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Resumo

Um Auto para Jerusalém da o seu nome a uma opera criada por este mestrando, por
seu turno baseada na peca teatral homdnima de Mdrio Cesariny de Vasconcelos, um
dos responsaveis pela entrada do surrealismo em Portugal. A pecga original foi
publicada em 1964 e foi proibida pelo regime autoritdrio que governava o pais,
podendo ser considerada uma peca de intervencao partindo do principio da satira, um
dos elementos essenciais da estética surrealista — desta forma, Cesariny podia criticar
o regime de entdo sem o mencionar directamente escrevendo um enredo passado na
Antiguidade e numa regido longinqua. Este trabalho parte da elaboracdo da partitura
geral da dpera e expande-se para um comentdrio sobre uma actualidade que ndo
mudou muito desde a publicacdo da peca original e do periodo histdrico do enredo,
reflectindo ainda acerca do papel da Arte enquanto instrumento de questionamento
da sociedade na qual hoje vivemos e ainda acerca da questao da intemporalidade, que
é fulcralmente importante para definir o curso da Humanidade como ela hoje em dia
existe e como o presente, moldado do passado, pode influenciar o futuro em todos os

niveis.

Palavras-chave: teatro, Opera, mdusica, sociedade, politica, actualidade,

intemporalidade, Arte



Abstract

An Act for Jerusalem gives its name to an opera created by this Master’s degree
student, by turn based on the homonymous theatrical play by Mario Cesariny de
Vasconcelos, one of those responsible for the arrival of surrealism in Portugal. The
original play was published in 1964 and was banned by the authoritarian regime which
then ruled that country, being considered a protest play based upon the principle of
satire, one of the essential elements of surrealist aesthetics — this way, Cesariny could
criticise that time’s regime without mentioning it directly by writing a plot set in
Antiquity and in a distant region. This work departs from the elaboration of the opera’s
full score and expands itself into a commentary on current affairs which have not
changed much since the publication of the original play and the historical timeline of
the plot, reflecting as well on the role of Art as an instrument of questioning the
society in which we live today and also on the issue of timelessness, which is of
paramount importance to define the course of Humanity as it exists nowadays and

how the present, shaped from the past, can influence the future at all levels.

Keywords: theatre, opera, music, society, politics, topicality, timelessness, Art



I.1. Introdugao

Este relatério de projecto artistico esta enquadrado no Mestrado em Mdusica, na
variante de Composicao, Direc¢do Coral e Formagdo Musical, no ramo de Composicdo,
leccionado na Escola Superior de Musica de Lisboa. O relatdrio em questdo trata-se de
uma de duas partes da tese de Mestrado a ser apresentada — a outra é a partitura
geral da peca operatica intitulada Um Auto para Jerusalém (apresentada como
apéndice deste documento), realizada pelo mestrando ao longo de quase dois anos
(2016—-2018), que, por sua vez, é baseada na peca teatral homdénima de Mario Cesariny
de Vasconcelos, datada de 1964, que é utilizada como libreto na sua integra, tendo em
conta que a peca foi proibida pelo regime do Estado Novo que, entdo, governava

Portugal.

O interesse em musicar esta obra em particular esta relacionado com o interesse por
parte do mestrando pela Musica em si, pelos assuntos que fazem a actualidade (nem
sempre pelos melhores motivos) e pela ideia de que a Arte (ou, neste caso, uma pega
gue pode considerar-se artistica) podera ser uma ferramenta de questionamento da
vida real e dos problemas que a afectam. Em suma, pode-se falar da relacdo da Arte

com a realidade momentanea que nos é instituida.

A interpretacdo da adaptagdo operdtica, em termos musicais, é pessoal, mas pretende
ser o mais complementar e fiel possivel aquilo que foi escrito no texto da peca original.
Ambas as pecas, a teatral e a operatica, foram escritas em épocas diferentes, sendo
esta distancia exacerbada pelas mudangas tecnoldgicas entre os dois periodos. Porém,
ao contrdrio das mudancgas no ramo da tecnologia, muitas das questdes sociais vividas
nestes diferentes periodos (as décadas de 1960 e de 2010) sdo similares entre si em

varios aspectos.

Em ambas as pegas, a accao desenrola-se em Jerusalém, uma cidade altamente
sensivel do ponto de vista religioso, vista como a cidade mais dividida do mundo: nela,
no tempo em que Herodes governava a Judeia a bel-prazer dos invasores romanos,
trés intelectuais estavam a preparar uma obra de proporg¢des épicas que, para eles,
seria o orgulho do povo de Israel, objectivando a sua unido e a sua rebelido contra

Roma e o seu vassalo na Judeia. No decorrer destes acontecimentos, surge o Menino



Jesus, dizendo aos académicos que tal feito ndo iria resolver os problemas entdo
vigentes, pois a iliteracia do povo judaico faria com que a mensagem se perdesse. Este
discurso muito irritou os académicos, que entretanto foram surpreendidos pela
chegada do Homem da Gestapo, agente ao servico de Herodes, que os manda prender
— apesar de este ter sido dominado pelo Servo-Porteiro (o criado dos académicos),

outros guardas chegaram, forcando todos os intervenientes a sair de cena.

Este enredo, do ponto de vista apresentado neste trabalho, é bastante complexo. Por
conta desta complexidade, esta peca de teatro tem uma enorme influéncia na
composicao musical desta épera, uma vez que agarra no libreto como um todo e, do
ponto de vista extramusical, ndo precisara de alterar as palavras da peca original para
continuar a ser uma peca actual do ponto de vista sociopolitico: muitos dos problemas
apresentados nesta peca continuam a persistir ainda hoje, apesar de haver uma
distancia de mais de meio século entre ambas e de cerca de dois milénios entre o

enredo desta e o tempo presente.

O presente estudo consiste numa investigacdo sobre esta dpera, quer na relagdo desta
com a pega original de teatro, quer como uma sua analise musical, que, por sua vez,

constitui o capitulo central deste relatério.

Metodologicamente falando, podemos mencionar a prevaléncia de dois parametros
que formam duas partes distintas deste trabalho - a criagdo e a investigacao (ligadas a
pratica e a teoria, respectivamente), que, entretanto, ndo estdo separadas, pois tém
uma relacdao de complementaridade que serve de sustentacdo e solidificacdo deste
relatério de projecto artistico, pelo que articular estas duas componentes é de grande

importancia para um trabalho que se quer apresentar coerente.

O presente relatério de projecto artistico conta com o objectivo de comentar a dpera
que foi sendo composta ao longo do Mestrado, com base nos seguintes parametros: 1)
o teatro e a épera como dreas artisticas relacionadas, ainda que tratadas de forma
diferente; 2) o papel da musica em expressar factores como sentimentos e conteuddos
que pouco tém a ver com a musica por si mesma; 3) a dimensao sociopolitica da arte

(se esta deve ser tratada como um método de questionamento da realidade); 4) a



relacdo da arte com a ciéncia; e 5) as questdes relativas a (in)temporalidade e a

actualidade.

Toda esta abordagem, bastante complexa, que podera ser objecto de grande
discussdo, pode permitir uma abertura a uma multiplicidade de novas perspectivas

relativamente a todos estes parametros.
I.2. Revisdo de literatura

A revisdo de literatura a ser aqui apresentada consiste numa abordagem objectiva, a
partir de varias fontes bibliograficas, sobre duas areas artisticas — ambas de caracter
dramatico — fortemente relacionadas entre si: o teatro e a épera, dreas artisticas essas
que serdo fortemente relevantes para este trabalho. A dpera, enquanto género
igualmente musical (entendido inclusive como parte do contexto mais abrangente da
musica erudita), pode ser entendida como uma metaforizacdo musical do teatro, na
medida em que a musica se torna um elemento mais protagonizado em comparacao
com o teatro tradicional. Pode, ainda, ser considerado um género teatral, na medida
em gque os cantores também sdo actores. Assim, dividiu-se a revisdo de literatura em
duas partes: uma relativa ao teatro e a outra relativa a dpera, ndo esquecendo, porém,

gue ambas as areas ndo estdo isoladas entre si.
1.2.1. Sobre o teatro

O termo teatro designa um ramo artistico ligado as artes dramaticas, sendo, ainda, o
nome da estrutura concebida para acolher este tipo de espectaculos. E uma das areas
artisticas mais antigas da Humanidade, continuando a ser uma das mais significativas
ainda hoje, tendo em conta que o teatro tem-se vindo a adaptar aos tempos e as

mudancas de natureza varia que o tempo Ihes imprime.

De acordo com Carlson (2014:1-2), o teatro tem origens muito anteriores a Historia
conhecida, tendo-se construido sobre culturas humanas universais que, com o tempo,
poderdo té-lo concebido de varias maneiras em diferentes regides do mundo. O teatro
tem-se destacado desde sempre pelo valor dado a imitacdo, evidenciado por pinturas
rupestres do Paleolitico: a Humanidade sempre se fascinou pela imitacdo ndo sé como

elemento visual, mas também como elemento pratico.



O filésofo grego Aristoteles, numa obra sua intitulada Poética, chamava a imitacdo de
mimesis, no sentido de representacdo ao invés de copia, e € um principio tedrico
basico na criacdo artistica — de resto, a mimesis ndo era aplicavel apenas ao teatro,
mas também a pintura, a prosa, a danca e a musica, ou seja, é transversal a qualquer
uma destas dreas artisticas (Aristote, Hardy 1932:31). Aristételes, bem como Platdo,
falava da mimesis como uma representacao da natureza — adicionalmente, este ultimo
considerava que toda e qualquer criacdo artistica € uma imitacdo da realidade, que,
por sua vez, foi criada por Deus (ou deuses), o que quer dizer que qualquer artista é

um imitador da imitacdo, duplamente afastada da realidade concreta.

O teatro subdivide-se em varios estilos, tendo em conta as diferentes épocas
histdricas, nas quais se incluem. A partir de finais do século XIX e principios do século
XX, o naturalismo e o realismo — que retratam o dia-a-dia que se aparenta verdadeiro
para o espectador, ainda que o realismo use cendrios “normais” —, bem como o
expressionismo — um estilo abstracto que se rege pelo anti-realismo, altamente
individualista, com uma atmosfera distorcida, afastada da realidade —, e o teatro épico,
no conceito de Bertolt Brecht — que se prezava pelo racionalismo e tinha como
objectivo desmistificar a operacdo das varias componentes da sociedade mostrando o
desenvolvimento histdrico de certos aspectos da realidade e a sua perpetuacdo (Innes
2000:4; Styan 1981:1-5; Bryant-Bertail 2000:2—4). A partir deste ultimo, o termo
dramatico passa a ganhar um novo significado, opondo vivéncias com conhecimento,
sugestdes com argumentos e sentimentos com decisdes, ou seja, o teatro dramatico
preserva o lado mais emocional, ao passo que o teatro épico toma um lado mais
racional (Silberman, Giles, Kuhn 1964:111). Enquanto no texto dramdtico o Homem é
imutdvel, no teatro épico o Homem transforma-se e transforma, ganhando maior
independéncia e levando o espectador a tomar posicdao, ndo apenas como forma de

ilustracdao ou como forma de embelezamento.
1.2.2. Sobre a 6pera

Por sua vez, a dpera, segundo o New Grove Dictionary of Music and Musicians, é um
termo genérico para designar toda e qualquer obra dramatica que implique que os

actores cantem as suas partes, no todo ou em parte, unindo numa sé obra, musica,



drama e espectaculo, componentes que se combinaram de varias maneiras
dependendo do pais e do periodo histdrico, ainda que, normalmente, se dad destaque
ao dominio musical. O termo épera deriva do italiano opera que, por sua vez vem do
plural latino opus, que quer dizer obra (Sadie 1980b:544-545). Pode-se considerar uma
forma de teatro por si mesma, pois tem um texto dramdtico, ainda que com
acompanhamento musical muito mais acentuado do que no teatro tradicional. Apesar
disso, a musica tem estado presente no teatro desde muito antes do surgimento da

6pera como ndés a conhecemos.

Hurwitz (2014) observa que o papel da musica no teatro tem uma histdria bastante
anterior a dpera como nds a conhecemos, uma vez que o teatro da Grécia Antiga
incluia musica vocal e instrumental (com a diferenca de ter sido tocada com os
instrumentos regionais da época), para além de ter momentos coreograficos, tendo os
dramaturgos gregos feito uso de uma combinac¢do de fala com cancdo para evocar
uma multiplicidade de niveis de intensidade dramadtica e emocional. Esta pratica do
uso de musica foi-se adaptando e reformulando nos periodos romano, medieval e
renascentista. Este ultimo em especifico, caracterizado por um novo interesse
intelectual e artistico por toda a Europa baseado nas culturas grega e romana, reuniu
todas as condi¢Oes necessarias (ainda que ndo intencionalmente, pois devera ter sido
fruto do acaso) para o nascimento da épera como nds a conhecemos, até porque a
Opera é, por si mesma, uma forma dramdtica que combina as tradi¢des do teatro e da

musica eruditos.

