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Resumo

Partindo da consideracdo que o prazer e a magia que envolvem as atividades artisticas sdo a
consequéncia de um conjunto de fatores intrinsecos a criacdo e a fruicdo das obras de arte, mas
também de fatores extrinsecos que justificam e determinam o funcionamento desses mundos, esta
comunicagao situa-se numa abordagem aos musicais enquanto mundos artisticos que encerram gostos,
reputacdes, magias e entusiasmos. Assim, pretende-se incluir os musicais na agenda da discusséo
sociologica, pois sdo portadores de matéria historica, geogréafica, artistica, econémica e social. Quer
nas com o seu desenvolvimento na Broadway quer pela capacidade de chegar aos diversos paises de
todo o mundo, os musicais integram e suscitam formas de expressdo, sentidos e significados, quer no
meio artistico quer junto do seu publico.

Portanto, nesta comunicagdo procurar-se-a explanar os musicais enquanto instancias de criacao
artistica portadoras de uma estrutura e organizacao internas, de uma relacdo com o espaco fisico e o
seu funcionamento, de uma capacidade de intervencdo, de um patrimdnio de textos e de recursos, de
uma identidade profissional variavel e de um consumo assiduo. A luz das linhas teéricas socioldgicas,
sdo um campo artistico (Bourdieu, 1996), um artworld (Becker, 1984), um mercado (Moulin,
1992),0u mesmo uma industria cultural (Cave, 2000) detentor de dindmicas em recomposi¢do
incessante, encetando a comunhdo da musica e o teatro como propulsores da sua configuragdo
identitaria.

Abstract

Starting from the consideration that the pleasure and magic involving artistic activities are the
consequence of a set of intrinsic to the creation and enjoyment of works of art factors, but also
extrinsic factors that justify and determine the functioning of these worlds, that communication lies an
approach to musical art worlds while enclosing tastes, reputations, spells and enthusiasms. Thus, it is
intended to include the musicals in the sociological discussion agenda because they convey historical
matter, geographical, artistic, economic and social. Whether on with its development on Broadway
either the ability to reach out to many countries around the world, the musical part and raise forms of
expression, senses and meanings, whether in the arts or from your audience.

Therefore, in this paper will seek to explain the musical as instances of carriers’ artistic creation of an
internal structure and organization of a relationship with the physical space and its operation, with a
capacity for action, a wealth of texts and resources, a variable professional identity and a frequent
consumption. In light of sociological theoretical lines are an artistic field (Bourdieu, 1996), a art world
(Becker, 1984), a market (Moulin, 1992), or even a keeper cultural industry (Cave, 2000) dynamics in
incessant recomposition whilst starting the fellowship of music and theater as drivers of their identity
configuration.

Palavras-chave: género teatral; teatro musical; campo artistico; artworld; identidades; industria cultural.

Keywords: theatrical genre; musical theater; artistic field; artworld; identities; cultural industry.
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1. Arte, hibridismo e complexidade.

A sociologia tem vindo a demonstrar a complexidade, a multidimensionalidade e o dinamismo que o
fendmeno artistico encerra no seu interior. As multiplas definicbes que poderemos vir a apresentar, nao
conseguem ser mais dos que pontos de vista historicos e geograficamente situados, assentes na subjetividade
dos seus autores, embora se possa, naturalmente, reconhecer entre eles, aspetos convergentes. Paralelamente,
a arte é também uma manifestacdo exclusivamente humana, existindo em todas as sociedades, povos e
culturas, o que nos tentaria a afirmar a inexisténcia de homens sem experiéncia estética. No entanto, e ainda
segundo Bourdieu (1996), o prazer estético puro seria privilégio daqueles que tém acesso as condicOes
necessarias para o sentir, ou seja a existéncia de arte pela arte, 0 que seria conferido por uma educacéo que
possibilitasse a disposi¢do pura para a apreciacdo da mesma, que por sua vez daria acesso ao prazer puro. Ha
aqui uma certa distingdo entre a alta e a baixa cultura, profundamente imbrincado na destringa entre 0 gosto
legitimo e o gosto popular. Estas condi¢Bes tendem ainda segundo este autor, a perpetuar-se hum mesmo
grupo social, conforme a sua tese de reproducéo social (Bourdieu, 1996).

