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OPERA DE MULHER: PROJETO DE ENCENACAOE
INTERPRETACAO MUSICAL!
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RESUMO: Na interpretacdo de uma obra musical cantada, em particular de uma 6pera, o cantor-ator
tem um papel determinante na transmissdo ndo sé dos componentes informativos, em nivel do texto
musical e literario, mas também dos estados emocionais das personagens, através de indicadores ou
marcadores ndo verbais. Neste artigo apresentamos uma proposta de encenagdo e os métodos que
usamos para fundamentar teoricamente o projeto. Trata-se da interpretacdo de dez personagens
femininas soprano de Gperas italianas do século XIX, composto por duas arias de cada um dos cinco
compositores italianos escolhidos. O espetaculo tem a duracdo de cerca de 45 minutos e tivemos
particular atencdo aos estados emocionais de cada uma das personagens, para a interpretacdo das
respetivas arias, bem como a cenografia e os aderecos. Com este projeto, concluimos que, ainda que
vocal e tecnicamente possa ser bem executada, ndo é possivel realizar uma correta interpretacdo de uma
aria sob o ponto de vista draméatico sem conhecer previamente a personagem, a sua personalidade e,
especialmente, os estados emocionais presentes em cada um dos momentos.

PALAVRAS-CHAVE: Opera; teatro; séc. XIX; soprano; construgdo da personagem; estados

emocionais.

ABSTRACT: In the performance of a sung musical piece, in particular, an opera, the singer-actor plays
a decisive role in the transmission, not only of the informative components of the musical and literary
text but also of the emotional states of the characters, through non-verbal indicators or markers. In this
article we present a proposal of staging project and the techniques we use to support the project

theoretically. This is the interpretation of ten female soprano characters from 19th century Italian operas,

1 Uma versdo preliminar deste projeto artistico foi apresentada na dissertacdo de mestrado da autora (Viana 2012)
e levado a cabo na performance da defesa da dissertacdo. Foi ainda apresentado posteriormente em outros eventos,
com ligeiras adaptacGes. Gostariamos de agradecer as preciosas contribuicdes dos dois avaliadores anénimos
(blind peer reviewers) cujas analises criticas e recomendagdes procuramos inserir nesta Gltima versao.

2 Doutoranda no 3.° ciclo de estudos de Mdsica e Musicologia, especializagdo em Interpretagdo, da Universidade
de Evora (Portugal), e Mestrado em Musica, especializagio em Performance, pela Universidade de Aveiro
(Portugal). Assistente Convidada na Universidade de Tras-0s-Montes e Alto Douro, Vila Real (Portugal). E-mail:
belviana@utad.pt

3 Doutor em Artes Cénicas pela Universidade de Vigo (Espanha). Professor Auxiliar Convidado na
Universidade Tras-0s- Montes e Alto Douro (Portugal). E-mail: jloliveira@utad.pt
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composed of two arias by five Italian composers. The show lasts approximately 45 minutes, and, for the
arias' performance, we paid careful attention to the emotional states of each of the characters, as well as
the scenography and the props. With this project, we concluded that, although vocal and technical can
be well-executed, it is not possible to perform a correct interpretation of an aria from a dramatic point
of view without previously knowing the character, its personality and, especially, the emotional states
present in each one of the moments.

KEYWORDS: opera; theatre; 19th century; soprano; building a character; emotional states

INTRODUCAO

Na interpretacdo de uma obra musical cantada, em particular de uma Opera, o cantor-ator tem
um papel determinante na transmissdo ndo s6 dos componentes informativos, em nivel do texto
musical e literdrio, mas também dos estados emocionais das personagens, através de
indicadores ou marcadores ndo verbais. Neste sentido, este projeto teve como foco o trabalho
do ator, o aspecto emocional e ndo verbal de dez personagens femininas, de dez dperas italianas
do Séc. XIX. Com efeito, este trabalho analisa a construcdo da personagem, aspecto essencial
em teatro, mas também na Opera.

No que respeita a encenacao, tentamos encontrar um fio condutor que pudesse interligar
essas dez personagens, estudando, para isso, as afinidades que pareciam existir entre as suas
personalidades e que, no seu conjunto, pudessem contar uma “nova’ historia e conciliar todo o
espetaculo. Com efeito, na ordem de entrada das personagens, tivemos em considera¢do nao sé
a progressdo tematica entre as cinco inidades, termo criado a partir da abreviatura de feminidade
(com eliminagdo do radical da palavra), por analogia com o substantivo “unidade”, alternando-
as entre si, de forma a ndo tornar o espetaculo demasiado homogéneo (e eventualmente
mondtono), mas também que as diferencas entre os estados emocionais das personagens fossem
claramente percebidas ou detectadas pelo publico. Em relagdo aos aderegos, entendemos que
0s que selecionamos enriqueceram essas personagens e a interpretacdo das respetivas arias. Os
elementos cenograficos foram escolhidos com base nas cinco inidades que estabeleceram o elo

entre todas as arias e serviram ao todo da encenacéo.

2. Projeto de interpretacdo musical: OPERA* DE MULHER

4 No sentido de “obra”.
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A forca motriz deste projeto de interpretacéo foi a Opera na sua génese. Patrice Pavis refere que,

(...) usando de todos os recursos do teatro, com, além do mais, o prestigio da
voz e da masica, a Opera representa o teatro por exceléncia, e este se compraz
em ressaltar a convengdo e a teatralidade daquela. Arte naturalmente
excessiva, baseada em feitos vocais, valorizada pelo pathos da musica e pelo
prestigio da cena, a Opera «fala» doravante a gente de teatro que lhe traz a
sistematicidade de uma encenacdo e a atuacdo empenhada, virtuosistica e total
dos atores. E pelo jogo fisico dos atores que ndo s&o mais apenas cantores, e
sim virtuoses e atletas afetivos, que o teatro veio renovar a encenagéo de 6pera
outrora estatica, sem imaginacéo e exclusivamente escrava da masica. (2005,
p. 268)

No teatro, a interpretacdo é o elemento fundamental, mas a juncdo da mdsica e do canto
s0 pode enriquecé-la. O ator-cantor devera fazer com que a sua interpretacdo carregue as
emoc0Oes das personagens que tiver que vivenciar (THAMM, 2006). Estas emocGes devem ser
bem visiveis e estar em conformidade com as convencdes de representacdo dos sentimentos de
cada cultura. O ator deve saber gerir as suas emogdes e fazer com que estas sejam percebidas
pelo publico. Devera saber controlar interiormente as emocgdes e fazer com que elas sejam
(parecam) verdadeiras para o espectador.

A interpretacdo da expressividade do ator em palco costuma ser bem evidenciada, por
forma a que o espectador, a distancia, consiga ter a percepcdo da emoc¢do naquele momento.
Muitas vezes, este codigo cénico pode parecer exagerado se transposto para outro meio, como,
por exemplo, a televisdo e o cinema, uma vez que a proximidade entre o ator e o espectador é
muito reduzida e, portanto, ndo ha necessidade de “aumentar” essa expressividade.

Num projeto onde se interpretaram arias de personagens femininas, coube-nos tentar
perceber as emogdes sentidas e vivenciadas por cada personagem naquele momento, para ser
possivel transporta-las para o palco e, deste modo, para o espectador. Em outra investigacao
(ver VIANA, 2018b), procuramos demonstrar que o processo de criacdo de uma personagem é
uma imitagdo da vida real, em que se constroi uma realidade, neste caso, artistica e ficcional.
Presentemente, 0s encenadores e, especialmente, os atores seguem varias metodologias no
processo de criacdo/interpretacdo das personagens, dos quais destacamos, 0 método de
Stanislavski (1863-1938). O diretor do Teatro de Arte de Moscou, e também professor de Arte

Dramatica, defendeu a respeito do momento de preparagdo do ator, que este deve reconstruir
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psicologica e meticulosamente a personagem, procurando conhecer o passado, presente e
hipotético futuro da personagem, construindo uma historia coerente da personagem e
estabelecendo o que falta saber a seu respeito e que ndo esta explicito no texto. E, por isso,
imperativo fazer-se uso do condicional stanislavskiano: ‘Se eu estivesse nessa situacdo o que

faria?’.

No caso para 0 ator que ndo sente a emogdo ao se expressar dentro desse
condicional mégico, ele deve recorrer a meios fisicos, como uma lembranca
de um fato dele parecido com o da personagem, como também materiais
exteriores, como o cristal japonés que produz um lacrimejar quando aplicado
nos olhos. Existe também o assumir uma fé cénica, termo utilizado por
Stanislavski que significa uma fé absoluta na verdade cénica, ou seja, recorro
a uma justificativa interior para cada gesto. Em linhas gerais, deve-se agir
sobre o subconsciente, mas permanecendo no plano da consciéncia, passando-
se da imaginacao a interpretagdo pela utilizagao do condicional magico “se”,
da observacdo, da meméria da emocdo, da fé cénica, da verdade interior e
assim por diante. (SIMOES, 2010, p. 44)

Ha uma dualidade artistica na interpretacdo de uma Opera, pois o ator é também cantor e,
para além de tentar executar as arias com acerto e todas as técnicas melddicas e vocais, tem
também de interpretar os estados emocionais das personagens, de procurar o seu subconsciente
e fazer chegar essa verdade ao espectador. Nos dias de hoje € clara a influéncia de Stanislavski
no teatro, mas também na Opera pois, felizmente, os atores-cantores sao levados a interpretar
variadissimas emocdes, em qualquer posicdo corporal.

