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RESUMO

Este artigo consiste em uma descricdo analitica do projeto de recriacdo das obras Double e
Don’t, Juan de Constanca Capdeville, realizado através de uma abordagem musicoldgica,
etnogréfica e experimental baseada em trabalho de arquivo e pesquisa coletiva em estudio. Os
resultados incluiram a criagdo de suportes para a organizacao e sistematizacdo de conteudos
integrados a componente criativa/performativa das obras.

Palavras-chave: pesquisa de arquivo; restauragdo/recria¢do de fontes musicais; experimentagdo
artistica; teatro musical; Constang¢a Capdeville.

ABSTRACT

This article consists of an analytical description of a recreation project of the works Double and
Don't, Juan by Constanca Capdeville, undertaken through a musicological, ethnographic and
experimental approach based on archival work and collective studio research. Results included
the creation of supports for the organization and systematization of contents, integrated with
the creative/performative component of the works.

Keywords: archive research; restoring/recreating musical sources; artistic experimentation; musical
theatre; Constanca Capdeville.

RESUMEN

Este articulo consiste en una descripcion analitica del proyecto de recreacién de las obras
Double y Don't, Juan de Constanza Capdeville, realizado a través de un enfoque musicoldgico,
etnogréfico y experimental basado en trabajo de archivo e investigacidn colectiva en estudio.
Los resultados incluyeron la creacién de soportes para la organizacion y sistematizacion de
contenidos integrados al componente creativo/performativo de las obras.

Palabras clave: investigacién de archivos; restauracion/recreacién de fuentes musicales; experi-
mentacion artistica; teatro musical; Constanga Capdeville.
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INTRODUGAO'

A preservacao em arquivo de conteudos musicais requer hoje em dia valéncias que ex-
travasam o mero tratamento documental de partituras e outros tipos de materiais musicais.
No que diz respeito a musica erudita dos séculos XX e XXI, levantam-se questdes especificas
adicionais, envolvendo tanto a preservacdo e restauro de materiais musicais eletronicos
associados — ou ndo - a musica acuUstica, como a recriacdo de elementos de natureza cé-
nica eventualmente envolvidos nas performances originais. Bosma (2017, p. 228) destaca,
nesse contexto, musica com as seguintes caracteristicas: “interdisciplinar, exclusivamente
baseada em performance, participativa, em formato de instalacdo, com eletronica ao vivo,
improvisada, com instrumentos ou equipamentos especialmente construidos para o efei-
to",? ou seja, formatos que sao particularmente penalizados, em termos de conhecimento
e disseminacdo, pela obsolescéncia dos equipamentos e suportes que sustentavam a sua
componente eletrénica, ou pela falta de registros ou descricbes da componente cénica des-
sas performances.

A preservagdao de musica mista, eletroacustica ou eletrénica do século XX é precisa-
mente um dos campos que tem gerado mais interesse em pesquisas recentes, dadas as
dificuldades ou mesmo a total impossibilidade de recriacao de vérias obras, ndo obstan-
te serem de composicdo por vezes até bastante recente. A performance dessa musica é
frequentemente comprometida pela obsolescéncia de hardware e software associados, e
pelos problemas ligados a sua conservacao e restauro, tanto a nivel dos equipamentos de
reproducao de conteuldos eletrénicos de audio, cujo fabrico é descontinuado ou que ja nao
sdo operacionais, como a nivel dos préprios suportes desses conteudos. Uma parte signifi-
cativa de conteudos eletrénicos de obras do século XX, em suporte de fita magnética, por
exemplo, estd perdida ou ja ndo é recuperavel, dada a falta de restauro ou digitalizacao
atempada.

A necessidade de estabelecimento de protocolos fidveis e sustentaveis para a preser-
vacdo do patrimoénio dudio eletronico tem sido discutida em especial nas ultimas duas dé-
cadas por varios pesquisadores (cf. Bari et al., 2001; Cuervo, 2011) que, tanto no dominio
da musicologia como da tecnologia, se tém dedicado a recuperacao deste patrimonio. Des-
tacam-se trabalhos que abordam o repositorio de criadores especificos, como, por exem-

1 Estainvestigacdo foi financiada pelos seguintes projetos: “Euterpe unveiled: women in Portuguese musical creation
and interpretation during the 20th and 21st centuries’, financiado pelo Fundo Europeu de Desenvolvimento
Regional (FEDER) através do COMPETE 2020 - Operational Programme for Competitiveness and Internationalisation
(POCI), e por fundos nacionais, através da Fundacéo para a Ciéncia e a Tecnologia (FCT) no dmbito do projeto POCI-
01-0145-FEDER-016857; “Experimentation in music in Portuguese culture: history, contexts and practices in the 20th
and 21st centuries’, projeto cofinanciado pela Unido Europeia, através do POCI, na sua componente ERDF, e por
fundos nacionais, por meio da FCT; e por fundos nacionais através da FCT, |.P,, no &mbito da celebracdo do contrato-
programa previsto nos nimeros 4, 5 e 6 do artigo 23 do decreto-lei n. 57/2016, de 29 de agosto, alterado pela lei n.
57/2017, de 19 de julho.

2 Todas as tradugdes de citagdes sao de responsabilidade dos autores deste artigo.
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plo, a pesquisa de Cuervo (2011) sobre a obra de Salvatore Martirano, ou de Bosma (2017)
sobre trés compositores holandeses. Estes estudos tentam colmatar lacunas decorrentes
da falta de registros relativos a procedimentos tecnoldgicos de criacdo e implementacao
performativa, mas existe também pesquisa recente que aponta para a necessidade de do-
cumentacdo exaustiva dos processos de producéo, tanto a nivel de agentes humanos como
ndo humanos, como é o caso dos trabalhos de Boutard e Guastavino (2012a, 2012b). Os
protocolos de documentacao propostos podem também ser adaptados para a performance
de obras em casos em que essas lacunas tornaram impraticavel a utilizacdo dos conteudos
eletrénicos originais na performance. Ndo obstante a identificacdo dos problemas por estes
estudos, é notdrio que uma parte significativa de conteldos eletronicos de obras musicais
do século XX se perdeu ou permanece em condi¢des de armazenamento ou preservacgao
deficitarias. Em muitos casos isso leva a que a performance de algumas obras mistas (com
componentes acusticos e eletronicos) seja extremamente complexa, constituindo assim
uma tarefa desafiadora para os performers, como salientado também por estas pesquisas.

