JP 044a)

* 1972 — As Quatro Estagoes (JP 044b)

* 1970 — Estudo 11 (JP 041a)

* 1972 — Estudo 1l / Sobre As Quatro Esta¢ées (JP 041b) — Versao de JP 041 a
* 1985 — Remake (JP 109) — Transcri¢ido de JP 041b

JP 043 — Misica para A Pousada das Chagas (1970)
Partitura: Situa¢do ndo definida

*  Aidade de Ouro (JP 042 a/b) de 1970 — a partitura de JP 042a esta inexistente.

JP 045 — Misica para Acto Sem Palavras (1971)
Partitura: inexistente

e 1977 - Lov (JP 076 a/b/c)

e 1977-Lov (JP 076 b)

e 1977-Lov (JP 076 ¢)

* 1978 — Lov I/ Cangdo sem palavras (JP 076 d)
e 1983 —LovII (JP 076 ¢)

JP 053 — Misica para Brandos Costumes (1972)
Partitura: Situa¢do ndo definida

JP 068 — Misica para Mariana Pineda (1975)
Partitura: Situa¢do ndo definida

JP 073 — Misica para Miss Julie (1976)
Partitura: inexistente

JP 077 — Msica para Agua e Mdrmore (1977)
Partitura: completa

JP 079 — Misica para O Prisioneiro (1978)
Partitura: inexistente

JP 080 — Misica para Os trés fosforos (1978)
Partitura: inexistente

JP 085 — Misica para As Trés Irmdas (1980)
Partitura: inexistente
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Numa perspetiva mais direcionada para a problematica em causa neste trabalho
de investigagdo, podemos concluir que a produg¢do musical para teatro, entre 1966 e
1971, teve uma forte influéncia no repertdrio de cimara do compositor, permitindo que
os materiais fossem reutilizados ao longo da sua criagdo artistica, como se de
“impressdes digitais” do proprio compositor se tratassem (Peixinho, 2010, p. 381). Para
além disso, existe uma reutilizacdo de materiais com o intuito de apresentar
problematicas que foram previamente aplicadas e resolvidas em obras “marginais” (p.

308).

5.5. ECONOMIA DE MEIOS COMO PROCESSO ARTISTICO COMPOSICIONAL DO

AUTOR

Podemos considerar que Jorge Peixinho foi um compositor que possuia uma
apreciavel administracdo de meios no seu processo compositivo, consequéncia do
reaproveitamento e reutilizacdo constante ao longo de toda a sua obra. A recolha de
obras inseridas dentro deste ambito, tracada nos Subcapitulos 2.1 e 2.2, faculta-nos
dados importantes para a compreensao do grau de importancia que a reutilizagdo de
material alheio e a auto-reutilizagdo tiveram no percurso criativo do compositor.

Assim, optou-se por, na elaboragdo da tabela do Apéndice I, considerar apenas
as obras pertencentes aos seguintes géneros no catalogo oficial do compositor, e que

sdo as seguintes:

1. Mdusica para “um ou mais pianos”
“Instrumento solo”

“Dois instrumentos”

“Grupo de camara instrumental”
“Voz e instrumento(s)”
“Orquestra com ou sem voz”

“Mausica concertante”

Sl o

“Mausica coral”

Desta forma, ndo foram incluidas as obras inseridas nos seguintes géneros:

2 ¢ 2 <6

“musica eletronica e eletroacustica”, “musica para teatro, cinema e multimédia”, “obras

2 <6

coletivas”, “orquestragcdo”.
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Neste sentido, ndo constam na analise do presente estudo as seguintes obras:

1. Orquestracao: Toccata em Do M (JP 014)

2. Musica eletronica e eletroacustica: Sincronia-Objecto (JP 033 a/b/c); Elegia
a Amilcar Cabral (JP 058 a/b); Luiz Vaz 73 (JP 059 a/b); Electronicolirica
(JP 81); Canto Germinal (JP 120); Floresta Sagrada (JP 133)

3. Trabalhos colaborativos: Ensemble (JP 030); Musik fiir ein Haus'> (JP
036);

In-Con-Sub-Sequéncia (JP 063)

4. Musica para teatro, cinema e multimédia: Musica para Macbeth (JP 021);
Musica para Didrio de um Louco (JP 026); Musica para O Gebo e a Sombra
(JP 027); Musica para As Quatro Estagoes (JP 035); Musica para Nos Nao
Estamos Alegres (JP 039); Musica para A Pausada das Chagas (JP 043);
Musica para Acto Sem Palavras (JP 045); Musica para Almada, Nome de
Guerra (JP 046); Musica para Brandos Costumes (JP 053); Musica para La
Lutte Ne Fait Que Commencer (JP 067); Musica para Mariana Pineda (JP
068); Musica para Miss Julie (JP 073); Musica para O Prisioneiro (JP 079);
Musica para Os trés Fosforos (JP 080); Musica para As trés Irmas (JP 085).

Consideramos igualmente fora do conjunto de obras em apreciagdo, todas
aquelas que agrupem um conjunto de obras que possibilitam a sua execucdo
autonomamente. E o caso do Triptico (JP 009) e Two Minimal Pieces, ambas
incorporando pecas independentes. No primeiro caso (7riptico), consideram-se trés
pecas: | — Alba; 11 - ...E ja que minhas queixas...; Il — Ah! A angustia, a raiva vil, o
desespero..., € no segundo (Two Minimal Pieces), as seguintes obras para piano solo:
Harmonicos Il — O jardim das Delicias (JP 083) e Ciclo-Valsa (JP 092). Um caso
particular e igualmente filtrado prende-se com a pega Sequéncia, devido a esta ser uma
peca autonoma de Domino (JP 019).

No caso das versdes e revisdes, a tabela respeita a data da primeira entrada no
catdlogo. No caso de existir alguma versdo com a situa¢do da partitura “inexistente”,

sera dada supremacia a data da versdo “completa”.
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O catélogo cronolégico do compositor possui 142 entradas, mais as respetivas
versdes e/ou corregdes, as quais estdo identificadas através do mesmo numero de
catdlogo seguido de uma letra. Assim, nestes casos, todas as entradas estdo agrupadas
com a primeira versdo, por exemplo: “JP 000 a/b/c”. Ou seja, das 142 entradas,

filtraram-se os seguintes valores:

* 1 Orquestracao
* 3 QObras coletivas
* 15 Musicas para teatro, cinema e multimédia

* 6 Musicas no ambito da eletrénica e eletroacustica (e respetivas versdes)

Desta forma, consideramos um total de 117 trabalhos em analise. Todavia,
existe um conjunto de obras que se encontram em estado “inexistente” ou “ndo
definida”, ndo existindo forma de ter acesso as mesmas para procurar informagdes em
torno dos processos de reutilizagdo e auto-reutilizacdo. Assim sendo, ndo foram

incluidas as seguintes obras:

*  Collage (JP 016 a/b)

*  Poliptico II (JP 022)

* Ma Fin Est Mon Commencement — Homenagem a Machaut (JP 052)
*  Quatro Pegas para Setembro Vermelho (JP 054)

*  Morrer em Santiago (JP 060)

*  Sucessoes Simétricas I1I (JP 064)

*  Voix-en-Jeux (JP 075)

*  Harmonicos Il — O Jardim das Delicias (JP 083)

*  Vocalizo (JP 099)

* Canzone da Suonare I e Il (JP 101 a/b)

*  Miss Papillon (JP 107)

*  Quarteto de Saxofones (JP 108)

*  Maria Fumaca (JP 112)

* Aquela Tarde — Epitdfio a Joly Braga Santos (JP 117)
* Credo (JP 118)

A obra Estudo IV — Para uma corda So (JP 102), apesar de no catalogo estar
sob a designacdo de “inexistente”, ndo integra o grupo de obras filtradas, devido ao

facto de o Projeto ECOC ter publicado uma versdo da partitura, ainda que a obra se
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encontre inacabada. Assim, concluimos com o acesso a 102 obras, mais as respetivas
“versdes” e “revisdes”, estando esta quantidade de obras representadas na tabela do
Apéndice II.

Para alcangar um resultado representativo e evidéncias da presenca e
importancia da reutilizacdo de material alheio na obra do compositor, excluimos todo o
repertorio até a primeira obra assumida pelo proprio compositor, como sendo a primeira
que reutiliza de forma consciente material alheio (Euridice Reamada). Foi assim
selecionado todo o repertorio entre 1959 — 1967, ou seja, 24 obras. Logo, restaram no
total 78 obras, das quais, pelos dados apresentados nos subcapitulos 5.3. € 5.4, 25 delas
apresentam indicadores que revelam conterem os mais diversos tipos de reutilizagdo de

material alheio (cf. Figura 48).

@ Pecas que contém diversos tipos de reutilizagdo de material alheio
@ Pecas que ndo contém qualquer indicador de presenga de material alheio

Figura 48. Obras que apos 1968 contém qualquer indicador de reutilizag@o alheio
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5.6. CONSIDERACOES FINAIS DO CAPITULO

A anterior recolha de pistas visando a compreensao da citacdo musical, do ponto
de vista de Peixinho, permite a elaboracdo de breves consideragdes sobre a presenca
deste fendmeno na obra do compositor.

Em primeiro lugar, verificou-se que este fendmeno (citacdo musical) esteve
presente numa parte consideravel da musica de JP, apos a obra Euridice Reamada de
1968 (cf. Apéndice I).

Em segundo lugar, confirmou-se que o mesmo fendmeno se apresenta de forma
irregular na obra do compositor.

Em terceiro lugar, contatou-se que os anos que ndo revelam evidéncias de
qualquer presenca de material alheio incluem: 1971, 1974, 1975, 1978, 1979, 1986,
1987, 1989, 1990, 1991, 1992, 1993 e 1995. Tal facto remete-nos para as seguintes
palavras de Peixinho, proferidas numa entrevista, em 1995: “quero deixar bem claro
que a minha problematica da citacdo, hoje, deixou de me interessar tanto” (2010, p.
379-380). Determinou-se, assim, que a presenga deste fenomeno na obra de Peixinho
deu-se, em grande parte, entre 1968 e 1985. Porém, se olharmos para a presenga do
mesmo nos anos que ndo exprimem qualquer presenca de reutilizagdo de material
alheio, verificamos, no entanto, a existéncia de reutilizagdes proprias (ou seja de auto-
citacdo). Constatou-se também que em apenas quatro dos referidos anos (1975, 1978,
1989 e 1991), ndo existe qualquer referéncia por parte do autor (e/ou cientifica) sobre
qualquer tipo de reutilizagdo propria (cf. Tabela 9). Nestes quatro anos, o compositor
escreveu: Madrigal I de 1975, Madrigal 1l de 1978, A Capela de Janas e Passage
Intérieur, ambas de 1989 e Mediterrdnea de 1991.

Tabela 9. Inexisténcia de qualquer tipo de referéncia no ambito da Reutilizagcdo Musical

Auséncia de Presenca de Auséncia de Presenca de “Auto-
“citagdo” “Auto-citacdo” “citacdo” citagcdo”

1971 v 1987 v
1974 v 1989

1975 1990 v
1978 1991

1979 v 1993 v
1986 v 1995 v
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Em quarto lugar, foi possivel constatar que este assunto tem sido explorado no
ambito cientifico, desde a morte do compositor, destacando-se a tese de doutoramento
de Evgueni Zoudilkine e a dissertagdo de mestrado de Claudia Vasconcelos Borges,
ambas contendo um espago totalmente dedicado a presenca de citacdo na obra do
compositor (cf. Subcapitulo 5.5). Ambas demonstram que analiticamente e
interpretativamente, na analise de qualquer obra de Peixinho, deverd existir uma
vigilancia direcionada para uma eventual existéncia de qualquer tipo de reutilizagao,
sejam ela propria e/ou alheia, com uma forte “carga semantica” e/ou mera
“contrapartida” criativa.

Em quinto lugar ponderou-se sobre o facto de o compositor se desinteressar, a
certa altura, pelo uso da “citagdo literal”, devido as “contradigdes do ponto de vista
estético” que esta provocava numa obra. A presenca da citacdo numa primeira fase
(finais dos anos 60), Peixinho por vezes expoe a fonte de forma extremamente evidente,
clara e pouco transformada, a procura de criar uma relagdo lucida e consciente com o

passado musical. Segundo Leung (2008, p. 132):

When this happens, the shift from one musical context to another can, alone,
represent a psychological shift. Such moments of distraction probably may
bring into existence two distinct ontological levels — the real and the imagined
or remembered world on the part of an implicit protagonist.

Portanto, este desinteresse pela “distracdo” que a citagdo literal fornece
naturalmente, faz-nos colocar em consideragdo a possibilidade de Peixinho ter
desenvolvido alguns processos de transformagdo, aplicados a qualquer material pré-
existente, de forma a causar uma desvinculagdo parcial ou total com a sua fonte (o
passado). Ou seja, JP desenvolveu processos de transformagao complexa que alcangam
a reutilizacdo por movimento contrario, promovendo e resultando numa melhor relagao
com o restante material com o qual ela convive (o presente).

Ainda dentro deste ponto, verificou-se que, através dos exemplos apresentados
por parte da comunidade artistica e pela literatura critica, se estd perante processos de
extrema variedade. Os mesmos exemplos, maioritariamente, demonstram a ligagcdo com
a fonte, sobretudo através daquilo que Peixinho considera serem citagdes literais,
citacdes alusivas e sugestdes. Tal facto, deixa um espago vazio ao nivel de exemplos
que contenham “referéncias dificilmente detetaveis”, através de uma desmontagem do

material, de tal ordem que se torna uma referéncia de dificil identifica¢do. Considera-
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se assim que existe uma total auséncia de exemplos e respetivos processos que
promovam uma reutilizagdo por movimento contrdrio, ou seja, uma reutilizagdo
complexa.

Em sexto lugar, e refletindo sobre o ponto anterior, foi analisada a possibilidade
de existirem, periodicamente, processos técnicos para alcangar uma reutilizacio
complexa, na musica de Jorge Peixinho. Isto é, processos que sejam aplicados de forma
tdo medida e auténtica que possam ainda ser agrupados e categorizados, dentro de um
conjunto de técnicas personalizadas e/ou particulares. Desta forma, e visando a busca
de pistas através da literatura critica apresentada em todo o Capitulo 1V, detectaram-se
unicamente trés termos que podem apoiar qualquer descoberta futura sobre este assunto.

Em sintese, os termos utilizados sao:

* Desmontagem, segundo Jorge Peixinho, “Desmontagem do material”;

* Traducdo, segundo Jorge Peixinho, “Através de uma espécie de traducao,
em termos de transposicao dos instrumentos originais”;

* [Ilha, segundo Francisco Monteiro: “Uma espécie de “ilha” harmoénica e

estilistica”.

Em sétimo lugar, e visto que Peixinho, durante o seu percurso criativo,
demonstrou um interesse crescente pela citagdo complexa, surge a hipotese de poderem
existir mais pegas que possuam material pré-existente (alheio e/ou proprio), Ou seja,
pode nao ter sido revelado a utilizagcdo de material pré-existente, em nenhum momento,
pelo autor, por diversos fatores, como por exemplo, ter conscientemente preferido
ocultar o seu uso ou simplesmente ndo ter existido oportunidade de o anunciar em
entrevistas ou notas de programa, entre outros. Todas as hipoteses colocadas aqui
reforcam um estudo aprofundado acerca deste assunto.

Em oitavo lugar, e perante o interesse do compositor em utilizar material alheio
através de “referéncias dificilmente detetaveis”, € aqui colocado em causa o termo
citacdo. Ou seja, considera-se que, apesar de o termo citagdo ser o mais recorrente nos
comunicados do compositor, ele pode ndo ser aquele que melhor se adequa a situacao,
devido ao interesse do autor em citar sem qualquer inten¢do de relacionar o ouvinte
com a origem da fonte.

No que se refere a insuficiéncia e/ou limitagdo do proprio termo (citacdo), esta

¢ uma questao que ja foi abordada na primeira parte deste trabalho (cf. Capitulos 1 — 3).
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E importante acrescentar aqui que o momento no qual o compositor oferece uma
explicagdo mais ampla sobre o assunto ¢ na sua ultima entrevista. Esta foi orientada no
sentido de proporcionar um maior € melhor conhecimento sobre o compositor portugués
e o seu percurso criativo. E de ter em conta que as pistas em torno deste campo sido
fornecidas aqui num ambito que ndo exige consideragdes profundas sobre o assunto,
ndo pretendendo atingir um qualquer proposito académico ou analitico. Concluimos
que Peixinho recorreu a este termo tdo comum e popular nos seus comunicados, de
forma a proporcionar uma melhor compreensdo por parte de um publico nio
especialista sobre o assunto.

Por ultimo, e ndo menos importante, tomando todas as referéncias apresentadas
no Capitulo V, verificou-se que durante os finais dos anos 60, Jorge Peixinho esteve no
cerne de uma tendéncia que se fez acompanhar por grandes compositores que marcaram
a historia da musica da segunda metade do século XX (cf. Tabela 10). A partir dos anos
60, desinteressado em qualquer continuidade com a tradi¢do musical portuguesa,
Peixinho exibe as suas obras com inteng¢des pioneiras, ao conceber musica através de
novas ideias vanguardistas, ou seja, aberto a uma cultura europeizada; atitude esta que
era comum na nova gera¢ao de compositores dos anos 60 e 70, tal como se pode conferir

pelas palavras de Francisco Monteiro (2012d, p. 4):

Esta geracdo dos anos 60 e 70 em Portugal foi, sem duvida, uma geragdo mais
europeia que nacional. A intengdo seria a de sair — libertar-se — dos limites
estreitos da sociedade e da cultura portuguesas, conquistar o mundo — pelo
menos os festivais europeus de musica contemporanea - e ndo o de reafirmar
quaisquer elementos idiossincraticos de uma cultura geograficamente e
socialmente periféricas.

Segundo a literatura critica, Peixinho aludiu, por diversas vezes, a estilos
tradicionais do mundo, nomeadamente ao tango, e a valsa, entre outros. Em relacdo as
tradi¢cdes populares portuguesas, so existe indicagdo no seu Estudo IV — para uma corda
56, no qual o compositor coloca um conjunto de cangdes populares portuguesas

executadas através dos harménicos numa tinica corda do piano (cf. Figura 34).
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Tabela 10. Obras que reutilizam material alheio nos anos 60

Ano

1960

1964

1966

1967

1968

1969

Obra
Dialoge

Die Soldaten
Collage sur B-A-C-H

Sinfonia N.° 2

Musique pour les soupers du roi Ubu

Hymnen
Baroque Variations
Couleurs Croisées

Etwas ruhiger im Ausdruck

Votre Faust

Credo

Heterogéneo e Parafrasis
Photoptosis

Euridice Reamada

Musica para “As Quatro Estacoes”

Requiem
Sinfonia
Ludwig van
Cheap Imitation

Piagne

Estudo I — Mémoire d'une présence absente

184

Compositor
Bernd Alois Zimmermann

Bernd Alois Zimmermann

Arvo Pért

Arvo Pért

Bernd Alois Zimmermann

Karlheinz Stockhausen
Lukas Foss
Henri Pousseur

Franco Donatoni

Henri Pousseur

Arvo Part

Luis de Pablo

Bernd Alois Zimmermann
Jorge Peixinho

Jorge Peixinho

Bernd Alois Zimmermann
Luciano Berio

Mauricio Kagel

John Cage

Gerardo Gandini

Jorge Peixinho
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CAPITULO 6

CARACTERIZACAO DO ESTUDO: QUADRO METODOLOGICO

Ap6s uma aprofundada revisao bibliografica que fundamentou e contextualizou

o estudo empirico através da elaboragdo de um quadro geral tedrico, procurou-se

abranger dois aspetos principais:

1.

Colheita da amostra e defini¢dao de terminologias contextualizada sobre um
conjunto de obras musicais de referéncia e de relevancia para as
problematicas especificas para este trabalho de investigacdo. Neste
contexto, foram abordados genericamente compositores do séc. XX (cf.
Capitulo 1 e 2), com especial enfoque no compositor portugués
contemporaneo Jorge Peixinho (cf. Capitulo 5).

Definicao de conceitos e terminologias através da literatura e sintese dos
principais textos e autores sobre a temdtica em questdo, permitindo assim
conhecer, clarificar e selecionar quais os conceitos e terminologias a utilizar
(cf. Capitulo 3).

Elaboracdo de uma proposta que partiu de uma reflexdo feita em torno do

Estado da Arte (ct. Capitulo 4).

De seguida, procedeu-se a fundamentagdo da opcao metodoldgica que orienta a

pesquisa, em fun¢do da problematica em questao.

6.1. OBIJETO DE ESTUDO E MOTIVACAO

Esta tese tem como objetivo principal dar um contributo no dmbito do uso de

coédigo musical pré-existente complexo em contextos criativos, propondo uma

sistematizag@o na abordagem composicional.

A razdo do meu interesse pela criacdo de uma obra musical usando material

alheio, de forma a este nao ser relacionado com a sua fonte, comegou desde o inicio dos
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meus estudos superiores, no ambito da composi¢do musical. Esta fase'*® dispos de uma
grande motivacdo criativa, com conhecimento e contacto basicos com o estado da arte
(artistica e cientifica).

Numa segunda fase'?’, comecei por tentar conhecer e aprofundar, do ponto de
vista analitico, obras de compositores (sobretudo do séc. XX) que submeteram a sua
musica a esta problematica, procurarei igualmente selecionar as obras com as quais me
poderia identificar do ponto técnico e estético. Daqui resultou uma grande variedade de
opgdes e perspectivas estéticas, surgindo o primeiro contacto com a musica de Jorge
Peixinho, no &mbito do uso intertextual na sua obra As Quatro Esta¢oes. Contudo esta
fase ndo promoveu uma escrita intertextual suficientemente sélida ao nivel dos
processos técnicos, permitindo por vezes certas discordancias estéticas, e criando
alguma instabilidade na minha propria obra.

A terceira fase foi o despertar do interesse em querer debrugar-me e aprofundar
a obra de J. Peixinho, visto este ter sido um pioneiro em Portugal na segunda metade
do séc. XX, ao reunir diversas fontes alheias numa mesma obra, ou seja, redes
intertextuais. Mas o interesse genuino pelo compositor prendeu-se com o facto de este
identificar nos secus textos o uso de diversas fontes alheias, e, auditivamente estas
consistirem num reconhecimento de forma verdadeiramente enigmatica.

Para além da qualidade musical de J. Peixinho e da minha propria identificagao
estética com a escrita do mesmo, a justificagdo para delimitar o corpus analitico a Jorge

Peixinho obedece aos seguintes critérios fundamentais:

1. Por ser um compositor portugués de grande relevancia, ja falecido.

2. A sua escrita e pensamento musical possuirem caracteristicas de vanguarda
durante grande parte da sua carreira.

3. Existirem ainda poucos estudos cientificos acerca da problematica em causa,
considerando escassos os que apresentam e desmontam os diversos
processos técnicos utilizados pelo compositor neste ambito.

4. O compositor anunciar nos seus textos algumas pistas na aplicacdo de

material alheio numa mesma obra, através de processos técnicos obscuros e

126. Esta fase deu-se enquanto estudante de composi¢do da E.S.M.A.E. entre 2003 ¢ 2007. No ambito
do curso, apenas o 3° andamento da Sinfonia de L. Berio foi abordado como sendo uma obra que utiliza
procedimento de citagdo, embora de forma muito breve.

127. Fase compreendida ap6s o finalizar do curso de composi¢do da E.S.M.A.E. (2007) até cerca de
2010.
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enigmaticos, material que ndo foi ainda tratado e estudado de forma mais

aprofundada.

Os textos e a musica da musica de Peixinho exteriorizam a presenca de uma
técnica reflectida e aperfeicoada ao nivel do uso de material alheio, isto ¢, ndo criando
qualquer espécie de relagdo com a sua fonte. Estabelecendo assim contacto direto com
aquilo que no Capitulo 4 ¢ denominado por Reutilizacdo por Movimento Contrario.

Desta forma, procurar perceber como o compositor interagia com o material
através de técnicas e/ou sistemas arquitectonicos de forma intrincada e pouco explicita
musicalmente atraiu-me, e levou a realizagdo deste estudo, com o intuito de alcancar

como objectivo ultimo a aplicagdo personalizada desta problematica na minha obra.

6.1.1. PROBLEMATICA DE ESTUDO, QUESTOES DE INVESTIGACAO E OBJECTIVOS

A natureza de um problema de investiga¢io consiste na
producio do conhecimento de realidade social, de um
determinado contexto ou processo, e que é expresso na
questiao: o que é que nio sabemos e queremos saber?

(Afonso, 2005, p. 53)

Toda a primeira parte deste trabalho permite-nos reconhecer que existiram ao
longo da histéria da musica varios modos e perspectivas de articular material pré-
existente. Por sua vez, esta pratica promoveu junto da comunidade cientifica um variado
nimero de perspectivas e propostas com o intuito de entrelacar, uniformizar e
categorizar integralmente as diferentes praticas do uso de material musical pré-existente
alheio e/ou proprio.

Em suma, conclui-se que da matéria exposta na primeira parte deste estudo, a
existéncia de uma pluralidade de técnicas e abordagens composicionais com o uso de
material pré-existente ndo s6 lhe concede um papel complexo, mas, principalmente e
recapitulando o pensamento de Peter Szendy, apresenta uma discussdo epistemologica

e musicolédgica de grande atualidade (cf. Capitulo 1.1).
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Assim sendo, e a partir da revisdo bibliografica prévia, foi possivel ao
investigador refletir, elaborar, aplicar e promover a sua proposta taxondmica original —
de Reutilizagdo Musical (cf. Capitulo 4).

Partido do principio que todas as obras musicais dialogam com o seu passado
de forma consciente ou inconscientemente por parte do criador, somos colocados

perante a questdo orientadora a qual a presente investigacao pretende dar resposta:

Como pode o compositor aplicar material alheio e diversificado numa mesma
composigdo original de forma consciente, de maneira a que este se torne

irreconhecivel e ndo cause desequilibrio ou instabilidade na propria obra?

Esta questdo de investigacdo foi despoletada pelas palavras de Jorge Peixinho
em 1995, onde este anuncia em entrevista o seu desinteresse pelo uso da citagdo, apos
o frequente uso durante os anos 70, pois e como afima ““a problematica da citacgdo [...]
deixou de me interessar tanto, visto que ela podia trazer consigo uma certa contradi¢ao
do ponto de vista estético, a qual poderia constituir, digamos assim, um factor de
desequilibrio na propria obra”.

Creio que a pesquisa da resposta a pergunta colocada devera obter-se através de
um aprofundamento cientifico sobre a obra de um determinado autor, originando-se a
partir daqui um conjunto de questdes de investiga¢do que consubstanciam este projeto,

e as quais se pretende dar resposta:

Questdo 1: Quais e como se caracterizam os processos técnicos que Jorge Peixinho
aplica na sua obra, provenientes de material reutilizado de forma a tornar-se
irreconhecivel?

Questdo 2: Onde se encontram aplicadas as reutilizagdes complexas nas obras de Jorge
Peixinho que integram este corpus analitico?

Questao 3: Quais sdo os principais processos técnicos no ambito da reutilizacdo
musical encontradas nas obras Jorge Peixinho que integram este corpus analitico?
Questao 4: Existe alguma sistematizagdo ou caracterizagdo por parte de Jorge Peixinho
que apoie a aplicabilidade das técnicas de reutilizagao?

Questao 5: Existe por parte de Jorge Peixinho alguma tendéncia operativa na selecao

do material reutilizado?
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Aprender novas formas de reutilizar material alheio e congregar numa mesma
obra diversas fontes, desde que estas ndo permitam criar demasiados problemas de
caracter estético de desestabiliza¢do da obra, ¢ a finalidade desta tese. Tendo em conta
as intengdes do investigador, os objectivos especificos que nos propusemos alcangar

com este estudo de cariz empirico sdo:

1. Contribuir para uma clarificacdo e identificacdo de conceitos de Citagdo
Musical através da elaboragdo de uma proposta taxonémica e terminoléogica.

2. Aplicar e avaliar a taxonomia de Reutilizacdo Musical proposta no Capitulo
4 na obra de J. Peixinho e Nuno Peixoto de Pinho.

3. Andlise de um conjunto de obras de J. Peixinho com especial enfoque em
mostrar, esclarecer e revelar tecnicamente como o material alheio foi
reutilizado de forma complexa pelo compositor.

4. Utilizar e desenvolver sistemas de reutilizagdo musical complexos
identificados na obra de J. Peixinho.

5. Criar um conjunto de obras originais da autoria do
investigador/artista/criador que se apoiem sobre a proposta de reutilizacao
musical.

6. Divulgagdo e publicagdo da obra artistica e cientifica em eventos nacionais
e internacionais de cardcter performativo e formativo (conferéncias e
concertos);

7. Contribuir ao nivel da edigdo e corre¢do das partituras do compositor.

O impacto pretendido neste estudo ¢ incluir a musica de Jorge Peixinho no
mesmo patamar de conhecimento intertextual aprofundado que outros compositores
contemporaneos da segunda metade do séc. XX atingiram, diminuindo assim a auséncia
de conhecimento desta tematica na Musica Portuguesa. Os resultados pretendidos
visam novas abordagens intertextuais da musica de J. Peixinho, definindo essas mesmas
praticas e incluindo-as como pertencentes as ja existentes, de forma a alcangar e

potenciar o crescimento da aplicagdo de novas técnicas na musica de autoria original.
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6.2. JUSTIFICACAO DO CORPUS ANALITICO

Para este estudo foi selecionado um corpus analitico de duas obras de Jorge

Peixinho, as quais passo a elencar:

1. Estudo II (JP 041 b)
2. Estudo IIl — Em Si bemol maior (JP 072)

A justificagdo na escolha destas duas obras ultrapassa a qualidade musical e
qualquer gosto pessoal, podemos identificar a importancia das mesmas, através dos

seguintes pontos:

1. Todas as obras pertencem ao periodo criativo dos anos 70, fase em que o
compositor anuncia uma forte presenca de material alheio na sua obra.

2. Todas as obras contém fontes primarias e/ou pistas que permitem um ponto
de partida (mesmo que hipotético) a procura de material alheio. Estas obras
estdo inclusive gravadas em suporte dudio.

3. Duas das obras sdo para piano solo.

4. Todas as obras propiciam, ao nivel do codigo musical, indicadores visuais
(sensacdo de tragos estilisticos) que poderdo conduzir a descodifica¢do da

mesma, mesmo nunca antes mencionados pelo compositor.

Existem ainda interesses individuais e afinidades eletivas que justificam a
escolha das pecas. O Estudo II apresenta interesse pois cumpre a fun¢do de encontrar e
identificar o paralelismo que existe entre a primeira versao do Estudo II (JP 041 a), com
o subtitulo: “Sobre as Quatro Estagoes” e a obra As Quatro Estagoes. Por ultimo, o
Estudo I1I foi uma peca na qual o compositor previa a sua existéncia numa entrevista
de 1970, ou seja, 6 anos antes de a ter finalizado (1976), podendo apresentar tragos de
evolucdo técnica utilizados nas duas outras obras. Estas obras para piano incluem

técnicas expandidas de bastante relevancia na Musica Portuguesa.

As obras para piano de Jorge Peixinho se inserem em uma linha absolutamente
inédita em Portugal e, sob outra égide, plena originalidade, no quesito textura,
no plano internacional. ...] possuidor de recursos técnico-pianisticos muito
pessoais, Jorge Peixinho obtém ideias advindas dos inumeros contactos com a
vanguarda, sobretudo germanica, Darmstadt prepoderando, transformando-as
a sua maneira. (Martins, 2011, p. 29)
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6.3. METODOLOGIA DE INVESTIGACAO

Tendo em conta a natureza do contexto, a problematica, as questdes de estudo e
os objectivos enunciados, optou-se por uma perspectiva ndo convencional da
investigagdo, na procura de novos territérios do avango do conhecimento cientifico
através da implementacdo de novo conhecimento refletindo sobre acerca da propria
pratica artistica (Practice-Based Research) (Hasar, et al., 2009). Nesse sentido, este
projeto procurou incluir o artista e o cientista no percurso analitico, utilizando uma
direcdo metodologica que se apoia na observacdo como participante, na qual o proprio
observador participa e reflecte igualmente sobre a sua atividade.

O percurso metodologico procurou cruzar o conhecimento alcangado através
de dois niveis. Por um lado, o processo analitico (tedrico) com o pensamento criativo
composicional (pratico). No caso do conhecimento teodrico, este foi alcangado ao
examinar um conjunto de obras de Jorge Peixinho, nas quais a problematica em causa
se encontra em evidéncia. Ao nivel pratico, procurou analisar e sintetizar o
conhecimento tedrico obtido no campo analitico, facultando e inspirando uma proposta
de uma pratica original, direcionada para a questao orientadora deste estudo.

O estudo pretende assim obter resultados a nivel teorico (andlise musical), que
se interliguem com a pratica composicional, através da elabora¢do de um conjunto de
obras originais da autoria do investigador/artista/criador, através do uso de codigo

musical diversificado e pré-existente numa mesma obra.

6.3.1. PROPOSTA DE MODELO DE ANALISE MUSICAL APLICADA A OBRA DE
JORGE PEIXINHO

Podemos considerar a analise musical como “factor indispensavel na concepgao
da interpretacdo musical” (Yansen, 2006), visto que esta contribui para um maior
entendimento e percep¢do da obra, resultando, dessa forma, numa interpretacio
consciente. Edward Laufer, afirma que “a analise comeg¢a ndo como um fim em si
mesma, mas como um significado para um rico e claro entendimento da musica,
essencial para a performance” (1981, p. 159).

Tanto Yansen como Laufer, realgam a importancia da andlise musical

direcionada para a interpretagdo, por isso ¢ importante sublinhar que esta proposta de
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andlise, tem como objectivo principal direcionar-se para a area da composi¢ao musical,
mais concretamente, de forma a alicercar a utilizagdo de eventuais ferramentas,
propondo inspirar e orientar o compositor na sua criacdo futura. Este objectivo sera
alcangado através de uma descodificacao (andlise musical) do cddigo musical na obra
de Peixinho, tendo como objectivo entender a probleméatica em causa (processos de
reutiliza¢do) ao mostrar uma possivel compreensao técnica sobre o processo como este
cddigo foi utilizado pelo compositor.

Nesta proposta de andlise, o coédigo musical abrange, em conjunto ou
separadamente, os diferentes parametros musicais: ritmo, melodia, harmonia, textura,
intensidade, articulagdo, registo, etc. Parametros que representam um todo (a obra
musical), partindo de uma analogia com o pensamento de Pierre Schaeffer, para quem,
“os sons sdo resultados das combinagdes puramente tedricas de pardmetros sonoros
(frequéncia, amplitude, duragdo), os quais sdo elementos que ndo podem ser
responsaveis isoladamente pelo efeito do todo” (Apel, 1974, p. 561).

O objectivo desta analise pretende, mais concretamente, evidenciar trés pontos.
Em primeiro lugar, mostrar e situar as técnicas recolhidas no Capitulo V, as quais
recordamos aqui:

a) Desmontagem
b) Traducao
c) Ilha

Podendo dar resposta as seguintes questdes:

a) “Como o fez?”

b) “Onde esta?”

Em segundo lugar, examinar a presenca de outras possiveis técnicas e/ou
variagdes das anteriormente mencionadas. Em terceiro e ultimo lugar, accionar e
relacionar a proposta apresentada no Capitulo 4, através dos processos técnicos de
reutilizagdo musical encontrados na obra de Jorge Peixinho.

Por uma questdo organizativa, as andlises musicais sdo formatadas seguindo os

seguintes tOpicos:

1. Identificagdo e contextualizagdo da obra.
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2. Analise micro estrutural e apresentacao fragmentada da obra, com a intenga@o
de apresentar hipoteticamente a existéncia de material pré-existente (a este
nivel ¢ abordado segundo os mais diversos pardmetros musicais, tais como,
parametros harmonicos, ritmicos e/ou melddicos, dindmicas, texturas,
timbres, entre outros).

3. Anadlise comparativa/intertextual, procurando estabelecer a ligagao por meio
da comparag¢do do codigo musical (fragmento) com o material pré-existente
alheio ou do proprio. Neste caso, ¢ formulada uma hipdtese, que tem como
procedimento a fusdo de varios elementos de textura musical (para além dos
jé citados, considerando ainda os gestos e as frases musicais), validando uma
delimitagdo desta hipotese em aprego.

4. Justificacdo, pretende descrever processualmente quais os procedimentos
técnicos aplicados ao fragmento.

5. Identificagdo da Categoria, no ambito da taxonomia proposta: pretende
ordenar os fragmentos, segundo os quatro niveis de reutilizagdo propostos
no Capitulo 4 (reutilizacdio por movimento paralelo, direto, obliquo e

contrario).

Partindo dos processos de reutilizacdo musical, e em jeito de sintese, serdo

estabelecidos ordenadamente, no &mbito da analise, os seguintes passos:

1. Fragmento: identificacdo do momento na obra de Peixinho.

2. Hipdtese: relacionamento com o cddigo pré-existente.

3. Processo: identificacdo e explicacdo do processo(s) técnico(s).

4. Categoria: apresentagdo dos niveis de transformacdo, estabecelendo o

relacionamento com a proposta taxondmica (cf. Capitulo 8).

Para os topicos anteriormente mencionados foram utilizados, além da estrutura
textual, o uso de tabelas, graficos e fragmentos das partituras. No final de cada analise,
seguem-se consideracdes gerais sobre a obra e uma sintese que aponta as conclusdes
obtidas.

Podemos considerar ainda, que qualquer insercdo intertextual identificada na
obra de Peixinho, contribui para um conhecimento da sua obra mais aprofundado,

permitindo assim uma interpretacdo musical mais consciente. Desta forma, as
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conclusdes obtidas no trabalho analitico poderdo auxiliar igualmente o trabalho

interpretativo, como mencionado por Yansen e Laufer no inicio deste capitulo.

6.3.2. AS OBRAS DE NUNO PEIXOTO DE PINHO: REFLEXAO METODOLOGICA
POSSIVEL

A metodologia a utilizar na analise das obras de Nuno Peixoto de Pinho, como
anunciado no Subcapitulo 6.1.3., inclui a observagao do investigador como participante,
e ndo s6 como observador. Assim sendo, o objeto e a natureza da questdo de
investigagdo apresentadas no Capitulo 9 pretende incluir o artista, ¢ ndo s6 o
investigador.

Os objetivos do Capitulo 9 incluem uma reflexdo sobre o processo de
composi¢ao de um conjunto de obras elaboradas a partir da reutilizacdo de material
alheio. Neste sentido, procedeu-se a inclusdo das partituras completas das obras e de
um CD audio e/ou audiovisual de algumas das obras. Serdo ainda incluidas e referidas
as evidéncias artisticas e cientificas sobre a obra criativa, nomeadamente as partituras
editadas do autor, e ainda, artigos cientificos com arbitragem. Por ultimo, sera descrita
a participacdo de algumas destas obras em concursos de composi¢do, assim como o
elencar de diversos Prémios atribuidos e apresentacdes em concerto.