Quando se d& o processo de criacdo de uma personagem é fulcral que o ator possa
estabelecer uma identidade humana para essa mesma personagem, criando uma realidade
artistica em torno da mesma. O comportamento do ator deve ser claramente subordinado a
personagem que interpreta. Desta forma, o cantor-ator exerce um papel fundamental na
transmisséo ndo soO das partes informativas das personagens, mas também na interpretacdo dos
seus estados emocionais. Por isso, ao procurarmos as emocg0es inerentes a cada aria e a cada
personagem, para interpreté-las adequadamente, tivemos em linha de conta as sinopses de cada
Opera, bem como as partituras com as respetivas melodias, as anotaces dos compositores e 0s
préprios textos das arias.

Como falamos de mulheres do periodo romantico, € natural que a expressdo destas
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emocdes seja feita também, em alguns momentos, de uma forma exacerbada, uma vez que o
agigantar dos sentimentos e das emoc¢fes é uma das carateristicas deste periodo (VIANA,
2018a).

No que concerne a este projeto artistico, a que simplesmente se chamou “Opera (obra) de
mulher”, interpretaram-se dez arias de dez personagens diferentes dos cinco compositores
italianos mais representativos do século XIX (ARAUJO, 2012). A selecdo das arias e das
personagens deveu-se aos seguintes critérios: as Operas deveriam ser emblematicas do
compositor; as personagens femininas teriam de ser sopranos, uma vez que a intérprete é
soprano; os estados emocionais das personagens deveriam ser diferentes, alguns simples, outros
complexos e outros até contraditorios, para que se pudesse obter uma interpretacdo
multifacetada e que cativasse o interesse do espectador; e as arias ndo deveriam ter sido
interpretadas antes pela cantora, para que ndo existissem condicionamentos de anteriores
interpretacdes e todo este processo fosse também um desafio quer da técnica vocal, quer da
interpretacé&o.

Com efeito, propusemo-nos encenar um espetaculo com cerca de 45 minutos e interpretar
as seguintes arias, procurando transmitir os estados emocionais das personagens e as suas

emocdes basicas ou primarias (VIANA, 2014):

Lucilla: “Sento talor nell'anima” [Rossini, La scala di seta (1812)];

Anna: “Giusto Ciel in tal periglio” [Rossini, Maometto Il (1820)];

Norma: “Casta Diva” [Bellini, Norma (1831)];

Elvira: “Qui la voce sua soave... vien diletto” [Bellini, | Puritani (1835)];
Marie: “Ciascun lo dice” [Donizetti, La Figlia del Reggimento (1839)];
Rita: “E’ lindo e civettin questo caro alberguccio” [Donizetti, Rita (1841)];
Gilda: “Tutte le feste al tempio” [Verdi, Rigoletto (1850)];

Oscar: “Volta la Terra...” [Verdi, Un Ballo in Maschera (1859)];

Anna: “Se come voi piccina io fossi” [Puccini, Le Villi (1884)];

10. Musetta: “Quando men vo” [Puccini, La Bohéme (1895)].

© © N o gk~ w DN

2.1. Estados emocionais de dez personagens femininas

2.1.1. Lucilla (La scala di seta, 1812)
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Aria: “Sento talor nell'anima”

Libretista: Giuseppe Maria Foppa (1760-1845)
Compositor: Gioachino Rossini (1792-1868)

Giulia vive na casa do seu tutor, Dormont, mas casou-se secretamente com 0 homem que ama,
Dorvil. Para se encontrar com ele, tem a ajuda da sua prima Lucilla. Juntas, conseguem que
Dorvil suba, todas as noites, por uma escada de seda para o quarto de Giulia e se esconda no
armario quando aparece o tutor desta. Tudo se complica quando Dormont apresenta Blansac a
Giulia dizendo que é um pretendente que ele escolheu para ela. No entanto, tanto Blansac como
Lucilla ddo mostras de estarem interessados um no outro. Como Giulia se quer ver livre do
pretendente, faz de tudo para que Blansac e Lucilla figuem juntos. Convencido por Giulia,
Blansac demonstra as suas intenc@es a Lucilla e esta fica radiante.

Falhas de comunicacdo e mal-entendidos abundam enquanto as personagens saem e
entram do armério de Giulia até Dormont descobrir a escada de seda e exigir uma explicacéo.
No final, Dormont aben¢oa o casamento de Giulia com Dorvil e Blansac casa com Lucilla.

Lucilla é uma jovem de boa familia, prestativa e um pouco ingénua. Sonha ter um marido
que lhe arrebate o coragdo. Na aria “Sento talor nell'anima”, Lucilla esta em éxtase depois de
Blansac demonstrar interesse em corteja-la. Muito feliz, fantasia ja com a ideia de um marido a
seu lado, demonstrando as seguintes emocdes: alegria, esperanca, desejo e prazer. S&o0 emocgoes
em turbilhdo pelo fato de ter recebido uma declaracdo de interesse amoroso por parte do homem
por quem também se sente atraida e com quem ja desenha um futuro feliz.

Na representacdo desta aria, procuramos utilizar o sorriso como indicador dessa mesma
alegria. Os cantos dos labios estavam ligeiramente puxados para tras e para cima. Os dentes,
ocasionalmente visiveis, estando a boca mais ou menos aberta, em dependéncia do uso da
técnica vocal na interpretacdo musical. Quanto a postura corporal, a personagem estava ereta,
com o peito elevado, as costas em tensdo, por forma a mostrar o éxtase e 0 seu contentamento.
As dificuldades vocais maiores desta &ria foram o andamento bastante rapido, que foi

intensificado pela movimentacao cénica.
2.1.2. Anna (Maometto 11, 1820)
Aria: “Giusto Ciel! in tal periglio”

Libretista: Cesare della Valle (1776-1860)
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Compositor: Gioacchino Rossini (1792—-1868)

Maometto Il, considerada por Desirée Mays (2012, p. 55) “the best of Rossini's Neopolitan
operas”, baseia-se na historia veridica do sultdo turco otomano Mehmet Fatih, Mohammed ou
Mehmet 11, o conquistador de Constantinopla, em 1453, a qual atribuiu-se o0 nome de Istambul.
Este episodio foi tdo importante para a histdria da civilizagdo europeia que, embora haja
divergéncia entre os historiadores, alguns marcaram com ele o fim da Idade Média e o inicio
da Idade Moderna.

O Império Bizantino ou Império Romano do Oriente, cuja capital era Constantinopla,
acaba de cair nas méos dos turcos e das tropas de Maometto Il (sultdo Mehmed II). O
governador Veneziano, Paolo Erisso, pretende que a sua filha, Anna, se case com Calbo, seu
aliado, mas Anna ama um nobre desconhecido que conheceu em Corinto. Maometto chega a
Bizéncio e é reconhecido por Anna: ele € o homem que ela ama. Maometto declara-lhe o seu
amor e oferece-lhe o trono. Anna sofre um conflito entre o dever perante o pai e a patria e 0
amor por Maometto. Em sofrimento, escolhe o dever e casa com Calbo. Maometto jura
vinganca, mas antes de dar a ordem de ataque a Bizancio, procura Anna. Ela é confrontada por
Maometto e, depois de revelar que realmente, se casou com Calbo apunhala-se a si mesma e
morre aos pés de Maometto.

Anna é filha de um governador veneziano pertencente & alta sociedade. E uma jovem
apaixonada, mas com um sentido muito acentuado de patria e de familia, uma vez que opta
sacrificar-se em prol das mesmas em prejuizo da sua felicidade pessoal. Na aria “Giusto Ciel!
in tal periglio”, Depois de Maometto saber que Anna se casara com Calbo, ordena ao seu
exército que invada a cidade. Anna, recolhe-se numa igreja com outras mulheres e reza para que
Deus salve a vida dos seus homens que lutam na batalha. Anna manifesta as seguintes emocoes:
medo, tristeza, desespero e dor. Anna esta dividida, por um lado, pela sua patria e pelos homens
que lutam para a proteger e, por outro, pelo homem que ama e quer que continue a viver.

