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RESUMO: A presente dissertacdo consiste num estudo dos elementos de performance
que foram integrados em obras de composi¢cdo musical e espectaculos de caracter
multimedia, em Portugal, nas décadas de 70 a 80 do século XX. Centra-se no estudo de
obras dos compositores Jorge Peixinho e Clotilde Rosa e do artista plastico Eduardo
Sérgio, apontando a especificidade de cada um e o0s aspectos estéticos em que se
identificam. Como exemplos paradigmaticos desta opcao, foram escolhidas para anélise
as obras Récitation Il (1971) e Voix (1972) de Peixinho, Jogo Projectado | (1979), Jogo
Projectado 11 (1981) e Hellas 1 (1982) e 11 (1985) de Clotilde Rosa e 0s espectaculos
intermedia Cuboversuesfera (1976) e Amag arte (1986) de Eduardo Sérgio. Inclui uma

contextualizacdo histdrica e estética da performance a nivel internacional e nacional.
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ABSTRACT: The present dissertation consists of a study of the performance elements
integrated in musical compositions and multimedia events from 1970 to 90 in Portugal.
It focuses the work of composers Jorge Peixinho and Clotilde Rosa and visual artist
Eduardo Sérgio, pointing out the particular aspects of each one and their aesthetic
affinities. As paradigmatical examples, were chosen Jorge Peixinho Récitation Il (1971)
and Voix (1972), Clotilde Rosa Jogo Projectado 1 (1979), Jogo Projectado 11 (1981),
Hellas I (1982) e Il (1985) and Eduardo Sérgio Cuboversuesfera (1976) e Amag arte
(1986). It includes a historical and aesthetic overview of performance in an international

and a national context.
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Preambulo

As razdes fundamentais que me levaram a escolher o tema desta tese de Mestrado
prendem-se com a minha experiéncia vivida como percussionista profissional, na area da
musica contemporanea e do teatro musical. Este percurso relaciona-se, sem duvida, com
memorias de infancia de concertos do Grupo de Musica Contemporanea a que assisti, em
gque 0s musicos, na sua execucdo musical, actuavam teatralmente de modo ndo
convencional em cena, e que me deixaram uma marca decisiva condicionante de opcoes

futuras.

Com efeito, depois de um inicio de formacdo como percussionista com o Prof.
Julio Campos no Conservatorio Nacional de Lisboa, continuei a minha formacdo no
Conservatoire National de Rueil-Malmaison, na classe de percussdo do Prof. Gaston
Sylvestre. Uma das caracteristicas desta classe era uma forte incidéncia no estudo do
repertorio contemporaneo, nomeadamente de musica de camara, de obras solistas e de
teatro musical. Esta opcdo era em grande parte devida ao facto de este professor ser
igualmente musico profissional, membro do Trio Le Cercle (com Jean-Pierre Drouet e
Willy Coquillat) que com frequéncia criava obras a ele dedicadas de compositores como
Kagel, Aperghis, Globokar, Batisttelli, Drouet. Uma outra caracteristica, para além da
exigéncia técnica, era a pesquisa sistematica para a producdo de som. Esta pesquisa
implicava uma consciencializacdo da fisicalidade do percussionista que se manifestava
através do uso do peso do corpo e do movimento gestual para a realizacdo do som na sua
méaxima amplitude harmonica. A realizacdo das obras com esta preocupagdo inerente,
juntamente com a disposicdo espacial necesséria a execucdo dos instrumentos de
percussdo, conduzem ao desenvolvimento de uma gestualidade e de um movimento que se
podem considerar coreograficos. A formacdo e a realizagdo profissional nesta area que
fazem parte da minha experiéncia artistica, em que tive oportunidade de executar obras
dos géneros referenciados, de varios compositores, inclusivé portugueses, em concertos e
em espectaculos cénico-musicais, sdo a motivacao, tal como referi, da escolha do tema

desta tese.
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INTRODUCAO

Nesta dissertacdo propomo-nos realizar o estudo dos elementos de performance
que foram integrados em obras de composicdo musical e espectaculos de caracter
multimedia, em Portugal, nas décadas de 70 a 80 do século XX, espago temporal
paradigmatico das transformacfes que as artes, em geral, sofreram. Dado que se trata de
um tema abrangente no periodo a que se reporta, organizamos esta dissertacdo comecando
por referir, no capitulo I “A performance nas décadas de 70-80 do século XX, os aspectos
mais gerais do conceito de performance. Com esse objectivo, citamos defini¢cdes propostas
por diferentes autores, alguns dos quais foram igualmente agentes praticos dos eventos que
definem, como é o caso de John Cage a nivel internacional e de Ernesto de Sousa a nivel
nacional. Propusemo-nos ainda elaborar uma sintese histdrica e estética sobre a
contextualizag&o internacional da performance, apontando os intervenientes mais activos e
influentes no desenvolvimento deste género. Foi nossa intencdo igualmente recuar a
criadores que, através das suas propostas artisticas ou conceptuais, deram azo a que se
abrissem novos campos de ac¢do que se repercutiram nas correntes estéticas do periodo a
que nos referimos, tais como Luigi Russolo, Marcel Duchamp e Erik Satie. Para tal
apoiamo-nos, sobretudo, em publicacGes de referéncia nesta matéria, das quais destacamos
alguns autores: Philip Auslander (1987), Renato Cohen (2002), John Glusberg (1987),
Rosalee Goldberg (2001,1981), Arnaud Labelle-Rojoux (1988), Olivier Lussac (2004).
Seguidamente procuramos compreender a influéncia deste género no contexto portugués,
referindo alguns dos primeiros acontecimentos nesta &rea, 0S seus promotores e
intervenientes. Neste contexto constatdmos a recorréncia da interaccdo da musica com
outras areas artisticas, tais como a poesia experimental e as artes plasticas, facto que nos
levou a realcar a accdo destas no panorama artistico deste periodo. Em consequéncia,
nesta matéria, apoidmo-nos preferencialmente nos seguintes autores: Eugénio de Melo e
Castro (1977), Ana Hatherly (1981), Ernesto de Sousa (1998).

No capitulo II, “Elementos performativos na criagdo musical e no espectaculo
multimedia”, centramo-nos no estudo de obras dos compositores Jorge Peixinho e Clotilde
Rosa e do artista plastico Eduardo Sérgio, apontando a especificidade de cada um e os
aspectos esteticos em que se identificam. Como exemplos paradigmaticos desta opgéo,
escolhemos as obras Récitation 1l e Voix de Peixinho, Jogo Projectado I, Jogo Projectado
Il e Hellas | e Il de Clotilde Rosa e os espectaculos intermedia Cuboversuesfera e



Amag’arte de Eduardo Sérgio. Para melhor entendimento destas obras no contexto da
criacdo artistica portuguesa na época, recorremos aos testemunhos, comentarios e criticas
de algumas das personalidades que acompanharam este processo e sobre ele se
manifestaram através dos seus escritos: Mario Vieira de Carvalho (1978), Manuel Pedro
Ferreira (2007), José Machado (2002), Cristina Delgado Teixeira (2006). Faremos
previamente uma referéncia as técnicas de composicdo da vanguarda musical
internacional, a partir das consideracGes de autores como Jean-Yves Bosseur (2000),
Reginald Smith Brindle (1987) Richard Toop (2004).

N&o € nosso objectivo principal realizar uma analise musical exaustiva das obras
escolhidas, mas sim uma analise em que se da relevancia ao mesmo nivel a misica e aos
outros elementos performativos. Assim, um dos parametros que nos orientou nos aspectos
essenciais do tema em estudo, foi a analise comparativa entre as obras referidas de Jorge
Peixinho, Clotilde Rosa e Eduardo Sérgio, procurando identificar as tendéncias que o0s
unem e destacar os tragos especificos da orginalidade pela qual se distinguem. Com efeito
enguanto Jorge Peixinho, desde sempre fascinado pelos aspectos plasticos e teatralizantes,
desenvolve em simultaneo técnicas de escrita musical de complexidade profunda;
enquanto Clotilde Rosa sente uma afinidade intrinseca pelo movimento coreogréafico e
pela poesia, procurando traduzi-la por uma gestualidade que, ligada a execucao musical, a
vai tornar ainda mais significante; com Eduardo Sérgio € a partir do seu sentido plastico e
visual que, em estreita unido com a tendéncia para igual amor pela palavra, se torna por
escolha um musico assumido tanto na criagdo como na execucdo dos sons com que

complementariza as suas propostas de cria¢do cénica.

A pesquisa a que nos dedicamos no ambito do presente género, bem como a nossa
experiéncia pessoal a que ja nos referimos, ndo nos pode deixar indiferentes a outras
producdes de compositores portugueses e de outras nacionalidades que se dedicaram com
maior ou menor sucesso a criacdo de mausica na linha da contemporaneidade de entéo.
Como mencionarei mais tarde, relembramos de imediato nomes como Karlheinz
Stockhausen, Luciano Berio, Mauricio Kagel, Vinko Globokar, entre outros, pelo
desenvolvimento que imprimiram ao género; e ainda Gyorgy Ligeti que aplicou alguns
dos novos processos na criacdo de uma éOpera de caracteristicas inovadoras. Também em
Portugal a producdo deste tipo de obras se alarga, algumas das quais com sinais de
identificacdo com as que foram objecto da nossa escolha. O experimentalismo neste

periodo da criacdo artistica nem sempre foi bem compreendido e valorizado. Isso ndo



impede que dentro desse movimento muitas obras fossem criadas de forma estruturada,
com codigos proprios e com elevada exigéncia na execucdo, de forma a torna-las num
meio privilegiado de comunicacdo com publicos receptivos a inovacdo. Realcando a
circunstancia de uma necessidade de compdr com interferéncia directa na sociedade a que
se dirige, parece-nos pertinente a seguinte afirmacdo de Susan McClary (Leppert and
McClary 2006, 18):

“The ways in which one composes, performs, listens, or interprets are heavily influenced

by the need either to establish order or to resist it.”

Para além das raz@es citadas, as preocupacgdes de ordem social e interventiva que
estas obras reflectem, sdo também aspectos preponderantes da minha opcdo no
aprofundamento deste estilo, 0 qual veio a exercer uma enorme influéncia nas obras do
género operatico que emergiram no final do século XX, principio do século XXI em
Portugal.

Para a concretizacdo dos objectivos descritos procurdmos pesquisar e reunir fontes
de varios tipos: escritos dos artistas das areas em estudo, partituras de obras musicais que
incorporam elementos performativos, iconografia e materiais audio e video da época,
artigos em revistas especializadas e em catalogos de exposicfes, programas de concertos e
de festivais, assim como bibliografia especifica. Esta pesquisa foi feita na Biblioteca
Nacional, na Biblioteca de Artes da Fundacdo Gulbenkian, na Hemeroteca Municipal de
Lisboa, na Biblioteca do CESEM e em arquivos particulares. Foram igualmente realizadas
entrevistas com personalidades representativas como Clotilde Rosa, Eduardo Sérgio,
Catarina Latino, José Lopes e Silva, Paulo Branddo, Mario Vieira de Carvalho e Maria
Jodo Serrdo. Esta recolha de materiais e a sua seleccao foi essencial para determinar os

conteudos e a forma estrutural que imprimimos a esta dissertacao.

A conclusdo sera elaborada a partir desta configuracdo dos elementos enunciados
que, para além dos dados que descriminaremos, nos deixara espaco para continuar a nossa

pesquisa no ambito deste tema.



CAPITULO |

A PERFORMANCE NAS DECADAS DE 60-80 NO SECULO XX

“Understanding of a text’s original historical-cultural
context is both an end to itself and a means of determining

where we are in relation to where we have been.”

Michael Klein®*

I. 1. O conceito de performance: elementos histdricos e estéticos

A palavra performance tem diferentes significados consoante os contextos e a
época onde a encontramos aplicada. No Dicionario da Lingua Portuguesa, da Porto
Editora, esta palavra tem entrada com a grafia inglesa — anglicanismo que reflecte a
adopcdo do seu uso corrente na nossa lingua — e ¢é associada a “desempenho”,
“realizag¢do”, “proeza”, e igualmente a “actua¢do”, a qual consideramos ser a melhor
traducdo para esta palavra no contexto do campo artistico. De notar que existe
igualmente neste diciondrio uma entrada para a palavra performer, como sindnimo de

“executante”, “intérprete”, “actor”,

Sousa comentava, em 1979 (1998, 182):

artista” e “musico”. A este propdsito Ernesto de

“ Performance. Primeiro a palavra. Questdo para os puristas da lingua, tem até havido
protestos pelo uso imoderado de palavras e titulos anglo-saxdnicos. Em tempo foi o
francés e muitos desses protestos se justificam. (Entretanto ja se esqueceu que Mozart
utilizava o italiano para as suas obras, e que um rei-poeta castelhano escreveu em
portugués...?). Claro que estas adopcdes e utilidades de linguas-outras ndo sdo inocentes
e estdo entrelacadas também com a histdria do poder: actualmente ha uma resignacao
universal, sobretudo no dominio das 'vanguardas' estéticas quanto as denominagdes
inglesas. (...) Mas quanto a palavra performance a historia é mais complexa: adoptada
no mundo dos espectaculos ou do desporto anglo-saxdo, a sua origem € latina, italiana:
per formare, atingir de novo a forma, como numa afirmacédo platénica; a forma (ideia)

existe antes da sua realizagao (...).”

' 2005, Intertextuality in Western Art Music, Bloomington: Indiana University Press.



Parece-nos curioso que no Grove Dictionary of Music and Musicians
performance seja unicamente considerada enquanto acto de execucéo e de interpretacdo
da musica ao longo dos séculos, ndo se fazendo qualquer referéncia ao seu significado
especifico enquanto expressdo artistica nos movimentos de vanguarda das décadas de
60 a finais de 80 do século XX que se manifestaram intensamente nos Estados Unidos,
no Japdo e na Europa. Enquanto que tal facto nos parecia de algum modo compreensivel
na edicao de 1980, pela sua proximidade temporal com estes eventos, parece-nos uma
lacuna importante o facto de continuar a ndo ser mencionada essa ligacdo na edicao de
2001. S6 o podemos entender pela dificuldade de uma definicdo que abranja o0s
multiplos sentidos conotados com esta palavra — performance — embora, no sentido

restrito, se pudesse circunscrever a uma definicdo como género artistico pluridisciplinar.

Estando conscientes que a defini¢do de conceitos nos leva a utilizacdo de outros
conceitos, parece-nos muito relevante a ideia desenvolvida por Schopenhauer de
conceito enquanto campo semantico. Nesta ideia o filésofo compara o campo seméantico
com um territério definido por um circulo; cada circulo corresponde a um determinado
conceito e interage com outros circulos (outros conceitos) porque ndo é completamente
independente e autbnomo: em maior ou menor proporcdo ele contamina, contém ou
coincide com outro. Como refere Ernesto de Sousa, 0 conceito faz-se e refaz-se em vez
de ser um dado inicial. E é com esta visdo em mente que tentaremos problematizar o

conceito de performance.

Conforme afirma Roselee Goldberg (1998,12) o termo performance ndo é
preciso, tnico e definitivo. De algum modo esse termo é permeavel a interpretagdes, por
tantos e tdo diferentes serem os artistas e as obras por estes produzidas com recurso a
técnicas e a materiais pertencentes as mais variadas areas artisticas — artes plasticas,
poesia, teatro, musica, danc¢a, fotografia, cinema — e tecnoldgicas — modos de

captacdo, utilizacao e difusédo de som e imagem.

Para esta autora, assim como para Renato Cohen (2002) e para Ernesto de Sousa
(1998) entre outros, a performance esta ligada a um movimento mais abrangente e a
uma forma de se encarar a arte: a live art — a arte ao vivo, mas igualmente a arte viva;
uma arte onde se busca uma aproximacgdo directa com a vida, em que se estimula o
espontaneo e o natural em detrimento do elaborado e do ensaiado e que, segundo
Renato Cohen (2002, 137) se insere num movimento de ruptura que a pretende
dessacralizar, retirando-lhe a sua fungdo puramente estética e elitista. Esta forma de arte



comporta uma rede de conceitos e de manifestagdes criativas que, a partir dos anos 50
do século XX, tiveram origem primeiro nas artes plasticas e depois no teatro e na
poesia: estética moderna, vanguarda ndo-arte, arte para todos, arte da vida, body art,
land art, live painting, live theatre, action-art, poesia concreta, poesia sonora... Estas

manifestacBes emergem em fases sucessivas nos varios continentes.

A ideia de arte “accdo” em ruptura com a arte “monumento” (nas palavras de
Ernesto de Sousa), a qual motiva uma colaboracdo intensa entre artistas de areas
diferentes, ndo surge na segunda metade do século XX, mas sim no inicio desse século,

na Europa.

Com efeito é nessa altura que irdo despontar diversos movimentos artisticos que
agrupavam pintores, poetas, muasicos, que se encontravam em serdes onde se realizavam
concertos, onde se recitava poesia, onde se liam manifestos e se defendiam concepcoes
de criacdo artistica, dando muitas vezes azo a escandalos e mesmo a cenas de

pancadaria.

Assinalamos aqui alguns movimentos que deram sinais de provocacdo, de
destruicdo das normas estabelecidas, de questionamento das estéticas vigentes que,
através de divergentes processos irdo dar origem a accles e realizagcBes que serdo
retomados e desenvolvidos na segunda metade do século XX.

Na decada de 1910, o movimento futurista, de Marinetti defendia uma
radicalizacdo dos conceitos de arte, realizando manifestacdes que criavam polémicas e
que se queriam provocadoras; em 1916, é aberto o Cabaret Voltaire, em Zurique, por
Hugo Ball e Emmy Hennings, no qual germinara o movimento Dada, integrando artistas
como Tristan Tzara, Richard Huelsenbeck, Rudolf von Laban, Jean Arp, entre outros, e
que, apos cinco meses, se espalhara por toda a Europa, passando Paris a ser o eixo
central da sua actividade; em 1917, dois espectaculos estreiam em Paris com grande
impacto junto do publico e da critica: Parade, bailado de avant-garde, de Cocteau, para
os ballets russes de Diaghilev, com musica de Satie, figurinos de Picasso e uma nota de
programa de Apollinaire na qual, pela primeira vez, aparece a palavra surrealista; e Les
mamelles de Tirésias, de Apollinaire, cujo tema da peca causa escandalo®. O conceito de
danca e de encenacéo sera revolucionado por estes espectaculos. Igualmente em 1917 é

lancada a revista Littérature, por André Breton, Paul Eluard, Philippe Soupault e Louis

? Uma mulher que, cansada da sua condicio de mulher, se transforma em homem e abandona o lar; o
marido, por seu lado, da a luz 40049 criancas.



Aragon, que marcard o inicio do movimento surrealista; este tinha como objectivo
realizar actos de provocacao ao publico, através do escandalo. Segundo Renato Cohen
(2002, 98) o movimento surrealista ataca com veeméncia o realismo no teatro,
apresentando espectaculos com elementos inovadores, como pecas sem texto,
personagens-cenario fantésticos, multidGes representadas numa Unica personagem.

Estas pecas acontecem tanto em teatros como em demonstracOes de rua.

Paralelamente ao surrealismo, na Bauhaus, fundada por Walter Gropius, vao-se
desenvolver experiéncias cenicas importantes que se propdem integrar, de um ponto de
vista humanista, arte e tecnologia. Oskar Schlemmer, responsavel pela secc¢do de artes,
cria espectaculos como o Triadisches Ballet (1922)°. Neste bailado, com musica de Paul
Hindemith, o bailarino é transformado em pura forma geométrica em movimentacao,
pelo accdo das mascaras e dos figurinos utilizados, concebidos sobre modelos
elementares das formas plésticas (esfera, cubo, cilindro, espiral), a que a Bauhaus deu
particular relevancia. Segundo Schlemmer, citado por Hatherly (2009, 30):

“(...) o sentimento corporal é acentuado e modificado de uma maneira decisiva. Pode
dizer-se que nestes figurinos é mais o traje que enverga o bailarino do que o bailarino o
traje... O fato mais ou menos rigido, a mascara mais ou menos total, sdo, pelos seus
efeitos, semelhantes as armaduras do soldado que o torna tanto mais consciente de si e

herdico quanto mais completa e pesada ela for.”

A Bauhaus sera fechada em 1933, com a subida do nazismo ao poder e, a partir
desta data, o eixo principal desta escola deslocar-se-4 da Europa para os Estados

Unidos, onde se ird desenvolver posteriormente o happening.

Segundo Peter Biirger* (1993, 122) o movimento de vanguarda do inicio do
século XX rompeu de forma radical com a tradicdo da arte na sua totalidade, a que
chama obra de arte tradicional. Com efeito, o autor designa esta obra de arte como “obra
organica” porque ao procurar dar uma visdo de globalidade, os seus elementos
constituintes so tém sentido quando integrados no todo; em contrapartida, considera que
na arte de vanguarda, por ele designada de “obra inorganica”, s6 em sentido figurado se

pode falar de “totalidade da obra”, uma vez que as suas componentes possuem um grau

* ApresentacBes experimentais deste bailado foram realizadas, em 1916, por Elsa Hotzel e Albert Berger.
* Autor que considera que a vanguarda surge como uma instancia autocritica da estrutura social em que a
arte se da.



elevado de independéncia, podendo ser interpretadas tanto em conjunto como em
separado: a obra € montada em fragmentos; segundo o autor, a inten¢do dos
movimentos historicos vanguardistas foi a destruicdo da instituicdo arte enquanto obra
separada da praxis vital; e a provocacdo do publico, através de um efeito de choque,
com o objectivo de o levar a interrogar-se sobre a sua prépria concepcao do mundo e de

si mesmo, criando-lhe uma necessidade de modificacdo de comportamentos.