Este conjunto de obras foi composto pelo autor entre 2011 e 2015, durante o
decorrer do curso de doutoramento em Ciéncia e Tecnologia das Artes da U.C.P. Todas
as obras criadas durante este percurso reutilizaram obras de outros autores, como
material composicional. Diversos sdo os autores utilizados neste conjunto de obras,
abarcando diversos estilos e épocas musicais. Todo o material alheio (pré-existente) foi
aplicado das mais distintas maneiras na obra do autor, pretendendo ter diferentes
funcdes em cada caso.

Algumas das obras t€ém um caracter de esbogo, isto €, s3o pegas que representam
uma simples aplicagdo de um determinado processo técnico no ambito do modelo de
reutilizagdo musical, entendido como sendo um mero exercicio de aplica¢ao de técnica
composicional.

Outras obras, foram consideradas como potenciais produtos de amadurecimento

de um determinado processo técnico, no ambito do modelo de reutilizagdo musical.
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Noutros casos, ainda, foi possivel obter um produto final baseado numa primeira versao
composicional, assumida e convicta.

Todos os processos de reutilizacdo musical, aplicados nestas obras, foram
previamente arquitetadas. Assim, esta reflexdo serd abordada através de uma
apresentacdo e descricdo dos processos técnicos de reutilizagdo musical aplicados nas
diferentes obras. Sera tido em conta o processo inicial e as suas consequéncias, assim
como as problematicas abordadas durante o processo composicional. As descri¢des dos
diversos processos de reutilizacdo procuram explicar a fungdo das decisdes tomadas
durante a elaborag¢do dos sistemas e ao largo da composi¢do, incluindo a escolha e
utilizacdo do material alheio.

As opg¢des no ambito da reutilizacdo musical aplicadas na composicao foram
influenciadas pelo trabalho realizado a volta da obra de Peixinho. Esta influéncia ¢
revelada através da forma como sdo elaborados os diversos sistemas e também como
sdo aplicados na obra.

S6 um conjunto de pecas serdo selecionadas para serem abordadas contendo
uma breve contextualizacdo da obra, seguida da apresentacdo do material alheio
reutilizado e qual a abordagem e elaboragdo técnica do compositor aplicada ao mesmo,
e como esta foi influenciada por Peixinho. Finalmente, sera levada a cabo uma
observagdo detalhada do processo aplicado na obra de Peixoto, abordado de forma
minuciosa, bem como as varidveis que o processo exigiu durante a sua aplicacao.

Na parte final desta reflexdo, serdo identificados os diferentes tipos de
reutilizagdo musical com base no modelo proposto no Capitulo 4, realgando uma
possivel identificagdo de futuras problematicas para posterior resolu¢do, no ambito do
modelo proposto, assim como também recolher um conjunto de processos técnicos que
personalizem e solidifiquem um sistema composicional original na musica de Nuno

Peixoto de Pinho.
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CAPITULO 7

PROCEDIMENTOS TECNICO-COMPOSICIONAIS DE
REUTILIZACAO MUSICAL EM 2 OBRAS DE JORGE PEIXINHO

7.1. Estupo Il (JP 041B)

7.1.1. CONTEXTUALIZACAO E PERCURSO DA OBRA

A obra para piano solo, Estudo Il — sobre As Quatro Estagcoes (JP 041 b) foi
recomposta e estreada em 1972. A obra apresenta uma duracdo aproximada de 7
minutos e pertence a um conjunto de 5 estudos para piano (cf. partitura original no
Anexo 11'*%).

Peixinho declara nas notas de programa da obra:

Dedicada ao compositor brasileiro Gilberto Mendes, esta pega foi composta
numa primeira versao em 1970 e depois completamente remodelada e reescrita
em 1972, durante a minha estadia na Bélgica. Baseia-se fundamentalmente em
materiais extraidos da obra “As Quatro Estacdes”. Nela procurei uma
integragdo mais intima entre o instrumento e instrumentista, através da
utilizacdo da voz de varios processos sonoros de mediagdo entre um e outro.
Foi gravada em 1. Audi¢do na RTB em Liege. (Peixinho, 1972)

Como o proprio compositor indica, a primeira versao do Estudo 11, foi composta
dois anos antes, e 0 mesmo encontra-se catalogado, sendo a referéncia JP 041 a.
Atendendo as palavras de Peixinho, esta investigacao procurou em ambas as versoes do
Estudo II os “materiais extraidos” da obra de camara — As Quatro Estagoes.

Foi possivel verificar que existe um vasto conjunto de gestos musicais (na
interpretacdo do conceito de gesto musical, o qual tem vindo a ser desenvolvido e
aplicado, ao longo deste trabalho) extraidos dessa obra de camara. No entanto, ¢ bem
mais patente no caso da primeira versao, na qual a titulo de exemplo, na péagina de
“moddulos de paréntesis” do piano (cf. Figura 49), verificAmos que alguns dos pontos

presentes nas estagdes do Inverno, da Primavera, do Verdo e do Outono, se encontram

128. Partitura acessivel em www.mic.pt (acedido em 21-05-2011)
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na primeira versao do Estudo II. Em grande parte dos casos, a reutilizagdo surge de
forma direta, raramente por movimentagao paralela.

Um exemplo de reutilizagdo por movimento direto ¢ identificavel se
observarmos o gesto musical que se encontra na primavera, no ponto trés da obra de
camara (cf. Figura 49, a vermelho), assim como o gesto do Estudo II a, situado na parte
final do segundo sistema da pagina 5 (cf. Figura 50, a vermelho). Apesar de existir uma
aproximacao acentuada com a fonte, neste caso especifico ¢ possivel verificar que
Peixinho ndo reutiliza todas as notas presentes neste fragmento, alterando também a
indicacdo de pedal.

O gesto que antecede o exemplo anterior no Estudo Il a, também ele se encontra
na mesma pagina, mas agora na sec¢ao do outono (cf. Figura 49 e Figura 50, a azul).
Neste caso, ndo podemos considerar que a reutilizagdo seja direta, mas sim por

movimento paralelo, visto que aqui o gesto (ou fragmento) ¢ exatamente 0 mesmo.
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Figura 49. Modelos para Paréntesis do Piano na obra As Quatro Estagées de J. Peixinho
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Figura 50. Segundo sistema da pagina 5 do Estudo Ila de J. Peixinho

Se direcionarmos a nossa atencao para a segunda versdo do Estudo Il e para a
obra de camara (4s Quatro Estagoes), identificamos unicamente um momento
reutilizado por movimento paralelo, identificado na Figura 51 e que aparece a meio do
primeiro sistema da 2* pagina (cf, Figura 54). Este gesto serd abordado mais
detalhadamente na explicacdo da hipdtese 8.

Ao nivel de reutilizagdes por movimento direto, existem varios exemplos na
partitura. Um momento que se torna curioso devido ao facto de circular em varias obras
do compositor (como ja mencionado no Subcapitulo 5.5.2) € o caso do gesto da Harpa
no 2° ponto do Verdo (cf. Figura 52). Este fragmento aparece no Estudo II b, a meio do
terceiro sistema da 3 pagina. As semelhancas sdo claras, mas para além de a fonte

pertencer a um instrumento diferente, Peixinho altera também a ordem das notas.
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Figura 51. Fragmento da Pagina 2 da obra As Quatro Estacoes de J. Peixinho
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3) PAUSA

Figura 52. Modelos para Paréntesis da Harpa na obra As Quatro Estacées de J. Peixinho

7.1.2. A PRIMEIRA VERSAO E A ABSORCAO OU EXCLUSAO DO MATERIAL MUSICAL

Se compararmos o material musical presente na primeira versao do estudo com
a segunda, constatamos que existem cinco casos a ter em conta para entendermos as
palavras de Peixinho, segundo as quais a segunda versao representa uma remodelagdo
da primeira.

O primeiro caso ¢ a reutilizagdo paralela, no qual em ambas as obras o material
surge exatamente igual. Se confrontarmos a Figura 53 e Figura 54, ¢ claro que o
fragmento, que se encontra assinalado a verde, ¢ exatamente igual (com exce¢do de uma
ligeira indicagdo de dinamica). E de observar que reutilizagdes por movimento paralelo

sdo raras ao longo da obra. A este exemplo podemos acrescentar apenas mais dois

momentos.
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Figura 53. 4° sistema da pagina 1 da primeira versdo do Estudo II de J. Peixinho
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Figura 54. 1° sistema da pagina 2 da segunda versdo do Estudo Il de J. Peixinho

No segundo caso, verifica-se a presenga de material reutilizado, apresentando

alteracdes ora ligeiras (movimento direto), ora significativas (movimento contrario).

Isto acontece principalmente ao nivel do emprego de determinadas notas. O emprego

dessas notas revela gestos que apresentam fortes ligacdes, mas as alturas dessas mesmas

ndo sdo respeitadas. Segue-se um exemplo revelador desta ocorréncia, o qual estd

assinalado na Figura 55 e Figura 56.
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Figura 55. 1° sistema da pagina 4 da primeira versdo do Estudo II de J. Peixinho
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Figura 56. 2° e 3° sistema da pagina 4 da segunda versdo do Estudo II de J. Peixinho

No terceiro caso, trata-se do material que ndo ¢ unicamente reutilizado, mas que
também ¢ desenvolvido e explorado. Como exemplo, podemos constatar logo no inicio
da primeira versao uma nota Fa# no registo subgrave, que s aparece uma Unica vez ao
longo de toda obra. Na segunda versdo esta nota surge também no inicio, mas agora
reaparece por diversas vezes durante toda a obra. Se tivermos em conta apenas os dois
primeiros sistemas da segunda versao, esta nota surge um total de 6 vezes. Para além
disso, Peixinho altera por completo o gesto e respetivo timbre desta nota. Isto ¢, na
primeira versdo o pianista devera utilizar uma baqueta para percutir a corda da nota de
imediato, e na segunda versao este devera tocar a nota na tecla e logo de seguida utilizar
um copo para aflorar na corda da nota, alcangando assim o harmodnico escrito.

O quarto caso ¢ representado pelo material que se encontra na segunda versao,
mas que ndo acontece na primeira, tratando-se, portanto, de material novo. Estes
momentos sdo escassos ao longo da obra, podemos, porém, entender o uso da voz do
intérprete como sendo um recurso novo que nao se encontra na primeira versao, como

¢ o caso do exemplo assinalado na Figura 57, e que sera abordado na hipotese 14.
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Figura 57. Fragmento do 1° sistema da pagina 4 da primeira versao do Estudo II de J.

Peixinho

O quinto e ultimo caso poderia ser assinalado, uma vez que grande parte de
material da primeira versio foi excluida da segunda. E importante salientar o facto de
todos os momentos que careciam de um certo alea’”’ presente na primeira versdo, nio
terem sido contemplados na segunda versdo. Por exemplo, se observamos na Figura 58,
todos os fragmentos que se encontram assinalados, ndo foram contemplados na

reescritura da obra.

129. Alea ou processos aleatorios. “Este termo caracteriza um fenomeno no qual o compositor recorre a
colaboragdo criativa do intérprete, confiando-lhe algumas tarefas. E um tipo de composigdo que utiliza o
acaso como um elemento integrante da estrutura musical, concebendo a estrutura como um labirinto de
possibilidades, um esquema das potencialidades contidas nos materiais” (Teixeira, 2006, p. 155).
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Figura 58. 1° e 2° sistema da pagina 3 da primeira versao do Estudo II de J. Peixinho

Dos cinco casos apresentados atrds, trés deles (mais concretamente os trés
primeiros) demonstram que as obras prévias sdo tidas em conta na elaboracdo da
segunda versdo do Estudo II. Os casos nos quais a presenga de material ¢ novo na
segunda versdo, ou que foram desenvolvidos e/ou modificados a partir de fragmentos
pré-existentes, desperta nesta investigacdo o interesse em saber se também estes
materiais derivam de material alheio, visto que nesta fase composicional o compositor

denuncia nos seus comunicados este mesmo interesse.

7.1.3. O ESTUDO II, NUMA PERSPETIVA INVESTIGATIVA A PROCURA DE

MATERIAL MUSICAL ALHEIO

Nesta investigagdo partiu-se do pressuposto que a segunda versdo contem
material alheio que ¢ merecedor de aten¢do, de forma a entender (e justificar) as suas

origens, nomeadamente os eventuais processos de transformagdo dos
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materiais/elementos musicais. Encontrar a(s) obra(s) que hipoteticamente tenham sido
reutilizadas na elaboragdo da segunda versao, revelou-se um processo moroso e arduo,
visto ndo existir praticamente nenhum indicativo que auxilie a identifica¢do de qualquer
tipo de pista(s). Mesmo assim, defendemos que Peixinho explora potenciais técnicas de
reutilizagdo de material por movimento contrario apoiado na obra Douze Notations
(1945) de Pierre Boulez (1925). A selecao desta obra deveu-se a varias circunstancias
que relacionaram superficialmente as duas obras numa primeira fase, tais como: a) os
intervalos de quartas e de meios-tons estdo constantemente presentes; b) o discurso
musical apresenta um caracter fragmentario; c¢) a abordagem de novas possibilidades
técnicas na exploracdo do sistema dodecafonico, parece revelar uma visdo muito livre
do mesmo.

A convic¢do da hipotética reutilizag@o por parte de Peixinho da obra de Boulez,
aconteceu com a investigacdo mais aprofundada em volta destas duas obras, alcangando
resultados que podem ser validados, e que serdo descritos posteriormente no
subcapitulo 7.1.6.

E importante realgar que as Douze Notations foram escritas durante um
workshop quando Boulez tinha 20 anos, mas s6 foram revistas em 1980 e editadas em
1985. Ou seja, a publicagdo da partitura acontece apds 13 anos da recriacdo do Estudo
11. Este facto pode colocar desde logo alguma divida sobre a forma hipotética (ou real)
como Jorge Peixinho terd tido conhecimento e acesso a partitura da obra antes de 1972.
Nesse sentido, procurou-se por em articulagdo um conjunto de fatores que justificam
que Peixinho poderia ter tido acesso a partitura de antes de Douze Notations, antes de
esta ser editada e publicada. E um facto que Peixinho teve contacto por diversas vezes
com Pierre Boulez durante a década dos 60. Estas ligagdes entre os dois compositores
surgiram numa primeira fase durante os cursos de Darmstadt (1960) e, posteriormente,
em Basileia (1962).

Surge assim a possibilidade de Boulez, em alguma destas ocasides, ter fornecido
a partitura ao compositor Portugués. Em modo especulativo, podemos ainda acrescentar
que Boulez pode ter facultado a partitura a Peixinho, visto este também ser pianista e
existir o interesse por parte do compositor francés de divulgar o seu trabalho a alguém
que ¢ um vanguardista com atividade, apresentando regularmente nova musica em
palco.

Até ao momento, ndo foi possivel encontrar literatura critica, alicercada em

obras musicolédgicas ou publicagcdes em periddicos a época, testemunhos, entrevistas,
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ou outros, que fundamentem de modo mais sustentado a validagdo desta reutilizacdo de
material musical baseada no conhecimento prévio da partitura, por parte do autor. No
entanto, a hipotese que verdadeiramente fortalece o facto de Peixinho ter tido acesso a
partitura de Boulez ¢ terem sido encontradas fortes relagdes entre as duas obras, no
ambito da analise do material musical, & procura de processos de reutilizago. E o caso
da inclusdo de fragmentos que respeitam uma ordem de alturas/intervalos, ou ainda, a
presenga da mesma série dodecafonica ou parte da mesma, 0s mesmos gestos sonoros,

entre outras coincidéncias e complementaridades a detetar.

7.1.4. A ESTRUTURA FORMAL DO ESTUDO II (B)

Consideramos que os principais pontos de seccionamento do Estudo II se
encontram identificados na partitura pelo proprio compositor, através do uso de barras

duplas. Estdo divididos em trés secgdes:

1. Seccao inicial: do inicio da pagina 1, até ao meio do segundo sistema da
pagina 2.

2. Seccao intermédia: da parte final do segundo sistema da pagina 2, até ao
inicio do quarto sistema da pagina 3.

3. Seccao final: da parte final do quarto sistema da pagina 3, até ao final da

pagina 5.

A primeira sec¢do revela um caracter introdutorio através da apresentacdo do
material tematico da obra, com fragmentos descontinuos. A segunda ¢ fortemente
contrastante ao nivel de registo, textura e gestos musicais, em comparacdo com a
primeira sec¢do. Peixinho explora aqui ocorréncias, as quais ndo foram abordadas ou
pouco desenvolvidas, na primeira secgdo. E exemplo disto a presenga do registo agudo
do piano de forma regular ao longo da sec¢do, como também a existéncia de linhas
melddicas muito mais longas, e, sobretudo, a forte presenga de valores ritmicos mais
rapidos. A terceira e ultima seccdo ¢ uma reexposi¢do ampliada e variada da primeira.
Sendo assim, concluimos que o Estudo II contem a forma estrutural e classica, A — B —

A
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Nesta obra verifica-se também uma atividade frequente ao nivel das alteragdes
de andamentos, e que ajudam a clarificar a estrutura formal da obra. A primeira sec¢ao
obedece a seguinte ordem: Molto lento, Lento, Rapido e Moderato. No inicio da
segunda seccdo ndo esta assinalada qualquer indicacdo de tempo, mas surge uma
utilizacdo de valores ritmicos mais rapidos. Assim sendo, interpretamos que esta
implicita uma intencdo de velocidade mais acelerada. Ainda na segunda seccdo, surge
a indicacdo de Lento e, por ultimo, Rapido. Na terceira sec¢do, surge no inicio
novamente a indicagdo de Molto lento e, posteriormente, as indica¢des de rapido e
lento.

Como podemos verificar na Tabela 11, existe uma distribui¢ao equilibrada nas
diversas secgdes. No caso das secc¢des I e 111, ambas comegam com a mesma indicacao
de tempo, e contém uma maior predominancia de tempos lentos. No caso da sec¢ao II,
esta contraria as outras duas, através da predominancia de tempos rapidos. Podemos
assim concluir, que também ao nivel das indicagdes de tempo, as secgdes I e III estdo
interligadas e a secc¢do II se encontra em oposicao a estas duas.

Outra caracteristica que se verifica entre a Sec¢do I e III, ¢ o facto de estas
conterem as mesmas indica¢des de tempo (com excecdo da indicagdo de Moderato),
mas através de uma ordem diferente.

Se verificarmos verticalmente as indica¢des de tempo das trés sec¢des, existe
um padrao no qual uma das indicagdes de tempo se repete, € uma que so surge uma vez,
€ que contrasta com a que se repete. Por exemplo, na segunda lista, temos duas vezes a

indicagdo de Lento e uma de Rapido.

Tabela 11. Ordem das indicagdes de tempo no Estudo I b

Seccao I Molto lento  Lento Rapido Moderato
Seccao 11 “Rapido” Lento Rapido
Seccao 111 Molto lento  Rdpido Lento

7.1.5. CARACTERIZACAO E DESENVOLVIMENTO DOS MOTIVOS MUSICAIS NO
Estupo I1

Numa primeira abordagem a partitura, parece tratar-se de uma obra estruturada
através de uma espécie de sucessdo de pequenas seccdes episodicas sequenciadas, e,

aparentemente, contrastantes entre elas. No entanto, apds uma andlise mais
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aprofundada, verifica-se que as mesmas secgdes episddicas apresentam diversos
motivos'*’ musicais, que acabam por unificar ¢ estabelecer uma articulagdo entre as
diferentes pequenas secc¢des da obra, contribuindo para a sua unidade formal.

E durante os quatro primeiros sistemas da 1* pagina que sdo apresentados os
diversos motivos que serdo desenvolvidos ao longo de toda obra. Materiais estes, que
se encontram elaborados através de diversos componentes fortemente caracterizados e
diferenciados quer pelas entidades intervalares e texturais, quer pela apresentagdo das
diferentes unidades temporais e de intensidades da obra. Sdo assim identificaveis os

seguintes motivos:

- Motivo A: trata-se de um registo fixo. Nota Fé# na regido subgrave em ff,
e, logo de seguida, com a exploracdo dos harmodnicos na respetiva nota.
Estes harmonicos sdo realizados através do aflorar do n6 da corda (no ponto
do harménico desejado), utilizando um copo de cristal ou de vidro com o
bordo muito fino.

-  Motivo B: melodia através do uso da voz do intérprete, composta
predominante pelo intervalo de meio-tom.

- Motivo C: trilos em ambas as maos por meio-tom em movimento contrario,
alcancados por glissandi com as maos abertas, também em movimento
contrario.

- Motivo D: agregado sonoro disposto na vertical e arpejado, composto

predominante pelo intervalo de quarta perfeita.

7.1.6. ANALISE A PROCURA DE REFERENCIAS INTERSTICIAIS

Conforme abordado na metodologia (cf. Subcapitulo 6.3.1), optou-se por incluir
de seguida quadros descritivos de analise musical. Estes quadros (em nimero de 17)
situam, identificam e relacionam o material presente entre a obra de Peixinho e a obra
Douze Notations de Pierre Boulez, composta por um total de 12 pegas. Cumprem

igualmente as mesmas fungdes sobre a identificagdo da presenca do Preliidio da Opera

130. A “mais pequena unidade musical (com harmonia, ritmo, métrica, etc.); importante pela sua unidade,
a sua capacidade de reproduzir e desenvolver, a sua oposi¢do a outros motivos.” (Monteiro, in Machado,
2002, p. 136).
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Tristdo e Isolda de R. Wagner, da Sinfonia N.° 9 de L. v. Beethoven, além de

reutiliza¢do de elementos de autoria do proprio J. Peixinho.

A Tabela 12 apresenta a matriz com base na série dodecafonica que sera

referenciada ao longo da andlise das referéncias encontradas.

Tabela 12. Matriz da série dodecafonica das Douze Notations de Pierre Boulez

Io L I; Is L Ig L4 Io Is I Lo I
Op | Léb | Sib | Mib | Ré | La | Mi | D6 | Fa4 | Do# | Sol | Fa# | Si | Ry
Oy | Fa# | Lab | Do# | D6 | Sol | R¢ | Sib | Mib | Si Fa | Mi | La | Ry
Os | Do# | Mib | Lab | Sol | Ré¢ | La Fa | Sib | Fa# | Do Si Mi | Rs
Os Rée | Mi | La | Lab | Mib | Sib | Fa# | Si Sol | Do# | D6 | Fa | Rg
O | Sol | La | Ré | Do# | Lab | Mib | Si Mi | Do | Fa# | Fa | Sib | Ry
O, | D6 | Ré | Sol | Fa# | Do# | Lab | Mi | La Fa Si Sib | Mib | Ry
Og Mi | Fa# | Si Sib | Fa | D6 | Lab | Do# | La | Mib | Ré | Sol | Rg
O3 Si | Do# | Fa# | Fa | D6 | Sol | Mib | Lab | Mi | Sib | L4 | Ré | R;
O; | Mib | F& | Sib | La | Mi Si Sol | D6 | Lab | Re | Do# | Fa# | Ry
O, La Si Mi | Mib | Sib | F& | Do# | Fa# | Ré | Lab | Sol | Do | R,
O, | Sib | D6 | Fa | Mi Si | Fa# | Ré | Sol | Mib | La | Lab | Do# | R,
Oy Fa | Sol | Do Si | Fa# | Do# | La | Ré | Sib | Mi | Mib | Lab | Ry

Rlp | RL | RI; | RIg | RI; | RIg | RI4 | RIg | RIs | RI};; | RIjp | RI3

Conforme afirmado em cima, um total de 17 hipodteses operatdrias sdo

apresentadas de forma ordenada em relacdo a sua localizagdo na obra. Apresenta-se de

seguida o quadro referente a hipétese 1.
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Hipotese 1

Fragmento Elaborac¢ao do Motivo A
Fonte original Peca N° 1 das Douze Notations de Pierre Boulez
Material musical Células ritmicas e componentes expressivos de interpretagcdo

Através da pega N° 1 das Douze Notations ¢ possivel identificar materiais que

se relacionam com a elaboragao do motivo A do Estudo II (cf. Figura 59).

Molto lente

L
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; ==

AR

Figura 59. Motivo A do Estudo II de J. Peixinho

Assim, consideramos como hipdtese 1.1 a origem da nota Fa# subgrave. No
compasso trés do fragmento do compositor francés, existe uma correspondéncia
paralela, tanto ao nivel de altura como ao do registo com motivo A (cf. Figura 60, a
vermelho). Para além desta ligacdo, podemos identificar uma inversdo de valores ao
nivel de dinamica, isto é, o Fa# em Boulez tem indicado uma intensidade de pp, € no
Estudo II surge ff (cf. Figura 60, amarelo).

Como hipotese 1.2 consideramos a relagao figurada entre o gesto do motivo A,
mais concretamente no uso do copo, com o gesto do compasso 7 na peca de Boulez (cf.
Figura 61, azul). Em ambos os casos, ¢ executada uma nota no registo grave, exigindo
a permanéncia do pedal. No entanto em Boulez, de seguida a nota grave, continua a
execucao de um agregado sonoro e, em Peixinho, este agregado ¢ substituido pelo gesto
do aflorar do copo. Gesto que cria assim uma sonoridade extremamente rica, com

reminiscéncias timbricas da musica do compositor francés.
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Figura 60. Pega 1 das Douze Notations de Pierre Boulez (cc. 1 - 8)
Hipotese 2
Fragmento 1° e 2° Sistema da 1? pagina — Desenvolvimento do motivo A
Fonte original Peca N° 1 das Douze Notations de Pierre Boulez

Material musical Células ritmicas e componentes expressivos de interpretagcdo
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Figura 61. Peca N° 1 das /2 Notations para Piano Solo de Pierre Boulez (cc. 5 - 7)



Processos de criagdo e reutilizagdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

No ambito da hipotese 2.1, ¢ de observar o desenvolvimento do motivo A nos
dois primeiros sistemas, € a sua relagdo simbodlica do compasso 5 ao 7 da primeira peca
(cf. Figura 62). Identificamos em Boulez um total de 6 notas Sol no registo grave, isto

¢, o mesmo numero de notas Fa# nos dois primeiros sistemas do Estudo II (cf. Figura

62, a amarelo).
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Figura 62. 1° e 2° sistema do Estudo Il de J. Peixinho

Uma caracteristica presente em ambas as obras, ¢ o facto de estas notas repetidas
se encontrarem separadas em trés partes diferentes, como nos demonstra a Tabela 13.
Ora no caso de Boulez, as notas estdo separadas por uma pausa de maior duragdo (pausa
de seminima) e, no caso de Peixinho, este aproveita 0 momento para incorporar novos
motivos na sua obra. No caso das pausas de colcheia em Boulez, estas sdo equiparadas
com as fermatas no Estudo II.

Ainda tendo em conta a Tabela 13, podemos identificar que Peixinho ndo sé

respeita 0 mesmo numero de ataques e divisdes de grupos, como também permuta os

ultimos dois conjuntos.
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Tabela 13. Distribui¢ao das notas repetidas

J. Peixinho

Nimero de notas Fa# subgrave 3IX-1X- 2X
(nos dois primeiros sistemas)

P. Boulez ¢S5 c¢b6 c7
Nimero de notas Sol grave 3X- 2X- 1X

(entre os cc. 5 -7)

Como mencionado anteriormente, no lugar das pausas de seminima na obra de
Boulez, Peixinho apresenta dois novos motivos, o B e o C. Assim sendo, a primeira
pausa de seminima em Boulez, ¢ representada pelo motivo B em simultidneo com um
pizzicato sobre a corda do piano. A segunda pausa de seminima esta representada pelo
motivo C, através de um glissando com as maos abertas em movimento contrario
direcionando para o registo médio do piano.

Quanto as alturas dos harmonicos, identificamos uma relagdo com a Notation [
e assim fundamentamos a hipdtese 2.2. Os harmonicos pretendidos aparecem na
seguinte ordem: La# (4.° harm.), F&# (3.° harm.), Mi (7.° harm.), D6# (5.° harm.), Do#
(5.° harm.) e La# (4.° harm.) (cf. Figura 62, a roxo). Logo no inicio da peca de Boulez,
o compositor apresenta a série dodecafonica das /2 Notations, da qual Peixinho utiliza
as 4 notas que se encontram no centro desta série, através de uma transposi¢ao de meio-

tom acima, ou seja, T; (cf. Figura 63, a preto e a Figura 64).

Fantasque - Modéré

— the —
Fo v /
€ i
‘ ¢ 3
/— ~ ~ul -
( — \/ii .} * . 'l . —
Péd. X sans pédale -

strictement

Figura 63. Peca N° 1 das Douze Notations de Pierre Boulez (cc. 1 —2)
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12 Notations | Série dodecafdnica original
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Figura 64. Série dodecafonica das /2 Notations

Na Figura 64 podemos também observar a ordem da apari¢do das notas em
Peixinho, visualizando uma organizagdo na sua apresenta¢do. Tudo indica que esta
transposi¢ao por T, € estabelecida pela nota fundamental dos harmonicos, isto €, para
que estas notas sejam possiveis de obter como parciais harmdnicos da nota ja
estabelecida como motivo A, o Fa#.

Existe ainda uma pequena excegdo nesta transposi¢io por T;. E o caso da nota
Mi em Boulez que se mantem em Peixinho e ndo ¢ transposta para Fa natural. Mais uma
vez, trata-se aqui de uma adaptacdo que o processo técnico do instrumento exige, ou
seja, ¢ mais facil encontrar no piano o harmoénico de 7¢ menor (nota Mi) do que alcangar
uma 7* maior (Mi#/F4). No entanto, a nota F4, a qual proporciona uma relagao de 8.*
diminuta e respeita na integra os intervalos provenientes de série de Boulez e respetiva
transposi¢do, surge em forma de “pizz. + voz” logo de seguida através do motivo B.

Tal como aconteceu anteriormente com os valores de intensidade na Hipdtese
1.1, surge aqui o mesmo processo de inversao. O motivo B (nota F4) apresenta o nivel
de dindmica invertida, em relacdo com a dindmica ao qual as alturas usadas por
Peixinho e pertencentes aos compassos 1 e 2 em Boulez estdo inseridas, ou seja, o mp

converte-se em mf.
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Em jeito de sintese e porque estamos perante um processo de encaixe complexo
ao nivel da conce¢cdo do material musical, apresentamos a Figura 65, de forma a

simplificar a percecao dos dois primeiros sistema do Estudo I1.

Figura 65. Sintese da Hipotese 2
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Hipotese 3
Fragmento Elaboraciao do Metivo C
Fonte original Peca N° 2 das Douze Notations de Pierre Boulez

Material musical Recurso a elementos gestuais e organizacao intervalar
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Figura 66. 2* sistema da 1? pagina do Estudo Il de J. Peixinho

O elemento C d4 inicio através de dois glissandi em simultdneo e em movimento
contrario com as duas maos abertas. Se observarmos o inicio da segunda Notation, este
apresenta logo um glissando ascendente (cf, Figura 67, a vermelho). Se observarmos
por completo a 2* Notation em termos deste processo técnico, constatamos no inicio a
presenga de um glissando ascendente e, na parte final da peca, um glissando
descendente. Podemos assim considerar que a existéncia dos dois movimentos que
surgem separadamente em Boulez sdo aplicados por Peixinho, em simultdneo no Estudo
11 (cf. Figura 68). Ao nivel da intensidade, observa-se a presenca da reutilizagao paralela
atribuido ao glissando descendente (penultimo compasso) de Boulez. Isto ¢, ambos os

fragmentos apresentam um crescendo para ff-
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Figura 68. Peca N° 2 das Douze Notations de Pierre Boulez (cc. 8 - 12)

Apds o glissando em Boulez no inicio da obra, surgem de seguida dois
conjuntos de tremolos no compasso 3. Tremolos compostos por dois conjuntos densos
anivel intervalar (F&# — Sol — Sol# —L4) e (D6# — Ré — Ré# — Mi). Este processo técnico
(tremolos) € incorporado no motivo C, e também acontece logo apds a finalizagdo dos
glissandi. Para além disso, e mais concretamente ao nivel das alturas, ¢ de constatar a
mesma relacdo intervalar, mas transposto uma 3* menor descendente na obra de
Peixinho, ou seja, Ré#, Mi, Fa, Solb. No entanto, Peixinho ndo obedece a alternancia
das notas no tremolo ¢ a sua direccionalidade como ocorre em Boulez. Isto é, ndo ¢ feita
através de tremolos em movimento paralelo de 2% maiores, mas sim por 2% menores,

em movimento contrario (cf. Figura 69, a vermelho).
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Figura 69. Peca N° 2 das /2 Notations de Pierre Boulez

Hipotese 4

3° Sistema e inicio do 4° da 1* pagina — Desenvolvimento do
Fragmento

Motivo C
Fonte original Peca 2 das Douze Notations de Pierre Boulez

Material musical Recurso a elementos gestuais e organizagao intervalar

Verificou-se que ao longo do 3° sistema da primeira pagina surge novamente o
motivo C, mas desta vez desenvolvido e expandido. Este motivo reaparece aqui com o
mesmo conjunto de notas que o caracterizou, mas ligeiramente variado a nivel de
duragdes. Isto ¢, o gesto agora € repetido 5 vezes seguidas, e cada um devera ter uma
duragdo aproximada de 5 segundos. Assim sendo, a soma da duracdo estipulada para
cada um dos cinco gestos resulta na mesma duracdo que Peixinho indicou, quando

surgiu pela primeira vez o motivo C, ou seja, 10 segundos (cf. Figura 70, a azul).
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Figura 70. 3° e 4° sistema do Estudo Il de J. Peixinho

Logo no inicio do ultimo sistema da primeira pagina do Estudo I, surge uma
prolongacdo do motivo C, ou seja, dois trilos em simultdneo também por meio-tom,
mas agora por movimento paralelo e sem glissando no inicio do gesto (cf. Figura 71, a
vermelho). Este movimento paralelo em trilos apresenta o seguinte conjunto intervalar
(D6 — Réb, Sol — Lab).

Verificou-se que este movimento de quintas perfeitas paralelas provem das
primeiras quatro notas da série utilizada na segunda pega de Boulez, e que surgem na
pauta inferior do compasso 4 (cf. Figura 71, a vermelho e Figura 72), isto €, logo apds

o gesto abordado na hipdtese 3.

Figura 71. Pega N° 2 das /2 Notations de Pierre Boulez (cc. 4 -7)
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12 Notations | Série dodecafonica da 2° peca

N e%
[

Figura 72. Série dodecafonica da Peca 2 das /2 Notations

Assim, observa-se aqui uma transposi¢ao a 2.* maior descendente, na qual
podemos considerar que esta transposi¢ao ¢ inspirada pelas notas presentes no mesmo
compasso, mas no registo agudo, Sol - Lab (cf. Figura 71, a verde).

Como ja aconteceu na hipdtese 1, existe também neste fragmento uma inversao
ao nivel de intensidade. Temos portanto no compasso 4 da segunda Notations uma
indicacdo de ff que ¢ invertida na obra de Peixinho para pp (cf. Figura 70 e Figura 71,
a amarelo).

Curiosamente, na obra de Boulez, as notas Sol e Lab do compasso 4 surgem
repetidas de forma acentuada e em staccato, prolongando-se até ao compasso 10. Estas
duas notas surgem em simultdneo um total de 21 vezes, criando uma aproximac¢ao com
o valor de duragdo de 20 segundos, que Peixinho indicou no inicio do ultimo sistema
da primeira pagina. Uma segunda hipdtese para a origem desta indicag@o temporal, ¢ a
mesma derivar da soma de todos os tempos temporais apresentados anteriormente. Ou

seja, a soma de todos os valores indicados junto do motivo C, totalizam um total de 20

segundos.
Hipotese 5
Fragmento Parte central do 4° Sistema da 1* Pagina — Motivo D
Fonte original Série dodecafonica das Douze Notations

Material musical Elaboragdo e organizacdo de agregados sonoros
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Figura 73. Parte central do 4° Sistema da 1? Pagina do Estudo II de J. Peixinho

No centro do ultimo sistema da primeira pagina, temos o aparecimento do
motivo D, através de dois agregados sonoros arpejados (cf. Figura 73). Ao nivel das
alturas, este contem o total cromatico distribuido através de dois agregados sonoros,
composto por seis notas cada, totalmente simétricos e transpostos a 4* aumentada (cf.

Tabela 14).

Tabela 14. Dois agregados sonoros do 4° Sistema da 1* pagina

Agregado Ordem apresentada Conjunto ordenado
sonoro do grave para o agudo por 4% perfeitas
1° Mi La Ré Fa# Sol Si |Fa# Si Mi La Ré Sol
2° La# Ré# Sol# D6 Réb Fa | D6 Fa La# Ré# Sol# Réb

Como se pode observar na Tabela 14, os dois agregados apresentam uma forte
relagdo intervalar por 4% perfeitas, mas se tivermos em consideracdo a série
dodecafonica utilizada nas Douze Notations, verificamos que existe uma ligagdo na
construcao dos dois agregados utilizados por Peixinho e pela série de Boulez. Na Tabela
15 apresenta-se a série dodecafonica ao qual agregado sonoro as notas se encontram
atribuidas (a azul, o 1° agregado e a roxo, o 2 agregado). Desta forma comprovamos
que Peixinho criou uma distribui¢do simétrica (permutacdo) pelos agregados sonoros

de trés em trés notas da série dodecafbnica.

