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A minha mae,

ser firme e gentil que tantas vezes me embalou

com voz de cabega quando eu nada sabia sobre a
existéncia humana,

muito menos dos conceitos em torno da voz.

Hoje eu sei que me embalavas com voz de

cabega, mamae, bafejando-me com o teu amor infinito.
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Resumo

Este Trabalho de Projecto, levado a cena no Auditério do Centro Cultural da
Malaposta, no ambito da minha conclusdo pratica de Mestrado em Teatro, especializagéo
em Artes Performativas, vertente de Teatro — Musica, teve a sua estreia no dia 30 de
Novembro de 2012, na forma de um espectaculo de teatro musical, tendo estado em cena
até fim de Dezembro do mesmo ano.

Orgulho e Preconceito — Um Musical Contemporaneo surge do meu desejo de fazer
uma adaptacdo de uma obra classica, preferencialmente uma que n&o tivesse sido
executada/adaptada demasiadas vezes em portugués. Surgiram varias hipoteses,
nomeadamente a ideia de adaptar uma Opera classica ao registo de teatro musical e
contemporaneo, coisa que ja vem sendo feita na Broadway e West End (e.g.: Rent —
inspirado pela 6pera La Bohéeme, Miss Saigon — Inspirada pela épera Madame Butterfly).
Tal escolha teria seguramente simplificado uma grande parte do trabalho (ou talvez n&o),
sobretudo na parte musical, caso a opgéo tivesse sido usar as musicas da prépria obra ja
existente.

Mas ndo foi o que aconteceu. Quando de repente me reencontrei (nos
reencontramos), com a belissima obra de Jane Austen, Pride and Prejudice, a deciséo ficou
tomada.

Adaptariamos o romance de Austen para portugués, a uma época moderna ndo
identificada. Com texto, musica, encenagéo, coreografia e todas as coisas inerentes a

adaptacao de — Orgulho e Preconceito — Um Musical Contemporaneo totalmente originais.

Palavras-chave: Teatro Musical, adapta¢do, composigao, criagdo, autoria, voz, movimento,

emocao



Abstract

This Project took to the stage of the Centro Cultural da Malaposta and was the final
piece of my Masters degree in Theatre, specialising in Performing Arts (Theatre/Music). It
premiered on 30th November 2012 as a musical theatre piece and ran until the end of that
year. Pride and Prejudice - A contemporary musical was born from my desire to make an
adaptation of a classic work, preferably one that had not been “overdone” too often in
Portuguese. Several hypotheses arose, in particular the idea of adapting a classic opera to a
contemporary musical theatre piece; something that has already been done on Broadway
and the West End, e.g. Rent - inspired by the opera La Boheme and Miss Saigon - Inspired
by the opera Madame Butterfly. Such a decision would have certainly simplified the majority
of work (or maybe not) especially musically had | chosen to use the original score. But that
was not the case! On revisiting the beautiful work that is Jane Austen’s Pride and Prejudice
my decision was made. We would adapt the classic Austen novel to the modern time/period,
giving a Portuguese text, composing music, inventing staging and choreography to create

Pride and Prejudice — A Contemporary Musical a totally original piece.

Keywords: Musical Theatre, adaptation, composition, creation, authorship, voice,

movement, emotion



iNDICE

INTRODUGAO ......ccoeieuieeeeeteseesesassteseesesssseesessesssseesessessessssesessesssssssesessssssssessesessensesssssssnsnns 10
1. NO PRINCIPIO ERA O DRAMA, A MUSICA E O MOVIMENTO.........cccceerreerrrererresennns 1
1.1 Quando a personagem néo pode mais falar ‘des-fala’, quando nao pode mais cantar ‘des-
07 ] 15
1.2. A orquestragdo das VArias CamMadas «.uueeesereeusrreassremssrrmsssremssrmmsssrmnssremssssmnssrnmsssemsssrnnsssnnnns 18
LIRS TR O 10T (o R =T 07 (oYY - 21
IR U 1 T ot o o TN Y =T o o 23
LTS J O =Y o o 24
LG TR @ =Y o oo == T 41T 2 27
2. AVOZE AS EMOGOES - DENTRO E FORA DA CRIAGAO CENICA............ccceucn.... 29
2.1 A €MOGA0 € OS SEUS EXITEIMOS cereeuuererrrsssrrrrsssssrrersasssssresssssssresssssssnsessssssnsessssssnsessssssnnessssssnnnans 31
B N V0 ¥4 =X o TN o Lo T o R 33
B B N V0 ¥4 =N o TN T 36
2.4 A modulagdo da voz e das emogdes, seus contrastes € contrapontos ........ccceeeresesereressssanens 38
2.5 A voz, a espiritualidade € @ MetafiSiCa.....cccvivrrrriiiiiii e nnnees 40
3. AVOZNO CORPO EM MOVIMENTO .......oeeeimmiemmemememeeeeeeeeesseessesseseseesessesssnssseeeeees 46
10 I 070 T g Tt T=Y g Tor = e [o JR= Tox (o) g =Y o 4 I o7=Y - 48
3.2. Laban € 0 dominio dO MOVIMENTO: ..cicciririrririirissnrirsss s sssssssss s sssme s e s mn s e s s mn s e aas 49
KR TN (o] T o I o UYL= oY TSR o [-TR= o7 o= o L 49
B0 [ g o T o1 To F=To [T 50
I S B @ TelT o T-Tor=To Yo [ J=Y-T oX-Toto Jox [ o1 U] o F=Y o | (o R SR 52
3.4.2. Ocupacéo do espaco circunscrito: A voz dissociada do movimento....ccccceeeveeccccccnneeeenenenen, 53
3.4.3. Partitura de MOVIMENTO ...cciciiricieirisiesissrs s s e s me s s s s n e s s e e e s 53
3.4.4. Ocupacéo do espaco circunscrito — simples: som concordante com o movimento.............. 53
3.4.5. Ocupacgao do espago circunscrito — composta: som discordante do movimento.................. 54
3.4.6. Ocupacgado do eSpPago CirCUNSCIO = CANGAD vivvveeesrrerrssssnrerrsssssrrerssssssressssssssressassssnessassssseessans 54
CONCLUSAOD .....cooeirceeteeraeeaesese s sseses e esessesss e esessessssessesse s eseesesse s eseesenseseeseeaessnsensessensnnens 55
2] 127 I 0 T 57

ANEXO | — Guido, sinopse, cartaz, partituras e cifras
ANEXO Il — Diario de bordo

ANEXO Il - Videos, audios e fotografias

ANEXO IV - Entrevistas



“O orgulho é a certeza emotiva da grandeza prépria. A vaidade é a certeza emotiva de
que os outros véem em nods, ou nos atribuem, tal grandeza. Os dois sentimentos nem
necessariamente se conjugam, nem por natureza se opbéem. S&o diferentes, porém
conjugaveis.

O orgulho, quando existe s6, sem acrescentamento de vaidade, manifesta-se, no seu
resultado, como timidez: quem se sente grande, porém n&do confia em que o0s outros o
reconhegam por tal, receia confrontar a opinido que tem de si mesmo com a opinido que 0s
outros possam ter dele.

A vaidade, quando existe s, sem acrescentamento de orgulho, o que é possivel, porém
raro, manifesta-se, no seu resultado, pela audacia. Quem tem a certeza de que os outros véem
nele valor nada receia deles. Pode haver coragem fisica sem vaidade; pode haver coragem
moral sem vaidade; ndo pode haver audacia sem vaidade. E por audacia se entende a
confianga na

iniciativa. A audacia pode ser desacompanhada de coragem, fisica ou moral, pois estas
disposigbes da indole sdo de ordem diferente, e com ela incomensuraveis.”

O Livro do Desassossego (Pessoa, 2001)






INTRODUCAO

Apos alguns anos de experiéncia na area de Teatro Musical, tendo sido dirigido por
nomes como Fernando Gomes, Filipe La Féria, Henrique Feist, entre outros, em obras
inspiradas ndo so nos classicos da Broadway e do West End, mas também em algumas
adaptacdes de classicos da literatura, o meu interesse em explorar esta vertente artistica
cresceu, dando origem a pequenos grupos compostos por integrantes que partilhavam os
mesmos interesses nesta vertente artistica.

Dessas experiéncias nasceriam, alguns anos mais tarde, os Karadepalko, grupo que
foi criado por mim com o objectivo inicial de recriar pequenos highlights de teatro musical.
Apesar de ndo ser um grupo com uma estrutura formal, com um registo e sede prépria, este
grupo €, na sua maioria, composto por profissionais do espectaculo, nomeadamente actores
e cantores, com alguma experiéncia em danca.

Depois de um convite do Centro Cultural da Malaposta, feito aos Karadepalko, para
uma potencial sinergia na criacdo de uma pega de teatro musical com tematica aberta,
conclui que a decisdo mais acertada seria fundir o meu trabalho final de mestrado nesta co-
-producéo do Centro Cultural da Malaposta e dos Karadepalko.

Varias etapas deste processo tinham sido alcancadas para que eu pudesse dar inicio
ao trabalho:

[.  Tinha um grupo com o qual poderia trabalhar;
Il.  Uma sala onde poderia apresentar o projecto;
Ill.  Uma co-producdo com o Centro Cultural da Malaposta

Contudo, continuava a faltar o mais importante: a histéria.

Este relatério tem como objectivo fazer um percurso por todo o processo de
construcdo deste Trabalho de Projecto. Desde a procura do tema, as surpresas e desafios
do encontro com o mesmo, até a sua concretizagdo, sintetizando o que efectivamente foi
relevante do ponto de vista pessoal, artistico, académico e cientifico. Estes pontos de relevo
foram, portanto, divididos em trés capitulos, alguns anexos, bem como excertos do meu
diario de bordo, provavelmente uma das partes mais solitarias desta caminhada.

Todavia, no tocante a todo este percurso, cito ainda o paralelismo de John Kenrick,
quando na introdugéo do seu livro Musical Theatre — A History (Kenrick, 2010) evoca o tema
principal de O Feiticeiro de Oz. Kenrick diz que, a semelhanga das necessidades das quatro
personagens principais desta obra, qualquer peca de Teatro Musical tem que ter:

. Um cérebro: Inteligéncia;

. Um coragdo: Emocéo e atracgao;

. Coragem: Ter ousadia para fazer algo novo;

. E que a combinacgao destas trés coisas alcance o publico.
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1. NO PRINCIPIO ERA O DRAMA, A MUSICA E O MOVIMENTO

Jean Tardieu, artista e dramaturgo francés, referiu uma vez - no contexto de varios
estudos realizados pela Unesco na década de sessenta com a participacdo de varios
artistas e criadores — que a histéria deu muitos exemplos de cerimdnias de grupos onde o
discurso, a cancido e o drama foram varias vezes combinados para evocar um mito ou
exaltar o divino. E diz que mais tarde, os valores da arte musical, dramatica e visual,
pertencentes a esses rituais, foram-se desligando gradualmente desses ritos, assumindo
uma vida prépria — pelo menos no mundo ocidental. Tardieu referiu ainda que a forma mais
rica, mais completa, dessa nova vida, é o que actualmente conhecemos e denominamos de
“Teatro Lirico” ou “6pera”, que foi anteriormente conhecida como dramma per mdusica
(drama com musica), tendo nascido em Florenga na transigdo do século XVI, derivando em
parte da sacre rappresentationi ou dramas sagrados, populares em Italia em meados do
século XVI. Estes dramas eram cantados e mimados, contendo ambas as categorias de
musica: religiosa e profana; compostos também por preladios instrumentais e interludios
com danca. Tardieu refere que outra fonte de influéncia da sacre rappresentationi foram os
madrigais, onde as sequéncias corais serviam de base para a acg¢do do discurso falado,
dando suporte ao dialogo cantado e ao solildbquio, através de um discreto comentario
instrumental. (Bornoff, 1968)

Quando decidi que o projecto final de mestrado seria Orgulho e Preconceito — Um
Musical Contemporéneo, sabia claramente que estava diante de um grande desafio, muito
possivelmente um dos maiores em que ja estive envolvido e onde tantas fungées acumulei
ao mesmo tempo. Por todas as razdes e mais alguma, era um acto de grande atrevimento e
ousadia. Estava decidido! Era no universo fascinante de Jane Austen onde eu iria mergulhar
entre os meses de Agosto e Dezembro de 2012.

Outra coisa também tinha muito clara, queria cuidadosa e respeitosamente trazer as
personagens de Jane Austen para os tempos modernos. Apesar de adorar a obra original,
nao queria cair na “discrepancia” de que fala Federico Heinlein no seu artigo para uma
revista académica chilena — “Relacién entre Musica y Texto en el Teatro Musical del Siglo
XX(Heinlein, 1978) Heinlein comenta que varios compositores contemporaneos
tendencialmente se inspiram em textos universais, principalmente do século XIX, periodo
com o qual, como musicos, quase sempre estdo em ‘conflito’. Acerca desse conflito,
Heinlein afirma que esta é a razdo pela qual as personagens e as suas respectivas
situagdes nessas obras frequentemente correspondem a épocas passadas, discrepantes da
musica do nosso tempo. O que faz com que muitas vezes a partitura seja incapaz de

transpor, por si s6, uma épera ao século XX.
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Alias, no que se refere a Opera, Federico Heinlein comega o seu artigo exactamente
com a seguinte questdo: por que é que actualmente se fala de teatro musical e ndo de
6pera?

Segundo Heinlein, a 6pera tem conotacgdes tradicionais que ndo estdo de acordo com
0 que muitos criadores tém buscado desde ha quase mais de meio século. Talvez seja essa
a razao dessa exclusdo do teatro musical e da opereta da categoria operatica, o que para
Heinlein € uma excluséo injustificada.

Presumo que, o que Federico Heinlein tenha querido dizer ndo fosse uma questao de
hipervalorizagdo de um sector em detrimento do outro, mas sim que a prépria origem da
6pera tenha caracteristicas muito parecidas com o que poderiamos chamar de “a evolugao
do teatro musical”’. Heinlein cita, por exemplo, que as primeiras incursdes operaticas (por
volta de 1600) advieram de temas que na sua totalidade, eram quase todos mitolégicos, no
entanto, as suas composi¢des eram altamente modernas para a altura.

E possivel que esta tenha sido a minha motivagdo de, num gesto quase
“‘inconsciente”, transpor de forma despretensiosa, mas atrevida, um universo tao vasto e tdo
cheio de extremos; o rico e o pobre, o simples e o complicado, o provavel e o improvavel, e
pelo meio, uma gama de matizes de cinzentos entre o preto e o branco que compde este
universo fascinante Jane Austen. E mais do que um mero romance entre uma rapariga
pobre, Lizzy Bennet e de um rapaz rico e orgulhoso, Mark Darcy, mas também uma analise
sobre quando o que temos ou deixamos de ter nos sentencia ao ser; é a historia de duas
familias com valores e principios muito diferentes, mas perfeitamente justificaveis perante a
realidade em que vivem.

A escolha desta obra nao foi aleatéria, visto que as principais condicdes necessarias a
realizagdo deste projecto seriam: considerar a relevancia da obra como objecto de pesquisa
artistica e académica; a corrente de publico da sala de espectaculos em questido; e que
preferencialmente fosse uma obra que estivesse em dominio publico.

As finalidades e as delimitagdes do projecto ja estavam estabelecidas, consolidando
desta forma os meus objectivos gerais:

» Adaptar Orgulho e Preconceito para portugués contemporaneo
» Adapta-lo em estrutura de teatro musical, ou seja, contar a histéria de forma
que a mesma fosse descrita através de dialogos, canto e danca.

