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PREFACIO

Constanga Capdeville ocupa uma posi¢do singular na misica portuguesa € mesmo na musica
europeia. Essa singularidade é o objecto da investigagdo de Maria Jodo Serrdo, que procedeu ao
estudo exaustivo e sistematico do espélio legado pela compositora. A extraordindria invengdo de
Constanga Capdeville, o seu gesto inconformista, quase sempre marcado por um olhar irénico, sendo
sarc4stico, estdo na origem do género hibrido que constitui o trago distintivo da sua obra: entre o
teatro e a musica, entre a visdo e a escuta, entre o texto pré-fixado e a improvisagdo, entre o corpo e
o instrumento, entre a estrutura e 0 processo, entre o espago e o tempo. Misica-Gesto-Teatro sobre o
mundo e a vida, mas também sobre a arte, sobre a musica, sobre a cultura, citagdes, re-leituras,
re-descobertas, re-invengdes, impulsos, paixdes, memorias, interrogagdes, interpelagdes, fragmentos
de experiéncia, eis de que é feita a obra de Constanga Capdeville. Cada obra uma montagem de
fragmentos com uma ideia poética como fio condutor, ou ndo raro apenas experimentada no curso da
escrita.

Maria Jodo Serrio conhece bem o material, grande parte do qual lhe foi cedido pela compositora
e com ela discutido, nomeadamente o das realizagdes musico-teatrais. As piginas mudas, os seus
grafismos, as suas caligrafias, as suas anotagdes, as suas palavras, sdo integradas na perspectiva de
quem j4 as usou antes como mero protocolo ou guia para a ac¢do — para a acgao representada, com a
sua dindmica prépria, irredutivel  andlise do texto, do mero trago ou vestigio que dela ficou como
registo. Também na qualidade de reputada especialista nas novas dramaturgias musicais do século
XX e, designadamente, das correntes experimentais na drea do teatro musical ou teatro instrumental,
que nfo s6 investigou, mas também realizou como intérprete, contribuindo para a sua divulgagdo
entre nés, Maria Jodo Serrdio encontra-se numa posi¢do privilegiada para situar a obra de Constanga
Capdeville no contexto desses desenvolvimentos. Quer no estudo que faz do trajecto da compositora,
quer na andlise de cada obra singularmente considerada, quer na consideracgdo do pormenor, a autora
mantém vivo esse didlogo com a situagdo europeia e a situagdo local, tanto mais acentuando, por isso
mesmo, a pulsdo disruptiva que singulariza a individualidade artistica de Constanga Capdeville.

MARIO VIEIRA DE CARVALHO
Dezembro de 2005






CARTA A CONSTANCA

Cara Constanga,

Deves lembrar-te do dia em que fui ao teu encontro anunciando-te que queria estudar a tua obra,
especialmente a que se destinava a vozes e que era mais teatral e tu me respondeste, muito sincera-
mente, que nio tinhas escrito nada de especial para a voz. Conversdmos algumas horas na tua casa de
Caxias; entretanto j4 te referiras a tua pecinha para piano, composta na juventude, e em que a pianista
devia dizer repetidamente, ao longo da sua execugdo: “Maman, j’ai vu dans la lune”, com diferentes
intenges. Foi bom ver o teu entusiasmo crescer pouco a pouco ¢ enunciares uma série de obras,
algumas das quais eu conhecia bem, em que a voz estava presente e ocupava um papel importante,
mas, claro, ndo convencional.

Saf radiante.

Desse primeiro encontro de pré-trabalho ficou uma cassette audio, gravada no periodo em que
ainda me consegui concentrar na manipulagéo do pequeno magnetofone. Creio que para o final outras
febres me acometeram tendo percebido que teria em ti uma aliada para a tarefa impensavel que
decidira fazer.

Contei-te entfio algo da minha estimulante experiéncia no trabalho que fizera nos anos 80 com o
Georges Aperghis, em Paris, como intérprete cantora e actriz do seu teatro musical e ndo negaste
alguma identidade que foquei entre 0s propésitos e os processos de ambos, posto de parte tudo aquilo
em que se diferenciavam e assumiam personalidades criativas bem distintas.

E assim, ao fim de um ano e meio (Set. 91) parti para Franca, carregada com os materiais de toda
a ordem que me forneceste e com a alma que quiseste partilhar comigo.

Foi duro o desbravar de tanta papelada, misica misturada com poesia, textos de apoio com rotei-
ros, pensamentos manuscritos com directivas de cena, etc, efc..., mas sempre que voltava ao pais,
novos encontros contigo recriavam novos estados de espirito e diluiam algumas das naturais ddvidas.

Sézinha, estendia as enormes paginas de musica fotocopiadas sobre a cama, rodeadas de notas e
referéncias, para poder entender as simultaneidades e as sobreposi¢des, aspectos em que, cara
Constanga, sempre foste muito versada... Hoje reconheco que, apesar de ter mergulhado intensamen-
te nesse teu jogo, cada vez que me debrugo de novo sobre uma das tuas partituras, mesmo as originais,
sempre descubro mais qualquer coisa, sempre corrijo mais alguma das minhas respeitdveis convic-
coes!

Paciéncia, é sem lamentos que vou agora partilhar com outros aquilo que nos veio de ti, erros e
falhas a parte; consente esta leitura que se nao for inteiramente certa procurou ser rigorosa, embora
ndo fria.
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Muito cedo néo pudeste afirmar mais os teus desejos, as tuas percepgdes, as tuas fantasias. Fica-
ram as memorias, que sempre defendeste, para suportar essa precoce auséncia, esse parar tdo cedo
que nos obriga, enquanto aqui, a continuar imaginando o que deixaste inacabado. Lembrangas ficam
também para o nosso Jorge que teimosamente partiu cedo e de quem tanto recebemos, mas por tdo
pouco tempo.

Aceita esta tarefa, bem limitada se nos lembrarmos de toda a obra que fizeste, como um gesto
simples de amizade e reconhecimento mas, sobretudo, como um mergulho sem rede na aventura
desinteressada de quem estima o teatro e adora a musica.

M.J.S.



FOTOGRAFIA DE EDUARDO SARAIVA

IL.I — Constanca Capdeville agradecendo os aplausos apos a estreia da sua obra Que mon chant ne soit plus d’oiseau, pela Orquestra
Gulbenkian, nos 15°. EGMC, na Aula Magna da Reitoria da Universidade Classica de Lisboa, em 5 de Maio de 1991.






INTRODUCAO!'

Dados Biograficos

Constanca Capdeville (cujo nome completo era Agustina Capdevilla Moreno) nasceu em Barcelona
em 1937, em plena guerra civil de Espanha. Af passou a primeira fase da sua infAncia em que seu pai,
amante de arte, a levava a participar em acontecimentos culturais e artisticos, tendo-lhe comunicado
desde muito cedo o gosto pela danga, pela misica e pelo cinema.

Em consequéncia da situago politico-social no pafs se tornar cada vez mais dificil, e apds intimeras
privacdes, Constanga Capdeville e sua familia partiram para Portugal em 1951, a procura de uma
melhoria de vida. A partir de entdio aqui viveu e desenvolveu a sua criatividade artistica, vindo a
falecer, com 55 anos, em Fevereiro de 1992, na casa de Caxias, junto da natureza que serviu de
enquadramento ao seu trabalho e a sua vida.

Em Barcelona, a compositora estudou na Escuela Normal del Ensino Particular, na Academia del
Centro Artistico Musical e no Conservatorio del Liceo. Em Portugal obteve os diplomas dos Cursos
Superiores de Piano e Composi¢do do Conservatdrio Nacional de Lisboa, respectivamente nas clas-
ses dos professores Lourengo Varela Cid e Jorge Croner de Vasconcellos. Mais tarde, frequentou os
Cursos Especiais de Musicologia (restituigdo, transcri¢do e instrumentagio), Interpretagdo de Misi-
ca Antiga e Técnica de Acompanhamento (piano e clavicérdio), soba direcgdo do professor e especia-
lista Santiago Kastner. Em 1962, Constanga Capdeville teve a oportunidade de seguir um curso de
Verdo em Santiago de Compostela, como bolseira da Fundagéo C. Gulbenkian, para trabalhar com o
compositor/pedagogo Philip Jarnach. Nesse mesmo ano recebeu o Prémio de Composi¢do do Conser-
vatério Nacional de Lisboa, atribuido & obra para érgio Variagdes sobre o Nome de Igor Stravinsky
(um dos compositores que influenciou certos aspectos da sua escrita).

Frequentou ainda vérios semindrios de andlise musical diri gidos, entre outros, por Nadia Boulanger,
Jorge C. de Vasconcellos, Luis de Pablo.

Durante o perfodo em que se dedicou ao Curso de Composigio (1957-62) foi por varias vezes
solicitada a participar, como compositora e intérprete, em concertos com a Orquestra Universitdria de
Lisboa. Destes, teve particular destaque o concerto «Nova Geragao», no Conservatério Nacional, em
1962, onde foram executadas algumas das suas obras de juventude para piano.

No contexto dos Cursos de Aperfeigoamento organizados pela Fundagdo Gulbenkian, Constanga
Capdeville frequentou o Semindrio de Instrumentagio Moderna dirigido pelo compositor e music6logo

1 Esta Introdugdo foi elaborada com fundamento nas notas que a compositora nos forneceu pessoalmente em Janeiro de
1990. (M.J.S.)
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Gunther Becker e, em 1972, o Curso de Percussdo Contemporinea dirigido pelo professor Rudolf
Schingerlin. Também a sua preferéncia pelos instrumentos de percussio, de multiplas dimensdes,
tradicionais ou recriados a partir de objectos, ficou patente em toda a sua criagdo, com especial
incidéncia nas obras de teatro/musica.

O talento criativo de C.C. manifestou-se muito cedo, mesmo antes da sua formagdo estar comple-
ta, pois com a idade de 12 anos ji escrevera vdrias pequenas pegas a que dava sempre um titulo:
Caixinha de Muisica, para piano, Aria & Memdria de um Rei Desaparecido, onde a parte do canto era
substituida por uma melodia no oboé, ou a pequena suite Visions d’Enfant para piano. Mas a sua
carreira de compositora sofreu um impulso decisivo no momento em que recebeu a encomenda de
uma obra para orquestra feita pela Dra. Maria Madalena de Azeredo Perdigdo, em nome do Servigo
de Musica da Fundagéo Gulbenkian. A realizagio dessa partitura exigir-lhe-ia um grande esforgo, do
qual guardou sempre uma viva recordagfo. Para satisfazer a encomenda isolou-se durante meses &
finalmente, surgiu Diferengas sobre um Intervalo em que comegava a manifestar-se uma linguagem
muito pessoal e cuja primeira audi¢fo absoluta foi dada em 1969, no XIII Festival de Mdsica
Gulbenkian, pela Orquestra Gulbenkian.

Um longo percurso, rico em pesquisa e na afirmagdio da personalidade criativa de Constanga
Capdeville, teve lugar, desde essa primeira criagio e as tltimas encomendas de 1991, nomeadamente
Take 91 (espectdculo sobre cinema dando primazia & imagem), dirigido pela autora e sobre o qual
disse:

«Take 91 € uma nova aposta do ColecViva no sentido de, a partir de sensacgoes, de
memdrias, de vivéncias, criar imagens — imagens visuais, imagens sonoras — organizan-
do-as de modo a, por sua vez e através do fio magico da comunica¢do, conseguir provocar
sensagGes, acordar memdrias, criar novas imagens a quem vé, a quem escuta.»2

Nesse mesmo ano foi ainda executada a derradeira encomenda, Que mon chant ne soit plus d’oiseau’
pela Orquestra Gulbenkian. Um ano mais tarde, em Maio de 1992, Constanga Capdeville foi recordada
e homenageada nos XVI Encontros Gulbenkian de Miisica Contemporanea. Para além daquela obra,
ouviram-se ainda Mise-en-requiem pelo Grupo de Misica Contemporanea, dirigido por Jorge Peixinho,
e Und Webern Sprach..., pela Oficina Musical do Porto, dirigida por Alvaro Salazar.

Constanga Capdeville interessou-se igualmente pela investigacio musicoldgica, tendo colabora-
do, entre 1964 e 1971, com as Comissdes de Musicologia da Fundagdo Gulbenkian, na Biblioteca:
Nacional de Lisboa e na Biblioteca da Ajuda. Foi assistente do musicélogo Mério de Sampayo Ribeiro
para o estudo e publicagdo de uma edi¢do pouco conhecida do Tratado Lux Bella, de Domingos
Marques Durdn (Salamanca, 1905). Escreveu ainda vérios textos sobre musica portuguesa, publica-
dos em Portugal e no estrangeiro, tais como Aper¢u sur la Musique Religieuse®; e fez trabalhos de
restitui¢do, transcri¢do e instrumentagio de obras de miisica antiga, entre as quais a Sinfonia em fa
maior de Carlos Seixas e Miserere de Jodo Domingos Bomtempo (esta por encomenda da FCG).

Mas a compositora realizou igualmente uma carreira de intérprete de obras para piano e percussao.
Prestou colaboragdo a grupos como os Menestréis de Lisboa, sob a direc¢do de Santiago Kastner, o
Grupo de Miusica Contemporinea de Lisboa, sob a direcgio de Jorge Peixinho, e foi percussionista
convidada da Orquestra Gulbenkian em concertos de miisica contemporanea, nomeadamente na exe-
cugdo de duas pegas de Krzysztof Penderecki, em 1972, dirigidas pelo compositor.

2 C. CAPDEVILLE, in: Programa dos XV Encontros Gulbenkian de Miisica Contemporénea, Lisboa 1991.
3 Verso de um poema de Manuel CINTRA.
4 In: Encyclopédie des Musiques Sacrées, Paris, Labergerie, 1968.
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Fundou o grupo de musica de cAmara Convivium Musicum que integrava, além da compositora, a
pianista Janine Moura e os cantores Helena Pina Manique, Albertina Xavier, Fernando Serafim e
Orlando Worm. E, mais tarde, fundou o ColecViva, o Gnico grupo de teatro musical em Portugal, que
se estreou nos IX Encontros Gulbenkian de Misica Contemporanea em 1985, com a criagdo da obra
Don'’t, Juan. Este grupo, formado pela pianista Olga Prats, o contrabaixista Alejandro Erlich-Oliva, o
cantor Lufs Madureira, o bailarino e coredgrafo Jodo Natividade, o mimo Osvaldo Maggi e a propria
compositora, proporcionou a montagem de vérias obras de teatro e musica, género que constitufu um
dos terrenos mais férteis da criagdo de C. Capdeville.

Fundou ainda, com o entdio jovem compositor Anténio Sousa Dias, o projecto Opus Sic (obras
realizadas com sons sintetizados), tendo sido criada a musica para o bailado lo Sono una Bambina o
sono un disegno, de Margarida Bettencourt, e a banda sonora para o filme A Maldig¢do de Marialva,
de Anténio Macedo, esta da autoria de A. Sousa Dias.

A sua derradeira iniciativa em matéria de colaboragdes foi o projecto Palavras por Dentro, com o
poeta e actor Manuel Cintra, tendo como primeira apresentagdo, em 1988, Conversa entre um
Contrabaixo e uma Inquietagéo, sobre um poema de Manuel Cintra, musica de C. Capdevﬁle, ence-
nacio e interpretagdo dos autores. Este duo viria ainda a criar a pega La Prose du Transsibérien et de
la Petite Jeanne de France, sobre o poema de Blaise Cendrars; e, em 1990, Siléncio, Depois, em
memdria de Samuel Beckett, com musica de C. Capdeville, encenagéo de Manuel Cintra, coreografia
de Jodo Natividade e interpretacio dos autores, obra concebida um ano antes do desaparecimento da
compositora em que se evidenciava o uso do siléncio na misica e na ac¢do como parte muito signifi-
cativa da representaciio. Criou ainda e musicou a série de televisdo Bindrio, em colaboragdo com a
Juventude Musical Portuguesa, programa formulado com objectivos diddcticos.

Um outro campo significativo da actividade criativa da autora € o das composi¢es para bailado
(entre 1973 e 1985): p.e., Ritual One, para uma coreografia de Jim Hughes, Libera Me, Ludica e S6
Longe Daqui, para coreografias de Vasco Wellenkamp, e Dmitriana, para uma coreografia de Carlos
Trincheiras, todas estreadas pelo Ballet Gulbenkian. E ainda Na Palma da Méo a Lampada de Guernica
(Viva Picasso!), para uma coreografia de Elisa Worm e Paula Massano, criada pelo Danga Grupo, e
As Troianas, bailado coreografado por Olga Roriz e criado pela Companhia Nacional de Bailado.

Coincidindo com o mesmo periodo (de 1979 a 1986) C. Capdeville colaborou também com o
teatro, criando a musica para a encenagio de Mdrio Barradas, Quinze Rolos de Moeda de Prata, para
a peca Molly Bloom, de J. Joyce, encenada por Carlos Quevedo, e para as encenagdes de Mirio
Feliciano: A Casa de Bernarda Alba, de F. Garcia Lorca, Filhos de um Deus Menor, de Marc Medoff,
¢ Pilades, de Pier Paolo Pasolini, para a qual trabalhou com especial entusiasmo. Fez ainda a musica
para Muito Barulho por Nada, de William Shakespeare, em colaboragdo com o Miso Ensemble, peca
encenada por Lufs Miguel Cintra no Teatro do Bairro Alto pelo grupo A Cornucépia.

Também o cinema portugués pdde contar com a criagdo da compositora da banda sonora dos
filmes Cerromaior, de Luis Filipe Rocha, em 1979, e Solo de Violino, de Monique Rutler, em 1990,
tendo sido ainda, no mesmo ano, conselheira musical e actriz no filme Rosa de Areia, de Antonio Reis
e Margarida Cordeiro. O seu fascinio pelo cinema ficaria ainda consagrado na obra Take 91, a que a
autora deu o subtitulo de «teatro musical para o cinema», em que as citagdes musicais e as imagens-
-memérias de filmes se sucediam intercaladas com ac¢des na cena e com deambulagdes no espago
palco/sala, executadas por Constanga, mulher-menina, numa extraordindria retrospectiva histérica e
estética da sua propria arte e vida.

Para além da composicio, resta ainda referir a pedagogia, o gosto pela comunicagdo do saber e da
descoberta em conjunto, da montagem e da improvisagdo, tudo fez parte das aulas vivas a que presi-
dia: da experimentagiio passava a andlise; e da natureza intrinseca da propria musica extrafa a
gestualidade através da qual era possivel recriar outra dimensao do sentido musical.



20 | CONSTANGA CAPDEVILLE — ENTRE O TEATRO E A MUSICA | MARIA JOAO SERRAO

Desde os 17 anos comegou a dar aulas particulares de piano, e apds a obtengdo do respectivo
diploma, ocupou um lugar de professora na Academia de Misica de Santa Cecilia (de 1967 a 1971).
Foi também professora de Educa¢do Musical, de Composicio e de Histéria da Misica, no Conser-
vatério Nacional de Lisboa (de 1971 a 1986). Em 1986 foi criada em Lisboa a Escola Superior de
Misica do Ensino Superior Politécnico, onde C. Capdeville foi convidada a leccionar as classes de
Composicéo Livre, Leitura de Partituras, Formagio Auditiva e Histéria da Misica do Séc. XX.

De 1980 até final da sua vida, foi professora convidada do Departamento de Ciéncias Musicais da
Universidade Nova de Lisboa, nas matérias de Histéria e Problematica da Interpretagdo e Anélise da
Musica do Séc. XX. No dmbito desta Universidade, dirigiu semindrios de improvisa¢do musical e de
teatro/musica. Ainda nesta drea dirigiu dois semin4rios sobre o tema «O Teatro Musical e o Intérprete
Hoje», organizados pelo Servigo Acarte do Centro de Arte Moderna da FCG (1986 e 1987); foi ainda
responsdvel pela apresentagdo dos jovens miisicos que representaram Portugal na X VII International
Conference da International Society for Music Education, em 1986.

Constanga Capdeville era membro da Direc¢éio do Conselho Portugués da Mdsica e membro efec-
tivo da Associacio Catalana de Compositors de Barcelona. O Governo Portugués, reconhecendo o
papel preponderante que a compositora desempenhou no panorama musical contemporaneo em Por-
tugal, atribuiu-lhe a Medalha de Mérito Cultural, em Outubro de 1990, e o grau de Comendador da
Ordem Militar de Sant’iago da Espada, em Junho de 1992, a titulo p6stumo.’

5 Todas as obras citadas nestas notas biogréficas sdo apenas exemplos da criagio de C.C., encontrando-se uma lista
exaustiva no Catalogo de Obras, p. 181.



CAPITULO I
AS OBRAS: INVENTARIO E DESCRICAO

Abordar o teatro musical de Constanca Capdeville significa penetrar num universo multifacetado
de sons e de imagens, que é o das suas pulsdes criativas. Mas, para decifrar e analisar a obra, devemos
tentar redesenhar as fronteiras que a compositora se esforgava precisamente por diluir entre os géne-
ros e suas componentes, fascinada pela globalidade na criagdo, isto &, pela descompartimentagdo das
artes e a sua fusdo na obra. E a investigacio sistemdtica desta complexidade constitui um dos objec-
tivos do nosso estudo.

As suas obras de misica/teatro sdo numerosas e delas podemos salientar quatro procedimentos
diferentes:

1. Teatro musical: as pegas de teatro musical seguem as regras gerais do género, tal como foi
criado por M. Kagel e seguido por G. Aperghis, na Europa dos anos 60-90. Citaremos, a titulo de
exemplo, Mise-en-requiem, 1979, Double, 1982, Don't, Juan, 1985, Memoriae, Quasi una Fantasia
I e 11, 1980 e 1986, respectivamente;

2. Miisica para o teatro: partituras criadas para pegas de teatro de texto tradicional, em colabora-
¢do com um encenador. E o caso de, por exemplo, Molly Bloom, de James Joyce, 1981, Filhos de um
Deus Menor, de Mark Medoff, 1985, Pilades, de P.P. Pasolini, 1985, Muito Barulho por Nada, de W.
Shakespeare, 1990;

3. Espectdculos cénico-musicais: criados com referéncia a musicas, textos e mesmo vidas de per-
sonalidades, para lhes prestar homenagem, sendo a compositora aqui a dnica responsdvel pela con-
cepgio, encenagio e criagdo dos elementos cenogréficos. Temos, como exemplos, Vamos Satiear, em
trés versoes, 1979-85, Fe...de...ri...co, 1987 (homenagem a Federico Garcia Lorca), The Cage, Come-
moragdo do Nao-centendrio de John Cage, 1988, ou Wom, Wom, Cat(h)y, 1990 (para Cathy Berberian).

4. Palavras por Dentro, projecto concebido em colaboragdo com o poeta e actor Manuel Cintra,
que tem como particularidade a poesia ou o texto como elemento iniciador. As obras criadas no
Ambito deste projecto foram: Conversa entre um Contrabaixo e uma Inquietagao, 1990, sobre um
poema de Manuel Cintra, La Prose du Transsibérien et de la Petite Jeanne de France, 1988, sobre o
texto original de Blaise Cendrars, e Siléncio, Depois, 1990, sobre textos de Samuel Beckett.

E evidente que a produgfo espectacular gerada por estes diferentes processos tem pontos de en-
contro e semelhangas, como a tentativa de fusdo dos elementos intervenientes, o que ndo surpreende
se tivermos em conta a coeréncia interna das pulsdes que desencadeiam o trabalho criativo da compo-
sitora. A diversidade encontra-se sobretudo na quantidade de musica escrita e na escolha do elemento
" que dard o impulso inicial: por vezes o texto, por vezes a pega de teatro ou ainda a musica de outros
compositores, conforme os casos.
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Mas o que é mais notdvel é que estas mesmas tendéncias paradigmdticas das obras musicais/
teatrais de C.C. (quase obsessivas) sdo igualmente perceptiveis, implicita ou explicitamente, nas suas
partituras de musica de cAmara e de orquestra. Podemos mesmo afirmar que o primeiro passo
apreensivel, sintoma desta pulsdo globalizante, se encontra jd em embrido na pequena pega para
piano, Maman, j’ai vu dans la lune (a quarta de 7 pegas da pequena suite para piano, Visions d’Enfant),
1958-59, obra de juventude, na qual a pianista deve dizer o titulo com diferentes inteng¢des ao longo
da peca, pormenor original no repertério pianistico que se executava entio.

A este respeito, a compositora disse-nos, no inicio da nossa colaboragio:

«E uma crianga que diz, ‘Maman, j’ai vudans la lune’ e depois insiste ‘maman’, e mais
longe ‘j’ai vu’. E, através da misica, compreendemos que a crianga se liberta pouco a
pouco da mae e fica maravilhada com a imagem daquilo que vé na Lua.»

Este € apenas um exemplo paradigmatico da tendéncia multidisciplinar manifestada ao longo da
actividade criativa de C.C., em termos de escolha dos elementos composicionais préprios da musica
do século XX, mas também do seu percurso pessoal.

Sem pretender excluir outros critérios possiveis, aquele que nos orientou para fazer a selec¢do das
obras de T.M. de C.C. fundou-se nas caracteristicas gerais do teatro musical contemporaneo europeu,
a saber:

a) Tomar as qualidades do som, em vez das do texto (ao contrdrio da tradi¢do cldssica), como
ponto de partida para a montagem do espectéculo: a «partitura» transforma-se, entdo, no guia
geral da criacéo;

b) Fazer intervir todos os elementos da estrutura num nivel igual, desenvolvendo-os em autono-
mia, sem perturbar a sua fusdo no especticulo, que se pretende integral. Estes elementos sdo
variados, sendo os mais frequentes a msica, o texto, o jogo teatral, a cenografia, os aderecos, a
iluminag@o, o gesto, o movimento, a danga, a banda magnética e, mais raramente, as projeccoes
audiovisuais ou cinematograficas;

¢) Explorar a voz de formas ndo convencionais e obter, por meio de diferentes recursos, novas
sonoridades que traduzam as ideias da compositora, inserindo-se no espirito da época;

d) Alargar a espacializa¢do sonora (acusmatica) e diversificar os espagos cénicos.

Do conjunto das obras em que se baseia o nosso estudo, estabelecemos dois grupos:

—um primeiro grupo que integra as que sdo mais bem estruturadas, mais longas, e onde a partitura
musical assume maior importancia: Mise-en-requiem, Memoriae, Quasi una Fantasia I, Esbo-
¢os para um Stabat Mater, Double, Don’t Juan, Memoriae, Quasi una Fantasia II, ... para um
Stabat Mater,

— um segundo grupo que compreende as obras mais curtas, onde a partitura € bastante reduzida e
que integram, em grande parte, fragmentos de musica criados para as pecas precedentes: Avec
Picasso, ce matin..., Vocem Meam (também nas versdes Ucello e Amen para uma Auséncia),
Doppiomaggio, Um Quadrado em Redor de Sinbad, Tibidabo 89 e Take 91.

Ao longo do inventdrio descritivo das obras que se segue, tentaremos acentuar os tracos particula-
res que tornam cada obra dnica, bem como os tragos de identidade que as aproximam. O que explica
que nos concentremos mais sobre a partitura musical, em certos casos, sobre os elementos teatrais,
noutros, ou sobre os textos, noutros ainda.

Ao elaborar este inventdrio, a nossa intengdo foi também permitir aos que ndo conhecem as obras
de teatro musical de C.C., seguirem mais facilmente o nosso percurso analitico, particularmente nos
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capitulos em que se fard a sintese dos tratamentos caracteristicos da vocalidade e da musicalidade.

Por esta razio, ndo pretendemos fornecer uma descri¢do exaustiva mas tdo somente salientar os
aspectos musicais, textuais, teatrais, cenogréficos ou coreogréficos que nos parecem realcar em cada
obra, a sua especificidade.

MISE-EN-REQUIEM (1979)
para conjunto instrumental, banda magnética e 3 projectores

flauta, trompa, trompete; violino, viola de arco, violoncelo; harpa, guitarra;
timpano, gongo, crétalos, wood-blocks.
Vozes dos instrumentistas.

Mise-en-requiem, que constitui a segunda parte de Noemas (1970-72), para coro, orquestra € ban-
da magnética, é uma encomenda da Fundagdo Calouste Gulbenkian e foi criada pelo Grupo de Musi-
ca Contemporénea de Lisboa, dirigido por Jorge Peixinho, nos III Encontros Gulbenkian de Musica
Contemporénea de 1979, em Lisboa, no Grande Auditério da FCG.

Esta obra, composta segundo as regras e o espirito do teatro instrumental, na linha de Mauricio
Kagel, tem em comum com Momento I (1971-72) e Libera Me (1977, versdo de ballet, e 1979, versiao
de concerto) o facto de interrogar o plano metafisico da vida e, para a autora, ¢ «uma homenagem a
meméria e 4 existéncia de todos os seres vivos» .

Mise-en-requiem apresenta uma estrutura em 7 secgdes que respeitam o sentido litdrgico de um
«requiem» e sdo auténomas do ponto de vista da construgdo musical, do material e da durag@o.

Cada uma das 7 sec¢Oes é anunciada por um instrumentista em cena:
I EXAUDI VOCEM MEAM

II RE, QUIEM

III REX TREMENDAE

IV DIES IRAE

V  TUBA MIRUM

VI MORS STUPEBIT ET NATURA

VII DUM VENERIS

A sec¢do I, EXAUDI VOCEM MEAM, é muito curta e baseia-se no titulo, fazendo ouvir vozes
gravadas, sobre consoantes oclusivas e sibilantes (kss, ksss, ksssss, kss), seguidas por maracas em
cena, em didlogo e sobrepostas aos barulhos gravados de pedagos de fita adesiva que se retira com
movimentos bruscos. Tudo para subitamente para dar lugar ao siléncio e a imobilidade.

Sio, portanto, as vozes que fazem a abertura, dando o tom por contrastes de sonoridades em
simultdneo com movimentos laterais de cabeca dos instrumentistas, alternando com momentos de
total imobilidade.

I C. CAPDEVILLE, Notas pessoais.
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A secgdo I, RE, QUIEM, é introduzida por um grande unissono de cordas sobre a nota 1é (primei-
ra silaba de «requiem»), seguido de todos os outros instrumentos, que tocam a mesma nota mas
procurando os efeitos e sonoridades mais diversificados: diferentes tipos de pizzicati para as cordas;
ataques desencontrados, harménicos da nota fundamental acompanhados de assobios, para a guitar-
ra; efeitos de flatterzunge, articulagdes de chaves, surdinas, ataques diversos, o canto no interior do
corpo dos instrumentos, para a flauta, a trompa e o trompete, utilizando todo o conjunto de intensida-
des contrastantes. A organizagio desta sec¢io depende das indicag¢des do dirigente, que deve executar
ruidos com seixos sobre um tambor e decidir o nimero de repeti¢des. Do principio ao fim, ouvem-se
sons de um gongo, gravados, graves e profundos, com fung¢io de pedais. Difundidas pela banda,
vozes emitem fonemas desencontrados, sobre a inspiragdo e a expiragio: «EHHHHH, HEEEEE,
UHHHHH, HUUUUU, AHHHHH, HAAAAA»; depois deste turbilhdio de texturas sobrepostas, que
fazem lembrar o turbilhdo provocado pelo acorde dissonante da Messagera, de Orfeo de Monteverdi,
chega-se ao acorde consonante: 14, d6, mi, 14, dé sobre a silaba «AHI», espécie de alivio para os
intérpretes (IL.2):
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IL. 2 — Mise-en-requiem

A secgdo III, REX TREMENDAE, estd ligada a anterior e é de novo introduzida por ruidos
gravados e sons de pequenos seixos sobre as cordas do piano e sobre pandeiretas. Em cena, d4-se um
grande climax criado por batimentos nas percussdes, o gongo percutido pelo tridngulo e as vozes
gritando «REX!», em acorde dissonante, sobre o ritmo dos timpanos (citagdo de Rex Tremendae
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Majestatis, do Requiem de Mozart) — colcheia, colcheia com ponto, semicolcheia, colcheia, colcheia
— sem texto.
A compositora faz a seguinte reflexdo, para a interpretagio desta passagem:

«Imaginar que a interveng@o da palavra REX! € simplesmente visual quando se chega

ao climax desta sec¢io, como se a queda das pedras abafasse as vozes € 0s instrumentos.»2

Pretende-se assim obter uma contengfio muito densa no proprio momento em que o publico havia
sido preparado para uma resolugdo logicamente inversa.

Jogando ainda com os efeitos de contraste, C.C. pede alternancias entre as execugdes dos
instrumentistas em pequenos grupos e instantes de siléncio, numa fungio alternada entre solistas €
tutti. Relativamente ao sentido profundo desta obra, o critico musical Augusto M. Seabra comenta:

«Em lugar do ritual da morte, Mise-en-requiem € uma permanente exigéncia dos cor-
pos, que se deslocam, fazendo soar nao s6 uma ‘voz’ instrumental mas também as suas
préprias vozes (que anunciam as diferentes secgdes), enquanto, entre 0s corpos, os instru-

mentos se entrechocam numa domindncia constante do ‘percutivo’ »3

A sec¢do IV, DIES IRAE, apresenta um canto difundido, sempre sobre a mesma nota, acentuado
pelo tambor e pelos tom-tons, vigoroso, quase violento, sobre as vogais do texto em latim: «Dies irae
dies illa solvet saeculum in favilla teste David cum Sibylla» (ie,iae,ie,ia, 0¢€,aeu, i,aia,ee, al,
u, iy a); aqui as percussdes e as vozes sdo tratadas em tempos nio-sincronizados.

Em cena, o violetista segue rigorosamente as articulagdes do canto gravado, simulando tocar
vigorosamente com o arco sem produzir qualquer som, no mesmo espirito das vozes e dos tambores.
O piano preparado sobre as notas agudas, as vozes em cena € a pequena percussdo, com intervengoes
curtas e rarefeitas, devem criar um clima delicado e transparente, em contraste com o da banda mag-
nética. As sequéncias repetem-se tantas vezes quantas o dirigente indicar. A flauta compete uma parte
totalmente independente do conjunto, através de pequenos motivos de notas longas, nos agudos,
precedidos de apogiaturas curtas. N&o hé transi¢do para a sec¢do seguinte.

A sec¢do V, TUBA MIRUM, continua com o sentido da anterior, com ataques brutais na trompa,
no violoncelo e no timpano, seguidos de ataques mais doces no trompete € na harpa, que se silenciam
dando espago a uma pulverizagdo de pequenas notas, batimentos de méos e vozes rugindo sobre o
fonema nasalado MMMMM!. Esta passagem dura apenas 6 segundos.

Depois disto, a textura muda totalmente dando lugar a um didlogo entre a harpa € a guitarra,
docemente, e as intervengdes do violoncelo (énico instrumento presente do principio ao fim desta
seccdo), reagindo por pizzicati com muito vibrato, golpes de arco, glissandi, notas longas isoladas,
dedilhacdes secas e fortes, tltimo efeito que se prolonga até ao final.

A partir da entrada do didlogo entre a harpa e a guitarra hd sobreposigdo com a banda magnética,
que difunde em ritmo regular, um saltitar lento, sobre timpano grave, com baqueta mole e vozes nao
sincronizadas sobre o texto em latim: «Tuba mirum spargens sonum, per sepulchra regiorum, coget
omnes ante thronum.» O texto é dito em ritmo rdpido, estalando a lingua, acompanhado de ruidos
secos com os dedos das mios e dos wood-blocks. Esta secgio liga-se naturalmente a seguinte.

2 C. CAPDEVILLE, Notas pessoais.
3 Augusto M. SEABRA, Programa dos V Encontros Gulbenkian de Miisica Contemporanea, Lisboa, Junho 1981.
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A sec¢do VI, MORS STUPEBIT ET NATURA, ¢ introduzida por uma pedal do piano na mio
esquerda, sobre um 14 grave, muito forte, e um «ostinato obsessivo como um sino»; na mao direita um
ritmo de fusas e colcheias com ponto. A sequéncia repete-se cinco vezes antes da entrada da fita
magnética que transmite exactamente a mesma sequéncia entre 12 e 15 vezes. Uma intervengdo visual,
sobre o fundo sonoro que acabamos de descrever, ¢ um momento muito conseguido no que respeita
ao efeito de surpresa que C.C. procura com frequéncia e que consiste na execugdo gestual da dicgéo
muda do texto “Mors stupebit...”, do Requiem de Mozart.

Assim, trés cantores, de pé com as partituras na mio, cantam interiormente em perfeita sincronia
e respeitando rigorosamente o ritmo do trio, vendo-se apenas os seus gestos de articulagido, sem
qualquer som. E um momento carregado de emogdo, aparentemente cémico, que, pela concentragio
sobre 0 jogo teatral e os sons que o acompanham, adquire antes o sentido trdgico de uma comunicacdo
tornada impossivel. Esta intervengio estd ligada a seguinte que consiste num curto comentdrio, difun-
dido, e os instrumentistas em cena que tocam mais ou menos o mesmo material: o piano preparado
com papéis entre as cordas, a mdo esquerda a volta da nota «polar» si (sib), em seminimas, e a mio
direita no agudo, em intervalos de segunda e terceira maiores e menores, quarta diminuta e sétima e
nona maiores. O ritmo das colcheias é mais rdpido e os tempos sio desencontrados entre as duas
linhas. Em sobreposi¢do, a flauta, nos agudos, em intervalos de segunda menor, terceira diminuta,
quarta aumentada, quinta perfeita e diminuta, sexta e sétima maiores e menores e nona aumentada,
toca um fragmento “rdpido, desigual e sacudido” (IL. 3):
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IL. 3 — Mise-en-requiem

Esta segunda parte termina pelo abandono sucessivo do pianista, que substitui os sons por gestos
de virar as paginas da partitura para a frente e para trds, como se estivesse i procura de qualquer
coisa, pelo flautista que pdra no meio de uma intervengio ficando subitamente imével, pelas cordas
que tocam a mesma nota grave, espagada, até ao fim, e a harpa, a guitarra, a trompa e o trompete que
utilizam muito discretamente pequenas férmulas inscritas nos seus reservatorios.

A secgilo VII, DUM VENERIS, é gerada, mais uma vez, pelo final da sec¢do anterior, fazendo-se
ouvir uma espécie de onda lenta, que comega em pianissimo sobre os borddes do piano e com baquetas
moles sobre o gongo, num crescendo progressivo. A esta onda junta-se a guitarra, a harpa e a flauta,
com notas longas, dispersas, ataques suaves e lentos e pequenos glissandi; a0 mesmo tempo, ouvem-se
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vozes que assobiam (imitando sirenes) no interior de maos fechadas em tubo, sobre a silaba «woool»,
espacadamente. O conjunto dos intérpretes duplica os sons gravados que vao do piano ao fortissimo,
dando-lhes uma espessura mais densa. Chegando ao climax, a trompa e o trompete tocam as suas
partes, cujo contetido sdo seminimas dispersas, rdpidas e agressivas.

Perto do final desta sec¢do, que é também o final da obra, os instrumentistas afastam as maos dos
instrumentos, lentamente, com um gesto visivel, e € a banda magnética que difunde a misica como se
cles continuassem a tocar, até ao desenvolvimento do crescendo geral. Tudo acaba «com toda a
forca», em cena, com a flauta e um assobio de sirene fortissimo, logo seguidos de um siléncio total
enquanto que, durante alguns segundos, as cabegas de alguns musicos fazem movimentos rdpidos para
a direita e para a esquerda, como autématos, ficando todos os outros iméveis até ao black-out final.

MEMORIAE, QUASI UNA FANTASIA 1 (1980)

para 2 contrabaixos (1 misico), 1 piano (2 pianistas), grupo vocal de 13 cantores, banda magnética e luzes

Outras fontes sonoras utilizadas: 10 garrafas de vidro, um par de maracas, 1 plectro, bambus, 4
Jaminas rectangulares de papel de aluminio, 20 dedais, uma campainha, 10 pares de baquetas moles e
1 par de feltro, seixos médios, 2 pequenos copos pesados, interruptores.

Encomenda da Secretaria de Estado da Cultura de Portugal.

Criagio nos IV Encontros Gulbenkian de Misica Contemporanea com Constanga Capdeville e
Jorge Peixinho ao piano, Alejandro Erlich-Oliva no contrabaixo e os solistas do Coro Gulbenkian, no
Grande Auditério da FCG, em Lisboa.

Obra dedicada a Jorge Peixinho.

A propésito desta obra escrita em 1980, depois de Libera Me e de Mise-en-requiem, fazendo as
trés parte de um ciclo de temas recorrentes — tais como o tratamento particular do tempo vertical,
privilegiando o instante, que alterna ou coexiste com o tempo horizontal, a utilizacdo do gesto que
induz ou substitui um som, o sentido de uma espiritualidade que se destaca cada vez mais fortemente
nas suas dltimas obras —, C.C. precisa:

«Confunde-se muitas vezes o papel do compositor e o do instrumentista. A este pede-
-se que invente enquanto o compositor se esfor¢a por descobrir todo o potencial dos instru-
mentos (papel do instrumentista). Memoriae,...I pretende fazer o ponto desta situag@o. A
César o que é de César... Ao instrumentista deve-se entdo exigir a responsabilidade que lhe
compete e tudo o resto que respeita a obra € da responsabilidade do compositor.»*

Particularmente no que respeita a problemdtica do tempo, anunciada no titulo, a compositora
explica o seu tratamento musical do tempo em Memoriae I:

«A imobilidade que acontece de repente (de preferéncia por via de um gesto) de uma
ou virias figuras intervenientes, factor expressivo muito importante nas minhas obras é
um meio para: a) fazer parar o tempo; b) fazer continuar o tempo simultaneamente a sua
paragem. (...) Assim como afirmei h alguns anos a propdsito de Momento I, creio que s6
ha duas possibilidades de encarar o tempo: ou tentar escapar-lhe, ignorando-o; ou encarar
o instante como o tnico espaco susceptivel de ser habitado.»>

4 C. CAPDEVILLE, Notas pessoais.

S5 Idem.
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IL. 4 — Memoriae, Quasi una Fantasia |

Memoriae, Quasi una Fantasia I é estruturada em 7 Situagdes que tém diferentes rela¢des entre
si: cada uma pode tornar-se a consequéncia natural da que a precede, ou pode constituir uma espécie
de preparagdo para a seguinte, ou entdo pode viver isolada, fechada sobre si mesma. Cada Situagdo é
composta por uma sucessdo continua de memorias de diversos tipos: memdria visual, que integra a
paragem estdtica, memoria auditiva, que inclui a memdria timbrica, memérias sugeridas... A compo-
sitora declara, a este respeito:

«Para mim, o estatismo tem o poder de parar ilusoriamente o tempo mével. Nesta obra
utilizo o estatismo sob dois aspectos diferentes: como simples fixagdo da imagem, ou
ligado a uma meméria sugerida. (...) No campo das memdrias sugeridas, o exemplo do
titulo € flagrante — quasi una fantasia —, initil explicar, sendo a alusio tio evidente. Nas
memorias sugeridas incluo ainda as citagdes.»®

Mais adiante, a compositora diz, quanto ao tema do tratamento do tempo em Libera Me:

«Assim como para obras anteriores, em Momento I os tempos horizontal e vertical
sobrepdem-se e acabam por se absorver mutuamente. Em Libera Me, o tempo horizontal
€ o tempo vertical procuram um equilibrio permanente entre si. Em Mise-en-requiem ha
uma sobreposigdo sem perda de independéncia um do outro. Finalmente, em Memoriae,
quasi una fantasia I, os tempos horizontal e verical isolam-se pela primeira vez, coexistem
lado a lado, fundindo-se por momentos.»”’

6 Idem.
7 Idem.



MARIA JOXO SERRAO | CONSTANGA CAPDEVILLE — ENTRE O TEATRO E A MUSICA | 29

A.M. Seabra, por seu lado, considera:

«Como nas obras precedentes, h4 em Memoriae I estruturas verticais que desenvolvem
as possibilidades de cada ‘instante’, de cada ‘momento’, uma escrita fragmentdria onde as
linhas horizontais sdo bastante raras. Estas linhas, quando existem, sdo normalmente fo-
cos de contradi¢des e de referéncias a uma meméria musical que € o centro da obra. E,
bem como para as suas obras precedentes, verifica-se uma concentrag@o de materiais e de
estruturas contraditérias das linhas vocais e instrumentais, da emissdo sonora ¢ da
gestualidade, da escrita original e do trabalho sobre escritos preexistentes, da emissao em
cena e gravada, tudo isto provocando uma tenso, ela prépria portadora de ‘teatralidade’.
(...) Duas acgdes, duas relagdes instrumentista(s)-instrumento(s) fundamentais encontram-
-se em Memoriae I: a existéncia entre os pianistas e o piano e a existéncia entre o
contrabaixista e os contrabaixo, com o grupo vocal funcionando como ambiente/atmosfe-
ra mas também como coro, no que isto significa de puramente teatral. Face aos pianistas
que se apresentam munidos de todo o arsenal ‘histérico-musical’ (representado pela Sona-
ta de Liszt, Vers la Flamme de Scriabine, Escargots de Ravel e Structures de Boulez)
desenrola-se a relagio contrabaixista-contrabaixos, num discurso narrativo que percorre
toda a obra.»8
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IL. 5 — Memoriae, Quasi una Fantasia |

O material musical é sensivelmente o mesmo que descrevemos em Memoriae, Quasi una Fanta-
sia II (ver p. 52) mas esta segunda versdo, destinada a integrar um espectdculo, € mais curta e
apresenta uma parte vocal para um solista, que substitui o coro da primeira versao.

O coro confere uma diversidade de espessuras a textura, uma grande riqueza de nuances aos
timbres e intervengdes significativas no campo visual, pelos seus movimentos em cena. Para 14 destas
diferencas, a versdo I apresenta momentos mais longos de ruidos feitos pelas vozes, pelo bater de
mios e batimentos do arco sobre as cordas e a caixa dos instrumentos — piano e contrabaixo. Peque-
nos objectos, baquetas, copos, papel de aluminio, fésforos, seixos contra uma placa de madeira, etc.,
sio utilizados para os ruidos e participam no desenvolvimento da sonoridade geral da obra.

8 Augusto M. SEABRA, op. cit.,1981.
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Algumas frases sdo ditas ao longo da peca, tais como «animula, vagula, blandula» ¢ o coro
canta um texto que néo aparecerd na versio II: «Mundus domino constitutus est; dixit meo ad
dextris meis.» A primeira parte é recitada, muito ritmada e sincronizada com batimentos de baquetas.

A partir de «dixit meo», o coro canta em unissono, sempre em sib, em longas notas sustentadas.
Simultaneamente, difundidos pela banda magnética, hd uma pedal no érgéo, sussuros de vozes, rui-
dos, um acorde perfeito disperso no piano — lab, dé, mib, lab — e notas longas no contrabaixo, retoma-
das da introdugéo («apelo ao instrumentista»).

Enquanto obra teatral, para 14 do trabalho cénico, sdo virias as referéncias visuais introduzidas
pelos elementos do coro: o diptico de Santa Cecilia, dos irmdos Van Eyck, um baixo-relevo de Andrea
Della Robia e A Natividade, de Piero Della Francesca, e, no final, a reprodugéo de uma fotografia de
Ravel e Nijinski ao piano, recriada pelos dois pianistas.

ESBOCOS PARA UM STABAT MATER (1981)

para conjunto instrumental, bailarino, banda magnética, luzes

Flauta, harpa, trompete; violino, viola de arco, violoncelo;
piano e percussio

Criagéo pelo Grupo de Musica Contempordnea de Lisboa, dirigido por Jorge Peixinho, nos V En-
contros Gulbenkian de Misica Contemporéanea, no Grande Auditério da FCG em 1981, em Lisboa.

Esbogos para um Stabat Mater. Apesar da sugestdo contida no titulo, esta obra nio tem nada de
inacabado ou que apresente um percurso impreciso. Bem pelo contrdrio, trata-se de uma das partitu-
ras mais completas, onde C.C. reafirma, através da escrita, as obsessdes que ndo a abandonam mais
desde Momento I o trabalho sobre o tempo e sobre o timbre, segundo perspectivas explicitadas pela
prépria compositora.

Quanto as ideias implicitas na obra, voltamos aos temas da morte e do sentido espiritual da vida,
ja presentes em Libera Me (versdes para ballet e concerto), Mise-en-requiem e Memoriae I, a que
Augusto M. Seabra se refere nos seguintes termos:

«H4d uma relagao, neste tipo de estética, que se pode reportar a de outros compositores
contemporéneos que podemos chamar ‘espiritualistas’, caso de Messiaen e da sua filoso-
fia do tempo e da durag@o e sobretudo de Stockhausen e das suas ‘Momentformen’. (.)A
futura presenga recorrente nas obras de Constanga Capdeville de referéncias rituais e reli-
giosas especialmente relacionadas com a morte ndo fazem mais do que confirmar esta
relagdo. Isto porque sendo a exclusiva sucessdo horizontal do tempo um espago de morte
para cada ser, a libertagdo vertical de cada instante (‘a Eternidade possivel de ser atingida
a cada instante’, referida por Stockhausen) é uma tentativa de negacdo da morte.»?

No entanto, consideramos que esta fixagiio de C.C. na problemdtica da morte e da sua transcendéncia
traduzia antes uma recusa da morte por uma forte pulsdo de vida que ressaltava através de algumas
particularidades das suas composicdes: os contrastes das dindmicas, a ironia na escolha e no trata-
mento dos temas, a vivacidade no movimento, a simbologia dos gestos, a forga das cores, a expressi-
vidade das luzes, o jogo de sonoridades, os «jogos as escondidas» e os subentendidos. Pulsio de vida

9 Augusto M. SEABRA, Programa dos 1V Encontros Gulbenkian de Miisica Contemporanea, Lisboa, Junho 1980.
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que se manifestava igualmente por movimentos do seu corpo em deslocagio, pela escolha de se vestir
liviemente, pelo desafio de ndo deixar escapar uma certa juventude mesmo nos dificeis periodos do
seu sofrimento fisico.

Outro aspecto marcante em Esbogos... reside na explorag¢io de uma ampla espacialidade através
do alargamento do lugar de representagéo, fora de cena, nos bastidores, nas frisas, nos camarotes,
onde eram colocados os instrumentistas. Acrescentando a difusdo da banda magnética com partes de
musica e efeitos sonoros, C.C. pds em pritica os dados da acusmatica nalgumas das suas obras,
nomeadamente em Don'’t, Juan (1985).

Numa dimensio bastante mais ampla, Emmanuel Nunes fard o mesmo para a sua obra Quodlibet,
criada em Lisboa em 1991, onde distribuird vérios grupos orquestrais no imenso espago circular do
Coliseu (de Lisboa). Segundo J.N. von der Weid, o compositor introduz ai «um novo elemento
constitutivo do seu pensamento estético: o espaco» 10. Com uma dimensdo semelhante, nesta mesma
sala, Prometeo, de Luigi Nono, beneficiou também do envolvimento circular do publico por grupos
de intérpretes, em Maio de 1985, no ambito dos XIX Encontros Gulbenkian de Misica Contempora-
nea, por ocasifio de uma execugao brilhante da obra.

Mas Esbogos..., apesar dos meios mais modestos que 0s conjuntos instrumentais utilizados por
Pierre Boulez em Répons (1981-1984), e tocado num auditério de dimensdes mais reduzidas que as
do Coliseu ou da sala do IRCAM, ganhou desenvoltura e amplitude com a utilizagdo dos meios
acusmdticos que conseguiram dar a ilusdo de um complexo instrumental mais importante do que era
na realidade e criar efeitos de surpresa pela utilizagdo dos espagos, visando a teatralizac@o da obra.

A Abertura é constituida por uma base poliritmica, desencontrada, obtida por batimentos sobre 0s
tom-tons, gravados, e sobre conjuntos de percussdo — timpano, tambor e bombo — nos bastidores € no
camarote. Cada instrumento tem uma pulsago ritmica diferente e toca em total independéncia dos
outros. No conjunto, ouvem-se batimentos fortes e espagados, desencontrados com pequenos frag-
mentos de ritmos serrados, intervengdes em tremolos e alguns glissandi nos timpanos, tendo como
pano de fundo uma camada de ruidos difundidos, o que d4 quatro camadas de ritmos diferentes,
sobrepostas.

A preparagio para a entrada do piano, em banda magnética, apresenta uma forma circular, repetitiva,
baseada em colcheias. De novo se nota a insisténcia em intervalos dissonantes de segunda e sétima, e
intervalos de quarta e quinta, por vezes diminuta; a organizag@o faz-se por grupos de trés notas —
14,f4,si ou 14,f4,14 ou mi,l4,f4 —, tendo a nota 14 a fungéo de ténica. Estes agrupamentos de trés notas
reenviam para os ritmos de valsa de uma maneira ndo-explicita, os quais sdo recorrentes nas obras de
C.C. e funcionam por vezes como citagdo, por vezes cCOmo uma escrita completamente recriada
(Keuschheits Walz, valsa da castidade, in ...para um Stabat Mater e Tibidabo 89).

Esta passagem é fragmentada. A primeira frase € longa, com 24 notas que se vao perdendo a pouco
e pouco; a segunda frase s6 tem 12 notas ¢ a terceira 7; segue-se uma quarta frase no meio da qual €
a pianista em cena quem continua o fragmento gravado e o termina, voltando a primeira frase por um
da capo. Depois disto, ela tem a liberdade de escolher a ordem dos fragmentos ad libitum, até que esta
parte seja bruscamente interrompida por pancadas secas e fortes dos crétalos gravados que pontuam
as silabas da frase «STA... BAT... MA... TER...», difundidos por altifalantes.

Um curto momento de transi¢io é introduzido pela flauta, em cena, seguida do violino no camaro-
te, do vibrafone gravado e da viola de arco numa frisa lateral. Esta transi¢do € constituida por encadea-
mentos de notas longas (mib), planantes, com harménicos da mesma nota ao violino, tocada sul

10 Jean-Noel VON DER WEID, La Musique du XXe Siécle, Paris, Hachette/Pluriel, 1992, p. 271.
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tasto. A atmosfera planante ¢ subitamente perturbada por uma parte de flauta muito viva, gravada,
com notas rdpidas, insistindo de novo sobre intervalos de quarta e quinta e que reproduz o modelo dos
fragmentos precedentes com perdas de notas muito rdpidas. A flauta em cena entra em didlogo, por
imitagdo, com esta parte. O violino, o piano e a harpa mantém um fundo calmo. Esta passagem é
exemplar dos efeitos de contraste que se sucedem, sempre no confessado propésito de C.C. de tentar
«parar o tempo e provocar a emergéncia de memorias».