Narepresentagdo da aria “Giusto Ciel! in tal periglio”, procuramos mostrar o medo intenso
da personagem, através do recolhimento do corpo numa posic¢do de oracgdo, de joelhos, curvada
sobre si propria, os bragos e o rosto em tensdo, com a alteracdo corporal intensificada por
ocasionais tremores. As sobrancelhas estavam elevadas, os olhos semicerrados e o labio inferior
tenso. Esta aria ndo teve grandes dificuldades técnicas a nivel vocal, apenas a realgar o registro

médio da tessitura que, para uma soprano dramatica, acarreta alguma dificuldade.
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2.1.3. Norma (Norma, 1831)

Aria: “Casta Diva”
Libretista: Felice Romani (1788-1865)
Compositor: Vincenzo Bellini (1801-1835)

A acdo de "Norma" se passa na Galia durante a ocupacdo romana, cerca de 50 anos antes de
Cristo. Os druidas esperam a chegada de Norma, a Sacerdotisa, que lhes ird dar o sinal para se
revoltarem contra os ocupantes. Norma mantém uma ligac&o secreta com Pollione, um romano,
do qual tem dois filhos. Norma néo sabe, mas Pollione ama agora outra mulher, Adalgisa, uma
jovem sacerdotisa. Os druidas transmitem a Norma a decisdo que tomaram: quando ela der o
sinal, eles matardo os ocupantes, comecando por Pollione, que fora feito prisioneiro. Norma diz
aceitar essa decisdo mas, quando fica s, declara seu amor pelo romano. Norma tenta persuadir
Pollione para que este deixe Adalgisa, mas este ndo o faz. Desgostosa, Norma confessa a seu
povo a sua trai¢cdo e a sua culpa, dizendo que deve ser sacrificada. A dpera termina com a morte
de Norma e de Pollione, que decide acompanha-la no sacrificio.

Norma é uma lider sacerdotisa e tem dois filhos, conferindo-lhe uma maturidade
consideravel. Ciente do seu cargo, ¢ uma mulher carismatica e responsavel, mas por amor renega
a tudo e sacrifica a propria vida. Na aria “Casta Diva”, Norma, corajosamente, coloca-se no
meio de todos e canta para a Deusa da Lua. Reza-lhe por paz e adia a dificil decisdo. Ao mesmo
tempo em que reza a Deusa da Lua, Norma canta secretamente pelo seu amor por Pollione, pois
sO desta forma poderiam continuar juntos. Norma expressa as seguintes emocdes: calma,
tristeza, ansiedade, medo e esperanca. Sao emocdes contraditorias, uma vez que, para 0 seu
povo, Norma tem de demonstrar calma e esperanca, dado que ¢ a sua lider e reza a Deusa por
paz para todos, mas, no intimo do seu ser, 0 que Norma sente é tristeza, medo e ansiedade, pela
hipotese de perder Pollione.

Na interpretacdo da aria “Casta Diva”, procuramos transmitir calma e serenidade da
personagem, uma vez que se trata de uma oracdo diante de todo o povo e tem de esconder as
suas verdadeiras emocgOes. Norma estava de pé, rodando-se sobre si mesma, de forma muito
lenta, mantendo sempre a mesma posi¢do (marcagdo) durante toda a aria. O rosto manteve-se
sem qualquer tenséo, assim como os labios. O olhar estava distante, ligeiramente elevado, como
se olhasse para a lua..., no entanto, 0s seus olhos denotavam tristeza, que foi visivel por um
ligeiro e ocasional elevar das sobrancelhas. Na interpretagdo vocal desta cavatina, as
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dificuldades que se nos aparentaram maiores foram as frases longas, que implicaram uma correta

respiracdo, e o contraste entre longos periodos com uma tessitura media e aguda.
2.1.4. Elvira (I Puritani, 1835)

Aria: “Qui la voce sua soave”
Libretista: Carlo Pepoli (1796-1881)
Compositor: Vincenzo Bellini (1801-1835)

A acdo decorre em Plymouth, Inglaterra, no século XVII, durante a guerra civil. Elvira, filha
do lider Puritano Lord Gualtiero, esta apaixonada por Lord Arturo Talbo, leal aos Stuarts.
Embora prometida a outro, escolhido por seu pai, este consente que Elvira case-se com Arturo.
No dia do casamento, quando Arturo se prepara para deixar o castelo dos Puritanos com sua
noiva, encontra Enrichetta, viva de Charles I, ali aprisionada. Disfarcando-a com roupas de
noiva, liberta-a. Elvira, julgando que seu noivo fugiu com outra mulher, enlouquece. Voltando
ao castelo, meses depois, para se encontrar com Elvira, Arturo € aprisionado pelos Puritanos,
que o condenam a morte. Libertado apds um mensageiro anunciar a queda dos Stuarts e a anistia
para todos os prisioneiros politicos, Arturo reencontra-se com Elvira, que recobra a razdo e une-
se ao seu amado.

Elvira é filha de um lider pertencente a nobreza, mas é uma mulher fragil e enlouquece
por acreditar ter sido abandonada pelo homem que ama. Na éria “Qui la voce sua soave”, Elvira
esta tresloucada, acreditando que foi deixada pelo homem que ama e que prometera casar-se
consigo. A cena de loucura de Elvira, que mergulha com imensa tristeza por o seu amado Arturo
a ter abandonado no altar, contrasta com a alegria exagerada e descompensada que revela na
brilhante “Vien diletto ¢ in ciel la luna”, onde evoca um idilio sob a luz do luar, pedindo a
Arturo que volte para ela. E esta dualidade contrastante entre tristeza e alegria que revela o
estado de loucura em que Elvira se encontra.

As emoc0es aqui reveladas sdo: tristeza, desanimo, desgosto, alegria, desespero. Por um
lado, a tristeza, o desanimo e o desgosto e, por outro, a alegria exagerada e o desespero podem
invocar duas situacdes diferentes, mas, neste caso, sdo provocadas pelo dissabor de acreditar
que foi abandonada no altar pelo homem da sua vida.

Na interpretacdo desta aria, mostramos a multiplicidade das emoc¢des da personagem, em
especial o contraste entre a apatia revelada pela tristeza e 0 desdnimo, com uma postura corporal
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que iniciou com andar lento, corpo languido, quase sem vida, passando para uma alegria
exagerada, quase histérica, manifestada por uma tensdo corporal progressiva, em crescendo,
expressa por movimentos bruscos, que terminou em queda, a simbolizar o desespero. O rosto
passou de um estado apatico, com o0s musculos faciais quase em repouso, caidos
horizontalmente, para uma tensdo muscular acentuada, as magés do rosto e as sobrancelhas
elevadas, os olhos bem abertos e os labios trémulos.

As maiores dificuldades que encontramos na interpretacdo vocal desta aria foram, em
primeiro lugar, a conjugacdo do canto com a interpretacdo cénica multifacetada. Em segundo
lugar, o facto de ser uma é&ria longa, com diferentes andamentos e frases em coloratura de

relativa dificuldade, com notas muito agudas.
2.1.5. Marie (La Figlia del Reggimento, 1839)

Aria: “Ciascun lo dice”

Libretista: Jean-Francgois-Alfred Bayard (1796-1853) e Jules-Henri Vernoy de Saint-
Georges (1799-1875)

Compositor: Gaetano Donizetti (1797—-1848)

Marie é uma jovem que foi criada por soldados desde a morte do seu pai, Capitdo Robert, dai
chamarem-na Filha do Regimento. Um dia conhece Tonio, um jovem local que Ihe salva a vida
e os dois se apaixonam. Quando, no Regimento, Sulpice lhe pergunta acerca de um jovem que
tem sido visto com ela, Marie explica que é Tonio, um tirolés local que uma vez lhe salvou a
vida. As tropas chegam com um prisioneiro que é nada mais nada menos que Tonio. Foi preso
pelas tropas quando procurava Marie, mas que as tropas o tomaram por um espido. Ela corre
para salva-lo, explicando as tropas a coragem do jovem quando a salvou. As tropas saldam
Tonio, convidando-o a ficar no Regimento. Enquanto ele brinda com os seus novos amigos,
Marie canta a coragem do seu amado e a coragem ¢ nobreza do “seu” Regimento.

Marie descobre que é filha da Marquesa Berkenfield e para lhe fazer a vontade, tenta viver
em sua casa, envolta em imensa riqueza. A Marquesa tenta convencé-la a casar-se com um
jovem rico, que Marie ndo ama, mas Tonio e as tropas invadem a cerimonia e quem acaba por
casar-se sdo 0s apaixonados: Marie e Tonio.

Marie é uma jovem que vive no Regimento militar (décimo primeiro). E engenhosa e
corajosa, com modos um pouco masculinos, vestindo roupas militares, como os seus “irmaos”
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soldados e sem as maneiras das damas da sociedade. Marie vive feliz no seio do Regimento. Na
aria “Ciascun lo dice”, Marie expressa as seguintes emogdes: alegria, orgulho e amor. Estas
emoc0es sdo o efeito do orgulho e do amor que sente pelo regimento que a acolheu, onde é tdo
feliz.

Na interpretacdo desta aria, a personagem comecou por imitar a marcha dos soldados do
regimento, com um andar masculinizado, corpo bem ereto, ombros para trés, cabeca erguida,
peito para a frente, joelhos elevados ao nivel da anca e bragos balanceado para cima e para baixo.
No refrdo, o corpo balancou de um lado para o outro, como se estivesse a comemorar uma vitoria
militar numa taberna, com 0s amigos.