De acordo com Hindley (1971:133), foi com o teatro de corte, uma forma teatral
baseada em pecas de caracter religioso, que se come¢ou a moldar a épera como nds a
conhecemos, a medida que, a partir dos finais do século XV, este estilo de teatro
comecgou a dar uma relevancia cada vez mais consideravel a musica. Em 1576, ja nos
finais do periodo renascentista, o humanista Giovanni de’ Bardi fundou a camerata
fiorentina, que atacou de forma muito feroz o madrigal (que era bastante popular na
altura) e valorizava a monodia cldssica (isto é, uma voz com acompanhamento
instrumental), desenvolvendo-se a partir desta a arte do recitativo. A camerata
fiorentina foi dando uma énfase cada vez maior a interligacao entre as artes da musica

e do drama, eventualmente levando o jovem compositor Jacopo Peri a compor Dafne
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em 1595, seguindo-se, cinco anos depois, Euridice, abrindo-se assim um caminho para
as operas de Claudio Monteverdi, comeg¢ando com L’Orfeo (1607). Este ultimo
compositor viria a contribuir enormemente para moldar a dpera como hoje a
conhecemos, teatral e ao mesmo tempo musical — tornando-se assim um de muitos
padrdes da musica erudita, juntamente com a musica (meramente) orquestral, a

musica coral, a musica de camara, a musica solistica, entre outros.

A 6pera tem uma multiplicidade de géneros que se foram formulando ao longo de
varios séculos, entre os quais se incluem: 1) a opera buffa — “6pera cémica”,
caracterizada pelo retrato da vaidade, avareza, estupidez, cobardia e afectacdo
humanas; 2) a opera seria — que designa dperas com enredos herdicos ou tragicos; 3) a
opéra comique — obras dramaticas com didlogo intercalado com cangdes e outros
numeros musicas; 4) a opereta — um género de dpera ligeira que intercala didlogo,
cancgoes e dancas; e 5) o Singspiel — obras dramaticas que combinam de forma livre a
fala e a cancdo, bem como uma multiplicidade de outras formas musicais mais
ambiciosas do ponto de vista composicional (Sadie 1980b:559, 647-648; Sadie
1980c:347-348).

Apesar de a Opera estar associada ao uso de uma orquestra completa, nem todas as
Operas sao desta natureza. Estas sdao usualmente denominadas de dperas de cémara e
fazem uso de ensembles de camara, notando-se este fendmeno a partir do inicio do
século XX. Exemplos incluem Savitri (1916), de Gustav Holst, Cardillac (1926), de Paul
Hindemith, The Rape of Lucretia (1946), de Benjamin Britten, e Powder Her Face
(1995), de Thomas Ades.

O texto que acompanha uma peca operatica é designado de libreto, podendo esta
definicdo estender-se a uma oratdria ou qualquer outra obra vocal com uma duragao
extensa. Os poetas consideravam os libretos como obras literdrias por si mesmas,
isentas de todo um contexto musical. O estudo de libretos foi, ao longo de muito
tempo, negligenciado pelos historiadores da dpera e da oratéria, tendo somente
ganho um nivel crescente de importancia mais recentemente nos campos do estudo
musicolégico e sociolégico de ambos os géneros. Ao passo que o libreto é tido hoje

como fulcral para definir uma interpretacdo operatica, até ao século XIX, era pratica



comum escrever um novo libreto para cada nova interpretacdo que viesse a surgir de

uma determinada 6pera (Sadie 1980a:821-822).

A 6pera pode ser entendida como uma de muitas metaforizagdes musicais do teatro. A
metafora sempre foi de grande importancia no entendimento das coisas como as
percebemos, seja de forma directa ou indirecta, de contexto simples ou rebuscado.
Segundo Ricoeur (1975:29), a metafora dard a obra a vivacidade, a forca de
surpreender quem a ouve, fazendo com que essa(s) pessoa(s) tenha(m) ideias novas
de que nunca estava(m) a espera — em suma, faz pensar no concreto, mesmo por
meios abstractos (o pensamento é a abstraccdo do concreto). A ideia de metéfora,
ainda que muito antiga, é de grande importancia em movimentos artisticos, a partir de
finais do século XIX e principios do século XX, que se baseiam na abstraccdo de ideias,
entre os quais o surrealismo, uma das correntes artisticas mais ligadas aos
movimentos vanguardistas do ultimo século, juntamente com o cubismo, o dadaismo,
0 expressionismo, entre muitos outros. A metafora é de particular importancia na
poesia, onde se pode sentir uma maior expressividade sem haver necessidade de

inserir palavras directas.
I.3. Problematica da investigacao

A investigacdo é uma area académica de grande importancia para o conhecimento,
sendo assim um grande desafio elaborar um trabalho desta natureza. A investigacao
nao é uma mera pesquisa no contexto de simplesmente encontrar significados,
Significa, antes, partir desses significados para se gerar ideias novas, ideias essas que
nao eram tidas em mente até aquele preciso momento. Sem investigacao, o fluxo de
ideias ndo seria 0 mesmo. Por conseguinte, a investigacdao acaba por, necessariamente,
inserir uma problematica que precisa de ser resolvida, independentemente do grau de

dificuldade a que o investigador esta sujeito.

Podemos dizer que a investigacdao é uma forma de se partir do conhecido para a
procura do desconhecido, resultado do instinto de curiosidade, que, por sua vez, nos
faz entender cada vez mais aquilo de que ndo tinhamos conhecimento até entdo. A
investigacao consiste, entdo, em definir e resolver problemas das mais variadas indoles

por meio da formulacdo de hipdteses (bem como a sugestdo de possiveis solugdes), a
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recolha e analise de dados e o teste das solucdes apresentadas de forma a determinar
a coeréncia das hipdteses dadas e, por conseguinte, a investigacdo torna-se numa
contribuicdo para o fortalecimento do conhecimento a partir daquilo que ja sabemos a

priori (Kothari 1985:1-2).

Aqui, a problematica da investigacdo consiste em analisar a peca operatica e relacionar
o trabalho artistico com o comentdrio sobre a realidade momentanea, tendo em conta
a importancia desta investigacdo para a tese de Mestrado. Antes, contudo, teve-se de
escrever uma peca operatica com base numa peca teatral ja pré-existente, usando de
forma integral esta ultima como libreto para a primeira, caso contrario esta

investigacao nao teria a sua razdo de existir.

A escrita de uma peca operatica, seja a partir de um libreto pré-existente ou de um
feito de raiz, é sempre vista como um grande desafio no contexto da composicdo
musical, uma vez que envolve uma variedade consideravel de areas ligadas ndo s6 a
musica, mas também ao teatro e, as vezes, outras areas podem coexistir numa peca de
indole operdtica, entre as quais a danca e o cinema, se bem que aqui ndo seja no nosso
espirito. Por consequéncia disso, coube ao mestrando em Composi¢cdo compor uma

peca desta indole, que fara, assim, parte deste relatdrio de projecto artistico.

E o processo de investigagdo, porém, que resulta da demonstracdo do interesse na
teoria por detrds daquilo que foi feito ao longo da realizagdo pratica de qualquer coisa,
independentemente de este objecto ser um trabalho artistico ou uma equag¢dao de um
principio da fisica. Sendo assim, surge uma multitude de questdes resultante de um
problema de conhecimento de uma qualquer area de estudo. A aquisicdo de
conhecimento por parte do investigador pode ser feita de varias maneiras, passando
pela revisdo de literatura, por andlises e/ou por entrevistas, sendo de grande
importancia a percepc¢do da drea em estudo para levar mais longe o conhecimento
acerca da mesma. A pergunta de investigacdao deve ser motivada pela hipdtese ao
invés dos dados adquiridos, isto é, desenvolvida no inicio do processo de investigacao
(Farrugia, Petrisor, Farrokhyar, Bhandari 2013:278-279). Esta abordagem sobre a
investigacdo de um determinado tema é transversal a todas as areas relativas aos

estudos cientificos, aplicando-se, inclusive, as artes. Pode-se sobre o objecto de estudo



formular pelo menos uma pergunta de investigacdo, mas, se quisermos focar-nos
acerca do objecto a ser investigado em si mesmo, poderd ser mais sustentavel definir

uma Unica questao.

A pergunta de investigacdo, sendo assim, é a propria épera que vai ser resultado deste
trabalho, ou seja, o seu significado, em que esta consiste, qual é o resultado que vai
ser gerado por esta peca, tendo em conta o libreto pré-existente. Ou, em forma de
pergunta: “O que é a dpera intitulada Um Auto para Jerusalém, baseada na peca
original homonima de Mdrio Cesariny?”. Esta pergunta de investigacdo tem a ver com

o facto de esta épera ser o epicentro deste trabalho.

Espera-se que a resposta formulada a partir desta pergunta de investigacdo relacione
de forma complementar a épera composta com a peca teatral original e com um vasto
leque de circunstancias que vdo desde o interesse do compositor em musicar uma
peca pré-existente, ao interesse do compositor em escrever uma pega operatica como
um desafio pessoal, passando pelo interesse em relacionar as artes (ndo sé, mas,
incluindo a musica) com questGes de pertinéncia social e critica, interligando a criacao
artistica, de caracter usualmente abstraccionista, com o comentario de uma realidade
que se apresenta como sendo concreta. Esta abordagem poderd ser objecto de uma
extensa controvérsia, tendo em conta que o papel da arte no contexto social é um

campo que estara sempre aberto a grandes discussoes.

1.4. Metodologia

A investigacdo que se segue faz parte critica de um trabalho de projecto artistico que
constitui a tese de Mestrado que aqui se apresenta. Por conseguinte, a aplica¢do de
uma metodologia de investigacdo bastante consistente é de grande importancia para
um trabalho desta dimensdo, sobretudo na qualidade de um relatério de projecto

artistico para obtenc¢dao de um grau de Mestre numa determinada drea académica.

Este projecto artistico consiste na escrita de uma peca operatica a partir de um libreto
que ja existira anteriormente. Segue-se ainda a escrita deste relatério, que devera
consistir na contextualizagdo entre o libreto original e a épera composta (relacionando

o teatro e a dpera), bem como uma andlise do processo composicional desta ultima.



Por outras palavras, podemos dizer que a recolha e andlise de dados esta contida na

partitura da dpera.

A investigacdo resultante, que formara o corpo do relatério deste projecto artistico,
terd uma base hibrida, dual mas complementar, entre um estudo interpretativo e um
estudo explanatério: o primeiro consiste em conceber novas interpretacdes
relativamente as tematicas que vao ser estudadas nessa primeira parte, ao passo que
o segundo consiste em dar a conhecer rela¢Oes entre as varias tematicas entre si (leia-
se, as temdticas apresentadas nessa segunda parte), bem como de que forma estas se
relacionam com o tema a ser investigado. O primeiro método é relativo a analise
musical da pega a ser aqui apresentada, ao passo que o segundo remete para a
contextualizacdo das tematicas que justificam a escrita de ambas as pecas. O facto de
este ser um projecto artistico implica a complementaridade destas duas formas de
investigacdo que, a nivel tedrico, se apresentam como fendmenos separados — porém,
terd de haver ligacdo entre estes dois, como método de reforcar e enriquecer o

trabalho aqui apresentado.

Além disso, esta investigacdo vai seguir uma abordagem qualitativa. De acordo com
Kothari (1985:5), esta abordagem do processo investigativo baseia-se na avaliacdo de
valores como comportamentos, opinides, atitudes, tendo assim uma investiga¢gdao uma
fungdo no que consta dos discernimentos e das impressdes do investigador. Uma
abordagem qualitativa gera resultados que ndao se expressam de forma quantitativa,
cuja anadlise de dados é expressa de maneira formal e bastante rigida, em boa parte

baseada a partir de factores numéricos.

O relatdrio de projecto artistico articula-se cabalmente com a partitura que serve de
base para este trabalho de investigacdo, o qual, sem o primeiro, o segundo ndo podera
ter existido. Tendo em conta que a pergunta de investigacdo é a prdpria dpera, esta
sera o principio e o fim desta investigacao, que, por sua vez, é outra parte bastante
importante da tese de Mestrado a ser aqui apresentada, esperando-se apresentar

competéncias relevantes nas areas em estudo.

A presente investigacdo, em consequéncia destes factores, torna-se bastante

complexa, sendo esta dividida em duas partes que, entretanto, se complementam.
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Uma dessas partes consiste no chamado processo artistico, isto €, um conjunto vasto
de acc¢les realizadas dentro do contexto da elaboracdo pratica de um objecto artistico,
que, possivelmente, questionam as condi¢cdes deste, ainda que com este tenham
algum tipo de relacionamento relevante. Neste caso, o processo artistico é a
elaboracdo da partitura da épera. A outra consiste no chamado trabalho conceptual,
qgue consiste na verbalizacdo, na formulacdo escrita das ideias que foram elaboradas
como parte do processo artistico — neste caso, o trabalho conceptual é o relatério de
projecto artistico a ser aqui apresentado, a investigacdo relativa ao trabalho de
composicao da 6pera e a auto-reflexdo posterior sobre este objecto artistico e as suas
eventuais decorréncias, a sua realizacdo enquanto obra de arte, bem como o desejo
criativo implicito. Contrariamente ao que pode parecer, na realidade, ndo existe
separagao concreta entre as duas partes, como se de uma separagdo entre pratica e
teoria se tratasse: isto porque ambos os parametros sao constantemente tidos em
conta em ambas as partes. Tal acontece pelo facto de o processo artistico ser
frequentemente motivado por consideragcdes e mesmo por intervengles tedricas e
conceptuais: a parte conceptual é, por sua vez, motivada pela criatividade, enquanto
que, muitas vezes, os pensamentos, as teorias sobre o que foi realizado no processo

artistico sdo traduzidas por escrito a posteriori (Hannula, Suoranta, Vadén s/d:15-19).
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II.1. Sobre Um Auto para Jerusalém, a pega teatral e a 6pera

Numa multitude de pecas teatrais, ou de outras demais obras de arte, nota-se a
presenca de um objectivo que vai para além de meras palavras, tendo estas um
significado metafdrico bastante forte. Cada simples palavra pode estar carregada de
um significado, sentido esse que pode dar uma mensagem nova, bastante sdlida,
aquilo que estd escrito num componente fisico. Aqui, podemos falar de uma
multiplicidade de significados que nos sdo revelados a medida que avangamos na

leitura da peca teatral que deu origem a dpera que se seguira.