Tal perspetiva acaba por priorizar a dimensédo social da producéo e fruigdo artistica, onde o objeto artistico,
produto social pela propria universalidade da linguagem estética independentemente dos padrdes de belo que
cada sociedade adota ou rejeita, assumiria diversificados papeis e almejaria diferentes fins. Também uma
outra perspetiva considera que a arte pode ainda ser definida segundo a sua inutilidade, ou seja a “destrinca
entre arte e ndo arte residiria na auséncia nos objetos artistas, de um cardter imediatamente funcional”
(Santos, 1994). Tal ideia seria contrariada por Andy Warhol para o qual tudo pode ser arte, desde o mais
simples elemento do quotidiano, como uma banal lata de sopa.

Ora, desde a forma que assumem, a histdria dos seus criadores e a relagéo junto daqueles de quem delas frui,
0 prazer e a magia que envolvem as atividades artisticas sdo vistos como a consequéncia de um conjunto de
fatores intrinsecos a sua criacdo e fruicdo, mas também fatores extrinsecos que justificam e determinam o
funcionamento dos seus mundos. E neste sentido que esta comunicagdo traz como objeto de analise os
espetaculos performativos musicais, nomeadamente as pecas de teatro musical.

Circunscritos numa histéria cujo repertorio atua com um forte cariz agregador junto dos seus publicos, é
importante reconhecer nos musicais a existéncia de fatores intrinsecos e extrinsecos a sua criagdo (Adorno,
2003). Na sua génese, 0s musicais integram a comunhao e a sinergia entre expressividades artisticas. Isso, ja
por si, confere-lhe um cariz versatil e complexo. Mas, ndo obstante a capacidade de conciliar diferentes
mundos das artes, serd que podemos remeter o0 musical ao seu préprio mundo artistico?

John Kenrich (2008) chega a mencionar o musical de forma genérica como « (...) uma pec¢a de teatro,
programa de televisdo, ou filme que utiliza musicas para contar uma histéria.» Ja neste ponto é possivel
entender que trata-se duma arte que ndo se encerra apenas numa Unica maneira de produzir arte. Ndo se trata
duma forma convencional de executar uma representacdo, nem duma musica. H4& uma consonancia entre
ambos. Esta peculiaridade torna-o distinto das vias convencionais das suas artes transforma-o assim num
ramo de expressividade que retne praticas de funcionamento, profissionais, gostos, repertdrios, tematicas e
publicos que fazem, assim, a sua historia. Encontrando, portanto, no teatro a génese da sua criagdo e
desenvolvimento do seu modelo estético, é sobre esta vertente que debrugcamos os nossos olhos tornando
assim as pecas de teatro musical objeto de estudo no &mbito duma investigacdo que procura desvendar sob a
perspetiva socioldgica o universo dos musicais.

Neste sentido, os alicerces tedricos que sustentam este trabalho subordinam-se numa contra-oposi¢do
concetual entre a nogdo de campo artistico — sem esquecer as relagdes de dominagdo e hierarquizacao a ele
inerentes — de Pierre Bourdieu (1984) e as logicas ou processos associados as culture arts de Diane Crane
(1992). Também, procura-se junto das teses do art world de Howard Becker (1984) demonstrar — em franca
contraposicdo as mecanicas, muitas vezes apresentadas como fatalmente reprodutoras das logicas de

4 de 13



dominacdo do campo — que a producgdo artistica/musical estard mais dependente ou sofrer4d uma maior
influencia dos circulos adjacentes a difusdo/intermediacdo e rececdo das obras. As préprias logicas do
mercado artistico de Raymonde Moulin (2009) também trilham caminhos para uma andlise que elucida-nos
as esferas da producdo, do consumo e da intermediagdo inerentes aos musicais, ndo esquecendo que a sua
fruicdo em muito se deve a music in action de Tia DeNora (2003).