Como fazer entdo? Por onde comegar? Para Federico Heinlein a criagao deve ser um
acto de contemplacéo. E considera que talvez haja quase sempre algo de narcisista no acto
composicao/criagao, para que o compositor se sinta inspirado pelo seu préprio texto/libreto,
porque geralmente um musico necessita que a sua inspiragao lhe chegue de fora. Afirma

ainda, que os melhores libretos ndo se medem pelo seu valor absoluto, mas pelas suas
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caréncias, porque o libreto ideal carece sempre da musica que o compositor esta destinado
a suprir.

Dada a auséncia da tradi¢&o cultural do teatro musical em Portugal, comparativamente
a paises como Inglaterra e os Estados Unidos — sendo que aqui a vertente mais proxima,
relativamente a tradicdo, é o teatro de revista portugués —, foi inevitavel que eu seguisse
alguns parémetros dos musicais classicos e até mesmo da Opera, para elaborar a minha
metodologia de trabalho. Esta pesquisa foi feita através de material audiovisual,
guides/partituras de varias obras, designadamente algumas que ja tinha representado.

Do ponto de vista dos objectivos especificos, estabeleci a seguinte ordem:

= Desagregar e desligar esta montagem de outras montagens classicas;

= Pesquisar adaptag¢des contemporaneas desta obra;

= Analisar de que forma poderiamos manter os conteudos sociais, poéticos e liricos;

= Adaptar e suprimir algumas personagens e cenas;

= Ponderar de que forma a supressao ou adaptagao de cenas e nomes tornaria esta
obra mais acessivel;

= Formar equipa criativa e elenco;

= Distribuir personagens;

= Adoptar metodologia de trabalho;

O maior desafio na adaptacdo e composicdo desta peca de teatro musical foi
‘desespartilnar’ a obra de Jane Austen, ou seja, durante todo este processo criativo houve
uma necessidade tremenda de desligamento da influéncia que as adaptagcbes de época
feitas para o cinema e para o teatro tiveram sobre nés, nomeadamente sobre tudo o que
era relativo a parte plastica (figurinos, cenarios), e da prépria linguagem do livro em
portugués, que apesar de muito bem traduzido, ndo se adaptaria a versdo mais corrente que
nos tinhamos proposto fazer. Apesar do nosso intento em nos focarmos na
contemporaneidade, ndo queriamos, contudo, perder a esséncia e conteudo da obra escrita,
que ia muito além do orgulho e do preconceito, temas que deram titulo a propria obra de
Austen. Era importante n&o perdermos as tematicas sociopoliticas, nomeadamente as
questbes sobre os casamentos por interesse, bem como a lealdade e a integridade em face
das adversidades, e o amor nas mais variadas formas: roméantico, fraterno, filial, narcisista,
entre outros presentes nesta obra.

A adaptacdo do texto teve a colaboragdo de mais dois co-autores para além de mim:
Pedro Gerardo, cantor com habilitacdo formal em Gestdo e meu parceiro de escrita de
outros projectos e Carlos Martins, cantor e actor com formagdo em Linguas e Literaturas

Modernas, com relevante experiéncia em tradugdes n&o editoriais.
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As letras e as musicas das cangdes foram compostas por mim, com a colaboragao de
Miguel Tapadas e de Candido Fernandes nos arranjos e na direc¢gdo musical, ambos com
habilitagbes musicais a nivel superior. Tive ainda a colaboragdo de Soénia Aragdo na
assisténcia de encenagao, Paula Careto na coreografia, Inés Madeira na direcgdo vocal,
Paulo Santos no desenho de luz, Natércia Costa na cenografia, Lila Amaral e Manuel
Moreira nos figurinos. A produgao executiva, comunicacgao, design e multimédia, estiveram a
cago de Sérgio Pancadas, Ana Santos, Inés Marcelo Curto e Ana Rita Inacio,
repectivamente. Todo o espectaculo foi acompanhado por musica ao vivo com uma banda
composta por quatro instrumentos: Piano — Candido Fernandes, Percussao — Jodo Luis,
Contrabaixo (arco e pizzicato) — Joao Alves e Pedro Barbosa e Saxofone — Hélder Alves e
Dinis Carvalho. O elenco foi composto por Andreia Ventura, Beatriz Teixeira, Carina Leitéo,
Carlos Martins, Chris Santos, Daniela Onis, Eunice Oso6rio Ferreira, Inés Marcelo Curto,
Joana Duarte Silva, Jorge Pereira, Mario Redondo e Paulo Carrilho (ver ANEXO I).

Apos termos formado a equipa de trabalho, a condi¢do sine qua non para escolhermos
e a aplicarmos a metodologia de trabalho mais pertinente foi fazermos um diagnéstico,
sobretudo considerando que se tratava de um elenco heterogéneo, quer do ponto de vista
de formagado quer do percurso e experiéncia profissional. Coube-me a mim o repto de
passar a visdo e os respectivos avancgos e potenciais recuos desta metodologia, que teve
trés fases: uma fase inicial, cujo tratamento foi directivo, ramificou-se em dois moldes: um
mais expositivo, porém breve, o outro mais demonstrativo, sem que neste ultimo o actor
tivesse que fazer uma imitacdo da minha abordagem do texto ou cang¢do, mas que
encontrasse um lugar, uma imagem, uma emog¢&o que o pudesse ajudar a interpretar a obra
apropriando-se de forma personalizada de cada cena; a segunda fase, contudo, foi
notoriamente menos directiva, isto €, mais activa e interrogativa. Nesta etapa os actores n&o
sO propuseram como também questionaram e reflectiram sobre as cenas, sobre o percurso
das personagens e muitos outros aspectos da obra; a terceira e ultima fase, foi um retorno
ao modelo directivo, fase em que usei 0s nossos ensaios e experimentos para consolidar o
projecto, deixando sempre margem para o reeditar e o revisitar. Todavia, métodos e
paradigmas a parte, acredito que o aspecto humano de cada um de nés, bem como as
nossas vivéncias, terdo certamente contribuido sobremaneira para que este projecto
cumprisse 0s objectivos iniciais.

Considero importante referir que neste relatério ndo so6 discorrerei sobre a trajectoria
deste projecto, como também falarei sobre a aplicagdo, influéncia e impacto que,
paralelamente, estas experiéncias tiveram na minha vida como intérprete e como formador;

da forma como inquestionavelmente me direccionaram para certas buscas e indagagodes
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que, acredito, terem sido importantes para consolidar a minha metodologia e moderar as

minhas inquietagdes artisticas e educacionais.

1.1. Quando a personagem nao pode mais falar ‘des-fala’, quando nao pode
mais cantar ‘des-canta’

Ao longo da minha carreira artistica, tive o privilégio de pisar o palco e de trabalhar nos
bastidores em diversos espectaculos de teatro, de 6pera e de teatro musical, sendo o
terceiro género, definitivamente, aquele com o qual me identifico mais e sobre o qual acabei
por ter mais formacao. Destas incursées, uma das coisas que mais me chamava a atengao
em qualquer uma delas, era verificar que, geralmente, a transicao dos registos vocais — no
discurso falado para o discurso cantado e vice-versa — ndo era feita com naturalidade,
guase como se de repente uma determinada personagem passasse a ser outra totalmente
diferente apenas pela mudancga de registo, sem que tal cambiante fosse necessariamente o
objectivo final dos criativos (maestros, encenadores ou coredgrafos), ou mesmo dos autores
da obra. Tratava-se apenas de uma percepcdo. Ndo é que, como intérprete, eu proprio
conseguisse ultrapassar estas questdes da naturalidade nas transigbes de uma vertente
para outra. Reconhe¢o ainda que na execugao deste trabalho pratico n&o terei alcangado,
seguramente, a solugdo para esta minha inquietacdo em todas as cenas do espectaculo,
contudo, tive a coragem de continuar a fomentar em mim préprio € nos intérpretes
(actores/cantores, musicos e autores) um desassossego sobre este topico, bem como
experimentar ao maximo (consoante o tempo e logistica disponivel) estas possibilidades.
Devo reconhecer que ja ndo estava rodeado por uma equipa tdo disponivel e generosa ha
muito tempo. Com todos os percalgos inerentes a uma producéo desta envergadura, é certo
que a dadiva suplantou os obstaculos.

Este foi um dos meus objectivos na composicdo e concepcdo de Orgulho e
Preconceito — Um musical contemporaneo; de que a musica ou o canto viessem como uma
consequéncia emocional e ndo como mero artificio cénico, como se (e digo especificamente
no caso do canto) surgisse porque as personagens ja nao podiam mais falar, entédo
cantavam.

Tomemos como exemplo o caso de Darcy quando se declara a Lisa. Um homem, rico,
possivelmente disputado por muitas jovens do seu estrato social, via-se agora atraicoado
pelas suas emogdes e totalmente esmagado por um amor completamente improvavel e n&o
sO: inadmissivel - para o que eram os seus padrdes e principios. Aquele homem vinha

guardando um misto de sentimentos extremos: de um lado, a razdo que lhe mostrava, como
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que num placard luminoso, as diferengas sociais entre eles; do outro, a emocgao que lhe
gritava de um amor em total erupgéo. Esta relacdo estava marcada por falsos juizos e
interpretagdes erroneas de ambas as partes. Pelos mais variados motivos, estas duas
personalidades extremamente fortes nas suas convicgdes, foram impelidas muitas vezes
pelas melhores intengbes e pelos mais nobres motivos, mas as suas acgdes
desencadearam equivocos quase irreparaveis. E no meu entender, qualquer cancido ou
ambiente musical que representasse este tipo situagdes (e outras contrastantes), tinha que
conter uma carga emocional tdo grande a ponto de substituir um grito ou pranto, fosse esse

O Ccaso.

“13 de Outubro de 2012

Tem que ser mais do que: “Olha, aqui ficava bem um dueto!” Mais um desacordo com
um dos autores do texto. Ele acha que é texto a mais... Que nos musicais |a de fora é quase
tudo cantado. Eu ndo entendo que (pelo menos neste caso especifico) tenha de haver cangbes
ou musicas s6 porque sim... Tem que ser um grito, tem que ser qualquer coisa, qualquer
emocao. Ou sera tudo uma questéo estilistica? Ou de gosto? Acho que ndo. Nao pode ser sé

isso. Pelo menos neste caso nao ¢ isto. Acho... Tem que ser mais do que s6 dramaturgia.”
Diario de bordo — Francisco Pessoa Junior
(ver ANEXO 1)

Um dos pontos da obra de Jane Austen que retratam bem este tipo de emocéo é o
momento em que Darcy, um homem reservado e sisudo, mas eloquente e de uma educacéo
invejavel, faz a sua declaragdo de amor a Lisa de forma acidentada e trépega, aqui
representada pela nossa adaptagcdo da mesma (Martins, Gerardo, & Junior, 2012)

(ver ANEXO lll, Video OP parte 3, minuto 16:45):

“(Lisa da de caras com Darcy no jardim da casa da sua tia Catarina)

Darcy: Lisa! (Lisa ndo para) Bem! Para onde vais tdo decidida? E o meu primo?
Lisa: Deve ter entrado.
Darcy: Esta um dia bonito, ndo esta?

Lisa: Sim.

(Siléncio)

Lisa: Estas muito bem-disposto. Nao conhecia esse teu lado.

Darcy: E verdade. Acho que é por estar em familia. Sinto-me mais & vontade. Eu e os

estranhos, ja sabes como é que é.
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Lisa: Ah pois, das-te pouco com “estranhos”...

Darcy: Bem... ndo foi bem isso que quis dizer. Quero dizer, ndo vou negar que la para os teus
lados a fauna é bastante sui generis.

Lisa: Como assim fauna?

Darcy: Desculpa, é apenas uma forma de dizer... se é que me estas a perceber.

Lisa: Nao. Nao, estou. Queres explicar?

Darcy: N&o é assim tao importante!

Lisa: Diz la! (Junior, Tapadas, & Fernandes, 2012)

Darcy: E que apesar de a tua familia ser... um tanto ou quanto... peculiar, com valores que

para mim s&o absolutamente questionaveis. (canta)

# MUSICA 24: recall ‘A TROGA’

Darcy:

A1

O que eu sinto por ti

Ja nao posso evitar

Ja perdi a conta de todas as vezes

Que o teu amor em mim eu tentei apagar.

B.1

Ja ndo quero guiar-me pela razédo
Ja nédo tenho forgas para lutar
Contra este amor ardente

Desmedido e tao transcendente

Lisa: O que é que estas para ai a dizer? Amor? O que é que tu sabes sobre isso? Que nao
concordasses com a relacdo da minha irma com o Bernardo, eu até percebo, mas o teu preconceito
falar mais alto do que a tua amizade? Separa-los, porqué?

Darcy: Ouve Lisa, via o Bernardo tdo cheio de planos, completamente apaixonado pela Julia,
enquanto que da parte dela n&o via grande entusiasmo e depois...

Lisa: Meu Deus! Eu sou a melhor amiga da minha irmé e até comigo ela hesita em falar sobre
assuntos mais intimos, quanto mais com outras pessoas? Sobretudo com o homem pelo qual ela
estava profundamente apaixonada. (dura) Agora, em relagdo ao que se passou com o Frederico...
Céus! Nem que fosse pela memoéria do teu pai! Mas ndo. Mais uma vez o teu orgulho e o teu
preconceito falaram mais alto! (pausa) Nao sei se me ofende mais tudo o que disseste sobre a minha
familia, antes da tua declaragdo de amor — capaz de comover qualquer rapariga — ou o teu ar de
surpresa quando questionei os teus sentimentos. E és tdo convencido que tinhas a certeza que eu ia

render-me as tuas palavras. (canta)
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# musica 25: recall “A TROCA”
Lisa:

A1

Eu nada te pedi

Nem um pequeno favor

Nem mesmo o teu coragao

Que agora por mim esta rendido

E inundado com tdo grande amor

B.1

Ja nao tens que lutar contra esse ardor
Que perturba a tua perfeicao

Foi apenas uma histéria

S6 ofusca um pouco a tua gléria

(Entra ensemble)

Lisa e Coro:

Somos mais do que um nome ou um lugar
Mais que propriedades e brasdes

Nada disso nos define

Temos alma, temos emogdes

E vivéncias!

(Fim do | Acto)”

1.2. A orquestragao das varias camadas

Para mim tratava-se muito mais do que articular com os musicos a quantidade de
compassos necessarios para encaixar o texto. Ou a velocidade com que o actor deveria
dizer o texto para coincidir com a sequéncia cantada, mais até do que o break dado pelo
percussionista para facilitar a vida ao actor/cantor. Tudo isto tinha o seu lugar, mas nao
bastava por si sé.

Pude experimentar em excertos, como o supracitado, o que disse Heinlein de que os
musicos actuais concordam que o libreto é a base da partitura. O texto nao deve somente
servir as formas musicais, mas deve também, na medida do possivel provocéa-las. (Heinlein,
1978)
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16 de Setembro de 2012

Nasceu hoje o primeiro esbogo da primeira cangédo. Acho que vai ser uma valsa. Ha-de
servir o didlogo da Caroline+Lizzy+Mr.Darcy na manha seguinte a Jane ter-se constipado.

Céus! O livro é mais complexo do que a malta esperava.