Um Auto para Jerusalém (podendo aqui ser referenciado apenas por Auto), da autoria
de Mario Cesariny de Vasconcelos, é uma peca teatral de indole surrealista que
contém uma multiplicidade de referéncias indirectas a realidade contemporanea, num
enredo ficticio passado na Antiguidade, que, por sua vez, se inspira em factos
histdricos reais. O enredo que fornece o texto para esta obra serve para questionar de
forma indirecta a sociedade em que o autor se inseria. Esta obra foi publicada em
1964, na editora lisboeta Minotauro, sendo esta a Unica peca teatral do autor a ter
sido editada. Devido ao seu conteudo satirico e critico, foi proibida pelo regime

autoritario que entdo governava Portugal.

1I.1.1. Quem foi Mario Cesariny?

Madrio Cesariny de Vasconcelos nasceu em Lisboa em 1923. Foi poeta e pintor,
considerado a figura literdria mais importante do surrealismo portugués, deixou-nos
um trabalho vasto como antologista, compilador e historiador do movimento
surrealista em Portugal. O seu trabalho artistico, que incluia poesia e pintura, marca-se
pela espontaneidade e pela subversdo, com recurso intensivo a cor e ao caos, ao sem-
sentido e ao absurdismo. Teve formacgdo artistica na Escola de Artes Decorativas
Antdnio Arroio, bem como aulas de musica com Fernando Lopes-Graga. Apds uma
breve passagem pelo neo-realismo, sob influéncia de Cesario Verde, e pelo futurismo,
influenciado por Alvaro de Campos, estabeleceu-se definitivamente no contexto do
surrealismo, fruto de ter conhecido, em 1947, André Breton, quando frequentava a
Académie de la Grande Chaumiere, em Paris. Logo passou a defender o movimento

surrealista em Portugal, tendo formado no mesmo ano o Grupo Surrealista de Lisboa,
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que incluia Anténio Pedro, José Augusto Franca, Candido Costa Pinto, Vespeira, Jodo
Moniz Pereira e Alexandre O’Neill. Este movimento surgiu como forma de protesto
contra o neo-realismo. Posteriormente, por discordancias com o grupo que criara,
fundou Os Surrealistas, que incluia Pedro Oom, Cruzeiro Seixas, Anténio Maria Lisboa,
Risques Pereira, Fernando José Francisco, Carlos Calvet e Mdrio Henrique-Leiria. Neste
grupo, escreveu o Manifesto Abjeccionista (1949), com Oom. Cesariny faleceu em

Lisboa em 2006.

A bibliografia de Cesariny é bastante vasta, em cujas obras se incluem, para além de
Um Auto para Jerusalém: Corpo Visivel (1950); Discurso Sobre a Reabilitacdo do Real
Quotidiano (1952); Louvor e Simplificacdo de Alvaro de Campos (1953); Manual de
Prestidigitacdo (1956); Pena Capital (1957); Alguns Mitos Maiores e Alguns Mitos
Menores Postos a Circulagdo pelo Autor (1958); Nobilissima VisGo (1959); Poesia,
1944-1955 (1961); Planisfério e Outros Poemas (1961); Titdnia e A Cidade Queimada
(1965); 19 Projectos de Prémio Aldonso Ortigdo Seguidos de Poemas de Londres
(1971); As Mdos na Agua a Cabeca no Mar (1972); Burlescas, Tedricas e Sentimentais
(1972); Primavera Auténoma das Estradas (1980); Vieira da Silva — Arpad Szénes ou O
Castelo Surrealista (1984); O Virgem Negra (1989); Titdnia (1994); e A alma e o mundo
(1997).

Mario Cesariny foi um dos maiores expoentes do surrealismo em Portugal, tendo
assumido ao longo do tempo uma postura claramente vanguardista, contrariando um
discurso modernista, institucionalizado, desta corrente artistica, aproximando-se assim
dos ideiais do surrealista francés André Breton, autor do Manifesto Surrealista (1924),
considerando que esta corrente artistica devia ser instrumental na concretiza¢cdo da
revolucdo artistica e social, isto é, deve ser pragmadtica, ao invés de se focar no
esoterismo e no misticismo — Breton teve essa visdao de forma muito consistente
mesmo apos a Segunda Guerra Mundial (e intensificando-se até com o tempo). A visdo
de Cesariny sobre o surrealismo é a de que este deve definir-se como “eterno e trans-
histérico” (Homem 2005:41), leia-se, ndo teve um comecgo concreto e é adaptavel aos
tempos vindouros, ainda que este caracter tenha, paradoxalmente, o papel de

historiador desta corrente. O discurso modernista, por sua vez, considera que o
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surrealismo é um movimento artistico concretamente localizado num determinado
periodo de tempo (neste caso, uma parte cronologicamente significativa do século XX).
Para Cesariny, o termo modernismo, como nds o conhecemos, ndo faz sentido

(Homem 2005:40—44; Duplessis, Santos 1956:18-23).

11.1.2. Sobre a pega teatral Um Auto para Jerusalém

A pec¢a, narrada e orientada pelo Orador, passa-se em Jerusalém, mais
especificamente no Académico-Clube dos Sabios da cidade, onde trés intelectuais
judeus, Matatias, o Sabio Rezingdo, Eleazar, o Intelectual Snobe, e Tobias, o Sensato,
se reunem para elaborar uma obra de proporcdes épicas, sobre a arte da lingua
hebraica, que consideram ser o orgulho do povo de Israel, entidade que designa a
Terra Sagrada para os hebreus. No Académico-Clube ainda estd o Servo-Porteiro, o
criado dos académicos, que ndo sabe ler nem escrever. A Judeia esta, entdo, a ser
liderada pelo rei Herodes, que estd ao servico dos invasores romanos. Teoricamente, a
obra que esta a ser escrita pelos doutores servira para unir o povo judaico e incita-lo a
rebelar-se contra um rei que presta vassalagem as autoridades de Roma e governa a
regidgo com um punho de ferro. Porém, na pratica, os académicos estdo dotados de
uma carga intelectual de tal maneira consideravel que acabam por se distanciar da
generalidade do povo judaico, que, como o Servo-Porteiro, mal sabe ler e escrever. E
neste contexto que surge o Menino Jesus, ainda bastante jovem e com desejo de uma
grande mudanca: bastante rebelde face a Herodes, critica a ac¢do dos doutores,
considerando-a demasiado afastada da realidade do povo judaico, na sua esmagadora
maioria pobre e iletrado, que poderd potencialmente pér de lado a hipétese de uma
rebelido com sucesso. Sendo assim, Jesus propde aos intelectuais uma atitude de
accdo directa. Porém, tal ndo os convenceu: primeiro, porque o elitismo académico
exacerbado dos doutores da origem a um significado erréoneo de acgao directa que
querera dizer uso da forga; e segundo, porque, entretanto, chega a Academia o
Homem da Gestapo (Gestapo é na vida real a designacdo da policia politica da
Alemanha Nazi), um agente ao servico de Herodes, que tenta prender os doutores e o
seu criado, o Servo-Porteiro, que, como a maior parte do povo judaico, ndo sabe ler
nem escrever. O Homem da Gestapo “tomba varado pelo Servo-Porteiro” (Cesariny
1964:69), mas o seu efeito opressor repercute-se até ao momento final da peca, ao
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ponto de forcar todos os intervenientes em palco a fugirem de cena, deixando apenas

soar o exército de Herodes durante algum tempo até cair o pano.

O Auto pode ser visto como um exemplo bastante sdélido do caracter surrealista
defendido por Cesariny, satirico, critico, dotado de uma ironia as vezes bastante
agressiva — todas estas ideias sdo partilhadas por Breton. O autor desta obra faz um
uso intensivo de figuras e mitos histdricos da cultura ocidental para fins metaféricos e,
neste caso, mesmo contestatarios. Neste caso, é a cidade de Jerusalém, no tempo de
Jesus, na dinastia de Herodes e no tempo dos romanos, aos quais ainda junta um
agente da policia politica da Alemanha Nazi. O objectivo é criticar, sem o mencionar de
forma directa, o regime ditatorial que se vivia na altura em Portugal. Esta abordagem
evita ter uma narrativa Obvia, optando-se em vez disso por uma mensagem
subentendida que pode ser percebida através da accdo da peca. Esta obra revela
influéncias do Teatro do Absurdo — uma corrente teatral que se foca na aparente
insignificancia da existéncia do ser humano (tematica importante no existencialismo) e
gue esta associado a nomes como Samuel Beckett, Eugéne lonesco, Jean Genet e
Arthur Adamov — e do simbolismo — nomeadamente da parte de Alfred Jarry, que viria

a influenciar o dadaismo, o futurismo e o surrealismo.

Madrio Cesariny utiliza a metafora de um regime do passado, estrangeiro, igualmente
totalitario, de maneira a comentar de forma muito critica o regime que governava o
pais de origem do autor — antes da Revolu¢do dos Cravos a 25 de Abril de 1974,
Portugal estava sob a autoridade de um regime totalitdrio, ultraconservador, intitulado
de Estado Novo, na altura liderado, primeiro, por Anténio de Oliveira Salazar e, nos
ultimos anos, por Marcelo Caetano. Foi a ditadura mais longa da Europa Ocidental no

século XX.

Em ambos os casos, tanto a Judeia, na Antiguidade, quanto Portugal nesta parte do
século XX estavam sob governos que lideravam os seus paises com extremo
autoritarismo: Herodes no primeiro e Salazar no segundo. Similarmente a Judeia no
tempo de Herodes, Portugal, no tempo de Salazar, também tinha uma popula¢ao
maioritariamente pobre e iletrada. A Gestapo, por sua vez, é metaforizada como a

PIDE, a policia politica portuguesa no tempo do Estado Novo. Em ambos os casos, a
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oposicdo politica fazia-se sobretudo nos grandes centros urbanos, ao passo que no
campo as pessoas eram, no geral, mais passivas, tendo em conta que nas aldeias mal

se sabia do que se estava a passar no seu exterior.

Podemos notar nesta peca a presenca de trés factores historicamente dispares entre
si: 1) a accdo da peca que se desenrola em Jerusalém no tempo de Cristo, transpondo-
nos para o Portugal dos anos 1960; 2) um agente da policia politica da Alemanha Nazi
nos anos 1930 e 40, confundindo-se com o ambiente politico entdo vivido no pais; e 3)
o periodo da publicacdo da peca original, o que causa o sentimento de distanciacdo em
relacdo ao tempo historico, que engloba um friso cronolégico (em contraste com o
tempo da histdria, que engloba as diferentes peripécias vividas pelas diferentes

personagens da peca).

Na sua esséncia, estes trés parametros histéricos estdo interligados por questdes de
indole social, do poder dos mais fortes e da opressdo dos que menos recursos tém
para a sua sobrevivéncia. Contudo, pode-se salientar ainda a existéncia de uma quarta
discrepancia temporal, muito pequena mas bastante significante: entre o tempo de
Herodes o Grande e o tempo de Jesus Cristo — a peca menciona Herodes, sem
especificar qual dos Herodes, mas poder-se-a referir a Herodes o Grande, que
governava a Judeia sob vassalagem romana e que era extremamente megalémano.
Cristo viveu no tempo do reinado dos filhos de Herodes o Grande, entre os quais
Herodes Antipas — que governava a Galileia e a Pereia — e Herodes Arquelau — que
governava a Judeia, a Samaria e Edom: eram ambos lideres autoritarios ao servigo dos
invasores romanos. Segundo o Novo Testamento, Herodes Antipas devera ter sido o
responsavel por acontecimentos marcantes que levaram a execu¢do de Jesus de
Nazaré e de Jodo Baptista: este ultimo terd possivelmente baptizado o primeiro,
podendo-se acreditar que aquele era seguidor ou mesmo discipulo deste. A acgdo
desta peca devera ter-se desenrolado ndao no tempo propriamente dito de Herodes o
Grande, mas antes no tempo dos seus filhos. Ainda assim, ficou o legado do pai, os
seus descendentes governavam a regido da mesma forma, sendo este periodo
conhecido como a dinastia herodiana. E bem possivel que a ac¢do se tenha
desenrolado no periodo em que a Judeia ja se assumia como uma provincia romana,

uma vez que esta peca desenrola-se no periodo vivido, na primeira pessoa, por Jesus.
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No que consta a factos histdricos recentes, é necessario notar que a década de 1960,
na qual o Auto foi publicado, foi marcada por profundas mudancas sociais em todo o
mundo, que culminou com o movimento dos direitos civis e do movimento hippie nos
Estados Unidos, marcados pela segregacdo racial e pela Guerra do Vietname, e, por
outro lado, com os protestos de Maio de 1968 numa Franca liderada por Charles de
Gaulle que, apesar de ser teoricamente um regime de principios democraticos, tinha
na pratica uma multiplicidade de derivas autoritdrias, o que podemos chamar de
democracia musculada (veja-se a Guerra da Independéncia da Argélia e o préprio Maio
de 1968). Em Portugal, acompanhava-se de perto estes fendmenos sociopoliticos.
Contudo, tal se fazia de forma muito discreta, tendo em conta o ambiente opressivo
gue se vivia na altura. O clima politico do pais, naquele tempo, ndo sé desfavorecia a
expressdo livre e critica da realidade concreta em que as pessoas se encontravam,
mas, também desfavorecia por completo um mundo artistico que se sentia forcado a
viver a margem da lei de entdo, lei essa que ndo fomentava a producdo artistica,
porque esta era vista naquele tempo como um instrumento de questionamento do
regime salazarista. Assim sendo, o mundo artistico tinha de se esconder a forca para
poder sobreviver. Na verdade, muitos dos exemplares artisticos de portugueses
daquele periodo foram realizados por opositores ao Estado Novo. Ndo sé Cesariny,
mas também Zeca Afonso, Luis de Sttau Monteiro, Natalia Correia, Adriano Correia de
Oliveira, Sophia de Mello Breyner Andersen, Fernando Lopes-Graga, entre muitos

outros.

