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Resumo

O presente estudo surge da necessidade de valorizar a obra Solo - para contrabaixo de cinco cordas, do

compositor portugués Jorge Peixinho.

Decorridas mais de trés décadas do seu falecimento, subsiste um vasto trabalho a desenvolver no sentido
de preservar e divulgar o seu legado, quer através da edigdo critica dos seus manuscritos, quer pelo
aprofundamento da investigacio sobre a sua produgdo musical. A andlise desta obra especifica permanece
ainda por realizar, pelo que este estudo pretende proporcionar ao leitor, a0 musico e ao instrumentista um
conhecimento mais aprofundado sobre o seu contexto, oferecendo uma interpretagdo analitica da sua

estrutura e significado.

Com base em uma abordagem metodolégica comparativa, esta investigacio estabelece paralelos entre
Solo e outras obras representativas do repertdrio europeu contemporineo, nomeadamente de compositores
como Luciano Berio e Katlheinz Stockhausen. A andlise insere-se no quadro da formalidade das Formas
Mosaicas, conceito que se considera particularmente adequado para descrever a organiza¢io estrutural desta

peca de Peixinho.

Como principais contributos, espera-se aprofundar a compreensido da linguagem musical de Jorge
Peixinho, figura incontornavel da composicio contemporanea, reconhecendo Solo como uma obra de
referéncia dentro do repertério para contrabaixo. O estudo reforga ainda a importincia deste instrumento
na escrita musical contemporinea, evidenciando o seu crescente protagonismo no panorama da musica

erudita atual.

Palavras-chave

Musica Contemporanea, Forma Mosaico, Abertura, Indeterminacio, Contrabaixo, Técnicas Estendidas.



Abstract

This study arises from the need to highlight the work Solo, for five-string double bass, by the Portuguese
composer Jorge Peixinho. More than three decades have passed since his passing, there remains significant
work to be done in preserving and promoting his legacy, whether through the critical edition of his
manuscripts or through a deeper investigation into his musical output. The analysis of this piece is yet to be
conducted; therefore, this study aims to provide the reader, the musician, and the performer with a more
comprehensive understanding of its context, offering an analytical interpretation of its structure and
meaning.

Using a comparative methodological approach, this research establishes parallels between Solo and other
representative works of the contemporary European repertoire, particularly those of composers such as
Luciano Berio and Karlheinz Stockhausen. The analysis is framed within the concept of Mosaic Forms,

which is considered particularly suitable for describing the structural organization of this piece by Peixinho.

As a key contribution, this study seeks to deepen the understanding of Jorge Peixinho’s musical language,
a pivotal figure in contemporary composition, recognizing Solo as a landmark work within the double bass
repertoire. Furthermore, the research highlights the increasing importance of this instrument in

contemporary musical writing, emphasizing its growing prominence in today’s art music landscape.

Keywords

Contemporary Music, Mosaic Form, Openness, Indeterminacy, Double Bass, Extended Techniques.
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1 - Jorge Peixinho

Portador de um talento artistico supetior e bafejado por uma fantasia musical extraordindria, fez-se
acompanhar de um conhecimento musical técnico intocavel e de uma intui¢do revolucionaria inabalavel,
Jotge Peixinho é, para alguns, uma das figuras mais importantes da musica portuguesa, com influéncia

noutras manifestacdes artisticas.

1.1 - Contexto da obra

Composta em 1976, Solo é uma composi¢do para um instrumento solo que remonta a uma fase de
grande azafama da vida de Jorge Peixinho, muito ativa quer do ponto de vista musical, composicional, social

e politico, até porque estavam volvidos dois anos da revolugio portuguesa de Abril.

Pensa-se que o material original desta obra “remonta a alguns esbogos realizados em Darmstadt, por

ocasido da obra coletiva Ensemble (1967), sob projeto e coordenagio de Stockhausen.” (Seabra, 2024).

Segundo se percebe, Stockhausen estabeleceu o plano geral e organizou a sincronizacio das diferentes
partes de «Ensemble» . Um dos compositores que participou nesta criacio conjunta foi Jorge Peixinho que,
mais tarde, ird fazer experiéncias semelhantes com os intérpretes do Grupo de Musica Contemporanea de

Lisboa.

Esquema da obra Ensemble, Darmstadt, 1967:

Instrumento Compositor Musico

Flauta Tomas Marco Ladislav Soka
Oboé Avo Somer Milan Jezo
Clarinete Nicolaus A.Huber Juraj Bures

Fagote Robert Wittinger Jan Martanovic
Trompa John McGuire Jozef Svenk
Trompete Peter R. Farmer Vladimir Jurca
Trombone Gregory Biss Frantisek Hudecek
Violino Jurgen Beurle Viliam Farkas
Violoncelo Mesias Maiguashca Frantisek Tannenberger
Contrabaixo Jotge Peixinho Karol Illek
Percussio Rolf Gehlhaar Frantisek Rek
Hammond Organ Johannes G.Fritsch Aloys Kontarsky




1.2 - O Contrabaixo na Musica Contemporianea

A partir da segunda metade do séc. XX, o Contrabaixo é um instrumento em grande expansio e
afirmacio nas lides da musica de vanguarda, sendo cada vez mais solicitado através da explorac¢do de técnicas
estendidas e beneficiando também da emancipacdo, como instrumento solista, vinda do Jazz e de

prodigiosos instrumentistas desta linguagem.