Tabela 15. Série Dodecafénica das Douze Notations de Pierre Boulez

Lab | Sib | Mib | Ré La Mi D6 Fa | Do# | Sol | Fa# Si
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Hipotese 6
Fragmento Ultimo gesto do 4° Sistema da 1* Pagina
Fonte original Série dodecafonica da Pega N° 3 das Douze Notations

Material musical Organizacgao e distribui¢do das notas
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Figura 74. Ultimo gesto do 4° Sistema da 1* Pagina do Estudo II de J. Peixinho

O gesto do final da primeira pagina (cf. Figura 74) apresenta o total croméatico
distribuido pelas seis articulagdes em notas dobrada (diades). Apds a utilizagdo da série
dodecafonica na primeira Notation verificada na Hipétese 5, Peixinho recorre logo de
seguida a série da terceira peca deste ciclo para elaborar o gesto. Esta série dodecafonica
aparece melodicamente em Boulez nos trés primeiros compassos da peca, com a
seguinte série dodecafonica: Mib - Ré - La - Mi - D6 - Fa - D6# - Sol - Fa# - Si - Sol#
- Sib (cf. Figura 75). Ao dividirmos a série de Boulez ao meio (6 + 6 notas), a
semelhanca da forma como surge na obra do compositor francés através da ligadura de
expressao, ¢ possivel elaborar e fundamentar a configuracdo da reutiliza¢do desta série
de alturas por Peixinho. O compositor portugués através das notas dobradas, estabelece
que uma nota deriva do primeiro conjunto de seis notas, agrupada com outra do segundo
(cf. Tabela 16).
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Figura 75. Peca N° Il das Douze Notations de Pierre Boulez (cc. 1 -3)

221



Nuno Peixoto de Pinho

Tabela 16. Distribuicdo e disposi¢ao da Série Dodecafonica pelo gesto da Hipotese 4
Mib | Ré La Mi Do Fa | D6# | Sol | Fa# Si | Lab | Sib
1 6 5 4 3 2 1 2 4 3 5 6

Se ordenarmos as seis articulagdes em Peixinho por ordem crescente (como
enumerados na Figura 74), resulta na disposi¢do apresentada na Tabela 16. Assim,
verificamos que a ordem do primeiro conjunto de alturas apresenta uma rotacao circular
ao colocar a primeira nota no final do conjunto e lido de forma retrogradada linear, ou
seja, na seguinte ordem: 1 -6 —-5-4 -3 -2,

No caso da sobreposi¢ao das notas provenientes do segundo conjunto de notas,
ndo se verifica a mesma linearidade presente no primeiro. Aqui, o gesto inicia-se com
as duas primeiras notas destes dois conjuntos (Mib — Do6#). O agrupar das notas do
segundo conjunto ao primeiro ¢ feita por Peixinho, através do uso exclusivo intervalar
de segundas menores e maiores. Existe no entanto uma exceg¢ao, a ultima articulagdo, a
qual apresenta uma 3% maior. Se observarmos a Figura 76, podemos concluir que o Sib
¢ a nota que sobra, ap0s agrupar preferencialmente todas as notas anteriores do segundo

grupo por segundas menores € maiores, com as do primeiro grupo.

1 6 5 4 3 2
Y/
'5:_5‘? be - = 2 -
A S~ '
G o
v e

Figura 76. Relacdes intervalares de 2% maiores e menores, com a exce¢do do ultimo conjunto

(3* maior)
Hipotese 7
Fragmento Ultimo gesto da 1* Pagina e o 1° do inicio da 2* Pagina
Fonte original Compassos 7 e 8 da Peca N° V das Douze Notations

) ) Organizacdo de alturas, células ritmicas e componentes
Material musical ) ) .
expressivos de interpretagao.
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Figura 77. Ultimo gesto da 1* pagina 2* pagina do Estudo II de J. Peixinho
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Figura 78. Primeiro gesto da 2° pagina do Estudo II de J. Peixinho

Como anteriormente observado na hipotese 7, a ordem das notas do ultimo gesto
da 1* pagina derivam da série dodecafénica da 3" peca de Boulez (cf. Figura 77). Logo
de seguida a este gesto, um movimento também em fusas composto pelas notas Fa —
Sib — Mib — Sol, mantem a relagdo com a mesma peca de Boulez. Apds apresentar a
série dodecafonica no compasso 1 e 2 (na pauta superior), as trés primeiras notas do
compasso 3 sdo as mesmas que temos no fragmento da obra de Peixinho, e também a

mesma indica¢do de dindmica, mf (cf. Figura 79).
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Figura 79. Peca N° 3 das Douze Notations de Pierre Boulez (cc. 1 — 4)
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No entanto, ao nivel dos elementos texturais destes dois fragmentos (Figura 77
e Figura 78), verifica-se uma reutilizagdo direta com a Notation N° 5, mais
concretamente os compassos 7 e 8. Isto €, constata-se que o compasso 7 em Boulez
apresenta fortes caracteristicas com a Figura 77, ambas com movimento sonoro

ascendente e com um total de seis articulagdes (cf. Figura 80, a vermelho).
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Figura 80. Peca N° 5 das Douze Notations de Pierre Boulez (cc. 5 — 8)

Existe também uma ligacao ao nivel do pedal, visto que tanto em Boulez como
em Peixinho este ¢ acionado no inicio do gesto e ¢ deixado de forma a suster a sua
ressonancia. Podemos ainda ter em conta a indicacdo de rapide no compasso 8 em
Boulez (Figura 80, a laranja) que surge também no Estudo II, mas atribuido ao
fragmento da Figura 77, a laranja.

Logo de seguida, as duas apogiaturas indicadas a azul na Figura 80 estdo
diretamente relacionadas com a textura da Figura 78. O fragmento de Peixinho contem
também duas vezes este processo técnico -apogiaturas-, as quais respeitam o mesmo
nimero de notas para cada um deles, isto ¢, a primeira apogiatura ¢ composta por trés
notas e a segunda, por uma nota.

E importante realcar que a primeira apogiatura em Peixinho ¢ observada aqui
através das trés primeiras notas em fusas, tornando-se no equivalente a apogiatura em
Boulez. Assim, a nota Sol também em fusa (entre paréntesis ¢ em harmonico), tem
equivaléncia com a nota D6# do compasso 8, em Boulez. No entanto, a hipétese 7 ndo
justifica a presenca da nota Sol, uma vez que esta sera explicada através no subcapitulo

7.1.7.
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Hipotese 8
Fragmento A partir da parte central do 1° Sistema da 2* pagina
Fonte original Preludio de Tristdo e Isolda de R. Wagner

Material musical ~ Organizagao de alturas, células ritmicas e elementos texturais
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Figura 81. 1° Sistema da 2° Pagina do Estudo /I de J. Peixinho

Na parte central do 1° sistema da 2* pagina surge uma reutilizacao direta do inicio
do Preludio da opera Tristdo e Isolda de R. Wagner (1813-1883). Apresenta-se no
Estudo II através de uma transposi¢do por traducdo, na qual a nota D¢ (assinalado com
o numero 1 na Figura 81) ¢ observada na partitura original como se estivesse escrita na
clave de F4, ou seja, o L4 converte-se num Do6. Assim sendo, estamos perante uma
reutilizag¢do por transposi¢ao a 3* menor acima.

Como apresentado na Figura 81 e Figura 82, os nimeros indicam a ordem pela
qual as notas sdo equivalentes, verificando que as ultimas duas ndo obedecem a ordem

que aparece no original.

Lento e languido
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Figura 82. Preltidio da Opera Tristdo e Isolda de R. Wagner (cc. 1-3)
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Ao nivel das caracteristicas ritmicas e texturais, Peixinho reutiliza o gesto da
anacruse em Wagner e a terceira e quarta nota que surgem em separado em Wagner,
também sdo respeitadas por Peixinho, ao escrever que o agregado sonoro da mao direita
e esquerda seja executado em simultaneo, mas com o da mao esquerda em arpejo de
forma descendente, de forma a quarta nota seja executada logo de seguida (como

acontece no Preludio da 6pera de Wagner).

Hipotese 9
Fragmento Agregado sonoro (Motivo D) do 1° Sistema da 2° pagina
Fonte original Série Dodecafonica das Douze Notations - I3

Material musical Organiza¢ao intervalar na constru¢do do agregado sonoro

O motivo D composto por um agregado sonoro que substitui o acorde Tristdo
na reutilizagdo ja abordada na hipétese 8, ¢ encaixado e formado pelas 7 primeiras notas
da série dodecafénica utilizadas nas Douze Notations, de forma ordenada. Mais

concretamente com a inversao da série transposta uma terceira menor acima.

Tabela 17. Série dodecafonica das Douze Notations por I3,

Si La Mi Fa Sib | Mib | Sol Ré Fa&# | D6 | Réb | Lab

32 Maior

Entendemos que a série ¢ tida em conta até a nota Sol, pela existéncia intervalar
entre a primeira nota da série (Si) e o Sol, as quais apresentam um intervalo de 3* maior
ascendente. A importancia deste intervalo tem origem na linha melédica Wagneriana ja

abordada na hipétese 8.
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Hipotese 10

Agregado sonoro (Motivo D) na parte central do 3° Sistema da
Fragmento .

2% pagina
Fonte original Série Dodecafonica das Douze Notations - Ry

Material musical Organizagao intervalar na constru¢do do agregado sonoro
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Figura 83. Parte central do 3° Sistema da 2* pagina do Estudo II de J. Peixinho

O agregado sonoro exposto na Figura 83 ¢ composto por um conjunto de notas
derivadas da série dodecafonica das Douze Notations, mais concretamente o R (cf.
Tabela 18). Este agregado sonoro utiliza unicamente 8 notas desta série, e a sua leitura
(permutacdo) ¢ feita de forma ndo linear e sequenciada. A ordem das notas utilizada por
Peixinho est4 representada na Tabela 18, e apesar de a série ser reutilizada de forma
ndo linear, podemos detetar a presenca de duas razdes que validam a utiliza¢ao desta
série. A primeira ¢ a evidéncia das 8 notas estarem divididas em 4 conjuntos de 2 notas
cada um. Em segundo lugar, o facto de dois grupos serem lidos da esquerda para a
direita e os outros dois, em movimento retrogrado.

E de ter em conta que a leitura destes 4 conjuntos, de duas notas cada, sdo lidos
de forma a obter unicamente intervalos de 42, isto €, trés dos conjuntos estdo compostos
pelo intervalo de 4* perfeita e um de 4* aumentada. Assim sendo, justifica-se, por

exemplo, o porqué do agregado sonoro comegar com a nota Mi e ndo com o La.
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Tabela 18. Série dodecafonica das Douze Notations por Ry

Fa&# | Lab | Do# | Do Sol | Ré Sib | Mib | Si | F4 | Mi | La
1 2
4 3
5 6
8 7
Hipotese 11
Fragmento Parte central do 2° Sistema da 3* Pagina
Fonte original Peca N° 6 das Douze Notations
Material musical Estrutura e relagdes intervalares
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Figura 84. 2° Sistema da 3 Pagina do Estudo /I de J. Peixinho

A partir deste sistema surgem varias hipoteses que se relacionam com a 6 pega
das Douze Notations. Assim sendo, ¢ de considerar a hipétese 11.1, a interpretacdo da
indicacdo aproximada de “30 segundos”. Esta indicagdo acontece durante a presenca de
dois gestos sequenciados, o primeiro € como podemos verificar na Figura 84, temos um

6" em 4

duplo trémulo em movimento invertido composto unicamente pela nota D
oitavas diferentes, e o segundo pela presenga do motivo C, mas agora através do

seguinte conjunto de notas: Mi, F4, Fa#, Sol#. Portanto, se consultarmos a duragao desta

131. Na partitura a nota no registo subgrave ¢ um Mi e ndo um D¢. Nesta investigacdo, a nota escrita é
tida como um erro na partitura, visto que este gesto aparece nos esbogos da obra e na obra Remake
(versdo de camara do Estudo II) como sendo uma nota Do.
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Notation através de diferentes interpretagdes, verificamos que esta contem num modo
geral uma duracdo também aproximada de 30 segundos. Por exemplo, no CD editado
pela Deutsche Grammophon com a obra integral de Pierre Boulez, consta este conjunto
de pecas gravado pelo pianista Pierre-Laurent Aimard, faixa com a duragao total de 29
segundos (2013, CD 1).

Podemos reforgar a presenca desta Notation neste fragmento através da hipdtese
11.2, a qual contempla as indica¢des de dinamica presentes neste fragmento no Estudo
1. Na obra de Peixinho, o fragmento inicia-se com um crescendo a partir de um ppp até
alcancar um fff, o qual posteriormente diminui para pp. Assim, identificamos a mesma
logica nesta Notation através da indicagdo presente na Figura 85. Isto ¢, Boulez da a
possibilidade que a sua peca contenha duas nuances de dindmicas possiveis. Se
tivermos em conta a primeira nuance, esta estabelece contacto com as indicagdes de
dindmicas presentes neste fragmento. Para além disso, a nivel estrutural é também
importante ter em conta que o atingir de fff, em Peixinho, se encontra no centro do
fragmento, e o alcangar do ff'em Boulez deve acontecer no compasso 6, ou seja, também

a meio da pega.

*) Pour cette piéce, deux nuances possibles:

partir pp pour arriver ff a la fin de la 6€ mesure [m]et decresc. jusqu’a la fin pp
partir ff pour arriver pp 4 la fin de la 6 mesure [] et cresc. jusqu’a la fin ff

Figura 85. Indicagdo das duas nuances possiveis na Peca N° 6 das Douze Notations de Pierre

Boulez

Como hipétese 11.3, contemplamos a presenca das alturas neste fragmento.
Assim sendo, e como mencionado na hipdtese 11.1, este fragmento apresenta dois
gestos. O primeiro apresenta unicamente a nota D6 em 4 oitavas. Para justificar a
presenca destas 4 notas, ¢ importante ter em conta que a Notation 6 ¢ composta nos
primeiros seis compassos da obra por um canone a oitava (mais concretamente duas
oitavas). O inicio da pauta superior ¢ repetida duas oitavas abaixo, logo apos o
surgimento das duas primeiras notas. Assim, se tivermos em conta as duas primeiras
notas de cada sistema, constatam-se a presenca das notas Mi e D6. Se observarmos a

primeira nota, como através do processo de traducdo, estamos perante uma nota [Do]
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na clave de Sol. Passando entdo a ter na pauta superior [D6] e D9, e a distancia de duas

oitavas inferiores, as mesmas duas notas.

Rapide e
e 4a'E Ebe =
',% " 1 - :EF - 2

*) Staccato , leggierissinmo [marcatissinio
Y

Figura 86. Peca N° 6 das Douze Notations de Pierre Boulez (c. 1)

No que respeita as notas que compdem os dois trilos (motivo D), provém
também da Peca N° 6 de Boulez, mais concretamente da segunda parte. E o caso das
notas do trilo inferior (Mi, F4), as quais se encontram precisamente na segunda nota,
tanto na voz inferior como superior do compasso 7 (cf. Figura 87, a azul). Na senda do
fragmento de Peixinho, ¢ 0 momento neste compasso onde deve ser alcangado o nivel
maximo de intensidade sonora (cf, Figura 84 e Figura 87, a vermelho). Este momento
na obra de Boulez representa na voz inferior o fim do canone a oitava, o qual continuava
desde o inicio da peca.

No caso das notas Fa# e Sol#, ndo foi encontrada qualquer relagdo que
justificasse uma hipotese, apenas € de ter em conta que a ultima nota da peca na pauta
superior desta peca de Boulez ¢ um Fa#, a qual ndo apresenta qualquer ligagdo com a

nota Sol#.

[?

ot e A

- 1

hm

- be | -
11. ;YI ‘3 EF
= |—

Figura 87. Parte central da Pega 6 das Douze Notations de Pierre Boulez

(fragmento do cc. 6 e 7)
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Assim, estas trés hipdteses apresentadas anteriormente, justificam a reutilizacao
de material por parte de Peixinho proveniente da sexta peca de Boulez. Outro dado a
ter em conta, ¢ o facto de todo fragmento abordado na hipétese 11 ¢ a 6* peca de Boulez
se encontrarem a meio da obra. Isto €, no caso da obra de Boulez ¢ a 6? pega de um total
de 12 e em Peixinho a obra contém 5 paginas. Este fragmento encontra-se precisamente
a meio, ou seja, no segundo sistema da 3* pagina. Podemos considerar também a
seguinte divisdo: o Estudo Il contém um total de 17 sistemas e este fragmento acontece

no numero 9 (8§ + 1 + 8).

Hipotese 12

Fragmento Parte final do 2° Sistema e inicio do 3° da 3* Pagina

Fonte original Peca N° 6 das Douze Notations

Material musical Elementos texturais e relagdes ritmicas e intervalares
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Figura 88. Parte final do 2° Sistema e inicio do 3° da 3 Pagina do Estudo /I de J. Peixinho

Se na hipdtese 11 observarmos que diversos elementos/caracteristicas provém
da Notation 6 de Boulez, o fragmento que insere a hipétese 12 ¢ também relacionado
com a mesma pega. Assim, a hipotese 12.1 surge da forte ligacdo que existe através do
indicador de tempo: Rapide/Rapido, sendo este o elemento que levantou suspeitas na
continua¢do do uso do material da Notation 6 (cf. Figura 88).

Se uma das caracteristicas mais marcantes e singulares da Notation 6 de Boulez
¢ conter valores ritmos velozes, quase mecanico, 0 mesmo acontece na peca de
Peixinho, sendo também ele, o fragmento mais rapido em toda a obra. No entanto,
Peixinho apresenta valores ritmicos rapidos mas irregulares, contrariando assim a

relacdo com o material Bouleziano.
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Figura 89. Peca N° 6 das Douze Notations de Pierre Boulez

(cc. 1, 2 e metade do 3 — sistema superior)

Como hipétese 12.2, verificamos uma forte ligagdo ao nivel das relagdes
texturais. Isto acontece se tivermos em conta o nimero de notas por compasso nos trés
primeiros compassos da obra de Boulez e respetivos conjuntos, através das divisdes
irregulares de semicolcheias do fragmento em questdo. Assim sendo, como podemos
observar na Figura 89, constata-se a existéncia de um total de 13 notas no primeiro
compasso, 9 no segundo e 13 no terceiro. No interior de cada compasso, ¢ de referir

uma divisao de dois conjuntos por compasso, como podemos observar na Tabela 19.

Tabela 19. Numero de notas por compasso e conjuntos na parte final do 2° Sistema e inicio da

3* da 3% Pagina

Total de notas

Compasso
Por compasso 1° Conjunto 2° Conjunto
1 13 6 7
2 9 4 5
3 13 6 7

Se contabilizarmos no fragmento de Peixinho o niimero de notas por cada
conjunto (divisdo estabelecida pela unido das hastes na figuracdo apresentada),
excluindo unicamente as apogiaturas, verificamos que este fragmento respeita as
mesmas divisdes e numeros de notas presentes nos trés primeiros compassos da peca
de Boulez. Temos entdo a Figura 90, a qual faz uma proposta sobre as relagdes do
conjunto A em J. Peixinho e sobre os dois conjuntos no primeiro compasso de Boulez.
Verificou-se que em ambos os casos existe um total de 13 notas, com a mesma divisdo
interna (7 + 6). O mesmo acontece com o0s restantes grupos, isto €, temos 9 notas no

grupeto B, respeitando também o mesmo numero de ataques presentes no compasso 2.
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No grupeto C contabilizamos 6 notas, de forma semelhante ao 1° conjunto do compasso

3 e no ultimo conjunto, um total de 7 notas, analogo ao 2° conjunto do 3° compasso.

J. Peixinho
7 notas
T 1
- £
A " n:: be be be =
p’ A -]
@y\
D)
I .
= - = hl u =
» S
r\my
6 notas
P. Boulez
hzt
e T o
te o Ebe o B
e e be———*
o I I I b- I

6 notas 7 notas

Figura 90. Conjunto A de J. Peixinho e o 1° e 2° conjunto de Pierre Boulez

A hipotese 12.3 justifica a ordem das notas através de um sistema
composicional, que se relaciona também ele com os trés primeiros compassos da 6*
peca. Um sistema composicional provavelmente inédito no meio composicional,
possibilita uma ordem alterada da nota em fun¢ao do original, e também que esta seja
filtrada, ou até repetida. O niimero de possibilidades ¢ em numero infinito, e que
aumenta enormemente a cada acréscimo de uma nova unidade nos objetos escolhidos.

O sistema consiste em elegermos qualquer série de alturas, agrupadas através
de conjuntos regulares ou irregulares. No caso do fragmento em causa, Peixinho optou
por uma série de 35 notas agrupadas por seis conjuntos irregulares, o que equivale a

divisdo das hastes das semicolcheias nos trés primeiros compassos da 6 peca de Boulez,

sdo eles:

e Compasso 1: 6 notas (conjunto A); 7 notas (conjunto B)
e Compasso 2: 4 notas (conjunto C); 5 notas (conjunto D)

e Compasso 3: 6 notas (conjunto E), 7 notas (conjunto F)
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Ap0s a selecao da primeira nota, e neste caso Peixinho optou pela primeira nota
da peca (Mi), esta proporciona as coordenadas para localizar e selecionar a segunda
nota através da localizagdo da primeira, e assim sucessivamente. Isto €, a nota Mi
encontra-se na posi¢ao 1, lida da esquerda para a direita do conjunto A (que contem 6
notas), ao qual o compositor pode de seguida optar por 4 opg¢des, aplicadas ao mesmo
conjunto ou a um novo: (al) uma nota que se encontre na posi¢do 1 de um conjunto,
lido da esquerda para a direita; (a2) uma nota que se encontre na posi¢ao 1 de um
conjunto, lido da direita para a esquerda; (b1) uma nota que se encontre na posicao 6 de
um conjunto, lido da esquerda para a direita; (b2) uma nota que se encontre na posi¢ao
6 de um conjunto, lido da direita para a esquerda.

Neste caso, Peixinho optou pela opg¢do a2 aplicada ao mesmo conjunto, ou seja
o A, resultando na nota Fé#. Esta segunda nota permite eleger uma outra nota que se
encontre numa posi¢cdo 6 ou numa posicao 1, e neste caso, selecionou a posicao 1, lida
da direita para a esquerda. Portanto Peixinho repete a op¢ao anterior (a2), mas desta vez
aplicada ao conjunto B, isto ¢, uma nota Fa. Esta terceira nota encontra-se no conjunto
B na posicao 7, da esquerda para a direita e na posi¢ao 1, da direita para a esquerda, ou
seja, Peixinho optou por selecionar a primeira opgao aplicada ao conjunto A, da direita
para a esquerda. Aqui verifica-se a flexibilidade na aplicacdo do processo por parte de
Peixinho, visto que o conjunto A s6 contem 6 notas e a posi¢ao procurada ¢ a nimero
7. Assim sendo, apos a contagem total do conjunto, o compositor volta na direcao
oposta e obtém uma nota D6. Esta variante apresenta uma espécie de leitura circular
dos conjuntos, e s6 surge uma unica vez durante todo o fragmento abordado na hipétese
12.

Existe ainda uma outra variante no modo de leitura, a qual representa uma
espécie de leitura continua de conjuntos, ao iniciar a contagem a partir de um conjunto,
e continuando a sua contagem para o proximo conjunto. E o caso da sele¢io da 14* nota.
A nota anterior encontra-se no conjunto E na 1% e 6* posigdes. Peixinho seleciona a 6*
posicdo a partir do conjunto C, que s6 contem 4 notas; assim, ao continuar a sua
contagem para o conjunto seguinte, temos a segunda nota do conjunto D, ou seja, a nota
Do6#. A semelhanca da variante anterior, esta s6 surge também uma Unica vez neste
fragmento.

Este sistema ¢ aplicado por Peixinho, de forma a obter um total de 40 notas

presentes neste fragmento. E de considerar que este sistema se aproxima das regras do
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jogo tradicional, Domind'**. Isto ¢, este jogo contem pegas compostas por duas pontas,
cada uma com um nimero que de seguida devemos encaixar a peg¢a, junto de outra que
contenha o mesmo numero. Esta a¢do ¢ analoga ao sistema anteriormente apresentado.

Na Figura 91, apresentamos o fragmento de Boulez e as respetiva ordem das
notas em Peixinho, presentes na hipdtese 13. Tendo em conta as duas variacdes
anteriormente abordadas, a primeira indicada a azul (leitura circular) e a segunda a
vermelho (leitura continua). Na mesma figura, surgem duas vezes o numero 39 e
assinalado entre paréntesis, representando assim a diade que marca o final do
fragmento, no qual ambos as notas (39) derivam da posi¢do da nota n°® 38 lida da

esquerda para a direita, e vice-versa.

q-' 8va """" ‘I
te 2 he 4 hg e e
be , b = The te = be's CheZhe e ete
L i o —l ——— i L o i oo !
i Dhe e 1 —ge —t O |
é&& =&=V =ﬁ==v
1 4 112 8 5 16 12 3 719 21 35 10 (39) 18 23 13 20 17 29
6 15 9 26 24 22 25 14 32 27
30 36 28 34 38 37
31 (39)

Figura 91. Ordem das notas na Hipdtese 12 através do processo Dominé aplicado ao

fragmento de Boulez

Hipotese 13

Agregado sonoro (Motivo D) no inicio do 4° sistema da 3*
Fragmento )
pagina

Fonte original Série Dodecafonica das Douze Notations — Os e Oy

Material musical Organizagao intervalar na constru¢do do agregado sonoro

132. Jogo de 28 pegas retangulares com duas faces (ou pontas) cada uma das pegas. Cada fase contem
um nimero que vai de 0 a 6 e estdo indicados por pontos. Tradicionalmente, as pegas devem ser colocadas
lado a lado, junto de numeros iguais. Contudo, existe uma diversidade indeterminada de maneiras de
jogar.
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Figura 92. Inicio do 4° sistema da 3* pagina do Estudo II de J. Peixinho

Este fragmento (Figura 92) composto por um agregado sonoro arpejado

ascendentemente em ff (motivo D), contem seis notas e encontra-se escrito por dois

conjuntos intervalares simétricos, isto ¢ (Fa, La, Ré) e (Sol, Si, Mi). Para além da

transposi¢cdo a distdncia de uma 2* maior, estes conjuntos apresentam uma ligacao

triddica com o sistema tonal, através dos acordes de Ré menor e Mi menor na primeira

inversdo. Se observarmos a matriz dodecafonica pertencente a série utilizada por

Boulez nas Douze Notations, verificamos a presenga destes dois conjuntos na série Os

e na Oy (cf. Tabela 20).

Tabela 20. Série dodecafonica das Douze Notations por Ose O

Os | Do#

Ré#

Sol#

Sol

07 Re#

Fa

Sib

La

Hipotese 14

Sib | Fa#

Do

Si

Rs

Lab

Ré

Do#

Fa#

R,

Fragmento

Inicio do 1° Sistema da 4* Pagina do Estudo 11

Fonte original

1° Andamento da Sinfonia N° 9 de L.van Beethoven (cc. 1 —5)

Material musical

Relagdes intervalares, células ritmicas ¢ elementos texturais
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Figura 93. Inicio do 1° Sistema da 4* Pagina do Estudo Il de J. Peixinho

O fragmento apresenta dois breves gestos melodicos descendentes no registo
agudo sobre a nota pedal de Féa# e separados por fermatas, ou seja, um intervalo de 5*
perfeita (Do6#, Fa#) e outro de 4* A (Fa#, D0), o primeiro assinalado a vermelho e o
segundo a azul, na Figura 93. Estas relacdes intervalares sdo possiveis de se encontrar
logo no inicio da 7* pe¢a de Boulez. Como podemos observar na Figura 94, na mao
esquerda estd patente o intervalo de 5* P (azul), e na mao direita, o intervalo de 4° A

(vermelho).
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Figura 94. Peca N° 7 das Douze Notations de Pierre Boulez (cc. 1 e 2)

Para além das relacdes intervalares, pode ainda existir uma ligagdo entre ambas
as pegas, se tivermos em consideragdo apenas a pauta superior nos dois primeiros
compassos da 7* peca. Assinalado a azul e a verde na Figura 94, podemos observar o
facto de serem dois conjuntos intervalares descendentes, que ao nivel de intensidade
apresentam uma reducdo da mesma, do primeiro momento para o segundo, como tinha

acontecido no Estudo I1I.
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Defende-se igualmente neste estudo analitico, que o referido fragmento de
Peixinho apresenta fortes ligacdes com o inicio da Sinfonia N° 9 de Beethoven (cf.
Figura 95). Ao comparar a obra do compositor alemdo com o fragmento em causa,
ambos apresentam as seguintes ligagdes: dois conjuntos melddicos descendentes
separados por pausa/fermata, a tltima nota do primeiro conjunto ¢ repetida no inicio do
segundo conjunto (a vermelho), e, em ambos 0s casos, estes conjuntos estdo sobrepostos
sobre um elemento sonoro em forma de pedal. No caso de Peixinho temos um Fé# e,
em Beethoven, através de intervalo de 5* P (L4, Mi). Uma caracteristica que fortalece a
reutilizagdo do fragmento do compositor alemao, ¢ o facto de na obra de Peixinho o
intérprete dever executar vocalmente “udud”, antes e durante a execucdo dos dois
conjuntos. Pode-se por isso afirmar que a presenca deste elemento parece simular ou

substituir o efeito musical do tremolo das cordas, também presente no inicio da obra de

Beethoven (a azul).
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| | g 2 8 |
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Contrabasso - = = — iﬁw—
7

Figura 95. 1° Andamento da Sintonia N°9 de L. v. Beethoven (c. 1 - 5)

Hipotese 15

Fragmento Parte final do 1° sistema e inicio do 2° da pagina 4

Fonte original Peca N° 4 das Douze Notations

Material musical Relagdes intervalares

Uma das caracteristicas da Pega N° 4 de Boulez ¢ a textura e o conjunto de notas

presentes na mao esquerda. Estas sdo repetidas em todos os compassos durante toda a
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peca, ou seja, num total de 12 vezes. O conjunto ¢ composto por 5 meios-tons, com um
ambito de 4.? perfeita (cf. Figura 96, a vermelho).
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Figura 96. Peca 4 das Douze Notations (cc. 1 e 2)

Se tivermos em conta as notas que estdo presentes nas extremidades deste
conjunto observamos a nota L4 e Lab. Estas duas notas sdo equiparaveis ao choque que

existe entre o Fa# e o Fa natural em Peixinho (cf. Figura 96 e Figura 97, a verde).

Figura 97. 1° e 2° Sistema da 4° pagina do Estudo Il de J . Peixinho
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Assim sendo, as notas que sobram e que se encontram no nucleo do fragmento
na peca de Boulez, ou seja, Mi, F4, Sol e Fa#, surgem no gesto de 4 notas em
semicolcheias, o qual se encontra assinalado a azul na Figura 96 e Figura 97, mais
concretamente em forma de retrogradado invertido, a partir da nota Mi.

A Figura 98 apresenta as relagdes entre os dois fragmentos anteriormente

abordados e ordenados.
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Figura 98. Relacdes intervalares presentes na Hipdtese 15

No caso do primeiro conjunto do segundo sistema em Peixinho observamos as
notas: L4, Sol e Sol# (cf. Figura 97, a amarelo), que representam as mesmas notas que
Boulez apresenta na mao direita, no segundo compasso: Ré, D6 e Do# (cf. Figura 96, a
amarelo). Jorge Peixinho neste caso opta por transpor para uma 4* P superior.

No conjunto que surge logo de seguida no fragmento de Peixinho (cf. Figura 97,
a roxo), composto por um total de oito notas e no qual apresenta um total cromatico
entre a nota Sol# e Mib. Este nimero de notas ¢ 0 mesmo que se encontra no primeiro
compasso desta Notation.

Por 1ultimo, Peixinho utiliza uma linha ascendente com fortes caracteristicas
cromaticas com um total de 11 notas (cf. Figura 97, a vermelho). Esta linha que parte
da nota Do6# até alcancar as notas Si e D6 em simultdneo (choque de 2* menor) esta
também ela presente na peca N° 4 de Boulez, a partir do c. 10, através da chegada das
notas Si e Sib (cf. Figura 99, a vermelho). E de destacar que a semelhanca do que
aconteceu anteriormente, neste compasso existe também um total de 11 notas, tal como

a linha ascendente cromatica em Peixinho.
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Figura 99. Peca 4 das Douze Notations (c. 10)

E surpreendente existirem em cada uma destas pequenas células ritmico-
melddicas diferentes niveis de transposi¢do, em relagdo com o material presente na obra
de Boulez. Consideramos que os niveis de transposi¢cdo sdo impostos pela relacdo
intervalar proveniente do motivo melodico do 1° andamento da Sinfonia N° 9 de
Beethoven (Figura 95, a vermelho), criando a seguinte relagdo apresentada na Figura

100.

Beethoven
H
6————— =
D) F -
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52 P 4* P
Peixinho
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L | | |
5*P 42 P

Figura 100. Relacdes intervalares entre o motivo de Beethoven e o Estudo II de J. Peixinho

Hipotese 16

Fragmento

Inicio do 1° Sistema da Pagina 5

Fonte original

Peca N° 8 das Douze Notations

Material musical

Relagdes intervalares
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*‘é‘-'.__,.//‘

Figura 101. 1° Sistema da 5" pagina do Estudo 1I de J. Peixinho

A hipétese 16 verifica que o fragmento assinalado a vermelho na Figura 101,

apesar de conter uma forte ligacdo com o material abordado na hipétese 15, através da

presenga do motivo A (nota Fé# no registro subgrave) e linha com fortes caracteristicas

cromaticas ascendentes (cf. Figura 101, a vermelho), possui a mesma relagdo intervalar

com o derradeiro agregado sonoro da 8* Peca das Douze Notations (cf. Figura 102, a

J4

vermelho). Isto ¢, tanto em Boulez como em Peixinho temos o seguinte conjunto

ordenado apresentado na Tabela 21, mas a distdncia de uma transposi¢ao de 3* M

descendente.

mouvement un peu plus large

Jr—3— sim. —3— Sin.
— N i \

T'

o, = = =, pg
8 - =~ 4ie ~&: =
'Ped X Péd. Ped Ped trés sonore .
Figura 102. Peca N° 8 das Douze Notations (cc. 10-12)
Tabela 21. Conjuntos ordenados presentes na Hipdtese 16
Boulez Mi* Fa Fa# Sol Sol# La Si Do Dot# Ré

Peixinho

1 Tom

* O conjunto foi ordenado pela nota mais aguda do agregado sonoro
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Hipotese 17

Fragmento 2° e 3° Sistema da pag. 5

Fonte original Peca N° 12 das Douze Notations

Material musical Elementos texturais e relagdes ritmicas ¢ intervalares

-E
L]

#

mp >—

=

Figura 103. 2° e 3° sistema da pag. 5 do Estudo Il de J. Peixinho

Ao observarmos a parte final da obra, verificamos que ¢ edificado gradualmente
ao longo dos ultimos dois sistemas da obra um agregado sonoro (cf. Figura 103), e que
em comparagdo com o ultimo compasso da ultima peca das Douze Notations, este
apresenta também um agregado sonoro com caracteristicas semelhantes (cf. Figura 104,
a vermelho). Em ambas as pegas, existe um agregado sonoro composto por dois
conjuntos de segundas, e no registo agudo, uma nota acentuada (no caso de Boulez este

contem duas notas — Mib e Sib).
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Figura 104. Peca 12 das Douze Notations (cc. 9-12)

No entanto, e apesar das semelhancgas da textura, as notas derivam de outro
fragmento musical da mesma peca, sendo estas mais concretamente identificaveis no
inicio desta pe¢a, como nos indica a Figura 105 (a vermelho). Este conjunto de 6 alturas
na peca de Boulez faz integrar também a tltima nota da peca de Peixinho, ou seja, a

nota D¢ assinalada a azul na Figura 103.
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Figura 105. Peca N° 12 das Douze Notations (cc. 1-3)

7.1.7. O REAPARECIMENTO DOS QUATRO MOTIVOS COM FUNGAO DE
DESENVOLVIMENTO

O pouco material presente no Estudo Il que nao foi relacionado com as Douze
Notations de Boulez no Subcapitulo 7.1.6, apresenta uma das seguintes

correspondéncias:

1) O reaparecimento variado do material, gerado através do material

reutilizado da obra do compositor francés, isto €, fragmentos que derivam

244



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

do material resultante da reutilizagao por parte de Peixinho aplicados a obra
de Boulez.

2) O desenvolvimento da textura intervalar através do intervalo de 2* menor,
ou seja, ¢ a predominancia deste intervalo direta ou indiretamente que gera

o desenvolvimento melddico em alguns fragmentos da peca.

Como exemplos do primeiro ponto, ¢ a relacdo entre o fragmento da Figura 77
com a Figura 106. Peixinho aplica neste fragmento primdrio uma variagdo ao gerar uma
leitura linear de 12 notas (dodecafonico) aplicada a um fragmento que se encontrava
inicialmente composto por 6 conjuntos de diades. Podemos também observar que as
primeiras 6 notas ndo respeitam a ordem do fragmento original, ao contrério das ultimas

6 (cf. Figura 106).

k)
ﬂ}
e
v
””’J
e

CCS"&D

N

QCS"&D

Figura 106. Parte final do 3° sistema da 3” pagina do Estudo /I de J. Peixinho

Outro momento na qual o material reaparece de forma linear ¢ o material
presente no inicio da pagina 2 para ser cantado pelo pianista (cf. Figura 81). Aqui temos
as seguintes notas, Sol - Lab - Réb — Do, sendo estas as mesmas que se encontram no
4° sistema da 1* pagina e ja foram abordadas na hipotese 4.

Como exemplo do segundo ponto, verificamos que o intervalo de 2* menor ¢ o
gerador de um espesso conjunto de fragmentos ao longo da obra de Peixinho. Se se
observarem os diversos grupetos de notas que surgem no 2° e 3° sistema da pagina 5,
pode-se verificar que estes contém uma relagado direta ou indireta (s6 o segundo grupeto
apresenta uma ligacdo direta) com o intervalo anteriormente mencionado.

Pode-se também observar o relacionamento das notas através do intervalo de 2*

menor (na Figura 107); verificamos que unicamente as notas Sol# e Si ndo contém
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qualquer relagdo vizinha com o intervalo. Se estabelecermos uma ligagdo com duas
estruturas harmonicas tonais, como ¢ o caso do acorde de 7* da Sensivel e 7* da
Dominante, constatamos as respetivas ligacdes assinaladas na mesma figura. E de ter
em conta que esta relacdo indireta com a harmonia funcional na parte final da obra
apresenta uma pertinéncia, visto serem dois acordes que habitam frequentemente as
partes cadenciais no ambito do sistema tonal.

Estes dois acordes com fortes ligagdes tonais representam no caso do acorde de
La# 7* da Sensivel (La#. D6, Mi, Sol#), uma resolucao tradicional para a tonalidade de
Si Maior e no caso de Sol 7* da Dominante (Sol, Si, R¢, Fa), este tende a resolver para
a tonalidade de nota Do Maior/Menor. Assim, ¢ de constatar mais uma vez uma ligagao
por 2% menor, isto ¢, precisamente duas tonalidades que se encontram a distancia de 2*
menor (Si—Do). Por sua vez, estas duas notas apresentam uma fun¢ao tonal de Sensivel
— Toénica em D6 maior. Se considerarmos verificar a ultima nota da peca, ¢ de referir a

nota D6 como fecho da obra.

9 1 # r ) r ) b' IDE I
D} fo d fo ® * be < .
= = = L - L
¢ % L L L x oL j # R
L \ |

L1 1 1 L1 1 1
(La# - Do# - Mi - Sol#)

L 1 L1 1 | - 1
(Sol - Si - Ré - Fa)

Figura 107. Grupetos presentes no 2° e 3° sistema da 5 pagina do Estudo II de J. Peixinho

Outro exemplo no qual o intervalo de 2* menor surge como gerador do
desenvolvimento melddico, ¢ o tltimo gesto da pagina 2, composto por um grupeto com
um total de 19 notas e com a auséncia da nota Sib. Como podemos verificar na Figura
108, existe um vasto nimero de ligagdes diretas de 2* menor e apenas um caso na qual
arelacdo de 2% menor ¢ indireta. Existem trés notas que ndo apresentam qualquer relagao

vizinha com o intervalo de 2* menor, sdo elas a nota Fa, Mib e Lab.
b
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Figura 108. Grupeto de 19 notas presente na parte final do 3° sistema da 2* pagina do Estudo

1l de J. Peixinho

Se se tiver em conta apenas a primeira nota de cada grupeto e se incluir as notas
anteriormente mencionadas, respeitando a ordem de aparecimento das mesmas, existe
uma relagdo indireta com a série dodecafonica utilizada para a elaboracdo do agregado
sonoro, que se encontra antes deste grupeto de notas e abordada na hipdtese 10 (cf.

