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RESUMO

Pretende-se neste artigo realcar a vocalidade no Teatro, na Mdsica e nas varias vertentes da
expressao artistica, propondo como diretrizes as posturas fisicas que incluem gestos e movimentos
e o conhecimento aprofundado da funcao do cérebro nas formas da mente e da consciéncia que,
associados, permitem uma libertacao da execucao vocal por muito exorbitante que se apresente.
Propoe-se ainda um pequeno historico do teatro-musica, misica-teatro ou, mais genericamente,
das representacoes performativas no século XX, salientando alguns compositores e outros
autores que iniciaram ou desenvolveram formas de criagao multidisciplinar, nomeadamente
na Europa. Com efeito, esta area de criacoes misico-teatrais comporta grande variedade de
caracteristicas o que a torna de dificil classificagao global, facto que justifique que grande parte
dos compositores deem um subtitulo as suas obras para diferencia-las como referimos neste
texto. Termina-se esta exposicao nomeando os casos mais relevantes em Portugal, sobretudo
0s que ultrapassaram a barreira e mantém suas criagoes performativas ja imbuidas do espirito e

das tecnologias do século XXI.

/

ABSTRACT

We pretend in this article to highlight vocal virtuosity in Theatre, Music and in the several fields
of artistic expressions, proposing physical resources, including gestures, movements and a deep
knowledge of the brain functions - mind and conscience, affections and emotions - with the
purpose of freeing the vocal performances, as exceeding as they can be. We also propose a
synthetic historical of the musical theatre or, in a more general sense, the artistic performancesin
the 20th century, pointing out some composers and authors who began and developed different
forms of plural presentations particularly in Europe. In fact, this area of music-theatre creations
involves many diverse characteristics what makes a global classification more difficult. May be this
justifies the fact that many composers attribute a sub-title to their pieces, as we refer in our text.
We finish this article by referring the most representative names in Portugal, particularly those
who depassed the common frontiers and kept their performing creations integrating already the
spirit and the technologies of the 21th century.

/

RESUMEN

En este articulo se pretende realzar la vocalidad en el Teatro, en la Masica y en las varias vertientes
de la expresion artistica, proponiendo como directrices las posturas fisicas que incluyen gestos,
movimientos y el conocimiento profundo de la funcion del cerebro en las formas de la mente y de
la conciencia que, asociados, permiten una liberacion de la ejecucién vocal por muy exorbitante
que se presente. Se propone un corto panorama histérico del teatro-mdasica, masica-teatro o
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mas genéricamente, de las representaciones performativas en el siglo XX, destacando algunos
compositores y otros autores que iniciaron o desarrollaron formas de creacion multidisciplinaria,
especialmente en Europa. En efecto, esta area de creaciones musico-teatrales comporta una gran
variedad de caracteristicas que la hace de dificil clasificacion global, lo que justifica que gran parte
de los compositores diera un subtitulo a sus obras para diferenciarlas, alo cual hacemos referencia
en este texto. Esta exposicion termina nombrando, los casos mas importantes de Portugal, en
particular aquellos que han cruzado barreras y mantienen sus creaciones performativas imbuidas
del espiritu y la tecnologia del siglo X XI.

DE QUE VOZ SE TRATA AQUI?

SE EU QUANDO CANTO, me preocupo com a perfeicao
desse canto o que fica? O que se perde? Qual o significado de cantar bem? Como

se define essa ambiciosa perfeicao?

Esta reflexao destina-se a todos os que pensam ou dizem: “nao tenho voz”, ou “a
minha voz nao é bonita”, ou “nao consigo chegar a nota aguda da aria que estou
ainterpretar” e varias outras frases so aceitaveis em casos de doenca ou defici-

éncia cronica ligadas ao normal funcionamento do aparelho fonador!

Eu penso, creio, afirmo que este € um campo irrealista e preconceituoso falso
e que nao conduz a nenhum resultado pratico positivo, ou seja, usar a voz em
todas as suas virtualidades usufruindo do seu fulgor e suscitando a partilha com

0S outros.

Foco aqui, sobretudo, a voz cantada porque constato o interesse crescente pelo
canto alargado aos atores e, assim, proponho que esta reflexao abranjaa vozem
todas as utilizacoes: a voz cantada, a voz teatral ou qualquer acto de comunicacao

em que usamos a voZz.

165

REPERT.