A influéncia de obras dedicadas a instrumentos solo sem acompanhamento, como as Sequenza de
Luciano Berio, poderio ter tido grande influéncia na composi¢ao desta obra para contrabaixo solo do

compositor portugucs.

Embora se tenham passado quase 9 anos entre a influéncia germinadora de  Ensemble (1967) nesta obra
autéonoma, Solo (1976) ¢é estreada em Londres pelo mesmo intérprete que apresentou Ensemble, o
contrabaixista Karol Illek. Ndo se conhecendo registos fonograficos desta estreia, a peca é novamente
apresentada em 1981, nos 5° Encontros Gulbenkian de Musica Contemporinea, em Lisboa, por Rafael
Gonzalez de Lara e, mais tarde em 1983, por Alejandro Erlich-Oliva na programacio de Janeiro da mesma

fundagio, e em Junho desse mesmo ano, no ambito do V Aniversario da Oficina Musical no Porto.

Depois desta fase, a obra foi sendo esquecida e existe atualmente uma gravaciao em CD, ao vivo na Casa

da Musica (2011) por Anténio Augusto Aguiar (Contratemporaneo, 2014).

A obra, que se pretende reforgar neste trabalho como obra de grande qualidade e relevo, ndo sé para o
reportério do contrabaixo, mas como pe¢a maior da musica contemporinea portuguesa, tem vindo a ser
incluida no meio académico e nos programas do ensino superior, assim como, a fazer parte de concursos

de musica como o Prémio Jovens Musicos, promovido pela Radio Difusio Portuguesa.

Escritos analiticos ou referéncias a esta peca sdo escassos, quer do ponto de vista ctitico, histérico ou
analitico. Contudo, relembram-se algumas referéncias e esforgos de Investigadores e Melémanos no intuito
de fazer justica ao legado de Jorge Peixinho: Jorge Machado, Manuel Pedro Ferreira, John MacKay,

Francisco Monteiro, Cristina Delgado, Paulo Assis ¢ Augusto M. Seabra, entre outros.

Espera-se que este trabalho contribua para tirar esta obra de um esquecimento que enferma a musica de

Jorge Peixinho e que urge devolver a luz publica de que é merecedora.



2 - Analise Musical de Solo

No decorrer das leituras sobre Jorge Peixinho e considerando que o propésito inicial deste trabalho é
analisar uma obra do compositor portugués, nao podetiamos ignorar o texto da sua autoria aquando da sua

tarefa sobre uma obra de Fernando Lopes-Graga - O Canto de Amor e de Morte.

Nesse texto, apresentado por Manuel Pedro Ferreira (2005) mas escrito por Jorge Peixinho no Porto em
Marco de 1966, podemos entender aquilo que é importante para o autor quando analisa a musica de outro

compositor:

Uma analise é um acto criador que deve ter como finalidade a abertura para a revelagdo de uma obra de
arte na multivaléncia dos seus significados, através da valorizagdo e interpretagdo dos seus fundamentos
estruturais e dos seus principios de organiza¢io. Claro que uma andlise reflectird sempre uma visdo particular
da obra de arte, uma 6ptica ligada a um contexto cultural e uma problematica estética de uma época ou de
uma gera¢ao; nao podera aspirar a uma integral exploragdao do universo mitico da obra, mas apenas a revelagido
dos seus aspectos mais significativos e a conquista de um novo “espaco” de inteligibilidade.

Empreguei pouco acima a palavra “abertura” e fi-lo conscientemente, na medida em que vim tocar
implicitamente no conceito de abertura da obra de arte, no seu sentido lato, e aludir a pluralidade
caleidoscopica de perspectivas que uma obra pode revelar ao seu fruidor ou intérprete. Ora o conceito de

abertura ¢, ja por si, uma justificacio primeira e tltima da legitimidade de um critério analitico.

Uma andlise pode pér em evidéncia, numa obra, certas caracteristicas do processo criador que terdo
passado, a0 seu criador, despercebidas, mas que existem como objectos irremoviveis e insubstituiveis da obra,
contribuindo para a sua riqueza interior para o seu “contetido”; de facto, uma obra, ao ser criada, desvincula-
se do seu autor e adquire uma vida dependente exclusivamente das qualidades do seu organismo. Em ltima
analise, o autor ¢ o responsavel mediato pelos fenémenos criadores inconscientes, uma vez que, ao conceber
e construir um principio coerente e rigoroso de organizacdo, estd a conferir a este um poder de
autogerminag¢do que se reflete automaticamente numa maior abertura do campo de comunicagio estético da

obra.