Na interpretacdo musical, ndo encontramos grandes dificuldades, realgcando apenas
algumas passagens que vao de um registro grave para um agudo muito rapidamente e exigiram

uma concentracdo na manutencdo da colocacédo da voz.
2.1.6. Rita (Rita, 1841)

Aria: “E lindo e civettin questo caro alberguccio”
Libretista: Gustave Vaéz (1812-1862)
Compositor: Gaetano Donizetti (1797-1848)

A historia da opera “Rita” comega com Gasparo, marido de Rita, um homem que a maltrata e
Ihe bate, que faz uma viagem de barco. No entanto, ha uma enorme tempestade no mar e o barco
naufraga. Ele sobrevive, mas é dado como morto. Ao mesmo tempo, ha um incéndio na aldeia
e a casa onde vive a sua esposa, Rita, arde totalmente. Chega aos ouvidos de Gasparo, que agora
se encontra noutro pais, que Rita morreu no incéndio. Assim, cada um pensa que 0 outro esta
morto. Gasparo apaixona-se por outra mulher, no Canada, mas precisa de um atestado de ébito
de Rita para poder casar-se novamente. Entdo, volta a Italia e instala-se numa estalagem. Ao
falar com o proprietario, Beppe, Gasparo percebe que o estalajadeiro tem hematomas no seu
rosto. Descobre que Rita esta a viver 14 com o seu novo marido, Beppe, s6 que, agora, é Rita
que bate no marido! Ela reconhece Gasparo que tenta escapar, mas Beppe V& nesta situacdo uma
oportunidade para se libertar das tareias de Rita, uma vez que Gasparo é o marido legitimo. Os
dois concordam em fazer um jogo e quem ganhar tera de ficar com Rita. Tanto um como o outro
tentam perder, mas no fim Gasparo vence. No entanto, Rita recusa-se a voltar a ser sua esposa.
Gasparo induz Beppe a declarar o seu amor por Rita e a sua firme intengcdo de continuar como
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seu marido. Gasparo, tendo conseguido o seu objetivo, despede-se do casal reconciliado e volta
para o Canada.

Rita, que num passado proximo foi vitima de violéncia doméstica pelo marido,
demonstrando ter sido submissa, é agora 0 oposto, demonstrando ser uma mulher extremamente
autoconfiante, segura de si e de personalidade forte, uma vez que é ela que bate no marido e
manda em tudo o que pertence a este. Na aria “E lindo e civettin questo caro alberguccio”, Rita
canta a sua sorte e felicidade por ser dona da sua casa e ter um marido em quem manda e que
faz todas as suas vontades. As emocdes aqui expressas sao a alegria, interesse e prazer.

Na representacdo desta aria, a personagem veio da plateia, como se estivesse a entrar na
estalagem pela primeira vez. O seu corpo denotou autoconfiancga e autoridade, esteve, por isso,
ereto, peito elevado, cabeca erguida e ombros para tras. No seu rosto, esteve sempre um sorriso,
ora de orgulho ora de prazer, mostrando os dentes constantemente, os olhos e as sobrancelhas
levantados, bem como as magcis do rosto. Na interpretagio da aria “E lindo e civettin questo
caro alberguccio”, as dificuldades vocais ndo foram tecnicamente muito relevantes, mas, como
teve muitas marcacdes cénicas e, tratando-se de uma aria bastante longa, requereu uma atencéo

constante, para nao perder as entradas, o ritmo e a colocacao de voz.
2.1.7. Gilda (Rigoletto, 1850)

Aria: “Tutte le feste al tempio”
Libretista: Francesco Maria Piave (1810-1876)
Compositor: Giuseppe Verdi (1813-1901)

Este € um drama que narra a histéria de um personagem homodnimo, um bobo, Rigoletto, ao
servico do duque de Méantua. Numa festa, o0 Duque comenta que Se apaixonou por uma
misteriosa jovem, durante uma missa, mas, como & um mulherengo, tenta seduzir uma condessa
casada. Rigoletto faz comentarios sarcasticos sobre os dois. Mais tarde Rigoletto é amaldicoado
pelo pai de uma jovem que foi seduzida pelo Duque. Este diz-lhe que ndo se deve gozar com 0s
sentimentos de um pai amargurado. Para se vingarem dos gracejos do bobo, os cortesaos
pregam-lhe uma partida ao dizerem que vao raptar uma mulher para levar ao Duque e vendam
os olhos a Rigoletto enquanto executam o rapto. Na verdade, raptam a jovem por quem o Duque
se apaixonou, que, realmente, é a filha de Rigoletto, Gilda. Quando percebe que participou do
rapto da propria filha, Rigoletto corre para casa do Duque, reencontra Gilda e revela a todos que
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é seu pai. Gilda, que foi seduzida pelo Duque, confessa ao pai a sua paixao por este. Atemorizado
pela maldicdo que Ihe foi langada, Rigoletto ordena a Gilda que se vista de homem para fugirem
do reino. Enquanto isso, procura um assassino profissional para matar o Duque, pedindo para
atirar o corpo ao Rio. Gilda, disfarcada de homem, segue o Duque até uma estalagem e la
também encontra o assassino que seu pai contratou. Gilda, desesperada, resolve sacrificar-se e,
enganando o assassino, é apunhalada e morta. Rigoletto, ao pegar o corpo que esté fechado no
saco, ouve 0 Duque a cantar ao longe e descobre entdo que no saco esta a sua filha em agonia.
Gilda morre nos seus bracos e a maldicdo de Rigoletto cumpre-se duplamente.

Gilda é uma jovem superprotegida pelo pai. Muito timida, mas alegre, facilmente se
apaixona e se deixa seduzir pelo “mulherengo” Duque de Mantua. Na aria “Tutte le feste al
tempio”, Gilda descreve ao seu pai o que aconteceu com ela no palacio. Conta-lhe como se
apaixonou por um jovem estudante que, afinal, era o Duque disfarcado, como foi raptada por
homens que desconhecia e como foi deflorada pelo Duque.

As emocdes por ela expressas sdo: amor, medo, vergonha e desespero. Amor quando
recorda como se apaixonou e como continua apaixonada; medo e desespero, pela lembranca do
seu violento rapto, e vergonha, por ter sido seduzida pelo Duque, mas por quem continua
apaixonada, sendo agora uma mulher desonrada, sujando o0 bom nome do seu pai e desiludindo
0 homem que sempre a protegeu.

Na aria “Tutte le feste al tempio”, ndo encontramos grandes dificuldades, uma vez que é
uma éaria relativamente curta, as respiracdes estdo bem marcadas e a tessitura, no geral, é
bastante confortavel, tendo em conta as carateristicas da intérprete. A personagem inicialmente
estava por detras de um biombo, a simbolizar a vergonha sentida, pelo que nao foi visivel o seu
rosto e a expressividade da expressdao corporal passou para o espetador através do
reflexo/transparéncia no biombo. Quando se deslocou para a boca de cena, direita alta, a emocao
gue mais transpareceu foi o medo/terror, que foi visivel na expressdo facial, com o rosto e 0s
labios em tensdo, as sobrancelhas levantadas, os olhos bem abertos, o corpo rigido, mas algo
fechado sobre si mesmo. Os bragos também desempenharam um papel importante, com

movimentacOes bruscas e repentinas, intensificando o grau do medo revelado.
2.1.8. Oscar (Un Ballo in Maschera, 1859)
Aria: “Volta la Terrea”

Libretista: Antonio Somma (1809-1864))
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Compositor: Giuseppe Verdi (1813-1901)

Oscar é uma personagem masculina, um jovem adolescente. Verdi criou esta personagem para
que fosse um elo de ligacdo com as outras personagens e para que tivesse uma aura de humor
e, a0 mesmo tempo, de critica. No entanto, apesar de ser uma personagem masculina, Verdi
compds as arias desta personagem para uma voz de soprano, logo, para ser interpretada por uma
mulher.

Oscar € um pajem do rei Gustavo I11. Riccardo (Gustavo I11) ama Amélia, a mulher do seu
melhor amigo, Renato. Numa tentativa de erradicar esse amor proibido, Amélia consulta Ulrica,
uma feiticeira, que lhe da um feitico para o efeito. Oscar, amigo de Ulrica, que é acusada de
bruxaria, por um juiz, defende-a, descrevendo-a como uma pessoa popular e inofensiva. O rei,
curioso, decide investigar por conta prépria e, disfarcando-se de pescador, também consulta
Ulrica, que prevé a sua morte. Renato descobre que Amélia e Riccardo se amam e depois de
confrontar Amélia, jura vingar-se de Riccardo com a morte deste. Amélia, desesperada, envia
uma mensagem, por Oscar, avisando Riccardo do perigo que corre. Durante um baile de
mascaras, e depois de Renato obrigar Oscar a dizer-lhe qual o disfarce do rei, este é morto,
apunhalado por Renato.

