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INTRODUCION AO LIBRO
—QUE NON AO TEMA

Ao longo deste estrafio ensaio trataremos de describir como
debe ser —segundo o noso criterio— a musica teatral. Pouco
falaremos de como ¢ e moito de como debe ser; isto é, apenas
falaremos das musicas para teatro como elemento meramente
decorativo, como ruido agradabel que envolve a escena —certa-
mente abundantes— senén que nos ocuparemos da mdusica tea-
tral como o que ¢ na suia esencia: unha arte con ferramentas pro-
pias (as que lle fornece a Musica sen apelidos e que a musica tea-
tral selecciona para acadar os seus fins). Esas potencialidades que
fai propias provefien do afondamento, da utilizacién da esencia
da Musica: reinventar —contando co material sonoro— os move-
mentos da alma, o movemento, a evolucién psicoléxica, sen
esquecer as paisaxes humanas que denominamos ambientes.

Dicia que este é un ensaio estrafo e iso precisa unha explica-
cion. Deamos fe do que agarda ao lector:

En primeiro lugar, nos ensaios ao uso, de indole universitaria,
espérase que o autor consulte e cite bibliografia, que apoie as
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stias teses en opinions de autoridades na materia traidas a conto
para permitiren a argumentacion e para darlles pedigree. Pero
non é este o noso caso. Si, hai citas, mais non citas que funda-
menten e sirvan de alicerce do raciocinio rigoroso. Non, as citas
son poemas, versos soltos de variados poetas de distintas épo-
cas. Que se pretende con isto?! Pois preténdese fundamentar a
exposicién na vision clarividente dos filésofos do simbolo —dos
poetas—, utilizando a perspicacia da lirica para abrir os camifios
da correcta expresion da tese —digamos mellor, en vez de tese,
suxestion.

En segundo lugar, a exposicién —a falta de mellores argumentos—
servirase da propia poesia para sintetizar simbolicamente os
razoamentos que fundamentan o manifesto. Utilizarase, asema-
de, a técnica da perifrase ou da parodia, a rechamante ironia ou
as comparanzas hiperbdlicas.

Tamén achega a stia dose de estrafieza que a introducion 4 tese
do libro apareza polo medio ou que o autor se moleste en inven-
tar situacions dramdticas para imaxinarlles unha representacion
musical (que é o sentido que lle daba Aristoteles na sta Poética
ao concepto de mimese ou imitacion).

E cando menos curioso que se reclame a atencién sobre un libro
para non utilizar ningunha cita do propio libro senén para repro-
ducir un anaco de papel que alguén deixou esquecido entre as
slias paxinas e que servirda de escusa para construir —a partir
dese papelifio— unha argumentacion sobre a relacién entre a
musica e o teatro.

Por ultimo, resultard chocante que o libro remate cunha breve
segunda parte, Poética da musica teatral, escrita nun estilo un
pouco madis serio, que constitle unha especie de segundo mani-
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festo —non poético— encol da musica e das stas posibilidades
como elemento escénico. Este manifesto expresivo inclie —e é
xusto deixar constancia diso— o texto das notas ao programa
para a representacion de Il barbiere di Siviglia de Gioacchino
Rossini que a ‘Staatsoper unter den linden Berlin’, baixo a direc-
cion artistica de Daniel Barenboim, representou no Auditorio de
Galicia de Santiago de Compostela os dias 22 e 24 de Agosto de
1998, notas confeccionadas polo autor deste libro.

Tamén salientaremos que a Poética da mdsica teatral, recollida
neste volume, foi previamente publicada nos Cadernos de Teatro,
(2* época. N° 6) que dirixe Francisco Pillado Mayor (aproveito
para afirmar que é unha honra para min colaborar coa Biblioteca-
Arquivo Teatral que leva o seu nome).

Espero que o lector admita —facendo gala dunha ampla toleran-
cia— o estilo estrafalario, que non frivolo, na exposicién de tan
arduo tema. Busquei a amenidade, a suxestion, a creatividade, a
imaxinacién e a retérica simple. Se o conseguin, ben; se non foi
asi, agasallen con este libro 4 avida estufa de lefia (espero, since-
ramente, que arda ben, que sexa util, se non para reflexionar,
cando menos para quecer o corpo e mais o animo). Amen.

Paulino Pereiro.
Escairo, Lanzés (Vilalba), Marzo de 2003






I
MANIFESTO CON AXUDA DA POESIA

TEATRO E MUSICA, SIGNO E
SIMBOLO

A complementariedade da arte dramdtica e da musical é un feito
dificilmente discutibel. O paso do signo (teatro) ao simbolo
(musica) non é unha ponte que nos traslada a outro lugar féra
do castelo senén mais ben un corredor que nos conduce a
outras dependencias no interior do edificio amurallado. Non nos
afastamos da representacion escénica para nos refuxiar nas
sonoridades musicais expresivas dos sentimentos, senén que
ambos os dous elementos son reciprocos amplificadores do
efecto comunicativo e artistico, que vibran por simpatia como os
harmoénicos musicais. A musica acrecenta, completa, cobre o
espazo baleiro dos sentimentos irracionais. Susténtase no drama,
necesario para que se asimile o simbolo, ¢é dicir, sen o signo difi-
cilmente ascenderemos ao simbolo.

Como acabamos de expofier, teatro e musica forman unha uni-
dade dificil de disgregar. A conclusién a que nos leva esta cons-
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tatacién é que a representacion da vida de riba do escenario pre-
cisa dun envoltorio musical que constrda a fronteira entre a
mensaxe artistica e o espectador-ouvinte. A musica cerrard
sobre si o texto, forneceralle o seu caracter de totalidade defi-
nida e finita, aportando o simbolo, o resumo das potencialidades
actualizadas (feitas acto) da expresion dramatica.

A representacion escénica é un desafio perfectamente codifica-
do. Os cédigos que constrien o signo escénico deberdn ser res-
pectados polo simbolo da musica. Isto é,a musica debe partir da
escena para levala mais al6é pero sen xamais esquecer o punto de
partida. Asi, por exemplo, seria absurdo compofier unha musica
marabillosamente expresiva para unha escena intrascendente
(seria inaxeitado procurar expresar cando o que se ten que facer
é simplemente describir).

Pofierei un exemplo. Imaxinemos un texto dramdtico en que a
chuvia tefia importancia fundamental, ben como ambiente monoé-
tono, ben como elemento desencadeador de sucesos (a chea
subita dun rio que arrastra consigo 4 amada que vifa reunirse co
seu amante).

O meu primeiro impulso, como compositor, seria pofierme 4
tarefa de facer a musica. Pero isto é un ensaio literario e sera
mellor pofierlle palabras, imaxinar en frases o traballo musical,
falar, s6 falar, de alturas, texturas e rexistros, matices e estrutu-
ras que eleven a simbolo o signo teatral.

Sigamos imaxinando. A chuvia semella un leitmotiv do texto.
Acompaina ao home e 4 muller cando se ven por vez primeira,
nas citas clandestinas (ela ten marido, pofiamos por caso) e,
con maior intensidade —case desmesurada— a chuvia cae men-
tres o amante agarda 4 muller que, esa noite, abandona por fin
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o seu marido. Tamén hai outra chuvia: a chuvia monétona tras
os cristais que o amante contempla encerrado no seu aparta-
mento sen poder ver a sta amada. Imaxinemos a funcién da
musica: a traslacion musical da chuvia deberd plasmar o simbo-
lo contido no signo textual. Tamén ela debera diferenciar a chu-
via esperanzadora do encontro dos amantes da chuvia moné-
tona do home afastado da muller, ou da chuvia desmesurada da
fuga da muller que acaba, de golpe, con todas as ilusions da fur-
tiva parella —asumindo o protagonismo absoluto no desenvol-
vemento da accion.

Pofidmonos & ardua tarefa de describir con palabras o efecto da
musica. Busquemos o territorio mais préximo, o que presenta
maiores puntos de contacto: a poesia. Roubemos —por que
non?— un poema:

LLUEVE

En esta tarde llueve, y llueve pura

tu imagen. En mi recuerdo el dia se abre. Entraste.
No oigo. La memoria me da tu imagen sdlo.
Sdlo tu beso o lluvia cae en recuerdo.
Llueve tu voz, y llueve el beso triste,

el beso hondo,

beso mojado en lluvia. El labio es hiimedo.
Humedo de recuerdo el beso llora

desde unos cielos grises

delicados.

Llueve tu amor mojando mi memoria,

y cae y cae. El beso

al hondo cae.Y gris aun cae

la lluvia.

Poemas de la consumacién (Vicente Aleixandre).
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Traduzdmolo & musica da nosa lingua:

CHOVE

Nesta tarde chove, e chove pura

a tua imaxe. Abrese o dia no recordo. Entraches.

O ouvido non me serve.A memoria e a tia imaxe son uno.
Precipitase na soidade do recordo o teu beixo ou chuvia.
Chove a tua voz, e chove o beixo triste,

o0 beixo fondo,

beixo mollado en chuvia. O labio é himido.

Humido de recordo o beixo chora

desde muiltiplos ceos grisallos

delicados.

Chove o teu amor empapdandome a memoria,

e cae e cae. O beixo

afuindese. E gris, mdis ao fondo,

segue a caer a chuvia.

Precisemos os datos musicais. O fragmento utilizara a combina-
ciéon de dous temas contrastantes e complementarios (nunha
especie de peculiar forma sonata): un primeiro tema constituido
por motivos descritivos do fenédmeno natural (as pingas ritmicas
a modo de hoquetus ou o caos polifénico —espectral— da auga ao
caer) ou descritivos do choro, que deixara paso ao tema expre-
sivo da psicoloxia do personaxe, dos sentimentos do momento
que estd a vivir. E todo isto debera facerse no minimo tempo
posibel, coa finalidade de non empecer o ritmo dramatico.

Coa musica leremos en voz alta —para os espectadores— os sen-
timentos do protagonista, converteremos os signos escénicos en
simbolos metaexpresivos, isto &, que se expresan a si mesmos e
mais alé de si mesmos.
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Continuemos co exemplo. A chuvia é un fio condutor da accién
dramatica e debera corresponderse cun leitmotiv musical, que
variara en funcién dos diferentes simbolos asociados a cada
momento escénico. Cando a chuvieira acaba por impedir —traxi-
camente— a realizacion do amor, a musica debera remarcalo con
firmeza, sublifalo até o paroxismo, por en evidencia os senti-
mentos intensos de inevitabilidade do fado traxico dos amantes.
Expresémolo poeticamente:

ELA

A chuvia:

forza inatil contra o mar
que me arrastra.

EL

O recordo:

futuro xa truncado
contra a chuvia.

A tristura:
cincento beixo
da corrente.

Musicalmente: crescendo até tutta forza, combinando o tema
expresivo —lirico— do amor imposibel coa irremediabilidade caé-
tica da chuvia. Contrapunto libre dun suxeito e un contrasuxei-
to que simultanean simbolicamente o amor e a sta derrota. A
chuvia acabara reinando soa tras a aniquilaciéon das arelas dos
amantes. Ficard a musica, a expresividade sen palabras, facendo
que o espectador profundice nos sentimentos primixenios, pre-
vios 4 sua articulacién lingtiistica. O publico deixarase arrastrar
polo simbolo musical.
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A MUSICA ESCENICA COMO
LIMITE

A Historia da Arte é unha historia de limites, de lindes consen-
suados en cada época a que chamamos estilos. En realidade, os
limites son necesarios aos artistas para guindarse na utopia de
sobrepasalos, como toda obra artistica pretende. Con isto non
quero dicir que a musica teatral estea “limitada”, que sexa unha
arte de segunda orde, senén, antes ben, que a musica para a esce-
na edifica un valado delimitador da finca dramatica. O teatro éo
todo: xesto, palabra, imaxe, literatura e musica. Ningin dos ele-
mentos é prescindibel se queremos acadar a expresion de tota-
lidade, dun mundo completo, verosimil, verdadeiro e, a0 mesmo
tempo, inventado.

Podemos preguntarnos cales son os limites que a musica impoén
a4 escena. Podemos contestar propofiendo ou afirmando.
Faremos un pouco de todo.

Propofio que o primeiro limite sexa o da potenciacién do
texto.

Prevefio que, de non ser asi, non se produciria a sintese musica-
teatro.

Propofio que se exalte simbolicamente a tensiéon dramatica.

Afirmo que, de non ser asi, a musica sera intrascendente para a
representacion.

Créanme se lles aseguro que a musica non se pode limitar a
indefinicion. Mesmo como decorado sonoro debera concretizar
a suxestion do ambiente dramatico, e non falo do superficial
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decorado narrativo senén da ambientacién psicoloxica das dis-
tintas entidades en conflito —chamémoslles caracteres.

Coa musica teatral pofieremos sons a outros ritmos: ao ritmo
de progresién da accién dramdtica, ao ritmo das psicoloxias, ao
ritmo dos movementos en escena ou ben 4 arritmia dos deco-
rados, 4 arritmia irrepresentdbel do paso do tempo ou 4 arrit-
mia do aviso do que vai ocorrer. Coa musica limitamos a per-
cepcién destes ritmos, dotamos de ritmo as arritmias, como a
funcién desenvolvida polo coro das traxedias gregas, de delimi-
tar o esencial, de sintetizar a accioén, de dar o seu punto de
vista, e de introducir ao publico na representacion. A musica
cumpre papel parello, como introdutora dun determinado sen-
timento nos espectadores, como sintetizadora dos movemen-
tos psicoloxicos das dramatis personae, como aclaradora do
ambiente —do decorado—, ou, especialmente, como oferente
dun novo punto de vista.

O punto de vista, precisamente, é o limite e a arma da musi-
ca escénica. Ese particular punto de vista é o que aporta voz
ao silencio da escena, o que sustenta a fala dos personaxes, o
que dirixe a nosa atencion ao disperso campo dos sentimen-
tos.

Non esquezamos que a musica é unha linguaxe convencional,
con cédigos asimilados polo publico, e iso fai que resulte
paradoxal a constatacién de que unha arte abstracta poida
revestir de verosimilitude concreta a escena. Que a musica
cumpra esta funcién é unha convencién facilmente asimilabel
xa que o ser humano convive coa musica, desfruta da sua uti-
lidade como parteira dos sentimentos.
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Coa voz da musica fala unha arte antiga, un significado que as
palabras non poden expresar. Unese a musica 4 palabra para
amplificar o

sentimento,
abstraccion da realidade,
madis nada.

Mdsica: peso
ingravido nos ombros
da palabra.

A musica teatral é un haiku, a representacién limitada do infinito.

Ante @ musica
0 personaxe incerto
a4 espera.

No interior da musica
os sentimentos
feitos acto.

Tras a musica
a sintese da memoria,

o recordo.

O leitmotiv introduce, caracteriza e identifica.
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ESPECIFICIDADE DAS LINGUAXES
MUSICAL E ESCENICA.
PUNTOS DE ENCONTRO

Roubémoslle o poema a Paul Celan, fagamos que funcione como
motivo xerador da tese:

FALA TI TAMEN

Fala ti tamén,
di a ultima palabra,
dita a tua sentenza.

Fala-

mais non afastes o non do si.

Ddlle a tua sentenza tamén sentido:
ddlle sombra.

Dalle sombra de abondo,

ddlle tanta

como a que se sabe repartida entre
medianoite e mediodia e medianoite.