(Peixinho, 7z Fonseca, p. 191, 2002)

Podemos encontrar nesta citagdo um conjunto de valores muito coincidente com aquilo que podemos
observar na sua propria musica e nomeadamente na proposta particular da obra Solo. Nio apenas quais o
valores e critérios que devemos ouvir e observar numa analise musical, mas de uma visdo sobre o valor de
uma obra em geral, sobretudo na perspetiva da estética e da poética da obra de arte. E embora a relacio nao
seja nunca referida por Peixinho, revela uma reflexdo muitissimo alinhada com o pensamento

contemporaneo de Umberto Eco (1976) e o conceito de Opera Aperta.

O conceito de obra aberta explora a poética da obra de arte sob a possibilidade de uma infinitude de

leituras centradas na subjetividade do fruidor. Na proposta de Umberto Eco (1976), pattimos do
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pressuposto que todas as obras de arte sdo abertas, pois permitem tantas leituras quanto a quantidade de

ouvintes.

Este ensaio, embora alicercado em interesses poéticos, propoe e experimenta diversas aplicacdes a
diferentes campos artisticos e outros campos que niao o da arte. Mas é na musica que Eco encontra o
estimulo que despoleta a poética da obra em movimento. Fortemente influenciado na produ¢io musical
contemporanea, exalta as obras Klavierstuck XI de Stockhausen; a Sequenza para flauta de Luciano Berio;
Trocas de Henry Pousseur; e a Terceira Sonata para Piano de Pierre Boulez, como modelos de obras em
movimento. Eco mostra a0 mundo este conjunto de obras que cristalizam o conceito de abertura e de
movimento como um convite a escolha, um campo de possibilidades e, sobretudo, obras que oferecem um

conjunto de relagdes de fruicio.

“O autor oferece , em suma, ao fruidor uma obra a acabar: nio sabe exactamente de que maneira a obra
podera ser levada a termo, mas sabe que a obra levada a termo sera, sempre e apesar de tudo, a sua obra, ndo
outra, e que ao terminar o dialogo interpretativo ter-se-a concretizado uma forma que € a sua forma, ainda
que organizada por outra de um modo que nio podia prever completamente: pois ele, substancialmente, havia
proposto algumas possibilidades ja racionalmente organizadas, orientadas e dotadas de exigéncias organicas

de desenvolvimento.”

(Eco, 1976, p. 62)

Em sintese, estamos em frente a uma realidade que parte do principio de que ha obras mais abertas do
que outras pois algumas podem apresentar multiplas versdes de si mesmo — as obras em movimento.
Podemos entio dizer que estas obras nido se diferenciam das outras pelo seu estatuto de serem fechadas ou

abertas, mas sim pelo seu grau de abertura.

2.1 - A linguagem musical encantatéria de Peixinho e o significado da obra Solo como
uma pratica de formas mosaicas.

O primeiro contacto auditivo com Solo afasta claramente o ouvinte da toada classica desenvolvida em
torno do desenvolvimento tematico tonal disseminado ao longo dos séculos e da organizagdo pré-formal

que encontra o seu esplendor na forma Sonata.

Contudo, esta nova proposta vive de outro tipo de narrativa onde habitam entidades tematicas que sao
apresentadas, em parte, por uma multi-organizacdo dos materiais usados. Na sua esséncia, falamos de
elementos simples representados por ideias e gestos elementares que vao sendo reutilizadas e desenvolvidas,
como a proposta classificado como 7a”. Estes elementos que parecem desagregados inicialmente devido a

uma auséncia relacional direta, comegam lentamente a revelar-se pelas sonoridades que vido sendo

“repescadas” ao longo da narrativa repescar no sentido deliberado de criar memoria e significado narrativo.

11



Para acrescentar a este caracter teatral, pode-se observar que a expressao musical criada pelo compositor
em Solo, estabelece uma estreita associacdo entre forma musical e preocupagdes acreditando que estas

associacOes de funcido e de ordem fazem parte da esséncia interna da obra.

Estamos perante a imagem primordial de um mondlogo que explora relagbes de continuidade e
descontinuidade (dicotomia tdo importante para Peixinho), de um péndulo psicolégico entre tensio e

distensio, de forma intensa entre o seu contexto dramatico e social.

Como introduzido por Xenakis sobre a ideia da teoria de grupos, a sequéncia musical pode desenvolver-
se por justaposicao de contrastes, por transi¢coes graduais ou repentinas. Em Nomos alfa, para violoncelo

solo (1966), podemos observar a aplica¢io desta teoria como um tipo de “forma mosaico”.

As formas mosaicas vio surgindo no desenvolvimento da musica contemporinea como sequéncias de
eventos musicais, numa toada de fragmentos nao usual na organizacio formal de uma obra, sobretudo na

escrita para instrumentos sozinhos, sem acompanhamento.

Por consequéncia, podemos relacionar esta proposta formal na obra Solo de Peixinho, tendo como
referéncia a proposta de MacKay (1988) para as Sequenza IV e V de Luciano Berio, quando compara as
novas formas e narrativas abertas a multiplas interpretagcdes, com a pratica cinematografica de técnicas de

colagem:

There is a certain conviction, for example, not only in the sense of gradual and sporadic transformation
on many levels of structute, but also in abrupt juxtapositions and alternations which occur like "cuts" of a
movie or tape collage, "switching" of a dial selector or "struggles" between different materials or characters.
The many levels and effects of repetition, the functional conditions of stability and instability and the rates of
fluctuation and alternation within the various parameters of the work have not only a structural significance

but also a rich interpretability within images of psychological and social order.

