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Resumo

O estudo e a construcdo de uma personagem de Opera sdo fundamentais para o
desempenho de um cantor em palco. Desta forma, ao cantor ndo s6 lhe compete o
desempenho vocal por exceléncia, como também Ihe compete a capacidade de transmitir
uma mensagem ao publico através da sua destreza representativa, que esta sempre
inerente a um determinado texto e contexto que constitui o papel da personagem. Um
cantor também € indiscutivelmente um actor e por isso o treino vocal ndo é distanciado de
outros aspectos como o0 dramatismo, a fisicalidade e a condicdo emocional da
personagem interpretada pelo cantor, enquanto artista, musico e actor.

Nesta monografia aborda-se a compreensdo do surgimento dos papéis travesti na
Opera, papéis estes que foram originalmente escritos para 0s cantores castrati e que
devido a diversos factores passaram a ser interpretados por mulheres disfarcadas de
homens, e outros papéis que foram escritos exclusivamente para as vozes femininas em
travesti a partir do século XVIII. A referéncia ao repertorio de papéis travesti que existem
para as vozes femininas, destacando os papéis travesti que existem para a voz
mezzosoprano. A descricdo de sete personagens travesti para cantoras mezzosoprano
(personagens estas que foram escolhidas para o recital final de canto da autora), quanto a
sua ac¢do no enredo da Opera, quanto ao conteido do texto pertencente as aria cantadas e
quanto a escrita musical dessas mesmas arias, com referéncia a entrevistas de varias
cantoras famosas de hoje em dia acerca da sua visdo dessas mesmas personagens. E o
trabalho laboratério desenvolvido sobre a criagdo da imagem e da emocdo de cada
personagem, no auxilio da construcdo da personagem e da performance vocal num cantor
— actor, utilizando as personagens travesti escolhidas. Este trabalho laboratério foi
baseado na metodologia “Quadro Imagem — Voz” criada pelo autor Jodo Henriques no
seu trabalho final de mestrado (Pedagogia Imagem-Voz: O Espaco Interior no Ensino
Técnicodo Canto — Tese Dissertagdo na Escola das Artes da Universidade Catdlica
Portuguesa, 2012)que consiste na criagdo de um estado imagético que desencadeia um
determinado estado emocional no intérprete, com base na personagem utilizada, que vai
ter influéncia sobre determinadas reacces fisicas — a postura e a respiracdao. A imagem, a
emocao, a postura e a respiracdo sdo classificaveis tendo em sempre em consideragéo a
histdria da personagem na dpera e o texto dessa mesma personagem.

Palavras - Chave: Castrati; Travestismo; Personagem Travesti; Imagética; Emocao; Postura;

Respiracéo
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1. Introducéo

O tema escolhido para este trabalho resulta do interesse que vim a desenvolver ao
longo destes anos como aprendiz em canto, no aprofundar de conhecimento acerca de
como um cantor poderd desenvolver a preparacdo de uma personagem quando esta
perante a aprendizagem de um papel para uma opera.

Hoje em dia, a velocidade de montagem e preparacdo de uma Opera € muitas
vezes feita de uma forma alucinante como consequéncia do pouco tempo que existe antes
da estreia. Tal facto leva a que muitas vezes ndo haja uma preparacdo tdo aprofundada
das personagens e isso reflecte-se na performance do cantor.

A performance artistica, que por definicdo ¢ uma modalidade de manifestacéo
artistica interdisciplinar que pode combinar teatro, musica, poesia ou video, com ou sem
publico, requer de um cantor um compromisso pessoal, quer da sua voz, quer do seu
corpo e seu movimento, quer das suas emog¢des. Como consequéncia, todos estes factores
sdo “misturados” e trabalhados em simbiose com um dnico fim — a personagem
construida levada ao expoente da performance.

A performance na 6pera envolve um compromisso vocal, fisico e emocional extra
e fora do comum, sendo que, a maneira como 0s cantores lidam com estas exigéncias
como pessoas e como artistas ndo acontecem de forma separada. O estudo na Opera pode
ser rigido, autoritario, tenso, ou entdo pode ser libertador, aberto, alegre e uma actividade
encantadora de crescimento pessoal, para que tanto o processo de treino/estudo como o
produto final de performance sejam mais préximos de uma experiéncia positiva.® Este
raciocinio apresentado por Wesley Balk (1992) induz que o estudo feito por um cantor de
Opera deverd ser polivalente, quer em relacdo ao conteldo dos textos da personagem e
sua memorizacao aliada a mdsica escrita, e a0 mesmo tempo a importancia do trabalho
com o corpo e emogdes aquando a preparacao do papel.

A Opera é a esséncia de momentos de elevada emocéo, esta pode ser considerada a
maior forca da 6pera mas ao mesmo tempo pode ser a sua maior fraqueza. Os momentos
emocionalmente intensos se ndo forem conduzidos com total empenho podem parecer
enfadonhos. O desafio exige flexibilidade de resposta e livre de todo o tipo de tensdes,
bem como um compromisso emocional fortemente sustentavel ao longo de toda a

performance. A questdo fundamental da preparacdo e performance do cantor prende-se

! BALK, Wesley H. The Complete Singer — Actor. University of Minnesota Press, Minneapolis, 1992.



com a articulacdo entre diversos elementos que sdo opositores: a pessoa — 0 artista; as
palavras — a musica; o teatro — a mdsica; o processo — 0 produto; o cantor — o actor.?

“A mente é como 0 vento e 0 COrpo € como a areia; se queres saber como 0 vento
esta a soprar, podes olhar para a areia.”” Esta citacdo de Cohen (1993) revela o quanto
é importante haver um trabalho continuo do conhecimento do nosso corpo e mente.
Existem enumeras técnicas que auxiliam o equilibrio corporal e mental no dia-a-dia do
homem. Como tal, para um artista ainda é mais importante a exploracdo desta
abordagem, visto que todos os dias € sujeito a um enorme trabalho complexo de corpo e
mente.

Segundo Balk (1992), a musica e o teatro estdo sempre correlacionados com a
performance de um cantor. Desta forma, as capacidades musicais e teatrais devem fazer
parte da prestacdo de um cantor, devendo este ser considerado um cantor — actor.

O cantor sendo um intérprete de Opera ou de cancdo ou mesmo de oratdria
estabelece sempre uma relagdo vincada com a narrativa que apresenta na sua
performance. Sendo assim, a construgdo de um caracter de uma personagem esta sempre
associada ao contexto historico e accdo que o papel abarca, ao texto da narrativa e a
musica. Segundo Portman e Playfair (2012), estudos recentes comprovam que O
desenvolvimento de um cantor exige para além do treino vocal, um estabelecimento de
ligacdo emocional com o texto da personagem e com a musica das arias e recitativos da
personagem, permitindo uma ligacdo exteriorizada com o ouvinte. De tal forma, a
importancia que um cantor deve ter em assumir um determinado caracter prende-se com a
relacdo do texto e musica, tornando a sua interpretacdo verdadeira. O mesmo autor ainda
afirma que um cantor como actor procura ser verdadeiro no momento da sua
interpretacdo, ou seja, ter capacidade de possuir uma liberdade emocional que lhe permita
encarnar 0 caracter da personagem que interpreta e que lhe permita ter capacidade de
exteriorizar a realidade e experiencia dessa mesma personagem, sem prejudicar ou
comprometer a qualidade vocal e o bem-estar fisico.

O processo de evolucdo de uma personagem € conseguido no seu MAaximo
esplendor se o texto e a musica forem devidamente explorados para que a emocdo e
verdade da personagem, juntamente com a respiracdo, a narrativa e a expressividade do

momento seja desenvolvida.

2 COHEN, Bonnie B. Sensing, Feeling and Action: The Experimental Anatomy of Body-Mind Centering.
Contact Editions, 1993.
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Segundo Harrison (2006), para se conseguir uma interpretacdo verdadeira,
perceptivel e consciente, é necessario que o estudo seja direccionado para varias facetas
da arte que é o canto: a exploracdo do contexto dramético da personagem a ser
interpretada e o texto, muito antes sequer de ser vocalizado. O texto que vai ser cantado é
normalmente a inspiracdo e a base da mdsica vocal; para além disso, 0 compositor
expressa as palavras na sua musica dando-lhes énfase e cores que devem ser tomadas
com enorme importancia pelo intérprete no auxilio da sua expressividade. Para Harrison
(2006), um bom intérprete ndo € sO assertivo ou auténtico, mas também consegue
envolver no seu trabalho com o texto, o cardcter da personagem e musica com a sua
prépria personalidade.

O desenvolvimento do caracter da personagem que o cantor interpreta esta, como
referido anteriormente, intrinsecamente ligado ao texto e seu significado dessa mesma
personagem. As palavras que constituem um texto permitem aos intérpretes criar varios
subtextos que originam imagens interiores. Segundo Stanislavski (2008), a recorréncia a
memoria das emogdes do proprio actor aquando a sua interpretacdo de um texto a fim de
ir a profundidade do mesmo, é recorrente; e tal pratica @ memoria das emogdes sentidas
no passado do intérprete desencadeia actuacdes instaveis, 0 que deve-se concentrar no
sentido relativo as palavras desse texto, e tal concentracdo desencadeia a imagens
interiores criadas pelo intérprete relacionadas com o texto da personagem e ndo com a
vida propria do actor. Estas imagens interiores criadas sdo importantissimas para a
interpretacdo de uma personagem pelo cantor — actor.

Nesta monografia é destacado a evolucdo dos papeis travesti desde o
aparecimento dos castrati na Opera até ao seu declinio dando lugar as vozes femininas
para tomarem o lugar dos castrati na Opera; a distingdo entre os papéis que foram
originalmente feitos para castrati e os papéis travesti que foram originalmente compostos
para as mulheres; as Operas, épocas e personagens travesti que existem no mundo da
Opera, com destaque dos papéis travesti para 0 mezzosoprano; a contextualizacdo das
personagens escolhidas para o trabalho laboratorio, referente aos enredos com a analise
musical das arias das personagens travesti e com a caracterizacdo destas na evolucdo da
accdo com recorréncia ao texto das arias como base da analise do perfil psicologico de
cada uma das personagens; referéncia a entrevistas de cantoras liricas profissionais de
hoje em dia sobre o perfil psicoldgico de algumas das personagens utilizadas no trabalho
laboratdrio; utilizacdo de uma metodologia de trabalho de Jodo Henriques (2012) com

objectivo de construir o perfil emocional de cada uma das personagens travesti com base
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no texto das arias utilizadas de cada personagem e no enredo das respectivas Operas € a
relacdo com as outras personagens, sendo que esta metodologia impulsiona a construgdo
imagética de um contexto préprio referente a cada personagem e que vai desenvolver um
determinado estado emocional, que por sua vez este estado vai contagiar as caracteristicas
fisicas como a postura e a respiracdo do cantor por forma auxiliar na comunicagdo de
cada estado emocional através da voz. Esta metodologia vai de encontro ao objectivo
final do trabalho que é a construcdo do perfil emocional de uma personagem travesti ao
longo das arias cantadas para que a exteriorizacdo da interpretacdo vocal/emocional seja
verdadeira para o publico no momento da performance. O repertorio utilizado para o
laboratorio de trabalho estendeu-se a diferentes épocas da historia da composicgéo, entre o
século XVIII com Handel e Mozart, e o século XIX com Bellini, Gounod e Wagner. As
personagens travesti escolhidas para o trabalho laboratério foram as seguintes: “Romeo”
de I Capuleti e i Montecchi (1830, Bellini), “Ariodante” de Ariodante (1734, Handel),
“Sesto” de La Clemenza di Tito (1791, Mozart), “Siebel” de Faust (1859, Gounod),
“Cherubino” de Le Nozze di Figaro (1786, Mozart), “Stephano” de Romeo et Julliete
(1867, Gounod) e “Adriano” de Rienzi (1842, Wagner).

Desta forma, este trabalho destaca a descoberta e desenvolvimento de construcao
de algumas personagens travesti de papéis de Opera existentes na voz feminina. Esta
construgdo é baseada num método de trabalho para cantores de Jodo Henriques (2012),
que consiste na utilizacdo de um conjunto de ferramentas essenciais ao desempenho do
cantor. A utilizacdo da sua metodologia de trabalho tem como objectivo primordial a
construcdo e exploracdo de imagens e emogOes que sdo baseadas nos contextos e nos
textos das Operas das personagens, desenvolvendo a sua capacidade de criacdo de
imagens e desenvolvimento de sentido emocional, estando este perante um determinado
papel com um determinado contexto na Opera, com um texto inerente a personagem,
auxiliando na construcdo de um caracter proprio da personagem alvo e na capacidade de

transmitir as intencdes e emoc0es através da voz.
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2. O Travestismo

Antes de comecar a explicacdo de como surgiu o aparecimento do mundo do
travestismo na oOpera torna-se necessario fazer uma breve referéncia ao significado da
prépria palavra.

Existem vérias designacdes acerca da palavra travestismo (Cross — Dressing na
lingua inglesa). Uma das referéncias encontradas refere-se ao travestismo como sendo um
termo que serve para designar o acto de usar roupas do sexo oposto, ou seja, mulheres
vestirem roupas de homem ou homens vestirem roupas de mulher. * Uma outra
designacdo para a palavra travestismo € expressa como sendo um ““Habito morbido de
usar as vestes e os adornos do sexo oposto, que quase sempre traduz uma forma larvar
do homossexualismo™.* Embora estas duas definicdes espelham diferentes visdes sobre o
modo de ver o travestismo, uma associada a visdo social e outra especificamente virada
para as artes, o que se pode verificar € que o travestismo na Opera consiste no uso de
vestes do sexo oposto atraves de uma personagem travesti.

A palavra travesti, que ird ser muito utilizada ao longo deste trabalho, tem
diversos significados, podendo consistir no uso de ““disfarce, mascara ou traje
carnavalesco”, ou entdo no uso de “disfarce de um individuo do sexo masculino em
feminino ou vice-versa” e também ““0 uso de um traje feminino por um artista do sexo
masculino ou vice-versa™.’

Outra definicao desta palavra esté inteiramente ligada com a épera, sendo definida
como ““‘um termo que serve para descrever 0s papéis de Opera que, se se trata de papéis
masculinos, séo cantados por mulheres (como os exemplos de Romeo em | Capuleti e i
Montechi; Cherubino em Le Nozze di Figaro; Prince Orlofsky em Die Fledermaus;
Oktavian em Der Rosenkavalier; e Composer em Ariadne auf Naxus) ou se trata aos
homens que desempenham papéis femininos (como exemplos de Damas Pantomimas;
L"Incoronazione di Poppea de Monteverdi.)®

O uso de um disfarce feminino por um cantor ou um disfarce masculino por uma

cantora faz originar os papéis de travesti que viriam a ser praticados a partir do século

® DAVIDSON, Cathy N. & WAGNER-MARTIN, Linda. The Oxford Companion to Women’s Writing in
the United States. Oxford: Oxford University Press, 1995.
* BARBOSA, Henrique. Lexicoteca Moderno Dicionario da Lingua Portuguesa. Circulo de Leitores, 1985.
> BARBOSA, Henrique. Lexicoteca Moderno Dicionario da Lingua Portuguesa (1985).
® MICHAEL KENNEDY and JOYCE BOURNE. “travesti." The Concise Oxford Dictionary of Music.
1996. Encyclopedia.com. (September 4, 2013)
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XVII. Para este tipo de papéis existem diferentes termos dependendo da lingua em que é
usado: em inglés — Trouser — Role ou Breeches — Role; em alemdo — Hosenrolle; em

italiano — Travesti.

2.1. A Origem do Travestismo nas Artes Performativas — Teatro e
Opera

No teatro e na épera o recurso ao travestismo foi desde muito cedo utilizado para
a representacao de diversas personagens. O acto de usar um disfarce em palco, quer um
disfarce feminino ou disfarce masculino, ja existe ha muitos séculos.

No periodo do teatro grego as personagens usavam diversos disfarces em que
eram maioritariamente figuras mitoldgicas e outras figuras importantes. Na sociedade da
Grécia antiga a mulher era vista como a “oprimida” e o0 homem como o “patriarca”, e
exemplo disso era que as mulheres ndo podiam aparecer como figuras politicas ou
culturais em puablico, e como tal no teatro grego eram os actores que desempenhavam o0s
papéis femininos que apareciam nas pecas (Ex.: Deianeira (papel feminino interpretado
por um actor) em Trachiniae ou Mulher de Trachis (430 A.C.) de Séfocles).’

No teatro grego, em contraste do que se verifica no teatro de Shakespear, a
autenticidade e grandiosidade de caracter esta sempre associado a personagem masculina
em detrimento da personagem feminina.® Os papéis femininos facialmente eram
assumidos por homens, onde o palco era o sitio de diversdo das emog¢des femininas e em
que fora de cena estes actores voltavam para 0 mundo patriarcal.

O teatro de Shakespear, no inicio do século XVII, era utilizado como uma arte de
confronto com a sociedade e os valores que estavam estabelecidos na época (as
diferencas entre géneros e conflitos de poder politico). Shakespear usava 0s seus papéis
femininos para mostrar algumas direcgdes que as mulheres poderiam empregar para
conseguirem ter as suas ambicdes e intengdes dentro de uma sociedade patriarcal.
Embora na sua época a mulher ndo podia assumir qualquer papel de lideranca,
Shakespear usou o0 do travestismo nas suas pecas para poder passar essa lideranga para o

género feminino e confrontar a sociedade para os problemas de discriminacdo feminina

" ZEITLIN, Froma I.. Playing the Other: gender and society in classical Greek literature. The University
of Chicago,1996.

8 ZEITLIN, Froma I.. Playing the Other: gender and society in classical Greek literature. (1996)
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que existiam. O travestismo (duplo travestismo) era feito por homens que
desempenhavam papéis femininos e que depois no enredo disfarcavam-se de homens para
poderem exercer poder, livres da discriminacdo feminina pela sociedade (Ex: O
Mercador de Veneza em 1600 de William Shakespear).®

Deste modo, o do aparecimento das pecas de Shakespeare levaram a que houvesse
homens a desempenhar papéis femininos, embora ndo muitos, que durante a peca se
disfarcavam de cavaleiros ou pajens que exigiam um disfarce de roupas masculinas. Estes
tipos de papéis de disfarce manter-se-iam até ao século XIX. E de realcar que entre o
teatro e a Opera passou-se a estabelecer uma semelhanca quanto aos personagens que
usavam duplo disfarce: algumas das personagens femininas, no desenrolar do enredo,
iriam ter que se disfarcar de homens (usar vestes masculinas) para poderem salvar o seu
amante.*

E de salientar que em Inglaterra durante os anos 1610 e 1620 existiram evidéncias
que algumas mulheres de algum estatuto social e econdmico adoptavam o uso de
indumentarias masculinas como protesto as convencionais atitudes femininas nas
sociedades e desta forma impulsionar a moral e espirito de igualdade da mulher e a
liberdade social. Este uso de indumentarias também tinha o proposito de se manifestarem
contra a controvérsia instaurada pela sociedade do travestismo usado nas pecas de teatro.
Tal manifestacdo destas mulheres deram origem as duas publicacbes — Hic Mulier e
Haec-Vir — em que uma desaprovava e outra era a favor do travestismo.**

O travestismo na Opera surgiu durante o século XVII. O aparecimento dos papéis
travesti surgiu com a chegada dos cantores castrati. Estes cantores tinham a
particularidade de cantarem num registo agudo o que Ihe permitia ter vozes parecidas as
vozes femininas e que poderiam desempenhar os papéis femininos mas com disfarce. Nas
primeiras Operas, como o exemplo de L"Orfeo (Claudio Monteverdi, 1607), os castrati
interpretaram papéis secundarios femininos. No século XVIII viriam a ser 0s mais

procurados para interpretarem os papéis principais nas éperas.*?

® CAMATI, Anna Stegh. Reflexdes sobre as Linguagens Cénicas de Shakespear: O Duplo Travestismo em
O Mercador de Veneza. Scripta Uniandrade, n° 7, 20009.
1 SMART, Mary Ann. Siren Songs: representations of gender and sexuality in opera. Princeton
University Press, 2000.
1 FERRIS, Lesley. Crossing the Stage: Controversies on cross-dressing. Edited by Lesley Ferris.
Routledge, Taylor and Francis Group, 2005.
2 HERIOT, Angus. The Castrati in Opera. Riverrun Press, London, 1986.
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Como referido anteriormente, neste periodo as mulheres ndo estavam autorizadas
de aparecerem em palco. Segundo Angus Heriot (1986), tal como nas igrejas em que 0s
sopranos dos coros eram castrati, na Opera 0s castrati assumiram o papel que poderia ter
sido das mulheres, no desempenho dos papéis femininos.** Tal como no teatro de
Shakespear, as mulheres neste periodo ndo poderiam subir a um palco e por isso 0s

castrati vieram preencher essa falha na 6pera, que persistiria durante dois séculos.

2.2. O Travestismo na Opera

No século XVII surgiu uma combinacdo de diversas disciplinas artisticas — a
musica cénica ou épera. Pode-se dizer que a Opera é uma forma de teatro em que existe
uma combinagdo de monologos, didlogos entre personagens, em que a accao se passa
dentro de um cendrio e a mUsica continua esta sempre, ou quase sempre presente.** O
termo Opera em italiano quer dizer Opera Lirica, que implica que seja um trabalho de
teatro que é feito para cantar.

Em 1560, na cidade de Florenca, surgiu um grupo de masicos — A Camerata
Fiorentina — que tinham o objectivo criar uma nova musica baseada no modelo grego
(unido do teatro e da musica e valorizacdo do texto), em que as palavras do texto tinham
de ser perceptiveis, e por isso a voz do solista tinha de ser destacada em detrimento da
mausica instrumental, em que esta deveria ndo so servir de acompanhamento ao texto mas
explorar 0s sentimentos e emogdes do texto.'® Esta abordagem foi a precedente do novo
género de forma de arte — Opera.

A primeira Opera a ser escrita surgiu em Italia no final do século XVI — Dafne
(Peri — Corsi - Rinuccini, Florenga em 1597), no entanto sé alguns fragmentos resistiram
até aos dias de hoje. No inicio do século XVII foram compostas as Operas La
rappresentatione di anima et di corpo (Cavaliere em 1600) e Euridice (Peri e Rinuccini
em 1600). Embora o compositor Jacopo Peri (membro da Camerata Fiorentina) tenha

sido o autor do estilo recitativo'® verificar-se-ia que os discursos longos tornavam-se

¥ HERIOT, Angus. The Castrati in Opera. Riverrun Press, London, 1986.

4 GROUT, Donald J., PALISCA, Claude V. Histéria da Musica Ocidental. Gradiva — Publicagées, 5

Edicdo, Novembro de 2007

> GROUT, Donald J., PALISCA, Claude V. Histéria da MUsica Ocidental. (2007)

16 Citacdo de Jacobo Peri que descreve o estilo recitativo: “Ao sustentar as notas do baixo continuo,

enquanto a voz se movia, passando por consonancias e dissonancias — assim simulando o movimento
14



monotonos. Claudio Monteverdi (1567 — 1643) foi o compositor que utilizou as ideias e
as praticas da Camerata Fiorentina juntamente com a sua mestria da arte polifonica para
tornar este inicio de novo género mais dramatico. Segundo Kobbé (1997), muitos
compositores, incluindo Jacobo Peri, estavam demasiado absorvidos pela imitacdo dos
modelos gregos, ndo dando liberdade a expressédo, e que Monteverdi com a sua Opera
Orfeo (Mantua em 1607) conseguiu através da musica desenvolver um caracter dramatico
sem precedentes.!” Monteverdi conseguiu a partir dos recitativos explorar e mostrar uma
panoplia de emocgdes e utilizar cromatismos e dissonancias inesperadas entre o canto e 0s

instrumentos. 8
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Figura 1: Capa e Lista dos papéis das personagens e instrumentos da partitura
Orfeo de Claudio Monteverdi publicada em 1609
Fonte: http://imslp.org/wiki

Italia transformou-se no centro de referéncia de Opera por toda a Europa,
especialmente nas cidades de Veneza, Napoles e Roma. Durante a primeira metade do
século XVII, os teatros de Opera italianos foram crescendo, embora com alguma

resisténcia do estado papal, e com eles o protagonismo dos cantores de dpera. Como ja

continuo da fala — libertou suficientemente a voz da harmonia para fazer com que se assemelhasse a uma

declamacéo livre e sem altura definida.” (GROUT, PALISCA, 2007)

" KOBEE, Gustave. Kobbé: O livro completo da épera. Ed. Zahar, Rio de Janeiro, 1997.

8 BENNETT, Roy. Uma Breve Histéria da Musica. Trad. Maria Costa. Ed. Zahar, Rio de Janeiro, 1986.
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referido anteriormente, as mulheres estavam proibidas de subirem aos palcos o que

obrigava que os papéis femininos fossem interpretados por cantores castrati.*®

2.2.1. Os Castrati

No inicio do século XVII surgiram na Opera 0s cantores castrati. Estes cantores
viriam a ser determinantes para o travestismo na Opera porque as suas caracteristicas
vocais iriam ser aproveitadas para interpretarem, ndo s personagens masculinas com o
registo muito agudo, mas sobretudo personagens femininas.

Os cantores castrati surgiram em meados do século XVI e perduraram até ao
século XIX. Os cantores castrati, como o proprio nome indica, eram cantores que tinham
sido sujeitos a uma intervencdo cirargica que consistia na remocdo das gdénadas
masculinas (testiculos).

O aparecimento dos castrati esta relacionado com a igreja catolica, sendo que, as
mulheres ndo estando autorizadas a cantarem nas igrejas, 0s coros de musica sacra eram
s0 constituidos por homens aliado ao desenvolvimento da mdsica polifénica que
desencadeava a necessidade da voz de soprano. Uma das passagens da biblia, 12 Epistola
de S&o Paulo aos Corintios (14:34-35) faz referéncia a proibicdo do canto na igreja
catolica:

““ Como todas as Igrejas dos Santos, calem-se as mulheres nas assembleias, pois
nao lhes é permitido falar; mostrem-se submissas, como diz a prépria Lei. Se querem
aprender alguma coisa, perguntem-no em casa aos seus maridos, porque nado é decente
que a mulher fale na igreja.” %

Até ao final do século XVII, esta passagem como outras passagens da biblia
foram interpretadas a letra pela igreja catdlica e por isso 0 uso dos castrati nos coros era
uma pratica comum.