Mira ao teu arredor:

mira como cobra vida o teu contorno-
Pola morte! Vivo!

Di verdade quen di sombra.

Mais xa mingua o lugar que ocupas:

Onde irds agora, desprovisto de sombras, onde?
Sube.Apalpa cara arriba.

Faste madis fino, mdis irrecofiecibel, mdis tenue!
Mais tenue: un fio

por que quere descer a estrela:

para nadar abaixo, abaixo

onde se ve brillar: no mar axitado

de palabras peregrinas.

De umbral en umbral (Paul Celan).

21
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Comecemos o eloxio da sombra, da musica teatral, utilizando a
parafrase do poema:

|1? estrofa:

A musica falard tamén, dird a derradeira palabra sobre o que
ocorre na escena.

2? estrofa:

Falara para expresar a complexidade, a loita de contrarios que
caracteriza os sentimentos. Achegard a sua significacion abstrac-
ta, sombra do concreto: sintese de contrarios.

3? estrofa:

A musica revestira a palabra e o xesto coa sombra, reflexo ine-
vitdbel e abstracto da razén das palabras ou da expresividade
dos xestos.A sombra —a musica— dominara en maior ou menor
medida dependendo da intensidade luminosa da palabra. Nas
palabras e nos xestos esta a luz; na mdsica, a sombra. Drama e
musica, a razén e o caos, a concrecién e a abstraccion, a unida-
de e a multiplicacion.

4? estrofa:

A musica da vida ao decorado fisico e espiritual, ambiental e
intemporal, como o dedo de Deus da vida ao home na Capela
Sixtina. A musica expresa —vive— coa morte da palabra e do
xesto. A sua verdade é indiscutibel:

Di verdade quen di sombra.

52 estrofa:

A ausencia de musica fai que os personaxes comecen a esvairse
aos poucos, a converter a corda da sta entidade nun fio, simple,
elemental, sen sombra, por que desce a estrela, a sintese comu-
nicativa de musica, xesto e palabra, que reconquistard para o
espectador o mar axitado do drama.

22
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Retomemos a epigrafe. Non faremos o relatorio das cualidades
especificas da arte dramatica, tampouco o faremos das da musi-
ca, mais si confiaremos ao lector os puntos de encontro entre
ambas as duas artes.

Este escrito estrafio, en que falamos do que non falaremos, pre-
cisa concretar a abstraccién. Describiremos, interesadamente, os
puntos de contacto das distintas formas de expresion.

O principal pivote son as comuns pretensiéons do drama e mais
da musica de explicar sinteticamente as peripecias e os senti-
mentos. As pretensiéns son semellantes —a pesar da limitacién
da musica, que parte do molde que lle fornece o drama, molde
que debera revestir co abstracto verniz sonoro.

Outros puntos de encontro son: o ritmo (musical, escénico,
declamatorio et cetera); a sonoridade da palabra e a sonoridade
dos sons musicais. Neste Ultimo caso as sonoridades presentan
diferenzas: a sonoridade mixta da palabra (significante —cos seus
campos asociativos— e significado —cos seus campos semanticos)
e o son puro da musica (exclusivo significante —denotacién car-
gada de connotacions).

A musica significase a si mesma e, asemade, acrecenta o signifi-
cado do drama. E isto é asi porque a verdade da musica goza da
inevitabilidade traxica tan afin ao propio drama. Clarexemos
—para evitar erros de interpretacién— que os acontecementos
dramaticos crean unha loxica de acumulacién de sintomas que
conducird ao desenlace, e isto é aplicabel tanto a traxedia como
a comedia: as peripecias representadas plasmaran sentimentos
elevados (traxicos) ou cotians (coémicos).A musica debera adap-
tarse a uns e a outros, porque, cos sons organizados, elevamos a
acto as potencialidades da escena.

23
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A MUSICA TEATRAL: A ARTE DA
MENTIRA

Prosigamos co saqueo de sentimentos alleos. Agora tocalle a
Fernando Pessoa e ao seu desasosego.

A mentira é simplesmente a linguagem ideal da alma, pois, assim
como nos servimos de palavras, que sGo sons articulados de uma
maneira absurda, para em linguagem real traduzir os mais intimos e
subtis movimentos da emog¢do e do pensamento, que as palavras
forcosamente ndo poderdo nunca traduzir, assim nos servimos da
mentira e da fic¢do para nos entendermos uns aos outros, o que com
a verdade, prépria e intransmissivel, se nunca poderia fazer.

A arte mente porque é social.

A musica,a mentira, a linguaxe esencial dos sentimentos. Os sen-
timentos son previos 4 sUa expresion, escénica ou musical.
Cando nos decidimos a expresalos e nos pofiemos mans 4 obra,
a verdade fica atras, no silencio. Inventamos unha mentira cribel,
semellante 4 verdade —verosimil—, universal e social, cédigo con-
vencional de fala, xestos e musica.

Necesitamos da mentira, do cédigo que permita a comunicacion.
Evidentemente, non se trata de transmitir a verdade dos senti-
mentos, porque se son verdade xa os cofiecemos e, xa que logo,
non precisamos de que nolos transmitan —caso de ser posibel—.
O que estd en cuestién ¢ a invencidn fantasiosa dunha realidade
paralela que poidamos asumir e que nos axude na reconstrucién
dos nosos propios sentimentos, que son os de todos. Coa men-
tira organizada reconstruimos a verdade informe. Non é outra
cousa a arte dramatica.

Remachemos e clarexemos, definamos os limites dunha chocan-
te afirmacion exposta no paragrafo anterior: a verdade é algo
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que levamos connosco, é algo de noso. Mais algo impreciso, ini-
dentificado, algo que non podemos razoar porque co raciocinio
esvdese o sentimento. Se nos puxesen diante un espello non nos
identificariamos coa imaxe que nos devolve. Precisamos do dis-
fraz, do engano, da mentira, da distincién da mensaxe musical da
realidade do que sentimos. Edificaremos un casal endébel (de
mentira musical e dramdtica) cabo do rexo castelo inaccesibel (a
verdade dos sentimentos do espectador) e ocuparémonos no
asedio ata choutar por riba do foxo e habitar co publico os seus
sentimentos universais e privados. Tamén o dixo Borges nos pri-
meiros versos do poema titulado

AUSENCIA

Habré de levantar la vasta vida
que atn ahora es tu espejo:
cada manana habré de reconstruirla.

Traduzamolo ao noso castelo:

Construirei un drama onde reflectir a vida. Desde a cerna da
palabra nacera o sdmago da musica.A cerna, o sol,a mafa, a vida,
a esencia; e a slia antitese: 0 simago, a sombra, a noite, a menti-
ra.A musica serd a aparencia, o envoltorio que oculta a mentira
benintencionada da invencion dramatica.
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ESPECIFICIDADES DAS LINGUAXES
TEATRAL E MUSICAL: OUTRA VISION

Xa é preocupante tanto roubo, mais coa redaccién deste escri-
to comezo a comprender a cleptomania:

Non beberemos do mesmo vaso

nin auga nin doce vifo,

non nos beixaremos cedo na mana,

e ao caer a noite contemplaremos a xanela...
Ti respiras sol, eu lta,

ainda que vivimos un mesmo amor.

(Anna Ajmatova).
A musica e o drama beben de copas distintas, utilizan linguaxes
especificas, non se unen na expresién racional senén que, coas
sombras, transmiten un mundo novo, inventado, polo que esprei-

tan a verdade.Ainda asi, o drama é o sol,a musica ¢ a lia. Ambos
sucédense e compleméntanse para construir o dia.

Enganar o publico, perspectiva en escorzo que equivoca ao ollo,
verdade en forma de mentira: iso é a musica escénica, e tamén
toda musica.

lls prennent pour de la clarté le rire jaune des ténébres.

(René Char).

Recuperemos a arte da parodia:
Os espectadores engananse:

toman como verdade
o resplandor do oculto.
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A musica é a linguaxe especifica da escuridade, vestindo de sombra
a verdade da mentira verosimil (o drama).A musica é penumbra.

O VERAN

Pasan os dias con susurros de apacibeis ventos,

Mais cando as suas nubes arrebatan o esplendor dos campos,
O confin dos vales tnese ao crepusculo das montanas,

Ali, onde as ondas da corrente caen confundindose.

Arredor méstranse as sombras das fragas,

Por elas deslizase lonxincuo un regato,

E a lonxania ofrécese como un cadro nas horas
en que o home a si mesmo se encontra.

Poemas da loucura (Friedrich Hélderlin).

Utilicemos a paréfrase interesada.

|1? estrofa:

A musica e o drama Unense na expresion tempestuosa da reali-
dade ficticia. A musica (as nubes etéreas que se confunden co
crepusculo) atna nunha totalidade a mensaxe dispar (represen-
tacion e son).

2° estrofa:

Os espectadores forman parte dunha fraga que a representacién
—0 regato na distancia— atravesa. Coa colaboraciéon intima das
distintas linguaxes o ser humano encéntrase a si mesmo, gozan-
do da arte dramdtica que traduce, parodia, parafrasea, os seus
sentimentos.

Rematemos o eloxio da musica, a stia especificidade triunfal, con
versos de Xosé Maria Alvarez Caccamo:
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HIPOTESE —UN TANTO FANTASIOSA—
DA XENESE E EVOLUCION DA
MUSICA TEATRAL

Das nove fillas de Zeus e Mnemosina, protectoras das artes, inte-
résannos especialmente algunhas, mais precisamos de todas elas
para clarexarmos a tese que imos expoiier. Fagamos a pertinen-
te listaxe:

Euterpe, musa da Musica.

Talia, musa da Comedia e da Poesia lixeira.

Terpsicore, musa da Danza.

Melpémene, musa do coro da Traxedia.

Erato, musa da Poesia lirica, profeta do deus Pan.

Caliope, musa da Elocuencia e da Poesia épica.

Urania, musa da Astronomia.

Polimnia, musa da Himnica.

Clio, musa da Historia.

Reundmolas a todas e estaremos ante a arte dramdtica.
Resumamolas todas na Musica, a arte das musas por excelencia.
Salientemos, porque cobrard importancia no devir da exposi-
cién, que Euterpe, a musa da Musica, se representa cunha dobre
frauta, o que fai supofier que tifia algo que ver co culto a
Dionisos.

Erato, Caliope, Polimnia, Talia, Melpémene e Clio fornecerannos
o texto dramadtico; Euterpe, a musica pura, instrumental;
Terpsicore, o xesto dramdtico e o ballet; Urano, o sino tréxico
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ou cémico escrito nos astros. Combindndoas teremos inventado
—en feliz sintese— a arte dramatica.

O nacemento da traxedia grega producese no transcurso das
festas en honra de Dionisos, deus da musica instrumental e da
danza, deus do irracional, do desenfreo e da escuridade, do furor
e do engano, das drogas, das mentiras, do incontrolado, do ins-
tinto, e non para festexar ao seu opositor, Apolo, deus do canto
e director do coro das nove musas.

A unién do apolineo e o dionisiaco semella a unién dos restan-
tes elementos da arte dramatica coa musica teatral. O que non
consegue expresar Apolo exprésao Dionisos; alé a onde non
chegan os restantes elementos —racionais— chega a irracionalida-
de da mdsica, constituindose como elemento necesario para
unha expresion ao completo do ser humano, coas suas ideas, que
plasma en actos, e cos seus sentimentos, que adoita manter ocul-
tos, e que o drama —axudado pola musica— deixara agromar.

O espectaculo teatral é algo mais que un cosmos, é un cosmos
4 nosa medida, 4 medida dos nosos sentimentos: humano.

7

E evidente que desfruto co teatro.
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O NACEMENTO DA OPERA

Ninguén nos impide dar un salto e aparecer por arte de maxia a
finais do século XVI. Asistimos as deliberacions da Camerata
Fiorentina, & pretensién de recrear a traxedia grega, onde a musi-
ca desenvolvia un papel fundamental, papel que non pasa desa-
percibido aos intelectuais, artistas e compositores da época. A
pesar de que, nos comezos, interesa recitar cantando, a evolucién
posterior volvera todo do revés: en séculos posteriores a musi-
ca dominard a palabra, a 6pera devird un espectaculo musico-
teatral, con preminencia da musica sobre as artes da literatura e
do xesto. Que os personaxes canten en vez de falaren é unha
convencién extrema, distanciadora, que acabara por converter a
representacion dramdtica en vestimenta vocal e textual da musi-
ca. Euterpe triunfard sobre o resto das musas. Pouco importa
que a oOpera barroca francesa inclia ballets (recupere a
Terpsicore), que se escriban 6peras de tema histérico (como o
Don Carlo de Verdi) para recuperar a Clio. Non, nada diso e subs-
tancial: a musica segue a ser o centro.

Nas tertulias da Camerata incidese —iso parece— na idea de que
a musica obedeza & palabra, de que permita a comprensién dos
versos e que —no mellor dos casos— potencie a traseira do texto,
os sentimentos. O stile rappresentativo, ferramenta xenial en mans
de Monteverdi, reconstruia a idea dos modos gregos de expre-
sar os diferentes sentimentos a partir de determinadas escalas,
de determinados modos ritmicos (como por exemplo o stile con-
citato), ao tempo que trataba de xeito simbdlico (ao xeito da
musica reservata) os contidos do texto poético.Asi ocorria tanto
nos madrigais monteverdianos —antecedentes, entre outros, da
opera in musica— como nas operas, que organizan coherente-
mente as técnicas expresivas fundamentais do recitativo e da aria.
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Paralelamente, a arte dramdtica continuard o seu camifio sen
ceder terreo ante a musica, unha vez comprendidas e admitidas
con agrado as funciéns complementarias de ambas as duas artes.

Mais retomemos a andlise e prospeccion de futuro do melodra-
ma ou dramma per musica. A dpera é unha tentativa condenada
ao fracaso da expresién da totalidade do ser humano, porque a
opera é unha mentira dificil de crer (por causa dos seus trazos
certamente hiperbdlicos). Deberemos ter en conta que o feito
de as primeiras tentativas operisticas estaren destinadas 4 aris-
tocracia, 3 nobreza e as altas dignidades eclesiasticas, e, con pos-
terioridade, a 6pera se volver unha arte burguesa, todo isto
explicara que —na actualidade— a 6pera fique ancorada no pasa-
do sen acadar a implicacién do publico en mantela viva. Podemos
afirmar que, hoxe en dia, a 6pera é un espectiaculo museistico, un
refugallo do pasado (apenas se escriben éperas na actualidade),
e iso algo querera dicir.

Situémonos na segunda metade do século XIX, na idea wagne-
riana de obra de arte total, que conecta pouco co publico por
causa da sUa grandiosidade: obra de deuses para seres humanos,
non pode ser. A sta medida non é a nosa, ultrapdsanos, mais, a
pesar dos contras expostos, a musica de Wagner é obra dun
xenio, dun ser clarividente.Tan s6 se considerarmos a invencion
do leitmotiv —por moito que lle deba 4 idée fixe de Berlioz— debe-
remos reservar un pedestal para lle edificar unha estatua con
que recordalo.

Afirmemos, con atrevemento, que Wagner estaba equivocado,
que o seu camifio non conducia a ningunha parte ou, cando
menos, que conducia a un recanto restrito, elitista. A wagneriana
obra de arte total nace co xérmolo da sta propia destrucién. A
idea é excelente, mais VWagner era antes que nada musico e iso
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condicionou a sua escala de valores, en que a musica ocupa o
vértice da piramide. Fundamentaremos a ousada afirmacion.