Salvador,
ano 21, n. 30,
p.163-179,
20181



Mas afinal qual & o instrumento que produz a voz? E obvio que se trata do corpo, ou
seja, 0 corpo € o instrumento que permite a emissao do som vocal. Mas que parte
do corpo? Logicamente a laringe e as cordas vocais (ou pregas vocais). E aqui resi-
de adiferenca: alaringe e as cordas vocais sao 6rgaos meramente vibratorios e o
somvocal é aresultante do conjunto das ressonancias vibratorias produzidas por
todo o corpo. Internamente masculos, articulacdes dsseas, mucosas, cavidades,
etc. contribuem igualmente através da flexibilidade que Ihes conferimos para o
resultado audivel final. Porém para sermos completamente rigorosos temos que
agregar ao processo meramente organico as vivéncias afectivas/emocionais que
o iluminam e Ihe dao pleno sentido. Daniel Charles (1978) considera que: “A voz
nenhuma disciplina a prende. [...] Ela € o poema do Ser, no sentido em que ela é
ainda mais nds mesmos do que nods, no sentido em que o homem € este poema

gue o Ser comecgou”.

Mas entao estamo-nos a referir aqui a técnica ou a interpretacao /comunicacao?

Quem comanda, pois, todo o processo até a sua formula final?

Nao restam hoje dlvidas que quem comanda o processo & o Nnosso cérebro, ver-
dade cientificamente investigada e comprovada pelo cientista portugués Antonio
Damasio, investigador na area das neurociéncias e longamente explanada na sua
extensa obra escrita sobre a funcao do cérebro em toda a atividade humana e,
neste particular, na criacao artistica e sua respectiva transmissao. Este cientista,
na sua pesquisa em que aprofunda o conceito da funcao primordial da mente na
vivéncia humanaincluindo a criatividade e a performance artisticas, introduz um

elemento que considera primordial em todo o processo - a consciéncia.

E, a esse propdsito, faz as seguintes consideracoes (DAMASIO, 2000):

O tema da mente em geral e da consciéncia em particular, per-
mitem ao ser humano exercitar, até mesmo esgotar, o desejo de
compreender e a sede de se maravilhar com a sua propria na-
tureza, que Aristoteles reconheceu como inconfundivelmente
humanos.|[...] A consciéncia &, com efeito, a chave para uma vida
examinada, para o melhor e para o pior; € a certidao que nos per-

mite tudo conhecer sobre a fome, a sede, o sexo, as lagrimas, o
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riso, 0s murros e os pontapés, o fluxo de imagens a que chama-
mos pensamento, os sentimentos, as palavras, as historias, as
crencas,amusica e apoesia, afelicidade e 0 éxtase. A consciéncia
no seu plano mais simples e basico, permite-nos reconhecer o
impulso irresistivel para conservar a vida e desenvolver um inte-
resse pelo simesmo. A consciéncia, no seu plano mais complexo
e elaborado, ajuda-nos a desenvolver um interesse por outros si

mesmos e a cultivar a arte de viver. [sic]

Consideramos que estes postulados se aplicam tanto ao cantor como ao musico
ou ao actor e identificamo-nos com a preocupacao de reenviar o problema da
interpretacao paraaquilo que lhe é essencial - uma profunda veracidade para com
o si. Isto porque é do proprio ser humano que se pode retirar toda a renovacao,
estados e gestos criativos surpreendentes, mas também demasiado sofrimento
se trabalharmos com objectivos falseados. Permanece, contudo, a interrogacao:
sera que conseguiremos “conciliar” a tendéncia do nosso tempo para considerar
os conceitos como prioridade na criacao artistica e harmoniza-los com as prer-

rogativas do sentimento e da estética, numa mescla equilibrada?

A minha proposta de ordem pratica €, pois, a de que a técnica consiste na criacao
de automatismos fisicos os quais, pela repeticao, se colocam ao servico davoz e
dainterpretacao e servem de suporte a todas as virtualidades que dela pretende-
mos tirar, seja ao nivel do dominio do alargamento da tessitura, das frequéncias

do timbre, dos excessos opostos das intensidades ou da diversidade dos ritmos.

Mas, na pratica, nao podemos executar estes pressupostos se nao obtivermos a
libertacao de todo o organismo fisico aquilo a que chamamos habitualmente de
descontracao ou relaxamento e esta flexibilidade que se obtém de forma natu-
ral conduz a uma total eficacia em conjugacao com o estado de “iluminacao” da

mente. E 0 que queremos significar aqui com “iluminacao”?