Por um breve instante, um tecido de misturas dos timbres, muito rico, instala-se pela sobreposigio
de intervengdes curtas do violino, da viola de arco, do piano, da percussdo (tom-tons), da harpa e do
violoncelo, enquanto as flautas gravadas e em cena se acalmam progressivamente, perdendo todas as
notas para manter um d6# que se repete num ritmo regular, em seminimas, e que dé lugar a entrada de
um texto sobre o siléncio, extraido de A Toca, de F. Kafka.

Chegamos a pagina 9 da partitura, isto é, ao meio da peca, onde uma acgdo teatral deixa pouco
lugar a musica. Depois desta queda de energia musical, assistimos 3 sua recuperacao, similar a Aber-
tura, através de notas repetidas, em ritmos desencontrados, «automaticamente e encantatdrios», pelo
piano, a harpa e o trompete, os temple-blocks, os wood-chimes, seguidos mais tarde da viola de arco
e do violoncelo, retomando a pulsagiio da parte anterior. Esta passagem esgota-se muito depressa e
tudo recai no siléncio. Entdo, acompanhando uma curta ac¢do cénica, faz-se ouvir uma voz a partir do
balcdo, cantando em falsetto, sobre uma tnica nota aguda, repetida: «Oriente obeliscu omnipotente,
com o prolongamento longo da iltima nota. Ao mesmo tempo, o violetista canta também para o
interior da caixa do seu instrumento sobre «Nim-bo», «Nu-men». Sio acompanhados por alguns co-
mentdrios do trompete que toca un ré em direc¢do ao interior da caixa do piano, com um efeito de
pedal Wa-Wa, por assobios ao microfone, ruidos vocais e pela pequena percussdo. A textura geral
tornar-se-d ainda mais espessa através de outra camada gravada com longas notas do violoncelo e da
flauta, e intervengdes pontuais, agressivas, no piano (IL. 6).
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Voltando a este processo que procura, em permanéncia, criar momentos de tensao por contrastes
(oposicdes entre os impulsos gestuais, as intensidades, as tessituras e os ritmos), esta passagem vai-se
desvanecendo e d4 lugar 2 recitagdio de um texto inventado pela compositora com sonoridades do
latim — «e vienne vum esfic sic procedunt sdegno a desto turva e turba priorum incerto regno omnes
tacito rerum da lei quos omnes summa le dunt et in rerum...» —, que € acompanhado pelo acorde de
sol, ré, 14, ré nas cordas, e dois batimentos espagados nas percussdes, sincronizadas com um grito de
todos os outros intervenientes sobre a palavra «numen».

Depois do segundo grito, uma voz recita outro texto inventado, com um ritmo pausado sobre um
tom «eclesidstico»: «Omnes iura ledunt ad res illicitas omnes iura ledunt nigrorum...». A voz do
violetista, contrariando o efeito solene do primeiro texto, fala com o seu instrumento: «Che fai tu, che
fai tu lune in ciel...».

Pouco a pouco, os espagos entre os gritos de todos os intervenientes sobre «numen» encurtam-se,
com aceleragdo do ritmo, até a entrada da banda magnética, sinal para a preparagdo do fim. H4 um
regresso ao inicio quando a pianista retoma os crétalos para bater nas cordas do piano. Ela diz,
acentuando as silabas: «Sta... bat... Ma... ter...», enquanto a flauta e o trompete tocam um mib muito
longo, morrendo pouco a pouco.

Os outros instrumentistas fazem efeitos sobre os wind-chimes, que envolvem a parte do piano e
toda a dltima frase: «Sta...» (sobre um fa# e fa#8 da harpa) «bat...» (sobre um mi# agudo do violino)
«Ma...» (sobre um solo agudo do violino) «ter...» (ainda um solo agudo do violino, al tasto, quase sem
ataque). Tudo acaba com alguns pizzicati sobre fa#, os wind-chimes rarefazem-se e o conjunto dissol-
ve-se ao ritmo da descida das luzes.

DOUBLE (1982)

para voz, violoncelo, piano

dois jogadores de xadrez (nos tfmpanos)
coro mudo, banda magnética e luzes

Encomenda da Fundagio C. Gulbenkian

Criagdo para os IV Encontros Gulbenkian de Misica Contemporanea

Interpretado por A. Wagner Dinis, L. Vasconcelos, J.P. Santos, J. Peixinho, J. Heitor.
Coro: elementos do Danga Grupo

No Auditério 2 da FCG, em Lisboa

Double é constituido por um prélogo, oito intervengdes, um epilogo e um jogo de xadrez. Trata-se
de uma obra que mantém as tendéncias do género teatro musical que C. Capdeville prosseguird sem-
pre, apesar da sua reticéncia relativamente a esta terminologia. Double ndo escapa aos mesmos gestos
de energia, contrastantes, em quedas e refluxos frequentes, ja verificados nas suas obras anteriores.

A obra é construida, tal como sugere o titulo, a partir de diferentes tipos de dualidade. Em primeiro
lugar, a dualidade cénico-musical que se manifesta na relagdo visualidade/sonoridade, paradigmatica
do estilo da compositora, mais evidente nas obras de teatro musical mas que é retomada nas de
concerto, como por exemplo Momento I ou Libera Me. Ha um exemplo deste tipo de dualidade nos
dois jogadores de xadrez que se encontram face a face e representam a sua parte sobre um timpano
(ouvindo a Marcha Fiinebre da 3° Sinfonia de Beethoven, ja utilizada em Memoriae, Quasi una
Fantasia I). Em segundo lugar, a dualidade na organizagdo dos papéis dos intérpretes, cada um com
um duplo a que devem reagir, prosseguindo simultaneamente o seu desenvolvimento auténomo. Em
terceiro lugar, a dualidade que se manifesta no jogo de cada intérprete, tanto gestual como sonoro.
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Em Double, a compositora apela para os seguintes textos, cuja escolha néo € alheia & semantica
mas que se dirige sobretudo as sonoridades e ao subtexto: um fragmento do Manifesto de Picasso, de
1935; «Voi ch’entrate/ lasciate ogni speranza», extraido do Inferno de Dante; um fragmento de um
texto de S. Dalf, extraido de O Arcangelismo Cientifico; a frase «something is happening but you
don’t know what it is, do you know, Mr Jones?»; e frases isoladas — «Rex Absconditury, “Wo bist du”
e a palavra Cruxifixus, desconstruida:

Fix
Six
Fixus Cixus
Cifixus
Cificixus
Crucifixus.

Neste caso, o processo é semelhante ao que Pierre Henry utiliza na Messe de Liverpool, criada no
Sigma de Bordéus, em 1967. Michel Chion testemunha esse facto na seguinte passagem:

«Habitualmente, quando Pierre Henry aborda um texto, mantém-no perfeitamente in-
teligivel. Mas aqui trata-se de um texto ritual numa lingua morta, muito conhecido mas
gasto pela repeti¢do mecénica, perdendo o seu sentido, e ele adopta o partido de o fazer
‘tratar’. Um poeta letrista, Jacques Spacagna, autor e intérprete do texto, encarrega-se de
desintegrar os versiculos latinos e grecos da missa com permutas de sonoridades e trans-
formagdes fonéticas, das quais o texto original sai triturado, estilhagado. Do Kyrie Eleison,
por exemplo, retira uma litania que comega assim: Kirie — Krie — Krist — Kri — Kan — Kirie
— Krabl — Kan — Krisone — Krel — Kirie — Klog.»!!

Como para a generalidade das suas obras, em Double C.C. alternava os textos de outros autores
com frases que ela prépria construfa, procurando sonoridades que pudessem servir o objectivo imediato
da composigdo. Mesmo se ela confessa ter interesse pela «misica das palavras», € evidente que a
escolha dos textos e das poesias ndo € neutra relativamente ao seu sentido, e que eles sdo, as vezes, a
fonte inspiradora. Isto ndo impede a tendéncia da compositora de destruir o sentido l6gico aparente,
quase sistematicamente, quando integra textos na composi¢io. Com este artificio, de um fragmento
obtém-se outras leituras do mesmo texto, criando-se subtextos que vém enriquecer o tecido global.

A partitura de Double consiste, no seu conjunto, em encadeamentos de partes vocais, por vezes
dizendo ou recitando os textos com determinadas expressdes, por vezes cantando, por vezes batendo
as silabas com os ritmos indicados. Estas intervengdes sdo a solo ou em camadas vocais sobrepostas.
Ha partes instrumentais que intervém no tecido vocal com comentérios bastante curtos, frequente-
mente ruidos, tais como os sons produzidos pela fric¢io das cordas do piano com parafusos, crétalos
no interior da caixa do piano, ou de copos em glissandi sobre as cordas, enquanto se toca nas teclas
correspondentes as cordas.

A primeira intervengdo, com uma estrutura mais longa, aparece na pagina 7 da partitura e consiste
no encadeamento de notas rdpidas, regulares, muito ligadas, sobre pequenos fragmentos cromaticos,
intercalados com passagens em intervalos de terceiras maiores e menores, na mao esquerda, entre o
ré2 e 0 142. Esta longa frase repete-se em quatro versdes, mudando a preparagdo das cordas do piano,
e termina com notas mais longas, fortemente percutidas, sobre 0 sol2 e 0 142 e o sib. Sobrepdem-se a

11 Michel CHION, Pierre Henry, Paris, Fayard, Sacem, 1980, p.126-127.
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uma segunda parte de piano tocada em cena, onde os clusters, com os dedos, num registo grave,
alternam com pequenos grupos de fusas num registo agudo.

Este confronto entre as duas partes do piano funciona como um didlogo onde um piano, em cena,
faz um comentério com ataques «ao mesmo tempo enérgicos e aveludados» (como a «pata de um
gato») A parte «rdpida e legatissimo» do piano gravado. A segunda intervengo do piano € a citagdo de
uma passagem da obra Esbogos para um Stabat Mater.

Na pdgina 12 da partitura de Double, hd uma intervengao de cinco vozes que cantam a frase: «Rex
absconditur» (IL. 7). As vozes 1 e 2 cantam em unissono, numa subida progressiva, cromdtica, do mi
ao f4#4 (aproximativo, visto que ndo h4 indicac@o de clave), em rubato, fazendo esperar a tltima nota
aguda — passagem que podemos associar a subida da voz de soprano no fim da peca de John Cage,
The Widow of Eighteenth Springs, numa oitava inferior e sobre intervalo de um tom, cuja resolug@o se
faz esperar de maneira a que a subida seja obrigatoriamente feita por meio de um glissando lento; as
outras trés vozes entram com o mesmo texto, em sobreposigdo parcial, assentes sobre uma nota longa,
3 volta do mi4, repetida em cada silaba e prolongando-a sempre no fim. No meio desta intervengao,
uma voz gravada canta «Rex absconditur» sobre quatro notas cromdticas descendentes, lentamente.
Para terminar, uma voz solo diz: «Something is happening».

Esta curta intervengdo de vozes cantadas e faladas passa-se tendo como pano de fundo o acorde de
si, sol#, do#, 14, ré, si, no piano e no violoncelo, trémulos batendo as maracas na palma da méo e
bambus manipulados suavemente. Os jogos entre 0s instrumentos e as vozes gravados € 0S mesmos
20 vivo sucedem-se ao longo da obra, fazendo acentuar os efeitos de dualidade voluntariamente
procurados pela compositora.

Perto do final, a primeira versdo cantada de «Wo bist du» regressa e serd acompanhada por partes
de piano e violoncelo e pela difusdo de uma parte gravada com pequenas intervengdes de vozes, do
piano, do violoncelo, de um gongo e de um vibrafone. Esta passagem serd objecto de vdrias versoes,
utilizadas em grande nimero de obras de T.M. de C.C. (v. quadro na descrigdo da obra Vocem meam).

Trata-se do caso mais relevante da utilizagdo que a compositora faz de musicas criadas para uma obra,
que regressam, frequentes vezes, em obras posteriores como autocitagdes, referéncias ou memorias.
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AVEC PICASSO,CE MATIN...(1984)

para um pianista e banda magnética

Criagdo em Paris, pela pianista Madalena Soveral.
Interpretada por Jorge Peixinho

nos IX Encontros Gulbenkian de Miusica Contemporanea,
Maio de 1985, no Auditério 2 da FCG, em Lisboa.

Avec Picasso, ce Matin... é apresentada pela compositora nos seguintes termos, no programa da
sua representagdo em Lisboa:

«Esta pequena pega que tem como fundo permanente um texto de Picasso, gravado, foi
construida a partir de um principio criativo do mesmo autor: (...) ‘Forgar-se a utilizar
meios limitados é um constrangimento que liberta a invengdo’ (...). Assim, trés cubos
(A,B,C), muito diferenciados nos campos ritmico, técnico-sonoro e expressivo sdao pro-
postos ao pianista, que, depois de ter executado um pequeno recitativo nos ‘temple-blocks’,
os dever4 combinar e sobrepor sem nunca trair as caracteristicas de cada um deles. Um
quarto cubo (D), que funciona como cadéncia, prepara a conclusio da obra, que ndo pode-
rd ultrapassar o tempo de duragdo da leitura do texto.»12

Como para todas as obras de teatro instrumental, mesmo curtas, C.C. criou uma encenagao com a
entrada da pianista na obscuridade, dois objectos-adere¢os em cena —uma cadeira e o piano —, bastante
longe um do outro, e dois jogos de luzes projectados a partir do tecto, em forma de cone, que cercam
os dois objectos de cena e mudam de acordo com as sequéncias do texto e da musica.

O conteddo do cubo A, que funciona como um reservatério, € «quase um tango», constituido por
pequenos fragmentos ritmicos: os dois primeiros a 2 tempos, sobre um intervalo de nona maior (mi-
-f4, com oitava superior, e um ritmo de colcheia com ponto, semicolcheia, colcheia, colcheia). Os
outros trés fragmentos, a 4 tempos, utilizam as mesmas notas mas mudam de ritmo interno, deslocan-
do 3 vez as colcheias e as semicolcheias, intercaladas com pausas de colcheia, para voltarem, no
dltimo fragmento, 2 mesma célula ritmica do principio.

O contetido do cubo B é mais rdpido. Na mio direita h4 fusas, na regido aguda, a volta do sib e do
si bequadro, intercaladas com sons percutidos pela mao esquerda, com os nés dos dedos sobre a
tampa do teclado, em ritmo de colcheias. Estes grupos de notas sao separados por pausas, cuja dura-
¢do é decidida pela pianista, indicadas como «interrupgoes» (IL. 8).

O cubo C, com as indica¢des «espagado, tranquilo e sensivel», contém uma sequéncia de peque-
nas notas em forma de pontos negros, sem tempo definido, tocadas alternadamente pelas duas méos,
alternando as claves de sol e de fi. Neste cubo, ha um alargamento do espago sonoro devido a utiliza-
¢do dos intervalos de segunda menor — 14, sol# — e de quarta perfeita — mi, 14 —, juntando por vezes
uma curta apogiatura. Estas apogiaturas vdo do intervalo de segunda menor até ao de décima maior.
Trata-se de uma passagem em linhas circulares sobre as notas sol#, sib, si bequadro, 14, mi e ré em
posicdes relativas muito diferenciadas, que ocupam 0s espagos, dos mais pequenos aos maiores. Dir-
se-iam vagas que se ampliam para se retrafrem e se acalmarem no fim sobre a nota 14, repetida varias
vezes, numa regiio muito grave do piano. O cubo C é representativo da utilizagdo do «espago sonoro»

12 Constanga CAPDEVILLE, in: Programa dos IX Encontros Gulbenkian de Miisica Contemporanea, Lisboa, Maio
1985, p.12.
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(conceito largamente desenvolvido por F. Bayer) 13, por meio de um tratamento especifico do material
(inversdo dos intervalos para aumentar a distincia entre as notas, por vezes redobrando a oitava), o
que permite obter ressonéncias particulares. Para mais, ligadas a gestualidade da execugdo pianistica,
numa tessitura distribufda por diversas oitavas, as sonoridades deixam-se penetrar pelo sentido mais
lato do gesto.

O cubo D é formado por dois fragmentos: o primeiro contém clusters na mao esquerda, desde a
palma até aos dedos, numa regifio mais grave, indicada pela clave de fi. O espago que ocupa cada um
destes clusters é sensivelmente o de uma oitava. O ritmo é rdpido, em grupos de trés semicolcheias,
com espagos de siléncio entre cada grupo.

O segundo fragmento retoma a tltima parte do cubo B, sendo as duas pautas do sistema em clave
de sol, com pequenos grupos de fusas na mio direita e notas percutidas na mio esquerda, das quais a
Gnica com altura determinada é um mib3. Como para os outros cubos, estes fragmentos serdo repeti-
dos ad libitum, condicionados unicamente pela duragdo do texto. .

Finalmente, esta peca, mais longa de descrever que de tocar, termina com um fragmento contido
num cubo D, consistindo numa cadéncia que mais ndo é que a rarefac¢do do material do cubo C,
progressivamente, por pequenos gestos, num ritmo «tranquilo, encantatério e regular», sobre f4, si,
dé#, mib, sol, que se repetem até ao esgotamento da energia (e em sincronia com o final do texto
difundido em banda magnética, ao longo de toda a pega). Para a versao apresentada em Lisboa, a
compositora acrescentou intervengdes de bambus, muito disseminadas, apenas no cubo E (IL. 9):

13 Francis BAYER, De Schionberg a Cage, Paris, Klinksieck, 1987; 1* edi¢éio 1981.
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DON'T, JUAN (1985)
«anti-6pera» para voz, piano, contrabaixo,
percuss@o, banda magnética, mimo, bailarino e luzes.

Encomenda da Secretaria de Estado da Cultura.

Criagdo do grupo ColecViva nos IX Encontros Gulbenkian
de Misica Contemporanea, DON'T, JUAN
Grande Auditério da FCG, Maio de 1985, em Lisboa. IL. 10 — Don't, juan

Trata-se de uma das pecas de teatro musical mais conseguidas e que ¢ paradigmatica do género
(mesmo que C.C. preferisse enquadrar as suas pegas na categoria de teatro/musica, para evitar os mal-
entendidos com outros géneros da produgdo musical). No entanto, a compositora precisou, no subti-
tulo, que se tratava de uma «anti-Gpera».

Neste subtitulo a compositora cita Ligeti que, tal como outros compositores tentaram demarcar as
suas cria¢des de T.M. do concerto tradicional e da pera. Uma das distingdes possiveis de generalizar
é a de que enquanto na Gpera hd uma acgdo narrativa (um libreto), representada por cantores / persona-
gens, no teatro musical isso ndo acontece € 0s intérpretes representam figuras, de natureza mais
simbélica e alusiva mais do que encarnarem personagens. Don’t, Juan € pois constituido por 11
pequenas cenas, 1 Quase Abertura, 9 Aberturas e 1 Quase Introdugio:

0. QUASE ABERTURA
1. ABERTURA
2. ALMA MATER (Abertura)

Procura na obscuridade e Gala ao fundo do corredor
Didlogo entre o objecto falico ¢ o projector de seguir
«Der Wahn und...» (O Delirio e...)

3. NOTTEGIORNO (Abertura)

Tango e primeira ascensdo de Sisifo
4. 1.003 (Abertura)
5. TU ES ANA. TU, ES ANA (Abertura)

Ana é Trindade... Ana é Gradiva. Aquela que avanga — o olhar
de Ana/Gala atravessa as paredes (Dali)

6. ... CIDAREM LA MANO (Abertura)
7. MY NAMEIS... (Abertura)
8. FIN CH’AN DAL VI ENI ALLA FINESTRA (Abertura)

Contracgio dos titulos das duas drias de Don Juan, de
de Mozart, «Fin ch’an dal Vino» e «Deh Vienni alla
Finestra»

9. KEEP SMILING (Abertura)

10. AN ANNA BLUME (Abertura)

11. UCELLO (Quase Introdugio)

Don’t, Juan compde-se de fragmentos de textos de alguns autores e da compositora em vdrias
linguas, de misica vocal e instrumental em directo e difundida, de jogo teatral, de mimica, de movi-
mento, de luzes, de objectos de cena e aderegos, bem como de instrumentos utilizados como persona-
gens ou elementos cenograficos. O tratamento particular destes elementos manifesta duas tendéncias:
a primeira, os objectos (uma escada, uma capa, um projector de seguir, etc.), os instrumentos (um
piano, um contrabaixo, um flexatone, etc.) e as luzes que intervém directamente na ac¢o; a segunda,
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o encadeamento e a interdependéncia de todos os elementos composicionais € tal que nio se torna
dificil fazer a andlise de uns (p.e., a musica, a mimica, a voz) sem obrigatoriamente mencionar as
relagdes directas no desencadear das ac¢des ou das sonoridades com os outros (p. e., as deslocagdes
ou os sons difundidos pela banda magnética).

A ideia central da composigéo gira A volta do mito de Dom Jofo/Sisifo, uma dualidade cuja pers-
pectiva a compositora explica no texto do programa da criagdo, como se segue:

«Don Juan/Sisifo — a condenagio (?) ao infinitamente recomegado; mas também onde,
entre cada uma destas maldigdes divinas, o Homem pode assumir a sua plena e mais natu-
ral das dimensdes: a felicidade... que pensard Sisifo subindo a montanha e Don Juan no
alivio angustiado no entreacto de duas paixdes?» 14

Os textos utilizados sdo excertos das seguintes obras: O Mito de Sisifo e O Don Juanismo, de
Albert Camus!3, Don Juan, o libreto de Da Ponte para a Opera de W.A. Mozart, A Metamorfose de
Narciso, de Salvador Dali'®, An Anna Blume, poema de Kurt Schwitters!”.

E também: Don Juan, Tratado y Maltratado, de G.Torrente Ballester!8, Babaouo'? e Metamorfo-
se de Narciso (pinturas)?0, Cotovelos e Joelhos e Duas Galas Fixas no Corredor (fotografias) de
S. Dali.2!

Referindo-se a0 modo como escolheu desenvolver a obra, na dependéncia do seu conceito do
personagem de Dom Jodo, C. Capdeville afirma:

«Don’t, Juan desenrola-se ao longo de onze pequenas cenas: onze ‘instantineos’. Sen-
do o ‘instante plenamente assumido, muito breve iluminagio do eu’, é-o0 enquanto tinico
espago possivel de habitar, numa ‘condenagio do Homem ao efémero’. Por esta razio, a
obra tem necessidade de espectadores-participantes para viver — no contexto de Don’t,
Juan, onde as cenas jogam com a dualidade instante/eternidade, cada um de nés terd papel
activo na decifragdo do enigma, que, em dltima andlise, diz apenas respeito a cada um de
nds... o da existéncia.»22

Nesta realizagdo, C.C., para 14 do lado estético-formal, pretende transmitir uma mensagem nao-
moralizadora relativamente ao simbolismo do personagem de Dom Jodo, aproximando a sua leitura a
de A. Camus, para libertar o mito do «libertino-sedutor» das conexdes negativas que comporta. Isto
néo a impede, porém, de o referir como o «ser fossilizado», expressao utilizada por Dalf a propdsito
do seu quadro Metamorfose de Narciso.

14 Constanga CAPDEVILLE, op. cit., p. 8.
15 Albert CAMUS, Le Mythe de Sisyphe e Le Don Juanisme, in: Le Mythe de Sisyphe, Paris, Gallimard, 1942.
16 Salvador DAL, Métamorphose de Narcisse, Paris, Surréalistes, 1937.

17 Kurt SCHWITTERS, An Anna Blume, Hanover, Ed. Paul Steegemann, 1919; reproduzido in: K. Schwitters, Merz,
escritos escolhidos e apresentados por Marc DACHY, Paris, Gérard Lebovici, 1990, pp. 46-47.

18 G Torrente BALLESTER, Don Juan Tratado Y Maltratado, Teatro Espafiol Contemporaneo, Madrid, 1957.

19 Babaouo, texto e argumento de um filme inédito precedido de uma histéria critica do cinema e seguido de Guilherme
Tell, ballet portugués, Paris, Cahiers Libres, 1932. Também: Boite en Bois et Vitres Peints, col. Perls Gallery, Nova
lorque, 1932, reproduzido in: Ignazio G. de LIANO, Dal, Paris, Albin Michel, 1983, estampa 49.

20 Quadro (1936/37) pertencente a Tate Gallery de Londres, colec¢do de Edward James. Reproduzido in: Conray
MADDOX, Salvador Dali, Excentricité et Génie, Colénia, Benedikt Taschen, 1988, pp. 94-95.

21 Fotos in: Robert DESCHARNES, Dali de Gala, Lausanne, Edita, 1962, p. 166.
22 C. CAPDEVILLE, Idem. Ibidem.
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Segundo A. Camus:

«E um grande logro tentar ver em Don Juan um homem alimentado pelo Eclesiastes.
Pois para ele nada mais é vaidade sendo a esperanga de outra vida. (...) Se ele deixa uma
mulher, no é porque absolutamente ji néo a deseja. Uma mulher bela é sempre desejavel.
Mas é porque ele deseja outra e, ndo, ndo € a mesma coisa. Esta vida preenche-o, nada €
pior que perdé-la. Este louco é um grande sébio. Mas os homens que vivem de esperanga
acomodam-se mal neste universo onde a bondade cede o lugar a generosidade, a ternura
a0 siléncio viril, a comunh#o a coragem solitéria. E todos dizem: ‘era um fraco, um idea-
lista ou um santo’. E preciso engolir a grandeza que insulta.»23

Numa época mais recuada, as reflexdes de Soren Kierkegaard no texto Les Etapes Erotiques
Spontanées, manifestam a grande admiragdo do filsofo pela partitura da dpera Don Giovanni, de
Mozart, considerando-a superior a qualquer outra realizagéo do género:

«Neste momento, se 0 que aqui esté exposto ¢ justo, regressarei mais uma vez a0 meu
tema favorito, que é o de que, entre todas as obras cldssicas, o Don Juan de Mozart deve
ser colocado no mais alto lugar. (...) Para aqueles que o compreenderam profundamente,
quanto mais devem ser felizes com a Felicidade!»24

Mais adiante, no mesmo texto, dd-nos um apanhado da figura mitica que ele identifica ao fenémeno
vibratério, efémero, do som:

«O pensamento € de novo conduzido, pelo que vem de ser exposto aqui, ao verdadeiro
objecto da nossa andlise: a musicalidade absoluta de Don Juan. O seu desejo € sensual, ele
seduz pela poténcia demonfaca da sensualidade e ele seduz qualquer mulher. A palavra, a
réplica, nao lhe pertencem — com elas tornar-se-ia subitamente um ser pensante. Em suma,
ndo tem existéncia propria, mas apressa-se num eterno desmaio/desfalecimento — exacta-
mente como a misica, a respeito da qual podemos dizer que acaba assim que cessa de
vibrar e s renasce no momento em que recomeca a vibrar.»23

Para continuar com consideracdes acerca do personagem de Dom Jodo, eis uma afirmacdo de C.
Capdeville que tem a ver com a ideia da obra:

«Mais do que uma simples representag@o mitologica, mais do que uma vis@o reveladora dos
abismos profundos de onde brotam as rafzes dos nossos pensamentos, este personagem (sedeum
personagem se trata) é o verdadeiro retrato do Homem. Nio daqueles para quem o quotidiano se
transformou em obscenidade, mas dos que perseguem a via da sua propria descobeita, doloro-
samente, visto que o seu caminho € o do amor — 0 ‘continuum’ espago-tempo-afei¢ao —,

o da entrega, da libertagdo submissa que, através dos outros, nos conduz a nés mesmos...»20

A estrutura de Don’t, Juan pode considerar-se uma estrutura monolitica, de varias facetas, visto
que a obra é construida num Gnico quadro, dividido em 11 pequenas cenas que se sucedem sem
interrupgdo. Esta estrutura é atravessada por duas linhas condutoras fundamentais: a entrevista e o

23 A. CAMUS, op. cit., cap. Le Don Juanisme, pp.100-101.

24 In: Soren KIERKEGAARD, Ou Bien... Ou Bien..., traduzido do dinamarqués por F. ¢ 0. Prior, e M.H. Guignot, Paris,
Gallimard/Tel, 1943, p. 81.

25 Idem, p. 105.
26 C, CAPDEVILLE, op. cit., p. 8.
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jogo. As entrevistas fazem parte da acgio como um fio continuo, uma espécie de pedal que faz correr
o tempo, e cada um dos personagens serd entrevistado vdrias vezes. Os textos que serviram de base as
entrevistas sdo extraidos de O Don Juanismo e O Mito de Sisifo, de Camus.

O jogo, considerado como um simbolo de conquista, tomar4 as formas de jogo de inteligéncia e de
jogo de azar: jogos de cartas para o pablico, um jogo de xadrez, um jogo de bilhar, de ténis e de
pingue-pongue, um jogo de dados. No interior de cada cena encontramos sempre uma ou mais refe-
réncias ao jogo: uma mesa de jogo, dois malabaristas, um piano de cauda fechado, transformado em
mesa de bilhar, etc... Ela encontra-se relativamente despojada, os objectos assumem um forte valor
simbélico — um candelabro, um espelho (para Dom Jodo), uma escada (para a montanha de Sisifo),
uma capa, aberturas de portas iluminadas, plumas vermelhas numa taca.

O espago cénico alarga-se e diversifica-se em vérios niveis verticais, ganhando amplitude em
espacialidade pela utlhzagao do 4trio, do fosso da orquestra, do balcio, dos bastidores, da plateia, do
camarote presidencial. E pois nestes espagos que os personagens Sisifo, Leporello, Memoriae, o
Evangelista, Narciso, e as trés mulheres, Ana, Gala, Gradiva (que simbolizam todas as mulheres que
tiveram uma relagdo com um “Dom Jodo”) se deslocam e se metamorfoseiam de uma cena para outra. O
personagem principal, Dom Jodo, nunca aparece porque, na éptica de C.C., ele nio existe: tudo o que
existe sdo as emogdes e as acgdes que ele desencadeia. Dele teremos apenas o voltejar da capa no
camarote presidencial, no final da tltima cena, posta em realce pela iluminacéo. C.C. contradiz-se ao
tentar provar que, apesar das aparéncias, o sedutor estava ali, nfio para representar, mas «para assistir ao
desenrolar da sua prépria existéncia», visto que, ainda segundo uma das suas afirmacdes:

«Don Juan € um personagem imagindrio, razdo que determina que a sua histéria ndo se
deixa contar, ndo se deixa ler. E apenas um mito e os mitos sio criados para que a imaginagdo
os anime. Se ele no existe, ndo tem imagem. (...) D. Ana é vista como o simbolo dos persona-
gens femininos em Don Juan. Don Juan e D. Ana, assim como Romeu e J ulieta, sdo um Gnico
e mesmo personagem. Partindo deste principio, cada personagem serd todos os personagens.»27

Os mitos em presenga sdo o mito de Sisifo, o mito de Narciso e o mito de Dom Jodo, que se
manifestam tanto pela recitagdo de textos como por alusdes 2 pintura e a fotografia (Metamorfose de
Narciso, Cotovelos e Joelhos e Duas Galas Fixas no Corredor, de Dalf), ou ainda por sugestdes de
imagens especialmente iluminadas e obtidas a partir dos objectos de cena.

Don’t, Juan apresenta elementos musicais que se podem distribuir da seguinte forma: interven-
¢Oes instrumentais (piano, contrabaixo, percussio) executando com rigor a musica da partitura, para-
lelamente a intervengGes ad libitum; intervengdes cantadas, também inscritas na partitura ou recorrendo
aos reservatérios ad libitum; ruidos gravados ou em directo, cujas fontes sdo a voz humana, os instru-
mentos, os corpos, papel friccionado, objectos partidos, etc.; e intervengdes faladas sobre textos
precisos ou sobre sons fonéticos, por vezes aleatérios (IL. 11):

ﬁ = = = —
27 C. CAPDEVILLE, Notas pessoais. IL. 11 = Don't Ju R
. Il =Don't, Juan
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A escrita musical demonstra um grande desejo de renovagio e desenvolve-se em grande liberdade,
tanto quanto aos sistemas da tonalidade como as leis do serialismo. Um dos meios que a compositora
encontrou para tudo isto foi, por um lado, a alteragéo do tempo ao longo do qual se desenrola uma
série de episédios musicais relativamente auténomos entre si; por outro, uma procura de novas qua-
lidades do timbre através do tratamento dos intervalos que amplia a sua tessitura; finalmente, introdu-
zindo ruidos como elementos composicionais integrados, que vdo destruir qualquer sinal de tonalidade.

C.C. conseguiu aqui personalizar o seu estilo de escrita, o que ndo a impede de fazer referéncias a
outros compositores, através de citagdes ou alusdes. Em Don’t, Juan, por exemplo, hd referéncias,
entre outras, a E.Varése (Ionisation), K. Stockhausen (Klavierstiick IX), M. Kagel (Hétérophonie) e
C. Ives (Majority). Por sua vez, Henri Pousseur em Votre Faust, ou Luciano Berio em Sinfonia, entre
outros, fardo o mesmo nos anos 60.

O seu estilo est4 cheio de imagens e de sugestdes, conseguidas pela conexo interna que realiza
entre a musica e as expressdes literdria e artistica, sendo mais evidentes a filosofia e a poesia, a
pintura, o cinema, a fotografia, a mimica, a danga e a 6pera. E a obra Dont, Juan €, sem duvida,
paradigmadtica do estilo de Capdeville.

...VOCEM MEAM / AMEN PARA UMA AUSENCIA / UCELLO
(entre 1985 e 1989)

Estas pecas, compostas sobre um tnica melodia, tém como fonte de inspiragdo um verso de T.S.
Eliot, «Quem é o terceiro que caminha sempre ao teu lado?», que C.C. sintetiza na frase «Wo bist
du?» (Onde estds tu?), mantendo o clima poético do texto primordial. A compositora utiliza esta
pequena frase, pela primeira vez, em Mise-en-requiem (1979), numa versdo recitada.

«Wo bist du?», cantado, aparece pela primeira vez em versdo para voz, piano, violoncelo e banda
magnética (com pequenos fragmentos de voz, piano, violoncelo, gongo e vibrafone) integrado no
final da pega de teatro musical Double (1982).

Vocem Meam, com a mesma melodia e 0 mesmo texto, é criada em versao para voz solo em 1985,
que serd retomada no espectdculo cénico-musical The Cage (1988). No ano de 1985 sdo ainda criadas
uma segunda versdo para voz e 2 timpanos, e uma terceira versao para voz, piano, contrabaixo e
banda magnética; esta dltima constitui a cena 11 de Don’t, Juan, intitulada « Ucello».

Ucello é ainda uma outra versio do mesmo material para violoncelo solo (diferente da versdo de
Don’t, Juan). Embora o material de base seja o mesmo, a compositora constroi numerosas versoes, a
que da titulos diferentes.

Assim, em 1986, Amen para uma Auséncia surge em trés versdes: uma para contrabaixo solo, que
integra o espectdculo ...e vibrato (1986); uma segunda versdo para voz, vibrafone, xilofone, piano,
contrabaixo e banda magnética; e uma terceira para oboé, viola de arco, piano, contrabaixo e banda
magnética, editada em disco na colecgdo Discoteca Bisica, gravada pelo Opus Ensemble (e em CD,
Portugalsom, em 1987).

No que respeita a estrutura de base, a voz canta sobre os fonemas da frase «Wo bist du?», com um
cardcter «muito sereno e num tempo inexistente», comegando por uma longa série de vogais que se
encadeiam — i, 0, 0, i, 0, i, u — para chegar a «ist»; i, u — «bist»; seguido de uma longa série —u, 6, 6,
i,u,0,1,0,1,u, 1,0, 1, u— para chegar a «ist», «<wo» — i, u — «bist», preparando a conclusdo —u, 0, i,
i — «du»; «wo bist du?».

Esta sequéncia é cantada em frases cromaticas ascendentes e descendentes, com valores longos e
em legato — a primeira frase do sib3 ao mi bequadro 4; a segunda frase ataca a terceira menor superior,
o sol4, e desce cromaticamente (com excepgdo do dltimo intervalo que é de uma segunda maior) até
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ao sib3; a terceira comega por um salto descendente de uma quinta diminuta (sib3-mi3) e todas as
frases se seguem nas mesmas progressdes, preparando a subida final que, partindo do dé#4, descendo
a quarta inferior, sol#3, para subir de novo, num intervalo de quarta, ao mesmo dé#. O Gltimo
cromatismo, descendo até ao 14#3, é seguido de um final estridente — sol4, 14b4, 14b4 — sobre as
palavras «Wo bist du?».

Estranhamente, a compositora nunca pede aos cantores os harménicos que, muito logicamente,
este género de escrita sugere, sobretudo pelos encadeamentos de vogais. Perguntamo-nos se é uma
escolha estética ou uma falta de conhecimento técnico para a realiza¢do dos harménicos pela voz;
com efeito, quando Capdeville deseja obter o ambiente dos micro-intervalos na produgdo vocal, re-
corre a harmonias dissonantes, sobreposi¢des de voz e instrumentos, ruidos vocais ou desfasamentos
entre as partes tocadas em cena e as partes difundidas, mas nunca as técnicas do canto polifénico.

..VOCEM MEAM (1986)

para voz, bailarino e 2 timpanos

Versido para o espectdculo ...e vibrato, criagio pelo ColecViva
X Encontros Gulbenkian de Misica Contemporinea
Grande Auditério da FCG, Maio de 1986, em Lisboa

Dado o cardcter intencionalmente mais teatralizado desta realizago, dela daremos uma descrigdo
mais pormenorizada. O desenho reproduzido em baixo, feito pela compositora, indica a colocagio
dos timpanos ao centro da cena, bem como o percurso do gesto que os faz soar: um glissando do
exterior para o centro, um batimento, um glissando do centro para o exterior (IL. 12):
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IL. 12 - ...Vocem Meam
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~ Nesta mesma versdo, o jogo teatral ¢ desenvolvido pelos movimentos e a cumplicidade entre os
dois percussionistas. O bailarino traz importantes elementos de compreensio, numa coreografia que
define um percurso a volta dos objectos de cena. A ideia desta coreografia corresponde a uma filma-
gem do movimento em poses lentas que se sucedem, com paragens de imagem. H4 uma cimara de
video que foca o bailarino em certos momentos da sua evolucdo e que completa ou complementariza
o processo de imagem cinética.

Segue-se uma primeira imagem que inspirou os movimentos do bailarino o qual devia oscilar
entre preparagdes lentas que levassem a chegada répida a pose, ou vice-versa, partir de um arranque
brusco e terminar 0 movimento lentamente; a segunda imagem é exemplificativa entre movimentos
oscilatérios de lentiddo e rapidez (ILS. 13 e 14):

!Bmum..oi_. fouror ve aemva €fow CoTcara

3
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IL. 14 — Arquivo documental de C.C.



48 | CONSTANGA CAPDEVILLE — ENTRE O TEATRO E A MUSICA | MARIA JOAO SERRAO

Os instrumentos sdo a0 mesmo tempo aderecos e fontes sonoras e estio colocados no meio de um
circulo de luz que os limita, bem como ao cantor. Uma cimara vird também focd-los e projectar as
imagens obtidas num ecrd colocado ao fundo da cena. No final da pecga, teremos apenas 0s movimen-
tos do bailarino e do cantor. A ideia contida em «Wo bist du?» regressa em vdrias ocasioes, tanto
explicita, através dos elementos musicais como implicitamente noutros signos da representagio nem
sempre imediatamente identificdveis. Trata-se de um tema obsessivo do seu pensamento, o da presen-
¢a do invisivel, que perpassa a quase totalidade das obras de T.M. (Ver Cap.IID).

Nao hd pois, nesta pega, contradi¢des de seméntica musical/teatral, visto que todos os intervenientes
contribuem para uma s6 leitura, baseada na ideia da frase acima mencionada. Para terminar devemos
ainda citar a versdo para voz, violino, violoncelo, piano, vibrafone, clarinete, timpano, apresentada
pelo Grupo de Misica Contemporanea de Lisboa, nos XII Encontros Gulbenkian de Misica Contem-
porédnea, no Grande Auditério da FCG, em Maio de 1988. Com o fim de ajudar a ter uma ideia do
conjunto das versdes acima mencionadas, estabelecemos o seguinte quadro:

1979 WO BIST DU? — recitado (Mise-en Requiem)
1982 WO BIST DU? - cantado (Double)
1985 VOCEM MEAM

I.voz solo

2.voz e 2 timpanos

UCELLO (Don’t, Juan)
voz, piano, contrabaixo, fita mag.
1986 AMEN PARA UMA AUSENCIA
I. Contrabaixo solo (...e vibrato)
2.Voz, vibrafone, xilofone, piano,
contrabaixo, b. mag. (X EGMQ)
3. Oboé, viola(?), contrabaixo,
banda magnética (Disc. Bésica + CD Portugalsom)
..YOCEM MEAM (...e vibrato)

voz, bailarino, 2 timpanos

1988 ..YOCEM MEAM (Xl EGMC)
voz, violino, violoncelo, piano,
vibrafone, clarinete, timpano

1989 ..VOCEM MEAM (...para um Stabat Mater)
voz, piano, saxofone, contrabaixo,
percussdo, actor, bailarino, b. mag.
e luzes

1991 UCELLO (XV EGMCQ)

Violoncelo solo
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DOPPIOMAGGIO (To Merce.Alla Bausch) (1986)

para voz, piano, contrabaixo, percussdo, mimo, bailarino
Criado para o espectéculo ...e vibrato (ver Catélogo de Obras)

Doppiomaggio resume uma concentragio de elementos visuais e sonoros contraditorios, cuja co-
existéncia é o principal ponto de partida para a concretizagdo da teatralidade musical. O propésito
central é o convite i descoberta de alguns dos miiltiplos aspectos de dois mundos essenciais da arte
dos nossos dias: o de Merce Cunningham e o de Pina Bausch.

Doppiomaggio é uma montagem de misicas e de ac¢des onde a danga é o tema principal da pega.
C.C. utiliza o XIII Estudo para Piano, de Clementi, e a mazurca da Coppelia, de Delibes, sobre a qual
o bailarino faz uma danca apache. O cantor interpreta uma parte sobre a frase «Komm, tanz mit mir!»
(Vem, danca comigo!). A parte do canto consiste em colcheias muito espagadas com alturas aproxi-
mativas, sobre «komm» e «tanz», seguidas de pequenos glissandi curtos, do médio ao agudo, sobre
«mit mir», intercaladas por suspiros, inspiragdes, sussurros, até ao desaparecimento total. Sobre cada
palavra repetida hd indicagdes de expressdo: «quase ordem, «ansioso», «suplicante», «aliciando»,
«quase tosse», etc. Esta parte, sobreposta ao conjunto, ¢ independente, «vivendo um tempo diferente
das outras partes». Doppiomaggio ¢ uma pega em que 0 jogo teatral (luzes e deslocagdes incluidas) €
o elemento fundamental, e onde hd menos musica composta por C.C.. A documentagdo sobre esta
obra é das mais reduzidas (IL. 15):
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LEGENDAS:

a) Acgdo (Alla Pina Bausch)
1. Cit. Pina Bausch
2. Idem com acg¢do

b) Percussao
1. Presenca invisivel
2. Acgdo com Bausch e mimo, accelerando
¢) Percussdo (To Merce)
Tango
Video sem som

d) Mimo
1. Danga Apache
2. Idem com acg¢do

e) CB
1. Mazurca Delibes
2. Acompanhamento Delibes, com gravagio

f) Piano

1. Estudo dos elementos

2. Fecho violento da tampa. Fixagfo do gesto
Expressdo de desespero até ao fim

g) Voz (Alla Bausch)
«Komm, tanz mit mir» (ver partitura)

A) Desenvolvimento simultineo da acgfo: som, estudo elementos (P) + mazurca Coppelia como
Apache (CB) + «Komm, tanz mit mir» (V. e micro). Entrada banda magnética. Até ao black-out

B) Material: 1. Video (v. clip); 2. Impermeével; 3. Micro; 4. Gravagdo mazurca.

UM QUADRADO EM REDOR DE SINBAD (1986)
para flauta, piano, vibrafone, banda magnética,
actor, bailarino e luzes

Criado para o espectdculo ... e vibrato

Um Quadrado em Redor de Sinbad «& uma espécie de movimento perpétuo construido através de
cinco esquemas sonoros-visuais». :

Um destes esquemas ¢ um fragmento de uma passagem de Ulisses, de James J oyce, «Sinbad, o
Marinheiro», onde o autor faz um jogo de palavras, reproduzidas e traduzidas em portugués por C.C..
E uma passagem onde as sonoridades fonéticas sio muito importantes, assim como a ideia dos mari-
nheiros — Sinbad e Ulisses — ligada ao imagindrio da navegacio e do mar.
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A obra, sobre a qual existem poucos documentos, data de uma época em que as criagdes musico-
-teatrais de C.C. seguiam mais ou menos os mesmos processos de composi¢do e interpelam as mesmas
problemdticas colocadas pela compositora. Um Quadrado... corresponde a um fase de procura, de
inquietude e de desejo de subversdo dos sistemas estabelecidos, objectivo que a compositora preten-
de atingir tanto pela escolha e tratamento do material musical como pela sua actividade pedagdgica
junto dos intérpretes.

Este processo de procura chega a uma certa maturidade com Don’t, Juan, atinge a plenitude em
...para um Stabat Mater e aquieta-se nos Gltimos anos de vida, nos quais C.C. compreendeu que nao
tinha necessidade de prosseguir uma «missdo» mas sim de realizar uma vocagao. Assim, Tibidabo 89
(pelo tema) e Take 91 transmitem uma calma e um prazer ja presentes nos espectdculos cénico-
-musicais mas nunca tdo evidentes nas pegas de T.M..

Um Quadrado em Redor de Sinbad tem como suporte o texto que ¢ dito pelo actor numa entoagdo
«mondtona e lenta» e «deixando o tempo viver». Um coro de vozes intervém, no meio e no fim da
obra, recitando uma espécie de lengalenga construida (e reproduzida no texto original de Joyce em
inglés) sobre a palavra Sinbad, que se torna Tinbad, J inbad, Whinbad, Ninbad, Finbad, Binbad, Pinbad,
Minbad, Rinbad, Dinbad, Vinbad, Linbad, Xinbad, sobre sons gravados, arranhados, como num disco
riscado.

O contrabaixista pontua a narragdo com pequenos desenhos ritmicos, com os dedos da mao na
caixa do instrumento, a0 mesmo tempo que o bailarino sussurra (ksss...ksss...kssssss), assobia, etc.,
recriando o ambiente do texto. Mais adiante, o contrabaixista, em cena, terd 5 médulos a disposigdo,
que deve repetir e alternar ad libitum: o primeiro contém um frase com uma sucessdo de harmoénicos
de ré, na regido aguda, «tranquila e longiqua»; o segundo, outra frase de oito notas; e os trés tltimos,
variacdes desta mesma frase (IL. 16).
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MEMORIAE, QUASI UNA FANTASIA II (1986)
para voz, piano, contrabaixo, percussio;

drgdo e gongo (apenas gravados); banda magnética;
mimo, bailarino e luzes.

Criado para o espectdculo... e vibrato, sendo esta versio interpretada pelo grupo ColecViva; o
coro ¢ substituido por um cantor e a coordenagio geral foi da responsabilidade do compositor Anténio
Sousa Dias.

«Memoriae, Quasi una Fantasia Il é construida a partir de uma linha directora princi-
pal e uma concentrag¢io de memérias, auditivas ou visuais, que se sucedem, se sobrepdem
ou se transmutam gerando uma tenséo que tem como ponto de partida as condi¢des sono-
ras, visuais e psicolégicas que caracterizam o concerto, o ballet ou a 6pera, enquanto
espectdculo e facto histérico-social.»28

A obra desenrola-se em SituagGes, como a versio I, e segue uma estrutura musical andloga, mas
com mais elementos teatrais, sobretudo a partir da participagdo do bailarino e do mimo, que ndo
intervém na versdo I. No que respeita aos aderegos, hd também um novo elemento: um cavalo de
madeira, brinquedo de crianga, no canto esquerdo da cena.

A organizagdo do espago faz-se sobre pontos estrategicamente orientados, o piano e o contrabaixo
na direita baixa, o grupo de intérpretes i esquerda, de onde cada um partird para as suas intervengdes,
uma parede branca iluminada, ao fundo, e dois timpanos sobre os quais se jogard uma partida de
xadrez, no centro da cena. As luzes terfio um papel importante, como sempre, relativamente ao desen-
volvimento da acgio, que se desloca seguindo um percurso pré-definido, tendo como ponto de partida
e de chegada o local onde se encontram os instrumentos e o grupo. O final é construido com base na
travessia horizontal da cena pelo bailarino.

Memoriae II apresenta um desenvolvimento em dois niveis diferentes: o do contrabaixo, que cons-
titui a linha directéria, ou tempo horizontal; e o do piano e do grupo vocal, que surgem como uma
constante e quase ininterrupta série de acordes, ou tempo vertical. No siléncio e na obscuridade
ouvem-se subitamente vozes que atacam sobre «bravos» e «bater de mios, «freneticamente», as
quais se sobrepdem vozes gravadas, de maneira a dar espessura a textura sonora, que desaparecem,
pouco a pouco, jusqu’al niente; os actores em cena mantém os gestos de articulagéo das palavras
durante alguns momentos e terminam em imobilidade total (meméria e paragem do tempo, segundo a
compositora).

O piano introduz a segunda sequéncia com ataques ad libitum em dinimicas diferenciadas, sobre
anota ld1, e, a0 mesmo tempo, o coro parte fésforos, vdrias vezes e o mais depressa possivel, mexen-
do-se em cena e reagindo vocalmente com os fonemas Tfff...Kss...Tff... etc. O contrabaixo, gravado,
faz um «apelo ao instrumentista» em mib1, repetido vérias vezes «em crescendos, diminuindo mais
tarde sobre as notas ré1 e d6#1. O misico entra finalmente em cena e toca pequenos glissandi, como
suspiros, instalando-se um didlogo entre estes dois instrumentos (IL. 17):

28 C. CAPDEVILLE, Programa X Encontros Gulbenkian de Miisica Contemporanea, Lisboa, 1986, pp.15-16.
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IL. 17 — Memoriae, Quasi una Fantasia Il

O contrabaixo gravado toca uma secgdo em 5 pequenas partes; a 1*. comega com arpejos ascen-
dentes (mil, 14, ré2, sol e o harménico de d63), intercalados com grupetos de trés notas destes mes-
mos arpejos; cada fragmento termina com o d63, sustentado. Ela tem uma indicagdo de mudanca de
timbre, pela produgdo do harménico e diferentes técnicas de ataque: pizzicati sobre o d6 a oitava
inferior, calmos, terminando sobre duas notas sustentadas — 141 e ré2 —; seguem-se trés segundos de
siléncio e o harménico de d63, em piano dolcissimo. A 2°. parte retoma a figura ritmica precedente,
em espelho, comegando pelo sol2 longo que se encadeia com um arpejo ascendente e descendente
sobre as mesmas notas — 1€, 14, mi, 14, ré, sol —, para acabar de novo sobre a nota-p6lo d63, sustentada.
Este fragmento repete-se uma vez, e outra com perda da primeira nota, acabando sempre sobre o d6
longo, jusqu’al niente. A 3*. parte utiliza o mesmo material, em pequenos fragmentos e em notas
longas. Havers, de cada vez, perdas de notas e esta parte liga-se a 4*. que utiliza apenas o mi grave
muito longo, explorando o ponticello e o tremolo. A 5*. parte comega por um ataque brutal, fortissimo,
sobre o soll, com prolongamento do som; um segundo ataque com distor¢do do som; um terceiro,
ainda sobre o sol, como «rouco»; um quarto sobre o fa#, prolongando o fim, e um quinto, sobre o fa
bequadro, que termina destimbrando com a cavilha:
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Em sobreposigdo com o solo de contrabaixo gravado que acabdmos de descrever, h4 outra parte
de contrabaixo, tocada em cena, que ¢ uma citagdo de um passagem da cena 7 de Don’t, Juan (v.
Cap. II, p. 124). Esta parte estd inscrita em médulos que funcionam como reservatérios, que vio de
uma Unica nota isolada (d6#, nota p6lo) a fragmentos de 2, 3, 7 ¢ 9 notas; estes médulos estio colocados
a volta do médulo central (d6#) e sdo constituidos por escalas ascendentes e descendentes cromadticas
e de tons inteiros. Durante a execugio, o contrabaixista deve dizer, 2 parte: «Ninguém nos ouve, tudo
isto ndo passa de uma mentira profundas.

O fim da intervencéo do contrabaixo em cena consiste em sons agressivos, arranhando com o arco
nas cordas do instrumento, seguidos pelo pianista, que toca os wood-blocks instalados nos borddes do
piano, percutindo-os com maracas. Estes sons de cardcter «furioso/agressivo» pdem em marcha acgOes
e movimentos por parte de todos os outros intérpretes. O cantor reage com um sorriso irénico, dizendo
«But you don't know what it is...», ¢ o bailarino comega a empurrar o pequeno cavalo de madeira,
fazendo «hop! hop!» e atravessando a cena (meméria da crianca, na cena final de Wozzeck?) (IL. 20):
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IL. 20 — Memoriae, Quasi una Fantasia Il

Em seguida ouve-se uma série de clusters no piano, em notas definidas (ainda uma citacdo de
Don’t, Juan). O pianista, apontando violentamente para o ptiblico com uma maraca, diz: «But you
don't know what it is», ao que o cantor responde: «Jedermann hasse mich: man sagt ich habe den
Verfolgungswahn...» (Toda a gente me detesta: dizem que tenho a mania da persegui¢do). O
percussionista e 0 mimo instalam-se nos timpanos, face a face, e comecam uma partida de xadrez. O
bailarino e uma figura feminina atravessam a cena (memdria de uma cena de L’Aprés-midi d’un
Faune, de Ravel, segundo uma coreografia de Nijinski).

O dirigente e percussionista tenta interromper a cena, pedindo de novo, «Da capo, por favors, o
que produz um momento de perplexidade em toda a gente, um siléncio generalizado e todos os olha-
res se fixam no publico durante 8 a 10 segundos.O pianista procura resolver a situagdo, repetindo:
«Jedermann hasse mich: man sagt ich habe den Verfolgungswahn...», seguido pelo percussionista,
que lhe diz: «Everyone detests me: they say I have a persecution complex...», e o cantor, para si
proprio: «Oui, tout le monde me déteste: on dit que j’ai la manie de la persécution...». Durante toda
esta parte, apenas se ouvem os sons dos jogadores de xadrez, imperturbdveis, que jogam a sua partida
sobre os timpanos.