Somos da opinion de que unha musica continua, a melodia infi-
nita, que sustenta o texto poético-dramatico acabara por traga-
lo todo, centrard a nosa atencién exclusivamente no discurso
sonoro, obviando o perfil humano —os caracteres— en que nos
queremos ver retratados. A convencién —personaxes que se
expresan exclusivamente cantando— é unha ilusién que se nos
quere impofier con visos de verosimilitude, pero —e isto é facil-
mente demostrabel- ninguén pasa a vida cantando, ninguén
manifesta o seu interior a voz en grito cunha potente orquestra
de fondo. O ser humano do século XXI esta mais atado & terra.
Con isto non queremos desembocar no absurdo de afirmar que
o teatro tefa de ser realista (costumista, naturalista ou social)
para que se produza a comunicacién co publico. Non, non e non.
Ademais do realismo —e menos mal—, dispomos doutras variadas
opcions: do simbolismo, do fantastico, do realismo maxico, da
metéafora (da poesia), da parodia et cetera.A vida é complexa, con
multiplas opciéns; a arte tamén o é porque reinventa a vida.

O lugar que deixou libre a épera foi ocupado por un xénero
menor, menos pretensioso e, xa que logo, mais acorde coa sen-
sibilidade dun publico maioritariamente intrascendente: o teatro
musical, ou o musical cinematografico. En ambos os dous casos, a
musica segue a mandar; a representacién escénica obedece,
como un corpo sen alma.
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DESIDERATA DUN COMPOSITOR
DE MUSICA ESCENICA

Un unico desexo, con alglin que outro a priori:

Espertar no espectador a adecuacién entre o que ve na escena
e o que escoita. A musica debera ser como unha luva de veludo
que recobre a man, cos seus cinco dedos: o xesto (que colabora
na verosimilitude das persoas subidas ao escenario), a palabra
(que transmite o contido), o espazo escénico (tempo e lugar,
decorados), as psicoloxias (dos personaxes) e a accion (ese
camifio que transitamos a partir das palabras e dos xestos). A
musica, ceo protector do drama, descerd 4 terra da escena para
clarexar ou potenciar o que o drama expresa de seu.
Potenciaremos mutuamente —como potencian o sabor mutua-
mente o vifio e 0 queixo— a expresion teatral como se cons-
truisemos unha hipérbole, facendo midis doada a percepcién da
mensaxe dramdtica:

la lluvia que se cae con su cielo.

Cien sonetos de amor (Pablo Neruda).

A priori— O texto dramatico deberd ser en verdade dramatico, isto
é, evolutivo, progresivo. Sen evolucién na trama a musica non
podera tampouco evoluir, tan sé describir; co que lle estariamos
cerceando, de raiz, o seu poder transformador de acordo coa evo-
lucién psicoloxica dos personaxes.As evocaciéns e identificacions
seran, no caso dun texto non “dramatico” comme il faut, dunha
simpleza ndif, e daran como resultado as repeticions na musica
escénica, estruturadoras, mais pouco expresivas, xa que a expre-
sién —afirmoo con rotundidade— se fundamenta na variacion.
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DUAS AUTODEFINICIONS
SIMBOLICAS DA MUSICA TEATRAL

Imaxinemos que a musica é unha personaxe que manifesta os
seus sentimentos servindose da técnica do mondlogo.
Xoguemos a interpretar os dous poemas que seguen de acordo
coa vision da musica teatral que levamos expofiendo até este
preciso momento. Fala a propia musica:

Contra a beleza opofio o desespero da ave extraviada,
o disparo ficticio do asasino da barraca de feira

que crava o seu dardo mol na repeticién dos dias,
mentindo ao sol e ao lueiro un ceo que barruza.

Como animal de carga carreto o sustento dos outros,
no diario invento pormenorizado da harmonia

que guindo en refugallo necesario de flores,

arrecendo de clamores destilados no meu alambique.
Ah, se puidese non ser eu quen conquista as illas virxes,
quen recibe o agasallo do tempo nun embrullo

e o distribte dadivoso entre os sentidos sedentos,

e abraiarme na contemplacién fascinante

dos elegantes e selectos destinos sen iniquidade nin ruina.
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Precisamente hoxe, coa alma velada de tristura,
como calquera outro dia calquera, anénimo
como unha flor igual a outra,

tamén andnima,

precisamente hoxe,

coa impertinencia dunha musica

-nimero opresor da desorde-

a invadir os sons naturais,

comprendo a humana pretension aristocrdtica
de dominar o alleo.

Precisamente hoxe non é un dia gris,

de barruzo ou de choiva,

de soleira triste e melancdlica,

nada é gris, nin a pedra nin o vento inactivo.

Precisamente hoxe, o sol tan brillante,
si, precisamente, talvez

sexa de penumbra o meu sentimento,
como grisalla é a flor que non é mifa,
como cinsenta é a musica da natureza
que roxe e roxe devagarifio

en faisca de polpizo de nube branca
que me domina.

Paciente lector:

Enténdesme?

De non ser asi deixarei de falar. Cerra o libro e prepara a estu-
fa de lefia.
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DESCULPE, MAIS NON TENO
GANAS DE FALAR

Querido lector:
Comprobo que segues comigo. Gracifas. Prosigamos.

Mercé 4 existencia da musica, o discurso oral que os personaxes
desenvolven no escenario pode permitirse pausas mais ou
menos amplas coa intencién de que o espectador asimile o que
estd a ocorrer, para que se adentre na fraga dos acontecemen-
tos e, sobre todo, nas psicoloxias, isto &, nos caracteres, de man
da musica. A musica convértese na respiracion da representa-
cién, no elemento que mantén vivo o corpo dramdtico. Nun ine-
vitabel presente, a musica Unird o pasado co futuro. Como unha
sibila, nos momentos de pausa oral,a musica profetiza

Dans nos jardins se préparent des foréts.
A palabra en arquipélago (René Char).

Nos nosos xardins prepdranse bosques.

e non so, tamén prospecciona e prepara, acumula tensiéon que se
disolve coa reanudacién dos parlamentos.

A especificidade da linguaxe musical permitelle sen esforzo o
dominio do tempo (todos sabemos que o tempo musical é un
tempo psicoldxico, diferente non sé do real senén tamén da
convencidon temporal do drama). Nuns segundos de musica
podemos concentrar a expresion de calquera sentimento, a sta
evolucién ou a sta morte; tamén podemos conducir ao especta-
dor-ouvinte, levalo da man onde queremos que vaia, preparalo
para o desenlace do momento dramdtico obrigdndoo a unha
interpretacion univoca do que ocorre sobre o escenario.
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Cando o texto cala, fala a musica.

Comme il est beau ton cri qui me donne ton silence!
A palabra en arquipélago (René Char).

Canta beleza no grito do teu silencio!

A expresividade comunicativa ascende a esferas ocupadas en
exclusiva polos sentimentos. Ese é o limite.

Ne cherche pas les limites de la mer.Tu les détiens. Elles te sont offer-
tes au méme instant que ta vie évaporée. Le sentiment, comme tu sais,
est enfant de la matiére; il est son regard admirablement nuancé.

A palabra en arquipélago (René Char).

Non procures os limites do mar. Estdn dentro de ti. Sonche ofrecidos
no mesmo instante que a tua vida evaporada. O sentimento, como
sabes, é fillo da materia; é a sta mirada admirabelmente matizada.

Lorsque nous sommes aptes a monter a I'aide de I'échelle naturelle
vers quelque sommet initiant, nous laissons en bas les échelons d’en
bas; mais quand nous redescendons, nous faisons glisser avec nous
tous les échelons du sommet.

A palabra en arquipélago (René Char).

Cando estamos preparados para subirmos con axuda da escada
natural cara a un cume iniciador, deixamos abaixo os chanzos do
comezo; mais cando volvemos baixar arrastramos connosco todos os
chanzos da cima.

A expresividade comunicativa ascende a esferas ocupadas en
exclusiva polos sentimentos: a musica. A escada que nos permi-
tird o ascenso ao cume expresivo fornecéunola o progreso da
representacion, a evoluciéon dramdtica. Ascendemos por ela
durante o silencio e regresamos subitamente coa escada desfei-
ta. A musica morre na palabra ou no xesto.

44



|. MANIFESTO CON AXUDA DA POESIA M

A MUSICA TEATRAL E O XESTO:
A PANTOMIMA

Imos crear unha sinxela pantomima. Eliminaremos da represen-
tacion dramatica a fala. Ficaremos tan sé cos xestos. A musica
sera fundamental. Substituiremos as palabras pola narracién xes-
tual e pola musica, que cobrara especial protagonismo, o que lle
permitira despregar o seu poder expresivo de sentimentos e
descritivo da realidade. Faremos unha planificaciéon detallada da
composicion musical, explicando, cando o consideremos necesa-
rio, os porqués das diferentes decisions adoptadas. Velai o texto:

O GaTO

Personaxes (a cargo de sete actores):

Mariia, moza de vinte anos.

Pedriiio, irmdn de Marina, rapazolo de doce anos.

Pai, de Marifia e Pedrifio.

Nai, de Marifia e Pedrifio.

Misi, gato familiar.

Lisardo, mozo de vinte anos.

Edelmiro, irman de Lisardo, dezaoito anos.

Pai, dos irmdns (o mesmo actor, co mesmo vestiario, que o de
Marifia e Pedrifio).

Nai, dos irmdns (a mesma actriz, co mesmo vestiario, que a de
Marifia e Pedrifio).

Nota:Todos os personaxes levan bordado na roupa o seu nome, por
diante e por detrds, en letras grandes; o gato lévao no lombo.

Primeira escena

Un sefior e unha sefiora humildes, Pai e Nai, sentados arredor da
lareira, virados de costas e de fronte ao publico. Con eles estdn a filla,
Marifia, unha moza de vinte anos, e mais o fillo pequeno, Pedrifio (un
rapazolo de doce. Tefien un gato, Misi). Parece que agardan que
alguén lles tire unha fotografia.
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Segunda escena

Outra casa como a anterior. Un sefior e unha sefiora humildes, Pai e
Nai, sentados arredor da lareira. Con eles estdn os dous fillos, 0 mdis
vello, Lisardo, mozo de vinte anos e o pequeno, Edelmiro (un mozo
de dezaoito), que non cesa de dar patadas ao gato Misi, que anda
tamén por ali.

Terceira escena

Os dous irmdns son marifieiros e faenan xuntos no mesmo barco que
leva o nome en letras grandes gravado na borda: O Mareiro.

Cuarta escena

Namoro de Marifa e Lisardo que remata en voda. O Edelmiro
laméntase do casamento, porque estd secretamente namorado de
Marifia. Pedrifio, como agasallo de voda, entrégalles un pequeno bar-
quifio de madeira, idéntico a O Mareiro.

Quinta escena

Marifia na casa. Lisardo vai no mar. Marifa coloca o barquifio, por
brincar, no fregadeiro cheo de auga. Mentres anda pola cocifia, entre-
tida nos seus labores, botalle cada certo tempo olladas, que rematan
en acenos de sorrisos silenciosos. Imaxina que, se tiver conta daquel
barquifio, nada lle pasard ao seu home.

Sexta escena

Un dia soleado, co mar en calma, O Mareiro sae faenar.

Sétima escena

Cocifia de Marifia. O gato Misi colouse na cocifia entreténdose en
brincar co barquifio, que abanea entre as poutas.

Oitava escena

Lisardo regresa @ casa. Relata a Marifia as estrafias ondas, saidas de
non se sabe onde, que levaban o barco aqui e acola e que cesaran
axifia, tan misteriosamente como comezaran. Edelmiro escoita o
relato de Marifia. Cando ela acaba de falar, Edelmiro ceiba escan-
dalosos risos burldndose dos temores supersticiosos de Marina.
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Novena escena

Edelmiro finxese enfermo e non sae faenar. Fica na casa do irman.
Pedrifio tamén estd ali. Cando Edelmiro coida estar sé, dedicase a
somerxer o barquifio na auga do fregadeiro. Cando Edelmiro se deca-
ta da presenza do rapaz fica cortado. Ceiba o barco das mans e sae
en silencio da cocifa.

Décima escena

Naufraxio. Lisardo afogado. Ao enteirarse, Edelmiro esnaquiza o
barco contra a pedra do parladoiro. Pon en marcha a conquista de
Marifia con consolaciéns ininterrompidas e apertas que semellan
fraternais. A gata, Misi, persegue a Edelmiro por todas as partes
provocdndolle un desacougo que resolve con patadas contra o ani-
mal, que alporiza o pelo mentres mia a plena voz uns salaios
abraiantes.

Undécima escena
Edelmiro traballa cun tractor no campo. O tractor leva escrito con
grosos trazos a palabra “Tractor”, asi, entre comifias.

Duodécima escena

Edelmiro asedia a Marifia ata que casan.A gata, Misi, ségueo perse-
guindo por todas as partes recibindo pontapés. O Pedrifio regdlalles
un pequeno tractor de madeira, semellante ao de Edelmiro. Do
pequeno tractor asoma un enorme cartaz que di: “Pequeno tractor”,
asi, entre aspas.

Décimo terceira escena

Marifia coloca o tractorcifio por riba da lacena. O gato derruba o
tractorcifio, que cae contra o chan. Fica do revés.

Décimo cuarta escena

Marifia, Pedrifio e o gato agardan sentados, ollando para o publico,
sen moveren un musculo, hierdticos. Agardan por Edelmiro, que xa
non regresard.
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Acrecentemos a este texto dramatico outro nivel expresivo que
complemente e precise o xestual. Engaddmoslle a musica. Con
ela engadirémoslle un narrador.

Utilizaremos diferentes leitmotiv para presentarmos os persona-
xes, que se achegaran ao ritmo da musica até o proscenio. Os Pais
e Nais dos protagonistas (pouco mais que personaxes-decorado)
utilizaran idéntico motivo condutor. Cada un dos personaxes iden-
tificarase —nunha absoluta economia de medios— cun instrumento:

Nai e Pai (clarinete e clarinete baixo, instrumentos decorativos).

Marifia (violin, instrumento lirico e nobre, digno da protagonista
positiva).

Pedrifio (trompeta, de timbre nitido, inocente e brincador).

7

Misi (corno inglés, asociado & morte polo seu timbre nasal e
grave).

Lisardo (violoncelo, instrumento lirico e nobre, digno do prota-
gonista positivo).

Edelmiro (contrabaixo, instrumento grave e nasal, asociado ao de
Misi xa que ambos obran como desencadeantes dos sucesos).

Estabeleceremos deste xeito unha conversa musical que reflecti-
ra os didlogos sen palabras entre os personaxes. Mais serd ben
reconstruirmos as escenas vestindoas co traxe musical.
Fagamolo.

A primeira e a segunda escenas presentaran os protagonistas do
drama servindose dos leitmotiv a cargo dos instrumentos pro-
postos, que se iran acumulando personaxe tras personaxe.
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Na terceira escena, os instrumentos dos dous irmans imitaran o
movemento ondulante do mar, sublifando o baile sen sentido
dos marifieiros sobre a borda de O Mareiro, un decorado de car-
toén que representa o barco de que os actores terman.