Figura 109).
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Figura 109. Relacdo do Grupeto de 19 notas com a série dodecafonica Ry de Pierre Boulez

E importante realcar que o tltimo conjunto de 2* menor (D6 — D6#) € o unico
repetido, e como a nota D¢ ja se encontra na série, considerou-se deste conjunto a

segunda nota (D6#), e ndo a primeira (D9).

7.1.8. CONSIDERACOES FINAIS DO CAPITULO

Ao considerarmos a sequéncia das diversas fontes reutilizadas por Peixinho ao

longo do Estudo 1l podemos identificar que existe a seguinte relagdo, apresentada na
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Figura 110. Verificamos assim que no caso da obra de Boulez surge um total de 8
pecas utilizadas (para além dos diferentes usos que Peixinho deu a matriz da série
dodecafonica). Destas oito pecas, Peixinho utiliza as sete primeiras e depois no final

da obra utiliza a ultima das Douze Notations.
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1 | 2 | 3 | 5 |+SEREL| 6 | +7 | 4 | 8 | 12

Figura 110. Sequéncia de material reutilizado por J. Peixinho (com autores)

No caso dos dois compositores alemaes, estes surgem incorporados através
do material presente na obra de Boulez. Desta forma, enquanto que os elementos
musicais de Wagner e Beethoven surgem justapostos com as pecas de Boulez, 0 mesmo
acontece com este ultimo, ao ser também ele ligado aos quatro motivos da obra. Estes
motivos derivam das obras precedentes de Peixinho, mais concretamente, da primeira
versao do Estudo Il e As Quatro Estagoes. O grafico indica o facto de Peixinho terminar
a seccdo A com Wagner e regressar mais tarde a ela, através de Beethoven,
estabelecendo uma espécie de simetria e equilibrio estrutural da obra.

Outra conclusdo importante de todo este percurso analitico e de reflexdo, que
propde um indicativo de alguma simbologia presente nesta peca, ¢ o facto de a obra
estar baseada em quatro motivos e reutilizar material de quatro compositores (incluindo
o proprio Peixinho), através de uma obra que apresenta como subtitulo “As Quatro

Estagdes”. O nimero quatro esta aqui em grande apogeu e afirmagao.
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7.2. EstuDO III — EM Si8 MAIOR (JP 072)

7.2.1. CONTEXTUALIZACAO E PERCURSO DA OBRA

A obra para piano solo, Estudo IlI — em Sib Maior (JP 072) foi composta e

estreada em 1976, no Montijo (cf. partitura original no Anexo III'*?

). A obra apresenta
uma dura¢dao de 6 minutos, aproximadamente, e pertence a um conjunto de 5 estudos
para piano. Peixinho declara em 1970 numa entrevista, ou seja, seis anos antes do
terminar a obra, que iria escrever um estudo a volta de Chopin. Nas préprias palavras

do compositor, explica que:

A origem do meu interesse em remanipular Chopin fundamenta-se
especialmente em dois aspectos: um prevalentemente semantico, e outro
estilistico e formal. O aspecto semantico esta ligado a “recuperacdo” em termos
actuais de elementos e perspectivas musicais de um dos compositores mais
conhecidos e amados do grande publico. As reminiscéncias estilisticas deverdo
funcionar como ponto de referéncia cultural e como elemento de “banalidade”,
integrdveis embora numa nova ordenacdo sintactica. Estas consideracdes
entroncam ja no aspecto estilistico e formal, mas sempre acrescentarei que essa
obra sera também um estudo e uma pesquisa sobre as possibilidades de
orientacdo multipla de uma forma no tempo; a cada momento, pois, o discurso
musical ird defrontar multiplas hipdteses de orientacdo estilistica. A infra-
estrutura da forma global do Estudo devera ainda ser extraida rigorosamente
da obra de Chopin. (2010, p. 279)

A obra foi gravada por Miguel Borges Coelho em 2005 onde, nas notas do CD
realizadas por Candido Lima, declara que a obra se trata de uma referéncia ao passado,
nomeadamente ao ‘“sistema tonal, [...] aqui, dispersos os acordes-fungdes, ora
submersos, ora emergindo de objetos compositos. O retorno ao ‘acorde’, ndo como
funcdo, mas como estrutura imutével, como objeto cristalizado, como uma suspensao
do tempo”.

O Estudo III ¢ um exemplo bastante ilustrativo da evolugdo na linguagem e das
técnicas, no ambito reutilizagdo musical de Peixinho, ao pertencer a uma fase na qual a
obra do compositor ja apresenta algum amadurecimento ao nivel da apropria¢do de

material alheio.

133. Partitura acessivel em www.mic.pt (acedido em 21-maio-2011)
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Assim sendo, a analise debrugou-se sobre as pistas deixadas por Peixinho e
Lima. Entre elas destacamos duas que consideramos interessantes e que serao
desenvolvidas mais detalhadamente.

A primeira ideia refere-se a presenca de reutilizagdo por movimento direto ao
nivel de aspetos semanticos evidentes nas obras de F. Chopin e que consideramos
notavel nesta obra. Contudo, o compositor ndo reutiliza o cédigo da textura musical
presente na sua totalidade na partitura de Chopin, mas sim através de caracteristicas
explicitas nas partituras do compositor polaco. Isto €, o Estudo III recupera Chopin
através de desenhos ritmicos ou melodicos, de determinadas formulas ritmicas ou
gestuais, ou qualquer outro cddigo musical considerado por Peixinho de utilidade para
habitar na sua obra, e conferir-lhe sentido (do ponto de vista semantico), segundo a sua
perspetiva pessoal compositiva.

A segunda ideia diz respeito a utilizacdo dos principios harmonicos ligados ao
sistema tonal, de extrema relevancia para a compreensdo das notas/alturas presentes
nesta obra. Estes principios verificaram-se através de uma reutilizagdo por movimento
obliquo, na qual o compositor portugués ndo reutiliza propriamente uma fonte abstrata
(partitura), mas sim um determinado arquétipo estilistico, também presente na obra
chopiniana. Ou seja, este segundo aspeto ndo ¢ exclusivo de Chopin, mas sim
reutilizado por todo o universo contemporaneo que o compositor polaco frequentava.

Estes dois aspetos, anteriormente expostos e atentamente observados no Estudo
IIl, através de uma aplicacdo complexa dos mesmos, alcangam na obra uma
descaracterizagdo sonora em relagdo com a sua fonte, neste caso, da semantica

chopiniana e do estilismo harmonico-romantico.

7.2.2. ANALISE DOS ASPETOS SEMANTICOS CHOPINIANOS DAS REFERENCIAS
INTERSTICIAIS NO ESTtuDoO 111

Conforme afirmado na metodologia (cf. Capitulo 6), optou-se por incluir de
seguida quadros descritivos de analise musical. Estes quadros (em numero de 11)
situam, identificam, e relacionam o material presente entre a obra de Peixinho e as
diferentes obras de Chopin.

Apresenta-se de seguida o quadro referente a hipotese 1.
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Hipotese 1

Fragmento Parte final do 3° sistema da primeira pagina e 1° da segunda

Fonte original Nocturno Op. 9 N°I

Material musical Células ritmicas e componentes expressivos de interpretagcdo

Atendendo a primeira indicagdo metrondmica no Estudo III, esta estabelece
contacto direto com o Nocturno Op. 9 N° 1. Isto €, ambas as pegas apresentam a mesma
indicagdo de tempo, seminima a 116. E importante reter que no caso de Peixinho, este
indica na partitura valores aproximados (seminima entre 108 e 116), no entanto existem
outros elementos que estabelecem contacto com este Nocturno de Chopin. E o caso da
célula ao qual a indicagdo metrondémica estd indicada. Este grupeto contém 6 notas,
igual ao que acontece com a anacruse do Nocturno (cf. Figura 111 e Figura 112 a azul).
Para além deste elemento, podemos acrescentar uma ligacdo ao nivel da indicacdo de

intensidade, no qual ambas as pecas apresentam intensidade (dindmica) p e com um

crescendo.
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Figura 111. 3° Sistema da 1* Pagina do Estudo III de J. Peixinho
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Nocturnes.

Larghetto.(s:ue.) Chopin, Op.9, "1,

B

S lesutissimo

Figura 112. 1° Pagina do Nocturne Op. 9, N° I

Logo de seguida surge no Estudo III uma célula que contem 11 notas igual a
proxima quidltera no Nocturno (cf. Figura 113 e Figura 112 a amarelo). Curiosamente,
logo de seguida a este grupeto de 11 notas em Chopin, chega uma outra quialtera de 22
notas, a qual, de forma figurada, surge representada no Estudo III através de um longo
trémulo. Este trémulo no Estudo III contém um ambito de 4* perfeita e parece respeitar
0 mesmo ambito entre a primeira nota da quialtera de 22 notas (Fa) e o climax desse
mesmo gesto (Sib), como podemos observar a verde na Figura 113 e Figura 112.

A proxima célula no Estudo 111 (cf. Figura 113 e Figura 112 a preto), contém de
seguida uma célula com um total de 9 notas (tendo em conta que o cluster representa
apenas duas notas e ndo o total cromatico que o processo técnico lhe exige). Esta célula
representa a quialtera indicada a preto na Figura 112, que estd composta por um total
de 9 notas. Uma outra semelhanga entre estas duas figuragdes ¢ o inicio do gesto conter

um intervalo de 2* menor ascendente, que em Chopin surge como apogiatura.

252



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

Perante este conjunto de elementos no Estudo III que se interligam
musicalmente com o Nocturno Op. 9 N°I, consideramos que existem fortes evidéncias
para esta se converter na hipétese 1 do nosso estudo. A hipétese 1 sai sobretudo
reforcada, uma vez que a sequéncia de gestos no Estudo III respeita a mesma ordem,

presente na obra de Chopin.

e
S

e ¥ L7 - L___—._I . e

Figura 113. 1° Sistema da 2* Pagina do Estudo III de J. Peixinho

Consideramos que as relagdes intervalares do baixo e a primeira nota dos
grupetos melodicos, também se encontram alicergadas e justapostas com o Nocturno de
Chopin. E o caso do intervalo de 5% Perfeita entre o baixo e a primeira nota do grupeto,
a azul na Figura 111 (L4 — Mi), como a 8" perfeita entre a tiltima nota desta figura com
a primeira nota da Figura 113 (L4 — L4). Podemos igualmente observar os mesmos
intervalos no Nocturno de Chopin através da 5* perfeita no 1° tempo do 1° compasso
(Sib — F4) e o de 8 perfeita no 2° tempo do 2° compasso (Sib — Sib), ou seja, também

estes intervalos juntos das quialteras, como acontece no Estudo I11.
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J. Peixinho
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Figura 114. Relacdes intervalares presentes na Hipotese 1
Hipotese 2
Fragmento Ultimo sistema da pagina 5 (Cadéncia)
Fonte original Nocturno Op. 9 N°3 —ultimos dois compassos

Material musical ~ Textura e componentes expressivos de interpretagdo.

A textura do ultimo sistema da peca de Peixinho (cf. Figura 115) apresenta
correspondéncia direta em relagdo a presenca de material derivado da cadéncia final do
Nocturno Op. 9 N° 3 (cf. Figura 116). Observando os dois casos, podemos identificar
que Peixinho adaptou o movimento cadéncia no Nocturno em retrogrado. Isto é, o
Gltimo gesto'** da pega de Chopin possui um intervalo de ambito alargado de terceira
com intensidade ppp (cf. Figura 115 a azul e amarelo) e que em Peixinho esse mesmo
gesto surge no inicio do sistema, composto por um intervalo alargado e também de

terceira, mas com inversao do valor de intensidade, ou seja, em vez de ppp, transforma-

se em fff (cf. Figura 116 a azul e amarelo).

134. Entendemos aqui por gesto, um elemento de textura musical, que propde uma alusdo ao movimento
do ponto de vista da interpretagdo musical.
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Figura 115. Ultimo Sistema da Pagina 5 do Estudo III de J. Peixinho

De seguida, surge na obra de Peixinho um gesto sobre as cordas do piano, com
base numa fundamental da “tonica da peca”, no qual o desenho do mesmo gesto se
assemelha integralmente ao movimento do arpejo na peca de Chopin (cf. Figura 115 e
Figura 116 a verde). Para finalizar este fragmento, identificamos o acorde de 7* da
Dominante na obra de Peixinho, e essa mesma textura cria uma liga¢do direta com a
presenga do acorde no inicio do penultimo compasso do nocturno (cf. Figura 115 e
Figura 116 a laranja). Podemos ainda reter que estes dois tltimos momentos assinalados

a laranja e a verde nas duas figuras, apresentam o mesmo grau de intensidade, isto &, pp.

Edition Peters

Figura 116. Ultimos trés compassos do Nocturno Op. 9 n°3 de F. Chopin

Hipotese 3

1° Sistema da pagina 4, parte intermédia (célula no Registro
Fragmento

subgrave)
Fonte original Nocturno Op. 9 N°I — compasso 25

Material musical ~ Relagdes intervalares
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Figura 117. 1° Sistema da Pégina 4 do Estudo I1I de J. Peixinho

No j& mencionado Nocturno Op, 9 n°l, podemos verificar um conjunto de 5
notas que surgem pela mesma ordem no Estudo /77 (cf. Figura 117 e Figura 118). Esta
ordem ¢ respeitada por Peixinho, mas através de uma leitura alternada entre o sistema
inferior e o superior da partitura. Ou seja, esta recolha intercalada de notas entre os dois
sistemas permite excluir algumas notas que estdo presentes no fragmento do Nocturno
(mais concretamente no c. 28), proporcionando através de um processo simples, uma

transformagao natural em relacdo a sua fonte original.

24 Ll d’l L I 21 a'le ¢
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Figura 118. 1° Compasso 24 e 25 do Nocturno Op. 9 N°I de F. Chopin

Para além disso, ¢ de ter em conta que ao longo da obra, a pauta mais grave da
partitura expode repetidamente um mesmo conjunto de notas de forma gradual. No inicio
do Estudo III est4 presente apenas a nota Sib e, posteriormente, ¢ apresentada a nota La.
Ap0s surgirem estas duas notas, ambas sdo utilizadas tanto de forma independente como

em conjunto. A meio da segunda pagina junta-se um Réb ao Sib e L4, mais
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concretamente no inicio do 3° sistema. Estas trés notas, a partir daqui, sdo repetidas
alternadamente através de pequenos grupetos até ao final da 3* pagina. E no inicio da
4* pagina que surge a chegada do grupeto singular da obra com a presenca de 5 notas e
abordado como Hipotese 4. Assim, podemos considerar que existe um objetivo por
parte do compositor em alcancgar o fragmento reutilizado e original de Chopin (conjunto
de 5 notas observado na Hipétese 3) de forma gradual. Para além disso, a ordem em
que as notas vao surgindo ao longo o Estudo III, estabelece uma relagdo direta com a
série de Fibonacci, ou seja, temos uma sequéncia de 1, 1, 2, 3, 5 como podemos

observar na Tabela 22.

Tabela 22. Relagdo do Estudo 111 de J. Peixinho com a série de Fibonacci

Série Notas utilizadas na pauta mais
A partir da:
Fibonacci grave da partitura
1 Sib 1* Pagina - 1* Sistema
1 La 1* Pagina - 2° Sistema (inicio)
2 La, Sib 1? Pagina - 2° Sistema (parte final)
3 Réb, L4, Sib 2° Pagina - 3° Sistema
5 Fa#, Sib, La, Réb, Mi 4 ® Pagina — 1° Sistema

O compositor, apds alcangar as 5 notas no inicio da 4* pagina, volta a utilizar
unicamente as trés notas que anteriormente surgiram gradualmente, manifestando a

mesma ordem de apari¢do: Sib, La e, por tltimo, a chegada a nota Réb.

Hipotese 4
Fragmento Parte final do ultimo sistema da pagina 4
Fonte original Nocturno Op. 9 N°I —cc. 84-85

Material musical ~ Textura e componentes expressivos de interpretaciao

Consideramos como hipotese o ultimo gesto da 4 pagina e a forma como se
relaciona com a cadéncia do Nocturno Op. 9 n°l (cf. Figura 119 e Figura 120). O seu
relacionamento ¢ através da presenca do mesmo niimero de componentes expressivos
de interpretagdo e texturais. Ou seja, se tivermos em conta a Figura 120 a laranja,
verificamos que existem cinco acordes, dos quais os trés acordes do meio se encontram

em staccato. Se compararmos com o fragmento na obra de Peixinho, identificamos o
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mesmo numero de staccatos na nota Lab e também eles se encontram no meio da
textura. Neste caso propriamente dito, a textura inicia-se com um acorde e finaliza com
a nota Lab em fenuto e respetiva indicacdo de ressondncia do gesto, ou sendo
semelhante ao primeiro acorde do fragmento do Nocturno, com a presenca da fermata

exigida no ultimo acorde da cadéncia.
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Figura 119. Ultimo Sistema da Pagina 4 do Estudo III de J. Peixinho

Podemos verificar também que ambos os fragmentos sdo precedidos por um
intervalo de 5 perfeita, no caso do Estudo III temos uma relagao intervalar descendente
entre Mi e L4 bastante aberta ao nivel de &mbito intervalar (cf. Figura 119 a azul) e no
Nocturno o mesmo intervalo com as notas Mib e Lah, mas através de uma posi¢ao

intervalar fechada e a exclusdo da nota Solb (cf. Figura 120 a azul).
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Figura 120. Ultimos trés compassos do Nocturno Op. 9 N° I de F. Chopin
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A aplicacdo de uma 5* perfeita alargada que abrange o registo subagudo e o
subgrave do piano no Estudo III, pode hipoteticamente ter sido influenciado pelo
movimento também descendente presente na Figura 120, que dé inicio no registo agudo
(a vermelho picotado) e finaliza no registo grave, com a fundamental dos ultimos
acordes da peca (Sib). E importante ter em consideragdo, que ambos os fragmentos

apresentam a mesma indica¢do de dindmica, ou seja, ff.

Hipotese 5

Fragmento Relagdo intervalar presente em toda a obra e a parte final do 2°
sistema da 1? pagina.

Fonte original Preludio N° 18 Op. 28

Material musical Relagdes intervalares

Hipoétese 5.1: O Estudo III ao longo dos cinco primeiros sistemas da obra no
registo mais grave da pauta, ¢ restrito a alternancia entre duas notas, o Sib e o La.
Claramente aludindo ao subtitulo da obra como também, a uma das relagdes mais
capitais/primarias e de exceléncia do sistema tonal, a relagdo de sensivel-tonica (S-T).
Mas neste caso, Peixinho coloca estas duas notas a distancia de 9* menor. Como
hipotese para a presenga desta relagdo intervalar e tdo presente ao longo da obra, temos
o breve Preludio Op. 28 N° 18 em Fa menor de Chopin, designado por Hans von Biilow
(1830-1894) como o Preludio “Suicidio” (Nico, 2008). Na peca de Chopin, surge o
intervalo de 9* menor logo no inicio da pega e no registo grave a semelhanga do Estudo

111 (cf. Figura 121 a vermelho).

Figura 121. Prelidio N° 18 Op. 28 (cc . 1 - 6)
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Mas parece existirem mais relagdes entre o Preludio 18 e o Estudo III, que
podem reforgar e fortalecer a existéncia da mesma. Como Hipétese 5.2, ao observarmos
harmonicamente a peg¢a de Chopin (cf. Figura 121), verificamos o primeiro
aparecimento do intervalo de 9* menor (acontece no segundo tempo do primeiro
compasso), através da presenca do acorde de Sétima da Dominante com 9 menor de Fa
menor, € com uma apogiatura da nota F4 para Mi natural, ou seja, um retardo 4 — 3 (a
verde).

Deparamo-nos no final do 2° sistema do Estudo 11l com o seguinte conjunto de
notas: La — Sib — Si — Mi (cf. Figura 123 a azul), mas ao considerarmos o pentagrama
superior que se encontra em clave de Fa (a laranja picotado), uma traducao para a Clave
de Sol, o conjunto transforma-se em L4 — Sib — (Sol) — (D0). Portanto, ao observarmos
ordenadamente os dois conjuntos, verificamos que contém a mesma relagdo intervalar,

mas utilizando diferentes tipos de transposi¢des (Figura 122).

F. Chopin
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Figura 122. Sintese da Hipdtese 5.2

Podemos ainda recordar que a transposi¢ao das notas da regido grave na peca
de Peixinho (L4 — Sib), possa ter sido derivada de uma leitura ao nivel da traducao para
clave de Sol da nota D6 em Chopin, ou seja converte-se numa nota La na obra de
Peixinho (ndo tendo em conta a armacao de clave da peca) e a transposicao da nota Si

para Sol, através da nota filtrada em Chopin.
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Se tivermos ainda em conta no Nocturno a resoluc¢ao da nota retardo (Mi - ultima
nota do 1° compasso e assinalado a verde na Figura 121), esta também surge no inicio

do proximo gesto do Estudo 111 (cf. Figura 123 a amarelo picotado), através da mesma

da nota.
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Figura 123. 2° e 3° Sistema da 1* Pagina do Estudo III de J. Peixinho

Se incluirmos o acorde de Sétima Diminuta (Fa#, L4, D6, Mib) que se encontra
no inicio do fragmento em anélise na obra de Peixinho e tivermos em conta apenas as
notas estruturais do pentagrama na clave de Sol do primeiro compasso do preludio,

chegamos também ao mesmo acorde, mas com a fundamental em Mi (cf. Figura 124).

F. Chopin

Figura 124. Notas estruturais do pentagrama na clave de Sol do primeiro compasso e a sua

relacdo com o acorde de Fa# 7* Diminuta
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Hipoétese 5.3: Atendendo ao fragmento da Figura 125 podemos verificar (a azul
picotado) a existéncia do mesmo acorde de Sétima Diminuta do fragmento
anteriormente analisado (Fa#, La, D6, Mib) aplicado na horizontal, tal como acontece
no 1° compasso do Preludio 17. E se uma das caracteristicas da mao direita deste
primeiro compasso do prelidio ¢ a ornamentacdo por meios-tons ascendentes e
descendentes, no Estudo III e apenas com excec¢do da nota Do, ¢ atribuido a cada uma
das notas do acorde de Sétima Diminuta um intervalo de 9* menor (indicado a
vermelho) e, num dos casos, encontra-se o intervalo invertido de forma a criar uma 7°

maior (a amarelo).
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Figura 125. Primeira Parte do 3° Sistema da Primeira Pagina do Estudo III de J. Peixinho

A Tabela a seguir apresenta a forma como se relacionam e movimentam os meio

tons para o acorde de 7* Diminuta, presente na Figura 125.

Tabela 23. Relagdes intervalares presentes na Figura 125

Acorde de 7* Diminuta no Fa# La D6 Mib
Estudo 111

Relagdes de meios-tons Sol  Sol#/Lab Mi

(7* maior e 9* menor)
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Hipoétese 5.4: Tendo sido ja abordado na Hipétese 1, de seguida podemos
comprovar na Figura 126 (a azul), que o acorde de 7*° Diminuta se mantem presente e
que o mesmo cria a mesma relagdo intervalar a volta de 9s menores e 7°s maiores (a
laranja e vermelho). A semelhanga do fragmento da Figura 125 ¢ possivel considerar a

existéncia de trés conjuntos de segundas menores — Mib — Mi; Dob — D6; Fa# — Sol.
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Figura 126. 3° Sistema da 1* Pagina do Estudo III de J. Peixinho

Se juntarmos o total de conjuntos encontrados nestes dois fragmentos
anteriormente analisados (Figura 125 e Figura 126), verificamos um total de sete
conjuntos de 2% menores. Ao olharmos para os compassos 7 e 8 da peca de Chopin (cf.
Figura 127), o mesmo contem sete conjuntos de 2% menores (a azul, laranja e
vermelho). Identificamos ainda que em ambas as pecas, os fragmentos em causa,
iniciam com as mesmas notas Sol# e La (cf. Figura 125 a vermelho / Figura 127 a azul)
e que existe uma relacdo de 7* menor (Mi e Mib) no 8 compasso em Chopin (a roxo)

que foi respeitada pelo compositor Portugués (cf. Figura 125 a amarelo).
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Figura 127. Compassos 7 e 8 do Preludio N° 18 Op. 28 de F. Chopin

Hipotese 6
Fragmento Ritmo da mao direita do 3° sistema, primeira pagina
Fonte original Segunda Sonata em Sib menor Op. 35

Material musical ~ 1° Tema do 1° andamento — fraseio com articulagdo a dois ¢

depois a trés, alternadamente

SONATE II.

Op.35.

Doppio movimento.

\

\\#\\"‘m

Figura 128. Segunda Sonata em Sib menor Op. 35 (cc. 1 —11)

No terceiro sistema da primeira pagina do Estudo III e ja abordadas na H. 5.3,
podemos observar, ao nivel da figuracdo ritmica, que existem breves sugestoes/ligacdes
com as células apresentadas no primeiro tema do 1° andamento da Segunda Sonata em

Sib menor Op. 35, de Chopin (cf. Figura 128). Mais concretamente, ¢ como podemos
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observar no exemplo, o primeiro tema da sonata surge no compasso 9 na mao direita e
estd composto ritmicamente através do fraseio com articulagdo a dois e depois a trés,
alternadamente separados por pausas. Como verificdmos na Figura 129, o processo
andlogo acontece no fragmento aqui em andlise, no qual Peixinho desenvolve uma

ligagdo com o apoio agogico, presente no fraseio e textura musical chopiniana.

J. Peixinho

Figura 129. Descaracterizacdo do 1° Tema do 1° Andamento da Segunda Sonata em Sib

menor Op. 35 no Estudo III de J. Peixinho

E de ter em consideragio de forma a reforcar esta hipétese, que ambos se
encontram numa dindmica p e na obra de Chopin existe a indicacdo de doppio
movimento (0 andamento torna-se no dobro). No Estudo 111 estd presente a indicacdo de
Piu mosso (em andamento mais rdpido), ou seja, em ambos 0s casos existe uma
indicacdo de alteragdo e aceleragdo do tempo. Outro elemento a ter em consideragdo, ¢
o fator do numero do conjunto de notas separadas por pausa em Chopin, e o nimero de
notas separados pelas tercinas em Peixinho, contradizendo assim a fonte original.

Peixinho alcanga assim uma descaracterizacdo da fonte original, devido as
alteracdes aplicadas aos diversos cddigos musicais presentes em Chopin.

E ainda de ter em conta que ambos os fragmentos aqui abordados sdo
antecedidos por um gesto em f, mais concretamente, no caso de Chopin a pega antes de
surgir a alteracdo de andamento (doppio movimento), apresenta um acorde com longa
duragdo (ressonancia). Em Peixinho o fragmento analisado na hipotese 5.2 (cf. Figura
123) estd composto por um pequeno grupeto em f, sendo que também ele fica em

ressonancia através da execucdo do pedal.
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Hipotese 7

Fragmento 3° e 4° Sistema da 3% pagina

Fonte original Nocturno Op. 9 N° 2 (compassos 32 — 34)

Material musical Textura e componentes expressivos de interpretacao

Ao observar o 3° e 4° sistema da 3* pagina, deparamo-nos com um conjunto de
elementos que estabelecem ligagdes entre estes dois momentos musicais.

Como primeiro elemento, observamos o tremolo no registo agudo com a nota
La na peca de Peixinho, que provem de uma interpretagdo da figuragdo cromatica e
melismatica presente no compasso 37 (cf. Figura 130 e Figura 131 a vermelho).
Podemos também considerar, que existe uma forte aproximagao, ao nivel dos valores
de intensidade ¢ dinamica (assinalado a verde).

Outro elemento presente em ambos os fragmentos ¢ o acorde de SibM7. No caso
do fragmento de Chopin, este surge em arpejo e, em Peixinho, em formato de bloco
sonoro e sobreposto com o tremolo (assinalado a amarelo).

Como terceiro elemento, assinala-se a presenca de um cluster no segundo
pentagrama, com um ambito equivalente a uma 3* maior (La# - Ré). Este ambito
relaciona-se com a soma dos sons utilizados no fragmento de Chopin, isto ¢, subentende
o ambito de terceira maior presente na figuragdo melismatica do Nocturno entre as notas
Lab e Do (assinalado a vermelho).

O quarto elemento em comum com o Nocturno € o gesto que surge de seguida
ao tremolo na obra de Peixinho, linha melddica que se apresenta através das seguintes
notas: L4, Sol, D6, Mi possuindo uma redu¢do de valores ritmicos (de tremolo para
colcheias). No caso do Nocturno, acontece esta mesma redugdo ritmica, e uma alusao
através da direccionalidade dos movimentos intervalares, aproximando-se assim do
Estudo IIT (assinalado a azul). E de ter em conta, que ambos os gestos, ao nivel dos

intervalos, se iniciam com uma 2* maior descendente.
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Figura 131. Nocturno Op. 9 N°2 (compassos 32 — 34) de F. Chopin

Consideramos como quinto elemento o surgimento da tercina como figuragao

ritmica e a sua repeti¢do (indicado a preto em ambas as partituras). No caso de Peixinho,
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esta figuracdo repete 8 vezes e ndo 4 como acontece em Chopin, ou seja, o dobro de

repetigdes € 0 mesmo numero de tempos até ao final da obra do Nocturno.

Hipotese 8
Fragmento Parte Final do 4° Sistema da 3? pagina
Fonte original Ballade N° I Op. 23

Material musical Elementos ritmicos no compasso 253 — 254

Na Figura 132 temos assinalado a vermelho um gesto ritmico em accelerando
no registo subgrave, apresentando uma correspondéncia direta com a célula ritmica
presente na coda da Ballade N° 1 Op. 23 de Chopin (cf. Figura 133 a vermelho). Ambas
sd30 compostas por um conjunto de seis notas. Podemos ainda evidenciar que ambos os
fragmentos apresentam a auséncia de pedal no inicio do gesto frasico e finalizam com
a ultima nota de forma curta em Chopin, em articulagdo staccato e no caso do Peixinho,

em spiccato.
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Figura 133. Compasso 250 — 254 da Ballade N°I Op. 23 de F. Chopin
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E de ter também em consideragio, que o inicio deste gesto no estudo de Peixinho
se da através de uma prolongagao da ressonancia do acorde de Sib (auséncia de qualquer
tipo de articulagdo), e de seguida a uma fermata. No caso da Ballade, podemos
considerar que, tanto a ressonancia do acorde como a fermata, equivalem ao acorde de
Sol menor com valor ritmico de minima e, de seguida, uma pausa de colcheia.

A repeticdo dos acordes de Sol menor em p pesante na Ballade, pode ter sido
tomada em conta na obra de Peixinho, ao observarmos que o inicio deste sistema

apresenta indicada a dinamica p através da repeti¢do de um gesto.

Hipotese 9

Fragmento Parte central — 2° sistema da 3* pagina

Fonte original 4* Andamento da Sonata N° 3 Op. 53 em Si Maior
Material musical Textura e elementos de articulagdo na zona cadencial

O fragmento no meio do 2° sistema da 3* pagina (cf. Figura 134 a vermelho)
apresenta na mao direita um conjunto de 4 blocos sonoros, no qual estabelece contacto
com a Sonata N° 3 de Chopin, mais concretamente na cadéncia do 4° andamento (cf.
Figura 135 a vermelho). No fragmento da Sonata existem também 4 acordes, contudo
com uma direccionalidade em movimento retrogradado, em relagdo com o fragmento
original. Isto é, na obra de Peixinho ¢ de observar a seguinte movimentagdo de

agregados sonoros: desce — sobe — sobe — sobe € em Chopin temos: sobe — sobe — sobe

— desce.
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Figura 134. 2° Sistema da 3* Pagina do Estudo III de J. Peixinho
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Figura 135. Cadéncia do 4° Andamento da Sonata N°3 Op. 53 em Si Maior de F. Chopin

Hipotese 10

Fragmento

Inicio do 2° Sistema da péagina 5

Fonte original

Nocturne Op.27 N°2

Material musical

Componentes expressivos de interpretagao entre os cc. 2 e 3

Como hipotese 10, observamos o inicio do 2° sistema da pagina 5, no qual
Peixinho indica que cada nota que esteja na pauta superior devera ter uma duragdo de
aproximadamente 50 pulsacdes por segundo, e ainda ser acompanhada das seguintes
indicagdes de “muito lento” e “muito expressivo”. Ao nivel das alturas, verificamos nas

primeiras 4 notas a entidade SibM7, através da seguinte direccionalidade: desce — sobe

- sobe — sobe (cf. Figura 136).
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Figura 136. 2° Sistema da 5 Pagina do Estudo III de J. Peixinho

Tendo em conta os elementos anteriormente expostos, verificamos que o
Nocturno Op. 27 N° 2 apresenta tragos que se relacionam com o Estudo III. Isto &,
ambos tém a mesma indicacdo metrondmica, ¢ as indicagdes de Lento sostenuto e

espressivo relacionam-se diretamente com os sinais presentes no Estudo III. Ao nivel
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das alturas, verificamos na Figura 137 (assinalado a vermelho) que apresenta a mesma

direccionalidade que o anterior fragmento observado de Peixinho, ou seja, desce — sobe

- sobe — sobe.
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Figura 137. Nocturno Op. 27 N°2 de F. Chopin (cc. 1-5)

Hipotese 11

Fragmento Inicio do Estudo 111

Fonte original Sonata em Si menor (S. 178) de F. Liszt

Material musical Notas, textura e elementos expressivos de interpretacdo nos

primeiros dois compassos da obra

Apesar de Peixinho nunca ter relacionado o seu Estudo III com qualquer outro
autor para além de Chopin, ao estabelecermos uma relagdo entre o subtitulo da obra
(Em Si bemol maior) com a Sonata em Si menor (S. 178) de F. Liszt, deparamo-nos
com o facto de os inicios de ambas as obras apresentarem uma ligeira aproximacao,
tanto ao nivel do gesto como dos contornos intervalares.

Assim sendo, verificamos que as trés notas Sol oitavadas na obra Liszt estdo

simbolizadas, no Estudo N.°III, através do acorde de Sib Maior com fermata (cf. Figura

138).
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Figura 138. Fragmentos do Sonata — Em Si menor (cc. 1 - 5)
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Figura 139. 1° e 2° Sistema da 1? Pagina do Estudo III — Em Si bemol maior

No entanto, existe ao nivel da textura, uma relagdo entre os tltimos compassos da obra de
Liszt e o primeiro sistema do Estudo I11. Relagdo que ¢ possivel verificar na Figura 139 e
Figura 140, no qual ambas as pecas contém 5 acordes com duragdes longas e finalizam o

sistema com uma nota em staccato (Hipdtese 11.2.).
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Figura 140. Fragmentos do Sonata — Em Si menor (os ultimos 7 compassos da obra)
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Existe ainda a seguinte relagdo, no Estudo IIl o terceiro acorde, com o
aparecimento da nota Lab, converte-se num acorde de 7.* Dominante, através do mesmo
intervalo de 7.* menor com o aparecimento do Fa na obra de Liszt.

E de ter em conta que a nota que da inicio a obra de Lizst (Sol) ¢ filtrada, na
obra de Peixinho, até a conclusdo do primeiro gesto do 3° sistema da 1? pagina, através
das notas Fé# — Sol com um salto de 9* menor, que deixa mais uma vez no ar a sensagao
de sensivel-tonica (cf. Figura 125). Podemos considerar que o aparecimento destas duas
notas surge de forma a encerrar esta sec¢ao e, curiosamente, este primeiro Sol da peca,
surge também com indicacdo de nota curta, numa formulagdo idéntica as primeiras
notas da obra de Liszt.

E possivel depararmo-nos, na obra de Peixinho, na pauta superior do 2° sistema
da Figura 139, a nota Db repetida duas vezes e de seguida um Si. Nao podemos
esquecer, que um dos principios tonais fortemente valorizados e respeitados pelos
compositores do sistema tonal consiste no principio das relacdes intervalares reais e
triadicos, ou seja, exige que o compositor escreva sempre a nota em funcao da sua
relacdo tonal, e ndo de forma enarmonica, mesmo que esta proporcione uma escrita
complexa ao nivel de acidentes. Para além da existéncia deste principio fortemente
presente na musica tonal, podemos estar mais uma vez perante a técnica de traducdo.
Esta traducdo aparece aqui a respeitar as notas em movimento descendente em clave de
Fé nos compasso 2 e 3 da Sonata (F&— Mib — Ré — ...), numa leitura em clave de Sol,
ou seja: (R¢, Dob, Si, ...). Portanto, se verificarmos o trajeto da nota D6b no Estudo 111,
podemos observar as mesmas notas a partir da indicagdo de Seminima 80/92 (cf. Figura
139). Ou seja, R¢ — D6b — Dob — Si — (Mi). Neste caso, o Mi provém também da
traducdo da nota Sol que se encontra em ressonancia desde o compasso 2 em Lizst (cf.

Figura 141).
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Figura 141. Original e respetiva traducdo das notas utilizadas por Peixinho nos dois primeiros

sistemas da 1* pagina do Estudo 111
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7.2.3. ESTRUTURAS E ENCADEAMENTOS HARMONICOS (FICTICIOS)
ORGANIZADOS COM BASE NO SISTEMA TONAL

O Estudo III caracteriza-se pela oscilagio em toda a obra de figuras
aparentemente autbnomas e contrastantes, através dos varios registos sonoros do piano
e de uma grande variedade de alteragcdes metrondmicas.

Verifica-se na partitura o uso de acordes, cé¢lulas que variam na duragdo e
namero de notas, clusters, notas de curta duragdo e, na parte final da peca, o uso de
harmoénicos. Todos estes elementos surgem ao longo da obra, acompanhados e
intercalados abundantemente por uma grande variedade de fermatas, as quais
funcionam como separadores dos diversos gestos identificaveis na obra.

Nesta obra as fermatas tém uma fung¢ao fulcral e podem ser abordadas sob duas
perspetivas. Em primeiro lugar, como separadoras dos diversos e diversificados gestos
sonoros; em segundo lugar, como responsaveis por possibilitar a escuta das eventuais
ressonancias dos mesmos gestos, ao longo da obra.