...Entretanto tenho ddvidas na nota (no tom do discurso) em que o Mr. Darcy devera
atacar. Um bocado grave demais, quer-me parecer. (Duvidas entre Si menor ou La menor).
Definitivamente (acho) que um harpejo pode dar a tens&o necessaria a tanta estranheza

Diario de bordo — Francisco Pessoa Junior
(ver ANEXO 1)
(ver ANEXO lll, Video OP parte 1, minuto 21:34)

Confrontei-me varias vezes com o que pessoalmente entendia como uma limitagao,
um empecilho, quer do ponto de vista do espectador quer como intérprete, quando a
combinacdo de competéncias (representagcdo, canto e/ou danga) surge como acto
esquartejado e ndo como uma sequéncia diluida, como se do mesmo registo artistico se
tratasse. Nao me refiro, contudo, aos contextos em que esse seccionar de registos surge de
propdsito, com uma proposta cénica clara de ruptura e/ou mudancga, mas aqueles em que
esta cesura acontece por vicios do intérprete e por alguns equivocos relacionados a
execucao de um determinado estilo, ou até mesmo por parte do proprio director (encenador,
maestro, coreodgrafo) do projecto, que muitas vezes desconhece a importancia destas
transigbes e cambiantes.

O desafio, portanto, era, sobretudo nas transicdes do discurso falado para o cantado,
torna-las o mais necessarias e imprescindiveis possivel. Como se as proprias personagens
ja nao o pudessem fazer de outra forma, gerando um climax atingido através de uma
transicao diluida, independentemente da caracteristica das personagens. O objectivo era
muito mais do que suavizar a transicdo de registos, como é feito, por exemplo, no trabalho
de técnica vocal (sobretudo para canto), através de exercicios que, para além de suavizar
as transig¢des, potencia maior elasticidade e amplitude da tessitura.

Talvez aqui a minha questdo fosse um pouco mais subjectiva. Era mais do que
“parolar”, que na linguagem teatral informal se refere ao acto de intercalar numa estrofe, ou
secgao cantada, palavras ou frases inteiras num registo falado, ou simplesmente diminuir a
guantidade de notas cantadas dessa frase musical; ou ainda mais do que o parlfato, termo
equivalente frequentemente utilizado no canto com um objectivo semelhante. Esta minha
inquietacdo estava para além dos dominios da técnica vocal por si s6. Penso que tdo-pouco

se limita a fungao que o recitativo tem numa épera ou num musical.
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O meu objectivo era impulsionar e potenciar no intérprete a capacidade de ‘des-cantar’
a cancgao e ‘des-falar’ o discurso ou o texto — neologismos idiossincraticos de que a partir de
agora irei fazer uso, por falta de melhor vocabulario para expressar o que pretendo
transmitir, e por ndo ter encontrado nenhum estudo com a especificidade deste tépico, tive
de me debrucar num trabalho de pesquisa, quer no repertorio operatico, quer no repertério
de teatro musical norte--americano, inglés e ndo sé, focando-me sobre os seguintes
aspectos:

* A estrutura da obra e as suas varias camadas, ou seja, os tipos de combinacdes
entre texto, musica, canto e movimento e quando cada uma destas vertentes assume a
funcao de “voz principal” ou mesmo de simultaneidade com uma ou mais vertentes e ainda a
adicdo do(s) intérprete(s) e as consequéncias que isto podera ter na execugdo, como
resultado da soma de todas estas camadas;

* A caracterizacdo das personagens através do seu naipe de voz, seja no registo
falado ou cantado. No caso especifico da épera, por exemplo, esta caracterizagdo segue
paradigmas bastante particulares relativamente a distribuicido e designagdo das
personagens, como se 0s compositores quisessem situa-las e posiciona-las numa posigéo
social, ou num trago de personalidade consoante o seu registo de voz.

Podera ser apenas uma curiosidade e ndo se tratar de uma regra (até porque
podemos verificar varias excepg¢des), mas efectivamente essa designagcdo é muito
coincidente em varios compositores, que para caracterizar um certo perfil, como por
exemplo o de uma jovem aristocrata, compdem esse papel num registo agudo; ou o de um
rapaz varonil, que quase sempre é representado em registo mais grave (baritono ou baixo).
Como podemos ver em alguns exemplos mais classicos, nomeadamente das éperas Dido

and Aeneas e L’ elisir d’ amore:

Obra Personagem Caracteristica Naipe
Dido and Aeneas Dido Rainha de Cartago Soprano /Mezzo-
Compositor: Henry Purcell Soprano

Libreto:Nahum Tate

Aeneas Principe de Troia Tenor

Sorceress Uma feiticeira Mezzo-soprano
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L'elisir d’amore Nemorino Um simples Tenor
Compositor: Gaetano camponio
Donizetti apaixonado por
Libreto:Felice Romani Adina
“ Adina Uma rica proprietaria | Soprano
de terras
“ Belcore Um sargento Baritono

19 de Setembro de 2012
Acabo de ouvir alguns dos Concertos Brandenburgh de Bach enquanto tiro algumas
notas da leitura do livro... parece que nunca mais acaba e ainda s6 vamos a meio da leitura
com notas... O concerto N° 3 ¢é lindo. Aquelas cordas poderiam ser perfeitamente a voz da mae
nos seus éxtases de felicidade ou descontentamento... e uma clara modesta homenagem a

Bach.

...Mais um possivel tema: a méae toda euférica por imaginar que a filha (Jane/Julia)
poderia agarrar um bom pretendente. Esta mae quase que podia (podia perfeitamente) ter um
estilo mais operatico, meio decadente e démodé, mas maneirinho e saltitante. Um ou outro
ornamento (coloratura). E se a filha mais nova tivesse o mesmo estilo? Mas mais pindérico e
mais ligeiro...
(ver ANEXO IIl, Video OP parte 1, minuto 27:21 e Video OP parte 2, minuto 00:00)

... Mais um tema — da filha mais nova (Lydia/Lidia) — provocadora, atiradi¢a, inoportuna,
mas engragada.
(ver ANEXO lll, Video OP parte 2, minuto 04:18)

Diario de bordo — Francisco Pessoa Junior
(ver ANEXO I)

1.3. Canto é canto! Sera?

Robert Edwin escreveu sobre a ingenuidade com que alguns pedagogos da voz
afirmam que “Cantar é cantar. Se temos uma técnica classica soélida, podemos cantar
qualquer coisa.” A esse respeito, ele diz que isso € como um convite ao desastre — tentar
impor a técnica classica e seus respectivos sons ao estilo contemporaneo de canto. (Edwin,
1998)
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Esta afirmagdo de Edwin levou-me a seguinte questdo: qual seria, portanto, a
aplicacéo pratica, no que diz respeito ao estilo musical deste projecto pratico de mestrado
directamente ligado ao teatro musical?

Para Eva Bjorkner, investigadora e professora sueca de voz, a musica cantada é um
campo artistico vasto onde o Pop, o Rock, o Soul, a World Music, o Jazz, ocupam uma
grande parte. Segundo ela, o timbre da voz pode variar grandemente consoante o estilo do
canto. (Bjoérkner, 2006)

Relativamente ao estilo, vou reportar-me agora a Trish Causey. Na pesquisa que fez
para o artigo sobre a técnica vocal para cantores de teatro musical do sitio “Stage
Directions”, onde Causey afirma que ao contrario da 6pera que respeita sempre o estilo
classico e o jazz que é sempre ‘Jazzy’, os compositores de teatro musical, por sua vez,
escolhem o estilo das cangdes ou dos temas, baseados nos momentos especificos da
histéria que sera contada. Romper e transpor esses varios estilos musicais numa sé obra,
com facilidade e leveza, € uma tarefa dificil para qualquer cantor, que tera o desafio de
manter a mesma eficacia na emissdo e projeccdo vocal, sobretudo com a adicdo da
danca/movimento.

Desta pesquisa, Trish Causey recolheu opinides de alguns especialistas da voz como,
Dr. Robert T. Sataloff (otorrinolaringologista), Dr. Ingo Titze (especialista da voz), e a
professora de voz Jeannette LoVetri fundadora e directora do sitio “The Voice Workshop” e
da metodologia “Somatic Work” (LoVetri, 2001).

A propodsito dos estilos musicais, em 2000, LoVetri criou o termo Contemporary
Commercial Music (tradugdo minha: musica comercial contemporanea), com o intuito de
substituir o sentido pejorativo do termo Non-Classical (tradugdo minha: extra
classicolligeiro). Actualmente, o termo é conhecido pela versdo reduzida da abreviatura
CCM. Jeannette LoVetri diz que esta terminologia tem ajudado o mundo académico,
principalmente por ter alcangado a validade nos seus préprios termos, separados e
diferentes dos estilos classicos, mas iguais em termos de importancia para os cantores e
para a técnica vocal.

Outra area de crescente interesse para LoVetri é o treino funcional da voz (FVT —
Functional Voice Training) reverenciado por alguns e mal-interpretado por muitos. Segundo
LoVetri, esse treino funcional serve para permitir que a voz faga sons saudaveis com relativa
liberdade. Acrescenta ainda que isso permite que uma pessoa descubra os tipos de sons
qgue o ser humano pode fazer e 0 que acontece quando emite esses sons da maneira mais

confortavel possivel.
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Entretanto, adverte que emitir qualquer som que seja ndo deveria envolver nenhum
constrangimento, aperto, restricdo ou constrangimento na garganta (cordas vocais), no

pPescogo ou No corpo, consciente ou inconscientemente.

21 de Setembro de 2012

S&o personagens a mais para 11/12 actores...

Acho que vamos ter de suprimir umas quantas. Quais? E chegar a um acordo sobre
isso? Duas das irméas, por ex.: Kitty + Mary. Em compensacgéo a Lydia devera acumular em si
prépria a personalidade das trés (risos)- como se ela nao ja fosse um furacéo (risos).Vamos ver
como isto sera possivel...

Talvez os Lucas também... A filha ndo (Charlotte). Sé os pais. Tem que ser.

...Sacudido por um senso de realidade tremenda, responsabilidade do tamanho do
mundo. E facil imaginar. Executar é outra histéria. Por isso é que eu imagino que muitas
pessoas ndo se atrevem a executar os seus projectos, os seus planos. E curioso... a imagem
gque me vem a cabega é quase anatdmica. Construir uma coisa destas, por mais simples que
seja, exige uma capacidade de “orquestracado” de tantas camadas que eu questiono-me varias
vezes se serei/seremos capazes... mas em siléncio.

Diario de bordo — Francisco Pessoa Junior
(ver ANEXO I)

1.4. Um corpo estranho

Esta preocupacao com a unificagdo e amalgamento das competéncias, segundo
Fernando Wagner, & bastante antiga (Wagner, 1978). Segundo ele, desde os tempos de
Shakespeare havia um imenso cuidado sobre a fusédo entre o texto e a musica. Afirma, alias,
que, nenhum dramaturgo tera inspirado tantos compositores como Shakespeare. Estamos a
falar de tempos em que a musica servia ndo s6 para proporcionar a ambiéncia acustica e
cénica, mas também para suprir a possivel falta dos cenarios nas encenacdes de pecgas
teatrais dos tempos Isabelinos.

Wagner fala por exemplo do caso de A Tempestade ou das cenas de bruxas de
Macbeth, em que a musica dos oboés se fundia ao canto das bruxas e aos sons da
tempestade, com o objectivo de criar, muitas vezes a luz do dia, a atmosfera misteriosa e
terrivel do universo das bruxas.

No entanto, Fernando Wagner chama a atencao para o facto de muitas dessas
partituras sofrerem de sérios “defeitos”. Primeiramente, porque poderia acontecer que a
grande qualidade intrinseca das musicas e a forte personalidade dos compositores nelas

impressa, roubassem a importdncia a obra teatral, especialmente se o encenador n&o
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conseguisse unificar o estilo de mise-en-scéne com o da musica, que surgiria como um
corpo estranho na encenagéo; o segundo ponto que Wagner salienta é na questdo mais
logistica, pelo facto de algumas partituras exigirem orquestras completas e todo o aparato
que lhes sdo inerentes, originava que a execugdo da obra se tornasse extremamente
dispendiosa, para nao falar da grande possibilidade de inversdo de prioridades em relagédo
aos actores, encenadores e toda a equipa teatral que, ao fim e ao cabo, deveriam ser

aqueles que contavam a histéria.

1.5. 0 ego

Sobre a unificagao das diferentes vertentes que compdem um espectaculo tornando-o
num soO corpo e uno, é importante para mim abordar um trago muito relevante da
personalidade do ser humano — o ego.

No livro O Actor Invisivel, Yoshi Oida refere que na sua visao, interpretar nao é algo
que esteja apenas ligado ao facto de uma pessoa exibir-se ou exibir a sua técnica em palco
e sim, revelar através da actuac&o algo mais, alguma coisa que o publico ndo encontra na
vida quotidiana (Oida, 2001).

Como intérprete (cantor e actor), para mim o aspecto mais fascinante no contexto da
montagem de um espectaculo, porém delicado, é quando os criativos vdo passar a sua
visdo da obra. Momento delicado se pensarmos que a parte criativa de um espectaculo é
geralmente composta por: um produtor, um escritor, um compositor, um encenador, um
figurinista, um designer de luz, um coredgrafo, um maestro, actores, cantores, bailarinos e
musicos, entre outros colaboradores de tantas areas possiveis, pelo que estamos a falar de
uma constelacdo de egos. Ndo necessariamente no sentido simplista e negativo do pelouro
das vaidades, mas no sentido do ‘eu’ enquanto individuo e entidade pensante. Claro esta
que, a partida, todos saberdo que ha uma hierarquia, que pode variar muito de um
organismo para outro.

Neste sentido, gostaria de abordar dois arquétipos:

— o primeiro, quando se trata de uma companhia de teatro que segue o modelo mais
tradicional, onde a figura do encenador tem seguramente a palavra final sobre as questdes
de natureza técnico artisticas;

— o0 segundo, porém, se for uma estrutura/ou produtora de espectaculos que siga os
moldes que se assemelham ao modelo americano ou inglés (e talvez, também de outros
lugares do mundo), o produtor, neste caso, tera a palavra final.

Perante estes dois arquétipos, e consciente das respectivas hierarquias, questiono até

que ponto cada pelouro ou individuo devera intervir no processo criativo.
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No entanto, falar do ego, do ‘eu’ que ja me referi, € também falar da alma, enquanto
emocdo e sentimentos, da mente enquanto psique, pensamento e intelecto, do corpo e das
suas acgoes/manifestagdes e sentidos, da espiritualidade e suas convicgdes e crengas (ndo
me refiro, de todo, a religido ou religiosidade). Penso que, sem cair no cliché ou no estigma,
que enquanto artista eu proprio ndo aprecio, e sem nenhuma intengdo de privilegiar uma
profissdo em detrimento da outra relativamente as emocgoes, o que sinto é que, de facto, ha
uma maior imersdo nas emogoes e consequentemente uma maior exposicdo das mesmas;
pessoalmente ndo acredito que sejamos mais privilegiados ou mais iluminados por isso.
Acredito, sim, que é um dom e como qualquer dom deve ser trabalhado, lapidado e as vezes
repreendido.

N&o obstante, ainda no pelouro do ego, creio que seja imperativo aborda-lo na sua
vertente mais narcisica. Sobretudo por estarmos a viver tempos jamais vistos, relativamente
a rapidez ou descartabilidade com que as coisas evoluem e se tornam obsoletas, onde a
velocidade de um deslizar de dedo: namora-se, faz-se investimentos de milhdes, fazem-se
novas amizades, rompem-se amizades antigas, contrata-se, despede-se e um sem numero
de outras coisas.

Se por um lado a tecnologia, através de descobertas cada vez mais novas e
desejadas, veio literalmente salvar vidas ao trazer meios e ferramentas extremamente lteis
para a educacédo, para a ciéncia e para a sociedade em geral; por outro lado, porém, no que
diz respeito a internet e as midias sociais, deparou-se com alguns seres humano totalmente
despreparados para este avassalador fendmeno contemporaneo.