Em Portugal, os contetddos de criacdo musical mais afetados por esses problemas sao
sobretudo as obras de compositores da segunda metade do século XX ligados a aborda-
gens performativas e composicionais experimentais, como Jorge Peixinho (1940-1995),
Clotilde Rosa (1930-2017) e Constanca Capdeville (1937-1992). As pesquisas relativas a pro-
blematica da preservacao de conteudos musicais eletronicos sao extremamente recentes
em Portugal, e incidem precisamente sobre o repertério destes compositores (Magalhaes,
2016; Nogueira; Pires; Macedo, 2016; Pires; Magalhaes; Nogueira, 2018). No entanto, decorre
também da analise destes trabalhos a constatacdo de que, embora tenha sido identificado
um numero significativo de casos em necessidade de estudo e feito um mapeamento ade-
quado da situacdo presente, ndo existem estudos de musicologia aplicada que proponham
protocolos performativos que viabilizem a recriacdo de obras com recursos eletrénicos ou
cénicos em falta total ou parcial. Como referido por Pires et al. (2018, p. 358), remetendo
para esforcos recentes de preservacdo desse patrimonio em Portugal, “estas estratégias e
métodos, baseados em modelos internacionais, requerem adaptacao as caracteristicas es-
pecificas do contexto musical e social portugués”. Acresce também o fato desses estudos
incidirem sobretudo nas questdes de recuperacdo e preservacao dos materiais eletrénicos,
sendo que a componente cénica, que coloca questdes igualmente pertinentes, é menos
abordada.

A este nivel, destaca-se o trabalho de Serrdo (2006), que propde roteiros descritivos
da acdo para algumas das obras de “teatro-musica”® de Constanca Capdeville, como Unica
publicacdo que aborda a componente cénica neste tipo de obra, com base em entrevistas
realizadas com a compositora. No entanto, é necessario ressalvar que o formato de descri-
¢do adotado carece de informacgdes detalhadas no que toca a temporalidade e sequencia-
lidade das acdes performativas. Consequentemente, a adaptabilidade desses roteiros para

3 Otermo foi utilizado pela prépria Constanca Capdeville em preferéncia ao termo “teatro musical”.
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situacoes de ensaio e performance ndo é linear, ja que levantam problemas de implemen-
tacdo que requerem pesquisa adicional. Nesse sentido, a pratica artistica experimental ba-
seada nas fontes do espdlio da compositora torna-se fundamental para a recriacdo dessas
obras.

EM BUSCA DE CONSTANCA

Este artigo descreve uma pesquisa focada em duas obras paradigmaticas de “teatro-
musica” de Constanca Capdeville que combinam contetdos musicais acusticos e eletronicos
com elementos cénicos: Double (1982) e Don't, Juan (1985). Pretende-se, a partir destes dois
estudos de caso, discutir um projeto que partiu de materiais de arquivo preexistentes — mas
também de materiais recém-descobertos e identificados pelos autores deste trabalho - de
forma a propor um protocolo baseado no contraponto entre pesquisa arquivistica e experi-
mentacao artistica (Assis, 2015) como forma de interagir com esses materiais e recriar estas
obras.

Pianista, compositora, percussionista e investigadora, Constanca Capdeville nasceu em
Barcelona, mas estabeleceu-se com a familia em Portugal em 1951. Dedicou-se desde cedo
a composicao, atividade que a ocupou em particular a partir de 1969, ano da estreia de
Diferencas sobre um intervalo para orquestra de camara. A sua producao integra géneros
variados, desde musica orquestral a musica de camara, incluindo também mausica para ci-
nema e teatro. Fundou o grupo ColecViva em 1985, com o qual desenvolveu projetos de
“teatro-musica” que constituem uma marca paradigmatica do seu estilo e da sua visao cria-
tiva (Serrédo, 2006). Constanca, segundo Serrdo (1996, p. 52),

nao gostava da designagao de teatro musical, preferindo a de teatro-musica mas, du-
rante os anos 80, aceitou-a, por exemplo, em relacdo a sua obra Don’t Juan. Mais tarde,
contudo, referia que a sua fase de T. M. estava ultrapassada pois entendia ter chegado
a uma sintese na escrita que ndo se enquadrava mais nesses termos, embora todos os

ingredientes estivessem nela integrados.

As suas obras de teatro musical inscrevem-se nas tendéncias de criagao da segunda
metade do século XX, demonstrando um foco deliberado na inovacdo artistica, tanto a nivel
da performance como a nivel dos contetdos. Duas das caracteristicas mais marcantes des-
te periodo, alids, prendem-se com a utilizacdo de elementos eletrénicos que permitiram,
como referido por Nogueira et al. (2016, p. 194), a“incorporacao e producao de novas sono-
ridades”, e também a assimilacdo de elementos provenientes de outras artes nas obras mu-
sicais, nomeadamente das artes plasticas, da danca e do teatro. Sob esse olhar sdo criadas
obras dotadas de um certo grau de experimentalismo e complexidade no que toca a meios
e inteligibilidade. Esses novos elementos tornam mais complexo o processo de recriacao
das obras, levando a que muitas delas fossem performadas apenas quando da sua estreia,
como é o caso de varias obras de Constanca Capdeville.
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A revisitacdo as obras Don’t, Juan e Double, descrita neste artigo, envolveu uma aborda-
gem musicolégica, etnografica e experimental baseada em trabalho de arquivo e pesquisa
coletiva em estudio. Circunscritos a esta revisitacdo, estiveram também associados objeti-
vos adjacentes: fomentar a reconstrucao e registro de obras paradigmaticas do experimen-
talismo na musica portuguesa do século XX; sistematizar e revitalizar acdes de recriacdo
experimental no contexto do “teatro-musica” de forma a que sirvam de modelo para outras
experiéncias; e promover o estudo, a preservacao e a disseminacao de obras representati-
vas do contexto musical experimental de Portugal na segunda metade do século XX.