Outro elemento forte que caracteriza o Estudo Il ¢ a omnipresenca do acorde
de Si bemol maior, com ou sem sétima menor, i.e. a nota Lab (cf. Figura 142, a
vermelho). Este acorde estd presente em toda a obra, com exce¢do da 4 pagina do 2°
sistema, e cria uma correspondéncia com o subtitulo da obra — Em Sib Maior. Mas a
utilizacdo do acorde SibM ou SibM7, estabelece fortes relagdes com o universo sonoro
tonal, criando assim a ideia de “ilha” harmonica estilistica. A presenga desta estrutura
harmoénica suscitou um interesse em detetar outras estruturas harmoénicas, que

permitissem entender e justificar as notas na partitura.
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Figura 142. 2° e 3° sistema da 2° pagina do Estudo 11l de J. Peixinho

Para além de procurar a forma como o Estudo III se relaciona com a obra de
Chopin, esta analise procurou relacionar também as notas empregues ao longo da obra.
Podemos constatar que Peixinho utiliza uma variedade de triades habitualmente
presentes numa pega musical, tendo o sistema tonal como base. Na sua escrita musical,
o compositor aplica um vasto leque de tipologias de acordes, desde as harmonias de trés
sons (acordes Perfeitos Maiores, Perfeitos Menores e Diminutos), como também de
quatro sons (Sétima da Dominante, Sétima da Sensivel e Sétima Diminuta).

Podemos observar, na Figura 143, os diversos acordes triddicos representados
através de cores diferentes. Detetamos na mao esquerda, o acorde omnipresente de
SibM7 (a vermelho), e, na mao direita, a sobreposicao dos seguintes acordes: Fa#M,
com a presenga da terceira do acorde no sistema anterior (Gltima nota da pagina 3) e
escrito como Sib (azul); DOM (amarelo); Dom (preto); Do# 7* da sensivel (laranja);
Fé#dim (roxo). De seguida na mao direita, surge um pequeno motivo no registo

subgrave com a presenga dos acordes Fa#m?7, em simultdneo com Fa#M?7 (rosa).
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Figura 143. 1° Parte do 1° Sistema da 4° Pagina do Estudo III de J. Peixinho

O Apéndice III apresenta as estruturas harmonicas tonais encontradas no Estudo
111. Desta forma, podemos caracterizar o uso das estruturas por Peixinho, da seguinte

forma:

1. Acordes embutidos na mesma célula, isto €, estruturas harmoénicas que se
encontram dispostas horizontalmente e encaixadas entre os diferentes
acordes. Na Figura 144, consideramos o caso do acorde de SibM7
(assinalado a vermelho), seguido do acorde de DOM interligado com o
acorde de Si7sus4. Existe por vezes uma disposicao das notas do acorde de

forma desordenada, por exemplo na parte final do 3° sistema da Pag. 3.

Figura 144. 2° sistema da 5" pagina do Estudo III de J. Peixinho
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2. Erecorrente a interligagdo de acordes homoénimos. Como podemos observar
na Figura 143, a presenca do acorde de DOM esté interligado com Dém, e o
acorde de Fa#m7 com o Fa#M7.

3. Existem notas da estrutura harménica que se completam, através da proxima
célula ou da anterior, numa espécie de retardo ou antecipagdo harmonica.
Podemos considerar esta caracteristica como um elemento unificador entre
as diferentes células ao longo da obra, e como exemplo observamos a Figura
125 a azul picotado, assinalando a existéncia das notas Fa# e Do# que se
completa através da ultima nota do sistema anterior (no final da pagina 3),
isto ¢, com a nota Sib (subentendida com La#), gerando assim o acorde de
Fa#M (Fa# - La# - Do#).

4. A presenga pontual de clusters através de diferentes tipos de ambito, 2°
maior, 3° menor, 4* perfeita, 4* aumentada e 7* maior. Ao longo da obra

existe uma maior presenca do cluster, com ambito de 4* aumentada.

Para além das hipoteses a volta das reutilizagdes da obra de Chopin abordadas
no subcapitulo 7.3.2, a andlise ao constatar a vasta presenca de estruturas triddicas no
Estudo 11, detetou fortes ligagdes com as relagdes harmodnicas tonais reiteradas da
sintaxe musical chopinianas.

Como ja mencionado, uma grande parte da obra estd inserida no universo sonoro
tonal através do uso de harmonias triadicas. Contudo, no Estudo III as relagdes
harmonicas tonais ndo sdo aplicadas por Peixinho de forma tradicional. Ou seja,
Peixinho, através dos modelos frequentemente utilizados no repertdrio de Chopin,
aplica um processo transformativo complexo, o qual proporciona grande parte do
material ao nivel das alturas do Estudo II1.

A presenca deste processo transformativo acontece da seguinte forma: o
compositor estabelece correspondéncia direta entre as fundamentais dos acordes
sonoros triddicos com as relagdes tonais. Isto €, ao longo de toda a obra, e tendo em
conta as relagdes enarmonicas, Peixinho utiliza, como mencionado anteriormente, as
diferentes tipologias de acordes tonais, através das seguintes fundamentais: Sib, Si
[Dob], Do, Do# [Réb], Fa#, Sol# [Lab], La. O nimero de notas ¢ idéntico a qualquer
escala no modo maior, ou seja, sete notas. Se estabelecermos ligagdo/correspondéncia
direta entre as notas utilizadas por Peixinho e os diferentes graus tonais presentes numa

escala do modo maior, vamos obter a correspondéncia apresentada na Tabela 24.
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Tabela 24. Fungdes tonais e a sua correspondéncia direta no Estudo 111 de J. Peixinho

Escala de Sib Maior Sib D6 Ré Mib Fa Sol La
Fungdes Tonais I 11 111 v \'% VI VI
Fundamentais das triadicas no Estudo III Sib Si Do Réb Fa# Sol# La

Podemos constatar na anterior Tabela que, entre a Escala de Sib Maior e as
fundamentais das harmonias utilizadas no Estudo IIl, existe uma ligacdo. Ambas as
escalas comegam e terminam com a mesma nota, Sib e La, e estas duas notas
representam dois graus imprescindiveis para o sistema tonal, a tonica e a sua sensivel.

As restantes notas contém as transposicdes apresentadas na Tabela 25.

Tabela 25. Transposicdo entre a Escala de Sib Maior e as fundamentais triadicas no Estudo 111

Escala de Sib Maior Sib Do Ré Mib Fa Sol La

s L »2Tom 1Tom 1Tom '2Tom ’2Tom
Transposicdo e direcdo - -
(desc.) (desc.) (desc.) (asc.) (asc.)

Fundamentais das triddicas no Estudo III Sib Si Do Réb Fa# Sol# La

Se tivermos em conta a anterior Tabela, constatamos unicamente a presenga de
transposi¢des de meios-tons e de tons inteiros em ambas as diregdes (ascendente e
descendente). As primeiras trés transposi¢des movimentam-se descendentemente, e as
ultimas duas de forma ascendente, proporcionando assim um salto intervalar de 4*
perfeita na escala entre a nota D6# [Réb] e Fa#.

Se olharmos para a ordem dos acordes triddicos presentes no Estudo III e
equipararmos com as fungdes e relacdes tonais tradicionais apresentadas na Tabela 26,
podemos identificar encadeamentos que fazem parte da, ja mencionada, sintaxe musical
chopiniana. Ndo importa a tipologia do acorde, se ¢ diminuto, maior ou menor € com
ou sem sétima, a relacdo estabelecida ¢ apenas a partir da fundamental da estrutura
triadica. Portanto, consideramos como o grau da tonica qualquer acorde que contenha

a nota Sib como fundamental, subdominante a nota Réb, dominante do Fa#, e assim
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sucessivamente. Assim, podemos considerar que o processo por Peixinho aplicado na

obra, estabelece uma espécie de relacdo ficticia com as relagdes tonais tradicionais.

Tabela 26. Equivaléncias das fundamentais harmonicas no Estudo Il com as fung¢des tonais

tradicionais no inicio do 1° Sistema, 4° pagina

Fa#tM DOM  Dom  Do#m7  Fa#dim Do#dim.7
1° e 2° Pentagrama

I v \Y v
' Fa#M7
SibM (SibMT)
3° e 4° Pentagrama Fé#m7
I v

No inicio da obra (cf. Figura 145) observamos como fundamentais dos acordes
o Sib (a verde), depois surge o Fa# (a amarelo), e de seguida o regresso ao Sib,
estabelecendo assim correspondéncia direta com o encadeamento harmoénico de tonica
— Dominante — Toénica (I-V —1).

Para além da ligagdo do Estudo III com as fungdes e respetivos encadeamentos
tonais, podemos considerar dois elementos, também eles fortemente presentes na obra
de Chopin. O primeiro ¢ a func¢do do intervalo de 3* diminuta que equivale a uma 6*
aumentada, e o segundo ¢ a presenca de pequenos momentos composto por linhas
cromaticas. Como podemos observar no segundo sistema da primeira pagina a
vermelho (cf. Figura 145), o intervalo de 3* diminuta (L4 — D&b) e no final do mesmo
sistema a azul, um pequeno movimento cromatico desordenado (Si, L4, Sib).

No caso do intervalo de 3* diminuta, este volta a surgir sempre através das notas
La e D6b, mais concretamente no 3° sistema da 1* pagina (gesto central) e no 3° sistema
da 5% pagina (Gltimo gesto). Ao nivel dos pequenos movimentos cromaticos, estes estao
presentes no inicio do 2° sistema da 2° pagina (Lab, L4, La#, Si, D6, Réb) e 3° sistema
da 2% pagina (L4 — Sib - Si). Curiosamente, estes dois elementos surgem em toda a obra
apenas trés vezes e a primeira vez que surgem, como anteriormente referido, aparecem
proximos uns dos outros (Figura 145 a vermelho e a azul). Nas restantes vezes, estes

dois elementos encontram-se separados um do outro.
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Figura 145. Os primeiros dois sistemas da 1* pagina do Estudo III de J. Peixinho

Desta forma, o intervalo de 3* diminuta foi interpretado como se se tratasse do
acorde tradicional de 6* Aumentada.

Sao bem visiveis, ao longo de toda a obra, estas relacdes das fundamentais dos
acordes com os encadeamentos harmonicos tonais. Por exemplo, se observarmos a parte
final da obra e a respetiva cadéncia (cf. Figura 115), podemos concluir que existe uma
ligacdo paralela com a cadéncia suspensiva, visto que existe a execu¢do de uma
fundamental de Sib que deverd produzir um conjunto de harmoénicos na corda do
mesmo, e logo de seguida, um acorde com o Fa como fundamental, através da estrutura
harmonica de 7* da dominante.

E importante ter em conta que este tltimo acorde (FAM?7) tem a funcio real de
7* da Dominante na tonalidade de SibM que, curiosamente, nunca surgiu ao longo da
obra como estrutura harmonica. Esta fun¢do de dominante foi substituida até ao
momento da cadéncia, pelas diversas estruturas harmoénicas triddicas com a fundamental
de Fa#. Assim, podemos considerar que Peixinho abandona a relagdo ficticia
apresentada ao longo de toda a obra (fundamental de Fé# como dominante de Sib), ao

querer finalizar a mesma. Esta relacdo real e convencional com o sistema tonal entre a
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Toénica e a 7* da Dominante de SibM (I — V7) provoca uma sensac¢ao da (também ela
tradicional) cadéncia suspensiva (I — V7).

Em jeito de conclusdo, na Tabela 27 apresentam-se as correspondéncias diretas
com as ja mencionadas relagdes harmodnicas presentes nos dois tltimos sistemas da obra

(Cf. Figura 115).

Tabela 27. Correspondéncia harmoénica com as relagdes tonais tradicionais

La SibM?7 3*Dim. La Sib FaM?7
(harmonicos)
V7
Vil I 6*Aum. Vil I (Cadéncia
Suspensiva)

>

Relagio Harmonica Reall

|Correspondéncias harménicas de J. Peixinho|

Podemos concluir também que, do inicio ao fim da obra, ao nivel das relagdes
intervalares, a 2* menor constitui um intervalo basilar. Tanto a 2* menor como 0s seus
derivados, isto €, a 7* maior e a 9* menor, surgem no percurso do Estudo III, por vezes
sobrepostos ou através de linhas melodicas. Como exemplo, na Figura 146 podemos
observar a presenga dos intervalos de 2° menor identificados a amarelo, a 7* maior a

vermelho e a 9 menor a azul.

Figura 146. 2° Sistema da 2% pagina do Estudo /Il de J. Peixinho
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Ousamos afirmar que Peixinho alcanca no Estudo III uma atmosfera sonora
cromatica subordinada a um pensamento harmonico triddico tonal (acordes) através de
relacdes harmonicas ficticias, ao estabelecer uma relacdo com os encadeamentos
harmonicos tonais. Assim, Peixinho alcanga ao nivel das alturas, ¢ mais uma vez,

contacto com a sintaxe musical de um compositor perene — Chopin.
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CAPITULO 8

CARACTERIZACAO DOS DIFERENTES PROCESSOS DE
REUTILIZACAO NA OBRA DE JORGE PEIXINHO

Esta identificag@o e caracterizagdo dos diferentes tipos de reutilizagdo musical
sera aqui realizada e sustentada, em alguns casos, tendo em consideragdo o léxico de
Peixinho exposto por Candido Lima. Esta op¢do metodologica para caracterizagao dos
diferentes processos de reutilizagdo constituiu uma possibilidade credivel, uma vez que
grande parte destas expressoes (ou Iéxico) contribuem eficazmente para uma descrigao
ao nivel dos processos técnicos utilizados pelo compositor.

Segundo Lima, o léxico foi elaborado a partir de expressdes recolhidas dos
escritos ¢ de um contacto pessoal de muitos anos, e diz ainda serem “expressdes
abundantes e evidentes ainda quando se ndo encontre paralelo na realidade da partitura,
ou demasiado evidente. Este vocabuldrio abrange, naturalmente, a obra para piano”
(1996, pp. 2-3). Assim, a Tabela 28 apresenta o conjunto de termos recolhidas por Lima
e respeita a divisdo apresentada por este, sem qualquer justificagdo aparente ou

manifesta.

Tabela 28. Léxico de J. Peixinho por Candido Lima

- Bem definido

- Bem caracterizado

- Pontos nucleares

- Vetores fundamentais
- Aspetos relevantes

- Caracteristicas estruturais

- Pesquisa particular

- Uma nova concecao de ...

- Cunho particular e inconfundivel
- Aspetos bem peculiares

- Como outras obras marcantes na minha produc¢do criadora
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- Mais complexa

- Extremamente complexo
- Multiplas transformagdes
- Multiplas variantes

- Pardmetros sonoros

- Reiteragdes, polarizagdes

- Processos véarios de relagdes, permutagdes, rotagdes, transposicoes

- Enfoque

- Matriz

- Residual

- Intersticial

- Paradigmatico, emblematico, semantico

Os processos técnicos que necessitem de uma expressdo que ndo conste na
Tabela 28 serdo consideradas palavras, titulos, termos, que se aproximem de algum
modo do universo de Peixinho. Ao longo do texto, todos os termos presentes na Tabela
28 serdo, a partir de agora, assinalados a italico. Caso seja um termo que ndo da autoria
de Peixinho, sera assinalado a negrito.

Do que ficou descrito do Capitulo 7, conclui-se que o Estudo II (b) e Estudo 111
apresentam, em ambos 0s casos, uma narrativa constantemente apoiada num
desenvolvimento do material motivico muito subtil e nas interagdes e flutuagdes entre
opostos. Estes aspetos surgem alicercados através das organizacdes harmonicas,
melddicas e de tempo, desenhadas e alcangadas por meio de uma multipla diversidade
de processos técnicos, no qual todo o material alheio parece surgir incrustado e
aplicado, também ele subtilmente, a narrativa da obra. Portanto, uma espécie de forma
mosaico, “onde vocabularios de gestos e harmonias actuam uns sobre os outros em
redes de desenvolvimento formal e motivico/textural” (MacKay, 2002, p. 158).

Os dois estudos, ao nivel do uso de material alheio, em comparacdo com o
Estudo I: Mémoire d une Présence Absente através das diferentes técnicas e principios
estéticos apresentados por Monteiro na sua analise a esta obra, assemelham-se. Isto &,
através do uso de infraestruturas “historicas”, de agregados sonoros quase diatonicos,
ou utilizagdo de séries e algumas das suas propriedades composicionais e sonoras, tal

como aparecem na vanguarda dos anos 50, e ainda a presenca da obra Tristdo e Isolda
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(2002, p. 142). Mas no caso da obra de Wagner, esta s6 se verificou no Estudo II
(Hipotese 8).

Ainda no caso particular do segundo estudo, verificou-se que os quatro motivos
(Hipotese 1, 2, 3, 5) sdo exemplos de auto-reutilizagdo, visto que os mesmos derivam
da musica para teatro As Quatro Estagoes (1968). Constatou-se ainda na analise, que
todos os motivos absorvidos da obra do proprio autor surgem alterados no Estudo 11 (b),
em alguns casos de forma ligeira, e noutros casos, significativamente. As alteracdes
foram realizadas através de incrustacdes de elementos provenientes da obra de Boulez,
que substituiram as de origem. Este facto inviabiliza a presenga de qualquer reutilizacao
por movimento paralelo nestas duas obras. O uso destes quatro motivos, totalmente
contrastantes entre eles, e a procura de uma escrita pianistica complexa, em termos
timbricos e com recursos de grande destreza, encontram-se presentes ao longo da obra.
Estando inseridos num desenvolvimento proveniente do material alheio através das
diversas justaposicdes dos motivos. E o caso do reaparecimento da nota Fa# no registo
subgrave logo no inicio da Sec¢dao A’, encrustado com o uso da voz em “udud”, ou seja,
o motivo A estd emparelhado com a variagdo do motivo B, simulando o inicio da

Sinfonia N° 9 de Beethoven (cf. Figura 147).

Figura 147. Justaposi¢cdo do motivo A e B (Estudo II(b), 4° sistema da 3* pagina)

Um outro exemplo € o gesto vocal que se encontra ao longo do primeiro sistema
da 2* pagina, mais concretamente na voz, que contem as alturas provenientes do
desenvolvido do motivo C e derivadas da Notation II de Boulez, mas aqui encrustadas

ao processo técnico que compde o motivo B (o uso voz) (cf. Figura 148 e Figura 149).
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(& ' e be————

Figura 149. Justaposicao do motivo B desenvolvido e motivo C (Estudo II(b), 1° sistema da 2*

pagina)

A funcdo do intervalo (ou unidade intervalar, como por exemplo, a 2* menor e
a 4* aumentada, no Estudo II), pretender instituir uma relagdo pratica com o material
alheio, ¢ um aspeto a realcar, e que se verifica nestes dois estudos. Tratar-se de uma
espécie de elemento unificador que determina, por exemplo, os niveis de transposi¢do
a serem aplicados e/ou o niumero de notas de uma série dodecafonica que deve ser
utilizada na nova obra, entre outros. Portanto, o intervalo contem a func¢ao primaria e
capital para que todo o material alheio seja encrustado a uma espécie de mosaico
musical de forma eloquente, inserido a partir de uma teia intervalar aparentemente
preestabelecida e predeterminada pelo compositor. Desta forma, o material reutilizado
(alheio) nos dois Estudos, tem o cargo de servir a nova obra, € ndo o seu contrario.

Como exemplo, temos a Hipotese 7 do Estudo 1I(b), no qual, o gesto contém a
estrutura da série dodecafonica presente na 3“ Notation de Boulez, mas o processo
técnico aplicado por Peixinho a mesma, visa alcancar o maior nimero de diades
compostas por intervalos de 2* menor e 2* maior.

Consideramos também que o papel do intervalo em algumas das hipoteses, €
também o responsavel por orientar e determinar a sele¢do do material/fragmento alheio.

Como se fosse o indicador que gera ao compositor o interesse em reutiliza-lo. Isto ¢, a
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escolha do fragmento de material alheio em algumas das hipodteses, parecem terem sido
selecionadas através da presenca de relagdes intervalares pretendidas para a obra a qual
serdo anexadas.

Numa tentativa de aferir o olhar do proprio Peixinho nos dois Estudos, o
compositor parece criar um enfoque nos momentos mais peculiares e representativos
da obra alheia. Este enfoque parece exigir ao compositor uma pesquisa particular
prévia, a procura de pontos nucleares que contém aspetos relevantes presentes no
material alheio.

Tendo em conta todas as hipdteses abordadas no Capitulo 7, constatamos que a
selecdo de material € proveniente, em grande parte, ora do(s) primeiro(s) compasso(s),
ou do(s) ultimo(s) compasso(s) da obra e no caso das Douze Notations, também do

centro da peca (mais concretamente o sexto e/ou sétimo compasso).

Tabela 29. Estudo Il ¢ as zonas de selecdo aplicadas ao material alheio a partir das hipoteses

do Subcapitulo 7.1.6

Primeiro(s) Ultimo(s)
Parte central
compasso(s) compasso(s)
Hipoteses
2 3 1
3 16 2
6 17 7
8 11
11
12
14
15
17
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Tabela 30. Estudo 11l e as zonas de selecdo aplicadas ao material alheio a partir das hipoteses

do Subcapitulo 7.2.2

Primeiro(s) Ultimo(s) compasso(s)
compasso(s)
Hipoteses

1 2

5 4

10 7

11 (8)

9

Como podemos constatar ao confrontar as Tabelas anteriores, no caso do Estudo
11, existe uma maior predominancia do material presente nos primeiros compassos. No
entanto, no Estudo III o enfoque contem uma distribuicio mais equilibrada. E de
destacar que a Hipdtese 8 (assinalada entre parénteses na Tabela 30), se deve ao facto
do material reutilizado ndo estar realmente nos ultimos compassos, mas situar-se antes

na parte final da obra.

8.1. REUTILIZACAO POR MOVIMENTO DIRETO E OBLIQUO

Dos conjuntos de hipdteses ao nivel do material alheio, verificou-se que a grande
maioria sdo efetivamente as fontes que auditivamente ndo sdo percetiveis, e
analiticamente, de complexa identificagdo. Isto acontece devido ao facto de as mesmas
apresentarem processos técnicos transformativos, que provocam um seguro
distanciamento entre a fonte e 0 novo. Por parte do compositor existe uma clara vontade
de reutilizar, sem que este seja identificavel (relagdo por movimento contrario).

Os raros momentos nos quais a fonte pode ser identificavel, para além de raros,
Peixinho coloca-os no discurso musical de forma despida e singela, ou seja, mostrando
fortes e diversos elementos no espaco temporal do discurso musical, que possibilite a
sua relacao intertextual.

No caso do Estudo II (b) identificamos dois casos, sendo que ambos se

encontram situados em pontos nucleares na estrutura da obra. O primeiro surge com o
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aparecimento do excerto de autoria de Wagner no final da sec¢@o A, no qual o intervalo
de sexta menor, seguido de um agregado sonoro em bloco, denunciam o inicio do
Preludio da 6pera do mesmo autor (Hipétese 8). No mesmo Estudo, o outro momento
de iguais caracteristicas, surge no inicio da sec¢do A’, com o aparecimento de um
motivo Beethoveniano, totalmente desprovido de qualquer outro elemento que perturbe
esta ligacdo com o compositor alemado (Hipétese 14).

Consideramos que o fator denunciante, para além de ndo conter multiplas
transformagoes e/ou transformagoes complexas, ¢ a presenca de um conjunto de
elementos que privilegiam uma relacdo direta com as fontes. No caso das duas hipdteses
anteriormente mencionadas, existe o facto de respeitar a direccionalidade melddica
(relacdo intervalar aproximada), a linha textural e o ritmo, os quais se aproximam
ligeiramente a fonte. Assim, a reutilizagdo por movimento direto, subsiste através de
vetores fundamentais do repertdrio mainstream, mostrando o cunho particular e
inconfundivel do mesmo.

Ainda no caso do Estudo III constatamos uma organizagdo intervalar apoiada
sobre um sistema harmoénico, que surge através das caracteristicas estruturais e
emblematicas presentes no sistema tonal tradicional. Isto ¢, Peixinho estabelece uma
espécie de tradug¢do harmonica, através de relacdes ficticias e coerentes, presentes no
sistema tonal (cf. Capitulo 7.2.3). Esta nova conceg¢do de sistema ¢ uma espécie de
equivaléncia, bem definida e caracterizada, apropriando-se de vetores fundamentais e
aspetos relevantes no sistema tonal.

Consideramos assim que Peixinho parte da semantica que se encontra na base
de qualquer obra do compositor polaco (o sistema tonal tradicional), mas ndo
exclusivamente deste. Ou seja, estamos perante um processo de reutilizagdo por
movimento obliquo, devido a descaracterizagdo de um sistema estilisticamente
emblematico.

No caso do Estudo 11, verificamos a reutilizacdo obliqua através do uso da matriz
da qual deriva a série dodecafonica presente nas Douze Notations. Neste caso, a matriz
tem o mesmo cariz semantico que as fungdes tonais t€ém na obra de Chopin, e ¢ abordada
por diversas vezes ao longo da obra. As séries tidas em conta aqui sdo todas aquelas
que se encontram na matriz, € ndo se verificam a sua presenga em nenhuma das Douze
Notations. Mais concretamente, nas hipéteses 4, 5,9, 10 e 13.

Também ¢ de considerar como reutilizacdo obliqua, o emprego ao longo do

Estudo III entidades harmonicas tonais, em blocos verticais isolados, apelidados de
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ilhas. Sao elas os acordes maiores, 7* da dominante e 7* diminuta, € como ja anunciado
anteriormente, vao surgindo através de uma relagdo tonal ficticia. Existem diversos
momentos nos quais o compositor aplica o acorde em bloco, de forma que a entidade
harmonica seja clara e estabeleca contacto com o universo sonoro de Chopin. Este
acontece ndo através do repertdrio concreto de Chopin, mas devido a carga semantica
que o bloco harmoénico traz consigo, em comparagdo com a heterogeneidade dos
restantes materiais.

Em ambas as obras, verificamos a presenga de relagdes estilisticas (carga
semantica), como € o caso da nogao de cadéncias de cariz tonal. No caso do Estudo 11,
no final da sec¢do A, o movimento melddico de Réb — D9, proporciona uma espécie de
cadéncia frigia (Hipétese 8) e, no final da obra, e como abordado na Hipotese 17, ¢ de
constatar a fun¢do de sensivel-tonica. No terceiro Estudo, o Gltimo acorde ¢ FAM7 que
proporciona a sensacao de cadéncia suspensiva em relacdo com o subtitulo da peca —
Em Sib Maior (acorde que ao longo da peca surge como ilha, ora com sétima menor ora
sem ela).

E também de considerar a forma estrutural presente no Estudo II, como sendo
uma reutilizag@o obliqua. Isto ¢, o fato de Jorge Peixinho aplicar a forma ternaria, mais
concretamente A-B-A’, estabelece um forte contacto com uma estrutura ancestral.

Na producdo criativa de Peixinho, estes momentos de reutilizacdo por
movimento direto e obliquo convertem-se assim, mais do que numa espécie de “citacao,
presenga exclusiva da ‘memodria’, ha antes sugestdes tematicas [reutilizacdo direta] e
estilisticas [reutilizagdo obliqua], deformadas j& pelo ‘espelho’ [0 compositor]”

(Seabra, 2002, p. 120).

8.2. REUTILIZACAO POR MOVIMENTO CONTRARIO — RECICLAGEM

No caso das restantes hipoteses presentes nos dois estudos, Peixinho utiliza um
conjunto de processos que possibilitam um afastamento do material alheio de forma
consistente e determinante, alcangando assim, uma reutilizagdo por movimento
contrario. Em alguns casos, os processos técnicos que se identificam e sdo objeto de
levantamento na andlise, tornaram-se recorrentes ao longo da obra e presentes nos dois
Estudos. Em outros casos, alguns processos técnicos surgiram de forma pontual, apenas

uma ou duas vezes durante a obra. Todos estes processos manifestaram ser bem
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definidos, aplicados a partir de aspetos relevantes da obra alheia. Aspetos esses que
impdem ao compositor, e posteriormente ao analista, uma pesquisa particular, a
procura de aspetos bem peculiares na obra alheia.

Com o intuito de alcangar uma reutilizacdo por movimento contrario, o sistema
composicional comporta processos que exigem uma desmontagem por parte do
compositor, com o objetivo de elaborar uma nova concegao de..., obtendo na nova obra
um original cunho particular e inconfundivel. Assim sendo, o compositor alcanca uma
total descaracterizacao da fonte (reciclagem).

Tecnicamente existem processos, comparativamente entre eles, uns mais
complexos do que outros, e ainda alguns, de extrema complexidade. O nivel de
complexidade deve-se, por vezes, as multiplas transformagoes e multiplas variantes
aplicadas aos diversos parametros sonoros. Existem casos nos quais Peixinho justapde
e/ou cruza entidades alheias de diferentes origens, aumentando assim, o grau de
complexidade. Nestes casos, consideramos que se trata de uma espécie de encaixe'™
ou seja, trata-se da justaposicdo de elementos de diversas fontes em simultaneo. E o
caso das Hipéteses 2, 3,9 e 17 do Estudo 1.

A todo o material reutilizado e entendido por movimento contrario, ou seja,
reciclado, Peixinho, verificamos também que o compositor aplica um conjunto de
varios processos de relagcoes, nomeadamente permutacoes, rotagoes e transposigoes.
Processos estes que permitem um distanciamento com a fonte e que, em alguns casos,
se verificam agrupados no mesmo material alheio, ou seja, contém multiplas
transformagées sobre o mesmo material. E o caso das Hipéteses 2, 8 e 10 do Estudo II,
na qual ¢ aplicado em simultaneo os processos de permutagdo e transposi¢do a série
dodecafonica de Boulez

Dentro daqueles processos de relagoes que surgiram uma ou duas vezes ao
longo da obra, temos aquele que apelidamos de domind (Estudo /I — Hipoétese 12). Este
termo surge devido as semelhancgas que este processo contém com a disposicao do jogo
propriamente dito, e, devido ao facto de Peixinho anos antes, ter criado uma obra
intitulada de Domino (1964). Temos também a disposi¢ao ordenada de conjuntos que

se encontram na fonte de forma desordenada. Isto ¢, ordenagdo ¢ aqui entendida como

135. Técnica narrativa segundo a qual uma ag@o secundaria se introduz na agéo principal.
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a colocagdo das notas no formato escala, como aconteceu no caso da Hipotese 15 ¢ 16
do Estudo II.

Um processo técnico também presente ambas as obras ¢ o designado por
tradugdo. Mais concretamente, surge no Estudo II nas Hipéteses 8 ¢ 11, e no Estudo
11T nas Hipotese 5 e 11.

Outra caracteristica possivel de se verificar e frequente nos dois Estudos, ¢ a
extracdo de caracteristicas estruturais bem definidas, ao extrair pontos nucleares e
aspetos relevantes do fragmento ou peca em causa, ou seja, ¢ uma espécie de resume.
Como exemplo, temos no Estudo II as Hipoteses 11, 14, 16 ¢ 17. No Estudo 111
verificamos a presenca deste processo na Hipoteses 1,2, 4 ¢ 7.

Ao nivel das dinamicas, um processo que surge em ambos os Estudos, € aquilo
a que chamamos de inversio de valores de intensidade/dindmica. Este processo
representa somente a inversao do valor de intensidade que se encontra no fragmento a
ser reutilizado (cf. Tabela 31). Verificou-se a presencga deste processo no Estudo II nas
Hipdteses 1 e 4 e na Hipotese 2 do Estudo I11. Nesta Gltima hipdtese, constatou-se que
existe mais do que uma inversdo de valor de intensidade aplicada ao fragmento

reutilizado.

Tabela 31. Inversao de valores de dindmica

Original

fﬁ|ﬁ|f|mf|mp|p
ppp|pp|p|mp|mf|f|ff|ﬁ"f

Inversao
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8.3. CONSIDERACOES FINAIS DO CAPITULO

Nao parece existir preocupacdo com a evocagdo da memoria da fonte aplicada
na obra de J. Peixinho de forma imprecisa e transformada, mas sim com a precisdo e a
adaptacdo do alheio dentro da linha sonora em curso (discurso musical). O material
alheio em Peixinho ndo ¢ nitido, e pouco se importa com a autenticidade da fonte. Esta
¢ uma forte caracteristica que convive com a relacdo entre o verdadeiro e o falso,
arriscando (em alguns casos) a veracidade das hipoteses anunciadas nesta investigacao,
apesar de fundamentadas e justificadas.

Uma outra caracteristica a ter em conta ¢ a presenga constante de fragmentos de
origens alheias presente nos dois Estudos, e o facto de os mesmos revelarem ou
dispensarem caracteristicas técnicas, de uma forma imprevisivel. Seria por isso possivel
afirmar que a descaracterizaciao da fonte foi concebida através de uma improvisacao
do compositor ao piano (do compositor intérprete), inserindo elementos musicais
alheios, transformados por uma perspetiva rapsddica e improvisada. As diversas
transformagoes utilizadas poderiam ter sido fruto da memoria do proprio compositor
em relacdo a musica do passado, procurando ndo estabelecer contacto direto com
qualquer elemento simbdlico, isto é, com a partitura. E como se Peixinho aplicasse na
sua obra os reflexos das memorias musicais do passado na forma de recordacao,
acatando e estimando as falhas e imperfei¢des que a mesma memdoria proporciona.

Certo ¢ que Peixinho procurou uma descaracterizacio da fonte através de uma
desmontagem ou desmaterializa¢cdo, fazendo uso daquela que parece ser a sua
principal tendéncia em todos os processos de reutilizacdo: uma leitura distorcida do
material alheio, e, por vezes, do estilo composicional. Com o intuito que esse material
pré-existente seja aplicado de forma subcutinea na sua obra, tornando-se imprecisa a
sua identificacdo (numa relagdo com o passado), mas sendo natural a sua presencga no
novo. Esta descaracterizacio ¢ por vezes muito profunda, uma vez que o compositor
extrai apenas um ou dois elementos musicais presentes no material alheio. Elementos
estes, que quando submetidos a um ou mais processos de relagoes, alcangam um maior
afastamento por oposi¢ao a fonte alheia.

Outra caracteristica que promove uma maior descaracterizacdo do material
reutilizado, deve-se ao facto de o compositor fazer uso constante de breves fragmentos

de diversas pecas, como se tivesse interesse apenas pelos pontos nucleares inseridos
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nestas microestruturas das obras selecionadas, através de um pensamento intersticial.
Estes fragmentos sdo alterados e integrados num novo espago, no qual se vao relacionar
de forma distinta no sistema global da nova obra. Surge aqui uma fungao intersticial,
isto ¢, os elementos selecionados e posteriormente alterados contém a funcdo de
preencher os pequenos espagos vazios na estrutura (provavelmente) pré-estabelecida da
obra.

Se tivermos em conta as hipdteses nas quais consideramos uma reutilizagao por
movimento direto, observa-se que estes exemplos contém uma ampliacdo temporal
significativa do fragmento abordado. Este alargamento ¢ simultaneamente formado por
motivos ritmicos marcantes e por uma direccionalidade melodica aproximada,
estabelecendo desta maneira um nivel inferior de descaracterizacao.

Peixinho contamina assim a pureza de qualquer pressuposto tedrico
intransigente, chegando mesmo a misturar o passado tonal com o atonal, o elemento
simbdlico com o estilistico, procurando sempre que o seu discurso musical seja
entendido como original, permitindo por vezes ao ouvinte com um forte conhecimento
musical erudito, subtis presencgas semanticas.

Em jeito de conclusdo, podemos concordar com as palavras de Gilberto Mendes,

que afirma:

embora ferrenho adepto da estética da Escola de Darmstadt, de Boulez a
Stockhausen, Jorge Peixinho teve o dom de saber escapar da aridez
construtivista desse momento, sem duvida importantissimo, da musica do
século XX, de saber temperar as suas preocupagdes morfoldégicas com um
toque de sensualismo, de leveza voluptuosa com que arredondava as arestas de
suas armagdes estruturais (Teixeira, 2006, p. 65).
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CAPITULO 9

CONCILIABULUS E MODOS DE LEITURA NA OBRA DE
NUNO PEIXOTO DE PINHO

Este tltimo capitulo ¢ dedicado a apresentagao de alguns dos trabalhos artisticos
que produzi ao longo desta investigacdo. O Apéndice IV € composto por uma lista de
obras do autor, desenvolvidas durante o ambito desta tese. Todos os trabalhos inseridos
na lista envolvem reutiliza¢do de material alheio, e do mais heterogéneo possivel. Estas
obras sdo resultado do processo de identificagdo e de transformagdo dos modelos
estudados, centrando o seu dominio nos sistemas identificados e aplicados em situagdes
pontuais ou na totalidade das obras de Peixinho.

Foram selecionadas 4 obras da minha producdo, consideradas como as mais
pertinentes e reveladoras para apresentar alguns dos diversos processos composicionais
explorados nesta tese. Serd elaborada uma breve contextualizacdo da cada uma das
pecas musicais, indicando a(s) obra(s) reutilizadas e qual o papel desta(s) na minha
obra. Seguir-se-4 uma demostracdo dos diversos sistemas aplicados ao material alheio,
e de que forma este ¢ submetido no novo, ou seja, numa perspetiva puramente técnica
e que sera denominada de modos de leitura (Bernardes & et al., 2012, p. 267).

Sempre que um processo de reutilizagdo seja apresentado, sera relacionado com
outras obras. Serdo incluidos alguns exemplos de forma a esclarecer a acdo descrita e,
sobretudo, tida em consideragdo a proposta de modelo de reutilizagdo musical. Em
apéndice a este documento, encontram-se as partituras das diversas obras e, na grande
maioria dos casos, a respetiva gravacao no apéndice XI.

As obras selecionadas abrangem os 4 anos desta investigacdo. Sao as seguintes:

Llock (2012)

Dialogismos I (2012)

Twinkle Twinkle Little Star (2013)
..URBto B... (2013)
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9.1. Lrock (2012)

Esta obra ¢ o resultado de uma encomenda do Baltar Cassola Guitar Duo, com
o intuito de a integrar no programa do projeto de concerto Espelhos (realizado em
diversas cidades em Portugal, Espanha, Franca e itdlia), e, posteriormente, a edi¢do em
CD (Cf. partitura no Apéndice V e dudio no Apéndice XI). O titulo deriva do nome do
pintor americano, fortemente ligado a corrente expressionista abstrato, Jackson Pollock
(1912-1956), ou seja, Po(Llock). Nesta obra pretendo explorar e homenagear a sua
forma de pintar, através do seu processo técnico dominante conhecido por dripping.
Esta peca explora técnicas comparaveis ao ato da pintura, através do deixar pingar da
tinta sobre as suas telas colocadas no chdo, ndo utilizando o cavalete nem os pincéis
tradicionais. Uma das caracteristicas da pintura de Pollock, ¢ o facto de ndo

percecionarem a presenca do toque do pincel na tela (cf. Figura 150).