Oscar € um jovem insolente e corajoso, que realiza pequenas incumbéncias e leva
mensagens ao Rei. Muito alegre e brincalhdo, entra em todos os jogos, brincadeiras e mistérios
que se lhe apresentam. Na aria “Volta la Terrea”, 0 jovem pajem Oscar diz ao rei que a feiticeira
Ulrica foi acusada de bruxaria e esta prestes a ser proscrita. Um magistrado pede a sua expulséo,
mas Oscar defende-a.

Oscar demonstra emocdes como orgulho, interesse e esperanga, por desejar que Ulrica ndo
seja condenada, uma vez que acredita na sua inocéncia.

Na representacao desta aria, a face da personagem estava coberta por uma mascara, apenas
se vendo o labio inferior, pelo que as emocdes foram manifestadas pela expressao corporal e
pela voz. A personagem movimentou-se como se tratasse de Arlequim da Commedia Dell Arte,
com as pernas arqueadas, os joelhos quebrados, as costas ligeiramente dobradas para tras e o
peito para fora, as méos fechadas sobre os quadris e 0s pés voltados para fora. Esta € uma aria
com um andamento extremamente rapido, uma tessitura muito aguda e com staccatos

constantes. Embora seja uma aria curta, € bastante dificil de executar.

2.1.9. Anna (Le Villi, 1884)
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Aria: “Se come voi piccina io fossi”
Libretista: Ferdinando Fontana (1850-1919)
Compositor: Giacomo Puccini (1858-1924)

Roberto e Anna estdo prestes a casar-se. A familia e os convidados estdo reunidos para celebrar
0 noivado dos dois. Roberto tem de sair antes da ceriménia do casamento para recolher uma
heranca. Embora feliz, Anna esta preocupada e receosa em relacdo aos seus pressentimentos,
pois sente que vai perder o seu amado, e pede a Roberto que nunca se esqueca dela e do amor
dos dois. Mas o tempo passa e Roberto ndo volta. Anna descobre que ele se apaixonou por outra
mulher e morre de desgosto. Transforma-se numa fada e junta-se as outras fadas para cumprirem
0 cbdigo que diz que quando uma mulher morre de coracdo partido, as fadas forcam o
responsavel a dancar até a morte. Roberto regressa depois de ser abandonado pela outra mulher
e tenta reencontrar Anna. Quando sabe da sua morte arrepende-se de té-la abandonado. No
entanto, as fadas ndo o perdoam e Anna danga com Roberto até que este morre de exaustao aos
seus pés.

Anna é uma jovem filha de boas familias. Demonstra ser fragil e um pouco ingénua. A
sua unica preocupagado ¢ o seu amado. Na aria “Se come voi piccina io fossi”’, Anna expressa as
seguintes emoc¢des: amor e felicidade — por estar noiva e se casar brevemente com o0 homem
gue ama —, ansiedade e medo pelo fato de ter o pressentimento (que se vai concretizar) de
perder Roberto.

Nesta aria, a personagem, apesar de, momentaneamente, ter revelado um sorriso de
felicidade, com os olhos sem brilho e os cantos dos labios, ligeiramente, subidos, bem como as
sobrancelhas, sem levantar as macgas do rosto, demonstrou principalmente o seu receio e
preocupacédo. Neste caso, as sobrancelhas estavam mais elevadas, os olhos mais semicerrados e
distantes. As macds do rosto baixaram ligeiramente. A marcagdo cénica foi por estar de pg,
sentada e novamente de pé. As dificuldades vocais mais relevantes foram algumas notas em

pianissimo e a existéncia de alguns ornamentos, como apogiaturas.
2.1.10. Musetta (La Bohéme, 1895)
Aria: “Quando men vo”

Libretista: Giuseppe Giacosa (1847-1906) e Luigi Illica (1857-1919)
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Compositor: Giacomo Puccini (1858-1924)

A acdo comeca hum pequeno, pobre e frio apartamento, no Quartier Latin, na regido boémia de
Paris, onde dois artistas, 0 poeta Rodolfo e o pintor Marcello, trabalham na véspera do Natal.
O fil6sofo Colline e 0 musico Schaunard vao visité-los e levam vinho, mantimentos e charutos.
Também oferecem bebidas ao proprietario, Benoit, que reclama pela renda atrasada. Uma
vizinha bate a porta: € Mimi, uma jovem costureira. Logo que a vé Rodolfo apaixona-se, apesar
da sua aparéncia doentia, convida-a a entrar e a sentar-se proxima do fogo. Mimi também se
apaixona por Rodolfo.

Os jovens festejam a passagem de ano no terraco do café Momus. Chega Musetta, a ex-
amante de Marcello. Musetta é uma mulher muito sedutora e usa todo o seu charme para
reconquistar Marcelo, que volta a cair nos seus bracos. Mimi, tossindo intensamente, pede ajuda
a Marcello, contando ao pintor que o seu relacionamento com Rodolfo esta insuportavel, por
causa dos intensos ciumes deste. Marcello promete-lhe que falara com Rodolfo. Este volta da
taberna e Mimi esconde-se. O poeta conversa com Marcello e confessa-lhe que o ciume é falso
e que ainda a ama, mas como ela estad muito doente e ele sente remorsos por manté-la num lugar
tdo frio e pobre, onde a sua salde pode piorar diariamente, fez de tudo para a afastar. Mimi,
num acesso de tosse e solucos, denuncia a sua presenca. Rodolfo tenta, em vao, convencé-la de
que se ird curar, porém a jovem resolve separar-se dele. Musetta encontra Mimi na rua muito
doente e conta aos rapazes o sucedido. Todos tentam socorré-la, mas em vao. Mimi e Rodolfo
relembram o passado e confessam 0 seu mutuo amor, mas Mimi morre nos bracos do seu amado
rodeada pelos seus amigos.

Musetta € uma mulher com uma personalidade e autoconfianca muito fortes. E sedutora,
enérgica e sexy, e reage motivada pelo ciime que tem pelo ex-namorado. Sem condicionantes
sociais, faz 0 que bem entende. Na &ria “Quando men vo”, Musetta canta dirigindo-se a
Marcello, que esta fora de uma movimentada taberna. Ela o provoca e diz-lhe que este nunca a
deveria ter deixado, uma vez que é tdo bonita e sexy e que, na rua, 0 povo nao consegue tirar
os olhos dela. As emogdes aqui expressas sdo: desejo e interesse por querer que Marcelo volte
a corteja-la; e alegria e prazer por ter um anseio imoderado de chamar atencdo de todos os
homens e mulheres sobre si.

Na representacdo desta aria, a personagem mostrou a sua alegria atraves da sua expressdo
corporal altiva e andar dancado, do seu olhar orgulhoso, com as sobrancelhas bem levantadas,
olhares sedutores, olhos brilhantes, sorriso malicioso, com os cantos da boca elevados, bem
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como as magds do rosto, e 0s dentes visiveis. As dificuldades técnicas que se nos apresentaram
foram o ter de quase dancar tango durante toda a &ria, segurando um leque na méo direita,
alternando com a esquerda, implicando bastante concentracdo, por forma a manter a colocacao

vocal.
2.2. Encenacéo
2.2.1 As Operas e as personagens femininas

As dez personagens selecionadas para este projeto, retiradas de dez dperas italianas do século
XIX, representam um universo de estados emocionais diferentes e, concomitantemente, estes
podem variar ao longo da mesma éaria. Ndo obstante estarmos perante dez argumentos
diferentes, precisavamos, para a encenacao, de um fio condutor que pudesse interligar estas dez
personagens (CABRAL, 2006). N&o era nosso objetivo seguir a ordem cronoldgica, nem dos
compositores, nem das apresentacdes publicas das dperas, nem da cronologia da época em que
se passam os enredos, mas, antes, procuramos um fio condutor que pudesse, no seu conjunto,
contar uma “nova” estoria e harmonizar todo o espetaculo.

Comecamos por observar as particularidades de cada uma das Operas que pudesse
restringir essa disposi¢do. Elaboramos, em seguida, uma lista de sinteses que sistematizasse 0s
estados emocionais de cada uma:

Lucilla (La scala di seta, 1812): revela alegria e prazer por ser cortejada;

Anna (Maometto II' 1820): manifesta sentimentos contraditorios, como tristeza e medo,
por seu povo estar em guerra com 0 homem que ama e este poder morrer nessa
batalha;

Norma (Norma, 1831): revela sentimentos como ansiedade, tristeza, medo e, por outro
lado, a calma que tem de demonstrar perante o seu povo;

Elvira (I Puritani, 1835): exprime emocdes contraditorias, como tristeza e desanimo, por
pensar ter sido abandonada no altar, e, por outro lado, alegria exagerada, pedindo
ao amado que volte para ela;

Marie (La Figlia del Reggimento, 1839): revela alegria, contentamento e orgulho,
exaltando o seu regimento;

Rita (Rita, 1841): expressa alegria, interesse e prazer, por mandar no marido e ser a dona
da estalagem;
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Gilda (Rigoletto, 1850): manifesta sentimentos de medo, vergonha e amor, por ter sido
raptada e se deixar seduzir pelo dugue, que ainda ama;
Oscar (Un Ballo in Maschera, 1859): exprime orgulho, interesse e esperanca, pois
defende uma feiticeira perante o rei;
Anna (Le Villi, 1884): revela alegria, por estar noiva, e receio de perder o homem que
ama;
Musetta (La Bohéme, 1895): expressa alegria e prazer, por se achar muito bonita, e desejo

e interesse, por aspirar que o ex-namorado volte para ela.