A cuarta é unha escena coral, en que o violin e o violoncelo
sublifiaran os xestos amorosos dos amantes, para, a continua-
cién, parodiar unha marcha nupcial. Nun dos laterais da escena,
Edelmiro —o seu contrabaixo— manifestara o seu namoro secre-
to; no outro, Pedrifio e a sia trompeta engadiranse aos instru-
mentos en plena execucién para proceder ao acto de entrega do
agasallo, o barquifio de madeira que porta un enorme cartaz
onde reza: Idéntico a O Mareiro.

Na quinta escena, o violin de Marifia posesiénase do tema do
mar.

Na sexta, repitese o tema da terceira con algunha variacién (para
manter o interese do ouvinte).

Na sétima, o corno inglés de Misi mesturase misterioso co tema
mareiro.

Na oitava, Lisardo e o seu violoncelo reconstrien o tema de
mao agoiro de Misi. Simase a estridente e rouca voz do contra-
baixo de Edelmiro e as suas gargalladas.

E asi sucesivamente.

Quixen deter a descricién mais ou menos pormenorizada por-
que admito —querido lector— que non se estd para tamafos
esforzos de imaxinaciéon. Deixémoslle ese papel aos artistas.
Diso viven.
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MUSICA E TEATRO

CENTREMONOS NO TEMA
(A MODO DE INTRODUCION)

Poderiamos pensar que o espectaculo teatral existe sen precisar
para nada da mdusica, que a representacién dramatica é unha
imaxe en movemento, un cadro a que os actores e actrices dan
vida, unha representacién da vida real, de acontecementos ima-
xinados ou, noutros casos, a pura presentacion dun mundo de
fantasia que o dramaturgo crea, coa pretensiéon de que os espec-
tadores aceptemos o que vemos e ouvimos como elementos
constituintes dunha verdade de segunda orde, dunha verdade
artistica. Coa expresién ‘verdade de segunda orde’ non preten-
demos minusvalorar o feito teatral, senén tan sé definilo como
unha realidade paralela, en maior ou menor relacién coa realida-
de primaria da vida que, como espectadores, admitimos sen a
pér en cuestién. Mais o feito teatral non é tan sé a plasmacién
na escena de imaxes en movemento, COMoO tampouco o seria o
cinema. Asemade, como na arte filmica, dispofiemos da palabra,
do didlogo entre actores, do monélogo, mesmo do mondlogo
interior (o & parte ou a voz en off), en fin, da declamacién dun
texto literario que serve para comunicar o que o dramaturgo
quixer comunicar. A mimica, a xestualidade ou mesmo a panto-
mima supren a palabra ou ben coadxuvan na transmisién da
mensaxe dramatica. A mimica ou os xestos funcionan na repre-
sentacion teatral nun nivel complementario da palabra, ben para
redundar no expresado os parlamentos, ben para o comentar
negandoo, ironizando, amosando incredulidade, etc.; isto &, coa
finalidade ultima de expresar con verosimilitude os habitos
comunicativos que os espectadores asomen como seus.
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Tras o que antecede, poderiamos pensar que a arte teatral non
precisa de nada alleo 4 sta esencia e, evidentemente, a musica
movese noutro nivel expresivo, mdis abstracto, mellor dito,
exclusiva e inevitabelmente abstracto. Utilizala para remarcar e
dar maior énfase a outros medios de comunicacion, claramente
concretos, cOmo son o xesto ou mesmo a palabra, semella cando
menos obrigala a abandonar de vez o que ten de propio, de espe-
cial, de intanxibel e irracional. Talvez este sexa o papel que lle
reserva o presente: a musica é filla da sa época.

Mais non podemos esquecer que a musica, do mesmo xeito que
calquera outra das artes, utiliza cédigos comunicativos conven-
cionais, convencions que o ser humano asome con convence-
mento, pasando a formar parte da cultura artistica dos individuos
dunha sociedade. Os estilos, por propio dereito, conforman as
sUias caracteristicas esenciais mediante a repeticién de esquemas,
clixés que seran deixados de lado precisamente no momento en
que o publico se sacie na confirmacion de que ten o que espera.
Crearase asi unha bagaxe de variados estilos que a historia da cul-
tura ird devorando aos poucos, que ird difundindo por todas as
partes e que pasaran a constituir elementos facilmente asimila-
beis por canta persoa se achegar ao feito cultural, ben sexa tea-
tral ou musical, que son os exclusivos eidos da arte que nos ocu-
pan neste ensaio. O compositor de musica escénica dispora das
linguaxes do pasado para remarcar as connotacions. Xogara con
vantaxe. Se non se quere non hai por que inventar. Moi cémodo
para un profesional, pero pouco artistico para un creador.

Diciamos mais arriba que utilizar a musica para remarcar e dar
maior énfase a outros medios de comunicacién, claramente con-
cretos, como son o0 xesto ou mesmo a palabra, semella cando
menos obrigala a abandonar de vez o que ten de propio, de
intanxibel. Si e non.
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O teatro utiliza da musica, de variadas maneiras, e habera que
saber por que. Se aceptamos que o teatro se ocupa de repre-
sentar, con todas as salvidades que queiramos incluir nesta afir-
macion, unha “realidade humana”, deberemos admitir que a
musica s6 forma parte dela en determinadas ocasiéns. Pofiamos
un par de exemplos: se a escena presenta os actores nunha pai-
saxe natural deberiamos ouvir, coa finalidade de mergullarnos
doadamente na circunstancia, o ruido do mar, do vento, da tre-
boada, dos paxaros, dos grilos nocturnos, das carricantas..., mais
non musica; nunha escena amorosa, dous amantes que expresan
a stia paixén non poden estar acompafiados de musica, a non ser
que forme parte da realidade que os envolve (a musica dun baile
distante, ou unha radio soando no interior dun cuarto). Mais, de
feito, a musica estd presente nos lugares mais insospeitados, e o
espectador acéptaa con absoluta naturalidade (incluso botariaa
en falta de non ser asi). Resulta adorabel.

Sigamos con algin outro exemplo aclaratorio: na citada escena
entre os amantes poderia soar en off unha cancién, con texto
expresivo das sensacions que invaden os protagonistas do drama
—como espectadores aceptamos a cotio esa axuda que nos serve
para redundar na identificacion, desde o patio de butacas, dos
sentimentos dos personaxes.

A partir destes casos imaxinarios, deberemos tirar a conclusién
de que sen a musica faltaria algo, de que nada seria 0 mesmo sen
esas romanticas e apaixonadas melodias e harmonias convencio-
nais, estilisticas, dun estilo asimilado culturalmente e que, por iso
mesmo, non nos podera chocar.

A partir dos exemplos citados peneiraremos dulas ideas:

|.A musica aparece en escena, e nunca mellor dito, para encher
as lagoas dos didlogos, os momentos en que os personaxes hon
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falan e fican a pensar no ocorrido, a matinar nunha accién a
emprender, a deixar que o transcurso do tempo dramatico
(observemos que “tempo” é un termo musical) suxira no espec-
tador unha evolucién psicoléxica do propio personaxe. Todo o
que hai de abstracto e intanxibel expreasarao a musica con faci-
lidade xa que precisamente ¢ esa falta de concrecion a sta carac-
teristica esencial. En momentos como estes a musica axuda a
completar a expresion total, impedindo que o vacio tome pose-
sién do escenario. O director de escena afastara o horror vacui da
presentacion e evolucién da trama enchendo o espazo sonoro da
suxerente expresividade abstracta da musica, que o espectador
reducira a concrecién (aceptara a connotacién) mediante o uten-
silio que lle fornece a sta bagaxe cultural de modismos melédi-
cos e harmonicos asimilados pola tradicion e mais polo costume.

2.A musica e mais a palabra declamada poden aunarse na expre-
sion mediante o canto,

Agora o verso sabe que hai outra luz mdis alta
e vibra no seu ser un eco do desexo.

As certezas do clima (Miguel Anxo Fernan-Vello).

ben formando parte verosimil do mundo retratado polo autor,
ben segundo a convencién absoluta que constitle o teatro can-
tado, isto &, a 6pera. As veces, na nosa vida cotia, cantamos, na
ducha, mentres facemos calquera actividade manual, se quere-
mos arrolar un neno etc. En consecuencia, o retrato verosimil da
realidade permitird, ou precisard, a inclusion de canciéns na
representacion (pensemos nas postas en escena do Othello de
Shakespeare, que incluia variadas canciéns como a xustamente
famosa The Willow Song).
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O paseo das esfinxes. Op. 49

Variacions sobre unha cancion francesa andénima

Para soprano e trio de corda

Miisica escénica para a obra homdnima de Luisa Villalta

A Luisa

Paulino Pereiro
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A COMPLEXIDADE DO FENOMENO
TEATRAL

A arte dramatica é un fenédmeno complexo, un coéctel que mes-
tura en desigual proporcion distintos medios expresivos (pala-
bra, xesto, decorado, musica etc.), coa finalidade de recrear un
espazo fisico imaxinado (escénico) en que inserir a narracién
duns acontecementos a partir da funcién desenvolvida polos
actores e actrices que progresan, desde seren meros vehiculos
narrativos dunha accién, até a caracterizacién psicoléxica no fluir
da representacion. Dentro dese espazo fisico, escénico, aprecia-
mos o lugar (real ou suxerido polas palabras e/ou o decorado) e
mais o espazo sonoro (real ou suxerido pola musica). Este ulti-
mo pode operar simplemente como ilustracién verosimil da cir-
cunstancia (a xeito de soundtrack cinematografico) ou ben como
ponte de unién entre os sentimentos dos personaxes e mais a
accion que se esta a desenvolver dramaticamente. Deste xeito, a
musica pode asumir duas funciéns complementarias:

I. O sublinamento dos movementos escénicos dos actores, isto
¢, unha funcién de redundancia expresiva.

2.A representacion abstracta das sensaciéns intimas dos perso-
naxes, alé onde a linguaxe declamada non abonda para expresar
coa profundidade necesaria os sentimentos. Para esta funcién
acodese 4 suxestion dos sons e ruidos musicais.
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FUNCION DE REDUNDANCIA
EXPRESIVA

No desenvolvemento desta funcion, a musica ten unha mision
equivalente 2 da onomatopeia ou 4 do epiteto, actuando unica-
mente coa finalidade de promover a redundancia discursiva, res-
tandolle valor ao fenédmeno sonoro, eliminando de vez a sta
autonomia como linguaxe artistica. A musica, neste caso, com-
pértase como unha linguaxe subsidiaria, xa que a informacién
que proporciona por si mesma non goza, para o espectador que
se converte en ouvinte, da autonomia necesaria para que se lle
preste atencién, non proporciona informacién por si mesma, non
€ auténoma senoén totalmente dependente, pois non fai outra
cousa que describir algo que xa estd a ser comunicado doutro
xeito claramente eficaz. A musica convértese, nesa relacién coa
escena, hun medio de expresién parasito, que non pode abando-
nar o organismo que lle serve de sustento e que lle permite,
como unha samesuga, zugar o sangue da representaciéon con
palabras e mimica para vivir.

Podemos tirar a conclusién de que, ao asociarse cos restantes
elementos escénicos, a musica perde autonomia. Estaremos a
falar de musica con apelido: musica teatral.
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FUNCION DE EXPRESION DE
SENTIMENTOS

Polo contrario, a capacidade da musica para representar, isto &,
para imitar convincentemente os sentimentos, é unha caracte-
ristica esencial ao fenémeno da organizacién sonora.

A narracidn visual e literaria, ou sexa, escénica, entra nunha
necesaria dialéctica coa narracién sonora da musica de tal xeito
que se complementan mutuamente para facilitar a informacién
que se quere transmitir. Ben como redundancia na expresién dos
sentimentos ou ben como previsién do que vai ocorrer, a musi-
ca escénica funciona como unha informacién a maiores sobre o
discurso visual.

A musica réuballe a expresividade ao texto:

Ah, que fermoso non ser humano

e roubar as palabras aos mortos

como a brisa os arrecendos das flores.
Na noite cémplice transportar o botin
co alento prendido no traxe da fuxida.
Con frases alleas vagar sen destino

e deterse suarento na cova protectora
para contemplar o ouro entre as mans:
palabras e palabras que ilumina a luq,
palabras que a morte deposita ainda mornas
para axudarnos na loita

que inevitabelmente conclie

na derrota definitiva da fermosura.

Os poemas non se explican, son como os contos, unha faisca de
vida ou de riso.
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Querido lector:

Gozas dunha segunda oportunidade para acender lume con este
libro.
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SEGUNDA TENTATIVA DE DEFINIR
A MUSICA TEATRAL

Pasando as péxinas do divertido —por caduco—

DICCIONARIO
TECNICO, HISTORICO Y BIOGRAFICO
DE LA

MUSICA,
POR
DON JOSE PARADA Y BARRETO.

MADRID, Precio fijo, 44 REALES.//PROVINCIAS. Precio fijo, 48 REALES.
MADRID.-1868.

GRAN FABRICA DE PIANOS Y CASA EDITORIAL DE B. ESLAVA,
MEDALLA DE PRIMERA CLASE EN LA EXPOSICION UNIVERSAL DE PARIS, 1867.

atopei un anaco de papel tan amarelecido como o do propio
libro. O citado fragmento era, evidentemente, unha follifa arrin-
cada dun librifio minusculo. Transcriboa a continuacién:

EPIGRAMA.

La condesa, & quien no nombre
por que es harto conocida
y cuya lengua homicida
es de nuestro tiempo asombro
suele decir cosas tales
que a fé, si se publicaran,
de seguro ocasiondran
muchas causas criminales.
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Una noche en torno de ella

tres poetas discurian (sic)

que definicion darian

a la palabra doncella.

Y la condesa en voz baja

dijo (y lo debe saber):
-Doncella es una mujer

exenta de polvo y paja.

Pois resulta que a musica teatral non é unha doncela, porque
—evidentemente— non estd exenta de polvo y paja. Todo o contra-
rio,a musica, cando entra en relacién co mundo escénico, impli-
case eroticamente no corpo dramatico, satisfacéndose a si
mesma e, sobre todo, & sUa partenaire: a escena. Traslademos o
raciocinio a un estilo mais serio, mais acorde co dun ensaio.

A musica —no mellor dos casos— deberd ser satisfactoria por si
mesma, mediante a aplicacién dos criterios construtivos da musi-
ca pura. Tamén debera satisfacer a representacion simbolica dos
ambientes e da maneira en que o desenvolvemento da accién
dramatica condiciona as psicoloxias dos personaxes.

Redundando nas ideas expostas no paragrafo precedente, dire-
mos que a musica debe ter vida propia féra das escenas que
acompafia, malia que a sua perfecta adecuacion aos termos mdusi-
ca teatral so lle vird dada pola intima relacién co resto dos com-
pofientes do complexo puzzle que é a representacion teatral.

Definicion: a musica teatral é antes que nada musica e, xa que
logo, debera convencer e conquistar o ouvinte coa peculiaridade
da stUa gramitica expresiva.Alén diso, debera manter a referen-
cia da escena co fin de o espectador asumir os sons e ruidos
organizados como un elemento narrativo-descritivo mais, ele-
mento a acrecentar 4 longa lista de medios expresivos que con-
formaran un todo organico: a representacion teatral.
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A MUSICA PURA COMO
REPRESENTACION TEATRAL

Por que non crer que un concerto é unha representacién tea-
tral? Semella tentador. Pensemos sobre iso.