Os meninos durante a sua idade jovial iniciavam 0s seus estudos musicais
enquanto se mantinham ao servico da igreja, onde aprendiam a teoria musical e préatica do

canto nos coros de musica sacra. A voz de soprano era cantada por estes meninos que

9 GONCALVES, Robson. Uma Breve Viagem pela Histéria da Opera Barroca. Ed. Goncalves, S&o Paulo,
2012.
% COSTA, A., TAVARES, A, NEVES, J.C., LIMA, J.M., CARREIRA, J.N., RODRIGUES, M.A., DIAS,
G.C. Biblia Sagrada. Trad. Missionarios Capuchinhos, Ed. Palavra Viva, Stampley PublicacBes Ltda. Sao
Paulo — Brasil, 1974.
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tinham um bom registo agudo mas apresentavam uma falta de forca e um timbre menos
rico que um adulto, e quando se davam as alteragcdes hormonais (puberdade) estas vozes
comegcavam a quebrar. Tais alteragcbes faziam com que os investimentos feitos na
formacéo vocal destes jovens fossem desperdicados. A castracao viria a ser a pratica que
faria com que as vozes dos jovens ndo fossem sujeitas a alteragdes, muito pelo contrario,
viriam a ter um maior volume, grande agilidade e uma maior riqueza timbrica.?* Existem
algumas evidéncias da presenca dos castrati nos coros das igrejas e uma dessas evidéncias
trata-se de o testemunho do Papa Clemente VIII (1592-1605) — ““the creation of castrati
for church choirs was to be held ad honorem Dei [to the honor of God]”. Tal declaracao
fez aumentar significativamente a percentagem de pratica de castracdo. Em 1599 o coro
da Capela Sistina recebe o primeiro castrati e em 1640 todos 0s coros residentes de Italia
tinham cantores castrati.*

Segundo Jenkins (2000) os jovens eram castrados com as idades entre 0s 7 e 0s 9
anos e submetidos a um grande periodo de treino vocal, aproximadamente dez anos.

Apos a intervengdo cirdrgica, 0 agora castrati era submetido a um rigoroso treino
vocal. Ao longo dos anos verificava-se que o crescimento da laringe era pouquissimo e as
vocais tinham as mesmas dimensdes das cordas vocais de uma soprano. A voz de um
castrati tinha o registo agudo da voz de uma crianga ou soprano, que acompanhada pela
sua enorme cavidade de ressonancias (faringe e cavidade oral) e capacidade toracica
adulta resultavam num timbre Gnico.?0 treino rigoroso que era necessario fazer para se
tornar um cantor profissional era providenciado pelos conservatorios de musica em
Italia.**

Embora préatica da castragdo fosse historicamente condenavel, o facto € que nos
dois séculos seguintes XVII e XVIII, os cantores castrati seriam 0s cantores mais
procurados e mais bem pagos da sociedade europeia e a volta disso acontecia um
mercado muito poderoso — ““... as familias mais pobres vendiam 0s seus meninos para
um tipo de escravatura musical se estes mostrassem um talento vocal””.?®

Uma das criticas contemporaneas da altura descrevia a voz do castrati como sendo

“clara e penetrante como um menino de coro mas muito volumosa com um som algo

21 JENKINS, JS. The Lost Voice: A History of The Castrato. J Pediatr Endocrinol Metab. 13 Suppl 6:1503-
8. 2000.
22 FRANKLIN, J.L. The castrati: a physician's perspective. Hektoen Internacional A Journal of Medical
Humanities, Volume 2, Issue 2 - May 2010
28 JENKINS, JS. The Lost Voice: A History of The Castrato. (2000).
2 CHENEY, Victor T. A Brief History of Castration. Published by Authorhouse, 2006.
% CHENEY, Victor T. A Brief History of Castration(traducio do autor).
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seco e aspero, mas brilhante, cheio de luz e impacto™. ?° Os castrati durante o século
XVII e XVIII tornaram-se famosos pelo seu cantar virtuoso, pelo seu rigor de estudo e
graciosidade na performance.

Como referido anteriormente, o surgimento da 6pera espalhou-se por toda a Italia.
Os cantores profissionais que existiam trabalhavam sobretudo nos coros das igrejas e por
iSSO eram 0s primeiros a serem requisitados para a pratica do novo drama musical, e
como tal os castrati também comecavam a integrar-se na 6pera.?’

Os cantores castrati comecaram a ser associados maioritariamente a épera.

Figura 2: Caricatura do castrati em cena (1726)

Fonte: http://www.vam.ac.uk/content/articles/0-9/18th-century-opera/

Embora seja uma caricatura é possivel verificar na figura 2 que as caracteristicas
fisicas fora do comum dos castrati destacavam-se imenso. As desproporcdes fisicas, 0
desenvolvimento da cavidade torécica e a laringe ndo desenvolvida permitiam que as suas
caracteristicas vocais e figuras fossem Unicas.

As suas vozes poderosas e 0 seu timbre Unico destacavam-se de todos as outras
vozes, 0s tenores, 0S contratenores ou as sopranos ndo se podiam comparar com 0S
castrati. No século XVIII mais de metade da percentagem de cantores na Opera eram
castrati. O facto de as mulheres estarem proibidas de subirem a um palco e as

caracteristicas que os castrati possuiam (qualidades vocais e capacidade e qualidade de

% De BROSSES, C. Lettres historiques et critiques sur I'ltalie. 3 vols. Paris: 1799: 3: 246.
2T JENKINS, JS. The Lost Voice: A History of The Castrato. (2000)
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trabalho incrivel, ja que eram relativamente imunes a outras tentacGes), fazia deles os
preferidos do ptblico.?

A partir do seculo XVII, especialmente em Itdlia e Alemanha, compositores como
Monteverdi, Gluck e Héndel, e mais tarde Mozart, Rossini € Meyerbeer escreveram
Operas com um grande numero de papeis escritos para 0s cantores castrati, que viria a ter
0 seu apogeu durante o periodo da Opera Seria® (1710 — 1770) no final do século XV1II.
Os cantores castrati desempenhavam papéis masculinos herdicos e ao mesmo tempo
papéis femininos principais. As suas habilidades técnicas motivaram os compositores a
escreverem pecas com um grande virtuosismo vocal.*

Segundo Herriot (1956) devido a fama ganha dos castrati em Italia, cantores como
Senesino, Farinelli, Giovanni Manzuoli, entre outros, eram adorados pelo publico e

ganhavam muito dinheiro.

Senesino Farinelli Giovanni Manzuoli
(1687-1758) (1707-1782) (1720-1782)

Figuras 3|4 | 5: Cantores Castrati dos mais célebres do Século XVIII

Fontes: http://en.wikipedia.org

%8 CHENEY, Victor T. A Brief History of Castration. (2006)
? Definicdo de Opera Seria — ... opera italiana baseada na num enredo num melodrama e dividido em
trés actos. Existiam trés regras: a linguagem era sempre em italiano; o tema era mitolégico ou histérico e
tinha um final feliz.” — GOULDING, PHIL G. Ticket to the Opera: Discovering and Exploring 100
Famous Works, History, Lore, and Singers, With Recommended Recordings. Published by The Random
House Publishing Group, 1996.
® ORREY, L. e MILNE, R. Opera: A Concise History. Ed. World of Art, Thames & Hudson, 1987.
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Os castrati com as melhores vozes tornavam-se os idolos da Opera por todos 0s
grandes centros operaticos da Europa — Napoles, Veneza, Roma, Londres. Os cantores
castrati acima ilustrados sdo exemplos de idolos da Opera Seria e dos mais bem pagos do
século XVII1.*

Segundo Burney (1935), “Nenhuma prestacdo vocal do seculo XVIII foi
unanimemente admitida pela critica profissional bem como as celebridades em geral de
ser dotado por uma voz com um poder fora do comum, doce, extensa e agil como a do
Carlo Broschi, chamado de Farinelli””.*

Uma vasta quantidade de Operas que foram originalmente feitas para personagens
interpretadas por cantores castrati, entre 0s séculos XVII e XIX.

No século XVIII as vozes dos castrati eram chamadas de “voce bianca” ou “voce
natural”. Existem algumas evidéncias que os castrati comecariam por fazer alguns papéis
(ndo principais) nas primeiras Operas que surgiram.

Na épera L Orfeo, favola in musica de Claudio Monteverdi alguns dos papéis
femininos eram interpretados por castrati (ex: Speranza e La Musica). Apesar da pratica
dos castrati interpretarem papéis femininos fosse algo raro no século XVII, os papéis
principais masculinos passaram a ser cada vez mais interpretados pelos castrati no final
do século XVII mantendo-se até final do século XVIII. A musica da Opera Seria realcava
as vozes dos castrati por ser mais aguda e era visto como um simbolo de virtude herdica.
Cada teatro tinha pelo menos um castrati a0 seu Servi¢o pois iSO assegurava a enorme
aderéncia do publico as 6peras.*®

Tal como referido anteriormente, as vantagens de existirem vozes como as dos
castrati prendia-se pelo facto de este possuirem um enorme controlo respiratorio, a
virtuosidade da coloratura, a tessitura, a cor da voz e a capacidade de executar longas
frases. Compositores como Handel, Mozart e Rossini escreveram alguns papéis para
castrati onde estas virtuosidades sdo evidentes: “Rinaldo” em Rinaldo; “Sesto” em La

Clemenza di Titto; e “Arsace” em Aureliamo di Parma, respectivamente.®

1 CHENEY, Victor T. A Brief History of Castration. (2006)
%2 BURNEY, C. A general history of music from the earliest ages to the present period. F Mercer, ed. Vol
2. London: Foulis, 1935.
* HERIOT, Angus. The Castrati in Opera (1986).
* ORREY, L. e MILNE, R. Opera: A Concise History (1987).
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y | S
Século XVII

Século XVIII

Século XIX
« L Orfeo, favola in « Agrippina (Handel, 1710) * Aureliano in Palmira
musica (Monteverdi, « Orfeo ed Euridice (Gluck, (Rossini, 1813)
1605) « Il crociato in Egitto
* La Catena D Adone « Ariodante (Handel, 1735) (Meyerbeer, 1824)
(titdoil, LEAE) « Alcina (Handel, 1735) \
« La Flora (Gagliano e « Giulio Cesare
Peri, 1628)

(Héndel,1724)
* Xerxes (Handel,1738)
* Mitridate (Mozart, 1770)
« | Re Pastore (Mozart,

« |l Palazzo Incantato
(Rossi, 1642)

« Orfeo (Rossi, 1647)

« L’incoronazione di

. 1775)
Poppea fé\flg;]teverdh « I|domeneo (Mozart, 1781)
« La Clemenza di Titto
\_ / U (Mozart, 1791)

Esquema 1: Operas dos Séculos XVII, XVIII e XIX que incluem Papéis de Castrati
Fonte: Autora do Trabalho

No esquema 1 verifica-se que nos séculos XVII e XVIII surgiram uma enorme
quantidade de Operas, nomeadamente em Italia e Alemanha, com muitos dos papéis
castrati mais célebres da histdria da dpera.

Muitas vezes as Operas tinham mais que um papel interpretado por castrati, e por
vezes papéis principais: “Ottone” e “Nerone” em L’incoronazione di Poppea
(Monteverdi); “Sextus”, “Caesar” e “Ptolemy” em Julius Caesar (Handel); “Ruggiero”
(papel castrati) em Alcina (Héandel); “Farnace” e “Sifare” (papéis castrati) em Mitridate e
“ldamante” em Idomeneo (Mozart).

No inicio do século XVIII como se verifica no esquema 1, Handel escreve alguns
papéis titulares para voz castrati para as seguintes personagens: “Nero” em Agrippina;
“Ariodante” em Ariodante; e “Xerxes” em Xerxes. Também Mozart incluiu papéis de
castrati incluidas na Opera Seria : “ldamante” em Idomeneo; “Sesto” em La Clemenza di
Titto; e “Arbate”, “Sifare” e “Farnace” em Mitridate.

Como se verifica, a maior quantidade de Operas com personagens principais

interpretadas por castrati verifica-se no século XVIII.
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As ultimas duas operas do seculo XIX a terem papéis escritos para castrati foram
dos compositores e “Arsace” em Aureliano in Palmira (Gioachino Rossini) e “Armando”
em Il Crociato in Egitto (Giacomo Meyebeer), respectivamente. Estas duas obras foram
estradas nestas personagens pelo ultimo cantor de Opera castrati Giovanni Velluti (1780 —
1861).

2.2.2. Declinio dos Castrati e o Surgimento dos Papéis Travesti

No final do século XVIII comecou-se a verificar uma modificacdo das
caracteristicas estilisticas musicais e tipo de exigéncias na interpretacdo vocal. A pureza,
a simplicidade, a naturalidade e a expressividade simples na musica passou a Sser
preferencial para os compositores e consequentemente trouxe modificagdes musicais e
interpretativas. Segundo Grout e Palisca (2007), a musica deveria “cativar (atraves de
sons agradaveis e de uma estrutura racional) e comover (atraves da imitacdo dos
sentimentos), mas ndo surpreender em demasia (através da excessiva elaboracéo) e
ainda menos causar perplexidade (através do excesso de complexidade).®® Uma das
evidéncias deste facto € a menor utilizacdo de coloratura nos papeéis de Opera, sendo que
era uma das caracteristicas vocais dos castrati. A direccdo que a muasica comegou a tomar
neste final de século fomentou uma diferente op¢éo de escolha dos tipos de cantores para
as dperas.

A Opera Buffa, que surgiu no inicio do seculo XVIII comegou a ganhar um maior
protagonismo em Italia. Ao contrario da Opera Seria € um estilo completamente diferente
com caracter comico, vivo, simples na concep¢do musical, sem limitacBes linguisticas,
expressivo, natural e capaz de seduzir o ouvido de todo o plblico.*® O uso de vozes
femininas e vozes masculinas (sobretudo tenores e baixos) era mais frequente porque se
tinha como objectivo atingir um som natural e expressivo, indo na direccdo oposta da
Opera Seria que utilizava vozes mais agudas.®” As 6peras bufas eram frequentemente
cantadas em dialecto local tornando-se mais sensiveis para a audiéncia. Variadissimos
compositores escreveram neste estilo de 6pera comica, entre os quais, Giovanni Pergolesi
(La Serva Padrona, 1733), Wolfgang Amadeus Mozart (Le Nozze di Figaro, 1786) e

¥ GROUT, Donald J., PALISCA, Claude V. Histéria da Musica Ocidental (2007).
% GROUT, Donald J., PALISCA, Claude V. Histéria da Musica Ocidental (2007).
¥ WARRACK, John e WEST, Ewan. The Concise Oxford Dictionary of Opera. Oxford University Press
,1996.
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Gaetano Donizetti (L° elisir d’amore, 1832 e Don Pasquale, 1843). Muitos dos
compositores escreviam para ambos os estilos e algumas vezes escreviam para cantores
castrati.

No final do século XVIII deram-se as InvasOes Francesas em Italia (1792). A
influéncia da cultura francesa sobre Italia era inevitavel, vindo-se a comprovar a enorme
influéncia na musica, especialmente na musica operatica. Os temas das dperas passaram a
ser baseados na mitologia grega, nas historias dos reinados e das figuras sociais, visto que
a Franca sempre tentou preservar as tradicdes ancestrais da sua musica e também sempre
se recusou a ser influenciado pela cultura operéatica Italiana da época. Deste modo, 0s
franceses na tentativa de alterar a 6pera dramatica italiana influenciaram compositores de
Opera desta época tais como Donizetti e Verdi, de modo a que as suas Operas tivessem
maiores orquestragdes (maior numero de instrumentos) tornando-as mais dramaticas e
consequentemente trazendo uma nova abordagem a dpera italiana.

As alteragdes frisadas anteriormente e a nova abordagem musical levaram a que
as composicdes deixassem de ser feitas maioritariamente para 0s castrati e,
consequentemente, as outras vozes masculinas e femininas comecariam a ganhar outra
importancia. Segundo Grout e Palisca (2007), a percepcdo e entendimento desta nova
abordagem encontravam algumas resisténcias nomeadamente dos castrati italianos que
“faziam exigéncias arbitrarias aos poetas e compositores, obrigando-os a alterar,
acrescentar e substituir arias, sem qualquer espécie de respeito pela coeréncia
dramética ou musical das obras. Além disso, 0s ornatos e cadenzas melodicos que 0s
cantores acrescentavam para seu bel-prazer eram muitas vezes simples exibicOes
insipidas de acrobacia vocal."*

Durante o século XVIII o Papa Clemente XIV (1769-1775) proibiu a préatica de
castracdo e autorizou as mulheres a cantarem nas igrejas e nos teatros do estado papal, de
maneira a que ganhassem algum protagonismo em detrimento dos castrati e a castracdo
fosse irradiada. *

Os castrati deixaram de cantar com frequéncia nas éperas mas continuaram até ao
século XX a cantarem nas celebragdes sacras e a exercerem outras fungdes nas igrejas. S6
inicio do século XX (1902), o Papa Leo XIII baniu os castrati das suas fun¢des na Capela

Sistina.*°

*® GROUT, Donald J., PALISCA, Claude V. Histéria da Musica Ocidental (2007).
¥ SCHULER, Arnaldo. Dicionario de Teologia. Canoas: Ed. ULBRA, 2002.
“ FRANKLIN, J.L. The castrati: a physician's perspective (2010).
23



Como referido anteriormente, diversos factores levaram ao declinio destas vozes
Unicas e por tal facto o nimero de castrati comecaria por diminuir no inicio do século
XIX.

Figura 6: Giovanni Battista Velluti
Fonte: http://en.wikipedia.org

O compositor alemdo Giacomo Meyerbeer foi o ultimo a escrever um papel para
castrati na Opera Il crociato in Egitto, a personagem “Armando”, que foi interpretado na
estreia pelo ultimo cantor de Gpera castrati Giovanni Battista Velluti (1781-1861).

O Ultimo castrati sobrevivente foi o Alessandro Moreschi** do coro da Capela
Sistina. Segundo a descricdo do musico historiador Enricho Panzacchi (1840 — 1904)
sobre o ultimo castrati Velluti, a sua voz era algo que nunca tinha ouvido e que
“transmite um sentimento através do som e a ascencdo da alma no infinito desse
sentimento ... calma, doce, solene e com uma linguagem musical sonora que me deixou
estupefacto, e me cativou com o poder de uma sensacdo grandiosa nunca

experimentada”.*

“! Existe uma gravacdo da Gramophone no inicio do século XX que ainda hoje é muito utilizada para
estudos das caracteristicas deste tipo de voz - A CD produced by Pearl (Opal CD 9823).
“2 HERIOT, Angus. The Castrati in Opera (1986). (Traduc&o da autora)
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Figura 7: Alessandro Moreschi

Fonte: http://en.wikipedia.org/wiki/Castrato

"For much of the 18th century castrati defined the art of singing; it was the loss of
their irrecoverable skills that in time created the myth of bel canto, a way of singing and
conceptualizing singing that was entirely different from anything that the world had
heard before or would hear again."*

John Potter

O declinio dos castrati veio trazer uma imensidade de papéis masculinos que
passaram a ser papéis travesti pois as vozes femininas assumiram estes papé€is e outros
papéis que viriam a ser compostos exclusivamente para personagens masculinas cantadas
por mulheres.

Como foi citado anteriormente, a revolugédo francesa veio elevar o estatuto social
da mulher. Na 6pera, as vozes femininas passaram a ser cada vez mais apreciadas pelo
seu som natural. No entanto, a utilizacdo e frequéncia das vozes femininas na opera foi
um processo muito lento devido a diversos factores, tais como: o reconhecimento dos
compositores, musicos e publico do potencial vocal e cénico que a mulher poderia vir a
desempenhar; a muita da musica escrita era para um determinado tipo de voz (castrati); o
tempo e rigor de preparacdo vocal das mulheres eram muito menores do que o dos

castrati — treino vocal era intenso e durante muitos anos.

“ POTTER, John. Tenor: History of a Voice. Yale University Press, 2009, p. 31
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No inicio do século XVIII os tenores e 0s baixos comecaram a ter papéis com
grande importancia, e alguns deles eram anteriormente papéis de castrati, e de grande
carga de masculinidade dando origem a novas vozes herdicas. As vozes femininas
interpretavam papéis sobretudo secundarios de personagens masculinas e femininas ao
mesmo tempo que os castrati, e progressivamente iam ganhando aceitacdo na Opera. Ja no
inicio do século XIX, a quantidade de castrati a interpretar papéis era muito menor, o que
levaram a que muitos dos papéis escritos para estes fossem interpretados por cantoras
mas que o seu figurino era constituido por vestes masculinas. Os papéis de castrati
passariam a ser papéis travesti. As cantoras passariam a desempenhar personagens
principais de relacdo polivalente entre a voz e a personagem que tinha sido partilhado
com os castrati no passado.**

Segundo Andre (2006), as cantoras que desempenhavam ambos os papéis tinham
um tipo de voz em que se poderia ouvir tanto um género masculino como um género
feminino, tal como no passado com os castrati.

Durante este periodo de novas composi¢des, 0s compositores que anteriormente
teriam pertencido ao periodo “primo ottocento”, agora comecariam a adaptar Operas
existentes com o0s papéis que anteriormente eram de castrati para adaptarem as vozes
femininas. Um dos exemplos mais conhecidos é o da 6pera “Ariodante” do compositor
George Handel. A personagem Ariodante que foi escrita originalmente para voz de
castrati passou a ser cantada por uma voz feminina (mezzosoprano). No entanto o
compositor ndo precisou de fazer quaisquer alteracGes pois a extensao vocal do papel néo
constitui problemas para a voz feminina. Como este exemplo, outros exemplos foram
surgindo noutros papéis de outras éperas em que as mulheres desempenhavam os papéis
que outrora eram desempenhados pelos castrati.

Ao longo dos anos as alteracdes dos teatros e cenarios foram rapidas e as mulheres
ndo s6 mantinham a sua presenga nos palcos como também interpretavam papéis de
travesti, uma pratica recente que viria a ser durante séculos uma enorme atrac¢do em
Inglaterra. °

Antonia Cavalluccio é um exemplo de uma cantora do século XVIII que realizou

uma audicdo para um papel de castrati (em Napoles no Teatro della Pace, 1744) e foi-lhe

“ ANDRE, Naomi. Voicing Gender: Castrati, Travesti and the second Women in Early Nineteen-Century
Italian Opera. Indiana University Press, 2006.

** FAFLACK, J. e WRIGHT, J. Nervous Reactions: Victorian Recollections of Romanticism. Published by
State University of New York Press, 2004.
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retribuido o titulo de “primo uomo” (papel titular masculino). Também Angela
d"Alessandro e Berenice Pennua sdo exemplos de outras cantoras que ganharam o mesmo
titulo em 1747. Os papéis que passariam a interpretar eram personagens de guerreiros,
pais, reis e amantes.*®

Existem diversos termos para dignar este tipo de papéis. Em italiano, o termo
travesti na Opera € usado para designar um papel que é cantado pelo sexo oposto desse
mesmo papel. Os termos em inglés trouser role, pant role e breeches role servem para
designar os papéis masculinos desempenhados por cantoras; e o termo skirt role para
designar os papéis femininos interpretados por cantores. Para além destes papéis, existem
papéis em que a prépria personagem num determinado momento da épera assume um
disfarce de sexo oposto. Encontram-se exemplos em algumas Operas: a épera Fidelio de
Ludwig Beethoven, onde a personagem “Leonora” se disfarca de homem para salvar o
seu marido; e a Opera Alcina de Georg Handel em que a personagem feminina
“Bradamante” se disfarca também de homem.

O percurso na histéria dos castrati, desde o seu aparecimento, a sua ascensao, ao
sucesso na oOpera e posteriormente o seu declinio levou ao crescimento dos papéis de
travesti na Opera. Os papéis de castrati poderiam ser cantados por mulheres disfarcadas se
assim os compositores o entendessem. Como tal, durante o século XVI1II os compositores
poderiam compor para cantores castrati ou cantoras em disfarce. Este tipo de privilégio
permitia aos compositores dar intencdes diferentes as personagens que as oOperas
poderiam vir a ter.

Georg Héandel foi o compositor que impulsionou o aparecimento dos primeiros
papéis de travesti na Opera. Na Opera Giulio Cesare na personagem “Sextus”, parte da
escrita musical foi feita para voz feminina. Mais tarde, compositores como Mozart,
Rossini, Donizetti, Gounod, Bellini e Strauss, continuaram a escrever para personagens
masculinas mas com a escrita musical para vozes femininas.

Obeservando 0s papéis que existem hoje em dia, quase todas as personagens
masculinas interpretadas por mulheres mezzosopranos ou contraltos sdo papéis de jovens
ou adolescentes. Embora a aparéncia ndo seja a de um verdadeiro homem, este facto é
assumido pela propria encenacdo e consequentemente a propria audiéncia também
assume como tal. Um dos exemplo mais conhecidos na histdria da 6pera é a personagem

“Cherubino” de Le nozze di Figaro.

“® ANDRE, Naomi. Voicing Gender (2006).
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2.3. Os Papeis de Travesti na Opera

Os papéis de travesti sdo papéis que sdo desempenhados por mulheres mas que a
personagem tem uma identidade do sexo oposto (masculino). A representacdo desta
personagem normalmente é feita com uma vestimenta masculina. Esta regularmente é
composta por calgas muito justas pelos joelhos, de forma a mostrar a silhueta feminina e

por camisas largas e decotadas, como apresentada na figura 8.

Figura 8: Exemplar de Figurino da Personagem Travesti “Cherubino”
(Le Nozze di Figaro, Mozart)
Fonte: http://joyqueenofthenight.blogspot.pt/

A prética dos papéis travesti em palco foram bastante comuns na Opera até final
do século XVIII. SO a partir do final do século XIX é que estes papéis deixaram de ser
escritos com frequéncia.*’

Segundo Margaret Reynolds (1995), os espectadores da dpera do século XVIII
permitiam que as personagens podessem apresentar uma ambiguidade diferente de
aparéncia e a0 mesmo tempo perceber a inteligéncia que poderia cair sobre uma
disjuncéo entre o real e a aparéncia, estando dispostos a entrar no jogo do travestismo. No
periodo de Handel havia uma enorme anarquia sexual no palco, pois muitas vezes a cena

tinha uma panoplia de cantores a fazerem papéis de sexo oposto e as vozes por vezes nao

“" SMART, Mary Ann. Siren Songs (2000).
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correspondiam as aparéncias das personagens: os castrati faziam papeis de herdis com o
registo agudo; as mulheres vestidas de homens interpretavam papéis de herdis com vozes
agudas; homens disfarcados de mulheres faziam os papéis com vozes agudas ou graves; e
se ndo houvesse oportunidade para contratar um cantor do sexo desejado decidia-se a voz
que iria interpretar e ndo haveria quaisquer problemas.*®

Como se verifica, a versatilidade de mudanca de sexo das personagens
interpretadas durante o final do século XVII e inicio do século XVIII acontecia e com
bastante frequéncia. No entanto verifica-se que quando 0s papeis passaram a ser escritos
propositadamente para personagens travesti, a importancia da voz e da musica ndo eram
0s Unicos aspectos a ter em conta, realgando o facto de que este tipo de personagens viria
a dar énfase a outras intencdes a que o libretista e 0 compositor queriam passar para 0S
espectadores.

