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A ESCRITA PARA GUITARRA DE JOSE LOPES E SILVA:
TRES CASOS PARTICULARES

PEDRO FIGUEIREDO DE OLIVEIRA E SOUSA

RESUMO

Este trabalho académico, no ambito do Mestrado em Artes Musicais da
Faculdade de Ciéncias Socias e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, consiste na
abordagem do conceito de partitura grafica e sua quididade nos diferentes parametros
que a definem. Através de diferentes autores, procura-se perceber a diferenga entre os
conceitos de improvisacdo e indeterminacdo musicais. Este estudo, focado na escrita
para guitarra classica de um repertdrio da segunda metade do século XX, procura
identificar os elementos ndo convencionais da escrita musical do compositor José Lopes
e Silva, através da andlise musical feita a cada um dos trés manuscritos, do seu
repertdrio original, selecionados para este trabalho. Os casos de estudo foram os
manuscritos das pecas: Tensdo e Distensdo (1972), Sub Memdria (1981) e Nocturnal
(1984). Estdo descritas neste trabalho as respetivas analises formais bem como os
comentarios criticos das transcricdes musicais realizadas e os respetivos glossarios com
0s vérios elementos ndo convencionais, presentes em cada manuscrito. E mostrada toda
a planificacdo feita na producdo do concerto realizado a 8 de junho de 2022 na Escola
Superior de Musica de Lisboa com a execugao do repertdrio em estudo neste trabalho.

Palavras-chave: guitarra classica; partitura grafica; transcrigdo musical;

indeterminag¢do musical;



GUITAR WRITING OF JOSE LOPES E SILVA:
THREE CASE STUDIES

PEDRO FIGUEIREDO DE OLIVEIRA E SOUSA

ABSTRACT

This academic work, in the scope of the master' s degree in Musical Arts of the
Faculdade de Ciéncias Socias e Humanas of Universidade Nova de Lisboa, consists in the
approach of the concept of graphic score and its quiddity in the different parameters
that define it. Through different authors, we try to perceive the difference between the
concepts of improvisation and musical indeterminacy. This study, focused on writing for
the classical guitar of a repertoire of the second half of the twentieth century, seeks the
unconventional elements of musical writing of composer José Lopes e Silva through, a
musical analysis made to each of the three manuscripts, from his original repertoire,
selected for this work. The study cases were the manuscripts of the pieces: Tensdo e
Distensdo (1972), Sub Memdria (1981) e Nocturnal (1984). The formal analyses are
described in this work as well as the critical comments of the musical transcriptions done
and their glossaries with the various unconventional elements present in each
manuscript. It is showed all the production plan made for the concert held on June 8th,
2022, at the Escola Superior de Musica de Lisboa where was presented the repertoire
under study in this academic work.

Keywords: classical guitar; graphical scores; music transcription; musical

indeterminacy
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1 INTRODUCAO
1.1 INTERESSE

Este Trabalho de Projeto, no ambito do Mestrado em Artes Musicais, centra-se
na escrita para guitarra do guitarrista e compositor José Lopes e Silva. Atualmente, o
principal espodlio estda em processo de catalogagcdo no acervo do Laboratdrio de
Informatica Musical (LIM) do Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical
(CESEM), Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas (FCSH) da Universidade Nova de
Lisboa (UNL). Apds conhecimento da dispersdo de parte dos seus manuscritos e a
constatacdo da pouca documentacdo existente, ao nivel académico, sobre José Lopes e

Silva compreendi o interesse de se estudar a sua obra.

Dada a importancia de José Lopes e Silva, enquanto compositor e professor, no
panorama musical portugués, entre 1970 e 2000, é de grande relevancia o levantamento
de todo o seu espdlio, tanto na criacdo de um catalogo bem como de um registo
fotografico, estando este processo ja em curso pelo LIM. O manuseio direto dos
manuscritos, do espdlio de José Lopes e Silva no acervo do LIM, torna-se um fator de
grande desgaste devido a fragilidade e, em alguns casos, a visivel deterioracdo dos
materiais provocada pelas fracas ou inexistentes condi¢Ges de preservacdao em que se

encontravam aquando da sua rececao no LIM.

Estas condicionantes evidenciam a importancia da elaboracdo de transcricdes
em suporte digital, tanto das partituras como das suas reflexdes escritas. Assim estas
transcricdes, facilitam a consulta a todos aqueles que pretendam conhecer este
repertorio, servindo também para futuros estudos académicos do espdlio de José Lopes

e Silva, sem prejuizo dos manuscritos originais.
1.2 OBJETIVOS

Este projeto tem dois objetivos principais: a analise musical e a elaboragao de
um caderno com as transcricGes e respetivos glossdrios de trés pegas para guitarra

classica de José Lopes e Silva.

Foram selecionadas, como casos de estudo, trés pegas para guitarra do
repertorio original do compositor. Estas pecas constituem trés manuscritos, escritos

entre 1972 e 1984 que se encontram disponiveis no LIM, sendo estes: Tensdo e



Distensdo para guitarra classica (1972), Sub Memdria para guitarra solo com
amplificacdo (1981) e Nocturnal para guitarra preparada com amplificacdo, percussdo e

expressao coreografica (1984).

Através deste trabalho pretende-se abordar alguns aspetos relacionados com a
escrita musical do compositor, tais como as técnicas composicionais e a identificacdao
dos principais desafios ao nivel da transcricdo musical deste tipo de repertério do século

XX.
1.3 METODOLOGIA

Como ja foi referido, esta investigacdo esta centrada na escrita para guitarra
cldssica com a utilizacdo de elementos graficos musicais do compositor portugués José
Lopes e Silva. Deste modo, para a realizacdo deste Trabalho de Projeto, foi necessario
dividi-lo em trés grandes fases, que serdo especificadas seguidamente. Numa primeira
fase, realizou-se uma pesquisa e analise bibliografica com o intuito de fazer uma breve
contextualizagao histdrica abordando as novas estéticas e técnicas associadas ao
repertorio musical de meados do século XX, com especial enfoque nos anos entre 1965
e 1985, periodo em que se situam as trés pegas em estudo, bem como estudar os
diferentes conceitos em torno da notagdo grafica. Esta fase faz parte do Capitulo 2 deste

trabalho.

Por forma a compreender as ideias e pensamentos de José Lopes e Silva sobre a
musica foi necessario encontrar documentacao relacionada com alguns aspetos do seu
percurso artistico-composicional. Devido a dificuldade em encontrar estudos suficientes
gue reflitam e analisem o percurso do compositor, como estratégia inicial utilizei
entrevistas realizadas anteriormente ao compositor!. Como recurso documental
adicional, realizei também entrevistas a pessoas que conviveram com o compositor,
tanto a um nivel artistico como académico, ou trabalharam sobre o seu repertério
musical (Anexo ). Estas entrevistas foram semiestruturadas de questGes abertas,
através de um guido comum (Anexo Il), onde os entrevistados tiveram liberdade para

justificar as suas respostas (Sousa & Baptista, 2016). Todas estas foram gravadas em

! Estas entrevistas serdo especificadas no terceiro capitulo deste trabalho.



suporte dudio?, apds o consentimento de cada entrevistado (Anexo Ill), como apoio ao
meu trabalho de investigacdo. A entrevista com a Prof. Maria Jodo Serrdo, foi realizada
em conjunto com a colega Carolina Martins, por motivos de disponibilidade da
entrevistada, para a qual foi necessario criar um consentimento conjunto (Anexo IV).

Esta fase faz parte do Capitulo 3 deste trabalho.

Esta investigacdo utilizou recursos qualitativos, pois entrevista, observacdo e
andlise documental operacionalizam o que nas Ciéncias Sociais se designa por

Investigacdo Qualitativa (Sousa & Baptista, 2016).

Na segunda fase do trabalho, realizaram-se as trés transcricdes musicais, a partir
dos facsimile dos manuscritos originais, para suporte digital e a sua edigdao. Foram
também feitos os respetivos comentarios criticos e um glossario musical, onde se
incluiram todos os simbolos ndo convencionais presentes nos manuscritos. Em conjunto
com o trabalho de transcricdo, foi realizado um estudo analitico das trés partituras.
Através dos elementos estudados e explorados, pretendeu-se inferir algumas
carateristicas proprias a escrita para guitarra de José Lopes e Silva. Esta fase divide-se,
em dois capitulos: Capitulo 4, Casos de estudo e Capitulo 5, Notagao musical. No
primeiro, sdo apresentadas as trés pegas e feitos os comentarios analiticos das mesmas.
No segundo, estdo os comentdrios criticos das transcricdes bem como os respetivos

glossarios de cada peca.

Numa fase final, realizou-se um concerto comentado com o repertdrio em
estudo neste trabalho3. O principal intuito deste concerto foi montar o repertério em
estudo e fazer uma homenagem a José Lopes e Silva, neste ano em que se comemora o

85.2 aniversario do seu nascimento.

Todo o trabalho foi realizado com o Sistema Operativo Windows 10 Home Edition
ver. 21H2 num computador portdatil com um processador Intel(R) Core(TM) i7-10510U
CPU@1.80GHz-2.30GHz com 16GB de memodria RAM. Como interface de 3audio, foi
usado o UR44 6x4 USB Audio Interface da Steinberg.

2Tendo sido as gravacdes para uso restrito a esta investigacdo, aquelas est3o sujeitas a uma posterior
autorizacdo formal dos entrevistados para que fiqguem devidamente arquivadas junto ao espdlio existente
no LIM em conjunto com as transcricdes das mesmas. Desta forma, poderdo servir para futuros estudos
académicos sobre este compositor.

3 0 sexto capitulo deste trabalho é dedicado a este concerto e sua preparacio.



2 ESTADO DA ARTE

A presente reflexdo diz respeito ao estudo da notacdo grafica, no seguimento
das novas grafias que surgem em meados do seculo XX, com particular enfoque no
periodo compreendido entre 1965 e 1985, tal como referido em 1.3. Tem também o
intuito de encontrar, na multiplicidade dos conceitos de diferentes autores, as

definicGes e os elementos que compdem a quididade da notagdo grafica.
2.1 BREVE CONTEXTUALIZAGAO HISTORICA

Por uma questdo de enquadramento histérico, leia-se a seguinte transcri¢cao do
excerto do inicio do capitulo New beginnings: the international avant-garde, 1945-62 de
David Osmond-Smith. Este expde de uma forma simples e clara o panorama do centro

europeu:

Nenhuma convulsdo anterior teve um impacto tdo profundo na vida
musical da Europa em geral, como fez a Segunda Guerra Mundial. Apesar da
emigracdo para os Estados Unidos (...), [as] casas de dpera e salas de
concertos lutavam para manter [os seus] "negdcios habituais" face a
circunstancias assustadoras, e aguardando melhores tempos. Em
consequéncia, o final dos anos 40 e inicio dos anos 50 foram dedicados a

recuperacao (...) de instituicdes culturais ha muito estabelecidas. (...).

A situacgdo era particularmente aguda na Alemanha — sujeita desde 1933
(...) pelo Reichsmusikkammer de Goebbels. Embora a politica cultural fascista
italiana, dirigida durante os anos imediatos de pré-guerra pelo ministro da
cultura, Giuseppe Bottai, se tenha revelado um pouco mais encorajadora de
uma inovagdo cuidadosamente regulamentada (...). O élan da vida cultural
francesa das décadas de 1920 e 30 (fortemente neoclassica e prd-Stravinsky)
tinha sido fortemente levado ao calcanhar sob a ocupagdo alemg, (...). A Gra-
Bretanha, entretanto, tinha encontrado seguranca insular nos valores

estéticos tradicionais e no culto do idilico pastoral.* (2004, p. 336)

4 Traduc3o do original «No previous convulsion had so profound an impact upon the musical life of Europe
at large as did the Second World War. (...) Despite the emigration to the United States (...), opera houses
and concert halls struggled to assert “business as usual” in the face of daunting circumstance, and awaited
better times. In consequence, the late 1940s and early 1950s were devoted to the restoration (...) of long-
established cultural institutions. (...). The situation was particularly acute in Germany — subject since 1933
(...) by Goebbels’s Reichsmusikkammer. Although Italian fascist cultural policy, as directed during the



Em Darmstadt na década de 1950, culturalmente recém reconstruida da
Alemanha pds-guerra, os Cursos de Verdo> comecavam a ter mais relevancia no
panorama musical europeu. Estes Cursos, cuja concecao inicial é atribuida a Wolfgang
Steinecke para renascer de novo a cultura nesta cidade, trouxeram a reflexdo as novas
estéticas que comecavam a emergir apds um longo periodo de tempo de repressao
cultural (Iddon, 2013). Leia-se a seguinte transcricdo com parte do texto de Steinecke

que serviu de nota introdutéria no folheto do programa do Curso em 1946:

Durante doze anos, nomes como Hindemith e Stravinsky, Schoenberg e
Krenek, Milhaud e Honegger, Shostakovich e Prokofiev, Bartok, Weill, e
muitos outros foram proscritos. Durante doze anos, uma politica cultural
criminosa roubou a vida musical alema das suas principais figuras e da sua

continuidade.® (Iddon, 2013, p. 24)

Uma nova geracdo de musicos comecgou a florescer depois de terem passado
«(...) os seus anos de formacdo entre as constri¢cdes do final dos anos 30 e inicio dos anos
40, [e na qual] o imperativo era agora tornar as suas proprias correntes mais radicais da
cultura pré-guerra a que lhes tinha sido negado o acesso. (...)»” (Osmond-Smith, 2004,
p. 336). Griffiths e Iddon apontam alguns exemplos: «(...) a preocupacdo de [Karlheinz]
Stockhausen com os acontecimentos estatisticos, a busca de [Pierre] Boulez pela forma
aberta, [as] extensGes da técnica instrumental e vocal de [Luciano] Berio e Mauricio

Kagel (...), o esforgo de quase todos na musica eletrdnica e assim em formas de compor

immediate pre-war years by the minister of culture, Giuseppe Bottai, had proved somewhat more
encouraging of a carefully regulated innovation (...). The élan of French cultural life of the 1920s and 30s
(strongly neoclassical and pro-Stravinsky) had been brought sharply to heel under German occupation,
(...). Britain, meanwhile, had found insular security in traditional aesthetic values and the cult of the
pastoral idyll.»

> Tradugdo do termo original Darmstadt Ferienkurse. Estes tiveram o seu inicio em 1946.

6 Traducdo do original «For twelve years, names like Hindemith and Stravinsky, Schoenberg and Krenek,
Milhaud and Honegger, Shostakovich and Prokofiev, Bartok, Weill, and many others were proscribed. For
twelve years a criminal cultural politics robbed German musical life of its leading figures and its continuity
(...)».

7 Tradugdo do original «(...) their formative years amongst the constrictions of the later 1930s and early
1940s, the imperative was nowto make their ownthe more radical currents of pre-war culture to which
they had been denied access. {(...)».



sons n3o temperados (...)»® (2010, p. 107) e «(...) o trabalho ao nivel ritmico de [Luigi]

Nono (...)»° (2013, p. 39).

Paralelamente, nos Estados Unidos da América (EUA), existia ja uma forte
influéncia da musica europeia das décadas anteriores, tanto direta como indireta, no
contacto com as diferentes correntes modernistas. Em parte, através dos varios
compositores americanos que tinham tido contacto com a composi¢cdo europeia ou
também com a musica experimental — como exemplos: Charles Ives'®, Henry Cowell,
Elliott Carter, George Perle, Milton Babbit — como pela migracao de varios compositores
europeus que foram viver para os EUA durante a Segunda Guerra Mundial — como
exemplos: Arnold Schoenberg, Igor Stravinsky, Edgar Varese, Paul Hindemith, Stefan
Wolpe, Olivier Messiaen. Todos estes compositores foram também professores,
influenciando assim muitos outros compositores. Griffiths descreve a influéncia que
Schoenberg e Stravinsky tiveram através do seu exemplo e presenca tendo «(...)
encorajado uma atitude mais moderada a inovac¢do por parte de muitos compositores
americanos (...)»* (2010, p. 57), e de Wolpe que «(...) Como Messiaen, tornou-se num
professor importante (..)» 2 (Griffiths, 2010, p. 73). Wolpe foi também muito
importante, como Cowell, para a promogao e o desenvolvimento da musica

experimental®3.

John Cage foi uma figura central no campo da musica experimental e das novas
praticas artisticas. Durante o seu periodo profissional com Cunningham, criou a sua
orquestra de percussdo, fez experiéncias com equipamentos eletrénicos nas suas

composicdes e concebeu o seu piano preparado (Figura 1)*, o qual consistia na

& Traducdo do original «(...) Stockhausen’s concern with statistical events, Boulez’s pursuit of open form,
extensions of instrumental and vocal technique by Berio and Mauricio Kagel (...), almost everyone’s effort
at electronic music and so at ways of composing untempered sounds (...)».

® Tradugdo do original «(...) Nono’s working on a rhythmic level {...)».

0 Embora a época n3o fosse muito conhecido (Griffiths, 2010, p. 57).

1 Traducdo do original «(...) encouraged a more moderate attitude to innovation on the part of many U.S.
composers (...)».

12 Traducdo do original «(...) Like Messiaen, he became an important teacher (...)».

13 Refira-se a importancia dos cursos de ver3do da Black Mountain College onde os alunos, de diferentes
areas artisticas, desenvolviam os seus projetos em colaboragdo explorando assim novos caminhos. John
Cage, Merce Cunningham, David Tudor, Lou Harrison, Robert Raunschenberg (Griffiths, 2010; Iddon,
2013; Osmond-Smith, 2004).

14 Imagem retirada do site https://www.secondinversion.orq/2015/12/03/diary-how-to-read-john-cage-

part-vi/ (Molloy, 2015)




colocacgdo precisa, de objetos com diferentes qualidades materiais, nas cordas do piano.
Assim criava uma maior rigueza timbrica e aumentava as potencialidades musicais (New

Music Co-op, 2001b).

Em 1952, funda um grupo com mais
outros trés compositores, The New York School
Composers. Estes tinham como base comum
criativa musical as seguintes ideias conceptuais:

1) o «Acaso e a Indeterminacdo»?>; 2) a «Forma

||1\‘.\\_\_' (7
’ i

Aberta»1® e 3) o «<Som em si mesmo»!’ (New

Music Co-op, 2001a).

{ RO \
L
Figura 1 - Fotografia com Cage e o seu
por: John Cage, Morton Feldman, Earle Brown e piano preparado.

Este grupo de compositores era formado

Christian Wolff. Feldman, com a sua peca «(...) Projection de 1950 foi o primeiro a utilizar
uma notacdo grafica (...), e Brown [com a sua partitura da peca] December 1952 é
considerado por muitos o primeiro trabalho de «graficos musicais»*® (...).»*° (Schréder,

2014).

Numa digressdo europeia de Cage, entre outubro e novembro de 1954, [o
pianista] David Tudor deu as primeiras apresentacdes de 34'46.776" e 31'57.9864":
entre os muitos compositores europeus que estavam fascinados, Stockhausen foi um
dos primeiros a aplicar o que tinha ouvido, ndo sé na sua escrita de piano mas em toda
a sua abordagem a execucdo (..)»2° (Griffiths, 2010, p. 75). Stockhausen identifica o

trabalho de John Cage «(...) como algo novo na Histdria da Musica, ndo existindo ligacdo

5 Traducdo do termo original Chance and Indeterminacy. Através deste conceito, os elementos musicais
eram gerados sem grande controlo sobre os mesmos.

16 Traduc3o do termo original Open Form. Termo associado a estrutura musical e que tinha como conceito
a pouca especificagdo na sequéncia dos varios elementos musicais.

17 Traduc3o do termo original Sound as Sound. Este Gltimo significava que o som pode ter unicamente o
seu interesse pelas suas carateristicas acusticas sem ter que possuir um significado semantico subjacente.
18 Termo traduzido do original musikalische Grafik. Este termo foi inicialmente «(...) criado por Roman
Haubenstock-Ramati quando, em 1952, iniciou uma exposi¢cdo com graficos musicais em Donaueschingen
através da editora Universal Edition.(...)» (Schroder, 2014)

1% Traducdo do original «(...) Projection from 1950 was the first instance of graphic notation (...), and Earle
Brown’s December 1952 is often deemed the first work of musical graphics {(...).».

20 Traducgdo do original «(...) Tudor gave the first performances of 34°46.776” and 31" 57.9864” while on a
European tour with Cage in October—November 1954: among the many European composers who were
fascinated, Stockhausen was one of the first to apply what he had heard, not only in his piano writing but
in his whole approach to performance (...)».



com os trabalhos anteriores de musicas com formas mdveis (...)»2! (Griffiths, 2010, p.
109). Griffiths afirma que embora existissem diferencas conceptuais entre Stockhausen
e Boulez, nos meados da década de 1950, estando o primeiro «(...) impulsionado pelo
gue podia aprender sobre a natureza do som, enquanto os ensaios de Boulez (...) falam
de questdes estéticas e modelos da literatura. (...)»?2 (Griffiths, 2010, p. 108), ambos
foram os pioneiros na Europa da musica com «forma aberta» com as pecas Klavierstiick
X1 (1956), de Stockhausen, e a Sonata para Piano Nr. 3 (1955-57), de Boulez (Griffiths,
2010).