Queremos significar um devaneio por imagens que, de forma fantasiosa e in-
dividualizada, provocam a consciéncia das emocoes que irao alimentar todo o

processo de producao vocal incluindo a esséncia do objeto da transmissao.
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Entao, na pratica, como se transcende a funcao meramente cognitiva e se passa
a interpretacao de um texto ou de uma cancao/aria? Alimentando este espaco
mental da imaginacao pelos estimulos que sao enviados ao performer pelos

conteldos da obra queinterpreta e de acordo com os varios sentidos implicitos.

Sera entao que o intérprete no momento da realizacao musico-teatral deve es-
quecer tudo o que é e tudo o que sente e colocar-se integralmente na pele do
“personagem”? Do meu ponto de vista nao, embora com esta afirmacao possa
criar alguma controvérsia. Penso que deve haver um pequeno espaco a medida
de cadaintérprete que ele nao deve entregar ao personagem, pelo contrario, ele
deve ser simultaneamente observador do personagem que interpreta. Defendo
que esta percentagem minima de independéncia Ihe pode trazer um gozo ines-

perado, uma surpresa compensadora nos momentos da apresentacao.

E obvio que, para chegar a esta constatacao, também contribuiram as reflexdes
de Antonin Artaud sobre a efetividade do conceito de “duplo” para o ator, aquele
que atua e observa simultaneamente; ou de T. S. Eliot, guando questiona “quem
€ aquele que caminha sempre a teu lado?”. Visoes em que encontro uma parceria
de pensamento entre tempos tao distantes: mas, afinal, 0 ser humano apesar
de todas as metamorfoses sofridas ao longo dos séculos, nao continua a ser o

mesmo ser global?

AVOZ PERFORMATIVA

Apos estas consideracoes mais genéricas acerca da voz, pre-
tendemos fixar-nos agora na performance vocal num contexto determinado: o do
teatro-muasica, misica-teatro, multimédia, intermédia, performance ou qualquer
outra forma de espetaculos pluridisciplinares de raiz erudita cuja criacao se situe
aolongo dos séculos XX e XXI. Trata-se de uma matéria demasiado abrangente o
que nos obriga a optar por alguns exemplos paradigmaticos de compositores, en-

cenadores, dramaturgos, cenaristas etc. que se langaram a explorar e desenvolver
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sem quaisquer condicionalismos intelectuais mudancas radicais nos processos
de criacao artistica, na sequéncia dos desafios mais ou menos provocatorios dos
seus antecessores que, ja no inicio do século XX, os tinham pré-anunciado. Temos,
entao, que observar como e quando estas novas formas de “compor” atingem a
performance vocal, encarada aqui em sentido lato. E admiramos o interesse pela
voz e suas virtudes manifestado pela filosofa Danielle Cohen-Levinas (1987) ao

afirmar que, na época medieval:

[..]avozencarava-se como uminstrumento entre outros e, para-
doxalmente, tornava-se no prolongamento desses outros instru-
mentos. Para |a da palavra e do seu principio formal no sonoro, a
vozlibertavaumtimbre e preparava o que o século XX iria explorar

sistematicamente: a poética do timbre.

Dos mdltiplos elementos composicionais que comecaram a emergir na criacao
artistica na viragem do século XIX para o século XX, &€ possivel marcar sinais que,
indiscutivelmente, apontavam ja para a imparavel evolucao que se verificou ao
longo dos 100 anos posteriores, nao ignorando, contudo, a dificuldade de situar
exactamente o inicio de determinada intencao de inovar, manifesta em cada
area de criacao artistica no impeto de aproximacao entre si - amisica, a danca,

o teatro, a dramaturgia, as artes cinéticas, as artes plasticas, etc.

Independentemente dos momentos precisos da sua eclosao, nao se ignora que
todos tenham contribuido para um profundo enriquecimento das varias lingua-
gens, em formas, conteldos, materiais e gramaticas, correspondendo de maneira
directa a transformacao do proprio ser humano de per si e das suas relacoes

socioculturais alargadas.

Temos que assumir a dissecacao como meio de compreensao da originalidade
dasideias, da estética e das técnicas que, por vezes autonomamente, outras em
complementaridade, justificam que se olhe para cada componente como se em i
contivesse a esséncia da transformacao. E claro que os procedimentos caracteri-
zadamente experimentais foram alternando com formas mais globalizantes e, em
certos momentos desta profunda e acelerada evolucao, obras muito sincréticas

surgiram, cada vez com mais consisténcia, até ao final do século XX.
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Como se sabe, no género que abordaremos com mais frequéncia - o teatro-mu-
sica ou a misica-teatro -, o texto & uma das componentes, embora nem sempre
se apresente na forma dramatdrgica tradicional: por vezes sera narrativo, outras
nao, mais longo ou mais episoddico, mais descritivo ou mais poético, nos géneros
das obras que focamos, o que nao diminui a sua relevancia, seja qual for a forma

que assumir.

