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RESUMO

Constanga Capdeville é a maior representante do teatro-misica em Portugal.
As suas composigoes vao além do musical, incluindo recursos extramusicais,
como aderecos, luzes, imagens, elementos teatrais e gravagoes em fita mag-
nética. Esses recursos foram introduzidos nas suas obras, seja para estabele-
cer ambientes, estados emocionais ou para definir espagos. As obras de tea-
tro-musica de Capdeville, apesar de seu sucesso, também suscitaram reagoes
controversas no publico. Na perspetiva da compositora, a épera e o concerto
tradicional tinham terminado e, portanto, o conceito do palco deveria ser re-
pensado. Capdeville referiu que, muitas vezes, teve que resolver esse proble-
ma criando os seus proprios palcos. Neste artigo, discutiremos o conceito de
teatro-musica no contexto da misica contemporinea portuguesa e as suas
influéncias nas composicoes de Capdeville.

Palavras-chave: Constanga Capdeville. Teatro-mitsica. Musica contempora-
nea portuguesa. Performance.
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ABSTRACT

Constanga Capdeville is the greatest representative of music-theatre in Portugal. Her
compositions extend beyond the musical by including extramusical features such as
props, lights, images, theatrical elements, and magnetic tape recordings. These features
were deployed in her works whether to establish environments, emotional states or to
define spaces. Capdeville's music-theatre works, despite their success, also caused
controversial reactions in the public. From her perspective, Opera and the traditional
concert had finished and hence the concept of the stage required rethinking. Capdeville
stated that often had to deal with this problem by creating her own stages. In this paper,
itis discussed the concept of music-theatre within the context of Portuguese contemporary
music and its influences over Capdeville’s compositions.

Keywords: Constanga Capdeville. Music-theatre. Portuguese contemporary music.
Performance.
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NOTA SOBRE CONSTANCA CAPDEVILLE
Constanga Capdeville foi uma figura ilustre do panorama musical portugués,
nomeadamente a partir do terceiro quartel do século XX. A compositora nas-
ceu em Barcelona em 1937, local onde iniciou o seu percurso musical. Em 1951
chegou a Portugal com a sua familia na sequéncia dos tumultos da Guerra
Civil Espanhola dando continuidade a sua carreira musical, mas deixou-nos
cedo, em 1992, com apenas 54 anos. Em Lisboa ingressou no Conservatério
Nacional e estudou com os professores Lourenco Varela Cid (piano), Santiago
Kastner (musicologia) e Jorge Croner de Vasconcelos (composi¢ao). Os ensi-
namentos e a forte personalidade deste tltimo professor deixaram em Capdeville
marcas profundas, que perduraram até ao fim da sua vida.

As principais atividades de Constanga Capdeville repartiam-se entre a
criagdo musical, o ensino e a interpretacao (piano e percussio).

Em 1969 a sua carreira teve um impulso determinante com a encomenda
da obra Diferencas sobre um intervalo’ por Maria Madalena de Azeredo
Perdigdo.* Esta obra denotava ja uma linguagem musical muito particular.
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1 Primeira audicdo pela Orquestra
Gulbenkian, no XIII Festival de Misica
Gulbenkian.