Todas aquelas inovagdes e concec¢bes de uma vanguarda musical, que serviam
de forca motriz para uma reflexdo e discussao intelectual, artistica e filoséfica no centro
europeu e nos EUA, estavam um pouco distantes do panorama da musica em Portugal,
na década de 1950, no que diz respeito a sua criagdo musical. Ainda persistia uma
estética modernista neocldssica das décadas anteriores?3. Refira-se, como exemplos:
Luis de Freitas Branco, as duas ultimas obras para orquestra do compositor — Solemnia
Verba, poema sinfonico (1950-51) e a 4.2 Sinfonia em Ré maior (1944-52); Armando José
Fernandes — Concerto para Violino e Orquestra (1948) e o Concerto para Piano e
Orquestra de Cordas (1951); ou Fernando Lopes-Graca — Scherzo Heroico para orquestra

(1949) e Sonata para piano n? 3 (1952).

E de se referir o comentério que Lopes-Graca faz na revista Gazeta Musical em

195324, onde «(...) expde ai claramente a sua defesa aberta de uma musica baseada em

21 Tradugdo do original «(...) as something new in musical history, having nothing to do with earlier
examples of mobile form in the music (...)».

22 Traduc3o do original «(...) was driven on by what he could learn about the nature of sound, whereas
Boulez’s essays (...) speak of aesthetic issues and models from literature. (...)».

23 Cymbron e Brito descrevem a importancia que Luis de Freitas Branco, em conjunto com José Viana da
Mota, na aproximagdo da musica portuguesa as «(...) correntes estéticas europeias mais modernas da
época. Este feito valeu-lhe [a Freitas Branco] a denominagdo «introdutor do modernismo em Portugal»,
(...)» (Cymbron & Brito, 1992, p. 162). Dois compositores fortemente influenciados pela musica germanica.
Ainda assim, é também notéria a forte influéncia da cultura musical francesa nesta geracgdo, veja-se por
exemplo os compositores Francisco de Lacerda, Claudio Carneiro, Frederico de Freitas, Anténio de Lima
Fragoso, Armando José Fernandes e Jorge Croner de Vasconcelos. «Na primeira metade do século XX hd
um grupo relativamente grande de compositores que se tenta aproximar das vdrias correntes existentes
na musica europeia e para os quais, (...) Paris se ird tornar o principal centro de formagdo, logo seguido de
Berlim.» (Cymbron & Brito, 1992, p. 164). Os dois compositores, da geragao seguinte, que se destacaram
como neoclassicos numa vertente mais nacionalista foram o Joly Braga Santos e Fernando Lopes-Graga.
Braga Santos, discipulo de Luis de Freitas Branco, vai evoluir mais tarde «(...) para um cromatismo bastante
livre, chegando a atingir a dissolugdo de tonalidade. (...)» (Cymbron & Brito, 1992, p. 166).

24 «(...) primeiramente através da reproduc¢do de uma entrevista dada ao Jornal de Letras do Rio de
Janeiro, em 1952 (...)» (Cascudo, 2010, p. 66)



fontes populares, oposta ao intelectualismo, escolasticismo e desumanidade da musica
“dodecafdnica”, (...) ndo s6 o dodecafonismo schénberguiano, mas também as suas
aplica¢Oes individuais e o serialismo integral. (...)» (Cascudo, 2010, p. 66). Esta posicao
de Lopes Graca era uma reacdo direta a «(...) vanguarda musical europeia mais radical:
Pierre Boulez e Karlheinz Stockhausen. (...)» (Cascudo, 2010, p. 65). No mesmo ano,
Boulez da uma entrevista a Manuel Dias da Fonseca, publicada na mesma revista, onde
aquele argumentava «(...) contra as imputagdes de novo escolaticismo langadas ao
serialismo, pGe em causa a existéncia de qualquer “tradi¢cdo nacional”, (...)» (Cascudo,

2010, p. 66).

Na década de 1960, este panorama musical em Portugal vai sofrer uma profunda
alteracdo, pela «(...) progressiva abertura do pais ao exterior, (...) [e] pela vulgarizacdo
dos mass media, a radio, a televisdo e o cinema. (...)» (Cymbron & Brito, 1992, p. 171),
com a inauguracdo, em 1956, da Fundac¢do Calouste Gulbenkian (FCG) e o papel
dinamizador do Servigo de Musica por Maria Madalena de Azeredo Perdigao. Com o
inicio dos Festivais de Musica Gulbenkian (1957-70), a criacdo da Orquestra de Camara
Gulbenkian, posteriormente Orquestra Gulbenkian, e a divulgagao historica e
musicoldgica da musica em Portugal através da publicacdo Portugaliae Musica foram
fatores determinantes para uma abertura cultural e artistica a nivel nacional. A
programacao musical regular desde 1970, trazem a palco «(...) varios artistas nacionais
e estrangeiros, bem como as Jornadas de Musica Antiga (1980) ou os Encontros de
Mdsica Contemporanea (1977)%°. No dmbito destes Gltimos, a FCG, desenvolveu uma
politica de encomenda de obras aos compositores portugueses. (...)» (Cymbron & Brito,
1992, p. 171). Outro aspeto muito significativo, em conjunto com o trabalho
desenvolvido pela FCG, foi o programa de bolsas de estudo. Estas tiveram um papel
decisivo para muitos musicos, compositores e musicélogos na sua formacdo no

estrangeiro.

Um compositor, dos muitos que beneficiaram deste programa, foi Jorge
Peixinho. Como afirmam Cymbron e Brito, Peixinho foi «(...) [a] figura principal do

movimento vanguardista portugués dos anos sessenta (...)» (1992, p. 172). Peixinho teve

25 Aspeto muito relevante para o repertdrio em estudo neste trabalho, de José Lopes e Silva, ver no
capitulo 4.



a oportunidade de estudar e desenvolver a sua composicdo em grandes centros
europeus entre 1959%% e 1963, primeiramente em Roma na Accademia de S. Cecilia, com
Boris Porena e Goffredo Petrassi posteriormente, na Academia de Musica da Basileia,
com Stockhausen, Boulez e mais tarde em Veneza com Nono. Participa com regularidade
«(...) nos Cursos de Verdo em Darmstadt desde 1960 e completa os seus estudos de
[muUsica] eletrénica em Bilthoven (...)»27. Em 1961, com a sua peca para piano —
Sucessdes simétricas 1 — ele é reconhecido como lider do movimento vanguardista
portugués. (Latino, 1995, p. 340). Este reconhecimento ndo é somente em Portugal mas
também em varios paises europeus bem como no Brasil. Leia-se a transcricdo de um

excerto do artigo de Pessanha de Meneses:

A internacionalizacdo ?® de Peixinho poderd ser vista através de duas
6pticas distintas. Por um lado, o seu percurso como estudante de musica: as
suas viagens de estudo, as bolsas da Fundagdo Calouste Gulbenkian para
estudar em Roma e noutros sitios, por exemplo; por outro lado, as digressées
e deslocacdes frequentes a Espanha, ao Brasil, a Itdlia, Franca, Bélgica,
Alemanha, Crodcia e Poldnia com o GMCL [Grupo de Musica Contemporanea
de Lisboa] (...) ou a solo, para conferéncias, concertos e participagdes em juris

de concursos de composicdo. (Pessanha de Meneses, 2016, p. 3)

Em 1970, funda o Grupo de Mdusica Contemporanea de Lisboa (GMCL) com mais
guatro musicos sendo estes: Clotilde Rosa, na harpa; Carlos Franco, na flauta
transversal; Anténio Oliveira e Silva, na viola de arco e no trompete, Antdnio Reis
Gomes. Outros musicos também se associaram ao grupo: a compositora, Constanca
Capdeville; Lopes e Silva, na guitarra; Emilio Coutinho, no trombone; Luisa Vasconcelos,
no violoncelo e no violino, Manuel Jodo Afonso, entre outros mais esporadicos.
(Pessanha de Meneses, 2016, p. 308). Peixinho explica na entrevista que deu ao Didrio

Popular, em 1972, quais os objetivos do GMCL ndo sendo estes restritos ao «(...) capitulo

26 Data em concordancia a entrevista dada por Peixinho a Critica em 1972. (Assis, 2010, p. 306)

27 Traduc3o do original «(...) the Darmstadt summer courses from 1960 and complete his studies at the
electronic studios in Bilthoven. (...)».

2 O autor contextualiza o termo internacionalizacdo da seguinte maneira: «(..) Se entendermos
internacionalizagdo segundo uma OJptica de encomendas ou de obras tocadas por agrupamentos
instrumentais de grande fama {(...), entdo, ndo — Peixinho nGo é um compositor muito internacional.
Porém, ndo é esse tipo de internacionaliza¢Go que me interessa aqui dado que o exemplo que dei é, para
mim, mais proximo de uma certa ideia de prestigio e reconhecimento publico do que de
internacionalizagdo em sentido lato. (...)». (2016, p. 3)
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da composicdo original e da interpretacdo. Propde-se fazer uma série de pesquisas no
ambito da comunicacdo musical, relagdo musica-auditor, e da improvisacdo coletiva e

da criacdo espontanea (...)» (Pessanha de Meneses, 2016, p. 294).

Centrando agora no tema deste trabalho, a notacdo grafica e sua quididade,
Peixinho, no seu artigo Musica e Nota¢do de 1966, partilha a sua experiéncia neste

campo:

As minhas experiéncias pessoais no campo da nota¢do tém sido sempre
norteadas pelo critério de uma perfeita adequagdo entre o pensamento
musical e a sua expressdo técnica, por um lado, e uma tradugdo grafica
inteligivel e coerente, por outro. Na Diafonia-A (1963), a auséncia de uma
notacdo ritmica proporcional em quase toda a peca, justifica-se
fundamentalmente por duas razoes:

1.2 pela proépria concepgao do tempo musical implicita na organizagao da
obra; a musica nao preenche o tempo nem o divide metricamente em
unidades proporcionais, mas identifica-se a este de maneira tal que se
poderd dizer com Stockhausen que “a musica cria o tempo”. Uma
concepc¢do de um tempo de duragdo de acontecimentos musicais
organizados em medidas temporais da lugar a uma outra, em que o
tempo é vivido musicalmente, isto é, torna-se musica em contacto

com o fluir dos acontecimentos sonoros.

N
[

pela necessidade de uma eficaz comunicagdo com os intérpretes, na
medida em que estes deverdo tomar consciéncia imediata da
indeterminagdo das relagdes ritmicas entre os sons de cada parte
instrumental em particular e do resultado geral ritmicamente
aleatdrio. Uma notacgdo indeterminada, na qual as relagdes ritmicas
proporcionais (e quase mecanicamente resolvidas pelos executantes)
sdo substituidas por uma identificagdo convencional dos espagos
graficos aos tempos de duracgdo, obriga os intérpretes a um estado
psicolégico de tensdo, que se vem reflectir inevitavelmente no

resultado auditivo. (Assis, 2010, pp. 120-122)
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2.2 NOVO PARADIGMA, NOVAS GRAFIAS

Varios sdo os estudos e reflexdes efetuados, tanto por musicos como por
académicos, no sentido de encontrar novas formas de representar a musica recorrendo
a notagoes alternativas, que fossem pertinentes no contexto dessas obras, para atingir
os fins a que uns e outros se propunham. Alguns desses estudos serviram como base
para a realizacdo deste trabalho. Essa notacdo alternativa, muitas vezes propria a um
determinado compositor, tanto na sua musica escrita para instrumentos como para
musica eletrénica fixa em suporte, tornou-se ao longo do tempo um elemento

importante para o estudo e andlise dessas obras.

Todas as inovagdes referidas em 2.1, permitiram o surgimento de um novo
paradigma composicional trazendo novos desafios ao nivel da analise musical, como
explica Harris: «(...) compreender a relevancia da partitura para as praticas artisticas
multidisciplinares e o ambiente tecnolégico de hoje, é essencial um novo pensamento.

(...)»%° (Harris, 2013, p. 196).

Este novo paradigma alterou a relagao entre o compositor e a forma com que
expde a sua concegao musical na partitura, exigindo a procura de novas grafias musicais.
A introducdo dessas grafias musicais veio abrir portas a diferentes tipos de escrita
musical (Evarts, 1968; Alister, 2009; Kojs, 2011). Representar os novos sons que
emergiam, de acordo com o surgimento de novas praticas e estéticas musicais, implicou
uma forma diferente de abordar a partitura. Assim afirma Evarts: «(...) A paleta de
possibilidades sonoras tem vindo a aumentar radicalmente — incluindo sons eletrénicos
e ruido — e com as novas teorias e técnicas vieram mudancgas igualmente radicais na
notacdo musical. (...)»3° (Evarts, 1968, p. 405). A figura central em que se tornou a
partitura grafica influenciou também a relagdo triangular entre o compositor, o

intérprete e o ouvinte (Duncan, 2010).

2 Traducg3o do original «(...) In order to understand the relevance of the score to today's multi-disciplinary
art practices and technological environment, a complete rethinking is required {(...)».

30 Traducdo do original «(...) The palette of sound possibilities has been radically increased - including
electronic sounds and noise - and with the new theories and techniques have come equally radical changes
in musical notation. (...)».
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O ponto de vista do intérprete é alterado desenvolvendo uma interacdo ativa
com a partitura. Esta interacdo ativa é provocada por uma certa «ambiguidade»3! no
contacto com as novas grafias, passando o intérprete a ter uma voz determinante no
resultado musical. Desta forma deixa de ser um agente passivo e apenas executor, tal
como se verifica, por exemplo, nas obras do serialismo das décadas anteriores, em cujas
partituras tudo se apresenta escrito. Leia-se no artigo de Duncan (2010, p. 5), o trabalho
de Frank Cox como reacao ao capitulo The Composer as Specialist de Milton Babbit onde
este exple a «(...) divergéncia entre a musica contemporanea séria (...) e musica

tradicional (...)»3% (Peles & et al, 2003, p. 48) e de como devemos interpreta-la:

sem ruido, relagdo ‘transparente’ entre [conce¢do, notagdo, atuagdo e
recegao], com uma relagdo funcional direta entre 1) a notagdo, como
indicacdo de tarefas exigindo uma mestria técnica responsavel. 2) o que o
autor pode chamar de uma ‘realiza¢gdo’ adequada, onde todas as notas estdo
certas, os ritmos executados com rigor, todas as dinamicas, as respiragoes,
etc., sdo escutadas com clareza (...) e 3) uma percegéo ideal, que deve ser
capaz de medir, com base na partitura, a correspondéncia dos dois primeiros
aspetos, e ainda mais idealmente, percecionadas as relagbes compostas a

partir de realiza¢des responsaveis.>? (Duncan, 2010, p. 5)

Cox pretendia evidenciar a resposta dos artistas «(..) a esta abordagem
conceptual, tratando cada dominio musical individual com absoluta precisao,
procurando a maxima clareza e transparéncia. (...)»3* e que a identifica como sendo um

«Modelo Ultra-Modernista»3> (Duncan, 2010, p. 5).

31 Traducg3o do termo original ambiguity. Este termo é aqui utilizado em concordancia com o artigo de
Alister, The Emancipation of Ambiguity, An Investigation into the Nature of Musical Notation (2009, p. 17)
32 Traduc3o do original «(...) divergence between contemporary serious music (...) and traditional music
(...)».

3 Tradugdo do original «(..) noise-free, 'transparent’ relationship between [conception, notation,
performance, and reception], with a direct functional relationship between 1) notation, as indicating tasks
demanding responsible technical mastery, 2) what the author will call an adequate 'realization,’ in which
all the notes are correct, all the rhythms are accurately realized, all the dynamics, phrasing marks, etc.,
are audibly projected, (...) 3) ideal perception, which should be able to measure, based on the score, the
correspondence of the former two aspects, and even more ideally, perceived composed relationships from
responsible realizations. (...)».

34 Traduc3o do original «(...) to this conceptual approach by treating each individual musical domain with
absolute accuracy, seeking utmost clarity and transparency. (...)».

35 Traduc3o do termo original High-Modernist Model.
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Esta nova interacdo ativa do intérprete obriga a que o musico abandone a sua
formacdo tradicional de leitura de partituras convencionais, escrita ortogonalmente em
dois eixos, vertical e horizontal e referentes a dimensao da altura e do tempo (Alister,
2009). Com o progressivo abandono dessa representacdo ortogonal, em que a
totalidade das instrucdes convencionais sdo fornecidas, o musico deparou-se com
dificuldades que impulsionaram a mudanca de paradigma da interpretacdo e a

introducdo de um novo elemento: a criatividade na interpretacao.

A este proposito, refira-se a partitura de Earle Brown, December 1952, acima
referida em 2.1, que constitui um exemplo desafiante de interpretacdo ao conduzir o
musico através de uma partitura composta por pontos, refletindo assim uma imagem
em quadro. Segundo Evarts, ao nivel da pratica musical, este novo paradigma requer
«(...) uma infinita paciéncia e estudo para compreender e interpretar os novos signos e
coédigos (...)»38 (Evarts, 1968, p. 410). O autor expde ainda, de uma forma critica, a

fragilidade desta heterogeneidade de notacdo musical.

O executante musical enquanto agente ativo altera por sua vez o paradigma da
rececao da peca musical. Uma vez que o intérprete esta envolvido criativamente na
visdo do compositor, a estética da apresentacdo musical é alterada face ao modo
tradicional, quer na sua forma quer no sitio onde toma lugar. O ouvinte passa a esperar
novas e inesperadas interacdes entre compositor e intérprete, em lugares nao
convencionais e alheios ao formal auditdrio, passando por museus, galerias, cafés, entre

outros espacos. Como exemplo, leia-se a seguinte transcricdo:

18 happenings in 6 parts, de Kaprow, apresentada na Reuben Gallery, em
Nova lorque. no Outono de 1959, foi uma das primeiras oportunidades de um
publico mais amplo assistir aos eventos ao vivo que varios artistas ja
apresentavam em privado, na presenca de amigos apenas. Tendo decidido
gue estava na altura de "aumentar a 'responsabilidade' do observador”.
Kaprow enviou uma série de convites que incluiam a seguinte afirmacao: "O
publico farda parte integrante dos happenings; ird vivencia-los
simultaneamente”. Pouco depois desse primeiro anuncio, algumas das

mesmas pessoas que tinham sido convidadas receberam misteriosos

36 Traduc3o do original «(...) infinite patience and study to understand and interpret the new signs and
codes (...)».

14



envelopes de plastico contendo pedacgos de papel, de fotografias e de
madeira, fragmentos pintados e figuras recortadas. Juntamente, dava-se uma
vaga ideia do que deviam esperar: "Esta obra vai desenrolar-se em trés salas.
cada uma de tamanho e caracteristicas diferentes. [...] Alguns convidados

também actuardao” (Goldberg, 2007, pp. 161-162).

Obriga igualmente, fruto da crescente tendéncia da quebra da «quarta
parede»3’, a uma interacdo mais préxima entre o intérprete e o publico, diminuida

entdo a distancia formal até ai cultivada.

A notacdo através de «graficos musicais», termo referido acima, foi entdo o
motor que permitiu atualizar a mudanca dos paradigmas atrds descritos, pela sua
quididade, a esséncia que caracteriza a ideia composicional. Como afirma Bréndum no
seu artigo, «(...) a utilizacdo de uma notacdo grafica expande a notacdo convencional e
da ao intérprete muitas vezes mais opcdes na interpretacdo e por vezes convida-o a

improvisar (...)»® (2018, p. 641).

De acordo com a visdo do compositor Gyorgy Ligeti, assiste-se a uma definicdo
de termos que se englobam em duas grandes categorias de notacdo: uma primeira,
«notacdo de resultado»3’ e uma segunda, «notacdo de realizacdo»?°. A «notacdo de
resultado» é também definida por Kanno como «notacdo descritiva»*!, que envolve a
descricdao do som produzido e onde tem grande parte da «(...) informacdo necessaria
para identificar o som da pecga. (...) Um exemplo bdsico de notagdo descritiva é uma
partitura com notagdo convencional em pauta. Esta notagdo convencional descreve a
altura, ritmo, dindmicas e articulacdo, e ainda pode ser anotada com textos descritivos.
(...)»*? (Kanno, 2007). Com este tipo de notacdo é possivel «(...) imaginar a musica na

nossa cabeca, contudo ndo temos qualquer ideia a respeito do significado e das a¢des

37 Termo comumente utilizado no teatro e que significa a existéncia de uma parede invisivel entre os
atores e o publico, ndo tendo este ultimo qualquer interferéncia na acdo que esta a decorrer em palco,
sendo assim um agente passivo da atuacao.

38 Tradug3o do original «(...) Using graphic notation expands traditional notation and often allows the
performer more choice in interpretation and sometimes inviting the musician to improvise. (...)»