Seraigualmente pacifico colocar ao mesmo nivel elementos plasticos, cenogra-
ficos, luminotécnicos que sao oriundos de outras expressoes artisticas - plastica
ou cinética - e todos sabemos quanto estas areas sofrem as mais surpreenden-
tes evolucoes, elas também anunciadas e amplamente praticadas no inicio do
século. E o mesmo se verificou com a danca e a mUsica e com as novas nogoes
de espaco/tempo que sofrerao um tratamento especifico nas obras do género
teatro-musica, que, em si, reuniu tao grande diversidade de expressoes, mas com
formas e ideologias sociais e estéticas distintas das que predominavam no século
anterior. E, pois, desse género global que aponta para uma nova conjugacao em
autonomia das componentes, distinto do que fora anteriormente concretizado
por Richard Wagner com a determinacao de criar a gesamtkunstwerk - obra de
arte total - que tentaremos tracar o percurso, através das maltiplas propostas de
criadores oriundos de varias origens geograficas e de culturas tradicionalmente
diferenciadas e avaliar qual o estadio de perfeicao foi ou nao possivel atingirem

nas suas criacoes da segunda metade do século XX.

Dadas as referéncias relativas as artes plasticas que farei em termos comparati-
vos, de acordo com aquilo que cada obra ou compositor sugerem pela sua estética
e modificando os pressupostos a medida que as criacoes de teatro musical vao
evoluindo, propomos realcar alguns dos convénios em que as artes se aproxi-
mam, nomeadamente quando os criadores colaboram entre si. Neste contexto,
a voz assume uma funcao interventiva particular pelo que tentaremos dar-lhe a

relevancia que merece nas exposicoes € na apresentacao de casos exemplares.

Entende-se entao por teatro musical um género muito abrangente que, por vezes,
nos periodos classico e romantico, inclui a dpera e todas as formas em que o te-
atro e amuasica estao presentes. Em épocas mais recuadas, como no barroco, as

duas componentes podiam ter umaindependéncia na sequéncia do espectaculo,
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ou seja, podiam alternar sem que a accao teatral se desenrolasse forcosamente
durante a execucao musical, como se uma interrupcao no drama através da mu-
sica pudesse contribuir para tornar mais leve o desenvolvimento de uma acgao
emocionalmente intensa; e, outras vezes, o uso da mlsica como suspensao para
facilitar mudancas de cenas, sobretudo as mais longas; ou ainda, com a funcao
de acentuar momentos mais sensiveis, ou mais alegres, acompanhando uma
festa com cancoes ou com dancas pelos actores ou por bailarinos que apenas
intervinham nesses curtos espacos. Ha, pois, como sabemos, utilizacoes muito
variadas da misica nas artes da cenaincluindo os casos em que estaacompanha
na totalidade o desenrolar das representacoes. Justamente neste periodo, a voz
eram pedidas execucoes de arias que exigiam grande imobilidade fisica e este foi
um dos campos que mais se alterou para os cantores que passaram a usar 0 Corpo
em movimento e com maior gestualidade, facto que em vez de dificultar o canto
ou avoz teatral veio pelo contrario fortalecer toda a vocalidade. Um exemplo no-
tavel destarealidade € o da cantora Teresa Stratas na suainterpretacao magistral
como protagonista da 6pera Lulu, de Alban Berg, em que assume posturas fisicas

guase acrobaticas nos momentos de maior virtuosidade da tessitura sobreaguda.

Para alem destas manifestacoes, nao podemos esquecer outras de caracter mais
popular que constam do imenso catalogo do music-hall, do cabaret, da revista,
da comédia musical, do vaudeville etc., géneros que se enquadram igualmente
nesta designacao mais ampla. E ainda, com toda a intensidade que Ihes é pro-
pria, 0s musicais americanos, tao amplamente difundidos através do cinema. Um
bom exemplo & o dos musicais com um alto nivel de criacao, tanto na partitura
COmo na encenacgao, do compositor inglés de origem francesa, Andrew Lloyd
Webber - por exemplo, Evita, Cats, ou Jesus Cristo Super Star -, que também se
dedicou a 6pera, sempre com o melhor sucesso junto do publico - por exemplo,
O Fantasma da Opera, Sunset Boulevard, 1993 ou The Woman in White, 2004
- em que a teatralidade se associa ao canto, assim cumprindo a dramatizacao

cénico-musical das obras.