Reynolds (1995) usa a personagem “Cherubino” como exemplo para justificar a
importancia dos papéis de travesti nas mensagens sobre as questdes sociais, éticas ou
sexuais que se levantavam na época. O “Cherubino” ndo era uma personagem travesti
antiquada, casual ou inocente em que sO a voz era importante e o resto da apresentacéo
corporal ndo interessava. Possivelmente, pela primeira vez, esta personagem travesti que
trocava de roupas ao longo da o6pera (homem-mulher-homem) tratava explicitamente
acerca do assunto — sexo. A personagem do “Cherubino” representava uma figura limiar
que trazia implicacOes para estatuto politico da dpera, pois a personagem do “Cherubino”
apresenta ao longo do enredo uma agitacdo sexual permanente e uma identidade sexual
sempre no limite, o que pretendia transmitir uma revolta e manifestacdo sobre a ordem
social e sexual existente da altura. A personagem “Cherubino” interpreta uma figura
completamente anarquica — as trocas de sexo ao longo da Opera e a maneira diferente de
como questiona o sexo — e aliado tanto a uma figura aristocratica como uma figura de
criado.

Ja Hardlock (2000) questiona se a personagem do “Cherubino” contribui para um
discurso de ansiedade que levanta um namero de questdes urbanas acerca do impacto da
6pera na integridade da identidade sexual no século XV111.%°
Segundo a autora Suzanne Aspden (1997), a preponderancia do travestismo na

Opera Italiana do século XVIII constituia uma das principais razdes pela qual eram

* SMITH, P.J. e BLACKMER, C. E. “Ruggiero’s Deceptions, Cherubino’s Distractions” in En Travesti:
Women, Gender Subversion, Opera”. New York: Columbia University Press, 1995 (132-51, 138).
* SMART, Mary Ann. Siren Songs (2000).
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repetidamente denunciados pelos seus efeitos ostensivamente nefastos em relacdo a
sociedade e em relagdo ao sexo.”

Os papéis de travesti surgiram numa fase de declinio dos cantores castrati, no
entanto a sua importancia ndo deixou de ser realcada pois foi gracas a estes cantores que
um vasto repertério dos séculos XVI, XVII e XVIII foi composto e em que as suas
personagens eram escritas para este tipo de vozes. Depois do declinio dos castrati, para
que este repertdrio continuasse a ser interpretado houve uma transformagédo das mesmas
personagens que viriam a ser interpretadas por mulheres disfarcadas de homens. Até aos
dias de hoje se continuam a interpretar os papéis de travesti que originalmente foram
escritos exclusivamente para cantores castrati.

A quantidade de papéis castrati que hoje em dia sdo interpretados por mulheres é
enorme. Esses papéis representavam maturidade, heroismo e no enredo essas personagens
eram responsaveis pelos actos grandiosos da dpera.

A maior parte do travestismo de hoje em dia na Opera acontece com 0s papéis
masculinos cantados por mezzosopranos.

Desde o século XIX até aos dias de hoje, as mulheres assumiram 0s papéis de
travesti. Do ponto de vista de ser uma pratica inovadora e arrojada, poderia ser na altura
de transicdo dos papéis que eram para castrati e passaram para as vozes femininas.
Apesar disso, as mulheres tinham de lidar, enquanto sua propria existéncia, com o seu
estatuto menos “honrado” imposto pela sociedade patriarcal. Possivelmente, estas
mulheres cantoras que comecgavam a fazer as performances que outrora eram dos castrati,
muitas vezes teriam de estar em palco fingindo que eram os préprios cantores castrati e
ao mesmo tempo fingiram serem mulheres num corpo de castrati. Tal observacéo
acontece pelos testemunhos apresentados anteriormente em que revelam a adoracao pelos
castrati e o talento que eles possuiam.

O acto de disfarce, como anteriormente foi citado, advem de uma pratica muito
antiga. Primeiro surgiu a préatica de os homens disfarcavam-se de mulheres e mais tarde é
que as mulheres passaram a disfarcar-se de homens.**

A lista dos papéis de travesti € imensa, ndo esquecendo que um grande numero
desses papéis foi escrito, anteriormente, para os cantores castrati. De qualquer modo, esta

quantidade imensa de Operas existente, que contém papéis travesti, deve-se a histéria do

% ASPDEN, Suzanne. An Infinity of Factions: Opera in Eighteenth-Century Britain and the Undoing of
Society. Cambridge Opera Journal 9, no. 1, 1997
> CAMATI, Anna Stegh. Reflexdes sobre as Linguagens Cénicas de Shakespear (2009).
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sucesso e declinio dos castrati no passado. Numerosos papéis foram compostos no dltimo
periodo da Opera Seria que foram escritos para castrati que interpretavam papéis de
caracter herdico; e apds o seu declinio alguns desses papéis foram interpretados por
tenores e baixos, e outros papéis mais tarde por soprano, mezzosopranos ou contraltos,
especialmente as mezzosopranos que interpretam maioritariamente papéis de personagens

de pajens, de amantes ou de reis.

Sec. XVII

L incoronazione di Poppea (Monteverdi, 1643);
David et Jonathas (Charpentier, 1688);

Séc. XVII1

*Giulio Cesare (Handel, 1724); | Alcina (H&ndel, 1735); | Ariodante (Handel, 1735
e Xerxes (Handel, 1738); | Artaxerxes (Arne, 1762);
«Orfeo ed Euridice (Gluck, 1762);
La Canterina (Haydn, 1766) | Mitridate, re di Ponto (Mozart, 1770)
*1l Re Pastore (Mozart, 1775); | La Finta Giardiniera (Mozart, 1775);
eldomeneo (Mozart, 1781); | Le Nozze di Figaro (Mozart, 1786)
eLa Clemenza di Tito (Mozart, 1791)

Esquema 2: Operas com Papéis Travesti do Século XVII e Século XVIII
Fonte: Autora do Trabalho

Desde o final do século XVI, os papéis principais das personagens nas éperas
eram originalmente escritas para vozes agudas devido ao aparecimento dos castrati. Por
vezes algumas mulheres desempenhavam papeis masculinos que eram originalmente
escritos simultaneamente para homem ou mulher.

Nas oOperas de Monteverdi, Orfeo e L incoronazione di Poppea existem alguns
exemplos de papéis que podiam ser interpretados por homens ou mulheres (“Orfeo”,
“Ottone”, “Arnalta” e “Nero”). Muitos dos papéis das Operas barrocas podiam ser
interpretadas por ambos 0s sexos, especialmente nas dperas de Handel, como apresentado
no esquema 2.
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O primeiro papel de travesti surgiu na opera Giulio Cesare (1724) do compositor
Georg Héndel. Este compositor escreveu uma parte do papel da personagem “Sextus”
para uma voz feminina de soprano.

Ligeiramente mais tarde, ainda no século XVIII, o compositor Wolfgang
Amadeus Mozart inclui na sua Opera Le Nozze di Figaro (1775) uma das personagens
mais carismaticas dos papéis de travesti — o “Cherubino”. A personagem é de um jovem
rapaz. Também para este tipo de caracter de personagem travesti (jovem/adolescente),
Mozart escreveu para a 6pera La Clemenza di Titto a personagem “Annio”.

A popularidade dos papéis travesti cresceu imenso durante os séculos XVIII e
XIX devido ao declinio social dos castrati e por isso 0s compositores e 0 publico tiveram
a necessidade de arranjar um substituto para este tipo de cantores.

Os papéis dos castrati passaram a ser cantados por mulheres e ao mesmo tempo
eram compostas Novos papeis para estas cantoras que tivessem semelhancas de caracter
aos papéis dos castrati. Estes papéis normalmente eram personagens de reis (“Giulio
Cesare” em Giulio Cesare de Héndel), de amantes (“Orfeo” em Orfeo ed Euridice de
Gluck) e de guerreiros (“Ariodante” em Ariodante de Handel).

No esquema 2 (sec. XVIII) e no esquema 3 (séc. XIX) e possivel verificar o
aumento do nimero de papéis travesti de um século para o outro.

Embora os papéis travesti fossem bastante utilizados, o facto é que no final do
século XVIII houve um declinio do uso destes papéis devido a oposicdo da sociedade.
Estes papéis criavam opinides diversas acerca dos papéis assumidos do homem e da
mulher na sociedade e na sua sexualidade.

No inicio do século XIX surgiu uma nova hierarquia sexual que consistia na
valorizacdo do sexo masculino sobre o sexo feminino de uma forma qualitativa,
atribuindo deste modo caracteristicas de valentia, justica e sabedoria ao sexo masculino, e
sensibilidade, bondade e fragilidade ao sexo feminino. Esta hierarquia veio a realcar
ainda mais os papéis estabelecidos na sociedade de um homem e de uma mulher,
provocando na Gpera varias alteragbes, entre as quais a esséncia do papel travesti.>
Enquanto anteriormente os papéis travesti eram sobretudo guerreiros e herois, devido ao
descontentamento da sociedade 0s papéis travesti passaram a ser jovens pajens com uma

enorme fragilidade e desejo de paix&o.

2 REYNOLDS, Margaret. En Travesti:Women, Gender Subversion, Opera.NY:Columbia University Press,
1995.
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Séc. XIX

* Alahor in Granata (Donizetti, 1826); | I Capuletti e | Montecchi (Bellini, 1830);
*Lucrezia Borgia (Donizetti, 1833); | A Life for the Tsar (Glinka, 1836);

«Les Huguenots (Meyebeer, 1836); | Anna Bolena (Donizetti, 1837);
*Benvenuto Cellini (Berlioz, 1838); | Ruslan and Lyudmila (Glinka, 1842);
*Mesdames de la Halle (Offenbach, 1858); | Geneviéve de Brabant (Offenbach, 1859)
*Faust (Gounod, 1859); | Daphnis et Chloé (Offenbach, 1860)

«Le Pont des Soupirs (Offenbach, 1861); | Les Bavards (Offenbach, 1862)

»La Belle Héléne (Offenbach, 1864); | Romeo et Juliette (Gounod, 1867);
*Robinson Crusoé (Offenbach, 1867); | Fantasio (Offenbach, 1872)

«Le Petit duc (Lecocq, 1878); | Une education manqué (Chabrier, 1879);
*Parsifal (Wagner, 1882); | La Wally (Catalani, 1892);

e Tancredi (Rossini, 1813); | Elisabetta (Rossini, 1815); | Otello (Rossini, 1816);
Bianca e Falliero (Rossini, 1819); | La Donna del Lago (Rossini, 1819);
*Maometto Il (Rossini, 1820); | Matilde di Shabran (Rossini, 1821);
*Semiramide (Rossini, 1823); | Le Comte Ory (Rossini, 1828);
*Guillaume Tell (Rossini, 1829); | Eduardo e Christina (Rossini, 1840);
*Rienzi (Wagner, 1842); | Tanhduser (Wagner, 1845);

*Les Contes d Hoffmann (Offenbach, 1851); | Orphée aux Enfers (Offenbach, 1858);
«Un Ballo in Maschera (Verdi, 1859); | Don Carlos (Verdi, 1867);

Die Meistersinger von Nirnberg (Wagner, 1868); | Les brigands (Offenbach, 1869);
«La Jolie Parfumeuse (Offenbach, 1873); | Madame | archiduc (Offenbach, 1874);
*Die Fledermaus (J. Strauss, 1874);

Esquema 3: Operas com Papéis Travesti do Século XIX
Fonte: Autora do Trabalho

No século XIX, como se verifica no esquema 3, houve uma enorme quantidade de
Operas que foram feitas por varios compositores, entre os quais, Rossini, Donizetti,
Bellini, Offenbach, Verdi, Humperdinck, Gounod, e Wagner nos quais incluem imensos
papéis de travesti, entre os quais: “Smeaton” e “Pieretto” em Anna Bolena (Donizetti);
“Romeo” em | Capuletti e I Montecchi (Bellini); “Siébel” em Faust (Gounod) e Stephano
em Romeo et Juliette; “Tebaldo” em Don Carlo (Verdi); “Hansel” em Hansel und Gretel
(Humperdinck); e “Adriano” em Rienzi (Wagner).

A maior parte dos papéis que estdo presentes no esquema 3 séo papeis que foram
escritos intencionalmente para mulheres que interpretariam personagens masculinas.
Estas personagens assumem um papel, aparentemente, secundario na Opera, ou seja, ndo
tém um papel de caracter herdico como normalmente os papéis principais tém. De igual
modo, estes papéis sdo compostos obrigatoriamente para as mulheres por causa das suas
caracteristicas fisicas e caracteristicas sonoras das vozes. As personagens sdo de jovens

rapazes ou pagens com corpos delgados e aparentemente infantis e que a voz corresponda
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as suas personalidades. Normalmente assumem uma postura diferente do resto das
personagens na épera, ou seja, sdo aqueles que vivem apaixonados e defendem o seu
amor e muitas vezes passam por ridiculos e tratados como idiotas.

Os papeis travesti do género jovens pajens passaram a ser 0S mais escritos e 0s
mais utilizados nos finais do século XIX pois devido ao seu caracter ingénuo, romantico e
cémico, a sociedade deixaria de os ver como uma representacdo do género masculina mas
sim uma simbologia do género feminino. Esta visdo social permitia aos compositores

usarem estas personagens para atingirem 0s papéis sociais dos géneros tdo vincados na

sociedade.

Séc. XX
*Russalka (Dvorék, 1901); | Salome (Strauss, 1905); | Chérubin (Massenet, 1905);
«Der Rosenkavalier (Strauss, 1911); | Ariadne auf Naxos (Strauss, 1912);
«Palestrina (Pfitzner, 1917); | Mozart (Hahn, 1925);
L enfant et Les Sortiléges (Ravel, 1925);
«From the House of the Dead (Janécek, 1930); | Lulu (Berg, 1937);
*The Ghosts of Versailles (Corigliano, 1991);

Séc. XXI
«Le Petit Prince (Schapfl, 2003)
*The Tempest (Ades, 2004)
*The Child Dreams (Shohat, 2010)

Esquema 4: Operas com Papéis Travesti do Século XX e do Século XXI
Fonte: Autora do Trabalho

No seculo XX a quantidade de Operas com papeis de travesti foram diminuindo,
no entanto destacam-se duas dperas de Richard Strauss, Der Rosenkavalier e Ariadne auf
Naxos , com as personagens “Octavian” e “Komponist”, respectivamente.

Hoje em dia os papéis de castrati nas Operas sdo por vezes interpretados por
contratenores, sobretudo em éperas barrocas. Estes cantores desenvolvem a técnica do
falsete permitindo-lhes cantarem na tessitura de contralto e simultaneamente na tessitura
dos castrati. S6 a partir da segunda metade do século XX, quando a épera barroca voltou

a ressurgir e com o aparecimento de um grande contratenor britanico - Alfred Deller,
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comecaram a surgir os contratenores nas operas. A escolha destes cantores recai sempre
sobre os directores, tendo sempre a possibilidade de terem papéis de travesti cantados por
cantores ou cantoras, e consequentemente ter a possibilidade em palco de ter uma
personagem que é uma mulher mas vestida de homem ou a figura de um homem que tem

um som feminino.

2.4. O Repertorio Travesti do Mezzosoprano na Opera

Neste trabalho é importante destacar os papéis travesti que normalmente sdo
interpretados por mezzosopranos pois no capitulo 5 sdo analisados do ponto de vista
interpretativo algumas arias de personagens travesti para mezzosoprano. Também esta
referéncia a estes papéis travesti mostra que este tipo de personagem é maioritariamente

desempenhado por intérpretes com vozes de mezzosoprano.

Séc. XVII
L incoronazione di Poppea - "Nero"(Monteverdi, 1643);

Século XVIII N\
*Giulio Cesare - "Julius Caesar" e "Sesto" (Handel, 1724);
*Alcina - "Ruggiero” (Handel, 1735);
« Ariodante - ""Ariodante™ e "Lurcanio” (Handel, 1735);
« Xerxes - "Xerxes" (Handel, 1738);
* Artaxerxes - "Arbaces"” (Arne, 1762);
«Orfeo ed Euridice - "Orfeo" (Gluck, 1762);
* Mitridate, re di Ponto - "Farnace" (Mozart, 1770);
*|l Re Pastore - "Amintas" (Mozart, 1775);
«La Finta Giardiniera - "Ramiro" (Mozart, 1775);
*ldomeneo - "ldamante" (Mozart, 1781);
«Le Nozze di Figaro - ""Cherubino™ (Mozart, 1786);
eLa Clemenza di Tito - ""Sesto™ e "Annio" (Mozart, 1791);

Esquema 5: Papéis Travesti Mezzosopranos — Século XVII e Século XVIII (a negrito -
personagens utilizadas no trabalho)
Fonte: Autora do Trabalho
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Nos séculos XVII e XVII a tradi¢cdo do uso de cantores castrati no desempenho de
papéis travesti comecaria a mudar, pois alguns papéis masculinos comecaram a ser
desempenhados por mulheres. Mais tarde, apds o desaparecimento dos castrati, todos 0s
seus papéis eram cantados por mulheres. O termo mezzosoprano apareceu s6 no século
XVIII para classificar as vozes que tinham um som e extensao semelhante ao dos homens

castrati.>

Séc. XIX \

eTancredi - "Tancredi" e "Roggiero"(Rossini, 1813);
*Otello - "Otello™ (Rossini, 1816);

* Armida - "Ottone" e "Iroldo" (Rossini, 1817);
Bianca e Falliero - "Falliero" (Rossini, 1819);
*Maometto Il - "Calbo" (Rossini, 1820);
*Semiramide - "Arsace" (Rossini, 1823);

«Le Comte Ory - "Isolier" (Rossini, 1828);

« Capuletti e i Montecchi - ""Romeo" (Bellini, 1830);
«Les Huguenots - "Urbain" (Meyebeer, 1836);

* Anna Bolena - "Smeton" (Donizetti, 1837);
«Benvenuto Cellini - "Ascanio" (Berlioz, 1838);
*Rienzi - ""Adriano’ (Wagner, 1842);

*The Tales of Hoffmann - "Nicklausse" (Offenbach, 1851);
eFaust - "'Siebel™ (Gounod, 1859);
Daphnis et Chloé - "Daphnis" (Offenbach, 1860);
*Les Pont des Soupirs - "Amoroso" (Offenbach, 1861);
«La belle Héléne - "Oreste" (Offenbach, 1864);
*Robison Crusoé - "Friday" (Offenbach, 1867);
*Romeo et Juliette - "'Stephano'* (Gounod, 1867);
«Les Brigands - "Fragoletto™ (Offenbach, 1869);
Fantasio - "Fantasio" (Offenbach, 1872);
»Madame I"archiduc - "Fortunato™ (Offenbach, 1874);
Die Fledermaus - "Prince Orlofsky" (J. Strauss, 1874);

«Le Voyage dans la Lune - "Prince Caprice" - (Offenbach, 1875);
*Haénsel und Gretel - "Hénsel" (Humperdinck, 1893);

Séc. XX

«Der Rosenkavalier - "Octavian" (Strauss, 1911);
« Ariadne auf Naxus - "Composer" (Strauss, 1912);
*Palestrina - "Ighino" e "Silla" (Pfitzner, 1917);
oL enfant et les sortileges - "L enfant" e "Patre" (Ravel, 1925);
»From the House of the Dead - "Aljeja" (Janacek, 1930);
»The Ghosts of Versailles - "Cherubino™ (Corigliano, 1991);

Esquema 6: Papéis Travesti Mezzosopranos — Século XIX e Século XX (a negrito -
personagens utilizadas no trabalho)
Fonte: Autora do Trabalho

¥ FUSS, Andrea. NIEMAN, Angela. and MITRA, Mentor. En Travesti: The Operatic Mezzo-Soprano as
Leading Man. Research Project, University of Wisconsin-Eau Claire, 2009.
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N&o esquecendo que a 6pera privilegia 0 som em detrimento da cena, tanto nos
séculos anteriores como hoje em dia, quando uma mulher interpreta um papel travesti, o
publico ndo deixa de ouvir uma mulher que esta vestida com roupas masculinas, e por
iSSO 0 conceito de imitacdo e de arte € muito mais vivido, distanciando a personagem da

realidade.>

3. As Personagens Travesti do Programa de Estudo

As personagens que de seguida sdo referenciadas quanto a sinopse da opera a que
pertencem e quanto & prépria historia e caracterizacdo da personagem dentro da Opera,
fazem parte do trabalho interpretativo que foi desenvolvido para o recital final de canto.

As personagens travesti que foram escolhidas foram as seguintes pela ordem de
desempenho: “Romeo” de | Capuleti e i Montecchi (1830, Bellini), “Ariodante” de
Ariodante (1734, Héandel), “Sesto” de La Clemenza di Tito (Mozart), “Siebel” de Faust
(Gounod), “Cherubino” de Le Nozze di Figaro (Mozart), “Stephano” de Romeo et
Julliete (Gounod) e “Adriano” de Rienzi (Wagner). Estas personagens que Sao
apresentadas estdo distribuidas temporalmente ao longo de diferentes épocas
composicionais entre os séculos XVIII e XIX.

O estudo da personagem é fundamental para o0 bom desempenho do cantor, ndo s6
a nivel vocal mas também ao nivel interpretativo como actor. A investigacao, observacéao
e experimentacdo permitird uma abordagem singular da propria personagem.

A preparacdo de um papel de Opera requer uma investigacdo sobre a propria
historia da Opera, o libreto, a época, o contexto social, as relacdes entre as personagens e
a propria personagem travesti, tendo em especial atencdo que se trata de uma
representacdo masculina. Este facto requer que a abordagem tenha diferentes
preocupacles do que uma personagem do mesmo género, nomeadamente a abordagem
masculina que uma cantora pode ter na sua performance.

Apobs algumas observacdes das Operas em questdo com algumas das cantoras
famosas dos dias de hoje pude verificar que as suas abordagens das personagens

masculinas ndo eram baseadas nos esteredtipos masculinos, quer a nivel emocional quer a

* REYNOLDS, Margaret. En Travesti:Women, Gender Subversion, Opera.NY:Columbia University Press,
1995.

37



nivel fisico, e que as vozes também ndo eram alteradas pelo facto da interpretacdo ser
masculina. Pelo contrario, a abordagem incide sobretudo em encontrar o lado masculino
de cada cantora, em vez de estereotipar a personagem, e adiciona-lo a descoberta
profunda de cada personagem. Como foi possivel verificar anteriormente, os papéis de
travesti foram propositadamente compostos para serem interpretadas por cantoras e por
isso é esperado que a voz e o corpo sejam femininos e que a representacdao ndo se baseie
necessariamente nos estere6tipos masculinos.

A analise seguinte das personagens estudadas faz referéncia ao enquadramento da
personagem na épera, as caracteristicas da personagem baseadas no contexto da acgéo e
no texto da aria cantada, com alguns apontamentos sobre a musica das arias para o
melhor entendimento da personagem. E sempre que possivel, referéncia de algumas
cantoras a personagem que interpretam baseada nas entrevistas encontradas sobre

algumas das personagens estudadas.

= Romeo

A Opera | Capuleti e i Montecchi foi escrita em 1830 por Vincenzo Bellini,
baseada na historia de Romeu e Julieta de Shakespeare e numa peca de Luigi Scevola
(1818), com o libreto de Felice Romani. Na 6pera de Bellini a histdria difere em alguns
aspectos da histéria de Shakespeare, pois em Capuleti e i Montecchi o enredo
desenvolve-se em torno do mundo masculino ndo existindo personagens femininas a
salvar a Julieta como em Shakespeare, e a personagem Romeo é um adulto e lider da
familia Montecchi, muito diferente da personagem de Shakespeare que € um jovem
adolescente apaixonado. Ambas as versfes convergem no amor por Giulietta que
direcciona a personagem para conflitos e no final para a morte.

Romeo de Bellini ¢ a personagem principal masculina da Opera e é uma
personagem travesti cantada por uma mulher. Esta personagem desde o inicio da Opera é
vista pelas outras personagens e pela propria audiéncia como um homem pelas suas
caracteristicas de poder e lideranca. Segundo Toscani (2003), a personagem Romeo de
Bellini é vista pelas outras personagens como um homem violento, odiado e orgulhoso,
enfatizando as suas caracteristicas de guerreiro e um homem crescido, contrariando assim
a personalidade feminina, ingénua e jovem que é esperada de uma personagem travesti.*®

Romeo é inteiramente masculino quer pelo enredo/libreto, quer pela musica aquando o

** TOSCANI, Claudio. Vincenzo Bellini, I Capuleti e i Montecchi.Milan: Casa Ricordi, 2003.
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confronto com outras personagens masculinas. Toda esta masculinidade imprimida numa
personagem travesti € um desafio para a moral da sociedade pois o poder e a sexualidade
desta personagem est&o indirectamente atribuidos & mulher.”® Ao longo de toda a pera
torna-se evidente que a proximidade a Giulietta torna a personalidade de Romeo mais
feminina e a proximidade com o seu rival Tebaldo torna-o mais masculino, uma
dualidade bem presente neste tipo de personagem travesti. Esta dualidade é caracterizada
por uma personalidade guerreira, representada por um homem e ndo um jovem, e a sua
robustez fisica € realcada pela cenas de luta e a sua feminilidade pela cenas de amor.

Quanto ao enredo, os Capuleti e os Montecchi fazem parte de duas faccdes
politicas rivais. Capellio é pai de Giulietta e lider dos Capuleti e Romeo é lider dos
Montecchi. Giulietta e Romeo estdo secretamente apaixonados mas esta esta prometida
para casar a Tebaldo (membro dos Capuleti). Romeo é o grande rival de Capellio,
sobretudo porque Romeo em batalha matou acidentalmente o filho de Capellio.

No inicio da dpera, a accdo desenrola-se no palécio de Capelio onde se encontram
reunidos os Capuleti. Romeo dirige-se ao palécio e entra disfarcado como um enviado
Montague a mando dele mesmo, para levar uma mensagem direccionada a Capellio. Este
encontra-se reunido numa sala com todos os membros Capuleti para celebrar o casamento
de Giulietta com Tebaldo, pois este jurou a Capelio de vingar o seu filho morto em
batalha. Apos a entrada na sala, Romeo disfarcado dirige-se a Capelio para lhe transmitir
uma mensagem vinda do seu lider, que afirma nédo ter morto o seu filho intencionalmente
e que pode ver em Romeo um segundo filho prometendo filha Giulietta em casamento.
Capelio rejeita de imediato a proposta dizendo que a filha esta prometida a Tebaldi e que
as duas familias vao entrar em guerra. Tais afirmacdes levaram Romeo (em disfarce)
também a declarar guerra.