Para além do contexto sociopolitico em especifico, bem como da critica em forma de
satira ao regime portugués daquela época, podemos notar que a peca de teatro coloca
também fortes criticas ao elitismo e ao intelectualismo. Uma elite pode ser definida
como sendo um conjunto de pessoas que alcancam os melhores resultados,
independentemente de qualquer que seja a actividade em questdo, havendo, a titulo
de exemplo, uma elite econdmica, cultural, politica, entre outras. O conceito de classe
vigente, que divide ricos e pobres, introduz um principio de particio que ndo se
caracteriza de todo pela atitude de melhor fazer para atingir mais e melhores
resultados, mas antes pelo lugar ocupado pelo massivo sistema de producdo e de

apropriacao de riquezas. Os intelectuais, por sua vez, constituem um grupo social com
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ocupacdes pertinentes aos estados da mente. O intelectualismo sera, entao, a elite dos
intelectuais, sendo, certamente, uma forma de elitismo, ou seja, uma assercao de que
os intelectuais sdo superiores as demais pessoas. Estes termos podem descrever de
forma bastante consistente os intelectuais do Académico-Clube dos Sabios de
Jerusalém, que passam o tempo a desenvolver teorias sobre contrariar o poder
esmagador do rei Herodes, em vez de passarem essas teorias a realidade pratica, a
realidade de um povo que é na sua esmagadora maioria analfabeto e a viver na mais

profunda miséria.

O teatro épico, termo que veio a ser popularizado pelo dramaturgo alemao Bertolt
Brecht, pode ndo estar directamente relacionado com a corrente surrealista per se,
mas, de certa forma, pode ser visto como algo que é bastante complementar em
relacdo a esses principios, em particular a partir da perspectiva de Breton. Sera
necessario distinguir o teatro épico do teatro dramaiatico, em que o segundo
meramente ilustra uma histdria, ao passo que o primeiro toma uma posicdo, uma
atitude. Passando para a perspectiva operatica, pode-se assumir que, na oOpera
dramatica, a musica eleva e proclama o texto, ao passo que, na 6pera épica, a musica
segue o texto e da-lo por garantido — por sua vez, na épera dramadtica, a musica
simplesmente serve como pano de fundo, ao passo que, na dpera épica, a musica
comunica de forma interdependente com o texto (Albright 2004:345). Para
exemplificar, a dpera satirica de Kurt Weill, Ascensdo e Queda da Cidade de
Mahagonny (1930), com libreto de Brecht, toma uma abordagem puramente
hedonistica — que, por sua vez, traz um efeito provocador que mostra ao publico a
realidade obscura da sociedade consumista, caracterizada pelo capitalismo selvagem,
e toma uma atitude de um tributo feito de forma consciente a insensatez da forma
operatica como ndés a conhecemos. Brecht considerava a arte pela arte, conceito
crucial ao neoclassicismo, “culindria” (Albright 2004:343), “vendida como
entretenimento nocturno” (Albright 2004:347) — dito de outra maneira, extremamente
comercial, criada para ser consumida por natureza. Por tudo isso, é necessario
conceber uma nova perspectiva de teatro (e de épera) que seja util do ponto de vista
social, que mude a sociedade (Albright 2004:343—-347). Um espectador de uma peca de

teatro dramatica identifica-se com as personagens, ao passo que tal identificacdo seria
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impossivel numa peca épica, uma vez que, nesta ultima, tendo em conta que, no
principio, cada cena fala por si mesma, podendo o enredo ser extremamente
imprevisivel (Silboerman, Giles, Kuhn 1964:111-112). Brecht defendia que o teatro,
enguanto instituicdo integrante do sistema capitalista, devia apropriar-se do seu
conceito original, o de entretenimento, e complementa-lo com a critica social, isto é,
entretém e faz pensar. Em consequéncia, ao anestesiar do teatro dramdtico, opde-se o

desafio do teatro épico.

Apesar de podermos notar estas ligacdes entre o teatro épico e o surrealismo, existe
uma diferenca substancial: o surrealismo, na sua teoria, quer-se afastar o mais possivel
da realidade, ao passo que, no teatro épico, o enredo de uma peca desta natureza
baseia-se na realidade instituida — o surrealismo quer contrariar a realidade, o teatro
épico quer complementa-la. Ainda assim, isto ndo quer dizer necessariamente que
ambos possam contrariar-se entre si na sua totalidade, podendo haver complemento:
tanto o surrealismo quanto o teatro épico nasceram como correntes artisticas
contestatarias que, entretanto, seguiram caminhos diferentes, tendo como objectivo o
mudar de paradigma, o mudar de realidade — entre movimentos distintos na sua
abordagem e pratica podemos encontrar pontos comuns, a titulo de exemplo o
cubismo e o construtivismo, ou o impressionismo e o expressionismo. O Auto poderd
certamente complementar elementos relativos a estas duas correntes teoricamente
opostas entre si: apesar de esta pega em particular nao ser claramente identificada
como sendo de caracter épico, boa parte dos principios associados ao teatro épico
podem ser bem visiveis nesta peca. E emocional e ao mesmo tempo racional,
combinando um conjunto vasto de expressdes por parte das personagens, a0 mesmo
tempo que o texto tenta distanciar-se o mais possivel de um enviesamento por parte
das personagens, focando-se mais em fomentar a reflexao sobre a ac¢do desta pecga
como um todo. Sendo assim, pode-se ver o Auto como uma peg¢a que combina

aspectos do surrealismo com caracteristicas do teatro épico.
11.1.3. Sobre a peca operatica Um Auto para Jerusalém

Por sua vez, a 6pera Um Auto para Jerusalém, a ser aqui apresentada, foi escrita entre

z

os anos de 2016 e de 2018, fazendo parte deste relatério de projecto artistico. E
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preciso mencionar que ja vai mais de meio século entre a escrita da peca de teatro
original e a épera que teve por base este texto, que serve de libreto (esta distancia
temporal, por seu turno, é exacerbada pela multiplicidade de mudancas nos contextos,
por exemplo, da tecnologia). Porém, as questdes sociais pertinentes a esta década, a
de 2010, sdao muito semelhantes as da década de 1960, e serdo certamente bastante
pertinentes para as décadas que vém. Os anos 2010 sdo marcados por varias tematicas
desta natureza, entre as quais a austeridade financeira na Zona Euro, as guerras civis
na Libia e na Siria que resultaram da Primavera Arabe (um fenémeno social que tem
produzido resultados muito paradoxais em boa parte do Médio Oriente e Norte de
Africa), a ascensdo da extrema-direita no mundo ocidental (sobretudo na Europa, nos
Estados Unidos e no Brasil), as altera¢des climaticas e a continuacdo sem fim a vista de
conflitos armados de longa data, entre os quais o que envolve os estados de Israel e da
Palestina, tendo em conta que a accdo desta peca se desenrola em Jerusalém, que os
dois paises reclamam como a sua capital (mas boa parte da comunidade internacional
opbe-se a tal medida, considerando que esta deveria ser, tendo em conta as

circunstancias que a rodeiam, uma cidade-estado independente).

Pode-se dizer, assim, que esta dépera constitui um comentdrio sociopolitico do seu
periodo, como o fez a peca original ha mais de cinquenta anos atras. Adicionalmente,
pode-se dizer ainda, que esta dpera é um comentario critico ao regime anterior que
governava Portugal, tendo em conta que se pode dizer que a situagdao das artes em
Portugal (que passa por multiplas dificuldades em comparagdo com boa parte da
Europa) é ainda hoje um legado muito firme daquele periodo, uma vez que o interesse
pelo mundo artistico em Portugal continua a ser relativamente reduzido, mesmo

tendo-se passado mais de quarenta anos desde a Revolu¢ao dos Cravos.

Recuando temporalmente no processo artistico deste trabalho, é necessario sublinhar
que, antes de se ter composto a Opera propriamente dita, teve-se, primeiro, de
escolher uma obra literaria (neste caso, teatral) pré-existente que servisse de libreto —
notando-se que o libreto poderia ter sido também um original do prdprio compositor,
mas mesmo assim decidiu-se, por motivos de ser talvez um desafio ainda maior, fazer
uso de um libreto de outrem, dado que, por exemplo, realizar uma interpretacao de

uma perspectiva de outra pessoa nao é, de todo, uma tarefa facil.
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E preciso ainda salientar o facto de que a decisdo de se musicar uma peca ja existente
ndo é, de todo, uma ideia nova. Ha ja muito tempo os compositores demonstravam o
interesse em musicar obras literarias dos mais variados géneros. Exemplos incluem o
interesse de Kurt Weill pelo trabalho literario de Bertolt Brecht, Richard Strauss por
Friedrich Nietzsche e Oscar Wilde, Ludwig van Beethoven por Friedrich Schiller,
Luciano Berio por James Joyce e Samuel Beckett, Gustav Mahler por Johann Wolfgang
von Goethe, Henry Purcell por Virgilio, entre outros. Boa parte das éperas que nds
conhecemos hoje em dia, independentemente do periodo em que estas foram

escritas, tém libretos de ou baseados em obras literarias pré-existentes.

O mestrando considerou (conforme o capitulo 1.3.) o simples acto de escrever uma
peca operatica como um desafio de grandes proporg¢des, uma vez que envolve uma
vastiddo de areas ligadas a musica e ao teatro, dado que esta dpera envolve uma
orquestra sinfénica com coro misto e sete solistas, tendo de escrever-se, assim, para

uma grande formacao instrumental.

A decisdo de escolher uma peca de Mario Cesariny demonstra, ainda, um interesse
pela ironia, pela satira e pela critica, tendo em conta que este autor € um dos maximos
expoentes desta indole no século XX (incluindo o facto de ter sido considerado um
estranho ao longo de toda a sua vida, mesmo apds o 25 de Abril), proporcionando
assim uma oportunidade para elaborar um comentdrio critico sobre a sociedade
actual, desenhando, ainda, paralelos entre a peca original de teatro e uma sua

adaptacdo a uma pega operatica.

Esta adaptacdo operdtica do Auto, bem como a peca original, compromete-se a ser
uma peca de caracter critico a sociedade consumista em que nos inserimos. Existe aqui
a afirmac¢do de que o mundo actual continua a criar muitos problemas. Sente-se, por
isso, a necessidade de resolvé-los o quanto antes, apesar de este ser um processo
extremamente moroso que nunca sera resolvido de um dia para o outro. Pretende-se
com esta Opera, assim, questionar o consumismo enquanto necessidade humana.
Serve ainda de autocritica, ou seja, a pessoa a elaborar esta dpera criticar-se-3, a si
mesma, como agente activo da sociedade em que se insere, explorando, por exemplo,

as suas contradicbes enquanto pessoa, mesmo que estas estejam tdo-somente
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expressas na prépria partitura. Neste contexto, por consequéncia, pode-se perguntar:
“O que é que o compositor quis expressar ao escolher uma determinada orquestracao,
uma determinada estética?”. Isso podera ser visto como mais um objecto de reflexdo
aberta fora do contexto da tese do que propriamente algo que tem que ser aqui

respondido de forma concreta.

Sendo assim, a dpera surgiu devido a dois grandes factores: por um lado, a épera
(neste caso, de cariz sinfénico) como um desafio enorme (em compara¢do com pecas
de instrumentacdo e/ou duracdo mais pequenas) no contexto artistico, mais
concretamente musical; por outro, o interesse pela satira como um meio para atingir
um fim, que é o do comentario, a partir dos meios fornecidos para a escrita desta

peca, acerca da realidade circundante.
I1.2. Processo de criagdo da dpera

Esta é a parte principal da tese de Mestrado, que consiste na composicao da peca
operdtica, sendo, por conseguinte, o capitulo central deste relatério. Aqui vai ser
resumida toda a informacdo relevante acerca da composicdo musical da dpera,

correspondendo assim a recolha e analise dos dados obtidos para esta investigacdo.