Parece-nos ainda interessante a reflexdo que faz sobre as manifestacdes criativas
dos anos 1950/60, os happenings, a que chama neovanguardistas (Blrger distingue
vanguarda — primeira metade do século XX — e neovanguarda — inicio da segunda
metade desse século) e que considera serem um retorno a arte como instituicdo e a
restauracdo da categoria de obra de arte, logo, um reflexo de um fracasso das intencoes
do movimento de vanguarda: com a repeti¢do, o efeito de choque deixa de provocar
surpresa, tornando-se esperado pelo pablico que ja ndo é afectado com igual impacto.
Pelo contrario, ele vai “consumir” esse efeito. A atengdo do publico passa da tentativa
de captacdo do sentido da obra através da leitura das suas partes, simplesmente para o
seu principio de construcdo. Ou seja, numa fase pos-vanguardista (segunda metade do
século XX) aplica-se com fins artisticos 0s processos anteriormente concebidos com
intencdo anti-artistica: criam-se condicdes para a subsisténcia da instituicdo arte

separada da praxis vital. Citamos Peter Birger (1993, 104):

" Assim, pois, o que é referido pela categoria de obra ndo sé é restaurado a partir do
fracasso da intencdo vanguardista de reintegrar a arte na praxis vital, como ainda se
amplia. O objet trouve, a coisa, que ndo resulta de um processo de produgdo individual,
mas € o encontro fortuito em que se materializa a intencdo vanguardista de unir a arte a
praxis vital, é hoje reconhecido como obra de arte. O objet trouvé perdeu o seu caracter
anti-artistico, transformou-se numa obra auténoma com lugar reservado, como as

outras, nos museus."

Consideramos que o processo que Blrger refere, de reaccdo e de rebelido ao
institucional através da procura de um instrumentarium e de formas inovadores e a sua
posterior assimilacdo por esse mesmo meio institucional, € um processo ciclico que se
repete ao longo dos tempos. Contudo, no século XX vai-se mais longe na concepcao de
Arte, elevando por um gesto de intencionalidade objectos do quotidiano a objectos
artisticos. Como é do conhecimento geral, este processo de ruptura radical foi

inicialmente concretizado por Marcel Duchamp e influenciou decisivamente todo o



pensamento sobre Arte neste seculo. A este propdsito citamos Labelle-Rojoux
(1988,12):

“Retour donc a Duchamp, oui, Duchamp, parce que — Oui parce que, parce que c’est
ainsi: tout tourne, autour de Duchamp, Duchamp, oeil de cyclone, épée Dada multi-
spires. Duchamp, pavé dans la mare. Avec lui apparait une succession d’anneaux dans
I’eau, 1’eau troublée: Nouveau Réalisme, happenings, pop art, Fluxus, art conceptuel,

body art, Arte Povera...”

Num comentario menos ironico e mais afirmativo quanto aos meios

determinantes de uma nova semantica, Ernesto de Sousa diz (1998, 92):

“Os bigodes que Duchamp pos na Gioconda ndo foram apenas o resultado de uma
atitude de irreveréncia, mas o comeco da grande libertacdo semantica que preside as
novas ciéncias humanas e nomeadamente a semiologia; a queda definitiva dos icones e
a sua elevagdo a componentes de uma linguagem que se pretende enfim libertada,

poética.”

No que diz respeito & matéria musical também uma nova atitude e novos
conceitos vém permitir a ideia exposta por Blrger de unir a arte a praxis. Nesse
contexto ndo podemos deixar de referir as ideias de Luigi Russolo (1885-1947) acerca
do som-ruido quando considera que os sons da vida moderna da época, ligados aos
ruidos dos meios urbano e industrial, afectam a percepcdo da escuta do ser humano,
ampliando-a, devendo assim passar a fazer parte integrante da masica. Estas ideias sao

defendidas em pormenor no seu manifesto L ’Art des bruits, publicado em 1913.

De igual importancia foi o contributo de Erik Satie (1866-1925) para uma nova
visdo da musica. Com efeito Satie foi uma personalidade a parte na criagdo musical do
século XX tendo sentido a necessidade de colocar a sua arte, ainda num periodo em que
manifestava um vocabulério relativamente reduzido, ao servi¢co de uma convicgéo, de
uma causa estética que implicava um grande espirito de ironia. Ele ndo se contentava
em criar apenas a masica, mas fazia-a acompanhar de palavras, de manifestos. Esta
tendéncia manifesta-se igualmente nos titulos que escolhe para as suas obras,
frequentemente pecas curtas, nas quais ele faz anotagdes burlescas para a sua execugéo
ou onde inclui pequenos poemas de caracter humoristico. Numa breve passagem da
biografia de Erik Satie descrita no Dictionnaire de La Musique Larousse (Serres-

Cousinet 1987) faz-se uma referéncia ao facto de Satie ter aberto a via a inovacoes



estéticas sobre as quais outros desenvolverdo as suas carreiras, mantendo um caracter
mais ligeiro nas suas proprias composic¢des, tais como musica de fundo, a que chama
Musique d’ameublement; mausica grafica e conceptual, com partituras caligrafadas e
acompanhadas de desenhos e de poemas que ele proibe de serem lidos em voz alta
(Sports et divertissements, 1914); musica de colagem, com citacOes, efeitos realistas e
com ruidos (Parade, 1917); musica ininterrupta, de meditacdo (Vexations,1893), etc.

Acentuando estas caracteristicas de Satie, Olivier Lussac (2004, 148-149) afirma:

“Non seulement il est le créateur de nombreuses musiques pour la danse, mais il est trés
vite intégré dans le groupe dadaiste de Zurich, suite au scandale de Parade, dans lequel
il place des ‘trompe-l’oreille’, siréne, roue de loterie, machine & écrire. Cocteau a
comparé les bruits de Parade a des fragments de réalité. (...) il [Satie] déroute, imposant
des textes a ne pas lire et en demandant de jouer pendant dix-huit heures um motif
vexatoire, ou encore en diffusant une musique qu’il interdit d’écouter. (...) La Musique

d’Ameublement de Satie est donc le fond sonore de toute 1’activité humaine:.”

Estas duas personalidades, Russolo e Satie, juntamente com Marcel Duchamp,
séo referenciadas por Olivier Lussac no seu livro Happening & Fluxus (2004) como
precurssores destas novas formas artisticas, e como tendo influenciado decisivamente

as ideias e a concepcao estética de John Cage. Com efeito, Lussac afirma (2004, 141):

“Cage a porté 1’¢lan créateur de Russolo a son terme logique, en proposant que tout son
puisse étre utilisé en musique. Les sons ne nécessitent pas d’étre oganisés par un auteur
ou par une intention, il suffit simplement que quelqu’un les écoute. Cette nouvelle
appréhension de la musique a permis d’élargir, aussi loin que possible, le champ du

domaine sonore.”

E ainda, citando Cage no seu texto “James Joyce, Marcel Duchamp, Erik Satie:

795

un alphabet™, a proposito da musica de fundo (Musique d’ameublement) :

“Il nous faut mettre en oeuvre une musique qui soit comme du mobilier, c¢’est-a-dire
une musique qui puisse faire partie des bruits de 1’environnement, qui en tienne compte.
Je la congois mélodique, tamponnant les bruits des cuilléres et des fourchettes, mais
sans les dominer, sans qu’elle s’impose. Elle comblerait ces silences lourds qui se
glissent parfois dans un groupe d’amis qui dinnent ensemble. Elle leur éviterait d’avoir

a entendre leurs propres banalités. Et puis elle neutraliserait ces bruits de la ville qui

> Texto de introducéo da peca para radio com o mesmo titulo, de 1982, com musica de Mykel Rouse.
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s’infiltrent avec tant d’indiscrétion dans les conversations. Une telle musique répondrait

a un besoin réel.” (Lussac 2004, 148).

Lussac depreende assim que, para Cage, todos os sons podem ser utilizados
musicalmente e que ndo necessitam de serem organizados com uma intencao especifica.
Eles sO necessitam de ser escutados. E considera que a nova visdo musical, trazida por
Russolo e Satie, alarga consideravelmente o espectro sonoro que ird abranger o que, até
ai, era considerado dissonancia e ruido, abrindo uma via de exploracdo sonora e
timbrica que continuara a ser explorada ao longo da primeira metade do século XX, em
diversos centros experimentais, tanto nos Estados Unidos como noutros paises (Franga,

Italia, Alemanha, Japdo...)°.

Continuando a expressar as ideias de Olivier Lussac, estes centros experimentais
desenvolviam a sua pesquisa em dois vectores principais: por um lado exploravam a
organizacdo do som através de todos os meios disponiveis ao seu alcance —
osciladores, geradores, amplificadores de som — e, por outro lado, exploravam uma

pratica extra-musical — teatro, danca, filme.

Para John Cage esta pratica extra-musical, é igualmente determinante na sua
concepcdo de arte e nas suas obras, sendo referenciada no seu texto “The Future of
Music: Credo”, de 1937". Os principios da mUsica experimental estdo assim definidos,

assim como os da performance.

Ligado a este pensamento e as experiéncias de John Cage patentes nos seus
seminarios na New School of Social Research e no Black Mountain College, surgiu, na
década de 1950 uma nova accdo performativa, a qual tem origem num evento realizado
em 1952 por Cage, em conjunto com artistas de outras areas e a que chamou Untitled

Event. Merce Cunningham descreve esse acontecimento da seguinte forma:

® Em Nova York, as experiéncias feitas por Cage e os seus discipulos, por exemplo, o Project of Music

for Magnetic Tape, primeira experiéncia americana de producdo de muisica para banda magnética com
técnicas de colagens de sons manipulados; a abertura de varios estudios, normalmente ligados as radios,
de musica concreta em Paris e de musica electronica em Coldnia e em Mil&o.

7 In http//:www.ele-mental.org/ele_ment/said&did/future_of_music.html, 28/07/2009. Este texto foi
apresentado numa comunicagdo em Seattle, em 1937, mas s foi publicado em 1958, acompanhando o
disco produzido por George Avakian, Cage’s 25-Year Retrospective Concert, integralmente composto
de pecas do compositor, escritas entre 1934 e 1958. (Texto completo no anexo I).
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“En 1952, Cage organiza un éveénement théatral d’un genre nouveau au Black Mountain
Summer School. David Tudor jouait du piano, Mary Carlyn Richards and Charles Olsen
lisaient de poémes. Les tableaux blancs de Robert Rauschenberg étaient accrochés au
plafond. Ce dernier passait des disques. Cage parlait, je dansais. La piéce avait une
durée de 45 minutes (...) Le public était assis face a face au milieu de la ‘scéne’, et
aucun spectateur ne pouvait directement observer tout ce qui se passait.” (Lussac 2004,
155-156).

Estas novas acgdes multiplicam-se a partir do final dos anos 50 e séo designadas
happenings por Allan Kaprow, em 1957. Concretizado fora dos espacgos habituais de
representacdo e de concerto, comportando uma forte componente de elementos de
improvisacdo, o happening utilizava recursos de diferentes disciplinas artisticas,
conjugados com um certo sentido de teatralidade. Aqui, a arte ndo se queria separada da
vida do quotidiano, e eram utilizados como materiais objectos utilitarios que se
elevavam a categoria de objectos de arte. Em resposta a questdo do que é um

happening, o compositor Giuseppe Chiari (1966) acrescenta a seguinte definicao:

“Qu’est-ce qu’un happening? Assumer un acte qui s’accomplit dans la vie quotidienne,

habituellement, distraitement, presque sans s’en apercevoir, comme un acte signifiant.”

Com um carécter efémero, construido no momento para aquele momento, este
acto criativo era igualmente inovador no modo de considerar a relagdo com o publico,
interagindo com este com o objectivo de o motivar para uma participacdo activa e
tentando romper com a sua tradicional passividade de elemento essencialmente
receptivo, ou seja, provocando a anulagdo das diferencas entre “actor” e “espectador”.
Quebrando a barreira do palco, levando a arte para a rua, com uma estrutura
fragmentada, defendendo a ideia que a arte deve ser feita por todos e classificando-se
pelos préprios intervenientes como ndo-arte para se diferenciar do conceito de arte
tradicional, o happening vai-se alimentar do que se produz nas diversas artes — teatro
ritual de Artaud, teatro laboratorio de Grotowski, teatro dialéctico de Brecht, a nova
danca de Martha Graham e de Merce Cunningham entre outros — e ira dar origem ao
movimento Fluxus, o qual, encabecado por artistas como John Cage, Allan Kaprow,
George Maciunas, Robert Filliou, Wolf Vostell, Dick Higgins, entre muitos outros, ird
divulgar esta estética por todo o mundo, difundindo o seu caracter de cria¢éo colectiva e

permanente de festa. Este movimento completou um circulo que, tendo sido iniciado na
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Europa no inicio do século e exportado para os Estados Unidos atraves de artistas em
fuga da situagdo politica dos anos trinta (fuga ao nazismo), retoma nesta altura o

caminho inverso, em direccdo a Europa.

O conceito de happening esta subjacente ao conceito de performance, sendo que
esta se desenvolve, sobretudo, a partir do campo das artes plasticas. Com efeito, serdo
fundamentais as experiéncias de action painting desenvolvidas por Jackson Pollock, e a
sua ideia que o artista deve ser o sujeito e o objecto da sua obra. O “acto” de pintar e os
movimentos fisicos que o concretizam tornam-se objecto e ac¢do artisticos. No acto de
pintar, 0 corpo e a movimentacdo ganham importancia e sdo encenados pelo artista — 0
corpo-instrumento ligado & dimenséo espaco-tempo®. A partir da década de 1970 a
performance afirmar-se-4 como uma arte cénica onde se vivenciam experiéncias mais
estruturadas e desenvolvidas conceptualmente que no happening e onde se incorporam
dois factores: o ponto de vista plastico, com supremacia da imagem, e a integracdo de
tecnologia — microfones, video, projeccdes; arte que se queria integrante e que

pretendia romper com as fronteiras académicas disciplinares.

Renato Cohen (2002, 199) compara a ideia de interdisciplinaridade como meio
de construcdo da arte total em Wagner e em Bob Wilson, considerando que na
concepgdo de Gpera wagneriana esse processo de utilizacdo de diferentes linguagens é
realizado de um modo harmonioso e linear, enquanto que na Opera encenada por Bob
Wilson, € realizada uma fusdo das linguagens, de um modo ndo linear, por justaposi¢do
e colagem, cada elemento sofrendo um desenvolvimento autobnomo, embora interactivo.
Assim, Cohen considera que a estrutura da performance é construida sobre uma
linguagem hibrida, cénico-teatral e mixed-media, privilegiando-se uma ou outra
conforme a formacdo e a preferéncia do artista. Este autor afirma ainda que a
performance, contrariamente ao teatro tradicional, ndo se estrutura numa forma
aristotélica — com comeco, meio e fim e com uma linha narrativa — mas é antes uma
criagdo que se desenvolve através da justaposicdo de elementos, de colagem e de
encenacdo. Por seu lado, Ernesto de Sousa (1998, 60-62) no seu artigo “Os 100 Dias da
5* Documenta”, esquematiza alguns pontos que considera importantes para a defini¢cao
de anti-arte/ ndo arte/ contracultura: o fim de tabus formais; a utilizacdo catértica do

riso, valor poético numa linhagem surrealista; a eliminacéo da distancia entre o criador e

® Conceitos exaustivamente desenvolvidos por Laban, e ainda hoje aplicados nas praticas do movimento.
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0 espectador; a libertacdo formal e uma maior penetracdo do quotidiano através da
utilizacdo dos objectos e dos respectivos conceitos; a valorizacdo do efémero; o
repensar tudo o que nos envolve até a investigacdo sistematica (a arte dos sistemas); o
estudo do proprio corpo: body art; o exercicio da liberdade como experiéncia ou jogo: a
valorizacdo do clown e do brinquedo — a ludificacdo; a utilizacdo consciente e pratica,
distanciada da utopia, logo como né&o-utopia; a investigacdo de tempo existencial:

fotografia aleatdria, cinema a tempo inteiro; o estetizar da investigacdo autobiogréafica.

Annemieke Van de Pas, no programa do Festival Internacional de Arte Viva:
Alternativa 2°, realizado em Almada, em 1982, considera que a performance é uma
forma de expressdo mais vulneravel e mais discutivel que outras formas teatrais ou
artisticas pelo lado efémero dos seus meios e da sua expressdo. O amago de uma
performance é sempre formado pelo investimento do corpo do artista, cuja presenca se
define em relagdo com 0s movimentos e a ac¢do que apresenta. Os gestos premeditados
ou espontaneos, acompanhados pelo investimento total do corpo e da sua intengéo
podem integrar-se num mundo de performances através da distanciacdo abstracta e
simbolizante que se estabelece na mente. Enquanto que a performance em si se afirma

como uma linguagem prdpria, situando-se entre a arte, o teatro, a poesia e a vida:

"Comparada as linguas antigas como a humanidade do teatro e da arte, a performance
possui ainda a frescura de uma linguagem que acaba de ser criada. Uma linguagem

directa, instantdnea e variavel, que corresponde a nossa época e cujas possibilidades

deveriam ser exploradas ao mesmo nivel que o teatro, a arte ou a literatura."*°

Mas a performance vai manter a ideia de radicalidade e a linguagem de
experimentacao ja existentes nos happenings da década anterior, assumindo-se como
uma arte de intervencdo e de transgressdo, que tinha como objectivo provocar uma
transformacdo no espectador/receptor. Esta transformacgdo pretende-se que seja
resultante duma atitude provocatdria destes eventos, na medida em que dificilmente o
receptor fica indiferente, pelo caracter inesperado, anacrénico e até por vezes um pouco
contundente destas manifestacbes. Elas pretendem contrariar a passividade e o

conformismo frequentes do publico de espectaculos convencionais. No que nos diz

% Este festival, organizado por Egidio Alvaro, realizou-se consecutivamente em Almada em 1981, 82 e
83: Alternativa 1, 2 e 3, reunindo artistas de vanguarda nacionais e internacionais.

% In Programa do Festival Internacional de Arte Viva: Alternativa 2, 1982.
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respeito, pressupomos ainda que essa transformagéo se possa dar igualmente na forma
de sentir de cada um, na medida em que coloca novos questionamentos através deste

tipo de intervencéo artistica.
Segundo Ernesto de Sousa (1998, 21):

“(...) a verdadeira criatividade (que ¢ sempre moderna ¢ ndo tropeca no meio das
imitacOes) é sempre também geradora de instabilidade e precisamente pGe em causa a
cidade, a casa, a parede, até ao escandalo e até a crueldade muitas vezes. Precisamente
para que tudo se reformule polemicamente e de novo Sse recomece pavorosamente
(sagradamente) a estar-no-estar, a ser-no-ser... a aceleracdo das vanguardas é necessaria

e explica-se por ai e ndo por uma pretensa procura de originalidade.”

Assinalamos ainda a importancia de duas preocupacdes que perpassam nos
escritos de varios criadores de performance. A preocupacdo de comunicagdo com 0
publico, a ideia de didlogo constante, e a preocupacao de uma nova pedagogia, a ideia
de uma arte necessaria — a arte deve ser feita por todos — a pedagogia pela arte. Neste
ponto podemos referir Filliou, o qual, citado por Ernesto de Sousa (1998, 40), dizia que
“exercer o génio € precisamente comegar”’. Ensinar e aprender valorizando a intuigdo,
ensinar e aprender com objectivos de ordem estética, através de um apelo constante a
criatividade e a uma pedagogia activa; Filliou foi responsavel pelo livro colectivo
Ensinar e Aprender com as Artes da Accdo... Happenings, Jogos, Charadas,
Entretenimentos e Outras Partidas.

Ainda com uma preocupacdo da arte como pedagogia, Ernesto de Sousa
(1998,155) afirma:

“Ao ndo aceitar as relagdes culturalizadas e mortas do sistema, a vanguarda estética
op0Ge-lhe um certo numero de operacdes e paradigmas recriadores do estar-no-mundo,
um novo vocabulario, uma nova pedagogia. Tudo isto é ainda muitas vezes confuso e
mal definido, mas fremente de vida, tudo indicando que estamos no inicio de uma

grande época criadora.”

Esta perspectiva de performance vai influenciar determinantemente toda a
reflexd@o estética sobre arte e pedagogia, tal como parte da producéo artistica durante e
apos as décadas de 1960 a 90. Segundo Chantal Pontbriand, citada por Olivier Lussac
(2004, 208):
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“Les notions de performance et de processus ont contribué a changer
considérablement le sens du temps et de I’espace dans I’art de ce si¢cle et ont amené
avec elles une compréhension de 1’art et du monde différente. (...) L’effet de flux
constant engendré par les nouvelles oeuvres a éloigné I’art de la représentation pour
montrer ce qu’il y a d’irreprésentable : soit 1’entre-deux des choses, ce qui se passe,
ce qui transite dans notre appréhension de la vie, ce qui souvent demeure infixé, ou
infixable par les moyens traditionnels de visualisation et de représentation. (...) Les

nouvelles formes d’art nous laissent voir 1’entre-deux, 1’espace entre, 1’espace sans

2

nom.

Gostariamos ainda de referir a importancia do gesto e do movimento, da palavra
e do texto e da sua desconstrucdo grafica e fonética, a inter-accdo com o publico, a
preocupacdo de comunicacdo e de didlogo, a concepcdo dos elementos cénicos como
personagens que se autonomizam, o desenvolvimento da tecnologia do som e da
imagem em estreita relacdo e aplicacdo a criacdo artistica, todos estes factores véao estar
presentes, em maior ou menor grau, posteriormente, nas criacdes de danca, de mdsica,
de poesia, de artes plasticas, de teatro, de video, de fotografia, de cinema e no proprio
conceito de instalacdo, através do recurso a uma interdisciplinaridade,
independentemente das catalogagdes que serdo feitas: teatro gestual, teatro musical,

danca-teatro, nova danca, etc.

E a esta concepcdo que nos referiremos quando mencionamos a palavra
performance ao longo deste trabalho, tal como era concebida no espago temporal das
décadas de 1960-1980.
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I. 2. A performance em Portugal: contextualizagéo

“Arte e ndo-arte. Arte e vida. Participacdo. Autor, actor,
espectador. Obra de arte e acto estético. Todas estas categorias —
sabemos isso depois dos modernismos todos e depois dos depois-

do-modernismo — pertencem ao mesmo sistema de vasos

comunicantes.”

Ernesto de Sousa™

Portugal, apesar do regime de ditadura em que vivia, esta atento ao resto da Europa
e uma nova geracdo de artistas torna-se receptiva as ideias estéticas, por exemplo, do
movimento Fluxus, atitude que criou uma ruptura com a geracdo anterior, muito marcada
pela a influéncia do movimento surrealista francés. Esta ruptura, de ordem estética,
relaciona-se com a ideia de levar a “arte para a rua”, retirando-a das instituicbes
dominantes e, sobretudo, rompendo com 0s processos vigentes de criacdo. Pelo facto de se
ter dado uma mudanca no regime politico portugués, criando-se a expectativa de uma
abertura maior ao conhecimento da vida cultural no exterior, mudanga personificada na
figura de Marcelo Caetano, que assumiu a governacdo do pais em 1968, foi facilitada a

assimilicdo dos novos movimentos emergentes, também em Portugal, a partir dos anos 70.