A Cavatina de Romeo é constituida por dois momentos musicais e de accao
distintos: “Se Romeo t"uccise un figlio” é o primeiro momento de ac¢do em que transmite
uma mensagem de lamento da morte do filho de Capelio e que Romeo ndo fez de
propdsito e por isso 0 podia ter como um segundo filho, e assim propor um contrato de
paz entre as duas faccOes e que isso seria resolvido com o casamento entre Giulietta e
Romeo. Nesta fase é bem visivel que a personagem travesti Romeo desempenha o papel

que é esperado de uma personagem travesti tradicional pois aparece como um pajem

*® REYNOLDS, Margaret. En Travesti:Women, Gender Subversion, Opera.NY:Columbia University Press,
1995.
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(disfarcado) com o objectivo de mostrar os sacrificios que esta disposto a fazer pelo

amaor.

Escuta! Ele chorou e continua a chorar:

Se Romeo te matou um filho, Por favor! Se te agrada, e um outro filho
Em batalha a ele Ihe deu a morte: Encontraras no meu senhor.

Culpar o destino da sua sorte; Outro filho encontraras no meu senhor,
Ele chorou e continua a chorar: Outro filho encontraras no meu, no meu,
Culpar o destino da sua sorte; No meu senhor.

Capelio ndo aceita afirmando que Tebaldo ja esta prometido a Giulietta e rejeita o
tratado de paz proposto por Romeo, desencadeando neste a resposta que irdo entrar em

batalha interpretando ““La tremenda ultrice spada’, o segundo momento de accao.

A terrivel espada da vinganca Mas podera um céu irado acusar-te
A ameagar Romeo se prepara, De tanto sangue em vao derramado;
Como fulgor fatal E sobre vés caird o sangue

Mil mortes trara. De toda uma pétria.

De toda uma pétria.

O contexto da Cavatina revela que a personagem Romeo se destaca pela sua
juvenilidade e pela sua coragem desenfreada. O facto de Romeo arriscar-se a enfrentar o
pai da sua amada e todos os membros Capuleti revela uma tremenda coragem e
masculinidade. A dificuldade deste papel, embora seja escrita para uma mulher (papel
travesti) e tendo um caracter de heroi, muito forte, destemido, confiante e apaixonado,
prende-se com o facto de ter de ser desempenhado com uma atitude e postura de um
jovem cheio de energia, vitalidade e vislumbre, com sinais de ser um experiente com a
sua espada e sem denunciar a sensualidade feminina. O fogo da paix&o pela Giulietta e 0
espirito destemido caracterizam o caracter que Romeo tem no inicio da Opera, pelo facto
de enfrentar a familia rival com intencGes de estabelecer a paz entre todos e passar a ser o
filho patriarcal a fim de poder ficar com Giulietta.

A musica desta cavatina destaca-se por ter dois andamentos distintos enfatizando
e diferenciando os dois momentos de accdo determinados pelo texto. No inicio da
cavatina o andamento Larghetto Cantabile permite transmitir a ideia que estd adjacente
ao texto de calma e leveza indo de encontro a mensagem de paz que Romeo quer
transmitir a Capelio(Romeo explica que o filho de Capelio foi morto em batalha por si
mas que deseja tornar-se o “outro filno” casando com a sua filha Giulietta), sendo que
toda a primeira parte da aria é feita neste andamento mais lento de forma a exprimir cada
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palavra com o seu sentido bem vincado. As suspensdes, 0 cromatismo e as ligaduras de
expressao, excessivamente usadas nesta primeira parte sdo indicadores de exteriorizacéo
emocional de grandiosidade, de cleméncia e pedido, e certezas das promessas ditas,
respectivamente.

A segunda parte da cavatina, depois de haver um discurso invasivo de Capelio a
Romeo a afirmar que ndo casard com Julietta e que terd promessa de guerra, surge o
andamento Allegro Marciale Sostenuto criando um ambiente de guerra, de uma marcha
bem marcada. Este ambiente enfatiza as palavras de agressividade de sdo declaradas tanto
por Romeo como por Capelio e os seus membros Capuleti, como se de uma discusséo ou
duelo de tratasse. Os galopes, as semicolcheias e as acentuagdes desde o inicio desta
segunda parte marcam bem a diferenca do primeiro ambiente, sendo que este material
composicional € utilizado nas palavras de Romeo pois € ele que declara a guerra entre as
duas familias. No seguimento desta segunda parte existe sempre uma resposta ao
conteudo textual e musical de Romeo pelos Capuleti em coro num andamento Piu Vivo
mas com figuras ritmicas mais lentas, distanciando bem o grau emocional de raiva e o
grau de descontrolo entre Romeo e os Capuleti. Na conclusdo da cavatina, o andamento é
cada vez mais vivo até ao final com a repeticdo sucessiva do texto também até ao final da
cavatina, em unissono pelo Romeo e o coro dos Capuleti enfatizando a identidade

masculina.

Segundo a cantora lirica mezzosoprano Joyce Didonato, Romeo € uma
personagem impulsiva, apaixonada e obstinado, pois mesmo perante um grupo desafiador
como sdo os Capuleti, ele rapidamente muda de reaccédo e desafia-0s para uma guerra e
que isso é responsabilidade deles e nao dele préprio.

No inicio da cavatina, Romeo procurava estar em paz com os Capuleti para ter a
sua amada nos seus bragos, no entanto no final da aria sai destronado e consciente que
ndo vai poder parar a guerra entre as duas familias e a sua sede de ira. Na construcéo
desta personagem, ou de qualquer personagem, Joyce afirma que cada interprete tem de
sentir e cantar a masica e o texto como se fosse a primeira vez, pensar sobre a musica e 0
texto e proferi-los com brilhantismo, como de fossemos o préprio compositor no preciso
momento. A histéria de amor de Romeo e Giulietta € uma histéria de um destino
impossivel e de desespero, e todas as vezes que eles se encontram estdo em conflito, de

tal forma que ao longo de toda a Opera ndo existe um Unico dueto de amor, sO existem
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promessas de dias melhores no futuro, e como o destino do casal é cruel o uUnico
momento de paz € no final, na sua morte.

Para Joyce, a personagem Romeo de Bellini é um enorme desafio pois vocalmente
exige uma grande amplitude vocal, uma emocdo efervescente, e uma enorme resisténcia,
de tal forma que é impossivel relaxar com o papel de Romeo, tanto vocalmente como
dramaturgicamente, e que se a performance é bem conseguida, a recompensa é enorme.

Joyce DiDonato afirma que no inicio da sua carreira, quando iniciou a sua
interpretacdo de papéis travesti, teria de esquecer as mais prestigiadas interpretacdes do
passado da personagem Romeo para poder criar de forma organica a sua propria
interpretacdo, e tal de tal forma, qualquer cantor deve criar a sua prépria identidade da
personagem que quer interpretar. DiDonato também afirma que aprendeu ao longo dos
anos, de forma lenta e metodica, que deve dar tempo e permissao as grandes personagens
para as tornar parte dela e s6 desta maneira consegue que as suas interpretacées sejam

verdadeiras em palco.”’

= Ariodante

A personagem Ariodante foi originalmente escrita para um castrati tendo depois
sido substituido por uma personagem travesti cantada por um mezzosoprano.

Ariodante € um nobre que esta apaixonado por Ginevra. Esta, filha do rei da
Escdcia também jubila o seu amor por Ariodante rejeitando os avancos de sedugdo por
parte de Polinesso (duque de Albania). Depois de Ginevra e Ariodante afirmarem o seu
amor e o rei da Escocia prometer o trono a Ariodante, Polinesso usa a aia de Ginevra,
Dalinda, para preparar um esquema para separar o casal; Polinesso convence Dalinda a
disfarcar-se com as roupas da sua senhora e deixa-lo entrar nos aposentos de Ginevra, e
em troca o0 seu coragdo serd de Dalinda. Durante o baile de mascaras em celebragdo do
casamento de Ariodante com Ginevra, Polinesso convence Ariodante que Ginevra o esta
a trair e que ele veja com os seus proprios olhos quando ele entrar nos seus aposentos
(com Dalinda disfarcada de Ginevra). Ariodante canta a aria “Scherza Infida” e tenta
suicidar-se mas o seu irmdo Lurcanio (apaixonado por Dalinda) impede-o. Lurcanio tem
a ideia de fingir a morte do irmao e dirige-se ao rei dizendo que Ariodante suicidou-se e

acusa Ginevra da morte do irmdo. O rei denuncia a propria filha e Dalinda revela a

" \www.joycedidonato.com/2012/09/29/being-romeo/
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Lurcanio que foi persuadida por Polinesso para simular a traicdo de Ginevra. Ariodante
protege Dalinda da tentativa de homicidio por parte de Polinesso, enguanto este entra em
duelo com Lurcanio que quer vingar a morte do seu irméo. Durante a luta, Polinesso fere
gravemente Lurcanio que é levado, e nesse instante aparece um cavaleiro em defesa de
Ginevra para derrotar Polinesso. O cavaleiro revela que € o Ariodante, Polinesso confessa
o seu crime e Dalinda é perdoada pelos seus actos e aceita Lucranio, e Ginevra é libertada
do seu confinamento e unida a Ariodante.

Ariodante ¢ uma personagem com nobres sentimentos pelo seu amor Ginevra. A
honra, a verdade e o poder estdo sempre aliados a esta personagem. Desde o inicio da
Opera, tal como na personagem de Romeo, a paixd0 estd no centro da accdo das
personagens principais. A paixdo € correspondida e o nivel de confianca do Ariodante é
intenso. Embora se apresente como um nobre, Ariodante casara com Ginevra e sera o
proximo rei da Escocia aumentando ainda mais o seu poder, 0 estatuto e por isso
naturalmente a sua postura € calma, autentica e direccionada para 0s seus objectivos
(casamento e reinado), e ao mesmo tempo atraente e de certo modo fugaz
emocionalmente dos seus sentimentos por Ginevra. Quando descobre que Ginevra
(falsamente) o atraicoo-a com o Polinesso, Ariodante deixa cair a capa de homem seguro
e calmo e revela-se um homem com um estado emocional alterado negativamente e perde
a postura por completo, disposto a abdicar do seu amor, do seu trono e mesmo da sua
propria vida. E este 0 momento em que a personagem revela toda a sua fragilidade e
expdem-se na sua perdicao.

O texto do “Scherza Infida” enfatiza o sofrimento da prépria personagem, frase a
frase descreve o pensamento sofredor de Ariodante e que progressivamente se vai tornar
num pensamento vingativo pela traicdo cometida pelo seu inimigo Polinesso e pelo seu

amor Ginevra.

Recitativo Por tua culpa agora vou,
E continuo vivo? Eu trai a morte nos bragos
E assim, desarmado? Por tua culpa, por tua culpa agora vou.
Oh Deus! Que devo fazer?
Que me disseste, O desespero meu Mas quebrar o lago indigno,
Sombra triste e espirito nu
Aria Pela tua dor eu voltarei
Brinca infielmente! Pela tua dor, sombra triste,
Brinca infielmente no colo do amante. Espirito nu, pela tua dor eu voltarei.

Eu trai a morte nos bragos
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A musica da aria “Scherza Infida” inicia-se por uma grande introducao
instrumental e com um andamento lento criando um ambiente bastante calmo e tenso pela
sua tonalidade em sol menor. O desenho de oitavas que as colcheias fazem cria uma
sensacdo auditiva e emocional de como se tratasse de um choro ou uma respiracao
profunda de tristeza e revolta. A linha melddica do Ariodante comeca com tercinas sem
acompanhamento enfatizando o texto que fortemente é descritivo de todo este ambiente
tdo “pesado”, sendo que as tercinas provocam no texto uma acentuacdo muito proxima de
um riso ou choro da personagem, e estdo sempre associadas a palavra “Scherza” (brinca);
os galopes e o cromatismo sdo sempre utilizados para as palavras “Morte” (morte) e
“Infida” (infiel) carregando ainda mais a emotividade que estas palavras trazem e que séo
impulsionadas por esta escrita musical. A primeira parte da aria é acompanhada pela
mesma textura da introducéo e pelo mesmo andamento da introdugdo. Quanto a segunda
parte da aria que inicia com o texto “Ma a spezar I"indegno laccio” (Mas quebrar o lago
indigno), a mdsica tem uma textura mais densa e 0 andamento € mais rapido
proporcionando um ambiente mais pesado e continuo permitindo suportar o teor textual
que consiste numa congeminacéo de vinganca de Ariodante para Ginevra, descrevendo as
suas imagens de pensamento de como alcancgara a vinganca. Este ambiente com uma
pulsacdo tdo marcada enfatiza a certeza da vinganca com frieza de Ariodante e o percurso
que tem de fazer para alcangar o seu objectivo final. Na conclusdo desta segunda parte, a
aria volta ao inicio, como se seguisse uma linhagem de pensamento que se volta recordar

de tudo depois de os acontecimentos terem passado.

Segundo a cantora lirica mezzosoprano Janet Baker, Ariodante é uma personagem
tridimensional pois ndo € uma figura estatica e séria em palco, mas sim uma personagem
com uma multiplicidade de emocGes. A musica de Handel é cheia de cores que se alteram
de momento em momento, quer nos recitativos ou arias permitindo uma riqueza e
autenticidade da interpretacdo. Numa personagem como o Ariodante, Baker afirma que,
sendo uma personagem travesti, hd a tendéncia para utilizar uma cor vocal mais
masculina e que pode ser certamente limitadora na expressdo emocional aquando a
interpretacdo. Esta tendéncia, ainda afirma Baker, € brilhante e estimulante em muitas
maneiras mas quando chega o grande momento de ser o expoente da expressividade, é
preciso utilizar a expressividade emocional da voz feminina.

O corpo é uma parte expressiva do trabalho do cantor, afirma Baker, e que quando

se sente algo terrivelmente profundo, o nosso corpo reage de forma a que a representacao
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seja espontanea e natural; € necessario aprender a deixar 0 nosso corpo ser livre de forma

a ser verdadeiro aos olhos do publico.>®

= Sesto

O enredo da 6pera La Clemenza di Tito desenrola-se em Roma no seculo I. Roma
é governada pelo imperador Tito que tenciona casar-se com a princesa Berenice da Judéia
mas desiste rapidamente pois é pressionado a casar-se com uma romana. Vitellia (filha do
antigo imperador Vitellius) ambiciona casar-se com Tito para conseguir alcangar o trono,
mas Tito volta a escolher outra pretendente que ndo Vitellia, a Servillia (irméo de Sesto,
grande amigo de Tito). Vitellia, furiosa deseja vinganca iludindo Sesto, seu amante, a
trair o seu amigo Tito e mata-lo. Sesto que é loucamente apaixonado por Vitellia cede aos
seus caprichos e cumprira o seu plano com a promessa que ela fique com ele, cantando a
aria “Parto, ma tu ben mio”. Sesto parte para matar Tito e embora o seu plano ndo tenha
tido sucesso, Sesto esta convencido que matou o seu amigo. Entretanto Servillia revela a
Tito que € apaixonada por Annio (amigo de Sesto) e Tito desiste de casar com ela
passando o seu interesse para Vitellia, e esta apercebendo-se da escolha tenta convencer
Sesto a ndo revelar o seu crime para ndo ser implicada no mesmo. Sesto, que
anteriormente ja tinha confessado o crime a Annio, é levado para confessar a Tito pelo
seu crime. Tito ndo acreditando que Sesto tenha agido sozinho, duvida se deve condena-
lo a morte. Vitellia vendo que Sesto assume a culpa sozinho, admite publicamente que foi
responsavel pelo esquema e renuncia ao trono. Tito no final perdoa os dois.

Todo o enredo desenvolve-se em torno de traigdo, jogos de interesse politico,
mentiras e deslealdades, frustracbes de amores nao correspondidos mas também de
amizade sincera. Sesto encontra-se neste conjunto de esquemas devido ao envolvimento
emocional que tem com Vitellia. De facto, o centro da sua motivacéo de accdo é a paixao
romantica e ao mesmo tempo obsessiva, e que tem poder de manipular o préprio Sesto a
ponto de conseguir matar o préprio amigo. Estes comportamentos sugerem que esta
personagem mostra sinais de fragilidade, caréncia e de uma auto-estima baixa. Para além
disso, esta personagem que é jovem mostra sinais de inocéncia e de uma personalidade

facilmente. No entanto, no final da Opera, a honra e a verdade aparecem como as

*® HADDON, Elizabeth. Making Music in Britain: Interviews with those behind the notes.Ashgate
Publishing Company, 2006.
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caracteristicas mais importantes de Sesto mesmo negando a vontade de Vitellia para ficar
calado.

O texto da aria “Parto, ma tu bem mio” descreve a vontade que Sesto tem para
ceder aos caprichos de Vitellia e em troca poder satisfazer o amor e desejo que nutre por
ela. A repeticdo de algumas frases no texto da aria revela o desespero e caréncia que a
personagem tem pelo seu amor. Nesta fase da Opera, Sesto esta disposto a sacrificar-se
para conseguir ficar com Vitellia para sempre. A ansiedade, a submissdo, o receio, a

obsesséo, a alegria aparente sdo caracteristicas que descrevem a personagem no momento

da aria.

Aria Este olhar basta

Parto, mas tu minha querida! Para pensares em mim.

Volta para mim em paz, Olha para mim e eu tudo esquecerei,
Serei 0 que mais te agradar, Eu voo a vingar-te,

Tudo o que desejares farei. Ah qual poder, oh Deus!

Olha para mim e eu tudo esquecerei. Doaste toda a beldade.

Sesto é um apaixonado por Vitellia e grande amigo do imperador Tito, logo
implica um conflito de obrigagdes e deveres que Sesto vé-se na necessidade de
confrontar. Na aria “Parto, ma tu bem mio”, a mdsica comeca por um andamento Adagio
mas com bastante tensao afirmado pelos galopes com uma dindmica forte para enfatizar o
a palavra “Parto” repetida duas vezes sendo determinante da sua personalidade de
destemido e de bravura afirmando que vai partir para cumprir a sua missdo de assassinar
Tito; mas logo de seguida essa tensdo € desfeita pelas colcheias dando uma sensacéo de
continuidade e leveza para realcar o pedido de Sesto a Vitellia para fazer as pazes com
ele (“...meco ritorna in pace...”) e este ambiente continua até ao final do Adagio para
continuar a ser criado um ambiente de amor e promessas de forma ternurenta transmitido
a Vitellia por Sesto. Este ambiente pacifico e afectivo imposto pelo andamento Adagio e
pelo texto é interrompido pelo andamento Allegro em que impulsiona o ambiente de
despedida de Sesto em busca da vinganca de Vitellia e que até quase ao final da &ria é
constante. Embora o texto neste andamento volta a ser repetido (0 mesmo do que o inicio
da éaria) ha a introducdo dos ultimos quatro versos acima traduzidos que séo
acompanhados por outro andamento ainda mais rapido, Allegro assai que estimula as
intengdes de Sesto sobre Vitellia em que demonstra a ansiedade provocada pelo seu amor
e que é tdo sensivel a sua beleza (“...Deus, doaste toda a beldade.”), que musicalmente
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nédo s6 é demonstrado pelo andamento mas também pela enorme coloratura escrita na voz
de Sesto, revelando a sua sensibilidade e feminilidade da personagem travesti.

Embora Sesto se revela-se uma personagem apaixonada e capaz de fazer tudo pela
sua amada, ele também nesta 6pera manteve-se decente, corajoso e leal ao seu amigo e
imperador Tito. A masica inerente a esta personagem esta sempre intrinsecamente ligada
com os sentimentos e honestidade do que propriamente com o objectivo de tornar o papel
interessante, e 0 seu texto esta focado para a sensibilidade desta personagem em vez de

enfatizar a personagem como masculina.

Segundo a cantora lirica mezzosoprano Elina Garanca, a 6pera La Clemenza di
Tito é uma dpera muito poderosa pelo seu dramatismo. A personagem Sesto é uma
personagem muito popular entre 0s jovens cantores, sobretudo a aria “Parto, ma tu bem
mio” que € muito cantada em competicdes e audicbes, que faz parte do repertorio
prestigiado do mezzosoprano.

Garanca considera que a musica de Mozart € simples pois ele ndo escrevia
portamentos nem frases estaticas, sendo que a sua masica é muito instrumental e como tal
o0 controlo da respiracao e afinagdo tem de ser enorme, e a voz deve incorporar-se Como
um instrumento da orquestra.

Quanto a personagem de Sesto, considera que esta personagem € muito
influenciavel e cheio de demonios que tem que lidar no enredo, como a amizade, a
lealdade, 0 seu amor, 0s sentimentos de culpa e também de surpresa dele préprio por ser
capaz de matar alguém e depois dar-se conta disso e ser capaz de arcar as consequéncias
disso. Sesto é completamente apanhado no meio da loucura do enredo e é cruelmente
cacado pelo mundo exterior. A coloratura tdo utilizada por Mozart na aria “Parto, ma tu
bem mio” é em geral uma forma de expressao dos sentimentos do interior da personagem,
e por isso considera que a masica de Mozart tem uma relagdo eximia com o estado

emocional, expressividade e intimidade com todo o ser da personagem.

% \wwww.metoperafamily.org/news-and-features1/interviews/Elina-Garanca/
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= Siebel

A Opera Faust de Gounod é baseada na lenda de Fausto de Goethe e no Faust et
Marguerite de Michel Carré. Os libertistas Jules Barbier e Michel Carré deram origem ao
libreto da dpera Faust constituida por cinco actos.

Siebel é uma das personagens da Opera que interpreta o papel de um grande
amigo de Valentin e de Wagner. Valentim no inicio da Opera parte para a guerra e pede
aos seus amigos que protejam e olhem pela sua irma Marguerite. Entretanto, outras duas
personagens, Méphistophélés e Faust fazem um pacto, Faust é transformado por
Méphistophélés num jovem nobre para poder aceder aos prazeres sexuais terrenos e em
troca Faust tem de cumprir com o0s servigos pretendidos por Méphistophélés no
submundo. Entretanto, Siebel apaixona-se por Marguerite mas esta esta a ser seduzida
por Faust.

No momento da aria “Faiste-lui mes aveaux” que acontece no inicio do terceiro
acto, Siebel canta a aria no jardim de Marguerite junto a sua casa desejando que as flores
Ihe possam levar a mensagem do seu amor por ela. Cada flor que Siebel toca acaba por
murchar pois Mephistophélés amaldicoou Siebel para ndo conseguir conquistar
Marguerite. Mas entretanto no meio da éria, Siebel lembra-se de mergulhar as suas méos
numa fonte de agua existente no jardim de Marguerite e apercebe-se que ja ndo tem o
feitico e deixa um ramo de flores & sua porta, revelador do seu amor por ela. *

Siebel revela as flores do seu amor por Marguerite e embora 0s seus sentimentos
sejam verdadeiros sabe que tem de assumir um papel de irmdo fazendo cumprir a
promessa que fez a Valentin.

O conteudo do texto da aria € direccionado para as flores pedindo que levem a
mensagem do seu amor a Marguerite. Siebel esta apaixonado e tem o desejo e ansiedade
de revelar os seus sentimentos puros pela irma de Valentin. A paix&o, o romantismo, a
alegria e inocéncia sdo caracteristicas muito vincadas desta personagem, e a0 mesmo
tempo impulsionam a inseguranga, transtorno e frustracdo por ndo poder revelar o seu

amor.

% RIDING, Alan e DUNTON-DOWNER, Leslie. Guias essenciais Opera. Dorling Kindersley Limited,
2006.
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Aria

Sadda-a por mim,

Responde aos meus desejos!
As flores fecham-se para ela,
Digam-lhe que ela € bonita,
Que o meu coragdo noite e dia
Enche-se de amor!

Revela a sua alma

O segredo da minha paixao,
Que exalam através de vocés
Perfumes tao doces!

Recitativo

Desbotada! Ah! Esse feiticeiro
Que Deus excomungou,
Trouxe-me azar!

Eu ndo posso, sem que ela
desvaneca, tocar numa flor!
Deixa-me mergulhar os dedos
Na &gua santa!

E 14 que todas as tardes

Vem rezar a Margarida!
Deixa ver agora!

Deixa ver rapido!

Aria

E em vocés que tenho fé;
Falai por mim!

Que ela possa conhecer
A emocao que ela causou,
E que o meu corac¢éo
transtornado

N&o pode falar!

Se 0 amor a assusta,
Que a flor na sua boca
Lhe possa ao menos dar
Um doce beijo

Elas deshotam? Nao!
Satanas, riu-me de ti!

O andamento Allegro agitato do inicio da aria com uma dindmica p e com um
desenho instrumental s6 de colcheias define com clareza o espirito interpretativo de uma
personagem como o Siebel. A juventude e frescura desta personagem tem uma musica
bastante caracterizadora da personalidade, sendo que o desenho melddico da voz do
Siebel retrata a ansia de falar rapido e leve (ou seja mais silencioso) para ninguém o ouvir
pois ele tem um segredo a revelar as flores — a sua paixdo por Marguerite; logo, todo o
desenho melodico e instrumental € cheio de figuras ritmicas mais rapidas (colcheias) e as
dindmicas variam de p para f, enfatizando as variacdes e precipitacbes de humor da sua
personalidade e a vitalidade da sua juventude, aliado ao fogo da paixdo. Toda esta
agitacdo acontece na primeira parte da aria até ao recitativo. Neste, o andamento é
Andante e quase sem instrumental até ao momento em que Siebel se recorda e diz 0 nome

de Marguerite (“...C"est la que chaque soir vient prier Marguerite!” — *...E 14 que todas
as tardes vem rezar a Margarida!”) e ai o andamento embora continue Andante é mais
lento e a densidade instrumental é maior, como se traduzisse o aumento do amor no
coracdo de Siebel, e mesmo a sua linha melddica é mais extensa com figuras mais longas
de duracdo tornando o texto ainda mais expressivo. A duvida de Siebel em ver se as
flores murcham ao seu toque é marcada por um andamento Allegro e com grandes
diferencas de dindmicas realcando o receio e a0 mesmo tempo a ansiedade da
personagem. Quando a aria retoma ao tema inicial melddico o andamento é Allegretto
destacando a alegria do teor textual cantado, e o instrumental desta ultima parte ainda é
mais densa que no inicio da aria exaltando o entusiasmo da personagem que ganhou

coragem para deixar as flores a sua amada.
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= Cherubino

A Opera Le Nozze di Figaro de Mozart contém uma das personagens travesti mais
emblematicas de toda a histdria da Opera - a personagem Cherubino - caracterizada por
ser um pajem, ainda na sua fase de adolescéncia, do Conde de Almaviva. O Cherubino
representa uma faixa etaria que é caracterizada pela adolescéncia e que apresenta as
emoc0es, as fragilidades e as modificacOes fisicas que esta fase proporciona nos jovens.
Esta personagem comove todas as personagens, quer femininas quer masculinas, que
ainda ndo se esqueceram de como era ser adolescente, sendo que Cherubino expressa
todas as caracteristicas de um adolescente a descoberta das sensacdes e emogoes do amor
que entram em conflito com ele proprio (lagrimas/sorrisos, calor/frio, timidez/ousadia,
cobardia/autoconfianca).