39 Traduc3o do termo original notation du résultat.

40 Traducdo do termo original notation du réalisation.

# Traducdo do termo original descriptive notation.

42 Traducdo do original «(...) information required to identify the sound of the work. (...) Standard staff-
notation is a prime example of descriptive notation. Standard staff notation describes pitch, rhythm
dynamics and articulation, and can also be annotated with descriptive texts. (...)».
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necessdrias para recrear ao vivo tal partitura (...)»*? (Kanno, 2007). Schroder ainda
refere uma variante de «notacdo descritiva» que é o conceito de «partitura auditiva»®
sendo esta sempre realizada a posteriori com base na sensag¢ao auditiva da pega. Como
exemplo, Schroder fala nas partituras associadas a pecas de musica eletroacustica

(2014).

Voltando a visdo de Ligeti acima exposta, a segunda categoria, «notagdo de
realizacdo», subdivide-se, segundo o compositor, em dois tipos: um primeiro, uma
«notacdo de a¢des»*® e um segundo, uma «notacdo de prescricdes?® (Ligeti, 2010).
Estes dois tipos diferem pelo seu significado sendo a «notacdo de acdes» referentes as
préprias acdes do intérprete durante a execugdo musical, por exemplo uma indicacdo
de movimentacdo em palco ou a declamagao de um texto, e o segundo, «a notacdo de
prescricGes» esta associada a uma descricdo de instrucbes para a execugdo
instrumental. Por exemplo na peca Nocturnal, ver em 4.4.2, quando é pedido ao musico
para se dirigir a boca de cena para tocar o gongo grande é uma «notacdo de acdo» e
guando esta escrito a forma de tocar a guitarra com um copo é uma «notacdo de

prescricao».

Face a notagdo prescritiva e a multiplicidade de elementos que a compdem,
Ligeti — contemporaneo de José Lopes da Silva — da-se conta de que ndo é possivel criar
uma partitura unificada, a qual exigiria uma visao adequada a um estilo homogéneo. Dai
a necessidade de elencar as diferencas entre o «grafismo musical»*’ — a representacdo
dos fendmenos musicais — e a notagao enquanto sistema de signos e da relagdo entre
eles: o grafismo musical, de ordem estética e a notacdo, de ordem pratica e semantica

(Ligeti, 2010).

A emergéncia da criacdo de sistemas formais de representacao de novos sons e
novas praticas foi igualmente impulsionada pelo carater multidisciplinar da pratica
artistica, que contempla novas competéncias na interpretagdao musical, como, por

exemplo, o teatro e o musico-ator, a danca e o musico-bailarino. Como refere Schroder,

* Traducdo do original «(...) to imagine the music in our head, although we may not have any idea about
the means and actions required to recreate such a musical work in reality (...)».

4 Traducdo do termo original aural score.

4> Traducdo do termo original notation d’actions.

46 Tradugdo do termo original notation de prescriptions.

47 Tradugdo do termo original graphisme musical.
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esta concecdo iniciou-se quer com o género multidisciplinar de «arte sonora»*® — em
gue artistas visuais usam grafismos musicais, mais interessados neles do que estaria um
compositor — quer na «notacdo de acdo»*?, instrucdes verbais ou graficas para a
execu¢do de uma ag¢do com a criacdao de um resultado sonoro, fruto do trabalho
experimental de obras procedentes do Teatro Musical do compositor argentino

Mauricio Kagel ou por exemplo Microphonie de Stockhausen (Schréder, 2014).

Esta nova exigéncia estd na génese da definicdo de notacdo de Cope (1997),
dividida em quatro distintas categorias: 1 — medida, o método convencional de
pentagrama e claves; 2 — para improvisacao, baseado em material bruto que os musicos
interpretam de acordo com o determinado estilo ou contexto; 3 — proporcional, onde
as notas sdo medidas horizontal e «ametricamente»®°, através de um desenho fisico
composto por segmentos de reta onde se define o inicio e o final da nota e finalmente
4 — indeterminada (Cope, 1997, p. 150). De seguida, explicarei em detalhe cada uma

destas categorias.

Na primeira categoria, Cope refere-se a uma ortodoxia da escrita musical
convencionada pela utilizagdo de uma simbologia que esta em linha com a da musica

erudita de tradigdo ocidental.

A notacdo referente a segunda categoria, tem como resultado uma execucdo
musical baseada em escassos, ou inexistentes, elementos notacionais, previamente

estipulados pelo compositor.

A terceira categoria é baseada numa nova forma de representacao da duracao
das notas. Esta é representada através de linhas horizontais com comprimentos
diferentes significando duragdes diferentes. Esta representagdo ja ndao é feita num
tempo metronédmico nem cronométrico, mas sim numa relagdo visual de proporgao
definida de «metriporcional»®!. Este termo é resultante da aglutinacdo das palavras

métrica e proporcdo (Cope, 1997, p. 152). Particularmente em José Lopes e Silva,

“8 Traducdo do termo original sound art.

4 Traducdo do termo original action notation.
0 Traduc3o do original meterless.

1 Traduc3o do termo original metriportional.
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observamos o uso de grafias proporcionais como recurso de representacdao temporal

das notas.

Face a quarta categoria de notagao acima referida, a Indeterminada, e dada a
utilizacdo por parte de José Lopes da Silva nas pecas Sub Memodria — escrita em 1981
com uso da primeira e quarta categorias acima referidas — e na Nocturnal — escrita em
1984 onde apresenta na partitura as quatro categorias — importa referir, igualmente
segundo Cope, os cinco tipos de notacdo indeterminada: primeiro, uso de notacao
grafica ou de outras notacdes indeterminadas; segundo, musica composta de forma
indeterminada mas com notagdo convencional; terceiro, indeterminacdo do executante,
relativa a improvisacdo; quarto, ordenacdo aleatdria de aspetos determinados pelo
compositor e o quinto tipo, determinagcdo do compositor de parametros gerais com uso

de material escolhido aleatoriamente.

Esta, portanto, patente a necessidade de incluir indicacbes de improvisacdo
juntamente com aspetos de natureza indeterminada. Para Cope, esta necessidade
assenta na diferente natureza dos processos musicais inerentes. A Improvisacdo, de
forma geral, ndo estd definida, podendo, no entanto, haver lugar para alguma instrucao,
enquanto na Indeterminagao musical, existem elementos escritos, interpretados de
forma livre e indeterminada, mas num universo fixo e definido usualmente dentro de

uma «caixa de improvisa¢do»°? (1997).

2 Traduc3o do termo original improvisational box.
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3 A ESCRITA PARA GUITARRA EM JOSE LOPES E SILVA

Tal como referido em 1.3, devido a dificuldade em encontrar estudos suficientes
que reflitam e analisem o percurso do compositor, utilizei entrevistas realizadas
anteriormente ao compositor: a primeira entrevista, foi orientada por Helena Lopes
Braga no dia 1 de setembro de 2012 e publicada na revista Glosas (Araujo, 2019); a
segunda, foi realizada por Jodo Tiago Luis Correia no dia 20 de fevereiro de 2016
(Correia, 2016) para o seu Relatdrio Final do Projeto do Ensino Artistico do Mestrado em
Ensino de Musica — Instrumento e Musica de Conjunto sob a orientacdo do Professor

Doutor Miguel Nuno Marques Carvalhinho.
3.1 JOSE LOPES E SILVA (1937 —2019): BREVE APRESENTACAO

Falecido em 2019, José Lopes e Silva, ou Lopes e Silva como gostava de ser
chamado (Correia, 2016, p. 83), foi um compositor muito prolifero. Nasceu em 1937
numa aldeia no distrito de Viseu chamada Calvelo, mas foi em Lisboa que iniciou os seus
estudos musicais com o professor de guitarra Duarte Costa e teoria musical com
Fernanda Chichorro. Mais tarde no Conservatorio
Nacional estudou com o professor Emilio Pujol com
guem teve também uma formacdo em Musica Antiga
(Correia, 2016). Contactou, paralelamente, com
professores de guitarra fora de Portugal,

nomeadamente os professores Andrés Segovia

(Espanha) e Isaias Savio (Brasil).

Figura 2 - Fotografia com Isaias

Entre os anos de 1962 e 1970 estabelece-se no Sévio (a esquerda) e
) ) ) José Lopes e Silva (a
Brasil. Ai, teve aulas com o professor e compositor direita).

Isaias Savio (Figura 2)>3. Este foi importante para Lopes e Silva na introducdo a pratica
da musica contemporanea. Através da influéncia de Savio, Lopes e Silva inicia o seu
percurso enquanto compositor. Durante este periodo exerceu uma intensa atividade

artistica e também de docéncia.

Em 1970, a convite de Duarte Costa, regressa a Lisboa para lecionar um Curso de

Guitarra Classica. Em 1972 entra para o Conservatdrio Nacional como professor, criando

3 Imagem retirada do site https://qlosas.mpmp.pt/jose-lopes-e-silva-1937-2019/ (Araujo, 2019).
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o programa do Curso de Viola Dedilhada em parceria com os professores Santiago
Kastner e Manuel Morais, posteriormente alterado para Curso de Guitarra Classica
(Correia, 2016, p. 77). Foi docente do Conservatdrio Nacional até ao ano 2000. O seu
interesse pela Musica Contemporanea levou-o a criar uma obrigatoriedade da inclusdo
de um repertdrio mais moderno nos programas curriculares. Paralelamente, continua a
sua atividade de compositor dedicando-se a musica sua contemporanea e as novas

tendéncias musicais que se desenvolviam em Portugal e na Europa.

Com o seu regresso a Portugal, a convite de Jorge Peixinho € membro ativo desde
os primordios do GMCL dedicando-se, segundo José Lopes e Silva, ao estudo da analise
de musica e composicdo dos seus contemporaneos, com os compositores: Jorge
Peixinho, Filipe Pires, Alvaro Salazar, Emmanuel Nunes, Luis de Pablo, Gyorgy Ligeti,

Mauricio Kagel, Christopher Bochmann e Cristdbal Halffter (Silva, 2015).

Em 1995, aquando do falecimento do seu colega e amigo Jorge Peixinho, José
Lopes e Silva cessa temporariamente a sua atividade de compositor retomando-a apds
uma década. Em outubro de 2011 cria e organiza o seu canal na plataforma digital
Youtube onde publicou uma pequena selecdo dos seus trabalhos mais antigos bem

como também outros mais recentes.
3.2 JOSE LOPES E SILVA: O COMPOSITOR

José Lopes e Silva, enquanto musico e compositor, do GMCL adere ao movimento
vanguardista portugués (Cymbron & Brito, 1992). Esta vanguarda musical pautava-se
por um certo experimentalismo o que o levou a explorar e a aprofundar a sua concecao
musical através das suas composicoes, utilizando varios recursos tecnoldgicos nas suas
pecas (Araujo, 2019). José Lopes e Silva tanto comp6s musica eletroacustica sobre
suporte, por exemplo a peca Fragmentos de 1974, como utilizou sistemas de
amplificacdo de som, ou efeitos eletronicos, em que a tecnologia toma um papel
importante na percegao de alguns sons tocados na guitarra, como sejam harmdnicos ou

glissandos com um copo, por exemplo na pega Nocturnal de 1984.

Como «(...) manipulador de som (...)» (Araujo, 2019), José Lopes e Silva procurava
novas sonoridades através dos instrumentos musicais como também através de alguns

utensilios do dia-a-dia, tais como copos, brinquedos, buzios, chifres entre outros
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(Araujo, 2019). Algumas das suas pecas eram pensadas também de um ponto de vista
cénico-teatral. A titulo de exemplo, veja-se por exemplo as pecas Estructura Branca>* e
A Palavra e a Letra®® que foram apresentadas na Bienal de Veneza em 1980, a convite
de José Ernesto de Sousa, com as interpretacdes musicais a cargo de Maria Jodo Serrao
e de José Lopes e Silva. A primeira, claramente uma experiéncia sonora e a segunda mais
cénica. Na Estructura Branca, para além de alguns instrumentos de percussdao, como as
clavas e a caixa chinesa, entre outras, e de algumas baquetas, que serviam para percutir
nas trés estruturas de madeira que estavam distribuidas na sala, podemos observar a
utilizacdo, por parte de Maria Jodo Serrdo, de um saco de plastico (8’) ou de um molho
de chaves (11’). Na peca A Palavra e a Letra, alguns instrumentos musicais estdo
dispostos no chdo, ao centro da cena, rodeados de varias letras em grande formato,
feitas de espuma, que preenchem por completo o espaco cénico. Estas letras sdo
manuseadas e reposicionadas constantemente por vdrios atores que se deslocam no
espaco cénico criando interagdes visuais com os sons que sdo tocados por Maria Jodo

Serrdo e pelo préoprio José Lopes e Silva.

A sua escrita instrumental estava em linha com a de outros compositores seus
contemporaneos que também exploravam novas formas de escrita e de concecao
musical. Destacando alguns compositores seus contemporaneos: no panorama
nacional, Jorge Peixinho, Clotilde Rosa, Constanca Capdeville e, num cendrio
internacional, John Cage, Mauricio Kagel, Gyorgy Ligeti, Luigi Nono, Luciano Berio. Por
vezes, criava na sua escrita alguns elementos graficos de forma a explorar novas

sonoridades ou potencialidades técnicas instrumentais.

>4 Registo audiovisual disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=n-N55smUQEk.
55 Registo audiovisual disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=L7frPnyhb-c.
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4 CASOS DE ESTUDO

Para este trabalho foram selecionados trés manuscritos de José Lopes e Silva:

Tensdo e Distensdo, Sub Memoria e Nocturnal.
4.1 CRITERIOS DE SELECAO E DE ANALISE

A selecdo dos trés manuscritos em estudo neste trabalho teve como critérios
principais duas condicBes: 1 — as partituras serem compostas para guitarra classica,
podendo incluir ou ndo outros instrumentos; 2 — os manuscritos conterem, na sua
escrita musical, elementos ndao convencionais que refletissem um certo grau de

indeterminacdo musical na sua notacdo.

Por razdes de organizagdo deste capitulo, cada pega tera dois subcapitulos: um
primeiro com uma breve apresentacdao onde se descreve a instrumentacdo e uma

contextualizacdo histdrica e um segundo onde é feito o comentdario analitico.

Dado o tipo de repertdrio em estudo neste trabalho ser de musica atonal,
aplicou-se como ferramenta para analise das trés partituras o sistema de Andlise em
Conjuntos de Pitch-Class. Como suporte tedrico, foram utilizados os livros: The Structure
of Atonal Music de Allen Forte (1973), Analytic Approaches to Twentieth Century Music
de Joel Lester (1989) e The Collected Essays of Milton Babbitt, coletanea de artigos
editada por Stephen Peles (2003).

Este sistema de analise consiste na classificacdo numérica de 0 (zero) a 11 (onze)
de uma série de doze notas cromaticamente alinhadas. Por norma, a nota D6 é
representada pelo numero 0 (zero) e, seguindo a sequéncia da escala cromatica, a série
termina na nota Si, sendo esta o numero 11 (onze). As diferencas de oitava sao reduzidas
ao seu equivalente primario, i.e., por exemplo a nota Mi3 e todas as restantes notas Mi
nas diferentes oitavas, ascendentes e descendentes, sdo sempre definidas pelo mesmo
nuimero, o numero 4 (quatro). A esta equivaléncia chama-se «classe», dai o termo pitch-
class ou, numa tradugdo literal, «classe de nota», criado pelo musicélogo Milton Babbitt
(Forte, 1973; Peles & et al, 2003). Isto também se aplica a enarmonia na escrita musical.

Tomando o exemplo anterior, este sistema ndo faz distincdo entre o Mi e o Fab (Fa

bemol) sendo ambos o niumero 4 (quatro). Neste trabalho representarei pelas letras pc
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qguando me referir isoladamente a um pitch-class (Forte, 1973, p. 3). Assim, tomando o

exemplo acima o pitch-class da nota Mi é o pc.4.

Outro aspeto deste sistema de andlise é a classificagdo numérica dos intervalos.
Esta é feita através da diferenca aritmética entre dois pitch-class, i.e, se o intervalo for
entre os pc.5 e pc.9, o valor do intervalo é o nimero 4 (quatro). E de salientar que o
valor resultante da subtracdo é o seu valor absoluto, termo matematico que significa
valor positivo. Para distinguir os valores referentes aos intervalos e os pitch-class, optei
pela nomenclatura adotada por Lester (1989), que consta na colocacdo da letra i antes
do respetivo numero. No total existem doze intervalos, numerados de i1 (um) a i1l
(onze), respetivamente do intervalo de segunda menor ao de sétima maior. Tal como
existem «classes de nota» (pitch-class) também, existem «classes de intervalo» (interval
classes), onde os intervalos sdo agrupados na sua relacdo de complementaridade: 1 —
11;2-10;3-9;4-8;5—-7 e 6 (Forte, 1973, p. 14; Lester, 1989, p. 72). Assim, os doze
intervalos podem ser reduzidos a seis «classes de intervalo». Forte e Lester distinguem
a forma como as nomeiam: enquanto Forte identifica-as com as letras ic —icl, ic2, ic3,
ic4, ic5 e ic6, Lester identifica com uma virgula entre os complementares, (1,11), (2,10),

(3,9), (4,8), (5,7) e (6). Adotei para este trabalho a proposta de Lester.

No seu livro, Forte faz também a descricdo do conceito de «vetor de intervalo»>°
gue consiste na representacao de todas as ocorréncias de cada «classe de intervalo»
presentes num determinado conjunto de pitch-class (Forte, 1973). Cada vetor é escrito
com seis algarismos entre paréntesis retos, como exemplo, se existir duas ocorréncias
de [1,11], trés de [2,10] e uma de [6] a representacdo deste vetor sera: [230001]. Assim,
o algarismo mais a esquerda representa o niumero de ocorréncias da primeira «classe
de intervalo», i.e., [1,11]. Seguindo na ordem da esquerda para a direita, o segundo
algarismo representa o nimero de ocorréncias da segunda «classe de intervalo» e assim
por diante até chegarmos ao algarismo mais a direita que representa o numero de
ocorréncias da sexta «classe de intervalo», i.e., [6]. Caso ndo haja ocorréncia de uma, ou
mais, «classes de intervalos» entdo coloca-se o numero 0 (zero) no respetivo algarismo,

tal como demonstrado no exemplo acima: [230001].

6 Traduc3o do termo original interval vector introduzido por Donald Martino no seu artigo «The Source
Set and Its Aggregate Formations», Journal of Music Theory 5, no. 2, 1961.
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Lester propde, no seu livro, a possibilidade de o pc.0 (zero) poder corresponder
a outra nota que n3o seja a nota D6, chamando assim o método de «zero-movel»>’
(1989, p. 67) fazendo distingdo ao método de «zero-estatico»>2, ja definido no paragrafo
anterior, no qual a nota D6 corresponde ao pc.0 (zero). O método de «zero-maével» tem
bastante utilidade aquando da andlise de pecas que tenham centros polarizantes
formados por notas que ndo sejam a nota Dé. Nesses casos € necessario identificar qual
a nota correspondente ao pc.0 (zero). Para tal, basta escrever a letra correspondente a
nota escolhida, escrita com a cifra americana e iguala-la a zero. Como exemplo, se a

nota Sol# (Sol sustenido) for definida como sendo o pc.0 (zero) da série, a sua
representacio escrita é: G#=0. Esta identificacdo tem de estar exposta previamente a

analise.

Neste trabalho, a analise musical, de cada uma das trés pecas em estudo,
consistiu na elaboracdo de um quadro sintético onde esta representado
esquematicamente a estrutura formal. Estes estdo apresentados no final do trabalho,
cada um em anexo proprio, respetivamente: Anexo V — Tensdo e Distensdo; Anexo VI —
Sub Memdria; Anexo VIl — Nocturnal. Como ferramenta de trabalho, utilizei trés
programas informaticos do pacote da Microsoft (Tabela 1). Estes foram: o Excel, o

Powerpoint e o Word.

Andlise musical das partituras em estudo:
Utilizagdo de folhas de calculo como suporte para o estudo
analitico das partituras.

Elaboragdo de imagens esquematicas do estudo analitico
presentes no trabalho.

Microsoft Excel

Microsoft PowerPoint

Microsoft Word Programa principal para a redagao do trabalho.

Tabela 1 - Ferramentas informdticas utilizadas para a andlise musical.
Adotando os termos «agregado» ®® e «conjunto» ®', também definidos por
Babbitt (Peles & et al, 2003), neste estudo analitico é também feita uma distincdo entre

ambos. O termo «agregado», representa agora o total de pitch-classes existentes numa

57 Traducg3o do termo original movable-zero.

8 Traducg3o do termo original fixed-zero.

59 Esta faz correspondéncia entre as sete primeiras letras do alfabeto com o modo aedlio, da seguinte
maneira: A—La; B—Si; C—D6; D—Ré; E—Mi; F—F4; G- Sol.