As questdes de investigacao foram: 1) como sistematizar conteidos musicolégicos com
vista a sua integracao posterior em contextos de performance experimental?; e 2) como
integrar esses conteudos de arquivo, seqguindo uma abordagem arqueolégica (Foucault,
1987) e métodos experimentais (Assis, 2015), de forma a estabelecer protocolos e procedi-
mentos para a reconstrucao de obras mistas?

No que concerne ao caso em estudo, foi determinado que a recriacdo dessas obras ndo
poderia estar limitada a analise e criacdo de materiais musicograficos de natureza prescri-
tiva, ou ao restauro de materiais de dudio e sua integracdo literal numa producao que se
pretendia inspirada pelo espirito de rebeldia e criatividade que pautou a agdo artistica de
Constanca Capdeville. Dai decorreu a elaboracdo de um desenho de estudo integrando
metodologias de cariz musicolégico, etnografico e performativo, com o intuito de confir-
mar a sua aplicabilidade nesse contexto. Os métodos aplicados foram implementados ao
longo de trés fases. Na fase preparatoria, realizou-se pesquisa de arquivo, organizacao, ana-
lise e adaptacdo dos materiais com vista a performance da obra. A fase de implementacao
incluiu trabalho coletivo de estlidio, envolvendo experimentacdo com os materiais reco-
lhidos e criados, de forma a estabelecer um repositério de praticas performativas (fixas ou
improvisatodrias). Por fim, a terceira fase consistiu no registro e sistematizacao dos métodos
artisticos, tedricos e experimentais aplicados, e dos respectivos resultados.

Nesse sentido, o texto que se segue fard a descricao deste percurso de didlogo entre
arquivos e performance experimental, identificando inicialmente os conteldos disponi-
veis, descrevendo os formatos desenvolvidos para a sua implementacao pratica, e, por
fim, discutindo a pertinéncia dos protocolos adotados e sua aplicabilidade em contextos
performativos.

CONSTANCA: ESTUDOS/OBRAS

A pesquisa especificamente relacionada com Constanca Capdeville é ainda escassa, e in-
clui, para além dos trabalhos de Serrao (2006, 2010), alguns artigos relativos a problematica
da inventariacao e restauro de conteudos eletrénicos, acima referidos. Em 2012, no ambito
da celebracdo do 75° aniversario do nascimento de Constanca Capdeville, o Movimento Pa-
trimonial pela Musica Portuguesa (mpmp) homenageou a compositora, dedicando-lhe o nu-
mero seis da revista Glosas, com tributos de colegas de profissao e ex-alunos, que constitui
uma importante fonte de conhecimento relativa a sua persona.
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Referindo as consideracdes da compositora sobre a sua musica, Ferreira especifica:

Constanca considerava a musica como uma via de comunhé&o na descoberta e na cons-
ciencializagdo pessoal, e ndao como uma via de massificagdo ou de renuncia da irredutibi-
lidade individual. [...] As obras de Constanca transmitem-nos essa atitude ao incorporar
caracteristicas sociologicamente significantes que acolhem quatro ideias fundamentais
[...]I: (1) participacao, (2) autonomia, (3) maximizagdo informativa, e (4) permeabilidade.
(Ferreira, 2012, p. 21)

Azevedo, por outro lado, relembra que a flexibilidade e a liberdade de muitas das suas
partituras eram paradoxais pois “todas as passagens que exigiam improvisacao, controlada
ou ndo, eram‘vigiadas'[...] até que a nossa atitude a deixasse satisfeita e a levdssemos a sério
(Azevedo, 2012, p. 18). O seu colega do ensemble ColecViva, Antdnio de Sousa Dias, relem-
bra, ainda na mesma publicacdo, que muitas das obras da compositora ndo se apresentam
apenas sob a forma de partitura, uma vez que o “conjunto de referéncias mobilizadas ultra-
I” Também segundo Sousa Dias, “Constanca considerava

”

passa largamente o quadro musica
que (a) utilizacdo de materiais musicais e extramusicais (situacées de danca, movimento,
teatro, video e outros) constituiam materiais com o mesmo valor de elementos musicais
tradicionais” (Dias, 2012, p. 33).

Constanca Capdeville considerava que

o teatro musical é um momento de evolucéo virado, nos anos 60, para o lado instrumen-
tal e que conheceu posteriormente um desenvolvimento notavel; é um teatro de ima-
gens porque corresponde aquilo que cada criador quer e vé. As situagdes expressivas
tornam-se cada vez mais complexas pela interpenetracdo do movimento, do teatro e da

musica. (Capdeville apud Serrdo, 2012, p. 37)

Pensava, assim, que a musica devia ser “trazida ao publico de uma outra maneira e o
teatro também e a poesia também e o movimento e a dancga, portanto chegou o momento
em que estamos todos a trabalhar para o mesmo”*

O espdlio da compositora foi doado a Biblioteca Nacional de Portugal em 2012, e inte-
gra a colecdo de musica da instituicdo. Neste acervo encontram-se partituras e materiais
diversos, que constituem uma fonte essencial para o conhecimento da obra, estilo e con-
texto da compositora. E o caso dos suportes eletrénicos, como fitas magnéticas: a conser-
vacao informal dessas fitas por mais de duas décadas em casa de Janine Moura, amiga de
Constanca, levou a degradacao das mesmas, tendo algumas (nomeadamente as de Don't,

4 Transcricdo de excerto de entrevista concedida por Constanga Capdeville em Percursos da Musica Portuguesa -
Constancga Capdeville, apresentado por Jorge Matta e realizado por Nuno Garcia para a RTP1, 12 de novembro
de 2008.
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Juan) sido apontadas como perdidas em publicacdes recentes (Magalhaes; Pires, 2017). En-
contram-se neste acervo pastas relativas a obras especificas, nomeadamente aquelas refe-
rentes a teatro musical com partituras, notas, roteiros, imagens e textos de apoio, muitas
vezes fragmentados, e que sdo “utilizados de formas diferentes, de acordo com as obras em
que a compositora os vai inserindo” (Serrdo, 2012, p. 38). Nesse contexto, os apontamentos
anotados em algumas das partituras constituem importantes fontes de informacao para a
construcdo de uma visdo global das pecas, ja que as partituras frequentemente apresentam
indicacdes confusas.