Em suma, 0 mundo das artes e dos musicais assume-se como um palco de profundas e relevantes interacGes e
(re) negociagOes de significados, que acompanham e incorporam as mudangas na consciéncia social, na
manifestacdo da cultura e nos modos de vida de uma dada sociedade. Neste sentido e enquanto tradutor das
condigdes sociais dos individuos, aquele mundo propde novos caminhos, enuncia perspetivas de futuro de
desenvolvimento e pode ser mesmo, verdadeiramente fundamental ao nivel de integracdo social.

2. Palco, paixao e devocao — objeto de estudo e linhas estruturantes da investigacao

Como forma de iniciar a exploragdo empirica, as questdes que foram suscitadas inicialmente centraram-se na
definicdo preliminar do objeto de estudo desta investigacdo. Respeitando a consideracdo de aspetos
temporais, geograficos e sociais inerentes a constituicdo dos musicais, fomos procurando responder as
seguintes questdes: O que sdo os musicais? Qual é a sua historia? Onde eles sdo produzidos? Quais foram as
transformacdes nas suas formas e temas ao longo dos tempos? Quais foram 0s seus pioneiros e precursores?

Ora, apesar da sua maior projecéo situar-se no contexto norte-americano e consequentemente ter sido este o
berco do seu desenvolvimento, 0s musicais ndo circunscreve unicamente a este contexto. Dado ao seu cariz
assumidamente de promover o entretenimento, 0s musicais ao longo dos anos ultrapassaram as fronteiras dos
Estados Unidos da América e assumiram um mercado mundial e globalizado, tendo as suas obras adaptadas
e reproduzidas em diversos paises. Nao obstante, na Europa e particularmente em Portugal, existem
referéncias que remontam ao século XIX da histéria de espetaculos de entretenimento onde ocorriam a
reunido entre a dramatizagdo ¢ a musica. Ainda que ndo assumissem a tipologia de “musical” na estética
norte-americana como centra o trabalho em questdo, vemos a existéncia de géneros como o teatro de revista
e as operetas que reinavam em Lisboa e Porto nesta altura. Segundo Rebello (1984; 1985), com cariz
prioritariamente voltado para o entretenimento, o teatro de revista passou a assumir uma identidade singular
por incorporar no seu cantar o tom critico da realidade do povo portugués. Priorizando temas que envolviam
criticas a realidade social e a atuacdo politica, a revista funcionava como uma satiriza face aos problemas
sociais vividos em Portugal. Porém, com o passar dos anos, apesar de ndo vingar nas peliculas como ocorreu,
por outro lado, nos Estados Unidos da América, os musicais portugueses ndo foram imunes as influéncias da
evolugdo das artes e dos seus publicos. A globalizacdo e a democratizacdo da cultura e das artes também
refletiram-se nos musicais, chegando, assim, ao publico portugués. A sua historia passou a ser contada e
cantada e cada vez mais a partir do fim do século XX e inicio do século XXI os teatros portugueses passaram
a receber nas suas salas de espetaculos grandes producdes de teatro de género musical.

Inspirados por este percurso historico-social, aqui de natureza deliberadamente propedéutica, elegemos como
objeto das nossas indagagdes 0s musicais portugueses na sua constitui¢do historica, artistica e social, dando
especial relevo as formas existentes de teatro musical nesta segunda década do século XXI, designadamente
a sua constituicdo simultdnea como objeto artistico e de consumo cultural (acompanhado de forma mais
préxima a programacao das pecas de teatro musical na cidade do Porto). Logo, assumimos como pergunta de
partida: partindo do entendimento que as artes se manifestam, integram e relacionam com o meio artistico e
social (integrando artistas, publicos, territrios e culturas através da arte) de que forma podemos interpretar
0s musicais como artworlds/campos/mercados especificos, assim como, canalizadores de sentidos por parte
das audiéncias?