Nao se pode, pois, ighorar o papel determinante destas formas de teatro e misica
nem minimizar a suaimportancia na evolucao dos géneros e, sobretudo, na grande
comunicabilidade com os pablicos a que se dirigem; o objecto desta exposicao,

porém, situa-se noutro registo que & o do sentido restrito, como se descreve
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seguidamente. Assim, na primeira metade do século XX, paralelamente com a
criacao de 6peras que iriam lancar as bases da inovacao verificada posteriormen-
te, grande parte da producao operatica mantinha-se estatica e desinteressante,
tanto na mUsica como na interpretacao. Com efeito, muitos cantores mesmo
quando possuidores de vozes de qualidade, manifestavam niveis de represen-
tacao ultrapassados, limitativos, pouco crediveis. Também certas encenacoes
pecavam por um estatismo nao significante e na area cénico-plastica nao se
conseguia competir com a evolucao das imagens que o cinema apresentava,
nem com os espectaculos de indole mais ligeira atras referidos. Ou seja, era nos
elementos proprios da teatralizacao que um certo tipo de 6pera sobretudo fa-
Ihava, embora também na composicao musical € nos temas, muito arreigados a
tradicao mais conservadora do final do século XIX manifestavam certos sinais
de decadéncia, mas preferimos mencionar casos que se distinguem pelas novas
tendéncias e passam a acrescentar um sub-titulo as obras que compoem assim
pretendendo eliminar comparac¢oes com as do passado recente. Pela curiosidade

desta iniciativa, transcrevemos aqui alguns desses exemplos (Serrao, 2006):!

TM - SUB-TITULOS NA 12. METADE DO SECULO XX (1)
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1 Paraconhecimento do
Quadro dos Sub-Titulos re-
lativos a 85 obras cénicas
da 22 metade do século XX,
consultar Serrdo (2006, p.
95-98).

«alegoria melodramatica»
«balada dramaturgica»
«burlesco tragicomico»
«comédia lirica»
«cantata cénica»
«canc¢ao do destino»
«drama musical»
«drama sinfonico»
«ditirambo-6pera»
«lenda musical»
«madrigal cénico»
«mimodraman»
«monodrama»
«mitologia alegre»

«bpera-capricho»

(Kienzl, Sanctissimum, 1925)

(Gal, Das Lied des Nacht, 1926)

(Grosz, Achtung Aufnahme, 1930)

(Satie, Le Piége de Méduse, 1913)

(Krenek, Die Zwingburg, 1924)

(Dressel, Der Kuchentanz, 1929)
(E.d’Albert, Der Golem, 1926)

(Satie, Socrate, 1918)

(Castelnuovo Tedesco, Bacco in Toscana1931)
(Bittner, Das Rosen Gértlein, 1923)
(Peragallo, La Collina, 1947)

(Bittner, Todestarantella, 1920)
(Schénberg, Erwartung, 1909)

(R. Strauss, Der Liebe der Danae, 1938-40)
(Toch, Der Fachter,1930)



«Opera-grotesca» (E. d’Albert, Der Schwarze Orchidee, 1928)
«bpera-minuto» (Milhaud, LEnlévement de I'Europe, 1928)
«pequeno teatro do mundo» Orff, Der Mond, 1937-38)

(Braunfels, Die Vogel, 1920)

(R. Strauss, Daphne, 1936-37)
«tragicomédia musical» (Goldschmidt, Der Gewaltige, 1932)

(Ettinger, Judith, 1921)

«pega lirica fantastica»

«tragédia bucdlica»

«tragédia musical»

Concentremo-nos, entao, na criacao das formas e dos seus criadores que viriam
a contribuir decisivamente para a evolucao da relacao entre o teatro e a masica,

na segunda metade do século XX.

Nos anos 1950, um compositor argentino viajou para a Europa e instalou-se em
Coldnia, na Alemanha, onde |he facultaram um estldio de electro-acUstica e
meios importantes para desenvolver a sua actividade criativa. Foi Mauricio Kagel,
nascido em 1925, que avancou para uma aposta na teatralizacao da musica, numa
primeira etapa, através da relevancia dos gestos proprios de tocar cada instru-
mento, exagerando-os e alongando-o0s no tempo, método que aperfeicoou e

consagrou em pecas a que chamou “teatro instrumental”.