0 Traduc3o do termo original aggregate.

61 Traduc3o do termo original set.
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sec¢ao inteira, podendo ndo corresponder ao total cromatico, tal como define Babbitt
(Peles & et al, 2003). Cada «agregado» esta descrito de forma convencional, com os
numeros ordenados de forma crescente, separados por virgulas, e escritos dentro de
parénteses retos. O segundo termo, «conjunto», é atribuido aos grupos que se vao
formando ao longo de cada seccdo. A representacdo dos conjuntos é feita dentro de
parénteses retos onde os numeros estdao dispostos de acordo com a configuracdo na

partitura, separados por virgulas.

Em cada um dos quadros sintéticos, estao descritos os diferentes agregados por
seccdo e as diversas configuragdes dos conjuntos dentro de cada seccdo. Como existem
exemplos de conjuntos separados entre si por siléncios, uns mais curtos, assemelhando-
se a uma pequena respiracdo musical, e outros mais longos, escritos na partitura com

simbolos de suspensdo (retangular, triangular e redonda), representei-os com os

{

seguintes simbolos, respetivamente: < ° >, representando a pequena pausa entre os

conjuntos; e < M >, identificando as suspensdes escritas na partitura entre os mesmos

conjuntos.

Nos casos de existirem repeticdes de ataques de um mesmo conjunto, estes sao
identificados pelo niumero de quantidade de vezes de cada repeticdo. Quando as
repeticdes ndo tém qualquer interrupcao do som, mas na partitura as notas ou conjunto
de notas, estdo escritas de forma agrupada com um numero exato de ataques, é

utilizado o sinal < + > entre os niumeros de cada grupo de repeticoes.

As dinamicas também estdo representadas nestes quadros. Foram utilizadas as
indicagdes correntes de dinamicas — ppp, pp, p, mp, mf, f, ff . Foram também utilizados
os simbolos <= , sempre que estivesse indicado na partitura uma progressiva

mudanga de dinamica, tanto em crescendo como em diminuendo.

Para a peca Nocturnal, teve de se adotar uma nova abordagem analitica com
base na analise acima descrita. Esta necessidade teve como causa a presenga, na
partitura, de sons de altura definida e indefinida, figuras ritmicas diferentes ao longo da
peca e também por ser desadequada a Analise em Conjuntos de Pitch-Classes nas
SeccOes 2, 3 e 4. Para as Secgbes 5, 6, 7, 8, utilizei a Analise em Conjuntos de Pitch-

Classes somente para o glockenspiel e vibrafone. Para assinalar os diferentes ataques de
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altura indefinida utilizei [X] tanto na guitarra como na percussao (dois pratos suspensos,
trés gongos, finger cymbals e triangulo). Para identificar cada nota foram utilizadas as
letras correspondentes as da cifra americana, dentro de paréntesis retos. Igualmente,
para as caixas-chinesas optei pelas cifras americanas para distinguir as cinco alturas
diferentes, respetivamente do grave para o agudo [E,G,B,D,F], pois o compositor
escreveu na partitura estas notas com um x. Todos estes elementos aparecem

aglutinados no quadro sintético como (Quadro 1):

Sons de altura indefinida [x],
Notas [cifra americana],

Pitch-class [pc. / conjuntos]

Quadro1-S. N.P.

Para se ter uma melhor nog¢do da continuidade sonora da peca, coloriu-se a

amarelono S. N. P. arepresentacdo do som, deixando a branco os momentos de siléncio.

Por forma a identificar as figuras ritmicas escritas, estas estao representadas com
0s numeros que correspondem ao denominador da formula de compasso, i.e., para
representar a semiminima representa-se com o nimero 4 (quatro), tal como na formula
do compasso quarternario, ou outro exemplo, a colcheia é representada pelo nimero 8
(oito), tal como nas féormulas de compasso dos compassos compostos e por ai diante.
No terceiro sistema da quarta pagina existem dois casos particulares nas caixas-
chinesas, ritmicamente falando, que sdo uma tercina de semicolcheias e um ponto de
aumentacdo. Visto serem excec¢bes, foram representados respetivamente por: 16 (3:2)
e 8. para a colcheia com ponto de aumentagao. Nos casos onde exista uma gradativa
alteragao ritmica, adotou-se o simbolo hifen entre os nimeros que correspondem a
figura ritmica inicial (esquerda) e a final (direita), por exemplo 16-8 representa uma

gradacdo ritmica, que vai da semicolcheia a colcheia.
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A respeito de toda a percussdo escrita na partitura foram utilizados cédigos

identificativos, com trés letras, para cada instrumento (Quadro 2):

Pt.G
Pt.A
Gg.M
Fg.C
Vib.
We.M
Trg.
Flx.
Wec.B
Wec.P
Gzr.
Gg.P
Cst.
Cx.C
Glk.

Gg.G

Instrumentos de Percussao
Prato suspenso Grave

Prato suspenso Agudo

Gongo Médio
Finger Cymbals
Vibrafone

Wind chimes Metal
Triangulo

Flexatone

Wind chimes Bambu
Wind chimes Pedras
Guizeira

Gongo Pequeno
Castanholas
Caixas-chinesas
Glockenspiel

Gongo Grande

Quadro 2 - Cédigos identificativos, com trés letras, para cada instrumento de percussdo.
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Outro aspeto diferenciador é a multiplicidade de técnicas instrumentais, como

sdo exemplos: a utilizagdo de um arco de contrabaixo para tocar os pratos suspensos e

0 uso de um copo sobre as cordas da guitarra. Por este motivo foram criados cddigos

identificativos, trés letras, para cada técnica utilizadas (Quadro 3):

A.Cb
Pg.l
Ob.D
A.Bq
F.Bq
Bqg.D
Ag.T
L.Cp
Bq.S
U.Po
B.Cp
Rc.A

Es.A

Técnicas de execuc¢ao

Arco de contrabaixo

Som percussivo, sem altura definida, tocado na guitarra
Objeto Duro metdlico

Atras da baqueta na corda referente ao nimero escrito
A frente da baqueta na corda referente ao nimero escrito
Baqueta dura

Agulha de tricot

Parte lateral do copo

Baqueta suave

Unha do polegar da mao direita

Boca do copo

Recipiente de agua

Escova de arame

Quadro 3 - Cédigos identificativos, com trés letras, para cada técnica de execugdo utilizada.
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4.2  TENSAO E DISTENSAO
4.2.1 Breve apresentacao

A peca Tensdo e Distensdo foi escrita em 1972 para guitarra classica a solo (Anexo
VIIl). E considerada pelo compositor a primeira peca original para este instrumento

(Correia, 2016), sendo dedicada ao compositor Jorge Peixinho.

Apesar desta peca ter sido composta para guitarra classica solista, José Lopes e
Silva, no texto prescritivo da seccdao de improvisacdo, da a possibilidade de se utilizar

meios eletronicos como a amplificacdo da guitarra através de microfone.

Sendo uma das suas primeiras composicoes, € interessante verificar a sua
abordagem composicional jd com um sentido estético muito presente e um rigor técnico

na sua escrita.

Nesta peca é explorado o efeito de eco e de ressonancia. O primeiro através das
repeticoes dos diferentes agregados ao longo da peca e o segundo na utilizacdo de
classes de intervalos [1,11], [2,10] ou [6], criando assim um efeito de batimento quando

executados.
4.2.2 Comentdrio analitico

De acordo com o meu ponto de vista, esta peca tem cinco sec¢des escritas e uma
seccdo extra de improvisacdo musical. Aqui s6 abordarei as cinco primeiras sec¢des, as
quais estdo escritas. Estas foram divididas em concordancia com os diferentes

agregados de pitch-class que as compdoem.

A primeira secgdo vai do inicio da pega e termina no final do segundo sistema da
primeira pagina do manuscrito original. A segunda seccdo vai do terceiro sistema até ao
final do quarto sistema, comegando a terceira no quinto sistema até ao final da primeira
pagina. A segunda pagina constitui a quarta sec¢do, que termina no final do primeiro
sistema da pdgina seguinte. Por fim, a quinta seccdo analisada é todo o segundo sistema

da pagina em questdo.

Utilizou-se o método de «zero-madvel» como recurso de analise, pois verificou-se
que a nota D6* (D6 sustenido) é a que estd presente em todas as sec¢bes ao longo da

partitura e por este motivo definiu-se como pc.0 (zero) da sequéncia pitch-class.
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Existem nesta pega quatro notas que funcionam como pivots entre secgdes

(Figura 3). As notas que compdem o tetracorde na ordem da partitura sdo: o pc.1, o pc.4

opc.3eopc.l0.

he

vy

=
1 4 3 10

Figura 3 - Notas pivots nas oitavas escritas
na peg¢a Tensdo e Distensdo.

De seguida, serao abordadas cada secc¢do, individualmente, em pormenor.
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Figura 4 - Excerto do manuscrito da peca Tensdo e Distensdo
referente a Secgdo 1 (s.mo.1-2/p.mo.1)
A primeira seccdo, é constituida por cinco conjuntos de pitch-classes (Tabela 2).

6
O primeiro conjunto, servindo como introducao, é formado pelo conjunto (2) seguido
7

por uma grande pausa. Os restantes quatro conjuntos sdo formados por tricordes,

6] [6
2] , [0 +[1] . O ultimo
ol L7

tricorde tem um sé ataque muito curto, ao contrario dos restantes anteriores, e ao qual

, €

’

6
2
7

2
variantes do primeiro tetracorde, respetivamente: [0
7

é acrescentado o pc.1 fazendo assim uma ponte para a Secgao 2.
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Primeiro Segundo Terceiro Quarto Quinto
conjunto conjunto conjunto conjunto conjunto
g 2 6 6 6
Pitch-Class 0 0 2 0 2 [pc.1]
7 7 0 7 7
Quant. De
ataques 24 8 4 2 1 6

Tabela 2 - Tabela esquemadtica da Secgdo 1 da pega Tensdo e Distensdo. Relagdo entre os conjuntos pitch-
class e a quantidade de repeti¢bes por conjunto.
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Figura 5 - Excerto do manuscrito da pega Tensdo e Distensdo referente a
Secgdo 2 (s.mo.3-4/p.mo.1).

Na segunda seccdo, composta por quatro conjuntos de pitch-class dispostos em
oito diferentes conjuntos (Tabela 3), o compositor inicia com o conjunto [é] , servindo
de pedal até ao final da seccdo. A esta pedal, vdo sendo adicionadas, a vez, as restantes

gue constituem o pentacorde, respetivamente: pc.4, pc.6, pc.10. Assim os trés tricordes

6] [10] [1
formados sdo: |1], [1 ] e 0] . Esta secgao termina com cinco batidas no tampo seguidas
ol Lo 4

por uma grande pausa.

Primeiro Segundo Terceiro Quarto Quinto Sexto Sétimo Oitavo
conjunto | conjunto | conjunto | conjunto conjunto conjunto | conjunto | conjunto
6 6 10 1 1 1
Pitch-Class [é] (1)] [1] [1] [ 1 } [pc.1] [0} [0} [O]
0 0 0 4 4 4
Quant. de
aues | 5 4 3 2 1 9 5 1 1

Tabela 3 - Tabela esquemadtica da Secgdo 2 da pega Tensdo e Distensdo. Relagdo entre os conjuntos pitch-
class e a quantidade de repeti¢bes por conjunto.
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A primeira e a segunda secgOes, por uma questao de coeréncia auditiva musical,
estdo ligadas e funcionam como uma grande seccdo Unica. A sua divisdo deve-se a uma

clara alteracdo do agregado de notas.

Assim, o agregado de pitch-class total desta seccdo Unica é composto pelo

septacorde [0,1,2,4,6,7,10] (Figura 6).

0
p 4
y 4 - ;
[ £ anY ! L b
g

0

1 2 4 6 7 10
Figura 6 - Agregado total das Secgées 1 e 2

da pega Tensdo e Distensdo.

Cada uma destas sec¢Oes é composta por um agregado diferente (Quadro 4).

Estes sdo: [0,1,2,6,7] e [0,1,4,6,10], respetivamente as seccoes 1 e 2.

Secg¢ao 1 Secgao 2
y! Y
(2 fy—— 1, o
& —— — &) =T
v fe e i -
0 1 2 6 7 0 1 4 6 10

Quadro 4 - Agregados das secgdes 1 e 2 da pega Tensdo e Distensdo.

Colocando os agregados lado a lado é possivel observar a existéncia do tricorde
[0,1,6] em ambas as secg¢des, criando assim uma uniformidade sonora, onde a «classe
de intervalo» [6] é muito evidente. Embora o pc.1 esteja também incluido no primeiro
pentacorde, aquele tem um papel de pivot, sendo a sua presenca somente notada na

Seccao 2.

Nas Secc¢des 1 e 2, encontram-se duas principais carateristicas na forma de como
o material musical é apresentado: a utilizacao de ataques repetidos, funcionando como
ecos, e cada um desses ataques ser formado por tricordes. A quantidade de ataques,
por tricorde, vai variando. Deste modo, o compositor, cria uma unidade sonora
constante. Embora a utilizacdo generalizada de tricordes seja muito evidente, a forma

como o material musical é trabalhado é bem diferente nas duas sec¢des.

Ao longo destas duas seccOes € muito notdria a presenca da «classe de

intervalos» [1,11] e [6].
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Ao nivel da agdgica, no primeiro momento da Secgdo 1 vai de mf’a ff e termina
em dim. até ao siléncio com uma grande pausa. A seccdo continua seguindo num

crescente dindmico até culminar com cinco pancadas no tampo em ('7‘, terminando,

também, com uma grande pausa. A meio da Secgao 2, existe um momento musical onde

ndo existe a presenca de tricordes. Este momento tem um efeito de contraste, com os

ffque lhe antecede e precede, com a utilizagdo de um Reé harmonico agudo, em p.

Seccao 3
e
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— 1  Six 4> S
.I’. ,1_—1‘
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— 1

Figura 7 - Excerto do manuscrito da pega Tensdo e Distensdo referente a
Secgdo 3. (s.mo.5-6/p.mo.1)

Seguindo o mesmo conceito ritmico das sec¢des anteriores, esta seccdo é
iniciada por um grupo de sete repeti¢des, aqui deixando soar a ultima. Este grupo de
repeticdes comegam em mftendo um crescendo até ao ultimo ataque. Logo apds este
grupo de ataques, existe um oitavo ataque, muito curto emff,' conferindo a este um
carater de conclusdo das sec¢des anteriores. No oitavo ataque, sé a nota grave pc.4 é
gue fica a soar.

A diferenca entre estes ataques e os da Secgdo 2 esta nos conjuntos de pitch-

class. Como descrito acima, a seccdo anterior termina com o tricorde [0,1,4] e a Seccao

3 inicia com o tetracorde [0,2,4,6]. Por esta razdo foi considerado este tetracorde

pertencente a uma nova secgao.
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A Seccdo 3 é composta com base no agregado [0,2,3,4,5,6,8] (Figura 8). Este é o
Unico agregado de pitch-class, presente nesta peca, cuja a estrutura numérica
corresponde a um palindromo ao nivel intervalar sendo o pc.4 o seu eixo:

[i2,i1,i1,i1,i1,i2].

0
i

Figura 8 - Agregado da Secgdo 3 da
peca Tensdo e Distenséo.

Esta seccdo, pode-se subdividir em trés partes (Tabela 4). Cada parte tem a sua

propria configuracdo dos conjuntos de pitch-class sendo estes, pela ordem da partitura:

6 3
2 5
ol [pc.5] e sl -
4 6
Primeiro Segundo Terceiro
Conjunto Conjunto Conjunto
6 5
Pitch-Class (2) [pc.5] [8] [pc.3]
4 6
Quant. de ataques 71 531 1 7

Tabela 4 - Tabela esquemadtica da Secgdo 3 da pega Tensdo e Distensdo. Relagdo entre os conjuntos pitch-
class e a quantidade de repetigées por conjunto.

E possivel observar a existéncia de um movimento contrario por parte das notas
extremas dos conjuntos de registo médio-grave (Quadro 5), respetivamente [0,2,4,6] e

[5,6,8].

—»5

4

Quadro 5 - Esquema representativo do movimento dos pitch-classes
das extremidades dos conjuntos de registo médio-grave.

Este movimento é bastante notdrio ao nivel auditivo pelo movimento em

glissando das notas graves pc.4 e pc.5. O movimento das notas de topo pc.6 e pc.5

5
também é percetivel pois o tricorde final deste esquema, [8
6

, pela sua configuragao
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intervalar [i2,i11,i9], é criado um ligeiro batimento acustico entre as notas graves e um

destaque a nota superior, notando o seu contorno descendente.

Seccdo 4

Figura 9 - Excerto do manuscrito da pega Tensdo e Distensdo referente a
Secgdo 4. (s.mo.1-5/p.mo.2) e (s.mo.1/p.mo.3)

Esta é a seccdo maior de toda a peca. Tal como as sec¢cles anteriores, esta é
composta por um Unico agregado que a define (Figura 10). Este agregado é formado

pelo hexacorde [0,3,6,8,9,10].

n / \
’{ . - | 1 1
(e . P Y —
NV 4 e = B 1
J Je 1T
0 3 6 8 9 10

Figura 10 - Agregado da Secgdo 4 da pega Tensdo e
Distensdo. O paréntesis serve para evidenciar as
duas formas escritas na partitura do pc.9.

Esta seccdo divide-se em quatro partes (Tabela 5). Esta divisao foi feita, pois
existem quatro conjuntos diferentes respetivamente, pela ordem: [3,8], [8,9,10],

[0,3,6,8,9,10] e [0,3,6,8,10].

Primeiro Segundo Terceiro Quarta
Conjunto Conjunto Conjunto Conjunto
[3,8] [8,9,10] [0,3,6,8,9,10] [0,3,6,8,10]
10 10
5] 5]
0 0 0
Pitch-Class | [pc.3] * [pc. 8] [9,8] [10,8,9] [9] A 6 | 6 |
8l |g] ||
l3] l3]
Quant. de ataques Indef. Indef. 3 3 Indef.

Tabela 5 - Tabela esquemdtica da Secgdo 4 da pega Tensdo e Distensdo. Relagdo entre os conjuntos pitch-
class e a quantidade de repeti¢bes por conjunto.




Para além dos diferentes conjuntos, é notéria a diferenca na forma como é

trabalhado cada conjunto.

No primeiro conjunto, o compositor utiliza somente duas notas pc.3 e pc.8
separadas por uma pausa. Por forma a colorir o som destas duas notas, utiliza diferentes
efeitos. Na nota pc.3 um tremolo, que cresce de ppp a uma intensidade grande e diminui
a ppp, e na pc.8 um vibrato no sentido transversal a corda, fazendo oscilar a altura da

nota, sem alteracdo de dinamica.

No segundo conjunto, o tricorde é trabalhado de forma melddica.
Primeiramente, sé com duas notas pc.8 e pc.9 tocadas com um ritmo que acelera e
retarda com uma dinamica que vai de pp afe regressa a pp. De seguida escreve um
motivo melddico, [10,8,9] (Figura 11), que repete trés vezes com pequenas pausas entre

cada uma. Cada repeti¢do tem uma dinamica diferente, respetivamente: mp, p e pp.

J )

_J )
3 T ORML _A
CTB

Figura 11 - Motivo melddico utilizado na Secg¢do 4 da pega
Tensdo e Distenséo. (s.mo.3/p.mo.2)

No terceiro conjunto, o hexacorde é trabalhado verticalmente. Tal como no
conjunto anterior, ele cria dois momentos diferentes. O primeiro é formado pelo
tricorde [0,8,9] (Figura 12), que é tocado trés vezes com pausas grandes entre cada uma.

Cada repeti¢do tem uma dinamica diferente, respetivamente: p, fmfef

Figura 12 - Tricorde do terceiro conjunto da Secgdo 4 da peca
Tensdo e Distensdo. (s.mo.4/p.mo.2)

O segundo momento é composto pelo pentacorde [0,3,6,8,10] onde o pc.3 esta

duplicado formando assim o hexacorde [3,8,6,0,3,10], respetivamente do grave para o
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agudo. Embora este hexacorde seja tocado primeiro de forma arpejada uma lnica vez,
com o dedo indicador do agudo para o grave em mp, o compositor escreve outros dois
diferentes ataques. O segundo ataque é feito através da ressonancia da caixa do
instrumento quando é pedido que se percute fora das cordas em mf O terceiro ataque
€ executado com a mao direita fazendo movimentos oscilantes ao longo das cordas em
p- No quarto conjunto, segue com a mesma ideia musical que lhe antecede. Embora
aqui existam duas diferencas: a primeira, e a mais notdria, é a entrada sequencial das
diferentes notas de uma forma acumulativa, ou seja, o hexacorde comeca com uma
Unica nota e a esta vao-se juntando as restantes de uma forma progressiva estando a
dindmica em constante crescendo terminando com um gesto percussivo sobre o
cavalete emﬂf; a segunda diferenca estad ao nivel da execucdo instrumental, estando

escrito tremolo em oposi¢do aos movimentos oscilantes anteriores.

Seccdao 5

Esta é a ultima seccdo escrita desta peca e é formada pelo agregado [0,5,10,11]
(Figura 13). E de se notar a presenca do pc.11, pois é a primeira vez que aparece em
toda a pega. Desta maneira, podemos afirmar que o compositor utilizou todos os doze

pitch-class da série.