O envolvimento emocional que Cherubino tem com a personagem Susana e
especialmente com a personagem Condessa revela o descontrolo que a adolescéncia
provoca no jovem pajem mas ao mesmo tempo revela uma forca de sexualidade e
inocéncia que é tdo frisada nas arias do Cherubino. O caracter peculiar de Cherubino
recai sobre o seu desejo sexual que parece que nunca acaba e pela falta de definicéo
daquilo que realmente quer.”* Como é tdo presente na adolescéncia, também no
Cherubino é muito visivel que hd um ciclone de insatisfagdo emocional acompanhado por
um despertar hormonal que faz com os comportamentos sejam tdo descontrolaveis. Esta
personagem € um adolescente inexperiente e como tal, as suas paixdes sdo novas e
assustadoras. As descri¢cGes destes comportamentos estdo vincadas nas duas arias do
Cherubino onde séo realgados as fortes sensacGes fisicas e emocionais de um jovem que
estd na fase da puberdade e, a0 mesmo tempo, a inexperiéncia de um jovem adolescente.

O Cherubino é uma personagem que representa o0 desejo e a paixdo na
adolescéncia mas também as emogdes descontrolaveis do coracdo e as sensacOes
descontrolaveis do corpo reveladoras da sua inexperiéncia.

As duas arias do Cherubino — “Non son piu, cosa son cosa faccio” e “Voi che
sapete” — acontecem em momentos distintos da Opera mas descrevem o despertar
emocional, fisico e mental aliado ao erotismo do amor juvenil. Na primeira &ria “Non son
pil cosa son” (1° acto), o Cherubino descreve as sensagdes e as incertezas que esta a
sentir e a experienciar. Como € visivel no texto traduzido, Cherubino descreve essas

sensacOes, sendo estas fisicas e emocionais e podendo ser elas opostas (...ora sou de

' BOLDREY, Brigid. Mozart The Dramatist. New York: Harcourt, Brace & World, 1964.
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fogo, ora sou de gelo...), e que sdo despertadas pelo mundo feminino. Na segunda aria
“Voi che sapete”, o Cherubino também revela uma atracgdo pelo descontrolo emocional e

pela tensé@o sexual existente pelas mulheres mas ao mesmo tempo uma inocéncia juvenil.

Non son piu cosa son, cosa faccio Voi che sapete

N&o sei 0 que sou, o que faco, V6s que sabeis 0 que é o amor,

Ora sou de fogo, ora sou de gelo, Mulheres, vejam se eu o tenho no coragao.
Qualquer mulher me faz mudar de cor, O que eu experimentar, eu direi,

Qualquer mulher me faz palpitar. E para mim o que é novo ndo sou capaz de
S6 os nomes de amor, de prazer, entender.

Agita-me, altera-me o peito Sinto um afecto cheio de desejo,

E a falar refor¢a o amor, Ora é prazer, ora é sofrimento.

Um desejo que ndo consigo explicar. Gelo, e depois sinto a alma a arder,

Falo de amor acordado, E noutro instante torno a gelar.

Falo de amor a sonhar, Procuro um bem-estar fora de mim,

A &gua, & sombra, aos montes, Eu ndo sei quem o tem, ndo sei o que é.

As flores, a relva, as fontes, Suspiro e gemo sem querer,

Ao eco, ao ar, ao vento, Palpito e tremo sem saber,

Que o som das palavras vas N&o encontro paz, nem de noite nem de dia,
As levem convosco. Mas gosto de definhar desta maneira.

Se n&o ha ninguém que me ouga,
Falo de amor comigo

A primeira aria do Cherubino “Non so pil cosa son, cosa faccio” demonstra a
situacdo emocional que a personagem Cherubino é definida, ou seja, tanto ao nivel do
texto como ao nivel musical. Sendo o texto desta aria a expressdo de todos 0s sentimentos
que o Cherubino sente, a musica também possui um cardcter vivo e agitado
proporcionando na personagem uma declamacdo rapida e aflita impulsionando o estado
ansioso e excitante do corpo e das emoc0es. Este caracter agitado e que cria a sensacao
que nunca acaba é bem caracteristico da fase em que se encontra o Cherubino, o desejo
sexual e o descontrolo hormonal sdo bem representados neste caracter musical e textual.

A segunda aria do Cherubino “Voi Che Sapete” acontece num momento bastante
distinto da primeira &ria, pois € uma can¢do dedicada & Condessa. Na cena, Cherubino
canta para a Condessa e para a Susana a canzonetta que compds. O caracter musical desta
aria € muito mais calmo proporcionando um desencadeamento emocional no Cherubino
mais tranquilo do que na primeira aria que era uma explosdo de sentimentos. A longa
introducdo da aria sugere que o Cherubino tem tempo de se preparar para a sua exibi¢do
resguardada frente a Condessa. Ao longo da aria Cherubino comeca a perder o seu
controlo quando descreve 0s seus sentimentos e reac¢oes fisicas quando pensa no amor —

no inicio dirige-se para as mulheres se realmente o que ele sente é amor, e gradualmente
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avanca para o climax pessoal quando expressa as suas sensacOes fisicas (*“suspiro e
gemo...”) e no final retoma a calma e a compostura inicial da aria. A melodia e o ritmo
inicial da aria vao-se diluindo conforme o texto avanca para o climax “sexual” descrito
pelo Cherubino, que no final volta de novo ao padrdo inicial. E de prever que esta
personagem ao longo da aria atinge um pico de emocdes acompanhado pelas hormonas
da juventude que fazem com que perca as estribeiras em frente a sua admiradora
(Condessa), o foco da sua excitagdo e paixao.

A musica de Cherubino foi construida de forma a realcar a sua personalidade. Na
aria “Non so piu cosa son”, o andamento Allegro Vivace faz real¢ar o contetudo do texto
que transmite uma alternancia de estado fisico e emocional enquanto fala de amor (“falo
de amor acordado, falo de amor a sonhar”). As repeticbes da palavra “desejo” véo
alternando entre acordes maiores e menores enfatizando a ambivaléncia entre a felicidade
e a tristeza do estado de espirito desta personagem. Esta elaboracdo de musica
programatica para as arias de Cherubino faz da sua personagem mais realista e também
transfigurada. Na aria “Voi che sapete”, a musica real¢a a interpretacdo de Cherubino,
quando o seu discurso é educado perante a condessa embora 0 seu subtexto tenha uma
conotacao sexual enorme, a musica também € discreta na sua cor tonal e na subtileza da

melodia vocal.

A cantora lirica mezzosoprano Frederica VVon Stade, que é uma cantoras do século
XX mais conhecida pela sua performance da personagem Cherubino, afirma que o que
mais adora nesta personagem € a maneira como expressa o conflito entre seguir os seus
mais profundos desejos ou fazer o que é esperado dele e ser bem comportado. Ainda
afirma que € uma enorme satisfacdo interpretar uma personagem que ndo se consegue
comportar e que estd constantemente a encontrar problemas ao longo da Opera por

simplesmente seguir 0s seus instintos sexuais mais intimos. ®2

= Stéphano
A O6pera Romeo et Juliette de Gounod retrata a rivalidade de duas familias
Montaigu e Capulet e 0 amor de dois jovens — Romeo e Juliette — que pertencem a essas

duas familias rivais. Entre vaiadas personagens da Opera existe uma personagem travesti

%2 STADE, Frederica von. The Metropolitan Opera Encyclopedia: a comprehensive guide to the world of
opera. New York: Simon and Schuster, 1987.
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de nome Stephano, que € um jovem pajem e amigo de Romeo. Stephano é um jovem
cheio de coragem e garra que esta sempre em defesa de Romeo e 0 acompanha para todo
o lado. No 3° acto, enquanto Romeo ainda de madrugada encontram-se ainda no paléacio
dos Capulet as escondidas dos guardas, Stephano que esta a espera de Romeo no jardim
dos Capulet comeca a cantar a aria “Depuis hier je cherche” em tom de desafio para a
casa dos Capulet.®® A aria que o Stephano interpreta é Ginica e exclusivamente uma forma
de desafiar os Capulet que a unido entre Romeo e Juliette vai acontecer e que ndo a nada
que o possa impedir.

Stephano € uma personagem com dupla funcéo nesta Opera, € 0 pajem de Romeo
mas também é o que causa indirectamente a morte de Mercutio (outro amigo de Romeo)
quando interpreta a aria com o proposito de iniciar um duelo com os Capulet. Esta
observacdo permite afirmar que, como todos os jovens pajens nas oOperas, Stephano é
impaciente por causa da sua “frescura” juvenil, e como tal transporta com ele respostas
emocionais e fisicas inconsequentes e impulsivas sem pensar nas consequéncias, um
pouco como o Cheruino mas com propositos diferentes. A determinagdo fugaz do
Stephano é bem visivel nesta ac¢do de iniciar uma luta com os Capulet ao cantar para a

janela deles que a Juliette vai “escapar” das suas vistas e viver o seu grande amor.

Recitativo Aria
Desde ontem que procuro em vdo  Que fazes tu, rola branca,
0 meu mestre!

Um pombo, longe do verde
Neste ninho de abutres? bosque,
Ele continua em vossa casa? Qualquer dia, soltas as asas, Pelo amor seduzido,
Meus Senhores Capuletos? Tu perseguirds os amores! A volta daquele ninho selvagem
Deixem ver se vos, dignos servos  Aos abutres, a batalha é Como eu acredito, suspira!
Esta manh&, a minha voz ousam  necessaria, Os abutres circundam os restos,
reaparecer! Para ferir a torto e a direito, Suas cangdes, que foge Citereia,
Os seus bicos sdo agucados! Ecoam ruidosamente!
Deixa 14 esses passaros Porém no seu doce éxtase
predadores, Nossos amantes narram sua
Rola, que faz a sua alegria ternura
Uns amorosos beijos! Aos astros da noite!

Guarda bem a bela!

Quem viver vera!

A vossa rola vos escapara!
A vossa rola vos escapara!

Guarda bem a bela!

Quem viver vera!

A vossa rola vos escapara!
A vossa rola vos escapara!

% BOURNE, Joyce. Opera, Os grandes compositores e as suas obras — primas. Editorial Estampa, Lda,

Lisboa, 2008.
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O recitativo que antecede a aria introduz com clareza a intencdo de Stephano em
iniciar um desafio com os seus rivais e de maneira provocativa e irdnica dirige-se a
Juliette no inicio da aria. A melodia vocal no inicio da aria esta escrita para que se
assemelhe ao estilo de uma serenata mas com o intuito de suavizar o texto cantado por
Stephano. No entanto, a medida que avanca a aria 0 andamento muda drasticamente para
0 que se pode assemelhar a uma marcha impulsionando a intencdo de se aproximar uma
batalha, que é transmitida por Stephano do seu desejo tem provocar uma luta — “...a0s
abutres, a batalha é necessaria...” | “...0s abutres circundam os restos...”. Estas duas
fases da aria — serenata e marcha — transportam para a personagem Stephano a
inconstancia das emocdes e das respostas fisicas que o seu espirito jovem atravessa.
Stephano é sobretudo um jovem pajem que demonstra na aria a sua sede descontrolada de
bravura e desafio, despertando constantemente nele uma superioridade e excitacéo

imensa.

= Adriano

A Opera Rienzi, der Letzte der Tribunen (Wagner) é uma Opera de cinco actos
baseada na vida de Cola di Rienzi (figura italiana que subiu ao poder na época medieval
com a derrota dos nobres) que viveu em Roma e derrotou o poder dos nobres mas foi
posteriormente traido pelos movimentos populares, onde queimaram a Capitol em que se
encontrava Rienzi.

Toda a ac¢do da Opera desenrola-se a volta desta luta contra os nobres liderada por
Rienzi depois de alguns destes tentarem raptar sua irma lIrene. Adriano, que se apaixona
por Irene, € filho de Stefano Colonna, um nobre que apoia Rienzi na sua causa de defesa
do povo contra os nobres. No 2° acto, Adriano presencia uma conversa entre alguns
nobres que congeminam um esquema para assassinarem Rienzi mas o plano nédo foi
concretizado e a pedido de Adriano, Rienzi perdoa os nobres pelo acto. E no 3° acto que
Adriano, apos saber da investida dos nobres ao recrutarem um exercito para invadir
Roma, interpreta a aria “Gerechter Gott” que inclui uma prece a Deus para o0 auxiliar
nesta encruzilhada pois de um lado da guerra tem o pai e do outro tem o seu amigo Rienzi
e irmdo da sua amada. Este conflito emocional imposto pela ac¢do na personagem
Adriano leva ao pedido de auxilio do divino e ao mesmo tempo a esperanca de poder

haver reconciliacdo entre ambas as partes conflituosas. Durante a longa aria, em Adriano
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é despoletado diferentes emogdes e sentimentos que o fazem recordar diferentes fases da
vida dele.

Adriano é um jovem nobre que esta apaixonado pela irma do seu amigo Rienzi. A
condicdo de amizade é forte e honrada mas com o desenrolar da ac¢do a condicéo de filho
de um nobre prestes a ser morto é também tanto ou mais forte que a condi¢ao da amizade.
Os sentimentos de Adriano revelam alguma ingenuidade e imaturidade por acreditar que

0 seu pai pudesse ndo ser prejudicado com esta guerra e também revelam uma forca

juvenil de acreditar e lutar por aquilo que acredita quer no amor quer na amizade.

“1° Recitativo”

Deus Justo!

Assim se decidiu outra vez!

Para as armas grita o povo.

Os sonhos se desvanecem!

Oh Terra, acolhe 0 meu lamento!
Existe algum destino,
Semelhante ao meu?

Quem me deixa desmoronar-te,
poder sombrio?

Rienzi, Nefasto!

Que sorte trouxeste tu

Sobre esta cabeca desgracgada!
Onde é que dei os passos errados?
Aonde esta a minha espada,
cavaleiro armado?

Revolto-me contra ti, irméo de
Irene?

Revolto-me contra a cabega do
meu pai?

“Aria”

Do sangue dele provém a minha
vida,

Nela, nela estad a minha condicao
de cavaleiro;

Toda a esperanga esta perdida,
Jamais coroa a minha cabeca,

De felicidade e paz.

Profunda aflicdo impede-me,
Minha estrela nos primeiros raios
brilhantes;

Se por sombrio ardor penetrante
O amor mais forte apenas brilha no
coragao.

Allegro

Onde estou eu? Ah, onde eu estive?
O sino! Deus, ja é tarde!

Tera comegado? Ah! Apenas uma!
Quero fugir do meu pai!

A reconciliacao sucederia poder ao
filho!

Ele deve ouvir-me,

E compreensivo aos seus joelhos,
Morrerei de bom agrado!

Também na tribuna sera
benevolente;

Em paz quero caminhar no édio
feroz!

Maestoso

Tu Deus misericordioso

Ouve as minhas preces,

Em cada amante inflama o peito!
Com virtude e béngdo arma-me,
A reconciliacio seja a minha
missdo santal

A aria “Gerechter Gott” comega com um andamento rapido e forte de forma a dar

continuidade a accdo antecedente a aria em que Adriano descobre que vai haver uma
guerra do povo contra os nobres. As primeiras duas palavras que canta sdo “Gerechter
Gott” (“Deus Justo™) em forma de prece e de auxilio pois sabe que seu pai esta em risco
de morrer. Adriano esta sem alternativa a sua reaccao reflecte-se na explosdo emocional
de se dirigir a Deus para procurar forca e ajuda a encontrar uma solucgéo para o destino de
seu pai e do seu amigo. Durante a primeira parte da aria que estd em forma de recitativo
as intervencdes de Adriano sdo em forma de exclamacgéo e em forma de interrogacédo
acompanhadas por uma grande massa instrumental que aumenta ainda mais a tensao

emocional que Adriano estd a viver. E bem notavel que durante esta primeira seccéo,
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Adriano exterioriza um turbilhdo de emocdes e sentimentos incapazes de serem contidos
e calculados e por isso reflecte a frescura de uma alma jovem e inexperiente. A éria
propriamente dita € num andamento calmo e com uma linha melddica vocal lenta e
extensa reforgando ainda mais o valor do texto que Adriano esta a cantar, enfatizando a
recordacdo que esta a ter de seu pai e o lamento que toda a situacdo podera estar perdida e
perder o seu pai para sempre. A transicdo para a terceira parte da aria é musicalmente
tenebrosa com a imitacdo das baladas do sino a indiciar o inicio do combate, despertando
em Adriano outra vez uma reaccao fisica explosiva e um sentimento aflitivo, sem poder
para adiar o confronto e ao mesmo tempo esperanca de poder achar uma reconciliacéo
com o pai e com o Rienzi.

Adriano é uma personagem jovem que reflecte a imaturidade da tenra idade e que
V€ no seu pai o tutor que Ihe orienta na sua viagem da vida, mas a0 mesmo tempo o fogo
da paixdo pela irmé& de Rienzi o impede de tomar a decisédo de estar do lado do pai e fazer
frente a Rienzi. Os sentimentos de Adriano estdo sempre a flor da pele sem quaisquer
impedimentos de serem expressados e enfatizados pela sua mocidade.

4. O Laboratério do Programa de Estudo

4.1. Enquadramento da Pesquisa — Laboratorio desenvolvido para
a Performance

O trabalho desenvolvido consistiu numa analise dos textos das arias de 6pera com
0 objectivo de criar um conjunto de imagens mentais que definissem o estado emocional
do cantor (o autor) na performance das arias dos papéis travesti.

No seguimento das sinopses apresentadas anteriormente, sobre as Operas que
contém as arias alvo de estudo, é necessario frisar que o processo de conhecimento acerca
da historia das 6peras bem como o enredo e desenvolvimento na ac¢do das personagens é
extremamente importante para o trabalho desenvolvido que é apresentado a seguir. Para
além disso, a compreensdo do conteudo dos textos que compdem as arias bem como as
traducdes feitas ou ja existentes das mesmas, devem ser lidas, analisadas e decoradas de
forma a ndo atrasar o processo de criacdo dos diferentes estados pretendidos para o

estudo.
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Como se verifica, os textos das arias escolhidas, no seu original, séo em linguas
italiana, francesa e alemd, e ndo em portugués. No estudo do cantor é necessario fazer um
processo mental de traducdo para lingua materna, seguida de uma memoriza¢do do
mesmo, depois trabalhar na lingua original da aria (tento em atencédo a fonética da lingua
em questdo) e sua memorizacdo. Este conjunto de etapas de compreensao do texto e sua
memorizagdo tem de ser bastante cuidada para ndo causar nenhum atraso no trabalho
pretendido.

A metodologia utilizada de Jodo Henriques (2012) consiste na elaboracdo de
varios Quadros Imagem — Voz que definem diferentes estados — imagético, emocional,
corporal-facial e respiratorio — que tem como fim desenvolver a capacidade do cantor na
sua expressividade vocal e originalidade.®

Segundo metodologia de Henriques (2012) pretendeu-se fazer uma analise
interpretativa das diferentes personagens, e explorar na pratica os diferentes estados de
imagética e emocdo vindos da consciéncia interior do cantor aliado a expressividade
vocal.

A partir dos textos de cada aria desenvolveram-se Quadros Imagem — Voz que
permitiram o desenvolvimento e definicdo do espaco interior® para cada personagem
partindo da imagética e emogdo com o objectivo de chegar a um resultado final de
criacédo de identidade e expressividade vocal na interpretacdo das personagens travesti. E
de seguida, foi experimentado pela autora os diferentes estados emocionais, que estdo
descritos a seguir, interpretando os textos das arias e dos recitativos, primeiro com o texto
falado e depois com o texto cantado. Desta forma, foi possivel experienciar, com o0s
estados emocionais, as reac¢es fisicas de postura e respiracdo que cada estado provoca, e
a influéncia que isso provoca nas interpretacdes de cada personagem.

Os quadros desenvolvidos foram realizados na l6gica do circuito directo, ou seja,
iniciam-se no estado imagético e terminam no estado vocal (estados: imagético —
emocional — corporal/facial — respiratorio — vocal e gesto vocal).

Antes de se apresentar os Quadros Imagem — Voz € necessario fazer uma breve

referéncia a explanacédo destes diferentes estados e espaco interior. Segundo o autor Jodo

% HENRIQUES, J. Pedagogia Imagem — Voz: O Espaco Interior no Ensino Técnico do Canto. Tese de
Dissertacdo em Especializacdo em Ensino de Canto — Escola das Artes da Universidade Catélica
Portuguesa, 2012.
% “Espaco Interior é o lugar (...) em que ndo somente o puro interior e exterior se fundem e se
interpenetram, mas em que o sentido decorre naturalmente desse facto: a paisagem exterior, projectada no
espaco interior, faz imediatamente sentido.” GIL, José. O Espaco Interior. Lisboa: Editorial Presenca,
1993.
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Henriques (2012) o Quadro Imagem-Voz consiste ““... num circuito que se inicie nos

dominios do espaco interior e culmine numa sonoriza¢ao vocal.” Segundo 0 mesmo

autor, estes dominios do espago interior apresentam-se em cinco estados:

Estados imagéticos — a partir de um foco de concentragdo mental séo
gerados processos de simulacdo mental. Esta simulacdo é baseada em seis
tipos de imagens mentais: Situacdo/Contexto; Cinestésicos ou Motores;
Personagem; Sensoriais; Metafdricos; e Espontaneos).

Estados Emocionais — estados que organizam e impulsionam o
pensamento e expressividade aliado @ memdria. Quando estes estados sdo
simulados a partir do pensamento/imagem mental estabelecem uma
ligacdo sentimento — pensamento que contaminam os restantes estados do
Quadro Imagem — Voz. Estes estados emocionais dividem-se nas seguintes
emocOes : Surpresa; Interesse; Alegria; Desprezo; Tristeza; Raiva; Medo;
e Neutro.

Estados Corporais — Faciais — consistem no tipo de postura e expressdo
facial que o corpo ocupa quando contaminado por um estado imagético —
emocional (ligacdo afeto — cognitiva gerada no espaco interior a partir dos
estados imageéticos). Eles séo divididos em oito estados: Postura Surpresa;
Postura Interesse; Postura Alegria; Postura Desprezo; Postura Tristeza,
Postura Raiva; Postura Medo; e Postura Centrada Disponivel.

Estados Respiratorios — estados criados pelo corpo através de movimentos
e accles fisico — respiratorias quando contaminados por um estado
imagético — emocional: Respiracdo Surpresa; Respiracdo Interesse;
Respiracdo  Alegria; Respiracdo Desprezo; Respiragdo Tristeza;
Respiracdo Raiva; Respiracdo Medo; e Respiracdo Centrada Disponivel.
Estados Vocais — sdo gerados pelas alteracbes do trato vocal quando
contaminado pelo estado imagético — emocional. Estes estados sdo 0s
seguintes: Voz Surpresa; Voz Interesse; Voz Alegria; Voz Desprezo; Voz

Tristeza; Voz Raiva; Voz Medo; e Voz Centrada Disponivel.

Este Gltimo estado, o estado — vocal ndo é descrito nos quadros Imagem — Voz

seguintes, embora sejam feitas algumas referéncias do mesmo no texto analitico das

personagens, pois o principal objectivo do laboratério € utilizar estes quadros como
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material auxiliar na descoberta de cada uma das personagens quanto ao seu perfil
psicolégico e emocional e consequentemente a passagem deste para o estado fisico, ao
longo de cada &ria. Deste modo, a interpretacdo do cantor — actor (da autora) tem como
objectivo aproximar-se da verdadeira esséncia de cada personagem, estando

intrinsecamente ligada a masica, ao texto e ao enredo da Opera a que pertence.

4.2. Explanacio e Descri¢do dos Quadros Imagem — Voz das Arias
e Recitativos das Personagens Travesti

As érias, anteriormente referidas, foram interpretadas no recital final de canto de
mestrado e a ordem na performance teve o seguinte alinhamento: “Se Romeo t uccise un
figlio” (I Capuletti e I Montecchi - Bellini); “Scherza Infida” (Ariodante — Handel);
“Parto, ma tu bem mio” (La Clemeza di Titto — Mozart); “Faites — lui més aveaux” (Faust
— Gounod); “Non so piu cosa son, cosa faccio” (Le Nozze di Figaro — Mozart); “Voi Che
Sapete” (Le Nozze di Figaro — Mozart); “Depuis hier je cherche en vain mon maitre!”
(Romeo et Juliette — Gounod); e “Gerechter Gott” (Rienzi — Wagner).

O primeiro Quadro Imagem — Voz consiste na simulacdo do Estado Imagético
Situacdo/Contexto da primeira parte da aria “Se Romeo t uccise un figlio” da opera “I

Capulleti e I Montecchi” (Bellini).
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Estado Imagético
Situacéo/ Contexto

*Romeo entra disfargado
de pajem na sala dos
Capuleti a fim de
conseguir uma
reconciliagdo entre as
duas familias (Capuleti
vs Montecchi);

*Clima de ameaca e
negociacao;

*«"Romeo t'uccise un
figlio, in battaglia a lui
die morte..., e un altro
figlio troverai nel mio
signor."

« Sentido Visual ;

« Perspectiva - 3% Pessoa;

{

Estado Emocional
Interesse

« Enorme excitacéo;
* Muito destemido;
* Auto - confiante;

« Grande seguranga;
* Desafiador;

* Assume papel de
persuasao e ilusionista;

* Mantem-se em accdo
sem reflexo;

« Concentrado e
manipulador;
« Extrovertido e

controlador;
* Atento;
* Focado;

« Curioso das reagoes;

G Activo;

g
( Postura Interesse
 Alongamento do tronco;
* Abertura dos bracos;

« Direccdo sagital para a
frente, leve e lenta;

« Olhar focado;

« Sobrancelhas levantadas
e unidas;

.

Respiragéo Interesse
Frequéncia moderada;
Amplitude aprofundada;

Movimento regular;
Via Nasal;

Pouca tensdo toracica;

Sem pausas, suspiros e
tremores;

Aumento da frequéncia
respiratoria para
moderada - rapida;

Respiragdo  toracica
diafragmatica;

Quadro Imagem - Voz 1: Estado Imagético Situagdo/Contexto
Primeira parte da aria “Se Romeo t"uccise un figlio”
Baseado na metodologia Quadro Imagem — Voz (Dissertacdo “Pedagogia Imagem — VVoz: O

Espaco Interior no Ensino Técnico de Canto” de Jodo Henriques, 2012)

O estado imagético estabelecido para a primeira parte da aria “Se Romeo t"uccise
un figlio” da personagem Romeo (Opera | Capuletti e | Montecchi de Bellini) foi o estado
imagético  situacdo/contexto porque rapidamente estabelece-se uma imagem
tridimensional interior da situacdo que é criada pela propria accdo da Opera, logo no
inicio da aria: Romeo que se disfarca de um pajem a mando do préprio Romeo vai a casa
dos Capuletti a fim de negociar tréguas entre as duas familias; na sala em que é recebido
estdo os Capuletti, e entre eles, o pai de Julieta que é o foco de atencdo de Romeo.