Mas Mauricio Kagel nao se contentou com este passo e, continuando a sua pes-
quisa, criou inUmeras pegas musicais em que escrevia para a voz falada ou can-
tada, o movimento, a danca, o texto dramatico, e também alguns sons tratados
electronicamente. As pecas com estas caracteristicas passaram a ser designa-
das pelo novo género de “teatro musical de raiz erudita”, ou de “teatro musical
contemporaneo” (a época, anos 60-80). Desde esse periodo, e em diversos mo-
mentos da criacao na segunda metade do século, se tem tentado encontraruma
designacao que distinga este género seja do seu sentido amplo seja de outras
formas proximas que partem de elementos semelhantes - como a performance,
a poesia sonora, a instalacao etc. -, sem grande sucesso. Sera uma das razoes

[T

pelas quais as designacoes se vao alternando entre “teatro-mdasica”, “musica
encenada”, “espectaculo misico-teatral”; contudo, em obras de maior enverga-
dura que apostam assumidamente no essencial que caracteriza o género, sao 0s
proprios compositores e encenadores que usam a terminologia de teatro musical

(abreviadamente, também a sigla TM).
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Houve, contudo, algumas décadas em que o género foi contestado, quase con-
siderado menor devido ao seu caracter hibrido e assistiu-se entao a continuar
a adicao de subtitulos pelos respectivos criadores, tal como acontecera na 1¢
metade do século XX, para que nao houvesse qualquer confusao entre as suas
obras musicais para a cena e outros géneros mais populares e para evitarem as
suas obras serem catalogadas por outros. S6 alguns resistiram a esse receio,
embora criando algumas designacoes que especificariam melhor o enquadra-

mento estético de cada obra.

Numa tentativa de o caracterizar, diremos que o teatro-masica & frequentemente
interventivo, ou seja, provocatorio, usando aironia, a comicidade, o absurdo para
contrapor a certos aspectos quer de ordem social quer de ordem artistica, numa
criticaem subtexto com aintencao de por uma nova ordem nas coisas: nas coisas
da vida colectiva das pessoas, nas coisas das relacoes humanas, mas também

nas coisas artisticas, nos conceitos e, seguramente, em novas estéticas.

Como ja referimos, é evidente que, neste contexto, também a voz é tratada de
forma inovadora. Ela é usada, de facto, como matéria plastica natural ou trans-
formada, usando procedimentos técnicos que alargam de maneira versatil a sua
funcao de comunicabilidade expressiva. Importam os sons cantados, mas impor-
tam igualmente as palavras, as intencoes implicitas, os fonemas, os timbres, as
dinamicas, as texturas, as densidades. Se os sons/ruidos produzidos por objectos
ou 0s novos sons explorados nos instrumentos classicos ou tradicionais, passam
a ser integrados como elementos da composicao misico-teatral,? também os
sons da respiracao, 0s murmdarios, 0S Sons roucos, as onomatopeias, o canto
sobre sons fonéticos, estertores ou gritos, sao mesclados com a emissao de
palavras, textos ou frases cantadas, tudo servindo a diversidade expressiva e o
alargamento dos sentidos pretendidos pelo compositor. Nesta pesquisa, o canto
multifonico, baseado na emissao dos harmonicos vocais, técnica importada do
uso da voz em regides a Oriente (India, Tibete etc.), foi objecto de recriacao nao
facil para os cantores - sO alguns na época responderam a esta solicitacao - e
integrado nesta pandplia. Este processo foi aprofundado e adoptado sobretudo
pelos compositores da chamada “mUsica espectral”, tais como, Giacinto Scelsi
e Horatiu Radulescu; e mais tarde, Hugues Dufourt, Tristan Murail, Gérard Grisey

que procuravam nesta desconstrucao do som vocal algo de etéreo, porventurade
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transcendental ao mesmo tempo que sonhavam chegar ao amago de cada som
e explorar ao maximo as capacidades da vocalidade. Na geralidade das obras,
nao existe a preocupacao da narrativa, constando a matéria textual de excertos
fragmentarios, oriundos de varios autores e, por vezes, misturando diferentes
lilnguas na mesma obra. A tendéncia para a pulverizacao verificar-se-a também na
escrita musical, guando os temas passam a motivos, pequenas frases melddicas
constando, por vezes, de uma Unica nota - tendéncia ja antecipada, por exemplo,

em Wozzeck, de Alban Berg..

Da-seigualmente uma enorme relevancia ao trabalho de enquadramento visual
dos espectaculos particularmente no que respeita ailuminacao, passando aluz a
ser integrada como um elemento da composicao e da interpretacao e chegando
mesmo a substituir um ou outro personagem numa determinada accao, como, por
exemplo, em Don’t, Juan, de Constanca Capdeville (1985), em que a luz substitui

a figura do protagonista na acao de subir a um escadote ao centro da cena.