Outro aspeto que nos pareceu importante para a encenacdo foi estudar as afinidades que
pareciam existir entre as personalidades das personagens (VIANA, 2018b). Ai, procuramos
encontrar um elo que nos permitisse estabelecer uma tabela condizente com 0 nosso proposito.
Decompusemo-la em cinco grandes itens, unindo duas a duas as dez personagens. E
estabelecemos, por fim, para esta unidade, cinco substantivos que identificam a relacéo de cada

dupla de mulheres, a saber:

Rita

Musetta } Vico / Energia
Lucilla

Anna (Le Villi) } Ingenuidade
Norma

Anna (Maometto 1) } Altruismo

Marie

Oscar } Cooperacéo
Gilda

Elvira } Desiluséo
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As cinco unidades encontradas, as quais, para um mais fécil entendimento, nos
referiremos com o neologismo inidades® - vigo/energia, ingenuidade, altruismo, cooperagéo e
desiluséo -, que serviram para criar uma relacdo entre as duplas de personagens femininas, aqui
levantadas.

Definimos para a primeira dupla, o substantivo vigo, como qualificativo das
carateristicas de ambas as personagens: Rita tem atitudes e comportamentos tradicionalmente
atribuidos ao homem; e Musetta apresenta publicamente uma vaidade e frescura pouco comuns
numa senhora da época. A segunda inidade classificamo-la de ingenuidade, aqui o caso tipico
da donzela apaixonada, para a Lucilla e Anna (Le Villi). O altruismo dedicamo-lo as
personagens Norma e Anna (Maometto I1), pela sua entrega & causa comum. A quarta dupla
atribuimos a cooperacao, pelo seu papel de coadjuvacdo na histéria: Marie foi criada desde
pequena no seio do exército, sentindo-se como mais um elemento; e Oscar € um pajem que vai
interceder a favor de Ulrica para que esta ndo seja expatriada. Por fim, para Gilda e Elvira
atribuimos a designacao de desilusdo, a primeira por ter sido raptada e desflorada e a segunda
por sentir-se rejeitada pelo noivo no altar.

Estabelecidas estas cinco inidades, o namero cinco foi imageticamente demarcado como
simbdlico de todo o espetaculo. Esta cifra estara, portanto, presente na estrutura, na iluminacéo,
bem como nos elementos cénicos deste projeto.

Seguidamente, analisamos o tempo e 0 espago em que cada acao tinha lugar. Apesar de
0s tempos e 0s espacos de cada acdo serem diferentes, pareceu-nos interessante reunir no
mesmo espacgo cénico cada dupla, mantendo a sua unidade, definida, como dissemos, pelos
cinco substantivos. Contudo, essas duplas ndo foram inscritas pela ordem de apresentacdo do
espetaculo que comeca, por exemplo, pela personagem Rita da dpera “Rita” de Donizetti, e é
sucedida de Lucilla de “La scala di seta” de Rossini.

Com efeito, na ordem de entrada das personagens, tivemos em consideracdo ndo so a
progressao tematica entre as cinco inidades, alternando-as entre si, por forma a ndo tornar o
espetaculo demasiado homogéneo (e eventualmente monotono) e as diferencas entre os estados
emocionais das personagens fossem claramente detectadas pelo pablico. Também tivemos em
consideracdo o esfor¢o vocal exigido a intérprete, intercalando entre arias vocalmente mais

exigentes, com coloratura e notas mais agudas por exemplo, e outras vocalmente menos

5> Termo criado a partir da abreviatura de feminidade (com eliminacéo do radical da palavra), por analogia com o
substantivo “unidade”.
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exigentes. Por isso, determindmos, no palco, o espaco para cada uma das inidades e estas, ainda
que tivessem demarcados os seus lugares em cena, ndo ficaram cingidas a uma area restrita,
podendo, obviamente, percorrer todo o palco, inclusive a plateia.

Assim, o resultado final da ordem de apresentacdo das dez personagens no espetaculo foi

a seguinte:

1- Rita: “E‘ lindo e civettin questo caro alberguccio” — Donizetti, de Rita (1841)
2-  Lucilla: “Sento talor nell’anima” — Rossini, de La scala di seta (1812)

3- Annal”: “Se come voi piccina io fossi” — Puccini, de Le Villi (1884)

4-  Norma: “Casta Diva” — Bellini, de Norma (1831)

5-  Marie: “Ciascun lo dice” — Donizetti, de La Figlia del Reggimento (1839)

Intervalo

6- Oscar: “Volta la Terrea...” — Verdi, de Un Ballo in Maschera (1859)

7-  Musetta: “Quando m’en vo” — Puccini, de La Bohéme (1895)

8- Anna2": “Gusto Ciel. in tal periglio” — Rossini, de Maometto Il (1820)

9- Gilda: “Tutte le feste al tempio” — Verdi, de Rigoletto (1850)

10- Elvira: “Qui la voce sua soave... bien diletto” — Bellini, de | Puritani (1835)

2.2.2. Os aderecos

No levantamento dos objetos de cena, ndo ha uma listagem com aderecos especificos para todas
as personagens, havendo mulheres e inidades sem qualquer elemento cénico. Esta opgdo deveu-
se ao fato de, quando em palco existirem demasiados elementos, usados pelas personagens,
estes podem tornar-se, para o espetador, “lixo visual”, uma vez que a atengdo do espetador pode
focar-se nos elementos cenograficos e ndo diretamente no trabalho do ator. Deste modo,
entendemos que os aderecos que selecionamos enriqueceram essas personagens e a

interpretagdo da aria.

* Para distinguir as personagens Anna de Le Villi e Anna de Maometto |1, utilizimos a ordem do espetaculo para
Ihes atribuir os nimeros 1 e 2, respetivamente.
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O resultado final desta catalogagdo correspondeu, em termos de ornamentos a: lanterna,

cornetim, leque, lengo branco e cabecas de cera, que correspondem ao mesmo ndmero de

inidades, isto é, a cifra 5.

Com efeito, apresenta-se a lista com os adere¢os para as dez personagens, pela ordem das

cinco inidades:

Rita — 1 lanterna;

Musetta — 1 leque vermelho;
Lucilla — 1 len¢o branco;
Annal-—

Norma —

Anna 2 —

Marie — 1 cornetim;

Oscar — [méscara]®

Gilda -

Elvira — Bandeja com 5 cabecas de cera.

Rita aparece em cena com uma lanterna, entrando pela plateia. A casa, em que vai entrar,

estava fechada a espera dela, logo esté as escuras, sem luz, sem vida, o que leva a que Rita traga

a lanterna para iluminar a sua nova casa.

Musetta abana um leque de cor vermelha. Esta personagem tem uma carga de frescura,

gue nos levou ao substantivo vigo (como para Rita) para a inidade onde a incluimos. Esse vico,

por outras palavras, o fervor sexual dela, exige que ela alivie esse calor, abanando um leque

pintado de uma cor quente e chamativa, o vermelho.

Lucilla, ao segurar um lenco branco, simboliza a sua inocéncia e ingenuidade, mas a

movimentacdo feita com o0 mesmo denota a sua excitagcdo por ser cortejada por um homem,

tendo em vista um possivel casamento.

® Mascara: s.f. artefacto de cartdo, pano, cera e/ou outros materiais, que representa uma cara ou parte dela, e
destinado a cobrir o rosto para disfarcar a pessoa que o pde (Costa et al. 2005: 1084); “Mascara ¢ o que
transforma, simula, oculta e revela. Se bonecos, imagens e marionetes representam o homem, a mascara é sua
metamorfose. Por sua rigidez, prende 0 momento, registra e fixa o essencial, mais permanente. O rosto humano
esta sujeito a instabilidades emocionais, reflete o interior da alma e facilmente se deixa trair. Ja a mascara é como
um rosto sem interior. Ao vesti-la, o ator assume sua parte racional e sensitiva, assim como constroi o seu corpo.”
(Amaral 2002: 41).
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Marie ¢ apresentada como “filha do regimento”, uma rapariga que fora criada no seio
dessa instituicdo. Esta habituada a todos os tramites da vida militar, o que a leva a ser, a sua
maneira, de certo modo, um pouco masculina. A aria interpretada comeca por uma espécie de
chamamento, como se de um toque de alvorada se tratasse. Este fato levou-nos a escolha de um
cornetim para Marie.

A personagem Oscar usa uma mascara, que ndo consideramos propriamente como um
adereco, mas uma extensao do corpo do ator (para a criacdo da personagem), tendo-a, por isso,
colocado entre paréntesis retos (Luis de Matos,2008).