2 Diretora do Servico de Misica da
Fundacao Calouste Gulbenkian
durante dezassete anos (entre 1958 e
1974). Posteriormente criou e dirigiu o
Servico ACARTE, de 1984 a 1989. Maria
Madalena de Azeredo Perdigao foi
uma figura de destaque na carreira de
Constanca Capdeville, tendo impulsio-
nado e apoiado muitas das perfor-
mances da compositora.
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Capdeville interessou-se também pela investigagao musicoldgica, ten-
do colaborado entre 1964 e 1971 com a Comissao de Musicologia da Fundagao
Calouste Gulbenkian, com a Biblioteca Nacional de Portugal e com a
Biblioteca da Ajuda. Participou na série televisiva “Binario” como compo-
sitora, diretora musical e autora de guides. Cooperou com o Ballet Gulbenkian
e com a Companhia Nacional de Bailado, compondo obras originais para
coreografias de Vasco Wallenkamp, Olga Roriz e Carlos Trincheiras. e com
o encenador Ricardo Pais no espetaculo S6 Longe Daqui. A compositora
colaborou ainda em pecas de alguns dos encenadores mais importantes
em Portugal, nomeadamente: Quinze rolos de moedas de prata (1979) de
Mario Barradas; Molly Bloom (1981) de Carlos Quevédo; A casa de Bernarda
Alba (1983), Filhos de um Deus menor (1984) e Pilades (1985) encomenda-
das por Mario Feliciano; Muito barulho por nada (1990) encomendada por
Luis Miguel Cintra, colaboragiao na composi¢ao do Miso Ensemble (SER-
RAO 2010:238).

Das principais obras compostas por Capdeville destacam-se: Momento I
(1970-71); Libera Me (1979), versao de concerto; Mise-en-Requiem (1979); In som-
no pacis (1980) para piano, oboé, viola de arco e contrabaixo; ...Vocem meam
(1985) para voz solo; Amen para uma auséncia (1986) versao para contrabaixo
solo; Amen para uma auséncia (1987), versio para viola, oboé, piano e contra-
baixo; Border Line (1988) para saxofone solo; Di lontano fa specchio il mare
(1989), a memoria de Joly Braga Santos, para conjunto instrumental ad libitum;
musica para bailado: Libera Me (1977); Dimitriana, Ladica, As Troianas (1985);
musica para filmes: Cerromaior (1980) realizagao de Luis Filipe Rocha; Solo de
Violino (1990) realizado por Monique Rutler; obras de teatro-musica: Esbocos
para um Stabat Mater (1981), Don’t Juan (1985), Memoriae quasi una fantasia
11 (1986), Depois da Valsa (1987), FE...DE...RI...CO... (1987), The Cage (1988), Pero
no laluna (1989), Wom Wom Cat(h)y (1990) em memdria de Cathy Berberian.
Constanga Capdeville tinha uma necessidade incessante na procura de novas
experiéncias e isso reflete-se indubitavelmente nas suas obras. Essa multipli-
cidade de interesses é evidente na diversidade dos caminhos que trilhou, com-
pondo obras para orquestra, musica de cimara, instrumentos a solo, danga,
teatro e cinema, e criando espetaculos cénico-musicais. Capdeville é a grande
representante do teatro-musica no contexto da misica contemporanea portu-
guesa. Como a propria compositora refere numa entrevista,’ a grande viragem
na sua carreira ocorre a partir da composicao de Momento I (1070/71), obra que
Capdeville considera como o seu Opus I, e que corresponde a uma rotura em
relacdo as suas obras precedentes, sobretudo em termos da exploragio de dois
elementos fundamentais: o tempo e a pesquisa timbrica.*
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3 Constanca Capdeville entrevistada
por Miguel Azguime em1990.
Disponivel em: https://www.rtp.pt/
play/p1390/e363596/musica-hoje
(04.08.2019).

4 Informacao incluida no programa
dos 5. Encontros Gulbenkian de
Mdsica Contemporédnea, concerto
apresentado no dia 3 de junho de 1981,
as18:30, no Grande Auditério
Gulbenkian (texto de Augusto M.
Seabra).
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Constanca Capdeville propde uma “nova atitude perante a nogao de espe-
taculo através de uma abordagem interdisciplinar” (ROX0, 2010:309), criando
uma linguagem cénico-musical vanguardista com caracteristicas muito pro-
prias, combinando concerto, teatro e danga, que juntamente com a explora-
¢do sonora, a musica, a palavra, a luz, o gesto e 0 movimento constituem a
performance. A componente cénico-visual ganhou cada vez mais importancia
nas suas composicoes, por isso Capdeville sentiu necessidade de criar em 1985
o grupo de teatro musical ColecViva, com o qual produziu diversos espetacu-
los. Estes, marcados por uma utilizagao criativa e esclarecida das tendéncias,
novas técnicas e tecnologias da época, foram regularmente apresentados em
festivais e encontros, tanto nacionais, como internacionais.