Pela dispersdo das informagdes constantes nos materiais existentes, a reconstrucdo das
obras teatrais com musica de Constanca Capdeville obriga necessariamente ao conheci-
mento do seu acervo quanto a esta tipologia. Serrdo (2006, p. 21) lista 14 obras de “musi-
ca/teatro” de acordo com quatro designacdes propostas pela pesquisadora: na categoria
de “teatro musical”, Mise-en-Requiem (1979), Memoriae, Quasi Una Fantasia | (1980), Double
(1982), Don’t, Juan (1985), Memoriae, Quasi Una Fantasia Il (1986); como “musica para o tea-
tro”, Molly Bloom (1981), Filhos de um Deus Menor (1985), Pilades (1985), Muito Barulho por
Nada (1990); na categoria “espectdculos cénico-musicais’, Vamos Satiear I, I, Ill (1979-1985),
Fe...de...ri...co (1987), The Cage, Comemoracdo do Nédo-centendrio de John Cage (1988),
Wom, Wom, Cat(h)y (1990); finalmente, a Ultima categoria, “Palavras por Dentro” (projeto
de Constanca em colaboracdao com o poeta e ator Manuel Cintra), inclui Conversa entre
um Contrabaixo e uma Inquietagdo (1990), La Prose de Transsibérien et de la Petite Jeanne de
France (1988), Siléncio, Depois (1990). Algumas destas obras incluem contetidos de musica
eletronica (em suporte de fita magnética), que interagem com as partes instrumentais/
vocais. Estas obras de teatro musical destacam-se no contexto experimental portugués,
nomeadamente em relacdo aos seus contemporaneos Jorge Peixinho e Clotilde Rosa, pela
singularidade da sua abordagem artistica interdisciplinar, e pela opgao de envolver um
grupo integrando performers de diversas areas de criacdo, e ndo apenas circunscritos a
interpretacdo musical.

A performance das obras de “teatro-musica” de Constanca Capdeville levanta varios
problemas, tanto no que diz respeito a dificuldade de localizar os conteudos eletrénicos,
como em relacdo a abordagem performativa das partituras existentes. De acordo com
Magalhées,

na auséncia da fita, mesmo quando a partitura existe, torna-se dificil uma reproducéo na
integra da obra porque a gravacdo em fita magnética, no contexto das obras de musica
mista, adquire um caracter de instrumento, logo é indispensavel ter essa gravacao por
esta ser um elemento inerente a composicdo. (Magalhaes, 2016, p. 273)

Enquanto a consulta dos materiais escritos, como partituras, notas, textos de apoio, na
Biblioteca Nacional de Portugal, é de facil acesso, ja a sua interpretacao, condicionada pelo
acesso a alguns conteudos e informagdes total ou parcialmente perdidos, é de abordagem
mais complexa.
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Sérgio Azevedo, compositor e antigo aluno de Constanca Capdeville, chama a atencao
para a dificuldade de reconstrucao das obras da compositora, dada a especificidade e singu-
laridade dos processos, materiais, instrumentos e equipamentos utilizados, somados a um
certo nivel de improvisacao e indeterminacao deste tipo de repertdrio, e a inadequacgao da
notacao convencional. Este fato, aliado a falta de registros audiovisuais das obras, dificulta a
tarefa de preservacao e recriacdo dos repertdrios:

Serd um trabalho monumental recriar essas obras, esses happenings inimitaveis cujas
partituras estdo cheias de indicagdes manuscritas, de cores e setas, de instrugdes s
vagamente precisas (os intérpretes ndo sé sabiam ja o que a Constanca queria como ela
preferia muitas vezes instrui-los verbalmente, pelo que as partituras continham mais
simbolos e grafismos com funcao de aide-mémoires do que verdadeiras instrucées para
nedfitos). Publicar um dia esses trabalhos, para que estes possam ser novamente vis-
tos por um novo publico, sera, pois, como reconstituir um complexo puzzle. (Azevedo,
2012, p.17)

Nesse mesmo sentido, Dias sublinha a necessidade de preservacao de memérias relati-
vas a performance de obras contemporaneas. No caso especifico de Constanca Capdeville,
o autor refere que:

O desaparecimento prematuro da Constanca, a par de uma auséncia de politica de edi-
¢do musical consistente em Portugal, ndo permitiram a prepara¢do dos materiais para
publicacdo de forma inequivoca. [...] Por esta razéo, todo o recolher de memorias relati-
vas ao seu trabalho me parece uma tarefa importante e dai, por exemplo, a necessidade
de proceder a registos videograficos sempre que surge a oportunidade de repor em
cena alguma obra da Constanca. (Dias, 2012, p. 35)

Em suma, os aspectos apontados por estes autores ndo se prendem apenas com ques-
toes de preservacao e restauro de contetdos eletréonicos, mas também com aspectos re-
lacionados a recriacdo de obras que integram componentes cénicas, improvisatérias e
experimentais.

DOUBLE (1982) & DON’T JUAN (1985)

Double para voz, piano, violoncelo, dois percussionistas (jogadores de xadrez), coro
mudo, fita magnética e luzes encontra-se dividida em prélogo, oito intervencbes, epilogo
e uma partida de xadrez, e foi encomendada pelo Servico de Musica da Fundagao Calouste
Gulbenkian. Teve a sua estreia a 3 de junho de 1982 nos VI Encontros Gulbenkian de Musi-
ca Contemporanea, sob a direcdo da compositora. Posteriormente, foi apresentada apenas
uma vez, em 2008, pelo grupo de musica contemporanea Sintese, no Teatro Municipal da
Guarda. A obra surge no caminho tracado por obras como Mise-en-Requiem (1979), Memo-
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riae, Quasi una Fantasia (1980) ou Esboc¢os para um Stabat Mater (1981) e apresenta duas
linhas de forca que a compositora explora: “a preocupacao de fazer viver, e conviver, situa-
¢Oes auditivas e visuais, e [...] de transformar aspectos essencialmente sonoros em visuais'’
(utilizando luz com fungao timbrica, por exemplo), e a convergéncia de “varias interpreta-