N>

. I [

;4
0

E=S

ef

5 10 11

Figura 13 — Agregado da Secgdo 5 da pega
Tensdo e Distensdo.

Este tetracorde tem trés momentos onde cada momento tem um diferente
conjunto de notas (Tabela 6). Os dois primeiros estdo dispostos melodicamente onde
podemos constatar a presenga unica de pc.11. O terceiro momento é o tricorde [0,5,10],

escrito verticalmente para ser tocado uma Unica vez.

Primeiro Segundo Terceiro
Conjunto Conjunto Conjunto
0
Pitch-Class [10,11] [11,10,5] 10
5
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Tabela 6 - Tabela esquemadtica da Secgdo 5 da pega Tensdo e Distensdo. Relagdo entre os conjuntos pitch-
class e a quantidade de repeti¢bes por conjunto.

4.3 SuB MEMORIA
4.3.1 Breve apresentacao

Sub Memdria é uma pega para guitarra classica solo com amplificagdo (Anexo IX).
A sua escrita data de 1981, tendo sido estreada a 8 de junho de 1982 pelo prdprio Lopes
e Silva. A estreia teve lugar no Grande Auditério da Fundagao Calouste Gulbenkian

durante a 62 edicdo dos Encontros Gulbenkian de Musica Contemporanea.

Dos trés casos de estudo, esta foi a Unica peca a ser editada fonograficamente e
comercializada. A primeira edi¢cdo fonografica de Sub Memodria foi feita em 1987, em
suporte vinil, pela ja extinta editora Portugalsom, sob a responsabilidade técnica do
Eng.2 Jorge Costa Pinto. Em 1995 foi realizada uma reedicao para suporte CD, pela entdo
editora Strauss. Este dlbum foi totalmente dedicado ao repertério para guitarra onde
constam também pecas dos compositores Clotilde Rosa, Jorge Peixinho e Paulo

Brandao, seus colegas do GMCL. A interpretacdo musical esteve a cargo de Lopes e Silva.

Uma das carateristicas mais evidente na escrita da partitura de Sub Memdria é a
utilizacdo constante de harmonicos, naturais ou artificiais. Através da simultaneidade
entre as notas tocadas de forma convencional e os harmodnicos, José Lopes e Silva

explora novas potencialidades timbricas do instrumento.
4.3.2 Comentdrio analitico

Para a andlise formal desta partitura utilizei como recurso de andlise, o método

de «zero-estatico».

De acordo com o meu ponto de vista, esta peca tem sete secgdes. Todas as
seccles recorrem a dois hexacordes diferentes, perfazendo o total de doze notas. O
primeiro hexacorde e o segundo sdo formados, respetivamente, pelos seguintes pitch-

class: [11,1,4,6,9,7] e [0,10,5,2,8,3] (Figura 14).

Primeiro hexacorde Segundo hexacorde
b -
N he hE = be 4o h; he #: fe
) A u. p A
ANa"4 1 "\my
D] — )
te
1 1 4 6 9 7 0 10 5 2 8 3

Figura 14 - Os dois hexacordes que serviram como material
composicional para a pega Sub Memdria. As notas
estdo escritas de acordo com o sons reais resultantes.
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Estes hexacordes sao utilizados em diferentes configuracdes ao longo de toda a

peca exceto na Secc¢ao 6.

A primeira secgdo termina na primeira suspensao triangular do quarto sistema,
da primeira pagina do manuscrito original, comecando a segunda sec¢do que termina
no final do quinto sistema. A terceira secc¢do inicia-se no sexto sistema da primeira
pdgina e termina a meio do primeiro sistema da segunda pagina, entre as notas L&% e
F4* onde comeca a quarta sec¢do. Esta termina na primeira suspens3o triangular do
segundo sistema da segunda pagina. A quinta sec¢cdo comeca com o Mi? do segundo
sistema e termina na nota Si>, escrita como harmaénico, no terceiro sistema, iniciando-
se a sexta seccdo com os dois conjuntos verticais escritos e que termina no final do

guinto sistema. A sétima e ultima seccdo é todo o sexto sistema.

Seccao 1

A estrutura formal desta seccdo assemelha-se a de um fugato, com a entrada

sucessiva dos dois hexacordes e justaposicdo dos mesmos (Tabela 7).

Primeira Entrada Segunda Entrada Terceira Entrada
i3 i3 010 76 i3 i2 i3
Voz 4 Em = = f he s = E& = e . = fe = P2 = =
Superior (:\ = = é é
: g 2 B s io i2
il0 10
v i2 i2 i i7
0z p ;
Inferior & R & N
i9 i9 i2 i2 i5 i6

Tabela 7 - Estrutura do fugato da Secgdo 1 da pegca Sub Memdria. Os numeros
representam as «classes de intervalos». As notas estdo escritas nos sons
reais. (s.mo.1-4/p.mo.1)

E notdria a utilizagdo da invers3o das «classes de intervalos» dos dois hexacordes
apresentados na voz superior, pela voz inferior com a exce¢do dos pc.0 e pc.10, no

segundo hexacorde, que sdo ambos [i2].

De um ponto de vista auditivo, a carateristica que mais se sobressai nesta seccao,
¢ a utilizagdo de harmadnicos artificiais para a voz superior aquando da entrada da voz
inferior — esta estd escrita para ser executada de forma convencional. Esta solugdo

composicional cria, de forma inequivoca, um contraste timbrico entre as duas vozes.
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Existe um Unico momento, apds a entrada da voz inferior, onde nao se verifica
este contraste. Este encontra-se no terceiro sistema da primeira pagina do manuscrito
original onde é possivel observar uma duplica¢do a oitava do pc.11, ambos escritos como
harmonicos naturais seguidos pelo pc.0 executado através da percussdo da mao

esquerda (Figura 15).

oﬁ:l/he.\) |
(O o e et A
{1'.\(1\ o ‘7
7
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o+ })ZT.C/M'-lSj -
Sobi-r_a -\4./.. e
7F T
(et
AY

Figura 15 - Excerto do manuscrito da pe¢a Sub Memdria onde se
verifica a duplicagdo da nota Si [pc.11] e 0 D6 [pc.0] com
um simbolo de percussGo da mdo esquerda.

Os dois pc.11 fazem parte do primeiro hexacorde, estando a iniciar a terceira
entrada da voz superior. O pc.0 é o primeiro pitch-class do segundo hexacorde. Assim é
possivel verificar que o inicio para a terceira entrada do fugato é desfasado ao contrario

das anteriores.

Seccao 2

A segunda seccao diferencia-se da primeira devido ao seu carater mais melédico.
Esta secgdo inicia-se com o motivo melddico formado pelo tetracorde [8,2,5,10], na

ordem melddica escrita (Figura 16).

hr/d.ﬂ[' .
by~ A
- ;’7[ r J v >

}-a'}.;oio

Figura 16 - Excerto do manuscrito da peg¢a Sub Memoria
onde se Ié o tetracorde [8,2,5,10]. (s.mo.4/p.mo.1)

Este conjunto, pela sua configuracao, faz correspondéncia com os quatros pitch-
class centrais do retrégrado do segundo hexacorde, conferindo uma funcdo de
introdugao a apresentacdo da nova série de doze notas. Esta é construida através da
intercalacdo dos retrogrados dos dois hexacordes (Figura 17), sendo estes: retrégrado
do primeiro hexacorde [7,9,6,4,1,11] e o retrégrado do segundo hexacorde

[3,8,2,5,10,0].
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Esta nova série estd escrita em quatro conjuntos, respetivamente: [7,3,9],

[8161214]1 [5I1110] e

[11,0].

)

— T —
1 bl
‘%_E‘ﬁ—’q'_ﬂ"_#'_n'_q‘_ql b

Figura 17 - Esquema para a construgdo da nova série
na Secgdo 2 da pegca Sub Memdria. A cor
verde pertence ao retrogrado do primeiro
hexacorde e a cor vermelha pertence ao
retrégrado do segundo hexacorde. As setas
indicam a ordem da série. Abaixo estd a
série resultante. (s.mo.4-5/p.mo.1)

Na partitura, a segunda nota do tetracorde [8,6,2,4], respetivamente o pc.6, ndo

tem o # (sustenido) como seria espectdvel de acordo com o seu esquema composicional

desta sec¢do. Sem outras fontes que suportem o propédsito para esta alteracao, cré-se

gue seja um lapso no manuscrito.

Seccdo 3

Na terceira sec¢do existem dois momentos distintos: um primeiro formado por

trés conjuntos de dois pitch-class cada, que s3o, respetivamente: [g] - g] - [111]. Estes

correspondem aos do primeiro hexacorde na sua forma invertida (Figura 18); um

»
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Figura 18 - Excerto do manuscrito da pega Sub Memdria onde se observam

os trés conjuntos correspondentes a forma invertida do primeiro

hexacorde. (s.mo.6/p.mo.1)

segundo momento, em que os dois hexacordes, agora na sua forma original, estdo
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intercalados entre si, adotando o mesmo processo da sec¢do anterior, mas de uma

forma diferente (Figura 19). Aqui estdo organizados em quatro conjuntos,

[2] ] [pc3]

[7.9]

respetivamente: [[pc 1]+ [10]] [[4 [pc. 5]

J'f‘ by " ——
e ls
M.rm-a('—i vt ,.i'_‘{U- \(j," f:' e o )
— P N
e = :l e ——] Ll
b o : .
@_/ - -:’/ T ILP_[ 1 - - —
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Figura 19 — Dois excertos do manuscrito da pega Sub Memdria
referentes a Secgdo 3. A cor verde pertence ao retrégrado do
primeiro hexacorde e a cor vermelha pertence ao retrégrado
do segundo hexacorde (s.mo.6/p.mo.1) e (s.mo.1/p.mo.2).

E de se notar que as «classes de intervalos» deste momento sdo exatamente
iguais aos da segunda entrada do fugato da Seccdao 1, respetivamente: primeiro

hexacorde [i2,i9,i2,i9,i2] e o segundo hexacorde [i2,i7,i3,i6,i5].

Tal como na sec¢do anterior, aqui também se pode verificar a auséncia do #
(sustenido), como seria espectavel de acordo com o seu esquema, no pc.6. Outro aspeto
a ter em conta é a troca da ordem dos dois ultimos pitch-class do primeiro hexacorde
passando de [9,7] para [7,9]. Ndo tendo outros elementos analiticos que expliqguem
estes dois factos, é provavel que estas alteracdes tenham tido como fundamento o seu

resultado auditivo, por parte do compositor.

Seccdo 4

Esta seccdo é de novo mais melddica. Aqui os dois hexacordes estdo, igualmente,
intercalados entre si mas de uma forma diferente (Figura 20). Ao contrdrio das seccGes
anteriores, aqui os hexacordes estdo reorganizados em trés conjuntos, da seguinte

maneira: primeiro hexacorde, [pc.11]-[1,4]-[6,9,7] e segundo hexacorde, [pc.0]-[10,5,2]-

Figura 20 - Excerto do manuscrito da pega Sub Memoria onde se observa a
intercalagdo dos dois hexacordes com destaques verdes e vermelhos. A cor
verde pertence ao primeiro hexacorde e a cor vermelha pertence ao segundo
hexacorde (s.mo.1-2/p.mo.2).
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[8,3]. O compositor utiliza estes novos conjuntos de um modo mais livre sem relagao

com os hexacordes originais, respetivamente: [[5,2,10] + Lﬂ] _ [[glc.lol]]] —[17.9,6] + 3],

E de salientar, de novo, a auséncia do # (sustenido) na terceira nota do terceiro

conjunto. Sem outras fontes que suportem o propdsito para esta alteragdo, cré-se que

seja um lapso no manuscrito.

Seccdao 5

Na quinta secgdo esta exposta uma nova série. Esta é construida com base nos
dois hexacordes originais agora alterados na ordem dos pitch-class. Esta nova série,
iniciada com o pc.4, esta sob a forma ascendente segundo a configuracdo intervalar
[i3,i2,i2,i2,i5,i4,i2,i2,i1,i2,i3] (Figura 21). As seis primeiras notas correspondem ao
primeiro hexacorde original e as restantes ao segundo hexacorde original. Aqui, o
compositor divide esta nova série em dois conjuntos: um septacorde [4,7,9,11,1,6,10] e

um pentacorde [0,2,3,5,9].
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Figura 21 - Excerto do manuscrito da peca Sub Memdria referente a Secg¢do 5 (s.mo.2-3/p.mo.2).

Através desta nova divisdo e da alteracdo na organizacao dos pitch-class, de cada
hexacorde original, é criado, nesta nova série, um outro olhar do mesmo material
mantendo a sua esséncia inicial, dando assim uma perceg¢ao de déja-vu ao ouvinte. Esta
seccdo termina com a repeticdo do pc.4 e pc.11, agora escritos com rit. num registo

agudo e em harmonicos.

Seccao 6

Nesta secgdo, o compositor desenvolve o material musical de uma forma livre,

ndo existindo correspondéncia com as secgoes anteriores.

Esta seccdo esta dividida em trés partes (Tabela 8): a primeira tem quatro
conjuntos verticais; na segunda é exposto uma série de onze notas; a terceira tem cinco

novos conjuntos verticais.
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E de se notar a auséncia do pc.1 na série da segunda parte. Uma possivel

explicacdo, para este facto, é a existéncia de um glissando entre as duas ultimas notas

da série da segunda parte, respetivamente, pc.7 e pc.2. Desta maneira a nota em falta,

pc.1, serd tocada e, por conseguinte, escutada ficando assim a série de doze notas

completa.
Primeiro Segundo Terceiro Quarto Quinto
conjunto conjunto conjunto conjunto conjunto
2 2 4
9 . 11 5 9 1
"g Pitch-Class lSN l 0 6 [11]
o 3 10 7
d
2
— d
T | itoremon | [102111] [021120] [122010] [010000]
[}
+ | Ppitch-Class | [4,5,11,9,0,8,5,10,3,7,2]
s
5]
©
c
u=o Vetor de
$ intervalos [112231]
1
) 4 9 111 |f71|
+ Pitch-Class [1 1] [8] [ 2 | 4 |
© 5 0 10 9
o 7 ¢/
‘T
o Vetor de
& | intoraoe | [100011] | [101100] | [010020] | [111111] [123121]

Tabela 8 - Esquema da Secgéo 6 da peca Sub Meméria. (s.mo.3-5/p.mo.2).

Seccao 7

Nesta secc¢do é reutilizado o primeiro hexacorde da série inicial [11,1,4,6,9,7]. Ele

expGe-no de duas formas diferentes (Figura 22). No primeiro momento da Secgdo 7, é

possivel observar trés conjuntos agrupados em pares, respetivamente: [111] - [g] - [3]

: o o
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Figura 22 - Excertos do manuscrito da peca Sub Memdria referente & Secgdo 7. A
esquerda estd o primeiro momento e a direita o segundo (s.mo.6/p.mo.2).
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O segundo momento desta secgdao, sendo também o ultimo da pega, é composto pelo

pentacorde [4,11,7,1,6] e que se vai repetindo livremente.

Embora seja uma nova série, é notéria a presenca de todos os pitch-class do
primeiro hexacorde da série inicial com a excecdo do pc.9. Uma possivel explicacdo para
este facto deve-se a impossibilidade técnica em tocd-lo devido a configuracdo da mao
esquerda, pois embora esteja escrito de uma forma horizontal, este pentacorde é
executado como se de um arpejo se tratasse, nao havendo margem para acrescentar a

nota em falta.
4.4  NOCTURNAL
4.4.1 Breve apresentagao

Nocturnal foi composta em abril de 1984, sendo a peg¢a mais tardia dos trés casos
escolhidos para este trabalho (Anexo X). Esta escrita para guitarra classica preparada
com amplificagdo, percussao e expressao coreografica. A notagdo presente neste
manuscrito € a que tem maior complexidade na utilizagdo de simbolos graficos

prescritivos dos sons a executar.

Nesta peca é notdria a exploracdo timbrica da guitarra. Através da utilizacdo de
objetos quotidianos, como uma agulha de tric6 e um copo de vidro, e também uma
baqueta de percussdo, colocada entre as cordas e o tampo do instrumento, conseguindo
assim alterar, de uma forma muito eficaz, a sonoridade da guitarra e criar uma maior

conexao timbrica com a percussao.

A percussdo é constituida pelos seguintes instrumentos: um glockenspiel, um
vibrafone com motor, dois pratos suspensos com tamanhos diferentes, um jogo de cinco
caixas-chinesas®, um gongo médio num suporte fixo, um gongo pequeno para ser

tocado dentro de um recipiente cheio de agua, uma guizeira, uma castanhola de

62 No manuscrito original estd referido «blocos-chineses». Alterei o termo de acordo com o livro de
Henrique (2004, p. 62).
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orquestra, um par de finger cymbals®®, um flexatone, trés wind chimes® sendo estes
respetivamente de metal, bambu e de pedras®®, um conjunto de baquetas e um arco de

contrabaixo.

A primeira versdo desta obra foi estreada no Grande Auditério da Fundacdo
Calouste Gulbenkian, aquando da 82 edigao dos Encontros Gulbenkian de Mdusica
Contemporanea, no dia 14 de maio de 1984. A sua interpretacdo, sob a direcdo de Jorge
Peixinho, foi realizada pelo préprio Lopes e Silva na guitarra classica, Catarina Latino na

percussdo e na expressao coreografica Wanda R. da Silva.

Esta obra é uma peca cénico-musical. Na partitura estdo descritas as posicoes
dos musicos e da bailarina no palco. No esquema de palco, o compositor indica a posicao
dos intérpretes, colocando os musicos atras, em segundo plano e a bailarina e o Gongo
grande a frente, num primeiro plano (Figura 23). Também, no manuscrito, ha referéncia
as cores e sequéncia das luzes do primeiro plano embora ndo existam quaisquer

indicacOes na partitura a respeito das transicoes.

Figura 23 — Frame do video gravado no concerto realizado a 8 de junho de 2022, na Escola Superior de
Musica de Lisboa, onde estd representado o espago cénico da pega Nocturnal. Nos extremos da
imagem estdo o gongo e a bailarina, no primeiro plano, e ao centro da imagem a guitarrista
(esquerda) e o percussionista (direita), no seqgundo plano.

63 No manuscrito original o que estd escrito é «um par de crétalos» mas, de acordo com a escrita utilizada
na partitura, e refletindo juntamente com o percussionista que interpretou a peca, percebeu-se que o
instrumento pretendido seria finger cymbals. Consiste num par de pratos metdlicos pequenos que se
tocam com as duas maos percutindo um deles no bordo do outro. O som produzido é agudo e intenso.
84 No manuscrito original o que esté escrito é «chimes» mas, de acordo com a escrita utilizada na partitura,
e refletindo juntamente com o percussionista que interpretou a peca, percebeu-se que o instrumento
pretendido seria wind chimes.

65 Dada a impossibilidade em adquirir os de pedras, optou-se por um de conchas.
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4.4.2 Comentdrio analitico

De acordo com o meu ponto de vista, esta pega tem nove secgdes. A primeira
seccdo é constituida pelo primeiro sistema da primeira pagina do manuscrito original,
iniciando a segunda sec¢do no segundo sistema da mesma pégina que termina no final
da primeira pagina. A terceira secgdo tem inicio no primeiro sistema da segunda pagina
e vai até ao final do segundo sistema. A quarta sec¢do comecga no ultimo sistema da
segunda pagina e segue ao longo de toda a terceira pagina terminando no final desta.
Da Secgdao 2 a Secgao 4, é partilhado um mesmo universo sonoro onde o campo

harmonico se vai expandindo no ambito do seu espetro e também na tessitura .

A quinta seccdo é toda a quarta pagina sendo de duragdo variavel, através dos
sinais de repeticdo no inicio e final da pagina, contendo momentos de maior liberdade
na execug¢ao musical. A sexta secgao principia na quinta pagina e acaba a meio do
segundo sistema dessa pdagina, na suspensdo retangular escrita no vibrafone, dando
entrada a sétima secgdo com os finger cymbals na parte da guitarra, que termina apds
os onze ataques, por parte da percussao, do quarto sistema da quinta pdgina. A oitava
seccdo tem comecgo no ultimo conjunto do quarto sistema, [101], seguindo até ao
«siléncio subito» escrito no segundo sistema da sexta pagina, apds os fremolos dos dois
gongos sendo esta a Ultima seccdo escrita na partitura. Da Seccao 6 a Seccdo 8, a
percussao toma uma maior importancia através dos seus motivos melddicos e
harmadnicos. A ultima seccdo, a nona, é composta pelo «siléncio subito», escrito no final

da partitura, sem uma duracao precisa.

A dinamica geral de toda a pega vai entre pp e mf: com a excecdo em alguns

momentos que sobressai um dos instrumentos.