Asistamos ao concerto en vivo dun cuarteto de corda, onde a
musica semella ser a Unica linguaxe comunicativa.
Comprobaremos axifia que hai outras que poderiamos cualificar
—nun primeiro momento— como teatrais. Dun xeito certamente
magnanimo poderiamos afirmar que o concerto do cuarteto é
un didlogo a catro bandas, didlogo en que os personaxes falan
musica. Estamos perante unha escena coral en que cada instru-
mento se manifesta para, aos poucos, irse caracterizando, perso-
naxeando —se se me permite o neoloxismo. Para que a musica
sexa a Unica en realizar esta nobre e dramatica funcioén, o vestia-
rio dos intérpretes igudlase en sobriedade, en falta de distincion,
para non despistar a atencién do ouvinte cara a elementos
extramusicais. Preténdese deste xeito confinar a esencia, sonora,
do acto comunicativo nun espazo neutro, sen elementos acce-
sorios.

Mais a pesar do que antecede, os musicos do cuarteto comuni-
canse, con acenos (apenas esbozos dun xesto), con miradas e,
fundamentalmente, coa respiracion. E non sé se comunican entre
si senén que transmiten ao publico ese contacto, que servira
para implicalo na interpretacién da partitura.

Os violins, a viola e o celo respiran como un Unico organismo
vivo, transmitindo esa vitalidade aos ouvintes.

lamos ben encamifiados, mais preséntanos un grave problema: o
discurso da musica non narra, como si fai o teatral, e non narra
porque non entra dentro das capacidades da musica a de contar
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unha historia sen se servir dalgin apoio doutra linguaxe que si
poida contar. De aqui podemos tirar algunha conclusién.

A musica pode empoleirarse nos ombros da palabra ou do xesto
para aparentar (quedaramos en que a musica é unha mentira)
que narra, para se mergullar nunha entidade narrativa dual, cons-
tituida por musica e representacion escénica, sintese nada forza-
da de elementos denotativos e connotativos.

Tan s6 nesa sintese a musica poderd asumir a funcién de vesti-
menta narrativa, de amplificaciéon sonora da peripecia referida na
accion dramatica.

Polo tanto, a representacién do concerto non pode ser consi-
derada musica teatral. Digdmoslle, con carifio, para consolala da
sla carencia:

Non che falta a noite, senén o seu poder.
Capital da dor (Paul Eluard).
Isto é, a musica preséntase desde a escuridade do silencio para
ocupar un lugar exclusivo (facer agromar os sentimentos) mais

non pode contarnos historias do mesmo xeito que a lingua oral.
Debera resignarse.

70



|. MANIFESTO CON AXUDA DA POESIA M

MUSICA TEATRAL: A
IMPORTANCIA DO AMBIENTE

A musica como decorado. Diso é do que imos tratar a seguir.

O decorado non sé representa un lugar senén tamén un
ambiente. Os decorados son a natureza cousificada, a vida con-
vertida en obxecto, a condicién necesaria para que poida ter
lugar a superposicién das voces e dos xestos con que se plasman
os caracteres, as peripecias, a accion dramdtica. Nesta relacién
insa, musica-decorado, a musica domina. E domina por causa da
stia temporalidade: a musica é cinema; os decorados son pintura.

escravos que toman o amo

como benefactor,

que acatan a lei perversa

de que o mundo sempre é dos outros.

A inmobilidade e o movemento nunca poderan expresar unha
mesma cousa, o decorado e a musica descompensan a sUa capaci-
dade comunicativa: o decorado comunica lugar, a musica comuni-
ca tempo e —xa que logo— movemento, transcurso, evolucién e
proxeccién no futuro.A musica participa dun tempo dramatico; os
decorados son o tempo detido, inmobilizado nunha instantanea.

Do mesmo xeito que os decorados compértase a iluminacion,
xa que as sUas funcidons son semellantes: o decorado crea un
ambiente; a iluminacion, un espazo. As luces delimitan desde os
sentimentos dos personaxes até a mera ambientacion escénica.
As connotaciéns asociadas coas distintas cores axudan a sublifiar
a linguaxe verbal e xestual dos actores. Engaddmoslles a musica
e cinxiremos ainda mais o cinto da comunicaciéon. A musica ser-
vird de intérprete aos decorados e 4 iluminacion, decidira a ten-
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dencia expresiva, acoutara para o publico o que indican as luces
e a tramoia.

Mais imaxinemos que non hai decorados, que os personaxes
deambulan polo escenario baleiro. Imaxinemos —con absoluta ma
fe— que tampouco hai luces. Quen asumird a funcién de crear o
ambiente!?

Estimado lector, xa o terds adivifiado: a musica. Tamén ela se
pode comportar como mero decorado, un decorado diferente,
un decorado vivo, que se move, porque a slia esencia obriga a
musica a construir a sia mensaxe co transcurso do tempo. A
musica é a arte do durante, do imperfecto, do inconcluso; o
decorado, polo contrario, é a expresion de artesania funcional
sempre presente, perfecta e acabada.

Mais non esquezamos a iluminacién, outra das artesanias funcio-
nais vivas. As luces inventan un tempo particular que conecta
facilmente co tempo musical. As duas estan vivas, a diferenza do
cadaver que son os decorados.As luces e a musica participan do
ritmo. Forman boa parella.
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A MUSICA TEATRAL E OS
ACOMODADORES

Os escenografos utilizan en moitas ocasiéns a tictica da chama-
da de atencién ao publico para que se poia no transo de pre-
senciaren a representacioén que xa comeza. Este estrataxema vén
de vello: a fanfarria do Orfeo de Monteverdi ou as oberturas das
6peras, en xeral, tifan nun comezo este sentido indicador, como
un multitudinario chisssst que a musica se encarga de executar a
pleno volume. Imaxinemos unha orquestra pedindo silencio,
armada coa sUa delicadeza musical: sons que conquistan, aos
poucos, o silencio necesario para que comece a representacion.
Desde o primeiro momento, o caracter da musica preludiard o
caracter da representacion: traxica ou cémica. Se a musica fala-
se soaria como un pregoeiro na praza do lugar, ou no adro, atra-
endo cabo de si os paisanos coa sUa trompetifia ou coa sUa
campa —tanto ten— para recitarlles o bando municipal.

Esta que podemos denominar musica dos acomodadores non a
consideraremos un subxénero dentro da mdusica teatral senén
unicamente como unha funcién das mdltiplas a que obriga o
cargo de musica para o teatro. Cando entra en accién a musica
dos acomodadores, iniciase outra representacién teatral no
patio de butacas —certamente de menor importancia—, con ritos
sempre idénticos, uniformizadores dos publicos de distintos
espacios e épocas. Mentres soa a musica, os espectadores retra-
sados procuraran, axudados polos pacientes acomodadores, os
seus asentos (normalmente de dificil acceso):

—Perdén.
—Gracifas.

—Desculpe.
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Entre tanto a musica esixelles que se calen. Normalmente o
publico acaba obedecendo.

Dubidan as voces e non se ousan,

esquecen que a fala é solidariedade,

calan definitivamente

dentro do seu valado de sombras de silencios.

Acdbase a musica dos acomodadores; os acomodadores retiran-
se da sala. Erguese o pano, iluminase a escena, comeza a funcion.
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A MUSICA COMO FONDO DOS
APLAUSOS

Permitasenos darmos un salto no tempo.
Fiel lector:

Esquezamos a representacion que acaba de ter lugar. Chegou o
final, a funcion rematou.

Non é estraiio que a musica acompafie os reiterados saudos dos
actores, que lanzan a rede para recolleren o alimento dos aplau-
sos. A representacion ¢ un circulo que se cerra sobre si mesmo
mercé 4 musica, marco que delimita o cadro que acabamos de
ver.

Sempre hai alguén entre o publico que marcha, que desexa vol-
ver axifia 4 sua vida real:

—Perdon.
—Gracifas.

—Desculpe.

A musica adentrounos na representacién; da sia man abandona-
mola. Imaxinemos que somos o espectador que acaba de asistir
a unha traxedia:

De cabeza baixa e aceno derrotado,

abandono a ringleira diversa que circula devagar

co corazén do muro oprimido pola hedra,

decidido a inaugurar o recordo

que me faga acordar exanime a sombra que me agarda,
paciente, do outro lado da vida.
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A musica, a0 comezo da representacion, buscou o silencio, agora
busca o catdrtico ruido dos aplausos. Entre a musica dos aco-
modadores e a musica do aplauso algo pasou: chamémoslle tea-
tro.

CAMBIO DE TERZO: Solicitamos do lector a organizacién do
quebracabezas que é este ensaio. Non é de recibo que se fale en
primeiro lugar da musica durante para, a continuacioén, regresar
ao comezo da representacion e volver dar un salto até o rema-
te da mesma. Por todo isto solicito clemencia, para un escritor
desmemoriado que di as cousas como e cando lle vefien 4 cabe-
za porque, certamente, a musica teatral € un mundo complexo e
dificil de organizar.As posibilidades de utilizacién da musica para
a escena son tan variadas que resulta imposibel elaborar un cata-
logo de funcions. Ademais de todo o dito, debemos confirmar
que este ensaio se escribe a partir dun exercicio de pensamen-
to sobre os temas que van xurdindo.

(Sei o que pensas, tenso lector:
—Serd de fiar o que nos di o autor?)

Ademais.- Non se cita bibliografia, non se apoian as teses en
ideas doutros autores... En fin.

Esperamos que estes paragrafos sirvan de escusa ou, cando
menos, de repouso para o raciocinio anarquico que sustenta esta
tese, manifesto, ou o que for. A denominacién ou a catalogacién
dentro dun ou doutro subxénero non nos preocupa (para iso
estan os estudiosos). O que si nos preocupa é facermos pensar
ao lector sobre os diferentes aspectos da musica para o teatro.

E agora, de que falaremos?
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REPASO PARA EXAME

A musica teatral simboliza, susténtase no signo do drama.
Ambos os dous conforman unha unidade indisolubel.

A musica escénica limita, delimita. A sta policia de fronteira é
o punto de vista: dirixir a nosa atencién ao campo dos sen-
timentos, como un pastor que domina o territorio da raba-
fiada.

A musica teatral dird a derradeira palabra sobre o que oco-
rre na escena. Revestird o xesto e a palabra coa stia sombra.
O drama desenvolverase coa concrecion da razén; a musica
coa abstracciéon cadtica dos sentimentos.

A musica significase a si mesma e, asemade, acrecenta o sig-
nificado do drama. Mediante os sons organizados elevamos a
acto as potencialidades da escena.

A musica, a mentira, a linguaxe esencial dos sentimentos. Os
sentimentos son previos 4 sUa expresion, escénica ou musi-
cal. Cando os expresamos, a verdade fica atras. A musica,
como o teatro, son mentiras cribeis.

Cando a escena fica en silencio a musica convértese na res-
piracién da representacion, no elemento que mantén vivo o
corpo dramatico. Cando o texto cala, fala a musica.

A especificidade da linguaxe musical permitelle o dominio do
tempo. Nuns segundos de musica podemos concentrar a
expresiéon de calquera sentimento.

A musica pode desenvolver, entre outras, duas funciéns de
capital importancia:
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a) O sublifamento dos movementos escénicos dos actores
(funcién de redundancia expresiva). Expresara algo visibel,
concreto. Perdera autonomia.

b) A suxestion das sensacions intimas que experimentan os
personaxes (funcién de representacién abstracta dos sen-
timentos), alé onde a linguaxe declamada non abonda para
expresar coa profundidade que seria de desexar os senti-
mentos. Nesta funciéon a musica estara comoda.

A musica teatral é antes que nada musica e, xa que logo, debe-
ra convencer e conquistar o ouvinte coa peculiaridade da sta
gramdtica expresiva.Alén diso, debera manter a referencia da
escena co fin de que o espectador asuma os sons e ruidos
organizados como un elemento narrativo-descritivo mais, ele-
mento a acrecentar a longa lista de medios expresivos que
conformaran un todo organico: a representacion teatral.

. Un concerto non &, de ningunha maneira, unha representa-

cién teatral, porque a musica non ten a capacidade de narrar.
Para iso debera apoiarse na palabra ou no xesto.

. A musica prefire a amizade da iluminacién antes que a do

decorado, porque musica e iluminacién tefien afinidades de
peso: a plasmacién do tempo.

. A musica teatral pode desenvolver con absoluta eficacia duas

funciéns eminentemente practicas:

a) A que denominamos musica dos acomodadores, a primeira
en se presentar, preludio prospectivo do que nos vén enriba.

b) A musica dos aplausos, da catarse colectiva, elemento que
funciona como eco da escena xa extinta.A representacion
finou;a musica foi a encargada de ceibar o derradeiro sus-
piro, por onde foxe a alma do finado.
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Novo TEMA: A MUSICA DENTRO
DA ESCENA

Para continuarmos coa prospeccion de usos e costumes da utili-
zacion da musica no teatro, falaremos da musica como elemento
presente sobre o escenario. Na representacién dunha escena que
transcorre nun salén soa un piano que alguén estd a tocar: un dos
personaxes. Ou talvez estea a soar musica nunha radio ou nun
tocadiscos. Pode ser que alglin personaxe rompa a cantar, porque
é verosimil: a xente canta. Nos tres casos citados, a musica apro-
veitara esa funcion implicita de retrato de ambiente para cumprir
as outras funciéns da musica escénica sinaladas con anterioridade.

A execucién musical como actividade escénica dos personaxes
(xa sexa cantada ou instrumental) permite o abandono da con-
vencién que supon a presenza dunha musica saida quen sabe de
onde. Permitira tamén a interrupcién brusca —cando o persona-
xe deixe de cantar ou de tocar— producindo un efecto de axili-
zacion do tempo dramadtico.

No exemplo citado da radio ou do tocadiscos a musica funcio-
na —atreveridmonos a afirmar que en todas as ocasiéns— como
decorado sonoro, iluminacién de herzios e decibelios dun
ambiente non sé decorativo sendn tamén propicio para a suxes-
tién de determinados sentimentos. A musica suxire, recrea un
convencional ambiente que o publico acepta porque o drama-
turgo estd a utilizar precisamente unha convencién asimilada
previamente polos espectadores.

Na musica, como no amor, a suxestion recrea un estado ideal, un
ambiente propicio & comprensiéon. Tamén para o amor parece
apropiada a presenza dunha musica que sae dunha radio ou dun
tocadiscos. Coa musica a envolvernos todo vai mellor.
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Esta musica ambiental decidida ben polo dramaturgo, ben polo
escenografo, forma parte da representacion como elemento da
realidade escénica. Nada impide que a musica teatral de altos
voos cubra coa stia amplisima capa esoutra musica, mecanica ou
viva, presentada con verosimilitude.

Como creador non podo poér freo 4 imaxinacion:

Seria dun efecto contundente que na radio ou no tocadiscos
soase a musica que se utiliza na propia representacién, que apa-
gasen a radio e a musica seguise soando, voando do ambiente ao
sentimento, da expresién do impreciso decorado humano a
expresiéon dos imprecisos sentimentos. Seria interesante. Bonito
talvez? Haberia que probar. Ouh, os artistas, sempre con hipote-
ses!
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A MUSICA (TEATRAL) COMO
REPRESENTACION DA
REMINISCENCIA

Agora que ninguén nos ve —o mundo estd entretido en percep-
cions intrascendentes para 0 noso ensaio— saqueemos O pensa-
mento de Emile Cioran:

Levamos connosco toda a musica: xace nos mdis fondos estratos do
recordo. Todo o musical pertence d reminiscencia. No tempo en que
non posuiamos nome ningtn, xa o debiamos ter ouvido todo.