A compositora marcou de uma forma indelével a musica portuguesa de van-
guarda deixando em legado um conjunto de obras diversificadas e profunda-
mente inovadoras. A sua cole¢o encontra-se atualmente a guarda da Biblioteca
Nacional de Portugal (BNP). Esta inclui partituras, guides, notas da composi-
tora, imagens, suportes de fita magnética e outros documentos adicionais.

O PANORAMA MUSICAL PORTUGUES NO CONTEXTO P()S—REVOLUQAO
A Fundagao Calouste Gulbenkian (FcG) organizou o seu primeiro festival de
musica em 1958, dando oportunidade ao publico portugués de ouvir alguns
dos mais importantes compositores europeus daquela altura. A produgio da
década de 1960 foi marcante pois além de suscitar a consciencializagao e a
compreensdo do publico, também incentivou a procura de novas solugoes
musicais em Portugal. No entanto, “as maiores transformagdes sucederam
ap6s a Revolugao de 25 de Abril de 1974, e foi apenas a partir deste periodo que
a liberdade criativa se tornou efetiva” (PIRES ET AL., 2018:2). E precisamente
nesta época e neste contexto que a Fundagao Calouste Gulbenkian langa os
Encontros Gulbenkian de Misica Contemporanea (EGMc). Estes decorreram
entre 1977 € 1992. A mesma funda¢ao, em 1987, concebeu também os Encontros
ACARTE (Servigo de Animagao, Criagao Artistica e Educacio pela Arte), um
festival anual cujo intuito era apresentar o Novo Teatro/Danga da Europa
(VIEIRA, 2016:3).

Os EGMC tiveram um enorme impacto na vida cultural, musical e artistica
portuguesa no final do século xx. Para além de proporcionarem novas opor-
tunidades ao puablico portugués sendo apresentadas, como referido, indme-
ras obras dos principais compositores e intérpretes internacionais da época,
o0s encontros permitiram também a troca de conhecimento mitua entre com-
positores, musicos e artistas portugueses, assim como entre estes e figuras
internacionais da cena musical contemporanea. Constanga Capdeville absor-
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5 “[...] the major transformations
happened only after the April 25th
Revolution, in 1974 that achieved real
creative liberty [...]" (PIRES ET AL. 2018:2).
Nossa traducao.
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veu os estimulos proporcionados por este tipo de iniciativas e foi nestes en-
contros que a compositora pdde estrear e apresentar muitas das suas obras
(algumas delas encomendas da préopria fundagao), e ainda produzir os seus
espetaculos de teatro-musica.