A acgdo € cortada por uma nova parte do contrabaixo, gravada, constando de um «ritmo cardfaco,
regular, o mesmo do contrabaixista em cena, com a mao enluvada. Sobre este ritmo vai-se instalar um
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jogo: trata-se de uma voz solista que pede diversas vezes: «Da capo al segno...», e os tutti que, de
cada vez, ddo uma resposta diferente: gargalhadas, bravos e aplausos, pequenos risos, sussurros que
podem transformar-se em respiragdes boca a boca, apupos e assobios, €, no fim, suspiros de alivio.
Durante este tempo, o bailarino, aprisionado pela Memoria, faz bolas de sabdo movendo-se em cena.

Todos reagem trocando olhares e jogando com a frase: «La poésie est encore possible?». Esta serd
desconstruida e dard os mesmos sons em diferentes linguas: “La... der... pouasie... is... ifs... encore...
possible... possible... posible... possibile?” (lembrando Satie ?).

Ap6s alguns outros movimentos e ainda sobre uma parte musical do contrabaixo, 0 mimo parece
confuso com o barulho de copos partidos nos bastidores, o percussionista continua a tocar sozinho e
o cantor canta uma melodia sobre a frase «Move il sole». Com efeito, a melodia «move-se» em
intervalos muito préximos da segunda maior e menor, entre o ré#3 e o sol3, passando pelo mi e o fa#,
portanto numa tessitura bastante aguda, e termina com o sol, longo, «fino al fine dal fiato» (até ao fim
do sopro).

O final da peca contém apenas elementos textuais, gestuais € luminosos. O bailarino termina-a, atraves-
sando a cena e dizendo «La memoria é finita» (a meméria acabou) e o cavalo de madeira, especialmente
focado, fica como a tltima imagem/memdria do espectdculo, sobre a qual desce a luz... (IL. 21):
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IL. 21 — Memoriae, Quasi una Fantasia Il

... PARA UM STABAT MATER (1989)

para voz, piano, saxofone, contrabaixo, percussio,
actor, bailarino, banda magnética e luzes

Criado no Centro de Arte Moderna da Fundagdo Calouste Gulbenkian, pelo ColecViva, com a cola-
boragdo do poeta e actor Manuel Cintra, no &mbito do coléquio «O Sagrado e as Culturas», em Abril
de 19809.

Aderecos e percussoes:
Crétalos, temple-blocks, baquetas moles (vérios pares), bambus, novelo de 14, lengo branco, carta-
zes impressos com a palavra «Bye-Bye», 2 copos, mica de cores, 2 pequenos péssaros de corda,
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flexatone, timpanos grande e médio, grande tambor, vibrafone, 2 pares de tom-tons, caixa grande, jogo
de bowling, escada de madeira.

Peca a volta de:

«A inquietude do siléncio de Maria. Todo o jogo de ambiguidades a volta de um ser
que € s6 presenga. A forga, a presenga do siléncio. Como conseguir que a matéria verbal
seja aquela cuja enunciagdo €, contraditoriamente, a sua prépria negagio? — Siléncio.
Como conseguir que a presenga do som, mesmo nas suas formas mais intensas, nio perca
nunca a sua carga de siléncio? E, ainda, em que momento se desencadeiam as forgas do
drama? No momento da visdo do crucificado? No perturbante instante da Anunciag¢io?
Em dois desafios, dois pontos de partida ... para um Stabat Mater.»?°

IL. 22 — Arquivo documental de C. C.

A sequéncia do espectdculo compreende 13 partes, a saber:
1. Passano Lenti...

2. ... cerca il vicin chi sia

3. lam Dies

4. La Ricerca

5. Anunciacdo

6. Dic Nobis...

7. O Salto

8. Opgdo

9. «...vocem meam»

10. Deserto (ce désert est faux)

L1. ...Keuschheits Waltz (valsa da castidade)
12. E nel silenzio...

13. Dic Nobis...

29 C. CAPDEVILLE, Notas do Programa do espectdculo ... para um Stabat Mater, Centro de Arte Moderna, FCG,
Lisboa, 1989.
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Esta pega contém grande nimero de frases e de fragmentos de textos, e apresenta um jogo teatral
muito desenvolvido, no estilo de Dont, Juan, com grande diversidade de elementos que constituem o
guia da peca, qual labirinto onde se torna indispensével uma orientagdo. As cinco primeiras partes sdo
constituidas pela recitagdo dos textos, intercalados e sobrepostos, por jogos de movimentos e outros,
tais como o bowling, por intervencdes de luzes muito expressivas, por imagens criadas a partir dos
corpos dos intérpretes, muito sugestivas relativamente ao tema da Anunciagdo. Trata-se de um tecido
muito cerrado, com miltiplas sobreposi¢des de elementos e de acgdes que se provocam e se sucedem
até ao esgotamento dos materiais. Por estas caracteristicas, ...para um Stabat Mater atinge o ponto
méximo das obras de T.M. de C.C., depois do que tudo se ird simplificar, depurar-se e encontrar uma
forma de expressio mais sintética, sem perder a coeréncia e o simbolismo. As frases utilizadas (ex-
tractos de notas manuscritas de C.C.) representam fragmentos de sonhos com referéncias miticas, de
que se seguem alguns exemplos:

«...A noite anterior ao encontro sonhei (que uma crianga voava...) ... sonhei que o Sol
e a Lua (mergulhavam no liquido original) ... aquela noite sonhei que uma crianga se
transformava (primeiro em sereia e depois...) ... sonhei que uma mulher entrava no tem-
plo montada a cavalo... (...) a noite seguinte voltei a sonhar... (...) uma noite sonhei que
quatro animais alados permaneciam iméveis no céu. .. aquela noite sonhei que me condu-
zias pela mio (através de um rua) (...) sonhei que eras jé adolescente... sonhei que levan-
taste a mao para tentar colher o fruto da drvore da vida... (...) sonhei que me olhava ao
espelho... e a minha cara, lentamente, transformou-se em cabega de corvo (...) sonhei
com um golfinho. .. sonhei que a tempestade (enfurecida batia contra uma rocha...) (.. )»30

De cada vez que h4 narragdo de sonhos, hd um clima sonoro que se repete a partir da articulagdo
dos bambus e dos wind-chimes, suspensos nas estantes ao lado do piano. A misica s6 se faz ouvir a
partir da parte 6, introduzida pela frase «Dic nobis, Maria, quid vidisti in via?», onde hd uma passa-
gem para vibrafone e contrabaixo, seguida da valsa «Kinder, heute abend, da such ich mir was aus»
(amigos, esta noite escolherei alguém), de Friedrich Hollaender, cangdo de fox-trot do filme O Anjo
Azul (de Erich von Stroheim). Nesta parte, o piano reproduz a passagem do vibrafone (rotativo) no
principio de Dic Nobis, que consiste em jogos de oitavas utilizando registos muito graves e muito
agudos do piano. Pela inversdo dos intervalos de segunda menor (ré#-mi), obtém-se sétimas aumen-
tadas (ré#-mi na oitava inferior) e, utilizando este processo de forma sistemdtica, a compositora tra-
balha simultaneamente sobre o «espago sonoro» e sobre o timbre. Em toda esta parte ndo hé indicagdes
de duragio: as notas sido pontos negros, sem duragdo precisa. Tém ainda sobreposta uma suspensao,
o que liberta a execugdo deste fragmento a nivel do tempo (IL. 23):

30 ¢. CAPDEVILLE, Notas pessoais.
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A passagem do piano € cortada pela dic¢do, com ataques, das silabas «Sta...bat...ma...ter», apoi-
adas, de cada vez, pelos crétalos percutidos contra os lados do piano, apoiando sobre o pedal (IL. 24):
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IL. 24 — ... para un Stabat Master

A parte 7, O Salto, € introduzida por uma interven¢do muito brusca e rdpida do piano, sobre a
mesma nota — ré4 — repetida em grande velocidade e seguida de pequenos fragmentos da parte para
vibrafone. Depois disto, hd uma sucessdo de pizzicati sobre as cordas do piano que preparam a entra-
da do saxofone. Este imita os efeitos sonoros que o contrabaixista faz com o arco e com as baquetas
nas cordas do contrabaixo. Os tom-tons executam uma pulsagdo regular durante toda esta passagem.

Segue-se a parte 8, Op¢io, formada pela sobreposi¢do do movimento criado pelo bailarino com a
narra¢do que continua a descrigdo dos sonhos e o contrabaixista que tenta interromper a voz com
ataques de arco, «automadticos», deixando soar as notas dé4, fa, mib, réb, d6, 1éb, do, sib, d&, sib, lab,
sol, 1db, seguidas de um salto de sétima maior sobre o solb4, f4, mib, réb. Esta passagem encadeia-se
com o vibrafone, que repete a sua primeira intervengdo; com o saxofone, que improvisa sobre um
grupo de notas inscritas para serem usadas em diferentes posi¢des relativas —ré, mib, fa#, sol#, 14, do;
com o piano, que toca grupetos de notas rapidas, retiradas da parte do vibrafone rotativo; com os
crétalos, que percutem sobre os lados do piano; e com uma intervengdo de voz em falsetto, em sib
longo, entrecortada de interjei¢des sobre «Ah!», a diferentes alturas. O conjunto tem como pano de
fundo a pulsago regular dos tom-tons, que fazem a ligagdo com a parte precedente.

A parte 9 é preenchida pela execugio da pega Vocem Meam, cantada, acima descrita.

A parte 10, Deserto (ce désert est faux), comega com ruidos feitos por todos os intérpretes com os
temple-blocks sobre as cordas do piano, seguidos de sons lentos e espacados dos crétalos sobre as
cordas. O flexatone acompanha as tessituras do piano. Depois, hd acordes de notas longas, em
fortissimo, no contrabaixo e no piano 2 —rél, 142, ré2, 142.

Com a entrada do saxofone, o acorde transforma-se em 1é2, si2, sol2, 143, perdendo intensidade,
passa por f43, 144 («aflautado», no contrabaixo), sib2 e, para terminar, deixa ouvir as sonoridades de
143 (no saxofone), si2 (no contrabaixo) e 145 (no piano), em pianissimo. Este Gltimo acorde toca-se
simultaneamente a um batimento de baqueta mole sobre o dltimo borddo, desvanecendo-se tudo jusqu’al
niente (reprodugdo pagina seguinte) (IL. 25):
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A parte 11 contém um fragmento de Move il sole, cantado, ja usado em Memoriae 11, sobreposto
a0 saxofone sobre sol bequadro contra o 14b e o 14 bequadro, e & voz, criando novas dissonancias.
Segue-se a Keuschheits Waltz, composta por C.C. em 1987, com indicagéo de um tempo de valsa
«nobre e sentimental». Ao longo da execugao, o pianista diz, de tempos a tempos, com uma expressao
triunfante: «A valsa!»

A estrutura da Keuschheits Waltz mantém-se a 3 tempos do principio ao fim. No entanto, comeca
a perder notas a partir do oitavo grupo, progressivamente, e vai criando siléncios irregulares entre os
sons que se mantém. Ao pianista ¢ pedido que ndo perca a pulsago interior e que desencontre os
tempos de apoio, a medida que a pega avanga. E um processo de rarefacgio que conduz ao siléncio
total. Esta parte acaba com movimentos do bailarino criados a partir de uma citagéo de A. Breton e
P. Eluard que lhe serviu de sugestdo:

«(...) parce qu’il est I’heure, les yeux s’ouvrent, le corps se dresse, la main se tend, le
feu s’allume, le sourire dispute aux rides de la nuit leur courbe sans malice (...).»

A parte 12 é praticamente a Gltima e prepara o final com um texto em latim. «Dic nobis Maria qui
vidisti in via?», recitado pelo actor, tendo como fundo crétalos tocados sobre a tampa do teclado, em
grupos ritmicos que vdo de um a seis batimentos, procurando trés alturas de sons diferentes. O texto
¢ dito sobre ritmos escritos, uma prosédia que respeita a acentuagio do texto, prolongando as vogais
no final de cada palavra: «a destooooo, turba prioruuuum, in certoooo, at queeeeee, et vertit nos
ficaaaaaaaaant», em alturas aproximativas indicadas, numa intensidade que aumenta até ao grito
para voltar a um mezzo piano perto do final.

A parte 13 consta de uma curta criagdo de imagens para 0s COrpos € 0s movimentos dos intérpre-
tes, sublinhados por um jogo de luzes que os acompanha até a extingéio. Dos bastidores chega, ao
mesmo tempo, uma curta intervengdo cantada, alusiva a Paixdo Segundo Sao Jodo, de J.S. Bach, em
voz solo: «Es ist voll(br)acht» (tudo estd consumado), sobre um fragmento descendente — ré4, d6#4,
si3, 143 — e a tltima em sprechgesang, sobre «acht» (IL. 26):
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TIBIDABO 89 (1989)

para flauta, guitarra, piano, percussio (flexatone, gongo chinés, sinos de bronze,
temple-blocks), violino, viola de arco, violoncelo.

Gravador em cena. Amplificagio da cena.

Tibidabo 89 permaneceu inédita. Foi uma encomenda da FCG para os XIII Encontros Gulbenkian
de Musica Contemporanea, substituida pela pega instrumental Di Lontan Fa Specchio il Mare, home-
nagem ao compositor Joly Braga Santos, executada pelo Grupo de Miisica Contemporanea de Lis-
boa, na mesma ocasiio. A razdo desta substitui¢éo foi provavelmente a falta de tempo para a montagem
de uma encenagfo bastanta complexa. Descreveremos esta pega segundo a partitura e as notas pes-
soais, manuscritas, de C.C.

Tibidabo 89, subintitulada “Museu de Autématos”, reenvia-nos para o teatro instrumental visto
que dd aos musicos a responsabilidade de jogos teatrais em simultineo com as prestacdes de cardcter
musical. A pega pretende teatralizar e pér em musica os autématos do parque de atraccoes de Barce-
lona, criando uma relagio entre autémato, intérprete e obra:

«No que existe de mistério e de realidade, no que podemos compreender e o que nos
escapa, nestes trés universos (...). De onde vem a magia do autémato, a sua capacidade de
perversdo e o seu fascinio? Talvez porque ele se encontra na fronteira entre o belo e o
horrivel? Se nos referimos ao meio caminho entre a fic¢do e a realidade, entre 0 mecanico
e o organico, entre o natural e o artificial, de quem estamos a falar: do autémato, do
intérprete, da obra?»31

Tibidabo 89 apresenta-se em 4 partes: I. O Abrir do Jogo (trata-se de um jogo de cartas de «tarot»,
que coincide com o arranque dos automatismos); II. A Descri¢io do Autémato (automatismos entre o
instrumentista e a obra); III. O Segundo Autémato; IV. «La Moiios» (autémato do Museu de Barcelona).

Os instrumentos sdo dispostos ao centro da cena, em oval, por grupos: piano e percussio, flauta
s, guitarra s6, as trés cordas e, a frente, o microfone e o video. Na esquerda baixa, uma figura com
madscara, 0 «vigilante» sentado a uma pequena mesa, de costas para o piiblico. O guitarrista é o Gnico
em cena, no principio, e comega com batimentos de maracas que o publico ndo pode ver, dizendo: «O
terror € sempre de que ndo seja apenas um autémato...» Toda a primeira parte é construida por
encadeamentos de frases ditas pelos misicos, intercaladas ou sobrepostas com intervengdes de msi-
ca, por um instrumento solo, uma percussdo, gestos com sons que comentam a ac¢io ou as interven-
¢Oes faladas. A segunda parte segue aproximadamente a mesma estrutura, introduzindo palavras que
partem da raiz «ma», tais como «malade, malheur, mangez, mal, ma, maman, maitre, mattresse», etc.
(extracto de La Pierre de la Folie)32, que surgem em diferentes momentos, recitadas automaticamen-
te por um intérprete, apoiado por uma pulsagio regular nas percussdes. Esta parte encadeia-se com o
momento musical «rotativo», lento, para piano e vibrafone, cordas, guitarra e flauta. Todos os instru-
mentos tém partes com notas pulverizadas, em tempo livre, sobrepostas a parte do piano, e devem
criar um clima encantatério. Esta estd carregada de notas répidas, nas duas mios, ambas escritas na
clave de sol, o que d4 uma aparéncia visual de grandes intervalos, mas que, na realidade, sdo quase
sempre intervalos de segunda maior e menor.

Outras frases, ditas pelos instrumentistas ao longo da parte “O Segundo Autémato” contribuem
para colocar questes a volta do tema «mecinico». Por exemplo, o pianista entra e fala em direc¢io

31 C. Capdeville, Notas pessoais.

32 In: La Pierre de la Folie, conto pertencente a uma recolha nio identificada.
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aos bastidores: «Os gestos do instrumentista estio condicionados como os do autémato!»; e ainda,
para o publico: «S#o, por acaso, entusiastas dos artificios mecinicos?». Um pouco mais adiante, o
violoncelista dirige-se para o microfone, tocando maracas, excitado e choroso, e diz: «...€ um dos
autématos mais fascinantes da colecgdo. Tira e pde o chapéu, mexe a boca e os olhos... ligeiramente
estrabicos», e a0 mesmo tempo o vigilante, continuando a jogar as cartas, diz: «El payaso y la rana /
el pallago i la granota» (o palhago e a rd).

Na caixa de ressonancia do piano, sdo postas em funcionamento rds mecanicas, acompanhadas
por barulhos de maracas («criar uma textura activa e densa»), durante o discurso do violoncelista.
Este discurso é entdio abafado pelos ruidos, o que obriga o instrumentista a exprimir-se por meio de
gestos. Um terceiro elemento em simultaneidade € o discurso do guitarrista, que se exprime pelo
débito de palavras comegadas por «ma» (outra passagem do texto citado), «articulado, tranquilo»:
«malade, malade, malade, male, méle, mal, mal, ma, mai, mai, mai, maitre, maitre, marmite, mascotte,
male, mal, ma, mai, mai, maman, maman, mer, mehr, mere...».

Em Tibidabo 89 a compositora utiliza citagdes musicais e textuais, «memdrias» das obras compos-
tas anteriormente, por vezes j4 citadas noutras pegas, que podemos resumir assim: «baixo d’ Alberti»
nos temple-blocks e «sentir odor di femmina», em sprechgesang (cit. de Don'’t, Juan); o texto «Sim,
todos me detestam: dizem que tenho a mania da perseguigdo...», dito por diferentes intérpretes, em
portugués, francés, inglés e alemdo (cit. de Memoriae II); a «valse, valsa, vals: Keuschheits Waltz»
(cit. dos espectdculos Depois da Valsa e ...para um Stabat Mater).

Durante a ac¢o da parte III, hd uma projec¢do de um diapositivo que representa «La Moiios»,
seguida da parte IV, a qual corresponde uma misica com ritmo muito articulado e incisivo: uma
pulsaciio répida e regular nos femple-blocks, um ritmo de tango sobreposto nos timpanos e fonemas
com valores curtos: ta,ca,ta,ca,ta / ti,ca,ti,ca,ta / ta,ca,ta/ ta,ca,ta / ti,ca,ta / ca,ta,ca,ti,ca/ ti,ca,ti,ca,ta,
a maneira dos ritmos do Bali (IL. 27):
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TAKE 91 (1991)

«teatro musical para o cinema»

para voz, piano, contrabaixo, saxofones,
actor, bailarino e ambiente visual.

Criagdo pelo grupo ColecViva para os XV Encontros Gulbenkian de Msica Contemporinea, no
Auditério 2 da FCG.

Participag@o de Jasmim de Matos, que criou o ambiente visual, de Manuel Cintra, assistente de pro-
dugdo e de Anténio Sousa Dias, assistente técnico.

Encomenda da Fundagio Calouste Gulbenkian.

Take 91 € a Gltima pega de T.M. representada e uma das tltimas que o tempo permitiu que C.C.
escrevesse. A designagdo «teatro musical para o cinema» pertence-lhe, se bem que ela considerasse ja
nessa época, e disse-nos em confidéncia, que o tempo do teatro musical j estava lon ge. C. Capdeville
apercebeu-se que a sintese entre todos os elementos da composicio que havia utilizado antes estava
feita naturalmente; dominava agora esse material restando-lhe jogar com ele livremente.

Nas notas do programa da criagdo, a compositora fornece elementos do seu pensamento e da
concretizagdo desta pega, onde as «memdrias» do cinema desfilam e assumem um papel protagonista:

«Take 91 é uma nova aposta do ColecViva no sentido de, a partir de sensagdes, de
memdrias, de vivéncias, criar imagens — imagens visuais, imagens sonoras —, organizan-
do-as de modo a, por sua vez, e através do fio magico da comunicagdo, conseguir provo-
car sensagdes, acordar memdrias, criar novas imagens a quem vé, a quem escuta.

Hé no ColecViva uma apeténcia que se tem revelado quase uma constante ao longo
dos seis anos da sua existéncia; a de construir especticulos centrados sobre determinados
temas ou personagens que, por qualquer razio especial, nos habitam o espirito na altura.
(...) Take 91 [€] sobre o cinema, ou melhor, sobre sensagdes, memorias, atmosferas, ao
mesmo tempo vagas e imprecisas, que ‘Os Filmes da Nossa Vida’ em nés deixaram forte-
mente enraizadas (perguntem, senéo, ao Jodo Bénard da Costa).

Tentar descrever ou explicar um espectdculo (neste caso, o nosso espectdculo) traz
como consequéncia imediata a mutilagdo do ‘outro’ especticulo (o vosso). Uma pista ape-
nas: de que forma uma sensago, tirada do seu contexto e integrada num novo universo,
pode continuar a fazer sentido? Néo certamente o mesmo sentido, mas, entiio — e tendo
presente que a memdria do ‘1° sentido’ continua, inevitavelmente, 14 — que sentido? Esta é
a proposta. E que os acontecimentos, sejam eles quais forem, e seja qual for a linguagem
a que pertencem, quando captados através da sensibilidade e organizados de uma determi-
nada maneira, conseguem sempre exprimir-se e contar-se a si préprios.»33

33 C. CAPDEVILLE, Notas do Programa dos XV Encontros Gulbenkian de Miisica Contemporanea, Lisboa, Maio
1991, p.84.
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FOTOGRAFIA DE EDUARDO SARAIVA

IL.28 — Take 91, teatro musical para o cinema, C. Capdeville, A. Sousa Dias e Nuno Vieira de Almeida (ao piano).

O espectdculo consistia entdo num desfilar de imagens ligadas ao cinema, cenas curtas de filmes,
grandes planos de certas «estrelas», do cinema mudo ao cinema actual, projectados num ecrd, encadea-
dos com outras imagens criadas em cena pelos intérpretes actores, misicos, mimos, cantores, baila-
rinos, sobre tipos de personagens cinematograficos, cenas musicais, enfim, episddios cémicos e
frequentemente «naifs». O resultado obtido foi uma grande festa.

As fontes cinematograficas sdo Fellini, Dreyer, Bresson, Chaplin, Buster Keaton, Irmdos Marx,
Jean Cocteau, David Lynch, etc.; as fontes musicais sdo Nino Rota, Ravel, Schubert, The Beatles,
Scott Joplin, Mozart, Steve Reich, A. Sousa Dias, John Kander, Tchaikovsky, Kagel, etc.

O impacto que este espectdculo teve no piblico foi muito forte e consideramos ser ele o mais
autobiogréfico da compositora: em primeiro lugar, porque a paixdo do cinema lhe foi estimulada pelo
pai, que, quando Capdeville era ainda uma crianga, Iho revelou, favorecendo assim a relagdo privile-
giada que tinha com as artes; em segundo lugar, porque criou no espectdculo, uma figura feminina de
jovem bailarina com um vestido branco, graciosa e de uma grande ingenuidade, memdria também da
sua infincia, visto que comegou a sua actividade artistica pela danga. Personagem de um «kitsch»
patético e comovente que deambulava pela sala, na plateia e em cena, ndo sem relagdo com outro
personagem que sempre a fascinara: o Charlot que ela amava, fragil e vencedor, ingénuo e sensivel,
simbolizando uma conturbada época préxima e distante, & qual boa parte do ptiblico assimilava a sua
prépria infancia.

Esta figura criada por Constanga Capdeville lembrou-nos ainda outra protagonista: Copélia, boneca
mecanica, igualmente suspensa nos fios do seu destino. E, embora tratando-se de um espectéculo
sobretudo cémico, cheio de momentos hilariantes, cremos que, no inconsciente colectivo dos espec-
tadores, ele terd provocado algo semelhante a um apogeu e a um adeus.






CAPITULO 11
0S “ARTIFiCl0S” DA TEATRALIZACAO

«O fogo hd-de queimar-nos a todos, piiblico e actores, ao mesmo tempo»
Luis Miguel Cintra

«Morreu com o dia

o sol fiel que nos aquecia
e veio outro sol
depredador

Também ele nos deixou
em cenda, sOS
extintos actores

E veio outro sol
desfigurado
e outro dia sem cheiro e sem sabor

A fulgurdncia do supremo actor
um fio de voz a repercute

no coragdo de quem lhe escute
anterior as réplicas o tremor.»

Luiza Neto Jorge, A Lume
Poema referente a frase de L.M.C.

O Conceito de Teatralizagdo

«Como nos podemos servir da msica para teatralizar alguma coisa que nio esta teatralizada?», €
uma interrogacio de Michel Bernard! que retomaremos, alargando o exposto sobre a musica as ou-
tras componentes do T.M., no intuito de analisar os «artificios» da teatralizagao nas obras de C.C.

I Notas pessoais das reflexdes de Michel BERNARD, verbalmente expressas no curso de DEA (Mestrado), Universida-
de de Paris VIII, Outubro de 1992.
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integrdveis naquele género. Assim, partiremos da definigdo sintética de M. Bernard dos dois concei-
tos, teatralidade e teatralizagdo: a teatralidade é a qualidade intrinseca do espectdculo teatral, que lhe
advém fundamentalmente da matéria textual; a teatralizagdo, por sua vez, € o conjunto de «artificios»
utilizados para conferir a um espectéculo a sua componente teatral. E um assunto que o autor desen-
volve longamente mas que apenas usaremos para melhor penetrarmos na forma pragmatica com que
C.C. manipula os vdrios «artificios» a fim de chegar & materializagio dos especticulos de T.M. a
partir das suas multiplas componentes, situando-se o nosso principal interesse na defini¢do do con-
ceito de «teatralizagdo».
Recorremos ainda a algumas das reflexdes de M. Bernard produzidas e este respeito:

«(...) Tive ocasido de verificar que muitos espectdculos montados por jovens encenadores
renunciavam a abordagem de um texto especificamente teatral, seja tradicional seja con-
temporéineo, e que os seus espectdculos funcionavam com a ajuda de artificios cénicos.
Artificios de cardcter arquitectural, pictérico, pldstico (cenograficos em sentido geral) ou
artificios de tratamento temporal através de uma certa adequagiio musical e por modalida-
des do jogo temporal. (...) Tudo se passa como se devéssemos substituir tudo o que respei-
ta a teatralidade especifica por uma teatraliza¢do extrinseca (vinda do exterior), que é
qualquer coisa de hibrido, susceptivel de captar a atengdo do espectador para suscitar nele
uma certa tensdo — para provocar uma emogdo. E um género onde a emogdo prevalece.
Visa sobretudo provocar um choque. Os actores representam a fundo sobre situagdes que
provocam emogdes fortes.»2

Néo podemos ficar insensiveis a estas considera¢des, nas quais reconhecemos um ligeiro traco
latente de nostalgia; de facto, parece-nos possivel estabelecer uma relagio entre o tipo de teatralizacdo
descrito por Michel Bernard e o produto musical/teatral de C.C., onde efeitos de diferente natureza
assumem uma parte importante na defini¢do estrutural da obra, com o objectivo de provocar uma
reacg¢do no publico.

Basta mencionar alguns episédios — tais como o do bailarino escondido na caixa do piano que apare-
ce de repente e desliza sobre o chdo, como uma ave de pernas longas, para iniciar o seu movimento
(Don't, Juan, c. 2); ou aquele em que o projector de seguir estabelece um didlogo com a musica tocada
ao piano (mesma cena); ou ainda aquele em que a luz diminui até ao blackout sobre o pequeno cavalo de
madeira montado pelo bailarino, que diz «La memoria é finita», o que significa, por sua vez, que a
memoria tem um limite, que essa memdria da infancia representada pelo cavalo vai acabar e que a pega
Memoriae, Quasi una Fantasia Il acabard também com esta tltima imagem — para avaliar o lado forte-
mente tensional que representam estes «artificios» de teatralizagio nas criagdes de C.C.

Comentemos, de passagem, que esta tendéncia para teatralizar através de «artificios» tem sido
explorada ao nivel do teatro e do T.M. em criagdes contemporaneas, nomeadamente pelo grupo de
teatro espanhol La Furia dels Baus, que leva este processo ao ponto de criar situa¢des de (aparente?!)
risco, misturando surpresa e medo, usando o fogo, a destrui¢do de objectos, a demoli¢do de carros,
ameacas de agressio ao publico, etc. E um exemplo extremo de teatraliza¢@o recorrendo a elementos
artificiais — extrinsecos a teatralidade. Pessoalmente, ndo somos adeptos incondicionais das propos-
tas criativas deste grupo, mas os factos demonstram que ele tem conquistado um publico fiel ao seu
percurso e aparentemente seduzido pelas suas realizagdes. A utilizagdo do fogo como meio de
teatralizagdo, com uma conotagio certamente ritualista, envia-nos, entre outras, para as criagdes de
La Monte Young, por exemplo Compositions 1960, em que o compositor pretende «tornar a misica
visivel», requerendo a seguinte cenografia:

2 Michel BERNARD, idem.
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«Fagam um fogo a frente do publico. Utilizem madeira, de preferéncia, podendo ser
usados outros combustiveis se for necessario para atear o fogo ou controlar o fumo. O fogo
pode ser de qualquer dimensdo, mas ndo deve ser o género de fogo que se associa a um
objecto como uma vela ou um isqueiro. As luzes podem estar apagadas. Quando o fogo
pegar, aquele(s) que o fez (fizeram) pode(m) sentar-se junto dele e vigid-lo durante a realiza-
¢do da composi¢io; no entanto, ndo deve(m) sentar-se entre o fogo e o ptblico para que este
possa apreciar o fogo. Nao importa a duragdo da composi¢do. No caso de difuséo da
‘performance’, o microfone pode ser aproximado do fogo.» (Compositions 1960, n.” 2)3

Justamente no teatro musical, seja nas criagdes de Kagel, Aperghis ou Capdeville, deu-se um certo
despojamento e cada elemento estrutural, bem como cada intérprete e cada instrumento, devem reen-
contrar uma individualidade significante que particularize as suas intervengdes. Trata-se, assim, mais
do que de um fenémeno de justaposigéo, de um fenémeno de integragdo com salvaguarda da autono-
mia. Contudo, mesmo se se conseguem espectdculos homogéneos, de expressdo globalizante, isto
nio obsta a que se possa estudar a evolugdo das componentes e as suas relagdes internas; € o que
tentaremos fazer, estudando a problemética da conjugagio dos dois materiais fundamentais do T.M.:
teatralidade e musica.

Regressando as reflexdes de M. Bernard sobre o tema, ele afirmava:

«Fazer teatro comporta uma ambiguidade: teatralizagdo e teatralidade. Em vez de
situar uma competéncia na qualidade especifica do texto, este novo tipo de representagao
coloca-o na forma e na for¢a/poder/impacto de uma confrontagdo audiovisual, ou ainda de
uma organizagdo espacio-temporal pluri-artistica que absorve e instrumentaliza em seu
beneficio o préprio uso da palavra. (...) Torna-se o produto, uma produg@o arbitraria de
um artificio que suscita um acontecimento fugaz que tem lugar aqui e agora, o aconteci-
mento de um encontro (sensorial, afectivo e imagindrio) dos actores com os espectadores
e dos actores entre si. Esta evolugdo de um estilo de representagio faz-nos assistir a uma
reducdo progressiva e A anulag@o da especificidade da estrutura teatral, em beneficio de
miiltiplos procedimentos de espectacularizagdo — o que corresponde ao uso de modelos
empiricos de teatralizagdo. Neste sentido, este desvio interpela-nos e confronta-nos com
esta questio estética fundamental de base da nossa disciplina: onde comega e onde acaba

o teatro?»4

Transferindo a Gltima questdo para o Ambito do T.M., poderiamos igualmente interrogar-nos: «onde
acaba o teatro e onde comega a musica?», ou vice-versa, se o objectivo ndo fosse justamente o de
obter uma fusio fntima das partes. Serd que esse objectivo terd sido sempre atingido, apesar das boas
intengdes? Certamente que os autores mencionados ao longo deste capitulo, e outros como Gydrki
Ligeti, Giorgio Batisttelli ou Michael Jarrell, geralmente reconhecidos, conseguiram criar pegas de
grande coeréncia interna sem desvirtuar o desenvolvimento especifico quer da misica quer da
teatralidade.

Se se diz, por vezes de maneira simplificada, que o teatro musical € a encenagdo da musica, quer-
-se dizer que ja ndo é o texto que comanda o processo de criagdo e que a intengéio da musica ndo € de
forma nenhuma a de o ilustrar. Neste sentido, Ligeti tece as seguintes consideracdes, a propdsito de
Nouvelles Aventures, obra que subtitulou de «anti-6pera»:

3 La Monte YOUNG, citado por Arnaud LABELLE-ROJOUX, L’Act pour I'art, Paris, Les Editeurs évidants, 1988, p. 139.
4 Michel BERNARD, idem.
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«Passa-se o contrdrio daquilo que experimentdvamos até aqui aquando da representa-
¢do de uma 6pera: a cena e os herdis da cena sdo evocados pela misica, ndo é a musica de
uma Gpera que € tocada, mas sim uma ‘Gpera’ que € executada no interior da musica.»®

No entanto, no caso de C.C. a diivida consiste em saber se € a misica que contém em si prépria a
esséncia da ideia e dos dados teatrais que a compositora faz ressaltar através dos meios da encenago,
se, ao contrdrio, esta encenagdo utiliza uma simbologia que complementariza os discursos textual e
musical; ou se musica e teatralizag¢@o (incluindo o texto), fora de qualquer complementaridade, so-

frem, em coexisténcia, desenvolvimentos auténomos.

Para chegarmos a formulagdo que se adapta ao trabalho da compositora, tentaremos definir os
parametros da teatralizacdo e o seu tratamento especifico, organizados em 6 subcapitulos, a saber:
1. O didlogo. 2. O jogo. 3. A danga dos corpos: gestualidade/deslocagdo/movimento. 4. A simbologia
dos objectos de cena/a espacialidade teatral. As luzes. 5. Titulos e subtitulos. 6. O papel do texto no

tecido musical.

I. O Dialogo

«Socrate — Eh bien, essaye de m’imiter. Moi, j’ai répondu a peu pres: c’est ce qui est
absolument correct, et ce qui est correct ¢’est, je crois, ce qui est fait selon les régles de
I’art. Ne I’admets-tu pas?

Alcibiade - Si.

Socrate — Et I’art ici n’est-ce pas la gymnastique?

Alcibiade - Sans doute.

Socrate — Et moi, j’ai dit que dans le cas de la lutte, le mieux était ‘gymnastique’.

Alcibiade ~ Tu I’as dit, en effet.

Socrate — N’ai-je pas bien dit?

Alcibiade —~ Si, a mon avis.

Socrate - Allons, a ton tour; car il te convient, a toi aussi, de bien raisonner. Dis-moi
d’abord quel est I’art don’t relévent le jeu de la cithare, le chant et la justesse des pas?
Quel est le nom générique? Ne peux-tu pas encore le dire?

Alcibiade — Non, ma foi.

Socrate — Eh bien, essaye de cette maniére-ci. Quelles sont les déesses qui président a cet art?

Alcibiade - Ce sont les Muses, Socrate, dont tu veux parler?

Socrate — Oui. Vois maintenant. Quel nom cet art a-t-il tiré des Muses?

Alcibiade — C’est la musique que tu veux dire, ce me semble.

Socrate — Effectivement. Eh bien, ce qui se fait correctement suivant cet art, qu’est-ce?
Dans I’autre cas je t’ai bien désigné ce qui se fait suivant I’art par le mot gymnastique.
Pareillement que dis-tu, toi, dans ce cas? '

5 Gyorgy LIGETI, citado por Pierre MICHEL, Contrechamps, n.° 4, Lausanne, L’ Age d’Homme, Abril de 1986, p. 132.
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Alcibiade — Musicalement j’imagine.

Socrate — C’est juste. Continue maintenant. Le mieux dans Iart de faire la guerre et le
mieux dans I’art de faire la paix, ce mieux-1a comment I’appelles-tu? Tout a I’heure, a
propos de chacun des deux cas tu disais que le mieux, dans I’un, est ce qui est plus
musical, dans I’autre, ce qui est le plus gymnastique; essaye maintenant de dire ce
qu’est le mieux en ce cas?

Alcibiade — J’en suis complétement incapable.»®

Esta passagem dos Didlogos (Alcibiades Primeiro), em que Platdo transmite os ensinamentos de
Sécrates, parece-nos elucidativa da relagdo que C.C. estabelece com os didlogos textuais, nas suas
obras de TM. A diferenca mais relevante é o facto de, contrariamente a Platdo, a compositora nao
procurar dar um sentido 16gico ou coerente aos didlogos que utiliza; a semelhanga mais evidente
consiste no facto de o didlogo nio ser encarado na sua forma tradicional nem por um nem por outro
dos dois autores: enquanto que, para Platdo, é apenas um meio para transmitir a mensagem ao disci-
pulo, para Capdeville é um meio para transferir os textos ditos pelos intérpretes, que raramente falam
entre si, em direc¢do ao piblico. Num caso como noutro, trata-se assim de didlogos unilaterais onde
nio se obterd uma inter-relagdo entre pergunta e resposta.

Citaremos a seguir um didlogo da obra Tibidabo 89 (ex.A) que apresenta uma sucessdo de frases,
ao longo das partes I e II da obra, com sobreposi¢des de sentido, intercaladas por acgdes cénicas ou
por comentérios musicais que incluem ruidos:

PARTE1

1° fala do vigilante — «Fizeram-me sentar; deram-me trés cartas: ‘a Estrela’, ‘o Enforca-
do’, ‘o Imperador’...»

Gravado — «Os gestos (...) do instrumentista (...) automatizados por necessidade instru-
mental tornam-se gestos de um autémato...»

Percussionista (dirigindo-se para a percussdo) — «Embora ao contrario deste, ndo se-
jam gestos do quotidiano humano.»

Pianista (fala para os bastidores) — «Os gestos... do instrumentista estdo condicionados
como os do autémato.»

(Falando para o publico) — Sdo, por acaso, entusiastas dos artificios mecanicos?»

PARTE II
Violoncelista — <& um dos autématos mais fascinantes da colecgdo. Tira e pde o chapéu,
mexe a boca e os olhos...»

6 PLATON, Premiers Dialogues, Premier Alcibiade, trad. Emile CHAMBRY, Paris, Flammarion, 1967, pp. 109-111.
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Vigilante — «El payaso y la rana, el pallago i la granota...»

Vigilante — «Malade, malheur, malheur, mandat, mangez, mal, ma, mander, mandais, ma,

mal, maman, maman, maitre, maitres, malade, maman, maman, maman, mere.»

Violoncelista — «E um dos autématos mais fascinantes da colecgdo... Tira e pde o cha-
péu... Mexe a boca e os olhos... Ligeiramente estrabicos...»

Guitarrista — «Malade, malade, malade, méle, male, mal, mal, ma, mai, mai, mai, mais, maftre,
maitre, marmite, mascotte, male, mal, ma, mai, maman, mer, mehr, mére...»

Pianista — «S#o, por acaso, entusiastas dos artificios mecinicos?»

Reproduzimos (IL. 29) uma passagem da cena II, de Tibidabo 89 que ilustra a organizac¢do do
texto e da muisica na partitura (p.6):
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Outra maneira de C.C. tratar o didlogo sdo as passagens que contém musica, efeitos de ruidos ou
vocais, textos cantados ou simplesmente ditos, difundidos pela banda magnética, aos quais outras inter-
vengdes de elementos variados (gestos, jogo de luzes, movimento) constituem comentdrios em cena.
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Assim, no ex. B, retirado da obra Memoriae, Quasi una Fantasia I (p. 1), os aplausos e as vozes
gravadas com a palavra «bravo» e a silaba «eh!», repetidas com diferentes intengdes, acentuando
certos fonemas, como o V, O, E, A, desencadeiam uma resposta dada pelos gestos de articulagéo dos
intérpretes em cena, imitando as mesmas palavras e as mesmas silabas. E um dos casos de relagio
entre duas matérias de natureza distinta — sonora e gestual — que introduzem uma cena onde o piano
e as luzes terdo também um papel importante para o estabelecimento da dialéctica da obra: o presente
e as memorias, simbolizados respectivamente pelas pulsdes da energia que as acgoes geram, € O seu
contrério, figurado pelo estatismo e pelo siléncio.

O ex. C, retirado ainda da mesma peca (p.1), onde néo hd palavras, é representativo de um didlogo
entre os ruidos de dezenas de fésforos que se partem sucessivamente em cena, aos quais respondem,
ainda por efeito de imitagdo, os sussurros das vozes dos intérpretes sobre 0s fonemas KSSSS, TFFE,
KS, TFFFFFF, KSSS, e assim por adiante, acentuando a expressao provocatéria que também € dada
por ataques ao piano, incisivos, com dindmicas diferenciadas. A duragio das duas passagens ilustra-
das pelos exemplos B e C ndo € fixada com precisdo; repetem-se varias vezes até a indicagdo do
dirigente.

O ex. D, em Memoriae, Quasi una Fantasia II (p.5), é constituido por frases que se sucedem em
simultineo com ac¢des de movimentos do mimo, do percussionista e do bailarino, mas cujo conteudo
nio traz elementos significantes com vista a uma compreensdo légica da narragao:

«A pianista (interrompendo a ac¢@o0): ‘Da capo, por favor’, depois do que bate com as
maracas nos wood-blocks colocados sobre as cordas do piano.

O cantor (reage por seu lado, mexendo a cabega e dizendo com um sorriso irénico):
‘But you don’t know what it is...” (fragmento da frase ‘Something is happening but you
don’t know what it is, do you know, Mr. Jones?"). E o pequeno cavalo de madeira atraves-
sa a cena, montado pelo bailarino, que comenta: Hop... !, Hop...!, Hop...!, Hop...!»

O ex. E, encontrado em Tibidabo 89 (parte I1I), reporta-se ainda ao mesmo tipo de didlogo, mas a
diferenca situa-se no facto de este ser composto por uma s6 frase que é repetida em vdrias linguas por
diferentes intérpretes, daf resultando uma sucessdo de frases sem interrupgao. Para além disso, estas
frases sdo acompanhadas de pequenas acgdes que imprimem uma expressividade particular a cada
uma, visualizando-se como as diversas facetas de um prisma e dando um efeito caleidoscépico do
sentido:

«O instrumentista (ad libitum): ‘Everyone detests me: they say I have a persecution
complex...’

O vigilante: Sim, todos me detestam: dizem que tenho a mania da perseguigio...

O instrumentista: ‘Jedermann hasse mich: man sagt ich habe den Verfolgungswahn...”

O instrumentista: ‘Oui, tout le monde me déteste: on dit que j’ai la manie de la
persécution...’»

Outro didlogo, representado pelo ex. F, é construido a partir da fragmentagdo de um poema. Trata-
-se de uma passagem de Don’t, Juan (c.10) em que os versos do poema An Anna Blume, de Kurt
Schwitters?, sio utilizados como base de discussdo nos bastidores e, em cena pela pianista, o cantor
e 0 contrabaixista, enquanto realizam uma «operagdo cirdrgica» sobre as cordas do piano (Cap.III).
Este didlogo surge em virias pegas, e nele C.C. usa também textos litdrgicos em latim ou textos
inventados em vdrias linguas (IL. 30):

7 Poema transcrito integralmente na nossa versio em Portugués, pp. 106-107.
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“ANNA(...) Tu, te, ti, eu te, tu me ——————nos?
(...) O teu parafuso verde ¢ vermelho (...)
De que cor € o parafuso? (...) ANNA!”
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Finalmente e para terminar a enumeragio dos tipos de didlogo utilizados por Capdeville, citare-
mos ainda um exemplo de natureza puramente musical, voluntariamente expressivo, em que a misica
deve substituir a palavra e em que o efeito teatral se obtém justamente por este mudanca de papéis,
isto €, por esta mudanga de personagens. Trata-se do exemplo G, retirado de Esbog¢os para um Stabat
Mater (pp. 3-4), numa passagem onde intervém o piano gravado em banda magnética e a pianista, que
toca uma parte de piano em cena, além de uma pequena acgfo gestual. Um pouco mais tarde, haverd
intervengdes discretas da harpa, da flauta gravada, do trompete no balcio, da voz, do vibrafone, da
viola de arco e da pequena percussdo (IL. 32).

Em consequéncia, pode-se considerar que aqui o didlogo se estabelece de inicio entre o piano
gravado e o piano em cena tocado pela pianista, através de uma espécie de construgio onde cada
instrumento interpela o antecedente; depois, por comentdrios secos e curtos da harpa, da flauta e do
trompete, e por estalos da lingua contra o palato, imitando a flauta.

Na segunda parte, noutro didlogo musical, a intervengfio mais afirmativa é a dos crétalos sobre as
cordas do piano, a0 mesmo tempo que a pianista contrapde com as silabas: «Sta...bat...Ma...ter». Esta
parte caracteriza-se pela perda progressiva de energia, concretizada pela perda das notas e da intensi-
dade de todos os intervenientes que, depois da passagem contrapontistica, chegam a um acordo termi-
nando simultaneamente, cada um num ponto distante da sala, sobre a nota mib, anunciada antes,
sucessivamente, pela flauta, o violino e o vibrafone.

O que acabdmos de expor demonstra que o didlogo, enquanto elemento estrutural, se encontra
muitas vezes imbricado no tecido composicional das obras de C.C.. Seja implicita seja explicitamen-
te, pode verificar-se a tendéncia da compositora para criar através deste género de estruturagio uma
dialéctica permanente entre as componentes, que néo se resolve nunca ao longo do desenvolvimento
do espectdculo. Isto pode subentender uma necessidade de confrontacio em dualidade, sendo mesmo
em duelo, em que os intérpretes ddo o tom, mas que tem ainda como objectivo provocar uma partici-
pagio tdo activa quanto possivel do piiblico. E ainda um meio de questionar, mais do que de afirmar:
se os didlogos ndo tém fim nem inicio, podem ser tecidos com outros elementos do especticulo,
incluindo outros textos, de maneira a que seja quase sempre impossivel descortinar um sentido 16gico
(propésito amplamente desenvolvido no tratamento dos textos do T.M. de Aperghis).

Teremos oportunidade de aprofundar, mais adiante, as citagdes textuais de C.C., em que a escolha de
autores como Satie, Camus, Dali ou Schwitters se adequa a ideia de coisa ilégica, chocante, surrealista,
ambigua, que encontramos nos textos de autor ou nas simples frases criadas pela compositora.

A preocupagdo em conceber obras consideradas abertas pode explicar em parte este procedimen-
to. Mas pode-se também colocar a hipétese de um instinto de defesa ou de fuga face is questdes
fundamentais do nosso tempo. Efectivamente, a escolha de textos com um sentido légico, e ndo
neutros, seria mais polémica numa época em que os problemas sociais estavam na ordem do dia em
Portugal e em que as ideologias se encontravam abaladas na Europa, deixando um vazio a preencher,
eventualmente, mais tarde. Face a esta situagdo, C.C. jamais se manifestou ou tomou posi¢éo piblica,
0 que para além de uma escolha estética, pode explicar, até certo ponto, a sua atrac¢io por textos
absurdos ou ilégicos.
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2.0 Jogo

«Uma sombra encostava a pata
ao vidro da janela.

Assim protegidos adormeciamos»
Luiza Neto Jorge

Na estrutura fundamental das composi¢des de C.C. hd outro elemento que possui pontos em co-
mum com o didlogo, porque, contendo o confronto, o questionamento, o ndo-senso, a cumplicidade
entre os intérpretes e entre estes e o publico, interpela em profundidade a atitude de cada um relativa-
mente ao espectdculo, enquanto lugar privilegiado de comunicagdo. Trata-se do jogo, em toda a sua
simbologia, manifestado pela ironia de algumas passagens, através da simulagdo de jogos, por exem-
plo, de xadrez, de ténis, de pingue-pongue, de bilhar, de dados, o que nos remete a Match (1964), de
M. Kagel. Ora acontece que estes jogos obrigam a grandes movimentos em cena e tudo isto revela um
grande prazer em surpreender e estimular, que caracteriza o gosto da compositora.

As reflexBes de J. Ehrmann a propésito do jogo-comunicagdo podem ajudar a esclarecer esta
atrac¢do de C.C. pelo jogo:

«O jogo € comunicagdo e a comunicagdo é jogo: simultaneamente, é relagio, passagem,
troca, transferéncia. Assim, a possibilidade do jogo e da comunicagio de dois ou mais
elementos ligados e no entanto distintos — ‘e... ou’ e os seus contrarios ‘nem... nem’ —
oferece a alternativa aleatéria necesséria ao jogo; estas conjungdes marcam a articulagio
através da qual se infiltra o acaso e as leis da comunicagio.»8

E mais uma vez este desejo/necessidade de comunicar com o piblico e a0 mesmo tempo de provo-
car, que pode explicar, em parte, a ocorréncia da forma do jogo em Esbogos para um Stabat Mater,
Memoriae, Quasi una Fantasia Il, Double, Don’t, Juan, ou ...para um Stabat Mater. Esta forma
assume diferentes contornos e, de certa maneira, preenche as auséncias, substitui os siléncios, mima
acgOes e ndo carece de verbalizagdo para se exprimir. Ainda segundo Ehrmann:

«No que respeita aos homens — quer se trate do jogo solitario, do jogo a dois, a varios
ou em massa —, 0 objecto do jogo € o sujeito, sempre noutro lugar, sempre fugitivo. Seria
falso ver aqui uma dialéctica entre o Sujeito e o Outro, que seriam auténomos. No jogo
estratégico da comunicagao, cada sujeito troca de papel com os seus interlocutores; eu, tu,
ele, reenviam-se um ao outro sem fim. O sujeito €, pois, composto-decomposto. Como que
preso no movimento centripeto-centrifugo, o saber vem-lhe (e volta-lhe) sempre de outro
sitio. Ele €, para si mesmo, a sua prépria parada.»®

Concretamente, este movimento de vaivém nio existe em todas as formas de jogo utilizadas por
C.C.: p.ex., a0 longo da pega ... para um Stabat Mater o jogo de bowling est4 presente. O contrabaixista
entra abruptamente em cena (c. 5, «Anunciagdo») e lan¢a uma bola, gesto que d4 entrada as percus-
soes e no qual ndo hd esperanga de retorno. Mas o jogo de bowling aqui, nfo estd apenas associado a
musica, estd também associado a recitagdo de fragmentos do texto que conta fragmentos de sonhos —
a cada bola corresponde o inicio da narragdo de um sonho. Esta simbologia do sonho transforma-se
em simbologia do sagrado no dmbito de ... para um Stabat Mater, onde se pode considerar que o jogo

8 Jacques EHRMANN, «Jeu de la communication», in Encyclopaedia Universalis, vol. 13, Paris, 1989, p. 44.
9 Ibidem.
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é utilizado como meio de abordagem do tema religioso, retirando-lhe a tensdo que lhe € normalmente
inerente. Quanto a jogos de sentido Gnico, podemos ainda lembrar, em Double (Int. 7), o jogo de
berlindes, solitrio, jogado por um tnico instrumentista que procura novas sonoridades nas cordas do
piano e que se deve maravilhar com estas sonoridades como uma crianga que se diverte com as cores
dos pequenos berlindes. Outro exemplo de jogo unilateral aparece em Don't, Juan (c. 8, Cap. I1I); esta
passagem é constituida por figuras ritmicas através das quais o instrumentista reage a musica grava-
da, como se se tratasse de um jogo de ténis (IL. 33). Aqui, além dos gestos invisiveis que ficam sem
resposta, pretende-se ilustrar a ac¢do introduzindo objectos com movimentos auténomos, o que acen-
tua a faceta lidica desta cena. Estes trés casos sfo, assim, representativos de jogos solitdrios onde ndo
hd opositor (aquele que devolve a bola) e, por consequéncia, ndo hd competigéo. Estamos assim face
a um meio de teatralizacio que se pode aproximar de um soliléquio, quase sempre néo-verbal, mas
sonoro, cuja gestualidade € fortemente sugestiva: o langamento faz-se num sentido inico sem provo-
car confronto ou reacg¢do.
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IL.33 — Don’t, Juan

Bem inserido no caricter geral de Double e acentuando a dualidade que lhe € particular (Cap. I),
0 jogo de xadrez (igualmente utilizado na pega Memoriae, Quasi una Fantasia II) percorre toda a
obra, da primeira 4 dltima imagem. Este face-a-face intermindvel dos dois jogadores que se confrontam
altera assim a nogio do tempo, procedimento que goza da preferéncia da compositora:

«A lei delimita entdio o espago (lugar e ndo-lugar) de toda a comunicag@o. Mas o jogo

da comunicagio traz consigo a sua propria deslocagdo, visto que a regra do jogo € o

tempo, o tempo que é também a regra do desregramento.» !0

10 Jacques EHRMANN. Idem. Ibidem.
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Como diz Ehrmann, trata-se de um verdadeiro desregramento do tempo, um arrastamento, que
permite uma certa calma para todo o restante jogo teatral. Através desta astiicia (ou deste artificio), a
compositora coloca o seu ptiblico num estado de disponibilidade sem imposi¢do nem de duragio nem
de ritmo. E isto permite que atente nos pormenores, exactamente porque o tema do duo, de um face ao
outro, volta sistematicamente ao jogo através de uma grande diversidade de situacdes cénicas e mu-
sicais.

E ndo € por acaso que o jogo escolhido é o xadrez. Interpretando a intengéo, pode-se deduzir que
todos deverdo ali estar para escutar, gozar das peripécias, surpreender-se, mas igualmente para reflec-
tir — se os dois percussionistas passam o tempo a reflectir, o piblico deve imitd-los. O aspecto de
«fuga» préprio da esséncia do jogo, a que Ehrmann faz referéncia, ndo se concretiza aqui: ndo hd fuga
visto que € necessdrio um tempo longo e concentrado para uma boa realiza¢io do jogo. Porém, nada
disto deve impedir a concentragdo do piblico nas ac¢des paralelas.

A imagem dos dois jogadores (que nos remete para Joueurs de Cartes, de Cézanne), cada um de
um lado do timpano colocado num canto da cena, serd retomada mais tarde, em Memoriae, Quasi una
Fantasia II, onde haverd dois timpanos ocupando um lugar privilegiado ao centro da cena, prefigurando
a faceta imutdvel da representagdo teatral. A imagem dos timpanos é recorrente nas obras de C.C.: ela
utiliza-a de novo na pega Vocem Meam, para voz, bailarino e dois timpaneiros (Reprod. Cap. I, pag. 46)
que, em lugar de jogar xadrez, tocardo miisica acompanhando a voz e a danga. Mais uma vez, ocupario
um lugar que ndo mudard do principio ao fim da pega, como um mével ou um adereco.