Oscar, embora seja interpretado por uma mulher, €, na estoria, um pajem que, na nossa
versdo usa uma mascara de Arlequim, fazendo assim ligacdo aquele criado da Commedia
Dell Arte.

Fig. 1 Méscara

Elvira traz 5 cabecas de cera, as quais, em termos religiosos, sdo simbolo de devoc¢édo
para promessas ligadas as doencas da cabega. Elvira enlouquece no final, também ela vai sofrer
de uma “doenca da cabeca”, transportando consigo esses cinco objetos de cera, sobre uma
bandeja, numa alusédo a cabega de S&o Jodo Batista, servida sobre a bandeja a Herodes, a pedido

de Salomé’.

" A analogia da loucura de Salomé com a de Elvira serviu unicamente de fonte de inspiracédo para o trabalho de
encenacao, que veio completar a simbologia desta Gltima personagem e do todo do espetaculo.
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Fig. 2 Cabecas de Cera

2.2.3. As inidades e a unidade no todo do espetéculo
Pedro Barbosa (2003, p. 79) apresentou um esquema a que chamou «poligono teatral», em que

envolve todos os intervenientes cénicos como essenciais processo de criacao teatral, iniciando-
se no dramaturgo, bifurcando-se no encenador e atores, com 0s técnicos no centro e terminando

N

Técnicos Publico

|

Atores

no publico, da seguinte forma:

e

Encenador

Dramaturgo

No que concerne a esta relacdo entre todos os elementos que compdem o espetaculo,
Barbosa (2003, p. 80) acrescenta que a relagdo ator-publico é absolutamente fundamental numa
producdo artistica teatral, que ndo existe em outras artes de expressdo dramatica, como 0

cinema, por exemplo:

O teatro s6 existe pela presenca simultdnea do ator e do espectador. A isso,
em ultima instancia, ele se resume. A simples presenca de uns quantos actores

em cima do palco, olhando demoradamente um puablico em siléncio, pode
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produzir um efeito dramético da maior intensidade: s6 pelo simples poder da
presenca imediata (...) o essencial, no teatro, ¢ a presenga do homem vivo, do
ator em carne e 0sso, manifestando-se no aqui-e-agora que ¢ o espetaculo (...)
e faz do teatro um encontro reciproco de pessoas vivas: um corpo-a-corpo

entre actores e espectadores.

Para encenar este projeto e criar uma unidade do espetaculo, concebemos, em termos
imagéticos, uma estrutura dramética do espetaculo, com a aluséo aos cinco elementos elencados

por Barbosa, com base em cinco inidades, que podemos sistematizar da seguinte forma:

Libreto Mascara
Musica
@
Cantora Espetador
[ Atriz

Para a elaboracdo e distribuicdo destes cinco elementos ou inidades, definimos uma
sequéncia condizente com a criagdo de um espetaculo operistico, que se deve caracterizar, em
nossa opinido, no inicio deste século XXI8, por uma maior esséncia teatral, no sentido de que o
que verdadeiramente € importante é o trabalho do ator-cantor e a sua relagdo com o publico,
defendida por Barbosa. A verdade que passa para o espectador e a historia que se quer contar
é, no fundo, tanto mais verosimil quanto mais apurado é o trabalho do ator-cantor, onde a

inquietacdo maior esta no conteudo da mensagem, na esséncia da melodia e sua interpretagéo.

8 Até finais do século passado, um espetaculo operistico tinha mais em consideracéo o efeito visual, preocupando-
se com a beleza e com a grandiosidade cénica, com a sonoplastia, o figurino, onde, justamente a mistura desses
elementos acabava deslumbrando o espectador, até mesmo em detrimento do texto e das atuacdes. O cantor era
apenas cantor e o seu trabalho de ator era deixado para Gltimo plano, pois o que deveria ser levado em conta era a
sua virtuosidade vocal, em prejuizo da interpretacéo.
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Assim, em primeiro lugar surge o libreto. O libreto ira dar o mote para a composi¢éo
musical, a qual colocamos no centro da imagem, inserida num circulo (de energia) como eixo
de toda a obra. Em seguida no canto inferior esquerdo inscreve-se a cantora/atriz, cuja linha de
vertice a vértice se vai encontrar com a mascara (persona = mascara) em cima a direita. E por
fim no canto inferior direito, temos o espetador.

O desenho representa a caixa de palco, sendo que junto ao proscénio se encontra a
cantora/atriz e o espetador, e 0s restantes componentes do espetaculo séo distribuidos pelo resto
do tablado. Esta figura podera parecer um desenho de marcacgdes para a cantora/atriz, limitando
0 seu espaco de acdo a EB (esquerda baixa). Mas ndo, o quadro é tdo-somente a estruturacao
simbdlica dos cinco elementos definidos para a encenacéo.

A musica ¢ inscrita no centro, do qual se expande a primeira energia, cuja “explosdo” a
partir do nucleo irrompe para todos os lados, passando por todos os vértices. Destes Ultimos,
aquela energia primordial, recebe de todas as frentes uma segunda forca, que advém dos outros
quatro membros integrantes do espetaculo, cantora/atriz, méascara, libreto e espetador,
retornando com maior forca ao ponto de partida, ao centro, numa simbiose perfeita entre todos.
A energia despendida pela cantora ird chegar ao espetador, que se transformara em emocéo,
havendo deste uma presenca e entrega sentidas do outro lado pela executante, e vice-versa. A
interacdo sera, pois, uma constante.

Por outro lado, a encenagdo contemporanea tem privilegiado o trinémio cénico baseado
nos termos tempo, espaco e acdo. Para percebermos a estrutura do espago, recorremos a uma
explicacdo de Pavis (2005, p. 132) que expde esse componente da encenacdo teatral e do texto
dramético de modo didatico, a explicar as diferencas basicas entre espa¢o dramatico e espaco
cénico. O primeiro “(...) é 0 espaco dramatirgico do qual o texto fala, espaco abstrato e que o
leitor ou o espectador deve construir pela imaginacdo (ficcionalizando).” Ja o segundo “(...) €
0 espaco real do palco onde evoluem os atores, quer eles se restrinjam ao espago propriamente
dito da area cénica, quer evoluam no meio do publico.” (PAVIS, 2005, p. 132). Relacionando

0S espacos em questdo, Pavis defende que

Espaco dramético opde-se a espaco cénico (ou espaco teatral). Este ultimo é
visivel e se concretiza na encenagdo. O primeiro é um espaco construido pelo
espectador ou pelo leitor para fixar 0 ambito da evolucdo da acdo e das
personagens; pertence ao texto dramético e s6 é visualizado quando o

espectador constréi imaginariamente o espago dramaético. (2005, p. 135)
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O espaco dramatico pode transpor as construcdes cenograficas ou as indicacdes cénicas
que levam o espetador a espaco particular. N&o se trata apenas do cenério elaborado para uma
determinada cena, ou do espaco sugerido pelas didascélias, mas tal espaco deve ser sugerido,
em pequena escala, pelas didascalias e pela cenografia, mas ndo deixa de ser um elemento mais
complexo na encenacdo teatral.

Por seu turno, o tempo ¢ “(...) um dos elementos fundamentais do texto dramatico e/ou
da manifestacao cénica da obra teatral, de sua representacéo (presentificacéo cénica).” (PAVIS,
2005, p. 400) Este autor trata do tempo de forma extensa, e 0 seu estudo parte de dois tipos de

tempo: o tempo cénico e o tempo dramatico. O tempo cénico é

(...) aquele da representacdo que esté se desenrolando e aquele do espectador
que estd assistindo. Consiste num presente continuo, que ndo para de
desvanecer-se, renovando-se sem cessar. Essa temporalidade ¢ ao mesmo
tempo cronologicamente mensuravel (...) e psicologicamente ligada ao
sentido subjetivo da duracéo do espectador. (PAVIS, 2005, p. 400)

N&o se trata do tempo de duracdo da peca, este ponto cabe ao tempo cénico, mas antes da
articulacdo de unidade de tempo dentro da historia.

O tempo dramatico (PAVIS, 2005, p. 401) pode ser ratificado no estudo do texto escrito
para o teatro, pois podem ser explicitadas as valéncias necessarias para a apreensdo da escolha,
disposicdo e organizacdo do tempo. Ja o tempo cénico deve ser observado na representacao,
uma vez que se trata de comensura-lo em tempo continuo durante a encenacao teatral.

No que concerne a acdo/ritmo, Pavis (2005, p. 139) defende que o estudo deste elemento
ultrapassa o campo do teatro e da literatura, fundamentando-se em bases fisioldgicas, como a
respiracdo ou o batimento cardiaco. O autor apresenta extensas concepgdes, principalmente
sobre o ritmo da encenacdo, uma vez que este € de fundamental importancia tanto para o
trabalho vocal e gestual, como para o desenrolar do espetaculo.