O TEATRO-MUSICA DE CONSTANCA CAPDEVILLE
Constanga Capdeville utilizou o conceito teatro-musica em alternativa a ex-
pressao teatro musical, que nos anos 70 e 80 era mais conotada com o cabaré
ou com a Broadway. O compositor Anténio de Sousa Dias® refere que a Capdeville
dizia muitas vezes que: “tal como a Pina Bausch fazia teatro-danca, ela fazia
teatro-musica”.” A respeito da preferéncia de Capdeville pela denominag¢ao
teatro-musica Sousa Dias argumenta que, por um lado, “aproximava-a do
tipo de trabalho levado a cabo por Pina Bausch, referido como teatro-danga,
por outro, afastava-a de certo tipo de teatro musical mais préximo dos anos
60 e de certas formas de teatro do absurdo que ndo estavam necessariamente
no centro das suas preocupagoes criativas.” (SOUSA DIAS, 2019:3). No entanto,
é importante realcar que Capdeville n3o se limitava a teatralizar o som. Para
a compositora o som era um elemento fulcral, era este que trazia o gesto, no
0 gesto que criava uma roupagem. O contrabaixista Alejandro Erlich-Oliva®
explica que Capdeville explorava este instrumento musical de uma forma sub-
versiva. Oliva comentou que, na obra Amen para uma auséncia (1986), versao
para contrabaixo solo que a compositora lhe dedicou
existe uma frase cromadtica que é uma loucura: o gesto imagi-
nado pela compositora prescreve que certas notas sustentadas
devem ser tocadas deslocando o contrabaixo (por meio de uma
lenta extensao e flexao do brago esquerdo) em vez do movimen-
to habitual do arco, usando o brago direito. Portanto, o arco esta
imoével e é o contrabaixo que se desloca. Este procedimento,
além do efeito visual insélito é uma subversio total da técnica
normal de obteng¢ao do som nos instrumentos de arco.’

Numa entrevista de 1982, a compositora referiu que o inicio da sua trajetdria
como compositora ja revelava “uma preocupag¢io com o tempo musical, a
pesquisa timbrica e a integragao do movimento e da cor na obra musical.”
(RAMALHO, 1982:3). Capdeville considerava que nao podia “isolar o movimen-
to do musico daquilo que ele estava a executar [...]” (RAMALHO, 1982.:5). A pes-
quisa sonora e timbrica era um dos aspetos que mais a atraia, no entanto, a
sua “maior dificuldade n3o era encontrar um novo som, mas sim a capaci-
dade de poder transforma-lo em arte.” (COUTO €+ VIDAL, 1972.:9).
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6 Colaborou como assistente de
direcao na parte técnica (e.g. monta-
gem das fitas magnéticas e operador
dos magnetofones nos espetaculos), e
ainda como percussionista em
diversas obras de Capdeville.

7 Anténio de Sousa Dias, em entrevis-
ta presencial conduzida por Filipa
Magalh3es no dia 6 de janeiro de 2017.

8 Membro do ColecViva desde o inicio
da sua fundagdo em 1985 até 1987.

9 Alejandro Erlich-Oliva, em entrevis-
ta presencial conduzida por Filipa
Magalhaes, no dia12 dezembro de
2018.
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No que respeita a explora¢do sonora, Constanca Capdeville foi profun-
damente influenciada pelo compositor John Cage, nomeadamente na utili-
zagao do piano preparado e do siléncio nas suas obras. Quanto a diversidade
timbrica, nas composi¢oes de Capdeville encontram-se algumas aproxima-
¢Oes a obra de Edgar Varese. Este altimo demonstrou ser possivel tocar mi-
sica eletrdnica com instrumentos musicais convencionais (através do seu uso
nio-convencional). E nesse sentido que Capdeville se deixa imbuir pelas pra-
ticas de Varése, utilizando os instrumentos musicais convencionais de forma
atipica. Na opinido de Alejandro Erlich-Oliva, nas obras da compositora po-
dem encontrar-se ainda influéncias, embora de maneira menos ébvia, do
compositor Charles Ives principalmente no que concerne a nogao de atona-
lidade. Nas composig¢oes de Capdeville, a atonalidade é produzida pela si-
multaneidade de musicas em diversos tons e nao por meio da escrita atonal
direta.” Nas suas obras existem igualmente influxos do “teatro instrumental”
de Mauricio Kagel, relativamente as atividades dos artistas em palco, mas
nio apenas. A semelhanca do que acontece com Kagel, também para Capdeville
nao existem fronteiras no que respeita a atividade dos performers em palco.
Nos seus espeticulos de teatro-musica os performers eram atores, mimos,
utilizavam a percussao, tocavam no corpo dos seus instrumentos e de outros
objetos integrados no cendrio ou interpretavam os seus instrumentos de for-
ma pouco convencional ou em posigdes pouco convencionais. Por exemplo,
em obras como Don’t, Juan ou FE...DE...RI...CO..., os instrumentistas de
cordas tocavam por vezes deitados ou ajoelhados. Kagel vem mudar o para-
digma ao desenvolver novas formas de teatro musical, chamando a atengao
para a teatralidade inerente a performance musical, nogao que se reflete
também no processo criativo de Constanga Capdeville. Podemos dizer, por-
tanto, que as obras de ambos contém elementos teatrais explicitos e s3o in-
trinsecamente cénicas (os exemplos mais evidentes sao as criagoes de Capdeville
Momento I e Mise-en-Requiem).