4

¢des do elemento tempo”, sobrepondo instantes, de forma a “criar uma dimensao de tempo
vertical e ndo horizontal” (Capdeville, 1982, p. 1-2). Toda a obra é composta por jogos de
duplos e opostos, desde o duplo cénico-musical até ao visual-sonoro, e apresenta-nos va-
rios acontecimentos em simultaneo (homeadamente um jogo de xadrez, efeitos de luzes
e cenas musicais). A compositora escreveu, nas notas de programa, que a “concentracao
de elementos contraditérios, visuais e sonoros, e a convivéncia dos mesmos, [é] o ponto
de partida principal para a concretizacdo da teatralidade musical” (Capdeville, 1982, p. 2),
questdo central nas suas obras. Em Double sdo utilizados os seguintes textos: fragmento de
um manifesto de Picasso (1935); jogo entre os textos “Voi ch’entrate [lasciate ogni speran-
za]” (A Divina Comédia, Dante Alighieri) e “Et facta est [lux]”; fragmentos de L'Archangelisme
Scientifique, de Salvador Dali; o texto “Something is happening / But you don’t know what
it is / Do you, Mr. Jones” (“Ballad of a Thin Man”, Bob Dylan); fragmentos do poema “Fik Sik
Fixus Sixus Cifixus Cificixus Crucifixus”;’ frases isoladas como “Rex Absconditur” e “Wo Bist
Du". A documentacao pesquisada inclui - do espdlio de Constanca Capdeville — partituras,
notas da compositora, notas de programa, roteiros, criticas, fotos e imagens, assim como a
digitalizacao da fita magnética original.

Don't, Juan, uma satira préxima do teatro do absurdo, foi encomendada pela Secretaria
de Estado da Cultura e teve a sua estreia nos IX Encontros Gulbenkian de Musica Contempo-
ranea, em maio de 1985, pelo recém-formado grupo ColecViva. “Anti-6pera” para voz, piano,
contrabaixo, percussao, fita magnética, mimo, bailarino e luzes, apresenta-se como uma das
obras de teatro musical mais paradigmdticas desse periodo. A obra é constituida por onze
pequenas cenas, onze instantaneos nas palavras da compositora, divididas por uma Quase
Abertura, nove Aberturas e uma Quase Introducdo. A obra compde-se de fragmentos de
texto, “de musica vocal e instrumental em direto e difundida, de jogo teatral, de mimica, de
movimento, de luzes, de objetos de cena e de aderecos, bem como de instrumentos utiliza-
dos como personagens ou elementos cenogréficos”, como descreve Serrdo (2006, p. 41). Os
textos utilizados sdo excertos de obras de alguns dos escritores de eleicao da compositora,
sendo O Mito de Sisifo, de Albert Camus, o de maior relevancia, pelo elevado nimero de con-
teudos citados. Sao também utilizados excertos do libreto de Lorenzo Da Ponte para a 6pera
Don Giovanni de Mozart, A Metamorfose de Narciso, de Salvador Dali, e o poema “An Anna
Blume” de Kurt Schwitters, existindo ainda referéncias multiplas ao surrealismo ao longo da
obra. Esta obra é idealizada em torno dos mitos de Don Juan e Sisifo, uma dualidade que a
compositora explica nas notas introdutérias a peca:

5 Nao foi identificada a autoria do poema, presumindo-se que tera sido criado pela propria compositora.
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Don Juan/Sisifo — a condenagao (?) ao infinitamente recomecado; mas também onde,
entre cada uma destas maldi¢des divinas, o Homem pode assumir a sua plena e mais na-
tural das dimensdes: a felicidade... que pensara Sisifo subindo a montanha e Don Juan
no alivio angustiado no entreato de duas paixdes? (Capdeville, 1985, p. 8)

Para além da sua estreia em 1985, Don't, Juan foi apresentado apenas uma vez, em 1986,
sob direcdo da compositora, no coléquio O Fantéstico na Arte Portuguesa Contemporanea
realizado na Fundacéo Calouste Gulbenkian.

Em ambas as pecgas estd presente uma componente ludica que se expressa através das
acoes de palco, da desconstrucao dos textos, dos gestos e coreografias implicitas ou explici-
tas na obra. Como afirmou Constanca: “Ligo tudo a ideia de jogo. A arte é um jogo a escala
muito grande. A vida é um jogo. N6s estamos neste momento a jogar. O amor é um jogo. A
comunicagao é um jogo. Tudo é um jogo. E o drama de assumir uma situacao terrivel pode
ser feito através de uma jogada de bowling” (O som do siléncio, 1989, p. 18).

LINHAS DE TRABALHO PREPARATORIO

Como referido, uma etapa inicial do trabalho prendeu-se com o estudo e selecado de
materiais de arquivo. Os conteudos analisados estao reunidos em pastas na Biblioteca Na-
cional de Portugal, mas ndo existem listagens, quer institucionais, quer por parte de pesqui-
sas anteriores, que sistematizem os itens constantes dessas pastas ou as correlagdes entre
os mesmos. A esse nivel, também se verificou que os roteiros propostos por Serrdo (2006),
mencionados anteriormente, ndo tomavam em conta, em Vvarios casos, a existéncia de se-
guéncias predeterminadas de acbes ou intervencdes, ou a sincronia das mesmas, ndo per-
mitindo a sua utilizacdo como roteiro para a recriacdo das obras. Foi, portanto, necessario
organizar as digitalizacdes dos conteudos das pastas referentes as duas obras em subpastas
com descritores especificos, nomeadamente referentes a tipologias de documentos (parti-
turas, roteiros, textos, notas, imagens) e, no que concerne a partituras ou documentos com
notacdao musical ou cénica, tipologias de intervenientes.