O estado imagético situacdo/contexto desencadeia um estado emocional que é
classificado como estado emocional interesse, sendo que este estado emocional foi
consequéncia do contexto que a personagem vivencia no momento, em que o principal
objectivo é convencer o pai da sua amada a fazer as pazes entre as familias.

O estado emocional interesse é definido como um estado emocional positivo,

motivador e criativo, e que despoleta caracteristicas na personagem tais como: o fascinio,
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a curiosidade, a motivacao, a atencdo e a criatividade. Tais caracteristicas correspondem a
descrigdo emocional que a personagem Romeo apresenta na situagao desta aria.

A expressdo fisica (Postura Interesse) do estado emocional interesse manifesta-se
por um alongamento do tronco, olhar focado e sobrancelhas levantadas, entre outros,
descritos no quadro acima (Quadro Imagem - Voz 1), que sdo indicadores de que a
personagem tem um foco de accéo que lhe interessa (o pai de Julieta).

A respiracdo interesse é caracterizada por uma frequéncia moderada, amplitude
profunda e movimento regular sobretudo no principio da aria. No entanto, a medida que
aria se vai aproximando do final, a intensidade do interesse de persuasdo do Romeo vai
aumentando e isso € visivel pela melodia (subida para registos mais agudos) e pela
repeticdo das palavras da ultima frase (“... outro filho encontrards no meu senhor.”),
levando a um aumento da frequéncia respiratdria e alguma tensao toracica.

Tratando-se de um estado emocional interesse, em que este interesse €
inteiramente de negociacdo e estratégico ha a possibilidade do recurso a portamento e
sostenuto que sdo indicadores vocais de caracter estratégico e sério, respectivamente, da
personagem.

Segundo Henriques (2012) o estado emocional interesse desencadeia um conjunto
de reaccbes fisicas (corporais/faciais) que foram experienciadas neste trabalho —
laboratorio, permitindo o enriquecimento da construcdo da personagem. O tipo de postura
e respiracdo apresentados no Quadro Imagem — Voz 1 sdo contaminados pelo estado
imagético — emocional que as antecede. Tal sucessdo de reaccdes tem como fim a
expressdo exterior fisico — vocal. Embora este trabalho tenha como primazia o estudo da
caracterizacdo emocional e fisica das diversas personagens apresentadas, pensa-se que é
importante referenciar a caracteristica sonora que cada tipo de estado emocional pode
desencadear partindo do estudo de Henriques (2012).

A segunda parte da aria do Romeo “La tremenda ultrice spada” € definida com
outro estado imagético pois entre as duas partes da aria existem varias intervencdes de
varios membros dos Capuletti, entre os quais o0 pai de Julieta e que vai desencadear um

estado emocional diferente do inicial.
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Estado Imagético
Metaforico

*"La tremenda ultrice
spada a brandir Romeo
s appresta..."

<A promessa de
vinganca é descrita pelo
texto da dria;

« Sentido Visual, auditivo
e cinestésico;

« Perspectiva - 3% pessoa

~,

Estado Emocional
Raiva

Grande hostilidade;
Desejo de vinganga;

Presenca motivada e
autoconfiante;

Niveis de stress mental
elevado;

Perda de controlo;

Intensamente irado e
ameacador;

Postura Raiva

« Arqueamento do
tronco;

« Bragos abertos;

« Direccdo sagital para a
frente, forte, rapida e
directa;

« Sobrancelhas baixas e
para dentro;

« Narinas abertas;
« Dentes a mostra;

eOlhar no foco da
origem da emogédo;

~,

Respiracdo Raiva

« Frequéncia
irregular;

rapida e

« Amplitude profunda;

* Tendéncia para
respiragdo nasal;

* Sem pausas, suspiros ou
tremores;

 Aceleracdo do
batimento cardiaco;

« Maior tenséo toracica;

« toracica
diafragmatica;

* Olhar
anguloso;

estreito e

* Boca em forma

rectangular;

Quadro Imagem - Voz 2: Estado Imagético Metaforico
Segunda parte da aria “La tremenda ultrice spada”
Baseado na metodologia Quadro Imagem — VVoz (Dissertacdo “Pedagogia Imagem — VVoz: O

Espaco Interior no Ensino Técnico de Canto” de Jodo Henriques, 2012)

O estado imagético utilizado consiste na imagem criada no nosso espacgo
interior através do texto da segunda parte da aria “La tremenda ultrice spada” — estado
imagético metafdrico. O texto implicito permite criar uma imagem mental da situacéo e
imprimir um determinado estado emocional (“A terrivel espada da vinganca / A ameacar
Romeo se prepara...”). Este segundo momento da aria € envolvido por um clima de muita
tensdo, que € muito diferente da do primeiro momento da éria, pois durante a passagem
do primeiro para o segundo momento existe uma troca de palavras entre 0 Romeo,
Tebaldi (capuletti prometido a Julieta) e o pai de Julieta em que a negociacao de tréguas é
negada e que tal vai resultar em guerra. A musica desta segunda parte tem um caracter de
marcha e o contetido do texto descreve um cenario de terror que é cantado pelo proprio
Romeo (ainda em disfarce).

O estado emocional escolhido para a personagem neste fase da aria foi o estado
emocional raiva. Um conjunto de caracteristicas foram escolhidas para definir este estado

emocional da personagem Romeo, entre as quais, um caracter hostil e de bastante ira mas
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aparentemente com niveis de seguranca e controlo, e que lentamente se vai
transfigurando para um semblante descontrolado e de stress mental elevado.

O estado emocional raiva provoca no corpo uma determinada postura —
arqueamento do tronco e bragos abertos — e também alteracGes importantes no rosto que
transmitem esta emocao de raiva — sobrancelhas baixas e para dentro, dentes a mostra,
olhar focado para o objecto da origem da emogdo (que pode ser visivel ou imaginado),
entre outros. Neste caso em concreto da personagem do Romeo, 0s momentos cruciais em
que estas reaccOes se vao despoletando vao de encontro ao texto que esta personagem
transmite ao seu foco de emocéo. No inicio da segunda parte, como dito anteriormente, a
carga emocional é logo impulsionada pelo inicio da musica marcada e que depois é
reforcada pelo caracter do canto também este marcado, com o significado em tom
ameacador do texto - “A terrivel espada da vinganca | A ameacar Romeo se prepara”.
Nesta fase introdutoria o estado emocional raiva comeca a crescer lentamente e com ela
as alteragdes de postura e expressdo do rosto também. Como se pode verificar no texto da
aria, a segunda parte é repetida duas vezes, o que implica que o cantor deve ter em
atencdo que o estado emocional raiva deve ser crescente até ao final da aria. A gestéo
deste estado emocional deve ir ao encontro do tempo musical e textual que a aria
apresenta, de modo que os momentos expressivos do caracter da personagem devam ser
feitos com sucesso e sem dispersdo. O auge da carga emotiva raiva do Romeo da-se no
final da aria em que ele repete varias vezes “Que toda a patria custara”.

A respiracdo do estado emocional raiva € caracterizado por uma frequéncia
irregular que vai acelerando com o aumento da tensdo impulsionada pelo texto e masica,
com amplitude profunda e ao nivel toracico diagramatico. Para este estado emocional
raiva a voz tende a desempenhar ataques de glote com uma finalizacdo dura, muito
utilizado para dar uma carga “pesada” e intensa de um estado emocional tdo carregado
negativamente. Para além disso o timbre tem tendéncia a ser mais escuro, normalmente
definido como um timbre lirico — dramético.

Pode-se resumidamente dizer que a Cavatina de Romeo (Opera Il Capuletti e |
Montecchi) tem dois estados emocionais bem vincados que se dividem pela primeira e
segunda parte da Cavatina, o Estado Emocional Interesse que é despoletado pelo Estado
Imagético Situacdo/Contexto e o Estado Emocional Raiva que é despoletado pelo Estado
Imagético Metaforico, respectivamente.
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Os dois Quadros Imagem - Voz (3 e 4) que se seguem consistem na

caracterizacdo dos estados imagéticos e emocionais que foram escolhidos para a

personagem Ariodante da Opera “Ariodante” de Handel. O Quadro Imagem — Voz 3 é

referente ao recitativo que antecede a aria “Scherza Infida” e 0 Quadro Imagem —Voz 4 a

prépria aria.

Estado Imagético
Situagéo/Contexto

* Ariodante acorda de
repente ap6s se ter
tentado o suicidio;

« Deitado no chéo
comega a quetionar-se:
"E continuo vivo? E
assim desarmado? Que
devo fazer?";

« Sentido visual, auditivo
e cinestésico;

* Perspectiva - 1% pessoa;

Estado Emocional
Surpresa

« Tentativa real de
suicidio;

« Confusdo sobre quem é;
« Alta vulnerabiblidade;

« Consciencializagdo da
tentativa de suicidio
Sem sucesso;

» Comportamento
depressivo;

« Angustia elevada;
« Inseguranca;

* Momento de
transformacéo;

» Enorme impulsividade; |

Postura Surpresa

« Tronco alongado;
« Bragos fechados;

* Movimento para t

ras,

forte, rapido e directo;

« Subida
sobrancelhas;

* Olhos grandes
arredondados;

das

@

Quadro Imagem - Voz 3: Estado Imagético Situagdo/Contexto

“Scherza Infida” (Ariodante — Handel) - Recitativo

Respiragdo Surpresa

* Répida e suspensa;
e Inspiragdo  curta e
rapida;

« Ap6s momento inicial -
respiracdo regular com
aplitude moderada;

* Inspiragdo  oral com
pausa e expiragdo de
descompressao;

« Toracica;

Baseado na metodologia Quadro Imagem — Voz (Dissertacdo “Pedagogia Imagem — VVoz: O

Espaco Interior no Ensino Técnico de Canto” de Jodo Henriques, 2012)

Em relagdo ao contexto que antecede o inicio do recitativo “E vivo ancora?” da

aria “Scherza Infida” da Opera “Ariodante” (H&ndel), a personagem Ariodante tinha

presenciado a infidelidade da sua amada e logo se tenta matar com o proprio punhal mas

é impedido pelo irm&o e a seguir desmaia. Estes dados de accdo que acontecem antes do

desmaiar de Ariodante permitem criar uma imagem fortissima que auxilia o contexto

imagético e emocional no proprio recitativo que sucede. Ariodante acorda sem lembranca

daquilo que se passou anteriormente, o que despoleta um estado surpresa pelo facto de

estar vivo e desarmado.
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O estado imagético escolhido é o de situagdo/contexto. Os dados adquiridos da
accdo da Opera permitiram uma construcdo de imagem interior para o ambiente
pretendido que auxilia na criatividade emocional — vocal da personagem. O texto do
recitativo é demonstrativo da surpresa instalada no Ariodante — “E vivo ancora? | E senza
il ferro? | Oh Dei! Che faro? | Che mi dite, o affanni miei?”. Deste modo o estado
emocional escolhido para este recitativo é o Estado Emocional Surpresa. Este estado
caracterizado no quadro 3 imprime um sentimento de grande intensidade mas de curta
duracdo, permitindo uma resposta eficaz a um acontecimento que é rapido e inesperado.
O facto de Ariodante acordar apds um clima de bastante tensdo (tentativa de suicidio)
levou a que ficasse surpreendido pelo facto de ndo estar morto. Este impacto do novo
contorno que a ac¢do toma tdo repentinamente é surpreendente para a personagem e dai o
estado emocional surpresa ser bem caracterizador deste momento inesperado.

O Estado Emocional Surpresa impulsiona reaccdes fisicas (corporais — faciais e
respiratérias) que proporcionam a exteriorizacdo, para além da voz, da emocdo da
personagem para o publico. A postura que a personagem toma aquando esta emocao é de
alongamento do tronco com movimento para tras, forte, rapido e directo, com os bragos
abertos e com uma expressao facial de olhos grandes e arredondados e subida das
sobrancelhas. Esta expresséo facial tem um maior realce quando o Ariodante se dirige ao
foco divino - “Oh Dei! Che far6? | ... o affanni miei?”. Este estado é acompanhado de
uma respiracdo surpresa que é feita de forma intensa, curta e suspensa, contaminando
ainda mais este estado emocional que depois volta a uma respiracdo regular com
amplitude moderada.

Segundo Henriques (2012), a voz surpresa é descrita como uma voz de timbre
claro e um pouco ligeiro e posicdo da laringe media — alta. A emocao surpresa provoca
sempre uma subida do palato mole e consequente abertura do trato vocal, levando a que
este seja capaz de responder a qualquer gesto vocal. Muitas vezes ha a tendéncia para
fazer ataques de glote. No recitativo, as frases com mais tendéncia a fazer ataques de
glote sdo justamente as frases de climax emocional - “Oh Dei! Che farg? | ... o affanni
miei?” pois sdo aquelas que aparecem na forma de exclamacdo que estdo directamente
ligados a surpresa. Ao longo do recitativo é possivel constatar-se outros possiveis ataques
que sdo directamente associados a algumas variagcdes que a nossa imagética da emocao
surpresa possa sofrer, e por isso sdo de realcar alguns destes ataques no proprio recitativo:
“E vivo ancora?” é feito com um ataque simultaneo ja que expressa uma emogao surpresa

mais controlada; “E senza il ferro?” € uma interrogacdo feita pelo Ariodante com uma
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intencdo de enternecimento pela sua armadura, 0 que proporciona um ataque levemente

expirado.

Estado Imagético

~,

o~

Estado Emocional

~,

~,

Postura Desprezo

'

[ Respiracédo Desprezo

Metaforico Desprezo
« Ligeiro arqueamento do « Pouca mudanca de

*"Scherza infida" « Grande angustia; tronco; respiracao e ritmo

visualizacdo da cardiaco;

infidelidade; « Sede de vinganca; «Abertura  de  bragos

) ) caidos; « Frequencia lenta;

*Sentido  visual e « Frustracéo de ser trafdo;

auditivo;

* Perspectiva - 32 pessoa;

« Grande revolta;

« Sentimento acusatorio e
calculista;

* Emogcéo fria;

* Cabega levantada;
* Olhar de cima;

e Apertar os cantos da
boca;

* Amplitude moderada -
profunda;

« Toracica - difragmatica;

« Regular com alguma
tensdo torécica;

e Levantar
sobrancelha;

umas

* Sentimento de
superioridade;

« Seguro do futuro que se
avizinha;

« Tendensialmente nasal;

Quadro Imagem - Voz 4: Estado Imagético Metaférico
“Scherza Infida” (Ariodante — Handel) - Aria
Baseado na metodologia Quadro Imagem — Voz (Dissertacdo “Pedagogia Imagem — Voz: O

Espaco Interior no Ensino Técnico de Canto” de Jodo Henriques, 2012)

O estado imagético estabelecido para a aria “Scherza Infida” € o Metaforico pois o
texto desta aria permite a criacdo de uma imagem bem construida no espaco interior do
intérprete cantor. Este texto é descritivo da imagem que a personagem tem no seu interior
acerca do que visualizou anteriormente no que respeita a infidelidade da sua amada —
“Brinca infiel no colo do amante”. A aria comega com esta frase, 0 que evidencia que a
personagem passou rapidamente do estado emocional surpresa (que é um estado
emocional que ndo é muito duradouro) experimentado no recitativo, para um estado
emocional desprezo que € impulsionado pela consciencializacdo do que aconteceu
anteriormente.

O estado emocional desprezo de Ariodante é construido através da angustia e
frustracdo de ser traido e que vai desencadear um sentimento de vinganca, de calculismo
e sobretudo superioridade sob a situacdo e consequentemente pela sua amada. Este
sentimento de superioridade € impulsionado ndo so6 pelo inicio do texto (“Brinca infiel no
colo do amante”) mas também pelo que acontece na escrita musical — as tercinas escritas

para a frase “Scherza infida” despoleta como que uma simulacdo de gargalhada que
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naturalmente traz uma carga enorme de desprezo. Como descrito no quadro, 0 estado
emocional desprezo desta personagem também é marcado por um sentimento de grande
revolta que causa uma enorme frieza e seguranca na propria personagem do Ariodante.
Exemplo disso é o texto que Ariodante canta ao longo da éria - “Pela tua dor eu voltarei!”
— que é indicativo de um sentimento de certeza e seguranca de futuro proximo.

Todos 0s sentimentos descritos no quadro sdo integrados no estado emocional
desprezo, estado emocional que vai crescendo de intensidade e muitas vezes sofre
algumas flutuacdes ja que o tempo musical da aria, ou seja, a duracdo da aria é grande e
repeticdo do texto (sobretudo de algumas palavras) acontece algumas vezes. Com este
facto é de realgar que as palavras que sdo mais vezes repetidas, por ordem decrescente,
sdo as sequintes: “por tua culpa”, “morte”, “infiel”, “bragos”, “trai” e “brinca”. A medida
que cada palavra é repetida o estado emocional desprezo (indiferenca e superioridade)
aumenta de intensidade, embora este aumento ¢ feito de forma progressiva por causa do
tempo musical de toda a ria.

Fisicamente o estado emocional desprezo despoleta na personagem Ariodante um
aumento do arqueamento tronco e cabeca levantada, e a expressividade do rosto feita com
olhar de cima e sobrancelhas levantadas. A respiracdo desprezo é tendencialmente nasal,
com respiracéo lenta e profunda alterando ligeiramente o ritmo cardiaco. E de esperar que
a respiracdo desprezo seja centrada, lenta e sem muitas alteragfes pois sentimentos como
frieza e a calma sdo dos principais na caracterizacdo do estado emocional desprezo.

Durante esta aria, a voz desprezo do intérprete da personagem Ariodante pode
provocar algum fechamento da laringe. No entanto pode ser perfeitamente contornado
pelo facto de o estado emocional desprezo imprimir seguranca e superioridade na
personagem o que estimula uma abertura do trato vocal e facilita o aggiustamento. Os
ataques vocais podem ser expirados e/ou gldticos provocados pelos sentimentos de
desespero e repulsa pelo facto de constatar a traicdo da amada, mas também vincar a
superioridade e calculismo da personagem Ariodante quando diz que se vai embora com
promessa de regressar para se vingar — “por tua culpa agora vou” | “pela tua dor eu
voltarei”. A expiracdo nasal de desdém também se verifica no desempenho da voz
desprezo, quer pela intensidade emocional quer pela intensidade do texto que é cantado,
proporcionando consequentemente um levantamento do palato mole. Devido a esta
intensidade emocional existe a tendéncia para o abaixamento da laringe proporcionando

um som mais escuro.
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Estado Imagético ( Estado Emocional ( Postura Interesse [ Respiragéo Interesse
Situagao/Contexto Interesse
« Alongamento do tronco; « Frequéncia moderada;
« Sesto despedide-se de « Sorriso falso; « Abertura dos bragos:
Viteliz: é)ar_?__t ir ao _ _ « Amplitude profunda;
ﬁ]nz;g?. o de Tito para 0 * Alegria construida; « Direcdo sagital para a
! (fjr_ente, livre; lenta e . Regu|ar;
. . - » Motivado; ireta;
« Vai a pedido de Vitelia; iR
Esta promete ficar como ¢ :
reconqpensa' « Medroso; * Sobrancelhas levantadas abdominal;
’ e focadas para o objecto
« "Parto, ma tu ben mio"; * Submisséo; de interesse; * Por vezes nasal;
: . * Boca ligeiramente
« Sentido visual, auditivo; * Alegria aparente; e & labios *Sem pausas, tremores
L ligeiramente CHISESDICS:
« Perspectiva - 12 pessoa + Deslumbre e paixdo; sorridentes;
* Ansioso;
» Muito carente;
» Obcecado;
* Possessivo;
_ / \ Desespero; / _ | \

Quadro Imagem — Voz 5: Estado Imagético Situacao/Contexto
“Parto, ma tu bem mio” (La Clemenza di Tito — Mozart)
Baseado na metodologia Quadro Imagem — Voz (Dissertacdo “Pedagogia Imagem — Voz: O

Espaco Interior no Ensino Técnico de Canto” de Jodo Henriques, 2012)

O estado imagético criado pelo cantor para a interpretacdo da personagem Sesto
na aria “Parto, ma tu bem mio” foi o de Situacdo/Contexto. Este estado imageético baseia-
se no desenlace da accdo da Opera que sucede aquando a interpretacdo da aria. Durante
esta aria Sesto despede-se da sua amada Vitelia para ir cumprir 0 que prometeu a sua
amada — matar Tito (o imperador romano) — e em troca Vitelia promete ficar com ele.
Esta situacdo descrita permite ao interprete criar um estado imagético que vai ser
determinante na escolha do estado emocional escolhido aquando o desempenho da éria.

O estado emocional interesse foi o estado emocional escolhido para definir a
emocdo da personagem Sesto pois 0 contexto do momento da aria desencadeia um
conjunto de sentimentos que sdo descritos no quadro acima: o sorriso falso e a alegria
construida que Sesto tem que ter pois quer mais que tudo agradar a sua amada - “Serei
tudo o que mais te agradar” - e poder té-la nos bracos e para que isso aconteca tem de
matar o seu amigo Tito — “Eu voo vingar-te”; e a0 mesmo tempo estd motivado,

deslumbrado, carente, possessivo e obcecado pela sua grande paixdo - “Tudo o que
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desejares farei”; no entanto esta personagem interiormente estd ansioso e desesperado
pelo que o futuro préximo lhe reserva.

Ao longo da &ria o estado emocional interesse vai sendo cada vez mais acentuado,
a excitacdo e a motivacdo vao crescendo intensamente e com elas a musica também
intensifica esses sentimentos - mudanca de andamentos (inicialmente Adagio — final
Alegro assai) e coloratura para o final — “Doaste toda a beldade”.

O estado emocional interesse influéncia a postura, a respiracdo e a voz —
expressividade da interpretacéo.

A postura interesse induz no corpo um alongamento do tronco e abertura dos
bragos, e uma alteragéo facial com sobrancelhas levantadas de modo a focar o objecto de
interesse, que neste caso € Vitelia (amada de Sesto) — “Parto, parto, mas tu minha querida
| Volta para mim me paz” — e labios sorridentes e boca ligeiramente aberta.

A respiracdo interesse que € caracterizada por ser de frequéncia moderada,
amplitude profunda, é feita de maneira regular podendo por vezes ser nasal, ndo tendo
pausas, tremores ou suspiros. E de verificar que ao longo da aria em que a mudanca de
andamento € feita de modo progressivo, a respiracdo mantém-se regular e um pouco mais
profunda quando se aproxima do final, pois o estado emocional interesse aumenta pela
motivacao e excitagdo quando Sesto repetidamente diz a Vitelia — “Olha para mim...| Eu
voo vingar-te | ... Oh Deus | Doaste toda a beldade”.

A voz interesse desencadeia no trato vocal um ataque por vezes glético, no caso
da exclamacéo - “Ah qual poder, oh Deus” -, a tonalidade timbrica pode ser mais clara —
“Serei 0 que mais te agradar” — ou entdo mais escura — “Olha para mim e eu tudo
esquecerei”, dependendo do caracter impulsionado pelo texto. Ao longo desta aria é de
notar que diversos gestos vocais sdo impulsionados pelo estado emocional interesse,
como € o caso do uso de portamento quando Sesto mostra o interesse que tem pelos
desejos de Vitelia — “Parto, mas tu minha querida” — mas & um interesse de
negociacao/estratégia; o uso de marcato quando o seu interesse é entusiasta — “Olha para
mim e eu tudo esquecerei” — também vincado pela escrita musical; e 0 uso de coloratura

no final da aria — “Doaste toda a beldade | Doaste toda a beldade...”.
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Estado Imagético

~

Estado Emocional

[ Postura Alegria - Amor |

e

[ Respiragéo Alegria -

Situagéo/Contexto Alegria- Amor Amor
« Alongamento do
*"Faites - lui mes « Grande paix&o; tronco; * Frequéncia moderada;
aveaux" ;
« Estabelecimento de um « Bragos abertos; » Amplitude profunda -
* Siebel faz um pedido as Ia(;_o~ forte com a moderada;
flores que  sejam paixao; « Direcdo vertical para
mensageiras  do seu cima, forte; lenta e * Regular;
amor por Marguerite; « Alegre; direta;
. . . * Torécica
+ Sentido visual, auditivo « Ansioso; « Olhar de frente; diafragmatica

e cinestésico;

« Sentimento de

inseguranca e  ao
mesmo  tempo  de
esperanca;

. « Sorriso sentido; ¢ Oral;
« Perspectiva - 3% pessoa

 Narinas abertas;
OU SUSpIros;

*Grande generosidade
pelas flores;

 Cheio de desejo;
« Sorridente;

* Romantico;

*Sem pausas, tremores

Quadro Imagem — Voz 6: Estado Imagético Situacao/Contexto
“Faites — lui més aveaux” (Fausto — Gounod) — Aria
Baseado na metodologia Quadro Imagem — Voz (Dissertacdo “Pedagogia Imagem — Voz: O

Espaco Interior no Ensino Técnico de Canto” de Jodo Henriques, 2012)

O contexto em que a personagem Siebel canta a aria “Faites — lui més aveaux” foi
essencial para criar a imagem interior que € necessaria para desencadear o estado
emocional Alegria — Amor. Siebel pede as flores que levem a sua mensagem de amor a
sua amada Marguerite pois ele ndo é capaz de lhe contar e por isso pede auxilio. A aria
comeca a ser cantada num jardim e o seu canto é dirigido as flores — “Sauda-a por mim |
responde aos meus desejos”.

Pode-se dizer que a aria tem trés partes, musicalmente e em termos de ambiente
emocional. A primeira e a terceira parte fazem parte do mesmo quadro emocional Alegria
(Quadro Imagem — VVoz 6) e a segunda parte que consiste num recitativo esta apresentado
no quadro emocional Raiva (Quadro Imagem — Voz 7).

A distincdo das diferentes partes da aria foi feita pois emocionalmente a primeira
e terceira parte sdo muito idénticas e sdo dividas por uma segunda parte de estado
emocional diferente. Sendo assim, a personagem Siebel apresenta dois estados

emocionais contrastantes, 0 que representa mudancas subitas de emocdo nas transigdes
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destas partes — Estado Emocional Alegria (aria) para Estado Emocional Raiva (recitativo)
e de Estado Emocional Raiva (recitativo) para Estado Emocional Alegria (aria).