Raquel Henriques da Silva (2009,12-17) descreve alguns pontos de viragem
importantes na historia politica e cultural de Portugal no periodo referenciado.
Nomeadamente aponta algumas instituices e movimentos editoriais criados numa
perspectiva de abertura de conceitos e praticas artisticas, em relacdo ao periodo
antecedente. Corroborando a sua descri¢do, cita “Sem Plinto nem parede: anos 70-90”,

artigo da autoria de Isabel Carlos, onde se Ié:

“E a primeira vez que, numa historia geral da arte, se pretende desenhar um esquico para
uma historia da ‘experimentalidade’ em Portugal, em areas que ndo as das disciplinas

artisticas consagradas como a pintura e a escultura.” .” (2009, 13.)

"in Anos 70 Atravessar Fronteiras, catalogo de exposicdo, CAM, Lisboa: Fundagdo Calouste
Gulbenkian, 2009, p.12.
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Raquel Henriques da Silva faz ainda notar, relativamente ao mesmo artigo, que:

“Prolongando a andlise até meados da ‘década de 80°, a autora evoca o experimentalismo
de artistas, grupos e galerias, expresso, por exemplo, na ‘poesia visual’ e, sobretudo, na
exposi¢do ‘Alternativa Zero’, promovida por Ernesto de Sousa, que se prolonga em
‘rituais, performances, intervengdes’. Este experimentalismo prolonga-se pela década de
80 e chega até 90, numa continuidade ndo tanto de percursos autorais, mas de conceitos e
derivas.” (2009,14.)

Um dos nomes mais representativos em Portugal desse experimentalismo, foi sem
duvida Ernesto de Sousa que, para além de um criador eclético, foi também um elemento
catalisador de experiéncias e de encontros, promovendo colaboracGes tanto a nivel
nacional como internacional. De notar a relevancia das suas ligacdes por lacos de
identidade estética e de amizade com Robert Filliou em Franca e com Wolff Vostell. Este
cria um festival em Malpartida, Caceres, por onde passardo diversos elementos do nucleo

de vanguarda portuguesa*?.

A imagem 1 (p. 19) mostra o programa e um momento de uma performance de
Vostell, em 1985, no Centro de Arte Moderna da Fundacdo Calouste Gulbenkian, durante
o evento “Didlogos Sobre Arte Contemporanea” que envolveu uma exposicdo de artes
visuais organizada por Fernando Aguiar, conferéncias sobre arte contemporanea,
performances, teatro experimental e misica, com a participacdo de Mauricio Kagel e Les
Percussions de Strasbourg.

12 Recorremos com frequéncia a pressupostos da autoria de Ernesto de Sousa por ele ter agido estreitamente
com os criadores portugueses que sdo objecto deste estudo, criando uma ponte reflexiva entre o que se
produziu neste campo artistico em Portugal e no estrangeiro.

18



Concerto Fluxus

Wolf Vostell

Kleenex (1962)

New York Times (1963)

Fandango (1974)

Homenagem a F. Garcia Lorca (1978)
Joana a Louca (Homenagem) (1980)
A Sibéria da Estremadura

Os Nus e 0s Mortos (1983)
(extracto da versdo original)

Abril
Sexta, 12 as 21.30 horas

Jardim das Delicias

Fluxus Opera
(Verso Lisboa, 1985)

Wolf Vostell

Abril
Sébado, 13 as 15.30 horas

Fluxus Concert

Wolf Vostell

Kleenex (1962) .

New York Times (1963)

Fandango (1974)

Hommage to F. Garcia Lorca (1978)
loan, the Fool (Hommage) (1980)
Siberia of Extremena

The Naked and the Dead (1983)

(extract of the original version)

April
Friday, 12 at 9.30 p.m.

Garden of Delights

Fluxus Opera
(Lisbon version, 1985)

Wolf Vostell

April
Saturday, 13 at 3.30 p.m

Centro de Arte Moderna
Sala Polivalente

Imagem 1. Concerto Fluxus, Wolff Vostell, CAM, F.C. Gulbenkian, 1985.

Em Portugal este movimento de vanguarda teve, inicialmente, especial
incidéncia nas areas da poesia experimental e das artes visuais. Foram fundamentais o0s
trabalhos de poetas como Ana Hatherly, E. M. Melo e Castro, Salette Tavares e,
posteriormente, Alberto Pimenta. Consideramos de grande relevancia, pela sua clareza,
0 esquema de Melo e Castro (imagem 2, p. 20) onde este representa, associando uma
identidade de terminologias, a ligacdo da poesia experimental: atraves da poesia
concreta, as artes plasticas — espago-superficie-volume-cor-luz — e, atraves da poesia

fonética, a masica — som-tempo-ritmo-movimento (Castro 1973).
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ESQUEMA de Melo e Castro

PALAVRA
} B
POESIA CONCRETA POESIA FONETICA
| ;
Espaco
SUPERFICIE SOM
VOLUME TEMPO
COR RITMO
Artes Plasticas Mdusica
} !
ESPACO TEMPO
VOLUME RITMO
LUZ MOVIMENTO
— MATERIA <
CONSTRUCAO

Imagem 2. Esquema de E. Melo e Castro.

Nas artes visuais, foram de enorme relevancia, entre outras, as intervengdes de
Jodo Vieira, Helena Almeida, Artur Rosa, Fernando Aguiar, Lourdes Castro, Anténio
Aragdo, Antonio Sena, Gracinda Candeias. Foi igualmente determinante, segundo o
critico Rui Mério Goncalves™, a accéo de divulgacéo de trabalhos destes artistas através
da organizacéo de exposicdes e de happenings de Livrarias-Galerias como a Divulgacgéo
(no Porto, com delegacdo em Lisboa), a Quadrante, a 111, a Diferenca (que, na década

de 60, teve como director artistico o arquitecto e escultor Artur Rosa).

 in Anos 60, Anos de Ruptura: Uma Perspectiva da Arte Portuguesa nos Anos Sessenta, catalogo de
exposicdo, Lisboa Capital da Cultura 94, Palacio Galveias, Lisboa: Livros Horizonte, pp. 168.
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Foi na Galeria Divulgagdo, em Lisboa, que, em Janeiro de 1965, aconteceu 0
primeiro happening portugués, o Concerto e Audicdo Pictorica, relacionado com a

exposicdo VISOPOEMAS, de poesia experimental (Imagem 3, p. 22).

Organizaram e participaram nesta accdo Antonio Aragdo, E. M. Melo e Castro,
Salette Tavares (poetas), Manuel Baptista, Jorge Peixinho (compositor), Clotilde Rosa e

Maério Falcéo (harpistas).

Melo e Castro fundamenta esta accdo num texto em que defende o happening
como uma forma de teatro total, com fontes proximas do teatro futurista, Dada e da
Bauhaus, e onde cita Al Hansen: "Para mim os happenings séo a arte do nosso tempo.
Neles eu fico comprometido com problemas de comunicacdo e de educacdo.” (Castro

1977, 61). Considera ainda que esta manifestacao criativa tem como objectivo claro:

“(...) a desobstrucdo das vias da comunica¢do entre os individuos e, simultancamente,
o suprir dos efeitos de uma educagdo convencional, em que os individuos sdo ao
mesmo tempo esmagados e mantidos em estado de incomunicagdo nos seus cacifos,

tal como ovos num tabuleiro compartimentado.” (Castro 1977, 62).

E defende o hapenning como uma forma activa de contestacdo das forcas que
contrariam e evitam que os seres humanos usufruam plenamente da sua vida, ou seja,

que participem, comuniguem, se desenvolvam, se conhe¢am e conhecam 0s outros.
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CONCERTO E AUDICAO PICTORICA

CARTRIDGE MUSIC — JOHN CAGE

no INTERVALO |
escutar-se-a como musica de funto

O FUNERAO DO ARAGAL — ANTONIO ARAGAO

PECA 59 (MUSICA NEGATIVA) — E. M. MELLO E CASTRO
(1. audigdao mundial)

A PORTA NEGRA —— JORGE PEIXINHO

Zizrzzzz. .. Rerrvrrrl.
(esta pega nao sera dada ao poblico por provocar sono)

SUITE FOR TOY PIANO — JOHN CAGE

ELECTROVAGIDOS —- JORGE PEIXINHO

SONATA AO LU. AR LIVRE
(esta obra nao sera apresentada c¢i porque nao ha ar livre)

no INTERVALO I,

FOCO E BARULHO

CONCERTO A METRO (MARCHA MILITAR)
BALOFONIA
(com a participagio do Espirito Humano)

BIDOTRAFICO

extra-programa (se houver bises):

ARIA A CRITICA SALETTE TAVARES
interpretacda pela autora

(a ordem do programa sera alterada pelos seguintes motivos
(im)previstos):

intérpretes

anténio aragao
clotilde rosa
e. m. de melo e castro
jorge peixinho
manuel baptista
mario falcio
salette tavares

Imagem 3. Programa do Concerto e Audicao Pictorica, Galeria Divulgagdo, 1965.
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Este primeiro hapenning provocou uma onda de polémica nos jornais lisboetas da

época, o que levou Melo e Castro a comentar:

“E creio que ainda havera pessoas ressentidas com o esbanjamento de 'talento' que
nessa noite realizou Jorge Peixinho, ao tocar violino com uma arma de fogo, ao beber
champagne por um bidé, etc., etc., ou entdo Salette Tavares a cantar esganicada uma
aria a cri-cri-cri-critica, ou Anténio Aragao dentro de um caixdo, ou até Melo e Castro
(eu) a tocar masica com instrumentos (chocalhos) silenciosos e a agredir as pessoas
com focos de 1000 Watts!!!” (Castro 1977, 63).

Em Abril de 1967, outro happening se realizou, desta vez na Galeria Quadrante,
a Conferéncia-Objecto (Imagem 4), ligada a exposicdo de Operacdo-I, poesia concreto-
estrutural e a publicacdo da revista com o mesmo nome, da qual sé sairiam 0s dois

primeiros nimeros: Operacdo-1 e Operacdo-I1 (Imagem 5, p. 24).

Organizaram e participaram: Ana Hatherly, E. M. Melo e Castro, José Alberto

Marques e Jorge Peixinho; a apresentacéo foi feita por José Augusto Franca.

CONFERENCIA-OBJECTO

na inauguragio da Exposigio de OPERAGAO-1 e OPERACAO-2

Projecto

AH. — apresentagio do tema e comego do desenvolvimento 10 minutos
M.C. — interrupgio de A.H. e leitura de um texto 7
J.A.F. — interrupgio de M. C. I minuto
M.C. — retoma 30 segundos
JP.  — 2 intervengdes — (gravagdes) I minuto
AH. - retoma e termina 3Isegundos

Duragio méxima total prevista... ... ... ... .. .. 20 minutos

Imagem 4. Programa da Conferéncia Objecto, Galeria Quadrante,1967.
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0 }) e wma nova

sérice de

' d q ohras sobre

i o fendmeno
4 0 podético
D IS T R I B U I C A O
Q U A D R A N T E

Avenida Luis Biver, B5—Lisboos

- D

oOPp

I a

h=

a 0 ESTRUTURAS
POET I CAS

Ana Hatherly

Antonio Aragsdo
A n a H a1t herly
E. M. de Melo e Caslro
José Alberlo Marques
P e d r o X i st o

1 aslbum de 50x35 com 27 l|dminas

™= O

P e
a ¢
O 2

Caspas de Jodo Vieira

Imagem 5. Capa da Revista Operacéo | e I, 1967, de Jodo Vieira.

Segundo Hatherly e Melo e Castro (1981,79) um dos propositos deste evento era
fazer uma demonstracdo da desmontagem sistematica das met&foras e de todas as
convencgOes/regras do discurso que, segundo o0s proprios, se haviam tornado
completamente ineficazes e representavam uma instalagdo nos habitos literarios
tradicionais. Esta conferéncia foi concebida como um objecto, uma enorme metafora
viva, com recorte formal, espacial e temporal, definido e previamente elaborado, mas,
ainda segundo estes autores, também bastante aleatorio no seu significado final, na
medida em que muito dependia da presenca do publico e das suas reac¢des. Colocando-
se na posicdo de provocadores do acto criador, esta exposicdo especticulo s6 se
concretiza verdadeiramente no momento da sua comunicacdo ao publico, cuja

participacdo era decisiva na materializacdo da obra.
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A colaboragéo entre Jorge Peixinho e Ernesto de Sousa, continuou e ficou
consagrada por mais uma obra que foi marcante no processo de evolugdo de obras
multimedia. Tratou-se de Luis Vaz 73, poema sinfonico electrénico em dez partes,

concluido em 1974, acerca da qual Ana Filipa Candeias comenta:

“Assim, Luis Vaz 73 foi primeiramente concebida por Jorge Peixinho como composi¢ao
electronica que transfigurava o poema épico em corpo sonoro, de acordo com um
método combinatdrio que o préprio Peixinho considerava largamente arbitrario, de
transposicdo simbolica das partes do poema em trechos sonoros sobrepostos, ruidos
‘coloridos, ecos...’, fragmentos melodicos, ondas de frequéncia modificadas pela

velocidade de transmissdo.” (Candeias 2009, 156).

A primeira versdo de Luiz Vaz 73 como multi-media foi apresentada em 1975 no
Esta V Festival Internacional de Mixed-Media de Gant, na Bélgica. Diz ainda a autora

que esta versao:

“(...) foi o suporte primeiro que permitiu a Ernesto de Sousa reprogramar o conceito da
obra em instalacdo multi-media, cuja organizacdo perceptiva — sonora e visual —
interseccionando-se, resultaria de um processo intencional e consciente — idéntico ao
de Jorge Peixinho — flutuando entre a programacéo e a indeterminacéo, o controlo e a

improvisagdo.” (Candeias 2009, 157).

Escolhemos este exemplo por ele ajudar a demonstrar o tipo de relacdo entre o0s
dois artistas e 0s processos que as realizagcdes de mixed-media implicavam. E sobre esta
matéria corroboramos ainda a afirmacéo de Ana Filipa Candeias quando diz:

“Este processo de ampliagdo/reducdo visual a partir da estrutura musical pressupunha
uma cumplicidade muito elevada entre os dois artistas e aclarava a dimenséo de partilha

mutua e livre que os uniu neste projecto em particular.” (Candeias 2009, 157).

A participagdo musical neste tipo de acontecimentos, em Portugal, era feita por
compositores e intérpretes oriundos, sobretudo, de duas areas especificas: os que
desenvolviam musica improvisada e 0s que interpretavam musica contemporanea.
Embora com objectivos diferentes, partilhavam interesses comuns: interesse pelas novas
estéticas ditas de vanguarda (Schaeffer, Cage, Stockhausen), pelos novos meios
tecnoldgicos (utilizacdo e manipulacdo de banda magnética, sintetizadores), por novas

sonoridades, decorrentes de novos modos de tocar instrumentos acusticos (piano
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preparado; utilizagdo percussiva das caixas acusticas dos instrumentos de corda e das
chaves e embocaduras dos instrumentos de sopro; diversos objectos para provocar
ruidos; etc.) e ainda pela utilizacdo e exploracdo de amplificacdo e de microfones, de
meios electroacusticos. Na area da musica improvisada salientamos intervencdes de
Carlos Zingaro (1948) e do grupo Plexus que formou em 1967, grupo que se dedicava a
improvisagao e ao free jazz, tendo sido o primeiro grupo em Portugal a dedicar-se a esta
area musical. Também Jorge Lima Barreto (n.1949) participou em algumas
intervencdes, nomeadamente na performance Rotura realizada por Ana Hatherly na
Galeria Quadrum, em 1977, juntamente com Rui Reininho; participou também no
concerto/recital MUsico-Textos realizado na Cooperativa Arvore, no Porto, em 1978,
juntamente com Melo e Castro, que leu dois poemas das sua autoria, e 0 grupo Anar
Band, por si formado em 1969, na area da musica experimental. Esta sessdo foi filmada,
tendo sido emitida no mesmo ano pela RTP, num episédio do programa televisivo
“Obrigatorio ndo ver”, da responsabilidade de Ana Hatherly (2009, p. 52).

No que diz respeito aos intérpretes de musica contemporanea, com uma
formacdo musical classica, estes desenvolvem processos de improvisacdo a partir do
que lhes € pedido pelos compositores nas partituras, com maior ou menor grau de
liberdade de intervengdo. Alguns destes intérpretes participaram igualmente em
performances no ambito de eventos em Portugal e no estrangeiro, tais como
inauguracdes de exposicdes de pintura (por exemplo na Sociedade Nacional de Belas-
Artes) ou a participacdo na Bienal de Artes Visuais de Veneza, em 1980, com quatro
performances intituladas A Palavra e a Letra. Esta realizacao foi dirigida por Ernesto de
Sousa e consistiu na criacdo de masica improvisada por Maria Jodo Serréo e José Lopes
e Silva, inspirada nas obras de varios artistas plasticos, tais como Jodo Vieira, Ana
Hatherly, Anténio Sena, Almada Negreiros, E. Melo e Castro. Numa dessas
performances colaboraram ainda Maria do Céu Guerra e 0s actores do grupo de teatro A
Barraca, acompanhando a improvisagdo musical e tendo como objectos manipulaveis
letras de espuma, de grande formato, criadas pelo pintor Jodo Vieira. Todas estas
sessOes aconteceram na antiga Galeria Nacional de Arte, em Belém onde a exposicao
foi montada, tendo como objectivo a realizagdo das performances que foram gravadas
em video e difundidas ao longo de todo o tempo em que decorreu a exposicdo em
Veneza (Sousa 2008, p. 169).
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CAPITULO Il

ELEMENTOS PERFORMATIVOS NA CRIACAO MUSICAL E NO
ESPECTACULO MULTIMEDIA

Consideracoes de ordem geral:

Richard Toop, no seu artigo “Expanding horizons: the international avant-garde,
1962-75” (Toop 2009) considera que o tema central deste periodo temporal ¢ a ideia de
abertura. Abertura no sentido de multiplicidade e proliferacdo de ideias. Considera
ainda que a figura de Boulez, figura tutelar na década anterior, perde influéncia a favor
da figura de Stockhausen, comentando que “Purism gave way to pluralism” (Toop
2009,454). Ao longo deste texto, vai enumerando diversos factores, estéticos e técnicos,
que vao caracterizar este periodo. Assim, destaca a mudanca de uma vanguarda mais
centrada no trabalho laboratorial dos estidios (década de 50) para uma vanguarda com
uma orientacdo mais teatralizante, demonstrativa de uma apeténcia para tratar temas
fulcrais de caracter social e humano, dando como exemplo algumas obras de Berio,
Passagio (1962), Epifanie (1964), Laborintus Il (1965), de Stockhausen, Hymnen
(1967) e de Xenakis, Terretektorh (1966), Kraanerg (1969) ou Persepolis (1971).

Refere igualmente a preponderancia de vanguardas nacionais que vao surgindo
nos diversos paises, referindo-se, por exemplo, a emergéncia na cena europeia de
compositores dos paises de Leste, cuja musica causou impacto internacional, pelo
énfase colocado em novas sonoridades relacionadas com o contraste entre texturas,
determinantes de novas cores da massa sonora. Exemplos desta tendéncia sdo duas
obras emblematicas de 1961, Atmosphéres (1961), de Ligeti e Threnody for the Victims
of Hiroshima, de Penderecki. Nomeia igualmente outros compositores, destacando
Vinko Globokar, jugoslavo, que ira ter uma presenga muito importante enquanto
compositor e intérprete virtuoso do trombone, e igualmente, acrescentamos nos,

enquanto performer das suas proprias criagdes teatralizantes.

Considera ainda relevante a adesdo de compositores asiaticos as técnicas de
vanguarda ocidentais e o facto de estes trazerem uma outra sensibilidade na execugéo e
de mostrarem que mdsicas ndo ocidentais poderiam abrir novas perspectivas para a
musica ocidental, dando como exemplo desta ideia a obra Bugaku per orchestra (1961)

de Yoritsune Matsudaira que transpde aspectos de gagaku (musica japonesa antiga de
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cbrte) para um contexto serial e aleatorio. Obras como esta serdo importantes na medida
em que despertam o interesse de compositores ocidentais e 0s levam a considerar a

possibilidade de novas opc¢des composicionais.

Richard Toop salienta igualmente os processos de colagem, de citacdo e de
utilizacdo de elementos imbuidos de ironia. Para ilustrar estas técnicas, o autor aponta
exemplos Varios, entre os quais Sinfonia (1968) de Berio, Anfrage (1963) de Castaldi ou
Sinfonie guerriére et amorose (1967), de Castiglioni. No caso portugués, igualmente no
contexto do uso de citagcdes, sdo paradigmaticas as obras Leves Véus Velam (1981) de
Jorge Peixinho e Libera me (1977-79) de Constanga Capdeville. Como exemplo de uso
de elementos irénicos, Toop destaca obras do compositor Mauricio Kagel,
considerando-o um virtuoso no dominio desta atitude irénica em obras como Match
(1964) ou Staaststheater (1970).

O sistema de notacéo j& alargado pela escrita da década anterior, amplia-se ainda
mais ao integrar notacbes de caracter grafico que sugerem tipos de interpretacdo
especificos, sendo John Cage, Earle Brown e Dieter Schnebel compositores
representativos desta forma de escrita, bem como do uso recorrente de estruturas que
compreendem o aleatério, o indeterminismo e a improvisacdo nos processos de
composicdo. Para além dos compositores ligados & New York School, muitos outros,
sob a influénica desta escola, recorreram a este tipo de estruturas que irdo originar duas

situacOes distintas que a seguir descrevemos.