Por que admitimos con tanta facilidade o acompafiamento musi-
cal da escena! Procuraremos contestar a isto mediante unha
hipétese mdis ou menos covincente.

HIPOTESE: A masica é previa 4 palabra. Por separado, musica e
a linguaxe oral (literaria, en sentido laxo) utilizan linguaxes diver-
xentes, que poden converxer, Unica e exclusivamente, grazas 4as
especiais caracteristicas da musica teatral: asociativa, discursiva
(temporal) e identificativa.

A musica é teatral porque se asocia ao xesto, a palabra, ou 3 ilu-
minacioén.

E discursiva porque precisa —como no conto infantil— que deixe-
mos tras de nds as faragullas da memoria que nos permitiran
regresar ao sentido de percepcién do durante en relacién co
antes e co despois. A musica vive do tempo, como o drama.

2

E identificativa de ambientes, descritiva do grupo social en que
se desenvolve a trama, mesmo identificativa de personaxes (uti-
lizando a técnica do leitmotiv).
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CONCLUSION: A musica é reminiscencia de algo informe, caé-
tico e irracional, de algo anterior ao pensamento en palabras e,
por iso mesmo, é capaz de se inserir entre os elementos racio-
nais da escena (palabras, xesto e decorado) coa naturalidade que
s6 presenta o inevitdbel, o destino traxico. A musica estaba ai
antes do drama, como mimese —representacion— do caos de
sentimentos idénticos en todos os seres humanos.

Chant venu

de I'écho du silence
comme pierre éblouie
qui murmure et que lie
le secret au secret

L’Arbre-Seul (André Velter).

Canto chegado

do eco do silencio

como pedra deslumbrada
que murmura e que anoa
o secreto ao segredo

Rematamos asi, sen punto, para manter o suspense do segredo
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O TEATRO SEN MUSICA

E un evidente contrasentido falar de teatro sen musica nun ensaio
que pretende achegarnos @ musica teatral. Mais parece xusto, xa
que nos referimos & musica sen teatro (o concerto), falarmos
tamén do teatro sen musica. O exercicio mental de retrogradar
o raciocinio semella a mellor forma de dominar a realidade da
musica (ou a sta ausencia) na sUa relacién co teatro.

Cando se cerra con coitela e caravillada a porta dos sons artis-
ticos, a expresion teatral volvese austera e fria.

Cando enceto o movemento
de cerrar as palpebras
sinto a noite a cair

sobre a beleza do mundo.

Polo contrario, se a musica se presenta con pleno dereito, a
representacion gafa en expresividade.

Cando abro os ollos
sinto fuxir a beleza,
que se espalla polos campos

A funcién evocadora, reminiscente, asociativa, discursiva e iden-
tificativa da mdusica teatral deberd ser asumida polo resto dos
elementos da escena de tal xeito que se suxira a existencia
dunha musica do silencio. A presenza da palabra, do xesto e da
iluminacion deberd gafar en intensidade, deberd moverse nos
limites maximos de expresion, para que o espectador non bote
en falta o elemento ausente.

Esta opcion ¢é dificilmente recomendabel, xa que supén un esfor-
zo adicional dos medios expresivos de todo o que non sexa

83



PAULINO PEREIRO m

M A MUSICA TEATRAL

musica, o que lles restara naturalidade. Pofidmoslle a musica,
todo sera mais doado. Defendamos o noso pan.
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REPASO PARA O SEGUNDO PARCIAL
(ENTRAN POUCOS TEMAS, MENOS
MAL.)

I. A execuciéon musical como actividade escénica dos persona-
xes permite o abandono da convencién que supoén a presen-
za dunha musica saida quen sabe de onde. Funcionara como
decorado sonoro: de ambiente e suxeridor.

2. A musica teatral representa a reminiscencia de algo anterior
ao pensamento en palabras. A musica estaba ai antes do
drama, como mimese —representacién— do caos de senti-
mentos idénticos en todos os seres humanos. Sentimentos
cadticos porque a palabra non pode dominalos, vertelos no
seu molde de raciocinio.

3. A ausencia de musica durante a representacion teatral dei-
xara coxa a escena, impedida de expresar con naturalidade
os sentimentos. A carreira en que queremos que o especta-
dor nos acompafie precisa da axuda do vento de popa, da
musica.
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DEsSPEDIDA DO (?) LECTOR

Até despois, até o seguinte discurso, que se inicia 4 volta de paxi-
na. Querido lector: deberias repousar un bocado e vestirte de
novo co humano raciocinio, porque, na Poética da musica teatral,
abandonaremos o ton estrafalario, abandonaremos aos poetas.

Xa retomaras a lectura. Reldxate uns minutos, cambia de activi-
dade. Mais que che quede clara unha idea: chegado a este punto
non debes abandonar a lectura. Aliméntate con agrado, remata a
chuleta: ainda fica carne darredor do 6so.

Seriamos pouco agradecidos se non lle dedicdsemos este adeus
temporal 4 nosa fiel compafieira de viaxe, a poesia. Da siia man
finalizamos:

Acdbanse as palabras,

cérrase definitivamente este escrito de ruxido
deixando paso ao deserto deshabitado

da inmoral pdxina branca.

Morre, por fin, a poesia

asasinada polo barruzo

do cruel homicida

que es tu,

lector, irmao confidente

de melancolia e arrepio.

O autor quere manifestar os seus agradecementos, por orde de
aparicién, a Vicente Aleixandre, Paul Celan, Fernando Pessoa,
Jorge Luis Borges, Anna Ajmatova, René Char, Friedrich
Holderlin, Xosé Maria Alvarez Caccamo, Pablo Neruda, Miguel
Anxo Fernan-Vello, ao descofiecido autor do Epigrama, a Paul
Eluard, a Emile Cioran, e a André Velter.
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Non manifestarei agradecemento a min mesmo por duas razéns:

I. Non quero delatar a mifia mais que probabel esquizofrenia,
o que restaria credibilidade a este escrito.

2. E o meu deber como escritor non manifestar en exhi-
bicién impuddica o orgullo polas mifias creaciéns poéticas,
non pofier en evidencia a inmodesta ousadia de presentarse
en tan ilustre compana. Se lles parece que é asi, pido descul-
pas, de todo corazoén.

Este escrito foi trasladado ao papel durante os seis dias (coas suas
correspondentes noites) que van desde o 10 até o |5 de Marzo de
2003, rodeado da paz e tranquilidade que representa o Vilar de
Escairo, sito no barrio do Rego n° |3, parroquia de Lanzés, concello
de Vilalba, provincia de Lugo. Galicia. Espana. Europa. Foron seis dias
intensos de creacion. Como Deus —espero que El me perdoe a imper-
tinencia—, ao sétimo repousei do meu cansazo.

Paulino Pereiro
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INTRODUCION

Dun lado a musica (sons, ruidos e texto cantado) e doutro o tea-
tro (texto dramdtico, iluminacién e xestualidade dos actores-
actrices) Unense dialecticamente para dar lugar a unha organiza-
ciéon que potencia ambos os dous elementos cargandoos de sig-
nificados engadidos, ben por redundancia, ben por ampliacién do
contido a transmitir. A maior ou menor importancia concedida a
calquera das duas artes (ou a algiin ou algiins dos devanditos ele-
mentos constituintes respectivos) produce unha distincién entre
opera (coa balanza inclinada cara 4 musica) e teatro propiamen-
te dito, en que a musica é considerada un elemento mais da
transmision ao espectador do espectaculo dramatico. En ambos
os dous casos, 6pera e teatro, tanto a musica como a represen-
tacion dramatica parten dunha realidade complexa: a de seren
artes mixtas. No primeiro dos casos, a musica pura acompaia a
palabra cantada cargandoa de significados concretos (connotati-
vos); no segundo, o elemento visual (xestos, decorados e ilumi-
nacion) sublifia (ou contradi parodicamente) o texto declamado,
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sendo a musica o elemento sonoro de apoio para a transmision
do contido da peza dramdtica e funcionando, habitualmente,
como decorado sonoro da escena. A partir destes presupostos
a musica participard da representacién dramdtica de diferentes
xeitos, asociandose indisolubelmente

.4 iluminacién,

2. 4 xestualidade,

3. aos personaxes, ou

4. no caso da épera, ao texto declamado.

Esa participacion moévese entre dous extremos:
I.A exclusividade producida pola unién de dous elementos e

2.a totalidade de asociacions posibeis (iluminacién, xestualidade,
personaxes e texto).

A maior ou menor validez (verbo da consideracién ou valoriza-
cién artistica) dos citados tipos e funciéns da musica teatral
dependera da utilizacién dun maior nimero das posibilidades
combinatorias citadas.

A seguir,comentaremos por separado cada unha das posibilidades,
incidindo na maior ou menor importancia que presentan para o
desenvolvemento do especticulo dramdtico. Exemplificaremos
cada un dos supostos.
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1. MUSICA ASOCIADA A
ILUMINACION

Esta combinacion presenta unha redundancia de duplo sentido
de dous elementos (a. son-ruido, e b. cores) que se relacionan
sinestesicamente. As luces cobran unha nova dimensién ao aso-
cidrense aos sons, ao tempo que a musica potencia as cores car-
gandoas dunha nova semidtica, que procede a crear uns novos
signos sonoro-visuais nacidos da sintese da musica e da ilumina-
cion. A axeitada union dos dous elementos fard que se presen-
ten como inseparabeis tanto para os sentidos como para a
mente do espectador.

A iluminacién e a musica pretenden, no medio teatral, acometer
as tarefas do retrato de ambientes e mais da delimitacién do
espazo escénico, tanto temporal como espacial propiamente
dito. A musica convértese, asi, nun elemento mais do decorado,
dun decorado paradoxalmente substancial que se amalgamard ao
resto dos elementos (texto e xesto) integrados no espectaculo
e que facilitan o desenrolo do nobelo da accién dramatica. A
accion plasmase no texto declamado e mais nos acenos narrati-
VOs, en tanto que o tempo e o lugar se asocian a aquela de xeito
indisolubel coa finalidade de integraren unha mensaxe unitaria
malia ser complexa. O lugar (espazo) cércase principalmente por
medio da iluminacién (coa axuda da musica: ambiente espacial),
en tanto que o tempo ¢ recreado fundamentalmente mediante a
intervencion da musica (coa axuda da iluminacién). O tempo
recreado pola musica utiliza unha feitura inherente a propia
estrutura do discurso musical (sucesiéns de sons e ruidos orga-
nizados): ilustraciéon sonora organizada do transcurso do tempo.
O tempo transcorre entre sons que iluminan un espacio, delimi-
tado, asemade, pola luz.
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A mensaxe (combinacién do que o autor relata no texto teatral
e dos medios utilizados polo director de escena na presentacién
do especticulo), a mensaxe transmitida na representacién escé-
nica incide en determinada direcciéon e/ou sentido e, para iso, uti-
lizard a redundancia da iluminacién e da musica.

A musica, coas stas connotacions expresivas dos estados de
animo, conducird ao espectador entre paisaxes espazo-tempo-
rais (de luz e de son) que por momentos coincidiran: cando as
mudanzas de luz, bruscas ou progresivas, se viren sublifiadas pola
conseguinte mudanza sUpeta na musica ou polo crescendo ou
diminuendo da frase musical. Nos dous casos citados estaremos
ante a delimitacién e simultanea caracterizaciéon do espazo escé-
nico, como se se tratar da expresion dunha metaférica psicoloxia
da paisaxe, que se inmiscird facilmente na dos personaxes que
deambulan polo interior do cercado de luz e son. O espectador
sentird doadamente a redundancia producida pola acumulacién
dos diferentes medios de expresién (iluminacién, musica, xestua-
lidade dos actores e texto declamado) dun mesmo sentimento.
A sintese dos elementos citados fard esquecer a independencia
particular de cada un deles para expresar (ou suxerir), por sepa-
rado, o sentimento principal que se quere transmitir. Imaxinemos
un exemplo:

E noite. Un home agarda pola amante —sentado nun sofé do salon
da sua casa—. O abrente rompe. O home ten maos presentimentos
e ignora, cousa que non ocorre co espectador, que ela estd con outro
home e que non acudira.

A luz tenue, case escuridade total, aumentara progresivamente
de intensidade para indicar o paso do tempo cara ao abrente. Ir4,
asemade, asociada a unha musica calma, grave e densa, nun prin-
cipio arritmica e, aos poucos, marcando un pulso co fin de indi-
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car o paso do tempo, como onomatopeia do ruido do reloxo.
Conforme a luz se fai mais intensa a musica abandonara a sua
calma (para indicar o nerviosismo do personaxe), as sonoridades
graves (volveranse agudas para expresar a saida do sol), e a den-
sidade, para facerse mais etérea (como expresién das ilusiéns do
personaxe pola chegada da sa amante, que se esvaen deixandoo
envolto na desesperacion).

No exemplo imaxinado, comprobamos como colaboran a luz e
mais o son na expresion do interior do personaxe, do senti-
mento que este irradia cara 4 paisaxe (espazo) que o rodea e
cara ao transcurso do tempo, representado con facilidade —por
ser este o seu vehiculo natural de comunicacién— polo discurso
musical.
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2. MUsSICA SUBSIDIARIA DA
XESTUALIDADE

A musica teatral pode funcionar en ocasiéns como redundan-
cia expresiva, ao xeito do soundtrack cinematografico ou da
superestrutura musical do cinema mudo ou dos desefios ani-
mados. Esta utilizacién descritiva da musica servira para reafir-
mar a comprensién, por parte do espectador, do que acontece
na escena. Utilizase con frecuencia na 6pera, como xeito de
anoar o espectador a propia representacién, coa funcién de
facer mais cribel (mais real) a presenza dos cantantes-actores
sobre o escenario. No uso puramente teatral, o impacto sono-
ro facilita a vision da escena por parte do publico, facendo que
non pasen desapercibidos os xestos dos personaxes ao véren-
se apoiados por células musicais puramente denotativas, redun-
dantes da expresién xestual.

Cando falamos dos acenos dos actores, non nos referimos con
exclusividade aos puros acenos fisicos senén tamén 4 expresién
por parte da musica dos xestos psicoléxicos, indicadores das
dubidas, das decisions sUpetas etc. dos personaxes. Imaxinemos
a mesma escena citada para o suposto da iluminacién, comple-
tdndoa cos xestos con que o actor indicard as sensacions do
personaxe que encarna.