Como suprarreferido, as composi¢oes de Constanca Capdeville vao além
do musical pois incluem recursos extramusicais tais como: aderecos, luzes,
imagens, elementos teatrais e gravagoes em fita magnética. Esses recursos fo-
ram inseridos nas suas obras tanto para estabelecer ambientes, como para de-
terminar estados emocionais ou ainda para definir espagos. Pela ndo-conven-
cionalidade que estes espetaculos apresentam, as obras de teatro-musica de
Capdeville tiveram sucesso, mas também provocaram reagdes controversas
por parte do publico. Na perspetiva da compositora, a dpera e o concerto tra-
dicional tinham terminado e, portanto, era essencial repensar o conceito do
palco. Na concegao dos seus espetaculos, Capdeville refere que um dos proble-
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10 Idem.
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mas que muitas vezes tinha que resolver era o do palco. A compositora nunca
pode, como gostaria, ter um palco rotativo, provavelmente por limitagoes fi-
nanceiras e logisticas da época; quando trabalhou na Gulbenkian tentou ade-
quar aos seus fins o palco “tradicional” da institui¢ao, quando organizava es-
petaculos em sitios que nao tinham um palco definido, era a compositora que
criava o seu proprio palco (RAMALHO, 1982:5). Os espetaculos da compositora
eram de curta duragdo, e quando havia mudancas de cena estas eram integra-
das no préprio espetaculo, logo nao havia intervalos. A rotatividade era pro-
duzida pelos gestos dos performers (e.g. no espetaculo FE...DE...RI...CO... as
sequéncias designadas por Palimpsestos sao na verdade mudangas de cena).
Também nao existiam assistentes de palco, assim eram os proprios intérpretes
que deslocavam os instrumentos e os aderegos utilizados na performance.

Em Portugal no periodo dos anos 70/80, a nogao que se tinha da perfor-
mance estava mais ligada a fenémenos como “a performance art e sobretudo a
situagdes de intervencao mais conotadas com o happening ou certas propostas
de improvisagao livre” (SOUSA DIAS, 2019:5), de facto este era s6 em parte o in-
tuito do trabalho de Constang¢a Capdeville. A compositora tinha uma aborda-
gem ligeiramente diferente na forma como comunicava com os musicos,
criando guides em vez de partituras, tal como se faz nas pecas de teatro ouno
cinema. Capdeville antes dos seus espeticulos reunia-se pessoalmente com
cada membro do grupo: o bailarino, o cantor, o pianista o contrabaixista, en-
tre outros, trabalhava com eles individualmente e muitas das sugestoes des-
tes performers eram posteriormente integradas no resultado final, depois os
varios membros reuniam-se todos e ensaiavam com mais frequéncia até a
data do espetaculo.