(MacKay, 1988, p. 238)

Considerando a relagdo entre as Sequenza de Luciano Berio com as sonoridades fragmentadas da
proposta de Peixinho para contrabaixo solo, parece-nos viavel seguirmos a metodologia usada por John
MacKay (1988, 2005). Na sua analise das obras de Berio, assim como, das obras Concerto de Harpa ou
Nocturno no Cabo do Mundo de Jorge Peixinho. MacKay alude ao seu caracter informal, desenvolvendo a
ideia de “forma mosaico” como a melhor maneira de observar o uso de fluxos texturais em organizacOes
descontinuas fragmentadas sob a interacdo entre “vocabulario de gesto e harmonia” (MacKay, 1988), relacao

que, na sua opinido, estd mais proéxima da linguagem de Jorge Peixinho.

Encontramos poucas referéncias sobre esta obra de Jorge Peixinho, mas ndo devemos esquecer um raro
olhar de Manuel Pedro Ferreira publicado na revista Musica & Som (1981, in Machado, p.276, 2002) onde
aborda trés pegas do compositor: A cabega do Grifo, Ciclo-Valsa e Solo. Neste texto critico sobre as trés

obras, Ferreira aborda um suposto problema da forma em Peixinho, que, segundo o autor, parece estar
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sempre em risco. O primeiro fator visa uma tendéncia para a miniaturizacio (Cabeca do Grifo) e uma
tendéncia para uma desarticulacio diacrénica (Ciclo-Valsa e em Solo), nesta dltima, “invulgar, desta vez no
que diz respeito a riqueza signica, j4 que 0s mosaicos expressivos nao sao caractetisticos do compositor”

(Ferreira, 1981) .

Interessa aqui reter o conceito de “mosaicos expressivos” como alusio ao assunto que se pretende aqui
analisar. Na verdade, nio s6 discordamos do facto de formas mosaicas nio serem caracteristicas em
Peixinho, como encontramos na analise mais tardia dos anos 2000 com John MacKay, que corrobora esta
pratica. O tedrico conclui primeiramente com a sua analise de Nocturno no Cabo do Mundo que “o

significado desta obra, a que podemos chamar a ‘pratica’ de formas mosaicas.” (MacKay, 2002, p.177)

Solo é uma proposta que mistura pelo menos trés dimensdes em simultineo:
1 - a narrativa de um mondlogo aberto;
2 - o virtuosismo pirotécnico das técnicas estendidas de um instrumento sozinho;

3 - o mundo sonoro tipico de Jorge Peixinho - sonho, fantasia e realidade vivem lado-a-lado.

Em paralelo, a obra evidencia o gosto do autor pelo aleatério, a indeterminagdo da escrita e da notagao,
assim como, a poética da “forma aberta”, na verdade, de estruturas em “movimento” e da colaboracio ativa

do intérprete, devolvendo-lhe alguma responsabilidade na verdadeira ideia de Eco (1976).

Desde o inicio de Solo, encontramos diversos constrangimentos pela indeterminag¢io deixada pelo autor.
As suspensoes ¢ as pausas (ver pré-legenda do autor, onde constatamos a notagdo duma grande amplitude
entre o valor de uma simples respiracdo até o seu oposto maior de uma fermata muito longa); a
indeterminac¢ao das alturas (notagdo ndo convencional ou inexistente na definicdo das alturas); do nimero
de repeticoes a fazer (2° andamento ou 4° e dltimo andamento); da sequéncia dos eventos (Obra Aberta, o

intérprete escolhe o caminho dentro das regras estabelecidas).
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3 - Estrutura Formal

A obra esta claramente estruturada em quatro andamentos, onde os trés primeiros partilham algum

material.

O primeiro e terceiro andamentos — Cadéncia I e Cadéncia II, estdo marcados por fragmentos

devidamente numerados pelo autor de @ a .

Elementos de desenvolvimento e transformagao sio abundantemente encontrados ao longo da obra,
assim como alguns fragmentos de contraste, de polarizacio e elementos repescados que podetdo ser

observados ao longo dos capitulos 3.3, 3.4 ¢ 3.5.

O segundo andamento — Intermezzo, ¢ uma Forma Aberta como o é a Terceira Sonata para Piano, de
Pierre Boulez. F “aberta” no sentido poético de um convite as diferentes possibilidades interpretativas
quando estamos na presenc¢a de constituintes tdo intricados e ambiguos. Na poética de Umberto Eco,
funciona como uma sec¢io auténoma, verdadeiramente ligada a escolha do performer que decide qual a
sequéncia que pretende dar no momento da sua apresentacdo. Contudo, esta ainda intimamente ligada aos
andamentos vizinhos pela partilha de algum material encontrado no primeiro e no terceiro andamento, dai
a alusdo ao uso de formas mosaicas, que funciona nesta obra como uma organiza¢ao primordial na concec¢ao

desta obra.