Na altura de iniciar os ensaios, foi decidido, face aos problemas levantados pelos ro-
teiros de Serrdo (2006), criar roteiros para intervenientes especificos no caso de Don't,
Juan: voz, bailarino, contrabaixo, piano, luzes. Esta obra era mais complexa em termos de
coordenacao entre intervenientes, por evidenciar um caracter eminentemente teatral, e
também a mais dispersa em termos de materiais, ao passo que, para Double, existe uma
partitura, no sentido convencional do termo. No entanto, verificou-se também nesta fase
que era essencial, para ambas as obras, a criacdo de um roteiro geral, de forma a identificar
mais claramente as sincronias entre intervenc¢des, quer musicais, quer cénicas, e permitir
um trabalho externo de direcdo artistica, que foi assegurado por um dos autores deste
artigo. Pela sua natureza aberta, estes roteiros gerais foram sendo alterados em simulta-
neo com o desenvolvimento do trabalho de estudio, pelo que a sua descricdo sera feita na
sequéncia.
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Outro aspecto importante da recriacdo das obras envolveu o trabalho com as faixas
de dudio. De um total de cerca de sessenta fitas magnéticas conhecidas, apenas vinte se
encontravam no espolio da compositora na altura da doacao a Biblioteca Nacional de Por-
tugal. Durante os contatos realizados com Janine Moura, depositaria do espélio anterior-
mente a doacao, foi fornecida aos autores deste artigo uma pasta em formato digital sem
descritores que, segundo a propria, deveria “ter por ai algumas coisas da Constanca mas
nao sei o qué, é a pasta com o nome dela”’ Inquirida sobre a origem da pasta, Janine Moura
referiu ndo se lembrar do seu conteddo nem de quem a coligiu. A pasta continha materiais
diversos, a maioria ainda nao identificada, nomeadamente partituras de obras de Constanca
Capdeville e varias faixas de audio. Estas faixas sao extremamente diversificadas e contém
gravacgdes das suas performances como instrumentista, de concertos com obras de outros
autores e digitalizacdes nao identificadas, mas que poderdo ser faixas magnéticas criadas
por Constanca Capdeville. Serd necessario, futuramente, confrontar a informacgdo sonora
existente nas faixas com outras ja inventariadas a partir de indicagcdes presentes nos supor-
tes, e com as partituras existentes, para que seja possivel identificar todos os materiais. No
entanto, foi possivel encontrar as fitas de Double e de Don’t, Juan entre os materiais cedidos.

A digitalizacao de dudio encontrada para Don’t, Juan apresentava problemas, que foram
analisados com a colaboracdo de um produtor de dudio. A baixa qualidade sonora da digi-
talizacao encontrada podera dever-se a dois fatores: 1) a digitalizacao podera ter sido reali-
zada numa fase de alguma degradacao da fita original; e 2) tera sido aplicada uma taxa de
compressdo que anulou totalmente uma gama de frequéncias de registro agudo e causou
distorcao digital no resultado final. Para além disso, a digitalizagdo apresentava um nivel de
ruido excessivo, pelo que foi feita a remocdo desse ruido com o software iZotope RX Audio
Editor (v. 5), e aplicado um filtro (low-pass filter), para compensar ruidos de distor¢do resul-
tantes da conversdo digital. Conseguiu-se um resultado final aceitavel em termos de quali-
dade de dudio, que determinou, no caso de Don’t, Juan, a decisdo de usar em performance
os conteudos eletronicos criados por Constanca Capdeville.

Com referéncia a Double, foram encontradas duas digitalizacées de audio com
conteudos diferenciados. Neste caso, confrontando o dudio com a partitura, foi possivel
constatar que os dois pertenciam efetivamente a obra. Dada a baixa qualidade sonora e
a separacao de elementos simultaneos em arquivos distintos, foi necessario limpar, mis-
turar e equalizar a digitalizacdo com a colaboracdo de um produtor de dudio. No entanto,
a andlise dos materiais revelou que existiam elementos identificados na partitura como
sendo gravagdes que ndo constavam no conjunto das digitalizacées em dudio. Dessa forma,
foi necessario proceder a gravacdo dos mesmos em estudio e, posteriormente, mistura-los
entre si, ou com faixas originais, de forma a corresponderem as indicacdes da partitura. O

6 Transcricdo de entrevista realizada em marco de 2018, na casa de Janine Moura, em Caxias (Portugal). O acervo de
Capdeville, até a altura da doagao, encontrava-se a guarda de Janine Moura que, pela sua proximidade a composi-
tora, é uma das fontes mais importantes de informacgao sobre Constanca Capdeville.
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trabalho de gravacdo de excertos em falta foi realizado em trés sessdes de estudio: 1) gra-
vacdo dos excertos de piano envolvendo técnicas estendidas (utilizacdo de metais, vidros
e plasticos sobre as cordas; toque pincado e percussivo sobre as cordas e dentro da caixa
de ressonancia do instrumento); 2) gravacao dos excertos de violoncelo; e 3) gravacdo dos
excertos de canto/voz. Por fim, o resultado final de preparacdo do material de dudio para
a performance do Double envolveu a utilizacdo de conteldos eletrOnicos originais criados
pela compositora na década de 1980, o uso de elementos gravados no decorrer do presen-
te projeto, e a mistura de elementos originais com excertos atuais — uma interagdo entre
presente e passado que corroborou a criatividade e experimentacao artistica caracteristica
do trabalho em questao.

A ORGANICIDADE DA PERFORMANCE ARTISTICA: DA ELABORAGAO DOS "ROTEIROS ABERTOS"
AS OPCOES ARTISTICAS

A implementacao do projeto de recriacao das duas obras, com o objetivo de as exi-
bir em simultaneo em apresenta¢des publicas que ocorreram em dezembro de 2018, foi
realizada em sessbdes de trabalho coletivo em estidio, que tiveram lugar entre setembro
e novembro do mesmo ano. O trabalho de arquivo prévio, assim como a existéncia de
partituras e roteiros parciais, permitiu o inicio deste processo, que exigiu a consulta e um
didlogo permanente com os conteudos criados por Constanca, tanto aqueles constantes
do seu acervo na Biblioteca Nacional de Portugal, como os materiais da colecao privada de
Janine Moura.

No caso de Double, nao existem registros de video que permitam um contato mais direto
com a obra, mas a gravacao de video de Don't, Juan foi importante para perceber algumas
das ideias da compositora, assim como as linhas e conceitos principais que a guiavam na
construcao dos espetaculos de teatro musical. No entanto, ficou claro também que algu-
mas op¢odes a nivel cénico nessa obra requeriam adaptacdo: o desenho de luz, por exemplo,
descrito em algum detalhe nas notas da compositora, e que foi criado em colaboragdo com
Orlando Worm, nao se adaptava totalmente quer aos espacos disponiveis, quer aos equi-
pamentos existentes hoje em dia. Os materiais do acervo da compositora, como referido
anteriormente, sdo também de dificil interpretacao no que diz respeito a sincronia entre os
agentes envolvidos na performance (musical e cénica), som gravado e luz. Nesse sentido, foi
necessario desenvolver materiais de apoio ao trabalho de estidio que incorporassem (de
forma sincronizada) os elementos dispersos nas diversas fontes e que, a0 mesmo tempo, fos-
sem compativeis com a transformacao e recriacdo dos mesmos enquanto acao transversal
ao processo exploratério de recriacao.