Capdeville dava indicagdes aos performers, e a partir das mesmas estes
criavam as suas proprias anotagdes porque o tipo de espetaculo aos quais es-
tavam habituados eram diferentes, e porque os papéis que interpretavam nos
espetaculos da compositora exigiam-lhes uma mudanca de atitude relativa-
mente 2 postura tipica de um ator, musico ou bailarino em palco. Isso signi-
ficava para cada um sair da prépria zona de conforto para abracar uma ideia
mais abrangente daquilo que era a representagio performativa (e.g. o con-
trabaixista Alejandro Erlich-Oliva por ser um misico profissional de orques-
tra criava os seus proprios guides com as deixas principais, a fim de se orien-
tar em cena e de se adaptar a componente teatral). Contudo, este tipo de
praticas levanta problemas a nivel da preservagao das obras de Capdeville hoje
em dia, pois tal como refere o pianista Jodo Paulo Santos, numa entrevista a
revista Glosas, Constanga Capdeville escrevia para os amigos, que ja sabiam
o0 que significavam as indicagdes da partitura (SANTOS, 2012:24). Uma parte
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dessas partituras eram criadas ou continham indica¢oes especificas para cada
musico e muitos dos materiais encontram-se atualmente na posse dos mes-
mos, outros materiais cujos artistas ja faleceram estao mesmo perdidos, nes-
se sentido ha materiais da cole¢iao de Capdeville que estao dispersos e outros
ja se perderam.

A musicéloga Maria Jodo Serrdo refere que o teatro-musica de Capdeville
se caracteriza por: “adoptar as qualidades do som [...] como ponto de partida
para a montagem do espetaculo, o guido substitui a ‘partitura’; considerar os
elementos da estrutura em niveis analogos, ou seja todos tém a mesma im-
portancia na obra; explorar a voz de formas nao convencionais [...]; alargar a
espacializag¢do sonora e diversificar os espagos cénicos” (SERRAO, 2006:22). A
questao da espacializa¢ao é um aspeto muito importante na obra de Constanga
Capdeville; 0 acaso ndo existia e tanto a disposi¢ao dos musicos em palco,
como a colocagao dos instrumentos e da propria utilizagio da gravagio eram
bem definidas. A colocagao dos performers ou dos instrumentos podia ter
implicagOes em termos sonoros ou cénicos e visuais. Por exemplo, a colocag¢ao
do piano era importante para que o efeito executado fosse mais facilmente
visivel pelo ptblico, e porque o instrumento podia ser usado como aderego tal
como acontece nos varios momentos em que o bailarino Joio Natividade se
movimenta sobre a tampa do mesmo em obras como Don’t, Juan (1985) ou
FE...DE...RI...CO... (1987).

A dificuldade de desempenhar as obras de Capdeville, tanto pela disper-
sao de materiais, como pela complexidade de articulagiao dos varios elemen-
tos envolvidos nas mesmas, faz com que hoje em dia as suas obras raramente
sejam interpretadas, hi inclusive algumas que desde o desaparecimento da
compositora nunca mais voltaram a ser apresentadas. Por essa razdo, existem
também muito poucas gravagdes comerciais disponiveis. A este respeito, a
investigadora Maria Jodo Serrao elaborou uma breve lista da discografia exis-
tente a qual apresentaremos no fim do texto (SERRAO, 2012.:39).

A UTILIZA(}AO DA COMPONENTE TECNOLOGICA NA OBRA DE
CONSTANCA CAPDEVILLE

A integracao da tecnologia num palco era em meados dos anos 70 uma tarefa
complexa tendo em conta os meios ao dispor. Nessa época Constanga Capdeville
utilizava como meios tecnoldgicos a gravagio em fita magnética, a luz e os dia-
positivos. Os musicos, os atores, os bailarinos, os antigos alunos e outros que
colaboraram diretamente com a compositora, reconhecem a importancia do
uso da tecnologia nas suas obras. Os sons gravados em fita magnética podiam
ser entendidos como som de fundo, como uma personagem do espetaculo (como
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se se tratasse de um ator) ou como um elemento que realcava determinados as-
petos da cena. Em termos de montagem, as gravagdes continham sons que re-
sultavam de diferentes fontes: sons de instrumentos actisticos ou de objetos (i.e.
gravagoes realizadas por vezes em casa da compositora com o auxilio dos in-
térpretes, sendo gravados: ataques executados em diversos instrumentos mu-
sicais, piano preparado, percussao, pacotes de agticar que eram sacudidos e
usados como maracas, entre outros); sons de textos falados, cantados, fonemas;
alguns sons eram gravados na rua, como por exemplo, o comboio; e certos sons
eram extraidos de outras gravagdes pré-existentes em fitas ou vinis).