Figura 150. Jackson Pollock (in Grundfor, 2014)

A construcdo do duo de guitarra, tendo presente o processo dripping, procurou
construir uma obra na qual a participacdo do compositor fosse meramente a de deixar
cair pequenos fragmentos musicais pré-existentes da mesma forma que Pollock deixava
cair as gotas sobre a tela. Esta acdo aparentemente aleatoria, teve como material a ser

recolhido a obra para guitarra solo de Jorge Peixinho, L ‘oiseau lyre (JP 094) de 1982.
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Ao igual que Pollock, o artista ndo toca na tela, sendo que o este gesto esta
simbolicamente representado na obra através da reutilizacdo por movimento paralelo
de todos os parametros (com exce¢ao das indicagdes de tempo e de expressao), deixados
cair numa Unica pagina em branco. Neste sentido, os fragmentos inseridos na pagina
em branco (como se de uma espécie de tela se tratasse), sdo derivados da partitura
original do proprio Peixinho e que esta disponivel no site “www.mic.pt”.

Jorge Peixinho, para além da riqueza de gestos e variedades timbricas que a obra
de guitarra contem, foi escolhido uma vez que o nome do compositor portugués incluiu
as mesmas iniciais que o pintor americano, ou seja, JP. A recolha do material da obra
de Peixinho deriva da organizac¢do de alturas inseridas numa outra obra, Fiir Aline
(1975) de Arvo Pért (1935).

O modo de leitura aplicado em Llock representa um sistema de selecdo que
recolheu fragmentos de Peixinho, nas quais se incluem as notas que vao surgindo
sequencialmente na obra de Pirt. Isto ¢, o primeiro compasso de Fiir Aline sdo duas
notas Si em simultdneo, a distancia de duas oitavas, nas quais este gesto resulta em
Llock na Intro, e o duo devera tocar os mesmos fragmentos também em simultaneo.
Gestos esses que contém todos a nota Si dentro de cada fragmento. Como podemos
observar na Figura 151, temos um total de trés fragmentos, dos quais os trés tém

inseridos no inicio ou no meio do gesto a nota Si.

Figura 151. Intro da obra Llock

Logo apo6s a Intro, as duas guitarras desempenham fungdes diferentes, a
primeira executa fragmentos de Peixinho que abarcam a ordem sequencial das notas
presentes no primeiro sistema (linha melodica) de Fiir Aline, com algumas excegdes.
Como podemos observar na Figura 152, os dois primeiros fragmentos (compasso 2)

contém o modelo de tradugdo e, no terceiro compasso, a ordem sequencial ¢ permutada.

299



Nuno Peixoto de Pinho

Alcinal
lteenalie
= & HorALona) ARVS L
C'n,oeoaﬁoj 60364ccce o, 6"&,(7“0“/44@% 1976,
Dy ! H ATl
Z [ i |
1*, s —J—— e o <
lI’l $ smaq~) o - o

Lent et Grave 4
A ) (32
“'545 —— ——
batiz =——1- 5 —_—
—— - —F —
= — = = =
—— = . | il
"doux et soutenu" ‘ “Tumineux"

Figura 152. Modo de Leitura aplicado em Llock

No caso da segunda guitarra, esta executa o segundo sistema onde se encontra
o processo original do compositor estonio, ao qual apelidou de tintinnabuli (sininhos).
Este processo representa um acompanhamento da linha melodia (que se encontra no 1°
sistema), e que nesta obra representa unicamente as notas do acorde de Si menor (apenas
contém uma exce¢ado, a nota D6 no compasso 11).

E também aqui estabelecida uma regra, de forma a selecionar os fragmentos na
obra de Peixinho. Neste caso, a 1* guitarra executa breves apontamentos livremente nas
seccoes A, B, C e D. No caso da 2% guitarra, esta inclui gestos maioritariamente
compostos por harmoénicos e sons percussivos sobre o tampo da guitarra, também ele
nas sec¢oes A, B, C e D, que deverdo estar em contante execugdo, ou seja, sem qualquer

tipo de interrup¢ao (cf. Figura 153, Figura 154 e Figura 155).
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Esta separagdo ao nivel dos processos técnicos da guitarra, que ao longo da obra
de Peixinho surgem misturados, ¢ uma espécie de ordenagdo timbrica e técnica.
Pretende ainda simbolizar metaforicamente o gotejar de Pollock sobre a tela, através da
1* guitarra, composta por grupetos com forte direccionalidade melddica, alternando em
movimento ascendente e descendente, representando os “violentos tragos”. No caso da
2* guitarra, as pequenas e delicadas gotas poderiam estar metaforicamente aqui
representadas através dos harmonicos da guitarra, como podemos observar nas

seguintes figuras.

Figura 153. Jackson Pollock, Number 7 de 1951 (Zlotowitz, 2015)

" ——

Figura 154. Liock — 1* Guitarra (Seccao A)

301



Nuno Peixoto de Pinho

modgr%"o = 5T
ote ‘ut
4 ot
5
T
TP erese - . . . ST e

Figura 155. Llock — 2* Guitarra (sec¢do A)

Existe também a indicacdo para a 2* guitarra de executar uma leitura livre na
ordem de execucdo dos respetivos harmonicos, ndo tendo que respeitar a ordem
sequencial presente no fragmento. Como exemplo, temos a Figura 156 com algumas
das diferentes possibilidades de leitura do mesmo, aplicado ao primeiro fragmento da

seccdo A (2 guitarra).
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Figura 156. Possibilidades de leitura aplicada aos fragmentos na 2* Guitarra em Llock
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Com o processo técnico de tremolo, aludindo assim a ressonancia do piano (com
pedal direito continuo), entre cada sec¢@o ¢ inserida uma ponte, na qual a semelhanca
da intro, se representa a ressonancia das notas Si ao longo da obra de Pirt.

Como podemos ver na Figura 157, os trés fragmentos contém a nota Si, sendo
que o primeiro e terceiro fragmentos foram filtrados através do processo de tradugao,

enquanto que o segundo fragmento € tido em conta de forma tradicional.

bridge Ato B, BtoC, CtoD
Y32 4 2 ! __Al_ N %

“:’ —_
(| TR e §° -T?-_-
—~ -—
e o Lonh =

Figura 157. As pontes na obra Llock (a vermelho, notas que contém o processo de traducao)

Llock contém ainda uma outra relacdo intertextual consciente, através da
aplicabilidade sequencial das indicagdes de expressividade e de tempo, presentes no 1°
livro de Preludios para piano de Debussy nos diferentes fragmentos da 1* guitarra do
duo.

E uma obra que exige um forte processo de autodescoberta a nivel interpretativo.
Segundo o Baltar Cassola Guitar Duo, composto pelos guitarristas Eduardo Baltar e

Tiago Cassola, afirmam em conversa informal, que:

[Eduardo] — Num concerto ESPELHOS composto por musica barroca e
contemporanea, a peca LLOCK representa para mim um momento de grande
espaco e liberdade, onde sobressaem de uma forma bastante sublinhada os
momento de vinculagdo com o Tiago. O caracter aberto da obra pede uma
escuta activa e atenta do colega e a interaccdo com o publico cria texturas,
momentos de expectativa e de distengdo sempre diferentes.

[Tiago] — Poderei acrescentar que a peca tem gozado de sucesso elevado nas
nossas atuacdes, sendo mesmo por vezes pedida como pega de encore, o que
para uma pega do séc XXI ndo deixa de ser louvavel. A sua arquitetura sera a
grande responsavel pelo éxito da mesma junto do publico, tendo em conta a
auséncia de campos tonais habitués do grande publico [...]. Nos concertos em
Italia, Franga ou Portugal tem sido de longe das pecas mais bem amadas.

A obra pode variar entre os 6 ¢ os 8 minutos. E também de destacar a aparente

contradi¢do que existe na partitura da peca, ao observarmos a propor¢do que a segunda
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guitarra ocupa na “tela”, que é muito menor do que a primeira guitarra. E a segunda
que, todavia, executa o papel mais presente e constante ao longo de toda a obra,
convertendo-se assim na textura mais profunda e de segundo plano. Num plano
metaforico e simbdlico evocativo das “pequenas gotas” nos quadros de Pollock, nos
quais a técnica dripping esta presente.

Na tentativa de perceber de que forma os fragmentos de L oiseau lyre
reutilizados em Llock, estdo eventualmente relacionados com a sua fonte, em conversa
informal com o guitarrista portugués Pedro Rodrigues sobre questdes de interpretacao
musical, o qual interpreta regularmente L ‘oiseau lyre, este afirma que: “Metamorfose
de L oiseau lyre de Jorge Peixinho? Bela obra e bem tocada. [...] eu ouvi ao vivo antes
de ver a partitura, quando ouvi havia algumas coisas que lembravam Peixinho, mas nao

associei diretamente. Associei quando vi a partitura.”
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9.2. DiALocGisMos 1(2012)

Dialogismos I para saxofone alto e eletronica ¢ uma obra composta a convite do
saxofonista Gilberto Bernardes (cf. partitura no Apéndice VI e dudio no Apéndice XI).
O titulo da obra ¢ dado com a intengdo de homenagear o filésofo Russo do inicio do
Séc. XX, Mikhail Bakhtin. Este autor ¢ o responsavel pelo surgimento da terminologia
“dialogismos”, a qual defende que toda a obra ¢ o resultado de uma criacdo coletiva, ou
seja, ¢ construida com base num didlogo entre diversos autores, os quais acabam por
influenciar ou condicionar o resultado da nova obra (Cf. Capitulo 2).

Com base neste conceito, que se relaciona diretamente com outras
terminologias, como por exemplo, “Intertextualidade” ou até “Citagdo”, criei um ciclo
de pecas intituladas de Dialogismos, sendo o objetivo principal, criar uma obra
totalmente construida com base na utilizacdo de um vasto e diversificado nimero de
compositores totalmente dependentes e interligados entre eles proprios, como se fossem
mosaicos de citagdes. Podendo perceciona-los claramente no decorrer da obra ou
transforma-los, ou entdo, tornando-os totalmente irreconheciveis.

Ao longo desta investigacdo, compls um total de 3 pecas intituladas de
Dialogismos. A primeira serd aqui abordada para saxofone alto e eletronica —
Dialogismos I, da qual existe uma versdo para dois saxofones e eletronica —
Dialogismos I(b). No caso das restantes obras deste ciclo, podemos obter mais
informagdes no Apéndice IV.

Esta base conceptual, ou seja, o intuito de reunir um vasto conjunto de
compositores numa s6 obra como se fossem mosaicos, estabelece contato direto com o
trabalho de Robert Silvers. Este desenvolveu nos anos noventa um algoritmo que cria
automaticamente uma photomosaic (fotomosaico). Ou seja, obtém uma imagem criada
através de fotos mais pequenas que no seu todo, contribuem para a percep¢ao de uma

imagem global (cf. Figura 158).
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Figura 158. Photomosaic de Robert Silvers

Em Dialogismos I, a estrutura e os fragmentos alheios (mosaicos) sdo obtidos
através de trés métodos diferentes, e nomeados apos a terminologia de Burkholder: (1)
modeling, processo que utiliza como modelo a estrutura e/ou os métodos
composicionais de uma obra pré-existente; (2) collage, captura um conjunto de
fragmentos musicais, normalmente denominado de “cortar/colar”; (3) patchwork, que
consiste em dois ou mais fragmentos musicais interligados ou enleados de forma a criar
uma unidade musical.

No caso concreto de Dialogismos I, o primeiro método (modeling), selecionei
Arvo Pért (1935-) e J. S. Bach (1685-1750) como compositores modelos. Mais
especificamente, no &mbito da macro-estrutura, ¢ aplicado a peca para piano solo "Fur
Alina" de Arvo Pért como modelo; enquanto ao nivel da estrutura ritmica, esta provem
da primeira Suite para violoncelo de J. S. Bach. O contetido melddico de Dialogismos
1 ¢ retirado da obra de ambos os compositores (Pért e Bach).

O segundo método € usado exclusivamente na escrita instrumental e conta com
a collage de curtos fragmentos dos seguintes compositores: Jorge Peixinho (1940-1995)
e Mauricio Sotelo (1961-). Estes fragmentos sdo utilizados na integra, como se de um
“corta e cola” se tratasse.

O terceiro método, isto €, patchwork, contou com a colaboragdo de Gilberto
Bernardes (1983-), de forma a construir uma ferramenta informatica que me
possibilitasse a realizagdo deste processo de forma eficaz e util. Esta ferramenta foi
utilizada apenas na elaboragdo da electronica, e explora a ideia de extragdo de

parametros de diferentes fragmentos, através do software earGram. Por outras palavras,
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o software acolhe diferentes fragmentos alheios, dos quais pode utilizar de cada um
deles, unicamente um determinado parametro musical, fornecendo samplers que
partilham parametros musicais com pelo menos 2 ou mais amostras que foram
utilizadas como modelos para alcangar uma nova entidade sonora. Por exemplo,
podemos utilizar a estrutura de um ritmo de um ficheiro MIDI, a sequéncia melodica
extraida de um ficheiro audio e o seu respetivo timbre, proporcionando um sampler
novo. Assim, este sampler resultante, representa uma nova entidade com a sua propria
identidade moldada a partir de elementos que poderiam entrar em conflito, e cujo
software € capaz de os relacionar facilmente. O material alheio utilizado no ambito da
eletronica ¢ diversificado, destacando a obra de compositores como Wolfgang Mitterer
(1958-) e ainda samplers provenientes do banco de sons fieesound'’.

O maior desafio foi criar um didlogo coerente entre compositores divergentes,
especialmente desde que o material utilizado provém de diferentes estilos € momentos
historicos. Para resolver este inconveniente, € atribuido a cada um dos referidos
compositores em Dialogismos I um nivel hierarquico diferente tal como apresentado na

Figura 159 e descrito nos paragrafos que se seguem.

[Estrutura da obra]

Arvo Part MACRO-ESTRUTURA
Johann S. Bach Ritmo

(Melodia)

modeling

Mauricio Sotelo Wolfgan Mitterer

Jorge Peixinho Freesound
(..)

SAXOFONE .
(partitura) ELECTRONICA

collage patchwork

Figura 159. Niveis hierdrquicos em Dialogismos I, técnicas de composi¢do e a

macroestrutura da pega.

136. www.freesound.org [acedido a 21-05-2015]

307



Nuno Peixoto de Pinho

Dialogismos I tem 6 andamentos, nos quais a parte eletronica é pré-gravada e
estd inteiramente baseada em métodos de composi¢des off-/ine. A sincronizagdo entre
os componentes da eletronica e o saxofone durante os andamentos, ¢ alcangada por um
alinhamento com indicagdes de valores relativos na partitura do saxofone, com
referéncia a unidade de tempo, que neste caso ¢ de um segundo, ou seja, 60 batimentos
por minuto (bpm).

Fiir Aline de Arvo Pért representa o alicerce (modelo) da macroestrutura de
Dialogismos 1. Nao s6 define a duracdo dos andamentos (macroestrutura) e suas sec¢des
(microestrutura), como também restringe o contetido melddico do trabalho. Do segundo
ao sétimo compasso de Fiir Aline indicam os dados melddicos inseridos no software, a
duracdo de cada andamento e a divisdo das suas respetivas microestruturas em
Dialogismos 1.

O contetdo ritmico presente na partitura de Arvo Pirt, nomeadamente os dois
unicos tipos de headnotes, existentes na pega, simbolizam duragdes diferentes (cf.
Figura 160), que s3o aqui referidas como notas curtas e longas. Estas sdo as
responsaveis por estabelecer a duracdo das varias seccdes de cada andamento de
Dialogismos I, proporcionando assim, a microestrutura, a macroestrutura € o
comprimento total da peca. As notas curtas correspondem a dois compassos (8
segundos), e as notas longas a 8 compassos (32 segundos). Duracdes que foram
escolhidas de forma arbitraria através da duragdo de cada compasso, ou seja,

representam simbolicamente uma metade de uma “nota curta”, isto €, 4 segundos.

"Prelude"
"Allemande" "Courante”
g : o —— —
@“g = T —© 4) 7
. 2 3 o
@ # = L © ~ - 5) ® * ©
O 1) Pedal tone
s < 2) 2 bars (8")
1) § 3) 8 bars (32" .
Fo— 4) Sax part J.S. B_ach s
Rad ; Suite
: 5) Electronic part

Figura 160. Esquema que representa o material extraido de Fiir Aline de Arvo Pért, que
concebeu a macroestrutura e microestrutura dos trés primeiros movimentos de

Dialogismos I. (fonte: Bernardes et al., 2012, p. 265)
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As alturas (notas musicais) que se encontram inseridas em cada compasso de
Fiir Aline, tem também elas uma influéncia seminal sobre a organizacdo das mesmas
em Dialogismos 1. Influéncia que surge através da divisdo dos sistemas de Fiir Aline,
na qual ¢ atribuido a parte superior a partitura do saxofone, e a parte inferior para a parte
eletronica, conforme ilustrado na Figura 160.

O método utilizado para elaborar a partitura de saxofone foi a da colagem de
fragmentos pré-existentes. Embora possa parecer a primeira vista uma estratégia muito
elementar, a selecdo e montagem de material segue um plano meticuloso com base num
didlogo entre as fontes para um discurso natural. As fontes nas quais se baseia a parte
de saxofone correspondem as duas seguintes obras-primas do repertdrio para este
instrumento: Argo de Mauricio Sotelo e Sax-Blue de Jorge Peixinho.

Fragmentos de comprimento varidvel em ambas as pecas foram usadas para
montar a partitura de saxofone depois de um esquema que, mais uma vez, € como
mencionado anteriormente, depende de Fiir Aline de Arvo Pért. Esta ultima pega
restringe a selecdo do material através de uma espécie de “band-pass filter with a cutoff
frequency and bandwidth” (Bernardes, et al., 2012, p. 266). Selecdo que passou
primeiro por uma fragmentacdo de materiais aplicados as obras de Sotelo e Pexinho,
facultando dezenas de possibilidades. No entanto, os critérios de sele¢do, foram feitos
manualmente e basearam-se na selecao de fragmentos, que iniciam apenas com as notas
que constituem o modo Si edlio, isto é: Si, Do#, Ré, Mi, Fa#, Sol, L4a. Como exemplo,
e tendo em conta a Figura 160, o andamento Prelude para a parte do saxofone foram
selecionados do material alheio unicamente fragmentos que contenham a nota Do# ou
Ré, no inicio do gesto (cf. Figura 161). Fragmentos que foram escolhidos
arbitrariamente independente do comprimento do fragmento, variando entre células

curtas a frases musicais.
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Figura 161. Excerto de Dialogismos I, Prelude (cc. 3-6)

Mesmo que o modo de selegdo se tenha baseado exclusivamente a partir da
altura como principal indicador, os fragmentos reutilizados sdo aplicados em
Dialogismos I, utilizando uma grande parte da informag¢ao que estes contém na partitura
original. Por outras palavras, eles usam a mesma dinamica, articulagdo e outras
qualidades de timbre, simbolicamente representadas nas suas fontes. Como se tratasse
de uma utilizacdo sem qualquer tipo de alteracdo, ou seja, ao nivel da parte do saxofone,
estamos praticamente perante uma reutilizagdo paralela total. A denominagao “total” s6
ndo ¢ aqui considerada, pelos fragmentos reutilizados ndo conterem a indicag¢do da
unidade de tempo presente na sua fonte. Por exemplo, o compasso 5 do fragmento da
Figura 161, é de 36 bpm na obra pré-existente (4rgo de Sotelo) e em Dialogismos I de
60 bpm.

O instrumento escolhido para esta pega, ou seja, o saxofone alto, ¢ um
instrumento transpositor, o que significa que a altura escrita na partitura ¢ diferente do
tom que soa realmente. Neste caso, por exemplo, um Las soara um Fa#,. Desta forma,
mesmo que o método de colagem, pretenda representar uma reutilizagdo por movimento
paralelo no ambito abstrato (partitura), o resultado sonoro por parte do saxofone nio
respeitara nem as sequéncias contidas nos fragmentos, nem as alturas que indicaram
numa primeira fase a escolha do fragmento. Assim, estamos perante um processo

transformativo, que produz uma mutacdo natural, derivado da natureza do instrumento
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em causa. Em suma, o material de alturas proveniente de Fiir Aline é respeitado em
termos de notacao musical e ndo em termos do resultado sonoro.

Os seis andamentos que compdem Dialogismos I sdo nomeados a partir da Suite
I do J. Sebastian Bach para Violoncelo solo, que também tém um papel decisivo na
cria¢do da eletronica, nomeadamente durante as notas longas que sdo compostas por 8
compassos (o procedimento € representado no esquema na Figura 160, e sera detalhado
mais a frente).

A realizacdo da parte de eletronica em Dialogismos I ocorreu numa fase
preliminar do trabalho (off-line) e abrange trés estratégias criativas: (1) composi¢do
algoritmica assistida por computador e (2) processamento de dudio, ambos através do
earGram, e, (3) edicdo de dudio com o uso do software comercial Logic.

Um dos problemas centrais para a realizagdo de musica eletronica, foi a
necessidade de fragmentacdo do material alheio, para acolher e reorganizar grandes
quantidades de audio pré-gravado de forma a realizar uma estrutura de facil utilizagao.
A fim de resolver e facilitar este processo contamos com um sistema de resynthesis que
combina a analise de audio em tempo real e concatenative sound synthesis (CSS),
também denominado de construgdo de mosaico musical (Schwarz, 2005).

CSS explora a mesma técnica de Robert Silvers (photomosaic), mas neste caso
no dominio de som. Contém a capacidade de analisar e fragmentar um determinado
ficheiro 4udio (corpus), criando um conjunto de unidades (units) de &udio para
posteriormente as segmentar/concatenar de forma diferente. A segmentagdo das
diferentes unidades ¢ ditada através de um target (ficheiro audio ou MIDI). Por outras
palavras, earGram elabora um banco de dados, composto por um grande niimero de
pequenos samplers, emulando posteriormente uma outra entidade (target), com as
amostras mais proximas em termos de caracteristicas de timbre ou altura presente no

banco de dados (cf. Figura 162).
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Figura 162. earGram e os seus diferentes niveis de hierarquias

O software earGram ¢ desenvolvido por Gilberto Bernardes no ambiente de
programacdo Pure Data em tempo real por CSS. EarGram contem um sistema
complexo que estd composto por um conjunto de moédulos que compdem a sua
workstation (cf. Figura 163). Uma descri¢do exaustiva do software ndo ¢ incluida aqui,
embora o interessado possa encontrar informacdes mais detalhadas na tese de

doutoramento de Bernardes, “Music by Selection: Content-based Algorithmic-assisted

Audio Composition” (2014).
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Figura 163. earGram — Workstation composto por um conjunto de modulos

O software acolheu um conjunto de trés modos de leitura pré-estabelecidos pelo
compositor. O primeiro modulo ¢ a utilizagdo exclusiva e total do ritmo de um
determinado ficheiro MIDI (target), que neste caso concreto, foi aplicado em exclusivo
aos diversos andamentos da Suite I de Bach. Articulagdes ritmicas que se fizeram
acompanhar por um conjunto de samplers (units), que quando acionadas apenas
executam as notas presentes nos diferentes compassos de Fiir Aline de Arvo Pirt.

O segundo modo de leitura utiliza também os ficheiros MIDI da Suite de Bach,
mas neste caso, ndo s respeita o ritmo, como também as respetivas notas musicais
(target), sendo estas totalmente substituidas pelos samplers (units).

Finalmente, a terceira leitura utiliza o mesmo procedimento como o segundo
modo, mas sO certas notas e ritmos foram executados, isto €, o ritmo so6 ¢ acionado
quando aquele momento contem uma nota que esteja presente no compasso em causa
de Fiir Aline. Uma das caracteristicas deste modo, é criar momentos de siléncio ao
longo da emulagao do target.

Os corpus utilizados em Dialogismos [ para sintetizar o target foram baseados
em varias samplers do banco de dados on-line Freesound, e na maioria das faixas que
compdem o CD Sopop - Believe It or Not de Wolfgang Mitterer (2008), entre outros.

Esta técnica foi utilizada com sucesso na produgdo e desempenho da peca, e

permitiu uma rapida experimentacdo de diferentes estruturas (farget) e corpus que
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seriam impossiveis quando realizados manualmente dentro dos constrangimentos de
tempo da escrita da peca. De tal forma que a abordagem, aqui descrita, ndo so foi
aplicada em Dialogismos I, como também em Dialogismos I (2012), Your Feet (2012),
Conciliabulu (2014), (cf. Apéndice IV e XI).

Concluimos que a abordagem que mistura fragmentos pré-existentes, através do
uso de diferentes parametros musicais de duas ou mais fontes, consegue criar uma
entidade nova e unica. Sobretudo pelo facto de estes pardmetros surgirem como que
embutidos de forma hierdrquica numa nova pega, estabelecendo uma distancia e/ou

distor¢do com a sua fonte.
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9.3. TWINKLE TWINKLE LITTLE STAR (2013)

Esta obra ¢ o resultado da minha participagdo na call for scores “Variations on
the Theme of Twinkle Twinkle Little Star for Piano — International Edition 2012 ”. Era
solicitado aos participantes, a composi¢do de uma pagina de musica para piano como
maximo, utilizando o Twinkle Twinkle Little Star como tema, ¢ incluindo uma
dificuldade técnica de nivel intermédio (Cf. partitura no Apéndice VII e 4udio no
Apéndice XI).

O processo de construcdo presente nesta miniatura baseia-se numa
harmonizacdo do tema Twinkle Twinkle Little Star (cf. Figura 164), composta numa
primeira fase por reutilizagdes por movimento paralelo, extraidas dos seis livros
Mikrokosmos para piano solo de B. Bartok (1881-1945). O tema popular representa
uma espécie de cantus firmus, ¢ também o ponto unificador entre os diferentes

fragmentos extraidos da obra de Bartok.
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Figura 164. Melodia tradicional Twinkle Twinkle Little Star

Os diversos fragmentos foram selecionados e concatenados através da relagdo
de nota melodica semelhante, entre o tema tradicional (targef) e as inimeras miniaturas
da autoria de Bartok (corpus).

Este modo de leitura (de acordo com o conceito deste modo explicado na pagina
inicial deste capitulo) traz consigo a extra¢cdo de cddigos musicais, tais como, valores
ritmicos, melddicos, harmonicos, de intensidade e articulagcdo que a nota mais aguda

comporta nos fragmentos das miniaturas para piano. Abandona-se assim o parametro
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de tempo contido nos mesmos. Este abandono de tempo pode ser considerado uma
espécie de sistema de transformagdo natural, no qual o fragmento pré-existente foi
incorporado (agora numa nova atmosfera), isto ¢, inserido num nivel temporal, e até
estrutural, diferente aquela existente na sua origem.

As duragdes dos fragmentos contém no minimo uma seminima € no Maximo
uma minima, ou seja, o valor ritmico mais curto e mais longo, presente no tema popular.
Desta forma, a miniatura parte com material presente na miniatura n° 140 (sexto livro),
mais concretamente o primeiro tempo do c. 14 (cf. Figura 165). Este fragmento (unit)
foi escolhido, porque no sexto livro de Mikrokosmos, ¢ a primeira nota Dos a surgir.
Percorrendo de seguida de forma regular pelas restantes miniaturas e livros, como
podemos observar na Figura 166, ¢ possivel relacionar os diferentes fragmentos de

Bartok sequenciados através do tema.

EQ S

Figura 165. Mikrokosmos N° 140, cc. 10-14

Como mencionado anteriormente, numa primeira fase o processo compositivo
desta obra tinha o intuito de utilizar o c6digo musical através de reutilizagdes paralelas.
No entanto, existem raras situagdes nas quais foram aplicados processos que alteraram
o codigo original. Um exemplo destas alteracdes ¢ o caso do compasso 3, no segundo
tempo, no qual ¢ aplicado o processo de tradugdo na pauta inferior (cf, Figura 166).
Originalmente (Bartok) considera-se o conjunto (Las;, Ré#s, Mis) que através da
traducdo para clave de sol estas notas se convertem em [Fés, Si#s, DO¢] na miniatura
(assinalado a vermelho). Desta forma, e devido ao fator enarmonia entre as notas Si# e

Do, resulta naturalmente um conjunto de duas notas (cf. Apéndice VII, 3° compasso).
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Ao respeitar os fragmentos Bartokianos melodicamente, alguns contém neles
alteracdes melodicas que modificam o tema tradicional, provocando uma espécie de
desfocagem natural. Como exemplo, podemos observar a Figura 167, na qual as notas

representam uma variag¢do das notas que se encontram na Figura 168.
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Figura 167. Twinkle Twinkle Little Star (cc. 14-16)
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Figura 168. Fragmento melddico Twinkle Twinkle Little Star

A indicagcdo de tempo da obra (moderato — seminima a 96) representa a
indicagcdo metrondmica mais reiterada ao longo dos seis livros que integram o ciclo para
piano Mikrokosmos, e também presente na primeira miniatura (de num total de 153).

Pretendi assim homenagear cabalmente o compositor hiingaro, e enaltecer o seu
importante legado pedagdgico pianistico, presente na obra Mikrokosmos, através da

miniatura baseada no tema Twinkle Twinkle Little Star.
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9.4. ..URBTOB... (2013)

A obra composta ¢ uma encomenda da formacgdo portuguesa Talea et alia,
formada pelos percussionistas Rui Sul Gomes e Nuno Aroso, para ser estreada numa
tournée no Brasil, em janeiro de 2014. Nasce desta forma uma motivagao acrescida em
criar uma obra que esteja inteiramente relacionada e inspirada a partir de caracteristicas
sonoras portuguesas. Assim sendo, decidi empreender o projeto, mais concretamente
através de uma representacao da cidade do Porto. Para tal, o soffiware URB torna-se no
objeto que faculta os dados necessarios para a elaboragao de ... Urb to B... possibilitando
desta forma a transformagao do "som" urbano para a Musica (cf. partitura no Apéndice
VIII e dudio [prototipo] no Apéndice XI).

URB ¢ um sistema da autoria de José¢ Alberto Gomes (1983) para andlise
automatizada, que armazena permanentemente os dados obtidos através da paisagem
sonora urbana, baseado em hardware e software econdmico e open source. O proprio

Gomes, explica que:

URB ¢ um sistema para analise e armazenamento de ambiente sonoro urbano.
URB apresenta-se como um complemento aos tradicionais mapas sonoros,
permitindo o acesso directo as caracteristicas sonoras de qualquer momento
desde o arranque de funcionamento do sistema. Possibilitando o estudo
evolucdo do ambiente sonoro e as diferencas entre momentos especificos, e
facilitando abordagens artisticas a essa informagao. (Futureplaces, n.d.)

A sua andlise ¢ feita por meio da captura do ambiente sonoro em tempo real. Os

resultados da sua andlise proporcionam dados sobre 12 elementos (ou descritores)

diferentes do som'’

. Existem no total, quatro pontos de escuta pela cidade de Porto,
sdo eles: Casa da Musica, Oliveira Monteiro/Rua da Boavista, Sa da Bandeira/Mercado

do Bolhao e Largo do Carvalhido (cf. Figura 169).

137. Descritos detalhadamente no artigo URB: Sound Analysis and Storage Project de José Alberto
Gomes e Diogo Tudela (2013).
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Figura 169. Sistema URB (Gomes, et al. 2014, p. 99)

Este software permite o acesso direto e livre dos seus resultados analiticos em
qualquer momento que o utilizador escolha no calendério, possibilitando entender
especificamente a evolucio sonora em diferentes horas do dia, da semana, etc., como
também utilizar os seus dados para serem aplicados noutro tipo de abordagens artisticas
(Gomes, et al., 2014, p. 264). Isto ¢, segundo Gomes, o software foi desenvolvido para
ser utilizado, ndo s6 por ambientalistas, mas também por artistas com intengdes
criativas.

Toda o material sonoro/musical usado na obra ¢ resultado da extragdao de dados
fornecidos pelo software URB. Esta ferramenta ¢ utilizada tanto ao nivel da estrutura
da obra, como também no fornecimento de alturas (notas musicais) e figuragdes
ritmicas. E perante esta configuragio que pretendi capturar as particularidades de cada
ponto de escuta, que por sua vez vao caracterizar e descrever as diferentes fases do dia
da cidade do Porto. Portanto, o processo de reutilizagdo destinada nesta obra, ndo ¢
aplicada ao repertério musical através do objeto abstrato (partitura), mas sim, por meio
de uma conversdo de dados recolhidos, que tem em conta a natureza dos mesmos.
Exigindo, portanto, um processo intelectual que atue como interface, permitindo que
este integre no codigo musical, como se de uma espécie de tradugdo se tratasse.

Ao nivel da estrutura da obra, o compositor utiliza apenas dados pertences a trés
pontos de escuta (dos quatro possiveis no Sofiware URB), Casa da Musica, Oliveira
Monteiro/Rua da Boavista e Sa da Bandeira/Mercado do Bolhdo. Temos a seguinte

estrutura:
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Seccdo A — Casa da Musica: ¢.1 —22

Ponte I: c. 23 — 24

Seccdo B — Oliveira Monteiro/Rua da Boavista: ¢. 25 — 100
Ponte II: c. 101 — 106

Desenvolvimento 107 — 128

Seccao C — Oliveira Monteiro/Rua da Boavista: ¢. 129 - 150 (fim)

O ponto de escuta Sa da Bandeira/Mercado do Bolhao, participa em ...Urb to
B... de forma muito breve, comparativamente com os outros dois utilizados. Providencia
em toda a obra unicamente um motivo no vibrafone, o qual ¢ repetido varias vezes,

como podemos verificar nos compassos 38, 60, 84 e 127 (cf. Figura 170).

@"" | ' .17';
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Figura 170. Excerto da obra ...Urb to B... (compasso 84)

O segundo nivel de extragdo das caracteristicas da cidade ¢ feito através da
obtencdo dos valores de alturas (notas musicais) e das figuragdes ritmicas. Para esse
efeito, o compositor aplica um modo de leitura como estratégia criativa sobre apenas
dois indices da tabela/descritores do som, ou seja, 0 mesmo ntimero de instrumentistas,
sdo eles o Pitch e o Centroid. O primeiro ¢ destinado ao intérprete que executa os
timpanos (percussionista 1), devido a baixa gama de frequéncias que o Pitch
maioritariamente fornece. Por ultimo, a parte do segundo percussionista que contem
instrumentos como o vibrafone, relaciona-se diretamente com as frequéncias que o
indice da tabela Centroid apresenta. A translacdo dos valores numéricos para notacao
musical ¢ feita de forma a que, o modo de leitura, isto ¢, os diferentes valores presentes
nas tabelas (do Pitch e Centroid) foram divididos em duas categorias. Em primeiro
lugar temos aquilo a que consideramos os ”valores corretos”, todas aquelas frequéncias

que equivalem a escala cromatica, como por exemplo: 73.4Hz = R¢;, 440Hz = Las.
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3

Neste grupo, consideramos ainda “valores correctos” frequéncias com um ambito
arredondado de 1Hz superior e inferior as frequéncias pertencentes a escala cromatica.
Desta forma, valores de 329.052Hz passam a ser equivalentes & nota Mis (329.6).
Outros exemplos deste processo: 83.2682 = Mi; (82.4); 92.2924 = Fa#, (92.5); 104.436
= Sol#, (103.8).

Em segundo lugar, os “valores incorretos” sdo aqueles que ndo cabem no ambito
dos valores corretos. Por exemplo: 90.4796Hz, 94,9886Hz, 95.5805Hz etc. Esta
categoria tera a funcao de identificar qual o valor da dura¢ao de um determinado “valor

3

correto”. Assim sendo, quantos mais “valores incorretos” estiverem associados no
seguimento de um determinado “valor correto”, maior serd a duracao ritmica dessa nota.

De seguida, alguns exemplos:

219.621Hz = L&, (220Hz) ataque
214.381Hz = “valor incorrecto”
234.848Hz = “valor incorrecto”
235.523Hz = “valor incorrecto”  fim da nota
220.003Hz = L&, (220Hz) ataque
221.799Hz = “valor incorrecto”
242.159Hz = “valor incorrecto”
289.992Hz = “valor incorrecto”  fim da nota
292.947Hz = Ré3 (293.7Hz) ataque
304.007Hz = “valor incorrecto”
308.547Hz = “valor incorrecto”

326.367 Hz = “valor incorrecto” fim da nota

Se o valor determinado para cada unidade do Unix Time representa uma

semicolcheia, entdo os valores apresentados anteriormente equivalem a seguinte

figuragdo ritmica musical: J J  J, com as respectivas alturas de La,, La, ¢ Ré;. O

exemplo anteriormente apresentado foi extraido do ponto de escuta da Casa da Musica
com o seguinte [ndex Time: 1376118294 (2013-08-10 07h04:54)

Na obra ...Urb to B... o valor estipulado em toda a obra para cada nova entrada
de analise / Unix Time é de 250 ms. Assim sendo, o valor de ritmo mais curto fornecido

por este modo de leitura serd a semicolcheia. De seguida, e respeitando o modo de
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leitura aplicado na obra ...Urb to B... a tabela com os valores que representam a célula

ritmica e melddica da Figura 170.

Tabela 32. Os valores da célula ritmica e melddica da Figura 170 (Gomes, et. al., 2014,

p.267)

Soundscape pitch from Reading Mode process Reading Mode process
URB analysis to chromatic scale to rhythm
493.128Hz = B3 (493.9Hz) attack time
440.73Hz =A3 (440Hz) attack time
369.36Hz =F#3 (370Hz) attack time
414.962Hz =G#3 (415.3Hz) attack time
349.419Hz =F3 (349.2Hz) attack time
310.825Hz =D#3 (311.1Hz) attack time
417.578 “incorrect value”

330.471Hz =E3 (329.6Hz) attack time
308.012Hz “incorrect value”

298.537Hz “incorrect value”

462.87Hz “incorrect value”

235.322Hz “incorrect value”

330.471Hz =E3 (329.6Hz) attack time
358.298Hz “incorrect value”

Ap0s estabelecer este algoritmo foi necessario elaborar uma versao do URB, de
forma a interpretar o respectivo modo de leitura e permitir que este comunicasse com
um sequenciador MIDI, possibilitando a transformac¢ao das tabelas presentes no URB

para notagdo musical de forma automatica (cf. Figura 171).
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Figura 171. Ambiente de trabalho do Software URB (versdo Nuno Peixoto)

URB em jungdo com o modo de leitura aplicado a obra ¢ uma ferramenta capaz
de proporcionar ao compositor material sonoro portador de um discurso musical e
natural. Verificou-se esta naturalidade, uma vez que se respeitou inteiramente o ritmo
e o "contraponto livre" a duas vozes existente entre os dois indices da tabela (descritores
do som), previamente escolhidos pelo mesmo.

Devido a questdes técnicas instrumentais (sobretudo ao nivel do timpano),
apenas tive de ajustar algumas alturas apresentadas pelo software, de forma a

possibilitar a execu¢do das mesmas no instrumento destinado.
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CONCLUSOES GERAIS

Tratando-se de uma proposta de modelo (invencao) aplicado a um determinado
autor (Peixinho) e posteriormente observado e refletido no ambito do criador-cientista
(Peixoto), fago minhas as palavras de Nunes, segundo as quais “s6 invento enquanto
ndo descubro que a minha invengao ¢ simplesmente uma nova descoberta. Isto é, como
poderia eu reconhecé-la se ela ndo estivesse ja em mim?” (2011, p. 41). Neste sentido,
consideramos que a andlise a obra de Peixinho serviu de pretexto para confirmar que o
modelo proposto nesta tese ndo ¢ apenas uma invengdo, mas sim, uma descoberta.