Por um lado, o desenvolvimento de intérpretes virtuosos especializados neste
género de obras, as quais exigem uma grande familiariedade com as novas notacGes e
um conhecimento profundo das estéticas dos respectivos compositores para a sua
interpretacdo. O espaco de liberdade interpretativa proporcionado em algumas destas
obras é tal que se cria uma nova relagcdo compositor-intérprete em que este Gltimo chega
a ser, de algum modo, co-criador, o que origina o estabelecimento de algumas parcerias

compositor-intérprete. A este proposito Lukas Foss (1963, 46) considera que:

“Composers are again involved in performance, with performance. More — they work
with handpicked performers toward a common goal. Among the new composer-
performer teams: Cage and Tudor, Boulez and the Sidwestfunk, Berio and Cathy
Berberian, Babbit and Bethany Bearsdlee, Pousseur and a group of seven, my own
Improvisation Chamber Ensemble. Each of the teams mentioned is involved in a search,

what we might call a joint enterprise in new music.”
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Por outro lado, assiste-se a uma proliferacdo de obras de composicdo colectiva.

Um exemplo deste caso é a obra Ensemble, para um intérprete e banda magnética,

composta em colaboracdo com Stockhausen por doze jovens compositores que

frequentaram a sua classe nos cursos de Verao de Darmstadt em 1967. Cada compositor

compds uma parte para um instrumento especifico e para banda magnética. Nesta obra

as pecas dos doze compositores sdo tocadas em simultaneo. Segundo Richard Toop,

Stockhausen estabeleceu o plano geral e organizou a sincronizacdo das diferentes partes.

Esquema da obra Ensemble, Darmstadt, 1967:

Instrumento
Flute

Oboe
Clarinet
Basoon
French horn
Trumpet
Trombone
Violin
Violoncello
Double Bass
Percussion

Hammond Organ

Compositor
Tomas Marco
Avo Somer
Nicolaus A.Huber
Robert Wittinger
John McGuire
Peter R.Farmer
Gregory Biss
Jurgen Beurle
Mesias Maiguashca
Jorge Peixinho
Rolf Gelhaar

Johannes G.Fritsch

Mdsico

Ladislav Soka
Milan Jezo

Juraj Bures

Jan Martanovic
Jozef Svenk
Vladimir Jurca
Frantisek Hudecek
Viliam Farkas
Frantisek Tannenberger
Karol Illek
Frantisek Rek

Aloys Kontarsky

Um dos compositores que participaram nesta criacdo foi Jorge Peixinho que,

mais tarde, ira fazer experiéncias semelhantes com os intérpretes do Grupo de Musica

Contemporanea de Lisboa. A obra In-con-sub-sequéncia, de 1974, é um exemplo destas
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experiéncias de composicdo colectiva e a primeira abordagem de Clotilde Rosa no
dominio da composicao.

Ap0s esta panoramica geral dos processos criativos da musica de vanguarda a
nivel internacional no periodo relativo as decadas de 1960-80, iremos focar a situacao
portuguesa. Em relacdo a uma exposicdo mais genérica sobre este tema referir-nos-
emos, sobretudo, ao artigo “Trajectdrias da musica em Portugal no século XX: Escorco

historico preliminar”, de Manuel Pedro Ferreira (2007, 44-51).

Sem duvida, a partir dos anos 60 uma nova geracdo de compositores emergiu em
Portugal, produzindo obras que, a semelhanga do que aconteceu nos outros paises,
quebraram as normas de composicdo vigentes. Varias personalidades, umas mais
conhecidas que outras, afirmaram-se num panorama eclético que permitiu o
desenvolvimento de interesses estéticos distintos, tendo tido grande impacto as técnicas
de escrita atonal e serialista, assim como recursos mais ligados ao experimentalismo, ao
indeterminismo e a um espaco de maior improvisacdo a que Umberto Eco se referiu
como caracteristica de “obra aberta”. A chamada vanguarda musical portuguesa, foi
formada por uma geracdo de compositores dos quais se destacaram nomes como
Armando Santiago (n.1932), Filipe Pires (n.1934), Alvaro Salazar (n.1938), Candido
Lima (n.1939), Maria de Lurdes Martins (n.1926), Jorge Peixinho (1940-1995),
Constanca Capdeville (1937-1992) e, ja em meados dos anos 70, Clotilde Rosa
(n.1930), José Lopes e Silva (n.1937) e Paulo Brandao (n.1950).

Alguns dos compositores acima referidos vdo formar grupos dedicados a
divulgacdo da musica de vanguarda de que fazem parte as suas proprias composicgdes:
Jorge Peixinho criou o Grupo de Mdusica Contemporanea de Lisboa, em 1970; Candido
Lima fundou o grupo Musica Nova, em 1976, no Porto; Alvaro Salazar criou a Oficina
Musical, em 1978, no Porto; e Constanca Capdeville criou o grupo ColecViva, em
1985, em Lisboa.

Estes compositores conheciam bem as correntes estéticas internacionais da
época, tendo frequentado cursos de composicdo em diferentes paises europeus,
nomeadamente, Italia, Franca e Alemanha. Vérios tiveram um contacto directo com o
Groupe de Recherche Musical, dirigido por Pierre Schaeffer e Pierre Henry em Paris e
quase todos frequentaram os cursos de verdo de Darmstadt — locais fulcrais de

encontro, de debate e de confronto de ideias na &rea musical na época.
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Os contactos com o exterior foram facilitados pela criagcdo da Fundacdo Calouste
Gulbenkian, em 1956, que assumiu um papel fundamental e quase exclusivo na década
de 60, ao suportar financeiramente os artistas através de bolsas de estudo e de
especializacdo, de encomendas de obras e de organizacdo de exposi¢es, concertos e

festivais.

Também na &rea das artes pléasticas foi bem visivel a importancia desta ac¢ao na
exposicao realizada em 2007 na Gulbenkian, com o titulo 50 Anos de Arte Portuguesa,
onde estavam representadas as obras dos antigos bolseiros daquela instituicdo nessa
area, actualmente nomes incontornaveis do meio artistico nacional, parte deles actores
de movimentos experimentalistas com artistas de outras &reas, nomeadamente poesia,
musica, movimento, tecnologias emergentes de tratamento e projeccdo de imagem e de

som.

A partir de 1977, esta Fundacdo criou os Encontros Gulbenkian de Musica
Contemporanea que passaram a constituir uma oportunidade Unica para a cria¢do de um
grande numero de obras, encomendadas aos compositores portugueses e estrangeiros
mais representativos das diferentes correntes da escrita contemporanea. Nestes
Encontros cumpriu-se igualmente a funcdo de divulgar este repertério anualmente em
concertos ao vivo que, de outra forma, ndo seriam acessiveis ao publico portugués. Em
cada ano era ainda homenegeado um compositor de reconhecido mérito (entre outros
John Cage, Luciano Berio, Karl Stockhausen, Mauricio Kagel, Emanuel Nunes, etc.) de
quem eram tocadas varias obras e que proferiam conferéncias e dirigiam workshops de

formacdo para jovens musicos.

Em alguns casos, também a entdo Secretaria de Estado da Cultura promovia a
realizacdo de concertos com estes repertorios, pelos grupos portugueses, em localidades

fora da capital, no &mbito do seu programa de descentralizagdo cultural.
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I1.1. MUsica e Performance: Jorge Peixinho

“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 valorizacdo e interpretacdo dos seus fundamentos

estruturais e dos seus principios de organizagdo.”

Jorge Peixinho™

Jorge Peixinho™ (1940-1995) foi um compositor reconhecidamente de craveira
internacional na escrita musical do periodo a que nos reportamos. Isto deve-se,
fundamentalmente, a mestria técnica e a criatividade das suas composi¢oes: as formas
que usa, as op¢bes harmdnicas, a uma influéncia assumida de certos aspectos da escrita
serial, a construcdo melddica, ao tratamento das vozes e das partes instrumentais,
nomeadamente no que Se reporta aos contrastes entre texturas, dindmicas e ritmos. O
compositor conciliou esta primazia na composi¢do, tendo influenciado varios
compositores mais jovens, seus discipulos, com a exigéncia de uma escrita rigorosa, por
exemplo a nivel da harmonia e da construcdo formal. Para além de um aprofundamento
técnico na composicdo musical, a linguagem de certas composi¢des de Jorge Pexininho
é acrescida com outros elementos que o vao conquistado e que introduz na sua escrita,
0S quais vém a caracterizar as suas cria¢cbes multidisciplinares: gestualidade,
movimento, formas particulares na execucao instrumental e vocal, utilizagdo de objectos

ndo musicais e enquadramentos cénicos.

Jorge Peixinho, para além de compositor é um ser social. Alguém que
transcende a sua actividade criativa com accOes directas na sociedade em que vive, quer
seja atraves de uma funcdo pedagogica visando a formacdo dos jovens com uma
intervencdo politico-social pratica quer seja com a producdo de textos que vao desde
essas preocupagdes humanistas até a teorizacdo de aspectos técnicos e estéticos da

musica. Bastante elucidativo sobre estes aspectos sdo os textos da autoria do compositor

¥ peixinho, Jorge (2010, 83).

'3 para consulta de biografia mais completa ver a Enciclopédia da Musica em Portugal no Século XX, 3.2
vol., L-P, dir. Salwa Castelo-Branco, Lisboa: Circulo de Leitores / Temas e Debates, 2010.

32



recolhidos por Cristina Delgado Teixeira e publicados juntamente com entrevistas
muito esclarecedoras sobre a sua postura como artista e cidaddo num determinado meio

e numa determinada época™.

Jorge Peixinho foi também um dos artistas intervenientes, nas décadas de 60 e
70, no happening, na performance e na musica improvisada, tendo participado nos

primeiros eventos desse género em Portugal, como j& mencionamos no capitulo 1.

Pareceu-nos pertinente salientar, em excertos de duas obras de Peixinho,
Recitativo 11 e Voix, sinais demonstrativos das caracteristicas que acima descrevemos,
particularmente no que se refere a escrita musical e a variedade dos elementos que
contém, bem como aos processos e materiais usados e a complexidade dos recursos que

utiliza e que tornam o seu estilo original.

Nestas duas obras procuraremos identificar aquilo que as caracteriza como obras
multidisciplinares, intermedia ou multimedia'’. Tentaremos ainda complementar pela
analise das respectivas partituras a atitude musical de Jorge Peixinho para melhor

entendermos a sua estética de composicao.

16 Estes escritos e entrevistas estdo reunidos no livro recentemente publicado: Jorge Peixinho (2010),
Escritos e Entrevistas, org. Cristina Delgado Teixeira e Paulo Assis, Porto: Casa da Musica / CESEM.

7 Sobre estas denominaces Daniel Charles diz o seguinte: “On s’est finalmente rallié, dans I’ensemble, 4 la

classification suggéré en 1973 par Steve Gibb, laquelle oppose aux multimedia qui espectent 1’autonomie
de principe des éléments confrontés - son, décor, mouvement scénique, image, gestuelle, parfum - les
pieces ‘mixed-media’ qui tendent a une ‘égalisation des ingrédients’ sans pour autant procéder a leur
hiérarchisation, et les oeuvres ‘intermedia’ qui poursuivent I’idéal de I’interdépendance rigoureuse des
diverses composantes.”, in C.R.E.M, n.° 6/7, 1987-88, p. 99.

Este assunto é amplamente desenvolvido por Roberto Barbanti in Lachaud et Lussac (2004, 17-29).
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Il. 1.1. Recitativo 11 (1971)

Recitativo Il, cantata cénica para soprano, meio-soprano, harpa, percussao,
projectores, velas e (eventualmente) um regente’®. O harpista, o percussionista ou o
eventual regente participam na declamacédo dos textos homénimos de Hamus, de Raul
Branddo (1917) e de Herberto Helder (1967). A relacdo entre estes dois textos é-nos

facultada por Herberto Helder (1996, 280) na nota inicial ao seu texto:

“Material: palavras, frases, fragmentos, imagens, metaforas do Himus de Raul Brandé&o.
Regra: liberdades, liberdade.”

Esta obra faz parte de um ciclo de quatro compostas entre 1966 e 1974, para
instrumentacado diferente. Para além dela o ciclo inclui Recitativo | (1966-1971/72) para
harpa solo, Recitativo 111 (1969) para harpa, flauta e percussdo e Recitativo IV (1974)
para flauta, flautim, guitarra, viola d’arco, fagote, contrafagote, percussao, vibrafone,
piano, celesta, melddica e fita magnética. Tém em comum o facto de todas apresentarem
material do Recitativo | que, por sua vez, é composto com base no material da musica
criada por Jorge Peixinho para a peca de teatro O Gebo e a Sombra'®, encenada por
Ernesto de Sousa e com cenérios de José Rodrigues, estreada em Fevereiro de 1966 no
Porto, pelo Teatro Experimental do Porto, no Teatro de Bolso do Circulo de Cultura

|20

Teatral=". O Recitativo Il € a Unica obra do ciclo que apresenta uma componente teatral,

sendo essa a caracteristica determinante da presente opcao de estudo?

Ao longo da obra o compositor utiliza uma série cromatica a partir de dé: dob -
do - do# [-réb] - mib - mi [-fab] - fa - fa# - sol - 1&b - 14 - 1&# [-sib] - si - [dob], dando
especial relevancia aos intervalos de %2 tom e de tom inteiro, jogando igulamente com a

sua sobreposicao.

18 Recitativo 11 é igualmente sub-intitulado pelo compositor “acgo cénica”.
19 Desconhece-se a localizago desta partitura.
2 Cristina Delgado Teixeira (2006, 152).

2! Claudia Borges faz um estudo comparativo dos quatro Recitativos, na sua tese de mestrado O estilo
composicional de Jorge Peixinho nas obras Recitativo I, 11, I11, IV. Departamento de Comunicagéo e
Arte, Universidade de Aveiro, 2005.
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Passamos seguidamente a descrever o tratamento especifico de que sdo objecto

as duas vozes e 0s instrumentos harpa e percussao.

Um dos aspectos que caracteriza esta partitura, constituida por 45 paginas, como
outras do mesmo autor, é ndo apresentar divisao de compassos, implicando uma relacéo
de proporcionalidade de duracdo entre as partes das vozes e dos instrumentos. Este
factor é determinante de uma variabilidade de tempo, de uma pulsagdo que o dirigente
Ihe imprime (quando h& dirigente), 0 que exige uma capacidade de interaccdo e de
simultaneidade na pulsacédo entre os intérpretes. Com efeito, a estes é pedido um tempo
onde um certo grau de aleatério esta implicito, na medida em que, tratando-se de uma
escrita vertical, os espacos entre as notas ndo correspondem a acordes em tempos
simultaneos, mas sim a uma sucessdo de notas com espacos ndo rigorosamente

regulares na partitura (ex. 1):
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Ex. 1. Recitativo I, p. 2.
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Contribui para esta grande exigéncia de concentracdo na leitura o facto das notas
ndo serem figuras que contenham a indicag&o ritmica, o que dificulta a determinacéo da
duracdo do tempo de cada uma. A este propdsito, 0 compositor esclarece nas notas

explicativas da partitura o seguinte:

“Tempo médio de cada pagina: 30 segundos. As relagdoes de tempo em cada pagina

devem ser mais ou menos proporcionais ao espago grafico.”

Para além desta indicacdo, a forma de execucéo é descodificada através de duas
paginas de “Sinais de Notacdo” que contém um codigo que cada intérprete deve
respeitar. Este cddigo, s6 por si, é demonstrativo do numero e variedade de efeitos que
sdo exigidos as vozes, a harpa e a percussdo, que acrescentam a semiologia musical
prépria de épocas anteriores. Assim, Jorge Peixinho vai construindo a par da sua
gramatica musical, uma gramatica de efeitos sonoros com a pretensao de criar novos
campos de natureza timbrica, ritmica e onomatopeica que confira a cada uma das suas

composicdes um cunho pessoal.

As partes de soprano e meio-soprano tém intervencdes em alternancia ao longo
de toda a obra; quando em simultaneo, normalmente uma delas emite notas longas em
continuo ou com alguns momentos de tremolo durante a actuacdo da outra, quer ela seja
uma declamacéo de um texto ou um pequeno motivo musical (ex. 2, p.37). O tratamento
das vozes através dessas notas em legato assume com frequéncia a funcdo de um
ostinato ao qual os outros instrumentos se vém sobrepor nas suas partes especificas.

»22 3 voz intervém com

Tal como esta indicado na folha dos “Sinais de Notagdo
outro tipo de sonorizac@es, por vezes proximas de onomatopeias, de efeitos sussurrados,
de transformacdes com a ajuda da méo sobre a boca, de sons sobre vogais, proximos da
técnica de producdo de harmoénicos do som fundamental. Séo igualmente utilizados
efeitos de passagens entre cantado e parlato (sic), ou vice-versa, numa transicao quase
imperceptivel; de producdo de sons isolados no extremo grave e agudo da tessitura; e

ainda de passagens com pequenos glissandos entre intervalos curtos (ex. 3, p. 37).

22y, Anexo .
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Relativamente ao uso da voz nesta obra, o compositor afirma:

(...) Em Recitativo Il, obra que se encontra inédita, eu utilizo duas vozes femininas,
uma cantando em sprechgesang, recorrendo ao uso de varias técnicas vocais aplicadas

ao texto de Raul Branddo, e a outra cantando o texto de Herberto Helder, de modo a

criar uma intertextualidade.”®

Com efeito, 0 uso destas técnicas vocais reporta-nos a processos inovadores
usados por outros compositores, nomeadamente Luciano Berio, nas suas composic¢oes

para a voz. O proprio Peixinho assume o conhecimento desses processos quando afirma:

“A minha formacdo musical e a minha orientacdo estética devem muito & admirével
geracdo do pos-guerra (em particular a Boulez, Stockhausen e Berio) e também, claro

estd, a um estudo e assimilacdo dos seus directos precursores (Webern e a escola

: 24
vienense).”

A harpa tem intervenc6es que vdo oscilando entre acordes, pequenos motivos,
grupetos réapidos de seis ou oito notas e notas de curta duracdo que se sucedem ao longo
dos varios registos. Esta parte da harpa funciona de uma forma bastante interventiva
relativamente as partes cantada e declamada das duas vozes, resultando num efeito
contrastante. A parte musical da harpa é constituida por material do Recitativo | que

aparece igualmente transformado®.

Os instrumentos de percussdo dividem-se em dois grupos: um melédico —
glockenspiel, crotalos, melddica e timpano — outro de som indeterminado —
tridangulos, pratos suspensos, gong, tam-tam, tom-tons, pandeireta, maraca, blocos
chineses, wood-block, flauta jazz (de émbolo). Todos eles séo utilizados com 0 mesmo
processo de composi¢cdo dos anteriores: com efeito, sons longos em continuo ou em
tremolo sdo realizados pelas maracas, pelos tam-tans e pelo gongo, da mesma forma que
a melddica também tem partes de sons longos, através de acordes prolongados e de

efeitos de clusters, mas igualmente com intervengdes mais pontuais.

% Eduardo Vaz Palma, “Entrevista com o compositor Jorge Peixinho”, in Arte Musical n.° 1, 1995, pp.
15-16.

**in Plateia, 28 de de Janeiro de 1969, p. 12.

% Claudia Borges (2005, 22).
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A percussdo e a harpa tém frequentemente partes sobrepostas, contrariamente as

partes das vozes que se relacionam sobretudo em alternancia.

Do inicio ao fim a obra vai oscilando entre passagens mais rarefeitas e passagens
em que ha uma maior sobreposi¢do das partes instrumentais e vocais. Nestes casos,
surgem momentos que criam uma textura densa, uma massa sonora mais compacta, de
que apresentamos seguidamente um exemplo, pégina 16 da partitura (ex. 4) e que

contrastam com os efeitos do procedimento anterior.
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Ex. 4. Recitativo I, p. 16.

O texto € sobretudo declamado pelas cantoras em alternancia e, pontualmente,
pelo harpista, pelo percussionista e, quando este existe, pelo dirigente, havendo breves
momentos em que uma frase é dita de forma entoada. Os textos sdo usados nesta obra
de uma forma fragmentada, o que Ihes confere um carécter ndo narrativo. Contudo as
frases escolhidas pelo compositor assumem uma importancia decisiva na conducéo de
todo o processo composicional. De tal forma que o texto declamado é claramente

perceptivel pela forma como lhe sdo dados espacos ndo sobrepostos com a musica.
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Outro sinal que mostra a valorizacdo do texto nesta obra € a definicdo de intensidades
através das indicaces de dindmica no mesmo. De igual modo o compositor realca
determinadas palavras, quando estas sdo pontuadas pela cantora com pequenos

instrumentos de percusséo.

Outro aspecto que nos parece importante salientar € a atmosfera sonora patente
em toda a obra, pelo facto de ela se basear num material fundamentalmente cromético
que surge nas multiplas formas de escala, de glissando, de cluster, de tremolo; e ainda

na relacao de partes do texto em que ele surge entoado com oscilandos cromaticos.

Tendo escolhido esta composicdo como representativa de obra integrada,
complementamos esta analise fazendo notar que o empenhamento do compositor nos
elementos que sdo proprios da teatralizacdo, no caso presente é tal que isso o leva a
consagrar de forma escrita, em linhas paralelas que acompanham toda a partitura, as
indicacdes de caracter cénico-plastico que considera fazerem parte inclusiva da mesma.
Assim, ele inscreve na partitura o desenho do movimento dos intérpretes - musicos e
cantoras - na cena, sobrepondo as indicacbes escritas pequenos grafismos que
pormenorizam essas deslocacdes. Esta preocupacdo de inserir todas as indicacBes na
partitura faz-nos lembrar os procedimentos de compositores como Mauricio Kagel,
George Aperghis ou Constanca Capdville, nas suas obras de teatro masica.
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Ex. 5. Recitativo Il, excerto p. 3.
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Com a mesma perspectiva € igualmente anotado o desenho da luz cujas
intervencbes se fazem alternadamente de forma suUbita ou progressiva sobre o0s

intérpretes (ex. 5, p. 40).

Estes jogos de iluminacdo criam momentos de claro e escuro para 0S quais
também contribui uma accdo das cantoras: o acender e apagar de uma vela que se
encontra & boca de cena, alternadamente, em momentos assinalados. A luz foca
igualmente os intérpretes cada vez que estes se movimentam, assinalando o seu
percurso, e cria atmosferas relacionadas com os varios sentidos do texto. Estas sdo as

funces principais da luminotecnia como elemento interventivo.