Este movimento da misica contemporanea e do TM foi-se desenvolvendo duran-
te os Cursos Internacionais de Misica Contemporanea de Darmstadt (Alemanha),
aque muitos compositores compareciam para dar a conhecer as suas obras mais
recentes, considerando os comentarios sabios dos colegas e o estimulo para
continuar a inovar num terreno inseguro na época, no ambito do qual o género
teatro-muUsica se integrava igualmente. Participaram nesses encontros varias
personalidades, hoje de reconhecido mérito, tais como Karlheinz Stockhausen
ou Pierre Boulez. Referimos, ainda, no seu periodo mais alto, Olivier Messiaen,
Luciano Berio, Franco Donatoni, Luigi Nono, Cathy Berberian, cantora lirica que
viria a dar inicio a uma performance de concerto original, quebrando com a tra-
dicao classica e dando umimpulso importante a masica vocal teatralizada, numa

estreita colaboracao com Luciano Berio, seu marido.

Estas nao foram tentativas frustradas, pelo contrario, o movimento do TM alar-
gou-se e nao parou de evoluir, sempre num espirito de interacgao entre as artes
e novos grupos de criadores foram surgindo, atraindo novas geracoes de disci-
pulos. De entre estes, referiremos George Aperghis, Jean-Pierre Drouet, Tom
Johnson, Vinko Globokar, Tod Machover, Giorgio Battistelli, Constanga Capdeville,

Jorge Peixinho, este dltimo, performer por exceléncia e compositor de mérito
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reconhecido em Portugal e no estrangeiro. De Giorgio Battistelli, relembramos
aobradeteatro-mUsica Jules Verne, musical fantasy, com textos do compositor,
apresentada em Lisboa, em 1987, que contou com a interpretacao de um gru-
po excelente de mUsicos/actores, entre os quais Gaston Sylvestre, Jean-Pierre
Drouet e Willy Coquillat, elementos do Trio Le Cercle, de Paris. Um exemplo de
igual envergadura & o do compositor brasileiro Gilberto Mendes, reconhecido
pela originalidade da sua escrita musical e que tem a particularidade de criar
obras de musica-teatro para grupos corais, desenvolvendo a performance vocal

de formainvulgar.

Alguns desses compositores escreveram paralelamente dperas contemporane-
as, sobre textos mais densos, por vezes poéticos, filosoficos, abstratizantes, tais
como: Tristes Tropiques (1997), dpera de Georges Aperghis sobre o texto de Lévi
Strauss; Roméo et Juliette (1985-88) de Pascal Dusapin sobre o texto de Olivier
Cadiot ou Médeamaterial (1990) do mesmo compositor, sobre o texto de Heiner
Muller. Esta Gltima conjuga a narrativa do mito classico com um desenvolvimento
elaborado das reflexdes de Medeia, com tendéncias psicanaliticas, o que, para
além de uma escrita musical inovadora, proporciona uma interpretacao virtuosa
do canto de Medeia, escrito para soprano coloratura. Nao serao, portanto, alheias
aevolucao do género TM as escolhas da matéria textual feitas pelos compositores
que, para além dos ja referidos, recorrem também a textos de autores classicos
como Aristofanes ou Platao; e, também, de autores seus contemporaneos como
James Joyce, Gertrude Stein, Edgar Poe etc. Nos compositores portugueses do
mesmo periodo que criaram obras deste género e que frequentaram igualmente
os Encontros de Darmstadt, as tendéncias repetem-se: cito, entre outros, José
Lopes e Silva, Candido Lima, Constanca Capdeville, Jorge Peixinho, Clotilde Rosa
ou Paulo Brandao, realcando, contudo, o facto de a compositora Capdeville ser a
que mais desenvolveu o género, com cerca de 20 obras escritas e criadas e que,
pelas suas caracteristicas, se inserem por direito proprio no movimento europeu.
(SERRAO, 2006)

Ainda dentro da mesma linha conceptual, refiro Heiner Goebbels, compositor ale-
mao muito apreciado pelo plublico jovem, de quem referimos Ou bien le débarque-
ment désastreux e Schwarz auf Weiss (Preto no Branco), concertos encenados, o

segundo apresentado na Culturgest em Lisboa, pelo Ensemble Modern,em 1997.
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Nestes dois casos, o compositor escreveu para pequena orquestra, dirigindo os
masicos cenicamente, numa complexa simbiose, muito surpreendente também
pela novidade na movimentacao intensa dos instrumentistas, mas em que a exe-

cucao musical foi sempre rigorosa, atingindo niveis virtuosisticos.