Considero que as artes performativas tém beneficiado sobremaneira com estas
evolugdes tecnoldgicas. Ha espectaculos cada vez mais ousados e grandiosos, desafiando
os limites da criagdo (e da seguranga), proporcionando entretenimento e deslumbramento
nos espectadores, mas que do ponto de vista do que é primario, do que é primitivo, do que é
inato, do que é primordial, creio que deveremos fazer uma reavaliagdo séria sobre a forma
nociva como, por vezes, as novas tecnologias tém afectado as artes. Penso que deveremos
absorver e usufruir o maximo destas possibilidades sem permitir que sejamos esmagados
por elas.

A meu ver, um dos maiores e perigosos pontos desta evolugdo prende-se com a
influéncia e a importancia que as redes sociais ganharam. Com a chegada destes novos
meios de comunicagado foi inevitavel que o artista acompanhasse a mudanga e a evolugao
aderindo a este novo modelo de comunicacdo. Nao seria exagero dizer que aqui em
Portugal e acredito também que noutras partes do mundo, as redes sociais como Facebook,
Instagram e Youtube tornaram-se uma espécie de intermediario, na ligagdo entre o artista e

0 agente (nos casos em que esta figura existe) e entre o agente e o cliente. Tornou-se uma
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espécie de book virtual. Chegou-se a um ponto tal que se especula o favorecimento e a
contratacdo de pessoas para um trabalho artistico mediante a quantidade de seguidores e
de gostos (likes) que essas pessoas tém nas suas redes sociais, canonizando e
consolidando todo um novo padrdo de personalidade artistica, proveniente dos mais
variados contextos profissionais e académicos e em alguns casos, nada tendo a ver com o
meio artistico. E evidente que este ponto traz outra reflexdo muito relevante, a formagao néo
traz necessariamente o talento, mas aprimora-o. Mesmo havendo falta de formagao néao
significa que ndo haja talentos notaveis. Todavia, esta minha reflexdo nédo € um apelo e uma
proposta saudosista, antiqguada ou ressentida, muito menos que as companhias e/ou
projectos teatrais devessem adoptar modelos de isolamento social. E sim, um
questionamento as prioridades e ao equilibrio entre qualidade artistica e a veloz
multiplicagdo da quantidade de artistas enquanto produto efémero.

Entretanto, o que é que determina este canone artistico? Quem é que o estabelece? A
minha opinido é que estes canones estdo primeiramente ligados a uma mudanca da propria
sociedade e a forma como se esta a educar e a cultivar e em segundo lugar, porque creio
que cada vez mais as artes performativas estdo a tornar-se num produto como qualquer
outro, devido a incursdo de produtores e de homens de negocios que nada tém a ver com
esta esfera artistica; a meu ver, para alguns desses profissionais ‘externos’ as artes, abrir
uma empresa de catering e aluguer de cadeiras ou uma produtora de espectaculos sera
exactamente a mesma coisa, um negocio.

Reconhego que ha fundamentos comuns e transversais a varias areas profissionais,
como escolher o produto que se quer trabalhar, fazer um planeamento de publico alvo que o
ird consumir, orcamentar a execu¢do do produto, contratar pessoal para a execugido do
produto, vendé-lo, entre tantos outros pontos que um gestor certamente apontaria.

De facto, um espectaculo necessita de um bom gestor e de um bom produtor,
independentemente de terem vindo do meio artistico ou ndo; penso que alguém que néao
seja proveniente do campo das artes, estabelece a partida, uma maior distancia ao negociar
sobre determinados assuntos, nao significando necessariamente algo negativo ou insucesso
do espectaculo, antes pelo contrario, tenho conhecimento de alguns exemplos cujos
trabalhos sdo um verdadeiro éxito. Por outro lado, conhego exemplos de produtores e
gestores que mesmo provindos das artes ndo conseguiram ter sucesso, seja na indole
profissional, seja na qualidade do produto final. Relativamente a esta tematica, aos
principios artisticos, as efemeridades e as mudancgas, gostaria de deixar uma citagdo de
Harold Bloom em jeito de paralelismo entre o canone das artes performativas e o canone da

literatura:
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“Fazer critica de livros ruins, observou W. H. Auden uma vez, faz mal ao caracter. Como
todos os moralistas talentosos, Auden idealizou a despeito de si mesmo, e ele deveria ter
sobrevivido até a era actual, em que os novos comissarios nos dizem que ler bons livros faz
mal ao caracter, o que provavelmente, acredito ser verdade. Ler os melhores escritores -
digamos, Homero, Dante, Shakespeare, Tolstdi — ndo fara de n6s melhores cidadéos. A arte é
perfeitamente inutil, segundo o sublime Oscar Wilde, que estava certo sobre tudo. Ele também
nos disse que toda ma poesia é sincera. Se eu pudesse, eu ordenaria que estas palavras
fossem gravadas em todos portdes de todas as universidades, de modo que cada aluno

pudesse reflectir sobre o esplendor deste pensamento.”

(Bloom, 1993)

1.6. O encorajamento

As palavras de Federico Heinlein, de que o texto ndo deve somente servir as formas
musicais, mas também, na medida do possivel, poder provoca-las, ndo deixam de ser um
alento para os jovens criadores contemporéneos. Independentemente da vertente da
empreitada, sejam elas de caracter académico ou profissional.

Para mim foi sem sobra de duvida um acto de exposicao e risco ter tido o atrevimento
de fazer este Orgulho e Preconceito — Um musical contempordneo. Um risco pensado,
planeado, estruturado e executado, mas um risco. Especialmente porque queria muito
trabalhar sobre a contextualizac&o da obra de Jane Austen a lingua portuguesa, transpondo-
-a para a nossa época, para 0s nossos tempos.

Sobre o que é o contemporaneo e sobre a contemporaneidade, o filésofo italiano
Giorgio Agamben afirmou que é o acto de manter o olhar fixo no nosso tempo, para nele
perceber ndo as luzes, mas o escuro; (Agamben, 2009) e que perceber o escuro dessa
contemporaneidade nada tem a ver com inércia ou passividade, mas com uma atitude habil
e particular de neutralizar as luzes que provém da nossa época e descobrir as suas trevas
com a consciéncia de que luz e sombra ndo se separam.

Apesar de ter tido, na retaguarda, a motivagdo de certas pessoas por quem tenho
muita gratiddo, reconhego, todavia, que em varios momentos estremeci de reveréncia por
tocar numa obra tdo amplamente reconhecida e de renome. Nao obstante, perante tantos
receios, medos e hesitagdes, entendi que era necessario seguir em frente, consolidar e dar
a luz este projecto muito desejado, sem pensar nas criticas.

John Kenrick, ainda na introdugao do seu livro que ja mencionamos, reflectiu sobre as
criticas de teatro, dizendo que os grandes musicais ndo tém sempre as melhores avaliagdes
e da o exemplo do musical Cats que, aquando da sua estreia no Winter Garden Theater em

1982, teve uma opinido incisiva por parte do New York Times na pessoa do critico Frank

27



Rich (Rich, 1982). Entre as varias alfinetadas que langou sobre o musical, Rich chamou a
obra de Andrew Lloyde Webber, coleccdo de variedades antropomorficas. Também nao
achava que o musical fosse uma obra brilhante ou que mexesse profundamente com a
emocdo do espectador ou que tivesse sequer uma estrutura sélida com cabecga tronco e
membros.

Contudo, Rich acreditava que a razdo pela qual as pessoas estavam avidas por ver
Cats, transcendia o alarido e publicidade ronronante da obra, achando mesmo que essa
necessidade se prendia com um motivo muito mais simples e primitivo — Cats era um
musical que transportava o publico para um mundo de fantasia que s poderia existir no
teatro e que naquela época raramente acontecia. Porém, Frank Rich percebia que quaisquer
gue fossem os fracassos e excessos, até mesmo as banalidades de Cats, ele acreditava em
magia puramente teatral e, nesse aspecto, o musical preenchia indubitavelmente os
requisitos.

Todo este processo criativo fez-me entender algo que para mim foi muito importante —
aprender a viver com o que considero ter de melhor hoje, o “agora” do momento.

Saber que aquela foi a melhor musica que eu pude compor naquele contexto, aquele
foi o melhor texto que eu pude escrever naquele momento, enfim, ter a humildade de recuar
ou a intrepidez de avangar quando entendemos que tal é necessario, bem como a coragem
para assumir as consequéncias com dignidade e graciosidade.

Quando digo saber viver com o nosso melhor hoje, ndo o vejo como desculpa para a
incompeténcia, para a preguica ou para procrastinacdo, mas saber ver as coisas com a
mesma serenidade sOfrega e persistente com que uma crianga da um passo, logo outro e
depois volta a gatinhar; no dia seguinte da mais uns passos e dias mais tarde faz uma
sucessao de passos que em cadeia se transformam numa caminhada e depois numa
corrida.

Tendo a consciéncia de que se o0 mesmo projecto fosse abordado “amanha” nao seria
0 mesmo, ndo se tratando necessariamente de uma avaliagdo simplista de que seria uma

coisa melhor ou pior do que a outra, mas de uma natural evolugao.
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2. AVOZE AS EMOGOES — DENTRO E FORA DA CRIAGAO CENICA

Este capitulo esta directa e completamente ligado ao conteudo e as minhas
inquietacdes pessoais do subcapitulo: “I.1. Quando a personagem nao pode mais dizer
‘des-fala’, quando nao pode mais cantar ‘des-canta’”.

Reflectirei ndo s6 a partir da optica de criador, no dmbito da criagdo deste projecto
pratico de mestrado, como similarmente da minha visdo enquanto intérprete e formador,
bem como da aquisi¢do de competéncias académicas, pessoais e sociais dai advindas.

Neste sentido, gostaria de dar seguimento as minhas indagagbes com as seguintes

questdes:

= Até que ponto devera o actor (ou cantor) permitir que a sua emocao afecte a

emissdo ou débito do texto (cantado ou falado)?
» Qual sera o compromisso exacto entre emogao e técnica?

» Tendo o intérprete como criador activo e ndo s6 como executante, qual o limite e

aplicabilidade da licenca poética no uso do método ‘des-falar’ e do ‘des-cantar’?

Antes de fazer algumas consideragbes pessoais sobre estas questdes, creio que é
importante evocar as definicdbes basicas, de acordo com a descricdo dos termos voz e
emocao consagrados no dicionario online “Infopédia” da Porto Editora, onde se define que a
voz é o som produzido na laringe, pelo ar que sai dos pulmdes e da boca e que a emogéo é,
por sua vez, o conjunto de reacgdes, variaveis na duragéo e na intensidade, que ocorrem no
corpo e no cérebro, geralmente desencadeadas por um conteudo mental.

Assumindo a voz como um veiculo de emogdes, enumerarei alguns parametros
relevantes do registo falado e cantado, como sejam: a fonagdo em si (através dos seus
articuladores), o timbre, articulagédo, o tom, o ataque, o volume (projec¢éo), a ressonancia, o
registo, a tessitura e a modulagéo vocal (inflexdo e entonagao). (Editora, 2003)

Todavia, como analisaram Paul Barker e Maria Huesca, trabalhar a voz implica muitas
outras matérias além destes parametros estabelecidos e fundamentados por instituicbes e
autoridades musicais especializadas. Dominios como: literatura, tradicdo lirica, poesia,
dramaturgia, linguistica, teatro e a ciéncia a voz sdo camadas indispensaveis a considerar
no uso da voz em contexto performativo. (Paul Barker, 2018)

Relativamente a metodologia que se pode adoptar para a composicdo de uma

personagem e consequentemente para a forma como essa personagem fala e
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(possivelmente) canta, tanto pode partir do actor e do seu método de trabalho como de um
impulso dado pelo encenador (maestro ou coredgrafo).

Ao se tratar de teatro, as técnicas e métodos de trabalho variam consoante a estética
e a corrente artistica do projecto em que o actor/cantor (performer) esta inserido. Entre as
técnicas reconhecidas e os seus respectivos precursores, vou sinteticamente enumerar
algumas das que sdo mundialmente adoptadas, e que considero prioritarias para o trabalho
desenvolvido: Constantin Stanislavsky (1863-1938) (Stanislavski, 1936) (Stanislavski,
1998),Lee Strasberg (1901-1982) (Beavan, 1998), Sanford Meisner (1905-1997) (Sandford
Meisner, 1987), Max Stafford-Clark (1941) (Moseley, 2016), Stella Adler (1901-1992).

Havera seguramente pelo menos uma dezena de outras metodologias e mestres que
nao evoquei neste ponto; alguns com os quais me identifico profundamente e que
mencionarei noutros topicos.

Antes de voltar as questdes colocadas no inicio deste capitulo, reinvocarei algumas
camadas deste trabalho pratico, como sejam, a adaptagcdo de um texto literario para um
texto dramatico, adaptar este texto dramatico para uma pecga de teatro musical, ou seja,
composta por canto, interpretacdo e danca.

No decorrer do processo criativo de Orgulho e Preconceito — Um Musical
Contemporadneo (desde a criagdo a colocagdo em cena), uma questdo que careceu de
particular debate foi — onde, quando e como as cangdes surgiriam na pecga. A premissa
determinante foi trabalhar sobre os impulsos que os actores me iam dando, a através do
timbre, do tom, que n&o era apenas referente a tessitura e tonalidade, mas também relativo
as inflexbes e intengdes que davam ao texto, em suma, poderia compor para as vozes de
cada um deles.

A partir destes impulsos e impressdes que recolhi, constatei que seria importante criar
junto dos actores uma caracteristica que compreenderia um estilo préprio para cada
personagem, uma espécie de tema, de temperatura, de atmosfera que deles emanava e que
neles figurava. Como, por exemplo, apesar da actriz que representou a personagem Lisa
(Lizzy na obra original) ser soprano e com uma tessitura bastante ampla, entendemos que
seria importante que a composicdo fosse um pouco mais contida, com suficiente
variabilidade de intervalos musicais, porém, sem que essa variabilidade se estendesse com
intervalos muito agudos na cancédo. No caso da personagem Olivia (Mrs. Bennet na obra
original), senti que a direccao era completamente oposta — ndo s6 na tonalidade como
variabilidade ritmica —, a comecar pelo estilo que escolhi para a representar. Apesar dessa
mae ser histridnica e algo simpldria e ter os nervos a flor da pele, o seu tema teve uma

inspiragao classica, como ja referi nos meus diarios de bordo
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2.1. A emogao e os seus extremos

Falar de um tema que resulta em actos tdo tangiveis ndo deixa de ser paradoxalmente
subjectivo, uma vez que cada individuo reage de forma diferente perante um determinado
cenario.