Os jogos de engano/ilusio sdo igualmente recorrentes em toda a obra de C.C. Caracterizam-se
pela visualizagdo dos gestos que ddo lugar, a distancia, & produgéo de sons. Por exemplo, em Double,
hd um som de gongo gravado que se ouve ao longo de toda a pega passando a tacet sempre que a
pianista afasta as maos do teclado, se levanta e faz um gesto largo; depois disto, ouve-se de novo. No
final, no entanto, a pianista levanta-se mas néo executa o gesto esperado; o som do gongo permanece-
rd assim na memoria do publico até a sua tltima ressonancia.

Outro caso € o de Don’t, Juan (c. 6), em que o contrabaixista, apés uma entrada com o seu
instrumento, em lugar de tocar obedecendo a expectativa criada, comega a fazer jogos sucessi-
vos com o arco e prossegue mimando a limpeza do contrabaixo. Ndo tocard nesta cena e saird tal
como entrou pois o seu papel era o de representar uma acgio cénica em substituicio de uma
ac¢do musical.

Os jogos de ritmos sdo igualmente frequentes através da alternincia de ritmos rdpidos e de ritmos
lentos ou através da cria¢do de acgdes que perturbam o jogo por forga da sua diferente natureza. Um
exemplo de jogos de ritmo aparece em Esbogos... (pp. 9-10), entre o piano e a harpa, que tocam sons
«automadticos, encantatérios», e o trompete, os temple-blocks e os wood-blocks (neste caso, tocados
pelo recitante que nunca chega a recitar), com ritmos rdpidos que tentam perturbar a placidez dos
outros a0 mesmo tempo que o violoncelo toca uma pulsagéo, regular, ad libitum, fora do cardcter
geral da passagem. Num segundo momento, a viola de arco integra-se no conjunto com pizzicati
sobre um ritmo de colcheias, que sublinham o texto gravado: «Mo veil sol le / e I’al tre stel le». Deste
modo, os jogos de ritmo ultrapassam o aspecto simplesmente musical porque a compositora lhes
confere uma parte decisiva na acgéo teatral.

Jogos de voz: as vozes sdo consideradas, em geral, elementos novos que enriquecem o campo
timbral das composi¢des mais marcadamente instrumentais. Isto quer dizer que, na maioria dos ca-
s0s, as vozes fazem apari¢des pontuais ou rapidas que, por momentos, podem também ser encaradas
como um jogo. E o caso de uma passagem de Don't, Juan (c.7) em que contracenam vozes em furia,
comegando e acabando com um grito de todos os intervenientes, sincronizados, respectivamente
sobre as palavras «tu» e «hipdcrital», diversificando as expressdes: irdnica, interrogativa, furiosa,
etc. (IL. 34).
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Em todas as versdes dos jogos acima referidos, aos quais estdo sempre ligadas mensagens expres-
sivas, acrescentaremos ainda aqueles cuja matéria consiste em pequenos gestos, trocas de olhares ou
de sorrisos: p.e., os bailarinos que constituem o coro mudo em Double (Int. 5), depois de executarem
expressdes faciais de divida deverdo levantar as sobrancelhas, virar a cabega e langar um olhar ao
colega do lado; também naqueles em que o jogo se estabelece entre ac¢iio e imobilismo alternados na
mesma obra (Int.1), todos os intérpretes alternam os gestos necessdrios para tocar os seus instrumen-
tos e os momentos de imobilidade total, como «paraliticos», segundo a partitura.

Ao mesmo titulo que os jogos de ritmo, os jogos de movimento inserem-se no trabalho obstinado
sobre a memoria e o tempo em que C.C. tanto insistiu. Eles introduzem assim uma nova dimensao
espacial que contém desenvolvimentos coreogréficos, artificio suplementar da teatralizagdo do es-
pectdculo. Revelam igualmente esta disposicio para surpreender, espantar, que se abre a diversas
«respostas» do jogo teatral, inesperadas pelo pablico.

Para poder seguir e acompanhar o desenrolar de uma pega, o publico € assim obrigado a prestar
atengio aos numerosos pormenores que lhe sdo propostos e ao seu encadeamento; sem isso arrisca-se
a passar ao lado do essencial deixando-se levar por aspectos ilusérios e aparentes do jogo, sem se
aperceber do seu sentido mais profundo. Ainda assim, apesar desta concentragdo, diversas citagGes e
gestos simbdlicos ndo terdo uma leitura ficil no momento das representagdes.

—
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3. A Danc¢a dos Corpos:
gestualidade / deslocag¢do / movimento

«lln’y a pas de couleur immobile»
Paul Claudel

«Douée d’une vue plus subtile,
tu verras toutes choses mouvantes»

Nietzsche

«C’est le geste qui produit le son et non pas ’instrument de musique»

Ivanka Stoianova

A gestualidade, a deslocag¢@o e o movimento séo trés elementos de um s6 painel — a danga — e ndo
abandonardo nunca o imagindrio de C.C.. Reportando-se a muito longe, as suas memdrias e praticas
de infancia, a danga manifesta-se nas suas criagdes como fonte pulsional do discurso musical. Assume
as formas mais subtis, nas coreografias do seu colaborador, o coredgrafo Jodo Natividade, mas a sua
esséncia ja se encontra contida no mais simples dos gestos que propde: gestos que ela desejaria ver
executados com perfei¢do por todos os seus intérpretes, tal era a sua crenga na simbologia do corpo.
No entanto, ndo era evidente a transmissao de um sentido através de um simples gesto da mio, de um
olhar, de uma ac¢do de rodar a cabega, arredondar as costas, apontar para alguém, sem que de cada
vez caisse numa caricatura das intengdes. Porém, a compositora era também pedagoga e, se bem que
consciente da dificuldade da realizagéo, concebera uma estratégia relativamente eficaz: ampliando o
gesto préprio do jogo instrumental, jogo familiar ao musico, a sua inibigdo inicial desvanecia-se um
pouco, a semelhanga de Kagel que foi um dos primeiros a desenvolver o principio da gestualidade,
ndo com inteng¢do pedagdgica mas como meio de teatralizar o som (p.e., em Farse/anti-farse, Thédtre
anti-total, Sonant).

O método de C.C. fundamentava-se na gestdo da energia fisica para a obtengdo de um som preciso,
procurado ou desejado. Procedia da seguinte maneira: no jogo pianistico, a energia que propulsa um
brago que sobe em curva, antes que a mdo ataque as teclas, é a mesma que produz um resultado
sonoro andlogo a este ataque. Esta ideia prética de capta¢do da energia para que ela atravesse o corpo
e se projecte através dos dedos, sobre o teclado, serd determinante para a qualidade do som que se
pretende obter, e, por isso, C.C. fazia trabalhar a fundo os seus intérpretes sobre estas potencialidades,
que conhecia bem.

Bastava observé-la sentar-se ao piano e atacar as notas para compreender uma boa parte da intengio
musical, consumada pelas sonoridades que se seguiam. Também ao observa-la agarrar as macetas para
atacar a pele de um timpano, os bragos abrindo-se em curva como as asas de um grande péssaro, pres-
sentia-se jd a amplitude da ressondncia que iria ultrapassar a dimensao fisica do instrumento; e esta
complexidade sonora emergente de um gesto simples remete-nos para a frase singular de Arthur Rimbaud:
«Un coup de ton doigt sur le tambour décharge tous les sons et commence la nouvelle harmonie.»!! A
bela imagem poética podemos associar outra visual, também extraordindria, do jogo de percussio sobre
tfmpano que acabdmos de descrever, pertencente a uma cena do filme Rosa de Areia, de Anténio Reis e
Margarida Cordeiro, para o qual C.C. criou e tocou a musica. (IL. 97, p. 179).

O instrumento de cordas que preferia era o contrabaixo (também o violoncelo, utilizado no entan-
to com menos frequéncia nas suas obras teatrais) e a gestualidade para o tocar adquiria tal amplitude

1T Arthur RIMBAUD, «A une raison», in: llluminations, Paris, Gallimard/Poésie, 1973, p. 166.
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que, por vezes, C.C. substitufa 0 som por jogos de arcos, jogos com a grande caixa de ressonancia do
instrumento ou sobre as cordas — gestos musicais mudos, abertos a miltiplas significagdes. A com-
positora sabia que o corpo, a sua gestualidade e movimentos contém, a priori, as inten¢des da musica
e da teatralidade, intencOes presentes na execug@o dos gestos que se tornam assim significantes. E
esta consciéncia normalmente pouco explorada que desejou despertar e desenvolver nos seus intér-
pretes, para que estes pudessem traduzir o sentido profundo de uma obra.

A falta de naturalidade no movimento dos jovens musicos deslocando-se em cena mostrou que a
primeira coisa a fazer era trabalhar as suas deslocages no espago — entrar transportando um instru-
mento ou alguns aderegos revelava-se ja de uma tal dificuldade que C.C. se via obrigada a intervir
tecnicamente. O trabalho de cada um comega pelos gestos referentes ao seu préprio corpo, aos quais
é necessario em seguida alargar a amplitude para que se projectem na direcgdo dos outros intérpretes,
do espaco cénico e, finalmente, do puablico. O objectivo da deslocagdo € a consciéncia e depois o
dominio do espago, que pode igualmente diversificar-se e alargar-se para além dos limites da cena. O
mais pequeno sinal, por forga da convicgio, seria assim recebido com a multiplicidade de sentidos
que contém. Nada mais € insignificante: o piblico para quem se aponta sente-se ameagado, a flor que
lhe mostram & susceptivel de o emocionar e se aos seus gestos o intérprete juntar a palavra certa,
pode-se antever que o publico liberta as suas mais intimas emog3es. As passagens seguintes sdo
representativas da importancia do sinal gestual nalgumas das obras de C.C.:

a) O cantor entra e mima diferentes atitudes préprias de um ensaio, um recital, ou uma simples
leitura. Desloca-se e procura o espago e o plano que podem ser-lhe mais favordveis (Double,
Prélogo);

b) Todos os instrumentistas afastam as méos dos instrumentos, com gestos amplos e visiveis, mas
continuam a ouvir-se as suas partes, gravadas em fita magnética (Mise-en-requiem, Secg¢ao
VID);

¢) O cantor, com um grande livro na mio, passa as folhas com gestos largos, até a0 momento da
sua entrada musical (fim de ...para um Stabat Mater);

d) O violoncelista executa um pizzicato com um grande gesto e, erguendo o arco no espago, lenta-
mente, faz uma paragem de imagem e fica com o arco suspenso (Double, Prélogo);

e) Os misicos entram em cena e comegam a bater nas pernas, a mio direita sobre a perna direita,
idem para a esquerda, em alternincia, com gestos que apontam para o publico, de forma amea-
cadora e exagerada (Esbogos para um Stabat Mater, Abertura);

f) Um exemplo muito espectacular e lddico é o do mimo que se dirige ao centro da cena e bate a
um portdo imagindrio, sem obter qualquer resposta; executa, entdo, um grande gesto para que
este portdo pesado se abra e, com esta acgdo, desencadeia os sons de uma orquestra que estd a
afinar, registados em banda magnética (Don'’t, Juan, c.1, Cap. III).

No dominio de uma gestualidade do pormenor, com efeitos ilusérios e de tensdo, a compositora
propunha coros mudos, como numa passagem de Mise-en-requiem (secgdo VI) em que trés intérpre-
tes fazem uma géstica facial que corresponde a articulagédo do texto em latim da parte em trio do
Requiem de Mozart, respeitando rigorosamente o ritmo, enquanto o conjunto musical toca a musica
de C.C. (Cap. ]).

No entanto, era-lhe ainda necessaria outra dimensdo do gesto: aquela em que o movimento se
exprime pela técnica e pela criagdo coreografica. A danga nem sempre estava presente mas Nativida-
de, do grupo ColecViva, seguindo a ideia composicional de C.C., criava e executava momentos coreo-
grificos que consistiam em encadeamentos de atitudes, movimentos de velocidades diferentes ou
percursos ao longo da cena.
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Muitas vezes, compositora e coredgrafo tinham como referéncia quadros de autores célebres
(passando por diversas épocas, de Van Eyck a Dali), reprodugdes de cenas de danca ou simples
atitudes humanas, fisicamente expressivas, que inspiravam o inicio de um movimento ou de imagens
ao longo de uma coreografia. Por vezes, havia imagens paradas que se tornavam o centro da
representacdo por se encontrarem imbuidas de um sentido indispensdvel & compreenséo integral do
espectdculo. Nestes casos, todas as outras ac¢des se imobilizavam e a atengio geral dirigia-se para
estas imagens. Era um dos meios que C.C. utilizava para «fazer viver o instante», atitude recorrente
da sua Optica composicional.

Sucederam-se, assim, momentos inesqueciveis, entre os quais citaremos a passagem de Don’,
Juan (c. 2), «Der Wahn und...» (O delirio e...)!2: um personagem delirante sai do interior do piano,
desliza levemente pelo chdo e dirige-se a um canto da cena para buscar um pequeno espelho — o
flexatone — e olhar-se nele numa pose estdtica, alusiva ao personagem de Dom Jodo. Noutro momen-
to, o bailarino executa uma coreografia sobre um fragmento de um belo texto de André Breton e Paul
Eluard: «(...) porque estd na hora, os olhos abrem-se, o corpo ergue-se, a méo estende-se, o fogo
acende-se, o sorriso disputa as rugas da noite a sua curva sem malicia...» passagem que nos remete
para Aus den sieben Tagen, de Stockhausen, em que o texto-poema € a fonte inspiradora da criagio
musical para os intérpretes (cit. original, p. 63). Significativa ainda da problemética da gestualidade
e do movimento no imagindrio de C.C. é sem divida a sua dltima obra de «teatro para o cinema», Take
91, onde os encadeamentos de episédios e de cenas se fazem através de interac¢des sucessivas de
movimentos/gestos em cena e de imagens cinematogréficas projectadas, tendo como pano de fundo a
musica construida quase sempre sobre citagdes. Entravam em jogo dois niveis simultdneos de repre-
sentagdo: os ecrds de projecgdo (cinema e video) e a cena. Esta prolongava-se pela plateia, onde a
compositora vestida de jovem bailarina (personagem «kitsch», graciosa) dava um trago patético e de
humor a cena, a semelhanca da projecgéo cinematogréfica de Charlot, um dos personagens por quem
C.C. confessava ter grande admirag&o.

Take 91 manifesta a maturidade da compositora através do conceito da sua realizagio: esta pega
transforma-se num objecto de arte global que utiliza elementos comuns a outras pegas de T.M., jun-
tando-lhes o audiovisual e a imagem cinematografica. Mas nio € o facto de utilizar esta linguagem
que dé a obra todo o seu valor: o seu grande interesse reside na coesio de todos os elementos, no
ritmo sem quebras até ao final, no humor das cenas e das imagens e no respeito e ternura relativamen-
te a um passado recente que parece jd bastante longinquo (objectivado pela projec¢do de cenas de
filmes mudos). Constatdmos ainda que na interpretagido de Take 91 a compositora/encenadora e os
seus intérpretes conseguiram uma surpreendente libertagéo dos gestos e dos movimentos, conferin-
do-lhes uma notével fluidez expressiva.

12 Sigmund FREUD, Le Délire et les réves dans la Gradiva de Wilhelm Jensen (premier essai psychanalitique), Paris,
Gallimard/Connaissance de 1’Inconscient, 1986.
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IL.35 — Arquivo documental de C. Capdeville

Noutras pegas, C.C. faz referéncias aos estilos de danga mais tradicionais, como o tango, a valsa,
o fox-trot, etc., que aparecem nalgumas obras e nos remetem para a utilizagdo, por parte de certos
compositores, de ritmos de dangas populares; por exemplo, Alban Berg em Wozzeck ou Gustav Mahler
nas suas obras sinfénicas. No entanto, nfo se trata de uma ilustragéo destes ritmos através dos movi-
mentos mas antes de sobreposi¢des de miusica e danga, sem relagéo entre si. Em Doppiomaggio,
“homenagem a Merce Cunningham e a Pina Bausch” (onde a danga € o tema central), o mimo executa
uma danga apache sobre o Estudo XIII para piano, de Clementi, e sobre a mazurca Coppelia, de
Delibes. Ao longo desta peca, hd ainda referéncias aos ritmos do tango e da valsa em partes escritas
por C.C., como «Komm, tanz mit mir!» (Vem, danga comigo), para canto e piano. De todas as referén-
cias, a valsa é seguramente a que reaparece com maior frequéncia: Keuschheits Walz (valsa da casti-
dade), composta por C.C. em 1987 para o espectéculo «Aprés la Valse!», é também utilizada em
..para um Stabat Mater e Tibidabo 89. Mas o ritmo da valsa, mascarado, aparece noutras pegas,
nomeadamente em Esbogos para um Stabat Mater. Este ¢ um dos sinais que revela a relagdo voluntdria
da autora com a cultura do passado, onde vai buscar recursos de leveza (os saldes de Viena) ou, ao
inverso, inspiracdes de gravidade («Woge, du Welle», de As Filhas do Reno, de Wagner), ou entdo
tracos de humor irénico e dcido (Erik Satie), ou ainda de um certo lirismo impressionista (Debussy).

Concluimos, portanto, afirmando que os elementos da gestualidade, do movimento e da danga,
imbricados noutras componentes do tecido composicional, se revelam decisivos para a compreensiao
do sentido nas pecas de T.M. de C.C.



88 | CONSTANGA CAPDEVILLE — ENTRE O TEATRO E A MUSICA | MARIA JOAO SERRAO

4. A Simbologia dos Objectos de Cena /A Espacialidade Teatral / As Luzes

«Le champ n’était pas un champ. Le ciel n’était pas un ciel.

Les collines n’étaient pas des collines. L’horizon n’était pas 1’horizon.
Le réel n’était pas le réel ni les images les images.

Rien n’était exactement ce qu’il était supposé d’étre.

C’est cela, le décalage qu’ils ne parvenaient pas a décrire,

ni méme a nommer, seulement a pressentir. »

Jean Frémon

Ao lermos o principio da descrigéo de S. Dali a propdsito do seu quadro A Metamorfose de Narci-
so, poema parandico, compreendemos qual o principio da citagdo, nem sempre muito explicito para
o espectador, que determina, para C.C. a escolha dos aderegos, dos objectos de cena e o papel que a
compositora lhes atribui na representagio:

«Se olharmos durante algum tempo, com um ligeiro recuo e uma certa ‘fixagdo distrai-
da’, a figura hipnoticamente imével de Narciso, esta desaparece progressivamente, até se
tornar absolutamente invisivel. A metamorfose do mito tem lugar neste preciso momento,
pois a imagem de Narciso € transformada subitamente na imagem de uma mao que surge
do seu préprio reflexo. Esta mdo segura na ponta dos dedos um ovo, uma semente, 7o
interior da qual nasce o novo Narciso — a flor. Ao lado, podemos observar a escultura
calcdria da mdo, méo féssil da d4gua que segura a flor desabrochada.»!3

Com efeito, no espectdculo, a imagem da flor surge aos olhos dos espectadores no centro de uma
cena e com o relevo que lhe empresta a luz: uma mao que segura uma rosa vermelha aparece por
detrds de um biombo, o qual torna invisivel o corpo a que pertence esta mio; é a imagem-metdfora do
poema que se refere a Narciso, que a compositora sobrepde ao personagem de Dom Jodo. Assim, o
mito serd simbolizado pelo objecto/flor e o personagem permanecerd invisivel, mas representado
(Don’t, Juan, c.5).

Prosseguindo a ac¢do (idem, c. 6), o bailarino/Narciso sai detrds do outro lado do biombo e desen-
volve o seu movimento com uma méscara prateada na cara e um espelho na mio, objecto/instrumento
(o flexatone) no qual tenta admirar a sua imagem, harmonizando-se com os gestos da coreografia.
Mais adiante, ainda no texto de Dali:

«Primeiro Pescador de Port-Lligat: ‘O que € que leva este rapaz a olhar-se no espelho
todo o dia?’

Segundo Pescador: ‘Se quiseres que te diga (baixando a voz): ele tem uma cebola na
cabeca’.

‘Uma cebola na cabega’, em cataldo, corresponde exactamente a nogdo psicanalitica
de ‘complexo’.

Se se tem uma cebola na cabega, esta pode florescer de um momento para o outro,
Narciso!» 14

A ideia da flor, que sugere um motivo pldstico de um certo lirismo, simboliza, finalmente, os
desgostos de Narciso, isto €, os desgostos de Dom Jodo: a impossibilidade de ver claramente o refle-

13 Salvador DALI, La Métamorphose de Narcisse, Paris, Surréalistes, 1937, p. 95.
14 1dem, p. 96.
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x0 da sua verdadeira imagem porque, por um lado, o espelho/flexatone ndo tem a propriedade da
reflex@o e, por outro lado, os seus complexos impedem este confronto visual consigo préprio.

Sera por isso que o Don (’t) Juan de Capdeville nunca se deixa ver?

Ainda na mesma pega, em que se sucedem momentos alusivos a presenga/auséncia do personagem
principal, o cantor atravessa a cena transportando um grande candelabro sem velas; detém-se e diz,
sussurrando para o piblico: «Something is happening». Depois, sopra para apagar as velas inexistentes,
gesto que provoca o blackout na cena (idem, c. 2).

A aproximacio do mito de Dom Jodo ao mito de Sisifo, feita por C.C., traduz-se por representa-
¢Bes especiais dos objectos de cena: uma alta escada metélica representa a montanha de Sisifo; o
projector de seguir, cuja luz subird ao longo dos degraus, representa o rochedo que ele deve transpor-
tar. Musicalmente, este rochedo é ainda representado pelo contrabaixo (idem, c. 3). O carécter mitico
desta peca &, alids, muito acentuado pela simbologia dos aderecos, dos quais, pela quantidade e a
diversidade, damos aqui uma enumeragdo parcial, constando outros pormenores da descrigdo da peca
(Cap. III).

Teremos entdo, além dos aderegos j4 mencionados, uma caixa/embalagem de cartdo, uma carta
num envelope, uma fita de tecido, um bastao de funambulo, uma peruca loura, um sapato de salto
alto, um espartilho, uma meia preta e uma liga, uma perna de manequim, uma méquina de calcular,
um pequeno gravador, capacetes, um chapéu, um saco, luvas, um leque, um pacote de agticar, uma
capa negra, caixas de ovos de cartdo, duas tagas, plumas vermelhas, bolas de ténis, um tutu, sapatos,
uma cadeira, uma tdbua, pregos, um martelo, um jarro com leite, um pedago de pdo, uma pedra, um
apito, um pequeno brinquedo de metal, etc. A estes juntaremos ainda instrumentos que sdo utilizados
por vezes como objectos ou personagens, como o contrabaixo — uma mulher de ancas largas e o
rochedo de Sisifo; o piano — um objecto fdlico; o flexatone — um espelho que néo reflecte e que
atravessa as paredes, etc.

Mas a compositora/encenadora prefere, em grande parte das suas montagens, uma cena despojada
que se enche aos poucos de objectos, quase sempre transportados pelos intérpretes, com o0s quais eles
constroem a cena. No espectdculo Eric Satie, como toda a gente, porém, assiste-se a0 movimento
inverso: no inicio, a cena esté cheia com almofadas, leques, um macaco (protagonista de Le Piége de
Méduse/A Armadilha de Medusa), cartazes, etc., que sdo retirados pouco a pouco (com excepgdo do
piano), até ao vazio quase total no final do espectdculo!.

Em geral, nas pegas de T.M. de C.C. nfio h4 figurinos previstos. Uma simples capa, um chapéu, um
lenco, sapatos, utilizados como aderegos, substituem os figurinos; isto facilita a passagem de um perso-
nagem a outro, processo vivido regularmente pelos intérpretes, sejam eles musicos, cantores, bailarinos
ou actores. Em vez de verdadeiros personagens representando o mesmo papel do inicio ao fim da pega,
C.C. apresenta antes figuras que encarnam transitoriamente uma situagdo ou um sentimento.

O artificio para a utilizagio e relevancia dada aos aderegos, bem como a néo fixa¢do de um intér-
prete a um s6 personagem, remete-nos para o T.M. de G. Aperghis: comparagao evidente quando nos
lembramos de obras como Société Adoucie, Enumérations, Conversations ou Sextuor. Na primeira
obra, p.e., a mudanca de figuras/personagens fazia-se tanto em relagao ao desenrolar da acgdo como
em relagdo a misica: os intérpretes mudavam de papel e de instrumentos, incluindo a voz, com rapi-
dez. Os aderecos bastante simples ajudavam & mudanga: pondo uma méscara de um animal sobre 0
rosto, cada um mudava de «pele» e de qualidade de texto (com as mascaras, 0s textos passavam a ser

15 Erik Satie, Como Toda a Gente, espectaculo criado por C.C. ¢ Manuel Cintra, no Férum Picoas, para a Juventude
Musical Portuguesa, em Julho de 1989. Reposto no Museu de Arte Moderna, F.C. Gulbenkian, Outubro de 1989.
«Erik Satie, comme tout le monde, un concert scénique & Lisbonne», crénica do espectaculo de M.J.SERRAO, in: Les
Cahiers du C.I.R.E.M., n.° 14/15, Universidade de Rouen, Dez 1989 — Mar 1990, pp. 266-269.



90 I CONSTANGA CAPDEVILLE — ENTRE O TEATRO E A MUSICA I MARIA JOAO SERRAO

citagbes de grandes autores: Aristoteles, Jules Renard, etc.). Eram ainda pedidas algumas mudangas
de figurinos, segundo as cenas. O personagem/mégico ampliava o sentido da simbologia pela diversi-
ficagdo dos objectos que usava — chapéu, lengos, pombas, etc.

No entanto, a identificagdo com os processos recorrentes das obras de C.C. nio se limita aos jogos
significantes dos acessérios, mas verifica-se igualmente no tratamento do espago de representagao
que os dois compositores gostam de diversificar, se bem que em direcgdes por vezes opostas.

Assim, em Société Adoucie, de Aperghis, foi criado um pequeno palco de teatro no interior do
espago cénico («o teatro dentro do teatro»), com os projectores e cortinas préprios. Os contornos
deste espago, desenhados pelas luzes, reduziam assim a representagio a um canto do palco. E um
talento que Aperghis manifesta sempre nas suas encenag@es: o aumento e a diversificagdo da cena por
meio de pequenos truques, de papéis divididos, de fundos de cena falsos e sobretudo de técnicas de
iluminag@o. Estes recursos técnicos favorecem a ilusdo de dimensdes mais importantes, mesmo quan-
do se trata de um espago reduzido, como era o caso do palco do ATEM (Atelier Théitre et Musique)
durante os largos anos em que o atelier se encontrava instalado em Bagnolet.

FOTOGRAFIA DE THIERRY MARTINOT

As préticas mais correntes de C.C. sdo o alargamento do espaco, ultrapassando os limites habituais
de um palco a italiana, e a escolha de lugares ndo convencionais de representacdo. Por exemplo, em
Esbogos... e Don't, Juan a plateia, o dtrio, os bastidores, o balciio e o camarote presidencial permitem
a dispersdo do espago cénico, em intima relacio com as emissdes sonoras influenciadas pela diversi-
dade desses mesmos espagos. No espectdculo The Cage, o lugar de representag¢do € um terraco ao ar
livre e em Erik Satie, como toda a gente, o trio de um museu.

A compositora amplia ainda o efeito de espacializagio pela difusio do som em banda magnética e
pela colocag@o de microfones e de altifalantes segundo a poténcia e a direccionalidade pretendidas
para cada acontecimento.

Estamos portanto em presenga da exploragio das possibilidades da acusmatica, a que C.C. recorre
com frequéncia nas suas cria¢des. Dada a importancia estética deste recurso, assinald-lo-emos na
descrigdio e na andlise musical das pegas, respectivamente em «Inventério e Descrig¢ao das Obras» e
no Capitulo III, Sinais da Musicalidade, visto que ndo constitui apenas um ornamento ou um porme-
nor mas se integra na trama composicional caracteristica do estilo da compositora.
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As luzes, fazendo ressaltar imagens cuidadosamente elaboradas, desempenham uma fungao expres-
siva muito forte que a compositora manipula em estreita relagdo com a sua inerente plasticidade.
Assim, o trabalho de iluminagdo torna-se duplamente importante: criagdo de ambientes em cena e
destaque de imagens que aparecem frequentemente como citagdes e memorias.

Em ...para um Stabat Mater (c. 3), o actor olha para um projector, em cima, na teia, através de
filtros de cores diferentes que experimenta, um apds outro, para encontrar a luz que mais lhe convém.
De cada vez que ele pega num filtro, o projector, por seu turno, muda para a mesma cor (por uma
manipulagio adequada dos jogos de luz, nos bastidores).

Em «La Ricerca» (c. 4), da mesma obra, um projector de seguir manipulado por um intérprete
dissimulado no escuro procura no espago e fixa-se sobre o bailarino que mima a Morte do Cisne;
depois, fixa-se sobre o cantor por alguns momentos e sai bruscamente.

Encontramos um efeito semelhante em Don’t, Juan (c. 2), em que de novo um projector de seguir,
em cena, procura no escuro até descobrir «Gala ao fundo do corredor» representada por uma cadeira,
e depois a pianista que toca no fosso da orquestra. Estes jogos em que as luzes se substituem aos
personagens sdo frequentes no T.M. de C.C. e sdo complementares das iluminages de cena que
destacam uma figura, uma imagem, um espago; elas sdo ainda usadas na criagdo de ambientes ou
estados de espirito premonitérios de acontecimentos que se irdo seguir.

As luzes das aberturas e dos finais das pegas sdo relativamente sistemadticas: entradas na obscuri-
dade, subindo progressivamente, ao ritmo das ac¢des ou da musica; os finais, no movimento inverso
das intensidades, apagando-se lentamente até ao blackout, sempre no espirito do jogo teatral que
iluminam. Ao longo das pegas, estas gradagdes por vezes repetem-se, nos inicios e finais das partes;
outras vezes, segundo a expressividade desejada, os movimentos de luz sdo bruscos, passando do
negro a uma grande claridade e vice-versa. Dd-se 0 mesmo em certas passagens em que € pedido o
efeito de surpresa. A obscuridade é muitas vezes um elemento de tensdo da acgo: cria uma espécie de
suspensdo comparavel ao papel atribuido ao siléncio no desenvolvimento musical, em que tudo parece
deter-se e, no entanto, ha uma sugestdo latente que nos faz sentir que alguma coisa de importante se
vai passar.

E necessério precisar que a compositora estudava minuciosamente o desenho da iluminag@o, con-
siderando-o parte integrante do espectdculo e essencial a sua plena compreensdo. No entanto, C.C.
também solicitou, para certos espectdculos, a colaboragdo de desenhadores de luzes de renome, entre
os quais Orlando Worm que se distinguiu pela qualidade das suas criagdes.

As identidades entre os estilos de C.C. e de G. Aperghis no que respeita as suas escolhas cenogréficas
— aderegos, espagos e luzes — continuardo a ser focadas, neste estudo, a propdsito de outros pardmetros
das respectivas obras. Para j4, citando Charles Baudelaire, evocaremos a percepgdo do mundo, simulta-
neamente subterraneo e espiritual, que nos advém das criagdes musicais/espectaculares dos dois com-
positores:

«La nature est un temple ou de vivants pilliers
laissent parfois sortir de confuses paroles;
I’homme y passe a travers des foréts de symboles
qui I’observent avec des regards familiers.

Comme de longs échos qui de loin se confondent
dans une ténébreuse et profonde unité

vaste comme la nuit et comme la clarté,

les parfums, les couleurs et les sons se répondent.
Il est des parfums frais comme des chairs d’enfants
doux comme les haut-bois, verts comme les prairies,
et d’autres corrompus, riches et triomphants
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ayant I’expansion des choses infinies,
comme I’ambre, le musc, le benjoin et I’encens,
qui chantent les transferts de I’esprit et des sens.»10

Uma sintese de tal modo globalizante, colorida e metaférica como a de Baudelaire evoca exem-
plarmente a mistura multi-significante que Aperghis e Capdeville conseguiram construir para nos dar,
a cada momento, uma visdo sonora em que cores, texturas e timbres se fundem, conservando as
respectivas autonomias. A profundidade da poesia de Baudelaire é da mesma ordem da que transparece
nas obras dos dois compositores, obras que nos fazem atingir estados inesperados de plenitude.

5.Titulos e Subtitulos

Este capitulo poderd parecer fora do tema da teatralizago, no entanto, visto que o titulo de uma obra
dé indicagdes sobre o seu contetido, o estilo e a época em que foi feita, pensamos que vale a pena
determo-nos sobre alguns dos titulos e subtitulos das obras de C.C.. Com efeito, parece evidente que a
compositora manifesta uma dupla inteng@o nas suas designagdes: evocar a ideia geral da obra a0 mesmo
tempo que deixa pairar a divida acerca da adequagio real entre o titulo e o contetido dessa obra.

No que respeita ao uso de titulos na misica contemporanea, Frangoise Escal, na obra Contrepoints.
Musique et Littérature, faz as seguintes observagdes:

«A musica, hoje, ndo procura mais explicitamente falar de alguém ou de qualquer
coisa, ela quer-se antes de mais proposta de formas, e entdo os titulos tentam descrever e
explicar os processos composicionais: eles sdo muitas vezes metatextuais. Por outras pa-
lavras, se denotam ainda o texto, jd ndo significam o sujeito do texto mas o texto como
objecto.»17

Se bem que a autora se refira a misica em geral, a sua reflexdo parece vélida para as obras musico-
-teatrais de que nos ocupamos, pois o questionamento do sentido do texto manifesta-se tanto na
componente musical como na teatral. Como néo se trata de pegas narrativas, o cardcter abstracto dos
textos contribui também para esta ambiguidade.

Em relagdo ao sentido ou contra-senso contido nos subtitulos, citaremos o caso de Die Erschopfung
der Welt, 1980 (A Des-criagdo do Mundo), de Kagel, onde o subtitulo «ilusdo cénica» representa a
desilusdo teoldgica (segundo Maurice Fleuret), que é o tema central da obra.

No que respeita as pegas de C.C., o titulo Mise-en-requiem sugere o caricter religioso desta obra.
No entanto, esta afasta-se do ritual de um verdadeiro «requiem», ainda que conserve uma certa
espiritualidade e que a ideia da morte se encontre subentendida; a obra contém passagens violentas, a
musica € frequentemente muito ritmada e alguns gritos sobre palavras funcionam como o exorcismo
do sentimentos de angustia, proprio do sentido de um «requiem». Depois da criagdo, foi possivel
verificar que se tratava de uma espacializa¢@o, de uma teatralizagdo do tema e ndo propriamente de
um «requiem» mas da «percep¢do» de um «requiem» (no caso, o Requiem de Mozart). Verifica¢do
que ndo era evidente antes da criag¢do, pela simples indicagdo do titulo.

Igualmente no que respeita as obras ... para um Stabat Mater e Esbogos para um Stabat Mater, 0s
titulos podem fazer crer que se trata de obras em projecto ou inacabadas. Ora, na realidade ambas

16 Charles BAUDELAIRE, «Correspondances, in Les Fleurs du mal et autres poémes (existe uma edi¢do bilingue, com
traducéio de Fernando Pinto do Amaral, Assirio e Alvim, Lisboa, 1992.

17 Frangoise ESCAL, Contrepoints. Musique et littérature, Paris, Klinksieck, 1990, p. 314.
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estdo completamente terminadas: Esbogos... ¢ mesmo uma das partituras mais completas e significa-
tivas do estilo de C.C.. Entdo, aquilo que se pode deduzir destes titulos é que a compositora os
escolheu para prevenir o pablico de que se trata de um espectdculo diferente, de outra maneira de
apresentar um tema religioso, imbuindo-o de pequenos acontecimentos da vida quotidiana.

Em Double e Avec Picasso, ce matin... a leitura é mais imediata, visto que, no primeiro caso, 0 jogo
musical e o jogo teatral se situam em torno da dualidade como tema central e que, no segundo caso, se
trata de uma homenagem a Picasso, uma obra para piano sobre um texto do seu Manifesto. De modo
geral, C.C. nio se satisfaz apenas com o titulo e junta-lhe muitas vezes um subtitulo. Examinando os
diversos casos, as intengdes apresentam-se-nos diversas: em Doppiomaggio, o subtitulo «To Merce.
Alla Bausch» assinala a homenagem aos dois artistas. Em Memoriae I e II a referéncia evidente ao
passado ndo deixa dividas: paragem voluntdria sobre uma recordagdo sonora, visual ou outra, bem
como no subtitulo «Quasi una Fantasia» (referéncia & Sonata para piano n.° 27 de Beethoven); em Don,
Juan, somos levados a pensar numa recusa da terminologia do teatro musical pela indicagdo «anti-
-Gperax; alids, este subtitulo é uma piscadela de olho a Ligeti, que o utilizou em Nouvelles Aventures.
Ele nfo é forcosamente uma recusa da Gpera mas sim a recusa do espirito conservador que patenteava na
época. A negativa em inglés, «don’t», é usada com duplo sentido: ndo sejas um Dom Jodo e Dom Jodo
néio aparece: ele apenas «assiste ao desenrolar da sua prépria existéncia».

J4 em Take 91 o subtitulo «teatro musical para o cinema» mais ndo faz do que explicitar o conteu-
do do titulo, a volta do tema do cinema.

A propésito do sentido que titulo e subtitulo podem conter, Fragoise Escal faz uma longa dissertagdo,
de que voltamos a transcrever algumas passagens com 0 objectivo de esclarecer as tendéncias que
aproximam C.C. de alguns dos seus contemporaneos:

«Serfamos mesmo tentados a dizer que, em relagfio & musica, em si mesma ‘arte sem
conceito nem palavra’ como a definia Adorno, o paratexto verbal em geral, o titulo da obra
em particular, intercepta a misica, visto que fala dela. Neste aspecto, ele seria elocutorio.
O estatuto elocutério do paratexto da obra musical €, com efeito, mais marcado que o da
obra literdria por causa desta heterogeneidade das duas linguagens em presenca. (...) Mas
se entendemos no sentido lato a fungdo cognitiva, referencial, se considerarmos que o
titulo, qualquer titulo verbal, d4 uma informagdo sobre a obra, entao o titulo da obra mu-
sical serd sempre mais ou menos referencial. Funciona como ‘motor e modulador’ da
audigdo. (...) O titulo antecipa a obra e programa a sua audigdo. Mas ou apresenta esta
obra ou a representa. Ou d4 uma ideia da forma ou informa sobre o ‘contetido’ »18

Muitos outros compositores sentiram esta necessidade de explicitagdo, que para alguns significa
recusar a classificagdo das suas obras dentro de um género — o teatro musical — que, em certos meios
criticos da msica contemporinea, foi considerado um género menor; ou ainda uma questao de moda
pois num dado momento este género foi considerado ultrapassado. Porém a integragdo do audiovisual
nos especticulos através de realizagdes intermédia e multimédia que substituiram parte do instru-
mental acistico pelo electrénico, introduziu um renovado interesse por estas realizacdes. Elas toma-
ram assim novo cariz e alargaram o seu ambito e também o seu publico.

Por estas e outras razdes, e tendo a épera sofrido fortes modificagdes, nomeadamente sob influén-
cia da pesquisa musical/teatral, ainda hoje certos compositores preferem chamar «dperas» as suas
obras, mesmo quando estas ndo apresentam as formas tradicionais do género e manifestam todas as
caracteristicas do teatro musical ou do concerto encenado. Em certos casos, a ambiguidade do subti-

18 Frangoise ESCAL, op. cit., pp. 293-294.
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tulo pode mesmo trair o ptiblico menos advertido. Um exemplo desta ambiguidade é a obra To Be
Sung (1995), de Pascal Dusapin, subintitulada de «6pera» pelo compositor e que, apesar do seu gran-
de interesse como concerto encenado, desiludiu o publico que, persuadido de que se tratava de uma
Opera reagiu desfavoravelmente ndo valorizando uma criagdo que, a nosso ver, tinha aspectos de
interpretagdo e de realizagdo pléstica verdadeiramente aprecidveis.

Georges Aperghis, ao contrario, sempre defendeu o género em todos os momentos do seu percurso
de compositor. Assim, com toda a coeréncia, continua a produzir e a criar obras de teatro musical,
contando-se entre as mais recentes Sextuor (1994) para 5 sopranos e uma violoncelista e Commentaires
(1996). Paralelamente, produziu uma nova dpera, Tristes Tropiques, sobre o texto de Lévi Strauss,
estreada no Outono de 1996, em Estrasburgo. O estilo de escrita musical do compositor afirma-se,
nos dois géneros, por tragos que sempre o caracterizaram nio se impedindo de desenvolver a sua
escrita em obras das duas vertentes. Parece-nos significativo verificar que os postulados de Aperghis
de 1989 sobre a problemdtica dos géneros, permanecem ainda hoje pertinentes. Ele tentou entio
contribuir para uma certa clarificagdo, definindo o que cré ser fundamental a cada género:

y ¢Z

«Com efeito, ‘musica de cena’, ‘6pera de cAmara’, ‘melodrama’, ‘concerto encenado’,
‘inovagdo lirica’... sdo chamados Teatro Musical, sem didvida por comodidade, mas isto
comporta uma confusdo a que este novo género se preferiria ver poupado. (...) Na 6pera, a
dramaturgia € assegurada pela leitura musical de um libreto, portanto de um texto que
contém situagSes dramdticas. Tudo (cenografia, encenagfio, coreografia) converge para
esclarecer o melhor possivel estas situagdes ‘misico-teatrais’ com base num texto porta-
dor de sentido. Ao contrério, nestes tltimos decénios assistimos 2 explosdo da narracéo, a
multiplicag¢do dos sinais enviados ao auditor-espectador, ao nascimento de um verdadeiro
contraponto de diversas histérias (que se tecem entre elas). Esta necessidade de ‘contar de
outra maneira’ provocou desvios nas nossas diferentes formas de representagio musical,
fortemente enriquecidas por aquelas que regem as ceriménias extra-europeias.» !9

A problemdtica da subtitulagem ndo é nova: com efeito, os compositores definem as suas obras
musico-teatrais desde sempre, juntando com frequéncia um subtitulo que se reporta quer ao género
literdrio quer ao género musical. Estes subtitulos sio muito numerosos e diversificados: daremos alguns
exemplos de obras cénico-musicais da primeira metade do século XX:

«alegoria melodramatica» (Kienzl, Sanctissimum, 1925)

«balada dramatdrgica» (Gal, Das Lied des Nacht, 1926)

«burlesco tragicémico» (Grosz, Achtung Aufnahme, 1930)

«comédia lirica» (Satie, Le Pi¢ge de Méduse, 1913)

«cantata cénica» (Krenek, Die Zwingburg, 1924)

«cang¢io do destino» (Dressel, Der Kuchentanz, 1929)

«drama musical» (E. d’Albert, Der Golem, 1926)

«drama sinfénico» (Satie, Socrate, 1918)

«ditirambo-épera» (Castelnuovo-Tedesco, Bacco in Toscana 1931)
«lenda musical» (Bittner, Das Rosen Giirtlein, 1923)
«madrigal cénico» (Peragallo, La Collina, 1947)

«mimodrama» (Bittner, Todestarantella, 1920)
«monodrama» (Schonberg, Erwartung, 1909)

«mitologia alegre» (R. Strauss, Der Liebe der Danae, 1938-40)

19 Georges APERGHIS, Le corps musical, obra concebida e realizada por Antoine GINDT, Paris, Actes Sud, 1990, p. 61.
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(Toch, Der Fachter, 1930)

(E. d’Albert, Der Schwarze Orchidee, 1928)
(Milhaud, L’Enlévement de ’Europe, 1928)
(Orff, Der Mond, 1937-38)

(Braunfels, Die Vogel, 1920)

(R. Strauss, Daphne, 1936-37)
(Goldschmidt, Der Gewaltige, 1932)
(Ettinger, Judith, 1921)

«Opera-capricho»
«Opera-grotesca»
«Opera-minutoy

«pequeno teatro do mundo»
«pega lirica fantéasticay»
«tragédia bucolica»
«tragicomédia musical»
«tragédia musical»

Dado o interesse que os subtitulos oferecem para compreender melhor as intengoes dos composi-
tores, elaboramos dois quadros, a partir de catalogos, programas de espectaculos e partituras, que se
referem a pegas musico-teatrais criadas na segunda metade do século XX: Quadro A, por ordem alfa-
bética de subtitulos, e Quadro B, por ordem alfabética de compositores. Escolhemos sobretudo obras
proximas do espirito ou da forma do teatro musical, criadas a partir dos anos 50, com excepgdo de
Ascensdio e Queda da Cidade de Mahagonny, «Singspiel» (1927), em que o subtitulo define o género da
peca de Kurt Weill, em homenagem ao compositor que privilegiou particularmente a ligagdo entre teatro
e musica. Estes quadros contém também referéncias a obras electroacusticas, indicadas por (EL).

QUADRO A

SUBTITULOS COMPOSITOR OBRA CIDADE

ANO DA CRIAGAO
ACGAO ABSURDA G. Ligeti Le Grand Macabre 1977

Estocolmo, 1978
ACCAO CENICA L. Nono Intolleranza 1960 1960

Veneza, 1961
ACCAO CENICA PARA B. Parmegiani Trio 1973
3 ALTIFALANTES (EL)
ACCAO DRAMATICA/ G. Ligeti Aventures 1962-65

MUSICAL

Nouvelles Aventures

Estugarda, 1966

ACGAO MIMADA (El.) B. Parmegiani Phonosophe 1962

ACGAO MUSICAL L. Berio Un Re in Ascolto 1979-83

AMBIENTE C. Halffter La Soledad Sonora...

OPTICO-ACUSTICO (El) la Musica Callada 1982-83

ANTI-OPERA C. Capdeville Don't, Juan Lisboa, 1985

BALLET PARA M. Kagel Kontra-danse Hamburgo, 1971

NAO-BAILARINOS

CALEIDOSCOPIO B. Parmegiani Kaleidophone 1978

SONORO (EL.)

CANTATA G. Reibel Suite pour Edgar Poe 1972

EXTRAORDINARIA (El)

CANTICO F. Bayle Purgatoire 1972

ELECTRONICO (El.)

CENA «PROMENADE» M. Kagel Pas de Cinq Munique, 1966

CENAS LIRICAS H.J. von Bosen Die Lieden des 1983-84
Jungen Werthers

CENAS MASSIVAS M. Kagel Parkett Hamburgo, 1971

CONCERTANTES
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SUBTITULOS COMPOSITOR OBRA CIDADE
ANO DA CRIACAO
CENAS MUSICAIS H.J. von Bosen Chimire Aachen, 1986
COMPOSIGAO CENICA M. Kagel Staatstheater Hamburgo, 1971
CONCERTO CENICO C. Orff Trionfo di Afrodite 1950-51
Mildo, 1953

DRAMA LIRICO E COREOGRAFICO H. Tomasi L'Atlantide 1951
DRAMALHETE G. Lampersberg Dornréschen 1978
ENQUADRAMENTO SONORO (El.) P.Henry Le Mariage de la Feuille et du 1957

Cliché
EPISODIO LIRICO A.Tansman Le Serment Bruxelas, 1965
ESPECTACULO LUZES E DANCA F. Bayle Camera Oscura 1976
ESPECTACULO MULTIMEDIA B. Parmegiani L’Echo du Miroir 1980
VIDEO ACUSTICO (L)
EXPERIENCIA ACUSMATICA (El.) F. Bayle Personnages 1976

et Intervalles Bleus
FABULA-MADRIGAL G.C. Menotti The Unicorn, the Gordon Mildo, 1956

and the Manticore
FANTASIA DE CAMARA, G. Battistelli Jules Verne Estrasburgo, 1987
EM FORMA DE ESPECTACULO
FANTASIA LIRICA C. Mireanu La Porte du Paradis 1989-91
(6pera criangas) Niort, 1991
FANTASIA VARIAVEL H. Pousseur Votre Faust Mildo, 1969
DO GENERO OPERA
FARSA MUSICAL W. Killmayer Yolimba ou les 1962-63

Limites de la Magie nova versio 1970
ILUSAO CENICA M. Kagel Die Erschépfung der Welt 1980
IMAGINARIO MUSICAL
(para um actor e o op. 9 de Schénberg)  J. Guyonnet Schoénberg et son Double 1980-81
MAGIA INSTRUMENTAL C.Wuorinen The Magic Art Mulhouse, 1951
MELODRAMA ELECTRO- M. Chion La Tentation de St. Antoine 1984
-ACUSTICO (EL)
MELODRAMAS M. Kagel Phonophonie Munique, 1965
MIMODRAMA J. Bittner Todestarantella Zurique, 1920
MISSA CENICA L. Berio Passaggio 1961-62
MISTERIO F. Martin Mystére de la Nativité du Salzburgo, 1981

Seigneur
MONODRAMA DE HABITOS ANTIGOS  G. Battistelli Aphrodite 1983
MONOLOGO COM GESTOS M. Kagel Kommentar Extempore 1966
MONOLOGO COM MUSICA M. Jarrell Cassandre Paris, 1994
MONTAGEM CENICA M. Kagel Einspielungen Hamburgo, 1971
(de um texto)
MUSICA INSTRUMENTAL M. Kagel Spielplan Hamburgo, 1971
EM ACGCAO
MUSICA VISUAL F. Miroglio Projections 1968
(mixedmedia)
MUSICA/TEATRO B. Conyngham The Apology Melbourne, 1978

of Bony Anderson
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SUBTITULOS COMPOSITOR OBRA CIDADE
ANO DA CRIAGAO
NARRACAO MUSICAL/DRAMATICA M. Landowski La Prison 1981
OBRA CENICA MUSICAL F. Cerha Baal Salzburgo, 1981
OBRA MUSICAL COLECTIVA F. Bayle Operabus 1965
OPERA COMICA R. Liebermann Die Schule der Frauen Louisville, 1955
OPERA CONCRETA (EL) P. Schaeffer e Orphée 53 1953
P. Henry
OPERA CORAL (El.) G. Reibel Rabelais en Liesse 1974
OPERA DE CAMARA B. Blacher Romeo und Julia Salzburgo, 1959
OPERA DE FICCAO CIENTIFICA (El)  G. Reibel Les Chambres de Cristal 1985
OPERA DE MUSICA IMAGINATIVA G. Battistelli Experimentum Mundi 1981
OPERA DIALECTICA K. Huber Jott oder Wann Kommt 1972-73
der Herr Zuriick
OPERA ELECTRO-ACUSTICA (EL) Companhia Von Magnet Computador
OPERA LIEDER M. Kagel Aus Deutschland 1981
OPERA SEMI-SERIA R. Liebermann Leonore 40/45 Basileia, 1952
OPERA SEMI-COMICA W. Egk Siebzehn Tage 1966
OPERA-BALLET M. Landowski Frangois de France Rabelais 1953
Tours, 1953
OPERA-CIRCO Peter Schat Houdini 1974-76
OPERA-TANGO Copi Good-bye,Mr. Freud 1974
OPERATORIA P. Dusapin La Melancholia Paris, 1990

ORATORIA CENICA

M. Landowski

Le Pont de I' Esperance

Vaison-la-Romaine, 1980

ORATORIA ELECTRO-ACUSTICA (EL)

J. Lejeune

Sept Paroles en Croix

1973

PANTOMIMA LIRICA (EL.)