A Opera a ser aqui apresentada é uma interpretagao pessoal da peca de teatro original
— todavia, € uma interpretacao que tenta complementar o mais possivel aquilo que foi
escrito ha mais de cinquenta anos atrds, ndao havendo quaisquer intengdes de “violar”
o texto de qualquer forma. Podemos ainda afirmar que a musica inserida nesta 6pera
nao é uniforme, ndo havendo, no entanto, inten¢do de o ser, pois o que foi musicado
reflecte o que estd escrito no libreto, e o que esta escrito no libreto é uma ac¢ao
bastante imprevisivel numa vasta multiplicidade de momentos, pelo que a musica
devera ser, por conseguinte, diversificada em termos de material, havendo momentos
ora de tensdo, ora de distensdo, expressos tanto pela orquestra e coro como pelos
solistas. Ainda assim, a disformidade pode dar origem a um certo tipo de
uniformidade, se assim se apresentar constantemente como disforme, diversificando
desta forma o aspecto desta peca. Os materiais gerados andam lado-a-lado com o
desenvolvimento da ac¢do, que, por sua vez, se reforca no conceito da metdfora, que

vai ter um impacto muito forte na dpera, da mesma maneira que o tem na peca
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original. Por conseguinte, esta dpera apresenta-se com uma linguagem musical
bastante complexa, assinalada pelo seu cardcter hibrido, entre o tonalismo e o
atonalismo, que, por sua vez, permite gerar uma multitude de expressdes muito

diferenciadas entre si.
11.2.1. O essencial da 6pera

A adaptacdo de Um Auto para Jerusalém que estamos aqui a mostrar pode ser descrita
como sendo uma peca operatica que foi composta por Jodo Llano entre os anos de
2016 e de 2018, baseada na peca teatral homdnima de Mario Cesariny, que serve de
libreto. Sendo esta uma dpera de cariz sinfdnico, foi composta para orquestra sinfonica
com coro misto (SATB) e sete solistas, tendo uma duracdo aproximada de uma hora e
um quarto. A dimensdo destas forcas instrumentais deve-se ao facto de esta poder

ampliar o factor intensidade desta épera a nivel sonoro.

O texto do libreto — cujo papel a musica pretende reforcar — segue o original da peca
sem qualquer excepgdo, o que inclui por sua vez vdrias passagens que sdo arcaicas
para o registo do portugués que é escrito e falado hoje, por analogia aos arcaismos
tipicos dos anos 1960 — inclusive, ndo ha qualquer repeticdo de passagem textual por
parte dos solistas (apenas algumas pequenas passagens textuais sdo enfatizadas ou
reforcadas pelo coro). Como o préprio titulo da obra indica, € uma épera de um sé

acto: toda a acgdo passa-se no mesmo lugar.

Todavia, contrariamente a pega original, onde ndo existe qualquer divisdo por cenas
(pode-se dizer que a peca tem uma sé cena, tecnicamente falando), a épera foi
dividida em oito cenas (leia-se, andamentos), tendo por base as entradas e saidas das
personagens (exceptuando-se a entrada de Tobias, que é feita a meio de uma fala do
Orador na cena 4, cps. 252-253, Figura 1). Esta decisdo veio na sequéncia de facilitar
ensaios e gerar uma melhor organizacao musical da peca, bem como dar uma ideia do

rumo da épera no seu todo.

Pela terceira
vez

—t | | |

Figura 1: Entrada de Tobias (cena 4)
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11.2.2. Descrigao musical da dpera

A musica aqui composta revolve-se na ideia de contraste, tendo em conta o proprio
enredo da dpera: é altamente cdmico, mas é ao mesmo tempo bastante sério; é
bastante forte, mas com momentos de grande calma, que de forma paradoxal chegam
a ser as vezes eles proprios muito fortes. A épera, sendo assim, ndo se apresenta, de
todo, uniforme, ndo havendo sequer intengao de o ser. A disformidade da dpera, por si
mesma, dad origem a uma mensagem importante: a instabilidade, a contradicdo, que

caracteriza, e muito, o ser humano.

Similarmente a pega de teatro, a épera combina elementos relativos ao surrealismo
(entre os quais a adicdo de material novo que exacerba o que estd a ser dito) e ao
teatro épico (entre os quais a relacdo complementar entre a dindmica musical e a
accdo dramadtica), reconhecendo as semelhancas e as diferencas entre estas duas

correntes (conforme o subcapitulo 11.1.2.).

A Opera faz um uso bastante extensivo (ainda que ndo propriamente intensivo, no
contexto de sistematico) de melodias que se baseiam em escalas meso-orientais,
tendo em conta o local da ac¢do da peca, havendo ainda momentos que consistem em
contornos por via de quartos-de-tom (a escala de 24 tons em temperamento igual é o
sistema microtonal mais pratico dentro dos padrdes de afinagdo dos dias de hoje), por
sua vez, estes designam momentos de instabilidade e imprevisibilidade acrescidas. Os
quartos-de-tom (ainda que neste caso em afinagdo justa, ou pura) podem ser
encontrados na musica do Médio Oriente, em particular na musica tradicional arabe,
em escalas conhecidas como magam (pl.: magamat). Estas escalas, por sua vez, sdao
também utilizadas na musica judaica, principalmente pelos judeus mizrahim,

originarios do Médio Oriente.

Harmonicamente, nunca existe uma definicdo clara do que pode ser considerado
consonante e do que pode ser considerado dissonante: estes dois parametros estdo
praticamente lado-a-lado e conflituam-se um com o outro durante toda a peca. A peca
assume-se como sendo atonal na sua raiz (apesar da presenca de pedais no registo
baixo, mas isto ndo é suficiente para se definir como uma peca tonal). Ainda assim, o

uso de materiais harmdnicos que provém de principios tonais (incl. acordes triddicos,
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como p. ex. na cena 8, Figura 2) é prevalente. Porém, estas sonoridades consideradas
consonantes sdo, muito frequentemente, sobrepostas por notas ou contornos que

pouco ou nada tém a ver entre si.

Figura 2: Uso de principios harmonicos tonais na cena 8

O ritmo desempenha na dpera um papel bastante complexo, as vezes mesmo
paradoxal. Por um lado, boa parte da dpera ndo se caracteriza por um ritmo assumido,
levando a sensacdo de auséncia do mesmo. Por outro, a épera faz uso de ritmos
irregulares, reforcando a ideia de ndo-linearidade do discurso (seja ele musical ou
teatral), mas também de ritmos regulares, quadrados, impondo muito firmemente na
peca um caracter militarista que é protagonizado pela persona do Homem da Gestapo:
estas duas tipologias ritmicas, sobretudo nas cenas 1 e 8 (Figuras 3 e 4,
respectivamente), confrontam-se frequentemente entre si. A relagdao regularidade-
irregularidade no ritmo ndo so se reflecte nas figuras ritmicas mas também na duragao

dos compassos.
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Figura 4: Comportamento ritmico na cena 8

Todos estes parametros — sejam eles a melodia, a harmonia ou o ritmo — foram
deliberadamente decididos num contexto poético e metafdrico de total instabilidade e
disformidade que, por sua vez e paradoxalmente, podem conferir estabilidade e
uniformidade a musica, no contexto de consisténcia deste trabalho artistico, ou seja, o
recurso prevalente do paradoxo pode servir para contrariar a contradicao e conferir
coeréncia a algo que ndo aparenta ser coerente no seu discurso. Em suma, a
disformidade pode gerar uniformidade, se assim se mantiver constante. A
uniformidade no seu sentido mais concreto, contudo, pode ser expressada a partir de

uma presencga constante de alguns materiais bastante importantes.

Indo por esse aspecto, podemos notar ao longo da peca a presenca de quatro

contornos meldédicos (pode-se chamar a estes de leitmotifs, a partir do conceito de
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Wagner de que estes identificam determinados momentos ou personagens da épera)
que se vao tornar bastante importantes para a designacdo de momentos de grande
tensdo: o primeiro de todos pode ser designado como o “tema-alerta” (Figura 5),
utilizado quando existe um momento alto da peca a ser destacado - é utilizado no
inicio da prépria 6pera (para dar a ideia do que vai acontecer ao longo da peca),
qguando Matatias se revolta (cena 6, cps. 25-30) e, no final da peca, imediatamente
antes dos dois compassos finais (cena 8, cps. 273—-274). Ao longo da peca, existe ainda
outro contorno meldédico que designa um momento de imprevisibilidade e de
acumulacdo de tensdo, que aqui se pode designar de “ponto de exclarrogacdo” ou
“interrobang” (Figura 6), nomeado a partir do caractere homdnimo (?) que combina o
papel de interrogacdo e o de exclamacdo, podendo expressar uma surpresa inesperada
— pode haver alguma oscilagdo intervalar neste tema em particular, conforme a Figura
5. Um terceiro tema, aqui designado de “tema de confusdo” (Figura 7), consiste num
contorno melédico constituido por um intervalo de segunda menor e outro de quarta
aumentada (os intervalos mais dissonantes da escala cromatica), ambos ascendentes,
designando uma tensdo gerada por algum tipo de confusdo, desentendimento — este
tema prevalece nas cenas 4, 7 e 8. Existe ainda um quarto tema desenhado para
momentos de maior acalmia, que consiste em sequéncias consecutivas de graus
conjuntos (ascendentes e descendentes) em compassos diferentes — este tema pode-
se designar de “tema de distensdo” (Figura 8): é recorrente no final da cena 3 e nas
cenas 4 e 7. O “tema de distensdao” pode fazer uso de intervalos consonantes e

dissonantes, dependendo do contexto fornecido pelo libreto.
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Figura 5: Tema inicial da dpera, tocada pelo piano, aqui designado “tema-alerta” (cena 1)
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Figura 7: Duas variagdes do “tema de confusdo” (cenas 4 e 8)
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Figura 8: Uma variacdo do “tema de distensdo” (cena 4)

A multitude de materiais sugere, em consequéncia, que a pe¢a nao é uniforme em
termos de conceito, pois tenta reproduzir o mais possivel na musica aquilo que é dito

na peca teatral, cujo enredo é bastante instavel, havendo assim necessidade de a peca

28



se assumir musicalmente, também, bastante instavel. Pouco ou nada se pode prever
na peca musical, e assim sendo ha varias situacdes em que as mudancas de tema,
ritmo e/ou caracter s3o subitas, em vez de subtis. Por sua vez, a subtileza ndo constitui
um material de grande importdncia na peca, pois a peca consiste na exacerbacdo das
caracteristicas de cada uma das personagens, que se apresentam bastante distintas

entre si.

Apesar de boa parte da dpera ser cantada, existem muitas partes que sdo faladas —
gue correspondem ou a falas ndo muito importantes, ou a falas que tém uma intencao
de contrastar com partes cantadas (a titulo de exemplo o didlogo entre o Servo-
Porteiro e Eleazar na cena 7, cps. 39—-84, Figura 9) ou para efeito cémico, contrastando
as vezes com a seriedade gerada pela orquestra. Além disso, o uso de partes faladas
desenha um paralelo com a peca original, de teatro, dando assim a 6épera um caracter
teatral e proporcionando ainda um contraste com as partes cantadas. As partes faladas
sdo mais flexiveis, em termos de expressividade por parte dos solistas, quando os
compassos correspondentes ndao tém acompanhamento instrumental — os compassos
marcados com fermatas (suspensdes), curtas, normais ou longas, conferem ainda
maior abertura neste aspecto. O discurso nas partes faladas toma uma velocidade mais
rapida, por sua vez, nas partes onde ha acompanhamento orquestral, sobretudo se o

espago de tempo equivaler a apenas um ou poucos compassos.

Figura 9: Dialogo entre o Servo-Porteiro e Eleazar (cena 7)

No geral, o desenvolvimento musical da dpera é baseado na ac¢do que se vai
desenrolando, ndao havendo nenhum tema especifico dedicado de forma especial ou
explicita a cada personagem. E a ac¢do que vai determinar o rumo da musica, pelo que
as dinamicas, a densidade orquestral e a sonoridade timbrica vao ser sempre afectadas
pelo curso da acgdo que se vai desenrolando. Evita-se assim que se desenhe algum tipo
de viés em favorecimento de uma ou algumas personagens em particular, focando-se

em vez disso numa atitude de imparcialidade face a estas.
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Ainda assim, as personagens estdo identificadas por contornos melédicos
individualizados entre si. Esta personificacdo dos intervenientes da dpera também se
reflecte no registo de voz utilizado: o Orador é baritono, que lhe confere a dignidade
de narrar a obra, mas pode gritar num registo mais agudo se necessitar de intervir
contra uma das outras personagens; o Servo-Porteiro é tenor, o que Ilhe pode dar uma
voz fragil e atrapalhada; Matatias, sério mas gritante e até cémico, é-lhe conferido o
registo de tenor; Eleazar, requintado mas desordeiro, faz uso do seu registo de
baritono; Tobias, ponderado, é baixo; o Menino Jesus, ainda crianca, tem duas vozes a
escolha — contratenor ou contralto (dependendo de quem estd disponivel) — e
caracteriza-se por um registo dindmico forte e revoltoso; e o Homem da Gestapo,
militarista, robdtico e agressivo, faz uso do seu registo de tenor (metaforizando o
proferir de uma ordem por parte de um agente nazi). O Servo-Porteiro e Eleazar, com
personalidades mais instaveis (o primeiro pouco sabe o que dizer, enquanto o segundo
é atrapalhado a falar), fazem uso de glissandi nos seus didlogos, tendo aqui o papel de
reticéncias no discurso proferido. Todas estas vozes, seja nos contornos melddicos,
seja no registo atribuido, foram pensadas como forma de acentuarem o seu papel na

Opera, bem como intensificarem o efeito musical pretendido.