No terceiro andamento, ha um retorno a sequéncia de fragmentos apresentada no primeiro andamento,
mas podemos observar interven¢des mais longas e elaboradas que esticam no tempo e no espago esta
sequenciacdo dos mosaicos, provocando uma maior tensio através de um desenvolvimento caleidoscopico

dos fragmentos.

O quarto andamento funciona como um corte com os restantes, aos quais em nada esta relacionado.
Aquilo que funciona como uma “bola fora”, ou um “quadro descosido” daquilo que se ouviu e falou até
entdo. A unica relacio poderd ser apenas o facto de ser também mais um momento de abertura e
indeterminagdo. Assume-se claramente que este andamento nio se inscreve nas “formas mosaicas” e por

isso se destaca dos outros andamentos anteriores.

O titulo deste andamento é Tempo di Blue. O termo Blue podera ser uma expressio “mal-entendida”,
tipicamente latina - mesmo entre musicos, na linguagem do Jazz diz-se “um Blues”, seja um ou mais,
independentemente do nimero voltas a estrutura. Sempre na sua forma plural, em abstrato, a forma ciclica
de “Blues”. Mas também “Blues” como um sentimento ou espirito inspirador. De qualquer forma,
representa aqui o uso tipico de Peixinho como “Ironia/Cita¢do”, conceito explorado por Francisco
Monteiro (2018) na musica de Peixinho e anteriormente proposto por Adorno (1982) em Quasi una fantasia,
ao evocar uma determinada sonoridade emprestada de outras origens, ou a alusdo a passagens de outras

musicas como forma de descontextualizacio e evocaciao de um determinado universo sonoro.
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“sao elementos de diversa ordem, desde citagSes, emulages de estilos, acordes tradicionais que somente se

entendem na sua perplexidade perante o restante material, enfim ironias diversas. (...) Alguns sdo paradigmaticos:

2

o famoso acorde de Tristao, que aparece em multiplas obras de J.P.,(...).

(Monteiro, 2018, p. 39)

Neste caso, a super-citagio, funciona como elemento bizarro, pois apesar de se perceber a relagdo com
0 jazz (musica que, por natureza da sua pratica, estd ligada a abertura e a improvisa¢ao), amplifica uma carga
sentimental no panejamento que Peixinho lhe confere, ao tratamento timbrico que lhe impd&e: a produgio
do som nio condiz com o caracter do proprio instrumento. O contrabaixo, quando toca no jazz é vigoroso
e marcante pelo papel funcional que lhe ¢é atribuido através de um “Walking Bass” (fungio
harménica/ritmica). Em Tempo di Blue o pizzicato da mio direita é substituido por uma mistura de arco
batuto aperiédico, como uma personagem que diz um texto conhecido mas velado ou transformando a sua
voz, que nio condiz com o esperado, anti redundancia cinematografica... problema que se agrava pela
repeticdo (pelo menos uma repetigdo), agora, apenas com o recurso a mio esquerda; mao direita ndo toca e
restam poucas possibilidades técnicas para comunicar (pizzicato da mio esquerda, martelato de mao
esquerda, legato articulato...), é como fazer ver/ouvir de novo, mas mais longe e menos nitido, quase como

ouvir e trautear uma memoria. O impacto no publico é dramatico!

Se o dltimo andamento nio existisse, talvez pudéssemos pensar que a obra nada sofresse... Contudo, a
carga que esta aparente pequena citagdo confere ao valor formal total de Solo ¢é, talvez, uma conclusio
bizarra tio importante que se assume como um gesto estruturado intencional tipico da ironia artistica do

autot.

A parte deste “quasi” Blues, os restantes andamentos desenvolvem-se a partir de representagdes
sequenciais de fragmentos, tipo mosaicos, comuns em Peixinho a partir dos anos 70. Esta técnica pode ser
obsetrvada ja em Stravinsky (Three Pieces for String Quattet, 1914/18) e claramente desenvolvida por Betio
(Sequenza, 1958/2002). De igual forma, para entendermos a abordagem de Morton Feldman e a influéncia
de cor e de padroes utilizados nos tapetes de Anatdlia, como metafora central da sua musica, Solo de Jorge
Peixinho, transpira uma rede de exploracio de descontinuidade e contraste, ou de continuidade de materiais
fragmentarios. Uma forma mosaica que fornece quadros de explora¢io de efeitos isolados e continuos, de

repeticdes e de memorias que geram um fluxo de tensio/distensdo entre espago e tempo.

Como refere MacKay sobre a obra Noturno no Cabo do Mundo, para 3 pianos, “¢ literalmente um
mosaico polifénico: ideias entram e saem da evolugio complexa em vez de uma unica sequéncia
multidimensional de eventos” (MacKay, 2002, p.177), encontramos similaridades em Solo, pois nio
podemos reconhecer nesta pe¢a uma forma tradicional num esquema classico Exposicio -

Desenvolvimento - Reexposigio.