P. Schaeffer e P. Henry

Orphée 51 ou Toute la Lyre

1951

PARABOLA IN MUSICA G. Battistelli Teorema Florenga, 1992
PASTORAL DRAMATICA H. Birtwistle Down by the Greenwood Side Brighton, 1969
PASTORALE M. Kagel Kantrimiusik Colonia, 1976
PEGA CENICA CONCERTANTE M. Kagel Répertoire Hamburgo, 1971
PECA CROMATICA PARA ONDAS M. Kagel Camera Oscura 1965
LUMINOSAS EACTOR

PEGCA DE TEATRO/DANCA P. Hindemith Naturale 1985-86

PECA MAGICA F. Martin La Tempéte Viena, 1956
PECA TEATRAL DE MUSICA DE CAMARA M. Kagel Sur Scéne Bremen, 1962
PEQUENA OPERA P. Ronnefeld Nachtausgabe Salzburgo, 1956
PESQUISA PARA UM M. Kagel Probe 1971
COLECTIVO IMPROVISADOR Oslo, 1971
PRIMEIRA OBRA ANEDOTICA L. Ferrari Heterozygote 1964
PSICODRAMA MUSICAL M. Kelkel La Mandragore 1965-66
REPRESENTAGAO DO CORPO G. Battistelli Le Combat d’Hector 1989

E DA MEMORIA POR MUSICOS et d'Achille

ORADORES

REPRESENTACAO MUSICAL-DRAMATICA  P. Burkhard Ein Stein Geht Auf aus Jaakob Hamburgo, 1970
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SUBTITULOS COMPOSITOR. OBRA CIDADE

ANO DA CRIACAO
SEMI-OPERA S. Bussotti La Passion selon Sade 1966
SINGSPIEL K. Weill Ascensio e Queda da Cidade Baden-Baden,|1927

de Mahagonny

SONHO ELECTRONICO T.Wishart Machine ’ 1977
TEATRO DO IMAGINARIO L. Berio Duo 1982

Roma, 1982
TEATRO DE SONS V.D. Kirchner Riten Wiesbaden, 1971
TEATRO MUSICAL G. Aperghis Société Adoucie Bagnolet, 1983
TEATRO MUSICAL COM KONTAKTE K. Stockhausen Nr. 12 2/3 Originale Coldnia, 1961
TRAGEDIA DA ESCUTA L. Nono Prometeo Veneza, 984

2° versiao Milio, 1985
VAUDEVILLE H.Werner Henze La Cubana or A Life for the Arts 1973

QUADRO B

COMPOSITOR SUBTITULO OBRA
G. APERGHIS Teatro Musical Société Adoucie, 1983
G. BATTISTELLI Monodrama de Habitos Antigos Aphrodite, 1983
G. BATTISTELLI Fantasia de Cdmara em Forma de Especticulo Jules Verne, 1987
G. BATTISTELLI Opera de Musica Imaginativa Experimentum Mundi, 1981
G. BATTISTELLI Parabola in Musica Teorema, 1992
G. BATTISTELLI Representagdo do Corpo e da Meméria para Misicos Oradores ~ Le Combat d’Hector et d’Achille, 1989
F. BAYLE Experiéncia Acusmatica Personnages et Intervalles Bleus, 1976
F.BAYLE Obra Musical Colectiva Operabus, 1965
F. BAYLE Cantico Electrénico Purgatoire, 1972
F. BAYLE Espectaculo Luzes e Danga Camera Oscura, 1976
L. BERIO Teatro do Imaginario Duo, 1982
L. BERIO Missa Cénica Passaggio, 1963
L. BERIO Acgdo Musical Un Re in Ascolto, 1964
H. BIRTWISTLE Pastoral Dramitica Down by the Greenwood Side, 1969
B. BLACHER Opera de Camara Romeo und Julia, 1959
H..VON BOSEN Cenas Liricas Die Leiden des Jungen Werthers, 1983-84
H.J.VON BOSEN Cenas Musicais Chimdre, 1986
P. BURKHARD Representagio Musical/ Dramatica Ein Stern Geht auf aus Jaakob, 1970
S. BUSSOTTI Semi-6pera Passion selon Sade, 1966
C. CAPDEVILLE Anti-Opera Don't, Juan, 1985
F. CERHA Obra Cénica Musical Baal, 1981
COPI Opera-tango Good-bye, Mr Freud, 1974
P. DUSAPIN Operatoéria La Melancholia, 1992
W. EGK Opera Semi-cémica Siebzehn Tage und Vier Minuten, 1966
L. FERRARI Primeira Obra Anedética Heterozygote, 1964

J. GUYONNET Imagindrio Musical (para um actor e o op. 9 de Schénberg) Schoénberg et Son Double, 1980-81




MARIA JOAO SERRAO CONSTANCA CAPDEVILLE — ENTRE O TEATRO E A MUSICA |

COMPOSITOR SUBTITULO OBRA

C.HALFFTER Ambiente Optico-Acustico La Soledad Sonora... la Musica Callada,
1982-83

P. HENRY Enquadramento Sonoro Le Mariage de la Feuille et du Cliché
(Cantata de Milhaud), 1957

H.W. HENZE Vaudeville La Cubana or A Life for the Arts, 1973

P. HINDEMITH Peca de Teatro/Danga Naturale, 1985-86

K. HUBER Opera Dialéctica Jott oder Wann Kommt der Herr
Zuriick, 1972-73

M. JARRELL Monoélogo com Musica Cassandre, 1994

M. KAGEL Pega Cromadtica para Ondas Luminosas e Actor Camera Oscura, 1965

M. KAGEL Opera Lieder Aus Deutschland, 1981

M. KAGEL llusdo Cénica Die Erschépfung der Welt, 1980

M. KAGEL Ballet para Nio-Bailarinos Kontra-danse, 1971

M. KAGEL Cenas Massivas Concertantes Parkett, 1971

M. KAGEL Pastoral Kantrimiusik, 1976

M. KAGEL Monélogo com Gestos Kommentar+Extempore, 1967

M. KAGEL Pega Cénica Concertante Répertoire, 1971

M. KAGEL Mdsica Instrumental em Acgao Spielplan, 1971

M. KAGEL Melodramas Phonophonie, 1965

M. KAGEL Cena «Promenade» Pas de Cing, 1966

M. KAGEL Composigdo Cénica Staatstheater, 1971

M. KAGEL Peca Teatral de Musica de Camara Sur Scéne, 1962

M. KAGEL Montagem Cénica de um Texto Tremens, 1966

M. KAGEL Musica para Altifalante Einspielungen, 1971

M. KAGEL Pesquisa para uma Improvisagao Colectiva Probe, 1971

M. KELKEL Psicodrama Musical Le Mandragore, 1965-66

W. KILLMAYER Farsa Musical Yolimba ou les Limites de la Magie,
1962-63

V.D. KIRCHNER Teatro de Sons Riten, 1970-71

G. LAMPERSBERG Dramalhete Dornréschen, 1978

M. LANDOWSKI Opera-ballet Frangois de France Rabelais, 1953

M. LANDOWSKI Oratéria Cénica Le Pont de I'Esperance, 1980

M. LANDOWSKI Narragio Musical e Dramitica La Prison, 1980

J. LEJEUNE Oratéria Electroacustica Sept Paroles en Croix, 1973

R. LIEBERMANN

Opera Semi-séria

Leonore 40/45, 1952

R. LIEBERMANN

Opera Cémica

Die Schule des Frauen, 1955

G. LIGETI Acgdo Absurda Le Grand Macabre, 1977

F MARTIN Mistério Mystere de la Nativité du Seigneur, 1960

F.MARTIN Pega magica La Tempéte, 1956

G.C.MENOTTI Fébula-madrigal The Unicorn, the Gordon and the
Manticore, 1956

C. MIREANU Fantasia Lirica La Porte du Paradis, 1991

F. MIROGLIO

Musica Visual

Projections, 1968
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COMPOSITOR SUBTITULO OBRA

L. NONO Tragédia da Escuta Prometeo, 1984

M. OHANA Cantata Cénica Autodafé, 1971

C. ORFF Concerto Cénico Trionfo di Afrodite, 1950-51
B. PARMEGIANI Acgio Mimada Phonosophe, 1962

B. PARMEGIANI Acgdo Cénica para 3 Altifalantes Trio, 1973

B. PARMEGIANI Especticulo Multimédia Video-acustico L'Echo du Miroir, 1980

B. PARMEGIANI Caleidoscopio Sonoro Kaleidophone, 1978

H. POUSSEUR Fantasia Variavel do Género Opera Votre Faust, 1969

G. REIBEL Opera Ficgio Cientifica Les Chambres de Cristal, 1985
G. REIBEL Opera Coral Rabelais en Liesse, 1974

G. REIBEL Cantata Extraordinaria Suite pour Edgar Poe, 1972

P. RONNEFELD

Pequena Opera

Nachtausgabe, 1956

P. SCHAEFFER Primeira Opera Concreta Orphée 53

e P.HENRY

P. SCHAEFFER Pantomima Lirica Orphée 51 ou Toute la Lyre, 1951
e P.HENRY

P.SCHAT Opera-circo Houdini, 1974-76

K. STOCKHAUSEN

Teatro Musical com Kontakte

Nr. 12 2/3 Originale, 1961

A. TANSMAN Episédio Lirico Le Serment, 1965

H.TOMASI Drama Lirico e Coreogrifico L'Atlantide, 1951

K.WEILL Singspiel Ascensio e Queda da Cidade de
Mahagonny, 1927

T.WISHART Sonho Electrénico Machine, 1977

C.WUORINEN Magia Instrumental The Magic Art, Mulhouse, 1951

A excepgdo do termo «dperan, as conotagdes dos subtitulos na primeira metade do século XX
reportam-se mais frequentemente ao género cénico/literario do que & defini¢do do género musical.
Mesmo no caso de Bacco in Toscana, Castelnuovo-Tedesco refere primeiro o termo «ditiramboy e s6,
como segundo subtitulo, «dperay.

Ao contrério, na segunda metade do século, preferem-se as referéncias a terminologia musical —
concerto, cantata, fantasia, etc. — juntando-lhes, contudo, precisdes'que marcam a diferenga dos géne-
ros musicais tradicionais — concerto cénico, cantata extraordinaria, fantasia (de camara) em forma de
espectaculo. E os compositores inventam também outros termos para designar novos géneros — ope-
ratoria, imaginario musical, acgdo absurda, ilusdo cénica, mascara instrumental, masica instrumental
em ac¢do, etc. As criagdes cénicas musicais electronicas, saidas de outro imaginario, exigem natural-
mente uma terminologia especifica — miisica para altifalante, cantico electrénico, caleidoscépio, so-
nho electrénico, ambiente Optico-acustico, etc.

No que respeita a dpera, outros subtitulos esclarecem que estas criagdes nio correspondem ao estilo
da dpera tradicional — 6pera-circo, Opera-tango, pera de musica imaginativa, pera dialéctica, etc.

Nos exemplos de subtitulos a partir dos anos 50, até aos nossos dias, podemos verificar que néo ha
diferengas dignas de nota do principio ao fim deste periodo. Com efeito, a terminologia mais ou
menos imaginativa que encontramos no principio, no dominio da electroactstica, ¢ a que se mantém
ainda; podemos afirmar o mesmo quanto aos outros dominios. Um exemplo é o de Cassandre, de
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Michael Jarrell, obra criada em 1994, a que o compositor dé o subtitulo de «mondlogo com musica»,
obra que é muito préxima, na forma, dos monodramas de Schonberg, nomeadamente de Erwartung,
criada em 19009.

Gostarfamos de concluir regressando a hipétese de que os compositores, dada a multiplicidade de
materiais de composigdo cénico-musical a sua disposi¢do ao longo do século XX, bem como o seu
desejo de pesquisar novas formas para a comunicagao musico-teatral e tratamentos diversificados
dos materiais da sua inveng¢do, encontraram nos subtitulos, um meio de afirmarem a originalidade das
suas criagoes.

Esta diversidade torna dificil a definigdo rigorosa do género de tal ou tal obra. E, quando € o
compositor que propde uma ou outra definigéo ela é, por vezes, problemdtica ou questiondvel.

6. A Funcio do Texto no Tecido Musical. Sentido e Contra-senso.

«Quem sabe se néo estarei morto depois de amanha?»

Fernando Pessoa

No que respeita & anélise da linguagem em Alice, de Lewis Carroll, no capitulo «Quinta Série. Do
sentido», e tentando definir o «paradoxo da regressdo e da proliferagdo indefinida», Gilles Deleuze
postula:

«Quando designo qualquer coisa, suponho sempre que 0 sentido esteja ja ai compreendi-
do. Como diz Bergson, nio se vai dos sons as imagens e das imagens aos sons: instalamo-nos
‘de imediato’ no sentido. O sentido é a esfera onde eu estou ja instalado para operar as
designagdes possiveis, e mesmo para pensar as suas condi¢des. O sentido € sempre pressu-
posto desde que comego a falar: ndo poderia comegar na falta de esta pressuposigdo. Por
outras palavras, nunca digo o sentido daquilo que digo. Mas, por outro lado, posso sempre
tomar o sentido do que digo como objecto de uma outra pressuposicao, da qual, por seu
turno, ndo digo o sentido. (...) Em resumo: dada uma proposi¢ao que designa um estado de

coisas, podemos sempre tomar o seu sentido como o designado de outra proposi¢ao.»20

O ponto de partida da nossa reflexdo sobre as relagBes entre texto e misica nas obras de T.M. de
C.C. situa-se ao nivel de uma idéntica pressuposi¢do: o tecido elaborado entre texto e musica contém
um sentido de que néo se fala e que, ele proprio, pressupde outros sentidos de que ndo suspeitamos.
Para as obras da autora constituidas essencialmente destas duas componentes, a questao ¢ a de saber,
por um lado, como se estabelece a relagdo entre estas Gltimas e, por outro, como se situa cada uma
relativamente ao sentido inicial. Muitas vezes, o produto final aparece-nos em termos de
complementariedade: hd um sentido ou sentidos que néo se contradizem. Isto ndo se passa, no entan-
to, ao nivel da comunicagdo, que é frequentemente paradoxal. Por exemplo, o inicio da pega ... para
um Stabat Mater faz-se a partir do langamento de uma bola num jogo de bowling, «sinal» para a
entrada da musica. Ora, trata-se aqui de um gesto que, a primeira vista, nao tem relagdo com a ideia
religiosa. Contudo, se nos referirmos a intengao, ao sentido, notamos que este gesto de direcgdo Gnica
(visto que nio tem retorno) corresponde ao acto de dar sem esperar contrapartida; subentende, entdo,
um gesto de generosidade perfeitamente adequado a ideia de um Stabat Mater.

20 Gilles DELEUZE, Logique du sens, Paris, Minuit, 1969, p. 41.
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No capitulo «Décima Segunda Série. Sobre o Paradoxo», Gilles Deleuze afirma:

«Também ndo diremos que os paradoxos ddo uma falsa imagem do pensamento, inve-
rosimil e inutilmente complicada. Seria preciso ser demasiado ‘simplista’ para acreditar
que o pensamento € um acto simples, claro para si préprio, que ndo pde em jogo todas as
poténcias do inconsciente. (...) A for¢a dos paradoxos reside nisto, no facto de ndo serem
contraditérios mas de nos fazerem assistir 2 génese da contradi¢do.»2!

Efectivamente, o discurso textual/musical de C.C. constréi-se a partir de relagdes de contrastes na
musica e de contradi¢es nos textos; este dispositivo favorece a multiplicidade de sentidos que resul-
ta, porém, do ndo-senso, ndo possui uma conotago niilista. Resulta de uma abertura as interpretacdes
no exterior de um sentido convencional, que ndo se realiza pela auséncia de sentido: por isso atribui-
remos antes a este discurso textual/musical uma conotagio de contra-senso, algo que desvia mas que
ndo pretende anular o sentido. Consideramos ainda que o sentido no se identifica sempre com aquilo
que podemos compreender, mas sim com a intengfo primordial que é o motor da criagdo. E 4 luz deste
conceito que devemos encarar o sentido inerente a musica e ao texto, bem como as outras componen-
tes do teatro musical, e € a partir desta conjectura que poderemos estabelecer identidades entre os
propdsitos expressos por certos autores e a produgéio composicional de C.C.

Na anélise de Aventures e de Nouvelles Aventures, de Ligeti, por Harald Kaufmann, por exemplo,
o autor faz um comentdrio respeitante ao sentido destas duas obras, uma em relagio a outra, que se
pode aplicar as obras de C.C. em geral, sobretudo na ideia de dar sentido pelo seu contrario:

«Aquilo que, como uma iluminagdo sibita, parecia fechar o curso da ac¢io musical,
abriu-se de novo como uma corola. Pode ser que esta seja uma ideia central das aventuras:
assim que um sentido se manifesta, transforma-se em contra-senso, aquilo que parecia
compreender-se como forma fechada abre-se de novo (...).»22

Referindo-se ao «trago dominante da estrutura donjuanesca», particularmente na épera, pela rela-
¢do palavra/musica e a tensdo sentido/contra-senso, Michel Poizat faz o seguinte comentério:

«Quando Don Juan diz ‘Prometo’, apenas a ac¢do de prometer é efectiva. Isto nio
implica nada quanto a manutengdo da promessa, quanto a realizag¢éo daquilo que foi prome-
tido, realizagdo que faz referéncia a uma acgo extrinseca ao acto de prometer em si. (...)
Um sentido € portanto induzido no outro, sentido que é de facto uma ilusdo de sentido,
visto que basta, por exemplo, ndo cumprir a palavra, isto é, néo realizar o acto que se
segue ao enunciado da promessa para que esta perca todo o sentido que o outro acreditara
dever atribuir-lhe. (...) Don Juan faz com que o discurso sofra um tratamento que se pode
encarar como uma verdadeira transposic¢do analdgica do tratamento que a musica realiza
sobre o verbo: tende a extrair dele toda a referéncia a qualquer coisa de extrinseco, produz
uma enunciac¢do que apenas se refere a si prépria, cria uma ilusdo de sentido e, induzindo
uma espera no auditor, proclama uma promessa de prazer.»23

A conotagdo de sentido/ilusdo no personagem de Dom Jodo (El Burlador, de Tirso de Molina) estd
presente na pega Don't, Juan, de C.C., ao mesmo nivel que a de sentido/auséncia, sentido/fuga, sentido/

21 Gilles DELEUZE, op. cit., p. 92.

22 Harald KAUFMANN, «Un cas de musique absurde, Aventures et Nouvelles Aventures de Ligeti», in Musique en Jeu,
n.° 15, Paris, Setembro de 1974, p. 87. Estas duas obras de Ligeti sdo independentes; apenas numa 2* versio o
compositor as reline numa dnica obra.

23 Michel POIZAT, La voix du diable. La jouissanee lyrique sacrée, Paris, Métailié, 1991, p. 230.
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nada, representativas do personagem na concepgdo da compositora, que as transfere para a estrutura da
obra: dado que Dom Jodio nunca aparece, as suas caracterfsticas surgem por via dos outros personagens e
das multiplas componentes do espectdculo. A escolha dos textos nas obras de C.C. efectua-se também pela
ligagio ao sentido e & musicalidade (as sonoridades e ao ritmo) das palavras. Relativamente ao conteuido,
a autora sente-se atraida por citagdes de carécter religioso, filoséfico ou poético de outros autores.

Eis alguns exemplos: baseia-se em textos de autores que representam a cultura catald, tais como
Garcfa Lorca, Dali ou Picasso (no seu Manifesto); ou naqueles de outros escritores que participaram
no destruturacio das formas e das ideias, no principio do século, tais como Schwitters, Blaise Cendrars
e Beckett. Interessa-se por Freud, em particular pelo retrato da mulher na andlise de Gradiva, criagdo
de Wilhelm Jensen; mas também por Kafka, Joyce e Camus, pelo cardcter ideoldgico dos seus escri-
tos (em particular Camus, no tema de Sisifo, que a compositora aproxima, ao nivel da impoténcia, do
mito de Dom Jodo; a volta de Dom Jodo, citard, entre outros, Da Ponte, G. T. Ballester, Tirso de
Molina e Soren Kierkegaard. Utiliza igualmente textos da liturgia cat6lica em latim (ou, por vezes,
em latim inventado), sobretudo — mas nio exclusivamente — em obras de tema religioso (por exem-
plo, Mise-en-Requiem, Esbogos para um Stabat Mater ou... para um Stabat Mater).

Relativamente & musicalidade, C.C. cria por vezes os seus proprios textos, onde constroi frases
que, sobrepostas A musica instrumental, ddo camadas mais espessas ou mais rarefeitas, frequente-
mente em alternancia. Cria igualmente contrastes relativamente a intensidade e ao tempo. Confron-
tam-se, entio, na mesma peca, palavras, frases, poemas em vdrias linguas, que ndo tém obrigatoriamente
uma relacio 16gica entre si mas reproduzem, numa utilizagéo mais musical, a inten¢éo de um efeito
preciso. Compreendemos, em consequéncia, que o sentido profundo ndo é sempre identificdvel no
momento da realizagéo.

No que respeita ao tratamento fonético dos textos, assinalamos Um Quadrado em Redor de Sinbad,
excerto de Ulisses, de James Joyce, sobre Sinbad, o marinheiro, que C.C. traduz para portugués e que
multiplica, mudando as primeiras consoantes da primeira palavra e outras da segunda (cf. sublinha-
dos em baixo), modificando assim o sentido inicial, procedimento retomado do texto original em
inglés. Esta alteragdo das consoantes produz, com efeito, palavras que tém um novo sentido e outras
que nio tém nenhum. O texto é recitado «lentoe mondGtono, hipnético», em sobreposi¢do com sons de
arranhadelas, gravados. Provoca sucessoes de imagens, de sonoridades e de ritmos, que assumem a
forma de figuralismos: o ritmo de oscilagdo de uma caravela em que parte o marinheiro, enquanto o
contrabaixista exprime o seu sentimento, dizendo em voz alta, «partir, um sonho; voltar, um sonho»:

«SINBAD O MARINHEIRO E
TINBAD O TARIMBEIRO E
JINBAD O JARDINEIRO E
WHINBAD O VIRAREIRO E
NINBAD O NARDINEIRO E
FINBAD O FARINHEIRO E
BINBAD O BARRILEIRO E
PINBAD O PARIDEIRO E
MINBAD O MARIMBEIRO E
JINBAD O JARVETEIRO E
RINBAD O RARDINHEIRO E
DINBAD O CARRIEIRO E
VINBAD O CARNICEIRO E
LINBAD O IARILEIRO E
XINBAD O FARISEIRO
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“A caminho de um leito sombrio havia um quadrado em redor de Sinbad o0 Marinheiro
ovo de pdssaro roca na noite do leito de todos os pdssaros rocas de OBSCURINBAD e
CLARIDEIRO.» (sic)24

Percorrendo as suas numerosas partituras, podemos verificar que é impossivel separar texto e
musica, misica e movimento, gestos e luzes, de tal forma estes elementos se entrecruzam e se tornam
indissocidveis para a leitura global do espectdculo. Contudo, cada um deles mantém a identidade
propria e passa por um desenvolvimento auténomo ao longo do processo criativo. Mas o objectivo a
atingir ¢ o mesmo: ndo hd uma soma de mensagens multidireccionais a transmitir mas um conjunto de
simbolos que, nas suas contradi¢des internas, contribuem para a difuséo de uma mesma ideia. Pode-
mos comparar este sistema a projec¢do de uma imagem caleidoscépica que, sendo sempre a mesma,
se apresenta sempre sob multiplas facetas, segundo o movimento e a incidéncia da luz. Trata-se,
portanto, de um tecido complexo e de natureza plural que induz o sentido geral da obra.

O discurso ¢ muitas vezes fragmentério e baseado em alusdes curtas e passageiras, balizado por
pontos de ancoragem entre os quais se flutua sem poder descortinar a 16gica. Este discurso é portanto
descontinuo, o que obriga a considerar o conjunto das pegas, visto que ndo se pode chegar ao sentido
de cada pormenor de uma pega sem passar pelo agrupamento das obras: os pontos-chave da decifragem
do sentido estdo espalhados ao longo do percurso composicional e a recorréncia das palavras e da
musica (e de outros elementos) &, por si s6, a chave para descodificar o discurso simbélico das com-
posigdes.

Em torno da problemdtica das relagGes entre texto e musica, as reflexdes de Eveline Andréani, no
dmbito de uma andlise de Pelléas et Mélisande, podem ajudar a abordar as opgdes de C.C. neste
dominio.

«De facto, seja qual for a época e o lugar, a relagdo misica/texto é um trabalho de
musica sobre o texto: como amplificagdo expressiva ou como ‘médquina’ complexa de
fabricar sentido, constitui sempre um ‘plus’ para as palavras. No comego do século XX,
podemos mesmo falar de verdadeira metamorfose seméntica: o compositor entrega-se a
uma exploragdo incansdvel daquilo que pode sugerir um escrito poético ou teatral. Pois o
trabalho sobre o texto € um trabalho sobre o sentido.»2>

No que respeita a C.C., parece-nos que, na pratica, é a via que escolhe: criar os sons, tendo o texto
ou as palavras como forga motriz; por vezes, é o inverso: criar textos para os pdr em relagio de
identidade ou de oposigdo com a musica que, nesse caso, serd a fonte de impulso criativo. E é por esta
razao que a compositora inventa palavras pelas suas qualidades musicais e nem sempre pelo seu
sentido. No entanto, o resultado final comporta desenvolvimentos de sentidos independentes — o da
musica e o do texto (além dos outros elementos), se bem que fusionados. Este procedimento é vélido
tanto para as obras de teatro musical como para as de musica de cAmara ou para orquestra. Mas se
considerarmos por agora apenas o teatro musical, seria dtil atentar também noutra passagem do mes-
mo texto de E. Andréani, tentando alargar a imagem do espelho aos outros elementos integrados na
gramdtica do T.M. de C.C.:

«Aquilo que podemos chamar aventuras do sentido na relagdo texto/misica no virar do
século XX assemelha-se bem a multiplicidade de reflexos que aparecem em profundidade

24 James JOYCE, Ulisses, versio portuguesa de C. Capdeville.

25 Eveline ANDREANI, «Texte et musique ou les aventures du sens. A propos de Pelléas et Mélisande: Maeterlink et
Debussy», in Analyse Musicale, 4e trimestre, Paris, 1987, pp. 21-22.
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num labirinto de espelhos. Neste momento, qualquer que seja o lugar — Franga ou paises
germénicos —, os compositores ocidentais constroem as suas obras a partir de uma técnica
de estratos. Sobrepostos ou justapostos, estas camadas de escrita permitem entdo a simul-
taneidade de vdrios efeitos de significagdo. Mas estas s0 se revelardo progressivamente, a
partir das repetigdes: € porque tal motivo, tal intervalo ou tal nota serdo apresentados com
insisténcia com relagdo a uma frase, uma situagdo, um personagem que poderd emergir

esta rede de conotagdes.»20

A extensio destas no¢des fundamentais da escrita em camadas e em sistemas de sobreposigdo e de
justaposicio, e dos sentidos que daf se libertam, aos elementos composicionais do teatro musical é
também visivel na obra Die Soldaten (Os Soldados), de B.A. Zimmermann. Nesta Opera, as
sobreposi¢es da partitura articulam-se com as do jogo teatral e com as dos niveis do espago de
representacio. Estamos face a vdrios tipos de percepgdo do sentido, a pelo menos trés niveis de
informagdo, concorrentes e independentes, num jogo de simultaneidades que se torna quase cadtico.
Ainda em relacio ao sentido do texto e  importancia das palavras, citaremos Luigi Nono, que afirma,
numa passagem dos seus Ecrits:

«Ser4 possivel, para a apreensdo e compreensdo de uma misica com texto, abstrairmo-
-nos da inteligibilidade do préprio texto, do ponto de vista fonético e seméntico? Penso
que nio, visto que, apesar da musicalidade de um texto, a palavra reveste-se de caracteris-
ticas e propriedades que fazem dela um elemento particular, estrutural e que participa na
criagdo, caracterfsticas e propriedades que ndo podem em caso algum ser eliminadas e que
contribuem, pelo contrério, de forma significativa para o enriquecimento da estrutura

musical, mesmo se tornam complexas as relagdes no interior desta estrutura.»2’

Esta declaragio ndo é contraditéria com o uso que Nono faz da fonética como elemento sonoro,
desconstruindo as palavras — escolha essencial para a evolugdo da musica, tocando de perto a nature-
za do material. Podemos observar este procedimento nomeadamente nas suas obras do perfodo dos
anos 80, entre as quais Prometeo, uma tragédia da escuta. Também para C. C. a desconstrugdo das
frases em palavras e das palavras em fonemas foi indispensével para o desenvolvimento da sua escri-
ta: com efeito, por meio da repeti¢do das silabas que fazem parte de uma frase e de sequéncias de
vogais encadeadas, a compositora jogou com as cores vocais a0 mesmo nivel do que fez com os
timbres instrumentais. Contudo, C. C. raramente resiste a reconstruir a frase de partida para reencon-
trar a sua forma inicial. Assim, faz surgir o sentido imediato do texto, para depois o baralhar, chegando
a criar uma sucessdo de frases com sentido diverso ou antagénico. Neste pormenor, relembra-nos os
processos de Aperghis quando simula oferecer referéncias seménticas para lhes destruir de imediato
o sentido. E a prépria ideia de anacoluto, figura de estilo que consiste na mudanga inesperada de
semantica no interior de uma frase (e titulo de uma obra de P. Dusapin, Anacoluthe, pe¢a em que o
auditor é enviado para outro imaginario, do qual vai tentar, por sua vez, descortinar o sentido). Mas,
voltando 2 questdo da oposigdo entre sentido e intengdo, somos obrigados a reconhecer que, apesar
deste jogo que roga o absurdo e o contra-senso, N0 momento em que seleccionam os textos, o seu
sentido é determinante para estes dois compositores. Estamos assim perante duas 16gicas originais,
diferenciadas, irrefutdveis: a de Aperghis, que trata as palavras musicalmente transformando os sons
fonéticos em material musical (p.ex., Graffitti ou Corps a Corps) e a de C. C. que estabelece

26 1dem, p. 22.
27 Luigi NONO, Ecrits, Paris, Christian Bourgois, 1993, p. 171.
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confrontos entre texto e musica, vindo a atingir um sentido comum (Vocem Meam ou Esbocos..., entre
outras). E, num caso como no outro, estas duas 16gicas traduzem visdes pessoais da arte e do mundo
e das fungdes de comunicagdo que servem a sua Ideia, o seu sentido.

Ha, portanto, na escrita opcional de C.C., interac¢des provocadas voluntariamente e outras que
pertencem ao mundo do acaso, entre os sons musicais e os sons fonéticos. Esta atrac¢do pelas quali-
dades musicais da fonética pode explicar, pelo menos em parte, a escolha de certos autores: p.e., K.
Schwitters, de quem C.C. utiliza o famoso poema «An Anna Blume» como material central da cena 10
de Don’t, Juan, decompondo-o em didlogo entre a pianista e o cantor e colocando em jogo simultanea-
mente a teatralidade e a musicalidade do texto (Cap. II e III). Dado que a escolha deste poema ilustra
o fascinio da compositora pelos equivocos do texto, propomos aqui a versio integral, na nossa tradu-
¢do para portugués, depois da reproducdo do grafismo da capa que ornamentava a primeira versio na
revista «Der Sturm», em 1919 (IL. 37):

LI

Die Blume Anna
Die neue Anna Blume

Kurt Merz Schwitters

Il““‘ln.

IIIIIIII.I.IILIIIIIIITF.

Kurt Merz Schwitters
Die Blume Anna

IL.37 — Der Sturm, grafismo.

ParaAna Flor (1919)

1.O tu, bem amada dos meus 27 sentidos, eu... te... amo...
2. Tu, te, ti, eu te, tu me nos?
3. Isto, diga-se de passagem, ndo fica bem aqui!

4. Quem é€s tu, mulher sem sombra, tu €s, €s tu?
5. As gentes dizem que tu...
6. Deixa-as dizer, elas ndo sabem como se ergue o campandrio.

7. Tu trazes o chapéu nos pés e passeias-te sobre as maos
8. Sobre as tuas maos passeias.
9. Oh os teus vestidos vermelhos, salpicados de plissados brancos!
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10. Vermelha, amo Ana Flor, vermelha, eu te amo.

11. Tu, te, ti, eu te, tu me nos?

12. Isto, diga-se de passagem, vai com as frias paixdes
13. Ana Flor, vermelha Ana Flor, como dizem as pessoas?

Questdo subsididria:

1) Ana Flér tem um pdssaro
2) Ana Flor € vermelha

3) De que cor é o pdssaro?

14. Azul é a cor dos teus cabelos amarelos,

15. Vermelha € a cor do teu pdssaro verde

16. Tu, modesta rapariga no vestido de todos os dias
17. Tu, bem amado animal verde, eu... te... amo

18. Tu, te, ti, eu te, tu me nés?

19. O que, diga-se de passagem, vai no

bau das paixdes.

20. Ana Flor, Ana, A N N Al
21. Eu fago gotejar o teu nome

22. O teu nome goteja como suave sebo.

23. Tu sabes disso Ana, tu ja sabes disso

24. O teu nome também se pode ler de trds para diante
25. E tu, tu a mais magnifica de todas

26. Tu és por detrds como por diante:

A N N A,

27. Sebo derretendo sobre mim gota a gota

28. Ana Flor

29. Tu animal de gotas,

30. Eu...te...amo! 28

Ap6s a leitura deste poema de inspiragdo Dada (MERZ), verficamos que o autor nao se sente
motivado por um sentido de 16gica convencional: com efeito, ¢ praticamente impossivel captar um
sentido com uma simples e répida audig@o. Este hermetismo do sentido, que se mantém apds vdrias
leituras, revela-se desde logo no titulo. Alids, sabemos que os especialistas da obra literaria de Schwitters
nio encontraram o significado de «Anna Blume». Mesmo que o autor se refira a uma mulher, o que
ndo estd provado, ndo se sabe quem era essa mulher. O que parece evidente, seja no titulo seja no
poema, é a existéncia de um subtexto contendo um sentido escondido, o que poderemos aproximar de
uma forma de contra-senso.

Naturalmente, a escolha deste poema por C.C. ndo ¢ estranha ao seu desejo de introduzir elemen-
tos irénicos, humoristicos, ou ainda absurdos numa obra erudita, talvez com a intenc¢do de fazer
passar o lado tragico das suas obras com uma certa ligeireza. E, desta forma de fazer, encontrou eco
na obra de Schwitters, que ironizava mesmo sobre certos aspectos trdgicos da sua propria vida.

28 In: Christoff SPENGEMANN, Die Wahrheit iiber Anna Blume, Hanover, Der Zweemann Verlag, 1920. Nossa tradu-
¢do para Portugués.
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Podemos encontrar esta ironia, para 14 dos jogos de palavras dos seus poemas, nas expressdes faciais
e no ritual que utilizava aquando da sua recitagéo em publico.

Uma das vantagens desta concepgdo das relagdes entre texto (Iinguas/idiomas) e musica(s), ence-
nados, € justamente a de criar um alargamento tanto do sentido musical como do sentido textual para
atingir uma nova dimensio filoséfica e antropoldgica: assim, a obra musical/teatral contém novos
desafios que estimulam o piblico a ter um papel mais interveniente no espectdculo, e torna-se suscep-
tivel de provocar novas relagdes de comunicag@o que conduzem a definicio de um novo estilo.

Estas novas formas de relagdo entre texto e misica, caracteristicas do teatro musical, desenham os
limites de um género siginificativo no interior de um curto periodo da histéria da cultura contempo-
ranea. Depois das rupturas radicais anunciadas e concretizadas, na musica, por John Cage nos Esta-
dos Unidos ou por Edgar Varése na Europa, seguidos no imediato por outros compositores europeus
que citaremos ao longo deste estudo, e no seguimento da forma de uma outra performance, surgiu
naturalmente a necessidade de proceder a uma maior teatralizacdo da misica.

Desde o final do século XIX, j4 escritores e poetas — de Mallarmé a Apollinaire, até aos poetas do
movimento Fluxus (ndo esquecendo Bernard Heidsieck que ligou o movimento da poesia ao da mi-
sica) —haviam operado transformagdes na escrita que também influenciaram profundamente os com-
positores na escolha e no tratamento dos textos. Ndo s a fragmentagio mas também a repeticio e a
espacializacdo grdfica do texto provocaram o levantamento de novas questdes relativamente ao sen-
tido da frase e da palavra numa partitura musical.

No que respeita ao problema preciso da fragmentagdo/desintegragio, Edoardo Sanguineti teve um
papel muito importante no processo musical de Luciano Berio: lembremos, entre outros, o exemplo
do poema que d4 origem a A-Ronne (1974-75), ou o texto para a obra radiofénica com tratamento
electrénico Visage (1961); citaremos ainda os poemas de e.e. cummings (pertencentes a recolha
Collected Poems), sobre os quais foi criada a obra Circles (1960).

Entre os autores que se exprimiram pela repeti¢do, citaremos Gertrude Stein, cujos textos sdo
adaptados por compositores como Pascal Dusapin, para a 6pera To Be Sung (adaptagdo do texto
original A Lyrical Made by Two), criada em 1995, ou por encenadores como Robert Wilson, para
Doctor Faustus Lights the Lights (musica de Hains Peter Kuhn), criado em Berlim, no Hebbel Theater,
em 1992. Referiremos ainda Philippe Myniana, que escreveu Jojo em colaboragdo com Georges
Aperghis, onde sdo objecto de repeti¢des sistematicas, situagdes, frases e palavras. Jojo foi assim
uma pega de teatro musical, criada em 1990.

Evidentemente ndo podemos deixar passar em siléncio o imenso trabalho realizado por Mauricio
Kagel, precursor do género (a partir do inicio dos anos 60) em torno dos tratamentos de texto mais
variados, numa Optica de transformac@o de sentidos como de musicalidade. Relativamente ao texto,
chega a usar apenas duas palavras de uma carta: «Meine Liebe» (Meu Amor), palavras que se repetem
ao longo da obra (cena do concerto para meio-soprano e orquestra, Ein Briefe / Uma Carta, 1985-86),
deixando voluntariamente espago a imaginagdo dos espectadores. Mas Kagel também usa a fragmen-
tacdo, a desconstrugdo, a repeti¢cdo, as onomatopeias, numa nica obra, como é o caso de Sankt-Bach-
-Passion (Paixdo Segundo Sdo Bach), para solistas, coro e orquestra (1981-85) de que transcrevemos
uma curta passagem, representativa da repeticao:

«Palavra a palavra a palavra
deve ficar ficar no estado

ficar no estado

E ndo agradecer ndo agradecer
E ndo agradecere e

ndo agradecer

Ele estd ele ele estd junto a nds
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Ele estd no plano
Eleestd...

Com com o seu 0 seu
Espirito e seus dons dons
Espirito e seus dons
Tomai 0 nosso corpo
Mulher e crianga

Deixai ir embora

Vés ndo tendes ganho

O reino o0 o reino

Deve portanto deve portanto

Ficar para nés.»29

Referindo-se, numa perspectiva histérica, ao tratamento da palavra no tecido musical, por sua vez,
Nono considera que:

«A nossa consciéncia das relagdes entre o texto e a misica vem-nos de uma tradigdo
segundo a qual o compositor tratava a palavra de algum modo como um meio de transpor-
te de um contetdo semantico, ainda que a relag@o da estrutura fonética de uma palavra ou
de uma frase com o niicleo semantico retirasse a sua eficécia dos elementos composicionais
em uso, sendo que esta relagdo era conhecida ou tomada em consideragdo a este nivel.
Hoje, a via estd livre para se servir, na composigao, da relag@o entre o material fonético e
o contetido semantico.»30

E o autor vai mais longe nas suas consideragdes sobre a relagdo entre o sentido e a fonética
verificando o papel desempenhado pelas silabas, «constelages de silabas», segundo as suas proprias
palavras, no motete O Magnum Mysterium, de Giovanni Gabrieli, expressdo que nos reenvia a sua
idéntica musica, as «nuvens de sons», contendo ambas a ideia de explosdo/jibilo/pulverizagao:

«Através da sobreposicio polifénica das oito vozes sobre a palavra alleluia criam-se
vérias constelagdes de sflabas novas que reforcam, em todas as direcgdes, 0 sentido
exclamativo do jibilo, e que, pela confusdo fonética das vogais e das possibilidades das
consoantes inerentes A palavra alleluia, d4 sentido, numa intensidade decuplicada, ao con-
tedido semantico da palavra inicial. (...) O material fonético participava activamente na
composi¢do musical, pondo-se ao servigo da sua seméntica. Neste caso, de forma geral,
pode-se colocar a questdo da existéncia de um elo poderoso entre a forma fonética de uma

palavra e o seu significado semantico.»!

Em seguida, Nono cita um texto ndo identificado, incluido na obra Sprache als Information
(A Lingua como Informagéo), de K.F. Weisicker, nos seguintes termos:

«A palavra ndo é apenas o significante, mas, completamente separada do seu significa-
do, possui um corpo préprio, uma forma sonora, que € ainda outra coisa daquilo que ela
significa.»

29 passion selon Sankt Bach, de M. Kagel, in Mauricio KAGEL, parcours avec [’orchestre, Paris, L’ Arche, 1993,
pp. 120-121. Nossa tradugdo a partir da versdo francesa de Alain Surrans.

30 Luigi NONO, op. cit., p. 175.
31 1dem, pp. 181-182.
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Postulamos que a forma deste «corpo» préprio a cada palavra, na concepgio de Weisicker, pode
ser evidenciada a partir da sensorialidade da emisso e através da projecgdo das palavras pela voz, o
que nos faz regressar a Michel Poizat, quando sugere, nas suas reflexdes sobre a Gpera:

«Porque € esta exactamente a fungdo da misica na Gpera: servir-se da lingua, trituré-la,
manipuld-la de forma a utilizd-la para outros fins que ndo os da simples significagdo do
sentido: principalmente para fazer emergir dela este objecto de prazer que é a voz.»32

Numa concepgdo préxima da de Weisiicker, Eduardo Lourengo (entrevistado no programa litera-
rio da RTP2 portuguesa «Figuras de Estilo», em Abril de 1996) colocava a questio central da palavra,
enquanto significante, da seguinte forma:

«As palavras ndo tém mais necessidade de apontar para o exterior: elas dobram-se
sobre si préprias, no interior de uma espécie de aqudrio, e af reencontram o seu verdadeiro
sentido.»

Assim, passamos do geral ao particular, reavaliando os signos sonoros e textuais (bem como gestuais
ou cinéticos), extraidos do seu contexto, cuja parte assume um sentido completo, num processo de
fragmentagdo onde cada particula € subentendida como detentora da totalidade da significacdo.

Nesta ptica, regressemos entdo a C.C., que pretendeu fazer passar através das suas obras mensa-
gens de sentido preciso, integradas num pensamento contemporaneo, que era o seu. Este pensamento
fundamentava-se num certo misticismo, sem que isto implicasse um corte com uma linha de tradi¢io
recente (1.* metade do século XX), inserindo-se numa cultura ibérica de vocagdo universal.

Vocagio universal esta que a impediu de negar nalgum momento as suas raizes, estando a cultura
catala sempre presente, como vimos, nas referéncias aos escritores, poetas e artistas da sua regiio
natal. E uma energia pulsional que ressalta da sua obra, muito habilmente misturada com uma certa
nostalgia/temperanca que é o traco especifico da cultura lusitana, visiondria e alastrando-se num
tempo longo, mais do que na urgéncia, que a compositora soube também assimilar.

Podemos entéo concluir que o conjunto das escolhas nas suas composi¢des, incluindo os procedi-
mentos textuais/musicais acima descritos, sdo testemunhos de coeréncia: a de ter conseguido projec-
tar o seu pensamento, através de uma linguagem propria, independentemente de qualquer escola ou
movimento muito determinados.

32 Michel POIZAT, op. cit., pp. 230-231.



CAPIiTULO Il
AS CARACTERISTICAS DA MUSICA

«O mal absoluto da criagéo artistica é a repeti¢do.

Se a arte abstracta é uma espécie de fim, este apoclipse fulgurante
¢ mil vezes preferivel & impoténcia implacdvel

de uma qualquer sobrevivéncia de formas outrora prestigiosas
mas sem ressurreigdo possivel.

Se atingimos os limites dos nossos poderes,

0 nosso tnico dever é de nos medirmos

com os profundos vazios da nossa impoténcia.»

Eduardo Lourengo, O Espelho Imagindrio

I.«A MUSICA E..» (C.C.)

A época em que se situa o nascimento e 0 apogeu do teatro musical é um periodo de grande energia
e forca criativas, onde uma procura consciente e aprofundada, acompanhada de reflexdo, estavam na
ordem do dia para alguns compositores que apostaram na prossecug@o de novos caminhos na criacdo
musical. Grandes nomes hoje reconhecidos, tais como Kagel, Bussotti, Stockhausen, Aperghis, Johnson,
Berio, Nono e outros menos conhecidos fora das fronteiras dos seus paises, tais como Capdeville ou
Battistelli (uma geragdo mais tarde), foram os pioneiros dessa procura e dessa reflexéo.

As obras desses compositores constituiram o material objecto da sua investigagdo: na época do
experimentalismo, nos meios melomanos dos festivais ou no ambito de estidios electroacisticos,
eles encontravam o acolhimento favordvel a apresentagdo das suas obras e usufrufam da oportunida-
de de trocar experiéncias e trabalhar sobre aspectos parciais da composigdo, apropriando-se de novos
materiais que viriam a constituir o campo alargado dos seus futuros universos sonoros.

C.C. pertence a uma geragdo de compositores portugueses, a mesma de Jorge Peixinho, Candido
Lima, Alvaro Salazar, Filipe Pires, Clotilde Rosa, Lopes e Silva, Paulo Brandio, entre outros, que,
residindo permanentemente em Portugal, se deslocavam ao estrangeiro para participar nos festivais
e congressos internacionais, indo ao encontro de colegas de virios paises, que defendiam, como eles,
a criagdo contemporinea com coragem e convicgdo. O caso de Emanuel Nunes, residente em Franga,
é particular, pois obteve uma internacionaliza¢iio mais rapidamente e um reconhecimento que 0 dis-
tinguiu dos outros musicos portugueses.

Em Portugal, C.C. recebeu o apoio do servigo de misica da Fundago Calouste Gulbenkian, dirigido na
época pela Dra. Maria Madalena de Azeredo Perdigdo, o que Ihe permitiu criar grande nimero de obras por
encomenda, nomeadamente as de T.M., para as quais obteve ndo os meios ideais mas os indispensaveis.
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No entanto, visto que as instituicdes do Estado, néo rivalizando com aquela institui¢do cultural
privada, ndo favoreciam a descentralizagdo artistica fora de Lisboa ou das grandes cidades, a exube-
rancia criativa de C.C. nio pdde ser amplamente apreciada. Esta é uma das razdes pelas quais, de
maneira ainda mais evidente do que com a obra de Jorge Peixinho (o compositor mais conhecido da
época no exterior), as obras de C. Capdeville eram executadas sobretudo em Lisboa, excepgio feita
para alguns festivais como o de Royan e de Zagreb, de Mdsica de Cimara de Paris e de Mdsica Viva
de Munique, o Outono de Varsévia, a Tribuna Internacional da UNESCO, etc. (v. Catdlogo obras).

Os Encontros Gulbenkian de Misica Contemporanea, criados a partir de 1977, ndo s6 permitiram
a C.C. a apresentagdo das suas composi¢des mas criaram novas oportunidades para os compositores
portugueses, estimulando o seu trabalho, e constituiram um ponto de confronto e de troca entre os
nomes representativos da criagdo musical contemporinea. A maior parte das obras que estuddmos
pertencem entdo a este periodo, em que C.C. também produziu um reportério para orquestra e musica
de cdmara, mas que ndo constitui objecto do presente estudo. Seria deslocado pretender fazer uma
andlise musical estritamente segundo as regras da escrita tradicional, visto que se trata aqui de um
conjunto de obras interdisciplinares onde, por definigdo, a fusdo de todos os elementos é uma das
caracteristicas essenciais. No entanto, mesmo reconhecendo a dificuldade do propdsito e os riscos de
perturbar a globalidade pela dissecagdio exagerada das partes, decidimos, na medida do possivel,
focalizar a misica em partitura, tomando como pontos de referéncia analitica os parametros do som,
0 tempo e a espacialidade, método que nos pareceu ser o mais adequado.

Para terminar este capitulo, a que se segue uma conclusio geral, evocaremos algumas caracterfs-
ticas da Ideia Musical da compositora que esteve profundamente ligada a todos os actos da sua Vida.

Mas devemos confessar que nem sempre foi ficil isolar as componentes musicais e assim, muitas
vezes por via da musica, focaremos aspectos teatrais ou de movimento, e vice-versa. Isto nio nos
impediu de assinalar, numa escrita mista em partituras pluri-signicantes, o que surge como referén-
cias 2 musica tradicional, erudita e popular, onde C.C. vai buscar as suas raizes (o fluxo do canto
gregoriano, a resolugdo das frases dissonantes com um acorde consonante de Monteverdi ou o recur-
so a ritmos de dangas — a valsa, o tango, o fox-trot), paralelamente a um estilo contemporaneo onde
afirma plenamente a sua personalidade. Considerando, por um lado, o grande nimero de obras em
presenga que tornaria impossivel uma andlise minuciosa, por outro, o recurso a certas tendéncias
recorrentes na maior parte destas obras, e, enfim, o cardcter sintético da obra Don ‘t, Juan, — obra da
maturidade da compositora — organizdmos a anlise da seguinte maneira:

Primeiro, uma descri¢do de Dont, Juan, inventario de todos os elementos constitutivos, com o
encadeamento das cenas, onde ndo h4 narratividade. Seguir-se-4 a andlise da cena 7, My name is...,
uma das mais longas, cuja coeréncia interna, embora fragmentaria, patenteia um desenvolvimento
susceptivel de ser analisado. Em seguida, a anélise das partes vocais das cenas mais representativas
da escrita para voz — as cenas 11, 3, 8 e 4.

A estas partes seguir-se-do dois subcapitulos mais sintéticos sobre o cardcter geral dos “Sinais da
Vocalidade” e dos “Sinais da Musicalidade”, nos quais tentaremos demonstrar os aspectos do traba-
lho de composigdo de Constanga Capdeville concordantes com a prética do seu tempo e aqueles em
que se realcam os tragos da sua originalidade.
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2.DON’T, JUAN
«(...) C’est par la musique que j’ai appris que
seule elle peut exprimer Don Juan.»

Soren Kierkegaard

Personagens e intérpretes da criacao:

Sisifo. Leporello. Memoriae: Oswaldo MAGGI (Mimo)

Narciso. Leporello. Memoriae: Jodo NATIVIDADE (Bailarino)
Evangelista: Luis MADUREIRA (Voz)

Ana. Gala. Gradiva: Olga PRATS (Piano)

Um viajante no interior dos sons. Um mito:

Alexandre ERLICH-OLIVA (Contrabaixo)

Objecto falico: Piano

Uma mulher com ancas largas: Contrabaixo

A presenga «de uma cabega que pode viver sozinha»: O Som

Quarto claro: Luzes

O rochedo de Sisifo: Uma escada

Objectos mégicos:

Uma caixa, papel celofane, uma cadeira, uma capa, um projector solista
e um espelho (flexatone) que ndo reflecte e que atravessa as paredes.

As cenas:

0. Quase abertura; 1. Abertura (Abertura);

2. Alma mater (Abertura) ; 3. Nottegiorno (Abertura);

4. 1.003... (Abertura); 5. Tu és Ana. Tu, és Ana (Abertura);

6. ... Ci darem la mano (Abertura); 7. My name is... (Abertura);
8. Fin ch’an dal vi eni alla finestra (Abertura) (*);

9. Keep smiling (Abertura);

10. An Anna Blume (Abertura);

11. Ucello (Quase Introdugdo)

(*) Jungio de duas érias de Don Juan, de Mozart, «Fin ch’an dal vino» e «Deh vieni alla finestra», para criar um
titulo ininteligivel.
2.1. Descricio Geral da Acgdo Musical

0. Quase abertura
Aderegos: caixa/embalagem e carta!

A entrada do piblico faz-se enquanto o afinador afina o piano, com uma luz dirigida para a cena;
ao fundo, uma cadeira para Gala (a pianista), ao longo da cena seguinte. Nos altifalantes ouvem-se
vérias vezes a voz do director de cena que chama os artistas: «Atengéo, por favor, todos ao palcol».

I Dada a importancia simbélica e sonora dos aderegos, citd-los-emos no principio da descrigéio de cada cena.
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O mimo entra, com o puiblico, e atravessa a plateia transportando uma caixa/embalagem, com a
indicagdo «frdgil», e um envelope na mao. Olha em volta A procura do destinatdrio. Entretanto, o
afinador «acaba» o seu trabalho, olha para o relégio, fecha a caixa do piano e sai.

1. Abertura

O mimo sobe a cena e bate duas vezes a uma porta imagindria sem obter resposta. Com os bragos
executa um largo gesto de abertura dos dois batentes de um grande portdo, o que d4 inicio ao som
gravado de uma orquestra que afina:

\

.
A
R

&

IL.38 — Abertura

O contrabaixista chega atrasado, cumprimenta o dirigente ausente e desce para o fosso da orques-
tra para afinar o contrabaixo, com a ajuda de um diapasdo. Fard sons improvisados (ruidos).

2. Alma mater (Abertura)
Aderegos: fita, papel celofane, flexatone e candelabro.

a) Procura na obscuridade e «Gala ao fundo do corredor» (sic)?
Blackout seguido da luz de um projector de seguir que procura na cena vazia até descobrir
«Gala ao fundo do corredor» (simbolizada por uma cadeira) e a pianista no fosso da orquestra.
Ao mesmo tempo, hd barulhos de papel celofane, sussurros e risos que vém dos bastidores e
uma nota muito grave, de altura indefinida, longa, no contrabaixo, gravada:

2 Alusio a foto de Dali, «Duas Galas Fixas no Corredor», estudo para Angelus de Gala, in: Robert DESCHARNES,
Dali de Gala, Lausanne, Edita, 1962, pp. 110-111.
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IL.39 — Alma Mater

b) Didlogo entre o objecto félico (o piano) e o projector solista
O projector, que se encontra sobre o piano em cena, ¢ manipulado pelo mimo, que estabelece
um didlogo da luz com os sons tocados pela pianista (segundo a partitura) no piano que estd no
fosso da orquestra. A parte de piano estd inscrita em trés médulos, cuja ordem € ad libitum e
acabam com duas notas graves — réplica para o que se segue.

¢) «Der Wahn und...» (<O delirio e...»)?
Luz sobre o piano que estd em cena. Um personagem sai do interior do piano, onde se encontra-
va escondido desde o principio, e desliza sobre a tampa até ao solo: trata-se de um bailarino.
Dirige-se a um dos cantos da cena, onde encontra um «espelho» representado por um instru-
mento de misica — o flexatone — e olha-se nesse espelho, ficando numa pose estatica.
O cantor, que representa o Evangelista, atravessa a cena trazendo um grande candelabro sem
velas e sussurra para o publico: «Something is happening...»; sopra para apagar as velas
inexistentes. Blackout.

3. Nottegiorno (Abertura)
Aderecos: carta, fita, flexatone, escada

a) Sobre a cena, as luzes comegam a iluminar os trés personagens — mimo, cantor e bailarino—e a
escada, ao fundo a direita, que simboliza a montanha que «Sisifo» deverd escalar. O mimo
pergunta: «Qué estds haciendo ahi?», e o contrabaixista responde: «Esperando que se haga de
noche». O cantor faz «efeitos vocais», como se procurasse a sua voz, sobre os sons do contrabaixo:

b) E a frase dita pelo contrabaixista que desencadeia a misica «Tango» que acompanhard toda a
accio realizada pelo canto, o piano, o contrabaixo, no fosso da orquestra, e as percussdes nos
bastidores.

¢) Quando a percussio comega, 0 mimo dirige-se para a escada no momento em que se ouve uma
nova parte gravada de contrabaixo (harménicos agudos), simbolizando o apelo do rochedo a
Sisifo. Quando o mimo (Sisifo) chega a escada, é a luz do projector de seguir que executa o
movimento da subida; o cantor tem um envelope na mio; o bailarino manipula o espelho-
-flexatone. Blackout. A musica gravada continua.