Os materiais musicais utilizados nesta peca sdo sistematicamente afectados pelo
comportamento de cada uma das personagens da épera, pelo que a mudanga do rumo
da musica, seja ela gradual ou subita, acaba por ser uma constante, em particular nos
momentos em que uma ou mais personagens mudam de estado de espirito, ou nos
momentos em que existe algo novo, contrario ao que se tem vindo a ser mostrado até
entdo. Isto acontece em particular na segunda metade da pega, sobretudo nas duas

ultimas cenas.

A orquestra desempenha um papel extremamente relevante na dpera, em vdrias
partes mesmo de protagonismo (ao invés de mero acompanhamento), no sentido em
que esta é determinante na quantidade de tensdo, que sobe e desce conforme dois
factores: um é a disposicao das personagens, e o outro é a disposicao do texto. Por
exemplo, a fala de Jesus da letra de ensaio D até ao compasso 123, na cena 5 (Figura
10), denota um mondlogo que comeca calmo, mas vai-se tornando cada vez mais

tenso, estando a orquestra a acompanhar esse percurso. Por outro lado, na cena 8, na
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passagem correspondente aos compassos 39 — 91 (Figura 11) — que pode-se considerar
uma aria —, o Homem da Gestapo, sempre concedente, canta piano, estando a
orquestra a acompanha-lo na mesma dindmica — por outro lado, todavia, canta
roboticamente, com um motivo ritmico extremamente rigido, expressando ameaca,
estando esta ideia a ser reforcada pelas percussdes, pela harmonia dissonante e pela
presenga omnipresente do coro, em que as notas tocadas sdo sempre as mesmas — e 0
coro faz uso de ritmo falado, aumentando assim a dissonancia. Por conta destes
motivos, a orquestra, bem como o coro, desempenha, nesta dpera, um papel primdrio,

fulcral no desenvolvimento do seu discurso musical.
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Figura 11: Passagem do Homem da Gestapo (cena 8)

Ha, ainda assim, excepc¢Oes a regra geral: na cena 4, por exemplo, Eleazar (cps. 99 —

111), a propésito do protesto de Judite contra Herodes, profere que:

Ninguém se atreve a levantar a voz quando Herodes estd presente, e essa meretriz
arrombou-lhe o paldcio com as ancas! Que numero para «A Voz de Jerusalém»!
(Inspirado) Vou escrever um poema! (Cesariny 1964:23)
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Deliberadamente, este segmento é cantado por Eleazar em recitativo a solo (Figura
12), uma vez que a dindmica utilizada, extremamente forte, dara forca suficiente ao
solista para se auto-protagonizar em termos de poténcia — neste aspecto, a adicdo de
orquestra poderia ser interpretada mais como um adereco do que um reforco
expressivo. Um solo forte pode também significar isolamento, como se ninguém
estivesse a volta da personagem, ou entdo mesmo a celebracdo do eu, tendo em conta

o snobismo e o egocentrismo de Eleazar.

Figura 12: Passagem a solo de Eleazar (cena 4)

A orquestracao da 6pera, similarmente aos leitmotifs, garante muitos momentos de
tensdo e instabilidade, havendo, ainda assim, contrastes de acalmia geral, em que os
momentos orquestrais sdao geralmente camaristicos (ex.: cps. iniciais da cena 4, Figura
13) e extremo animo, caracterizado por tuttis orquestrais (ex.: o final da pega na cena
8, Figura 14). Ainda assim, mesmo em secc¢Bes camaristicas, pode-se expressar
nervosismo, como na fala (cantada) de Jesus a partir da letra de ensaio D até ao
compasso 123, na cena 5 (Figura 15) — esta ideia de nervosismo e desconforto é
reforcado pelo coro, onde as sopranos e os tenores atingem registos extremamente
agudos (que poderd de certa maneira metaforizar, neste caso, um povo em

sofrimento).
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Figura 13: Sec¢do camaristica (cena 4)
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Figura 14: Tutti orquestral (cena 8)
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Figura 15: Fala de Jesus (cena 5)

11.2.3. O papel da metafora

A metafora, bem como o peso desta no decurso da acc¢do, desempenha um papel
extremamente importante na O6pera, como o desempenha na peca original. Se
tivermos em conta que o dominio chamado de extramusical pode ser ele, também,
musical, entdo o uso de metaforas passard a fazer parte da musica — tendo-se por base

a ideia de John Cage de que a musica envolve tudo, incluindo o préprio siléncio.

Um dos exemplos mais significantes do uso da metafora é a referéncia a Gestapo, que
é aqui utilizado como um recurso proléptico para enfatizar a transversalidade histérica
do poder e da opressdo, de forma a comentar a actualidade da problemdtica proposta
por esta obra, que foi originalmente escrita com o objectivo de criticar o Estado Novo
sem o mencionar directamente (mesmo assim, a peca original foi proibida pela

censura).

A Opera adiciona ainda um recurso metafdérico bastante fulcral: as sirenes. Estas sao
utilizadas em dois tipos de ocasides. Um, no momento em que Eleazar comenta a
situacdo jornalistica em Jerusalém (cena 4, Figura 16), destacada pelo sensacionalismo,
um elemento que se pode considerar crucial no contexto da alienagao social. No outro,
metaforiza o caracter autoritdrio da policia politica de Herodes (cena 8, Figura 17),

realizando-se uma comparacdo entre esta e as demais policias politicas que surgiram
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ao longo dos tempos, sugerindo a ideia de que a opressdo ndao conhece uma

temporal, sendo assim uma constante ao longo da Histdria.
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Figura 16: Uso das sirenes (cena 4)
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a vars que passa de lado a lado Esconde-se.
+ + i | | | |

Figura 17: Uso das sirenes (cena 8)

A ideia da metafora é reforcada, também, nos compassos finais da peca, pela “bomba

nuclear” (interpretada pelo bombo), como metdfora a Segunda Guerra Mundial,

perpetrada pela Alemanha Nazi, que viu no seu fim duas bombas nucleares serem
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detonadas pelas forcas americanas em Hiroshima e Nagasaki a 6 e 9 de Agosto de

1945, respectivamente.

Segue-se a nota de programa que acompanha a O6pera, escrita pelo proprio

compositor:

Jerusalém.

Académico-Clube dos Sabios.

Um orador que aguenta a pressao.

Um pobre escravo que ndo sabe ler nem escrever.

Trés intelectuais megaldmanos: um rezingdo, um snobe e um sensato.
Um Jesus Cristo ainda crianga a pregar pela acgao directa.

Um agente da Gestapo ao servigo de Herodes.

Ano: 1964.

..que pretende enfatizar a presenca e a ligacdo dos varios factores historicamente

dispares mencionados no capitulo anterior.

E ainda bastante importante mencionar que a nota de censura, datada de 1965, esta
integrada na propria dpera, ainda que desintegrando-a com o resto da musica, no
momento em que se dd o aplauso. O intento ao inserir a nota de censura naquele
momento especifico (bem como o simples facto de a inserir) é o de provocar o publico,
colocando-o a pensar sobre as palavras proferidas por escrito pelo censor que
decretou a proibicdo da peca original, expondo a nu a questado da censura as artes em
Portugal no tempo do Estado Novo (e, possivelmente, uma espécie de autocensura das
artes no mesmo pais, nos dias de hoje, que devera ter sido causa do regime anterior)
(conforme o subcapitulo 11.1.2.). A nota de censura devera ser projectada no préprio

palco e pronunciada por uma pessoa fora deste, em voz-off.
11.2.4. Que se pretende com esta 6pera?

Esta 6pera, por conseguinte, quer desenhar um paralelo entre a criagdo artistica, que
se pode exprimir por meios abstractos, e a realidade concreta que da origem a um
comentdrio, ou varios comentarios, sobre questdes presentes, ndo se querendo impor

um determinado ponto de vista enviesado, mas antes exp6-lo e fazer o publico pensar
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sobre o tema a ser apresentado. O objectivo é colocar o publico a pensar sobre o
assunto que esta a ser apresentado, ndo converté-las a um determinado tipo de

pensamento.

Sendo assim, pode-se dizer que o resultado desta dpera consiste numa peca com
pouco (se tanto) sentido de previsibilidade, sem se conseguir saber o que vai acontecer
ao longo da peca. Este factor é expresso pela via musical, de forma similar ao que foi
escrito na peca original de teatro. Por sua vez, a musica tenta complementar o mais
possivel o teatro, mesmo tendo em conta que a adaptacdo operatica foi baseada numa
interpretacao pessoal, por parte do compositor, da peca de Cesariny. Por conseguinte,
podemos dizer que a épera teve uma componente fortemente musical, como é regra
geral numa peca operatica, mas em que o material utilizado tem um significado claro,

mesmo ndo sendo este expresso de todo por meio de palavras.

O processo composicional da dpera é, portanto, bastante complexo, caracterizado por
uma enorme variedade de discursos no dominio musical (da mesma maneira que o ha
na peca original), expressos por uma vastiddo de materiais que foram escritos com o
intento de afirmar um certo tipo de momento na peca (calma, tensdo, etc.). A
disformidade, no sentido em que esta da incoeréncia a pe¢ca mas, ao mesmo tempo, a
imprevisibilidade, pode dar origem, assim, a um discurso coerente, no sentido em que
este sempre se assumiu como imprevisivel. Por esse motivo, o inventario de materiais
musicais é bastante vasto, pelo que a musica que foi composta marca-se pela
diversidade de discursos, bem como pela complexidade da sua linguagem musical, que
explora precisamente estas incoeréncias de discurso para gerar uma linguagem

coerente.

38



I1l.1. Discussao

Realizar uma discussdo sobre a temdtica que estd a ser aqui apresentada nao é, de
todo, uma tarefa facil, pois requer previamente um conhecimento bastante vasto da
relacdo da arte com a realidade em que se insere. Muito se pode falar aqui, desde a
temporalidade da criacdo artistica (num determinado periodo de tempo) a sua
intemporalidade (isto &, transversal a qualquer época, bem como mudar o rumo de
qualquer coisa), bem como o papel da arte enquanto agente da sociedade em que se
insere, se esta deve ser auténoma dela, ou se esta deve ser instrumento de mudanca.
Pode-se falar numa discussdo que combina sociologia e mesmo filosofia, relacionando
estas duas areas com as artes, pois esta ultima da, muitas vezes, roupagem propria
relativamente as duas primeiras. Esta discussdo pretende ser uma reflexdo
relativamente as artes (e, por conseguinte, a dpera), mas pode dar origem a varias

perguntas, para as quais ndo existe certamente resposta definitiva.

Esta adaptacdo operatica da peca de Cesariny quer tentar realizar uma interpretacao
(que se quer considerar valida) da peca teatral original que este escreveu, tendo em
conta que ja vao mais de cinquenta anos de distancia temporal entre a elaboracdo das
duas pecas. Muito mudou desde esse periodo de tempo, e muito ird mudar nos
préximos anos, o que poderia por em causa a ideia de validade temporal desta
adaptagdo. Ainda assim, as questdes sociais que marcaram os anos 1960 continuam
muito pertinentes hoje em dia. Pode-se, por exemplo, elaborar uma nova pergunta, a
propodsito desta reflexdo: “A arte é actual?”. Entramos, a partir daqui, no contexto da
filosofia, uma area extremamente abstracta por natureza, uma vez que esta nao tem
como objectivo dar respostas, ou hipdteses de respostas concretas, mas, antes,
formular questdes novas por via da duvida. A filosofia, contudo, podendo ser
considerada a arte do pensamento, pode-se relacionar muito solidamente com a
sociologia e com as artes, da mesma maneira que a sociologia e as artes se podem
relacionar fortemente entre si — estas trés areas influenciam o modo de pensar das

pessoas ao longo do tempo.

Ainda assim, antes de se tentar responder a pergunta da actualidade da arte em

concreto, é necessario formular uma outra pergunta fulcral, de importancia critica
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para esta discussdo: “O que é a arte?”. Esta é uma de muitas perguntas para a qual
nunca ird haver uma resposta definitiva, havendo em vez disso uma multiplicidade de
possiveis respostas, podendo-se juntar uma vasta gama de novas definicdes no futuro,

e uma nova vasta gama de perguntas.

O termo arte tem uma multiplicidade bastante vasta de significados, entre as quais
uma mera habilidade, tanto na sua apresentacdo como na sua aplicacdo, a habilidade
humana em oposicdo a natureza animal (ou outra), a aprendizagem das escolas
medievais (trivium e quadrivium) e um sistema de regras que facilitem a aplicacdo de
certos principios que serdo, na pratica, utilizados por qualquer ciéncia. Hoje em dia, o
termo arte é mais utilizado no contexto dos primeiro e ultimo significados, tendo o
Homem deixado cair o segundo e terceiro significados em desuso: hoje em dia ja se faz
muito trabalho artistico ndo em oposicdo, mas em complemento com a Natureza
(também, mas ndo s, para enfatizar questoes relativas ao ambiente), ao passo que os
termos trivium e quadrivium, que designavam as chamadas artes liberais, sao,
actualmente, tidas como areas cientificas inseridas nos estudos superiores (leia-se,

universitarios).