Relativamente a diversidade destas reac¢gdes emocionais gostaria de citar o exemplo
de Lucinha Araujo, mae de Cazuza, um icénico cantor e compositor brasileiro. Apés a morte
do seu filho Cazuza, devido as complicagbes com a SIDA, numa época (anos 90) em que 0s
medicamentos para o tratamento da doenca ainda eram muito limitados e com varios efeitos
secundarios, Lucinha escreve um livro que mais tarde seria adaptado ao cinema (Lucinha
Araujo R. E., 1997). Para a adaptagao cinematografica deste livro, Lucinha vé-se diante de
um grande e doloroso desafio, encontrar no meio de centenas de rapazes um actor que
representasse o seu filho Cazuza no filme Cazuza — O tempo n&o para. (Lucinha Araujo R.
E., 2004). Entre as varias cenas escolhidas para o teste de actor, uma delas foi o dia em
que o cantor teria recebido os resultados dos testes de HIV, cujo resultado era positivo.
Porém, um dos actores destaca-se no meio de tantos outros rapazes, o jovem Daniel de
Oliveira, actor brasileiro de Minas Gerais. Ora, do ponto de vista da oralidade, Daniel teria
logo a partida o seu primeiro desafio, era mineiro e é sabido que os mineiros geralmente tém
um sotaque adocicado, arrastado, dengoso e uma charmosa apeténcia para ndo concluir as
palavras, omitindo as ultimas silabas (e.g.: ‘tadjin’ em vez de tadinho). Daniel seria aprovado
nas varias etapas que se seguiriam. Mas a cena que retrata 0 momento em que Cazuza
recebe o resultado foi seguramente determinante, sem ter sido avisado do que se passaria,
o actor recebe o resultado na mao enquanto cantava os versos “o0 meu futuro é duvidoso, eu
vejo grana, eu vejo dor’ do tema “Bete Balango” (Roberto Frejat, 1984), Daniel abre o papel
Ié o resultado e para a surpresa de todos comega a comer o papel. Estava decidido, naquele
momento nao ficou qualquer duvida ao olhos daqueles que estavam a avaliar a audicdo que
Daniel de Oliveira seria a melhor escolha . (Reportagem, 2004)

E possivel que outros actores tivessem gritado, e usado uma interpretacdo mais
histribnica, esmurrado, partido coisas para expressar aquilo que pensavam ser o0 mais
apropriado para retratar aguele momento.

Apesar de a arte ser rica em subjectividade, a escolha, a abordagem e a intengéo do
artista enquanto comunica € primordial para a mensagem que quer passar, seja atraves de
reforgcar uma ideia ou em casos mais especificos, em que o interprete opta por propor um
contraste. Por exemplo, se um determinado texto (ou cangao) for de lamento, é possivel

criar um profundo impacto através de um contraponto de emogdes, mas abordarei um pouco
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mais este tema no ponto — A modulacdo da voz, das emogdes, seus contrastes e
contrapontos.

A propésito do elemento da ‘carta’ do exemplo que acabo de referir, ocorre-me uma
possivel relagdo de paralelismo entre este exemplo e a cena da carta (CENA 13 — A Carta
de Darcy para Lisa) do texto/espectaculo Orgulho e Preconceito — Um Musical
Contemporédneo a partir da 6ptica dos extremos da emocgao proposto neste subcapitulo,

passo a citar:

“0Ola Lisa,

Antes de mais, ndo me leves a mal por voltar a contactar-te depois da nossa ultima conversa,
mas acusaste-me de duas coisas demasiado graves para eu deixar passar em branco. E quem

sabe se as minhas explicagdes nao fazem diminuir o teu édio por mim.

Primeiro, acusaste-me de separar a Julia do Bernardo. Nao foi bem assim. Nunca tinha visto o
Bernardo tdo apaixonado e por n&o sentir essa mesma paixao na Julia, questionei, sim, as
verdadeiras intengdes dela. Sobretudo depois de ouvir a tua mae dizer que sonhava ver as
filhas casadas com homens ricos. Reconhego que estava enganado. Mas ndo me arrependo.

Queria apenas evitar que um amigo tomasse uma deciséo errada.

Agora, o que me disseste em relagdo ao Fred é muito sério. Ele sabia que 0 meu pai 0 adorava
e que o via como um filho. Tanto que no testamento deixou claro que fosse ele a gerir parte
dos negdcios. O problema é que o Frederico ndo conseguiu pér de lado a ganancia e reduziu
os desejos do meu pai a uma mera quantia em dinheiro. Quantia essa que seria suficiente para
qualquer outra pessoa viver tranquilamente. Para o Frederico, nao foi. Pelo contrario. Gastou
tudo o que Ihe dei e quando me pediu mais, tive de dizer que n&o. A partir dai, comegou a

denegrir a minha imagem perante as pessoas.

Eu gostava de poder dizer que todos os nossos desentendimentos estiveram ligados a
questdes materiais, mas infelizmente ndo posso. O Fred ainda foi capaz de algo bastante pior.
Feriu a honra da nossa familia e a memdéria do meu pai quando tentou seduzir a minha irma de

quinze anos e s6 n&o o denunciei para a proteger.

Como achei que era justo ouvires a minha versao da histéria, decidi escrever-te esta carta. Tira

as tuas proprias conclusoes.

Atenciosamente,

Darcy”

(ver ANEXO lll, Video OP parte 4, minuto 00:00)
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Esta cena, mais do que qualquer outra, foi mébil de alguns dilemas interiores. Seria ou
ndo cantada? Se fosse cantada lidariamos com o factor da duragdo da musica — pois havia
muita coisa para comunicar — além da dificuldade na divisdo estrofica entre outras
questodes. Intui que nado seria cantada. Seria dita. Mas depois de alguns exercicios com o0s
actores ndo me parecia certo que aquelas palavras fossem ditas apenas pelas bocas das
personagens Darcy e Lisa. Eu intuia mais vozes, um tipo de caos emocional, de mau
agouro, de gaguez nervosa, e nestas minhas cogitagdes ocorreu-me criar um padréo de
jogral premonitdrio e sentencioso, como se de um apéndice cénico se tratasse, que turvando
as fronteiras entre os actores e as personagens, colocava o publico como testemunha

daqueles relatos.

2.2. Avoz e o choro

Logo no nascimento, o ser humano enfrenta o seu primeiro conflito existencial que
desencadeia uma sucessdo de acontecimentos brutalmente impactantes, violentos até,
segundo alguns psicanalistas, ndo s6 para o corpo deste pequenino ser, que até entéo
esteve no conforto do utero directamente alimentado e aninhado pela mae, mas também
para as suas emogdes, uma vez que a partir do parto enfrenta a primeira ruptura com o
conforto e com a seguranca.

Otto Rank, um psicanalista austriaco chamou-lhe o “trauma do nascimento” (Rank,
1929). Rank alega que o nascimento é a interrupcdo de uma vida uterina feliz, uma
experiéncia da qual as pessoas passam o resto das suas vidas tentando recuperar-se.

Opinides a parte, é incontestavel que algo de muito transformador e tremendo ocorre
no corpo do ser humano ao ser exposto a esta nova vida. Segundo os médicos, uma das
primeiras coisas a acontecer € uma descarga de adrenalina superior a de um ataque
cardiaco. Esta descarga é necessaria. E ela que vai impulsionar a activagdo dos pulmdes
para a primeira respiragdo do bebé. O ar chega a traqueia e percorre os bronquiolos que se
ramificam por bronquiolos cada vez mais estreitos até que finalmente chega aos alvéolos
pulmonares, onde sabiamente o oxigénio € absorvido e o didoxido de carbono € eliminado.
Da-se o choro. O primeiro choro.

Para um leigo em medicina ndo deixa de ser uma experiéncia avassaladora reflectir
sobre tudo isto. Pensarmos que desde o ventre ja estavamos a receber informagdes que, de
uma forma ou de outra, nos estavam a afectar. E claro que deste primeiro choro surgem
incontaveis tipos de choros inerentes a vida do ser humano, o choro das célicas, das

agulhas ao levar as primeiras vacinas, o choro de fome pois ainda nao ha a fala para pedir o
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peito da mae e paulatinamente os choros vao-se transformando. Os bebés crescem. E
aparecem os primeiros choros matreiros e manipuladores, pirracentos ou mimados; tem-se
o primeiro luto porque um qualquer familiar morreu. Contudo, ja esta mais crescido e apesar
da tristeza da perda, manifesta-se agora o choro do tipo “guardado”, recalcado. Se és rapaz
tanto pior — “Homem n&o chora”. A verdade é que seja rapaz ou rapariga, muitos
possivelmente terdo vivenciado estigmas e preconceitos desta natureza, é como se de
repente nos oferecessem um armario e nos dissessem: “entra! calha a todos. E melhor n&o
te expores. Vais ver que é melhor assim!” Descobre-se o primeiro amor e com ele mais uma
volumosa quantidade de informagdo emocional, desta feita, distribuida e manifestada no
corpo através de novos desejos que parecem ja ndo caber dentro desse mesmo corpo. A
cada despedida sofre-se intensamente, como se algo de muito lamentavel estivesse a
suceder. E chora-se por amor.

Como seria, portanto, transpor uma experiéncia tdo singular como o choro, nos seus
mais variados tipos, para as artes performativas? Creio que, como intérpretes, devemos
seguir trés premissas fundamentais, seja ao contar uma histéria através de um texto
dramatico, ou de uma peca de teatro musical, ou de uma o6pera, ou de um bailado, é
imprescindivel que comuniquemos plenamente de forma que nos ougam, nos vejam e nos
sintam. E a responsabilidade das possiveis edicbes que tenhamos que fazer até poderao
ser encorajadas pelos encenadores e demais criativos, mas cabe-nos a nos gerir com
eficacia e precisdo cada intengcdo, cada tom, cada emogdo, independentemente da
metodologia que adoptamos para trabalhar.

Ainda no contexto da voz e do choro gostaria de relatar uma experiéncia pessoal e
profissional que me sucedeu e cuja relevancia me confrontou n&o sé a nivel humano, mas
também como artista. Em 2004, representei Paris na adaptacdo para teatro musical no
espectaculo Romeu e Julieta — Uma histéria de gatos. Durante o tempo em que o
espectaculo em cena, entre uma cena e outra, enquanto esperava pela minha préxima
entrada em palco, recebi a noticia de que o meu pai havia falecido num acidente. Paralisei
por segundos. Esta tera sido seguramente a maior gestdo de emogdes que eu ja alguma
vez terei feito na minha vida profissional e pessoal. Lembro-me que a minha cena seguinte
era a morte de Julieta, numa espécie de ritual funebre, com ela nos meus bragos enquanto
eu cantava uma cangdo. Foi lamentavel. Uma verdadeira tragédia pessoal e uma grande
dualidade profissional. De um lado via-me a arrancar a peruca e o figurino e sair correr; de
outro, a minha razdo dizia-me que eu tinha cerca de seiscentas pessoas sentadas a ver o
espectaculo e que talvez fosse melhor eu tentar chegar até ao fim. Decidi entrar cena, ndo
por um acto de heroismo, mas porque entendi que era a atitude certa. Recordo-me de

repetir na minha mente: “eu ndo posso chorar mais do que a personagem, eu Nnd0 posSsSO
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chorar mais do que a personagem”. Penso que seja importante referir que era uma cancgao
aguda, gravitava na sua maior parte na zona da voz de cabega, mais dificil tecnicamente de
manter a precisao naquele contexto. Nao foi uma tarefa facil levar o espectaculo até ao fim
naquele dia. Aprendi algumas coisas: do ponto de vista humano aprendi que trabalhar e
desenvolver o espirito de equipa pode ser tao valioso e necessario no contexto profissional
quanto uma boa técnica. Tive os colegas mais amaveis que podia ter; do ponto de vista
técnico, aprendi que devo emprestar todas as minhas emog¢des ao servico da arte, mas
guando emocdo e comunicagao se confrontam, sobretudo em situagdes limite, o desafio do
equilibrio ajustado pode ser crucial.

Relativamente ao choro, creio que no projecto Orgulho e Preconceito — Um Musical
Contemporéaneo, esta emocéo desenvolveu-se em dois pardmetros distintos: um de registo
mais histridnico, como por exemplo o da personagem Olivia — mae de Lisa — que com o seu
borddo “ai, os meus nervos!” exaltava-se entre texturas sonoras em forma de lamento
manipulador e ainda um outro de registo mais contido na personagem Lisa, filha primorosa,
que, a meu ver, funcionava como um catalisador de todas aquelas emogdes, suportando
tudo, até ao dia que em que Darcy num intento de galanteio, acaba por proferir um piropo
desajeitado, ofendendo a familia de Lisa e as suas vivéncias. Finalmente, ela parte-se num

misto de choro e bravura:

B.1

Ja nao tens que lutar contra esse ardor

Que perturba a tua perfeicao

Foi apenas uma histéria

S6 ofusca um pouco a tua gléria

(ver ANEXO lll, Video OP parte 3, minuto 19:48)

Entretanto, como gerir as nossas emoc¢des fora de cena, quando muitas vezes
somos expostos a tantos extremos emocionais em cena? Ao entrevistar algumas pessoas
do meio artistico (que ndo estavam ligadas ao meu projecto final de mestrado) sobre a
tematica da voz do interprete, as suas emocgdes — dentro e fora de cena — pude entrar nos
‘bastidores’ de alguns performers e constatar que, além da partiiha de metodologias e
experiéncias, os acontecimentos que normalmente permeavam as emogdes externas ao
contexto cénico, os acontecimentos da nossa ‘vida real’ — e ndo quero com isto ser tomado
por fatalista — pareceram-me afectar mais aos cantores, quando estavam paralelamente a
desempenhar uma fungéo artistica, do que do que aos actores (ou outro tipo de performer).
A meu ver, por factores ligados a pardmetros musicais e técnicos, nomeadamente a

respiracao, andamento, sustentagdo de uma nota. Um destes generosos testemunhos foi do
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cantor Christian Lujan, baixo/baritono, com relevante experiéncia como cantor e como
performer, tendo ja colaborado com diversos encenadores, nomeadamente Giulio Ciabatti,
Luis Miguel Cintra, Jodo Brites — sobre o qual menciona em entrevista presente no ANEXO
V.

2.3. Avoz e oriso

“Com efeito, como ndo me canso de repetir, as acgdes e as emogdes proximas do
éxtase sdo a solugdo e uma espécie de panaceia para toda a ousadia das palavras. Razao
pela qual até as hipérboles comicas, apesar de nao terem qualquer credibilidade, se tornam
crediveis porque fazem rir...

...pois também o riso é uma emogao no prazer” (Longino, 2015)

Penso que sera um exercicio simples reconhecer que temos um numero tdo vasto de
emocdes, como complexo, rico e singular € o corpo e a mente do ser humano. Podera ser
uma experiéncia no minimo intensa, se pararmos para reflectir que no mundo inteiro nao ha
uma unica voz igual a nossa, e que mesmo no caso de gémeos idénticos, ou de pessoas
extremamente parecidas, essas semelhancas deixardo sempre alguma margem de
diferenca.

E sobre esta questdo da singularidade e do seu aspecto primal que gostaria de
comecar este subcapitulo.

Segundo Oren L. Brown, o som primal (ou primitivo) é produzido por reflexo e € uma
expressdo das nossas emocgdes; € um som que produzimos sem pensar, CoOmo O riso, por
exemplo. O que nos leva, a semelhanca da reflexdo sobre a voz e o choro, as nossas bases
mais intrinsecas: gestacdo, nascimento e crescimento. Oren questiona, portanto, até que
ponto devemos confiar nestes sons que produzimos involuntariamente e replica com o
exemplo das criangas que raramente param para pensar que sao capazes de rir ou de
chorar, muito menos como sao capazes de o fazer, apenas o fazem. (Brown, 1999)

Nesta analise sobre o som primal ocorrem-me imediatamente questbes do foro social
e ndo sera um exagero dizer que pelo menos uma pessoa do nosso circulo mais proximo de
amizade ou familia ja terd ouvido frases como: “ndo te rias tdo alto”, “miuda bem-
comportada n&o se ri assim”, “n&o ha razdo para gargalhadas dessas”. E crescemos a ouvir
coisas desta natureza que nao s6 nos condicionam, mas frequentemente reprimem-nos e
mais cedo ou mais tarde poderao ter um grande impacto na forma como nos comportamos,

sobretudo na nossa fonagéo.
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Outro aspecto ainda nesta Optica social € a comparagdo e, por conseguinte, a
imitacdo. Quando uma crianga ouve que “a Teresinha é que se ri como deve ser” ou, “devias
fazer como o Gongalo, ele tem a voz igual a do pai”, € colocada sobre ela um jugo de tal
maneira penoso que lhe da a falsa sensacdo de que sera mais facil moldar-se a estes
impulsos exteriores do que expressar-se livremente, principalmente se considerarmos as
questdes hierarquicas inerentes a estas situagbes, onde na maioria das vezes, estas frases
sao proferidas por familiares ou educadores com pouco discernimento sobre a repercussao
que tais observagbes causam, muitas vezes por toda a vida.