E noite. Un home agarda pola amante —sentado nun sofd do salon
da sta casa—. O abrente rompe. O home ten maos presentimentos
e ignora, cousa que non ocorre co espectador, que ela estd con outro
home e que non acudird. Sentado, coas pernas cruzadas, agarra coas
mans alternativamente unha e outra para, aos poucos, pofierse en
pé, pasear de brazos cruzados polo salén e, a continuacién, volver
sentar no sofd para repetir o cruzamento de pernas.
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Estes xestos reflectiranse na musica, que mudara para se adaptar
a alternancia das pernas cruzadas, 4 posta en pé do actor e mais
ao retorno a posicion de comezo. A mudanza podera consistir
na utilizaciéon contrastante do silencio expresivo: a musica cesa-
ra cando muden a posicién da perna, regresara coa nova mudan-
za e cambiard a frase musical —engadindolle un ritmo obstinato
—en consonancia coa posta en pé e o conseguinte paseo polo
salén. A expresion da espera tensa do personaxe e mais os
movementos do espirito evidenciaranse non sé pola xestualida-
de do actor senén tamén polo fraseo musical, indicativo do que
ocorre na mente do protagonista e axudando por estes medios
ao progreso do discurso dramatico.
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3. MUSICA DE LEITMOTIV

Nesta proposta de construcidon sonora, a musica elabérase en
base a motivos introdutores dos distintos personaxes que se van
presentando ao espectador, motivos que evoltien en subseguin-
tes aparicions para se adaptar ao contexto do representado e
poderen asi retratar os movementos interiores que conforman
a psicoloxia dos personaxes. Cando falamos de leitmotiv asocia-
dos a personaxes estimonos a referir, na maior parte dos casos,
a persoas, mais tamén cabe a posibilidade de que determinados
obxectos cumpran a funcién de personaxes (por exemplo, o
cadro na versién teatral da novela de Oscar Wilde O retrato de
Dorian Gray). Nesta obra, o cadro compértase como un perso-
naxe mais e, polo tanto, levara asociado un leitmotiv, que axudara
a plasmar a sua influencia na conduta dos restantes personaxes.

A utilizacién do leitmotiv crea unha superestrutura en que sosias
musicais dos personaxes transmiten a evolucién psicoldxica das
dramatis personae servindose do medio de comunicacién abs-
tracto que é a musica. Esta forma de comunicacién sonora simul-
tanéase, paralelamente a transmitida pola palabra declamada e
mais polos xestos dos personaxes.

A consideracion da musica como expresion paralela (e cargada
da ambigiiidade en relacién directa cos contidos abstractos que
a organizacion dos sons transmite), expresion paralela dos sen-
timentos dos personaxes, resulta ser a mais creativa desde o
punto de vista do compositor, e a que mellor transmite a rela-
cién entre o drama e a musica, potenciando en pé de igualdade
ambas as duas artes. Este entramado musical non sé permite
sendn que ademais facilita a superposicion de diferentes motivos
sonoros para plasmar as influencias das psicoloxias duns perso-
naxes sobre outros conforme se desenvolve a acciéon dramatica.
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A polisemia da mensaxe musical, debida 4 abstraccion esencial da
musica pura, amplia espectacularmente os contidos (de mera
informacion ou de expresion das interioridades do personaxe) da
mensaxe dramadtica transmitida pola palabra representada. Esta
concepcion polisémica e ambigua da musica (por causa sempre da
stia abstraccion) asocidamola axifia cos presupostos comunicativos
do poema sinfénico aparecido no Romanticismo. Mais, se o com-
pararmos co caso que nos ocupa e que poderiamos denominar
poema sinfénico teatral, percibiremos unha diferenza fundamental:
o poema sinfénico romantico remite a un texto previo que vai
ser narrado musicalmente, en tanto que a musica teatral estd
actuando e enfatizando durante a representacién escénica, que
axuda a construir no mesmo momento en que se produce. No
primeiro caso, o ouvinte estd a4 expectativa do xeito en que o
compositor retratard o argumento do texto, dos medios musicais
que empregara para transmitir de forma cribel (e artistica) o con-
tido, estd 4 espera de como o trasladara a unha linguaxe abstrac-
ta; no segundo caso, o espectador podera ignorar o argumento,
que ird descubrindo no transcurso da representacion. Neste ulti-
mo caso, o espectador-ouvinte estard en todo o momento &
expectativa da construcién sonora, que sintetizard nunha unidade
que abrangue a totalidade dos medios utilizados na representa-
cién dramdtica: musica, iluminacién, xesto e palabra.

Reimaxinemos a escena citada para os supostos da iluminacién
e da xestualidade.

E noite. Un home agarda pola amante —sentado nun sofd do salon
da sta casa—. O abrente rompe. O home ten maos presentimentos
e ignora, cousa que non ocorre co espectador, que ela esta con outro
home e que non acudird. Sentado, coas pernas cruzadas, agarra coas
mans alternativamente unha e outra para, aos poucos, pofierse en
pé, pasear de brazos cruzados polo salén e, a continuacion, volver
sentar no sofd para repetir o cruzamento de pernas.
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Para esta escena, o compositor utilizara dous leitmoitv: dunha
parte o asociado ao protagonista masculino e, doutra, o motivo
referido 4 sila amante.A presenza do protagonista sobre o esce-
nario estard acompafnada do seu particular motivo musical, que
se transformara sen solucion de continuidade no da muller, para
indicar que estd a pensar nela. Entrecruzaranse os dous motivos,
esvaerase un para deixar protagonismo ao outro, e viceversa, de
tal forma que o discurso musical reflectird os movementos inte-
riores da mente e dos sentimentos do personaxe masculino.
Conforme avanza a escena, o motivo da muller desaparecerd, co
fin de indicar —no discurso sonoro— a suia ausencia, permane-
cendo en exclusividade o motivo do home, como indicacién da
melancdlica soidade en que fica o personaxe. Deste xeito, a
musica colabora —servindose dos seus particulares medios
expresivos— na transmisién da informaciéon que se quere comu-
nicar ao espectador. No caso que nos ocupa: que ela non acudi-
ra ao salén en que o home a agarda.
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4. MUSICA SUBSIDIARIA DO
TEXTO: A OPERA

Na opera tradicional, a representacion teatral perde puntos en
favor do canto. O movemento escénico vélvese convencional,
case oculto polo primeiro plano de atencién (o canto), que o
espectador ten asumido como principal. As propostas iniciadas
no século XX, de ilusoria igualaciéon do elemento escénico e do
musical, de integraciéon da musica nunha nova sintese artistica,
chocan de plano coa resistencia dun publico habituado 4 6pera
barroca —coas stas ampulosidades de tramoia—, cldsica —coa sta
sobriedade escénica— ou romantica —co exotismo da sua cor
local (Aida, Il trovatore, Turandot, Carmen); co seu retrato de
ambientes (o verismo, A traviata), ou coa sUa representacion de
mitos relixioso-metafisicos (Parsifal). Experimentos como as
operas de Luigi Nono ou de Ligeti son considerados polo gran-
de publico como tentativas fallidas de integracién da musica co
resto dos elementos do espectdculo operistico, malia o prece-
dente de Richard Wagner, coa sta obra de arte total, que inte-
grara os diferentes elementos teatrais nunha sintese expresiva
de efectividade manifesta, concedendo, a pesar de todo, o papel
principal & mdusica, ben puramente instrumental, ben como
soporte da palabra (canto e musica en pé de igualdade).

A autonomia da musica operistica con respecto do resto dos ele-
mentos do espectdculo permitenos o seu desfrute por separado:
podemos ouvir unha opera gravada sen presenciarmos a repre-
sentacion. Esta constatacion fornece a musica operistica dunha sin-
gularidade que fai que a consideremos de xeito diferente aos tipos
citados de utilizacién da musica na escena. A unién inseparabel de
texto e musica, de palabra cantada, pon en primeiro plano eses
dous elementos esenciais, deixando de fondo os mais, convertén-
doos en circunstanciais, decorativos e, polo tanto, accesorios.
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ROSSINI E O BARBEIRO DE
SEVILLA

Das 39 operas que Rossini escribiu (todas antes dos corenta
anos, entre 1810 e 1829), O barbeiro, escrita aos vinte e catro,
segue a ser un indiscutibel cldsico dentro da musica operistica. A
maxistral 6pera bufa que hoxe cofiecemos co nome de Il barbie-
re di Siviglia foi estreada co titulo de Almaviva, ossia L'inutile pre-
cauzione. Como veremos mais adiante, o titulo con que hoxe a
cofiecemos adeclase mellor & transcendental importancia do
barbeiro Figaro como motor da accién dramatica. O seu autor,
Gioacchino Rossini (Pesaro, Italia, 29 de Febreiro de 1792-perto
de Paris, 1868) provifia dunha familia modesta, dedicada a musi-
ca (o pai, Giuseppe, era trompetista municipal mentres que a nai
era cantante afeccionada que nin sequera sabia ler os pentagra-
mas). Da formacién do xove Rossini, s6 lembraremos —pola inci-
dencia no seu estilo operistico— aos sacerdotes, irmans,
Giuseppe e Luigi Malerbi, que lle abriron o camifio de grandes
autores como Haydn e, especialmente, Mozart, que tanto influi-
ria no seu estilo de ornamentacién belcantista, tan do gosto do
publico italiano, apaixonado pola 6pera bufa (un publico, nesta
época, que abranguia todas as clases sociais). Este feito influird
tamén no estilo musical de doada apreciacién por calquera tipo
de publico e, asemade, na caracterizacion psicoloxica dos per-
sonaxes.

O barbeiro, a dpera miis representada do século XIX, foi cons-
truida a partir do texto de Caron de Beaumarchais, adaptado
por Cesare Sterbini, que escribiu un novo libreto a engadir a
longa lista de obras sobre o mesmo tema, especialmente a de
Paisiello (1782), a de maior éxito, e que permanecia viva na
memoria recente do publico conservador e que influiria grande-
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mente no estrepitoso fracaso da estrea. A 6pera que nos ocupa
naceu como encargo do empresario do Teatro Argentina de
Roma, o duque Frangois Sforza-Cesarini, sendo estreada no cita-
do teatro o 20 de Febreiro de 1816. O resultado foi un fracaso
total, a pesar de que Rossini, para se adiantar aos problemas que
lle podia acarretar entre un importante sector do publico o atre-
vemento de musicar unha obra xa tratada maxistralmente
—segundo dician os conservadores— por Paisiello, fai preceder o
libreto —inutil precaucién— dun Aviso ao publico, onde fai constar
que a trama da Opera esta revisada asi como que aparecen novas
situacidns co fin de intercalar as pezas musicais que demanda o
publico moderno, distinto do de Paisiello. A advertencia soou
mais a desafio xuvenil dun home de vinte e catro anos que a
humilde xustificacion e non fixo outra cousa que desatar ainda
mais as iras de certo sector do publico. Para facernos unha idea
aproximada do evento, imaxinemos unha premiére tremenda-
mente accidentada: rotura da corda da guitarra de Almaviva; o
paseo dun gato polo escenario, a caida de Don Basilio ao entrar
en escena etc. Se a todo isto lle engadirmos a intencién dos par-
tidarios da antiga opera de Paisiello, entenderemos os asubios e
pateos que acabaron por botar abaixo a estrea.

Tanto a partitura como o libreto foron confeccionados apresu-
radamente. A partitura foi composta en trece dias, o libreto en
once. Ese apresuramento pode ser o motivo de que Rossini se
sirva de pezas de 6peras anteriores como a Obertura, que pro-
vén de Aureliano in Palmira despois de pasar por Elisabetta, regina
d’Inghilterra; ou o comezo das cavatinas de Almaviva e de Rosina,
que provefien da primeira das éperas citadas, ou a aria da calum-
nia, de Sigismondo, ou algin que outro fragmento musical toma-
do de Il Signor Bruschino etc. Como podemos comprobar, frag-
mentos musicais que asociamos indisolubelmente co Barbeiro,
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até o punto de sentir a relacion texto-musica (as cavatinas ou a
aria da calumnia) como moi estreita, foron tomadas de 6peras, a
maior parte serias, de ambiente totalmente diferente, por non
dicir oposto.

Unha vez que citamos madis arriba a influencia de Mozart, non
podemos evitar relacionar O barbeiro con As vodas de Figaro do
autor salzburgués. Malia teren personaxes comuns, o texto,
tamén de Beaumarchais, é diferente, como tamén o son os
papeis vocais e a caracterizacién psicoloxica dos personaxes.
Citaremos, entre outros, o exemplo do Conde Almaviva, perso-
naxe aristocratico, encarnado por un baritono en Mozart, que
contrasta co Conde de Rossini, un personaxe mais humano —que
serd encarnado por un tenor en Rossini—, o dun home namora-
do que non fai alarde da sta condicién social (até o punto de se
disfrazar de persoa sen sangue azul nin recursos econémicos,
Lindoro).

O argumento ¢ a tipica comedia de equivocos e enredos coa ori-
xinalidade da coherencia psicoléxica, que dota de humanidade os
personaxes. Poderiamos resumir a accién da seguinte maneira: o
Conde Almaviva, con axuda do barbeiro Figaro, supera todo tipo
de obstaculos até obter o amor da bela Rosina, que vive adop-
tada en casa do vello Doutor Bartolo que quere casar con ela. A
estes catro personaxes principais da trama hai que engadir o do
profesor de musica, Don Basilio, e mais personaxes totalmente
secundarios, como serian a criada do Doutor Bartolo, Berta, e o
servidor do Conde, Fiorello.

O publico popular identificase con Figaro, un home de pobo, ale-
gre e vitalista, que se burla de todos mais que ten bo corazén.
Figaro é o lazo de unién entre todos os personaxes e tamén o
desencadeante dos sucesos. Figaro, sen ser o protagonista da
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acciéon principal —o intento de Almaviva por conquistar a
Rosina—, participa de todo o que sucede na escena e axuda ao
final feliz. Desde o comezo, o publico participa como cémplice
dos enganos e enredos e desexa que o Conde triunfe nas stas
pretensions. Esta identificacion do espectador co Conde é con-
seguida por Beaumarchais, e con posterioridade por Sterbini e
Rossini, facendo de Almaviva unha persoa chea de humanidade e
non un personaxe aristocratico e distante. Esta humanidade
maniféstase no amor que o Conde sente por Rosina, feito que o
iguala a calquera home, sen importar a sta condicién social. A
outra protagonista, Rosina, € unha muller nova, picara, astuta e
pillabana. O resto dos personaxes responden tamén a caracteres
humanizados: Don Basilio é un personaxe de farsa, que se move
por intereses econémicos; o Doutor Bartolo é o tradicional per-
sonaxe de vello namorado dunha muller nova, un home listo e
boa persoa que acaba admitindo, ainda que sexa 4 forza, que os
seus desexos son irrealizabeis por non seren adecuados 4 natu-
reza; a criada, Berta, é unha personaxe de pobo que non enten-
de nada dos enredos e que representa a vision do publico popu-
lar como reafirmacion de que, como diria Castelao, os vellos non
deben de namorarse.

Musicalmente, tanto o tratamento vocal como o orquestral, pre-
sentan unha combinacién de equilibrio perfecto entre caracte-
risticas conservadoras, polo tanto escoldsticas e impersoais, e
particulares de Rossini, polo tanto innovadoras e que caracteri-
zaran con nitidez o seu estilo operistico bufo. A sta peculiar
forma de trasladar o texto 4 musica parte dunha elaborada orna-
mentacion vocal e instrumental. Herdeiro da técnica do bel canto
(pureza de ton, beleza de son, fraseo refinado, legato e axilidade
na vocalizacién), que se remontaba ao século XVII, levou esa
forma de canto ao seu maximo esplendor no primeiro terzo do
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século XIX, en compaia de Donizetti e Bellini. O adorno deco-
rativo do bel canto —escalas, trinos, axilidades etc.— en Rossini
pasou a servir as emociéns, equilibrando o virtuosismo vocal coa
expresion de sentimentos mediante a utilizaciéon da técnica ao
servizo do reflexo das paixéns e estados de dnimo en momen-
tos teatrais determinados, nunha expresién musico-vocal de
acordo co caracter do personaxe.