Assim, os pardmetros acima referidos - musica, texto, movimento, luminotecnia
- constituem os elementos fundamentais da teatralizacdo da obra, numa combinacdo que

conduz a percepcao dos seus multiplos sentidos, de forma integrada.
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1. 1. 2. Voix (1972)

Voix, para orquestra de camara e meio-soprano, foi composta sobre o poema
Voix, de Christine Rasson. Encomendada pela Fundagdo Calouste Gulbenkian teve a 12
audicdo® em Gent, na Bélgica, em 1972; a 12 audicdo em Portugal ocorreu no Grande
Auditério da F.G.C., em Lisboa, em 1973, dirigido por W. A. Albert, com a cantora
Elvira Archer?” como solista.

Seguidamente transcrevemos 0 poema mencionado:

“Voix

Cherche moi

En moi cherche toi

Voix de simple connaissance
Voix d’intime cohérence

Voix de toutes les adhérence

Je te donne ma sphére nuit
Mon feu en cercle
Dans mon corps tu viens frapper en longues résonnances

Je te cherche en vain”

Escolhemos esta segunda obra para complemento da comprovacdo dos nossos
pressupostos, realcando nesta criacdo para além dos procedimentos da escrita musical
recorrentes, um factor que a distingue e que consta de uma parte final em que 0s
elementos do acaso e do aleatdrio atingem graus de invulgar dimensdo. Neste aspecto
particular fixar-nos-emos na analise desta segunda parte, dando-lhe o espaco e a

importancia que merecem.

Em Voix podemos considerar duas partes distintas: uma que € dirigida pelo
maestro em que € dado todo o desenvolvimento musical para orquestra de cdmara, com
0s temas definidos e respectivos desenvolvimentos de uma forma extremamente

coerente e dando prioridade a composicdo musical; e outra parte ndo dirigida e mais

?®in Catalogo cronolégico, José Machado (2002, 344).

2 Informacédo retirada de Mario Vieira de Carvalho, “Ainda o dilema de Peixinho” in Diario de Lisboa,
17/03/1973, p. 6.
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curta na escrita, que consiste no final da obra, em que mais uma vez os elementos
teatralizantes vao surgir de forma inesperada para o publico e com caracteristicas

diferenciadas.

Ao debrucarmo-nos sobre Voix, somos imediatamente confrontados com o
impacto gréafico da escrita da partitura que nos facilita uma compreensdo da estrutura e
do desenvolvimento musical da obra. Com efeito, a imagem grafica da partitura
contribui para rapidamente nos apercebermos que o compositor vai utilizar
frequentemente os instrumentos da orquestra agrupando-os em dois blocos timbricos,
sopros e cordas, com 0s quais vai jogar de diversas formas, utilizando-os sobretudo de
um modo alternado, ou sobrepondo-os, mas com ambientes ritmicos diferentes ou, em
momentos mais raros, dissolvendo-os no conjunto orquestral. Contribui igualmente para
a constatacdo de momentos alternados de maior liberdade e de alguma aleatoriedade
com momentos mais rigorosos na relagéo entre as diversas vozes. No entanto, todos 0s
instrumentos e a voz séo tratados como partes independentes, constantemente em divisi.

O compositor refere-se da seguinte forma a este assunto num texto sobre a obra:

“L’oeuvre est basée sur des alternances et des oscillations permanentes entre plusieurs
degrés de riguer et de liberté, concernant d’une part, des champs harmoniques définis, et
de I’autre, les techniques de permutation et d’organisation combinatoire de figures
musicales aisément identifiables. Chaque instrument et la voix constituent des VOIX
autonomes, qui agissent comme des personnages différents, soit en soliste, soit
assemblés en petits groupes aux caractéristiques bien précises (au point de vue du
timbre-couleur et des affinités structurelles), soit encore en s’intégrant dans de plus

larges ensembles et dans la masse orchestrale.”

Voix esta dividida em 15 seccOes (de A a O) e uma parte final, apresentando
igualmente uma introdugéo de durag&o indeterminada, definida pelo maestro. Realizada
pelo conjunto das cordas, num andamento “moderado-devagar, alternados”, esta
introdugdo, com um dinamica pp, € construida harmonicamente a partir das doze notas
cromaticas. Os violinos 1l, as violas e os violoncelos utilizam séries independentes
constituidas por seis destas notas, organizadas numa sucessédo de intervalos pequenos e
grandes que repetem continuamente nos andamentos acima mencionados, em

alternancia (ex. 6, p. 44):

%in VOIX, Texte sur I’oeuvre, nota de Jorge Peixinho que acompanha a partitura.
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Ex. 6. Voix, p. 1.

Quando o maestro decide, 0s sopros entram ppp, todos ao mesmo tempo, sobre
uma nota mais longa, enquanto as cordas continuam a mesma repeti¢do. Esta entrada
dos sopros introduz um ambiente sonoro auténomo e diferente do primeiro. Apds a
entrada em acorde, cada um destes instrumentos intervém com pequenos apontamentos
— nota em tremolo, nota repetida com pequeno acelerando, nota com appoggiaturas —

rarefeitos no tempo (ex. 7, p. 45):
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Ex. 7. Voix, p 2.

Ao longo de toda a obra continuam estes jogos de alternancias timbricas,
ritmicas, de dinamicas, de texturas que apresentam momentos de grande densidade em

contraste com outros de grande rarefaccao (ex. 8, p. 46):
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Ex. 8. Voix, excerto p. 3.

Para atingir os efeitos mencionados, o compositor utiliza diversos meios, entre

0s quais destacamos 0s seguintes:

notas longas que frequentemente terminam em tremolo ou com muito
vibrato;

notas repetidas em acelerando;

séries diferenciadas de notas com andamentos aleatorios;

grupetos com namero variavel de notas rapidas (de duas a vinte);

estes grupetos apresentam-se em desenhos de formas paralelas ou contrarias,
ascendentes ou descendentes, com inicio a0 mesmo tempo ou em canon,
contribuindo visivelmente para o aspecto grafico particular desta obra;

recorréncia frequente a glissandi entre notas de intervalos pequenos e

grandes;
insisténcia sobre sons nas regides mais agudas dos instrumentos;
alternancia livre e ad libitum de sons continuos e em tremolo

utilizagéo de surdinas wa-wa nos metais, em acelerando;
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— igualmente nos metais, notas tocadas e cantadas simultaneamente;
Na voz:

— utilizacdo de vibrato gutural,

— notas longas com alternancia entre as vogais “u e a”;

— vocalisos ad libitum com alturas aproximadas, néo definidas;

— entoacBes com a boca fechada;

— glissandi oscilantes ascendentes que terminam num som indeterminado

muito agudo, como um grito;
— alteragdo do som vocal com movimentos da mao sobre a boca;

— frases cantadas que terminam com som falado, indeterminado, ou

murmurado.

Todos estes meios constituem elementos da linguagem musical de Jorge
Peixinho que reencontramos noutras obras suas e que se inscrevem nos processos de
escrita contemporanea da época. Mas, para além de uma parte com a explicacdo dos
sinais de notacdo, o compositor acompanha esta obra com um conjunto de normas de
execucao para as varias secgdes (ver Anexo Il), pondo em relevo determinados detalhes,
sobretudo no que diz respeito a coordenacdo, pelo maestro, dos momentos em que €
dado uma maior liberdade de ac¢do aos intérpretes. Esta accdo é assim relativa, muito

orientada e controlada pelo maestro.

A parte final de Voix, observa uma estrutura diferente do resto da obra. Com
efeito, compde-se de uma série de modulos de Tutti e de Soli que se seguem em
alternancia (ex. 9, p. 48). Os Tutti sdo constituidos por varios médulos numerados,
cabendo ao musico a escolha da sequéncia destes e podendo repetir cada um varias
vezes, desde que os toque todos, alterando a dinamica ou 0 movimento de cada vez que

0 repete, de forma continua ou com siléncios entre cada repeticéo.
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Cabe ao maestro dar forma ao conjunto, seleccionando os sectores da orquestra
que tocam, que param de tocar e que recomegcam, coordenando a dinamica e o
movimento gerais. Para os Soli, 0 maestro utiliza cartdes numerados, organizados de
uma forma aleatdria, com os quais vai indicando a sucessdo destes. Apos o ultimo Soli,
0 maestro deverd dar indicacdo para o inicio do Gltimo Tutti e devera sair de cena. Os
masicos continuam a tocar sem interrupcdo, mas agora podem utilizar todo o material
da peca, na ordem que quiserem. A partir deste momento o desenrolar da obra esta
condicionado as eventuais reac¢des do publico. E neste ponto transcrevemos uma parte

das Normas de Execucao, redigidas pelo compositor:

“a) si le public réagit favorablement, (APPLAUDISSEMENTS, BRAVOS, etc.)

I’orchestre devra s’arréter et recommencer avec les cordes et la harpe seulement.

b) si le public réagit défavorablement (SIFFLEMENTS, CRIS, etc.) 1’orchestre

devra s’arréter et recommencer avec les vents et la voix ( la percussion se mélera

aux cordes et aux vents d’aprés un critére subjectif de I’instrumentiste).

c) si plusieurs personnes du public quittent la salle, les musiciens qui le désirent

devront aussi s’arréter et quitter la scéne.
La piéce se terminera quand:
a) tout les musiciens auront quitté la scene; ou

b) aucun des musiciens d’un des deux groupes mentionnés ci-dessus (cordes ou
vents) ne se trouvera sur scéne, au moment ou l’intervention du groupe en

question sera sollicité par les reactions du public; ou
¢) quelques auditeurs seront montés sur scene; ou
d) les musiciens le décideront d’aprés un nouveau critére de leur choix; ou

e) le bruit produit par le public aura submergé les sonorités de 1’orchestre. Les
musiciens qui le désireront pourront a leur aise provoquer le public avec des
séquences de leur materiau, ou répondre, dialoguer, se provoquer et réagir contre

eux, et méme revenir sur scene apres 1’avoir quittée.”

Este final traduz uma accdo provocadora por parte do compositor, ao destruir as
diversas convengdes inerentes a estrutura hierarquizada de um conjunto orquestral,

através da eliminagdo da figura dirigente do maestro e da introdugdo de um certo grau
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de caos ao dar aos musicos alguma liberdade individual e de ac¢do. Ao mesmo tempo, a
duracéo e o fim da obra ficam entregues ao acaso.

Na concepc¢do do final estdo sem duvida inerentes elementos de performance,
constituidos pela atitude de provocacdo as convencdes instituidas, pelo elemento de
surpresa que comunica ao publico, por uma certa ironia e jocosidade transmitidas pela
escuta e pela visdo de musicos de orquestra que agem de “moto” proprio, reagindo uns
aos outros e ao comportamento da audiéncia, trazendo para um ambiente erudito a
descontraccdo de, por exemplo, musicos de jazz, eventualmente criando um choque

cultural com o publico, resultante de um certo tipo de actuacéo?.

Obra paradigmética de algumas das tendéncias deste compositor, ela leva essas
tendéncias a extremos imprevisiveis, tais como a obra nao ter um fim pré-determinado,
podendo mesmo imaginar-se, por utopia, que ela ndo termine desde que 0s musicos
continuem em cena a tocar indefinidamente e ndo se dé o acaso de ninguém do publico
subir a cena. Este factor é determinante da originalidade de uma obra cujo final pode,

em teoria, nao acontecer.

Nesta obra o compositor apresenta uma forma em duas partes contrastantes: a
primeira com uma estrutura perfeitamente definida, a segunda, o final, com uma forma
aberta que se materializa num gesto performativo em que os intérpretes usufruem de um
grande espaco de liberdade permitindo da parte do publico reaccdes imprevisiveis,

determinantes para o fecho da obra.

Consideramos relevante 0 comentario que Mario Vieira de Carvalho faz a obra
Voix, numa critica no Diario de Lisboa, em 1973, por se tratar de um testemunho

presencial judicioso, da 1% audicdo da obra:

“(...) Bastava atentar, de ouvidos bem abertos, sem preconceitos de qualquer ordem,
para descobrir como ela [muasica] nascia com uma abundancia de imaginacdo, uma
qualidade de invencdo, um rigor e um sentido critico de auto-exigéncia que
desconheciamos inteiramente nas obras anteriores de Jorge Peixinho. Foi uma surpresa.
Nunca o autor da ‘Mémoire pour une présence absente’ (e ndo € por acaso que citamos
esta obra) se afirmara com tanta independéncia, nunca tinha ido tdo longe na

desvinculagdo da “ultima moda’, como nestas Voix agora dadas em estreia absoluta.

% Na estreia de Voix na Fundagdo C. Gulbenkian, em 1973, a reacgdo do pUblico foi controversa, entre os
que a aplaudiram e 0s que a patearam com veeméncia.
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Embora, a partir de certa altura passasse a predominar o factor aleatorio, este atingia
apenas a ordem porque surgiam 0s acontecimentos, mas ndo a sua substancia,
rigorosamente determinada pelo compositor. E essa substéncia, essa matéria-prima de
que eram feitos os alicerces, as estruturas e os acabamentos da obra, pareceu-nos sempre
de superlativa qualidade. Nada ali se nos afigurou gratuito, hipotecado ao mero efeito.
Pelo contréario, antes se nos apresentou como produto de um verdadeiro processo de
criacdo musical, que se quer coerente, profundo, apto a transcender-se na expressao de
um conteudo real. Contetdo que ndo devemos buscar nos textos do compositor mas na
mais que suficiente eloquéncia da musica. ‘Voix’ de Jorge Peixinho que, em certo
sentido podera marcar uma viragem (ou um desvio) da sua trajectéria no sentido da
aproximacdo da estética de um Berio e do afastamento da influéncia demasiado
subserviente até aqui recebida de Stockhausen, é sem davida, aquela em que o autor pela

primeira vez aflora a dimensdo de um auténtico criador.”*

Ousamos afirmar que Voix concretiza algumas convicgbes de Jorge Peixinho

resumidas na seguinte declaracéo:

“(...) direi apenas que tento levar um patrimoénio cultural vivo, ndo sei se ao pais se ao
futuro, mas pelo menos aos meus contemporaneos, esperando que, pelo menos alguns, e
a niveis obviamente diferentes, dele possam colher alguns frutos e enriquecer o seu

.. . ., . ey eqe . . 1
quotidiano, o seu imaginario e a sua sensibilidade mais criativa.”

%% Mério Vieira de Carvalho, “Ainda o dilema de Peixinho” in Diario de Lisboa, 17/03/1973, p. 6.

3! Entrevista ao jornal Noticias de Pagos de Brand&o, Abril-Junho de 1982.
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I1. 2. Msica e poesia: Clotilde Rosa

Clotilde Rosa (1930- ), filha de musicos, estudou piano, harpa e composi¢ao no
Conservatorio Nacional de Lisboa. Foi bolseira da Fundacdo Gulbenkian e do Governo
Holandés em Amesterddo e em Paris; e frequentou, a partir de 1964, trés cursos de
Verdo de Darmstadt como ouvinte. Foi harpista da Orquestra Sinfénica do Porto e da
Orquestra Sinfonica da Emissora Nacional e leccionou no Conservatério Nacional de
Lisboa as disciplinas de Analise e Técnicas de Composicao e, posteriormente, Harpa
tendo sido responsavel pela introdugdo de obras de musica contemporanea no programa

de estudos deste instrumento nessa escola.

Conheceu Jorge Peixinho através de Mario Falcdo, seu colega na Orquestra
Sinfonica da Emissora Nacional e, com ambos, participou, em 1965, naquele que Melo
e Castro considera ser o primeiro happening portugués: o Concerto e Audicao Pictorica,
ligado & exposicéo de poesia experimental Visopoemas.

Durante a mesma década participou activamente no panorama musical nacional
enquanto intérprete de musica contemporanea e, em 1970, foi membro fundador do
Grupo de Musica Contemporanea de Lisboa, no ambito do qual comegou a concretizar
as primeiras experiéncias de improvisacdo colectiva e de composicdo. Para além de
Clotilde Rosa, estas experiéncias despertaram um forte interesse pela composicédo

igualmente em Paulo Branddo e José Lopes e Silva®.

A primeira obra individual de Clotilde Rosa, Encontro, datada de 1976, obteve
uma distingdo na Tribune International des Compositeurs, em Paris, no mesmo ano.

Sobre esta obra Mario Vieira de Carvalho (1978, 102) considerou:

“A obra de Clotilde Rosa, intitulada Encontro (...) assinalara, sem duvida, uma data, no
percurso da muasica portuguesa contemporanea, se a sua autora persistir na actividade
criadora, assumindo-se a partir de agora ndo apenas como intérprete mas também como
compositora. (...) Encontro vem de uma artista que quer exprimir-se e é capaz de
exprimir-se com inteira verdade, que logra atingir a coeréncia entre 0os meios e os fins,
entre a 'forma’ e o 'conteldo’, que faz da sua peca o ponto de encontro entre a arte e a

vida.”

*? para consulta de biografia mais completa ver a Enciclopédia da Msica em Portugal no Século XX, 4.2
vol., P-Z, dir. Salwa Castelo-Branco, Lisboa: Circulo de Leitores / Temas e Debates, 2010
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A compositora demonstra, na sua musica, uma grande flexibilidade na utilizacao
das diferentes técnicas de escrita, ndo se prendendo a uma Unica escola ou corrente
estética. Com efeito, encontramos na sua escrita séries dodecafonicas, escalas
cromaticas, algum aleatorio controlado, técnicas contrapontisticas, preocupacao pela
textura, utilizacdo de glissandos e de clusters de menor ou maior extenséo, exploracéo
timbrica dos instrumentos, com utilizagdo de técnicas mais experimentais, como o bater
com as maos no corpo ou nas cordas do instrumento, a utilizacdo das unhas, de
baquetas, ou de outros acessorios (ex. escovas nas cordas do piano) para alargamento do
campo timbrico, a manipulacdo da afinacdo e desafinacdo dos instrumentos de corda.

Como a propria afirma:

“(...) ndo obedeco a nenhum codigo estabelecido, utilizando de uma forma livre uma

simbiose de todas as técnicas que usei anteriormente.”

Bem integrada no meio musical nacional, com familiares préximos ligados as
artes plasticas, a masica e a danga — irméd de Artur Rosa, arquitecto e escultor, cunhada
de Helena Almeida, pintora ligada aos movimentos experimentais, tia de Joana Rosa,
bailarina; amiga de poetas e escritores, Clotilde Rosa vai reflectir essas suas ligagoes
familiares e de amizade nas suas obras, inspirando-se em textos literarios e solicitando
colaboracdo nas areas ligadas a imagem e ao espaco cénico. Assumindo uma influéncia
da escrita de Jorge Peixinho (com quem tem aulas de composi¢do) e de Constanca
Capdeville na sua concepgdo musical, 0 encontro com o artista plastico Eduardo Sérgio
permitiu-lhe explorar, em algumas obras, parametros como a espacializacéo fisica e
sonora e a utilizacdo da cena, a inter-ac¢do da imagem e da iluminacdo com a musica, a
utilizacdo da gestualidade e do movimento, colaborando nesta area igualmente com

Joana Rosa.

Na sua extensa lista de obras (mais de setenta, com grande producdo sobretudo
na area de musica de camara), Clotilde Rosa classifica cinco como obras “multimedia”,
todas compostas entre 1979 e 1990: Jogo Projectado I, 1979; Diapason, 1979, para
violino, viola, violoncelo, banda magnética e multimedia, estreada na Aula Magna pelo
GMCL; Jogo Projectado II, 1981; Hellas IlI, 1985, para soprano, flauta, harpa,
percussdo, multimedia e acgdo cénica de Joana Rosa, estreada no mesmo ano nos

Encontros Gulbenkian de Musica Contemporanea; e Hellas 111, 1990 (uma segunda

* Clotilde Rosa in www.geocities.com/clotilderosa/, 30/05/2008.
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versdo de Hellas I1) estreada no Teatro da Comuna. Parece-nos significativo que estas
obras tenham sido compostas num periodo de tempo concentrado, entre 1979 e 1990
(ndo tendo Clotilde Rosa composto nenhuma outra obra multimedia entre 85 e 90),
integrando-se num periodo de composicéo inicial, mais experimental (décadas de 70-
80). No entanto, consideramos que, pelas caracteristicas teatralizantes na execucgdo de
Hellas | (1982), justifica-se esta obra ser uma das opg¢des deste estudo. Porém, dado que
a compositora acrescentou ainda a esta versdo, masica gravada em fita magnética,
decidimos optar pela analise desta versdo, dado o elemento electrénico que lhe vem
conferir um caracter de inovacdo. Assim, a nossa opcao foi a de focar a natureza da
estrutura, forma, conteddos e respectivas interac¢des nas obras Jogo Projectado I, Jogo
Projectado Il e Hellas I (com fita magnética) e I, dado que se inserem no nosso
objectivo principal de relacdo entre a musica e as outras artes, numa perspectiva

multidisciplinar.

I1. 2.1. Jogo Projectado I (1979)

Apesar de esta obra ja ter sido objecto de estudo e anélise em duas teses™,
parece-nos importante destacar determinados aspectos ligados a relacdo intermedia
entre os elementos que a compdem que séo determinantes da sua grande originalidade e
que consideramos ndo estarem ainda detalhadamente explicitados nas analises
anteriores. Com efeito, esta é uma das facetas que torna a obra mais surpreendente.
Composta em 1979, é a terceira composicao de Clotilde Rosa que a dedicou a Jorge
Peixinho e que foi por este estreada nos 3os Encontros Gulbenkian de Mdsica
Contemporanea, no mesmo ano. Trata-se de uma obra para piano solo e foi inspirada no
poema Amo-te Flama, de Marta Cristina Araujo, cujos versos foram utilizados em
projeccdo de diapositivos realizados por Jodo Machado e no aparato cénico multimedia

de Eduardo Seérgio.

** Uma quarta versdo de Hellas foi terminada em 2007, sem multimedia e sem acg&o cénica, para a actual
composicdo do GMCL, permanecendo inédita (fonte: entrevista a Clotilde Rosa, por B. Serrao).