Ha pouco tempo, enquanto trabalhava um repertério infanto-juvenil numa classe que
compreendia idades entre os nove e os onzes anos, uma aluna aproximou-se a chorar e
perguntou: “stor, por que é que nunca fazem cangdes para criangas como eu?”. A referida
cancdo surgia no contexto de uma pequena adaptacdo de uma peca de teatro musical e
exigia de facto uma tessitura ampla. Resolvi a questdo criando harmonias para ir ao
encontro da saude vocal dos alunos: uma linha musical para as vozes mais graves — dentre
as quais esta aluna se incluia — uma outra linha para as vozes de tessitura média e os
restantes fariam a linha melédica, porque tinham amplitude necessaria. Aquela aluna julgava
que havia algo de depreciativo em estar no naipe das vozes graves. Questionando-a sobre o
porqué do seu choro, apercebi-me de alguns factos: em primeiro lugar havia uma confusao
semantica sobre o que era estar no naipe das vozes graves. Ela achava que da mesma
forma como quando alguém tem um acidente de carro, que por vezes referimos como um
‘acidente grave’, ou quando uma crianga ouve um adulto falar de um problema,
frequentemente ouve-se ‘um problema grave’. Expliquei-lhe que ndo era assim na musica,
que cada naipe tem o seu valor e que na verdade era algo especial e singular ter uma voz
grave; em segundo lugar, e neste ponto eu confesso que ndo estava a espera, confrontou-
-me, “mas entdo por que é quase todas as princesas da Disney sao brancas?’. Fiquei
alguns segundos sem dizer nada e depois respondi-lhe que apesar de pensar que os
criadores da Disney e de outras produtoras de conteudo infanto-juvenil eram muito criativos,
neste ponto das diferengcas de pele eles ainda eram muito chatos e aborrecidos por nao
fazerem historias para meninos e meninas com cores diferentes, como a dela e como a
minha. Ela sorriu com os olhos ainda cheios de lagrimas, ndo totalmente conformada.

Enquanto aluno, artista e formador, esta questdo da mimese comportamental e social,
de n&o assumirmos a nossa singularidade, de n&o abragarmos a nossa identidade artistica
tem ocupado sobremaneira o0 meu pensamento. Creio que € um exercicio artistico, social e,
porque ndo dizer também, politico, diario. Acredito que se trata mesmo de uma metandia,
nao na acepg¢ao de arrependimento ou peniténcia desta palavra, porém, na mudancga de

pensamento ou sentimento enraizado. Esta mudanca, escusado sera dizer, podera ser
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directamente aplicavel a nés enquanto individuos, bem como a nossa arte, sendo capaz de
alterar pré-julgamentos que limitam a fruicdo performativa, que provocam uma fonacgéo
deficiente; problemas que, a meu ver, sao fruto de uma mimese comportamental reprimida,

preconceituosa e inapropriada.

2.4. A modulagao da voz e das emogoes, seus contrastes e contrapontos

Do ponto de vista da modulacdo da voz e das emocgdes na fonagao, estas minhas
analises, desassossegos e aprendizagens terdo sem sombra de duvida sofrido influéncias
de alguns professores do meu Mestrado como, Consiglia Latorre, Ciro ‘Luca’ Aprea, Maria
Repas Gongalves e Sara Belo, bem como de outros professores, nomeadamente, Lea
Daan, Enrique Pardo, Dorothy Stone, e Filipa L3, que gentiimente me concedeu uma
entrevista, que incluo em anexo. Creio, contudo, que é fundamental referir que estas
influéncias nem sempre quiseram dizer concordancia na abordagem, nem na metodologia,
nem sequer no estilo artistico preponderante destes mestres. Posso, porém, afirmar que um
ponto comum a todos estes professores e que muito me cativou, tera sido
inquestionavelmente a saude e plenitude vocal e performativa.

Destas aprendizagens e relativamente a perspectiva do formador, consolidei alguns
exercicios inspirados em exercicios ministrados por estes professores. Muitos exercicios
foram adaptados apds um diagnéstico especifico das turmas que lecciono. Explanarei sobre
um destes exercicios que denominei justamente com o mesmo titulo deste subcapitulo: “A
modulagao da voz e das emogoes, seus contrastes e contrapontos”. Este exercicio,
apesar de ter sido cuidadosamente articulado com a razédo e com o intelecto, ndo discorda
em nada, a meu ver, da busca pelo som primal proposta por Oren L. Brown, antes pelo
contrario, propde, sim, um lugar e um espago para uma pesquisa saudavel, de liberdade
fisica, vocal e performativa. Tao-pouco se trata da aplicacdo de metodologia de memodrias
afectivas; alias, o facto de criarem uma personagem e uma biografia ficcional no contexto da
cancéo, cria paradoxalmente um distanciamento do real e do quotidiano de cada aluno e, ao
mesmo tempo, torna-os agentes directos na cena, permitindo-lhes emprestar as suas

préprias emogdes as personagens criadas.

Objectivos gerais:
= Estimular a liberdade vocal, emocional e performativa;
= Distinguir os estimulos racionais dos estimulos involuntarios;
= Promover versatilidade cénica;

= |dentificar potenciais restricdes da fonacgao;
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Objectivos especificos:

» Escolher uma cangédo Portuguesa (ou luséfona, ou de outra origem ainda,
consoante a proveniéncia predominante do grupo), simples e numa tonalidade
confortavel;

= Criar uma personagem e uma breve biografia para a mesma no &mbito da
cangao escolhida;

= Criar trés subtextos contrastantes: de riso, de choro e de contraponto em que
as duas emocgdes se cruzem,;

= Desenvolver um breve improviso verbal e corporal em que a personagem tenha
um pico emotivo e esse pico devera ser marcado pela cangao;

= Escolher sobre qual das duas emog¢des comecara por trabalhar

= Fazer a cena livremente e reflectir sobre os impulsos recebidos em cada
repeticdo, sob as premissas de: busca do som primal, saude vocal e liberdade
performativa;

= Executar a cena na emogé&o seguinte sob as mesmas premissas;

» Combinar as duas emog¢des na mesma cena de modo que haja um contraponto

entre as mesmas proporcionando um contraste;

Tenho realizado este exercicio em turmas a partir dos treze anos de idade e a minha
avaliacao, ap6s as reflexbes que os proprios alunos fazem, mostrou resultados deveras
favoraveis, quer do ponto de vista da fonagao, quer da fruicao cénica. Verifiquei, todavia,
que apesar do facto da criagdo da personagem e respectiva biografia proporcionarem um
distanciamento do real e do quotidiano, que ja referi anteriormente, constatei que alguns
acabavam por seguir um caminho demasiado psicolégico. No entanto, pude testemunhar
momentos de aproveitamento notavel.

No fundo, ao abordar estas questdes relacionadas com a tematica da singularidade da
voz, da exploragdo plena e livre das nossas competéncias sociais e artisticas, tem como
objectivo suscitar também outras discussdes, particularmente numa altura em que somos
diariamente bombardeados por programas de talentos que apregoam a busca do mais
recente prodigio do canto, da danca e de outras areas artisticas, prometendo ao vencedor
contratos significativos, quando na verdade o que vemos maioritariamente e digo-o mais
especificamente no caso do canto, € uma imitacdo dos trejeitos e da fonagdo de outros
artistas. E o melhor candidato vence o concurso de artista em moldes “fast food” e uma vez
mais incorremos na mimese comportamental ja referida. Tudo porque alguém instituiu que
aquela forma de cantar ou de se apresentar € a mais agradavel; refiro-me ao surgimento

destes canones e nao s6 a questdes de mecanismos e estilos como o vocal fry (efeito de
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texturizagédo vocal com analogia ao rugido, ao gemido, etc), o belting (o uso da voz de peito,
estendida ao limite maximo da tessitura) e o mais recente jargdo no meio do teatro musical,
designado por ‘screlting’ (ultrapassar as fronteiras do belting, ao servico de composigoes
questionaveis para a voz humana, sobretudo no que se refere a exigéncia da sua
interpretacao repetida em espectaculos ao vivo, pondo em risco a saude vocal do aparelho
fonador), objectivamente explicada pelo compositor e artista David Sisco no blog
“Contemporary Musical Theatre” (Sisco, 2014). Quem é que determinou que assim o era?
Quem disse que esta ou aquela voz & a melhor? De onde provém essa escolha? Sera
proveniente da agradabilidade e da empatia que essas vozes nos causam, ou estamos
apenas habituados e ‘educados’ a ouvi-las de um tal modo que se instalaram no nosso
sentido de apreciagéao?

Sintetizando sobre estes questionamentos, citarei Krzysztof Izdebski, editor/autor do
livro Emotions In The Human Voice, onde afirma que pouco ou nada se investigou sobre o
prazer e atrac¢cdo que a voz causa no espectador, nem sobre as medidas acusticas durante
essas ocorréncias. Contudo, os poucos estudos sobre as propriedades das vozes mais
agradaveis e atractivas, estdo geralmente associados a factores qualitativos da voz tais
como: timbre, fervor, eloquéncia, clareza, modulagdo da voz e variabilidade de intervalos
musicais, amplitude da tessitura e variabilidade ritmica. Izdebski explica que alguns destes
parametros sao facilmente mensuraveis, como é o caso da variabilidade de intervalos
musicais e da variabilidade ritmica, por se tratarem de parametros graficos e especificos; de
outros, porém, por se tratarem de caracteristicas subjectivas, como o fervor e a presenca,

ndo sdo tao faceis de ser medidos. (Izdebski, 2007)

2.5. A voz, a espiritualidade e a metafisica

“Ele nos capacitou para sermos ministros de uma nova alianga, ndo da letra, mas do Espirito;
pois a letra mata, mas o Espirito vivifica.” (AAVV, s.d.)

2 Corintios 3:6 Jodo Ferreira de Almeida

Neste capitulo irei abordar alguns pontos de vista da voz relacionada com convicg¢des de
natureza espiritual e, chamemos-lhe assim, metafisica, que conferem sentido a praticas e a
procedimentos metodolégicos, tanto enquanto professor, como enquanto artista e/ou
intérprete.

Um destes pontos esta ligado a minha filosofia de vida que, apesar de conter aspectos
que evocam a dimensao do sagrado, pouco tem a ver com religido, no sentido em que a

palavra é usada social e institucionalmente. Sem desejar ser exaustivo, nem me afastar do
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foco do presente relatério, exporei a minha visdo, no contexto da tradigdo pitagorico-
platénica, da relagao entre corpo, alma e espirito em relacéo a espiritualidade.
Para isto, mostrarei um diagrama que sintetiza a forma como eu vejo a relagdo entre

estes trés planos:

A minha analise desta relacdo com estas trés partes que formam uma mesma célula é
elementar e descomplicada, porém, tera a luz da analise de muitos, uma 6ptica subjectiva.

A esfera do corpo é a esfera que, no meu entender, comunga com o que é exterior, com
o tactil, no sentido primitivo e cientifico da palavra; é parte que recebe os impulsos
exteriores e os transmite ao restante das outras partes. A par da propriocep¢éao, entre outras
formas de apreensdo organismica, sabemos que o corpo tem cinco sentidos basilares
(visdo, audicao, olfato, paladar e tacto) e que cada um deles tem a sua fungéo e é nesta
relacdo entre o corpo, a alma e o espirito que farei a seguinte comparagao: da mesma forma
como o olho, 6rgédo responsavel pelo nosso sentido de visdo, olha para um determinado
ponto e recebe a informagdo desta imagem em forma de particulas de luz que seréo
transportadas através de cada uma das camadas/lentes do nosso olho (sistema de lentes
convergentes) até chegar a retina, que na verdade recebe uma imagem invertida do que foi
captado inicialmente e por conseguinte envia esta imagem em forma de impulsos 6pticos
até a parte do nosso cérebro responsavel por receber e compactar estes impulsos enviando-
os para outra parte do nosso cérebro que entdo fara a conversdo de tudo numa imagem
igual & que efectivamente vimos. E assim que eu vejo o nosso corpo, recorrendo &

linguagem da metéfora, bem como aos dados que nos s&o fornecidos pelo conhecimento
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fisioldgico. Recebemos os impulsos exteriores e enviamos a alma e ao espirito, onde creio,
seréo convertidas, filiradas ou mesmo adulteradas conforme o estado emocional e espiritual
em que estejamos.

A esfera da alma, enquanto sede das emocdes, e para este ponto recorrerei outra vez a
uma imagem, é uma espécie de central hidroeléctrica que, recebendo e contendo todos os
impulsos recebidos por todos os sentidos do corpo, gerird os impulsos e a forma como e
quando se manifestara novamente ao exterior, seja de forma visivel manifestada pelo
préprio corpo, seja de forma invisivel apenas no dominio das percepg¢des e da interioridade.

A esfera do espirito (0 ‘nous’ de Platado), apesar de fazer parte desta célula ternaria’,
totalmente amalgamada, penso que € das partes mais ignoradas e frequentemente
confundida com a esfera da alma. Esta parte, na minha opinido, € o amago das intuigdes,
pouco tem a ver com raciocinio, ndo é do dominio estrito da fungdo cognitiva. Esta
perspectiva ja se encontra na distingdo platonica entre o conhecimento dianoético, da
discursividade légico-matematica e a experiéncia noética, como intuicdo do espirito. A
traducdo dessa experiéncia para um exemplo comum, acontece quando temos uma intuicdo
muito forte de negagédo a uma determinada coisa e apesar de mantermos algum sentimento
de ligacdo com essa tal coisa, algo no mais profundo do nosso ser nos diz “ndo!” e nao
sabemos o porqué, porque nao é da pura ordem do racional, sé sabemos que assim €, e é-0
absolutamente.

Ocorre-me neste momento citar um poema de Constantin Kavafis (tradugédo minha a

partir da tradugao inglesa do grego):

“Para algumas pessoas chega o dia
Em que terdo de declarar o grande Sim
ou o grande N&o. E vé-se a claridade aqueles que tém o Sim

dentro de si; e ao proferi-lo,

eles seguem de gldria em gléria, seguros das suas convicgdes.
O que nega nao se arrepende. Inquirido outra vez,

ele diria 0 mesmo N&o. Porém o N&o — esse justo N&do —
segue-o por toda a vida.”

(Cavafy, 1992)

Todavia, relativamente a dominios filoséficos mais fundamentados e com a devida

propriedade, deixarei uma entrevista concedida pelo professor Luis Bernardo, que

amavelmente conversou sobre Platdo, Aristételes, Plotino, entre outros (ver ANEXO V).
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Alguns mestres que pensaram e imaginaram o teatro apresentam relevantes contributos
aliando a voz, a espiritualidade, e a metafisica nas artes perfomativas. E evidente que, em
termos novecentistas, Antonin Artaud tem a este respeito a sua primazia.