Mas um dos nomes hoje mais consensual dos plblicos nos varios paises europeus
€, sem dlvida, o de Robert Wilson, que, como encenador/coredgrafo, adopta
conceitos que se identificam com os do TM, recorrendo a colaboracao de va-
rios compositores, tais como Peter Hahn, Tom Waits, Philip Glass, entre outros.
Igualmente, a obra Einstein on the beach (anos 1960) foi ja um exemplo desta
tendéncia mais tarde reafirmada e uma das primeiras obras que se inserem no
género. Quanto a Faustus Lights the Light, Orlando, Alice, O corvo branco, apre-
sentadas em Portugal na década de 1990, respectivamente no Teatro Nacional
D. Maria ll, na Culturgest, no Centro Cultural de Belém e no Parque das Nacoes,

obtiveram a melhor adesao por parte dos piblicos.

CONCLUSAO

Também em Portugal, compositores de geracoes mais no-
vas apresentaram as suas criacoes ja no inicio do século XXlI, tais como Sérgio
Azevedo, Carlos Marecos, Alexandre Delgado, Luis Tinoco, Joao Madureira, Nuno
Corte-Real, tanto em obras de misica encenada como em criacoes de género

operatico.

Aqui mais uma vezreitero o interesse que o TM suscitou igualmente em encena-
dores que, recorrendo a um compositor para a criacao da masica, apresentaram
pecas de sua iniciativa, conjugando criacao teatral com criacao musical, numa
inter-accao constante a medida que a obra progride, sem que uma componen-
te se imponha a outra. Este trabalho de colaboracao muito intima exige carac-
teristicas de aceitacao matua e € um espaco criativo muitas vezes partilhado

também pelos intérpretes. Alguns exemplos mais representativos em Portugal
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de personalidades que se entregaram a este desafio e a quem se ficarao a de-
ver obras de grande ousadia no sentido de esbater as hierarquias tradicionais
nas encenacoes, tém sido Luis Miguel Cintra, Joao Brites, Joao Lourenco -este
numa area mais ligada ao cabaret brechtiano. E Ricardo Pais, que consideramos
ser um dos que tém uma visao muito particular desta relacao entre o teatroe a
muasica, patenteada em espectaculos como Saudades (1978) e Fernando, Fausto,
Fragmentos (1989), com a qual obteve o Prémio Garrett da Secretaria de Estado
da Cultura; e, posteriormente, com a direccao da peca Um Hamlet a Mais no
Teatro D. Maria Il (2003), com mdsica criada ao vivo pelo compositor Vitor Rua,
modelo exemplar de fusao entre teatro, musica, canto, movimento quase acro-
batico, cenario significativamente amovivel, valorizando igualmente cada item
e contando com interpretacoes dos actores que corresponderam com rigor as
exigéncias desta criacao pluridisciplinar sobre um texto classico. De notar que
nesta apresentacao se exibiram performances vocais de grande virtuosidade,
tanto na palavra dita como no canto, formacao abrangente que felizmente os
atores portugueses recebem presentemente nas escolas de teatro do ensino

superior artistico.

Jano século XXI, podemos igualmente nomear grupos de actores/encenadores
que, em Portugal, tém concretizado a referida simbiose entre teatro e misica
com estéticas variadas e originais, tais como o Teatro Praga, a Propositario Azul,
o Teatro Meridional, o Teatro Aberto, entre outros. De referir ainda os Artistas
Unidos, sob a direccao de Jorge Silva Melo, também um encenador de grande
reconhecimento nacional, que tem feito propostas personalizadas de grande
impacto e para as quais a escolha dos autores dos textos e dos compositores é
aberta, pressupondo muitas vezes um sentido pedagogico, implicando criadores

de geracoes muito jovens.

Sera igualmente de justica nomear os irmaos Nuno Feist, musico, e Henrigue
Feist, cantor, que continuam nos dias atuais a colaborar entre si na criacao de
espetaculos de teatro musical de influéncia americana, deliciosamente criativos
e de grande qualidade de execucao que representam uma contribuicao artistica
fundamentada numa cultura do género a que se dedicaram, estudando e traba-
Ihando junto das fontes mais crediveis, particularmente das tendéncias anglo-

saxonicas e assumidamente americanas.
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Pessoalmente, enquanto cantora e professora de Voz e Canto Teatral, tenho-me
dedicado com o maior empenho a colaborar nesta funcao magnifica de ajudar
jovens artistas, portugueses e brasileiros, entre outros, a tomar consciéncia das
suas vozes e a fazer delas um dos meios de comunicacao artistica de natureza

plural interactiva.
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