Durante a performance, havia sempre necessidade de ter um técnico para
operar a(s) fita(s) previamente preparadas pela compositora, contando com
a colaboragao dos seus técnicos. No que respeita a funcao da gravagao em fita
magnética nas obras de Capdeville, Alejandro Erlich-Oliva relatou que “os
sons previamente gravados em certas obras de Constanga Capdeville nao fun-
cionavam como um fator de orientagao, nao eram como um guia. As fitas
magnéticas funcionavam como um elemento de amalgama, uma pasta mole
que une pegas duras”.” Esses sons serviam para conferir unidade a obra.
Anténio Sousa Dias referiu que a musica de Capdeville ndo se inscreve intei-
ramente no género da musica eletroactstica porque nem sempre a fita que
Capdeville utilizava era usada como um instrumento (tal como sucede na de-
finicao de musica eletroactstica). A fita magnética na obra de Capdeville era
tao importante como a luz, o gesto e o movimento e nao havia, portanto, uma
hierarquia entre os varios elementos. Assim, sio combinados diferentes ele-
mentos que interagem entre si e compdem o todo, sendo a fita um elemento
de ligagdo entre varios outros.

Em relagdo a luz, pode dizer-se que esta atuava como um fator de orien-
tagdo, enfatizando uma personagem, um objeto ou destacando sitios. Na opi-
niao de Daniel Worm,* “a luz estabelecia ambientes ou estados de espirito,
tal como sucedia na dang¢a. Dada a auséncia de cenografia, a luz acabava por
definir espagos. E, claro, servia ainda a visibilidade do espeticulo.” Orlando
Worm* foi um dos primeiros desenhadores de luz com quem Constanga
Capdeville trabalhou, e numa entrevista conduzida por Ana Bigotte, este des-
creve momentos do seu percurso e ainda aspetos dos meios técnicos usados
naquela época. Worm traga algumas diferengas relativamente ao trabalho de
luz na danga e no teatro, referindo que o teatro estava subordinado a um tema
ou a uma agao que se desenrolava e, nesse sentido, a iluminagao deveria ade-
quar-se a esse tema (BIGOTTE, 2010:47). Na danga era dada mais atengao a
expressao corporal, logo aluz era mais abstrata e por isso era importante usar
mais cor. Orlando Worm tinha também formagao como cantor e isso torna-
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11 Ibidem.

12 Colaborou com Capdeville como
desenhador de luz nalgumas das suas
dltimas pecas, nomeadamente
Siléncio Depois (1990) e Take 91 (1991),
ambas ligadas ao cinema.

13 Comunicacao pessoal.

14 Cantor e desenhador de luz.
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va-o mais sensivel a questao da musica, portanto quando concebia a ilumi-
nacao dava especial atengao a parte musical. “O iluminador procurava um
ambiente adequado a musica, aos figurinos, a propria coreografia: podendo
esta ser rapida, lenta ou outra coisa, podendo ser muita gente, pouca gente,
um solo” (BIGOTTE, 2010:48).