Num dos capitulos do seu livro O Teatro e o Seu Duplo, capitulo onde fala sobre a
metafisica e a encenagao, ele faz uma analise sobre o quadro As filhas de Lot, de Lucas van
Leyden. Nessa analise, Artaud reparte a pintura em tantos planos e perpectivas quanto o
nosso intelecto consegue acompanhar. Ao concluir as suas observacdes sobre cada

camada desse quadro Antonin diz:

“Simultaneamente, Lot e as filhas ddao uma sugestdo de sexualidade e de reprodugao,
pois Lot esta aparentemente colocado entre as filhas para delas tirar proveito indevido, como
0 zangéo.

E é esta a Unica ideia social, a bem dizer, que o quadro contém.

Todas as outras ideias sdo metafisicas. Lamento usar esta palavra, porém é esta a
designacédo adequada. E direi até que a sua grandeza poética, o efeito eficaz e concreto que
em noés produz, resultam do facto de serem metafisicas. A Profundidade espiritual dessas
ideias ndo se pode separar da harmonia formal e exterior do quadro.

(...) Afirmo que, de qualquer forma, esta pintura é o que o teatro deveria ser, se soubesse

falar a linguagem que lhe pertence” (Artaud, 1996)

Artaud afirma que o teatro é um lugar fisico e concreto, e como tal deve ser ocupado e
usado com uma linguagem prépria e concreta, focada nos sentidos e independente da
palavra enquanto discurso, ele assegura que esta linguagem sé é realmente teatral quando
expressar ideias que estao para la dos dominios e da estrutura da palavra falada.

Ao ler esta analise de Antonin Artaud do quadro de Lucas van Leyden, recordei-me
imediatamente de um exercicio vocal, teatral — e porque ndo dizer também mistico — que
fizemos com a Sara Belo (disciplina Identidades B) em que a tematica estava baseada na
obra do pintor Francis Bacon, cujos motivos oscilavam entre o grotesco, a distorgdo e a
subversdo. Neste exercicio n6s fomos desafiados a ‘cantar o quadro’, ou seja, interpreta-lo
com a voz (usando texturas e sonoridades que nao careciam de inteligibilidade) e com o
corpo, permitindo que outra linguagem que nao a dos signos convencionados fosse
explorada. Havia algo de ritualistico e mitico naquele exercicio. Acredito que esta ligado a
qguestdes dos canones de belo e de normalidade com que somos confrontados diariamente.

O préximo mestre que irei mencionar € Enrique Pardo, professor com quem tive o
privilégio de fazer um masterclass cujo tema era O teatro Coreografico. Esta formacao, que
apesar de ter tido uma variante tedrica breve e expositiva, foi maioritariamente pratica,

activa e demonstrativa. Dos varios pontos abordados por Pardo, explanarei sucintamente
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sobre dois que, seguramente, foram divisores de aguas na minha percep¢édo da voz, do
teatro e das artes performativas:

a. A voz do lixo: topico em que Enrique Pardo confrontava a forma como as artes
performativas, ao longo de muitos anos, erroneamente foi tratando a voz. Nao no
sentido de danos causados por excessos ou extravagancias, muito pelo contrario.
Danos que chamou de tratamento puritano a voz, o que ele referiu como “tratar a voz
com uma virgem”; disse que de repente ndo se Ihe podia fazer nada a voz (ou com
ela), porque a partir da 6ptica de muitos formadores a fonagao foi-se conformando a
um modelo casta e intocavel. Deste modo, a proposta era de, metaforicamente, ir ao
“lixo” e reclamar a voz de volta, no sentido das texturas e sons que, por ignorancia ou
por preconceito, foram langados a um total desuso. A sua aposta € justamente na
exploragao do que ele define como “des-concertante”. E ndo me surpreenderia nada,
uma vez que Pardo é poliglota e as sessdes eram ministradas ora em inglés, ora em
italiano, ora em francés, ora em espanhol, que houvesse uma subversdo e uma

provocacéo intencional alusiva ao vocabulo musical concertante. (Pardo, 2009)

b. A voz e o mito: Neste topico Enrique propbe o que ele denomina de figurar as
imagens com o corpo. Enrique Pardo, no contexto da conferéncia “Voice, sound
and subjectivity” — organizada por Pentti Paavolainen do Theatre Academy da
Finlandia e com a colaboragdo da Sibelius Academy of Music and Pythagoras —
referiu que o seu posicionamento, pesquisa e pedagogia convoca a voz a realidade
da imaginagdo, através da produgdo/criagdo de imagens (image-making), ou
especificamente mais metodolégico — dentro dos conceitos e estratégias — chamou-
Ihe teatro coreografico. Alegou também sobre o compromisso com a relevancia do
que se tem para expressar, seja na fala ou na musica, no grito ou no siléncio, na
imagem ou no movimento. Contudo, Pardo acautela, que ndo se refere unicamente
a voz literal e fisiolégica, em sintese, ao teatro coreografico. (Pardo, 2005)

Consigo contemplar uma ligagao directa da abordagem de Pardo com o exercicio ‘cantar o
quadro’ proposto por Sara Belo, sendo que, nos exercicios de Enrique Pardo a questao da
imagética é interior e ndo através de um objecto (quadro, pintura, etc.), porém, muitos dos
resultados que eu assisti nos nossos exercicios com a Sara Belo ndo distavam muito dos
resultados e da presenga cénica que pude testemunhar nos exercicios de teatro
coreografico com Enrique Pardo. Presenca que nos dominios das texturas e das figuras —
préprias do conteudo mitico e imagético presente em Pardo — é dividia em trés partes:
presenca fisica (carisma, capacidade de estar, mas que segundo Enrique Pardo n&o basta

para o actor); presenca de espirito (vivacidade de espirito, capacidade de responder e dar
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conta do que se esta a passar — discernimento?); presenga de espiritos (a propria invocagao
de espiritos, quando ha quase uma personificagéo literal das memoarias, dos traumas, algo
que segundo Pardo se aproxima do ritualistico, ou seja, algo quase inumano, transcendente)
(Pardo, 2009)
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3. AVOZ NO CORPO EM MOVIMENTO

Primeiramente tenho de aferir que para existir uma voz €& preciso que haja um corpo e
eles ndo se separam. Reconheco que a principio esta minha afirmagdo podera parecer
redundante, mas traz em si algo que eu entendo ser basilar para as artes performativas e
para a vida: a nogao da unidade de um corpo, literal e metaforicamente.

Deste modo, gostaria de comecar este capitulo como uma breve explanacdo de um
verbo que tenho usado neste médulo da minha metodologia. O verbo congregar, que
geralmente tem sido usado em conjungdes eclesiasticas ou socioinstitucionais, para mim,
contudo, no contexto da voz no corpo em movimento e apesar da alegoria, tenho-o usado
para representar a juncdo de todas as fungbes do nosso corpo e respectivos impulsos,
comandos e dispositivos para uma boa performance. Atrever-me-ia a dizer que este verbo
tem tanto de cinestésico quanto de metafisico, na medida em que o corpo todo o se
congrega com um determinado propdsito, muitas vezes partindo do que é invisivel. Esta
minha analogia do verbo congregar aplicada a relacdo do uso da voz num corpo activo
(mesmo que as vezes imovel exteriormente — assunto que abordarei no subcapitulo (3.4.
Imobilidade activa”), esta vinculado as aprendizagens que adquiri no médulo pratico Artes
Performativas sob a tematica — “Do berco a cova” — leccionado por Maria Repas e José
Pedro Caiado. Nesse modulo fomos transportados ao universo telurico portugués, a Miguel
Torga e as cangdes que iam desde a regido das Beiras ao Alto Alentejo.

E qual sera a relagdo entre o cancioneiro portugués e o meu projecto pratico de
mestrado - Orgulho e Preconceito — Um Musical Contempordneo? Nenhuma — do ponto de
vista estilistico — porém, a versatilidade de registos com que este modulo me capacitou, no
sentido de que, tanto poderiamos estar a explorar a sonoridade dos pregdes portugueses,
dos chamamentos das pastoras minhotas, como na sessdo seguinte viriamos a
experimentar a cangéo “O meu menino Jesus” ao som da sarronca. Posso relatar que esse
foi um dos momentos mais miticos e vulneraveis para mim. Contudo, em relacédo a fonagao
— mais especificamente da empostagao vocal natural demonstrada pelas cantadeiras de
Campo Maior e do Minho versus a empostacdo do registo belting teatro musical, com
particular acentuagcado na sonoridade que os angléfonos chamam de tuang (tradugdo minha:
nasal ou nasalado, contudo na técnica vocal € o termo geralmente utilizado na equalizagéo
da fonagdo — “som na mascara”). Sobre ambas as fonagdes, atrevo-me a dizer ha um ‘lugar
vocal’ semelhante independentemente do estilo que a partida as distinguem.

Relativamente ao corpo, no dominio destes dois estilos tdo dispares, creio que — e
usarei a palavra plenitude — tudo dependeu disso mesmo, da plenitude com que abordei e

abordo cada um destes géneros musicais, sendo que, o teatro musical é o estilo que tenho
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vindo a trabalhar com maior frequéncia, e no qual, devido a sua vertente cinestésica (ndo so6
pela dimenséo coreografica), provoca em mim uma grande reflexdo sobre a unidade das
varias facetas do ser humano.

Michael McCallion, no seu livro The Voice Book (O Livro da voz) (McCallion, 1988),
reserva logo ao primeiro capitulo “Body Use” (O uso do corpo) uma analise profunda sobre
este ‘congregar’ a que me refiro. McCallion reflete justamente sobre a impossibilidade de
separarmos a nossa voz do nosso corpo, como se de uma actividade distinta e dispar se
tratasse, afirma que o impulso de nos comunicarmos vocalmente tem origem numa
actividade do nosso corpo como um todo.

Um dos exemplos que Michael usa, ainda no dmbito de termos o corpo inteiro em
plena fungdo, € o do choro de um bebé, que pode chorar por horas e nao perder a voz.
Sobre isto ele diz que tal s6 possivel porque o bebé ao responder a um qualquer estimulo
que o provoca a chorar e a gritar, apenas o faz integralmente, porque ainda ndo aprendeu a
interferir no funcionamento eficiente do seu corpo, mas usa-o plenamente no modo em que
0 seu corpo foi feito para ser usado. Como e porqué interferimos? Como ja mencionei no
subcapitulo ‘A voz e o riso’, creio que estas interferéncias se dao de duas formas que

enumerarei:

a) Impulsos exteriores, como sejam, contextos sociais aos quais somos expostos
desde que nascemos (provavelmente desde o ventre materno), contextos histéricos

e geograficos (dialectos e sotaques);

b) Impulsos interiores que, a meu ver, sdo frequentemente uma consequéncia dos
impulsos exteriores, devido ao mais variado espectro de sentimentos que

estimulam e alteram o nosso comportamento, entre eles 0 medo, o abuso e o amor;

Esta analise leva-me a uma reflexdo. Sem considerar os casos em que modulamos a
nossa voz para caracterizar uma personagem, em que a voz & conscientemente modificada
com esse determinado fim; ou quando no quotidiano a modulamos com intuito de convencer
alguém de alguma coisa e obter algo, neste sentido lango algumas questdes: quanto da voz
gue usamos é realmente a nossa voz no seu sentido primario? Quantas vozes nas artes

performativas estarao efectivamente a trabalhar na sua verdadeira tessitura?

Em entrevistas a algumas pessoas de diversos estratos sociais e profissionais, quando
perguntadas sobre o porqué de falarem como falam, as respostas variaram entre: influéncia
meio social onde tinham sido criadas, nunca tinham realmente pensado nisso, migragdes

geograficas (no caso da mudanga de sotaque e ou dialecto);
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Se neste capitulo pondero sobre a voz e o corpo estarem interligados, como se da

entao a voz no corpo em movimento?

Certo de que ha inumeras formas de abordarmos a unidade do corpo e da voz,
algumas inclusivamente ja citadas no inicio do capitulo 2, no tocante a algumas técnicas
teatrais, desta feita apresentarei outras técnicas e embora ndo va aprofundar muito estas
metodologias, considero que apesar de distintas, influenciaram o meu método de trabalho,

que passo a citar:

3.1. Consciéncia do actor em cena:

Nesta técnica, o seu criador, o Prof. Jodo Brites, com quem fiz formacgéo e trabalhei
como actor, propde um estudo tedrico-pratico que capacita o actor para exercer o seu
dominio sobre trés planos de expressdao que ele divide por: interioridade, oralidade e
corporalidade; um dos estagios deste método é a Dilatagdo do Tempo Presenca, cujos
parametros da direccionalidade, qualidade do olhar e o ponto de fuga oferecem ao actor um
espaco tangivel e interior para o treino e o aperfeicoamento das no¢des sobre a gestao do
tempo cénico, o foco do actor e o foco do espectador. Numa entrevista concedida a Maria
Joado Miguel, em 25 de Junho de 2009, respondendo sobre encenacéo, criacédo, entre outras

coisas, Jodo Brites respondeu:

“Por um lado, deve-se ter a capacidade de encontrar um ponto de vista, um foco, eu
chamo-lhe muitas vezes um pretexto dramatirgico (que muitas vezes € uma imagem,
uma temperatura, um ambiente). E preciso conseguir construir uma linha a partir dai.
Quanto eu tenho a felicidade de, juntamente com as pessoas que me acompanham,
encontrar esse pretexto aglutinador, e essa organizagdo, que em si ja é aberta, ja

conseguirei desenvolver um discurso que me ajudara a colocar em cena um texto.

(...) A questao do constrangimento é, para mim, muito importante. A construgdo das
personagens muitas vezes € construida sem texto. Para um texto existem muitas
possibilidades de criacdo de personagens coerentes com o texto do autor. Muitas vezes
as personagens séo estranhas ao texto, sdo personagens que nunca diriam esses textos

no contexto quotidiano, isto por serem textos literarios.

O que pretendo é precisamente esse lado dialéctico da procura do actor, o facto dele
préprio ndo se compreender, de ter uma légica construida com base em outras logicas e
ndo com a logica da verosimilhanga. O que leva a que ele signifique coisas pelo seus
actos. Ele pode estar a fazer uma coisa contraria a acgdo. E nds, enquanto publico,
estamos a ouvir o texto e sabemos que o que se esta a passar € a negacgao do texto. Ha

milhdes de hipodteses. Sob o ponto de vista da dramaturgia plastica, a procura da
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importancia da abstraccdo e do simbolismo no objecto teatral faz todo o sentido.”
(Mesquita, 2009)

3.2. Laban e o dominio do movimento:

Método elaborado por Rudolf Laban, no qual ele segmenta o movimento em quatro

partes distintas e as suas repectivas subdivisdes e execucgdes:

Direcdo: directa ou indirecta
Peso: pesado ou leve

Tempo: rapido ou sustentado

oo w >

Fluxo (fluéncia): limitada ou livre

Rudolf Laban argumentava que estas partes estavam directamente ligadas a acgbes
interiores relacionadas com a nossa intencdo, decisdo, atencdo e exactiddo. Agregada a

estas partes do movimento humano, Laban estabeleceu o que ele nomeou de - os oito

esforgos:
1) Socar
2) Talhar (cortar)
3) Pontuar (pincelar/pontilhar)
4) Sacudir
5) Pressionar
6) Torcer
7) Deslizar
8) Flutuar

Para Laban, estas oito accbes de esforco representam uma ordenagdo entre
possiveis combinagdes dos elementos peso, tempo e espaco, que é determinada por duas
acgcdes mentais, uma relacionada com uma fungéo objectiva e a outra com a sensacao do
movimento. Esta técnica € usada para observar e analisar o movimento humano, com o

objectivo de o descrever, de o visualizar, de o interpretar e de o documentar. (Laban, 1978)

3.3. Actioning ou verbos de acgéao

Este método desenvolvido por Max Stafford-Clark, cuja aplicagdo incide sobre a
palavra e sobre o texto dramatico, ou outras vertentes das artes performativas, surge

inspirado numa das etapas do meétodo proposto por Stanislavski ‘Unit and objectives’
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(seccgbes e objectivos), no qual o texto era seccionado em partes que continham um objetivo
definido.