* MONTEIRO, Francisco, The Portuguese Darmstadt Generation: the Piano Music of the Portuguese
Avant-Garde, Tese de Doutoramento, 2001, University of Sheffield e Anne KAASA, Uma
aproximacdo a estética da obra para piano de Clotilde Rosa, Tese de Mestrado, 2008, Universidade de
Aveiro, Departamento de Comunicagéo e Arte.
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A partitura de Jogo Projectado | é constituida por um conjunto de 13 seccoes,
cada uma das quais construida a partir de um ou mais versos que Clotilde Rosa numera
de 1 a 8, 0 que determina que alguns versos sdo repetidos nas diferentes seccdes. Estas
podem ser tocadas em qualquer ordem, de forma aleatoria, respeitando a forma aberta
do poema. No entanto, o intérprete tem de respeitar duas regras: ndo pode iniciar uma
seccdo que comece com O mesmo numero da que acabou de tocar e tem
obrigatoriamente de acabar com a parte A ou C da sec¢do 13, a que corresponde o verso

8, “Tarde, amo-te™:
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Ex. 10. Jogo Projectado I, sec¢do 13, verso 8 (seccéo final).

A execucdo desta obra inclui um conjunto de manifestacfes de areas artisticas
distintas. Com efeito, recorre a poesia, através do poema de Marta Cristina Aradjo, obra
aberta, que ndo sO inspira a compositora, como 0s seus versos sdo trabalhados e
desconstruidos em palavras nas projec¢des de diaporamas de Jodo de S& Machado e de
Eduardo Sérgio. As relagOes entre texto e musica sdo analisadas com detalhe por
Francisco Monteiro (2001, 228-231); na partitura musical, é pedido ainda ao intérprete

uma interpretagdo com a execugdo de alguns gestos e posturas, assim como recitar
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palavras dos versos em algumas secg¢des; inclui igualmente varios tipos de projecgdes.

Projeccdo da partitura: a partitura ndo é utilizada na sua forma fisica, mas €
projectada em duas telas, uma na estante do piano, para o intérprete, outra na cena, de
modo a ser vista pelo publico; esta projeccdo era controlada por uma tecla acrescentada
ao piano, a qual, através de um mecanismo imaginado e criado por Eduardo Sérgio,
permitia ao pianista projectar os diapositivos da partitura e fazé-los avancgar e recuar,
conforme necessario, pois estes eram baralhados antes de cada apresentacdo, sendo

sempre uma surpresa para o proprio intérprete a sequéncia das secgoes.

Projeccdo de imagens: criadas pelo artista plastico Eduardo Sérgio sobre um

aparato cénico, em forma de pequena maquina de cena.

Esta construcdo, que se pensa estar perdida, era composta por uma cortina feita
por varias fitas, sobre a qual eram projectadas as imagens, as quais eram distorcidas e
modificadas pela movimentacdo dessas fitas, através do recurso a uma ventoinha a
funcionar por detras das mesmas®®. Podemos ter uma ideia deste aparato cénico através
da fotografia de uma das pecas que constituiram o espectaculo do Grupo Amag'arte,
estreado em 1986, no Acarte. Neste caso Eduardo Sérgio utilizou a mesma ideia,
projectando ainda o poema Amo-te Flama, mas no contexto de uma improvisacao
colectiva de voz, clarinete e manipulagdo electronica do som, obra a que chamou
Espelho Mosto que é igualmente um dos versos do poema. Esta obra sera ainda objecto

de anélise neste estudo.

I1. 2.2. Jogo Projectado 11 (1981)

Esta obra foi composta para soprano, flauta, trompete, harpa, percusséo, viola,
violoncelo, recitante gravado, projeccdo de diapositivos (7), multimedia e dirigente.
Jogo Projectado Il, tal como a anterior igualmente inspirada num poema de Marta
Cristina Araljo, Voz Urgente, encomenda da Fundacdo Calouste Gulbenkian, foi
estreada nos 50s Encontros Gulbenkian de Mdusica Contemporanea, em 1981, pelo

GMCL, com direc¢édo de Jorge Peixinho. A voz gravada do recitante era de Luis Cilia®".

Esta obra foi composta em homenagem ao povo chileno, o qual, no inicio da

% 0 acesso a informac#o dos aspectos da encenagdo de Jogo Projectado | como espectaculo multimedia
foi-nos facultado por Eduardo Sérgio, durante uma entrevista realizada em Cascais, em Maio de 2007.

%7 posteriormente esta intervengo gravada foi realizada ao vivo por Carlos Wallenstein.
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década de 1980, enfrentava uma forte repressio politica da ditadura militar®.
Consideramos que a propria escolha do poema e o conteldo que exprimem cada uma
das suas frases permite-nos estabelecer uma analogia com este interesse manifesto pela
compositora na situacdo politica do povo chileno. Esse facto é determinante da

intencionalidade com que o recitante diz as suas frases.

Nas notas prévias da partitura, para além da explicacdo do codigo dos simbolos
utilizados, sdo descritas com pormenor a distribuicdo no espaco dos intérpretes e a

disposicao cenografica, realizadas por Eduardo Sérgio (imagem 6).
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Imagem 6. Jogo Projectado |1, indicacdo da disposicao cénica.

Assim, o palco é dividido ao meio na horizontal, por uma tela transparente,
semelhante as das sombras chinesas. Na esquerda baixa é colocada uma tela,
ligeiramente em diagonal, para a projec¢do dos diapositivos ao longo do decorrer da
obra. A disposic¢éo inicial dos instrumentistas é a seguinte: a frente da tela, no primeiro
plano, percussdo e violoncelo, no segundo plano, viola e flauta; por detras da tela,
formando um triangulo, em trés planos: no primeiro plano, guitarra e harpa, no segundo

plano, voz e trompete, no terceiro plano, o dirigente. Os intérpretes que estdo por detras

% Informacéo recolhida em Entrevista a Clotilde Rosa por B. Serrdo, Maio 2008.

57



da tela encontram-se num nivel mais elevado em relagdo aos que estdo a frente desta.
Cinco projectores estdo colocados com espacos regulares ao fundo do palco, de modo a
iluminar os intérpretes e a projectar as suas sombras / perfis na tela que, pela sua
transparéncia, permite esta visualizacdo, conforme se pode verificar na fotografia
abaixo. Estas sombras ndo tém todas o0 mesmo tamanho, mas variam em propor¢éo da
distancia dos diferentes planos de posicdo dos intérpretes com 0s projectores, criando
uma forte imagem plastica. O dirigente, no vértice do triangulo por detras da tela e o

mais proximo da fonte de luz, € o que provoca a sombra maior (imagem 7).

Imagem 7. Foto da estreia de Jogo Projectado II, GMCL, Grande Auditério da FCG, 3 de Junho
de 1981. Da esquerda para a direita: José Lopes e Silva (gt), Maria Jodo Serrdo (voz), Jorge
Peixinho (sombra/dir.), Antonio Reis Gomes (trpt), Carlos Franco (fl) e Clotilde Rosa (hp).

Todos os acontecimentos extra-musicais desta obra estdo detalhadamente
anotados na partitura — as movimentac@es dos instrumentistas na cena, a projeccdo dos
diapositivos, as intervencOes gravadas do recitante — e sdo todas dependentes das
indicagdes do dirigente. As movimentacfes na cena séo realizadas sempre lentamente,
por este, pela cantora, pelo violetista e pelo trompetista, pelos lados direito e esquerdo
do palco, numa direc¢éo de tras para a frente (ou vice-versa) da tela. S o violetista tem
uma unica intervencdo horizontal, atravessando a cena, antes de se dirigir para detras da
tela. Tanto as mudancas de diapositivos como as intervengdes da voz gravada do
recitante surgem em simultdneo com uma determinada nota ou acorde de um ou mais
dos instrumentos, enfatisando um som, sublinhando o inicio ou o final de seccdes,

momentos de suspensao ou climax sonoros.
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Estrutura

Consideramos que Jogo Projectado Il apresenta quatro partes de dimensdes
diferentes que se diferenciam sobretudo pela construcdo interna de cada uma: parte 1, da
pagina 1 a pagina 6; parte 2, constituida pela pagina 7; parte 3, da pagina 8 a 11; parte 4
constituida pelas cadéncias finais dos instrumentos. O material harmdnico dominante é
composto por dois acordes principais — acorde A: do6 - f4 - sib - mib - 1&b - réb, e
acorde C: fa# - do# - sol# - ré# - 1a#; para além destes principais surge ainda um terceiro
acorde cujas notas sdo derivadas da transformacdo cromatica das notas do acorde A, ao
qual chamamaos B: si-mi-la-ré-sol. Para além deste material fundamental da composicéao
existem ainda duas notas polo — sol e f&# — as quais sdo dadas func¢des diferenciadas

conforme o local em que aparecem ao longo da peca.

A parte 1, pela natureza do tratamento diversificado do material divide-se em
trés seccOes pelas seguintes razfes. A primeira sec¢édo trata sobretudo da apresentagéo
do material e inicia-se com um bloco harmonico arpejado na guitarra e na harpa,
constituido pelo acorde A — seis notas com intervalos de 42 perfeita entre elas a partir
da nota d6 — apresentando claramente, com uma dindmica f e uma duracdo de ca. de
cinco segundos, um dos tecidos harmdnicos principais que sera utilizado e desenvolvido
ao longo de toda a obra. Em simultaneo € projectado o primeiro slide “VOZ URGENTE
A MORTE” (ex.11, p. 60):

V4
VoL URGENTE
st.d Y §
A MORTE

Ex. 11. Jogo Projectado 11, excerto 1 p. 1.
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Segue-se um modulo com intervencGes da guitarra, da harpa e da percusséo,
com uma melodia para a guitarra, efeitos de portamento na harpa e sugestdes de
pequenas percussdes que acompanham todo este fragmento, o qual é repetido ad libitum
pelos intérpretes durante cerca de 40” (ex.12). Paralelamente, a viola toca a nota ré, em
ostinato, com efeito de tremolo com muito vibrato e com uma dindmica descendente f-
mp, enquanto o violoncelo desafina e afina a nota do, num glissando lento. A juncédo

destas duas notas, num efeito dissonante, € recorrente ao longo da obra.
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Ex. 12. Jogo Projectado 11, excerto 2 p. 1.

Mudando o ambiente, um motivo com uma sequéncia de harmoénicos igualmente
com intervalos de 4as: sol-do6-fa-sib, em simultaneo na harpa e na guitarra, da entrada a
vOz cantada, sobre a nota dg, em legato que termina em tremolo, resolvendo num acorde
com intervalos de 4% e 5% sobrepostos, na viola e no violoncelo em p, crescendo
progressivamente (pag. 2). Seguidamente entra a flauta em flatterzung numa nota muito
aguda sol6, que passa a vibrato em crescendo, descendo para fa# (nota que ird ganhar
importancia a partir da segunda seccdo da obra). Neste momento entra a primeira
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gravacdo do recitante com a frase “A MORTE SIMULA POVO EXAUSTO”; o
trompete ataca a nota ré que vai lentamente destimbrando; esta parte termina com um
efeito ff da percussdo, seguida de uma suspensdo, procedimento que vira a repetir-se

noutros momentos da partitura (ex. 13).
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Ex. 13. Jogo Projectado 11, excerto p. 2.

A segunda sec¢éo da primeira parte mais uma vez iniciada pelo duo da guitarra e
da harpa (pag. 3), em desenhos ritmicos opostos, em que a harpa apresenta novamente o

acorde A com um motivo arpejado, enquanto que a guitarra pontua em forma de acorde,
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terminando ambos com um efeito de unhas sobre as cordas. Esta sec¢cdo tem como
caracteristica distintiva um solo de percusséo que revela um segmento que faz parte da
cadéncia final. Este procedimento ira ser repetido nos solos dos outros instrumentos ao
longo da obra. Introduzido por uma pequena célula ritmica em acelerando nos bongos,
tocados pelo trompetista o solo de percusséo recorre a diversos instrumentos — timbales,

tom-tons, prato, tamtam, glass chimes, temple blocks.

Até ao inicio da pagina 4 estamos em presenca de uma escrita notoriamente
fragmentaria, com pequenas intervencdes dos diversos instrumentos, como se se tratasse
da apresentacdo de materiais e de efeitos sonoros. Na seccdo trés da primeira parte, a
partir de meados desta pagina inicia-se um processo de desenvolvimento do material
exposto, a textura geral torna-se um pouco mais densa, com uma maior sobreposicao de
instrumentos que apresentam frases mais longas: canto, flauta, percussdo, viola e
violoncelo, mantendo a tendéncia ja manifesta agrupando a harpa e a guitarra, de juntar
os instrumentos dois a dois em dialogo, soprano e flauta, viola e violoncelo. Mais uma
vez, no inicio desta seccdo, hd uma nova intervencdo da voz gravada: “RECLAMA
POVO SIMULA-SE URGENTE”. No final da pagina 6 a harpa apresenta novamente
um acorde com notas do bloco harmoénico B — que serviu de base a toda a sonoridade
da parte 1 — enquanto a guitarra apresenta um novo acorde, o acorde B, constituido
pelas notas fa#-do#-sol#-ré# o qual (acrescentado pela nota 1a4#) juntar-se-a4 ao acorde
anterior, entrando com este hum jogo de sobreposicoes e de transformacdes intervalares
ao longo do resto da obra. A primeira parte termina com um momento ad libitum de ca.
de vinte segundos com o violoncelo a tocar em ostinato a nota dé em pizzicato, a harpa
a repetir um arpejo com intervalos de 92, 62 e 52 na mao esquerda e de 2% menor e 32 na
médo direita, como uma ornamentacdo, a guitarra a tocar um tremolo cromatico e o
trompete a tocar duas notas, fa#4 e sol#3, com dindmica e ritmo ad libitum. Na
suspensdo que se segue, apos a projeccao do slide 3 “POVO EXAUSTO”, ouve-se a
seguinte frase da recitacdo gravada: “POVO RECLAMA A SUA VOZ URGENTE”.
Esta parte 1, que de um ponto de vista genérico e analdgico poderiamos classificar de

exposicédo, vai dar lugar a uma mudanca de textura que se concretiza na parte 2.

A parte 2 de Jogo Projectado I, pagina 7, entra como uma reaccdo a frase
anterior que se traduz musicalmente por um desenvolvimento de todos os parametros, o
gue nos permite avaliar esta passagem como o climax da obra. Constituida por uma

Unica pagina formada por quatro compassos de métrica diferente, 6/4, 4/4, 5/4 e 4/4,
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esta parte tem a textura mais densa de toda a obra, apresentando, pela primeira vez, a
sobreposicdo das partes de todos os instrumentos. A parte 2 inicia-se assim com um
acorde de dois tempos, com uma dindmica f (acorde B), seguindo-se o desenvolvimento
de todo o material de forma ritmicamente diferenciada. A densidade geral é igualmente
acentuada pela sobreposi¢cdo de formulas ritmicas irregulares e desencontradas entre
cada instrumento — sobreposicao de 4 semi-colcheias com tercinas, quintinas, sextinas,

glissandos ascendentes e descendentes (ex. 14).

il

LU

oF y/ s = = - 7 — L2 I ‘"‘ 1
. > t > % < i AN ! ]
i _ z P E:s Swa’]
e T ,r/ Kb -h-b —h wdar od Gb- m L. 1. f
fEET o g Ty et wde Ba s,
. A0 Y i S— - 01 o T
n B e — =
E 7 e — 3 B
W i w7 — 7 =,
s> T s v _ R
. m-/ lm/, - m/bé rfw,p - / 7
Apgff ZE;LAW\ EXAUSTO SIMULA A [TORTE

URGENTE  (dwondsnn)

: rf =,
pr = ~> = |
1 —i /8 #) ) " .= 1
: = e
Y "'"/
F 3 f‘f ca ke +
= dEE==Es ' T =3 ] = 2 =
E=2 S EEE ‘b S e T |
f'—é?—l L—;—-L!v Lv— Ll e ; e r
ol =) = M/< mp | ———

Ex. 14. Jogo Projectado 11, p. 7.

No terceiro compasso comeca a haver uma diluicdo da densidade em algumas
vozes, uma diminuicdo das figuras ritmicas rapidas, prevalecendo as colcheias e uma
geral rarefacgdo, conduzindo ao 4° c. que apresenta dois acordes como elementos
principais, no primeiro tempo (notas do acorde C) e nos segundos e terceiros tempos

(sobreposicdo de notas do acorde A e do acorde B). Contribuindo para o caracter geral
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desta passagem, a compositora faz coincidir no inicio desta parte a intensidade musical
com a intencionalidade da frase que ¢ dita pelo recitante: “POVO RECLAMA A SUA
VOZ URGENTE”. Identificagdo que se vem a confirmar quando, ao ultimo compasso
de cardcter mais sereno, ¢ sobreposta uma nova frase: “EXAUSTO SIMULA A
MORTE”, com uma intervengdo ff da percussdo sobre a palavra “MORTE” que mais
uma vez demonstra a identificagdo da escrita musical com a intencionalidade do texto.
O rapido desenvolvimento desta parte cria um contraste acentuado entre o inicio e o

final da mesma.

A parte 3 inicia-se com um solo do violoncelo, constituido por um excerto longo
da cadéncia final deste instrumento. Este solo é acompanhado por duas intervengdes do
vibrafone e da flauta, a meio do solo e no final, terminando os trés instrumentos ao
mesmo tempo, com uma suspensdo sobre a Ultima nota do solo. Esta suspensdo da lugar
a projeccao do slide 4 “POVO URGENTE” e a emissdo da voz gravada que repete a
frase “POVO EXAUSTO SIMULA A MORTE”, e acrescenta “URGENTE ESTE
SILENCIO RECLAMA A SUA VOZ”. Segue-se (pag. 9) um curto momento calmo,
com notas longas no soprano, flauta, trompete, viola, violoncelo e guitarra, tocadas
prolongadamente, em legato uma ap6s a outra, acabando novamente com uma
suspensdo. De forma inesperada e muito contrastante destaca-se um momento formado
por um mdédulo com a repeticdo de pequenas células: acorde em tremolo na guitarra,
arpejo ascendente e descendente, em espelho, na harpa, ritmo rapido e curto sobre a
nota ré, na viola, e um tremolo sobre a nota si2 no violoncelo. Esta passagem, com uma
dindmica em crescendo de ppp a ff, é extremamente rapida — vinte segundos — o que
acentua o seu caracter de corte, para se retomar de imediato o clima anterior, usando um
desenho ondulado no trompete com surdina, numa curta intervencédo, sobre as notas do
acorde B, terminando em flaterzung, num diminuendo que prepara uma passagem com
uma densidade de textura rarefeita, que pode ser considerado um falso final desta parte,
acentuado pelo facto de se fazer ouvir a Ultima intervencdo da harpa e da guitarra, na
parte 3, na forma de dois acordes A e B, distanciados. Em simultaneo, ha uma
intervencdo longa do soprano, que inclui dois fragmentos da cadéncia final, dando
entrada a um solo da flauta, com indicacdo ad libitum, construido, na sua quase
totalidade por excertos da cadéncia final, e que termina em simultaneo com a projeccéo
o slide 5 “POVO A MORTE” ¢ a frase do recitante “POVO EXAUSTO SIMULA A
SUA VOZ”.
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O final desta parte vai ser construido com a apresentacdo de trés acordes
prolongados realizados com as notas do soprano, do trompete, do vibrafone, da viola e
do violoncelo. Durante o primeiro acorde (A + nota sol), tocado com uma dinamica
crescente e decrescente, ouve-se nova frase da voz gravada “A MORTE RECLAMA
ESTE SILENCIO URGENTE”; dois pequenos motivos, um decrescente, pela voz e
outro em crescendo pelo violoncelo, separam o primeiro do segundo acorde (notas do
acorde B + nota fa#). Pequenos motivos curtos nos varios instrumentos antecedem o
terceiro acorde (sobreposicdo de notas do acorde B e do acorde C, do# - sol# - ré# - do -
fa - si). Esta parte termina novamente com a percussao, com um tremolo sobre a nota si,

no timpano, na dindmica p crescendo e decrescendo (ex. 15).
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Ex. 15. Jogo Projectado 11, excerto p. 11.

Ao longo da partitura vdo sendo anunciados fragmentos de maior ou menor
extensdo — de algumas notas a frases inteiras — das cadéncias finais dos instrumentos,
que reflectem uma parte importante da escrita para esse instrumento, atingindo niveis de
execucao virtuosistica. A construcéo total das cadéncias s6 aparece, no entanto, na parte
final, quando cada instrumentista executa a sua cadéncia de forma completa. Estas sdo
inteiramente escritas e 0s Unicos sinais de aleatdrio surgem na liberdade que a
compositora propde ao dirigente na escolha da ordem pela qual virdo a ser tocadas, apds
a execucdo obrigatoria da cadéncia, em simultaneo, da harpa e da guitarra, a qual podera
ser repetida uma vez e que se inicia ainda sobre o tremolo do timpano no final da parte

anterior. Posteriormente, e apos a indicacdo do dirigente para a projec¢do do slide 6, as
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cadéncias dos outros instrumentos e do soprano poderdo ser executadas a solo ou em
grupos, conforme decisdo do dirigente. E este que determina o0 momento da concluséo,
dando entrada para a ultima gravacdo do recitante e para a projeccdo do Ultimo
diapositivo, quinze segundos depois. Os masicos, a partir desse momento, terminardo a
»39

sua cadéncia no primeiro sol longo que se seguir (“sol de repouso’

Clotilde Rosa) e:

, Nas palavras de

“(...) a medida que os instrumentistas deixarem de tocar vdo formando um circulo no
centro da cena que sera fechado pelo dirigente; entdo todos baixardo a cabeca incidindo

uma luz roxa sobre o grupo.”*’

Segundo a compositora este final representaria a ideia da inevitabilidade da
morte para todos, inclusivé para um ditador, referindo-se aqui concretamente a Augusto
Pinochet™.

** Clotilde Rosa, Jogo Projectado |1, notas no inicio da partitura.
** Idem.
*! Informagdo fornecida por Clotilde Rosa em entrevista a B. Serrdo, em Maio de 2008.
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Caracteristicas do material musical.

RelacOes intervalares. O intervalo de 42 perfeita € um intervalo basilar nesta
peca: acordes construidos sobre intervalos de 42 sucessdo de intervalos de 4% e a
sobreposicao de intervalos de 42 e 5 sdo frequentes ao longo de toda a obra. O intervalo

fa-sib é frequentemente utilizado (ex. 16 a, b, c).
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Ex. 16 a, b, c.

Intervalos de 9%, 72 e 62 estdo igualmente muito presentes, criando por vezes
contraste com intervalos pequenos, de 2% e 3% Este contraste é frequente em varias
células de caracter arpejado, nas quais 0s intervalos mais pequenos sao antececidos e/ou

precedidos dos intervalos maiores (ex. 17).
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Ex. 17.