Nao ousamos dissecar analiticamente os dois Estudos de Jorge Peixinho. Antes
pelo contrario, pretendemos oferecer um contributo estritamente focado na
problematica do intertexto na obra do autor. Uma anélise baseada numa proposta de
modelo teodrico original, serviu de observagao, reflexdo e inspiragdo, para a elaboracao
dos objetos musicais originais.

A nossa proposta analitica ndo visou condensar todos os outros modelos
abordados no Capitulo 2, ou outros que existam paralelamente a estes, e outros que nao
tenham sido contemplados nesta investigag¢ao. E muito menos, a inten¢do de desmentir
qualquer perspetiva analitica dos compositores, como ¢ o caso de Peixinho e o frequente
emprego do termo “citagcdo”.

Esta proposta analitica visou focar a problematica circunscrevendo-se em
exclusivo ao plano do métier criativo, 0 momento no qual os parametros musicais
preexistentes sdo observados e recolhidos da obra alheia, ¢ na forma como estes sdo
aplicados na nova obra, pelo compositor. Rejeitando assim, propostas analiticas que
apontam para previsibilidades, enquadraveis num molde prévio, ou posteriormente,
catalogaveis, como ¢ o caso da parddia, da alusdo, da ironia, do plagio, etc., sem que
estas sejam detetaveis e contemplem o plano técnico por inteiro. Ou seja, ¢ um modelo
analitico que ndo abrange a nocdo que promova qualquer ligacdo com a percecao
auditiva, muitas vezes aplicada a forma global da obra, mas sim, dedicada a forma como
o alheio se encontra tecnicamente absorvido no novo.

Uma das vantagens deste modelo ¢ ser suportado na identificacdo de eventos
factuais, o que ndo impede a posteriori, o uso de classificagdes como collage, citagao,
alusdo, ou qualquer outra terminologia (por exemplo, aquelas que se encontram

presentes na tabela de Burkholder). Assim sendo, ndo se espera que o modelo de
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reutilizacdo proporcione ao ouvinte a capacidade de identificar os diversos tipos de
relacdes intertextuais, que vao acontecendo ao longo de uma determinada obra. Até
porque, se tivermos em conta as palavras de Emmanuel Nunes, “s6 posso aprender
aquilo que reconheco. E s6 reconheco aquilo que ¢ inato em mim (2011, p. 41)”. E o
compositor nem sempre tem a capacidade de saber o que cada um dos ouvintes sdo
capazes de reconhecer. Por isso, ¢ da inteira responsabilidade do compositor refletir
sobre as pistas que ird proporcionar ao ouvinte, para que este possa “aprender” de forma
a mais tarde poder “reconhecer”. A auséncia de qualquer indicio deixado por parte do
compositor, poderd porventura criar no ouvinte um “reconhecimento” natural e “inato”,
ao considerar que “¢ parecido com...”, “soa a...”, “é plagio de”, etc.

Do ponto de vista processual, todo o material alheio pode assistir a obra alheia,
ou ser assistido pelo material a incluir na nova obra. Se a intencdo do compositor ¢
assistir a obra alheia, entdo ele tornar-se-a testemunha implacéavel do alheio, e devera
pronunciar indicios que interliguem com o original, para que este ndo seja considerado
plagio. Caso contrario, devera poder encarar o momento sempre Unico de criagdo como
uma oferenda incondicional a consagra¢ao do original.

O modelo proposto revelou-se também capaz de fracionar o infinito, através do
uso das diferentes tipologias de reutilizagdo musical. E um facto, que trés dos quatro
tipos de reutilizacdo musical contém neles mesmos, as Unicas possibilidades que
existem em qualquer momento de criatividade composicional, mesmo quando se trata
de material dito original. Qualquer objeto musical pode ser repetido (paralelo), variado
(direto), ou contrastante (contrario). No plano da analise, estas trés tipologias exigem a
presenga de uma observacdo detalhada, isto ¢, uma comparagdo entre um objeto
considerado modelo e a forma como esse se encontra refletido no novo.

A quarta tipologia, a reutilizacdo por movimento obliquo, tem uma perspetiva
muito mais ampla. Esta ndo se encontra relacionada com uma obra em concreto, mas
antes, com o repertdrio de um determinado compositor ou conjunto de compositores. A
sua relacdo ¢ feita através de vestigios estilisticos de diversa origem, e ndo através da
unidade, a obra musical.

Porém, no ambito da andlise, devemos considerar que qualquer hipdtese
fundamentada através deste modelo procura uma fundamentacdo analitica comparativa
entre duas realidades (principio Bakhtiniano de Dialogismo), mesmo que estas nao

tenham estado presentes factualmente no ato da criacao.
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Perspetivas que ndo signifiquem que ndo estejam presentes numa analise mais
profunda, mesmo quando ndo autenticadas pelo compositor (cf. Figura 172). Portanto,
ha que reconhecer, que uma das limitagdes deste modelo ¢ ndo ser capaz de identificar,
se o intertexto identificado pelo investigador aconteceu de forma implicita ou explicita,

consciente ou inconsciente, suposta ou efetiva.

Nao,
sdo trés!

N

Figura 172. “E uma questdo de perspetiva” (in Santana, 2014)

138

Como nos declarou Francisco Monteiro ™, todo o discurso do compositor em

relacdo ao uso de material alheio, pode ser considerado como:

ndo tanto fiavel: eles ndo dizem tudo, eles ndo podem (ou ndo querem) dizer
tudo, eles omitem! E mentem!

O caso de Emmanuel Nunes, penso que ¢ um caso claro de omissao deliberada!
Hé multiplos "subtextos" das suas pecas que requerem revelagdo... e ele ndo se
abriu nada, que eu saiba.

Compete aos analistas esse trabalho (inglério, por vezes divinatdrio,
especulativo).

Concluimos que este modelo incentiva a especulacdo intertextual, desde que
devidamente fundamentada e relacionada. Este modelo torna-se inclusivamente um
estimulo significativo para o investigador, pois como mencionado previamente, so se
procura (inventa) aquilo que se encontra ainda por descobrir dentro do proprio eu,

alcangando assim, uma nova descoberta.

138. Conversa informal via correio eletrénico no dia 13-outubro-2014.
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Este modelo potencia também aquilo que Monteiro caracteriza como intérprete
e “ouvinte muito bem informado”. Monteiro explica, que existe ainda outra questdo

pertinente a ter em conta, em qualquer relacdo intertextual hipotética:

Os compositores podem ndo controlar as suas proprias citagdes, citarem
"ingenuamente", referirem coisas que sdo préoximas mas ndo exactamente
controladas. Porque hoje os compositores ouvem muito mais que noutros
. . : . ~ . . 139

tempos. Deixam-se influenciar por coisas que vdo da pimbalhice ao
Machaut. Quer queiram quer ndo queiram, porque ndo sdo surdos. E, ao
contrario dos estruturalistas mais convictos, penso que os compositores nao
controlam tudo, embora por vezes achem que sim; e outros nem sequer querem
controlar tudo.

Ha pouco tempo achei uma citacdo de uma melodia de "Brasil" (musica
popular brasileira) numa pega de Peixinho... ndo sei se serd consciente...afinal
as melodias ja tém uma sedimentacdo historica e expressiva para 14 da sua
propria existéncia enquanto criagao.

Consideramos que o primeiro objetivo desta investigacao foi alcangado através
da proposta que contribui para uma clarificacdo e identificagdo de conceitos,
frequentemente relacionados como qualquer relacdo intertextual. Proposta que contem
um modelo taxondmico e terminologico utilizado ao longo desta tese, e que potencia
uma alternativa analitica.

Nunes afirma que “cada compositor forja a sua maneira de aprender e, mesmo
entdo, ¢ ao forjar que ele se torna forjador. Muito cedo, [Peixinho], aprende e inventa,
a sua maneira de aprender. As suas maneiras” em torno do seu interesse pelo uso de
material alheio (Nunes, 2011, p. 77).

O segundo e terceiro objetivos desta tese abrangeram uma andlise do Estudo
1I(b) e III para piano solo de J. Peixinho, com o intuito de mostrar, esclarecer e revelar
tecnicamente as “maneiras” do compositor. Analise baseada no modelo de Reutilizacao
Musical, o qual pretendeu simultaneamente aplicar e avaliar a proposta de taxonomia
do modelo.

Desde este ponto de vista, ao atravessar a analise apresentada no Capitulo 7, foi

possivel observar que Peixinho aplica o material alheio na sua obra, ndo através de uma

aleatoriedade, mas antes de forma cuidada e minuciosa. A analise demonstrou uma

139. Caracter informal e depreciativo usado para o estilo de musica Pimba. “Pimba”: relativo a musica
de melodia facil ou pouco elaborada, com estruturas musicais basicas e letras superficiais ou de cariz
brejeiro. Que revela mau gosto ou fraca qualidade. /n Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa, 2008-
2013, https://www.priberam.pt/DLPO/pimba [acedido a 06-12-2015].
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preocupacdo genuina por parte do compositor, tendo em conta as estritas leis que atuam,
sob a superficie da nova obra, com o intuito de gerar resultados originais e, por
consequéncia, complexos. Para Peixinho, a fun¢do de “compor [com material pré-
existente] € servir, e ndo ser servido” (Nunes, 2011, p. 42).

A deformacgado prévia do material verificou-se particularmente através de uma
constante desmaterializagdo. A sua identificacdo, s6 foi possivel nesta investigacao,
através da presenca de varidveis encobertas e/ou condi¢des nas quais se verificaram
ligagcdes ficticias, mas suscetiveis de existirem na sua forma mais pura ou original.
Podemos assim afirmar que Peixinho explora o d&mbito entre o nitido e o difuso, o
determinado e o indefinido, o emotivo e o sdbrio, o igual e o desigual. A sua estética,
no ambito do uso da citagdo (termo animosamente utilizado por Peixinho), € essa.

Demonstra também que Peixinho “s6 chega a ideia da musica através da propria
musica” (Nunes, 2011, p. 77). Partindo de uma conciliagdo das diferentes opgdes
técnicas de reutilizagdo com o projeto estético musical, acaba por conseguir que a
técnica criada sirva as suas proprias escolhas musicais, a nivel estético. Processo este
que, segundo Nunes, ¢ “dificil [de] conciliar a escolha técnica e o projeto estético,
porque se ¢ mais ou menos tentado a favorecer um em detrimento do outro”.

Consideramos que reutilizar material alheio sob a perspetiva de Peixinho, “ndo
¢ para quem quer” (Nunes, 2011). Requer observagao, escuta minuciosa ¢ um grau de
parcialidade que remete para o alcance de um novo eu, como se fora uma nova
identidade, um objeto singular. Contém algum grau de irreveréncia essencial - uma
duvida - no qual o alheio ¢ aplicado ao novo.

E de considerar que o elemento musical que mais gerou dentincias do material
alheio em ambos os Estudos, mesmo quando disfar¢ado por Peixinho, foi sem duvida a
componente ritmica, devido a forma como esta se encontrava no ambito textural.
Consideramos, no entanto, que o uso frequente de ritmos ndo mensuraveis e oscilantes,
proporcionando um certo grau de liberdade e aleatoriedade na hora da interpretagdo'*,
representa um dos tracos na obra do compositor, para que o mesmo material seja
facilmente, e de forma natural, disfargado no tempo.

Um outro trago ¢ a hipdtese colocada no Capitulo 8.3, a qual afirma uma forte

possibilidade de que o material alheio foi transformado a partir de uma leitura distorcida

140. Forte caracteristica indeterminista em musica, que configura um certo grau de determinagdo que €
estabelecido pelo compositor no momento da criagdo (Rodrigues, 2007).
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da partitura, diretamente ao piano. Isto ¢, na modalidade de uma espécie de
improvisagdo do compositor-intérprete.

Martins afirma que “um compositor faz as suas escolhas, tem os seus eleitos e
tracos de ascendentes ou coevos podem ser encontrados objetiva ou subjetivamente.”
(Nunes, 2011, p. 62). Nao podiamos estar mais de acordo com esta afirmag¢do e com o
modo de Peixinho selecionar e aplicar o alheio na sua obra. Ele parte dos seus “eleitos”,
com o intuito de alcangar um afastamento firme dos mesmos, permitindo um certo grau
de subjetividade na sua perce¢do. Este afastamento consumado a nivel técnico ¢ infinito
e indivisivel.

E de considerar que ¢ a sele¢do deste nimero infinito de possibilidade técnicas,
que representam o grau de exigéncia que ird fazer a diferenca entre uma simples
imitacdo, uma deformagdo ou a criagdo de algo original. Alinhando junto do

pensamento de T. S. Eliot'*!

ao afirmar que immature poets imitate; mature poets steal;
bad poets deface what they take, and good poets make it into something better, or at
least different (in Howard, 1995).

Durante a realizagdo desta tese de doutoramento na Universidade Catolica
Portuguesa, em parceria com a Musik Akademie Basel, existiram diversas
oportunidades do exterior que, paralelamente, proporcionaram o desenvolvimento de
um conjunto de trabalhos artisticos diversificados, concretizando assim, o quinto
objetivo (criagdo de wum conjunto de obras originais da autoria do
investigador/artista/criador que se apoiem sobre a proposta de reutilizagdo musical).

Todas estas obras tiveram como ponto de partida a problematica em questdo, ao
partilharem o mesmo objetivo: aplicar material alheio e diversificado numa mesma
composi¢ao original de forma consciente, de maneira a que este se torne irreconhecivel
e ndo cause desequilibrio ou instabilidade na propria obra (questdo orientadora a qual a
presente investigagdo pretendeu dar resposta).

As quatro obras apresentadas e refletidas no Capitulo 9, pretendem servir para
aprender e inventar, de forma a alcancar as “maneiras” de Peixoto, enquanto
compositor. Aplicam e demonstram um crescimento continuo e um desenvolvimento/

solidificagdo das diferentes técnicas e aproximagdes idiomaticas, que se relacionam

141. Poeta modernista, dramaturgo e critico literario inglés nascido nos Estados Unidos. Prémio Nobel
de Literatura de 1948.
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direta ou indiretamente com as mesmas observadas na obra de Peixinho, em anélise.
Alcancamos, portanto, a concretizagdo do quarto objetivo: “utilizar e desenvolver
sistemas de reutilizagdo musical complexos identificados na obra de J. Peixinho”.

A andlise da obra de Peixinho constituiu um fator fundamental para alcangar
uma profunda exploracdo e inspiragdo, que promoveu uma sistematizagdo no ambito do
uso de material pré-existente, de forma refletida e consistente, do ponto de vista do
compositor. Anteriormente a esta investigagdo, ndo me foi possivel efetuar qualquer
reflexdo no dmbito da musicologia historica sobre o fendmeno em causa, ndo tendo
realizado qualquer experiéncia analitica aprofundada sobre a matéria. Vinha
demonstrando um gosto genuino pela utilizagdo de quando em vez de material alheio,
tendo efetuado algumas experiéncias ao nivel do métier entre 2003 e 2010. Considero
que esta atitude de autoscopia tem sido e continua a ser imensamente 1til e proficua, e
de grande potencial para futuros trabalhos criativos e exploratorios.

Peixinho foi o responsavel por proporcionar ao autor-investigador, a ocasido de
por em pratica sugestdes que contradizem o proprio pensamento (ou até o processo
técnico) do mesmo compositor. Atitude considerada fundamental para estabelecer
aquilo que ¢ pretendido, pensamento artistico singular, mas influenciado por
justificados e inevitaveis epigonos. Ou seja, os modelos encontrados em Peixinho
promoveram o desenvolvimento de algumas marcas, “Digamos que tem um valor de
continuidade historica e de memoria, mas ndo um valor estilistico” (Nunes, 2011, p.
468).

E de considerar que toda a invengo técnica desenvolvida neste trabalho, que d
posteriori se tornou sistematica e consistente, ndo ¢ outra coisa do que uma descoberta
de um reconhecimento inconsciente (inven¢do), que partiu de uma revisdo
bibliografica, apds um confronto alicer¢ado com a obra de Peixinho.

Esta sistematiza¢do engloba um conjunto de possibilidades técnicas e pontos de
vista, antes nunca abordados e utilizados na minha obra. Processos que contemplam
interesse para serem aplicados e desenvolvidos em trabalhos futuros, visto esta
investigacdo continuar a manter-se como interesse criativo e exploratério na minha
linguagem musical enquanto compositor.

Das obras compostas entre 2011 e 2015, sdo de realgar trés compostas no ultimo
ano, OU, Lop[o] e Nash-Du ReDufff (ct. Apéndices IV e XI), que contém uma reflexao
e um conhecimento mais aprofundados acerca dos processos técnicos extraidos e

identificados em Peixinho. Verifica-se que esta investigagdo proporcionou a elaboragao
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e solidificagdo de marcas técnicas na minha obra, algumas delas apresentadas no
Capitulo 9, como também o desenvolvimento de outras, e que ndo foram possiveis de
expor nesta investigacao.

Conclui-se uma preferéncia por obras com densidades sonoras mais cromaticas,
sobretudo aquelas nas quais em curto espago de tempo, se pode verificar o total
cromatico. Interesse esse, ainda mais evidenciado e exponenciado, quando aplicado o
sistema composicional que utilizamos na ultima fase criativa deste trabalho.

Numa perspetiva de gosto e estética pessoal, assumo que ¢ necessario que o
sistema aplicado a qualquer tipo de material alheio, contenha nele proprio uma espécie
de desfragmentacdo linguistica, de forma que ndo possibilite qualquer desequilibrio na
propria obra. Do conjunto de obras criadas dentro do ambito desta tese, podemos
constatar que algumas destas foram entendidas como contendo um certo grau de
instabilidade, provocado pelos processos técnicos aplicados as mesmas. Tais como a
Ave Maria (2011), A Valsa do Charme (2011) e o Preludio — Uma Lagrima Vagabunda
(2015).

Em jeito de reflexdo, a instabilidade encontrada nestas trés obras poderia
decorrer dos processos aplicados, os quais teriam unicamente contemplado
transformagdes ao nivel das alturas. Desta forma, os parametros estruturais e ritmicos
foram reutilizados por movimento paralelo ou direto, proporcionando uma aproximacao
com a fonte, renunciando a desfragmentacao linguistica pretendida.

As possibilidades de reutilizagdo sdo inumeras, mesmo quando se procura
alcangar uma sistematizagdo, com o intuito de a reduzir (a reutilizagdo) a um conjunto
de processos técnicos. Esta reducdo representa as “maneiras” do compositor que se
encontram inteiramente a disposicdo da memoria. Este aspeto ¢ o responsavel por
proporcionar um alargamento das técnicas do compositor.

Consideramos, portanto, que a memdoria se torna no coracdo, 6rgao sensivel e
vital, revelando as suas emocdes, e contendo a funcdo de optar pela abundancia de
opcdes possiveis, com o intuito de alterar a sua memoria, exigindo por parte deste um
certo “delirio” (Nunes, 2011).

O jogo de reconhecimento (memdria) entre o passado € a sua presenga no novo,
estabelece uma certa expectativa de escuta. Institui no compositor um certo sentimento
de verdade imediata no novo texto, mas considerada como uma verdade, quase ligeira
ou dissimulada. Uma verdade percetivel pelo compositor e da qual este ndo esta seguro,

que alguma vez venha a ser percecionada pelo ouvinte.
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O compositor-investigador considera que a extracdo de elementos do outro,
constitui um obstaculo consideravel, avesso a um didlogo realmente criativo entre os
diferentes territorios da arte. Visto que qualquer tentativa de afastamento de algo,
representa a aproximagao ligeira ou acentuada a outra coisa qualquer. Estabelecendo
assim, naturalmente uma comunica¢do com um novo territdrio artistico, consciente ou
inconscientemente pelo compositor. Aspeto que devera ser fortemente tido em conta no
ato de reutilizar.

Como nos recorda Emmanuel Nunes, Antonin Artaud considera que “cada vez
mais imagino que para o criar eficaz € necessario ter em conta o delirio, e sim, organiza-
lo” (2011, p. 80).

A organizacdo de algumas das matérias resultantes dos sistemas abordados no
Capitulo 9, foram rejeitados durante o processo de composi¢do das pegas, por nao
conterem particularidades musicais que fossem conjugar interesse e/ou sentido as
mesmas. Ou seja, a arte de desmaterializar materiais alheios, nunca se assemelhara a
justapor unicamente os encontros alcangados através de dados estatisticos, num simples
emprego de um determinado processo técnico. Perante este fendmeno, consideramos
que para alcancar objetos competentes para integrarem de forma convincente e
proveitosa uma obra, ¢ necessario ter em conta um certo entusiasmo e fantasia, para
posteriormente, ordena-los no tempo.

Concluimos que compor tendo como base reutilizar material alheio, ¢ “tdo
divertido como um baile de méscaras. Mas, depois da Terca-feira gorda vem a Quarta-
feira de cinzas...” (2011, p. 82). Isto ¢, o valor e o sucesso de uma obra, que se insere
neste Ambito, exige numa primeira fase um certo delirio, mas posteriormente a sua
desmaterializacdo, deverd o autor compreender a riqueza dos sentidos € o novo papel
que o material reutilizado contem na sua obra. Mesmo com caracter opcional, o
compositor providencia o necessario ao ouvinte para percecionar qualquer intertexto de
forma natural. O mesmo devera existir, quando o intuito ¢ disfarcar qualquer memoria
do passado presente na obra, ao converter-se numa nova verdade.

Finalmente, ¢ n3o menos importante, esta investigagdo proporcionou uma
evolucdo e definicdo mais clara acerca do uso do material alheio. Sendo este um fator
essencial, apos alguns anos, como mencionado anteriormente, uma vez que este
principio se verificava na minha linguagem musical. Este estudo facultou-me a
aquisicdo de um desenvolvimento mais detalhado a nivel histérico e musicologico da

presenca e do emprego deste fendémeno, sobretudo na Musica da segunda metade do
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século XX, e como este ¢ observado e tratado nas outras artes e humanidades,
nomeadamente, na literatura.

Fator fundamental que enriqueceu o conhecimento enquanto o investigar-
compositor, mas também o pedagogo, e aplicado desde 2013 até ao presente ano, a
lecionar por convite as disciplinas, “Teorias e Sistemas” e “Seminario Curricular” no
curso de Composi¢do da ESMAE do Instituto Politécnico do Porto, no qual um dos
contetidos programaticos leccionados foi o uso da Citagdo Musical. Colmatando uma
pratica composicional de séculos tem sido, na minha opinido, um pouco esquecida ou
abordada de forma muito superficial no Ensino Superior em Portugal. Esta
oportunidade proporcionou ao investigador-pedagogo a aplicagdo pratica do seu
modelo de Reutilizagdo Musical inserido no ambito académico universitario, com o
intuito de incutir aos alunos, conhecimentos em torno da escrita musical, partindo de
material alheio. Sdo de sublinhar os momentos de reflexdo e critica em torno do assunto,
originando um desenvolvimento de processos técnicos originais € pessoais, nos
processos ensino-aprendizagem dos estudantes de Musica.

De forma a alcancar o sexto objetivo (divulgagdo e publicacdo da obra artistica
e cientifica), vimos algumas das obras participarem em concursos de composicao
musical nacionais e internacionais, as quais estdo elencadas de seguida, devido ao facto

de terem sido premiadas, ou entdo, selecionados no ambito das call for scores:

* Twinkle Twinkle Little Star: selecionado para participar na edi¢do
internacional do album e CD 4udio “Variations on the Theme of Twinkle
Twinkle Little Star for Piano” (Hong Kong — 2013).

*  Conciliabulu: o 2° lugar na Categoria A (musica de camara) no 1°
Concurso Internacional de Composi¢io GMCL/Jorge Peixinho '*
(2014). Partitura editada pela Ava Musical Editions (cf. Apéndice XI).

*  Nan Chna: consta no album Kanjeng Lor do Ensemble de Gameldo Casa

da Musica (2014)

142. O Primeiro lugar ndo foi atribuido nesta categoria. O juri foi constituido por: Ivan Fedele (Presidente
do Juri), Aldo Brizzi, Christopher Bochmann, Clotilde Rosa, Gerhard Staebler, Helmut Flammer, Jean-
Sebastien Béreau, Jodo Madureira e Jorge Sa Machado.
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...And why does my skeleton pursue me if my soul has fallen away?:
selecionado para participar no concerto Fifteen-Minutes-of-Fame: Yumi
Suehiro promovido pelo Vox Novus (Nova lorque — 2014).

*  QOu: obteve o 1° lugar do 2° Concurso de Composi¢ao da Academia de

Flauta de Verio'*

(2015). Com edig@o da partitura prevista para o
primeiro trimestre de 2016 pela Scherzo Editions (ct. Apéndice XI).

* Llock: consta no album Espelhos do Baltar Cassola Guitar Duo
(langamento previsto para 2016).

*  Moderé (3* peca das Valses nobles et sentimentales de M. Ravel):
participagdo no CD dos Mudangaensemble (langamento previsto para

2016).

A nivel cientifico, participacdo em 2012 no 6th International Conference on
Digital Arts, com o artigo The Creative Process Behind Dialogismos I: Theoretical and
Technical Considerations, em coautoria com G. Bernardes, Sofia Lourengo, Carlos
Guedes, Bruce Pennycook e Erik Ofia.

Em 2014, participa no xCoAx com o artigo: Composing with Soundscapes: An
Approach based on eaw data reinterpretation em coautoria com José¢ Alberto Gomes,
Filipe Lopes, Gustavo Costa, Rui Dias e Alvaro Barbosa.

Como sétimo e ultimo objetivo, com o intuito de contribuir para a edi¢do e
correcdo das partituras do Jorge Peixinho, o investigador participou no projeto “Jorge
Peixinho: Edi¢do Critica das Obras de Camara”. O projeto foi desenvolvido pelo
CESEM e tem como editor coordenador Francisco Monteiro, tendo participado como
editor principal na obra Remake (cf. Apéndice XI) e copista e editor principal da obra
Estudo Il(a). Esta ultima partitura esta prevista para divulgagdo em 2016 (cf. Apéndice
X1y,

Como conclusdo final, hoje considero que percepciono alguns processos de uma
maneira mais livre e com um horizonte mais vasto. Ou seja, esta tese representou para
mim, uma forte reflex@o acerca de um fendmeno criativo que me abriu horizontes e me

continua a despertar interesse, sobretudo pela sua infinita possibilidade de uso,

143. O juri foi constituido por: Ivan Moody (Presidente do juri), Katharine Rawdon, Ana Raquel Lima,
Stephanie Wagner e Jodo Vidinha.

144. As partituras originais destas duas obras estdo acessiveis no site www.mic.pt e na presente tese no
Anexo IV — Remake e Anexo V — Estudo 1l(a).
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obrigando o compositor a um nivel de criatividade e sensibilidade elevadas. Por outras
palavras, naquilo que Peixinho considera ser “uma curva naquela espécie de espiral

sempre aberta, que constitui, a meu ver, a trajetoéria de um compositor” (2002).

OBJETIVOS FUTUROS

Descrevemos de seguida alguns pontos que se encontram previstos para um
futuro mais préximo e/ou a longo prazo.

Pretendo analisar a obra de cAmara As Quatro Estagoes (JP 044). Esta obra, que
segundo Peixinho denuncia ter sido aquela a qual aplicou um maior numero de
“citacdes” musicais alheias. Penso que neste momento 0s processos técnicos
identificados nesta tese podem proporcionar uma ferramenta, que facilitard a andlise
desta obra.

A prossecucao da edi¢do de obras de J. Peixinho, com especial interesse na obra
de camara As Quatro Estacdes. Também a identificacdo de outras obras de Jorge
Peixinho, que possam conter material alheio e que 0 mesmo nao tenha sido revelado
pelo proprio.

Aplicar o modelo de Reutilizagdo Musical a obra de outros compositores, a
procura de solidificar a proposta e resolver eventuais questdes que ndo surgiram durante
esta tese, assim como refletir o modelo no ambito concreto (dudio/sampler), isto &,
inserindo-o no horizonte da musica electronica.

Através de softwares, como Max-MSP e PWGL, desenvolver patches que
assistam as necessidades técnicas do compositor, no ambito dos diferentes modos de
leitura desenvolvidos nesta tese. Enquanto compositor, gostaria de apresentar a obra
Nasch-du Reduff em concerto.

O perseverante objetivo de continuar a divulgar pelas escolas do Ensino
Superior em Portugal e no estrangeiro a problematica da intertextualidade em Musica,
incutindo o modelo de Reutilizagdo Musical, com o intuito de colmatar a quase auséncia
da tematica sobre o fendmeno em causa, dentro do ambito de ensino-aprendizagem.
Pois, e como diria Luigi Nono, estas “contamina¢des” (ou seja, o material citado)
desempenham, um papel decisivo tanto no plano do desenvolvimento estrutural da
composi¢ao (citagdo de um processo), como na reutilizacdo do material sonoro (citacao

de material de constru¢do), no sentido da procura “de um processo composicional que
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se torna especialmente significativo para ele e que, por isso, ele cita no sentido indicado:
citacio como contaminag¢do de toda a concepgdo e estrutura da obra” (Nono, in

Carvalho 2007, p. 238).
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ANEXO I
QUESTOES PARA UMA TIPOLOGIA DE EMPRESTIMO MUSICAL SEGUNDO 1.
PETER BURKHOLDER

1. What is the relationship of the existing piece to the new work that borrows from it?

* [ltis of the same genre, medium, or style;

* [Itis of a different genre, medium, or style;

* [Itis of a different musical tradition;

* [ltis a single-line melody used in a new monophonic work;

* [tis a single-line melody used in a polyphonic work;

e [Itis a polyphonic work used in a new polyphonic work;

*  The existing work is by the composer of the new work;

* [tis from the same circle of musicians,

* [tis from the same circle of musicians,

* [ltis from a distant place or earlier time;

* [tis likely to be familiar to most listeners at the time and place the new work is
created;

* [tis relatively unfamiliar.

2. What element or elements of the existing piece are incorporated into or alluded to by
the new work, in whole or part?

* the full texture;

* a combination of parts that is less than the full texture;

* amelodic line;

* arhythmic figure;

* an aspect of harmony, such as a chord progression or striking sonority;
*  form;

* fexture;

* instrumental color;

* other parameters.

3. How does the borrowed material relate to the shape of the new work?

* [t provides the structure, virtually unaltered, but other features, such as text or
performing forces, are changed enough to create a new work;

* contrafacta;

e Transcriptions,

* It provides the structure and is varied or altered;

* [t forms the basis of the structure or of a melodic line, with new material added or
interpolated (e.g., tropes);

e It serves as a structural line or complex to which other parts are joined
contrapuntally;

* organum (in its many varieties);

*  Medieval motet;

* Cantus firmus;

*  Paraphrase (hymn paraphrase, paraphrase Mass),

*  Settings;

*  Arrangements;
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* [ltisused as a theme, including extension and development,; (n) for variations;

* for a dance movement;

* for sonata form;

* for a march;

* for a cumulative setting;

* ina fantasia;

* in other forms (rondo, fugue, etc.);

*  Jazz improvisation;

* [t provides material (motives, structural ideas, contrapuntal combinations, etc.)
that is freely reworked

* [tis used as a motive;

* [t appears once, but its appearance is a significant event in the form — It appears
once, in passing;

* [tis combined linearly with other borrowed (and perhaps some new) material (e.g.,
linear quodlibet, medley, patchwork),;

e [t is combined contrapuntally with other borrowed (and perhaps some new)
material (e.g., polyphonic quodlibet);

* [tis part of a collage.

How is the borrowed material altered in the new work?

* [Itis not altered It is minimally altered;

* It is embellished or ornamented;

* [tis melodically paraphrased or restructured;

* [Itis substantially reworked;

* [t appears only in fragments;

* [ltis placed in a new context, changing its effect;

* [tis used as a theme, perhaps not significantly altered when it appears as a theme,
but is elsewhere developed and fragmented as themes are;

* [tis changed to conform to a new function (e.g., as a cantus firmus in long notes,
or as a folk tune reworked as a theme),

* [tis disguised;

* [tis only alluded to, with a similar gesture, without itself being incorporated.

What is the function of the borrowed material within the new work, in musical terms?

* [t served the composer as a starting point for composition (often literally, if the
new work begins like the model);
*  structural:
o It forms the basic structure of a single line;
o 1t is the structural basis for a polyphonic work;
o It serves as one contrapuntal line among several;
o It provides a model for the structure of the new work;
* thematic:
o It serves as a theme (or part of a theme),
o It serves as a leading melody (or part of a leading melody);
o It serves as a motive.
* other event:
o It marks a major event, such as a culmination or high point;
o Itis a passing gesture, neither thematic nor structural.

360



Processos de criagdo e reutilizacdo musical a partir da obra do compositor Jorge Peixinho (1940 — 1995)

What is the function or meaning of the borrowed material within the new work in
associative or extramusical terms, if any?

* motivated by a text or program:
o lts appearance represents a performance of the borrowed piece or of a
piece of its type;
o It appears with its text, which has a particular extramusical significance;
o lts appearance (without text) evokes part or all of the text with which it is
normally associated, conveying an extramusical meaning;
o lts appearance symbolizes something or someone associated with it or with
pieces of its general type.
* descriptive: Its appearance lends a certain character to a passage;
* allusion:
o It pays homage to its source,
o It comments upon or suggests parallels to its source;
o It exemplifies competition between the composer of the new work and the
composer of the existing work;
o It critiques or negates its source.
*  collage: It helps create a stream of consciousness effect.
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ANEXO II

PARTITURA ORIGINAL DO ESTUDO II (JP 041 B)
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ANEXO III
PARTITURA ORIGINAL DO ESTUDO 111 (JP 072)

ESTUDO III em si bem, Maier

Sinais de Netagao:

E suspensso méxima: (10" )
mM " longa: (6"/8")
()
N

3 média (4"/5")

" curta (2"/3")
i levantar o dede da tecla cerrespondentle
s { jegoes de pedal

LA
4 { dedilhagoes
s

m.d. mae direita

m.c. mao esquerda

premir as teclas sem produzir sem

.;.-‘

(ow prelengar o som anterior sem nove ataque)

e

-
<

"cluster" cromético

movimento relativamente rdpido

FIF -

um pomco mais lente

mP.-eoeen meie—-pedal

c———  acelerando

9y o° %o mido direita: repetir velozmente a nota sobre o teclado;

o A0 O OCUG oo mdo esquerda: percorrer a corda correspondendle com wm dedo

Z a partir do abafador até ao limite da extensdo do brago;
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ANEXO IV

PARTITURA ORIGINAL DO REMAKE (JP 109)
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ANEXOV

PARTITURA ORIGINAL DO ESTUDO Ila (JP 041)
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b= dleZ
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ESTUDO II (sobre "AS 4 ESTAGOES")

Simais de Notagao:
copo de cristal ow vidre cem o borde muite fine

vez do imtérprete (ao unfssone ou & 82, consoante a tessitura
da vez do(a) pianista)

harménico obtido sobre a fundamental tecada no teclade,
ne né§ correspendente da mesma cords

aflorar o né da corda (mo pente de harméniice dese jado) com o cope
pizzicate sobre a corda

glissandos: com as maos abertas:

rodar o cope sobre as cordas no sentide longitudinal
apoiar o copo sobre as cordas: indicadas

aflerar e copo sobre as cordas em vibragao

harménice obtido com um dede sobre a corda

apeiar a mao (ow um dede) sobre a(s) corda(s) aquém dos abafadores

colecar o copo sobre a(s) corda(s) em vibragae

acc,

rit,

ritme irregular (nde demasiade depressa)

O~
2 g produzir o harméniice com o dedo e em seguida aflorar a corda

z

ne né respective com o cope
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APENDICE I

OBRAS RETOMADAS POR JORGE PEIXINHO SEGUNDO FONTES

PRIMARIAS

o T‘
Obra Retomada N ’de An ipo de - Obra Resultante
Catalogo Transformacio
Fascinagdo (JP
Fascinagdo JP003a 1959 Versao lgggznawo (JP 003 b) de
Versio zl;l) icezblegggzgdo Grifo I (JP 004
A ] JP 004 1960
Cabega do Grifo a Materiais basead A Cabega do Grifo II (JP
erals baseatos 04 ¢ de 1981
Poliptico-1960 JP007a 1960 Versdo Poliptico II (JP 022)
Ah! A angustia, a raiva vil,
Versao o desespero... (JP 009 III b)
de 1980
Ah! A angustia, a raiva vil,
! ia, a rai P <
A,? A dangustza arava JH;)O9 1959 Versao o desespero... (JP 009 11I c¢)
vil, o desespero... a de 1980
Ah! A angustia, a raiva vil,
Versao o desespero... (JP 009 III d)
de 1980
Estrela JPO15a 1962 Versao Estrela (JP 015 b)
obra
Elegia inacabad 1962 Versdo Elegia (JP 071) de 1976
a
Collage JPOl6a 1963 Versao Collage (JP 016 b)
M ja (JP 01
Cromomorfose JPO17a 1963 Revisdo ) 9o6ré’ocromza (JP 017b) de
Di ja A (JP 01
Diafonia A JPOI8a 1963 Revisdo | 91?; onia 4 (IP 018 b) de
Versi Dominé — Struturra (JP
ersao 020)
éncia (JP 02 1964
Dominé JPO19a 1964 - Sequencia (JP 023) de1964
Peca autébnoma de Domino
- Sequéncia (JP 023) de1993-
Revisdo 1994
Kinet jas (JP 024 b) d.
Kinetofonias JP024a 1965 Revisio ; ;’; ofonias ( ) de
Muisica para . Situagoes 66 (JP 029) de
1
Didrio de Um Louco JP 026 1966  Materiais baseados 1966
Materiais baseados Recitativo III (JP 028 a) de
Misi 1966
usica para JP027 1966 Recitativo III (JP 028 b) de

O Gebo e a Sombra

Materiais baseados

1969

Materiais baseados

Récit (JP 048) de 1971
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Materiais baseados