Dessa forma, foram elaborados “roteiros abertos” — documentos direcionados a sistema-
tizacdo de elementos performativos determinados e indeterminados dispersos nas diversas
fontes e documentos, de forma a que pudessem ser problematizados, testados, discutidos e
alterados através da experimentacdo artistica em estudio em fungdo da atribuicado de signi-
ficados inerentes a cada uma das a¢des envolvidas na performance.

ACERVO, RIO DE JANEIRO, V. 32, N. 3, P. 90-107, SET./DEZ. 2019 — p. 101



Concretamente, os “roteiros abertos”, para além de incluirem excertos dos conteudos
do acervo da compositora na Biblioteca Nacional de Portugal, incorporaram os resultados
da experimentacao de materiais e conteudos realizados pelo coletivo do grupo durante
a etapa de implementacdo, com o objetivo de testar, transformar e adaptar os materiais
e criar um repositério de praticas performativas fixas ou improvisatérias como base para
a interpretacdo e montagem da peca - uma acao amplamente dependente da interacao
e feedback mutuo entre os membros do ensemble. Complementarmente, a flexibilidade e
indeterminacdo incorporadas ao registro destes roteiros abertos também foram compati-
veis a natureza exploratéria da producao artistica atrelada a este trabalho. Dessa forma, os
“roteiros abertos” consistiram em um mecanismo imprescindivel no sentido de facilitar o
processo de recriacdo (experiéncia com materiais), ensaio e montagem das obras.

As fontes documentais para a elaboracdo dos roteiros foram as seguintes, para cada
uma das obras:’

Don’t Juan:

1. partituras autégrafas (contendo partes avulsas e orientagdes cénicas, com rasuras).
Espdlio de Constanca Capdeville, Biblioteca Nacional de Portugal;

2. roteiro autégrafo (com indicagdes de desenho de luz, muitas vezes rasurado e/ou de
dificil interpretacdo e leitura). Espdlio de Constanca Capdeville, Biblioteca Nacional
de Portugal;

3. recortes de imagens relacionadas com a obra (imagens a serem projetadas, poses
para os performers). Espolio de Constanca Capdeville, Biblioteca Nacional de Portugal;

4. copias integrais dos textos utilizados na obra. Espélio de Constanca Capdeville, Bi-
blioteca Nacional de Portugal;

5. fita magnética digitalizada. Colecao particular de Janine Moura;
gravacdo em video da performance da obra, realizada pela Radiotelevisao Portugue-
sa. Colecdo particular de Jodo Pedro Mendes dos Santos;

7. notas de programa das duas apresentagdes da obra. Espélio de Constanga Capdeville,
Biblioteca Nacional de Portugal.

Double:

1. partituras autografas. Espélio de Constanca Capdeville, Biblioteca Nacional de Portugal;

2. duas cépias manuscritas das partituras (contendo rasuras e apontamentos dos
performers). Espoélio de Constanca Capdeville, Biblioteca Nacional de Portugal;

3. transparéncias das partituras autdgrafas. Espolio de Constanca Capdeville, Bibliote-
ca Nacional de Portugal;

4. roteiro autdgrafo (contendo na sua maioria indicacdes de desenho de luz, muitas

7 As fontes mencionadas nao incluem datas, com exce¢ao da capa da pasta de Don't, Juan (1984/1985) e da ultima
pagina da partitura de Double (7 de maio de 1982).
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vezes rasurado). Espdlio de Constanca Capdeville, Biblioteca Nacional de Portugal;

5. recortes de jornais contendo criticas e noticias sobre a obra. Espélio de Constanca
Capdeville, Biblioteca Nacional de Portugal;

6. foto de palco da performance. Espélio de Constanga Capdeville, Biblioteca Nacional
de Portugal;

7. notas de programa da obra. Espélio de Constanca Capdeville, Biblioteca Nacional de
Portugal;

8. duas fitas magnéticas digitalizadas com contetdo diferenciado. Colecao particular
de Janine Moura.

A partir das referidas fontes, o processo de construcao dos “roteiros abertos” envolveu
trés etapas: 1) interpretacdo e comparacao detalhada de todas as informacdes correlacio-
nadas contidas nas diferentes fontes referidas; 2) identificacdo de pontos de sincronia e
indeterminacdes no que diz respeito as acdes performativas e elementos audiovisuais re-
lacionados; e 3) registro fisico do documento correspondente a estrutura bdsica das obras,
preservando lacunas que permitissem a sua recriacao e resguardando alternativas a natu-
reza prescritiva habitual de contextos de representacdo performativa — incompativeis com
o caracter experimental do projeto artistico em questdo.

Os dois “roteiros abertos” foram redigidos coletivamente a mao, em formato A3, com
recurso a colagem de recortes de fotocédpias dos documentos originais (excertos de partitu-
ras, indicacdes especificas da compositora, figuras etc.) e alterados no decurso do processo
de experimentacdo em contexto de trabalho de estudio performativo. As caracteristicas
dos documentos finais para cada uma das obras foram as seguintes: 1) Don’t Juan - docu-
mento de 46 paginas com entrada para os seguintes intervenientes: luz, mimo, gravacao,
contrabaixo, altifalantes, performers nos bastidores, piano, bailarino, canto e percussao (Fi-
gura 1); e 2) Double - documento de 24 paginas com entrada para os seguintes intervenien-
tes: gravacdo, piano, piano gravado, violoncelo, violoncelo gravado, canto, canto gravado,
percussao, luz, projecao, e descricao de agdes cénicas (a representacao do “coro mudo”).