A sobreposicéo das notas do-ré de varios modos em instrumentos diferentes, sdo
usados expressamente para criar dissonancia (ex. 18 a e b):

a) vibrafone, p. 4.
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Ex. 18 a e b. Sobreposicdo das notas do-ré.

Motivo melddico. Este motivo, construido a partir da repeticdo de intervalos de
2as e 3as maiores e menores, com modificagfes crométicas de notas do acorde A, que

pode ou ndo ser antecido de 3 notas com intervalos maiores ascendentes (72, 62 5%
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apresenta-se em varios instrumentos com duragdes temporais diversas: em acelerando,
com ritmo ad libitum, em sequéncia de sextinas, quintinas e 4 semi-colcheias, como
notas mais agudas de um arpejo ascendente e descendente (fl p. 8, p. 6); este motivo

aparece uma Unica vez com notas do acorde B, numa sequéncia de 12 fusas, na flauta,
no final da parte 1 (ex. 19 a, b, c).
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Ex. 19 a, b, c. Motivos melddicos.
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Glissandos. Séo utilizadas vérias formas de glissandos: longos e breves,

ascendentes, descendentes e ondulados, com efeito solucante no soprano (ex. 20 a, b, c).

a) harpa, p. 7
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Ex. 20 a, b, c. Glissandos.
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Efeito arpejado. Tal como os glissandi sdo recorrentes nesta obra, com igual
frequéncia os desenhos de células melddicas arpejadas ascendentes e descendentes se
encontram com frequéncia em todos os instrumentos, 0 que conduz a um efeito de
ondulacdo permanente na peca. Consideramos que esta forma de escrita traduz uma
influéncia muito relacionada com a técnica da harpa, que aqui é reproduzida igualmente

nos outros instrumentos (ex. 21).
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Ex. 21. Efeito arpejado.

Acordes arpejados. Na guitarra e na harpa, eventualmente ligados ao carécter
deste ultimo instrumento, estes acordes arpejados surgem em momentos marcantes, tais
como o inicio da partitura com o acorde A e no final da parte 3 com 0 mesmo acorde, na

ultima intervencgdo destes dois instrumentos antes das cadéncias.

Efeito de tremolo. Este efeito surge com frequéncia no final de uma nota longa,
seja em movimentos mais lentos ou mais rapidos, com uma variante nos instrumentos

de sopro: a nota é destimbrada pouco a pouco (ex. 22).
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Ex. 22 a e b. Efeitos de tremolo.
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Motivo ritmico. Um pequeno e rapido motivo ritmico sobre uma mesma nota
aparece trés vezes em instrumentos diferentes, com uma pequena variacdo: na flauta
com flaterzung, no soprano invertido com trilo, na percussdo ao dobro do tempo,

invertido e terminando num outro instrumento (ex. 23).
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Ex. 23. Jogo Projectado Il. Motivo ritmico.

Ao nivel do tempo é também de relevar a procura do contraste e da
irregularidade dos tempos através de processos como o do acelerando e/ou retardando
de grupos de notas mais ou menos longos. Curiosamente este processo € acompanhado
com o crescer e 0 decrescer da dindmica em paralelo. Estas intervengGes curtas criam
momentos de contraste e de alternancia com as intervengdes que as antecedem ou que

vém a seguir, de acordes longos e em legato.

Bruitage. Efeitos proximos do bruitage, sdo obtidos pela compositora, através de
uma utilizacdo ndo tradicional dos instrumentos, por vezes recorrendo a ajuda de
pequenos acessorios, com o objectivo de exploracdo timbrica. Estes efeitos sdo obtidos
raspando com as unhas no bordéo grave (hp, p.1, p.4, p.7), encostando a unha a corda
com o som em vibragdo (hp, p.2), batendo na caixa dos instrumentos com a méo (hp,
p.2), ou com as unhas (gt e hp p.3); efeitos varios de cluster (hp p.2), intervencdo da
percussdo, molho de bolas de madeira sobre timpano, ff, no final de uma frase, antes de

uma suspenséo, enfatizando uma palavra do texto, por. ex. “morte” (p.2, p.7).

Dindmica. A dinamica geral da obra oscila entre 0 p e o mf, com poucas

passagens contrastantes em f ou ff.
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A linguagem adoptada mostra sinais de uma tendéncia atonal, com recurso a
processos experimentais caracteristicos da época, através de efeitos de bruitage, a
maodulos com passagens ad libitum e dando, ao dirigente alguma liberdade, na parte das
cadéncias, na escolha da ordem por que sdo executadas. Para além disso, e tal como
referimos no inicio desta exposi¢do, existe um grande rigor na partitura, tendo o

aleatério uma reduzida dimenséao.

2. 3. Hellas 1 (1982), Hellas 11 (1985)

A vontade de Clotilde Rosa em introduzir alguns elementos de teatralizagdo na
obra Hellas I, manifesta-se no jogo do musico-harpista que, para além da harpa, tem
intervencdes vocais, e toca pequenos instrumentos de percussdo (trés crotalos, triangulo e
gongo) com uma gestualidade pré-determinada. E-lhe ainda pedido na partitura que se
movimente e relacione fisicamente com o instrumento principal. Esta tendéncia vai-se
intensificar em Hellas 1l, em que o jogo performativo se alarga a uma acgéo coreografica
realizada por uma bailarina, Joana Rosa, em dialogo com o harpista e através da cena.
Outro sinal significativo deste alargamento é a introducdo de uma cantora (soprano) e de
um maior nimero de instrumentos (harpa, flauta, guitarra, percussdo) cujos executantes
deverdo participar do espirito performativo do conjunto. Como ja referimos, a compositora
decidiu ainda introduzir numa versdo consequente a Hellas I, um novo elemento - musica
difundida por fita magnética - que nos pareceu de interesse citar, dado o caracter

electrénico que confere a obra.

Uma vez que a parte da harpa é comum a todas as versdes de Hellas (1, 11, 11l e 1V)
optamos por analisar essa parte, na versao de Hellas | com fita magnética, a qual é inspirada

num excerto de poesia grega gque a seguir reproduzimos:

73



Extraits de la poésie gréque

anapse mia dinati fotia, vale méli at6 crasi sciu . . .
Agaménon

évala messa sta héria schu tin fotia
ergalio ap6 0 opio 6la exarténde
dhéscale tén tehnén pa sojun,

quié tén tehnoén pu catastréfun.

Omiros

. .. quié o iroas pt péthane
niquiménos ap6 t6 trahi spathi,
quié ap0 tén skoting, thanato.

00000,

(traduction)

Allume un bon feu, mets du miel dans tonvin . . .
Agaménon

J'ai mis dans ses mains le feu

outil dont tout dépend

Maitre des arts sauveurs
et des arts destructeurs

Omiros
... et le héros mourut

vaincu par I'dpre glaive
et par la sombre mort. . .

Imagem 8. Excerto de poesia grega, texto inspirador de Hellas.

A estrutura desta obra caracteriza-se pela alternancia das intervencdes da harpa e das
intervengdes gravadas que surgem com frequéncia colocando a masica difundida ao mesmo
nivel de importancia da musica ao vivo. Com efeito, os motivos electrénicos da fita gravada
sdo, em grande parte, uma repeticdo de motivos melddicos e ritmicos da harpa, o que
provoca uma grande continuidade na construcdo da peca. Para além destes motivos, a
gravacdo reproduz sons electrénicos continuos, em legato ou em tremolo, pequenas
sequéncias ritmicas, efeitos de gotas d’agua, efeitos de glissandos e alguns sons de vozes

murmurando o poema.
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Obra sem compasso, 0 tempo é marcado em segundos, condicionado pela gravagao
da fita magnética. A marcacdo do tempo destas intervencdes gravadas vem assinalado na
partitura, como uma referéncia para a harpa. De composicédo atonal, a obra baseia-se numa
série de 12 notas cromaticas: do - do# (réb) - ré - mib - mi - fa - fa# (solb) - sol - sol# (lab) -
14 - sib - si. A apresentacdo do material que vai ser desenvolvido ao longo da obra é feita até
ao primeiro sistema da pagina 3 que termina com duas notas longas em unissono — do - ré
graves. Alids, a nota dé surge frequentemente e com independéncia, sendo a primeira nota a
abrir a obra. A organizacao do referido material é feita por motivos mais ou menos longos,
constituidos por pequenas células de 5 ou 6 notas, muitas das quais reaparecem
autonomamente, intercaladas em motivos diferentes, na sua versdo original ou invertida,

caracterizando este procedimento a forma da presente composicao.

Uma primeira célula, repetida pela gravacao, é constituida por seis notas: do-si-ré-
mib-sol-f&#, com uma relacdo intervalar de % tom-tom entre elas, aparecendo igualmente

invertida e sempre na forma ritmica de seis fusas (ex. 24 a e b).

a) b)
1y
L:j i i £ 1 —
i ‘
—] '

() ﬁ__

Z L on L3

L ——

Qe
Ex.24aeb.

O primeiro motivo, constituido por doze notas cromaticas, da origem a duas celulas

que se repetem mais tarde, independentes ou em forma invertida (ex. 25).
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£

Ex. 25.

O segundo motivo, o mais longo, € constituido por varias células. A primeira é
formada por 5 notas, réb - 14 - sol# - do - sib, que se repetem trés vezes, duas das quais na
sua forma invertida, com transformacdo cromética da primeira e Ultima notas; faz
igualmente parte deste motivo uma outra célula de 5 notas, dé - si - réb - la - f4, que
constitui a célula inicial do primeiro motivo e que também surge na sua forma invertida
(ex. 26 e 27).

=
Az

)

SEERE 0 i P -

-
-
_

Ex. 26.

Para além destes motivos existem ainda pequenas figuras autbnomas, tais como:
appoggiatura cromatica com intervalo de oitava, ou de nona, sobre uma seminima, ou
num ritmo mais rapido, sobre duas fusas, figura que aparece com frequéncia em toda a
obra, sempre associada a uma dinamica f (ex. 27).
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Ex. 27.

Pequenas sequéncias de oito semi-fusas, ascendentes ou descendentes, em
intervalos de tons e % tons (ex. 28 a, b). Um acorde de oito sons, por vezes repetido, com
efeito de cluster: cachos de sons que provocam, recorrentemente, um enriguecimento

timbrico e de densidade sonora na harpa, (ex. 28 c):

Ex.284a, b, c.

Diversificando ainda mais o timbre geral da obra, recorre-se a utilizacdo de trés
pequenas percussdes - crotalos (réb - ré), gongo e triangulo; a efeitos de ruidos através de
batimentos com uma bagueta nos borddes; a percussdo com as unhas no tampo harmonico
e encostando-as aos bordGes para modificar a vibracdo do som; a emissdo de sons vocais

para dentro do mesmo tampo.
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Apesar de todos os procedimentos de cardcter experimental inovador que a
compositora adopta, poder-se-4 constatar de uma forma geral nas suas obras um senso
melodico que da sinais de um certo lirismo, talvez sinais de uma sensibilidade feminina,
de uma reminiscéncia de musica de outras épocas. E, ndo estara fora de questdo, a hipbtese
de que essa tendéncia a leve a integrar um elemento expressivo ligado a danca em Hellas
Il e I1l. Com efeito, a colaborac¢do de Joana Rosa nestas duas versdes, segundo informacao
da propria compositora®’, traduziu-se por uma accdo coreografica da bailarina
relacionando-se com o0 espaco cénico e, mais particularmente, com o instrumento harpa.
Uma interaccdo revelada por movimentos fisicos envolvendo o instrumento e de alguma

forma reproduzindo-lhe a fisicalidade, manifestamente paradigmaticos do género.

*2 Entrevista a Clotilde Rosa por B. Serr&o, Junho 2008.
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I1. 3. Criagdes Intermedia: Eduardo Sérgio

No ambito de um universo que se situa entre os criadores da poesia experimental e
das artes visuais, por um lado e da musica, por outro, € de mencionar, neste periodo a que
nos reportamos, uma personalidade criativa que estabelece, pela sua préatica plural, uma
ponte entre todas elas. Trata-se do artista plastico Eduardo Sérgio, cuja estrutura das suas
obras € de tal forma interactiva, que o proprio as classifica de “performance intermedia” e
ndo multimedia ou mixed-media. Com efeito, para Eduardo Sérgio, esta designacdo
reflecte ndo a coexisténcia ou a mistura das artes, mas sim aquilo que para este artista é

essencial, ou seja, a interpenetracéo das varias areas criativas®.

Dadas estas caracteristicas, apds uma breve discricdo de dados biograficos do
artista, apresentamos duas das suas obras que, segundo 0 nosso parecer, manifestam
dados de identificacdo com o espirito e a forma das que apresentamos anteriormente,
criadas por compositores.

Imagem 7. Eduardo Sérgio em actuacdo, Amag Arte, CAM, 1986.

* Entrevista a E. Sérgio por B. Serrdo, Maio 2007.
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Eduardo Sérgio (1937-) escultor, fotografo, sonoplasta, musico, encenador. Com
formacdo em Belas-Artes, mas apaixonado por musica, com a qual teve contacto desde
muito novo, através de sua mde que tocava piano e o dirigiu nos primeiros passos da
aprendizagem deste instrumento. A partir dessa altura o piano nunca mais deixaria de estar
presente na sua vida e, ao longo da sua juventude, Eduardo Sérgio desenvolveu
particulares capacidades de escuta, de aten¢do e de improvisacao. Nas suas palavras “apos

um contacto com um ensino oficial de musica demasiado castrador”*

, ingressou na Escola
Superior de Belas-Artes, onde seguiu o curso de escultura, tornando-se mais tarde
professor de fotografia nessa mesma Escola. Foi através de um antigo colega que entrou
em contacto com o clarinete, instrumento que passaria a praticar ao longo da sua vida
adulta. Na sua carreira profissional dedicou-se a fotografia e ao diaporama, que considera
ter tido uma enorme importancia por “juntar a imagem, a parte visual, a musica, criando
um acompanhamento sonoro, através de fita magnética e ganhando experiéncia ndo s6 no
campo da sonoplastia, como no da realiza¢io e no da produgdo™*®. Foram importantes para
a sua formacao artistica os contactos internacionais, entre os quais, a frequéncia do Groupe
de Musique onde conheceu Pierre Schaeffer, Pierre Henry e Francois Bayle, e 0s
congressos de poliestética de Wilhelm Roscher, no Mozarteaum de Salzburg, centro de

encontros, de partilha e transferéncia de experiéncias numa perspectiva multidisciplinar.

Relevante foi também a sua ligacdo ao Ar.Co. - Centro de Arte e Comunicacéo
Visual (criado Lisboa, em 1972) onde fundou e coordenou o Gabinete de Audiovisuais,
em 1973. Relevante porque € nesta instituicdo que ensaiava, na altura, o Grupo de Mdsica
Contemporénea de Lisboa e o grupo Plexus do violinista Carlos Zingaro que integrava
igualmente o critico de jazz Rui Neves. O seu interesse pela mdsica, assim como o seu
dominio nas areas da imagem e da sonoplastia, levaram-no a colaborar diversas vezes com
o Grupo de Mdusica Contemporanea, nomeadamente com os compositores Jorge Peixinho,

Clotilde Rosa e Paulo Brandao.

Paralelamente, dispondo através da sua profissdo de sonoplasta, de gravadores,
microfones, fita magnética, comegou a criar a sua prépria masica concreta e as instalagées
onde a apresentava. Em meados dos anos 70, a partir da evolucdo deste trabalho até entdo
exclusivamente com objectos e elementos inertes, Eduardo Sérgio sentiu a necessidade de

nele implicar pessoas. Um exemplo deste desejo criativo, concretizou-se no espectaculo

“* Idem.
* 1dem.
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Cuboversusesfera (1976), a sua primeira grande criagdo multidisciplinar, onde retne o
audiovisual, a musica (In C, de Terry Riley) e 0 movimento.

I1. 3.1. Cuboversusefera (1976)

Esta criagdo foi inspirada na obra Grupo Pictorico (1969) de Artur Rosa, painel
encomendado para o Foyer da Fundagdo Calouste Gulbenkian, na ocasido da inauguragao

do edificio da sede desta instituicdo, em Lisboa.

Imagem 10. Grupo Pictdrico, de Artur Rosa, encomenda para o foyer da F.C.Gulbenkian, 1969.

Ana Ruivo, no Catalogo da Exposi¢do dos 50 Anos de Arte Portuguesa, descreve

assim a escultura de Artur Rosa:

“Num mesmo movimento que se prolonga do exterior para o interior do edificio, toma
forma o jogo de geometrias em transformacéo que de um cubo em tor¢do no jardim faz

nascer uma esfera no foyer.”*®

Sobre a obra acima citada, Melo e Castro (1973, 5) faz a seguinte observacao:

“(...) No painel da Fundag¢do Gulbenkian (Lisboa) a evolu¢ao da rotagdo de um cubo

materializa-se segundo um ritmo ‘horario’, uma malha logoritmica, existindo uma

*®in 50 Anos de Arte em Portugal, Catalogo de Exposicao, Fundacéo Calouste Gulbenkian, Lisboa: Junho
2007, p. 143.
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relacdo entre a aresta do cubo e o tempo, como se o painel fosse um quadrante solar.
(...) As formas e os volumes, evoluindo num rigor ndo aritmético nem descritivo (o
rigor logoritmico), constroem uma realidade complexa que se ajusta perfeitamente a
uma percepcdo estrutural sincronica dos fendmenos de comunicagdo e das relagdes

entre as pessoas, os factos e as ideias, através das extensdes cibernéticas dos sentidos.”

Contudo, no presente contexto, 0s aspectos para nos mais significativos de
focalizar na referida obra de Artur Rosa, circunscrevem-se ao facto de ela ser
representativa de uma pulsdo de movimento a que poderiamos chamar cénico, quase
coreogréafico, que denuncia uma nova preocupacdo no tratamento do espaco-tempo; e
ainda o facto de ela apresentar um desenvolvimento espacial que contraria a verticalidade
propria de uma escultura e nos enviar para a horizontalidade inerente ao desenvolvimento
de uma escrita musical. Arriscariamos ainda estabelecer uma analogia entre a pulsdao que
leva Artur Rosa a criacdo deste objecto escultorico e aquela que anima os artistas do
mesmo periodo e do mesmo meio artistico a teatralizacdo das suas obras, sejam elas

poéticas, literarias ou musicais.

Eduardo Sérgio desenvolveu durante dois anos a parte visual do espectaculo
Cuboversusesfera que contou com a participacdo de alunos do Curso de Educacdo pela
Arte e da Escola de Danca do Conservatério de Lisboa e de bailarinos do Ballet
Gulbenkian (um dos quais Olga Roriz). Contou ainda com a colaboracdo a nivel
coreografico de Eulalia Barros e foi apresentado no Grande Auditério da Fundagdo
Calouste Gulbenkian, num espectaculo privado para os trabalhadores da Fundacdo, em
1976. No catalogo de exposicdo acima citado, o artista refere a proposito deste

espectaculo:

“Nascimento de um cubo — forma geométrica fechada, visualmente pesada, fria, escura.
Fica sujeita a uma trajectoria parabdlica que ao atravessar certo limiar fragmenta-se e
abre-se. O seu interior ainda cubo é translicido, branco, eléstico. As tensbes
superficiais a que o seu &mago tumultuoso sujeita as faces fazem-no rebentar. Do seu
interior sai uma esfera — forma geométrica lisa, fria, pesada, que prossegue uma
trajectéria parabolica idéntica — infinita. Nessa trajectoria atravessando trés zonas
distintas, a esfera vai tendo significados diferentes pelas conotacdes que se Ihe ligam.

’ . . 47
Dai os seus nomes passageiros: geosfera, biosfera, noosfera.”

*in 50 Anos de Arte em Portugal, catalogo de exposicéo, p. 144.
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Através da sensibilidade que E. Sérgio manifesta em relacdo ao som, se podera
explicar o processo que escolheu para estruturar este seu espectaculo. Correspondendo a
descricdo que acabamos de citar relativamente ao tratamento das transformacfes que o
cubo sofre, ele define 4 fases: fase pré-cubo, cubo, explosédo do cubo e cubo desintegrado.
Estas vérias fases sdo acompanhadas ininterruptmente pela madsica de Terry Riley a qual,
em determinados momentos, se acrescenta o0 som das placas metélicas que formam o cubo.
As placas sdao manipuladas pelos bailarinos atingindo o climax sonoro no momento da
explosdo do cubo, sobrepondo-se & musica continua de Riley. Ao desintegrar-se, 0 cubo da

origem ao surgir de uma esfera que nele estava contida.

Imagem 11. Cuboversusesfera, 1976, Grande Auditério da F.C. Gulbenkian.
(Fotografias de Eduardo Sérgio.)

Assim como a musica acompanha toda a accdo performativa, também imagens
criadas pelo escultor em diaporama, que constituem um cenario mével, sdo projectadas ao
longo de toda a performance.

Eduardo Sérgio considera esta “leitura poliestética da escultura de Artur Rosa”48,

uma importante experiéncia de trabalho colectivo, de organizacéo, de planificacdo e de

8 1dem.

83



relacionamento humano. Com efeito, esta realizacdo veio a ser o germe impulsionador da
concretizacdo de um novo projecto de criacdo colectiva a que chamou Amag Arte, €
através do qual veio a apresentar um ndmero significativo de criacbes. Dada a sua
importancia, estudaremos uma das realizacbes deste projecto mais em pormenor,

seguidamente.

Il. 3.2 AMAG’ARTE (1986), Espectaculo Intermedia

Amag’Arte tem dois significados complementares. Um ¢ a designagdo do projeto
que se identifica pelo seu autor e é explicado por ele como sendo “ o &mago da arte”. Ao
mesmo tempo é a abertura a diferentes realizagdes criativas para a qual sdo convidados
artistas de varias areas, cumprindo o objectivo que o seu promotor define para cada
realizacdo. E igualmente o titulo de um espectaculo muito representativo desse projecto
numa criacdo de Eduardo Sérgio para o Centro de Arte Moderna da Fundagdo C.