Seccao 1

Esta primeira seccao tem uma funcdo introdutdria a peca. Nela ndo existem sons
de alturas definidas, contudo é nos dada a sensacdo de um contorno melddico escrito

na percuss3o, entre os dois pratos suspensos (grave e agudo)® e o gongo médio — dois

6 Termos utilizados por José Lopes e Silva para distinguir os dois pratos suspensos. Na ideia do
compositor, um dos pratos devera ser mais rico nos harmdnicos superiores que o outro, criando assim
uma distingdo timbrica entre eles.
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ataques no prato suspenso grave, um terceiro no prato suspenso agudo e termina no
gongo médio (Figura 24). Através da alteracdo timbrica entre estes instrumentos, José
Lopes e Silva cria uma sensacao melddica aproximada as quatro primeiras notas da
guitarra na secc¢do seguinte — Secc¢do 2. A guitarra, nesta sec¢do, possui um papel de
contraponto com o movimento da percussdo, num som de altura indefinida pois estd

preparada com uma baqueta com cabeca de borracha.
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Figura 24 - Excerto do manuscrito da pegca Nocturnal referente a Secgdo 1
(s.mo.1/p.mo.1)

Devido a utilizacdo do arco de contrabaixo por parte da percussao, os sons dos
dois pratos e do gongo médio ndo tém um ataque definido, contrastando assim com os

trés ataques bem marcados da guitarra.

Seccdo 2

Nesta nova sec¢do, os instrumentos trocam de papéis: a guitarra assume a voz
principal e a percussdo torna-se uma voz secundaria. Assim, a percussao, assumindo um

papel secundario, possui um cardcter de contraponto a parte da guitarra.

Toda esta sec¢do é composta por apenas quatro notas (Figura 25).
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Figura 25 - Notas referentes a Secgdo 2 da pega

O gesto melddico da guitarra foi dividido em trés momentos, respetivamente:
um primeiro, com quatro notas longas; um segundo, com trés notas tocadas com um
tremolo em rall. e um terceiro formado pelo arpejado continuo com as quatro notas ja

referidas acima (Figura 26).
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Desta forma, podemos verificar como o contorno melédico da guitarra, do

primeiro momento, se assemelha ao da percussdo da seccdo anterior, tal como

mencionado anteriormente.
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Figura 26 - Excerto do manuscrito da pega Nocturnal da parte da guitarra,
Secgdo 2 (s.mo.1-2/p.mo.1)

Atessitura nesta seccdo é de 52 P (quinta perfeita) mais uma 82 P (oitava perfeita)

entre as notas Mi e Si* (Figura 27). Assim temos: [i7] + [i12] = [i19].

Seccdo 3
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Figura 27 - Tessitura da Secgdio 2
da pega Nocturnal.

A terceira seccdo € iniciada com dois motivos melédicos da guitarra: primeiro

ascendentemente e o segundo em sentido contrario (Figura 28).
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Figura 28 - Excerto do manuscrito da peg¢a Nocturnal com
os dois gestos da guitarra (s.mo.1/p.mo.2).
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Verifica-se aqui uma duplicacdo a oitava inferior da nota Si° da guitarra, por parte
da percussdo. Esta duplicacdo esta escrita para ser tocada no vibrafone com o arco de
contrabaixo. Desta maneira, ndo tendo um ataque definido, cria uma sensacdo de

ressonancia da guitarra.

Com estes dois motivos, José Lopes e Silva expande, nesta sec¢do, o ambito da
tessitura para uma 52 P (quinta perfeita) mais duas 82 P (oitava perfeita) entre as notas

Si2 e F&#° (fa sustenido) (Figura 29). Assim temos: [i7] + [i24] = [i31].
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Figura 29 - Tessitura da Sec¢éo 3 da
pec¢a Nocturnal.

Apds este momento inicial, existe um didlogo musical entre a guitarra e a
percussao. Este didlogo estd escrito de uma forma peculiar, pois ndo existe qualquer
repeticdo dos sons executados, estando estes organizados em quatros momentos

(Quadro 6). E de se notar a Unica presenca do instrumento flexatone em toda a peca.

Primeiro momento Segundo momento
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Quadro 6 - Excertos do manuscrito da pe¢a Nocturnal com o didlogo
da Secgdo 2 (s.mo.1-2/p.mo.2).
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Seccdo 4

O inicio desta nova seccdo, é bastante notdrio. Este assemelha-se a um
burburinho, criando assim um contraste com a seccdo anterior. Este momento inicial é
o primeiro desta sec¢do a que se seguem outros trés momentos distintos: o segundo
momento, situa-se no primeiro sistema da terceira pagina, o terceiro, vai do segundo
sistema até meio do terceiro, na mudanca da preparac¢ao da guitarra e o quarto e ultimo

momento, vai do final do terceiro sistema até ao final da terceira pagina.

Segue-se uma descricdo mais detalhada dos quatro momentos que compdem
esta sec¢do. No primeiro momento, enquanto a percussao toca de uma forma irregular
os trés wind chimes com a guizeira, variando nas intensidades, a guitarra toca, com

tremolo, as seguintes notas: [E,A,D,G,B,E] de uma forma livre (Figura 30).
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Figura 30 - Excerto do manuscrito da pe¢a Nocturnal referente ao inicio da Secg¢éio 4
(s.mo.3/p.mo.2).

O segundo momento, inicia-se com um motivo descendente de doze notas,
respetivamente, [F4,E,C#,B,A#,G,E,D,B,A,G,E], percutidas somente com a m3o esquerda,
sendo este motivo seguido, no mesmo movimento descendente, pelo vibrafone tocado
com a guizeira sobre as laminas, com a resposta final da guitarra com um arpejo
ascendente, que se repete, tocado com o indicador da mao esquerda, nas seis cordas

soltas [E,A,D,G,B,E] (Figura 31).

51



Rrewtirso MI; : .
) .
AE:; Lagrt rmd-;us G/W“;/,T,l A
L ‘ ﬁ L 1] % Z z'—"
== e 7
3 A e oy F L » -
T SRR R
[, SN . ; N S
i o _
r C’/ws&trqs sefre ——— b d, 2
V?‘p - = Zr A A 2> = e =
! 7

Figura 31 - Excerto do manuscrito da pega Nocturnal referente ao segundo
momento da Secgdo 4 (s.mo.1/p.mo.3).
Para os dois momentos seguintes — terceiro e quarto momentos — fez-se uma
separagao do comentario analitico: em primeiro lugar, abordar-se-a a parte da guitarra

e de seguida, a parte da percussao.

O terceiro momento tem inicio no segundo sistema da terceira pagina. Aqui, na
guitarra estao escritos dois arpejos, um ascendente e um descente, os quais terminam
com a repeticdo gradativa da ultima nota, e um terceiro arpejo, de forma ascendente,

tocado com a utilizacdo de um copo sobre as cordas soltas (Figura 32).
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Figura 32 - Excerto do manuscrito da pe¢a Nocturnal referente
a parte da guitarra do terceiro momento da Secgdo 4
(s.mo.2-3/p.mo.3).

O quarto momento coincide com a mudanga da preparagao da guitarra, no final
do terceiro sistema. Na continuacdo do gesto anterior, a guitarra tem escrito um arpejo
ascendente, tocado com o copo, agora uma oitava acima do ultimo arpejo do momento
anterior. De seguida, a guitarra faz movimentos oscilantes e irregulares com o copo, uma

oitava acima do anterior, sobre a agulha, antes e depois da mesma (Figura 33).
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Figura 33 - Excerto do manuscrito da pega Nocturnal referente a
parte da guitarra do quarto momento da Secgdo 4
(s.mo.3-4/p.mo.3).

Durante estes dois momentos, acima referidos, o vibrafone toca um outro
motivo melddico composto por seis notas, tocadas alternadamente sem e com
appoggiatura executada com tremolo (Figura 34). Este motivo melddico da percussdo,

corresponde ao retrogrado do primeiro hexacorde da peca Sub Memdria, ver em 4.3.2.
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Figura 34 - Excerto do manuscrito da pega Nocturnal referente ao motivo
melddico do vibrafone na Secgéo 4 (s.mo.2-4/p.mo.3).

Esta secgdo termina com as repeti¢des livres do gongo pequeno que esta a tocar

dentro de um alguidar cheio de dgua, ja referido em 4.4.1.

A tessitura nesta seccdo é de trés 82 P (oitava perfeita) ascendentes a comecar

em Mi? (Figura 35). Assim temos: [i36].
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Figura 35 - Tessitura da Secg¢do 4
da peg¢a Nocturnal.
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Tal como referido no inicio de 4.4.2, da segunda seccdo a quarta sec¢do é

partilhado um mesmo campo harmdnico. No Quadro abaixo esta representado, de

forma esquematica, a evolugcdo do campo harmdnico ao longo das trés seccoes

(Quadro 7).
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Campo i = #
harménico total wﬂfcﬁi

Quadro 7 - Evolugdo do campo harmdnico ao longo das
Secgdes 2 a 4. A cor vermelha na nota significa a

auséncia da mesma e a cor verde na nota significa

a sua presenga. As setas representam a evolugéo
entre as secgles. A seta verde representa a
introdugdo da nota na secgdo seguinte e a
vermelha a continuagdo da auséncia da nota.

Para as secg¢Oes seguintes utilizou-se o método de «zero-mdvel», como recurso

de analise. Definiu-se como pc.0 (zero) da sequéncia pitch-class a nota Si pois é a que

esta mais presente nestas secgoes.

Seccdo 5

A quinta seccdo é a menos rigorosa da peca inteira, do ponto de vista do tempo

e do ritmo. Aqui a guitarra assume um papel de experimentacao timbrica, com utilizacdo

de uma notacdo gréfica, ver Glossario em 5.5.2, estando no ultimo sistema escritos no

vibrafone trés motivos melédicos (Figura 36).
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Figura 36 - Excerto do manuscrito da peca Nocturnal referente ao contraponto entre os

caixas-chinesas e o vibrafone na Secgdo 5 (s.mo.3/p.mo.4).
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Os conjuntos pitch-class de cada motivo do vibrafone sdo, na ordem da partitura:

[9,3,6,11], [[pc. 0] — [111]],[[6,3,11] — [5,2]]. O agregado destes motivos é: [0,1,2,3,5,6,9,11].

Estes motivos fazem um contraponto com as caixas-chinesas. Nestas, por serem
idiofones sem altura definida, ndo nos é possivel identificar notas concretas, contudo

devido aos seus diferentes tamanhos é-nos dada a sensagao de um contorno melddico.

E de se notar aqui a Unica presenca das castanholas em toda a peca (Figura 37).
Este instrumento é tocado passando sobre as laminas do vibrafone num unico
movimento, do agudo para o grave, e de seguida percutidas uma vez. Como esta secgdao
se repete, as castanholas sdo tocadas varias vezes mas é o Unico momento, em toda a

peca, no qual existe a presencga deste instrumento.
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Figura 37 - Excerto do manuscrito da pe¢a Nocturnal referente a escrita para
castanholas (s.mo.2/p.mo.4).

Seccdo 6

A sexta seccao foi dividida em nove momentos diferentes onde cada um é

representado por um conjunto (Tabela 9). O inicio da sexta seccdo é definido pelo

5
conjunto vertical [10
8

tocado em simultaneo pelo vibrafone e o glockenspiel seguidos

51 [6
41,19
0l 18

na continuidade sonora da secc¢do anterior, tem sé dois momentos com notas escritas,

por mais outros seis conjuntos, respetivamente:

’ 7

10
1
3

°1 11,79 :
, .Aguit ,
170] 10] e [8] guitarra

respetivamente: o quinto e o sétimo momentos ambos com o mesmo intervalo i5.

Primeiro | Segundo | Terceiro Quarto Quinto Sexto Sétimo Oitavo Nono
conjunto | conjunto | conjunto | conjunto | conjunto | conjunto | conjunto | conjunto | conjunto

e | Lo | [ R B[] E |

8 10
Tabela 9 - Tabela esquemdtica da Secgdo 6 da peca Nocturnal (s.mo.1-2/p.mo.5).
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E de se notar a auséncia do pc.2, em toda a seccdo. Tal como em Sub Memodria,

a existéncia do glissando entre os dois Ultimos conjuntos faz com que a nota seja tocada

e escutada (Figura 38). Ficando assim completo o agregado com o total das doze notas.
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Figura 38 - Excerto do manuscrito da pega Nocturnal referente ao
glissando entre os dois ultimos conjuntos da Secgéo 6

(s.mo.2/p.mo.5).

Seccdo 7

A sétima seccdo possui um carater de cadenza final, onde as laminas assumem o

papel principal numa execug¢ao a solo. Esta secgdo € iniciada com a execugao dos finger

cymbals por parte da guitarra. Existe um breve apontamento da guitarra a meio do solo

da percussao.

Para esta seccao foram feitas duas andlises de forma separada: uma com a parte

escrita nas pautas da pagina e uma segunda somente com o acrescento feito

posteriormente pelo compositor (Figura 39). A razdo para esta distincdo deveu-se a

singularidade da segunda, que sera posteriormente abordada.

~

Figura 39- Excerto do manuscrito da pe¢a Nocturnal
referente ao acrescento feito posteriormente,
pelo compositor, na Secg¢do 7 (s.mo.3/p.mo.5).
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Voltando a primeira andlise, esta incidiu sobre a parte escrita para o vibrafone e

o glockenspiel que tem como inicio o conjunto [1,7,0] (Figura 40).
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Figura 40 - Excerto do manuscrito da peca
Nocturnal referente ao inicio da Secg¢do
7. O pentagrama superior corresponde
ao glockenspiel e o de baixo ao vibrafone
(s.mo.2/p.mo.5).

Apds este momento inicial, seguem-se-lhe oito conjuntos verticais (Tabela 10). O

primeiro é tocado no glockenspiel seguido de um glissando e os restantes conjuntos sdo

tocados no vibrafone. No final desta seccdo esta escrito um contorno melddico entre o

glockenspiel e o vibrafone, formado pelo conjunto [10,11,9,1,0,8,7,1,10,9,8].

Melodia

Primeiro Segundo Terceiro Quarto Quinto Sexto Sétimo Oitavo
conjunto | conjunto | conjunto | conjunto | conjunto | conjunto | conjunto | conjunto
9

a 0 11 7

- . 10 5 0 8 1

© -

£8 | encos H B H 5 H el

g 10 9 1 0

] >

Pitch-Class | [10,11,9,1,0,8,7,1,10,9,8]

Tabela 10 - Tabela esquemdtica da Secgdo 7 da pega Nocturnal referente aos oito primeiros conjuntos

verticais (s.mo.2-3/p.mo.5).

O agregado formado aquando da jungao destes dois momentos é o octacorde:

[0,1,5,7,8,9,10,11]. Desta maneira, pode-se constatar a auséncia de quatro pitch-class,

respetivamente: pc.2, pc.3, pc.4, pc.6.
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Analisando agora o acrescento referido acima, estdo escritos dois conjuntos

verticais no vibrafone e um contorno melddico na guitarra (Tabela 11).

Primeiro Segundo
conjunto conjunto

Pitch-Class | [5,0,8,2,7,5]

4 190
Pitch-Class 6
3 11
1

Tabela 11 - Tabela esquemdtica referente ao acrescento feito pelo compositor na Secgdo 7 da pega
Nocturnal (s.mo.3/p.mo.5).

Contorno
melddico

Conjuntos
verticais

Desta maneira, pode-se verificar que o agregado deste acrescento é formado
pelo total das doze notas embora o numero total de notas escritas sejam treze. Este
facto deve-se a duplicacdo do pc.5 na guitarra que correspondem as cordas soltas da

guitarra @ e @, respetivamente.

Seccoes 8 e 9

A oitava secgdo é a ultima escrita e esta dividida em trés momentos: o primeiro,
com o vibrafone, glockenspiel e os finger cymbals, o segundo, com o glockenspiel e o
gongo grande e o terceiro momento constituido pelo crescendo dos dois gongos, o

médio e o grande.

O primeiro momento é composto por trés conjuntos dos quais os dois conjuntos
estdo unidos com um glissando descendente (Figura 41). A configuracdao deste
momento é: [[101]+ [gliss.] + [10,4,8,6,9] + [g]]formando o agregado [0,4,6,7,8,9,10,11]. O

primeiro conjunto é tocado no glockenspiel e no vibrafone, respetivamente: pc.0 e

pc.11. Estas notas sdo tocadas com duplicacdo a oitava e em simultaneo com os finger
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Figura 41 - Excerto do manuscrito da pe¢a Nocturnal referente ao primeiro momento da
Secgdo 8 (s.mo.4/p.mo.5) e (s.mo.1/p.mo.6).
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cymbals, tocados pela guitarra. Entre os dois conjuntos esta escrito um glissando sobre
as laminas do vibrafone com escovas metalicas, em pp, tocando de seguida o segundo

conjunto também com as escovas. Este momento termina com o glockenspiel a tocar o
. 0 . R , .

conjunto - em simultdneo com o gongo grande. Este é tocado pela guitarra, com o

arco de contrabaixo tendo um papel de pivot para o momento seguinte.

No segundo momento, iniciado com o gongo e que se vai repetindo,
indefinidamente, esta escrito na parte do glockenspiel o mesmo motivo melédico do
final da pegca Sub Memoria, ver em 4.3.2, e que também se repete livremente tal como

o gongo (Figura 42).
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Figura 42 - Excerto do manuscrito da pega Nocturnal referente ao
segundo momento da Secgdo 8 (s.mo.1/p.mo.6).

O ultimo momento escrito nesta peca é composto pelo crescendo dos dois
gongos, tal como referido acima (Figura 43). Este € um momento de grande tensdo
sonora e de libertagdo para os intérpretes pois como o gongo grande esta a frente, ver

em 4,4,1, é necessario o musico que interpreta a guitarra deslocar-se a frente do palco

e tocar um tremolo de ppp até f.

No final desta partitura esta escrito um «siléncio subito», tal como referido em
4.4.2, sendo este momento a nona secg¢do. Este siléncio assume-se parte integrante da
peca pois funciona como um forte contraste a dindmica do final do crescendo do terceiro

momento da sec¢ao anterior.
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Figura 43 - Excerto do manuscrito da peg¢a Nocturnal
referente ao terceiro momento da Secgdo 8
(s.mo.2/p.mo.6).
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5 NOTAGAO MUSICAL
5.1 ESTRATEGIAS E METODOLOGIAS

Dada a complexidade do trabalho de transcricdo da notacdo musical nao
convencional inscrita nas trés obras selecionadas de José Lopes e Silva, foi necessario
recorrer a trés diferentes ferramentas informaticas (Tabela 12) tendo sido feito em trés

etapas.

Transcricao e Edigao de partituras:

Tratamento de imagem:
GIMP 2.10 Tratamento de todas as imagens utilizadas.
Transcri¢do musical e edigdo:

Inkscape 1.2 Recriagdo dos simbolos musicais ndo convencionais.

Sibelius Ultimate 2021.2 Programa principal para edigdo das partituras.

Tabela 12 - Ferramentas informdticas utilizadas para a transcricdo musical e edigdo das partituras.

Numa primeira etapa, foi necessario fazer o tratamento de imagem das
fotografias dos facsimile manuscritos. Este tratamento consistiu no recorte e
aperfeicoamento do brilho, do contraste e da saturagdo. Cada um destes parametros,
foi cuidadosamente trabalhado. O recorte serviu para que fosse feito um ajuste do
enguadramento da imagem em relacdo aos limites da folha, ampliando assim a imagem
original. Como regra, anulei a saturacdo em todas as fotografias para que estas ficassem
somente a preto e branco. O contraste e o brilho funcionaram em dupla para que
houvesse o minimo de ruido grafico no documento final, como sejam algumas
imperfeicGes ou manchas na folha de papel do manuscrito original. Estas partituras,
agora editadas, foram dadas aos musicos para que as pudessem trabalhar em paralelo
ao trabalho de transcricdo. Todo este trabalho de edicdo de imagem foi feito no

programa GIMP 2.10.

A segunda etapa consistiu no levantamento, apds a analise musical de cada
manuscrito, dos simbolos ndo convencionais contidos nas partituras e recrid-los em
formato vetorial. A necessidade deste segundo passo deveu-se ao facto de o formato
vetorial ser mais pratico e mais facil para posterior manipulagao, informaticamente,
tornando o processamento do computador mais agil e os ficheiros menos pesados. Para

esta etapa, trabalhei com o programa Inkscape 1.2.
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Com os simbolos prontos em formato vetorial, deu-se inicio a terceira etapa que
foi a transcricdo critica e edicdo das partituras. Esta ultima etapa dividiu-se em dois
momentos: o primeiro, a formatacdo e o segundo, o modelo editorial. Para o primeiro
momento foi necessario tomar a decisdo entre manter integralmente a paginagdo e o
aspeto visual dos manuscritos originais ou ndo. Apds algumas experiéncias, optou-se por
um método misto. Assim, todas as modificacGes feitas na edicdo tiveram como
proposito encontrar o melhor equilibrio entre a quantidade de informagao por sistema
e a distancia adequada entre os varios sistemas na pdagina. Também foi tido em
consideracdo, na edicdo, a mudanca de pagina. Desta forma, foi possivel criar uma

partitura legivel, clara e confortavel aos intérpretes.