3 Tiwulo do primeiro ensaio psicanalitico de Sigmund Freud, Le Délire et les Réves dans la Gradiva de Wilhelm Jensen,
Paris, Gallimard, col. Connaissance de I’Inconscient, 1986.
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IL. 40 — Nottegiorno

4. 1.003... (Abertura)

Aderegos: um bastdo de fundmbulo, uma cabeleira loira, uma peruca negra, uma terceira peruca, um
sapato de salto alto, um espartilho, uma meia preta e uma liga, uma perna de manequim e uma maqui-
na de calcular, um pequeno gravador e auscultadores.

a) Ruidos gravados (p6r carimbos) fazem-se ouvir ainda no escuro e o mimo (Memoriae) comega
a atravessar a cena como um fundmbulo, com a cabeleira loura numa das extremidades do
bastdo que transporta, e a peruca negra na outra extremidade.

b) Uma segunda intervengdo gravada acrescenta sons aqudticos e o coro « Woge, du Welle» (cita-
¢do de Filhas do Reno, de Richard Wagner):

IL.41 -*1.003..”
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¢) O bailarino (Leporello) percorre vdrias vezes a cena transportando objectos de uso feminino
(v. aderegos), enquanto ouve, nos auscultadores, os primeiros 84 compassos de «Madamina, il
catalogo ¢ questo...» (referéncia a dria de Leporello de Dom Jodo, de Mozart). O seu movimen-
to desenvolve-se sobre o ritmo desta dria procurando uma relagdo com os movimentos cinema-
tograficos — «rallentando», «accellerando» e «mudando de direc¢do».

d) O cantor executa uma 4ria, enquanto consulta ficheiros e olhando para trds dos biombos que
estio em cena. Trata-se de uma 4ria de virtuosismo, onde alternam notas sustentadas com notas
em ritmos répidos — apogiaturas e fusas —, sons produzidos com a glote, glissandi e, no fim, um
longo vocalizo.

e) O percussionista, nos bastidores, toca os temple-blocks com umritmo de 5 tempos, em alternancia
com os bambus, em ritmos aleatérios, mas que levam em conta a parte vocal.

f) A pianista toca com as baquetas sobre as cordas do piano para obter ressonancias que acompa-
nham o canto (alturas e ritmos indicados na partitura); deve ainda reagir vocalmente ao cantor,
falando sobre palavras e ritmos: quando o cantor canta a palavra «l’anglaise», ela responde
«die englenderin»; quando ele canta «la russe», ela responde «a russa»; e a «l’andalouse» a
pianista responde «unheimlich» (tenebrosa).*

g) O contrabaixista, no fosso da orquestra, toca um ritmo repetitivo em fusas (baixo d’ Alberti) nos
temple-blocks; coordenando a acgdo instrumental com a acgdo vocal e € ele quem termina esta
cena, dizendo, depois de «unheimlich», repetidamente: «ef cetera, et cetera»:

U
e <
L
L <

N

IL.42 -*1.003..”

5. Tu és Ana. Tu, és Ana (Abertura)
Aderecos: um chapéu, uma carteira de senhora, luvas, uma rosa encarnada, papel celofane, um pacote

de actcar, um leque, uma perna de manequim.

a) Projeccdo nos biombos de Cotovelos e Joelhos, de S. Dal{®
Ouve-se «Ana» gravado em banda magnética (representada por ruidos de vozes, de dgua a
ferver e de um leque sacudido); ritmos sobre bambs, papel celofane e pacote de agtcar ampli-

4 Salvador DALI, Métamorphose de Narcisse, Paris, Surréalités, 1937, pp. 56-57.
5 Foto publicada in: Robert DESCHARNES, op. cit., p. 109
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ficados, nos bastidores; o contrabaixista, em cena, toca um ritmo regular nos remple-blocks e
canta sobre 0 mesmo ritmo: «Sentir odor di femina! » (referéncia a dria de Dom Jodo, de Mozart).

b) A pianista (Ana, Gala, Gradiva), com a carteira, as luvas e o chapéu, sobe do fosso de orquestra,

sempre acompanhada pela musica, e dirige-se para o piano em cena. P4ra a meio do caminho,
olha, faz um gesto de admiragfo e, pondo a mo na boca, chega ao piano, abre a tampa e finge
pegar em qualquer coisa que estd no seu interior. Ao mesmo tempo, hd uma méo que aparece
por detrds dos biombos e mostra uma rosa encarnada.

6. ...Ci darem la mano (Abertura)
Aderegos: Mdscara prateada com suporte, capa negra

a) A luz muda e incide principalmente sobre os biombos, por detrds dos quais aparece o bailarino

(Narciso), que desenvolve uma sequéncia de movimentos em catorze poses, com uma mascara pra-
teada na cara e o espelho-flexatone na méo, escutando a miisica que seré tocada até ao final da cena.

b) As percussdes (grande tom-tom e timpanos agudo, médio e grave) sdo tocadas nos bastidores

(segundo a partitura).

¢) O dialogo entre a pianista e o Evangelista comega: trata-se de dois didlogos cruzados que con-

sistem em duas entrevistas por um entrevistador invisivel. Ao mesmo tempo, ouve-se a voz do
cantor (Evangelista) gravada, dizendo outros textos que interferem com os didlogos. Os textos
da voz sdo extraidos de Metamorfose de Narciso, os da pianista sdo extraidos de O Dom Joanismo
e os do Evangelista de O Dom Joanismo e de O Mito de Sisifo (v. Cap. I, Inventdrio e Descri-
¢do). Por vezes hd pequenas frases que ndo sdo audiveis mas simplesmente articuladas pelo
Evangelista ou uma s frase, dita pela pianista no final.

d) A entrada do contrabaixista é ad libitum (tacet para as percussdes), com o contrabaixo na mio

€ a capa nas costas; ele pdra, retira a capa, pousa o instrumento no chéo e faz jogos sucessivos,
subindo e descendo o arco e limpando o contrabaixo numa ac¢do totalmente independente das
outras; num dado momento (a réplica da pianista), olha para cima e diz: «Si sta facendo notte».

e) Entdo, o mimo entra transportando pequenas percussdes, o que trava a dic¢do dos textos e

obriga a que o bailarino e o cantor se juntem a ele na sua ac¢iio —a de transportar as percussoes
fazendo comentérios ad libitum. Ruidos vocais. O comeco da cena seguinte dd-se quando o
cantor, 0 mimo e o bailarino estiverem prontos para tocar junto das percussdes.

7. My name is... (Abertura)
Aderegos: Matracas, caixas de ovos, papel para rasgar.

a) Longa intervengdo do piano e da percussio, ao longo da qual o contrabaixista toca, com total

independéncia, 9 médulos na ordem que escolher, interrompendo para tocar um pequeno médulo
central, vdrias vezes retomado: «repetir e intercalar ad libitumy», «ligeiro e ritmado, «quase jazz».
Todos os outros tém intervengdes faladas, violentas, gritadas, sobre palavras de um texto de Umberto
Eco: «Tu», «hipdcrita», «<meu irmdo», «meu semelhante», acompanhadas de sons de rasgar papel
e de esmagar caixas e gestos acusadores, 20 mesmo tempo que a pianista realiza alguns glissandi
sentada sobre as teclas do piano. A voz do cantor pde fim a esta catarse, repetindo o som «sssht!».

b) Segue-se uma parte de piano muito vigorosa, rdpida e carregada de notas nas duas mios en-

quanto o contrabaixista repete, ad libitum, a musica escrita em reservatérios, parte que € inde-
pendente da do piano.
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c) As percussdes (timpanos médio e grave, wood-blocks, clavas, tambores agudo e grave, pratos
grande, médio e pequeno, um tom-tom, um flexatone, uma flauta de €mbolo) atacam rigorosa-
mente sincronizados, transformando-se o piano cada vez mais independente na sua intervengao.

d) Entrada do contrabaixo e da voz dialogando musicalmente com uma grande serenidade, sobre
notas muito longas, em unissono, a voz sobre as vogais u, 0, a, que acabam por fazer parar os
outros instrumentos; sobre esta parte para voz e contrabaixo, 0 mimo e o bailarino fazem se-
quéncias gestuais deslocando-se e criando figuras.

e) O bailarino sai e 0 mimo continua a explorar o seu corpo, a sua face; com a méao sobre a boca, faz
um gesto extraindo sons vocais o que faz partir a banda magnética com a voz do cantor que canta
sobre grupos de 5 notas em sequéncia pancromdtica e sempre sobre as mesmas vogais U, 0, a.

f) Imobilidade para toda a gente, excepto para o cantor que toca no peito, na cara e, tomando o
pulso, diz: «Something......... 1 — happening!».

A luz desce.

8. Fin ch’an dal vi eni alla finestra (Abertura)
Aderecos: 2 tacas de vidro, plumas vermelhas, bolas de ténis, uma fita, crétalos

a) Parte de temple-blocks (baixo de Alberti) gravada.

b) O bailarino faz uma «travessia em voo» com uma fita de onde deixa partir plumas vermelhas
que voltejam na cena. A sua entrada para o som da banda e faz ouvir crétalos contra uma taga de
vidro, nos bastidores.

¢) Quase no fim da travessia do bailarino, o cantor faz um brinde ao piblico com uma taga cheia de
plumas vermelhas na méo, e canta alternando com passagens de sprechgesang, sobre notas
longas, de duracdo indefinida: «dies ist ein... fiir dich allein...» (este € s6 para ti); e continua:
«Ut mmo... vveat a ut delectet» (para que nos aproximemos do que amamos). Sopra as plumas
que se libertam da taga e finge atird-la e nos bastidores, ouve-se 0 som de um copo que se parte.

d) A pianista toca uma parte de piano com notas muito espalhadas e sopra as plumas que tem nas
mios, dizendo, de tempos a tempos, as palavras indicadas na partitura: «All’aqua... all’ombra...
al monti... al fiori... all’erbe... al fonti... all’eco... all’aria... ai venti...» (citagdo da primeira dria
de Cherubino das Bodas de Figaro, de Mozart).

e) A fita magnética difunde duas partes de contrabaixo, independentemente por dois altifalantes,
um de cada lado da cena. O contrabaixista toca a terceira parte em cena, reagindo a gravagao
com figuras ritmicas, como se se tratasse de um jogo de ténis. Perto do fim, o primeiro contrabaixo
difundido péra e sdo langadas bolas de ténis dos bastidores para a cena, at€ ao terceiro som do
terceiro contrabaixo.

Entdo, o contrabaixista arrasta docemente o arco sobre as cordas e, antes de sair, diz, sorrindo:

S S™M Fazeno NoTTE ., 7
T TEMRo o,

IL. 43 — Nota Manuscrita
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9. Keep smiling (Abertura)
Aderecos: Tutu e sapatilhas.

Todos os que ficaram em cena se imobilizam totalmente. Seguido pelo projector, o bailarino,
vestido de ballerina, atravessa a cena procurando algo, angustiado. Ao mesmo tempo, ouve-se uma
cadéncia do Lago dos Cisnes, de Tchaikovski. Blackout.

10. An Anna Blume (Abertura)
Aderegos: um chapéu preto, uma cadeira, uma tibua, pregos, um martelo, uma tigela com leite, um
pedago de pdo, uma pedra, um apito, um pequeno jogo de metal.

a) A cena estd vazia. Ouve-se uma discussdo nos bastidores. Jogos de luzes vermelhas, verdes e
azuis animam a cena. A discussio faz-se com frases extraidas do poema An Anna Blume, de K.
Schwitters:

«ANNA... ANNA!;

Deixa-os dizer, eles ndo sabem o que é

Ou o que ndoé...

Diga-se de passagem...

Nio tém nada a ver com...isto?

Podemos também ler de trds para diante — ANNA

Serd que jd sabes?

Alb...

Ich liebe dir...

Tu usas chapéu nos pés e caminhas sobre as mios” (sic)®

Estas frases repetem-se com diferentes intengdes, entrecortadas com barulhos de beijos, de
pequenos risos e de rogar de papel.

b) O mimo entra em cena transportando uma cadeira, uma tdbua, um martelo e pregos e volta a
sair, mas a discussio continua.

¢) A pianista, o cantor e o contrabaixista entram com luvas de cores, respectivamente verde, azul
e vermelho. Tém uma expressdo serena, os bragos levantados, os dedos das maos afastados
como cirurgides que se dirigem para a mesa de operagdes. Aproximam-se do piano: a pianista
(pianista I) do lado das teclas, o cantor (pianista II) do lado oposto e o contrabaixista (pianista
IIT) na curva do piano.
Tocam a partitura para trés pianistas, utilizando o piano como um instrumento de percussio,
batendo-lhe com os nés dos dedos e com baquetas e raspando-o com a pedra, o apito, papel de
esmeril sobre as cordas, batendo com a tampa, carregando no pedal, etc.
De tempos a tempos, de forma perfeitamente sincronizada e segundo as indicacdes da partitura,
dizem:

«ANNA (gritando);

ANNA BLUME

A ANNA BLUME falta um parafuso

Oh...Du...Geliebte... Du...deiner... dich dir... Du mir... Wir?

6 A nossa versio do poema integral em Portugués esta transcrita no Cap.II, pp. 106 ¢ 107.
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O teu parafuso verde é vermelho
De que cor € o parafuso?
ANNA”.

d) Ao longo de toda esta parte instrumental, o mimo e o bailarino tém duas ac¢3es simultneas: o
mimo atravessa a cena ilustrando a frase «usas chapéu nos pés e caminhas sobre as méos», e
tenta pregar a cadeira na tdbua usando o martelo e os pregos, com muita energia. O bailarino
estende um lenco sobre a cadeira e mergulha pedagos de pdo na tigela que contém leite; pde um
pedaco debaixo do brago e faz uma expressdo langorosa e de alivio. A cena € interrompida pelo
som gravado de um comboio que arranca.

11. Ucello (Quase Abertura)
Aderecos: caixa/embalagem e capa.

a) A percussio nos bastidores (bambus e clavas com micro-reverberagdo) criam, ao longo desta
cena, um fundo «muito discreto» de sons espagados, como gotas de 4gua num «tempo inexistente»,
sempre «simile».

b) As luzes sobem docemente dois segundos depois do inicio da musica; o mimo atravessa a cena
com movimentos de verme.

¢) Um projector ilumina o camarote presidencial.

d) A voz, o piano, o contrabaixo actstico e o contrabaixo gravado tocam a partitura num «tempo
inexistentex». A voz canta sobre a frase « Wo bist du?» (Onde estds tu?) em vocalizos sobre notas
muito longas e muito ligadas; ao principio apenas sobre as vogais, ligando-as de forma a criar
ressonancias de transi¢iio e, pouco a pouco, formando as silabas para chegar a frase inteira no
final. A pianista toca sons muito dispersos, de alturas definidas, pizzicati com um plectro sobre
as cordas e, perto do fim, utiliza as extremidades dos temple-blocks sobre as cordas para obter
sons de alturas ndo indicadas na partitura.

No contrabaixo actstico, o contrabaixista toca notas fundamentais longas e seus harménicos,
com micro-reverberag¢do, seguindo uma linha melédica que se aproxima da da voz, mas em
tempos desencontrados.

O contrabaixo gravado faz ouvir sempre uma longa nota muito grave de altura indefinida, sendo
o grafismo exactamente igual ao da primeira nota gravada no principio da obra (cena 1), o que
encerra o circulo que é o espectdculo, metdfora da vida sem existéncia e sem saida de Dom
Jodo. Quando o cantor chega 2 frase final, que se ouve por inteiro pela primeira vez, hi uma
paragem de todos os sons, excepto dos do contrabaixo, no qual o contrabaixista toca ainda uma
pequena frase ad libitum, acabando «como um estertor. E a réplica para um longo e forte grito
de pavdo gravado.

e) Entdo, enquanto todos os outros intérpretes ficam iméveis e em siléncio, o mimo, seguido
pelo projector, com a caixa/embalagem e a carta na méo, atravessa a plateia e dirige-se ao
camarote presidencial onde ndo estd ninguém mas onde nos apercebemos do voltejar de uma
capa negra a desaparecer.

Black-out. Final.
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2.2. Analise musical da cena 7, My name is...” (Abertura)

O inicio consiste num curto momento de ruidos em cena e uma parte de percussio nos bastidores
—um bombo tocado com clavas, ritmo ad libitum, intensidade muito forte — ff. Ao mesmo tempo, ha
um jogo de vozes de todos os intérpretes que se interpelam: a palavra «TU», acompanhada de um
gesto acusador, seguida de «MEU IRMAO» e do «esmagamento das caixas de ovos», e «MEU SE-
MELHANTE» acompanhada do «rasgar de papéis, em firia». As entoag¢des sdo diversificadas, con-
tribuindo para o efeito de caos sonoro, obtido pela sobreposi¢io de camadas de sons de diferentes
naturezas e intensidades, at€ ao grito. Para enriquecer ainda a textura desta amalgama com a configu-
ra¢do de um grande cluster, constituido por uma paleta de sons muito variada, a pianista executa um
longo glissando sentada no teclado do piano, a fim de obter uma sonoridade muito forte; no fim,
todos os intérpretes gritam a palavra <HIPOCRITA» em unissono. Esta parte encadeia-se com um
acorde dissonante — ré3, ré3# e mi5 — do piano e da voz, muito forte, prolongando a nota ré, cantada
sobre a vogal «A», que termina, de boca fechada, sobre a consoante «M». O piano repete o mi
sobreagudo até que o cantor acabe subitamente sobre as sibilantes «sssht!», sinal de siléncio para
todos os intervenientes (IL. 34, p. 83). Segue-se um solo de piano muito rdpido, em mezzo-forte,
constituido por uma progressdo ascendente nas duas maos, em forma paralela (IL. 44):
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IL. 44 — Cena 7.

7 Referéncia a «Quien soy? Un hombre sin nombre» in: Tirso de MOLINA, El Burlador de Sevilla, Paris, Auber/
/Flammarion, 1968, edigéo bilingue, p. 22; citado por José Valentim LEMOS in: D. Jodo Volta da Guerra, de Odon
von HORVATH, Lisboa, Ed. Centro de Documentagio e Investigagiio Teatral da Escola Superior de Teatro ¢ Cinema,
1988, p. 41.
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Relativamente ao espago sonoro desta passagem, temos: a nota mais grave da mao direita é o fal
e a mais aguda é o sol#2 (nona aumentada), e a progressdo faz-se passando pelas notas seguintes:
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IL. 45 — Demonstragao

A nota mais grave da mio esquerda é o sil e a mais aguda é o sol#2 (décima terceira aumentada),
e a progressao faz-se passando pelas notas seguintes:

IL. 46 — Demonstragao

Podemos considerar que h4 duas formas distintas no desenvolvimento das duas partes de piano:
uma primeira forma constituida por fragmentos de cromatismos retornados® e uma segunda forma
constituida por saltos de terceiras maiores e menores, tendo sempre o ré# como ponto de partida e de
chegada, e acabando em pequenos fragmentos (2, 3 notas) de cromatismos retornados.

O ritmo é indicado por fusas na méo direita e por semi-colcheias na mao esquerda; no entanto, os
tracos de corte no principio do sistema e a indicagdo de «ligado, quase glissando» retiram o rigor
destas figuras ritmicas. A compositora utiliza estes tragos noutras obras e atribui-lhes significado:
«tdo depressa quanto possivel»; o facto de escrever figuras ritmicas muito numerosas e de valor ndo
equivalente para as duas mdos corresponde a intengdo de obrigar a pianista a uma independéncia do
ritmo, que se traduz num atraso instintivo de uma médo relativamente a outra® (v. IL. 44, p. 122).

O fim desta progressio faz-se sobre clusters, grupos de notas entre si2 e 142, apoiando a palma da
mio direita, e entre si2 e f42, terminando sobre a ponta dos dedos; na mao esquerda, o ultimo acorde
entre f41# e d61# d4 inicio a uma breve intervencio de todos, sobre as palavras: «Ja, ja, help, and,
und, Webornenfield» (palavra inventada, em fonética alema). Isto substitui os clusters feitos ao piano
por outra textura — a das vozes — sobrepondo timbres diversos e coloridos fonéticos, o que dd uma
densidade diferente mas repete o mesmo procedimento. Efectivamente, este € um exemplo de procura
de jogos de timbres que podemos observar ao longo desta obra, visto que, reproduzindo as mesmas
férmulas ritmicas ou sonoras, mas mudando-lhe a fonte sonora, se favorece a diversidade das cores:

8 Olivier MESSIAEN d4 exemplos de cromatismos retornados (d6#, d6, r¢; doé#, ré, do; do, ré, do#; ré, dé, do#) na sua
obra Techniques de Mon Langage Musical, Paris, Leduc, 1944, pp. 23-24, onde diz: «Nio esqueceremos, por fim,
certas férmulas cromaticas retornadas que fariam a alegria de um Bela Bartok.»

9 Michael FINNISSY fard o mesmo em Duru-duru, para soprano, flauta, piano e percussio, em criagio francesa de
M.J.Serrdo, P.Y.Artaud, M.Joste, B.Blier, Centro Georges Pompidou, 1983.
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Simultaneamente ao solo do piano, hd uma parte de contrabaixo que deve ser tocada com total
independ@ncia. Esta parte consiste em nove médulos periféricos e um médulo central, sendo a ordem
e as repeti¢des escolhidas ad libitum pelo intérprete, que deve, de quando em quando, voltar ao
mddulo central (ex. A).

O médulo A € constituido por um
e e glissando entre as duas notas com inter-

—> T0ne Senere . IneassiveL A0 Que Se PassA @ Sua Vouta valo de quinta diminuta (d6#3 — sol3).
N G o Ta S Nos médulos periféricos (um de 1 nota,
P122. - Licieo £ Rirnana (Quase_Tazz ) Refenie s Pwwamn .
—_——— s i um de 2 notas, quatro de 3 notas, dois
de 7 notas e um de 9 notas) nota-se uma
certa insisténcia em intervalos de
quinta e de oitava diminutas (ex. C e D)
e de quarta e sexta aumentadas (ex. B e
C), meio utilizado por C.C. para criar
dissondncias pontuais. Por vezes, a
construgdo faz-se com pequenos frag-
mentos cromdticos que incluem inver-
sOes a oitava ou  oitava superior (ex. E,
F, G). No conjunto dos médulos, o
maior afastamento é de 2 oitavas e 5
notas — de dé1 a sol3. No entanto, hd
um moédulo que consiste numa descida
por tons inteiros que podemos encarar
como um reservatorio modal préximo
da escala de tons inteiros ou do modo
n.° 1 de Olivier Messiaen!9, mas que
introduz uma alteragio de um meio-tom
(ex. H). Néo se trata de uma escrita
tonal nem de uma escrita que se inscreve nas leis do serialismo: trata-se preferencialmente de uma
escrita de forma aberta.

IL. 48 — Cena 7

10 Descrito por Serge GUT in: Le Groupe Jeune Frangais, Paris, Champion, 1977, p. 86.
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Constatamos que esta parte de contrabaixo ¢ construida sobre a polaridade da nota d6 (e do#), que
aparece em todos os médulos excepto num, a qual se volta sempre. Por isso, ela tem a fungdo de
ténica (ex. I). Relativamente a verticalidade, a indicagdo na parte do contrabaixo «tocar sem reagir ao
que se passa A volta», e a independéncia do tempo da parte simultanea de piano permitem aproximar
este jogo harménico aleatério a uma escrita heterofénica (referéncia a Hétérophonie, de Mauricio
Kagel, para 42 instrumentos solistas, 1962). No que respeita ao tempo, os compassos ndo séo indicados
e as figuras ritmicas alternam entre colcheias, pausas de colcheias e seminimas, sem indicagdo de
duragio. Ha com frequéncia ritmos sincopados que se acentuam por forga do cardcter repetitivo dos
médulos. Contudo, a dindmica dos ritmos é fortemente determinada pelas indica¢des de arcadas bem
apoiadas em certas notas, bem como pelas nota¢des de «quase jazz» e de «ligeiro e ritmado» no
principio desta parte (ex. J).

A palavra « Webornenfield» dé entrada a percussido: nos bastidores, um tom-tom agudo ¢ tocado
pelo percussionista, que utiliza a baqueta ao contrario, fazendo ecoar o cabo na pele. Em cena, um
timpano médio é tocado colla mano e timpanos médio e grave, tom-tons agudo e grave, ¢ um bombo
sio tocados com as clavas respectivamente pelo mimo, pelo cantor e pelo bailarino. Fazem rolamentos
sobre a pele, da borda para o centro, efeitos de glissandi do agudo para o grave, lembrando os do
piano no principio da cena, indicados pelo sinal:

71

IL.49 — Nota Manuscrita

Esta intervencio da percussio é pedida «rigorosamente a tempo», sendo a seminima igual a 84 e a
duracdo de 5 pulsagdes (IL. 50):

y \

(s
1

i

—t)(mim\_ A St —Do—PlAND
e e | L 0 —" A A—— ¥

B L Ve

d=8y Rigorosanents A TEWPO

(er> Fetaneee_f _dbistagan Cifo -: N
s " Tivieanos ™ \ \ :
S = = Sk
° A )
Si [
g A i Rie ™ ()
e g m}
f.% N
:5:&93; - — ’VWIL‘ - ‘l
5;5%__}?_#{& (oot vioan) ’ E -__'\m'
IL.50-Cena 7

Segue-se um siléncio na percussdo, para deixar ouvir com toda a clareza a parte de solo de
contrabaixo, independente, que j4 foi descrita e que continua até ao fim da segunda intervengdo da
percussao.
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Esta segunda intervengdo faz-se com outros instrumentos mas ainda rigorosamente a tempo e
também em 5 pulsagGes. Sobre a primeira pulsagio h uma nota no bombo com baqueta mole, nos
bastidores e, em cena, ouve-se um rolamento em glissando nos timpanos médio e grave; sobre a
segunda pulsagdo, ouve-se um som de tambor agudo com baqueta dura, um som de prato grave com
baqueta semidura, sincronizados, e ainda um flexatone com um tremolo seguido de um glissando,
subindo do grave para o agudo; sobre a quinta pulsacio, hd um som forte e seco nos wood-blocks e

uma Unica nota no tambor agudo, com a baqueta invertida. Segue-se um siléncio geral para deixar
ouvir de novo o contrabaixo, sempre na sua parte independente (IL. 51):
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A terceira intervengado da percussdo segue o mesmo esquema mas tem apenas trés pulsacoes e o

flexatone € substituido por uma flauta de émbolo, nos bastidores; h4 interven¢des do prato e dos
wood-blocks em cena e do bombo nos bastidores, desta vez tocado com baqueta dura.

Enquanto que a parte da percussio tem sempre a mesma precisio de tempo e economia de sons, 0
piano sobrepde uma intervengéo de cardcter contrastante, constituida por clusters do soll ao f42, do
mil ao ré2, do d62 ao si2 e do 141 ao sol2, para a mio direita; e do ré#1 ao d6#2 repetitivamente, para
amao esquerda, criando sonoridades fortemente dissonantes, ligadas e prolongadas pela utilizagdo do
pedal forte; o tempo quer-se livre «senza tempoy, e independente da percussdo (IL. 52):
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Pouco a pouco, a parte de piano passa dos clusters a um fragmento pancromdtico, dissonante, que
conduz a uma parte tocada com as maos nos lados da tampa superior e inferior, utilizando o piano
como instrumento de percussdo! ! (IL. 53):
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A quarta intervengdo da percussio, simultinea a do piano que acabamos de descrever, faz apenas
ouvir quatro notas: uma pelo tambor agudo tocado com a baqueta dura, duas pelos cimbalos agudo e
grave e uma pelo bombo tocado com uma baqueta mole; esta passagem é constituida por 7 pulsagoes.
Cada intérprete que termina a sua parte dirige-se ao piano, munido das baquetas, e toca com os cabos
sobre diversas partes da madeira, para criar uma textura (IL. 54):
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11 Esta utilizagdo do piano como percussdo remete-nos para as obras de Edgar VARESE e John CAGE, entre outros.
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Entéo, a pianista pega em baquetas moles e toca sobre os borddes mais suaves do piano, sobrepon-
do ressonancias de sons ligados s sonoridades da madeira percutida pelos cabos das baquetas em
ritmos sacudidos.

Um pizzicato sobre um borddo € o sinal para a entrada do contrabaixo, que toca em imitacio
ritmica, sobre pequenos grupos de notas de alturas indefinidas, e reage com o arco sobre as cordas a

parte dos cabos das baquetas sobre o piano. H4 indica¢Ses de uma intensidade «muito forte e agres-
siva» e de um tempo «o mais vivo possivel»:
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Estes efeitos sonoros e ritmicos sdo repetidos vdrias vezes pelo contrabaixista, «criando um tem-
po», e dardo lugar, a partir de um sinal da pianista (facet para as percussdes), a um glissando que
parte da regido média e para num ré3 — da clave de f4 mudamos para a clave de sol.

E sobre esta nota ré3 que se vai construir a Gltima parte. Ela consiste, fundamentalmente, num duo
de voz e contrabaixo, em forma imitativa, precisamente em ré3 (primeira nota do cantor no inicio da
cena 2), sempre tocada e cantada em notas muito longas, em unissono, com ataques desencontrados.
O contrabaixo toca no registo do cantor (tenor ligeiro) e sobre os harménicos do som fundamental:
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A parte do cantor consiste em notas sustentadas sobre os fonemas «ua» e «d-ua», cantadas junto
as cordas do piano, «muito docemente, tranquilo e deixando o tempo viver». Entretanto, a pianista tem

intervengdes paralelas, tocando pizzicati sobre as cordas do piano, de alturas aproximativamente
indicadas (do fd2 ao d64), «docemente e tranquilamente».
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Tudo isto para criar uma atmosfera muito contrastante com a parte anterior, na qual o mimo e o
bailarino executam uma sequéncia de figuras a partir da criagdo de gestos e de movimentos lentos e
tranquilos, tocando os préprios corpos e rostos. O duo musical termina (a um sinal convencionado)
com um glissando dos dois intérpretes, o cantor descendo e o contrabaixista subindo, «muito lento e
perfeitamente sincronizado»:
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O fim do glissando d4 entrada a fita magnética onde a voz executa pequenos grupos de 5 notas
pancromadticas, sobre 0s mesmos fonemas «d-oua», «lentos e longos»:
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O mimo acompanha a voz gravada com um gesto que afasta a méo da boca, como para fazer sair
os sons. O cantor reage, «ofegando, tocando o peito e o rosto, e tomando o seu proprio pulso», para
dizer, no final, a frase que havia sido a sua primeira intervengdo falada no espectculo (c. 2):
«Something......... K happening.»

No entanto, parece que a intengdo da frase ndo é a mesma: no principio havia uma espécie de
expectativa, de mistério respeitante a uma acgdo que iria ser apresentada, na esperanga de uma aven-
tura insuspeitada; desta vez, a mesma frase assume reticéncias e a atmosfera criada pela musica
sugere mais a nostalgia de uma aventura meio vivida, de um sentimento subtil de frustragdo, algo que
talvez exija uma reparagio no futuro...

As luzes indicam o verdadeiro final desta cena com uma descida lenta e progressiva, procedimen-
to singular em relag@o as outras cenas, que estd de acordo com o movimento geral de esvaimento que
acabamos de descrever.
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2.3. Anilise das partes vocais das cenas 11,3,8 e 4

Em complemento da andlise musical da cena 7 de Don’t Juan, que propusemos, prosseguiremos
com uma andlise das partes vocais das cenas 11, 3, 8 e 4 que contém figuras da escrita para voz (da
oralidade e da vocalidade) caracteristicas do estilo de C.C.. Isto porque que a musica vocal se desen-
volve do inicio ao final de cada uma das cenas, enquanto que, noutras pecas, encontramos exemplos
mais disseminados.

A ordem pela qual abordaremos as cenas, comegando pela tltima (c.11) — inteiramente constituida
pela peca «Ucello» —, pareceu-nos mais significativa. Com efeito, a estrutura musical desta cena
reaparece noutras versdes, em diversos momentos de outras obras. Neste caso, trata-se de um modelo
de escrita caracterizado por encadeamentos de notas muito longas na voz, sobre uma pedal do
contrabaixo gravada, em desenvolvimento horizontal, sem tempo definido, cortado por pequenas
intervengdes dos instrumentos, que pontuam o tempo vertical. Sdo dois discursos auténomos onde o
sentido interrogativo do texto é dado pelos instrumentos, enquanto a linha vocal mantém maior imo-
bilidade. Perto do fim hd uma mudanga: as partes instrumentais rarefazem-se até ao desaparecimento,
enquanto que a voz acaba numa figura cromdtica ascendente até ao agudo a qual acentua a inquieta-
¢do de que o texto € portador.

A partir deste exemplo recorrente, parece-nos que serd mais ficil captar a 16gica da fragmentacio,
da disperséo e da rarefacgdo que caracteriza a maioria das passagens para voz das outras cenas: cena
3, Nottegiorno, cena 8, Fin ch’an dal vi eni alla finestra, e cena 4, 1.003.

A parte vocal da cena 11 € sustentada acima de uma longa pedal grave no contrabaixo, gravado, do
principio ao fim da pega. Os outros instrumentos sio o contrabaixo em cena e o piano usado como
instrumento de percussdo (processo descrito na andlise musical da cena 7). No inicio, ouvem-se
pizzicati tocados com um plectro nas cordas do piano, amplificadas pelo pedal forte, crétalos nos
lados da caixa de ressonincia ou fazendo vibrar as cordas com os temple-blocks (IL. 60):
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A voz canta notas longas, muito ligadas, sobre as vogais da frase «Wo bist du?», que s6 € inteira-
mente cantada no Gltimo compasso. Estas vogais aparecem pela seguinte ordem: i, 08, 0, 1, 0, i, u,
encadeamento em que se constréi a primeira frase musical. A melodia desenvolve-se, como noutros
momentos da partitura (ex. cenas 3, 4 e 7), com intervalos de segundas maior e menor, na regido
média da voz de tenor — sib3, d63, ré3, etc. Uma vez mais, 0 tempo € «sereno € inexistente»; o
intérprete canta junto das cordas do piano, utilizando a caixa como ressoador.

A segunda frase parte novamente sobre o intervalo de terceira menor —mi4 a sol4 —e desce a partir de
um meio-tom, seguido de uma escala de tons inteiros —sol, fé#, mi, ré, d6—, a maneira da parte de contrabaixo
da cena 7 (IL. 48, ex. H), pela utilizagdo de escalas de tons inteiros que comegam ou terminam por um
meio-tom. O inicio desta frase é sobre a silaba «wo» e o final sobre a silaba «i» (IL. 61):
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A terceira frase parte do sib3 descendo sobre a quinta diminuta inferior — mi3 — e quinta perfeita —
mib3 — nota que se repete vérias vezes, criando uns sons sustentados sobre as vogais 0, i, u, 0, i, u,
sempre com duragfo indeterminada. Ainda que na partitura ndo haja qualquer indicag¢do de sons
harménicos para a parte vocal, é bem evidente que a escrita com vogais encadeadas conduz natural-
mente a sua producio (efeito que a compositora na realidade ndo assinala) (IL. 63):
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Esta frase volta ao sib3 e termina com um intervalo de terceira menor —sib3 a ré4 — sobre a silaba «ist»:
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Depois de um curto momento de transigdo realizado a partir do 143, longo e sustentado, sobre as
vogais 0, i, u, passa-se a quarta frase. Esta desenvolve-se partindo do d6#4 que se instala, para
terminar numa quarta perfeita descendente — dé# a sol# —, simulando um repouso que serd bruscamente
interrompido pelo comego da frase seguinte: sol#3 a 144, o que corresponde a um intervalo de nona
menor, dissonancia recorrente ao longo de toda a peca.

Enquanto a quarta frase comegava a revelar um pouco o texto, através das palavras «wo» e «bist»,
a quinta frase recua e desenvolve-se de novo unicamente sobre vogais: 8, , i, u, 6, i, com a indicacédo
«longo, espraiado». Mais uma vez volta esta férmula j4 utilizada de uma gama descendente comecgan-
do por meio-tom e prosseguindo por tons inteiros, fazendo um intervalo de sexta maior (do 144 ao d64)
entre a primeira e a dltima nota (IL. 64 e 65):
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Este processo repete-se até ao fim desta parte que termina com uma frase sobre as vogais 6, i, i, e
sobre a silaba «du», realizada em descida cromdtica (do d6#4 ao 14#3); esta prepara a frase final, «<wo
bist du?», sobreposta ao contrabaixo, no agudo e subindo meio-tom (sol4 a 1ab4), o que vai criar uma
tensdo musical préxima da intengédo semantica (IL. 66 e 67):
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Além da parte de piano, caracterizada por intervengdes percutivas rarefeitas, ouve-se, difundida
pela banda magnética, uma nota de contrabaixo muito grave, de altura indeterminada, que acompanha
a linha do canto até 4 pentltima frase e que é representada pelo mesmo grafismo do som de contrabaixo
da cena 2 (Alma Mater). O contrabaixo em cena faz o acompanhamento da voz com intervengdes

entrecortadas de siléncios, que se podem agrupar em 3 partes. A primeira, constituida pelos harméni-

cos de sib3, sol3, ré3, sib2, 13, sol3 e d64, que se repetem nas notas longas da voz que lhe servem de
pedal, em simetria com a pedal do contrabaixo gravada (IL. 68):
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A segunda parte, que contém notas sustentadas de duragio sempre indeterminada e em unissono
com a voz, utiliza a regido mais aguda do contrabaixo (IL. 69):
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A terceira parte do contrabaixo € constituida por glissandi descendentes, «extremamente lento e
desenhado, como um estertor»:
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A ultima frase do canto, ja descrita, cuja nota final é sustentada «sine al fine dal fiato» (até ao fim
do sopro), a capella, e com total imobilidade dos outros intervenientes, dd seguimento a efeitos
cromdticos no brago do contrabaixo. Isto conduz ao final da cena, em grande tensdo, concretizado por
um impressionante grito de pavio gravado.

Este processo de composigio, respeitante as intervencdes cantadas, em frases construidas a partir de
sons conjuntos em notas longas, planantes, sem indicacdo rigorosa de tempo e que conduzem a uma
suspensdo da emocdo, é retomado vérias vezes ao longo da obra, nomeadamente nas cenas 3, 4, 7 e 8.

Eis um exemplo da cena 3, Nottegiorno, que serve de introdugéio A mdsica de «Tango», cuja melodia
acompanha o texto seguinte, escrito em francés por C.C.: «Je vous invite, & la indécence (sic), de ce
tango presque argentin, ou je ferai la connaissance, de votre corps contre le mien.» (IL. T1):
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No desenvolvimento desta melodia hd ainda elementos novos, tais como, ataques em tremolo,
pequenos glissandi entre cada nota criando micro-intervalos, acentos sobre certas silabas para preci-
sar o ritmo e contrastes acentuados, obtidos pela alternincia de ritmos lentos e agitados (IL. 72):
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A parte cantada do «Tango» é acompanhada por uma parte de contrabaixo que toca o ritmo do tango
de maneira repetitiva e desencontrada relativamente aos ritmos da voz, que sdo independentes (IL. 73):
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Quando o canto chega a «ou je ferai connaissance» hé a indicagdo facet para o contrabaixo e o
cantor acaba a frase «de votre corps contre le mien» sussurrando em canone com a pianista que repete
esta mesma frase no interior da caixa de ressonancia do piano. Terminam sincronizados, depois de vérias
repetic@es, sobre dois glissandi ascendentes, no fim da palavra «mien» e sobre as vogais «ea» (IL. 74):
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Na cena 8, Fin ch’an dal vi eni alla finestra, o procedimento € 0 mesmo mas invertido, isto é, ha
uma parte de sprechgesang que precede o canto, a qual é executada sobre a frase «Dies ist ein...
fiir dich allein», e refere-se a um brinde que o cantor faz ao publico. Este brinde encadeia-se com o
canto, que se constréi sobre a frase em latim « Ut moveat a ut delectet» (para que nos aproximemos
daquilo que amamos), texto inventado pela compositora. Trata-se de um canto a capella, mais um
exemplo de notas sustentadas, de duragio ad libitum, mas onde cada frase é separada das outras pela
dltima silaba de cada palavra, que € dita de forma percussiva. O canto deve ser «senza tempo» e
«muito cantado e vivido» (IL. 75):



136 | CONSTANGA CAPDEVILLE — ENTRE O TEATRO E A MUSICA | MARIA JORO SERRAO

5 - S Voo P —
% == e — - N
DIES e BN RiR DleH Ale LA
™ L.
Wﬂw—mn—mﬂﬁﬂk—?w{—ﬁh—
153 J
) N
(SEnoa TEHPD) Ayl @ @ >
Vimo-—(Amzs & (O |, k >
NG o 53
ViviDo “oor MK O e
¥ B
PR S\ oy & TN
Rv=] T | — —— *‘7 =V- 45: A{
- AT A (1] o |
v Y YS — {—fotremrias) il
L > J;
Voo B - oo e TET |
IL. 75 - Cena 3

Para evocar ainda o gosto de C.C. pelos contrastes a que recorreu frequentemente, observaremos
a dria da cena 8 em que a pianista toca notas dispersas, «muito tranquilamente e espacado», com
ataques acentuados, a0 mesmo tempo que cita, «declamado, sussurrando alto», uma passagem da
primeira dria de Cherubino de As Bodas de F igaro: «all’acqua, (...) all’ombra, (...) al monti, (...) al
fiori, (...) all’erbe, (...) al fonti, (...) all’eco, (...) all’aria, (...) ai venti...» (IL. 76):
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Nesta aproximagio distingue-se a intencao de estabelecer analogias entre o cardcter imaturo do
personagem de Dom Jodo e do jovem Cherubino, que nesta dria, «diz a sua emogdo de adolescente
perante todas as mulheres que encontra, e o seu amor pelo amor.» 12

Ou ainda, na analise de Hermann Abert:

«Acontece que Mozart estéd particularmente no seu elemento num tal estado de alma,
onde tudo é movimento fluente. Como na famosa dria de Don Juan onde na dria do retrato,
de Tamino, ndo se trata mais de uma pintura musical, ou de uma ‘imita¢do’ de um estado
natural bem determinado, mas sim de uma parte prépria da natureza elementar que se
desloca imediatamente, como todo o seu frémito mébil, em musica cantada (...). A dria
agita-se ao nosso ouvido como a passagem de uma tempestade primaveril, que muda a

cada instante de intensidade e de direcgdo.»!3

Um ultimo exemplo de realizagdo vocal que conserva as mesmas caracteristicas em relacdo a
escrita melédica, s alternincias de voz cantada e voz falada, a independéncia entre vozes € instru-
mentos e 2 utilizacdo de textos/citagdes € a 4ria da cena 4, «1.003».14

A parte vocal desta cena acrescenta aos elementos ritmicos contidos nas passagens anteriormente
analisadas, uma vivacidade ritmica muito contrastada entre notas longas, ornamentos (apogiaturas
curtas e mordentes em fusas) e uma série de semicolcheias, cantadas sobre a mesma nota, — fad —,
repetindo as silabas da palavra «andalouse».

Constanga Capdeville cita aqui um texto de Salvador Dali, de Metamorfose de Narciso, que € o seguinte:

«ll y a Uanglaise, la russe, la suédoise, ‘américaine et la grande andalouse ténébreuse»'S (IL. 77):
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12 Jean e Brigitte MASSIN in: Wolfgang Amadeus Mozart, Paris, Fayard, 1970, p.1011.

13 Citado por Jean-Victor HOCQUARD in: La Pensée de Mozart, Paris, Seuil, 1958, p. 379.

14 Referéncia 2 4ria de Leporello, «Madamina... il catalogo & questo», de Don Juan, de Mozart. 1003 ¢ o nimero de
mulheres seduzidas por Don Juan em Espanha.

15 Salvador DALI, op. cit., pp. 56-57.
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Entre cada frase acima mencionada € criado um espaco onde o cantor executa um vocalizo de
duragdo ad libitum, o qual desenha curvas ascendentes e descendentes, alternadas, figurando uma
espécie de ondulagdo melédica com glissandi entre cada nota, todas elas pontuadas com staccato. Ha,
nesta passagem, uma predominancia de intervalos de quartas e terceiras aumentadas, de quintas
diminutas e, no final, uma série de segundas menores. O vocalizo termina com a indicagdo «perdendosi
al niente», em simultdneo com o desaparecimento do cantor por detrds do biombo (L. 78):
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A indicagdo «al niente» é retomada na cena final pelo contrabaixo e parece evidente que se trata
de uma referéncia ao cardcter escorregadio e de fuga do personagem Dom Jodo (Don’t, Juan, para C.
Capdeville, aquele que niio existe ou néo estd nunca em parte alguma). Na mesma linha de pensamen-
to, citaremos Henry Barraud:

«E verdade que, num primeiro impulso de energia, ela (D. Anna) chegou, para defesa
sua, a fazer medo ao sedutor que escolheu renunciar e fugir (...). S6 que aqui € apenas um
meio de desviar para Leporello a atengdo de Elvira. Para Don J uan, tempo de arrumar as
botas e desaparecer. Visto que, salvo na cena final, Don Juan é um homem que procura a
sua salvagio na fuga.» 10

Durante toda a intervengéo do cantor, a pianista toca nas cordas do piano com baquetas moles e
reage com a voz as palavras do cantor, segundo os reservatérios reproduzidos abaixo (analogia com o
sistema de reservatdrios da parte do contrabaixo na cena 2) (IL. 79):

16 Henry BARRAUD, Les Cing Grands Opéras, Paris, Seuil, 1972, pp.12 ¢ 17.
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3. SINAIS DA VOCALIDADE
3.1.Voz(es) e Tessituras

Os exemplos de escrita vocal citados em Don’t, Juan sdo também representativos das tendéncias
manifestadas nas outras obras deste estudo, mas elas apresentam outros aspectos que merecem igual-
mente ser mencionados. Em geral, C.C. manifesta preferéncia pelas tessituras graves e médias no
primeiro periodo de composigdo optando por vozes agudas de tenor e de contratenor (raramente
vozes de mulheres solistas) no segundo periodo. Esta preferéncia pelas vozes graves vird talvez da
reminiscéncia da voz de baritono do pai, que C.C. ouviu cantar, durante toda a sua infancia.

Mas aquela atracgdo estard tambem, porventura, ligada com a gravidade dos textos em latim,
litdrgicos ou inventados, que C.C. faz declamar ou cantar aos seus intérpretes, sobretudo nas pegas de
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cardcter religioso. No entanto, ela utiliza por vezes este timbre em obras com outro cardcter. como
Tibidabo 89 ou Um Quadrado em redor de Sinbad. Igualmente, os tragos eclesidsticos de certas
figuras (p.e., em Double) levam-na a escolher espontaneamente os registos médio e grave para a
interpretagdo das mesmas, de acordo com a intengdo: «Ao grave da voz, junta-se pois a gravidade da
elocugdo» (M. Poizat).

A propdsito da problemdtica voz/prazer, particularmente no que toca ao tema das tessituras tradicio-
nalmente atribuidas a cada papel tipico da épera, é ainda M. Poizat quem faz as seguintes reflexdes:

«Visto que a voz de baixo constitui a base da escala vocal, ela serd a voz da origem:
voz dos antepassados, dos velhos, dos pais. Ou seja, segundo D. Pavesi, é também a voz

da lei (tanto humana como divina). E efectivamente a voz atribuida aos soberanos. aos
deuses, aos padres...»17

Retomando a hipétese de uma influéncia decisiva exercida pelo repertdrio de dpera na escrita vocal
de C.C., admitimos que ressalta algum lirismo préprio do canto operatico em certos momentos das suas
partituras, em que a linha do canto, se bem que formada por intervalos dissonantes, apresenta grandes
frases em legato que € preciso sustentar longamente. Nesses momentos, a emogdo e o sentimento assu-
mem preponderancia, contrastando com as passagens de pulverizagdo do texto e da musica

Do conjunto dessas passagens de notas sustentadas, que se encadeiam por intervalos crométicos
assinalaremos Ucello (Wo Bist Du?), que acabamos de analisar (v. também Cap. I) e Move il sole, Rex
absconditur, Ut moveat a ut delected, que assinalaremos a outros propositos.

A versdo de Move il Sole, para Memoriae II (IL. 80), é constituida por pequenas frases ligadas
separadas por respiragdes, movendo-se por pequenos intervalos, no espaco de uma quarta diminuta
entre o ré#4 e o sol4.

Foi criada uma versdo mais longa, para voz e saxofone, (IL. 81) para o n.° 11, Keuschheits Waltz,
de ...para um Stabat Mater, numa tessitura mais aguda (entre o sol#4 e o sib4), em falsetto. Nesta

segunda versdo, curiosamente a conjun¢iio «E» é falada, no interior de uma frase cantada e ela
aparece também no espectdculo Aprés la valse (ver Catdlogo Obras).
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IL. 80 — Memoriae, Quasi una Fantasia Il

17 Michel POIZAT, Op. cit., p.168.
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3.2. Ruidos e Texturas. Instrumentaliza¢do e Oralidade.

Um aspecto recorrente da obra de C.C. é a instrumentalizagdo das vozes. Além das passagens em que
a vocalidade se exprime fazendo ressaltar as caracteristicas que lhe sdo proprias, muitas vezes interpre-
tando linhas melédicas a capella, frequentemente ela imita o timbre, o ritmo e a fragmentacio, o staccato
e a articulacdo das partes de musica instrumental; esta aproximagao faz-se também fisicamente, com
emissdes faladas ou cantadas em direcciio ao interior dos instrumentos de sopro ou da caixa do piano,
para obter transformagdes vocais acusticas ou efeitos de eco, sinais estilisticos da compositora.

Na mesma direc¢io da procura minuciosa de novos timbres e de novas sonoridades, e como vimos
ao longo dos dois tltimos capitulos, C.C. recorreu muitas vezes a efeitos de ruidos vocais. Estes
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misturam-se com ruidos instrumentais ao vivo ou difundidos por banda magnética e reproduzem sono-
ridades rugosas, assobiadas, sussurradas, roncos, gargalhadas, suspiros e muitos outros efeitos ligados
a respiragdo e ao sopro. Por vezes, € preciso cantar sobre a inspiragiio e a expiracdo (p.e., em Mise-
en-requiem), sistema particularmente desenvolvido pelo compositor Horatiu Radulescu, nomeadamente
no que respeita a sonorizacdo das consoantes.

C.C. joga aqui com os timbres, as texturas e as intensidades, sobrepondo camadas de sonoridades
vocais de naturezas diversas ou idénticas. Por vezes, dilui os contornos confundindo os sons de cena
com os sons gravados, procedimento que nos reenvia para a técnica de colagens de Schwitters
(e alguns dos seus contemporaneos): depois de juntar os materiais numa tela, o artista disfarcava os
contornos por meio de pintura, igualizando as texturas e uniformizando assim a imagem.

De certa forma, podemos dizer que o resultado final das misturas de ruidos e de sonoridades
tradicionais, tal como C.C. as emprega, permite-lhes dissolverem-se harmoniosamente num tecido
sonoro relativamente original e homogéneo. O uso de ruidos vocais, com texturas variadas, subenten-
de intengOes expressivas que vdo da ironia a corrosdo, da ternura a violéncia, do trégico ao patético,
consoante a colocagdo da frase e as ligagdes ao desenvolvimento musical de cada fragmento.

Os dois exemplos de ruidos que se seguem, pertencentes a Double (Int. 3 e 7, respectivamente),
apresentam texturas diversas:
— o primeiro corresponde a uma ac¢do curta e consiste em estalos de lingua, querendo significar
uma descoberta, semelhante a palavra «eureka!»; apresenta uma espessura mais fina, com fraca
intensidade (IL. 82);

EFrTeT

IL. 82 — Double

— o segundo consiste em barulhos violentos, criados sobre silabas com consoantes oclusivas e
sibilantes, resultantes da desconstrug@o da palavra «crucifixus» (ver Cap. I). A textura € bastante
mais espessa; um didlogo estabelece-se entre uma voz gravada e uma voz em cena, tendo como
fundo o mesmo tecido feito por vdrias vozes gravadas, em intervengdes rapidas. O violoncelo
acrescenta efeitos que imitam o sistema telegrafico morse, angustiados, também rdpidos, termi-
nando esta passagem com um conjunto de vozes e percussdes gravadas, sempre sobre 0 mesmo
material fonético (IL. 83):
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Além dos ruidos e paralelamente s intervengdes da voz cantada, a voz aparece na sua fung@o oral
através da emissdo de textos, de poemas, de frases, reduzida a fragmentos, palavras ou interjei¢des
(Ah!, Oh!, Eh!, etc.), oralidade muitas vezes confiada aos instrumentistas, ao mimo e ao bailarino.
Esta utilizagfio da oralidade, onde o texto ¢ dito sobre um fundo de mdsica, provoca um grande
contraste relativamente a vocalidade; com efeito, a presenca de sonoridades fonéticas, do universo
sonoro instrumental e da semantica do texto (nem sempre identificivel), em simultineo, exigem um
esforgo de escuta por parte do auditor, que deve ultrapassar a primeira percepgdo para fazer a sintese
dos elementos, de tripla dimens#o, com os quais é confrontado. Esta figura do texto falado sobre a
musica € caracteristica de C.C., que a utiliza também para as obras orquestrais e de cimara, tais como
Libera Me, Momento I e In Somno Pacis, apresentando esta dltima outro exemplo da liberdade da
compositora em relagdo a semantica que é o de Double (Intervencio 2), onde hé trés camadas de
textos diferentes (dois em latim e um em portugués, inteiramente inventados por C.C.) sobre um
fundo de ruidos gravados; apesar da dificuldade em compreender as palavras, hd indicagio de inten-
¢des que, para o primeiro texto sdo, «pausado e ameagador», para o segundo, «grave, firme, em tom
de admoestag@o» e, para o terceiro, «eclesidstico». O primeiro texto € o Gnico onde o ritmo é indicado
e a dindmica em crescendo termina em «gritado histérico». Os outros constam de palavras muito
sonoras, espagadas, num tempo ad libitum (IL. 84):
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3.3. Ritmos e Prosédia

Nalgumas passagens a escrita simplifica-se, visto que a parte instrumental é reduzida as percussdes
que pontuam a parte vocal, ora acentuando a prosddia ora com pulsagdes irregularmente espacadas.

O exemplo que se segue pertence a Mise-en-requiem: «Dies Irae» (Sec. IV), onde as vogais do
texto em latim sdo cantadas quase sempre sobre a mesma nota, em ritmo desencontrado com o das
percussdes (tom-tons), difundidos pela banda magnética; em sobreposi¢io, a mesma frase é cantada
em cena e acompanhada pela viola de arco, que articula com o arco os ataques em ritmo sincronizado
com o da voz, sem produzir qualquer som (partitura, p. 6, sequéncia gravada; partitura, p. 7, sequén-
cia em cena, sobrepostas).

Sublinhemos a energia particular desta passagem, que manifesta a forga interior de C.C., sinal de
uma revolta sempre construtiva. Faz aqui referéncia ao Requiem de Mozart, que C.C. considerava a
maior obra-prima da histéria da misica, sendo Mozart o seu Mestre compositor preferido (IL. 85):

| I : |
IL. 85 — Mise-en-Requiem
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IL. 86 — Mise-en-Requiem

A declamagio dos textos faz-se também a capella e com entoagdes de alturas aproximadas. O
exemplo transcrito abaixo (de ...para um Stabat Mater, n.° 12, E nel Silenzio) contém uma certa
teatralizagio do texto, expressa através de indicagdes como «ameagador mas tranquilo, apontando
ora para o publico, ora para os bastidores, ora para os outros componentes do grupo». Este exemplo
testemunha ainda da tendéncia de prolongar o fim de algumas palavras, criando o alongamento do
tempo através de pedais curtas, processo recorrente na escrita instrumental de Capdeville.

Trata-se ainda de uma passagem representativa dos efeitos de contraste, quando as silabas longas
alternam com outras acentuadas, que ndo respeitam a prosédia do texto e cuja articulagdo faz ressal-
tar as sonoridades fonéticas. Quando a progressdo das intensidades se faz a partir de nigrorum, au-
menta em ef vertit tirre nos ancor e culmina com um «grito histérico», pressente-se na palavra «iniquo»
uma intengio acusatéria. Neste caso, a dindmica acentua o sentido da palavra.