E importante salientar que, pelas caracteristicas referidas anteriormente, a natureza
epistemoldgica fundamental na construcdo dos “roteiros abertos” difere consistentemente
de (e ndo deve ser confundida com) um processo editorial — tal como ocorre, por exemplo,
no ambito da musica erudita. Neste Ultimo caso, enquanto o objetivo final do trabalho
editorial consiste em assegurar (tanto quanto possivel) a representacao do texto tal como
estabelecido pelo compositor, no caso da elaboracao do“roteiro aberto”, o objetivo primor-
dial foi, para além de sequir as indicagdes da compositora, proporcionar um espaco “aber-
to” apto a incorporar elementos exploratérios e de recriacdo desenvolvidos pelo coletivo
do ensemble.

Em termos praticos, os “roteiros abertos” serviram como documentos de apoio e registro
de decisées artisticas resultantes do processo de experimentac¢do conduzido no contexto de
pesquisa de estudio (Gray; Malins, 2004) que envolveu os atores/performers/investigadores
na recriacdo das obras. Da mesma forma, o trabalho musicolégico conduzido previamente
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Figura 1 - Don’t, Juan - Tu és Ana. Tu, és Ana. “Roteiro aberto” elaborado pelo coletivo de performers (novembro de 2018)

forneceu pontos de partida para a experimentacéo artistica, e encontra representacao nos
“roteiros”, sobretudo no que diz respeito ao registro de informagdes performativas constan-
tes nas fontes documentais originais disponiveis para a recriacdo das obras, acrescidas das
opcodes performativas que foram sendo desenvolvidas, nomeadamente no que diz respeito
a: aspectos menos claros, indeterminados ou em falta; adaptagdes requeridas pelos contex-
tos de apresentacao; determinacédo de sequéncias ou sincronias nao detalhadas.

Como resultado final deste processo, os “roteiros abertos” apresentam elementos oriun-
dos da sistematizacdo dos métodos artisticos, tedricos e experimentais aplicados, da ava-
liacdo e descricdo do processo experimental de criacdo, combinacao e reciclagem de ma-
teriais na recriacdo das obras; mostrou-se um suporte eficiente e que poderad ser replicado,
com as adaptagoes necessarias, a outros trabalhos similares de investigagao artistica volta-
dos a recriacdo de obras.

CONSIDERAGOES FINAIS
Em termos de interacdo entre conteudos de arquivo e sua aplicacdo em contexto de
implementacdo performativa experimental, ha dois aspectos a destacar neste trabalho de

pesquisa artistica: os suportes criados para a organizacao e sistematizacao de contetdos, e o
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trabalho desenvolvido para a integracao e didlogo destes conteddos com uma componente
performativa.

Em termos de suportes, a transversalidade de elementos a integrar no trabalho coletivo
de estudio (fontes de arquivo, suportes de audio, aspectos cénicos e de criacdo artistica
experimental) foi determinante para a construcdo de um roteiro final que informou a im-
plementacdo da performance das obras de “teatro-musica” em questdao. Ao mesmo tempo,
confirmou-se que a solugdo proposta por Serrao, de elaboracao de um roteiro textual para a
performance das obras, embora extremamente Util como ponto de partida, ndo se demons-
tra eficiente em termos de trabalho pratico de estidio. Nesse sentido, o desenho e criacdo
de “roteiros abertos” revelou-se uma ferramenta eficaz, ja que o seu formato permitiu nao
apenas realizar alteracdes e adicdes de conteldos, mantendo-se a sua estrutura original,
como facilitar os procedimentos de direcdo artistica.

Além disso, a pesquisa demonstrou algumas das implicacdes que o trabalho coletivo
e performativo pode ter a nivel de tratamento de fontes histdricas arquivisticas. O traba-
Ilho de arqueologia e leitura hermenéutica dos conceitos e conteuddos integrantes de uma
obra de teatro musical dessa época é essencial para a sua compreensdo, mas os siléncios e
lacunas que as representacdes documentais dessas obras evidenciam requerem uma abor-
dagem experimental e performativa direta. Confrontados com situa¢des como a perda de
fitas magnéticas ou a sua degradacao inexoravel, podemos desenvolver um trabalho dire-
cionado para a sua recuperacao, mas esta perspectiva de pesquisa, isolada, ndo assegura
necessariamente as condic¢des artisticas ideais para apresentacées que pretendam integrar
elementos originais da composicao da obra. O mesmo problema pode ser associado a ou-
tros elementos, incluindo componentes de natureza performativa, cuja replicacéo literal
nao sé é impossivel, como incapaz, por si s6, de assegurar um resultado artistico garantida-
mente eficaz. No caso dos conteudos audio eletronicos, a conjugacdo de conteudos novos
(ou reconstruidos) com conteudos resultantes de procedimentos técnicos de restauro traz
a vantagem acrescida de permitir a integracdo de componentes de maior qualidade técni-
ca e de nova criagao, permitindo aos performers o percurso criativo de construcao artistica
que Constanca defendeu e viveu. O trabalho de estidio e, em especial o trabalho coletivo
e colaborativo, ndo apenas replica de certa forma as préprias condi¢cdes de criacao origina-
ria, mas permite, através do didlogo e das sinergias coletivas, a construcao de alternativas
vidveis aos siléncios e lacunas.

Este trabalho, embora possa ter levado a performance e as op¢des tomadas para resulta-
dos, em varios aspectos, seguramente distintos do que teriam sido as produgdes originais, via-
bilizou a recriacao e exploragao de materiais segundo modelos de trabalho préximos do que
a compositora defendia em termos de linguagem, estilo e op¢des artisticas. Como afirmou
Constanga numa entrevista publicada em 1989: “Eu ndo gosto de explicar os espetaculos por-
gue cada um tem direito de fazer a sua leitura. O que me interessa é que haja muitas camadas
de leituras, que haja uma componente de magia” (O som do siléncio, 1989, p. 18). Constanca
podera ser, e seguramente é, i-recridvel e profundamente situada no seu tempo e no seu con-
texto. Mas o seu legado podera estar, mesmo que infimamente, representado nesta producao
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aberta. O potencial dos materiais que integram a pasta Don’t, Juan e Double na Biblioteca Na-
cional é imenso, e perspectiva, a partir deste primeiro trabalho, a continuacao da exploragao
e criacao de novas versdes das obras.
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