Outras caracteristicas do seu estilo bufo, e que convén salientar,
serfan: o tratamento virtuosistico non sé das voces, como antes
dixemos, senén tamén da orquestra; a melodia sinxela e o ritmo
claro (que influirian en grande medida no seu éxito entre todo
tipo de publicos);a lifia vocal engarzada sobre un desefio orques-
tral que se repite obsesivamente;a utilizacién dunha mesma nota
na lifa vocal mentres a orquestra decora, dando a impresién de
que o cantante participa na melodia etc. Outros elementos, xa
puramente orquestrais, son a instrumentacién clara e transpa-
rente, herdeira de Mozart e que Rossini estiliza ao maximo; o
crescendo da orquestra sobre un tema reiterado, e os contrastes
timbricos e dindmicos, onde cobra especial relevancia o trata-
mento das madeiras.

E agora pasaremos a analizar mdis pormenorizadamente o
desenvolvemento da o6pera, deténdonos en determinados
momentos que consideramos claves para a construcién por
parte de Rossini do discurso sonoro.

NOTA BENE: Seria recomendabel a audicion —fragmento a frag-
mento— da gravaciéon musical da épera.
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AcTto |

A obra que nos ocupa mantén un equilibrio méxico entre a tra-
dicién conservadora e escoldstica e a innovacion persoal do
autor. No primeiro caso estarian os recitativos acompafados
con cravo, seguindo o claro modelo de Mozart en 6éperas como
o Don Giovanni. No segundo, unha serie de trazos que comenta-
remos pormenorizadamente. Iso si, xa desde agora, salientare-
mos a maxistral apropiacién por parte de Rossini de trazos esti-
listicos mozartianos que el adapta a sUa singular personalidade.

A Obertura (Sinfonia) introduce o espectador nas caracteristicas
estilisticas de toda a obra: silencios expresivos para crear expec-
tacion, ritmos simples e obstinati, instrumentacion colorista das
madeiras, cambios de figuracion asociados a cambios de orques-
tracion, tempi lentos que pasan subitamente a rapidos en feliz
contraste solemne/bufo, crescendi até o limite e aceleracién vir-
tuosistica para rematar o movemento.

Na Escena |, das dias que compofen o primeiro acto, asistimos
por parte de Fiorello, trasunto do Leporello de Mozart, a un
comezo de claras reminiscencias mozartianas (do Mozart de
Don Giovanni): “Piano, pianissimo, senza parlar..” que, a seguir,
asome o coro, con claras semellanzas cos coros d’ A frauta maxi-
ca. O publico vese inmerso no comezo da accidn, pideselle silen-
cio ao tempo que € invitado a participar (Tutti con me venite qua),
invitacion dirixida ao coro e que,asemade, o publico sente como
dirixida a el mesmo: Nessun qui sta che i nostri canti possa turbar.
Fiorello, personaxe pouco importante, non chega a ser caracte-
rizado, como si ocorre co Leporello do Don Giovanni, debido a
que ese papel cémico vai ser asumido axifia por Figaro.

Na Cavatina do Conde Ecco ridente in cielo asistimos 4s primeiras
fioriture belcantistas, en concordancia coa caracterizacion psico-
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l6xica do protagonista: o Conde adérnase —como se se envolve-
se el mesmo para agasallo— para a sta amada. O acompafiamen-
to da melodia —os sinxelos harpexios dunha guitarra— caracteri-
zao como personaxe popular, lonxe do prototipico distancia-
mento aristocratico. O cambio de ar, con motivos musicais repe-
tidos na orquestra, e que serve de enlace co coro que segue,
acentlia a humanizacién do Conde que, debido ao seu namoro,
non se preocupa polos cartos, que reparte entre os musicos. O
crescendo, que acumula a tension psicoléxica do Conde solicitan-
do silencio, resélvese na orquestra, que remata descargandoa, a
sUa vez, nos pizzicati, retratando,ao0 mesmo tempo, o silencio que
o Conde solicita dos presentes.

A Cavatina de presentacion de Figaro (Largo al factotum), median-
te silabas virtuosisticas de tarareo (sen outra pretensién,ao non
dicir absolutamente nada, que a de pér de manifesto a alegria),
utiliza un aire de tarantela, danza popular italiana, para evidenciar,
precisamente, o caracter popular do personaxe, a alegria, a vita-
lidade, a diversion, o interese polos cartos, servindo, ao tempo,
como contrapunto da melodia do Conde namorado. A acelera-
cion do tempo ao remate da Cavatina non é senén un manieris-
mo para expresar a rebordante vitalidade do personaxe.
Estamos aqui diante doutra das caracteristicas fundamentais do
estilo bufo rossiniano, non de abondo valorada pola critica espe-
cializada: a redundancia manierista da engadega exhaustiva, o
adorno do adorno, que devén substancia ao comunicar —até o
mais intimo do ouvinte-espectador— a caracterizacioén psicoloxi-
ca do personaxe ou da accion retratada.

O recitativo que vén a continuacién serve para dar comezo ao
enredo: sen Figaro, en Sevilla, non casa ningunha rapariga, o que
da pé ao Conde para lle explicar o motivo da sua estancia na
cidade: namorar a Rosina e casar con ela. Unha vez descrita a
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accion principal, Figaro presentara indirectamente, neste caso
sen contar coa presenza fisica, o resto dos protagonistas: Rosina,
Bartolo e Don Basilio, o profesor de musica. Estes personaxes
agardardan a suUa aparicién en escena para caracterizarense, eles
mesmos, adecuadamente. Figaro proponlle ao Conde que se pre-
sente a Rosina cantando coa guitarra. E ai comezan os enganos:
o Conde preséntase ante ela como Lindoro. Rosina, na stia pri-
meira e breve aparicién, contéstalle desde o balcén, pero sen se
retratar, polo momento, psicoloxicamente.

O Duetto:Allidea di quel metallo serve para contrastar os caracte-
res do Conde e de Figaro: coa asociacion de ideas motivada pola
rima de Figaro —do nome de Lindoro con oro— contrasta o senti-
mento do Conde, que s6 pensa nho amor: contrastan, a0 tempo
que se completan, os intereses amorosos € os monetarios. Esta
caracterizacion vese reflectida en dous motivos musicais diferen-
tes, un para o Conde —lirico— e outro —axil e irénico— para Figaro,
que acaban combinados para simbolizaren que entre os dous
lograran o que o Conde pretende: o Conde participa do motivo
musical de Figaro e, asemade, Figaro do do Conde. Despois deste
dueto de psicoloxias, Figaro proponlle ao Conde que entre na
casa de Rosina finxindose un soldado bébedo.

Na Escena I, coa Cavatina: Una voce poco fallo sono docile, Rosina
manifesta o seu amor por Lindoro, equiparandose a el ante o
publico. Os cambios de tempo serven para expresar a caracteri-
zacion psicoldxica da personaxe: alternan o lirismo e a adver-
tencia ameazadora, reflectidos na musica, que, de pausada e tran-
quila se transforma axifia para dar lugar a unha aceleracién chea
das maiores axilidades belcantistas. Esta alternancia contrastante
producese a partir dunha Unica palabra de advertencia, que serve
de fronteira entre os extremos opostos en que se move a per-
sonaxe: ma (mais).
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No seguinte Recitativo, en que asistimos a presentacion directa
de Bartolo, que non canta como os protagonistas principais e
que aclara o seu papel na farsa (procurar casar con Rosina),
Rossini céntanos os sentimentos que suscita nela o vello: odio e
desprezo. E sé faltaba por se presentar un dos personaxes, Don
Basilio, que entra falando da calumnia como instrumento para
afastar a Almaviva. A maxistral aria A calunnia é un venticello, que,
como dixemos, serve de presentacion do personaxe, reflicte, en
adaptacion perfecta entre texto e musica, o contido do texto.A
musica comeza suave, COmo un rumor, como a calumnia, para ir
crescendo até limites de paroxismo.A orquestra, que presenta un
ritmo constante, sobre un mesmo desefio melddico-ritmico,
medra aos poucos In crescendo engadindo instrumentos que axu-
dan a crear o impresionante efecto de matiz. A percusién repre-
senta o trono, a tormenta, o golpe de canén e mais o tremor de
terra aludidos no texto.

Despois dun Recitativo, que fai progresar a accion (Figaro comu-
nica a Rosina que Lindoro a ama), adentramonos no Duetto:
Dunque io son... tu non m’inganni, entre Rosina e Figaro.A Rosina,
que expresa a sUa alegria con fioriture, responde Figaro do
mesmo Xxeito, participando dos sentimentos dela, para, a conti-
nuacién, pedirlle que lle escriba unha carta para Lindoro que,
“casualmente”, xa estaba escrita. Figaro aproveita para ironizar
sobre o caricter astuto das mulleres.

Na Aria:A un dottor della mia sorte..., Bartolo retrata a sUa inteli-
xencia, transmitindo ao espectador a idea de que non o enganan
facilmente, ao tempo que a sUa bondade, xa que, sabedor dos
enganos de Rosina, estd disposto a perdoala. A escrita de axili-
dades, en que a voz se insire no entramado orquestral partici-
pando da melodia das cordas, reflicte o seu estado de dnimo —a
ira— cando ela decide non lle confesar os seus enganos.

118



I1. POETICA DA MUSICA TEATRAL B

No seguinte Recitativo, aparece a criada, Berta, sen se caracteri-
zar, como ocorrera con Fiorello, por ser —ela tamén— unha per-
sonaxe secundaria.

Por ultimo, o Finale | con que remata o | acto é un concertante en
cinco seccidns, tipicamente mozartiano. A musica marcial, con
metais e ritmo de marcha, serve como presentacién descritiva
do Conde, disfrazado de soldado bébedo.A finxida confusién no
nome (Balordo, Bertoldo, Barbaro) é unha das poucas concesions a
un publico populacheiro, unha brincadeira intrascendente de
acordo co personaxe de farsa que é Bartolo, quen, por suposto,
entra ao trapo, coa afirmacién reiterativa do seu verdadeiro
nome: o manierismo exhaustivo da repeticion de que falamos
mais arriba.A continuacién, a musica expresa cos pizzicati entre-
cortados a sorpresa dos presentes pola irrupcién da policia, isto
é, do coro. Asistimos a un complicado balbordo, en que todos
xuntos cantan en alarde de axilidades vocais, combinando os tex-
tos, para representar musicalmente a confusion. A continuacién,
cando queren deter ao Conde, que mostra a orde de Grande de
Espafia, asistimos, na cuarta das seccions, & expresion mdis per-
fecta da sorpresa dos presentes ante a descuberta inesperada.
Para representar o texto

Fredda ed immobile
Come una statua,
Fiato non restami,
Da respirar.

que din, en engadega consecutiva, Rosina, o Conde, Figaro,
Basilio, Berta e Bartolo, utiliza Rossini un concertante. Figaro, que,
evidentemente, non esta sorprendido pola identidade do Conde,
fai parodia da situacion de perplexidade en que se encontran o
resto dos personaxes, funcionando como alter ego do especta-
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dor. A descricion musical do momento vén dada pola utilizacion
dos entrecortados pizzicati nas cordas, en ritmo pausado.

Pasado o momento de sorpresa, o cambio de tempo na musica,
a mais rapido, serve para expresar a confusion. O triangulo
representa os ruidos de martelos dunha forxa aludidos no texto,
que abomban o cerebro dos presentes, que —confusos— falan
todos a un tempo.
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AcTto |11

O ultimo acto comeza co Recitativo de Bartolo Ma vedi il mio des-
tino!, interrompido polo Conde, disfrazado de Don Alonso —mes-
tre de musica e suposto discipulo de Don Basilio—. O duetto: Pace
e gioia sia con voi xoga como recurso cémico coa repeticion
exhaustiva do texto, do mesmo xeito que facia, ao longo do pri-
meiro acto, cos motivos instrumentais.

Na Aria: Contro un cor che accende amore... utiliza a tactica da
boneca rusa:a cancién (Il rondo dell’Inutil Precauzione) serve como
resumo do argumento da obra 4 vez que como peza para a lec-
cion de musica e, asemade, como contraste de caracteres entre
os principais protagonistas e o Doutor Bartolo. Aqueles cantan
unha aria moderna; este, unha antiga, a Arietta: Quando me sei vici-
na, lembrando a musica do pasado, con claras reminiscencias do
famoso minueto de Don Giovanni.

No Quintetto: Buona sera, mio signore, a frase citada é utilizada
como repeticion cémica: de novo o manierismo. A mudanza a
tempo rapido sublifia a peticiéon dos presentes de que marche
don Basilio: Presto andate via di qua.

A Atria: Il vechietto cerca moglie, de Berta, serve para retrasar o
desenlace da accién,ao tempo que como chiscadela de ollos aos
espectadores, que non son quen de entenderen que se monte
tamafio lio por unha cousa tan de sentido comun: un vello non
pode pretender casar con muller nova. Berta aproveita para mal-
dicir a vellez.

O Temporale, a cargo exclusivamente da orquestra, contintia a
demorar o desenlace. Aqui Rossini compén unha musica instru-
mental totalmente descritiva, con pingas de auga caendo pouco
a pouco, con tronos ao lonxe que se van achegando etc.A débe-
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da coVivaldi de As catro estaciéns e mais co Beethoven da Pastoral
é evidente. O breve repouso na tension dramdtica é substituido
pola evidente tensiéon musical.

No Terzetto: Ah, qual colpo inaspettato, aparecen os protagonistas
masculino e feminino unidos polo personaxe desencadeante do
éxito no enredo, Figaro, que remata, en eco cémico, as frases
musicais en que os protagonistas manifestan a sua felicidade, sen-
tindose —tamén el- participe do éxito. De novo pidese a impli-
caciéon do publico, como ao comezo, mais agora non é sé o
Conde quen o fai senén tamén Rosina e Figaro:

Zitti, zitti, piano, piano,
Non facciamo confusione,
Per la scala del balcone,
Presto andiamo via di qua.

Un ultimo problema, a escada por que fuxirian os amantes desa-
pareceu: que complicado o éxito do enredo! Mais non se preo-
cupen, a estas alturas todo se soluciona.

No Finaletto Il, asistimos a un final mozartiano, final coral con
todos os personaxes, onde manifestan conxuntamente os dese-
xos de felicidade para os recén-casados: o publico tamén, por
suposto.
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FINALE

Como acabamos de comprobar, a partir da andlise pormenori-
zada da 6pera de Rossini, o emparellamento musica-texto de
que falabamos nos paragrafos tedricos —asociacion de mutua
dependencia entre musica e palabra— ocupa o lugar de maxima
atencion do espectador-ouvinte, ficando o resto dos elementos
integrantes do especticulo dramatico como fondo mais ou
menos circunstancial (decorativo).

Retomando as ideas expostas na Introducién, concluiremos que
a musica teatral, coas stias parcelacions funcionais, colabora de
xeito eficaz na presentacion do espectaculo dramatico, aportan-
do ao espectador a sua particular expresién substancial do
narrado teatralmente.

Vilar de Escairo, 24 de Xullo-7 de Agosto de 2000
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