Recitativo II (JP 049) de
1971

Materiais baseados

Recitativo I (JP 055) de
1972

Materiais baseados

Recitativo IV (JP 061 a) de
1973

Materiais baseados

Recitativo IV (JP 061 b) de
1974

Materiais baseados

Recitativo 1V, 25 de Abril
em Portugal (JP 061 ¢) de
1974

Harménicos 12 (JP 031 b)
de 1969

H jnicos I JP 031 1967
armontcos a Harménicos 12 b (JP 031 ¢)
de 1986
.. As Quatro Estagoes (JP 044
Materiais baseados 2) de 1970
Materiais baseados  Estudo II (JP 041 a) de 1970
Musica para .. As Quatro Estacoes (JP 044
JP 035 1968  Mat basead
As quatro Estacéoes ateriats baseados b) de 1972
.. Estudo II sobre As Quatro
Mat
ateriais baseados . Ses (P 041 b) de 1972
Materiais baseados ~ Remake (JP 109) de 1985
Al P 042
Materiais baseados dade de Ouro (IP 042 )
Misica para 1P 043 1970 de 1970
A Pousada das Chagas .. Idade de Ouro (JP 042 b) de
Materiais baseados
1973
Materiais baseados ~ Lov (JP 076 a) de 1977
Materiais baseados ~ Lov (JP 076 b) de 1977
Musica para JP 045 1971  Materiais baseados  Lov (JP 076 ¢) de 1977
Acto sem Palavras =
Lov I — Cancgdo Sem
Materiais baseados  Palavras
(JP 076 d) de 1978
Materiais baseados ~ Lov I (JP 076 e) de 1983
P 04
Versiio ]1\f9o7ciurnal (JP 047 b) de
N P 04 1971
octurnal P 047a o7 Versi Nocturnal (JP 047 c¢) de
ersao 1971
. Quatro Pegas para
Misica para JP 053 1972  Materiais baseados  Setembro Vermelho (JP
Brandos Costumes
054)
Versdo Coral (JP 062 b) de 1974
Versao Coral (JP 062 ¢) de 1974
Coral JP 062 1974
ora a Versdo Coral (JP 062 d) de 1974
Versao Coral (JP 062 ¢) de 1974
jx-en- P
Voix JP 056 1972  Materiais baseados Voix-en-Jeux (IP 075) de

1976
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Novo Canto da Sibila (JP
090) de 1981 (1977 — data

Canto da Sibila JP 070 1976  Materiais baseados .
colocada posteriormente na
partitura)
Faites Vos Jeux, Mes
Fai M, :
D‘Z;eessll/i;z;j::rs , e JP082a 1979 Versao Dames Messieurs! I (JP
’ 082 b) de 1981
Music Box JP089a 1980 Versao %Lésslc Box (JP 089 b) de
. Ciclo-Valsa II (JP 092 b) de
Versao 1984
Ciclo-Val JP 092 1982
reto-vaisa a Versio Ciclo-Valsa I a (JP 092 ¢)
de 1985
Versdo Sax-Blue (JP 097 b) de 1982
Versdo Sax-Blue (JP 097 c¢) de 1982
Sax-Blue JP097a 1982 Versdo Sax-Blue (JP 097 d) de 1982
Revisdo Sax-Blue (JP 097 ¢) de 1984
Revisdo Sax-Blue (JP 097 f) de 1984
ivi Aspri e Forti Il (JP
Ulivi Aspri e Forti JP098a 1982 Versio ([)]9[’;;) Z‘; ri 968 40” Hrd
N Canzone da Suonare II (JP
Canzone da Suonare 1 JP101a 1984 Versao 101 b) de 1984
Llant Mari JP 111
Llanto por Mariana JP111a 1986 Versao b)a;eolggg ariana (
Materiais baseados  Glosa I (JP 126) de 1990
Ciclo “Glosa” Materiais baseados  Glosa II (JP 134) de 1992
Materiais baseados  Glosa III (JP 127) de 1990
Materiais baseados  Glosa IV (JP 128) de 1990
Nocturno no Cabo do
Nocturno JP 136 1992  Materiais baseados ~ Mundo — Sonata para 3

pianos (JP 137) de 1993
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APENDICE II
TABELA DE OBRAS DO AUTOR CONTEM REUTILIZACAO ALHEIA E PROPIA,
SEGUNDO FONTES PRIMARIAS

Reutilizacio
Ano Obra N° do Catalogo material material
alheio proprio
1959 Cinco pecas para piano JP 001 - -
1959 Due Expressioni JP 002 - -
1959 Fascinacio JP 003 a/b - Sim
A Cabeca de Grifo
1960 (A Cabega de Grifo I) JP 004 a/b/c (1981) - Sim
(A Cabega de Grifo II)
1960 Episodios JP 005 - -
1960 Evocacao JP 006 - -
1960 Poliptico - 1960 JP 007 - -
1960 Sobreposicoes JP 008 - -
1959 Alba JP 0091 - -
1960 ... E ja que de minhas queixas JP 009 11 - -
1959 Ah! A angustia, a raiva vil, o JP 009 IIT a/b/c/d i Sim
desespero... (1980)
1961 Concerto para Saxofone e Orquestra JPO10 - -
1961 Dois Pequenos Estudos para Aldo P o1l i i
Hans
1961 Imagens Sonoras JP 012 - -
1961 Sucessdes S’ilfletricas 1 - improvisagdo e P 013 i i
estudo melodico para piano
1962 Estrela JP 015 a/b - Sim
1963 Cromomorfose / Morfocromia JP 017 a/b (1968) - Sim
1963 Diafonia A JP 018 a/b (1965) - Sim
1964 Dominé JP 019 a/b (1994) - Sim
1964 Domind. Struttura JP 020 - -
1965 Kinetofonias JP 024 a/b (1968) - Sim
1966 Coracio Habitado 1° parte JP 025 - -
1966 Recitativo II1 JP 028 a/b (1969) - Sim
1966 Situacdes 66 JP 029 - Sim
1967 Harmfir}icos | JP 031 a/b/c (1969 e Sim
(Harmonicos 1 2) 1985)
1967 Nomos JP 032 - -
1968 Euridice Reamada JP 034 Sim -
1969 Estudo I - Mémoire d une presence 1P 037 Sim
absente
1969 Madrigal para Antigona JP 038 - -
1970 CDE JP 040 Sim -
1970 Estudo II - sobre “as quatro estacées”  JP 041 a/b (1972) Sim Sim
1970 A Idade de Ouro JP 042 a/b (1973) Sim Sim
1970 As Quatro Estacdes JP 044 a/b (1972) Sim Sim
1971 Nocturnal JP 047 a/b/c - Sim
1971 Recit JP 048 - Sim
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1971 Recitativo IT JP 049 - Sim
1971 Sucesdes Simetricas 11 JP 050 - Sim
1972 A Lira Destemperada JP 051 - -
1972 Recitativo I JP 055 Sim Sim
1972 Voix JP 056 - -
1972 Welkon JP 057 - -
Recitativo IV . .
1973 (versdo ¢ - 25 de Abril em Portugal) TP 061 a/ble Sim Sim
1974 Coral JP 062 a/b/c/d - Sim
1974 ...E isto € so o inicio, hein? JP 065 - -
1975 Madrigal I JP 066 - -
1976 A Au‘rm:a do Socialismo - Madrigale 1P 069 i i
Capriccioso
1976 Canto da Sibila JP 070 - -
1976 Elegia JP 071 Sim -
1976 Estudo III - Em Si bemol maior JP 072 Sim -
1976 Solo JP 074 - -
Lov
1977 (Lov I - Cangdo sem palavras) gf9(;78§ a/ble/d Sim Sim
(Lov II)
1977 Miisica em Agua e Marmore JP 077 - -
1978 Madrigal IT JP 078 - -
Faites Vos Jeux, Mes Dames
1979 Messieurs! (Faites Vos Jeux, Mes Dames JP 082 a/b (1981) - Sim
Messieurs! IT)
1980 Mém-oi,res:..Mirois - Concerto para 1P 084 Sim )
Clavicordio
1980 Warsaw Workshop Waltz JP 086 Sim -
1981 Canto para Anna Livia JP 087 - -
1981 Leves Véus Velam JP 088 Sim -
1981 Music Box JP 089 a/b (1985) Sim Sim
1981 Novo Canto da Sibila JP 090 - Sim
1981 Serenata per A JP 091 Sim -
Ciclo-Valsa IP 092 alble ‘ .
1982 (versdo de 1984: C%clo-Valsa 1) (1984/1985) Sim Sim
(versdo de 1985: Ciclo-Valsa II a)
1982 A Flor das "Aguas Verdes JP 093 - -
1982 L’Oiseau-Lire JP 094 - -
1982 Madame Borbolet(r)a JP 095 - -
1982 Retrato de Helena JP 096 - -
1982 Sax-Blue JP 097 a/b/c/d/e/f i Sim
(1984)
Ulivi Aspri e Forti I . .
1982 (Ulivi As;la)ri e Fori II) JP 098 a/b (1984) Sim Sim
1983 Concerto de Outono JP 100 Sim -
1984 Estudo IV - Para uma corda so JP 102 Sim -
1984 Greetings, Lied Fiir H.J.K. JP 103 - -
1984 O Jardim de Belisa JP 104 - -
1984 Red Sweet Tango JP 105 Sim -
1985 Metamorfoses ou Concerto para P 106 i i

Clarinete Baixo
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1985 Remake JP 109 Sim Sim
1985 The missing Miss JP 110 - -
1986 Llanto por Mariana JP 111 a/b - Sim
1986 Oucam a Soma dos Sons que Soam JP 113 - -
1987 O Quadrado Azul JP 114 - -
1987 Sine Nomine JP 115 - Sim
1987 Villabarbosa JP 116 - -
1988 Deux Piéces Meublées JP 119 Sim -
1989 A Capela de Janas JP 121 - -
1989 Passage Intérieur JP 122
1990 Alis JP 139 - -
1990 Cantos de Sophia JP 124 - -
1990 Fantasia-Impromptu JP 125 - -
1990 Glosa I JP 126 - Sim
1990 Glosa III JP 127 - Sim
1990 Glosa IV JP 128 - Sim
1990 Meméria de Marilia JP 129 - -
1991 Mediterranea JP 130
1992 Estudo V - Die Reihe-Courante JP 131 - -
1992 Floreal JP 132
1992 Glosa I1 JP 134 - Sim
1992 In Folio - Para Constanca JP 135 Sim -
1992 Nocturno JP 136 - -
1993 Nocturflo 1'10 Cabo do Mundo - Sonata 1P 137 i Sim
para trés pianos
1994 ... A silenciosa rosa / Rio do tempo JP 138 - -
1994 Viagem da Natural Invencao JP 139 Sim -
1995 .Concerto para Harpa e Conjunto 1P 140 i i
instrumental
1995 J4 a roxa manha clara... JP 141 - -
1995 Janeira JP 142 - -
Total 25 36
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APENDICE III
ESTRUTURAS HARMONICAS TONAIS FICTICIAS NO ESTUDO II
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APENDICE IV

LISTA DE OBRAS COMPOSTAS ENTRE 2011-2015

Titulo: A Danca do Velho Lobo

Ano: 2011

Formagao: Clarinete

Duragdo: 3°30”

Repertorio reutilizado: Of Wolf and Man
de Metallica e A Roberto (La chiareza
deserta) de Mauricio Sotelo.

1* Audicdo: Peca obrigatoria na 25* Edicao
do Prémio Jovens Musicos, na categoria
nivel médio.

~ A . : 146 .
Observagdes: Audio'® e partitura'*® online

Titulo: A Dan¢a do Homem Velho

Ano: 2011

Formacao: Multipercussado

Duragdo: 13’

Repertorio reutilizado: Evryali de 1.
Xenakis e Etudes pour piano de P.
Dusapin.

1* Audicdo: Concerto Prémio Jovens
Missicos/Antena 2 na Casa da Musica por

Nuno Simdes.

Titulo: Ave Maria
Ano: 2011

145

https://www.youtube.com/watch?v=yzyrRXX
WP3k [acedido em 21-05-2015].
146 http://www.editions-

ava.com/store/work/900 [acedido em 21-05-
2015].
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Formacao: Soprano e Piano

Duragdo: 3°30”

Repertorio reutilizado: As the water de J.
Williams.

1* Audicdo: Na Hochschule fiir Musik
Dresden por Pedro Andrade e Julia Bohme
em Janeiro de 2013.

Observagdes: Audio e partitura Online'*’.

Titulo: A Valsa do Charme

Ano: 2012

Formagdo: Violino e Piano

Duragdo: 4°30”

Repertorio reutilizado: 3 Valses
distinguées du précieux degotité (I) de E.
Satie e The Chairman's Waltz de J.
Williams.

1* Audicdo: Peca obrigatoria na 4* edi¢do
do Prémio Nacional Elisa de Sousa
Pedroso (Vila Real).

Observagdes: Partitura online'*®.

Titulo: LLOCK
Ano: 2012
Formacao: Duo de guitarra

Duragdo: 7'

147

http://imslp.org/wiki/Ave Maria (Peixoto de
Pinho, Nuno

E%edido em 21-05-2015].
http://imslp.org/wiki/A Valsa do Charme (Pe
ixoto de Pinho, Nuno

[acedido em 21-05-2015].
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Repertorio reutilizado: L ’Oiseau Lyre de J.
Peixinho, Préludes de C. Debussy, Fiir
Alina de A. Pirt.

1* Audicdo: Concerto Espelhos no Museu
Nogueira da Silva, Braga pelo Baltar
Cassola Guitar Duo.

Observagdes: Partitura Apéndice V e audio

no Apéndice XI.

Titulo: Acabei de ver um Eu, ...

Ano: 2012

Formagao: Oboé, Trompa e Piano
Duragdo: 6’

Repertorio reutilizado: Umbrae mortis de
Pascal Dusapin e Estudo 11(b) de Jorge
Peixinho.

1* Audicdo: Prémios Jovens Musicos /
Antena 2 (concurso/fase de eliminatoria)

pelo Grupo de Camara Trio Allegro.

Titulo: Dialogismos 1

Ano: 2012

Formagdo: Saxofone alto e Eletronica
Duracdo: 8’

Repertorio reutilizado: Argo de M. Sotelo
e Sax Blue de J. Peixinho, Suite I para
violoncelo solo de J. S. Bach, Fiir Alina de
A. Part, etc.

1* Audicdo: Concerto nos Maus Habitos
por Gilberto Bernardes.

Observagdes: Partitura no Apéndice Vie

audio no Apéndice XI.

149

https://www.youtube.com/watch?v=9SwixWh

QIE
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Titulo: Dialogismos 11

Ano: 2012

Formagao: Flauta, Clarinete, Violino,
Violoncelo, Piano e Eletronica
Duragdo: 22’

Repertorio reutilizado: Des pas sur la
neige de C. Debussy e Estudo Il de J.
Peixinho.

1* Audicdo: Festival Musica Viva 2012 /
2° Foérum Internacional para Jovens.
Compositores no Goethe-Institut, pelo

Sond Ar-te Electric Ensemble.

Titulo: O Sussurrar de Joseph

Ano: 2012

Formacao: Orquestra classica

Duragdo: 10’

Repertorio reutilizado: Um vasto conjunto
de pecas de J. Haydn, W. A. Mozart, L. V.
Beethoven, A. Schonberg, A. Berg e A.
Webern.

1* Audicdo: Sessdo de leitura para o
concurso de novos compositores da
Orquestra Metropolitana de Lisboa em
Fevereiro de 2013.

Observacdes: Video online (excerto)'*’.

Titulo: Your Feet

Ano: 2012

Formagdo: Voz, Percussao e Eletronica
Duragdo: 4’

Repertorio reutilizado: Fix you dos

Coldplay, Des pas sur la neige de C.

entre 12°10” e 1324” [acedido em 21-05-
2015].
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Debussy, Winterreise de F. Schubert, um
basto conjunto de pecas da Rita Redshoes,
samplers disponiveis no site

WWW.freesound.org, entre outros.

1* Audicdo: No ambito do concerto 3°30""
Percussive Sung Songs com Rita Redshoes
e Nuno Aroso na Centro Cultural de
Belém em Dezembro de 2012.

Observagdes: Video no Apéndice XI.

Titulo: Dialogismos 111

Ano: 2013

Formagao: Flauta e Guitarra

Duragdo: s.d.

Repertorio reutilizado: Variations for the
healing of Arinushka de A. Pért, 12
Estudos para guitarra de Villa Lobos,
...there are those who say that life is an
illusion... de J. P. Oliveira, Beat-Faul de
C. Lima, Mano a mano de M. Lindberg,
Kapsis de E. Barroso, Chaconne em Sol
Menor de H. Purcell e varias obras de J.
Rodrigo.

Observagdes: A convite do Duo Pourquoi

Pas, para integrar a obra no seu novo CD.

Titulo: Sans Toi

Ano: 2013

Formagdo: Guitarra

Duragdo: 3°30”

Repertorio reutilizado: Ave Maria de Nuno
Peixoto de Pinho.

1* Audicdo: Concerto no Conservatorio de
Misica do Porto em Abril de 2013 por

Paulo Peres.

Titulo: Donde estd...

Ano: 2013

Formagdo: Flauta

Duragdo: 6’

Repertorio reutilizado: Fiir Alina de A.
Pért e Pub I, Pub Il e Rasch de G.
Aperghis.

Titulo: A “Passos” de Naufragio

Ano: 2013

Formacdo: Timbales e Eletronica
Duragdo: 5°30”

Repertorio reutilizado: Récitation de
George Aperghis e Eight Pieces para
Timpani de Elliot Carter.

1* Audicdo: 7 de julho na Escola
Profissional de Viana do castelo, por José

Silva.

Titulo: ERSO

Ano: 2013

Formagdo: Flauta

Duragdo: 4’

Repertorio reutilizado: Reverso de P.
Dusapin e Récitations de G Aperghis.
Observagoes: A convite da Flautista Silvia
Cancela, para integrar a proposta de
catalogo de obras do Ensino Secundario de

Musica.

Titulo: Twinkle Twinkle Little Star
Ano: 2013
Formagdo: Piano

Duragdo: 1’
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Repertorio reutilizado: Os seis volumes
Mikrokosmos de B. Bartok.
Observagdes: Partitura no Apéndice VII. e

audio no Apéndice XI.

Titulo: ...URB to B...

Ano: 2013

Formagao: Duo de percussdo

Duragdo: 9’

Repertorio reutilizado: Componentes do
ambiente sonoro urbano (Cidade do
Porto).

1* Audicdo: No ambito da digressao pelo
Brasil do Duo Talea et Alia (Nuno Aroso e
Rui Sul Gomes).

Observagdes: Partitura no Apéndice VIII e

audio no Apéndice XI.

Titulo: Nan Chna

Ano: 2014

Formagdo: Ensemble de Gamelao
Duracdo: 8’

Repertorio reutilizado: Récitation de
George Aperghis e um conjunto de temas
populares de Java.

1* Audicdo: Concerto na Casa da Musica a
17 de janeiro de 2014 pelo Ensemble de
Gamelao Casa da Musica.

Observagdes: Integra o CD Kanjeng Lor,
editado pela Casa da Musica em 2014.

Titulo: Lament — an elegy
Ano: 2014
Formagdo: Violino

Duragdo: 5°

400

Repertorio reutilizado: Glosa I1I de J.
Peixinho e um tema popular de Orihuela

(Espanha).

Titulo: Conciliabulu

Ano: 2014

Formagao: Soprano, Violino, Viola,
Violoncelo, Flauta, Clarinete, Percussao e
Eletronica

Duragdo: 12°

Repertorio reutilizado: Estudo 11(b), Leves
Veus Velam, Janeira e Llanto por Mariana
de J. Peixinho, Sonata para Violoncelo
solo de G. Ligeti, Tristan und Isolde de R.
Wagner, etc.

1* Audicdo: 4 de Abril de 2014 no
Auditdrio Joaquim de Almeida pelo
GMCL.

Observagdes: Partitura pela AVA Musical

Editions e audio no Apéndice XI.

Titulo: Sonate — O CRUX

Ano: 2014

Formagdo: Violoncelo

Duracdo: 10’

Repertorio reutilizado: Lament — an elegy
de Nuno Peixoto de Pinho, Glosa III de J.
Peixinho, um tema popular de Orihuela
(Espanha), Sarabande da Suite V' de J. S.
Bach.

Titulo: ...And why does my skeleton
pursue me if my soul has fallen away?
Ano: 2014

Formagdo: Piano

Duragdo: 3’
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Repertorio reutilizado: Estudo Il(a) de J.
Peixinho.

1* Audicdo: Inserido noa “15 Minutes of
fame” na Jan Hus Church em Nova lorque
(EUA) por Yumi Suehiro.

~ s : 150
Observagoes: Video online ™.

Titulo: Fantasia — con espressione

Ano: 2014

Formagao: Quarteto de Saxofones
Duragdo: 20’

Repertorio reutilizado: Fantasia para
Flauta solo n° 1 de G. Ph. Telemann, as 6
Suites para Violoncelo solo de J.S. Bach e
o Adégio do Concerto para Violino em Sol
Maior (verdo) de A. Vivaldi.

1* Audicdo: Concerto inserido no Festival
de Saxofones de Palmela — 5* Edi¢ao pelo

quarteto UNISAX.

Titulo: Num unico [gesto]... saberds tudo
aquilo que tenho calado

Ano: 2014

Formagao: Violino e Piano

Duragdo: 8’

Repertorio reutilizado: Duetti per due
violini de L. Berio, Jodeln de E. Ofia e Psy
de P. E6tvos.

1* Audicdo: No ambito da digressao pelos
Estados Unidos do Doppio Ensemble.

Observagoes:

130 " hitps://www.youtube.com/watch?v=PQ2i-

HO67GE entre o minuto 14°30” e 17°20”
[acedido em 21-02-2015].
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Titulo: Rhythmus 23

Ano: 2015

Formagdo: Ensemble e eletronica
Duragdo: 3'30”

Repertorio reutilizado: Sechs Kleine
Klavierstiicke, op. 19 (11 e VI) de A.
Schonberg e Das wohltemperierte Klavier
de J. S. Bach.

1* Audicdo: No ambito do Concerto para
Bandas Sonoras Instantdneas 11l na Casa
da Musica em Fevereiro de 2015.

Observagdes: Video no apéndice XI.

Titulo: Preludio — uma lagrima
vagabunda

Ano: 2015

Formagdo: Guitarra

Duragdo: 4’

Repertorio reutilizado: Lagrima de F.
Tarrega e Traced Overhead de Thomas
Adegs.

1* Audigdo: Concerto Musicatos no
auditorio do Pagos da Cultura em Julho de

2015 por Sandro Rodrigues.

Titulo: Musica ricercata VII (arranjo)
Ano: 2015

Formacao: Orquestra classica

Duracdo: 4’

Repertorio reutilizado: Musica ricercata

VII de G. Ligeti



Nuno Peixoto de Pinho

1* Audicdo: Estreia prevista para julho de
2016 na Casa da Musica pela Orquestra
Energia Fundagdo EDP.

Titulo: OU

Ano: 2015

Formagao: Flauta contrabaixo

Duragdo: 3°30”

Repertorio reutilizado: Breves excertos da
obra de W. A. Mozart.

1* Audicdo: Concerto inserido no 2°
Concurso de Academia de Flauta de Verao
na ESMAE em Julho de 2015 por
Stephanie Wagner.

Observagdes: Partitura pela Scherzo

Editions™" e 4udio no Apéndice XI.

Titulo: +cant

Ano: 2015

Formagdo: Flauta

Duracao: 4

Repertorio reutilizado: Go de P. Dusapin.
Observagdes: A convite do compositor
Eduardo Patriarca. Existe uma versao para

contrabaixo.

Titulo: Lop[o]

Ano: 2015

Formagao: Soprano, Baritono, Violino,
Violoncelo, Piano, Flauta, Clarinete ¢
Percussdo

Duracdo: 8’

151

http://www.scherzoeditions.com/webshop/shop

/ou-for-contrabass-flute-or-bass-flute-in-c-and-
voice-nuno-peixoto-de-pinho
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Repertorio reutilizado: Das
wohltemperierte Klavier de J. S. Bach, 12
variagdes Ah, vous dirai-je maman de W.
A. Mozart e Naturale de L. Berio.

1* Audicdo: Concerto inserido ao vivo no
Festival Prémio Jovens Musicos 2015 -
Grande Auditério da Fundagao Calouste
Gulbenkian por Mariana Pacheco, André
Boleiro e Ensemble mpmp com dire¢ao de
Jan Wierzba.

Observagoes: Partitura e dudio em

apéndice.

Titulo: As aventuras de um traquinas
Ano: 2015

Formacao: Orquestra classica

Duragdo: 5°

Repertorio reutilizado: Time de H.
Zimmer.

1* Audicdo: Estreia prevista para julho de
2016 na Casa da Musica pela Orquestra
Energia Fundagdao EDP.

Titulo: Nash-Du ReDufff

Ano: 2015

Formagdo: Grande Orquestra
Duragdo: 15°

Repertorio reutilizado: Le Sacre du
Printemps de 1. Stravinsky, Douze
Notations de P. Boulez, Syrinx de C.
Debussy, Go de P. Dusapin, Ruf de E.

Nunes, etc.

[acedido em 21-05-2015].
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Nuno Peixoto de Pinho

APENDICE VI
DIALOGISMOS I (2012)

dedicated to Gilberto Bernardes

DIALOGISMOS 1

for alto Saxophone and Live Electronic (Mosaik)

Nuno PEIXOTO de PINHO
(1980 -)
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Courante
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A

APENDICE VII

TWINKLE TWINKLE LITTLE STAR (2013)
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APENDICE VIII
..URB to B... (2013)

Nuno Peixoto

duo de percussdo
2013

..URB to B...
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APENDICE IX
EDICAO CRITICA DO ESTUDO II (JP 041 A)

Estudo 1)
a Gilberto Mendes
(1970)
sobre "As Quatro Estacoes”

Jorge Peixinho
(1940-1995)
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Remake obra para flauta, violoncelo, harpa e piano estd baseada no Estudo II — sobre As Quatro Estagdes
versao de 1972 (JP041 b). O estudo para piano é aqui utilizado na integra por JP sem qualquer
alteragdo ao nivel de gestos sonoros. O compositor apenas se limitou a distribuir os materiais pelos
diferentes instrumentos, tendo em conta as possibilidades técnicas e timbricas de cada um deles (p. ex.
a utilizagdo dos harmonicos, portamentos/glissandos). As tnicas alteragdes presentes em
relagdo/comparagdo com a obra para piano sao ao nivel da atribuigdo de novos valores de intensidade.
Demonstra, assim, que JP cuidou da maneira como esses materiais se unificavam entre eles numa
nova e diferente formacao instrumental. Podemos assumir, como o préprio titulo sugere, que Remake é
um “reconstruir” (arranjo/orquestragao) do Estudo IIb para piano.

No trabalho de edigdao foi usado o manuscrito disponivel no Centro de Informacdo de Misica
Portuguesa (MIC), constituido por 7 paginas digitalizadas com a referencia JP104; no catalogo
cronolégico de 2002 encontra-se, na pagina 362, indicado como JP109. O manuscrito ndo possui
qualquer pagina com indica¢des de execugdo para os instrumentistas. Encontra-se em bom estado e
completa, contendo uma escrita clara e cuidada, no entanto ndo se encontra nem assinada nem datada.
Segundo o catalogo cronolégico elaborado por Cristina Delgado e José Machado em “Jorge Peixinho —
In Memorian”, de 2002, esta obra inicia-se em 1983 e é terminada apenas em 1985.

A presente edigdo, tendo em vista as caracteristicas do manuscrito e as particularidades de uma
possivel execugao, foi desenvolvida com os seguintes principios:

- Todas as indicagdes existentes no manuscrito em portugués, foram traduzidas para a lingua
italiana;
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- A presente partitura ndo possui partes cavas, visto que para a realizagdo da obra seja
fundamental que todos os interpretes visualizem os acontecimentos que decorrem pela
partitura geral (total instrumental);

- A obra estd escrita sem compassos (excepto na pag. 6, primeiro sistema);

- JP coloca tragos verticais que indica simultaneidade de gestos de maneira a ajudar/orientar os
intérpretes. Algumas linhas similares (a cinzento) foram acrescentadas a partitura com o
mesmo intuito (facilitar a visualizagdo de gestos em simultaneo pelos diferentes
instrumentos);

- A presente partitura esta pensada para uma interpretacio com ou sem maestro;

- Foram respeitadas todas as alteracdes de notas presentes na partitura. Assim sendo, os
sustenidos e bemois sdo validos somente para as notas a que estdo adjuntos. (Na pagina 5,
inicio do segundo sistema, o sustenido da nota Fa no piano prolonga-se pelas restantes notas
de seguida);

- Esta obra implica um certo grau de indeterminagdo, por isso foi importante respeitar o
quanto possivel o grafismo do compositor, permitindo uma melhor fidelidade com o
manuscrito;

- Procurou-se nesta versao respeitar a0 maximo o grafismo dos vibratos e trilos tal como escrito
por JP, indicado na partitura por linhas oscilantes algumas vezes regulares e outras
irregulares em amplitude e largura;

- JP utiliza no piano setas (ascendentes e descendentes) que significam que as notas se devem
executar em accelerando - no caso de angulos que se abrem - ou em ritardando - no caso de
angulos que se fecham. Nesta edi¢do o editor optou por alterar estas indicagdes, substituindo-
as pelas abreviaturas acc. e rit., procurando proporcionar uma leitura mais simples e clara;

- A obranao contém nenhuma indicagao de pedal do piano;

- De maneira a uniformizar a escrita de JP, todas as indicagdes com a cabeca quadrada - pizzicato
no piano - foram alteradas para notas tradicionais (redondas) com a indicagao “pizz.”.

Notas de Execugao:

Devido a inexisténcia de notas de execugao desta obra, foram procuradas em outras obras de JP a
explicacio dos mesmo processos técnicos e simbolos presentes em Remake. Assim sendo, foram
utilizados as notas de execugdo pertencentes ao Estudo Ila (JP050), Recitativo I (JP066), Voix (JP075) e
CDE (JP078).

Geral

Notas sem haste, designando valor ritmico eventualmente menos medido, a interpretar dentro dos
limites graficos e restantes indicagdes propostos pelo compositor.

Utilizagdo de conjuntos de notas cortadas com um trago obliquo reto designando notas o mais
rapidamente possivel.

Utilizagdo de conjuntos de notas cortadas com um trago obliquo curvo (p. ex. no piano, na 3? pag.,
altimo sistema), designando ritmo variavel alternando notas mais lentas e rapidas.
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T
u

Flauta

Harpa

Piano

Para a execucao desta obra sdao necessario os seguintes materiais:

Chave de afinagao

Copo

Pagina 1, altimo sistema. Existe um gesto ritmico rdpido com um trago obliquo mas sem
alturas do som definidas, mas pela forma que esta escrita, exige um movimento de alturas
descendentes até a chegada da nota Fa (em trilo com Sol b). Este gesto repete-se 5 vezes
seguidas, mas sempre com um nimero de "ataques/articulagdes” diferentes. O editor decidiu
colocar o nimero de articulagdes (a cinzento) de forma a facilitar a exatidao do gesto.

Violoncelo

Na pagina 4, no inicio do terceiro sistema, é pedido ao violoncelista para alternar entre
harmonicos naturais (N) e um artificias (°), até alcangar progressivamente um diminuendo.

Pagina 2, segundo sistema, o simbolo ordena que se abafe a corda ou um conjunto de cordas
em vibragao;
Pagina 4, segundo sistema é pedido para executar o arpejo “junto da caixa”;

Pagina 5, inicio do terceiro sistema, é pedido para tocar a nota Fa# e, apds a articulagao da
nota, “pousar suavemente a unha ou a chave sobre a corda em vibragao”;

No final da peca, JP da indicacio para produzir um glissando pela corda da nota D¢
“produzido por oscilagao da chave” - deslizamento descendente pela corda d6 produzido por
uma chave.

Pagina 1, as primeiras trés notas da obra sdo obtidas através de harménicos - execugao do Fa#
grave no teclado e obtencdo dos respectivos harmonicos (La#, Fa# e Mi) com um dedo
aflorando a corda no né correspondente. Este processo técnico sucede varias vezes ao longo
da obra;
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- Pagina 1, segundo sistema, surge glisssando em movimento contrario com as duas “maos
abertas”;

- Pagina 2, inicio do terceiro sistema, surge a indicacdo de aflorar um copo sobre as cordas da
nota indicada; o mesmo acontece na pagina 3, no fim do segundo sistema;

- Pégina 5, a meio do segundo sistema, existe a indicagdo para tocar a oitava Fa# grave e
“aflorar o copo sobre as cordas indicadas”; trata-se de colocar o copo sobre a corda Fa#
indicada na pauta da méao direita ou, mais provavel, obter essa mesma nota colocando o copo
no nd do harmonico correspondente mas nas cordas graves tocadas no teclado (pauta da mao
esquerda);

Pagina 5, inicio do terceiro sistema, é pedido para tocar na nota Fa# e “ap0s a articulacdo da
nota, pousar suavemente a unha ou a chave sobre a corda em vibragao”.

- No final da peca, JP da indica¢ao para obter o harmdnico D64 aflorado com o copo. Para isso é
necessario (e mantendo o mesmo principio de escrita existente em toda a obra), tocar no
teclado a nota D63 (a cinzento) e aflorar o copo no né correspondente uma oitava acima. De
seguida, o copo devera deslizar pela corda na nota em vibragao ou deslizar descendentemente
pelas restantes cordas.

Remake is a work for flute, cello, harp and piano based on Estudo II — sobre As Quatro Esta¢des (“Study 2 —
over The Four Seasons”) 1972 version (JP041 b). The study for piano is used herein in its entirety by JP without
any change at the level of sound gestures. The composer only distributed the materials by different instruments,
taking into account technical and timbre possibilities of each of them (e.g. use of harmonics, portamentos /
glissandos). The only changes present in relation / comparison to the piano work are at the level of assigning
new intensity values. It is thus demonstrated that JP handled the way these materials came to be unified in a
new and different instrumental set. We may say, as the title suggests, that Remake is a “rebuild” (arrangement
/ orchestration) of Estudo IIb (“Study 2b”) for piano.

In the edition work it was used the manuscript available in the Information Centre of Portuguese Music (MIC),
consisting of 7 pages scanned with the reference [P104; in the 2002 chronological catalogue, it is on page 362,
indicated as JP109. The manuscript has no page with directions for the instrumentalists’ performance. It is in
good condition and complete, containing a clear and careful writing, however it is not signed nor dated.
According to the chronological catalogue prepared by Cristina Delgado and José Machado in “Jorge Peixinho —
In Memorian”, in 2002, this work began in 1983 and was completed only in 1985.
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This edition, in view of the characteristics of the manuscript and the peculiarities of a possible performance, was
developed according to the following principles:

- All existing indications in the manuscript in Portuguese were translated into the Italian language;

- This score has no separate parts, since for the project performance it is critical that all interpreters can
view the events taking place and always following the general score (full instrumental);

- The work is written without bars (except on page 6, first system);

- JP writes vertical lines indicating simultaneous gestures in order to help / guide the interpreters. Some
similar lines (in grey) were added to the score with the same purpose (to facilitate visualization of
gestures simultaneously by different instruments);

- This score is designed for an interpretation with or without conductor;

- All changes of notes present in the score were observed. Therefore, sharps and flats are valid only for the
notes next to those. (On page 5, the beginning of the second system, the sharp F note on the piano
extends to the remaining below);

- This work involves some degree of indeterminacy, so it was important to respect as much as possible the
graphic writing of the composer, achieving a better fidelity to the manuscript;

- We tried to respect as most as possible in this version the vibrato and trills graphic notations, as written
by JP, indicated in the score by oscillating lines sometimes regular and other times irregular in
amplitude and width;

- JP uses in the piano some arrows (upward and downward) meaning that notes should be performed in
accelerando — in the case of open angles — or ritardando — in the case of closing angles. In this edition
the editor opted to change these indications, and replaced those by the abbreviations acc. and rit.,
seeking to provide a simpler and clearer reading.

- The work does not contain any indication concerning the piano pedal;

- Inorder to standardize the writing of |P, all indications with the square head - pizzicato on the piano -
were changed to traditional notes (round) with the indication “pizz.”

Performance Notes:

Due to the absence of performance notes for this work, we searched for in other JP works the explanation for the
same technical processes and symbols found in Remake. Accordingly, the performance notes belonging to
Estudo Ila (“Study 2a”) (JP050), Recitativo I (“Recitative 1”) (JP066), Voix (JP075) and CDE (JP078) were
used.

General

Notes without a stem, designating a probably less measured rhythmic value, are to be performed within the
graphic limits and other indications proposed by the composer.

The use of sets of notes cut with a straight slash designate notes to be performed as quickly as possible.

The use of sets of notes cut with a curved slash (e.g. in the piano, in the 3rd page, last system), designate a
variable rhythm, alternating slower and quick notes.
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To perform this work the following materials are needed:

Tuning key
@ Glass

Flute

- Page 1, last system. There is a quick rhythmic gesture with a slash but no sound heights defined. Still,
according to the way it is written, it requires a movement of descending heights until the arrival of the
F note (in trill with Gb). This gesture is repeated 5 times in a row, but always with a number of
different “attacks / articulations”. The editor decided to put the number of articulations (in grey) in
order to facilitate the accuracy of the gesture.

Cello

- In page 4, at the beginning of the third system, the cellist is asked to switch between natural (N) and
artificial (°) harmonics, until he / she reaches progressively a diminuendo.

- Page 2, second system, the symbol determines that the string or set of strings in vibration are muffled;
- Page 4, second system, it is asked that the arpeggio is performed “next to the box”;

Page 5, beginning of the third system, it is asked to play the note F# and, after the articulation of the
note, “gently land your fingernail or the key on the vibrating string”;
- At the end of the piece, JP indicates that a glissando needs to be produced with the note C “through the
oscillation of the key” — descending the string C produced by a key.

Piano

- Page 1, the first three notes of the work are obtained through harmonics — playing the bass F# on the
keyboard and obtaining its harmonics (A#, F# and E) with a finger touching the string at the
corresponding node. This technical process happens several times throughout the work;

- Page 1, second system, a glisssando in a contrary motion with both “open hands” appears;

- Page 2, beginning of the third system, there is an indication to place a glass on the strings of the
indicated note; the same happens on page 3, at the end of the second system;
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- Page 5, midway through the second system, there is an indication to play the bass F# octave and “place
the glass on the strings indicated;” it means to put the glass on the indicated F# string on the right
hand score or most likely to get that same note placing the glass on the corresponding harmonic node,
but on the bass strings played on the keyboard (left hand score);

Page 5, beginning of the third system, it is asked to play the F# note and, “after the articulation of the
note, gently place your fingernail or the key on the vibrating string”;

- At the end of the piece, JP indicates that the harmonic A4 with the glass must be obtained. This requires
(and keeping the same writing principle existing in all the work) that the note A3 (in grey) must be
played in the keyboard and that the glass needs to be placed on the corresponding node an octave higher.
Then, the glass should slide on the vibrating string of that note or slide downward on the remaining
strings.

Todos os direitos reservados. Esta é uma edi¢ao somente para fins cientificos, ndo comercializavel.

All rights reserved. This is a scientific publication which can’t be used for commercial purposes.
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APENDICE XI
[SUPORTE DIGITAL]

I. LLock (2012)
II. DiALoGISMOS [ (2012)

III. TWINKLE TWINKLE LITTLE STAR (2013)
IV....URB 1O B... [PROTOTIPO] (2013)
V. Lor[0] (2015)

VI. CONCILIABULU (2014)

VII. Ou (2015)

VIII. RHYTHMS 23 (2015)
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