0O segundo momento consistiu na criacdo de um modelo editorial dos diferentes
parametros a ter em consideragao, nomeadamente: as dimensdes da pagina e as suas
margens, os textos automaticos (titulo, subtitulo, compositor, editor, cabecalho e
rodapé), o tipo de letra, o tipo de carateres musicais, as distancias entre os sistemas, a
posicao dos objetos graficos, a posicdo dos elementos referentes a agdgica musical. Este
modelo foi gravado e replicado nos trés manuscritos, fazendo somente pequenos
ajustes pontuais para um melhor equilibrio grafico. Como programa informatico de

edicdo de partituras, utilizei a versdo do Sibelius Ultimate 2021.2.

Como auxilio ao trabalho de transcrigdao, recorri a publicagdo — International
Conference on New Musical Notation (Stone, 1975) — e aos livros técnicos — Techniques

of the Contemporary Composer (Cope, 1997) e The Study of Orchestration (Adler, 2002).
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5.2 TRANSCRICAO MUSICAL

Por motivos de direitos autorais do repertério em estudo neste trabalho, as
transcrigdes realizadas no ambito do Mestrado ndao poderdo ser incluidas nos anexos
finais. Sendo assim, as referidas transcricbes estardo disponiveis através de um link de
internet que sera facultado somente ao juri. Desta forma, servird apenas para os fins
académicos sem quaisquer prejuizos aos detentores dos direitos de autor dos

manuscritos originais.

Nos proximos capitulos estardo somente os comentdrios criticos das

transcricoes, quando aplicével, e os respetivos glossarios.

Apresentacao do comentario critico:

Instr.; p.tc.[--]; s.tc.[--]; sec.[--]; conj.[--]; ([figura ritmica][nUmero do ataque] —se

aplicavel); pc.[--] — ([inf.] ou [sup.] — se duplicado); [nome de nota]; [comentadrio];
5.3 TENSAO E DISTENSAO
5.3.1 Comentario critico da transcrigdao

e guit.; p.tc.1; s.tc.1; sec.1; conj.1; Cc.5-6; Mo. notas com uma cruz na cabeca;

e guit.;p.tc.2; s.tc.4; sec.4; conj.1; pc.3; Tc. escrito com a «caixa de improvisacdao» por
ser uma zona de duracao e execucao variavel,

e guit.;p.tc.2; s.tc.4; sec.4; conj.1; pc.3; Tc. omissdo das dindmicas intermédias;

e guit.;p.tc.2; s.tc.4; sec.4; conj.1; pc.8; Tc. escrito com a «caixa de improvisagao» por
ser uma zona de duracao e execucao variavel,

e guit.;p.tc.2; s.tc.5; sec.4; conj.2; pc.[8,9]; Tc. escrito com a «caixa de improvisacdo»
por ser uma zona de duracdo e execucdo variavel;

e guit.;p.tc.3; s.tc.1; sec.4; conj.2; pc.[8,9,10]; Tc. omissdo das indicagOes de corda e
digitacdo nas repeticoes;

e guit.;p.tc.3; s.tc.2; sec.4; conj.3; pc.[0,8,9]; Tc. omissdo das indicacdes de corda e
digitacdo nas repeticoes;

e guit.;p.tc.4; s.tc.2; sec.6; Tc. escrita das notas com cabeca de cruz de acordo com a

altura das cordas transpostas somente uma oitava superior;
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5.3.2 Glossario

Simbolo

Descricao

Hastes sem indicagdo de
notas.

Numero acima das hastes.

Sinal de suspensao retangular
mais larga.

Sinal de suspensao triangular.

Virgula.

Sinal de suspensdo retangular
simples.

Trago grosso horizontal com
um sinal de nota preta sem
haste.

Cilios inclinados sobre um
traco fino horizontal.

Curva sinusoidal centrada
num traco fino horizontal.

Sinal de suspensdo circular.

Vdrios tracos inclinados sobre
um traco fino horizontal.

Execucdo musical

Repetir a nota, ou conjunto de notas, de
acordo com a distancia das hastes.
Maior proximidade = Mais rapido o ritmo

Indicacdo do numero exato de ataques
gue estdo agrupados. Devem ser tocados
sem interrupg¢des do som.

Paragem mais longa.

Paragem curta.

Paragem muito curta.

Paragem longa.

Deixar soar a nota, ou conjunto de notas,

gue tiver em contacto com o trago grosso
até ao sinal no final do trago, abafando de
imediato o som.

Fazer um tremolo com a nota, ou conjunto
de notas, até ao sinal vertical no final do
traco. A densidade dos cilios indica a
velocidade do tremolo.

Maior densidade = Mais rapido o tremolo

Fazer um vibrato perpendicular a corda com
a nota, ou conjunto de notas, até ao sinal
vertical no final do trago. O movimento do
vibrato é andlogo a representacdo grafica da
curva sinusoidal.

Paragem média.

Este sinal refere-se a seccdo de
improvisagdo descrita textualmente na
partitura.
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5.4 SuB MEMORIA
5.4.1 Comentdrio critico da transcricao

e guit.; p.tc.1;s.tc.5; sec.2; conj.3; pc.6; Mo. Fa.
e guit.; p.tc.2;s.tc.2; sec.3; conj.3; pc.6; Mo. Fa.

e guit.; p.tc.2;s.tc.3; sec.4; conj.3; pc.6; Mo. Fa.

5.4.2 Glossario

Simbolo Descricao Execucao musical
é,% Trago grosso seguido de um Deixar soar a nota até ao final do traco
outro ondulado em diagonal grosso e depois realizar um glissando com a
com «gliss.» por cima. mao esquerda.

Sinal de suspensdo triangular

AN

, com uma virgula por baixo.
I L I

b

Paragem curta.

Sinal de suspensdo retangular

, . Paragem longa.
com uma virgula por baixo.

A Sinal de suspensado triangular. Paragem média.

Grupo de notas dentro deste Tocar as notas que estdo circunscritas a
tipo de hastes. estas hastes em acelerando.

5.5 NOCTURNAL

5.5.1 Comentdrio critico da transcricao

Para esta partitura ndo foram feitos quaisquer comentarios criticos, pois ndo foi

necessario. Os casos particulares estdao devidamente identificados na partitura.

A transcrigao da quinta pagina do manuscrito original, consistiu numa recriagao
da notacdo grafica, tanto dos simbolos como dos contornos melddicos. feita por

aproximagado tendo o cuidado de manter a sequéncia dos diferentes elementos graficos.
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5.5.2 Glossario

Simbolos utilizados na guitarra

Simbolo

Descricao

S, o O

Simbolo

Circulo com uma baqueta do lado esquerdo desenhada de

forma perpendicular.

Circulo com uma baqueta ao centro desenhada de forma

perpendicular.

Circulo com uma baqueta ao centro desenhada de forma

obliqua.

Descricao

PeeeRY

Simbolo

Numero dentro de um circulo com uma

seta para a direita.

Descricao

SRCRR-R R

Numero dentro de um circulo com uma

seta para a esquerda.

Posicdo da mao direita

Preparacao da guitarra

Tocar a frente da
bagqueta na corda
referente ao numero
que estd dentro do
circulo.

Posicdo da mao direita

Tocar por tras da
bagqueta na corda
referente ao ndmero
que estd dentro do
circulo.
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Simbolo

@()E()E())v]]e

W%

Q= \ o o

Descricao

Circulo com uma cruz ortogonal

Grupo de notas dentro deste
tipo de hastes.

Grupo de notas dentro deste
tipo de hastes.

Sinal de virgula.

Sinal de suspensdo triangular.

Copo com o niumero um.

Copo com o nimero dois.

Copo com o numero trés.

Varios tragos perpendiculares
sobre um traco fino horizontal.

Copo invertido.

Copo.

Agulha de trico.

Finger cymbals

Gongo grande

Execucdo musical

Tocar abafando as cordas com a mao
esquerda e com a mao direita fazer um & na
corda @ de acordo com a dinamica escrita.

Tocar as notas que estdo circunscritas a
estas hastes em acelerando.

Tocar as notas que estdo circunscritas a
estas hastes em retardando.

Paragem curta.

Paragem média.

Oscilar livremente com a face lateral do
copo nas cordas na zona proxima a pestana.

Oscilar livremente com a face lateral do
copo nas cordas na posicdo XIl.

Oscilar livremente com a face lateral do
copo nas cordas passando por cima da
baqueta

Rocar a unha do polegar da mao direita
sobre a corda indicada fazendo o contorno
escrito.

Seta para cima = Sentido do cavalete

Seta para baixo = Sentido da pestana

Tocar com a boca do copo.

Oscilar livremente com a face lateral do
copo.

Tocar com uma agulha de trico.

Tocar com os finger cymbals perto da boca
do copo.

Tocar no gongo grande situado a boca de
cena.
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Simbolos utilizados na percussao

Simbolo Instrumentos de percussao

Dois pratos suspensos (agudo e grave)

Gongo médio

Finger cymball

Wind chimes de metal

Triangulo

Flexatone

Wind chimes de metal, bambu e de pedras

Guizeira

Gongo pequeno

Castanholas

1 § @ T <X == 09"

Caixas chinesas

Simbolo Modos de execucdo

Tocar com o arco de contrabaixo.

Tocar com baquetas duras.

Fazer um movimento circular no instrumento com um objeto duro, de preferéncia metdlico.

Tocar com um objeto duro, de preferéncia metalico.

Tocar com escovas metalicas.

Tocar com baquetas macias.

—O—é—oO—.g
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6 PRODUGAO E GRAVACAO AO VIVO DE UM CONCERTO

Como arquivo documental, havia a intencdo de se fazer um registo audiovisual
da execucdo musical dos trés manuscritos em estudo. Oportunamente, durante o
trabalho de investigacdo, surgiu a oportunidade deste registo ser feito em formato de
concerto ao vivo. Esta oportunidade surgiu quando o Prof. Jaime Reis mostrou interesse

por este projeto.

O concerto foi realizado no Auditdrio Vianna da Motta na Escola Superior de
Musica de Lisboa (ESML). Este teve lugar no dia 8 de junho de 2022 pelas 21h, integrado
na Semana da Composicdo de 2022 com a produgdo executiva do Prof. Jaime Reis, do

Prof. Carlos Caires, do Prof. Carlos Marecos e do Prof. Sérgio Henriques (ver Anexo XI)

Tendo como propdsito dar a conhecer este repertoério de José Lopes e Silva, antes
da execugdo musical dos manuscritos, fiz uma breve apresentagdo oral. Nesta
apresentagdo, centrada nos trés manuscritos em estudo, foram referidos alguns aspetos
biograficos do percurso artistico de José Lopes e Silva, dando assim a conhecer ao

publico um pouco da sua vida.
6.1 PRODUCAO

A produgao deste concerto teve trés fases: a preparagdo dos ensaios, a produgao

do concerto e o registo audiovisual do concerto (Tabela 13).

Produgdo do concerto e pds-produgdo do registo audiovisual:

Ensaio (video de simulagdo das luzes da pega Nocturnal):

Microsoft Excel Elaboragdo do guido das luzes.

Microsoft PowerPoint Destaques da partitura presente no video.
Max-MSP 8.1.3 (64-bit) Programacgdo da simulagdo das luzes.

Reaper 6.06 x64 Captagdo multipista do ensaio e edi¢do de som.
OBS Studio 27.2.4 (64-bit) Realizagdo do video.

Concerto (execugdo ao vivo):

Microsoft PowerPoint Diapositivos da apresentagdo.

- Construgdo do patch para misturar os quatro microfones e

Max-MSP 8.1.3 (64-bit) fazer a difusdo em dois canais.

Tabela 13 - Ferramentas informdticas utilizadas para a produgdo do concerto.

Para a elaboragdo deste concerto era imperioso encontrar um musico, com

experiéncia neste tipo de escrita musical, para executar as pecas para guitarra de José
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Lopes e Silva. Quando conheci a Ana Albino, guitarrista com uma vasta experiéncia em
repertdrio contemporaneo, fiz-lhe o convite para se integrar neste projeto, a qual
aceitou prontamente. Foi necessario encontrar um percussionista e uma bailarina, com
pratica neste género de repertério, para a execu¢ao da pega Nocturnal, escrita para
guitarra preparada, percussdao e expressao coreografica. Os intérpretes foram Jodo
Duarte na percussao e a bailarina Inesa Markava. Apds a equipa formada, foi necessario
fazer o Rider Técnico com toda a informacdo necessdria para a execucdo do concerto
(ver anexo XIl). Este foi enviado ao Prof. Jaime Reis, responsavel pela producdo deste

evento na ESML.

Devido a uma impossibilidade logistica para ensaiar a peg¢a Nocturnal, foi
necessario encontrar alternativas para a realizacdo dos ensaios, que ndo a ESML. Tal
como descrito acima, na breve apresentacao da peca, é necessaria uma variedade de
instrumentos de percussao que raramente os percussionistas tém na sua posse tais
como: o vibrafone com motor, o glockenspiel, os trés gongos e os trés wind chimes.
Desta forma, foi preciso alugar estes instrumentos de percussdo tendo recorrido a
empresa de Abel Cardoso — Mapa dos Sons. Os restantes instrumentos de pequenas

dimensdes foram dos préprios musicos, bem como meus.

Dada a necessidade em encontrar espagos amplos para os ensaios, tanto para a
colocacdo de todos os instrumentos de percussdo, como para ter as condi¢Oes
necessarias de um piso especifico para a expressdo coreografica, foi preciso também
requisita-los. Os espacos que tiveram a disponibilidade para acolher os ensaios foram a

sala de ensaio da Orquestra Juvenil de Lisboa e a Escola de danga — Dance Spot.

Por todas as raz0es acima expostas, todas as despesas feitas mais as ajudas de

custo aos intérpretes, foram da minha inteira responsabilidade (Tabela 14).

Despesas
Instrumentos |Sala Intérpretes |Subtotal
Ensaio #1 - 23 de Maio de 2022 456,40 € 0,00 € 0,00 € 456,40 €
Ensaio #2 - 3 de Junho de 2022 515,70 € 60,00 € 25,60 € 601,30 €
Concerto - 8 de Junho de 2022 10,00 € 0,00 € 34,00 € 44,00 €
total 1101,70 €

Tabela 14 - Tabela com o total das despesas na elaboragdo dos ensaios e concerto.
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6.1.1 Ensaios: Tensdo e Distensdao, Sub Memoria

Como estratégia para a montagem das pecas de guitarra solo, Tensdo e Distenséo
e Sub Memodria, pedi a guitarrista que fizesse uma primeira abordagem aos manuscritos
sem ter qualquer interferéncia interpretativa da minha parte. Posteriormente foi
agendado um ensaio presencial com o intuito de ouvir essa primeira abordagem
interpretativa. Desta forma, foi possivel perceber quais os aspetos mais frageis ou
dubios da escrita musical que as referidas partituras pudessem apresentar. Neste
ensaio, foram amplamente discutidas todas as duvidas e tomadas as devidas decisdes

interpretativas.
6.1.2 Ensaios: Nocturnal

Devido as condicionantes acima descritas em 6.1, para a peca Nocturnal, optei
por fazer somente dois ensaios presenciais. Um primeiro sé com os musicos e um
segundo ja com a bailarina. No primeiro ensaio, o objetivo era abordar e montar a
partitura com o maximo de rigor possivel do ponto de vista estritamente musical. O

segundo ensaio ja teve os contornos de um ensaio geral.

Como estratégia para a montagem da pega Nocturnal, decidi gravar em dudio o
primeiro ensaio. Com esta gravacao pude ter uma melhor nogao das transigdes da
sequéncia dos focos da bailarina e do gongo, criando um guido de luzes em Excel (Anexo

XIll). Programei em ambiente Max-MSP a simulag¢do das luzes.

Posteriormente, criei um video, onde juntei todos os elementos anteriormente

descritos. Este servia como

3 i apresentada no dia 8 de Junho de 2022, pelas 21h,
demonstragdo  do  efeito  [egmimeriNaH

pretendido em palco (Figura 44)
servindo como ferramenta de

trabalho para a bailarina.

A realizacdo deste video

Plateia

foi feita em  ambiente 00:02:04.222

totalmente informatico com o Figura 44 - Frame do video demonstrativo que serviu para
montar a peca Nocturnal.
programa Open Broadcaster

Software (OBS), onde sincronizei o som gravado do primeiro ensaio com uma simulagdo
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das transi¢Oes das luzes (lado esquerdo) acrescentando a sua correspondéncia visual na

partitura, através de destaques feitos em PowerPoint.

Os ensaios foram agendados unica e exclusivamente de acordo com as
disponibilidades dos musicos e da bailarina. Apds cruzar as datas possiveis entre todos,
marcaram-se os dois ensaios. O primeiro, na sala de ensaio da Orquestra Sinfénica
Juvenil realizou-se a 23 de maio, pelas 12h, e teve uma duracdo de trés horas no seu
total. O segundo foi na Escola de danga — Dance Spot a 3 de junho, também pelas 12h,

com duracdo igual de trés horas.
6.1.3 Concerto

A producdo da montagem in situ, decorreu com normalidade e rigor por parte
de todos os que colaboraram e ajudaram. No dia do concerto, a equipa técnica esteve
sob a responsabilidade do Prof. Sérgio Henriques. Os alunos Marta Domingues e Jodao
Pacheco foram o elo de ligacdo para com a equipa de producdo. A Marta esteve mais

ligada a questdes praticas do palco e o Jodo nos bastidores.

Dada a multiplicidade de tarefas necessarias para a producdo do concerto, pedi
a colaboracdo de mais duas pessoas. Para a assisténcia no palco, contei com o apoio de
Gustavo Paixdao, que foi uma preciosa ajuda, pois tornou o tempo mais curto na
preparacdo do palco. Acumulou funcBes de assisténcia técnica no teste dos

equipamentos de som e também a de controlar os diapositivos da apresentagao inicial.

Para as luzes, pedi a ajuda técnica de Emanuel Soares, para que me programasse
as luzes, de acordo com o meu guido, em ambiente virtual e assim fosse possivel
controlar a sequéncia das cenas da peca Nocturnal. O apoio do Prof. Carlos Marecos
com as luzes foi também muito importante, nas suas sugestdes do posicionamento dos

guatro focos.
6.2 GRAVACAO E EDICAO DO REGISTO AUDIOVISUAL DO CONCERTO

Como referido no inicio do sexto capitulo, havia desde o inicio o interesse em
registar em suporte audiovisual a execucdo das pecas em estudo neste trabalho. O facto
de se ter proporcionado o concerto ao vivo, complexificou a producdo para a gravacao,

do que se tivesse ocorrido em estudio, como pensado inicialmente, mas a oportunidade
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compensou, ao ter tido a experiéncia de assistir as obras em contexto performatico,

como foram originalmente pensadas pelo compositor.
6.2.1 Preparagao técnica

Para esta gravacdo foi necessario a preparacdo técnica tanto ao nivel do som
como da imagem. Ao nivel do som, devido ao facto de ter de fazer uma captacao
multipista de seis canais e em simultaneo enviar para a mesa de som do auditério uma
mistura em dois canais, foi necessdrio organizar toda a logistica para a captacao.
Inicialmente, elaborou-se uma planificagdo, identificando os canais com o respetivo

mapa do palco de acordo com o desenho de José Lopes e Silva.

O equipamento técnico utilizado foi (Tabela 15):

Equipamento técnico utilizado no concerto:

Beyerdynamic Opus 53 Microfone para a captagdo da guitarra.
Studio Projects VTB 1 Pré-amplificador de microfone.
DV Mark Jazz 12 Amplificador da guitarra.

Fame 3-Change Stereo-Set
Kleinmikro

Edirol by Roland R-09HR
Digital Recorder 24-bit Captacgdo estéreo ao centro na boca de cena.
Wav/MP3 SDHC 96kHz

Par de microfones para a captagdo da percussao.

Tabela 15 - Lista do equipamento técnico utilizado no concerto.

Com a excecdao do microfone Beyerdynamic Opus 53, que me foi emprestado
gentilmente pelo Jorge Serigado, e do amplificador DV Mark Jazz 12, sendo da prépria

guitarrista Ana Albino, todo o material utilizado é minha propriedade pessoal.
6.2.2 Gravacao audio e video do concerto

Como referido em 6.2.1, a captacao audio foi feita em seis canais,
respetivamente: Entrada 1 — som direto da guitarra, saida balanceada do pré-
amplificador; Entrada 2 — saida DI®” do amplificador; Entrada 3 —som ambiente préoximo
das percussoes: trés windchimes, glockenspiel, finger cymbals, castanholas e zona aguda

do vibrafone; Entrada 4 —som ambiente proximo das percussdes: dois pratos suspensos,

67 Saida do amplificador que converte o sinal ndo balanceado de alta impedancia num sinal balanceado
de baixa impedancia. Esta conversdao é necessdria por razoes de interferéncias eletromagnéticas e do
ruido de frequéncias radio.
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gongos médio e pequeno, tridngulo e zona grave do vibrafone; Entradas 5 e 6 — sinal

estéreo captado a frente, respetivamente canal esquerdo e canal direito.