No entanto, se hd acusacio, dir-se-ia que ela designa o piblico que o recitante comega por apontar
com um gesto incisivo e ao qual volta as costas para a tltima frase: a repeti¢do de et vertit tirre nos
ficant que acaba, alids, com uma certa calma sobre uma nota prolongada.

Esta passagem sugere outro comentdrio: o tempo imobiliza-se. A indicagdo «pausadamente» do
infcio nunca muda, mesmo quando se d4 uma subida de intensidade, o que determina que a interpre-
tagdo deve permanecer friamente controlada e sem qualquer emogao. Deduz-se entdo que o grito
possui, para a compositora, a carga emocional propria da sua corporalidade, sem necessidade de
outros elementos expressivos complementares (IL. 87):
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O tratamento do texto declamado torna-se expressivamente muito subtil quando, ao longo da
narrativa, ha momentos de sonorizagdo das palavras, meio cantadas, meio faladas, pequenos glissandi
entre duas silabas, uma vogal pontuada no agudo, um efeito de staccato sobre certos fonemas, o
prolongamento da dltima vogal de cada palavra, etc., artificios que acrescentam musicalidade ao
texto falado e diversificam as inten¢®es da narrativa. Em Doppiomaggio, partitura, (IL. 88), as alturas
sdo de novo aproximativas, as palavras inscrevem-se sobre duas linhas que indicam o médio e o
agudo da voz. H4 também indicagdo de intengGes, tais como «quase ordem, ansioso, sussurrado alto,
arrastado, suplicante, aliciante, com prazer, quase solugo, eco».

Esta passagem tem um cardcter mais leve que a do exemplo anterior. Trata-se de um convite a
danca e o aspecto de dupla linha da escrita ndo é estranho a temdtica do duplo, que € o tema central da
obra, j4 indicada alids pelo titulo, «doppio», além de que a danga se executa com um par e toda a
estrutura € construida em duplicidade.

Um aspecto igualmente importante é o facto de a compositora pedir «criar um tempo independente
dos outros elementos — vivé-lo» e «atengdo a vivéncia dos espagos em siléncio», dois pardmetros a
que voltaremos no préximo subcapitulo, Sinais da Musicalidade.
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IL. 88 — Doppiomaggio

3.4. DinAmicas e Artificios Vocais

No que respeita s intensidades utilizadas por C.C., a amplitude ¢ muito larga: desde o «canto mudo»,
ao coro a solo, em que o texto é articulado sem qualquer som, até ao grito estridente ou histérico,
passamos por todas as dinidmicas. As indicagdes na partitura vao de «sussurrado, dolcissimo, terno,
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desaparecendo, nada, etéreo, pppp» a «muito violento, frenético, agressivo, brutal, gritado, ffff»; por
vezes o decrescendo estd indicado, «perdendosi al niente», para obter uma regressio na perda de inten-
sidade do som, outras vezes pede-se a «mudanga do som em sopro» ou um diminuendo sibito. Do
mesmo modo que para os instrumentos, existem passagens com clusters para as vozes, dispositivo de
que transcrevemos um exemplo retirado de Memoriae I (Sit.7), significativo do movimento progressivo
de uma frase musical e das suas variantes, que, apds repeti¢des sucessivas, em tempos desencontrados,
acabam com o prolongamento da dltima nota, que vai formar, com as outras, o cluster, sobre acorde
dissonante, formado pelas notas de uma escala cromdtica no interior de um intervalo de sexta aumenta-
da (sib2 — sol#3). Este processo, através do qual C.C. obtém a transformagdo progressiva dos sons
vocais para conduzir ao cluster final, por meios totalmente actsticos, remete-nos s misturas operadas
pelos processos electrénicos dos tratamentos da voz, que atingem resultados sonoros semelhantes a
partir de sons de sintese. A duragio total desta passagem € definida pela evolugio de cada voz da
primeira a nona frase, tudo em «senza tempo/tempo flexivel». No final, trés vozes solistas integram-se
no conjunto das outras nove vozes, com vocalizos, e realizam progressivamente outra transformacio: a
do som vocal em sopro, «como se se soprasse para dentro de uma garrafa», enquanto a quarta voz solista
canta uma nota longa, com fun¢io de pedal, numa tessitura «confortdvel» (IL. 89):
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Através de um conjunto de artificios vocais, tais como o prolongamento das vogais, a utilizagdo de
uma palavra ou de uma silaba faladas no meio de uma frase cantada, o recurso ao falsetto e as
indicacBes de expressividade que dramatizam o texto em ...para um Stabat Mater, a compositora
obtém a definigdo do carécter espiritual e trdgico da obra. Duas palavras apenas — «Mutter!» (mde),
dita no agudo, a seguir a um fa# ornamentado no saxofone, prolongando a tltima silaba; e «Weib»
(virgem), cantada sobre uma nota longa em falsetto, a capella — sdo capazes de criar, por um breve
instante, a atmosfera do mistério da concepgdo de Maria (IL. 90):
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Outro exemplo de falsetto € a passagem «Ad Nauseum», de Double (Epilogo), frase mais longa,
com um grande legato, efeito de alongamento, com voz «fria e lisa» € apoio sobre o ataque de cada
silaba (IL. 91):

[ ==
A— S — > —
FALSETE £ d
NOZERAA S 2y
: P> MA=Y S AN
IL. 91 — Double

3.5. O Grito

Em oposi¢do ao falsetto, que surge como a desencarnagio da voz, o grito torna-se instrumento da
vocalidade absoluta na medida em que a palavra, quando existe, ndo é explicita: toda a expressividade
se situa para 14 da comunicag@o verbal. O grito é fundamentalmente fruto de corporizagao, aspecto
que o afasta de uma certa sublimagdo que caracteriza o falsetto. Na obra de C.C. h4 frequentemente
desenvolvimentos de textos, de frases musicais ou mesmo de frases cantadas que terminam com um
grito; por vezes o grito constitui a conclusio de uma cena (por exemplo, em Don’t, Juan, c.10, o grito
de pavdo gravado com forte intensidade) ou entdo o grito marca um momento nico na obra, em que
os intervenientes tém acgdes sincronizadas, como se a volta do grito se pudesse estabelecer um enten-
dimento implicito, um instante em que as vozes se juntam para um acto de fé colectivo, por exemplo,
NUMEN, em Esbogos... (partitura, p. 16), ¢ REX, em Mise-en-requiem (partitura, III. «Rex
Tremendae», p.5) (IL. 92 e 93): ‘
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IL. 92 — Esbogos para um Stabat Mater
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IL. 93 — Mise-en-Requiem

Esta figura do grito surge em momentos muito diferenciados, o que nem sempre torna fécil estabe-
lecer a sua relacdo directa com as acg¢des musicais ou teatrais: o grito ndo pertence ao desenvolvi-
mento légico para indicar momentos de horror, de angistia, de loucura ou de dor. E um elemento do
estilo de C.C., utilizado por vezes no culminar de um movimento de crescendo ou de acelerando
progressivos; mais frequentemente, o grito aparece sem preparagio, com um significado auténomo, e
esgota-se em si préprio.

Num caso ou noutro, os gritos assinalados nas partituras possuem uma carga emocional intensa
que se acentua quando, na linha das dindmicas dos contrastes, explodem num movimento brusco,
provocando uma tensdo muito forte. M. Poizat faz o seguinte comentdrio a propdsito do grito, nas
suas relacdes entre oralidade e vocalidade, ainda em referéncia a dpera:

«Vimos que este efeito de prazer contido na voz se desenvolve segundo um eixo que
hierarquiza o seu valor entre um pélo onde esta se encontra abolida por detrds da enunciagao
de uma palavra pura, de uma mensagem, e o p6lo oposto, onde ela culmina na vocalidade
mais destrutiva da lei do significante, na musicaliza¢do mais radical, onde no agudo o
vocalizo livre confina com o grito, ou melhor torna-se grito, transgressao absoluta da lei do

verbo.»18

18 Michel POIZAT, Op. cit., pp. 170-171.
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E através do postulado de Poizat que podemos estabelecer um paralelo entre o falsetto e o grito,
apesar das suas naturezas divergentes, porque eles se encontram ao nivel do mesmo registo — o registo
agudo da voz. No entanto, o grito, pela sua transgresséo, estara mais préximo da vocalidade absoluta,
portanto, do prazer. E, dado o interesse que C.C. tinha pela personalidade criativa de A. Artaud, grande
defensor da utilizagdo do grito no teatro, que levou até ao «sobreagudo lancinante» na sua criacdo Pour
en finir avec le jugement de Dieu, eis uma das suas frases respeitantes ao lado alucinatério do grito:

«Ce cri que je viens de lancer est un réve.
Mais un réve qui mange le réve.» 19

3.6. Principios Gerais da Escrita Vocal

Assim, podemos concluir que os principios gerais da escrita vocal de C.C. sio:

L.

uma relagdo, por concordancia ou oposigo, entre o tratamento da voz e os textos utilizados para
cada passagem que tomam a forma de frases, silabas ou fonemas, segundo uma 1gica musical
e um sentido determinado (v. Cap. II, 7. O Papel do Texto no Tecido Musical);

. o recurso frequente aos ruidos vocais, em cena ou difundidos, no 4mbito de uma escolha de

sonoridades estreitamente ligadas a teatralizagdo da musica (provocagio de sensa¢des/emo-
¢oes);

- orecurso a uma grande variedade de artificios, tais como o falsetto, os glissandi, os sons sussur-

rados e os gritos, e os contrastes em todos os pardmetros do som, como elementos expressivos
do discurso vocal;

-adiversificagdo da espessura das texturas e das nuances do timbre, pela sobreposicio das vozes

em cena e com as vozes difundidas por sistemas electro-acisticos;

. a voz enquanto objecto de um tratamento instrumental;
- a utilizag@o do sprechgesang, de declamagdes e do canto, e de sobreposi¢des de voz falada e

cantada;

. abertura a mudangas de tempo e de alturas, deixando hipéteses de escolha aos intérpretes

(ad libitum).

4. SINAIS DA MUSICALIDADE

«(...) C’est pourquoi je déclare la musique un art
réaliste, qu’elle nous enseigne, méme dans ses
Sformes plus hautaines, les plus détachées
apparament de tout, quelque chose sur le monde,
que la grammaire musicale est une grammaire du
réel, que les chants transforment la vie. »

Michel Butor, Répertoire 11

19 Antonin ARTAUD, Oecuvres Complétes, Paris, Gallimard, 1970, tomo 1V, p.179.
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4.1. O Tempo depois do Tempo. O Instante e as Memorias

C.C. expressa, nos seus documentos, a intengéo de imprimir uma verticalizag@o a escrita, de forma
a criar paragens no desenrolar do tempo musical, «instantes» para viver as «memorias». E desenvolve
um trabalho pratico sobre esta nogdo nas obras j estudadas, tais como Memoriae I, Mise-en-requiem,
ou, mais tardiamente, Double e ...para um Stabat Mater.

Momento I, obra para conjunto instrumental, por exemplo, € construida sobre um texto da compo-
sitora, que testemunha desta problematica:

«Liberta

0

INSTANTE
movel

nao
queiras
queiras
criar o
TEMPO

deixa

o)

TEMPO
ser.»

(...) o instante nfio é entdo recuperdvel. E a relagio som/instante é semelhante a exis-
téncia do ser humano: espontaneidade no momento da eclosio e sobrevivéncia dependen-

te do esforgo.»20

Ainda que C.C. trabalhe essencialmente a verticalidade para criar uma relagdo particular com o
tempo, verificamos no entanto, no conjunto destas partituras de T.M., que ela organiza muitas vezes
momentos em que uma sucessdo de linhas continuas alterna com outras partes de cardcter mais frag-
mentario, que funcionam como pilares na vertical. Nestas passagens, a analogia entre o desfilar da
musica e o desfilar de imagens cinematograficas, num desenvolvimento horizontal, podem encontrar-
se na direcgdo temporal do movimento.

O exemplo transcrito na pagina seguinte (Double, Int. 2, IL. 94) parece-nos ilustrar bem este
entrosamento entre verticalidade e horizontalidade. Nesta passagem, duas partes de piano distintas
(gravada e ao vivo) dialogam entre si: a primeira sobre linhas ondulatérias, com pequenos intervalos,
em notas répidas, acabando com notas mais longas, progressivamente espacadas. A segunda interfere
com a primeira por meio de clusters rdpidos e grupos de fusas, pontuando a linha continua, mas com
«tempos independentes».

E evidente que cada parte tem um tratamento autonomo e que O processo da escrita ndo assenta,
principalmente, na organizagdo harmonica.

20 Constanga CAPDEVILLE in: Programa dos I Encontros Gulbenkian de Miisica Contempordnea, Lisboa, 1977.
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C.C. pretendia entdio «parar o tempo», por meio de momentos estaticos e de siléncio, destinados a
fixagio de uma imagem ou 2 apreensdo de memérias que define como «memorias sonoras, visuais,
afectivas, sugeridas, etc.». Este desejo de parar o tempo, organizando a verticalidade na escrita musical,
remete-nos as reflexdes de Gaston Bachelard, sobre o «tempo da poesia». O fildsofo considera que:

«Em qualquer verdadeiro poema podemos entéo encontrar os elementos de um tempo
parado, de um tempo que ndo tem medida, de um tempo a que chamaremos vertical para o
distinguir do tempo comum, que flui horizontalmente com a dgua do rio, com o vento que
passa. Daf um paradoxo que é preciso enunciar claramente: enquanto o tempo da prosédia
é horizontal, o tempo da poesia é vertical. A prosédia s6 organiza sonoridades sucessivas;
regula cadéncias, administra fugas e emogdes, muitas vezes, infelizmente, a contratempo.
Ao aceitar as consequéncias do instante poético, a prosédia permite juntar a prosa, o pen-
samento explicativo, os amores vividos, a vida social, a vida corrente, a vida escorregadia,
linear,continua. Mas todas as regras prosédicas sdo apenas meios, velhos meios. O objec-
tivo & a verticalidade, a profundidade ou a altura; é o instante estabilizado ou as simulta-
neidades que, ordenando-se, provam que o instante poético tem uma perspectiva

metafisica.»2!

Nio s6 hd semelhanca entre os postulados de Bachelard a respeito da poesia e a procura anunciada
por C.C. no dominio da musica como esta semelhanga se acentua ainda, visto que o préposito da
compositora é de estruturar o seu discurso musical com sucessoes de efeitos de contraste, comuns a
todos os pardmetros musicais, do mesmo modo que Bachelard estabelece uma relagdo energética
entre o contraste e a poesia:

«O instante poético € entdo necessariamente complexo: comove, prova — convida, con-
sola —, é surpreendente e familiar. Essencialmente, o instante poético é uma relagdo har-
moniosa entre dois contrarios. No instante apaixonado do poeta ha sempre um pouco de
razdo; na recusa racional resta sempre um pouco de paixdo. Jd as antiteses sucessivas
agradam ao poeta. Mas para o maravilhamento, para o éxtase, é necessdrio que as antiteses
se contradigam de forma ambivalente. Entdo o instante poético surge. Pelo menos, o ins-
tante poético é a consciéncia de uma ambivaléncia. Mas ¢ mais ainda, visto que é uma
ambivaléncia excitada, activa, dinimica. O instante poético obriga o ser a valorizar ou a
desvalorizar. No instante poético, o ser sobe ou desce, sem aceitar o tempo do mundo que

faria com que a ambivaléncia retornasse a antitese, o simultineo ao sucessivo.»22

C.C. procura assim dois modos de ser do tempo: 1) a realizagao de uma filosofia do instante nas
suas composicdes. Constatagdo poética: estes momentos de suspensio do som e da musica permitem
a contemplagio das imagens e o tempo da «recordagdo»; 2) a vivificagio do instante por contrastes de
dindmicas que se exprimem em movimentos contraditérios: «muito rapido», «lentamente», «enérgico»,
«doce, morrendo», «em accelerando», «em rallentando fin’al niente», etc., e por contrastes de inten-
sidades que vio do «pppp» ao «ffff» (como jd vimos no que respeita as partes vocais).

Mas a compositora vai ainda mais longe no tratamento do tempo musical com indicagdes de
supressio do tempo, «senza tempo» ou «tempo inexistente»: cabe ao intérprete decidir sobre a dura-
¢do das notas representadas por pontos negros, que contém a ideia de tempo longo e funcionam

21 Gaston BACHELARD, L’Intuition de I’Instant, Anexo: “Instant Poétique et Instant Métaphysique”, Paris, Ed. Stock,
1931, 2° edigdo, 1992, p.104.

22 1dem, pp.104-105.
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muitas vezes como pedais: com a irregularidade das durages obtém-se uma espécie de anulagdo do
tempo. Mais ainda, reproduzindo este procedimento em vdrias linhas paralelas, ela provoca também o
desfasamento temporal entre cada linha. Este recurso ao desencontro, de perseguicio do tempo pelo
tempo, obtido pelo desfasamento entre as linhas das duas méos verifica-se, em certas partes do piano,
p.e., na passagem de Memoriae Il (cit. Don’t, Juan), reproduzida na IL. 95. Aqui as duas linhas tém
semicolcheias, em niimero diferente para cada méo, as quais se perseguem a um ritmo rapidissimo e
com mudangas em cada compasso, o que exige uma execugdo pianistica quase utépica. Este processo
remete-nos para as tendéncias da «nova complexidade», particularmente na escola inglesa, em que

Michael Finnissy ou Brian Ferneyhough, sdo autores de partituras com passagens cuja execugao
exacta é impossivel: ‘
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Ainda relativamente 2 problemética do tempo, tempo ligado ao siléncio e 2 memdria, poder-se-ia de
certa maneira fazer a aproximagdo entre o processo de C.C. e o de Ligeti, tal como este o descreveu
a prop0sito de Atmospheres (1961):

«E entdo tive como primeira ideia uma musica estatica e encarei o trabalho ndo mais em
ordem 2 melodia e aos harménicos mas 4 procura de um som neutralizado, algo entre som e
ruido. (...) Estes planos sonoros estaticos jd se encontravam nos meus primeiros esquissos
de Budapeste, organizados num esquema métrico. Escrevo ainda hoje com compassos, mas
apenas com um objectivo prético, simplesmente para facilitar a direcio das obras.»23

Ora, justamente, C.C. muito raramente utiliza barras de compasso (excepto nalgumas pegas em
ritmos tradicionais). As divisdes regulares do tempo sdo substituidas por tragos verticais quando ha
sincronia entre as vozes. O intérprete é também ajudado por certos sinais sonoros sobre a banda ou
por acgdes em cena e a compositora, que dirigia sempre as suas obras de T.M., dava as indicagdes
necessarias a cada momento.

Contudo, uma diferenca importante entre a «musica estdtica» de Ligeti e o sistema de C.C. reside
no facto de o autor de Armosphéres utilizar este processo na totalidade da obra enquanto C.C. o utiliza
apenas em curtas passagens, em alterndncia com passagens contrastantes pelo ritmo, dindmica e
acgdes teatrais. Em contrapartida, nas suas obras de musica de cAmara (p.e. Libera Me) hé planos
sonoros constitufdos por notas sustentadas com timbres variados que se instalam em durac¢Ges mais
longas e que encaram o tempo sobretudo na continuidade.

4.2. Melodia e Harmonia. Espaco Sonoro e Dissonancias.

No que respeita as caracteristicas da melodia em C.C., as observagdes de Joseph Machlis pare-
cem, a este proposito, aplicar-se a pratica da compositora:
«O compositor do século XX ndo tem tendéncia para adaptar a sua melodia a modelos
standardizados. Nio limita uma frase a quatro ou oito tempos s6 porque a anterior tinha
essa medida. Apresenta uma coisa uma dnica vez, em lugar de duas ou trés. Com o aban-
dono da simetria e da repeti¢io, deseja atingir uma melodia vibrante, da qual tenha sido
retirado todo o excedente. (...) Tal melodia interpela-nos de forma mais forte do que as
melodias antigas. Ela exige espirito 4gil e atengdo incansdvel por parte de quem escuta,
visto que as suas frases entrelagadas ndo permitem uma percep¢ao facil do sentido.»24

A recusa da linha melédica como principio gerador de escrita musical, que C.C. também adoptou,
torna a fun¢o harménica particularmente importante na sua aplicaciio especifica a cada pega e implica
que a escrita vertical influencia outros pardmetros, como a textura ou o timbre. Efectivamente, acres-
centando elementos de diferentes naturezas sonoras, entre os quais os «sons brutos» produzidos por
objectos ou por uma utilizagéo ndo convencional dos instrumentos tradicionais, a paleta sonora alarga-se
e a propria esséncia da harmonia muda de natureza. Obteremos, com estas misturas de sons hibridos e
de notas de musica produzidas na tessitura natural a cada instrumento, um universo musical que se alarga
remetendo-se a uma semantica particular, por via da gramdtica propria da compositora.

23 Gyorgy LIGETI, «D’Atmosphéres a Lontano. Un Entretien avec Joseph Hiusler», in: Musique en Jeu, n.° 15, Paris,
Setembro 1974, p. 113.

24 John MACHLIS, Introduction to Contemporary Music, Nova Iorque, Norton & Company, 1979, 2* edigio, pp. 13-14.
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Esta gramdtica constitui-se a partir da insisténcia em certos intervalos: quartas e quintas, aumenta-
das ou diminutas, por vezes sobrepostas para formar acordes; segundas maiores € menores, numa
procura sistematica da dissonancia; sétimas e nonas (por vezes sextas) maiores e menores; e, de uma
maneira geral, intervalos aumentados e diminutos; finalmente, contém também a utilizagdo frequente
de fragmentos cromaticos, de escalas de tons inteiros e mistas, preferéncias que caracterizam uma
atitude radicalmente afastada da harmonia romantica e cldssica.

C.C. insistiu ainda no alargamento do espaco sonoro (segundo Francis Bayer)?3, mudando de
oitava com muita frequéncia, o que d4 um aspecto grafico particular a muitas passagens e muda o
timbre das linhas instrumentais. Este alargamento, alternado com intervalos estreitos, exige, na exe-
cugdo, uma energia em forma de ondas com gestos largos de todo o brago, alternando com pequenos
movimentos quase imperceptiveis dos dedos da mdo, sobretudo para o piano e o contrabaixo
(v. passagem para 2 pianos, em Double, Int. 3, cit. de Esbogos..., IL. 96).

25 Conceito largamente desenvolvido por Francis BAYER na obra De Schénberg & Cage, Paris, Klienksieck, 1987, 1°
edi¢do 1981.
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No exemplo anterior € notdvel a tendéncia — que parece um pouco «artificial» — para provocar o
afastamento de notas préximas (intervalos de segunda e terceira maiores ou menores) e inverté-las
por forma a obter grandes espagos sonoros de notas distanciadas, num sistema que no é serial nem
tonal, remetendo fundamentalmente para uma «musica explosiva.

Um dos objectivos serd a diversificagdo dos timbres para criar outras «paisagens sonoras»; fi-lo
com a desconstrugdo de melodias recorrentes, o que permite o reconhecimento do material. Quanto
a0 piano, por vezes as duas mios devem tocar no mesmo registo, e entdo o espaco fisico torna-se
cerrado. Tratando-se de passagens rdpidas, tornam-se dificeis de executar (temos a impressao de que
uma mdo persegue a outra sem conseguir apanhi-la) e os pormenores escapam a percepgio do audi-
tor, que apenas ouve pequenas vagas de sons confundidos:

Ainda em relagdo a harmonia, no que toca as concepgdes contemporaneas, J. Machlis precisa:

«Para se libertar do som do passado, os compositores procuram outros métodos de
construgdo dos seus acordes: comegam a basear o acorde no intervalo de quarta. Esta
mudanga de uma harmonia em terceiras para uma harmonia em quartas constitui uma das
importantes diferengas entre a misica dos séculos XIX e XX. Os acordes construidos com
base em quartas tém uma exuberéncia e uma frescura que caracterizam a new age. (...)
Aquilo que o0s nossos antepassados tinham o habito de ouvir sucessivamente, nés deseja-
mos hoje ouvir em simultdneo. Um acorde que contenha os 7 graus da escala maior ndo s6
acrescenta sabor a triade tradicional (o acorde de terceira) mas aumenta o volume do som,
0 que se tornou um efeito muito apreciado pelos compositores. (...) Um ‘arranha-céus’
(acorde de 7 ou 9 sons) &, com efeito, um poliacorde que pode ser ouvido em dois ou trés
planos. A sucessdo destes acordes pode entdo criar vérios planos harménicos.»20

4.3. Instrumentos e Objectos Sonoros: ‘
«Agressoes e Falsificagdes». Ritmos e Sonoridades.

Podemos verificar, depois de todos os exemplos jd referidos, que C.C. utiliza os instrumentos de
uma forma ndo convencional e que os instrumentos principais s3o, num primeiro grupo, o contrabaixo,
0 piano, o violoncelo, a grande percussdo (timpanos, xilofone, vibrafone, tom-tons, bombos, caixa
militar, tambores, gongo) e a pequena percussdo (flexatone, campainhas, crétalos, wind-chimes,
temple-blocks, tridngulo, numerosas baquetas, etc.); e num segundo grupo, o violino, a viola de arco,
a guitarra, a flauta, o clarinete, o trompete, a trompa, o saxofone. Assim se exprimem as preferéncias
da compositora, preferéncias essas que influenciaram a formagdo do grupo ColecViva, cujos
instrumentistas permanentes eram uma pianista, um contrabaixista, um percussionista e Capdeville,
que se dividia entre um segundo piano, a percussdo e o jogo teatral; os outros elementos do grupo
eram um cantor, um bailarino/coredgrafo, um mimo e um poeta/actor.

Ao conjunto dos instrumentos, C.C. juntava numerosos objectos sonoros para arranhar, esfregar ou
bater nos instrumentos. Numa primeira categoria incluem-se objectos que produzem ruidos mais préximos
dos sons musicais (tocando nas cordas, nas caixas de ressonancia ou no pedal do piano); numa segunda
categoria, objectos que produzem ruidos mais secos, por consequéncia mais afastados das sonoridades
musicais, ligados a estas, no entanto, por um processo acustico (berlindes, grilos de metal, dgua, etc.);
finalmente, numa terceira categoria, os objectos electrénicos (p.e., as 1ds em Tibidabo 89), a gue C.C.
recorria para ultrapassar o seu universo sonoro habitual, explora¢do que nio foi, porém, exaustiva.

26 John MACHLIS, op. cit., pp. 21-23.
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No que respeita ao piano, a pesquisa sonora foi muito variada: em primeiro lugar, o piano prepara-
do, tal como Cage o concebeu, com pequenas pedras, papel, ldpis, etc., mas também com jogos nas
cordas com crétalos, parafusos, baquetas (cabos e pontas), arcos, copos, etc. (aqui lembramos nova-
mente Atmosphéres, em que Ligeti propunha esfregdes de cozinha e escovas para esfregar nas cordas
do piano). Em segundo lugar, o piano percutido com as maos, baquetas, crétalos, bambus, em todas as
partes internas e externas. Finalmente, a utilizagdo dos pedais para abafar ou prolongar as ressonan-
cias. Como jd referimos a propésito da voz, o interior da caixa servia também para amplificar o som
de certos instrumentos, sempre com o objectivo de alargar o espectro sonoro e as suas reverberagoes.

Ainda relativamente ao piano, um efeito recorrente é o dos glissandi, do mais pequeno entre duas
notas até ao mais afastado — isto é, a pianista percorre o instrumento em toda a sua extensio, sentada
sobre as teclas: outro efeito é o dos clusters, executados com as maos — da palma a ponta dos dedos —,
com todo o braco ou com a ajuda de um objecto.

Exactamente a prop&sito das utilizagdes ndo convencionais do piano no nosso século, P.A. Castanet diz:

«A coreografia pianistica, desde os anos 50, compde-se, jd 0 vimos, de uma paleta
bastante larga de gestos dos membros superiores. Para o seu Klavierstiick XIII (1981),
safdo do megaciclo em sete jornadas Licht, e subintitulado Samstag aus Licht, Stockhausen
considera o instrumento como um piano-canapé. (...) A obra XIII de Stockhausen faz parte
do repertério de teatro musical e o pianista tem de contar em voz alta, sussurrar, assobiar
e espojar-se sobre e dentro do instrumento. Certos clusters deverdo realizar-se com a parte

carnuda do traseiro humano.»27

O tratamento do piano enquanto instrumento de percussao manifesta-se ja pelos ataques fortes,
alternados com linhas mais melédicas mais doces. O jogo de ataques resulta provavelmente do gosto
de C.C. pelas obras de Debussy, que a influenciou desde a juventude, quando, brilhante aluna de
composigdo, escrevia as suas primeiras pecas para piano. A verificagdo deste sistema de diferentes
tipos de ataques alternados remete-nos para uma anélise que Eveline Andréani faz sobre Debussy:

«Podemos, ‘grosso modo’ distinguir em Debussy dois tipos contraditérios de ataques:
um tende a ‘apagar a percepgdo do martelo’, o outro, inversamente, utiliza o batimento
pianistico, amplificando-o, ao ponto de o tornar perceptivel como uma série de ‘sons per-
cutidos’, em que cada um possui a sua particularidade; com efeito, ha frequentemente
dissociagdo, nas obras para piano de Debussy, de cada timbre de ataque percutido, o que
constitui uma variedade de técnica pianistica muito nova no inicio do século XX e que
prefigura, de forma evidente, o piano contemporaneo (...).»28

Tratando-se de um assunto que interessou grande nimero de compositores contemporaneos, vol-
tamos as técnicas de ataque para mencionar as investigagoes pioneiras de Henry Cowell (em vdrios
aspectos da escrita), nomeadamente no dominio do piano e no da voz cantada. Eis ainda um testemu-
nho de P.A. Castanet sobre as variantes adoptadas pelo compositor americano:

27 pierre-Albert CASTANET, «Agressions: Falsifications et Percussions du Piano au 20e siecle», in: Dissonanz n.” 16,
Genebra, 1988, p. 12. Publicado também in: Cahiers du CIREM n.° 10/11, Universidade de Rouen, Dezembro 1988.

28 Eveline ANDREANI, Anti-traité d’Harmonie, Cap. IX, «Le Timbre Pianistique», Paris, Union Générale d’Editions,
col. 10/18, 1979, p. 423.
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«Outra técnica de ataque inaugurada por Cowell € a do jogo sobre as préprias cordas
do piano. O ‘pizzicato’ com as unhas é assim corrente. Em certas pegas, sdo também
necessdrios aderegos para arranhar nas cordas do piano. Por vezes é pedido que sejam
deixados cair para que ressoem directamente nas cordas.»29

Para a execug@o das partes de piano, C.C. contou com a colaboracio da pianista Olga Prats, exce-
lente concertista que se dedicou 4 interpretagdo rigorosa das partituras da compositora, desenvolvendo
assim um grande trabalho, ndo s6 no plano pianistico mas também na recita¢do de textos e noutras
exploragdes sonoras e cénicas, esfor¢o notdvel porquanto se trata de uma pianista de formagio
cldssica de reconhecido mérito a nivel nacional e internacional.

O contrabaixo também é objecto de diferentes investigacdes sonoras, através de batimentos no
brago, arranhando as cordas com objectos e pequenas percussdes, com pizzicati com 0 arco
(al ponticello e sul tasto), ou ainda explorando as ressonancias da caixa.

Os instrumentos de sopro sdo objecto de procuras mais relacionadas com o sopro: ruidos que
imitam o vento, sonorizag@o da inspira¢do, sons com chaves, flatterzunge, etc., que fazem parte do
vocabuldrio da misica do nosso século.

Edgar Varése, vitima de alguma incompreensdo no seu pafs, batia-se ja pela procura de novas
misturas de timbres, sobretudo ao nivel das percussdes. Sonhava com um universo sonoro que suspei-
tava existir, que outros concretizaram mais tarde munidos dos meios tecnolégicos de que ainda ndo
dispunha. Contudo, sabemos hoje quanto Varése valorizou os instrumentos de percussao, desenvol-
vendo e complexificando o pardmetro do ritmo; o mesmo se passou em relagdo ao timbre, criando
novas sonoridades que ainda provocam alguma surpresa na actualidade, como por exemplo certas
passagens de lonisation (1930-31), para 13 miisicos e 37 instrumentos de percussdo, e de Amériques
(1918-22), para grande orquestra.

De certa forma, podemos dizer que também C.C. teve de combater para fazer vencer um estilo que
era compreendido e apreciado apenas por uma minoria. No perfodo em que a sua actividade foi
intensa, as institui¢des que organizavam concertos procuravam, timidamente e com pouca convicgao,
integrar pegas contemporéneas nos programas dos concertos, o que fez com que os compositores se
confrontassem também com o puiblico. Por um lado, C.C. quis fazer aceitar as suas pegas. Mas como
desejava igualmente provocar reac¢des no piiblico por uma certa inovagdo mudava os espagos de
representagao, fazia deslocar os misicos enquanto tocavam os instrumentos ou criava momentos de
siléncio ou de total imobilidade que rapidamente se tornavam desconfortiveis e interpelavam o audi-
tério. Apesar disso, captou a adesfio de um piiblico que achava os seus espectdculos estimulantes
mesmo que nem sempre inteiramente acessiveis.

4.4. A acusmatica e a Espacializacio Sonora

A acusmidtica, a que Constanga Capdeville recorreu para as partes vocais, serviu-lhe igualmente
para tornar mais espessas as texturas das partes instrumentais, para modelar as intensidades e alargar
a espacialidade. Esta espessura das texturas foi realizada com a sobreposi¢do de camadas sonoras de
natureza ora idéntica, ora bem diferenciada: um exemplo que ilustra o primeiro caso é o solo de
contrabaixo, em 5 partes, em Memoriae I, difundido em simultineo com o mesmo solo tocado em
cena. Na Abertura da mesma obra, outro exemplo ilustra o segundo caso: a sobreposi¢do do som de

29 Pierre-Albert CASTANET, op. cit., p. 45.
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fosforos que se partem e de um mib grave muito longo, no contrabaixo, com sons difundidos em
ataques irregulares da mesma nota no piano e com vozes sussurradas em cena.

Serviu ainda os conceitos da acusmatica diversificando os espagos cénicos, criando pontos longiquos
para a difusdo do som nos altifalantes (ver Cap. II) obtendo assim espessuras e intensidades impossi-
veis de atingir com o grupo reduzido de intérpretes que participava habitualmente nas representacdes.

Procedendo assim, C.C. ndo fazia mais do que seguir as experiéncias de K. Stockhausen, L. Nono
ou E. Nunes neste domfnio. N&o nos podemos esquecer também dos primeiros passos dados neste
tipo de experimentag@o por Stockhausen e Boulez nas sessoes do «Domaine Musical», e a aplicagdo
da electroacstica A poesia realizada, entre outros, por Bernard Heidsieck, no ambito da poesia sonora,
da qual foi e continua a ser um persistente' defensor.

Eis, a propésito, uma das defini¢des do termo «acusmatica», proposta por Michel Chion, de que
transcrevemos a primeira parte:

«Acusmatica: palavra rara, derivada do grego, € definida assim no diciondrio: ‘adjec-
tivo, diz-se de um ruido que se ouve sem ver as causas de onde provém’. Foi retomado por
Pierre Schaeffer e Jerome Peignot para designar uma experiéncia hoje muito corrente mas
pouco reconhecida quanto as suas consequéncias, que consiste em ouvir rddio, um disco,
o telefone, o video, etc., tudo sons cuja causa € invisivel. A audi¢do acusmdtica opde-se a
audicio directa, que ¢ a situagdo ‘natural’, aquela em que as fontes dos sons se encontram
presentes e visfveis. A situagdo acusmatica renova a maneira de ouvir. Ao isolar o som do
‘complexo audiovisual’ de que fazia parte inicialmente, cria condigdes favordveis para
uma audi¢do reduzida que se interessa pelo som em si, enquanto objecto sonoro, indepen-
dentemente das suas causas e do seu sentido (se bem que a audigdo reduzida se possa
exercer também, mas mais dificilmente, numa situagdo de audigdo directa).»30

4.5. Pesquisa de Timbres e Contingéncias da Escrita

Relativamente aos trabalhos sobre o timbre, C.C. adoptou meios muito diversos, que se aproxima-
ram, mais ou menos imaginativamente, dos dos seus colegas. Por exemplo, escreveu escolhendo
tessituras estranhas a cada instrumento, até alturas extremas, para obter momentos de grande tensdo;
manteve uma procura sistemética de todos os tipos de fontes sonoras, para além dos instrumentos:
efeitos de voz, recurso ao electroaciistico para a distorgdo dos timbres habituais ou para a jungdo de
outras sonoridades, tais como os ruidos de um comboio que parte, de copos partidos, de papéis rasga-
dos, de gritos de pavdes, de passos, de estalos, de sons de rds electrénicos. Outros meios ainda:
misturas de sons musicais sobrepostos aos barulhos e a organizagdo interna do material.

Uma vez mais, afirmamos que as tendéncias de C.C. no que respeita ao tratamento das cores, do
primado dos conjuntos de formagdo reduzida, da transparéncia dos timbres e do contraste das textu-
ras vio ao encontro das tendéncias gerais, descritas por J. Machlis:

«(...) Muitos compositores contemporaneos transportaram para a orquestra o espirito
da musica de cimara e, ao fazé-lo, aproximaram-se do que sempre foi o ideal do quarteto de
cordas e dos géneros de misica similares: a pureza de textura, a clareza de pensamento, a

fineza da expressdo e a subtileza do efeito.»3!

30 Michel CHION, Guide des Objects Sonores, Paris, Buchet/Chastel, 1983, p. 18.
31 John MACHLIS, op. cit., p. 45.
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Consciente deste novo mundo sonoro no qual foi penetrando, C.C. designou novos simbolos para a
escrita, cujo significado € preciso compreender antes de poder interpretar as suas partituras, que se
apresentam, na sua maior parte manuscritas, com indmeras notas explicativas e roteiros sobre os
movimentos, as luzes e a interpretagdo. Os encadeamentos, que nem sempre sdo explicitos, constitu-
em grande dificuldade para novas montagens dentro do respeito das que foram realizadas pela com-
positora, no momento da criagio.

Esta ndo-defini¢do ndo parece ter como objectivo deixar um espago de improvisagdo; parece antes
representar o gosto pela montagem, fase igualmente criativa nas suas obras de T.M.. A improvisagio
consistia apenas na escolha pelos intérpretes da ordem pela qual escolhiam os reservatérios que
continham fragmentos de musica (p.e., em Avec Picasso, ce Matin..., ha reservatérios em forma de
cubos, processo idéntico ao que usou Lutoslawski nos seus Jeux Venitiens). Visto que a compositora
chamava a si a construg@o das obras, deixando ao aleatério um espago muito reduzido e enquadrado
por regras bem precisas, podemos neste caso falar de um aleatério controlado ou pré-determinado.
Isto ndo a impediu de solicitar a colaboragdo dos seus intérpretes e aproveitar das suas sugestdes, mas
manterndo sempre a liberdade de tomar as decisdes finais.

4.6. Formas/Estruturas. O Riso e o Humor dos Outros

A andlise morfolégica das obras de T.M. de C.C. indica que estamos, invariavelmente, em presen-
¢a de uma forma com caracteristicas abertas, no sentido em que néo hd uma tnica apresentagdo de
motivos que pressupdem um desenvolvimento nem a intengdo de levar a uma conclusdo no fim de
cada parte ou de cada peca. Apesar disto, notamos que hd quase sempre uma estrutura semelhante: um
comego, que a compositora chama «abertura», seguido do desenrolar da ac¢do musical, entrecortada
de subidas e quedas de energia, e um final (nem sempre muito definido) em descida, apagando-se.
Mesmo se por vezes a abertura se estende na duragdo, apresentando notas longas sustentadas, ruidos
ou outros efeitos que se instalam antes que um «élan» possa poér em marcha a dindmica da peca,
podemos comparar estas estruturas a um fraseado musical cldssico, inspirado no fraseado gregoriano:
«thesis» para o inicio, «arsis» para o desenvolvimento, contendo pequenas e grandes vagas, subidas e
quedas; as vezes a frase permanece suspensa, mas hd um frequente retorno a «thesis», que nunca se
apresenta como uma conclusdo muito definitiva ou fechada. Este género de organicidade das estrutu-
ras musicais remete para a formagéo que C.C. recebeu na juventude com professores de misica, em
Portugal, especialistas em misica gregoriana, tendo usufruido de importantes ensinamentos teéricos
e préticos, nogdes que ficaram profundamente enraizadas e, seja na composicao, seja na interpreta-
¢do, reconhecem-se os tragos desta sélida formagio.

A morfologia das pegas de C.C. ¢ ainda caracterizada por numerosas sucessdes de contrastes,
como pudemos observar ao longo deste estudo, os quais se situam ao nivel de todos os parametros. O
mesmo se passa quanto a gestdo da energia que determina as alternincias entre momentos de tensio
e de calma. A forma € ainda determinada pela recorréncia as autocitagdes e as citagdes dos composi-
tores preferidos de C.C.: de Monteverdi a Mozart, de Wagner a Debussy, de Satie a Stravinsky, de
Bussotti a Stockhausen.

As pegas mais importantes apresentam uma estrutura dividida em virias partes: 11 «pequenas cenas»
para Don't, Juan; 7 «secgdes» para Mise-en-requiem; 7 «situagdes» para Memoriae II; 8 «intervengdes»
para Double; 13 «sequéncias» para ...para um Stabat Mater; 4 «partes» para Tibidabo 89, muito desiguais,
seja pelo material, pela duragdo, pelo cardcter ou pela energia utilizada para cada uma destas partes.

Entre os elementos a que C.C. recorria, hd um grupo — o riso, as gargalhadas, os sorrisos — que,
ndo sendo frequente, tem muita eficicia expressiva. H4 locais em que o riso & desagraddvel ou
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simplesmente surpreendente. H4 risos francos, hipdcritas, de desprezo, corrosivos ou ironicos. Em
certos momentos, o riso pode gelar a assisténcia; noutros, torna-se comunicativo. O riso integra-se
sempre no desenvolvimento musical, e, por isso, interfere na forma.

A escolha do teatro musical por C.C. representa sem divida, entre outros motivos, o desejo de
romper com outra forma: a do concerto tradicional. Explica-o claramente nas suas aulas a jovens
musicos, defendendo uma profunda transformag@o do concerto, na relagio de comunicagao espect-
culo/piblico. O musicélogo portugués Mério Vieira Carvalho lembra-o nos seguintes termos:

«O sentido da invengio teatral de Constanga Capdeville — que chama a atengdo de um
publico numeroso, sobretudo nas camadas mais jovens — manifestou-se ainda em varios
espectéculos no ambito das actividades do ACARTE (Museu de Arte Moderna da EC.
Gulbenkian) e do seu projecto ‘O concerto hoje’, visando a teatralizagio (e, por este meio,
a transformagio) da estrutura de comunicagdo tradicional da institui¢do concerto.»32

Neste aspecto em especial, C.C. ndo estd isolada na Europa, visto que outros compositores, como
Kagel, Berio, Berberian, manifestaram a mesma necessidade de mudanga, através dos mais variados
meios. Tinham uma coisa em comum: o desejo de romper com a «forma» do concerto, da 6pera, do
recital, de concep¢io tradicional. Alids, em 1964, Kagel sintetizava jd este desejo de ruptura:

«A necessidade de proceder a uma revisdo radical das crengas, dos mitos e das nogoes
‘passe-partout’ que se acumularam ao longo dos dltimos quinze anos € inelutdvel. Ao
mesmo tempo, a histéria musical, demasiado rigida, deve ndo sé ser revista mas actualiza-
da através de aceleracdes diferentes daquelas a que nos habitudmos. A incrivel aceleragio
da histéria musical obriga-nos a uma continua interrogagéo dos processos de pensamento,
dos métodos de composicio, dos tipos de produgdo sonora e das préticas do concerto
hoje.»33

E interessante encontrar, mais ou menos nos mesmos termos, uma idéntica preocupagao por parte
da grande intérprete e compositora Cathy Berberian, numa entrevista ao «Le Monde de la Musique».
Falando do recital, a cantora punha em quest#o, sobretudo, a sua forma tradicional:

«Para mim, a palavra ‘tradigdo’ € por vezes um alibi para a preguica, a falta de fantasia
e de coragem. Aceitamos sem discutir o que todos fizeram antes de n6s. (...) Repare-se,
por exemplo, na forma do recital. Muitos ignoram-no, mas o recital de canto tal como o
conhecemos hoje, o recital cldssico que comega pela misica antiga, depois a melodia
francesa, os ‘Lieder’, depois do intervalo a misica contemporanea e para acabar a musica
étnica (se for negro, cantard espirituais, se for arménio, as can¢des arménias), deve-se a
Marcella Sembrich, nos anos 1903-04. (...) Se isto lhe agrada, se se sentir bem nesta for-

ma, entdo é livre de a praticar. Mas eu quero fazer um recital de outra forma...»34

De facto, o que estd em causa ndo é tanto a forma-estrutura mas aquilo que a constitui, isto é, a
matéria, o conteddo determinante da configuragdo do produto musical, tal como ele se dé a nossa

32 Mério V. de CARVALHO, in: Portugal Contemporaneo, vol. 1V, obra dirigida por Anténio Reis, Lisboa, Alfa, 1992,
p. 359.

33 Mauricio KAGEL, in: Histoire de la Musique Occidentale, tomo 2, dirigido por Brigitte e Jean Massin, Paris, Editions
Messidor/Temps Actuel, 1983, p. 422.

34 Cathy BERBERIAN, «Iconoclastie», in: Le Monde de la Musique, Paris, Agosto 1988, p.100. Artigo de Martine
Kaufman.
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percep¢do. O humor, por exemplo, torna-se um elemento essencial nesta mudanca e é focalizado
pelas declaragbes das personalidades que citdmos. A preocupagio que os assaltava é totalmente
coerente relativamente ao que hoje conhecemos das suas obras e das suas performances. Assim,
Mauricio Kagel confessava, em 1971:

«A minha melancolia faz parte do meu humor. Todos os que tém humor e que o exprimem
publicamente sabem como este fenémeno deve ser levado a sério e tudo o que escrevo é
determinado por esta ética, sem a qual ndo poderia escrever fosse o que fosse. (...) Ndo
acredito que haja um humor que ndo seja critico e cada humorista profissional é um moralista
profissional...»33

As convicgdes acima expressas foram aplicadas em grande parte das obras do compositor. Dare-
mos um exemplo de Quodlibet, 1986-88, para voz feminina e orquestra, onde este humor encontra as
suas raizes nos textos de cang¢des populares francesas do século XV, ditos pelo narrador, e na monta-
gem que deles faz o compositor:

«(.nr)

Se amo o meu amigo

Bastante mais que o meu marido,

ndo é nenhuma maravilha:

ele ndo passa de um artesdo

daquele belo mester

que se faz sem luz da vela.

Oh! Oh oh oh! (sic)

(..

De noite ou de dia, de dia ou de noite
Sofro, em sofrimento estou:

De dia ou de noite, de noite, de noite, de noite.
As noites, os dias, as noites.

Sofro e grandes sdo os meus tormentos:
Tenho dores de... dentes

Que pena! serdo decerto amores...»30

Esta necessidade de utilizar o humor enquanto meio de comunicagio levando o publico as mais
diversas emogdes por via do jogo e do riso seduzia também Cathy Berberian. Ela entusiasmou Berio
nessa direcgdo, o que o levou a dedicar-lhe obras tdo particulares como Visage (1961), na qual é
necessdrio proceder a rdpidas transformagdes de estados de espirito, o que permitia a virtuosa cantora
recriar uma multiplicidade de «nuances» expressivas. Mas também a prépria C. Berberian compds
algumas pecas (como Stripsody, em 1966, Morsycat(h)y, em 1971, e Awake and Read Joyce, em
1972) que exprimiam, de maneira simples, o seu desejo de emocionar o publico de outra forma:

«Encontrei a grande necessidade de fazer rir as pessoas. Penso que é muito importante,
porque a vida nem sempre é alegre. E facil tocar as pessoas mas é muito dificil fazé-las rir.
E a satisfagdo de as fazer rir é, para mim, enorme.»37

35 Mauricio KAGEL, op. cit., p. 424.
36 Mauricio KAGEL, Parcours avec I’Orchestre, Paris, L Arche, 1993, p.150.
37 Cathy BERBERIAN, op. cit., p. 102.
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E justo citar ainda aqui G. Aperghis, que trata o humor ndo s6 na estrutura das suas obras de teatro
musical — obras onde, segundo P.A. Castanet, «o efeito cémico estd ao servigo da teatralidade» — mas
também no conteddo de certas pecas, como € o caso de Le Rire Physiologique (1982), para baritono
e pianista ndo mudo, sobre um texto de Raymond Devos.

A prop6sito desta pega, Castanet faz o seguinte comentdrio, num texto intitulado «O Cémico em
Miisica: as Figuragdes da Imagem Sonora»:

«Do ponto de vista cénico-sonoro, o texto e depois o ‘sketch’ do humorista Devos
exige uma demonstragdo quase exaustiva do catilogo sonoro das diferentes formas de rir:
do gesto abafado as explosdes em ‘staccatissimo’, passando pelo riso mecanico e frio, o
riso silencioso, o riso cantado (como na épera ou nas melodias de Liszt ou nos ‘lieder’ de
Wolf), com voz de falsete ou sobre o sopro, ou pelo espasmo doloroso que soluga. Claro
que o riso artificial desencadeia o riso verdadeiro do piiblico.»38

Em analogia com Aperghis, C.C. trata 0 humor igualmente pela natureza do material, pela sua
inclusio na acgdo musical/teatral e pela organizagdo da estrutura interna. Por exemplo, na pega
Memoriae II, o cantor sorri ironicamente, quando diz «But you don’t know what it is», e, na mesma
obra, h4 um didlogo em que uma voz repete vdrias vezes a indicagdo para os tutti: «Da capo al
segno», sendo uma das diferentes respostas, fortes gargalhadas pelos futti.

Mas o humor em C.C. é muitas vezes mais subtil e deriva de imagens simbdlicas ou de situagdes
absurdas. Obtém assim estes efeitos com a mistura de textos e de intervengdes musicais ou com
figuralismos em que a musica é pleondstica relativamente as acg¢des teatrais, nos quais consegue
situagdes de uma comicidade irresistivel.

Neste particular, C.C. admirava muito E. Satie, as suas manifesta¢des de humor em que a ironia,
um pouco corrosiva, estava presente. Considerava que estas formas de humor em Satie eram a expres-
sdo da sua inteligéncia.

E definia assim a sua relagdo com a musica:

«Nio posso dizer que fazer mésica seja uma necessidade para mim; € simplesmente
uma coisa natural, a minha maneira de estar no mundo.»

5. CONSTANCA CAPDEVILLE. A IDEIA MUSICAL E AVIDA

«Oh! Tout la-bas, la-bas...par la nuit du mystére, ou donc est-tu,
depuis tant d’astres a présent...

O pleure chaotique, 6 Nébuleuse-mere,

Dont sortit le Soleil, notre pére puissant?»

Jules Laforgue

Num texto a propésito da sua obra KENGIR ou la Voix Captive, Frangois-Bernard Mache, depois
de algumas consideragdes, define o que ¢ para ele a Ideia musical, referindo-se a musica de hoje:
«Houve uma época em que este género de consideragdes poético-filoséficas passavam

por uma fantasia a volta do verdadeiro assunto, isto é, a seriedade da escrita. Parece-me
que hoje podemos apostar em que o piblico compreenderd melhor a ideia musical desco-

38 pierre-Albert CASTANET, in: Coléquio Internacional «Le Genre Comique», Universidade Paul Valéry de Montpellier,
Centro de Estudos Século XX, 10 de Maio,1996, Actas a publicar.
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brindo o imagindrio do pensamento do compositor em vez do seu ‘instrumentarium’. Nio é
que as técnicas ja ndo coloquem qualquer problema, mas antes que os compositores voltem
enfim a dirigir-se prioritariamente aos que amam a musica acima dos problemas. E também
que a ideia musical tomou forma a partir da escrita.»3?

Consideramos que esta tltima frase sintetiza o principio da ideia musical da obra de Capdeville,
encarando-se escrita no seu sentido mais amplo, integrante de materiais diversos. Parece ser funda-
mental para a compreensdo dessa obra estabelecer a ligagdo indissoltivel entre a via pessoal, as ideias
filosoficas e a criagdo artistica da compositora. E a esta luz que procuraremos fazer desfilar alguns
acontecimentos-chave da vida de C.C., entrelagados com alguns principios essenciais da sua criacdo.

C.C. nasceu sob os bombardeamentos de Barcelona, durante a Guerra Civil espanhola, atravessando
com a familia, na pequena infancia, um perfodo de grande fome e adversidade. O pai conseguiu
escapar por oito vezes ao pelotdo de fuzilamento. Fugiram, portanto, como tantos outros cidadios
espanho6is na €poca, e instalaram-se definitivamente em Portugal quando C.C. tinha 9 anos.

Apesar destas mds condiges, o seu pai, naturalmente atraido por tudo o que era artistico, iniciou-a,
nos primeiros anos de vida (em Barcelona), a tudo o que se veio a revelar essencial no futuro em que
a compositora atingira a idade adulta: a musica, a danga, o cinema. Parece evidente que os tracos da
horrivel violéncia que viveu mas também do amor que recebeu sejam perceptiveis na esséncia da sua
musica, nos seus espectdculos e na sua relagdo com o mundo. C.C. vivia a cada momento a musica
que habitava o seu ser interior e que lhe impregnava os gestos simples do quotidiano; reciprocamente,
a sua musica inspirava-se em pequenos acontecimentos desse quotidiano.O computo da criagio mu-
sical € ainda testemunho das suas ideias: as verbalizadas e as latentes nas suas escolhas literarias,
musicais ou filosoficas.

Desde logo uma tendéncia mistica sobressai na dicotomia entre pélos antagénicos — terra e céu,
subterrdneo e aéreo, obscuridade e luz —, pélos entre os quais oscilam a obra e a vida de C.C. A
compositora confessava, por exemplo, que ao compor Libera Me (uma das suas primeiras obras) se
colocava no centro da Terra; enquanto que na composi¢do Que mon chant ne soit plus d’oiseau (a sua
ltima obra) se sentia num ponto central do espago sideral.