A organizagio sequencial é dependente da apresentagio caleidoscopica de eventos que vio sendo
repescados e desenvolvidos como texturas de filigrana, efeitos timbricos (trilos, trémolos ou a sobreposicao
dos dois, recurso as técnicas estendidas, como a fric¢ao do arco em todas as partes do instrumento e efeitos
sonoros exploratérios e experimentais, como arco circular e os diferentes pizzicati de mio esquerda).
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3.1 - Forma Geral e Sequéncia dos Mosaicos

Cadéncia I

a,b,c,d,d,d,c,d,b,e a

Intermezzo
A f 1d
B g 2d
C b+g+ta 3d
Cadéncia II

b+d, a, b, d, a, f, b+f+a, d, f, d, eta, d

Tempo di Blue

Citacio Blues
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Para além das técnicas de organizacdo formal, podemos ainda encontrar processos composicionais
simétricos reiterativos de desenvolvimento como no fragmento da Cadéncia I (este segmento funciona

como processo narrativo de transferéncia ritmica e melédica entre duas personagens).
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3.2 - Catalogagio dos mosaicos

Neste capitulo pretende-se a classificagio dos mosaicos partindo das relagdes tematicas entre eles
partindo da ordem pela qual os eventos vdo aparecendo na obra. Esta metodologia, usada por MacKay
(2005) parte da selecdo dos eventos musicais pela ordem de aparecimento e uma correspondéncia destes
eventos com o material consequente que vai sendo transformado ou desenvolvido sempre que se julga
encontrar semelhancas do contorno gestural ou caracteristicas timbricas, agrupando-os como mosaicos
pertencentes a uma entidade inicial. Na metodologia de MacKay, todos os mosaicos sdo classificados por

letras minusculas entre aspas — “a”; “b”; “c”, etc.

3.3 Os mosaicos da Cadéncia I

Partindo do pressuposto metodoldgico anterior, podemos estabelecer a relagdo entre o primeiro mosaico
[Pl ..
a” do fragmento ® proposto por Peixinho, com o fragmento 10), como eventos pertencentes a uma

mesma familia, a uma forca geradora de memoéria e coesdo auditiva como um mesmo mosaico.
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Desta forma e sempre que aparecer um gesto que se relaciona com algum motivo ja exposto, serd
relacionado com o mosaico original com que se julga estar relacionado, identificando a possibilidade de
através destas relacdes no espago e no tempo, estarmos perante uma organiza¢ao em “mosaico” ou dentro
de uma técnica chamada de “formas mosaicas (MacKay, 2005).

€,

Igualmente, o mosaico “b”, é contrastante em relagdo a “a” quer a nivel timbrico, quer a nivel tematico

e gestural.
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O mosaico “b” preenche, numa primeira fase, onze dos sons do limite do cromatico dodecafénico.
Contudo, se observarmos o inicio do fragmento seguinte, encontramos o som que falta. Uma rigorosa
progressio que culmina, logicamente no Fa do fragmento (3) (iltima nota que faltava para o total
cromatico), referencial deste fragmento. A primeira nota do fragmento @ ¢, simultaneamente a conclusio

do fragmento anterior e o arranque da nova intervengao.

Interpretar o facto do limite cromatico como uma escrita dodecaténica poderd ser uma interpretacio
forcada da concegao Weberniana da serie. Nao sendo uma obra serial, talvez se proponha aqui, nas palavras
do autor e a proposito da sua analise de Estudo V, “ser uma reflexdo sobre o profundo significado histérico
e mitico da série, a série reificada e simbolica: uma visdo critica dos seus pressupostos tedricos e filoséficos
e, 20 mesmo tempo, uma homenagem (comovida) ao seu papel histérico propulsor da modernidade neste

vertiginoso caminhar da musica do século XX.” (Peixinho, pag. 210-211, in Machado, 2002).

Na verdade, Peixinho assume a referéncia ao uso da organizacio de uma “série” em primeiro plano,
como sujeito-objecto da composi¢io, ndo apenas como organizador estrutural, subliminar ou oculto, “sem

artiffcios nem ambiguidades” (idem).

O mosaico apresentado no fragmento @, esta aparentado com o material do mosaico “a”, mas carrega
consigo um gesto mais linear, quer na proximidade das relagoes intervalares que tendem patra uma resolucio

18



€,

melédica por meios tons. A sonoridade timbrica do pizzicato explorada em “a” confere-lhe uma certa

autonomia e, por essa razao, uma nova letra “c” de um novo mosaico, que ¢ explorado no fragmento ®.
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O final deste fragmento @, capta um novo mosaico “d” que forma um novo gesto importante na

constituicao de uma nova personagem ja apresentada no fragmento ®@.
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O mosaico “d” assume-se como a personagem mais recorrente em toda a estrutura caracterizada
inicialmente por melodias sobre harmoénicos naturais do contrabaixo, as quais podemos associar a
atmosferas encantatérias ou oniricas, muito frequente em Peixinho. Apresentada primeiramente no final do
fragmento (6) (6), do primeiro andamento, assume o contorno timbrico e textural do mosaico dominante

a0 longo dos trés primeiros andamentos.