Por forma a ter o controlo sobre a gravacao dudio e também do som enviado
para a mesa de som FOH®8, foi necessario fazer uma mistura entre as Entradas 1 e 2 e
as Entradas 3 e 4. Estas misturas foram enviadas em dois canais distintos,
respetivamente: Saida 1 — som misturado da guitarra e Saida 2 — som misturado da
percussao. As Entradas 5 e 6 serviram somente como som de referéncia da gravagao.
Como ferramenta auxiliar para a gravacdo e envio do som, tal como descrito acima,

construi uma aplicagcdo com o programa informatico Max-MSP 8.1.3 (64-bit) (Figura 45).

Usl~g Harswars brpus

Pt e

Figura 45 - Printscreen da aplicagéo em Max-MSP

Por falta de recursos técnicos e humanos profissionais, a captacdo da imagem foi
realizada por um telemével apoiado num tripé. Por ndo me ser possivel controlar em
simultdneo a captacdo da imagem e fazer a coordenacdo, em tempo real, do som, tal
como descrito acima, pedi a colaboracdo de Ana Luisa Cunha, artista plastica e minha
amiga, para essa tarefa. O concerto foi filmado com um Unico plano, de forma continua,

sem cortes.

% Front of House — termo referente 8 mesa de som principal, responsdvel pela difus3o através do sistema
de som instalado no auditério.
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6.2.3 Pods-produgdo do video

A pods-producdo do video teve dois momentos: um primeiro dedicado ao
tratamento e edigao do dudio e um segundo momento para a sincronizagao do audio
com as imagens captadas e a composicdo dos titulos. As imagens captadas ndo tiveram
qualquer tratamento de pds-producao, tendo sofrido apenas cortes para a montagem

final.

Foram utilizadas as seguintes ferramentas informaticas (Tabela 16):

Registo audiovisual (edigdo):
Reaper 6.06 x64 Pés-produgao e edigdo audio.
Inkscape 1.2 Composigdo dos titulos.
OpenShot 2.5.1 Montagem e edigdo do video.

Tabela 16 - Ferramentas informdticas utilizadas para a pos-produgdo da gravagdo.
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7 DISCUSSAO DOS RESULTADOS

Aspetos gerais da notacao

E possivel verificar trés aspetos da notacdo musical de José Lopes e Silva
recorrentes nos casos de estudo deste trabalho, embora estes ndo sejam exclusivos

deste compositor.

Um primeiro que se destaca, é a T
utilizacdo de suspensdes triangulares e N @ qa e SPAY o j/—«
a1
retangular ra criaca iléncios, mai ] <
etangulares para criagao de siléncios, s |[Fagie—— s
. . mt (gicty)
curtos com as primeiras e mais longos com J

Figura 46 - Excerto do manuscrito da pega Sub
Memdria com um exemplo de uma
suspensdo triangular com um sinal
de virgula acoplado
(s.mo.4/p.mo.1).

as segundas. Utiliza mais frequentemente
as primeiras. E de salientar que na partitura
Sub Memdria, algumas das suspensdes tém

acopladas um sinal de virgula, <, >, abaixo das mesmas (Figura 46).

Apesar dendoteruma resposta concreta, nem elementos outros que me possam

ajudar a compreender esta diferenca,

/A ) N A
A ﬂ A 1 A 31 coloco a hipdtese de estas suspensoes,
n : T acopladas com um sinal de virgula por
.;,7—4 g;’; #' 4 baixo, possam ter uma duragao inferior
P r f‘“}’ ,Fr\ as que ndo estao acopladas, tal como é
Figura 47 - Excerto do manuscrito da peca possivel observar nas partituras de

Tensdo e Distens@o onde se observa a
utilizagdo das suspensées triangulares Tensdo e Distensdo (Figura 47). Na
(s.mo.2/p.mo.1).

partitura da peca Nocturnal, verifica-se

gue as suspensdes triangulares tém significados diametralmente opostos, i.e., tanto

significam a continuidade do som como o siléncio (Figura 48).

& M,tl”\,[

D

Figura 48 - Excerto do manuscrito da peca Nocturnal referente ao duplo significado da suspensdo triangular. A
esquerda, representa a continuidade do som e a direita, o siléncio, repetivamente (s.mo.1/p.mo.3) e
(s.mo.1/p.mo.5).
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Outro aspeto bastante notdrio nas partituras, € a ndo utilizacdo de qualquer
barra de compasso, em todas elas, nem referéncia alguma a respeito da pulsacdo
musical, utilizando termos como «Lento» ou «Molto Lento» como indicagGes da mesma,

conferindo, de alguma forma, uma liberdade na interpretagao musical.

Contudo, a forma como o compositor =
. . [
agrupa os diferentes conjuntos de notas, ‘1 } = 2 — 3
! L
| | Y . |
. . 1 | I | 1 1 1
quer seja ligando-os pelas hastes ou [ 7 s _#-1»
utilizando uma ligadura colocada acima das | —*f et £o -
notas, com um numero escrito na parte Figura 49 - Excerto do manuscrito da pe¢a
Tensdo e Distensdo onde se observa
interior (concava) daquela, é possivel os grupos de notas ligadas pelas
hastes e por ligaduras como
perceber, parcialmente, uma pulsacdo respetivo nimero (s.mo.3/p.mo.1).
subjacente a cada motivo melddico.
- 1'5,&_ ot Assim, a respeito deste
Mmli,/——-\ A AT~ ‘ A '/’ L'i.‘
:“Z)f\_, S = 2 = aspeto, na partitura da peca
i apido s TR

(5...11_,_) e =

Tensdo e DistensGo, o compositor

= utiliza as duas formas em

s

y—— f e ST T
e -

: ®

~—— "

£ o TN

simultdneo  (Figura 49). Na

Figura 50 - Excerto do manuscrito da peg¢a Sub Memdria pa rtitura da peca Sub Memo'ria,
onde se observa os grupos de notas pretas com
a ligaduras com o respetivo niimero (s.mo.4- verificamos a utilizacdo da segunda
5/p.mo.1)
forma nas notas pretas sem hastes

da segunda seccdo (Figura 50) e a primeira forma na quarta sec¢do, na sexta seccdo e

no segundo momento da sétima seccdo (Figura 51).

a — -

i P Y o gl =
= e il =
\gf;‘——"f ‘;, 1'\\:2/1-‘;’/ IR R;m (O JLQ“*V
2 = selbors - ,,, I‘tp'. —

: = — | ad.lib. PPP J

Figura 51 - Excerto do manuscrito da pega Sub Memoria onde se observa os grupos de notas ligadas pelas
hastes.A esquerda referente & Secgdo 4 e d direita ao segundo momento da Secgdo 7,
repetivamente (s.mo.1-2/p.mo.2) e (s.mo.6/p.mo.2).

Na partitura da peca Nocturnal, s6 se verifica a primeira forma de agrupar os

diferentes conjuntos de notas (Figura 52).
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Um terceiro aspeto, estd na

A : vib- e e

existéncia de uma certa liberdade no kS = Z \iw
3 ~
i L s o :
final de cada uma das pecgas. A &Qu. i e o B e & -
. . ~ ;> — LS
respeito do final das pecas Tensdo e £ . ~poT = ; E—
Distensdo e Sub Memo'ria, estas n3o Figura 52 - Excerto do manuscrito da peca Noc?umal
onde se observa os grupos de notas ligadas

possuem um momento exato para pelas hastes (s.mo.3/p.mo-4).

finalizar, mas na partitura Nocturnal, José Lopes e Silva, escreve a palavra «Fim» no

exato momento do «Siléncio subito», marcando assim o final inequivoco da peca.

Aspetos particulares da notacdo

De seguida irei abordar cada partitura de acordo com o modelo de Cope, descrito
em 2.2, onde distingue quatro categorias de notacao: 1 — medida, 2 — para improvisacao,

3 — proporcional e 4 — indeterminada.

José Lopes e Silva utiliza, em todas as partituras presentes neste trabalho, a
primeira categoria como base da sua escrita, i.e., utiliza o sistema de pentagrama, com
notas musicais e figuras ritmicas convencionais. Ao nivel da notacao grafica usada, ela é
bastante intuitiva pois coincide, de certa forma, com a ortogonalidade que caracteriza a

escrita convencional®?.

Para além da primeira categoria, tal como foi referido, José Lopes e Silva utiliza
também as restantes trés categorias. A sua utilizacdo varia, de caso para caso, da

seguinte forma:

e Partitura da peca Tensdo e Distensdo: Categorias: 1, 2, 3 — E escrita com uma notagdo
medida, proporcional com um final para improvisagao.

e Partitura da peca Sub Memdria: Categorias: 1, 3, 4.1 — E escrita com uma notagdo
medida, com recursos limitados de notacdo proporcionada com indeterminagcao do
executante, relativa a improvisacao.

e Partitura da peca Nocturnal: Categorias: 1, 2, 4.1, 4.2, 4.3 — E escrita com uma notagdo
medida, com elementos para improvisagao, com recurso a uma indeterminagdo por via

de notacdo grafica e de notagdo convencional com indeterminagao do executante.

89 Ver conceito de escrita ortogonal em 2.2.
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CONCLUSAO

Através deste trabalho de investigacao, fiquei a conhecer um pouco melhor o
guitarrista e compositor José Lopes e Silva. De facto, apesar dos neologismos que o
proprio arranjava para se definir e ao seu trabalho, por exemplo «descompositor» ou
«descomposicdao» entre tantos outros, creio que ndo lhe fazem jus ao seu talento

enguanto compositor, de musica de vanguarda da sua época.

Embora, nestas partituras em estudo, ndo se tenha libertado de uma escrita de
notacdo ortogonal, José Lopes e Silva, demonstra um arrojo nas suas estruturas musicais
com sequéncia de diferentes sec¢Ges que, embora acrescentando novas ideias, séo uma
continuidade da seccdo imediatamente anterior. Esta é uma carateristica muito
relevante nestas suas trés pecas. Embora possa fazer uso repetido de material musical
ja utilizado anteriormente, José Lopes e Silva ndo se repete do ponto de vista estético

sendo uma progressdo continua do som.

E de se notar que na peca Tensdo e Distensdo, a sua primeira peca original para
guitarra a solo, a existéncia de uma personalidade composicional propria de José Lopes
e Silva ja é evidente, observando uma evolucdo, estética e técnica, para as outras duas

partituras.

A sua evolugdo da escrita € um reflexo direto da sua propria evolugdo técnica da
execucgao da guitarra. A sua insaciavel vontade na procura de novas sonoridades, levou-

o a desenvolver novas técnicas da pratica do seu instrumento.

Para mim, a partitura da pega Nocturnal foi aquela em que o desafio foi maior, a

todos os niveis — na andlise, na montagem do concerto e na transcrigao.

Um dos principais desafios, que me trouxe este Projeto, foi o recriar este
repertdrio numa execucdo musical. O grande obstaculo, ao inicio, foi a pouca
informacgao e documentagdo que tinha ao meu dispor, a respeito deste compositor bem
como do seu universo sonoro, através de gravagdes suas ou do seu repertoério. Refiro-
me, especificamente, as pecas Tensdo e Distensdo e Nocturnal pois existe, uma gravagao
da peca Sub Memodria, tocada pelo José Lopes e Silva’®, a qual tive acesso através da

plataforma digital Youtube no canal de Lopes e Silva, onde consta um conjunto de

70 Ver descricdo desta gravacdo em 4.3.1.
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gravacOes de outras pecas de José Lopes e Silva compiladas e organizadas, pelo préprio,

desde 2011.

Para trabalhos futuros, sugiro que se faca um estudo comparativo dos grafismos
notacionais de José Lopes e Silva dos manuscritos em estudo neste trabalho com outras
obras do mesmo compositor e verificar se existem reincidéncias dessas grafias e se,
nessas outras obras, possuem significados semelhantes. Assim sera possivel construir
um glossario dos grafismos notacionais do repertdrio de José Lopes e Silva e deste modo

torna-lo mais acessivel.

Com este Trabalho de Projeto, espero ter contribuido com a minha experiéncia
enguanto compositor, produtor e musico, mas também como académico, com a
metodologia utilizada com o intuito de replicar a mesma em outras partituras do mesmo
compositor ou de outros compositores que utilizem notagdes graficas ou elementos de

indeterminag¢do musical.
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ANEXO |

Entrevistas

Prof.2 Ana Paula Russo
12 de janeirode 2022 - 16:30
Campus Almada Negreiros—UNL, Lisboa

Prof.2 Filipa Menezes
20 de janeiro-11:30
Espago Mousiké, Lisboa

Prof. Manuel Morais
26 de janeirode 2022 - 11:30
Chamada telefonica por WhatsApp

Prof.2 Maria Jodo Serrdo
11 de fevereiro- 18:00

Residéncia da entrevistada, Lisboa
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ANEXO Il

Questionario que serviu de base para as entrevistas.

1. [Entender que género e qualidade de relagao com José Lopes e Silva]
1.1. Em que periodo de tempo teve contacto com o musico e compositor José Lopes
e Silva? Durante esse periodo que tipo de relacdo teve? Profissional, colega,

mais pessoal, estudante, etc.

2. [Entender qual a personalidade a trabalhar de José Lopes e Silva]

2.1. Enquanto musico, como era trabalhar com José Lopes e Silva ao nivel dos
ensaios? Como era o seu método na abordagem do repertdrio? Existia alguma
divergéncia nesta abordagem? Entusiasmo na musica contemporanea.

2.2. Enquanto professor, como era José Lopes e Silva ao nivel das aulas? Qual o seu
método? Ao nivel técnico como na abordagem do repertério? Entusiasmo na
musica contemporanea e no seu repertorio original?

2.2.1. No seu percurso profissional chegou a trabalhar com José Lopes e Silva?

(Se afirmativo) Que tipo de repertério?

3. [Perceber qual o circulo de contactos em torno de José Lopes e Silva]
3.1. Pode indicar-me alguns musicos que também foram seus alunos ou colegas

professores na mesma altura?
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ANEXO Il

Consentimento informado de entrevista
Ex.mo(a) Senhor(a),

Eu, Pedro Figueiredo de Oliveira e Sousa, com cartdo de cidadio nr. , aluno de
Mestrado em  Artes Musicais da Faculdade de Ciéneias Sociais ¢ Humanas da
Universidade Nova de Lisboa, venho por este meio solicitar a V. Exa. para a colaboragio
no desenvolvimento de um estudo de investigacfio cujo objetivo € estudar: A escrita para

guilarra de José Lopes e Silva: irés casos particulares.

Para a realizagio desta investigacdo, solicito a sua autorizagio para realizar uma
entrevista, com a respetiva gravagdo audio em suporte fisico da mesma, com a finalidade

de recolher informagio para a invesligagio.

() objetivo desta dissertagdo de Mestrado consiste em estudar a escrita musical pouce
convencional, para guitarra, de José Lopes e Silva através do estudo de trés manuscritos,
respetivamente: Tensdo e Distensao, Sub Memédria e Nocturnal. O propésite da entrevista
serve para compreender melhor alguns aspetos da vida e percurso proflissional, tanlo
artistico como de ensino, de José Lopes ¢ Silva.

Mais informo que tenho conhecimento do dever em respeitar os principios éticos
inerentes & investigacdo e que a confidencialidade ¢ a privacidade dos colaboradores do
cstudo serdo asscguradas. A participagdo neste cstudo ¢ totalmente voluntiria, podendo
desistir da mesma a qualquer momento.

Uma vez devidamente informado(a) ¢ esclarecido(a) sobre este assunto, solicito-lhe o seu

consentimento informado cm como aceita colaborar com a investigaciio.

Agradecido pela sua colaboragdo!

Fu, , li e compreendi

o objetivo do estudo, aceito ¢ estou consciente da minha participagiio no mesmo.

Assinatura do participante,
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ANEXO IV

Consentimento informado de entrevista
Ex.ma Scnhora Profcssora Maria Jodo Scrriio,

Nés, Maria Carclina Pinto Martins, com cartio de cidadado nr. , ¢ Pedro
Figueiredo de Oliveira e Sousa, com cartiio de cidaddo nr. , alunos de Mestrado
em Artes Musicais da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova
de Lisboa, vimos por este meio salicitar a V. Exa. para a colaborag@o no desenvelvimento
de trabathos de investigacfo acerca da vida e obra do misico e composilor José Lopes e

Silva.

Para a realizagfio desta investigagfio, solicitamos a sua autorizagfo para realizar uma
entrevisla conjunta, com a respetiva gravagdo audio em suporte [isico da mesma, com a

(inalidade de recolher informagfo para a investigacfo.

O proposito da entrevista serve para compreender melhor alguns aspetos da vida e
petcurse profissional, tanto artistico como de ensino, e também sobre algumas

caracleristicas da escrita musical para o Canto de José Lopes e Silva.

Mais informamos que temos conhecimento do dever em respeitar 0s principios éticos
inerentes 4 investigagdo e que a confidencialidade e a privacidade dos colaboradores do
gstudo serdio asseguradas. A participagdo neste estudo é totalmente voluntaria, podendo

desistir da mesma a qualquer momento.

Uma vez devidamente informada e esclarecida sobre este assunto, solicito-The o sen

consentimento informado em como aceita colaborar com a investigagiio.

Agradecido pela sua colaboracio!

Eu, , 11 e compreendi

o objelivo do estudo, aceilo e eslou consciente da minha partlicipagio no mesmo,

Assinatura da participantc,
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ANEXO IX
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ANEXO X
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ANEXO XI




ANEXO Xil

|Rider Técnico - Homenagem a José Lopes e Silva

Coordenagdo: Pedro F. Sousa
Contactos: (+351) 962 844 714
a57365@campus.fesh.unl pt

Local: ESML-IPL
Durag&o {aprox}); 30

Regquisitos téchicos: Sistema de P.A. Full Range
Monicio In-gar para os intérprates

1Glockenspiel

1

2 Pratos Suspensos
(Lurave e 1 agudo]

110g0 dle Blagos chineses

1 Gonga médio

1Gonge pequena

(para 4 dgua)
3 Chimes {1 e metal,

1 de bambi e 1 de pedra)

1Guiseira

1 Castanhalas de orguesira

1 Par de Critalos

1 Arco de Cortrabaixg

11050 de baguatas [varias)

1 Flexatone

Ordem Titula Data  Duragio Intérprete Meios
da peca [aprox) Som Luz
Breve apresentagdo prévia av concerto 5 a7 Pedraf. Sousa Voz 1 Micrafene Projetor (apresentacda)
1 Foco de luz estatico
1 Tensdo e Distensdo 1972 6' a 8 Ana Gaoncalves Albino 1 Microfone 1 Foco de luz estatica
2 Sub memdria 1981 4' @ 6 Ana Gongalves Albing _Guitarra classica 1 Micrafone 1 Foco de luz estdtico
3 WNocturnal 1984 7'a 9 Inesa Markava Bailarina 1Foco de luz
) (Sequéncia: Amarelo, Vermelho, Azul)
Ana Gongalves Albino  Guitarra preparada: 1 Micrafone 1Foco de luz estdtico
arra classica
1 Par de agulhas medias de
Lrichl
1 Baqueta pequena de borracha
1 Copo de vidro cilindrico
1 Par de Crétalos
1 Tridngule
1 Gongo grande 1 Foco de luz
(Sequéncia: Amarelo, Vermelho, Azul, Amarela)
Jodo Duarte Percusss 1 Micrafene 1Foco de luz estético

|Mapa do palco

{desenho original do composiler
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ANEXO Xl

Concec¢do por Pedro F. Sous:
Baseada no manuscr

Gravacgdo. Ref.
"HOCTURNAL-ensaia.way"

Minutagem

0:00:00
0:08:02

final

Gravagdo. Ref.
"NOCTURNAL-ensaio.way"

Minutagem

0:00:00
0:00:15
0:00:28
0:01:25
0:02:03
0:03:11
0:06:32
0:08:02
final

Duracio de
Transicgo

(durante 10seg)

durante < 1seg)

Guiao das Luzes

Peca "Nocturnal” de Lopes e Silva

Foce

Esquerda Alta
{Guitarra)

Foco
Direita Alta
(Percussdo)

Car
da luz

Cruzamcat
o
das cores

Cor
da Lug|

Foce

Esquerda Baixa

(Gongo Grande)

Duracio de
Transicgo

{durante 1seg)

(durante 10seg)

{durante 2seg)

{durante Sseg)

durante < 1seg)

Foco
Direita Baixa
(Bailarina}

Car
da Luz

Cruzament

o
das coras

Cor
da Lug|

Duraciio de
Transigio

[durante < 1seg)

Duracio de
Transi¢do

{durante 1s<g)

{durante 1min)

Partitura

Andamenta Paging / Sistema
(na partitura)  [na partitura

Lento 1/1

Partitura

Andamenta  Piging / Sistema
(na parlitura)  [na partitura

Lento

[durante 1seg] Molto Lento

[durante 10seg)
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