Teria o misticismo de C.C. tradu¢do numa religido determinada? A compositora afirma:

«Tenho a minha religido, que é muito especial. Acredito numa for¢a, numa energia que
se projecta noutra forga que, por seu lado, vai desencadear outras energias...»%0

Esta energia ancorada numa educagio catdlica fazia com que C.C. acreditasse numa vida depois
da morte, 0 que a tornava uma pessoa cheia de forga e fragil ao mesmo tempo, tendo alimentado um
gsentimento de coragem que a defendia da morte fisica que a ameagava, por razdes hereditérias, desde
sempre. Esta convivéncia da vida e da morte atravessa, alids, grande parte das suas obras.

Também as suas ideias musicais estiveram sempre impregnadas de uma forte presenca do invisivel,
que se revela obstinadamente em quase todas as pecas de T.M. através da melodia sobre o verso de
T.S. Eliot: «Quem € o terceiro que caminha sempre ao teu lado?»4!, que C.C. sintetiza na frase «wo
bist du?» (como referimos na p. 45). Em cada verséo diferente a interrogagio mantém-se, espécie de

39 Frangois-Bernard MACHE, «KENGIR, ou la Voix Captive», in: L’ldée Musicale, Paris, Presses Universitaires de
Vincennes, Universidade de Paris VIII, 1993, pp. 39-40.

40 Constanga CAPDEVILLE, entrevista a «O Século llustrado/Revista», Lisboa, 23 de Abril de 1989, p.18.

41 T.S.ELIOT, verso n.° 370 do poema «O Que Disse o Trovao», da Antologia Terra Desolada, Rio de Janeiro, Nova
Fronteira, 1984, 1* edi¢do 1981, p.103.
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didlogo musica/texto em que a linha melédica revela uma serenidade, quase uma certeza, enquanto o
texto revela uma inquietude crescente que poderiamos traduzir na problematica: onde, quando e como?
Esta presenca do invisivel e do imaterial ressalta igualmente num excerto do texto de Dali, Metamor-
fose de Narciso, a partir do qual construiu o personagem de Don Juan:

«Narciso, na sua imobilidade, absorvido pelo seu reflexo com a lentiddo digestiva das
plantas carnivoras, torna-se invisivel.»42

Ha4 outra ideia neste texto que a fascinava, a da transformagao/metamorfose, que utilizou alids
frequentemente, seja na constru¢do musical seja nos encadeamentos das ac¢Ges teatrais:

«Mas tu, Narciso,

formado por timidas eclosdes perfumadas de adolescéncia transparente
Dormes como uma flor de dgua.

Eis que o grande mistério se aproxima,

Que a grande metamorfose vai ter lugar.»*3

Personalidade carismatica, C.C. atrafa e sensibilizava as pessoas do seu circulo, que guardam
ainda uma forte impressdo do trabalho realizado em conjunto. Esta atrac¢do resultava em grande
parte da valorizagdo que C.C. fazia de todos os pormenores, fossem eles gestos, objectos, instrumen-
tos ou personagens. E também do seu olhar sobre o mundo e sobre os outros.

A sua arte de transformar as coisas era quase magica e reporta-nos a outra passagem do mesmo
texto de EB. Mache:

«(...) A ideia musical ndo consiste unicamente numa reunido mais ou menos complexa
de formas sonoras mas sobretudo numa operagdo de evocagdo, no sentido quase magico,
da voz secreta que persiste. (...) E esta a razdo por que dizia que o compositor € uma
espécie de xdmane. Disfar¢ado aqui de sumério, visto que sob estas vestes histéricas en-
treviu uma energia latente, uma voz cativa, que a misica deveria libertar.»44

Por outro lado a sua visdo do mundo que transparece alids na obra e era patente nas suas atitudes
e reflexdes continha ainda alguma frescura um pouco infantil. Uma das facetas desta ingenuidade era
a sua atracgfo por tudo quanto era mecanico: por exemplo, a criagdo como intérprete no seu Gltimo
especticulo, Take 91 (1991), que nos remetia para a boneca-autémato Coppelia de Delibes (citada por
C.C. em Doppiomaggio,1986).

Noutro momento, durante uma visita ao parque de Barcelona (onde estd instalado o Museu dos
Autématos), o seu fascinio face as bonecas-autématos e as pequenas musicas programdveis que ai se
podem fazer tocar inspirou-a para escrever Tibidabo 89 (obra que permaneceu inédita). Foi através
destas pequenas caixas de misica que teve o primeiro contacto com uma das Gymnopédies de Erik
Satie, descoberta importante para o resto da sua vida.

O mesmo fascinio emanava do seu espectdculo cénico-musical Erik Satie comme tout le monde,
em que C.C. criou, como intérprete, um personagem-autémato que € o duplo do Macaco da peca Le
Piége de Meduse, de Satie. Esta representagdo desenrolava-se com movimentos automatizados dos
olhos e de gestos de apontar tentando criar uma relagdo com o animal/objecto, com muita seriedade,

42 Salvador DALI, op. cit., p.100.
43 1dem, pp. 99-100.
44 Francois-Bernard MACHE, op. cit., p.38.
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o que dava um resultado bastante comico. Atraia-a muito também o lado irénico, corrosivo, absurdo e
mesmo perverso de Satie.

Ao referir Satie, é impossivel ndo mencionar a grande influéncia que o mestre de Arcueil teve
sobre C.C. Esta admirava-o ao ponto de criar vérios espectdculos com os seus textos e a sua musica,
entre os quais Vamos Satiear! (em trés versdes), e de o citar frequentemente nas suas obras. Isto
passava-se quando Satie ndo era ainda muito apreciado em Portugal e foi C.C. quem o reabilitou no
meio cultural do pafs. Além disso, ela estimava muito o imagindrio de Satie: a simbologia dos grafismos,
a desmedida dos propdsitos, as contradi¢des e o gosto pela interdisciplinaridade entre as artes. Con-
tudo, os processos criativos eram diferentes pois, enquanto o mestre colaborava com outros artistas
criadores, C.C. era normalmente responsédvel pela globalidade dos espectdculos que criava.

No programa de Erik Satie comme tout le monde, reproduz-se o titulo do «ballet obsceno», Reldche,
de que Picabia foi autor do argumento e do cendrio. A frase que este imprimiu num cartaz respeitante
a esta pega contém um conceito com o qual C.C. estaria totalmente de acordo: «Quando nos
desabituaremos do hdbito de tudo explicar?»4>

Esta frase traduz uma reacgdo contra uma atitude cultural da época que C.C. recusava porque enten-
dia que na criagdo artistica ndo € necessario explicar tudo. Uma afirmacdo de Satie, quando, ao referir-
-se ao papel dos intérpretes, acentua a necessidade de uma formagao especifica para poder responder as
solicitagdes da arte do nosso tempo, encontrou certamente eco no espirito da compositora:

«L’interpréte. Actuellement son rdle est considérable. Ce qu’il a fait pendant ces
derniéres années comptera dans ’avenir & sera un grand exemple.»*6

Este processo de preparagdo dos intérpretes mal tinha comegado. A convicgdo da importancia do
papel de um intérprete com capacidades polivalentes, de misico/actor/cantor, com uma consciéncia
profunda do movimento e da fung@o do corpo, levou C.C. a fazer a formagdo dos seus intérpretes
(como também fez e exigiu Aperghis). Com efeito, a pedagogia foi uma das vias pelas quais C.C. foi
admirada e alguns dos seus alunos nunca esqueceram a forma como ela os despertou para o gosto por
uma nova performance artistica globalizante.

A tendéncia para as contradi¢des, os jogos de contrastes e as oposi¢des que verificimos no que
respeita a andlise das obras de C.C. manifesta-se também na dualidade entre a exuberéncia e os seus
opostos: a fixagdo da imagem, o som mudo, o siléncio. E a compositora quem explica a sua perspec-
tiva quanto a este elemento em jogo:

«O siléncio é um problema que é preciso resolver musicalmente. Como poderei traba-
lhar o siléncio em presenga do texto e do som? A solugdo ¢ fazer aparecer o siléncio no
espectdculo como se ele fosse o som e fazer o som tomar o lugar habitualmente reservado
ao siléncio.»??

Siléncio que ndo era forgosamente sindénimo de vazio; pelo contrdrio, era indispensdvel para escu-
tar outra coisa. Segundo Nietzsche:

«Ver mal é ver demasiado pouco; ouvir mal € ouvir demasiado.»48

45 Citado por Ornella VOLTA, in: L'Ymagier d’Erik Satie, Paris, Van de Velde, 1979, p. 85.

46 Erik SATIE, Ecrits, reunidos por Ornella VOLTA, Paris, Ed. Champs Libre, 1977, p.164.

47 Constanca CAPDEVILLE, op. cit., p.18.

48 Citado por Jean-Frangois LYOTARD, «Plusieurs Silences», in: Musique en Jeu, n.° 9, Paris, Seuil, Novembro 1972, p. 64.
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A via parastratar o siléncio como material composicional foi-lhe aberta por John Cage, outro seu
reconhecido mestre, cujos textos conhecia bem assim como os seus trabalhos sobre o siléncio, e que
era, ele proprio um grande admirador da personalidade criadora de Satie. As convicgdes de Cage, de
acordo com a filosofia Zen, foram aceites por C.C. sobretudo pelo sentido mistico que delas podia
retirar. Nomeadamente para o seu espectéculo The Cage (1988), Capdeville cita uma frase que € uma
«pista Zen», quanto a atitude pedida ao pablico durante a representagao:

«Tu, que procuras a iluminagdo e que perguntas ao mestre onde esté a casa do tesouro,
porque procuras no exterior? Aquilo que procuras ¢ a tua casa do tesouro: abre-a e utiliza

esse tesouro.»*?

Mas, para 14 da utilizagdo do siléncio como material, C.C. demonstrou também a sua preferéncia
pela escolha de textos, tais como os excertos de A Toca, de Kafka, ditos pelos instrumentistas na pega
Esbogos para um Stabat Mater. Eis uma das passagens deste magnifico texto em que Kafka nos dé a
ouvir as reflexdes de caricter metaférico de um animal ndo identificado, no momento em que se
regozija com o facto de ter construido a sua toca num lugar escondido, seguro e longe de todos os
barulhos do exterior:

«Mas o que a minha toca tem de mais belo € o seu siléncio. Decerto, este siléncio é
enganador; pode ser interrompido de repente, e serd o fim; mas por agora ainda cd estd,
posso deambular horas a fio pelas minhas galerias sem ouvir nada, a néo ser por vezes o
ligeiro estremecimento de qualquer animalzeco que os meus dentes rapidamente reduzi-
ram ao siléncio, ou o murmirio de algum fio de terra assinalando-me a necessidade de
uma reparagio; sendo, tudo estd silencioso.

(...) Regularmente, de tempos a tempos, saio com temor de um sono profundo e esten-
do a orelha, espio este siléncio que reina imutavelmente dia e noite, sorrio tranquilizado e,
com os membros estendidos, mergulho num sono ainda mais profundo.»?

Mais tarde a situagdo evolui, pelo menos no imagindrio do animal, que comega por temer a inva-
sio de um visitante, que vai desejar no momento seguinte, para mais tarde voltar a situagdo inicial em
que o siléncio e o isolamento o envolvem de novo. Kafka descreve assim a dualidade entre o desejo
de siléncio e, paradoxalmente, o desejo de comunicago, onde, pondo em perigo uma paz adquirida,
o «inimigo» seria, apesar de tudo, bem-vindo.

No especticulo cénico-musical Siléncio, Depois, criado em 1991, sobre textos de Samuel Beckett,
em colaboragiio com o poeta/actor Manuel Cintra, o tratamento do siléncio chega ao seu climax.
Recitando os textos de Beckett num cendrio muito despojado, o siléncio tomava os maiores espagos
da representagdo tornando o espectdculo longo e pesado e hoje ser4 licito interrogarmo-nos sobre 0
seu sentido em relaciio 2 morte da compositora ocorrida cerca de um ano mais tarde. Justamente 1 ano
depois, em Fevereiro de 1993, no primeiro aniversdrio da morte de Constanga Capdeville, Manuel
Cintra organizou, com a colaboragdo do ColecViva e de outros intérpretes proximos da compositora,
um concerto-homenagem que sintetizava alguns dos melhores momentos da sua criagdo, concerto que
foi bem saudado pelo ptblico.

49 In: Programa do espectéculo The Cage, no IFICT (Instituto de Formagdo e Criago Teatrais), Lisboa, 1988.

50 Franz KAFKA, «Le Terrier», in: Un Jeiiner et Autres Nouvelles, introdugdo e tradugdo de Bernard LORTHOLARY,
Paris, GF-Flammarion, 1993, p.128.
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Nessa ocasido, o encenador e critico teatral Jorge Listopad escreveu no semanério «Jornal de
Letras» um artigo, de que transcrevemos esta passagem:

«Constanga Capdeville era o lugar fundamental e marginal; deixando intervir o mimetismo
das forgas antigas mas produzindo o curto-circuito da ‘dlea’ grega do acaso, criou a vertigem.

Disciplinada e espontanea, andrquica e emocional, em miltiplas combinagdes, esta
portuguesa de origem catald criou também uma atitude, uma moral. Far-nos-4 falta no
futuro e jd nos falta hoje, um ano depois, no concerto-homenagem que se viveu em sua
memGria.»d!

Por nosso lado, gostariamos de lhe prestar outra homenagem, mais tardia, é certo, que se traduz no
reconhecimento de a termos tido entre nds, assumindo o sentimento e a cultura portugueses. E porque
amodéstia € amiga insepardvel da grandeza do ser, ndo hesitamos em identificar Constanga Capdeville
com o poeta Alvaro de Campos, na sua confissio:

«Nio sou nada

Nunca serei nada

Nio posso querer ser nada
A parte isso, trago em mim
Todos os sonhos do mundo.»

31 Jorge LISTOPAD, «Constanga Capdeville, meméria transparente», in: Jornal de Letras, Fevereiro 1993. Na época,
Director da Escola Superior de Teatro e Cinema do I.P. de Lisboa.



CONCLUSAO

«Dans le conflit qui les oppose, I'esthétique du contenu triomphe ironiquement
par le fait que le contenu essentiel des oeuvres et de I’art en général —

la finalité qui leur est inhérente — n’est pas formelle mais concrete.

Cela dit, si ce contenu essentiel devient concret,

c’est uniquement en vertu de la forme esthétique.

Si ’esthétique doit traiter essentiellement de la forme,

elle acquiert un contenu en rendant les formes éloquentes.»

T.W. Adorno, Théorie Esthétique

No inicio do Capitulo II, Os «Artificios» da Teatralizagdo, postuldmos a necessidade de definir,
através da andlise das relagdes entre os elementos em presenga no T.M. de C.C., a natureza intima
dessas mesmas relagdes. Foram entdo levantadas trés hipoteses:

—E a musica que contém em si a esséncia da ideia e dos elementos teatrais que a compositora faz
ressaltar por via da encenagdo?

—E a encenagio, com a sua gramdtica especifica, que provoca os encadeamentos significantes do
discurso textual/musical?

— S#o a musica e a teatralizacdo (incluindo o texto) que concretizam, em coexisténcia auténoma,
um novo objecto evolutivo?

Estas hipéteses sintetizam, no que respeita a forma, as diversas perspectivas com as quais se
analisou o teatro musical produzido entre os anos 60 ¢ 80, perfodo do seu apogeu na Europa.

Com efeito, as componentes do T.M. mais utilizados podem encontrar-se também noutras formas ao
longo da histéria da misica, de Monteverdi (Il Combattimento...) a Stravinsky (A Histdria do Soldado
ou The Rakes’s Progress), passando por Schonberg (Pierrot Lunaire e os monodramas) e Brecht/Kurt
Weill (numa formulag@o original do conceito de «arte social», aplicado ao teatro e 2 misica). Contudo,
foi preciso chegar & segunda metade do século XX para que se tivesse definido uma forma particular,
veiculando um novo sentido. E esta forma subentende outro aspecto decisivo — outro olhar sobre o palco
que Antonin Artaud j4 havia preconizado nas suas considera¢des sobre o teatro:

«Je dis que la scéne est un lieu physique et concret qui demande qu’on le remplisse, et
qu’on lui fasse parler son langage concret.» !

1 Antonin ARTAUD, Le Thédtre et Son Double, Paris, Gallimard, 1964, p. 55.
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E no tratamento desta «linguagem concreta» que reside o essencial das criagdes de T.M., que, con-
tando apenas com as componentes tradicionais do espectdculo, mais ndo faz que realizar esta procura i
volta das mutag3es internas dos elementos e das suas respectivas interac¢des, num espaco integrado. A
mudanga profunda situa-se entdo ao nivel da «qualidade» da comunicag?o, que nfo se apoiard mais num
texto portador de sentido mas que procura libertar-se dele para encontrar novos sentidos.

Relembrando as hipéteses formuladas, no caso particular de C.C. ndo podemos dizer que é a musica
que dirige todo o processo composicional — a misica é influenciada pelos «acontecimentos» que a
rodeiam e, por momentos, impde-se e clarifica o sentido de certas passagens, mas nio € a partitura que
determina o desenvolvimento das acgdes (embora tudo seja inscrito na partitura!). O seu discurso é
independente, por vezes paralelo, e em certos pontos opondo-se ou reforcando a ideia. Recorrendo a
figuralismos, esta forma afirmativa aproxima-se de uma estética kitsch (recorrente no T.M.).

A encenagio, sendo o meio expressivo por exceléncia de que se serve C.C. para encaixar as pegas
das suas obras/puzzles, ndo determina contudo os materiais: para a escrita cénica, pelo contrario, a
encenagdo concretiza-se através da organizagdo dos materiais preexistentes que sdo utilizados para
servir as miltiplas interpretagdes pretendidas pela compositora. Uma coisa parece evidente: é a ence-
nagdo que torna visivel a ideia do espectdculo; é através dela que a ideia se define, num plano supe-
rior, determinante de todo o processo composicional, encarada nos seus dois aspectos: a ideia/contetido
de uma pega e o fio condutor que desenha o percurso do conjunto das pegas.

Neste sentido diremos que C.C. procura, no momento da montagem, aquela linguagem concreta
de que fala Artaud: a linguagem do espago cénico (ou espago fisico) que se capta através de uma
sensibilidade particular e que € preciso preencher em coeréncia com as energias que dele emanam.
Nestes momentos privilegiados, a cena surge com um sentido especifico e os intérpretes captam, por
seu intermédio, a ideia condutora da pe¢a em que vido participar.

A terceira hipétese parece sintetizar a trama da construcgéo e adaptar-se ao método de C.C. (bem
como ao de Aperghis): cada elemento desenvolve-se nos seus gestos internos, autonomia esta que nio
os impedird de estabelecer, pontualmente, relagdes antagdnicas ou consensuais com os outros. H4 um
conflito entre as componentes, mesmo quando estd presente o desejo de autonomizar, e sdo estas
relagdes que colocam as forgas do espectdculo em jogo e determinam a sua racionalidade. Como
verificimos, sdo as contradi¢gdes em cada obra de C.C. que contribuem para definir a direc¢do do
sentido final que resulta da soma dos contra-sensos precedentes.

Porém, uma coisa € visivel: a musicalidade estd subjacente a todos os actos propostos dos mais
prosaicos aos mais elevados. Ela faz misica como respira. Assim, é preciso reconhecer o papel essen-
cial que a misica desempenha nesta complexidade composicional, sabendo que se trata de uma fun-
¢do subterrdnea que apenas se revela pelos seus resultados. A influéncia da musicalidade latente em
C.C. é sempre identificdvel na organizagdo geral dos materiais e totalmente assimildvel a Ideia.

Esta verificagdo vem apenas confirmar a observagio feita ao longo deste trabalho sobre a evolu-
¢do de cada componente de um especticulo de TM, que ndo é certamente facil de identificar: o tecer
dos materiais desvia e bloqueia os desenvolvimentos 16gicos, esbatendo os contornos da sua evolu-
¢do. H4, portanto, relagdes ainda por esclarecer: para o fazer, serdo necessérias analises mais detalha-
das que o espectdculo, na sua dindmica prépria, habitualmente ndo favorece. Isto remete-nos para
outras questdes caracteriais do T.M. contemporaneo:

— Em que medida se pode dizer que as inteng¢des e a ideia que presidem a obra sejam entendidas

pelo publico no momento da representagao do espectdculo?

Por outras palavras:

— Como se pode definir a qualidade das relagdes entre a obra de T.M. e o publico? (Pergunta vdlida

também para a musica contemporanea e que focaliza os processos da recepgio do objecto artis-
tico).
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Dominique e Jean-Yves Bosseur interrogam-se também acerca da comunicabilidade do T.M.:

«Ao esfumar as categorias, o teatro musical permite que os seus intérpretes beneficiem
das suas experiéncias mutuas, que o cantor se torne actor, que o actor se sirva da voz de
outra forma que ndo se atenha a um texto. (...) O teatro musical seria entdo uma redescoberta
de formas de comunicag¢do hd muito tempo desparecidas, como a Commedia dell’ Arte,
sufocadas em consequéncia de cisdes que se multiplicaram ao longo da histéria do teatro
e da musica?»?

Primeiro que tudo, devemos considerar que o T.M., apesar de se destinar a cena, néo se dirige
particularmente ao publico de teatro. A sua tradi¢do é musical no sentido em que a iniciativa da
criagdo parte dos compositores; ele dirige-se, em primeiro lugar, a um publico que procura ouvir
mdsica contemporénea e que, por este facto, é menos exigente no que respeita ao jogo teatral. Assim,
era relativamente fécil provocar reacgdes como gargalhadas, sendo os aspectos mais profundos me-
nos perceptiveis, eventualmente por defeito de comunicagdo. Com efeito, toda a trama das intengdes
que Constanga Capdeville utiliza como suporte para o jogo cénico, muitas vezes inspirada em referén-
cias as artes pldsticas, a filosofia, a poesia, € dificil de situar e, por consequéncia, a coeréncia dos
encadeamentos nem sempre é captada no momento das representagoes.

A este titulo, podemos considerar que o T.M. se fundamenta numa comunicabilidade aparente,
através de um contacto imediato e espontineo a que o péblico responde normalmente sem reticén-
cias, mas podemos questionar se esta comunicabilidade se verifica também relativamente aos contor-
nos mais complexos das obras.

No T.M. de Capdeville encontramos componentes irénicas/humoristicas e dramaticas/espirituais,
e parece evidente que a reacgdo do piblico se manifesta mais espontaneamente nas primeiras, hila-
riantes, do que nas outras, embora se dém situagSes excepcionais quando a forga expressiva da musica
reforga o sentido de uma situagfio dramatica e, por esse facto, intensifica a adesdo do auditério.

Em geral, as pegas de C.C. tiveram uma boa receptividade por parte do publico, como ja tivemos
ocasido de referir, facilitada pela dimensio de abertura a maltiplas leituras dos espectéculos; contu-
do, por vezes dava-se um certo bloqueio quando as acgdes se apoiavam em citagdes textuais ou
outras, de dificil percepgio no momento. A ininteligibilidade dos textos, a dificuldade em compreen-
der as relagdes entre as cenas ou a impossibilidade de seguir a l6gica de certas passagens ou sequén-
cias eram os obstdculos mais frequentes a plena compreensio do desenvolvimento das pegas.

Esta é uma verificagdo que tivemos oportunidade de fazer ao estudar em detalhe a documentagao
de C.C., onde algumas das suas inten¢des de escrita estavam anotadas, o que nos dissipava as davidas
quanto a verdadeira inteng¢do de cada acontecimento.

Poderemos perguntar a este titulo se este aspecto hermético da arte, tanto de hoje como de sempre,
nfo sera finalmente condicdo essencial da natureza da propria arte?

Ainda outro aspecto de referir é o do efémero, de que o T.M. € representativo: assiste-se a criagdo
destas pecas com a consciéncia de que ndo se repetirdo jamais. Olhamo-las assim com 0 mesmo
espirito que temos face a uma instalagéio, uma performance ou uma improvisagéo, a que assistimos
uma Unica e derradeira vez.

Neste sentido, o T.M. integra-se bem no conceito de arte do nosso tempo, em que os acontecimen-
tos se encadeiam a grande velocidade e em que novas formas se sucedem, eliminando as anteriores.
Este processo de substituigdo acelerada, poderfamos quase dizer este fenémeno de moda, ndo poderd

2 Dominique e J.Y. BOSSEUR, «Théatre Musical et Musiques d’ Action», in: Révolutions Musicales, Paris, Le Sycomore,
1979, p. 126.
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contudo anular a avaliagdo que se deve fazer da influéncia das criagdes de T.M. na evolugdo das artes
do espectdculo: a danga-teatro, os especticulos intermédia e multimédia, a performance, a poesia
sonora e, sem duvida, as novas formas de dpera contemporanea.

Se até agora pusemos em relevo certos tragos do trabalho da compositora no sentido de a aproxi-
mar dos seus pares europeus, passamos agora a enumerar alguns outros em que a personalidade da
compositora marcou a diferenga.

Em primeiro lugar, insistiremos na amplitude da formagcio cultural de C.C. em todos os dominios
da criagdo artistica, abragendo as épocas cldssica e contemporanea, facto que salta a vista nas alusdes
que atravessam todas as suas obras; em segundo lugar, salientamos a facilidade com que utiliza as
citagBes de numerosos autores, reportando-se nomeadamente aos do inicio deste século pertencentes
as culturas da Catalunha, de Portugal, de Franga e de Inglaterra, com algumas piscadelas de olho aos
EUA; em terceiro lugar, como trago caracterizador da sua personalidade criativa, o facto de a compo-
sitora utilizar a encenagdio como utensilio de uma escrita espectacular que d4 expressdo a sua nature-
za, tanto teldrica como espiritual.

Referiremos ainda outras duas tendéncias, de passagem: a utilizagdo da voz cantada que, contraria-
mente & esséncia do T.M., ndo merece um tratamento privilegiado, nio explorando as novas técnicas
do canto (ao contrario do que é tradicional, Capdeville utiliza a voz sobretudo nas suas manifestacoes
expressivas, como o ruido); o outro aspecto é o da improvisagdo (adoptado a varios niveis por outros
compositores) que C.C. utiliza num grau minimo.

Como Portugal tradicionalmente ndo faz a promogdo dos seus criadores artisticos, cientificos e
literdrios, Capdeville sofreu as consequéncias negativas deste facto: a sua obra é pouco divulgada no
estrangeiro e a sua celebridade confina-se quase exclusivamente ao meio musical portugués.

Apesar desta situagdo e mesmo se a sua obra se afirmou sobretudo nos anos 70 e 80, pode-se
constatar que a compositora ndo recebeu apenas a influéncia dos seus antecessores: também exerceu
influéncia sobre os seus sucessores. Uma frase de Jacques Longchampt sobre Mise-en-requiem, re-
presentado em Nice, em 1980, é um testemunho da forga que se desprende das suas composi¢des:
«(...) Mise-en-requiem, de Constanga Capdeville, que faz empalidecer de inveja Mauricio Kagel»3,
consideragdo um pouco excessiva no que respeita a Mauricio Kagel, que continua a provar uma
originalidade refrescante nas suas criagdes!

Mas a verdade € que, depois da aproximagdo feita por C.C. entre o teatro e a musica, as coisas
nunca mais se passaram como antes. Exerceu seguramente uma forte influéncia sobre alguns dos seus
discipulos, que o testemunham, mas, olhando o panorama actual, parece que esta influéncia se sentiu
mais fortemente ainda do lado do teatro. Assim, entre os seus colaboradores, o grupo Miso Ensemble
continua a criar misica para espectdculos teatrais. O encenador Lufs Miguel Cintra, director de um
dos melhores grupos de teatro independente, A Cornucépia, sempre desejou uma qualidade equiva-
lente para o teatro e a misica nas pegas por que ¢ responsavel. Além da colaboragio de C.C., que
criou a musica para alguns dos seus espectdculos, Cintra recorre hd muito tempo ao trabalho de
composigdo de Paulo Brandéo, conseguindo muito boas realiza¢des de teatro e musica.

Jodo Brites, director do grupo de teatro O Bando, virando-se sobretudo para a misica tradicional
portuguesa, que se enquadra muito bem no repertério da companhia onde conta com as cria¢des de
Luis Pedro Faro, compositor da geragdo seguinte a de C.C. Mais recentemente, o compositor José
Salgueiro, tem prestado ao grupo uma colaboragio continuada.

Mas o caso mais notdvel serd talvez o de Ricardo Pais, encenador da geragdo de C.C. que, parale-
lamente e por vezes em colaboragdo com a compositora, mas tendo como ponto de partida a encena-

3 Jacques LONGCHAMPT, «A Nice le Carnaval, Nietzsche et les Manca, in: Le Monde, Paris, Marg¢o de 1980.
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¢do, é o autor de criagdes de teatro/misica de alto nivel no pais. A primeira obra a denotar esta
tendéncia foi Saudades, especticulo que integrava o canto, o jogo teatral, a danga, o circo, a poesia,
amimica, criada em 1978 para um congresso internacional da Juventude Musical Portuguesa. Ricardo
Pais criou também um espectculo sobre textos de Fernando Pessoa, Fausto, Fernando, Fragmentos,
no Teatro Nacional D. Maria II, em Lisboa, com musica de Anténio Emiliano, em 1989, que atingiu
um dos expoentes mais altos da criagdo artistica no género do T.M.4 Esta cria¢o explorou os excep-
cionais recursos técnicos do palco daquele teatro, que possui grande mobilidade nas suas trés dimen-
sdes —altura, profundidade e largura. Efectivamente, do trabalho do encenador emerge a concretizagao
da ideia de uma linguagem espacial concreta. Ricardo Pais encontrou mais recentemente a pega “Um
Hamlet a mais” no T. N. D. Maria Il em Lisboa, exemplo paradigmatico do que pode ter a evolugdo do
T. M., usando musica electrénica ao vivo, criada e executada brilhantemente pelo compositor Vitor
Rua. Ricardo Pais é também um admirador do trabalho de Robert Wilson, cujas criagdes sdo apresen-
tadas com frequéncia em Portugal; os dois encenadores encontram-se na sintese conseguida de uma
cria¢do espectacular polivalente.

Era também este o propésito de Constanga Capdeville, que, enquanto musica, utilizava uma lin-
guagem artistica de cardcter mais abstracto.

Podemos concluir dizendo que a histéria do teatro musical em Portugal estd por fazer e que, para
encontrar 0 material necessrio, seria obrigatério alargar o conceito, procurando valorizar as obras
em que a misica e a teatralidade atinjam niveis de qualidade artistica equivalentes.

No que diz respeito a Constanga Capdeville, o nosso maior desejo é ter contribuido, embora de
forma modesta, para o estabelecimento dos dados fundamentais para a prossecugao de outros traba-
Ihos de investigagio, prestando assim a homenagem merecida a compositora.

. ! ‘ d f y B
2 o 2. L Sl A

IL. 97 — C. Capdeville. Inagem do filme “Rosa de Areia”, de Antonio Reis e Margarida Cordeiro, 1989.

4 Esta encenagdo obteve o prémio Garrett de Teatro, da S.E.C., em 1989, tendo sido meu privilégio pertencer ao juri que
o atribuiu.






CATALOGO DE OBRAS DE
CONSTANCA CAPDEVILLE*

Pretende-se aqui dar, tdo exaustivamente quanto nos € possivel, e por ordem cronoldgica, a lista das
obras de Constanga Capdeville, as quais se distribuem em musica de cdmara, musica para orquestra,
teatro musical, mdsica para bailado, musica para teatro, bandas sonoras de filmes, espectdculos cénico-
-musicais.

Nio ignoramos a relutdncia de C.Capdeville quanto ao termo de teatro musical que pode ter
conotagdes com obras de géneros bem diferentes; adoptdmo-lo, porém, porque os processos utiliza-
dos nas suas obras de teatro-misica (terminologia que preferia) sio os mesmos usados por tantos
outros compositores deste género, na Europa nos anos 60 a 80. A caracteristica principal que os
distingue dos espectdculos cénico-musicais € a de que estes sdo montagens com musicas também e,
sobretudo, de outros compositores.

Os anos mencionados no Catdlogo referem-se quase invariavelmente as datas da composigéao;
estas coincidem, na maior parte dos casos, com as da criagdo devido ao facto da compositora traba-
Ihar frequentemente por encomenda. Quanto a edi¢do, todas as obras sdo inéditas, excepto indicagdo
em contrério.

Usémos as seguintes siglas:

FCG = Fundagio Calouste Gulbenkian;

EGMC = Encontros Gulbenkian de Misica Contemporanea;
GMCL = Grupo de Misica Contemporinea de Lisboa;
SEC= Secretaria de Estado da Cultura;

JMP = Juventude Musical Portuguesa

* [n: “Mémoire de Maitrise”, “Une approche du théatre musical contemporain. Constanga Capdeville et Don't, Juan.”,
Universidade de Rouen, Junho 1992. Este Catélogo de Obras foi elaborado a partir de documentos que nos foram
pessoalmente fornecidos pela compositora em Janeiro de 1990; sofreu revisdes em 2001 e 2004 e esta digitalizado na
Base de Dados do CESEM, da Universidade Nova de Lisboa. Consta ainda de uma entrada na Histéria da Misica
Portuguesa, INET/ UNL, Lisboa, Circulo de Leitores, 2005 (no prelo).
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Antes de 1960 — (Obras de juventude)

CAIXINHA DE MUSICA (1950-52)
piano solo
Ed.APEM, separata Bol.77, 1993.

2 REDONDILHAS DE CAMOES, OP.2 (1956-57)
1.Perdigdo perdeu a pena; 2.Pastora da serra.
Canto e piano

PORTUGALESAS, OP.4 (1956-57)
Suite para piano.

CHANT ET AIR GAI, OP.6 (1957)
Violino e piano

DANSE EXTATIQUE, OP.7
Versdo para piano (1957)
Versdo para orquestra de cimara (1959-60)

L"HEURE BLANCHE, OP.9 (1958)
1. Le nuage; 2. Les jours heureux.
Canto e piano.

ARIA PALACIANA A MEMORIA DE UM REI DESAPARECIDO (1958)
Oboé solo e orquestra de cordas

MUSICA PARA 15 EXECUTANTES (1958)
orquestra de cordas

13 VARIACOES SOBRE UM TEMA POPULAR PORTUGUES, OP.10 (1958)
O meu menino
Piano.

VISIONS D’ENFANT (1958-59)

“Petite suite pour piano” que integra:

1.Chansonette incertaine; 2.Croque Mitaine; 3.Quand je serai soldat;

4.Maman j“ai vu dans la lune (¢/ voz do pianista); 5.Humble danse des petits canards; 6.Yalmar
Skulasson (Récit d’un Eskalde);7. 2éme Chansonette incertaine.

SONATINA A QUATRO (1959-60)
piano, flauta, oboé, trombone.
1960

SONATINA EM SI MENOR
1.Pastorella; 2.Sicillienne; 3.Villanella.
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1962 (Obras de Maturidade)

VARIACOES SOBRE UM TEMA BRASILEIRO
Piano.

1961-62

VARIACOES SOBRE O NOME DE IGOR STRAVINSKY
orgio

prémio de composigdo do Conservatorio Nacional de Lisboa
Ed. Egidsa LP, Lisboa, por Monserrat Torrent.

1963

PARTITA A MANEIRA DE CHACONA

Orgdo

1.Entrada; 2. Tocata; 3. Fuga; 4. Corrente; 5. Arieta;
6. Giga; 7. Sarabanda; 8. Fuga II; 9. Final.

SONATA CONCERTANTE

trombone e piano

Ed. Alphonse Leduc, Paris; Ed. Educo LP, Lisboa

Incluida no programa de estudos do Conservatoire National de Paris

1964

O NATAL DO ANJINHO DORMINHOCO
cantata infantil
sobre um texto de Ester de Lemos

CHAVE 2
5 vozes a capella

CANTILENA QUASE (lenga-lenga)
versdo para soprano, baritono e piano (de Chave 2 para 5 vozes).

1969

DIFERENCAS SOBRE UM INTERVALO
orquestra de cimara.

Encomenda da E.C.G,; criagdo pelo GM.C.L. no
XIII Festival de Musica Gulbenkian
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IN
piano solo
(integra Diferengas sobre um intervalo)

1970-71

MOMENTO I (versdo A)

flauta, guitarra percutida, percussio, voz, violino,

Festival de Royan de 1972, pelo GM.C.L..

Apresentada e comentada por Antoine Goléa na Deutsches Rundfunkt
Ed.CD, EMI, Lisboa 1994

1973

RITUAL ONE

para uma coreografia de Jim Hughes

flauta, piano, percussdo, banda magnética.
Dedicada a Anténio Sousa Dias.

Criagdo pelo Ballet Gulbenkian, em Lisboa.

1974

MOMENTO I (versido B)
Flauta, harpa, percussio, violino, viola de arco,
violoncelo e o director (que executa também a parte vocal).

1977

MOMENTO I

versdo para baritono e conjunto instrumental

Criagdo pelo GM.C.L. nos 1°s E.GM.C.

Prémio da Tribuna Internacional dos Compositores da UNESCO

NOEMAS (entre 1970-77)
(Ea 1*.parte de uma obra na qual a 2*.parte é Mise-en-requiem, 1979)

LIBERA ME

musica para danga (Musica original e colagens)

Coreografia de Vasco Wellenkamp.

Cenografia de Emilia Nadal. Cria¢do pelo Ballet Gulbenkian, Lisboa
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1979

MISE-EN-REQUIEM
2% parte da obra Noemas (entre 1970-77)
flauta, harpa,violino,viola de arco, violoncelo,

percussdo, piano e fita magnética
Encomenda da E.C.G;; criacdo pelo GM.C.L.Lisboa nos 3°s E.GM.C.

LIBERAME

versio de concerto para coro, piano, percussao, banda magnética, luzes
disco Ed.Discoteca Basica e CD Ed. Portugalsom, 1986.

Coro Gulbenkian e instrumentistas, direc¢do de Jorge Matta

DMITRIANA

musica para danga

2 percussionistas e banda magnética
Coreografia de Carlos Trincheiras.

Criagdo pelo Ballet Gulbenkian, em Lisboa

QUINZE ROLOS DE MOEDAS DE PRATA

musica para teatro, sobre textos tradicionais chineses.
Encenagdo de Mario Barradas.

Criacdo pela Companhia de Teatro de Evora

CERROMAIOR
musica para o filme de Lufs Filipe Rocha; em video-cassete da Lusomundo.

1979-85

VAMOS SATIEAR (I, II, III)

espectdculos cénico-musicais, sobre textos e musica de Erik Satie
apresentados entre 1981-85, com a colaboragdo da J.M.P.

Criagdo no Conservatério Nacional de Lisboa

1980

MEMORIAE, QUASI UNA FANTASIA I

teatro musical

2 contrabaixos (1 musico), 1 piano (2 pianistas),

grupo vocal de 13 cantores, banda magnética e luzes.
Encomenda da S.E.C..

Criagdo nos 4°s E.GM.C., em Lisboa. Dedicada a Jorge Peixinho

_..IN SOMNO PACIS (ONE FOR NOTHING)
piano, viola de arco, oboé, contrabaixo
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Disco da Ed.Discoteca Bésica, Lisboa; CD da Ed.Portugalsom, 1991;
CD da Ed.Strauss, 1994,
Todas com interpretagdo do Opus Ensemble.

LUDICA

musica para danca

flauta, piano, percussio, voz falada e cantada.
Coreografia de Vasco Wellenkamp.

Criagdo pelo Ballet Gulbenkian, em Lisboa.

SCHUBERTIADE
espectdculo cénico-musical
sobre musicas de Schubert

UMA HORA COM IGOR STRAVINSKY

espectaculo cénico-musical

sobre musicas de Stravinsky

em comemoragdo do I centendrio do nascimento do compositor.

1981

MOLLY BLOOM

musica para teatro sobre o texto de James Joyce.
Encenacdo de Carlos Quevédo.

Criagdo no Teatro Municipal de S.Luis

TEMPOS

Musica para danga

Coreografia de Elisa Worm

Inclui misicas de Monteverdi, Gibbons e C. Capdeville.

ESBOCOS PARA UM STABAT MATER

teatro musical

flauta, harpa, trompete, violino, viola de arco, um bailarino e luzes.
Criagao nos 5°s E.GM.C., em Lisboa.

EN ROUGE ET NOIR

espectdculo cénico-musical

“Homenagem a Claude Stendhal en 8/4”

Recital de piano a 4 méos sobre musicas de Beethoven, Stravinsky,
Brahms, Schubert, Erik Satie.

Cenografia original de Tania Sofia, com a colaborag¢fo de Jasmin
Criagdo no I Festival de Musica de Verdo dos Capuchos.
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UNE HEURE AVEC GARCIALORCA
espectaculo cénico-musical
sobre textos e musica de Federico Garcia Lorca.

LIBERA ME (retoma o espectaculo de danga, ver 1977)
Com a misica em directo pelo Grupo ColecViva
No Grande Auditério da F.C.G., em Lisboa.

1982

DOUBLE

teatro musical

voz grave, piano, violoncelo, coro mudo, banda magnética, luzes,
2 jogadores de xadréz (percussio).

Encomenda da EC.G.

Criagdo nos 6°s E.GM.C., em Lisboa.

NA PALMA DA MAO A LAMPADA DE GUERNICA (VIVA PICASSO!)
Miisica para danga

Coreografia de Elisa Worm e Paula Massano.

Criagdo pelo Danga Grupo, em Lisboa.

1983

SO, LONGE DAQUI

uma fantasia para cisnes, leopardos e outros animais domésticos.
musica para danga

Coreografia de Vasco Wellenkamp.

Encenagio de Ricardo Pais

Criagdo pelo Ballet Gulkenkian, em Lisboa.

A CASA DE BERNARDA DE ALBA

musica para teatro

sobre a pega de F.Garcia Lorca.

Encenagio de Mdrio Feliciano.

Criagdo no Teatro Nacional D.Maria II, Lisboa

1984

AVEC PICASSO, CE MATIN...

teatro musical

“para um pianista e uma fita magnética”

Criagdio em Paris pela pianista Madalena Soveral.
Em Lisboa por J.Peixinho.

187
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AINDA BEM

musica para danga (Zoo&L6gica II)

voz falada, objectos sonoros, banda magnética

e coreografia de Ana Rita Palmeirim.

Integrada no espectdculo Zoo&Ldgica, instalagdo a habitar por coreografias:

Zooldgica 1, 11 e Il com coreografias de Ana Rita Palmeirim, Margarida Bettencourt, G.Ismailien e
Paula Massano e musicas de Carlos Zingaro (I e III).

Em Lisboa, Cémicos, Espago Inter-media

ALMADA, DIA CLARO

espectéculo cénico-musical sobre textos de Almada Negreiros.
Encenagdo de Castro Guedes.

Coreografias de Vasco Wellenkamp e Elisa Worm.

Criagdo no Centro de Arte Moderna da F.C.G.

FILHOS DE UM DEUS MENOR
musica para teatro

sobre a peca de Mark Medoff.
Encenacdo de Mario Feliciano.
Criagdo no Teatro da Trindade, Lisboa

1985

DON’T, JUAN

“anti-Opera”/ teatro musical

voz, piano, contrabaixo, percussio, mimo, bailarino,

fita magnética, luzes

Encomenda da S.E.C.

Criagdo pelo grupo ColecViva nos 9°s E.GM.C., Lisboa.

..VOCEM MEAM (“Quem & o terceiro que caminha sempre a teu lado?”)
verso de T.S.Elliot
versdo para voz solo

..VOCEM MEAM
versdo para voz e 2 timbales

UCELLO
versdo de Vocem Meam para voz, piano, contrabaixo, banda magnética
Integrado na pega Don’t, Juan.

UND WEBERN SPRACH...

Sobre as Cinco pegas para orquestra, Op.10, de Webern.
Flauta, clarinete, percusséo, piano, violinos I e II,

viola de arco, violoncelo, contrabaixo.
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AS TROIANAS

misica para danga, sobre o texto O Cantico dos canticos
Voz, adufes e tambores arabes

Coreografia de Olga Roriz.

Criagio pela Compahia Nacional de Bailado, Lisboa

RENDEZ-VOUS

espectdculo cénico-musical

inspirado no ciclo Poéme d’un jour

sobre musicas de Schubert, Satie, Brahms, Stravinsky,

Cage, Mozart e Capdeville.

Criacdo pelo ColecViva no Centro de Arte Moderna da EC.G.

PILADES

miusica para teatro

sobre o texto de P. P. Pasolini. Encenagdo de Mdrio Feliciano.
Criagio no Centro de Arte Moderna da F.C.G.

1986

AMEN PARA UMA AUSENCIA
versdo para contrabaixo solo
integrado no espectaculo “...e vibrato”

DOPPIOMAGGIO (to Merce. Alla Bausch)
teatro musical
integrado no espectaculo “...e vibrato”

UM QUADRADO EM REDOR DE SINBAD
teatro musical

piano, flauta, vibrafone, actor, bailarino e luzes
integrado no espectaculo “...e vibrato”

MEMORIAE QUASI UNA FANTASIAII

teatro musical

voz, piano, contrabaixo, percussio, mimo, bailarino, fita magnética, luzes
integrado no espectéaculo “...e vibrato”

..E VIBRATO

espectaculo cénico-musical, sobre misicas de C.Berberian, Sousa Dias, R.Haubenstock-Ramatti e as
obras de C.Capdeville: Amen para uma auséncia (contrabaixo solo), Doppiomaggio, Vocem Meam
(voz, bailarino, 2 timbales), Memoriae quasi una fantasia Il ¢ Um Quadrado em redor de Sinbad.
Criagio pelo grupo ColecViva nos 10°s E.GM.C.



190 | CONSTANGA CAPDEVILLE — ENTRE O TEATRO E A MUSICA MARIA JOAO SERRAO

1987

AS MUSICAS DA MUSICA
especticulo cénico-musical
pelo ColecViva

Féte Européenne de la Musique de 1987
Centro de Arte Moderna da F.C.G.

AMEN PARA UMA AUSENCIA

Versdo para voz, vibrafone, xilofone, viola de arco,
contrabaixo e banda magnética

pelo ColecViva nos 10°s. E.GM.C.

AMEN PARA UMA AUSENCIA

versdo para viola, oboé, piano e contrabaixo

gravagdo em disco Ed.Discoteca Bdsica; e CD, Ed. Portugalsom,
1" ed. 1991; 2% ed. 1994, pelo Opus Ensemble

VALSE, VALSA, VALS; KEUCHHEITS WALTZ
versdo para piano solo

FE...DE...RL..CO

teatro musical

sobre poemas, cangdes e desenhos de F. Garcia Lorca; musica de C. Capdeville;
Criagdo em Lisboa, comemoragdes do 50.° aniversario da morte de G. Lorca
Centro de Arte Moderna da F.C.G, pelo grupo ColecViva.

Participacdo especial da actriz Eunice Mufioz.

DEPOIS DA VALSA

Espectdculo cénico-musical,

inclui a obra Valse, Valsa, Vals, Keuchheits Waltz
pelo Grupo ColecViva

Comemoragdes Viena 1900

Teatro Nacional D.Maria II, em Lisboa

PARE, ESCUTE E OLHE

Espectdculo cénico-musical

Sobre musicas de Schubert, A. Sousa Dias, M. Clementi, L. Delibes,
A. Piazzolla, F. Liszt, J. Cage, E. Satie, S. Reich e C. Capdeville.
Organizado pelo Camara Municipal de Lisboa

Dia Mundial da Musica no Teatro S. Luis, em Lisboa.
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1988

BORDER LINE

Solo de saxofone

criagdo nos 12°s E.GM.C.
Integrado no espectdculo The Cage.

...PARA UM STABAT MATER

teatro musical

voz, piano, saxofone, contrabaixo, percussio, actor, bailarino,
fita magnética e luzes.

Criagdo pelo ColecViva,

Semindrio “O Sagrado e as Culturas”

no Centro de Arte Moderna da E.C.G.

THE CAGE

“Comemoragio do nio-centendrio de John Cage” (75° aniversério de J .Cage)

espectdculo cénico-musical

sobre textos e musicas de J. Cage, E. Satie, C. Ives, Sousa Dias, J. Peixinho, K. Schwitters e as obras
de C. Capdeville, Border Line e Vocem Meam.

Direcgdo de cena de Manuel Cintra.

Criagdo pelo grupo ColecViva. Participagdo especial de Jorge Peixinho.

IFICT, Instituto de Formagdo e Criagdo Teatral.

..VOCEM MEAM

versio para violino, viola, violoncelo, piano,
vibrafone, clarinete, timbale e voz

pelo GM.C.L., nos 12°% E.GM.C.

CONVERSA ENTRE UM CONTRABAIXO E UMA INQUIETACAO
teatro musical

projecto “Palavras por dentro”, sobre um poema de Manuel Cintra;
encenacio de C. Capdeville e Manuel Cintra;

Jodo Natividade, movimento e voz; Pedro Wallenstein, contrabaixo € voz;
Manuel Cintra, movimento € VOZz.

Direcgdo de cena de C. Capdeville.

No ambito do Seminario “O Teatro musical e o intérprete hoje”,

no Centro de Arte Moderna da E.C.G.

10 SONO UNA BAMBINA O UN DISEGNO
musica para um bailado de Margarida Bettencourt
do projecto OPUS SIC, com Anténio Sousa Dias.

AMALDICAO DE MARIALVA
banda sonora do filme de Anténio de Macedo
do projecto OPUS SIC, misica de Anténio Sousa Dias.
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1989

PROSE DU TRANSSIBERIEN ET DE LA PETITE JEANNE DE FRANCE
teatro musical

sobre o poema de Blaise Cendrars;

encenagdo de C. Capdeville e Manuel Cintra;

Criagdo no Instituto Franco-Portugués pelos autores.

Colaboragio da actriz Elsa Braga.

DI LONTAN FA SPECCHIO IL MARE

conjunto instrumental “ad libitum”;

a memoéria de Joly Braga Santos;

Criagdo em Lisboa.

Encomenda da F.C.G;; Ed. CD, EMI, Lisboa 1994.

ERIK SATIE COMO TODA A GENTE

Espectdculo cénico-musical

sobre textos e musicas de Erik Satie e o final do scherzo de

Sonho de uma Noite de Verdo de Mendelssohn

Primeira audigdo portuguesa de “Le piege de Méduse” de E. Satie.
Criagdo por C. Capdeville e Manuel Cintra, no Forum Picoas, em Lisboa.

...PERO NO LA LUNA

espectdculo cénico-musical

sobre textos e miisicas de Federico Garcia Lorca
em colabora¢do com Manuel Cintra

pelo ColecViva

no Teatro do Bairro Alto, em Lisboa.

TIBIDABO 89

“Museu dos autématos”

flauta, guitarra, piano, percussdo, violino, viola de arco e violoncelo
encomenda da F.C.G. para os 13°s E.GM.C.

(A obra foi substituida no programa, tendo permanecido inédita).

ROSA DE AREIA
Criagdo e interpretagdo de dois solos de percussdo por C. Capdeville
para o filme de Anténio Reis e Margarida Cordeiro.

1990

ET MAINTENANT ECOUTE LA LUMIERE
orquestra de cdmara
Encomenda da F.C.G, criagdo em Lisboa.
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SILENCIO DEPOIS

Projecto “Palavras por dentro”

sobre textos de Samuel Beckett; musica de C. Capdeville;
encenagdo de C. Capdevile e Manuel Cintra

coreografia de Jodo Natividade; criagdo em Barcelona.

SOLO DE VIOLINO
banda sonora do filme de Monique Ruttler.

FADO

musica para danga

em colaboracgdo com o violinista e compositor Carlos Zingaro
Coreografias de Vasco Wellenkamp para o espectéculo de homenagem a
Amadlia Rodrigues.

Encomenda do Grand Théatre de Geneve, dirigido por Hugues Gall
Amdlia Rodrigues e os Ballets du Grand Théatre de Genéve.

WOM,WOM CATHY (Cathy Berberian in memoriam)

Espectdculo cénico-musical

Musicas de Stravinsky, C. Berberian, C. Ives, The Beatles

J. Cage, Mozart/ ColecViva, K. Weill, G. Gershwin, C. Monteverdi, L. Berio.
Coreografia de Jodo Natividade; envolvimento visual de Jasmin de Matos;
Montagem sonora e assisténcia técnica de A. Sousa Dias

Criagéo pelo grupo ColecViva

Teatro Nacional de S. Carlos, em Lisboa.

MUITO BARULHO POR NADA

de William Shakespeare

misica para teatro, em colabora¢do com Miso Ensemble

encenagio de Luis Miguel Cintra no Teatro da Cornucépia, em Lisboa.

1991

TAKE 91

“teatro musical para o cinema”

espectdculo baseado em citagoes visuais e sonoras do cinema;
criagdo pelo ColecViva e artistas convidados nos 15°% E.GM.C.

QUE MON CHANT NE SOIT PLUS D"OISEAU
orquestra de camara

sobre um poema de Manuel Cintra

criagdo pela Orquestra Gulbenkian nos 15 E.GM.C.

PEQUENA DANCA DE CORTE
piano a 4 maos
Ed. APEM, separata Bol.79, 1993.



194 | CONSTANGA CAPDEVILLE — ENTRE O TEATRO E A MUSICA | MARIA JOAO SERRAO

...E OUTRAS PESSOAS
teatro musical, sobre textos de Fernando Pessoa
Encomenda para a Europdlia (ndo acabada)

DISCOGRAFIA:

Libera me / Amen para uma auséncia / ...In Somno Pacis (One for nothing)
Portugalsom, 1991; Strauss, 1994.

Valse, Valsa, Vals; Keuchheits Waltz / La Prose du Transsibérien et de la Petite Jeanne de F rance /
Amen para uma Auséncia / ...Vocem meam (Ucello) / Caixinha de Miisica / O Natal do Anjinho
Dorminhoco.

Digital Recording, Miso Records MCD 008; DDD, 1997.

Variagdes sobre o Nome de Igor Stravinsky

Orgio, por Monserrat Torrent.

prémio de composi¢do do Conservatério Nacional de Lisboa
Gravagdo em Vinil, Ed. Egidsa, Lisboa.

Sonata Concertante
trombone e piano
Ed. Alphonse Leduc, Paris; gravagdo em disco Ed. Educo, Lisboa.

Momento 1
flauta, guitarra percutida, percussio, voz, violino,
Ed.CD, EMI, Lisboa 1994.

...in sorno pacis (one for nothing)

piano, viola de arco, oboé, contrabaixo, pelo Opus Ensemble.
Gravagdo Vinil, Ed.Discoteca Bésica, Lisboa;

Portugalsom, 1991; Strauss, 1994.

Amen para uma Auséncia
versdo para viola, oboé, piano e contrabaixo, pelo Opus Ensemble
Portugalsom, 1991; Strauss, 1994,

Di lontan fa specchio il mare
conjunto instrumental “ad libitum”;
Edi¢do em CD, EMI, Lisboa 1994,
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