Deleuze e Guattari (1991:158-159), fildsofos franceses contemporaneos, defendem
que o objectivo da arte — tendo em conta os meios materiais utilizados — é extrair
percepgdes, afectos, sensagbes, que variam de artista para artista,
independentemente da area artistica em questdo. Consideram ainda que a sensagao
tem uma multiplicidade de variedades, entre as quais: a vibragdo, caracterizada por
uma sensacgao simples; o abrago, caracterizado por duas sensagdes que ressoam uma a
outra de forma interdependente; e a retirada, a divisao, a distensdao, quando estas

sensag¢des deixam de se interagir e tornam-se independentes entre si.

Assim sendo, quando nos deparamos com esta abordagem acerca da arte, podemos
interpretd-la como algo que nos devolve uma certa tipologia de sensac¢ao resultante de
uma simples observacao de um simples objecto artistico, passando, em certa medida a
ficar na nossa memodria — neste caso, as sensacdes extraidas por essa obra de arte

continuam a manter-se dentro de nds durante algum tempo.
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Ainda assim, ha que entender o facto de que a arte ndo é, de todo, entendida de forma
consensual, uma vez que, muitas vezes, as pessoas e as correntes artisticas definem o
que é e o que ndo é arte, frequentemente tendo por base gostos subjectivos, sejam
eles individuais ou colectivos, que, paradoxalmente, nos ddo uma ideia sobre um
determinado individuo ou movimento artistico, bem como o seu papel na relacdo que

se estabelece entre os aspectos da arte e da sociedade.

A arte, por exemplo, é comummente afastada do contexto da ciéncia, mas sdo duas
areas que podem estar intimamente relacionadas entre si, uma vez que ambas
envolvem a Humanidade e o conhecimento. Os cientistas e os artistas podem exercer
actividades diferentes, mas, ainda assim, estes partilham um componente comum: a
combinacdo do processo criativo com a sintetizacdo do pensamento gerado, que, por
sua vez, resulta do conhecimento (basta lembrar-nos de que ha cientistas que também
sdo artistas). Alids, ambos sdo capazes de observar mundos imaginarios. O cientista
gue desenvolve uma teoria ou uma experiéncia ndo é, de todo, menos criativo que o
artista que pinta ou cria musica. Um fisico ou um quimico ndo é menos criativo que um
escultor ou um realizador. Mesmo podendo haver diferentes padrdes de belo, existe
entre artistas e cientistas uma atencdo particular a sensibilidade estética, isto é,
qualquer trabalho desenvolvido por um destes individuos tem de prestar atencdo a
qualidade da sua apresentagdao. Além disso, ambos os tipos de individuos tém, no
geral, uma aspiragao: contribuir de forma positiva para a Humanidade, gerando, assim,
novos pensamentos sobre o seu bem-estar. As pinturas rupestres, por sua vez, podem
ser vistas como a primeira das fusdes entre a arte e a ciéncia, tendo, ao longo do
tempo, desenvolvido uma relagdo bastante firme: por exemplo, a Grécia Antiga
influenciou o pensamento artistico-cientifico, em que as artes e as ciéncias eram
desenvolvidas com base em estruturas matematicas e causais, tradi¢Ges essas que
foram continuando até ao Renascimento e mesmo até ao presente. A figura do
polimate do Renascimento, do qual Leonardo da Vinci foi um expoente, demonstra

esta relacdo entre a arte e a ciéncia (Garfield 1989:54-56).

Por conseguinte, as artes e as ciéncias podem ser pensadas como se consistissem
numa unica area, uma vez que estas podem andar lado-a-lado, ou entrecruzarem-se,

dado que sem ciéncia ndo ha arte e vice-versa. Ambas as areas geram conhecimento e
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o0 conhecimento gera ambas as dreas. Sem a presenca de um qualquer tipo de
fundamentacao cientifica, teria sido muito pouco provavel que areas artisticas como a
musica, a arquitectura, o teatro e o cinema existissem, hoje em dia, da maneira como
nos a conhecemos. Nesta perspectiva, a épera que aqui apresentamos tem uma base
cientifica bastante sélida, uma vez que, antes de se seguir para a parte mais artistica
ou criativa, teve de se estruturar a organizacdo da dpera em varias cenas: em termos
de ensaios, esta abordagem é bastante util, pois permite uma melhor organizacao
destas cenas, o que facilita melhorar a prestacdo, quer por parte dos intérpretes, quer
por parte do maestro, nos ensaios e no dia do concerto. Por um lado, existe toda uma
tipologia de expressdo artistica que deve ser valorizada. Por outro, é necessario ser-se
pragmatico e ser-se capaz de prever as dificuldades dos musicos em interpretar esta
peca (ou outra), considerando que a facilidade e/ou a dificuldade em por de pé esta
6pera depende, por um lado, de cada um dos musicos, e, por outro, de como estes

jogam num todo colectivo.

Ainda dentro do contexto do significado da arte, podemos dizer que algumas pessoas
defendem que esta deve ser ela mesma, arte, e despir-se de toda e qualquer
circunstancia de raiz sociopolitica, isto é, a arte pela arte, a arte por si s, autébnoma,
criando, assim, um universo novo, completamente ausente dos problemas que estdo
na ordem do dia (Waizbort 2000:424). Por seu turno, outras pessoas consideram que a
arte tem de se afirmar como instrumento de questionamento, mesmo de contestagdo,
do status quo do estabelecimento sociopolitico existente e de mudanga de paradigma
para um mundo melhor, podendo-se ou nao complementar com o conceito de arte
pela arte. Outros defendem que a arte pode ser entendida com um duplo papel, isto é,
poderd desenvolver duas fungdes: uma que consiste numa autonomia artistica ausente

de significado concreto; a outra que consiste num desejo de mudancga de paradigmas.

Podemos mencionar trés exemplos fulcrais de defensores da abordagem da arte como
instrumento de contestacdo. Theodor W. Adorno, um dos fildsofos e criticos de arte
mais importantes do século XX, considera que toda e qualquer obra de arte é um
conjunto muito vasto de antagonismos que reflectem o contexto social na qual esta se
insere. Por sua vez, o capitalismo forcou a arte a recusar as falsas reconciliacdes de

toda e qualquer unidade harmoniosa, leia-se, coerente, passando assim a mostrar
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todas as suas tensbes, todos os seus paradoxos. Por sua vez, dramaturgos como
Bertolt Brecht, bem como os seus colaboradores, entre os quais Erwin Piscator, Hanns
Eisler e Sergei Tretyakov, que comecaram a focar-se e em apropriar-se do papel
lucrativo das instituicGes artisticas e outros aparatos de similar caracter, e reaproveita-
los para outros fins — por exemplo, e sobretudo, romper com convenc¢bes empaticas e
expectativas dos espectadores, complementando o entretenimento com a critica
social. Contrariamente ao modelo da complementaridade, pessoas como Guy Debord
(ligado a Internacional Situacionista) formaram um modelo de arte critica que se
baseava na renuncia a formalidade da obra de arte e a autonomia dependente da
aprovacao institucional, dois factores cruciais na arte modernista, ndo intencionando
de forma alguma levar os problemas sociais as salas das galerias de arte, mas antes
romper com todo o estabelecimento artistico existente no sistema capitalista vigente
(Ray 2013:84—-88). Todos estes trés exemplos, bastante distintos entre si, tém a sua
razdo de existir, pois podem ser vistos como instrumentos de mudanga no panorama
artistico (e cultural) validos, no sentido em que sdo pontos de vista coerentes, tanto no
seu significado tedrico, quanto na sua aplicacdo pratica. Porém, todos eles tém um

objectivo comum: o de mudar a sociedade, torna-la mais igualitaria, mais justa.

O filésofo Umberto Eco menciona duas formas de enderecar o problema da arte no
seu contexto original, uma a priori e outra a posteriori, que dd origem a duas
percepcdes de arte bastante diferentes, caso esteja ausente uma analise objectiva do
objecto artistico. Segundo Eco, a existéncia de uma obra de arte implica um projecto
completo e uma singularidade que torne impossivel a modificacdo de aspectos
intrinsecos a esta, atributos que devem ser conscientes por parte de um ou mais
autores. Uma obra torna-se influente, transcendente aos tempos — em suma, imortal —
quando o seu autor sabe trabalhar vdrios elementos complexos e transforma-los num
organismo vivo. Sendo assim, uma pesquisa histérico-sociolégica de um qualquer
fendmeno artistico da origem ao problema da sua andlise cientifica, ainda que esta
tenha de ser integrada por um esclarecimento relativo a natureza organica da

estrutura de tal manifestacao (Eco 1981:33-43).

Tudo isto nos leva a formular uma nova pergunta, igualmente pertinente, para

responder a pergunta que integra este capitulo: “O que é ser actual?”. Esta é outra
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pergunta-chave para a qual ndo existe uma resposta definitiva. A actualidade refere-se
a algo relativo ao tempo presente, ao tempo em que nds estamos integrados. O
presente pode ser resultado do passado e um preparativo do futuro, podendo, porém,
ser interrompido por algum tipo de revolugdo, seja ela artistica, social ou individual.
Mas a actualidade pode também significar algo que remonte a intemporalidade, ou
seja, é transversal ao tempo linear — porém, esta questdo da intemporalidade é sujeita
a intenso debate. Hieronymus Bosch, Leonardo da Vinci, El Greco, Claudio Monteverdi,
J. S. Bach, Ludwig van Beethoven, Richard Wagner, os irmdos Lumiére, Igor Stravinsky,
Pablo Picasso, Alfred Hitchcock, Oscar Niemeyer e tantos outros artistas tém obras de
arte que podem ser consideradas intemporais, actuais, no sentido em que estas
podem ter sido feitas ha ja um tempo consideravelmente distante do presente, mas as
pessoas, ainda hoje, as apreciam. Dizia o fildsofo, economista e socidlogo Karl Marx —
concorde-se ou ndo com as suas ideias e teorias — que cada homem é prisioneiro do
seu tempo, uma ideia que é, entdo, partilhada por Adorno (conforme paragrafo
anterior): por conseguinte, a intemporalidade em Adorno ndo faz, de todo, sentido,
pois o facto de qualquer obra artistica representar antagonismos e contradi¢des
dentro de um determinado contexto social impede que esta seja intemporal.
Paradoxalmente, podemos assumir a ideia de que uma obra de arte pode vir a tornar-
se intemporal precisamente por nos presentear um periodo especifico de tempo na
qual foi criada, tendo em conta que esta obra poderd ter sido um elemento que serviu

na altura de manifesto para algum tipo de mudancga.

E bem provavel que as primeiras obras de arte produzidas pelo ser humano (das quais
se inserem as pinturas rupestres) tenham algum significado de indole social, mesmo
sendo tao-somente uma simples representacao daquilo que era a vida naquele tempo
com o qual ja ndo nos identificamos, talvez mesmo de forma critica. Ndo sé nao existe
identificacdo de quem as fez, mas também poderdo ter sido feitas por mais do que
uma pessoa. Por comparacao, a identificacdao do individuo que realizou aquela obra
em especifico € um fendmeno recente, tendo em conta toda a Histéria da

Humanidade.

Podemos ainda falar da abstraccdao como meio para interpretar o concreto, tendo em

conta que abstracto e concreto sdo dois termos teoricamente antagdnicos entre si.
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Neste caso em concreto, podemos dizer que as pecas aqui mostradas fizeram um uso
bastante extensivo (e talvez mesmo intensivo) da abstrac¢do para desenhar uma
interpretacao de uma realidade concreta. No que diz respeito ao Auto de Cesariny, o
enredo consiste numa situacdo (abstraccionada) de um regime ditatorial que
governava a cidade de Jerusalém — mas o verdadeiro intento do texto nao é,
propriamente, falar de Jerusalém per se, mas antes realizar uma interpretacao
abstracta relativa a um regime ditatorial que existia nos anos 1960 em Portugal,
criticando-o (o que nos faz evocar Luis de Sttau Monteiro, através da sua peca
Felizmente had luar! [1961]). A abstraccdo do concreto, neste aspecto, faz parte do

contexto da metafora como meio de reproduzir uma realidade aspera.

A abstraccdo do concreto de que estamos a falar, também, desempenha uma funcao
didactica do publico ao expor um outro factor importante, o do paradoxo, o da
contradicdo. A contradicdo, por significado, é um tipo de accdo que consiste em
afirmar o contrario do que se acabou de dizer, uma incoeréncia no que consta de actos
ou afirmagbes sucessivos, mesmo uma oposicdo de ideias, sentimentos, etc.. A
percepcdo da contradicdo é fundamental para percebermos a coeréncia, ou a falta
dela, do nosso discurso enquanto pessoas, pois nenhum ser humano escapa a este
fendomeno (e isto é transversal a todos os tipos de pessoas), uma enorme
complexidade de contradi¢des deliberadas ou ndo, tendo em conta o contexto
bastante complexo da pega original — comegcando desde logo com a personalidade dos
Académicos. Estes dizem-se oponentes a Herodes, enquanto desenham teorias
praticamente imperceptiveis por parte do povo (os chamados comuns mortais),
querem elaborar uma obra tdo grandiosa quanto o Templo de Herodes e tém o seu
préprio escravo, o Servo-Porteiro, que, como a generalidade da plebe, era pobre e
iletrado: em suma, um conflito entre a megalomania e a humildade. A peca confere
uniformidade por meio da disformidade, com uma acg¢do assaz complexa que envolve
uma série de acontecimentos, factores e caracteristicas muito distintos uns dos outros,
0 que retrata, assim, a vasta contradicdo do ser humano, enquanto parte de um todo

extremamente complexo.