O préprio mosaico ¢ introduzido de forma subtil e ainda por completar: no final do fragmento ® (©),
onde aparecem os harménicos sol-la-mi, para se constituir, ou vestir de formas diversas para se propor no
fragmento (4) como “d”, através de um alargamento ainda com notas pisadas descendentes, mas o caracter

encantatério ja esta 1al

No fragmento (5 o inicio sol-ré-la-mi descendem do final dos harménicos iniciais de “d”, mas sio

também uma permutac¢io simples das cordas soltas do contrabaixo, tocadas sobre a oitava harmoénica.
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“b”+ desenvolvimento simétrico + contraponto
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Neste fragmento , observa-se um desenvolvimento de uma base cromatica, quase serial do mosaico
“b”, onde ha uma clara inten¢io de afastamento por meio tom. As 12 notas sao tocadas com arco em pp
(personagem A) que ¢ interrompida por um pizzicato ff (personagem B). O processo evolui para o uso de
menos notas em arco para mais notas em pizzicato (6-2, 5-3,4-1,2-1, 1...). As dindmicas sio parte estrutural
desta secgdo pois ha transferéncia simultdnea do pianissimo da personagem A para fortissimo, e do
fortissimo da personagem B para pianissimo, que provoca uma simetria entre os varios fatores musicais

narrativos.

No decorrer desta natrativa, observamos relagoes intencionais de memoria através de um processo que
podemos chamar de repescagem que funciona como gatilho de material ja ouvido, como um enredo

intrincado que favorece o reconhecimento auditivo do ouvinte.
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Fragmentos @) ¢ (7) sio inicios iguais com desenvolvimentos diferentes;
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Fragmentos D e (2) do Intermezzo recuperam os harmoénicos naturais com gestos suspensivos

incompletos;

Na Cadéncia II os fragrnentos@, @), ® (final), (inicio), (em tremolando).

O mosaico “b” atua como segunda personagem, de caracter oposto ao da principal, for¢a equilibradora
e antagonista, geradora do fragmento na Cadéncia I, ou no desenvolvimento nos fragmentos 3),® ¢

da Cadéncia II.

€, 2 ({9l

Os mosaicos “a” e “c”, atuam como figurantes no garante da narrativa, que entram e saem garantindo o
enredo polifénico (MacKay): “ideias entram e saem da evolugdo complexa em vez de uma tnica sequéncia

multidimensional de eventos.”

Na mesma esteira, os fragmentos “e”, “f”, “@” funcionam como agentes de contraste, importantes para
a sequéncia dos mosaicos, mas que nao constituem um valor tematico de meméria e, por essa razao, nao

s40 constituintes no processo de repescagem.

3.4 - Mosaicos do Intermezzo

Os mosaicos do Intermezzo sio na sua maioria contrastantes com o material apresentado anteriormente

e tém, por isso, uma nova classificacio, neste caso de “f” e de “g”. As letras [Al e Bl referem-se a nomenclatura
dada pelo autor para definir a forma pela qual podem e devem ser articuladas as partes nesta “forma aberta”
e nio correspondem a uma ordem analitica, sendo uma classificagio original de Jorge Peixinho patra o

intérprete.
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3.5 - Mosaicos da Cadéncia II

Neste capitulo, sdo apresentados os fragmentos da Cadéncia II na sua sequéncia original como
apresentada através dos nimeros drabes. Antes de cada fragmento, apresentam-se os mosaicos, em letras
minusculas entre aspas com a identificacdo relacional com os mosaicos ja introduzidos anteriormente, assim

como de alguns processos de desenvolvimento e colagem como ¢ o caso do fragmento D:
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3.6 - Tempo di Blue

Como abordado na pagina 19, do capitulo 3.6 deste trabalho, Tempo di Blue nao deriva de uma pratica
inscrita nas formas mosaicas, constituindo-se mais um caso de super-citagio (Monteiro 2018) e, por essa

razdo, um andamento que ¢ aqui transplantado e fora da tematica que trata esta reflexdo sobre as formas

mosaicas.
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4 - Reflexiao Final

A obra Solo, como muitas outras pegas contemporaneas, pode ser olhada sob varios prismas. Neste
exercicio, ficou claro que a linguagem de Jorge Peixinho incide sobretudo sobre preocupagdes de caricter
do espaco musical, das possibilidades da dimensdo temporal, da linguagem melédica, do contraponto e,
sempre, sobre a preocupag¢do com o tratamento dado ao timbre, fundamental para aprimorar o seu mundo
sonoro fantastico e sedutor, de textura densa e caricter encantatério, aquilo a que o autor chama de

“atmosfera sonora onirica”.

Pode ainda ser um excelente exemplo para desafiar e desenvolver nos intérpretes um espirito de abertura,
cada vez mais importante e solicitado nos musicos de vanguarda, uma liberdade musical mais informada e

responsavel.

A pratica intencional de estruturas sequenciais as quais podemos chamar fragmentirias descontinuas,
sdao aqui um exemplo de praticas de “formas mosaicas” como defendidas por MacKay (2005) na sua analise
de Noturno no Cabo do Mundo, para 3 pianos de Jorge Peixinho. Assim, demonstra-se Solo como uma
estrutura pertencente as formas mosaicas, na medida em que elas se revelaram um veiculo que permite a
flexibilidade necessaria da musica do pds-guerra que, por sua vez, resultou no acesso a um extenso grupo

de fendmenos formais.