Ora, perante este objeto e pergunta, tornou-se necessario proceder ao detalhe analitico que veio a estruturar
esta investigacdo, tendo cada parametro objetivos erigidos para podermos alcancar a concretizacdo da sua
abordagem.

A primeira linha estruturante enceta sob o objeto de estudo analisado enquanto obra artistica. Para tal assume
como objetivos:
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1. Compreender a constituicdo historica, social e artistica dos musicais em Portugal com particular
incidéncia na cidade do Porto desde a sua emergéncia.

2. Abordar os musicais em exibicdo na temporada presente na cidade do Porto enquanto artworld
artisticos, universos de lutas simbdlicas pela disputa de legitimacdes artisticas.

A segunda linha estruturante assenta numa analise da producéo dos musicais. Do qual pretende-se:

1. Identificar os eixos tematicos, identitarios e narrativos dos musicais em cena nesta temporada com
vista ao seu mapeamento e tipologizacéo em termos de obras culturais.

2. Reconhecer as bandas sonoras dos musicais em presenca e analise semantica dos seus sentidos no
quadro da industria cultural musical portuguesa, percecionando a sua abrangéncia e lugar na luta
incessante das classificagfes simbdlicas e reputacdes.

A terceira e Ultima linha estruturante desta investigacdo remetem para uma andlise sobre a fruicdo dos
musicais. Para tal, erigimos neste sentido os seguintes objetivos de abordagem:

1. Aferir os consumidores/ publicos dos musicais do ponto de vista do seu lugar na estrutura social
portuguesa.

2. Cotejar as representacdes de quem frui estas obras, compreendendo o vivido dos musicais para estes
espectadores (motivagdes, percecdes e 0s contextos de identificacdo geracional dos frequentadores
destes espetaculos).

Para cumprir estes objetivos, e tratando-se dum objeto de estudo pouco explorado na matriz socioldgica,
como opgdo metodolégica entendeu-se adotar para esta investigacdo a forma de grounded theory (Creswell,
1994). No fundo, proceder a uma exploracdo da realidade de forma a alcancar & uma teorizacdo
fundamentada sobre o fendbmeno em estudo (fruto de uma analise sistematica dos dados obtidos, através de

um conjunto de métodos e técnicas de recolha de informacédo que elucidam esta realidade).

Dado ao seu cariz ontologico e epistemoldgico, este tipo de investigacdo implica uma interatividade
constante entre investigador e objeto de estudo. Real¢ando que a teoria que se pretende formular ambiciona a
andlise sistematica de dados, ndo se pretende corroborar, comprovar ou testar qualquer espécie de teoria pré-
existente sob uma forma dedutiva, mas antes sob um cariz indutivo desvendar a realidade em estudo e
importa-la a 6tica cientifica.

Neste sentido, o desenho metodoldgico deste estudo caracterizar-se-a pela reflexibilidade do envolvimento
entre o investigador e o trabalho que desenvolve. Visto ser matéria alvo de constante andlise interpretativa,
assume-se no seu cariz ndo apenas a explicacdo sobre o fendémeno em estudo, nomeadamente 0 que sdo 0s
musicais e a sua perenidade artistica e junto do publico, mas a reflexdo inerente & informacdo que ao longo
deste estudo for lavrada.

Porém, ndo podemos propriamente defender um perfil assumidamente qualitativo ou quantitativo, até porque
se pretende conciliar diferentes métodos e técnicas como via de recolha e tratamento dos dados. Assume-se,
portanto, que esta pesquisa tera assente os principios de uma triangulagdo na utilizagdo dos seus métodos e
técnicas, num programa mix. Parte-se do entendimento que esta estratégia de pesquisa que oferece 0s
caminhos mais pertinentes e possibilitam a realizacdo do estudo do fenémeno em analise.