Por falar em paradoxalidades: sera que ha paradoxos, ao comentar de forma critica a

grandiosidade dos intelectuais do Académico-Clube por via de uma peca operatica de
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grandes dimens&es? A Opera é, per se, uma obra de grandes dimensdes (geralmente
falando), e tratou-se mais de um desafio pessoal do que de qualquer outra coisa, em
fazer algo maior, para que o compositor (que elaborou uma peca musical que
considera ser substancial do ponto de vista do seu conjunto de pecas jd compostas) se
adapte a realidade pratica no que consta da producdo de algo que serd, certamente,
visto como um desafio com grandes dificuldades. Por outro lado, tendo em conta a
versatilidade da relacdo musica-teatro, existe a hipotese de se estrear esta peca
operdtica primeiro em formato de concerto (tipo oratéria), deixando a parte mais
dramatica (em palco) para uma ocasido posterior. A dimensdo desta dpera pode ser
justificada, ainda, com a complexidade de varios factores, entre os quais o enredo, a
qguantidade de personagens e, sobretudo, o entendimento da mensagem que se
pretende transmitir com a peca. Quanto mais complexa for a interpretacdo de um
texto ou de uma peca musical, tendencialmente maior é o aspecto dimensional da
obra artistica dela resultante. Para se defender uma possivel teoria da contradicao, o
proprio Cesariny definia o surrealismo como trans-histdrico, isto €, sem um comeco e
sem um fim. Todavia, paradoxalmente, considerava-se este como historiador do
movimento surrealista (conforme o subcapitulo 11.1.1.), ou seja, define as regras e, ao
mesmo tempo, ndo define a histéria desta corrente. Toda e qualquer obra de arte
estara certamente sujeita a contradigdes que vao, ao longo do tempo, sendo postas

em causa.

Toda esta abordagem estara sempre sujeita a polémica, tendo em conta toda uma
tematica que ndo pode ser descrita utilizando palavras ou frases simples, uma vez que
se trata de algo dotado de uma enorme complexidade, que requer conhecimentos em
varias dreas relativas as artes e as ciéncias sociais. As préprias personagens sao
transpostas para outra realidade — da antiguidade para o tempo da ditadura que se
vivia em Portugal no século XX. S3o personagens-tipo, através das quais se faz a satira.
N3o é coisa nova, uma vez que inumeros foram os artistas que quiseram relacionar o
seu trabalho artistico com a contestacdo. Boa parte do trabalho artistico esta
relacionada com a arte da contestacao relativamente a algo: por exemplo, contestar a
condicdao humana de um determinado periodo de tempo no qual o tempo da Histéria

nao coincide com o tempo histérico — esta é a sua intemporalidade.
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Sendo assim, perguntemo-nos, mais uma vez: “O que é a Opera intitulada Um Auto
para Jerusalém, baseada na peca original homdénima de Mario Cesariny?” E uma dpera
que foi composta por um mestrando, sendo esta o seu projecto artistico de referéncia
ao longo do seu Mestrado. A peca original na qual esta épera foi baseada foi uma peca
de intervencdo que expds, de forma muito indirecta e ao gosto surrealista, os
problemas que eram pertinentes ao tempo em questdo. Pode-se dizer, porém, que a
peca teatral que deu origem a esta dpera continua muito actual, apesar dos mais de
cinquenta anos desde a sua publicacdo. Nasceu das questdes politicas e sociais
proprias do regime totalitario e ditatorial. Embora longinquos no tempo, continuam a
ser muito pertinentes nos dias de hoje: o poder, a opressao, o pseudo-intelectualismo
gue se diz opor a regimes autoritarios mas pouco ou nada faz para os desfazer, ou fa-lo
por meios incompreensiveis para a maior parte da popula¢do. Tendo em conta a
guestdo mais cientifica da arte, podemos dizer que esta dpera foi estruturada o mais
consistentemente possivel, por motivos praticos de organizacdo musical da peca. Esta
estruturagao pode também ser vista como uma arte por si mesma, da mesma maneira
gue o libreto pode ser visto como um objecto artistico que pode viver independente
da dpera para a qual esta foi escrita. Em ambas as pecas, pode dizer-se que existe uma
complementaridade entre os conceitos de arte pela arte, pois houve opg¢des estéticas
individuais, e de arte critica, uma vez que estas foram realizadas com o intuito de
comentar o que os respectivos autores criticam, apesar de as duas pecas terem sido
feitas em periodos bastante dispares entre si. Numa perspectiva estritamente musical,
pode-se dizer que o resultado desta adaptacdo operatica é de que esta se trata de uma
peca muito dissonante, bastante imprevisivel, onde as perguntas geradas pelos
materiais musicais elaborados ao longo de toda a peca (e ao longo dos quase dois anos
em que esta foi composta), nem sempre correspondem a uma resposta previsivel (tal
previsibilidade é, na verdade, uma raridade, se é que esta existe de todo). De facto,
pode mesmo ter a ver com nogdes cientificas de consonancia e de dissonancia, onde
factores tao fulcrais como a intensidade, as vibragdes e as expectativas estao
constantemente em jogo entre si, ora de forma conflituosa, ora de forma

complementar.

47



I11.2. Conclusao

De acordo com os resultados alcancados ao longo deste projecto artistico, podemos
dizer que a 6épera Um Auto para Jerusalém foi sujeita a uma interpretacdo musicada, a
mais coerente possivel, da peca dramatica original, inserida no seu contexto, indo
buscar, a nivel cronolégico, dois planos do passado: um passado préximo, na qual a
peca original de Cesariny foi publicada, e um passado distante, a de Jerusalém no
tempo de Herodes e dos romanos. A linguagem musical utilizada ao longo da épera foi
deliberadamente elaborada para ser complexa e disforme, explorando de forma
extensiva os varios paradoxos que foram sendo gerados por esta. Cré-se que a dpera
aqui apresentada mostra também que estas questdes ndo sdo sé transversais ao
tempo mas também a geografia do globo: apesar de a acc¢do teatral se desenrolar no
Médio Oriente, talvez a regido mais instdvel do mundo, esta é aplicavel a todo o
planeta, inclusive o mundo desenvolvido, onde existe um elevado fosso entre ricos e
pobres com uma gigante classe média a servir de hibrido entre os dois extremos —
neste aspecto, as histérias que envolvem pessoas semelhantes as deste enredo
cruzam-se em todos os pontos do mundo, independentemente do estatuto

socioecondmico tanto da pessoa como da sua respectiva regido de origem.

Sendo assim, a pergunta de investigacdo, no contexto mais técnico da investigacao
tedrica que conduziu a este relatério de projecto artistico estard, certamente,
respondida, pegando em vdrias areas relativas aos estudos artisticos e aos estudos
sociais, utensilios criticos para a justificacdo da existéncia deste objecto artistico: a
Opera Um Auto para Jerusalém existe por causa de uma peca teatral intitulada Um
Auto para Jerusalém, havendo em ambas as pecas reflexdo sobre os temas que
marcaram o periodo de vida do artista Mdrio Cesariny de Vasconcelos. Neste caso,
podemos dizer que a pergunta é a resposta e a resposta é a pergunta, pois esta foi
centrada na tematica da dpera que foi composta: a pergunta remete para a definicao
desta dpera, ao passo que a resposta é o resultado artistico obtido, isto é, o objecto

artistico realizado a propdsito desta tese — podemos dizer que se trata de algo poético.

O facto de se ter escrito uma dpera e relatar contextos relativos a esta, porém, nao

implica, de todo, uma reflexao conclusiva, tendo em conta que este trabalho consiste
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na elaboracdo de uma peca musical pelo que, por muito que tentemos dar a nossa
propria interpretacdo, vai ser objecto de vdrias interpretacdes por outras pessoas,
interpretacbes essas que se vao diferenciar entre si. O texto dramdtico e a sua
investigacdo ddo origem ndo sd a elaboracdo de uma dpera (neste caso, musica a
partir de uma peca de teatro pré-existente), mas, também, de um vasto conjunto de
ideias sobre o papel da Arte enquanto ou algo independente de qualquer indole
sociopolitica ou algo importante na formulacdo de novas perspectivas sobre a

sociedade, seja no espaco, seja no tempo.

Por conta de todas estas complexidades, este trabalho culminou numa vasta
investigacao de temadticas que pouco ou nada tém a ver com as artes como nds as
entendemos, entre as quais a sociologia e a filosofia, que, porém, se interligam a varias
areas artisticas para exprimirem, individual ou colectivamente, uma vasta e complexa
gama de interpretacOes relativas a estas areas de indole mais concretamente cientifica
(conforme o capitulo anterior), e mencionar ainda que a musica, por exemplo, para
além de drea artistica, também pode ser entendida como uma 4drea cientifica,
sabendo-se que esta conta com uma teoria fortemente relacionada, por exemplo, com
a matemadtica. Espera-se que com este trabalho se possa elaborar possiveis novas
perspectivas sobre o papel da musica, ou das artes no geral, na evolucdo da sociedade
humana, abrindo, assim, novos caminhos numa tematica tdo complexa quanto esta,

em que artes e sociedade, muitas vezes, parecem ndo andar de maos dadas.
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Jodo Llano (n. 1995)

Um Auto para Jerusalém
(2016—18)

para orquestra sinfénica, coro misto SATB e sete solistas

oOpera baseada na obra homénima de

Mario Cesariny de Vasconcelos (1923-2006)
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Jerusalém.

Académico-Clube dos Sébios.

Um orador que aguenta a pressio.

Um pobre escravo que ndo sabe ler nem escrever.

Trés intelectuais megalomanos: um rezingiao, um snobe e um sensato.
Um Jesus Cristo ainda crianca a pregar pela ac¢io directa.

Um agente da Gestapo ao servico de Herodes.

Ano: 1964,
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Instrumentacao

2 flautas (dobraveis em 2 piceolos)
2 oboés

2 clarinetes em si»

2 fagotes

4 trompas em fa

2 trompetes em do
2 trombones

1 tuba

Timpanos (4 tambores)

4 percussionistas
Bombo
Caixa
Crotalos
Pandeireta
Pratos
Tam-tam
Triangulo
Wood blocks
Xilofone

Piano
Harpa
Coro misto (SATE)

Solistas
Orador (baritona)
Servo-Porteiro (tenor)
Matatias (eenor)
Eleazar (baritano)
Tobias (baixo)
Menino Jesus (ontratenor ou contralto)
Homem da Gestapo (tenor}

Violinos 1
Violinos IT
Violas
Violoncelos
Contrabaixos



Notas de execugio

:i Tremolos (cordas e percussdo) ou flatterzungs (sopros)
devem ser desmesurados

'*' Fim do pedal no piano

| Borddes da caixa ligados (esq)
e desligados (dir.)

Pratos de choque: quando a simbologia das baquetas é usada,
deve-se suspender um dos pratos a uma mao

il
i{iafiy

Baquetas leve, média e dura, respectivamente
(em cima) caixa, crotalos, pratos, wood blocks

e xilofone; (ao centro) timpanos; (em baixo) bombo
e tam-tam

r Nota mais alta possivel

Accdo comum a ser
realizada por mais do que J Nota mais baixa possivel
uma personagem

>J Nota de altura indefinida
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Partitura em di

Mirio Cesariny de Vasconcelos

(1923-2006)
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O texto que se segue é uma nota de censura a pe¢a Um Auto para Jerusalém, da autoria de Mario Cesariny de
Vasconcelos, relatério n® 7539, datado de 15 de Marco de 1965, que passo a citar:

“Esta obrinha de um dos préceres do surrealismo portugués parece-me absolutamente i

L, isto é: fra t
censuravel (digna da mais severa censura) ndo sé pela irreveréncia, em matéria religiosa ou de fé, como pela
chocante intromissdo satirico-politica no tema filosofico-moral que o A. se propée.

A “fala” de Jesus (pags. 34 a 53) é absolutamente definidora do espirito achicalhante da obrinha, que, por isso,
bastantemente por isso, me parece de proibir.

O leitor,

José Branddo de Pereira Mello,

»

Cap.

& —
DESPACHO C ~ —_—
| LD O G

Kério Cesariny de Vasconcelos ' , Zg 87

Editorial Einotauzd - Lisbod
HKequisitado

’ UM _AUTO PAGA JBRUSALEN
| —

Esta obripha de um dos pré.
lismo portugués perece-me Msolutamen
tavel, isto/¢: francamente censurdyel
mais severa censurs) nfio_sé-pela irreverdncia,
em matéria religie
e

a ou de 76, como pela chocen-
intromissfio satfrico-polfvica no tema filosé-
fico —‘mora% que © A, se propds.
A fala’de Jesus (pdgs. 34 a53) 6 absoluta-
® mente definidora do espfrito achincaifiante da
obrinka, que, por ieso, bastantefiente por isso,
me parece de profbir.

0 leitors

= MLW

NOTA: A nota de censura devera ser projectada no palco, e esta deve ser proferida no final da peca por uma pessoa fora
do palco e em voz-off, apos os compassos finais. Deve haver um espaco de tempo entre a misica propriamente dita e a

nota de censura, espaco de tempo esse suficiente para causar a ilusao de que quando terminou a musica, terminou a
peca (i.e., aplausos apos os compassos finais, seguidos da nota de censura).
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