Aqui adaptada ao contrabaixo através de uma abordagem exploratéria da paleta timbrica do instrumento
e de todo o seu manancial colorido que vai desde o pizzicato tipico do jazz - longo e sonoro, ao
estranhamento de um arco perfurante em sul pontice/lo, do caracter lirico da sua voz grave e expressiva ou de
estruturas harmoénicas em cordas duplas, triplas ou quadruplas, ou ainda ao deambular encantatério das

cores dos harmoénicos naturais, tao idiomaticos e de requintada emissdo acuistica neste instrumento.

Jotge Peixinho viu e ouviu tudo isto na voz do contrabaixo e organizou uma verdadeira “pérola” para
um instrumento solo, que representa na sua plenitude um mundo de fantasia, requinte e imagina¢ao através

de uma obra aberta a multiplas interpretacdes.

Para melhor compreender esta obra, sugere-se ao intérprete da pega Solo, uma procura de outras obras
chave deste compositor, como “Ougam a soma dos sons que soam” de 1986 (Remix Ensemble, 2004), onde
nao s6 podemos encontrar algumas das técnicas mosaicas abordadas neste trabalho, como encontrar gestos

exploratérios timbricos no contrabaixo, muito semelhantes aos encontrados em Solo.

Experienciar esta atmosfera “onirica” de Peixinho, poder-nos-a levar a uma vivéncia da musica

contemporanea mais apelativa e vibrante.

Como reflexao académica a qual este trabalho também se propde, tenta-se agora equilibrar a limitacdo
desta abordagem sobre as formas mosaicas na musica de Peixinho. Ao reconhecer o mérito da sua
linguagem, pretende-se elucidar o leitor para a dificuldade na defesa deste tipo de obras, que podem ser
criticadas como de dificil rece¢do ou de falta de visao arquiteténica total (Fonseca, in Machado, p. 276,

2002). Na verdade, o controlo do espaco e do tempo em Solo pode-se perder com alguma facilidade,
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sobretudo na grande variedade de interpretacGes deixada em aberto a interpretacio das diferentes
suspensoes. A falta de preparacdo para este tipo de abertura, pode estar na origem duma dilui¢io da forma
no tempo. Todavia, a miniaturizacdo dos fragmentos, aqui chamados de mosaicos, obriga o intérprete a uma
concentrag¢do nas relagoes dos fragmentos e da fluéncia entre o gesto e os siléncios, mais do que nunca, de
uma forma holistica, onde o caricter improvisatério das cadéncias se torna crucial. A prépria duracdo
estimada pelo compositor — ver notas introdutdrias no manuscrito, apontam para uma duragio global de 9’
30 — minimo e de 11’- maximo. Da experiéncia de algumas interpretacSes, dificilmente se consegue cumprir
o valor maximo e, como conselho preparatério, avisa-se o intérprete para uma tendéncia natural para

duragées que, facilmente ultrapassam os 12 minutos.

Como reflexdo dltima, fica a sugestido de cronometrar cada nova versio de Solo, tendo em conta que a
possibilidade de diferentes interpretacdes de uma obra aberta, significar diferentes caminhos, tempos

necessariamente diferentes, mas que, vale a pena experimentar riscos diferentes!

A compreensdo da organizacdo desta obra visa enriquecer a compreensio da linguagem de Jorge

Peixinho e o seu papel na escrita musical contemporanea.

A caracteristica drincipal da minha miisica é uma espécie de “atmosfera sonora onirica”, na gual surgem
)

pequenas transformagoes através de artificios contrapontisticos, filtragens harmdnicas e timbricas, ete.

(Peixinho, 7z Morton,1992, p. 735)
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6 — Anexo

Material gentilmente cedido pelo Grupo de Musica Contemporanea de Lisboa (detentor dos direitos

de autor) — através de Jorge S4 Machado e José S4 Machado. Apenas pata fins académicos.
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+s+ = contimuar el fragmento, permutando el modeleo
4 el sonido mds agudp posible

Vv  sonido muy agudo

x  sonido no determinado

(Intermezzo)

LY,

x — sonidos no determinados batidos con los dedos sobre las cuerdas

I — sonidos indeterminados producidos con las manos batidas sobre-las cuerda
E *,, — sonidos no determinados y muy rdpidos nel registro indicado
/ accellerande
\ ritardando

@ ~ sonido producido con el arco sobre el puente

' sonido producido con el avrco sobre la parte negra de madera
~ (apeyo de las cuerdas)
sonidos 'sordos" obtenidos por la percusién de los dedos de la mano
izquierds

/ glissando molto wibrefio y sinuoso

+

S glissando en trille
:" glissando en trille y tremolo
P

W - sonidos: obtenidos para alld del puente

L SR
':Uf‘_ golpe con el puno sobie la. caja del instrumento
‘M‘—’ lo nfs deprisa posible

i&_j_: sonidos frregulares y aperiédicos

o —am fonidos indeterminados producidos con mucha presiém del awce

e o) arménicos naturales muy agudos: ad libitum (comprendidos en la secuencia
anterior)

glissande: de arménicos

+ pizzicato con la mano izquierda

en la versiém con cinta magnetofénicas

() entradea de la grabaciénm
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