A projegao de diapositivos analdgicos é outra componente tecnoldgica uti-
lizada nas obras de Capdeville. Na maior parte dos casos, os performers nao
interagiam diretamente com este meio e segundo Alejandro Erlich-Oliva, os
diapositivos passavam totalmente despercebidos aos intérpretes durante o
espetaculo. Os diapositivos tinham o papel de comunicar com o piblico, so-
bressaindo determinados aspetos da cena, através, por exemplo, da apresen-
tagao de figuras (como a exibi¢do de desenhos de Federico Garcia Lorca como
as “Manos Cortadas” no espetdculo FE...DE...RL...CO...). Logo, o recurso a dis-
positivos influia diretamente na interacao com o publico e certamente esta re-
lagao quase direta com o publico constituia uma escolha intencional da com-
positora. A semelhanca do que acontece com os outros elementos, os diapositivos
integravam o processo criativo sendo igualmente relevantes nas obras de
Capdeville. No que concerne a interag¢ao dos varios elementos, como refere
Anténio de Sousa Dias a obra de Constancga Capdeville é como um contrapon-
to heterogéneo, em que pode haver uma correlagio entre os materiais, mas
nao necessariamente uma coeréncia entre eles, isto verifica-se também no uso
da componente tecnolégica, por exemplo os diapositivos nao tém uma relagao
com os intérpretes mas tém com o publico, a gravacio em fita magnética atua
como uma espécie de amalgama entre os restantes elementos da obra e a luz
é um fator de orienta¢do na medida em que cria ambiéncias, mas estes ele-
mentos todos juntos sdo indissocidveis da obra porque a constituem.

NOTA CONCLUSIVA

Para concluir a nossa reflexao sobre o teatro-musica da compositora Constanga

Capdeville, recorreremos a uma frase de Pedro Eiras, no seu texto alusivo as

mulheres esquecidas. O escritor refere que
[n]as obras de teatro musical de Constanga Capdeville, masicos
partilham o palco (e por vezes bastidores, frisas, camarotes)
com actores, mimos, bailarinos, projec¢oes de sequéncias de
filmes. Em determinadas pegas, o intérprete finge que toca o
instrumento mas sem gerar qualquer som, o pianista folheia a
partitura como quem procura algo (Mise-en-Requiem, 1979),
um bailarino empurra um cavalo de madeira em cena ou faz
bolas de sabao (Memoriz, quasi una fantasiaIl, 1986), enquan-
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to o publico entra na sala o afinador afina o piano - de cujo in-
terior, mais tarde, saird uma personagem (Don’t, Juan, 1985), e
ainda ocorrem jogos de bowling (...Para um Stabat Mater, 1988),
bilhar, ténis, ping-pong, dados, ou um jogo de xadrez realizado
sobre um timpano (Double, 1982) (EIRAS, 2016:2-3)

Todos estes acontecimentos tém uma leitura simbdlica e constroem livremen-
te uma trama, exploram ainda efeitos de humor e de absurdo, desconstruin-
do qualquer trama dramatica linear em concertos que se pretendem, em suma,
desconcertantes. Eiras afirma ainda que “se estes gestos, movimentos e dan-
¢as existem como espetaculo visual, o som resultante desses atos é parte im-
prescindivel da composi¢ao musical (EIRAS, 2016:3).

Constanca Capdeville abordou todos estes tipos de expressoes, dentro de
uma espécie de grande corrente em que a musica é um polo central, nao obs-
tante, é precisamente a interagao dos varios elementos presentes na sua obra
que confere identidade a mesma, fazendo com que o legado desta composi-
tora seja inico no contexto da musica contemporanea em Portugal.
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Amen para uma auséncia

Versao para viola de arco, oboé, piano e contrabaixo, interpretado pelo Opus
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Variagoes sobre o Nome de Igor Stravinsky
Orgao, por Monserrat Torrent.
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Prémio de Composigao do Conservatério Nacional de Lisboa.
Gravagao em Vinil, Ed. Egidsa, Lisboa.

Sonata Concertante
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Ed. Alphonse Leduc, Paris: gravagao em disco Ed. Educo, Lisboa.

Momento I
Flauta, guitarra percutida, percussio, voz e violino.
Ed. CD, EMI, Lisboa 1994.
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Edigao em CD, EMI, Lisboa 1994.
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