E a acio que dé vida as partes do discurso. E o ritmo que dé& expresséo aos conflitos, que
dé a divisdo dos tempos fortes e fracos, que da a aceleragio ou a diminuicao das interaces. E
0 ritmo/acao que imp&e uma operacao dramaturgica no conjunto da representacgao.

Baseada no trindbmio cénico de Pavis, esta proposta de encenagdo, poderia ser

representada do seguinte modo:
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Tempo Espaco

S\

Acéo

O triangulo equilatero integrado na figura do quadrado e do circulo compdem o conjunto
que representa todo o espetaculo. O desenho do tridngulo invertido serve os propositos de
enquadramento de todos os membros integrantes e o seu lugar no espetaculo. Do mesmo modo
que a atriz fica na EB (esquerda baixa), a acdo assume a sua posicdo fronteira no CB (centro

baixo).

2.2.4. Os elementos cenogréficos

Com base nas cinco inidades encontradas, dedicamo-nos a cenografia, neste caso concreto, aos
elementos cenograficos, que estabelecessem o elo entre todas as arias e servissem o todo da

encenagdo. Reunimos os objetos seguintes:

e 25 Velas;

e 25 Suportes de vidro para as velas.

e 5lencais;

e 1 biombo;

e 1 espelho (sobre um cavalete de pintura);

e 1jarrio®;

% Este objeto ira fazer parte da caixa “matrioska”.
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e 1 caixa redonda “matrioska”®

Como vimos, no periodo romantico, o papel da mulher relegava-se para um segundo
plano em relacdo ao homem, tendo ela de resguardar-se, numa sujei¢cdo constante a figura
masculina. Devia manter-se em casa, a espera de sair dali, para entrar noutra casa, depois de
um contrato de casamento celebrado entre familias.

Quisemos, no entanto, em termos imagéticos, ir ao encontro da época em que os libretos
se escreveram, portanto, o século XIX. Recorremos hoje a eletricidade para os jogos de luz nas
artes do espetaculo, em oposicdo as dperas do oitocentos que, quando estrearam, faziam-se
iluminar por velas. Mantivemos estas, indo, no entanto, para 0 nosso jogo cénico, em direcao a
uma simbologia encontrada nas inidades, ou seja, 0 numero 5. lluminamos, entdo, a cena com
5 maltiplos de 5, o que perfaz 25 velas, 20 destas colocadas sobre outros tantos suportes de
vidro, criando, assim, uma ribalta. Os suportes de vidro, para além de protegerem o palco da
cera, funcionam igualmente — por serem de vidro — como refletores.

As restantes 5 velas ficam ao lado do piano, dando luz a pianista e complementando a
iluminacdo cénica. Estas cinco velas, ainda que fazendo parte dos 5 maltiplos de 5, tém o dobro
da altura das outras 20, em primeiro lugar por iluminarem o piano (o elemento cenografico mais
imponente em cena) e, em segundo, por este encerrar em si o centro nevralgico, a masica e, por
ineréncia, a voz da cantora/atriz. Mesmo que as velas da ribalta se consumissem durante a
atuacdo, as cinco do piano permaneceriam, como 0 murmurio da cantora/atriz que se entranhou

na sala e nos espetadores, ficando a ecoar para além do fim do espetaculo.

Fig. 3 lanterna

10 A caixa manipulada por Gilda, a que chamamos “matrioska”, que, aberta, se decompde em quatro, juntando-se-
Ihe o jarrdo, com que perfaz o nimero 5, é uma caixa redonda para guardar chapéus (outro elemento da mulher
aristocrata oitocentista), que encaixam umas nas outras como as tradicionais bonecas russas.
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As varias casas das personagens transformaram-se para nos na “casa”, a nossa casa, isto
é, 0 palco. Rita, a primeira personagem a entrar em cena, vem acompanhada de uma lanterna,
surgindo da plateia, chegando a nova casa do segundo marido. Esta casa estava, na nossa verséo,
a espera de vida feminina, por isso, todas as mobilias estdo ao inicio cobertas por lencdis, que
as protegem do po.

O biombo preto, de linhas direitas e quadrados brancos translicidos, € usado na cena
para ocultacdo de objetos e da prépria cantora/atriz, servindo depois para provocar outras

imagens em sombra.

Fig. 4 Biombo

O espelho €, por ineréncia, associado a mulher, simbolo de vaidade feminina. A imagem
da Mulher colocamo-la (uma vez mais em termos simbdlicos) sobre o cavalete de pintura,
assumindo a reproducao de um retrato pintado. Esta mulher usa o espelho para ver-se e ser vista

tal como ela é. Este espelho €, pois, o “retrato” da Mulher.

Fig. 5 Espelho
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O jarrdo em forma de cone invertido, de cor preta de meio para cima e creme de meio
para baixo (a condizer com a cor das velas), faz o complemento com as caixas “matrioskas”,
perfazendo a cifra 5. Este vaso liga o preto a cor negra do piano e do biombo, enquanto o creme

faz a ligacdo ao cavalete, & moldura do espelho e as velas.

|.‘: “ "
Fig. 6 Jarréo

A caixa “matrioska”, preta, que, aberta, se decompde em quatro, fazendo um
complemento com o jarrdo. Simboliza a perda da virgindade de Gilda, aberta, a semelhanca da
caixa de Pandora, de onde se evadem os varios mistérios. Ela era uma rapariga ainda donzela,
que viu o seu bem mais precioso, segundo os canones da época, “roubado” e, por isso,
exposto...

O numero 5, encontrado nas cinco inidades, percorre, como vimos, todo o espetaculo,
ndo podendo, igualmente, faltar na cenografia. Os elementos cenogréaficos teriam de ser também
eles cinco. Assim: o piano (1), o biombo (2), o espelho no cavalete (3), o jarrdo (4) e as caixas

(5), os quais identificamos na figura abaixo.
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Observe-se, ainda, na imagem, a ribalta, constituida pelas 20 velas e as outras 5
colocadas ao lado do piano. Deixamos fora da planta de cena (stage plot) os cinco lengo6is que
ocultariam os elementos cenogréaficos, ou seja, por cima da pianista, do piano, sobre o biombo,

0 espelho e a cobrir o jarrao.

Fig. 7 Planta de Cena

3. Concluséao

Este artigo resulta de um trabalho de pesquisa de um quadro de referéncia tedrico, que levou ao
desenvolvimento de um projeto artistico, com a encenacao e interpretacdo de dez arias de dez
personagens (e Operas) diferentes de cinco compositores italianos do século XIX. Discutiu-se a
construcdo da personagem no teatro e, particularmente, na 6pera, onde a fundamentacao teorica
foi fundamental para a realizacéo do projeto artistico, facultando um enriquecimento global e
permitindo-lhe acrescentar uma base cientifica ao trabalho, que consistiu na encenacgdo de um
espetaculo, composto por duas arias de cada um dos cinco compositores italianos ja referidos,
com cerca de 45 minutos. N&o era intencdo apresentéa-las por ordem cronolégica, mas, antes,
encontrar um fio condutor que pudesse interliga-las e criar um espetaculo homogéneo, como se
se estivesse a contar uma “Gnica” historia. Para isso, comegou-se por analisar cada uma das
personagens, procurando uma sintese dos estados emocionais de cada uma. Elaborou-se uma
sintese para cada uma, o que resultou no elo que se decompds em cinco itens, unindo as
personagens duas as duas, com um substantivo para cada par. Essas carateristicas foram
designadas com o neologismo inidades, criado, por analogia com o termo unidade, a partir da

abreviatura do substantivo feminidade.
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Por altimo, estabeleceu-se a ordem de entrada das personagens em palco, tendo, como
critérios fundamentais, a progressdo tematica entre as inidades, com alguma alternancia, por
forma a ndo tornar o espetaculo demasiado monotono, mas que as diferencas entre os estados
emocionais das personagens se mantivessem claramente observaveis pelo pablico. Também se
usou o critério do esforco vocal exigido, alternando arias vocalmente mais ou menos exigentes.

Por fim, realizou-se a encenacao propriamente dita, com a escolha dos aderecos tendo em
conta as inidades, os objetos em cena, a iluminacgéo, as marcacgdes de cada uma das personagens,
e outros elementos cenogréaficos, que pudessem estabelecer elos de ligacdo entre todas as arias
e servissem o conjunto.

Através do trabalho desenvolvido neste projeto, chegamos a conclusédo de que nédo é
possivel realizar uma correta interpretacdo de uma aria sob o ponto de vista dramatico, ainda
gue vocal e tecnicamente bem executada, sem conhecer previamente a personagem, a sua
personalidade e, especialmente, os estados emocionais presentes em cada um dos momentos.
Estes podem ser simples, mas sdo, na maior parte das vezes, complexos e dificeis de interpretar
do ponto de vista emocional. Atingir uma interpretacdo coerente e convincente, ndo s6 do ponto
de vista estritamente musical, mas essencialmente do ponto de vista da veracidade das emocdes,
s0 € possivel com uma grande preparacédo do ator-cantor, com técnicas performativas exigentes,

que Ihe permitam fazer chegar ao espectador essa veracidade emotiva da personagem.
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