O Estado Emocional Alegria atribuido a personagem Siebel desencadeia nesta as
sensacOes descritas no Quadro Imagem — oz 6: 0 sorriso, a alegria e a grande paixao —
“Que 0 meu coracdo noite e dia | Enche-se de amor!”; um misto de seguranca com
inseguranca — “Revela a sua alma | O segredo da minha paix&0”; e uma enorme esperanca
e ansiedade — “E em vocés que tenho fé | Falai por mim”. Pode-se dizer que personagem
Siebel neste estado emocional alegria é confiante e cheio de motivacdo para vencer 0s
obstaculos que o enredo da dpera Ihe reservou.

A postura corporal e facial sdo contaminadas pelo estado emocional alegria, o que
vai desencadear diferentes reaccOes fisicas, tais como: um alongamento do tronco com
direccdo vertical para cima, forte, rapida e directa, e a0 mesmo tempo ha uma abertura
dos bracos. Em relagéo a expressao facial, a personagem mostra um sorriso sentido, o seu
olhar é directo e em frente, e as narinas estdo abertas.

A respiracdo alegria é caracterizada por ser uma respiragdo oral e regular, ao nivel
toracico — diafragmatico com frequéncia moderada e amplitude profunda. Por vezes
devido a caracteristica emocional da personagem ser tdo excitante, a inspiragdo pode por
vezes ser nasal seguido de uma rapida expiracdo oral. Um bom exemplo disso acontece
em dois momentos da &ria: “Que exalam através de vocés | Perfumes tdo doces” —
tendencialmente ilustrativo do texto que estd a dizer, como se estivesse a cheirar uma
flor; e “Um doce beijo | Um doce beijo” — a repeticdo do verso e o seu significado faz
aumentar a motivacao e excitacdo da personagem.

A voz alegria origina uma voz com timbre lirico — ligeiro impulsionado pelo
estado de alegria, tornando a voz mais agil. Tal agilidade é necessaria se olharmos para as
linhas melddicas que Siebel tem ao longo da éaria — répidas e cheias de saltos de

intervalos.
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Estado Imagético
Situagdo/Contexto

* "Fanée! Helas!";

* Siebel tem um
momento de grande
euforia , ndo sabe se o
feitico sobre ele ainda
dura;

* Sentido visual, auditivo
e cinestésico;

* Perspectiva - 3% pessoa

~,

Estado Emocional
Raiva

« Sentimento angustiante;
« Grande revolta;

* Receio com
impulsividade;

« Frustragao;
* Preocupagcdo;

« Stress mental;

Postura Raiva

* Arqueamento do
tronco;

* Bragos abertos;

* Direcdo sagital para a
frente, forte, lenta e
direta;

* Sobrancelhas baixas;

* Olhar fixo;

~,

Respiragdo Raiva
* Répida;
« Amplitude profunda;
« Irregular;

« Torécica
diafragmética

« Nasal;

*Sem pausas, tremores
Ou suspIros;

* Narinas abertas;
« Acéo fisica;

* Ansioso;

« Vingativo;

« Cauteloso;

o ' ' ' .

Quadro Imagem — Voz 7: Estado Imagético Situacao/Contexto
“Faites — lui més aveaux” (Fausto — Gounod) - Recitativo
Baseado na metodologia Quadro Imagem — Voz (Dissertacdo “Pedagogia Imagem — Voz: O

Espaco Interior no Ensino Técnico de Canto” de Jodo Henriques, 2012)

O recitativo da aria “Faites — lui més aveaux” foi escrito no meio da aria, como
referido anteriormente. Para este momento foi escolhido o Estado Imagético
Situacdo/Contexto, sendo possivel através do texto deste recitativo criar uma imagem
com muitos detalhes, ja que o texto é bastante descritivo da situagdo em que se encontra a
personagem Siebel.

A mudanca de estado emocional da aria para o recitativo é feita com muita
rapidez pois 0 tempo musical que separa as duas partes € muito breve. Partindo do Estado
Emocional Alegria, a personagem que traz consigo uma carga emocional positiva, de
repente passa para o Estado Emocional Raiva que tem uma carga emocional negativa.

A escolha do Estado Emocional Raiva deve-se ao facto que a personagem Siebel
despoleta varios sentimentos com o desenrolar da accdo: de angustia e revolta pois ainda
continua com o feitico que Fausto Ihe deu — “Desbotada! Ah! Esse feiticeiro, | Que Deus
excomungou, | Trouxe-me azar!”; de frustracdo, stress mental e ansiedade — “ Eu néo
posso, sem que ela desvaneca, | Tocar numa flor”; de acgéo fisica — “Deixa-me mergulhar
os dedos | Na agua santa”; e de vinganca — “Elas desbotam? | N&o! | Satanas, riu-me de
til”.
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Como se verifica, o estado emocional da personagem € bastante negativo e com
uma concentracdo de energia que é direccionada para a frustracdo e angustia de ndo poder
dizer nada & sua amada que a ama, nem poder livrar-se do feitico que lhe fizeram; e,
depois de mergulhar as maos em agua santa, Siebel torna-se uma personagem cheia de
auto-confianca, capaz de se rir do proprio satanas.

Voltando a passagem do estado emocional alegria para o estado emocional raiva,
verifica-se que a concentracdo de energia em ambos os estados € elevada, embora de
cargas emocionais opostas. O nivel energético que vem do estado emocional alegria é
inevitavelmente conduzido para o do estado emocional raiva, e por isso é possivel que a
transicdo seja rapida e sem haver quebra de energia emocional.

A Postura Raiva, como ja referido anteriormente, despoleta determinadas reac¢oes
corporais e faciais, entre as quais: arqueamento do troco e bragos abertos, que é sinal de
insatisfacdo e revolta— “Ah! ... | Trouxe-me azar!”; o olhar focado no objecto de interesse
— “Deixa ver agora! | Deixa ver rapido! | Elas desbotam? | N&o!”; sobrancelhas baixas e
por vezes narinas abertas — “Desbotada! Ah! Esse feiticeiro, | Que Deus excomungou |
Trouxe-me azar!”.

A Respiracdo Raiva ¢é feita de forma rapida, irregular e profunda, aumentando o
ritmo cardiaco e a tensdo toracica. Por vezes a respiragdo € nasal e sem pausas, Suspiros
ou tremores.

A Voz Raiva é caracterizada por ter ataques de glote — “ Desbotada! Ah! ... | Nao!
| Satanas, riu-me de ti!” e finalizacdo dura provocada pela intensidade do estado
emocional raiva. Este estado emocional proporciona muitas vezes a tendéncia a produzir
um timbre lirico — dramatico.

Devido a este tipo de estado emocional ser bastante intenso, é necessario ter
consciéncia que por vezes pode proporcionar uma elevada ansiedade e falta controlo
fisico e emocional e que leva a uma tendéncia de quebras de registo ao invés de

proporcionar uma uniformizagdo dos mesmos.
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Estado Imagético
Personagem/ Situagéo

«"Non so pid";

 Cherubino encontra-se
instavel causado pelos
seus impulsos sexuais;

~

Estado Emocional
Interesse

« Excitagdo permanente;

* Sentimento de procura
e descoberta;

a

Postura Interesse

 Alongamento do
tronco;

« Bragos abertos;

~

a

Respiragéo Interesse

* Frequéncia moderada;
* Amplitude profunda;

* Regular; |

«Diregdo sagital para
» Muito sexual; frente, leve; lenta e « Diafragmatica
. Ser_]tido~visual, auditivo direta; abdominal:
€ situagdo; * ANnsioso e nervoso;
« Sobrancelhas « Nasal:
« Perspectiva - 12 pessoa « Motivado e euférico: levantadas e focadas no '
' objecto;
*Sem pausas, tremores
* Curiosidade e - OU SUSpIros;
fascinado: * Boca ligeiramente
aberta e labios
ligeiramente
sorridentes;
v o o o

Quadro Imagem — Voz 8: Estado Imagético Personagem/Situacéo
“Non so pil cosa son, cosa faccio” ( Le Nozze di Figaro — Mozart)
Baseado na metodologia Quadro Imagem — Voz (Dissertacdo “Pedagogia Imagem — Voz: O

Espaco Interior no Ensino Técnico de Canto” de Jodo Henriques, 2012)

A personagem Cherubino que é caracterizado por ser um jovem curioso sobre
todas as questdes do amor e da sensualidade/sexualidade demonstra na sua primeira aria
“Non so pil cosa son, cosa faccio” da Opera “Le Nozze di Figaro” que ndo vai descansar
enquanto nao tirar todas as duvidas e partir a conquista do amor e do sexo. O Imagético
Personagem - Situacdo permite criar uma imagem a partir da caracterizacdo da
personagem e da situacdo em que se encontra no enredo da Opera. A aria é cantada para a
personagem Susana que é uma das paixdes de Cherubino.

A excitacdo e o entusiasmo de Cherubino que parte para a descoberta do amor e
do sexo, incita a escolha do Estado Emocional Interesse. Este estado €é caracterizado por
ser um estado emocional positivo e que imprime uma enorme motivacdo e vontade. O
Cherubino € caracterizado com varias sensacfes, entre as quais: uma excitacdo
permanente — “Qualquer mulher me faz palpitar”; o sentimento constante de procura e
descoberta da sexualidade - “Um desejo que ndo consigo explicar”; a forma ansiosa e
nervosa com gue busca o amor - “Sé os nomes de amor, de prazer | Agita-me e altera-me
0 peito”; a motivacao e a euforia — “Falo de amor acordado | Falo de amor a sonhar”; e
demonstra uma curiosidade dominadora - “E a falar reforgca o amor, um desejo | Um
desejo que ndo consigo explicar”; e um fascinio pelo sexo oposto que nunca termina -

“Qualquer mulher me faz mudar de cor | Qualquer mulher me faz palpitar”. A aria “Non
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so pil cosa son, cosa faccio” & demonstrativo dessa motivacdo e dessa euforia tdo
caracteristico da personagem Cherubino. O interesse pela descoberta de novas
experiéncias e a curiosidade que é evidenciado sempre na aria despoleta uma grande
criatividade e expressdo na personagem.

A postura contaminada pelo estado emocional interesse que esta caracterizado no
Quadro Imagem — Voz 8 evidencia-se no corpo da personagem pelo alongamento do
tronco e bragos abertos e direccdo sagital para frente, leve e directa, com uma expressao
facial de sobrancelhas levantadas e boca ligeiramente aberta e sorridente, realcando o
estado de interesse que a personagem tem sobre 0s assuntos do amor e do sexo.

A respiracao interesse € caracterizada por ter uma frequéncia moderada, com uma
amplitude profunda e movimento regular, que normalmente é realizada por via nasal. A
tensdo a nivel tordcico é pouca e a respiracdo é feita sem tremores, suspiros ou pausas.
No caso em concreto desta aria, o interesse de Cherubino aumenta ao longo da aria,
passando a um interesse com maior excitagdo o que provoca um aumento da frequéncia
da respiracdo e consequentemente aumento do ritmo cardiaco. Um bom exemplo em que
acontece esse aumento de interesse — excitacdo ocorre apos a repeticdo — “Falo de amor
acordado, | Falo de amor a sonhar...” até ao final da aria.

A voz interesse, que esta contaminada por um estado emocional positivo como
referido anteriormente, destaca-se por proporcionar um ataque simultaneo e por vezes
glético — “A agua, a sombra, aos montes, | As flores, a relva, as fontes, | Ao eco, ao ar, ao
vento”, que impulsiona o uso da laringe na posicdo média — baixa reflectindo-se numa
voz com um timbre lirico claro ou mais escuro — “Nao sei 0 que sou, o que faco, | Ora sou
de fogo, ora sou de gelo” (timbre mais claro pois revela um interesse inocente e jovial) e
“S6 0s nomes de amor, de prazer | Agitam-me, alteram-me o peito” (timbra mais escuro
pois revela um interesse carnal e sexual).

Os gestos vocais mais utilizados sdo 0s seguintes: marcato que é significado de
um interesse entusiasmado — “Qualquer mulher me faz mudar de cor”; portamento que
implica estado emocional de interesse estratégico — “Um desejo que ndo consigo explicar
| Um desejo, um desejo que ndo consigo explicar”; legato caracteristico de um interesse
prolongado — “S6 os nomes de amor, de prazer, | Agitam-me, alteram-me o peito | E a
falar refor¢a o0 amor, um desejo”; e o staccato que reproduz um interesse comico — “Falo

de amor comigo, comigo | Falo de amor comigo”.
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" I ' . N v I 4 N N
Estado Imagético | Estado Emocional Postura Interesse Respiragéo Interesse
Personagem/ Situagdo Interesse
| * Alongamento do * Frequéncia moderada;
«"\Voi che sapete” * Recorréncia ao tronco;
Cherubino dirige-se a ensinamento; « Amplitude profunda;
Condessa € a Susana o * Bragos abertos;
pedindo  explicagbes « Excitagdo; « Regular;
sobre o que € 0 amor; «Diregdo sagital para
* Sem limites; frente, leve; lenta e « Diafragmatica
e Sentido ~V|sual, direta; abdominal:
auditivo e situacao; « Destemido:
« Sobrancelhas « Nasal:
« Perspectiva - 3% pessoa « Muito sexual e Ievant_adas_ e focadas
aventureiro; e EHEET, »Sem pausas, tremores
Lo OU SUSpiros;
« Ansioso pela * Boca ligeiramente
descoberta: aberta e labios
’ ligeiramente

. sorridentes;
» Sem paciéncia;

. ' ' / .

Quadro Imagem - Voz 9: Estado Imagético Personagem/Situacgao
“Voi Che Sapete” ( Le Nozze di Figaro — Mozart)
Baseado na metodologia Quadro Imagem — oz (Dissertacdo “Pedagogia Imagem — VVoz: O

Espaco Interior no Ensino Técnico de Canto” de Jodo Henriques, 2012)

A imagem criada é baseada na situacdo da accao que esta a acontecer no momento
da aria. A personagem Cherubino encontra-se com as personagens Susana e Condessa
numa sala e este decide cantar-lhes uma serenata onde exprime todos 0s seus sentimentos
de impaciéncia sobre 0 amor e 0 sexo, pedindo encarecidamente que elas lhe expliquem
como funcionam esses sentimentos de amor e paixdo e tudo o que isso acarreta. Esta
caracterizacdo da personagem e da situacdo do Cherubino na accdo é associado ao estado
emocional interesse.

O Estado Emocional Interesse é caracterizado pelos sentimentos que Cherubino
manifesta na aria “Voi che sapete”: a motivagdo associada a excitacdo — “N&o encontro
paz, nem de noite nem de dia | Mas gosto de definhar desta maneira”; a recorréncia ao
ensinamento das mulheres sendo o seu grande foco de interesse — “V0s que sabeis que
coisa é o amor | Mulheres, vejam se eu o0 tenho no coragdo”; a criatividade sem limites
para conseguir satisfazer a sua curiosidade — “Procuro um bem-estar fora de mim | Eu ndo
sei quem o tem, ndo sei 0 que é”; muito sexual e aventureiro despoletam nele a ansiedade
da descoberta e por vezes a sua impaciéncia.

A postura do estado emocional interesse é caracterizado pelo alongamento do

tronco e bracos abertos e direcgédo sagital para frente, leve e directa, de uma expressao
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facial com sobrancelhas levantadas a focar o objecto de interesse (neste caso sdo as duas
mulheres para quem ele esta a cantar - Susana e Condessa), e boca ligeiramente aberta e
sorridente. Este estado fisico vai mantendo-se durante toda a aria ja que o discurso de
Cherubino consiste numa constante excitagdo e motivacéo sobre os assuntos de coracao e
carnais.

A respiracdo interesse como ja referida anteriormente tem uma frequéncia
moderada que pode vir a ser acelerada pelo estado de excitagdo da personagem a medida
que se desenrola o discurso: Cherubino aumenta os seus niveis de excitacdo quando
comeca a descrever o que sente — “... Ora é prazer, ora é sofrimento | Gelo, e depois
sento a alma a arder | ... Suspiro e gemo sem querer, | Palpito e tremo sem saber”; a
respiracdo tem amplitude é profunda e com movimento regular, proporcionando uma
centralidade da expressio da personagem; a respiracdo € feita sem
tremores/suspiros/pausas; a inspiracao e expiracao é tendencialmente feita por via nasal
possibilitando a concentracdo no foco de interesse. Como referido anteriormente, o
interesse vai aumentando ao longo da aria e com ele a excitagdo o que faz aumentar a
frequéncia da respiracédo e possibilita que haja alguma tenséo toracica.

A voz interesse que é caracterizada por ter um timbre mais claro ou um timbre
mais escuro. Os ataques sdo simultdneos mas por vezes podem ser gloticos dependendo
do teor e expressdo do texto. Os gestos vocais mais utilizados na expressdo vocal da
personagem do Cherubino, usados nos diferentes momentos da &ria e que estdo
intrinsecamente ligados ao conteddo do texto que € cantado, Sd0 0s seguintes: O
portamento que € usado quando se pretende dar um caracter que expresse a sua estratégia
na accao, ou seja, 0 Cherubino estrategicamente pretende ser ensinado por duas mulheres
mais velhas — “Mulheres, vejam se eu tenho no coragdo”; o uso do gesto vocal marcato,
que é usado quando a personagem pretende mostrar um enorme entusiasmo sobre 0 que
esta a dizer e a quem o est a dizer — “... a alma a arder | Suspiro e gemo sem querer |
Palpito e tremo sem saber”; uso do legato, gesto vocal que revela um interesse demorado
e insistente, ou seja, prolongado — “V0s que sabeis 0 que € o amor | Mulheres, vejam se

eu tenho no coragéo | Mulheres vejam se eu tenho no coragao”.
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( Estado Imagético
Situagéo/

Contexto

«Em plena madrugada
vindo de uma festa,
Stephano, bébado,
canta da rua serenata
para a casa dos
Capuleti - "Depuis hier
je cherche en vain mon
maitre";

« Sentido visual e
cinestético;

« Perspectiva - 3? pessoa;

Estado Emocional
Desprezo

« Cinico;

« Alegria irénica;

« Ansioso pelo desafio;
« Excitacdo intensa;

« Sentimento de
superioridade;

« Demonstra bravura;

« Sede de desacato;

Postura Desprezo

e Ligeiro  argueamento
do tronco;

e Abertura de bragos
caidos;

* Cabega levantada;
* Olhar de cima;

» Apertar 0s cantos da
boca;

e Levantar umas
sobrancelha;

' L ™y
| Respiracéo Desprezo

» Pouca mudanga de
respiracao e ritmo
cardiaco;

« Frequencia lenta;

* Amplitude moderada -
profunda;

* Torécica -
difragmatica;

« Regular com alguma
tensdo toracica;

« Tendensialmente nasal;

¢ Destemido;

\_ " \ : ' J

)

Quadro Imagem - Voz 10: Estado Imagético Situagdo/Contexto
“Depuis hier je cherche en vain mon maitre!” (Romeo et Juliette — Gounod)
Baseado na metodologia Quadro Imagem — Voz (Dissertacdo “Pedagogia Imagem — VVoz: O

Espaco Interior no Ensino Técnico de Canto” de Jodo Henriques, 2012)

A personagem Stephano é um dos grandes amigos de Romeo que 0 acompanha
em todas as aventuras e encruzilhadas. No momento da aria do Stephano, ele encontra-se
bébado e vinha de vaguear as ruas pela madrugada, com 0s seus amigos, e para mesmo a
frente da casa dos Capuleti e canta-lhes uma espécie de serenata com a intencdo de
arranjar sarilhos.

O contexto de ac¢do da personagem Stephano permite criar o estado imagético
situacdo, possivel de estimular um determinado estado emocional. O estado emocional
escolhido, que vai contaminar as reac¢des da personagem Stephano, é o estado emocional
desprezo.

O estado emocional desprezo (emogdo negativa enérgica), que foi escolhido para
definir o estado emocional de Stephano, é baseado na situacdo da ac¢do da personagem
na dpera mas também no contetdo do texto da aria que é cantada para os Capuleti.

O texto da &ria “Depuis hier je cherche en vain mon maitre” indicia que esta personagem
a algum tempo procura pelo seu mestre (Romeo) e ironicamente da a entender que o seu
mestre esta com a sua amada (Julieta).

A personagem travesti Stephano é contagiada por uma emocdo de desprezo e de
ironia.
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A emocao desprezo contamina esta personagem do seguinte modo: muito cinico e
de uma alegria ironica— “Guarda bem a bela! | Quem vivera, verd! | Vossa rola vos
escapard!”; ansioso pelo desafio — “Ele continua em vossa casa? | Meus senhores
Capuletos?”; uma excitacao intensa - “Deixem ver se v@s, dignos servos | Esta manhd, a
minha voz ousais reaparecer!”; um sentimento permanente de superioridade —“Que fazes
tu, rola branca, | Neste ninho de abutres?”; a demonstracdo de bravura e destemido — “...
a minha voz ousam aparecer”; e uma permanente sede de desacato — “A vossa rola vos
escapara”. Este estado emocional desprezo como é possivel verificar nesta personagem,
esta relacionado com o sentimento de superioridade e de frieza com o seu foco.

O estado emocional desprezo € caracterizado fisicamente pela postura e expressao
facial, respiragéo e voz.

A postura desprezo é exprimida por um ligeiro arqueamento do corpo e uma
abertura dos bragos caidos; o corpo apresenta uma direcdo sagital para trds, num
movimento forte, rapido e indirecto; a cabeca esta levantada, tem um olhar de cima com
as sobrancelhas levantadas e os cantos dos l&bios levantados.

A respiracdo desprezo é caracterizada por ter uma frequéncia lenta, amplitude
moderada a profunda, a nivel toracica — diafragmatica, tendencialmente a ser nasal e de
forma regular. A respiracdo sofre pouca alteragdo e com ela o ritmo cardiaco.

A voz desprezo pode provocar alguma tendéncia para o fechamento da laringe e
que pode ser contornado pela abertura do trato vocal através do sentimento de
superioridade. Os ataques podem ser expirados ou gloticos e a laringe baixa
proporcionando um som mais escuro.

A voz desprezo induz a alguns gestos vocais tais como: 0 marcato que é usado
quando a personagem quer enfatizar o sentimento de ironia que a personagem tanto usa —
“Guarda bem a bela! | Quem viverd, vera! | Vossa rola vos escapara!”; o uso do legato e o
sostenuto para destacar bem o sentimento de firmeza e superioridade que é tdo
caracteristico da personagem na emoc¢édo desprezo — “ Que fazes tu, rola branca, | Neste

ninho de abutres? | Qualquer dia, soltas as asas, | Tu perseguiras 0s amores!”.
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Os Quadros Imagem — Voz seguintes sdo referentes a personagem Adriano da

Opera Rienzi de Wagner. Esta personagem experiencia quatro diferentes estados

emocionais devido a dimensdo da aria e também aos diferentes ambientes criados pelos

andamentos e pelo conteudo do texto.

~,

Estado Imagético
Situacgdo/Contexto

«"Gerechter  Gott" -
momento de grande
suplicio para Adriano,
depois constatar que
Rienzi vai entrar em
guerra com 0 seu pai.
Isolado, canta para Deus
e pede que o auxilie.

* Sentido visual e
auditivo;

* Perspectiva - 12 pessoa;

Estado Emocional
Medo

 AngUstia;
* Grande dor;
« Sofrimento pelo incerto;

« Sentimento de ameaga e
perigo;

* Perda total;

« Desejo de vinganga;
* Impoténcia;

* Inseguranca;

* Receio;

.

Postura Medo

* Arqueamento do tronco;
« Bragos fechados;

« Direccdo sagital para
trés, forte, rapida e
direta;

* Olhos abertos;

* Boca ligeiramente
aberta;

« Sobrancelhas
levantadas;

.

Quadro Imagem - Voz 11: Estado Imagético Situagdo/Contexto

“Gerechter Gott” (Rienzi — Wagner) — 1° Recitativo

-

~\

Respiragdo Medo

« Frequéncia rapida:

« Amplitude superficial;
« Irregular;

« Torécica clavicular;

* Oral;

« Com algumas pausas,
suspiros e tremores;

« Tensdo toracica;

« Aceleragédo do
batimento cardiaco;

Baseado na metodologia Quadro Imagem — Voz (Dissertacdo “Pedagogia Imagem — VVoz: O

Espaco Interior no Ensino Técnico de Canto” de Jodo Henriques, 2012)

Adriano presencia a noticia de que o seu imperador e amigo Rienzi vai entrar em

guerra com o0s elementos do senado e consequentemente com seu pai. O estado imagético

escolhido para este momento ¢ estado imagético situacédo. Este estado é despoletado pela

accdo ocorrida antes do inicio da aria de Adriano — a constatacdo de guerra e risco de

morte do pai de Adriano.

O estado emocional medo que caracteriza a personagem Adriano nesta primeira

fase da aria € composta por diversas emocles que descrevem o medo sentido por

Adriano: a angustia de um futuro indefinido e de ndo poder controlar a situacédo; o

sentimento de dor pelo seu pai; a ameaca que sente vinda do seu amigo; a total perda de

poder; a impoténcia de ndo conseguir evitar uma guerra e o receio de que isso podera

trazer a morte do seu pai ou de Rienzi.
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A postura medo é contagiada pelo estado emocional medo e € caracterizado pelo
arqueamento do tronco e bragos fechados, ou seja, uma postura fechada perante o
exterior; o olhar € aberto e activo, com as sobrancelhas levantadas e boca ligeiramente
aberta, enfatizando o estado de conflito interior e impoténcia da prépria situacéo.

A respiracdo medo € feita com uma amplitude superficial e irregular, com uma
frequéncia muito rapida e com elevada tensdo toracica. Este tipo de respiracdo provoca
alguns tremores e suspiros provocados pela tensdo toradcica e frequéncia elevada.
Consequentemente, este tipo de respiragdo provoca um ritmo cardiaco elevado e
tendencialmente a passagem de ar é feito maioritariamente pela boca.