Gulbenkian.
Eis o que o artista refere sobre este assunto:

“Constitui o Grupo Amag Arte para dar corpo a uma linguagem integrada pelas facetas
multiplas do meu entendimento da expressdo artistica nos campos da imagem, da
palavra, da musica, do objecto e do movimento. (...) A ideia da existéncia de um grupo
com as caracteristicas do Amag’Arte, comegou a nascer durante os anos 70 quando 0s

frutos de uma formacgdo de base e pratica como artista plastico, se enriqueciam no

confronto de entdo, com a minha actividade como realizador audiovisual.”*®

Com efeito, Eduardo Sérgio criou um espectaculo intermedia que suscitava o
interesse e entusiasmava um nucleo de artistas (plasticos, poetas, musicos, coredgrafos)
que se identificavam com as suas opgdes estéticas. Neste espectaculo era usada a palavra
cantada, falada e projectada, sobre textos seleccionados a partir da sua identificagdo
estilistica com os autores, tais como Ana Hatherly e Marta Cristina Araujo, textos que
foram objecto de transposicdo dramaturgica para a criacdo do espectaculo cénico-teatral
pretendido; também a imagem projectada foi utilizada enquanto elemento cenografico.

O grupo de artistas que colaborou no processo criativo e na interpretacdo era

constituido por artistas experientes que tinham a mesma apeténcia pelo espectaculo-accgéo.

**'in notas do programa do espectaculo Amag’Arte, 4,5 e 6 de Abril de 1986.
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Estes artistas eram abertos a pesquisa experimental que ultrapassava as areas especificas
de cada um e aderiram a proposta de discutir colectivamente o desenvolvimento das ideias
apresentadas por Eduardo Sérgio: Ana Macara, Carlos Bechegas, Carlos Zingaro, Jorge
Lampreia, Jorge Loreno, José Eduardo, Madalena Victorino, Manuel Videira, Maria Jodo

Serrdao, Nuno Jardim, Paulo Branddo, Pedro Jardim.

Passamos agora a enumeracdo e descricdo detalhada das pecas que constaram do
programa desse espectaculo, com referéncia aos respectivos intérpretes. No video que foi
realizado da apresentacdo deste espectaculo, a ordem das obras foi alterada relativamente a

especificada no programa, facto enunciado no inicio por Eduardo Sérgio™.

Improvisacdo sobre Récitation n.° 9 de Georges Aperghis — com mdsica,
movimento e interpretacdo de Maria Jodo Serrdo e Eduardo Sérgio. Esta improvisacao tem
como base a partitura da Récitation n.° 9 tendo sido utilizados, para além da voz e do
clarinete, diversos instrumentos de percussao posicionados no espaco cénico — um bombo
iluminado por um circulo de luz, dois pratos, um tam-tam, um conjunto de wood-blocks. A
cantora movimenta-se por toda a cena, de um modo fluido, tocando os instrumentos de
percussdo a medida que percorre 0 espaco, deitando-se e levantando-se do chdo,
construindo um trajecto, a0 mesmo tempo que vai interpretando a partitura. O clarinetista
entra em dialogo com a cantora através da sua improvisacdo, ora com pequenas frases
imitativas, ora criando momentos provocatorios de contraponto entre ambos e dos
movimentos de aproximacdo e de afastamento que faz desta. Este jogo mantém-se ao
longo de toda a obra e, finalmente, termina por uma atrac¢do que o clarinetista consegue
concretizar ao fundo da cena, por detras do tam-tam, de onde a sua méo aparece, pegando
na mao da cantora e, desta forma, fazendo-a desaparecer, rodando, para ao pé de si.

Six Sexy Saxes - obra composta por Carlos Zingaro e Eduardo Sérgio, utiliza
musica gravada e ao vivo. Tem interpretacdo de Carlos Bechegas, Carlos Zingaro, Jorge
Lampreia, Nuno Jardim, Pedro Jardim e Ana Macara (coreografia e danca). Nesta obra
quatro pratos suspensos interagem com 0s intérpretes, caindo abruptamente do tecto, e
subindo e descendo no ar, em reacdo a actuacdo do violinista e a0 movimento de um

jovem bailarino, criando um dialogo de efeito comico.

%0 N3o existindo registos em partitura desta criagdo, a analise baseia-se no filme realizado durante o
espectaculo.
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Espelho Mosto - com mausica, movimento e interpretacdo de Maria Jodo Serrdo e
Eduardo Sérgio e imagem deste ultimo, é uma obra que nos d& uma clara percep¢do do
tratamento intermedia de Eduardo Sérgio ao material com que trabalha. Ao projectar uma
poesia de Marta Cristina Araujo, de forma circular, sobre uma cortina de fitas, que se véao
movimentando devido ao vento criado por uma ventoinha, vai provocar momentos de
alteracdo da imagem e do aspecto grafico do texto e, consequentemente, a alteracao da sua
leitura e da interpretacdo da cantora. Esta utiliza a voz de diversas formas — falada,
cantada, sussurrada - e socorre-se de um pequeno objecto para alteracdo timbrica da
mesma. E. Sérgio participa igualmente enquanto intérprete, pela a sua movimentacdo em
cena, jogando nessa movimentacdo com dois grandes paralelipipedos de madeira branca,
colocados a um canto na esquerda baixa, e dialogando com a cantora numa posi¢ao oposta

a que esta ocupa na cena.

Imagem 12. Espelho Mosto, Amag’arte, Sala Polivalente do CAM, 1986.

Duas Serpentes (ca. 20”) - utiliza o colectivo dos intérpretes que participaram neste

projecto. A mausica foi composta por Paulo Branddo; a coreografia, elemento muito

86



relevante nesta pega, € de Ana Macara e Madalena Victorino, a encenacéo foi realizada
por Eduardo Sérgio. A obra baseia-se no texto da Tisana n.° 12 de Ana Hatherly (1969,

21) que fala do encontro entre duas serpentes que se detestam:

“Fra uma vez duas serpentes que ndo gostavam uma da outra. Um dia encontraram-se num
caminho muito estreito e como ndo gosavam uma da outra devoraram-se mutuamente. Quando
uma devorou a outra ndo ficou nada. Esta historia traditional demonstra que se deve amar o

préximo ou entdo ter muito cuidado com o que se come (sic!).”

Tanto a movimentacdo como a coreografia reproduzem de algum modo o contorno
ondulante e ziguezagueante dos corpos destes animais. A iluminacdo é utilizada como
elemento cenogréfico, reproduzindo, no chio o contorno de uma serpente. E interessante o
modo como se faz apelo a pluralidade dos intérpretes que tocam, realizam sons vocais,
teatralizam a sua actuacdo e, em conjunto, interpretam diversas sequéncias de momentos

coreograficos.
Esta obra divide-se em cinco momentos.

Primeiro momento: Uma linha serpentinea feita por luz, no chdo, com folhas de
musica espacadas em cima dessa linha. Entram 0s musicos com 0s instrumentos e
posicionam-se, em siléncio, cada um atras de uma partitura. Entra um altimo musico
(Eduardo Sérgio), o Unico que se movimenta livremente na cena, fora da linha de luz.
Inicia a producdo sonora com emissdo de sons vocais, que serdo reproduzidos e
continuados pelos musicos. A flauta é o primeiro instrumento a interpretar a musica escrita

na partitura; aos poucos vao-se juntando todos 0s outros.

Segundo momento: todos os musicos param de tocar, ficando imdveis no seu lugar.
As partituras que estavam no chéo, lentamente comegam a subir pelo ar, puxadas por fios
invisiveis, desaparecendo de cena. Os musicos vao poisar 0s seus instrumentos no chéo, a
boca de cena, excepto o contrabaixista e o flautista e dirigem-se para o fundo do palco
onde vao efectuar diversas movimentagdes coreograficas, em paralelo com a improvisagao
do contrabaixo e da flauta e da recitagdo da historia das duas serpentes (feita por Pedro
Jardim e Maria Jodo Serrdo) em crescendo de intensidade, até a um climax que termina

com a palavra “NAO” gritada, o que faz parar subitamente toda a actuagéo.

Terceiro momento: Os musicos vao buscar 0s seus instrumentos e posicionam-se
em grupo, comecando um dialogo instrumental entre os tutti e o flautista e o

contrabaixista, sob a direc¢do de Paulo Brandéo.
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Quarto momento: os musicos reentram em cena, em fila indiana, movendo os pés
descalcos, iluminados, ao ritmo de uma percussdo gravada, executando uma pequena

movimentacao coreografica;

Quinto momento: O contrabaixista, s6zinho em cena, executa um solo improvisado
criando uma cena de relacéo fisica com o instrumento, a qual se repercute na musica, e
que se traduz num combate entre ambos. A pouco e pouco, 0 musico vai sendo dominado
pelo contrabaixo até ser totalmente vencido, caindo no chdo, por baixo deste, como se
tivesse sido engolido. Trata-se de um pequeno evento curto, aparentemente comico, mas
que acaba por transmitir um sentimento dramético devido & impoténcia manifestada pelo
masico para resistir ao seu proprio instrumento. Esta peca termina com o regresso a boca
de cena da recitante que diz a seguinte frase para o publico: “Esta historia tradicional
mostra como nos devemos amar uns aos outros; e como devemos ter cuidado com o que se
come”, dita com grande seriedade, obviamente provoca um momento hilariante no

publico.

Ao longo de toda esta obra ha um movimento continuo entre os participantes, cada
um deslocando-se, saindo e reentrando em cena, modificando a sua actuacdo e dando um

novo impulso ao texto.

O Chicote - obra com musica, encenacdo e imagem de Eduardo Sérgio, coreografia
de Ana Macara e Madalena Victorino, vozes de Maria Jodo Serrdo e Eduardo Sérgio, com
Ana Macara, Carlos Bechegas, Carlos Zingaro, Jorge Lampreia, José Pedro Loreno,
Manuel Videira, Paulo Branddo e Pedro Jardim. Esta peca utiliza um fragmento de texto
retirado do livro O Mestre, de Ana Hatherly. Tem como elemento musical e cénico central
um timpano iluminado, a volta do qual se posicionam, em circunferéncia, os restantes
musicos. O desenvolvimento desta peca faz-se em alternancia entre as intervencgdes

musicais e teatralizadas dos musicos e o texto dito pelos dois recitantes.

O tamanho das obras € muito varidvel, havendo igualmente uma diferenca grande
em relacdo ao numero de intérpretes de cada uma, desde o duo até ao grupo completo.
Este conjunto de obras apresenta igualmente uma grande diversidade tanto nos textos,
como nas ideias de encenacdo, com particular relevo para 0 movimento, a imagem
projectada e toda a contextualizacdo plastica da cena. Contudo, ha uma caracteristica

recorrente nas mesmas obras, que se traduz por uma ironia, ja implicita na escolha dos
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proprios textos, de onde, pelo tratamento global, ressalta, igualmente, um sentimento
poético. Quanto & masica h4 uma grande alternancia entre musica escrita em partitura e
musica de construcdo colectiva, que ocupa um espago importante, embora seja sempre
condicionada a partir das ideias de encenacdo de E. Sérgio. Para além disto o ambiente
sonoro é complementado pela utilizacdo do tratamento electronico dos sons e pela difusdo

de musica gravada em fita magnética.

O espectaculo, que foi apresentado na Sala Polivalente do Centro de Arte Moderna
da Fundacdo Gulbenkian a 4, 5 e 6 de Abril de 1986, teve uma adesao entusiastica do

pUblico presente.™

Querendo compreender 0 que representou este espectaculo no trajecto profissional

de Eduardo Sérgio, recorremos as suas proprias palavras:

“Esse projecto representou para mim a prova de que hd um denominador comum em
todas as artes e € uma pena que, ao nivel do ensino, estas sejam apresentadas, num
primeiro contacto, separadamente. Esse denominador comum - a criagdo artistica -
devia ser ensinado, dado a conhecer, para estabelecer todas as pontes [entre as artes].
Alias, eu escrevi um artigo, na revista da Universidade dos Acores, ‘Ensino em arte
transdisciplinar - bases de uma transdiciplinarizagdo’, em que no fundo, teorizo o fruto
de toda esta experiéncia. O Amag’Arte deu-me a experiéncia, pela pratica, daquilo que

veio a ser um conhecimento que eu depois teorizei e que publiquei.”

Parece-nos relevante salientar este papel do Amag’Arte, ndo como um
acontecimento isolado no tempo, mas como fazendo parte de um processo de acumulagao
de experiéncias e de pesquisas criativas ao longo de uma vida, que vao culminar num

conhecimento tedrico e pedagdgico de grande importancia para este criador.
Cito novamente Eduardo Sérgio:

“A criacdo artistica como necessidade visceral? A criagdo artistica como necessidade
metafisica? As obras (...) sdo um fruto da necessidade de (re)pensar, de investigar, de

propor...””

Propostas que nos parecem hoje ainda da maior actualidade.

% Testemunho dado na entrevista a Maria Jodo Serréo, Setembro, 2010.

>2 Entrevista a Eduardo Sérgio por B. Serrdo, Maio de 2007.
** in notas do programa do espectaculo Amag’Arte, a 4, 5 e 6 de Abril de 1986
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A escolha desta obra insere-se na problemética mais geral que é a da transgressao
na arte. Como se reflecte o conceito de transgressdo no contexto da criagdo artistica em
geral, e nas propostas de Eduardo Sérgio em particular? Poderemos afirmar que se reflecte
em varios aspectos, sendo indiscutivelmente o primeiro 0 modo como se encara 0 proprio
conceito de arte. Arte enquanto meio de expressdo de ideias e de concretizagcdo de
processos criativos. Arte enquanto conceito ndo compartimentado, onde os elementos
mausica, som, imagem, luz, movimento, enquadramento cénico, teatralidade, sdo pensados
e utilizados em funcdo de um objectivo criativo comum e ndo enquanto elementos
paralelos. A ideia de transgressao esta igualmente presente no modo de encarar 0 processo
criativo. Este é engendrado a partir de discussdes, propostas e experimentagdo entre todos
0s participantes deste processo, realizadas sobre ideias de Eduardo Sérgio. A transgressao
traduz-se ainda pela disponibilidade dos intérpretes na movimentacdo cénica, algo de
muito inovador na época (1986): os masicos, para além de tocarem, movimentam-se na
cena, participam em pequenas coreografias, utilizam igualmente o corpo e sons vocais

como meio de expressdo e de interpretacdo das ideias.

Embora ndo explicitamente, durante estas realizacGes é-nos igualmente transmitida
uma percepcao de intencionalidade em que o ser humano, recorrendo a todos 0s recursos
de que dispOe, projecta imagens de uma realidade transcendental. Esta talvez seja a maior

virtude deste tipo de propostas de criacdo global.
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CONCLUSAO

Tentdmos demonstrar através deste estudo como, embora seguindo opc¢des que
se enquadram no mesmo genero criativo, isto €, apesar da atitude, da filosofia e dos
principios gerais serem idénticos, Jorge Peixinho, Clotilde Rosa e Eduardo Sérgio
apresentam especificidades proprias da sua escrita, da escolha dos conteudos e da forma

de os tratar, como as obras analisadas disso fizeram prova.

Poderemos ir mais longe ao afirmarmos que ndo é em perseguir regras de
descomprometimento total em relacdo as normas da composi¢do classica que estes
compositores apostam, mas sim no uso da liberdade estilistica que assumem, de modo a
poderem manifestar plenamente as suas tendéncias composicionais. Tomando como
exemplo Mauricio Kagel, expoente paradigmatico do género, também os criadores em
referéncia usam sinais de expressdo gestual que, na execugdo dos sons instrumentais,
Ihes amplificam o sentido. Esta apeténcia pelo gesto ampliado serd determinante na
passagem ao movimento e a sua insercdo espacial que se projectard na prépria
sonoridade. Este elemento, como vimos, nalguns dos seus desenvolvimentos assume a
forma de coreografia, muitas vezes desenhada por um coredgrafo chamado a colaborar
na criacdo. Assim, gesto, movimento, espaco e som serdo mais conscientemente partes

integrantes da estrutura da obra.

Outro elemento utilizado na generalidade das obras apresentadas é a mudanca de
perspectiva relativamente a iluminacdo cénica, em utilizacdes distintas. Por exemplo,
pdr em realce pormenores da cena e dos seus intérpretes; ou aquela em que a luz assume

0 papel de personagem, interventiva na accao.

Aos intérpretes das obras mencionadas, para além da sua execucdo vocal e
instrumental, é igualmente pedida uma teatralizacdo que passa por uma emissdo vocal
dos textos e um trabalho de contracena que sdo mais inerentes a performance teatral e

que se vém fundir com a performance musical.

A versatilidade destas interpretagbes em nada impedem ou diminuem a
exigéncia da execugdo da parte musical que neste periodo é complexa e apresenta

dificuldades técnicas de nivel superior.

Finalmente, um elemento que se vai afirmando neste género é a integragédo de

tecnologias de projeccdo de imagem e de gravacdo e difusdo e de transformacéo
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electrénica do som, e que passa igualmente a fazer parte da linguagem do género
musico-teatral, impondo-se de tal forma que inicialmente ajuda ao seu desenvolvimento
e mais tarde colabora com a transformacdo do género em espectaculos de dimenséo
alargada que assumem diferentes designacfes de acordo com as diferentes direcgdes.
Deste desenvolvimento usufrue claramente a Gpera contemporanea que assumiu grande
parte das caracteristicas do teatro musical tendo como base o trabalho de criacdo

conjunta entre compositor, encenador e outros criativos.

Na sequéncia desta reflexdo recordamos um propdsito de Richard Leppert (1993,

XXI) a este respeito:

“Music, despite its phenomenological sonoric ethereality, is an embodied practice, like
dance and theater. That it visual-performative aspect is no less central to its meanings
then are the visual components of these other performing arts is obvious in musical
theatre - opera, masque, and so forth (though this linkage its little discussed in
musicological literature) - but the connection between sight and sound in other sorts of

art music remains untheorized.”

Parece-nos esta afirmacdo de Leppert muito pertinente, contudo talvez
consideremos a sua Ultima ideia mais aplicavel na época em que foi feita, dado que nas
duas Ultimas décadas ja se manifestam dissertacbes tedricas mais atentas e
fundamentadas sobre a matéria que o autor refere. Alids, o nosso estudo pretende
enquadrar-se nessa area de investigacdo e, nesse sentido, reiteramos aqui 0 nosso
pressuposto inicial com que caracterizdmos algumas facetas dos criadores tratados: com
efeito, demonstrou-se a grande diversidade de opcBes performativas que, como vimos,
vao desde a preponderancia do lado plastico-visual imagético e cenogréafico em Eduardo
Sérgio, passando pela relacdo poesia/musica/movimento em Clotilde Rosa e,
finalmente, em Jorge Peixinho, a performance e a mdsica, utilizando processos de
teatralizacdo que nos permitem enquadré-la neste género especifico da criacdo

contemporanea.

As décadas de 70 a 80 representaram um periodo de experimentalismo e de
inovacgdo que se vai projectar na criacdo do século XXI. Inovagdo que vem do facto de se
descobrirem novas gramaticas que, gradualmente, vieram a dar novas formas aos
espectaculos cénico-musicais de hoje. Com efeito, o espectro dos materiais usados

alargou-se, nomeadamente no que diz respeito ao tratamento da sonoplastia, a introducao
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das novas tecnologias e ao desenvolvimento da imagem, factores determinantes na
composi¢do dos espectaculos actuais que passaram a usar esses elementos de uma forma
integrada, e a permitirem uma facilidade de solucdes técnicas que ultrapassaram tudo o
que se poderia anteriormente imaginar. A partir do final do século XX intensificou-se a
importancia dada a utilizacdo do corpo, a consciéncia da importancia do gesto e a
valorizacdo do enquadramento espacial dos espectaculos, factos que vieram a criar uma

ponte com certas manifestacfes da performance no periodo referenciado.

Para além dos aspectos da criacdo artistica a que nos referimos em pormenor,
implicitos as obras estudadas, dos seus criadores emanava intrinsecamente uma
preocupacdo social que se poderd circunscrever a preocupacdo de que as suas obras
pudessem contribuir para a transformacao do ser humano isoladamente e em sociedade. A

este sentimento se refere Jorge Peixinho numa das suas entrevistas, nos seguintes termos:

“De qualquer modo, o ser humano transforma-se, ha que ter sempre uma aguda percep¢do
dessa transformacédo, e a nossa musica e as nossas obras transformam-se com ele numa

mutacdo constante, numa insatisfagdo permanente, numa perpétua busca de novos

horizontes.”®*

Partindo de um outro ponto de vista, também Richard Leppert nos seus
considerandos parece acreditar na potencialidade que a arte musical performativa tem

para esta mesma accdo socializante:

“When people hear a musical performance, they see it as an embodied activity.
While they hear they also witness (...) Thus the musical event is perceived as a

socialized activity.”

Estas duas afirmagdes parecem-me ser relevantes para este estudo na medida em
que acrescentam ao lado técnico e criativo da mdsica uma capacidade inerente de

intervencdo social pela natureza da sua comunicacéo.

O que conta no presente €, acima de tudo, a eficacia da comunicacdo dos criadores
e intérpretes com o publico, mais do que perseguir de forma sisteméatica uma ou outra
tendéncia de ordem estética. Aqui prestamos 0 nosso testemunho em relagdo ao contributo

das iniciativas quantas vezes desvalorizadas do conjunto de artistas de que fazem parte

> Entrevista ao jornal Noticias de Pacos de Brand&o, Abril-Junho de 1982.
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Eduardo Sergio, Clotilde Rosa e Jorge Peixinho, os quais através da sua persisténcia,
convic¢do e ousadia, contrariando as préaticas estabelecidas da época, deram passos
decisivos para a evolucdo das artes de que podemos usufruir no presente. Isto justifica o
nosso interesse na continuacao do estudo nesta area que tentaremos prosseguir no futuro,
no sentido de aprofundar o seu conhecimento e de redimensionar o seu impacto nas

criacBes do género no seculo XXI.
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ANEXO I - Textos e Programas
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Seattle, 1937.
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1967.

I.4. Programa do espectaculo Amag’Arte, de Eduardo Sérgio, CAM, 1986.

ANEXO Il - Partituras

I1.1. Recitativo 11 (1971), Jorge Peixinho.

I1.2. Voix (1972), Jorge Peixinho.

I1.3. Jogo Projectado 1 (1979), Clotilde Rosa.
11.4. Jogo Projectado Il (1981), Clotilde Rosa.

I1.5. Hellas I (1982), Clotilde Rosa, v. com fita magnética.
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