“Nao deverias tentar expressar o significado dos teus objectivos em termos de um
adjectivo. Um adjectivo podera ser usado para seccionar e classificar um excerto, mas o

objectivo tem sempre que partir de um verbo” (Stanislavski, 1936)

Stafford-Clark, todavia, numa primeira instancia da prioridade a uma analise
intelectual em detrimento do instinto; aplica 0 mapeamento de um texto ou de uma cena
com ‘verbos de accéo’, ou seja, o uso de verbos no infinitivo sobre uma determinada deixa

que expressardo uma mudanga de pensamento.

’

Para Marina Caldarone e Maggie Lloyd-Williams autoras do livro Actions The Actors
Thesaurus (Agbes — A enciclopédia do actor) esta palavra chave que Stanislavski chamou
de objectivo, € um verbo transitivo sucinto e especifico que descreve o que uma
personagem esta fazendo’ a uma outra. O gerundio fazendo’ surge com a mesma ideia do
Inglés ‘doing’, no sentido de representar uma acg¢do ainda em desenvolvimento na
contracena. (CALDARONE & LLOYD-WILLIAMS, 2004)

Para Stafford-Clark, ndo ha necessidade de demarcar todo o texto com verbos de
accéo, mas sobretudo nas cambiantes mais decisivas. Ele explica, por exemplo, que numa
cena em que uma personagem A tenha que dizer a personagem B: “eu amo-te”, o verbo
amar nesta frase dira mais sobre a personagem A e do seu estado do que sobre a
personagem B; contudo, dando seguimento a este raciocinio, se pensarmos que a
personagem A ama a B e que por isso a quer elogiar e seduzir, transpde a intengdo e o

texto a outra 6ptica. (Joint, 2019)

3.4. Imobilidade activa

Nutro particular carinho por este ponto, pois representa a compilagdo de um tempo
especial, da fase pré-projecto, das reflexdes finais antes de cada um seguir o seu caminho
rumo as pesquisas individuais. Uma espécie de suspensado musical. Uma fermata. Destas
aprendizagens teoricas e praticas, dos distintos métodos no que diz respeito a voz, as
emocdes, o movimento, as acgdes — externas e internas — a imobilidade teve em mim um
impacto significativo. Fez-me vé-la por um outro prisma, ponderar que a auséncia de acgoes
visiveis ndo quer dizer auséncia de actividade; assim como na musica a pausa € apenas a
auséncia de som e ndo a auséncia de musica, no movimento a imobilidade é apenas a

auséncia de acgdes visiveis e ndo necessariamente de actividade. Por isso, durante o
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trabalho de projecto, senti a necessidade de inserir na minha metodologia o que denominei
de: Imobilidade Activa.

Esta necessidade surgiu ao notar que regularmente no processo de trabalho (ndo me
refiro exclusivamente ao projecto Orgulho e Preconceito — Um Musical Contempordneo, mas
também enquanto intérprete e professor) muitas vezes surgia uma confusdo entre a
imobilidade (e também a pausa musical) com a inactividade; como se por uns breves
instantes o movimento deixasse de ser movimento e a musica deixasse de ser musica,
guando na verdade era apenas a auséncia, de acgdes visiveis e de som.

Baseado e inspirado nos estudos ja referenciados, elaborei alguns exercicios que, ou
sdo uma variacdo de alguns exercicios executados ainda durante o periodo de aulas
praticas, ou propdem uma contraposi¢cado, ndo apenas com o sentido de criar uma antitese
imponderada e irreverente da tao recentemente utilizada ‘desconstrugao’, mas de provocar
outros motivos interiores e exteriores a partir do mesmo exercicio. Antes de pormenorizar
sobre esses trabalhos relatarei uma reflexdo do professor Ciro ‘Luca’ Aprea que, aquando
da montagem da 6pera L Orfeo de Claudio Monteverdi, no &mbito do nosso ultimo exercicio
pratico da pés-graduacao disse-me: “Se o teu Orfeo estivesse deitado ali no chdo como
seria esse Orfeo? Como seria a sua voz? E se estivesse sentado ou a dancar, como é que
ele seria?”. Nao sera necessario dizer que no seguimento destas reflexdes exploramos
variadissimas possibilidades, tempos, formas que surgiam como consequéncia de uma
intencdo ou que inevitavelmente provocavam outras intengdes. Senti que era preciso tempo;
tempo para explorar, para investigar cada hipétese desses estudos e, na medida do
possivel, esgotar cada uma destas possibilidades (Aprea, 2014).

Alids, a montagem da 6pera L’Orfeo foi a oportunidade de termos todos os professores
connosco € o culminar de muitas emocgoes, foi indubitavelmente um combustivel notavel
para a fase de estagios e projectos que se seguiriam. Este ultimo trabalho em conjunto deu-
nos ferramentas para que no contexto ‘solitario’ seguinte, mesmo com a auséncia de
mobiles, galgassemos novos lugares potencidassemos novas observagdes, novos pontos de
vista, que, por certo, me encorajaram a experimentar os exercicios que descreverei nos
préximos topicos. Os seguintes exercicios sdo, digamos que, uma sintese, de alguns
experimentados em sala de aula.

Ainda relativamente a imobilidade activa, gostaria de citar Isobel Baillie, uma soprano
britdnica com uma carreira notavel e consideravel longevidade profissional. O ponto de vista
de Balillie até podera ser distinto de outros mestres quanto ao estilo e a forma, porém, no
que diz respeito a saude fisica e a liberdade performativa — tendo em conta as diferengas
estilisticas — serdo, seguramente, concordantes. Para Isabel Baillie, esta liberdade cénica

esta directamente ligada a forma como aceitamos a nossa voz como 0 nosso instrumento
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‘exclusivo’, sem ter que a moldar segundo a voz de outras pessoas. Ela alega também que

se tivermos que fazer algumas acrobacias corporais para que consigamos alcangar uma

determinada nota, devemos analisar quao saudavel e natural é aquele som. Citarei um

excerto onde Baillie reflecte sobre estas questoes:

3.4.1.

“Eu sempre fui um soprano lirico natural. Eu ndo acredito que a minha voz tenha mudado
assim tanto desde a minha adolescéncia. Eu nunca fiz nenhum esforgo para ampliar a minha
tessitura — nem para cima nem para baixo — primeiro, porque eu sempre fui grata pela voz que
eu tinha e segundo, porque sempre temi emitir um som que soasse falso e antinatural.

(.-.) uma aluna, por exemplo, era incapaz de ficar de pé e cantar uma cangdo sem
adicionar acgoes fisicas por todo o seu corpo. Por esta razdo propus-lhe que trabalhassemos
Silent Noon de Vaughan Williams, uma cangédo que expressava grande tranquilidade, mas de
grande intensidade, e pedi-lhe que a cantasse quieta. Ela comecgou a aperceber-se que poderia
cantar sem fazer movimentos excessivos. “E tdo mais fécill’” exclamou ela em total espanto.
Contudo, isto ndo é uma apologia de que o canto deve ser inanimado, porém, o rosto é capaz
de reflectir todas as emocgdes presentes no texto e ha tantas coisas que podem ser

expressadas com os olhos!” (Baillie, 1982)

Ocupacgao do espaco circunscrito

Poderia dizer que é exercicio concreto com um imaginario abstracto que consiste em

seccionar um espago fisico sem obstaculos (quadrado, rectagular ou circular) no qual o

actor devera escolher um ponto de entrada e de saida e dentro dele exercitara o que eu

denominei de ocupagéo do espaco circunscrito (OEC);

A posicdo de trabalho neste exercicio é a posi¢do neutra vertical, que € o actor de pé,

com os bracgos estendidos ao longo do corpo, os pés ligeiramente separados a largura dos

iliacos, o foco é médio;

No que respeita ao foco, nesta metodologia esta dividido em trés focos base: médio (ou

neutro), alto e baixo como demonstrado na tabela:

Neutro — Quando o olhar foca
um ponto que é paralelo ao
chao e perpendicular ao corpo.

Alto — Quando o olhar se eleva
45° relativamente ao foco
neutro (ou médio).

Baixo — Quando o olhar
estabelece um angulo de - 45°
relativamente ao foco neutro
(ou médio).
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3.4.2.

3.4.3.

3.4.4.

Ocupacao do espaco circunscrito: A voz dissociada do movimento

Com cinco movimentos (ou mais de acordo com a complexidade que se queira
propor) o actor articulara mentalmente como ira trespassar esse espago desde o
ponto de partida até ao ponto de saida, repetira mentalmente até que a sequéncia ja
esteja memorizada;

Uma vez memorizada devera pb-la em pratica e aferir novos impulsos, dando
margem para pequenos ajustes e variagdes até que a sequéncia de movimentos

esteja consolidada;

Partitura de movimento

Executara num papel um diagrama que represente a sua sequéncia de movimento;
esse diagrama é inteiramente espontaneo e pressupde-se que ndo se transcreva
signos ja existentes e inteligiveis (e.g.: simbolos musicais, letras ou palavras)

Fara uma legenda descritiva de cada um desses simbolos de modo a que outra
pessoa 0 possa interpretar (com a devida margem de licenga poética e de

singularidade);

Ocupacao do espago circunscrito — simples: som concordante com o movimento

O actor executara a sua partitura de movimento com os mesmos parametros
anteriores, porém, acrescentara um som para cada movimento com as mesmas
premissas aplicadas aos signos da partitura de movimento, ou seja, ndo devera usar
cancdes existentes, nem palavras soltas, nem sons figurativos (e.g.: choro, riso, sons
de animais)

Devera respeitar os planos propostos em cada um dos movimentos nos critérios dos
niveis de horizontalidade e verticalidade, explorando sonoridades que desafiem a
variabilidade de intervalos, variabilidade ritmica e texturas; ou seja, se o movimento é
para baixo o som devera seguir essa modulagédo; da mesma maneira que, quando o

movimento é para cima ou com saltos, o som devera ser modulado

concordantemente;
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3.4.5. Ocupacéao do espaco circunscrito — composta: som discordante do movimento

Esta etapa respeitara as mesmas premissas anteriores com a excepg¢ao de que o0 som
sera contrastante do movimento. Por exemplo: um simples flectir dos joelhos devera causar
modulacdo de som: se o corpo estd com um movimento para baixo o som sera modulado

em oposi¢cdo, ou seja, um pouco mais agudo;

3.4.6. Ocupacao do espaco circunscrito - cangao

Nesta ultima fase do exercicio o actor escolhera uma cancéo e sobre ela explorara a
plasticidade, ultrapassando o desafio dos movimentos mais contrastantes; o aluno devera
respeitar os intervalos musicais e o ritmo da composi¢ao original.

Ao trabalhar estes exercicios, quer nas versbes que faziamos nas aulas quer nas
variagbes que tenho vindo a trabalhar, sinto que eles nos colocam num lugar de
ininteligibilidade, de constrangimento que liberta. E mesmo que ndo se consiga notar no
produto final, foi numa destas variagdes que surgiu a consolidagdo da cena da carta de

Darcy para a Lisa.
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CONCLUSAO

A luz de todas as vivéncias experienciadas no meu mestrado, das aulas teéricas e
praticas, dos carissimos professores, dos meus queridos colegas, deste meu também tao
querido projecto pratico Orgulho e Preconceito — Um Musical Contemporaneo, que tanto me
ensinou — seja através das incriveis palavras de Jane Austen que tantas vezes me elevaram
a um nivel especial de contemplacdo da natureza humana, mas que também me
guebrantaram inumeras vezes devido a dimens&o da sua obra —, seja pelas aprendizagens
que pude adquirir ao longo de todo este processo, fica um coragdo transbordante de
gratidao, ficam respostas para alguns dos meus questionamentos, no entanto, fica também
0 espaco para outras indagacoes.

Em primeiro lugar e de um ponto de vista sdcio filosoéfico, pude aprender um pouco mais
a ver além da forma, romper com o preconceito, seja ele qual for; em segundo lugar, ndo
poderei deixar de mencionar que — sem desejar ser mal-interpretado, nem visto de uma
perspectiva de autopiedade e de vitimizagdo — a meu ver, o teatro musical ainda é visto
como uma ‘arte menor’ neste pais e o impacto desta optica preconceituosa atinge varios
sectores das artes performativas.

Creio que esta visao redutora — de que o teatro musical é apenas vaudeville e cabaret,
mesmo que uma grande fraccdo o0 seja — ndo s6 condiciona possiveis contratagbes, como
perpetua essa ideia sectarista e fragmentada, e custa-me, na medida em que estou aberto a
outros horizontes, novas experiéncias, novos desafios, que muitas vezes no panorama
artistico portugués a visao sobre o teatro musical e sobre as suas potencialidades sejam téo
restritivas e custa-me mais ainda, quando nem sequer consideram que o teatro musical —
vé-lo ou executa-lo — seja topico de discussado para algumas pessoas.

N&o peco que gostem, ndo me refiro a um ‘ecumenismo artistico’, seja ele de natureza
estilistica ou técnica, porque ndo € isto que estda em causa — creio que 6pera é opera, teatro
musical é teatro musical, dangca é danca, teatro é teatro — mas a uma maior abertura para
didlogo entre estas distintas artes de palco, considerando que a base e o propdsito de todas
elas é fazer isso mesmo — arte e comunicar.

Acredito que o facto de termos maior abertura para um ‘dialogo artistico’ nao significa, de
todo, dispersdo ou falta de foco, creio exactamente no contrario. Penso que potencia a
versatilidade artistica e uma maior possibilidade de sermos surpreendidos em cada uma
destas areas distintas, se estivermos genuinamente abertos para isso, porque ao fim e ao

cabo, temos muito o que aprender uns com 0s outros.
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Todavia, em relagdo ao que fica deste projecto — e digo-o sem hesitagdes — fica
indubitavelmente uma gratiddo incomensuravel que suplantou as adversidades, as
diferencas, a escassez e as limitagdes. Penso que este projecto fez de mim um melhor
artista, um melhor professor e um ser humano muito mais atento aos variadissimos
aspectos de gestdo, como sejam, emocional, corporativa, financeira, técnica e estilistica e
sobretudo relacional. Encorajou-me e continua a encorajar-me a cruzar estrategicamente
competéncias e metodologias, para que — seja no teatro musical ou noutra vertente das
artes performativas — eu tenha a liberdade de aceder aos riquissimos dominios
metodoldgicos dos mestres que aqui mencionei e de tantos outros que ficaram por citar —
sem o prejuizo da minha visdo sobre uma determinada obra e/ou projecto.

Ter podido transitar livremente da “voz do lixo” para “never sing louder than lovely (nunca
cante mais alto que belo)” com a convicgdo de que é possivel fazé-lo sem dano vocal —
beneficiando de todas as potencialidades artisticas — ndo teve prego. Ter podido aplicar a
“consciéncia do actor em cena” com a mesma intensidade com que se pode explorar o
“teatro coreografico” dando espago ao técnico e ao mitico num mesmo palco — sem medo de
ser julgado — nao teve precgo. Por fim, ter tido o privilégio de poder arriscar e permitir que a

Jane Austen falasse e cantasse em portugués — ndo teve preco.
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