Em suma, este “1° recitativo” é caracterizado pelo estado emocional medo que
despoleta uma carga muito negativa emocional e que tendencialmente provoca um

descontrolo da personagem, quer mental quer fisico.

v E - I v . ™ v - I 4 R . ™
stado Imagético Estado Emocional Postura Tristeza Respiracéo Tristeza
Metaférico/ Tristeza
Espontéaneo .
« Ligeiro arqueamento  Pouca mudanca de
« Sentimento de do tronco; respiracao;
e Adriano comega a impoténcia;
descrever o seu » Bragos caidos; « Ritmo cardiaco calmo;
envolvimento « Perda:
emocional com o pai, ’ L . .
como se trata-se de * Direcgdo vertical para « Frequencia lenta;
uma recordagAo: * Desamparado e baixo, leve, lenta e
sofrido; direta; » Amplitude moderada -
Sentido  visual e - ) profunda;
cinestético: « Desespero e solidéo; * Olhar caido;
« Toréacica ou
«Perspectiva - 3 * Ansioso pelo futuro abdominal;
pessoa; incerto;
« Com suspiros e
tremores;
 Tendensialmente
\_ ) \_ ) \_ ) \_ nasal;

Quadro Imagem — Voz 12: Estado Imagético Metaférico/Espontaneo
“Gerechter Gott” (Rienzi — Wagner) — “Aria”
Baseado na metodologia Quadro Imagem — Voz (Dissertacdo “Pedagogia Imagem — Voz: O

Espaco Interior no Ensino Técnico de Canto” de Jodo Henriques, 2012)

O estado imagético metaforico/espontaneo € baseado no contetido do texto da aria
de Adriano e na espontaneidade interpretativa da personagem quando estd no momento
musical da aria. Adriano neste momento da &ria comega a recordar a ligacéo de pai e filho

e que esta prestes a perder para sempre — “...nela esta a minha condigdo de cavaleiro” |
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“toda a esperanca estd perdida”. O texto desta aria € muito descritivo e intenso
proporcionando nesta personagem o estado emocional tristeza. Este estado emocional é
caracterizado por um sentimento de impoténcia, de perda eterna e que vai causar em
Adriano um desamparo e sofrimento profundo — “... profunda aflicdo impede-me...”,
mas ao mesmo tempo uma ansiedade pelo futuro incerto.

A postura tristeza € caracterizada por um ligeiro arqueamento do tronco e direccéo
vertical leve, lenta e directa. Os bracos estdo em direccdo ao chéo, estdo caidos e o olhar
também é caido, fazendo jus a emocao tristeza.

A respiracdo da emocdo tristeza é caracterizada por um ritmo cardiaco e
respiracdo lentos, a amplitude respiratéria moderada podendo por vezes ser profunda. A
localizacdo da respiracdo pode ser ao nivel toracico ou abdominal e é tendencialmente
nasal. Normalmente ha a tendéncia de ocorrer suspiros e tremores na respiracéo devido a

acumulacao de tensdo emocional negativa.

- i, e e, e N\ - ; - 1
| Respiragdo Surpresa

Estado Imagético
Situacgéo/Contexto

* Adriano ouve 0 sino -
"Wo war ich?"

* Rapidamente associa 0
toque do sino ao inicio
da guerra;

« Sentido visual,
auditivo e cinestésico;

Estado Emocional
Surpresa

* Sentimento de grande
ansiedade;

« Consciencializagdo do
perigo que corre;

« Alta vulnerabiblidade;

*Grande confusdo de

Postura Surpresa

« Tronco alongado;
« Bragos fechados;

* Movimento para tras,
forte, rapido e directo;

« Subida das
sobrancelhas;

* Répida e suspensa;

e Inspiragdo curta e
rapida;
« Ap6s momento inicial -

respiracao regular com
aplitude moderada;

e Inspiracdo oral com

pensamento; «Olhos  grandes e pausa e expiracdo de
. Perspe_ctiva -1 [ arredondados; [ descompresséo;
pessoa; « Comportamento
ansioso; « Torécica;
« Constatagdo
 Enorme impulsividade;
L > >

Quadro Imagem - Voz 13: Estado Imagético Situagdo/Contexto

“Gerechter Gott” (Rienzi — Wagner) — Allegro

Baseado na metodologia Quadro Imagem — Voz (Dissertacdo “Pedagogia Imagem — Voz: O

Espaco Interior no Ensino Técnico de Canto” de Jodo Henriques, 2012)
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A partir do andamento do Allegro, o estado imagético usado foi o de situagéo e
contexto, pois Adriano houve as baladas do sino, que na musica estdo recriados pela
massa orquestral, que acontece logo no inicio da introdugéo desta parte.

O contexto criado pela accdo permite criar uma imagem a personagem Adriano de
que a guerra vai comecar e que a sua oportunidade para impedir esse desastre esteja a
escassear — “Onde estou? | ... O sino! | Tera comecado?”. Esta situacdo em que Adriano
subitamente houve o sino despoleta em Adriano um estado emocional de surpresa.

O estado emocional surpresa contagiado pela propria situacdo da accdo €

caracterizado por determinadas caracteristicas emocionais baseadas na emocéo surpresa
em conjunto com o texto que a personagem canta.
A grande ansiedade, a consciencializagcdo do perigo que corre — “Em paz quero caminhar
no odio feroz!” — por ter de enfrentar o pai a persuadi-lo, a vulnerabilidade — “E
compressivo aos seus joelhos | Morrerei de bom grado!” — criada pela situacdo de
impoténcia e pelo seu caracter jovem e inexperiente e a constatacdo de que a sua morte
poderd ser um facto ou que a reconciliagdo poderd também ser uma alternativa — “A
reconciliacdo sucederia poder ao filho!” — provoca em Adriano a alteracdo/ajuste da
postura e expressao facial e da respiracao.

A postura no estado surpresa € caracterizada por um tronco alongado/alto de
forma réapida, forte e directa, os bragos mantidos fechados, acompanhado de uma
expressao facial com os olhos grandes e arredondados e as sobrancelhas subidas.

Da mesma forma, a respiracdo surpresa também altera-se com este estado, sendo
que provoca uma respiracdo rapida e por vezes esta é suspensa consequéncia com do
primeiro impacto da surpresa, uma inspiracdo oral curta e rapida e seguida por uma

respiracdo de amplitude moderada ao nivel toracico.
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. Y 'd X ™ e ™ e L ™
Estado Imagético | Estado Emocional ( Postura Interesse Respiracéo Interesse
Esponténeo Interesse
3 » Alongamento do * Frequéncia moderada;
eUltima  prece  de * Bravura; tronco;
Adriano a Deus, para « Amplitude profunda;
que o auxilie na sua « Destemido; « Bragos abertos;
tentativa de travar uma lar-
guerra e conseguir | ) __ . | * Regular;
reconciliagio; « Crente; « Diregdo sagital para
frente, leve; lenta e « Diafragmatica
« Sentido el « COrajoso; direta; abdominal;
auditivo e situagao;
I « ESperancoso; « Sobrancelhas I « Nasal;
. levantadas e focadas
« Perspectiva - 3% pessoa no objecto;
* Lutador; ' »Sem pausas, tremores
L OU SUSpiros;
. *Boca ligeiramente
* Ansioso; aberta e labios |
ligeiramente
sorridentes;

N / L ' L ' N

Quadro Imagem — Voz 14: Estado Imagético Espontaneo
“Gerechter Gott” (Rienzi — Wagner) — Maestoso
Baseado na metodologia Quadro Imagem — Voz (Dissertacdo “Pedagogia Imagem — Voz: O

Espaco Interior no Ensino Técnico de Canto” de Jodo Henriques, 2012)

O final da éaria caracterizada por ter um andamento Maestoso, possui um texto
com uma carga religiosa e crenca muito grande. Este conteddo textual tdo direccionado
para uma so direccdo (devogdo e crenga) permite criar uma imagem ou varias imagens
espontaneas a medida que o intérprete vai interpretando o final da aria. Este estado
imagético ¢ denominado por estado imagético espontaneo que é caracterizado pela
criacdo de imagens atravées do texto cantado mas com uma origem intuitiva do intérprete
usada no momento da sua interpretacdo — utilizacdo da espontaneidade do intérprete.

O estado emocional escolhido para o final da aria “Gerechter Gott” foi o estado
emocional interesse. Desta forma, as caracteristicas emocionais escolhidas nesta fase da
aria foram as seguintes: a bravura e a coragem de Adriano — “Com virtude e béncéo
arma-me”; a crenca — “Tu Deus misericordioso | Ouve as minhas preces”; a esperanca e
ansiedade de consequir trazer a paz — “A reconciliagdo seja a minha misséo santa | Em

cada amante inflama o peito”.
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5. Conclusoes

Os papéis travesti constituem os tipos de papéis mais cantados por mezzosopranos
devido as suas exigéncias vocais de tessitura e timbre vocais que estas personagens
requerem. O caracter de jovem rapaz apaixonado € o tipo de caracter que mais define as
personagens dos papéis travesti, como é o exemplo da personagem “Cherubino” em Le
Nozze di Figaro (Mozart) e, normalmente as cantoras mezzosopranos comegam as suas
carreiras na Opera com estes papéis. Para além do caracter juvenil, as personagens travesti
podem ter também um caracter mais adulto e bélico como é o exemplo do papel de
“Romeo” em Capuletti e i Montecchi (Bellini). Neste ultimo exemplo, a personagem
travesti € um dos papéis principais da dpera, caracteristica que ndo € frequente em maior
parte dos papéis travesti. Em suma, as personagens travesti sdo essencialmente
constituidas por um caracter juvenil e ingénuo que constituem os papéis de pajem e séo
supostamente secundarios na Gpera ou entdo papéis principais de jovens herois.

A quantidade dos papéis travesti que existe nos dias de hoje para as cantoras
mezzosoprano € enormissima e a quantidade de Operas que se elabora nos dias de hoje
com este tipo de papéis também é imensa e por isso é fundamental uma cantora
desenvolver a sua capacidade performativa como cantora — actriz neste tipo de papéis.
Cantoras como Anne Sophie von Otter, Tereza Berganza, Elina Garanca e Joyce
DiDonato iniciaram as suas carreiras com papéis travesti e ao longo das suas carreiras
continuaram e continuam a desempenhar esses papéis.

Desta forma, é elementar para um mezzosoprano perceber e familiarizar-se com o
papel travesti na sua esséncia como personagem e na sua interpretacdo vocal. Existem
papéis travesti que exigem agilidade vocal como é o caso dos papéis com coloratura,
sobretudo nas Operas de Handel, Rossini e Mozart, nomeadamente os papeis que foram
originalmente feitos para os castrati, e que estdo associados aos papéis travesti com
caracter heroico e que exigem de um mezzosoprano essa agilidade.

Torna-se importante compreender 0s papeis travesti na sua evolucdo historica e
nas caracteristicas interpretativas deste tipo de papel. Assim, as interpretagdes destes
papéis possuem, para além do conteudo de caracter na Opera, uma carga emocional
adicional pelo contexto da época em que foi feita a Opera e pela mensagem que uma
personagem travesti poderia passar para a sociedade da época.

E importante compreender a personagem como um todo, e por isso é necessario

compreender 0 seu caracter. A compreensdo e estudo do contexto, da musica, do texto e
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da accdo da personagem travesti na opera sao fundamentais para a construgédo do caracter
da personagem. Desta forma, compreensdo e memorizagdo da musica das arias e
recitativos da personagem, tendo em conta as caracteristicas musicais dos mesmos, sao
fundamentais para captar a esséncia da personagem na ac¢do num determinado momento
da dpera; a compreensdo do texto, quanto ao significado, quanto a lingua e sua fonética,
quanto as palavras-chave que normalmente sdo enfatizadas pela musica, e a memorizagao
do texto, sdo etapas essenciais na construcdo do caracter da personagem; a compreensao
do enredo e da interaccdo da personagem com as outras personagens da Opera é
fundamental para perceber a evolucao do caracter, desde o inicio até ao final da opera.

As intengbes musicais dos compositores com o texto corrente das arias,
distinguindo momentos de tensédo e éxtase com momentos de calma e tranquilidade,
permitem estabelecer as ligagdes emocionais pretendidas auxiliando directamente na
prestacdo vocal, de forma a tornar verdadeira a personagem aos olhos do publico.

A compreensdo e memorizacdo do texto e da mdsica das arias e recitativos da
personagem sdo fundamentais para a construcdo do carécter da personagem. Este estudo
permite passar para 0 nivel seguinte, que consiste na criacdo de imagens mentais com
base no contexto e texto da personagem na oOpera, e que consequentemente desencadeia
um determinado estado emocional no momento da interpretagcdo por parte do cantor —
actor. Desta forma, verifica-se que a memorizagao do texto e sua compreensdo enquanto
dito e cantado é crucial para se poder experimentar os diferentes estados emocionais
descritos em laboratorio, evitando assim hesitagdes e outros impedimentos a
espontaneidade e desempenho do cantor.

Verificou-se que o exercicio de falar o texto antes sequer de ele ser cantado
permitiu uma aproximacdo imediata com as diferentes personagens travesti, de forma a
tornar verdadeira a intencdo e interpretacdo da personagem, possibilitando assim o
trabalho de actor — cantor — actor.

O estado emocional criado contamina o corpo do intérprete, na sua postura e na
sua respiracao, e por isso esta contaminacdo € determinante para conseguir interpretar e
passar a mensagem do texto e da ac¢cdo para o publico. No trabalho desenvolvido em
laboratdrio com as varias personagens, foi fundamental simular os contagios emocionais
(positivos e negativos) no corpo, referentes a cada personagem, de forma a aproximarem-
se do nivel do estado emocional no momento da performance.

Todos os sete estados emocionais descritos segundo Henriques (2012) foram

experienciados em laboratério, podendo assim verificar-se a dimensdo emocional
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versificada que as personagens travesti possuem nos diferentes estilos e épocas nas
diferentes dperas. No entanto, o estado emocional mais repetido nos quadros imagem —
voz foi o estado emocional interesse (estado emocional positivo) que, embora a
quantidade de arias e personagens travesti analisadas ndo seja significativa, pode ser
revelador quanto ao tipo de caracter que mais define uma personagem travesti, ou seja,
uma personagem com uma enorme motivagdo, fascinio e criatividade na ac¢do, e com
uma ligacdo enorme ao amor.

A elaboracdo deste estudo foi extremamente Util para o desenvolvimento como
cantora e intérprete, pois permitiu estabelecer uma relagdo com o texto, com o contexto
musical e consequentemente com a interpretacdo da personagem, tornando esta mais
préxima da naturalidade e veracidade que as personagens travesti necessitam, dada a sua
artificialidade inerente ao disfarce deste tipo de personagens. Como cantora e artista, é da
minha responsabilidade estabelecer uma ligagcdo profunda com a personagem interpretada
de forma a se tornar verdadeira, quer para mim propria quer para o publico, a mensagem

que é pretendida transmitir aquando a performance.
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Anexos

Em anexo segue-se as traducOes dos textos das arias de Opera das personagens

travesti, traduzidas pela autora. Contém também as partituras das arias de cada

personagem travesti de cada aria.

Traducoes:

I Capuletti e | Montecchi (Bellini) — “Se Romeo t uccise un figlio” (Tradugao)

Escuta!

Se Romeo te matou um filho,

Em batalha a ele Ihe deu a morte:
Culpar o destino da sua sorte;

Ele chorou e continua a chorar:

Culpar o destino da sua sorte;

Ele chorou e continua a chorar:

Por favor! Se te agrada, e um outro filho
Encontraras no meu senhor.

Outro filho encontraras no meu senhor,
Outro filho encontraras no meu, no meu,
No meu senhor.

A terrivel espada da vinganca

A ameacgar Romeo se prepara,
Como fulgor fatal

Mil mortes trara.

Mas podera um céu irado acusar-te
De tanto sangue em vao derramado;
E sobre vos caira o sangue

De toda uma patria.

De toda uma patria.

Ariodante (Handel) — “Scherza Infida”

Recitativo

E continuo vivo?

E assim, desarmado?

Oh Deus! Que devo fazer?

Que me disseste, O desespero meu?

Aria

Brinca infielmente!

Brinca infielmente no colo do amante.
Eu trai a morte nos bragos

Por tua culpa agora vou,

Eu trai a morte nos bragos

Por tua culpa, por tua culpa agora vou.

Obstinado!
Obstinado! E assim sera.

A terrivel espada da vinganca

A ameacar Romeo se prepara,
Como fulgor fatal

Mil mortes trard.

Mas podera um céu irado acusar-te
Tanto sangue em vao derramado;

E sobre vos caira o sangue

A custo de toda uma patria.

A custo de toda uma patria.

Mas podera acusar-te,

Tanto sangue em vao derramado;

Mas sobre vés cairé o sangue

De toda uma pétria, a custo de toda uma patria;
Mas sobre vés cairé o sangue

De toda uma patria, a custo de toda uma patria;
Sim, custard; sim, custara,

Sim custara, sim custard, sim custara.

Mas quebrar o laco indigno,
Sombra triste e espirito nu

Pela tua dor eu voltarei

Pela tua dor, sombra triste,

Espirito nu, pela tua dor eu voltarei.

Brinca infielmente!

Brinca infielmente no colo do amante.
Eu trai a morte nos bracos

Por tua culpa agora vou,

Eu trai a morte nos bracos

Por tua culpa, por tua culpa agora vou,
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Brinca infielmente,

Brinca infielmente no colo do amante,
No colo do amante.

Eu trai a morte nos bragos

Por tua culpa agora vou, por tua culpa,

Eu trai a morte nos bragos
Por tua culpa, agora vou,
A morte infiel,

Eu trai a morte nos bragos
Por tua culpa agora vou.

Brinca infielmente,

Brinca infielmente no colo do amante,
No colo do amante.

Eu trai a morte nos bracos

Por tua culpa agora vou, por tua culpa,

Eu trai a morte nos bracos
Por tua culpa, agora vou,
A morte infiel,

Eu trai a morte nos bracos
Por tua culpa agora vou.

La Clemeza di Titto (Mozart) — “Parto, ma tu bem mio”

Parto, parto, mas tu minha querida,
Volta para mim em paz;

Volta para mim em paz;

Serei 0 que mais te agradar;
Serei 0 que mais te agradar;
Tudo o que desejares farei,
Desejares farei.

Parto, mas tu minha querida,
Volta para mim em paz;

Serei 0 que mais te agradar;
Tudo o que desejares farei,

Sim, serei 0 que mais te agradar;
Tudo o que desejares farei,

Tudo o que desejares farei,

Tudo o que desejares farei.

Olha para mim e eu tudo esquecerei,
Eu voo a vingar-te,

Eu voo a vingar-te.

Este olhar basta

Para pensares em mim.

Para pensares em mim.

Faust (Gounod) — “Faites — lui més aveaux”

Sauda-a por mim,

Responde aos meus desejos!
As flores fecham-se para ela,
Digam-Ihe que ela é bonita,
Que o meu coragdo noite e dia
Enche-se de amor!

Salda-a por mim;

Responde aos desejos!
Revela & sua alma

O segredo da minha paixao,
Que exalam através de vocés
Perfumes tao doces!

Recitativo
Desbotada! Ah! Esse feiticeiro,

Parto, mas tu minha querida!
Volta para mim em paz,
Serei 0 que mais te agradar,
Tudo o que desejares farei,
Tudo o que desejares farei,

Olha para mim e eu tudo esquecerei,
Este olhar basta

Para pensares em mim.

Para pensares em mim.

Olha para mim e eu tudo esquecerei,
Eu voo a vingar-te,

Ah qual poder, oh Deus!

Doaste toda a beldade,

Doaste toda a beldade, toda a beldade,

Doaste toda a beldade,

Doaste toda a beldade, toda a beldade,

Ah qual poder, oh Deus!
Doaste toda a beldade,
Doaste toda a beldade,

Toda a beldade, toda a beldade, toda a beldade.

E I4 que todas as tardes
Vem rezar a Margarida!
Deixa ver agora!

Deixa ver rapido!

Elas desbotam?

N&o!

Satanas, riu-me de ti!

E em vocés que tenho fé;

Falai por mim!

Que ela possa conhecer

A emocéo que ela causou,

E que o0 meu coracgéo transtornado
N&o pode falar!

E em vocés que tenho fé;
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Que Deus excomungou,

Trouxe-me azar!

Eu ndo posso, sem que ela desvaneca,
Tocar numa flor!

Deixa-me mergulhar os dedos

Na &gua santa!

Falai por mim!

Se 0 amor a assusta,
Que a flor na sua boca
Lhe possa ao menos dar
Um doce beijo!

Le Nozze di Figaro (Mozart) — “Non so piu cosa son, cosa faccio”

N&o sei 0 que sou, o que faco,

Ora sou de fogo, ora sou de gelo,
Qualquer mulher me faz mudar de cor,
Qualquer mulher me faz palpitar.
Qualquer mulher me faz palpitar.
Qualquer mulher me faz palpitar.

S6 os nomes de amor, de prazer,

Agita-me, altera-me o peito

E a falar refor¢a o amor, um desejo

Um desejo que ndo consigo explicar.

Um desejo, um desejo que ndo consigo explicar.

N&o sei 0 que sou, o que faco,

Ora sou de fogo, ora sou de gelo,
Qualquer mulher me faz mudar de cor,
Qualquer mulher me faz palpitar.
Qualquer mulher me faz palpitar.
Qualquer mulher me faz palpitar

Le Nozze di Figaro (Mozart) — “Voi Che Sapete”

Vs que sabeis 0 que é o0 amor,
Mulheres, vejam se eu o tenho no coracao,
Mulheres, vejam se eu o tenho no coragao.

O que eu experimentar, eu direi,

E para mim o que é novo n&o sou capaz de
entender.

Sinto um afecto cheio de desejo,

Ora é prazer, ora é sofrimento.

Gelo, e depois sinto a alma a arder,

E noutro instante torno a gelar.

Falo de amor acordado,

Falo de amor a sonhar,

A &gua, a sombra, aos montes,
As flores, a relva, as fontes,

Ao eco, ao ar, ao vento,

Que o som das palavras vas

As levem convosco.

As levem convosco.

Falo de amor acordado,

Falo de amor a sonhar,

A &gua, a sombra, aos montes,
As flores, a relva, as fontes,

Ao eco, ao ar, ao vento,

Que o som das palavras vas

As levem convosco.

As levem convosco.

Se n&o ha& ninguém que me ouga,
Se néo ha& ninguém que me ouga,
Falo de amor comigo,

Comigo, falo de amor comigo.

Procuro um bem-estar fora de mim,

Eu ndo sei quem o tem, ndo sei 0 que é.
Suspiro e gemo sem querer,

Palpito e tremo sem saber,

N&o encontro paz, nem de noite nem de dia,
Mas gosto de definhar desta maneira.

Vés que sabeis 0 que € o amor,

Mulheres, vejam se eu o tenho no coracéo,
Mulheres, vejam se eu o tenho no coracéo,
Mulheres, vejam se eu o tenho no coracéo.

Romeo et Juliette (Gounod) — “Depuis hier je cherche en vain mon maitre!”

Recitativo

Desde ontem que procuro em vao o meu mestre!
Ele continua em vossa casa?

Meus Senhores Capuletos?

Guarda bem a belal

Quem viver vera!

A vossa rola vos escapara!
A vossa rola vos escapara!
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Deixem ver se voés, dignos servos
Esta manha, a minha voz ousam reaparecer!
Aria

Quie fazes tu, rola branca,

Neste ninho de abutres?

Qualquer dia, soltas as asas,

Tu perseguirds os amores!

Aos abutres, a batalha é necessaria,
Para ferir a torto e a direito,

Os seus bicos séo agucados!

Deixa |4 esses passaros predadores,
Rola, que faz a sua alegria

Uns amorosos beijos!

Rienzi (Wagner) — “Gerechter Gott”

Deus Justo!

Assim se decidiu outra vez!

Para as armas grita o povo.

Os sonhos se desvanecem!

Oh Terra, acolhe o meu lamento!

Existe algum destino,

Semelhante ao meu?

Quem me deixa desmoronar-te, poder sombrio?
Rienzi, Nefasto!

Que sorte trouxeste tu

Sobre esta cabeca desgragada!

Onde é que dei 0s passos errados?

Aonde esta a minha espada, cavaleiro armado?
Revolto-me contra ti, irmao de Irene?
Revolto-me contra a cabega do meu pai?

Do sangue dele provém a minha vida,

Nela, nela estd a minha condicéo de cavaleiro;
Toda a esperanga esta perdida,

Jamais coroa a minha cabeca, jamais coroa
De felicidade e paz.

Profunda aflicdo impede-me,

Minha estrela nos primeiros raios brilhantes;
Se por sombrio ardor penetrante

O amor mais forte apenas brilha no coragéo.
Profunda aflicdo impede minha estrela

Nos primeiros raios brilhantes;

Se por sombrio ardor penetrante

O amor mais forte, o amor mais forte
Apenas brilha no coragéo.

O amor mais forte apenas brilha no coracgao.

Um pombo, longe do verde bosque,
Pelo amor seduzido,

A volta daquele ninho selvagem
Como eu acredito, suspiral

Os abutres circundam os restos,
Suas cangdes, que foge Citereia,
Ecoam ruidosamente!

Porém no seu doce éxtase

Nossos amantes narram sua ternura
Aos astros da noite!

Guarda bem a bela!

Quem viver vera!

A vossa rola vos escapara!

A vossa rola vos escapara!

Do sangue dele provém a minha vida,

Nela, nela estd a minha condicéo de cavaleiro;
Toda a esperanca esta perdida,

Jamais coroa a minha cabeca de felicidade e paz!
Jamais coroa a minha cabeca, Ai!

Jamais de felicidade e paz,

Jamais coroa a minha cabeca, Ai!

Jamais de felicidade e paz,

Jamais coroa a minha cabeca,

Jamais de felicidade e paz!

Onde estou eu?

Ah, onde eu estive?

O sino!

Deus, ja é tarde!

Ter& come¢ado?

Ah! Apenas uma!

Quero fugir do meu pai!

A reconciliacao sucederia poder ao filho!
Ele deve ouvir-me,

E compreensivo aos seus joelhos,
Morrerei de bom agrado!

Também na tribuna seré benevolente;
Em paz quero caminhar no odio feroz!

Tu Deus misericordioso

Ouve as minhas preces,

Em cada amante inflama o peito!

Com virtude e béngdo arma-me,

A reconciliacéo seja a minha missédo santa!
Com virtude e béncdo arma-me!

A reconciliacdo seja a minha misséo santa!
Com virtude e bén¢do arma-me,

A reconcilia¢do seja a minha misséo santa,
A reconciliacio seja a minha misséo santa!
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Scherza infida
Ariodante (HWV 33)

G.F. Haendel (1685 - 1759)
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Parto, parto 5

Aria
from “La Clemenza di Tito”

Wolfgang Amadeus Mozart

English version by
(1756 - 1791)

Lorraine Noel Finley

, Adagio Sextus
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English version by

Non so piu cosa son

Aria

from “Le Nozze di Figaro”
Wolfgang Amadeus Mozart

Ruth and Thomas Martin (1756 - 1791)
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Voi, che sapete
Arietta
from “Le Nozze di Figaro”
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Que fais-tu, blanche tourterelle 211

Chanson
from “Romeéo et Juliette”

English version by Charles Gounod
Dr. Theodore Baker (1818-1893)
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Recitative and Aria
from “Rienzi”
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(1813 - 1883)
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