Tendo como linha orientadora os dois eixos anteriormente apresentados, numa primeira abordagem, onde se
pretende objetivar os musicais enquanto obra artistica e enquadra-lo a luz da matriz tedrica socioldgica,
utiliza-se como recurso a pesquisa documental (jornais, programas, fotos, videos, documentos audiovisuais,
etc.) em conciliacdo a realizacdo de entrevistas semi-diretivas (direcionadas a profissionais envolvidos na
realizacdo de musicais em Portugal) (Foody, 1996). Desta forma, procura-se compreender o que tem sido
feito em matéria de musicais nos Gltimos anos no pais, atendendo a peculiaridade do estudo de caso do
panorama dos musicais realizados na cidade do Porto (dos quais tém sido alvo de estudo aprofundado ao
longo das temporadas outono/inverno 2013 e primavera/verdo 2014).
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N&o obstante, fruto desta sistematizagdo de tratamento de dados, remetendo a esta caracterizacdo dos
musicais em Portugal, como via de aprofundar conhecimentos acerca do dominio da sua producéo, e crente
de que um estudo socioldgico realiza-se no &mbito da interagdo com o objeto de estudo, realiza-se nesta
investigacdo a observacgdo direta dos musicais apontando a um cariz etnogréfico de pesquisa (Atkinson et all,
2001). Tratar-se, portanto, duma forma de identificacdo imediata sob o acontecimento visionado onde se
pretende apreender, interpretar e apurar os vislumbres dos musicais, tal como a reacdo dos seus publicos
perante a sua apresentagao.

Contudo, visto que até ao momento de apresentacdo desta comunicacdo trata-se de um processo de
investigagdo on going, além de o mote da mesmo centrar-se apenas na questéo identitaria dos musicais e em
particular das suas musicas, o contetido que sera posteriormente referido integra-se apenas na primeira linha
estruturante desta investigacao.

3. A histdéria do musical americano e linhas de interpretacao tedrica da sua identidade.

Se dissecarmos o conceito de musical, vemo-lo como uma obra artistica que assume a configuragdo duma
peca de teatro cuja histéria apresenta uma narrativa que integra nos seus didlogos a musica. Esta formula
remonta ao classicismo, onde nos espetaculos performativos ja era combinada a dramaturgia e a musica para
a apresentacdo de uma historia ou pura e simplesmente para promover o entretenimento dos individuos;
contudo, é na Europa e na América, mais especificamente nos Estados Unidos, que o teatro musical
desenvolve-se da forma como hoje o conhecemos.

Se partirmos duma concecdo de espaco social, Pierre Bourdieu (1996) apresenta-nos uma l6gica de
diferenciacdo, traduzindo o que determina a posi¢do social ocupada pelos individuos no contexto onde 0s
mesmos estdo inseridos. Apesar de ser considerado duravel no tempo e transponivel, as suas dindmicas
sofrem influéncias por parte das relacGes de poder que sdo estabelecidas entre si. Quando estabelece os
tragos gerais que desenham a teoria dos campos, Bourdieu resgatada esta nogao de espaco social e o transpde
de forma macro e micro nos campos sociais. Uma vez tendo sido estas as principais referéncias territoriais da
historia do teatro musical e do seu desenvolvimento, de forma macro podemos encarar a Broadway como
uma centralidade territorial da programagdo de teatros musicais (ndo obstante das restantes referéncias
territoriais que foram sendo desenvolvidas ao longo do tempo, tal como vemos o West End no Reino Unido
como uma das principais referéncias europeias no que respeita a programacao de teatro musical).

Os musicais que sdo realizados nestes contextos adquirem um estatuto reconhecivel de sistemas de posi¢des
sociais e simbdlicas. Trata-se de espagos que per si outorgam diferenciacdo no campo artistico americano,
europeu e mundial. A forma como foram sendo desenvolvidos e conquistando a propria identidade de
realizacéo e de afirmacdo artistica torna-os, assim, um sub-campo social da vertente artistica, podendo ate ser
remetido mais especificamente a vertente do teatro e da masica (quem trabalha neste meio tera e tem como
referéncia a Broadway e o legado da sua obra, uma vez que conquistou a legitimidade de referéncia absoluta
de onde de faz, se produz e se tem sucesso).

Contudo, é de frisar que este reconhecimento simbdlico é, de certa forma, recente. Nos seus primérdios, mais
especificamente nos finais do século XIX e aproximadamente até a década de 30 do século XX, estes
espetaculos por serem categoricamente emergidos da baixa cultura, assistidos pela mesma e difusores dum
gosto popular, conferia-lhe um certo desprestigio por parte da classe artistica dita “pura”. Ora, por mais que
hoje possamos interpretar o lugar do teatro musical como um sub campo artistico do teatro e da musica, a
verdade € que antes ndo possuia qualquer espécie de designacao por gosto legitimo.

Tratava-se de espetaculos voltados para o entretenimento. Procuravam nas suas acles representar
circunstancias que refletissem o quotidiano num tom irdnico, alicercados por nimeros de musica e danga.
Estes espeticulos de entretenimento inicialmente assumiam registos préprios e ndo eram denominados
propriamente como musicais, mas antes como Ministrel ou Vaudeville. Tendo como suporte o género
musical do Jazz e de musica popular norte-americanas, também ha reconhecido nestes tipos de espetaculos a
presenga do chamado Ragtime e do burlesco. Por isso, no seio do campo artistico teatral e da musica ndo
eram propriamente vistos com bons olhos.
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No entanto, esta realidade mudou a partir dos anos 30 do século XX quando comecgaram a surgir alteracdes
nestes espetaculos, nomeadamente na constituicdo da sua estrutura, componentes e semanticas. O principal
objetivo que suscitou esta mudanca partiu da necessidade de adquirir o prestigio e 0 reconhecimento do
trabalho que realizavam, quer por parte dos artistas que por parte do publico. Esperava-se, sobretudo, que
guando o espectador saisse do teatro e voltasse a ouvir aquela melodia, se lembrasse, de imediato, da peca
que visionou; e ndo apenas de mais uma cantiga banal recorrente no mercado fonogréfico ou de uma noite
passada num espetéaculo de entretenimento sem enredo especifico.

E desta forma, que os intervenientes que produziam e realizavam teatro musical na época passaram a
desenvolver o que pode ser considerado as suas proprias convencdes, trilhando, assim, o caminho para a
instituicdo do seu proprio art world. Se seguirmos a linha teérica de Becker (1974), podemos entender a obra
de arte enquanto um elemento que integra na sua abordagem os envolvidos no processo de criacdo e de
difusdo da mesma. Se dissecarmos a definicdo atribuida pelo autor, Becker (1976) entende como world o
processo de uma acao coletiva assente numa légica de correlagéo e cooperagdo entre pessoas e organizacoes,
cujo fruto das suas atividades refletir-se-40 em produtos e/ou eventos. Ora, aplicar esta concecdo de “world”
sob a esfera das artes, ndo mais é do que considerar o trabalho de pessoas e organizagdes que, huma logica
de acdo coletiva, desenvolvem atividades cujo resultado reverte para produtos e/ou eventos que s&o
considerados como arte.

Sendo assim, e aplicado ao contexto do teatro musical, em virtude das suas préprias configuracGes, 0s
musicais traduzem uma expressividade cooperativa dentro do seu seio artistico que vdo de encontro ao
argumento defendido por Becker (1974). O trabalho cooperativo que foi desenvolvido em prol das
transformac@es da estrutura do seu espetaculo e que estdo em vigor até os dias de hoje envolve a producao
artistica e implica a existéncia de regras e préaticas que definem a forma como os seus agentes atuam para a
realizagéo do espetéculo.

As primeiras transformagdes foram sentidas com espetadculos como Show Boat (em 1927 de Oscar
Hammerstein Il e musica de Jerome Kern) e Oklahoma! (em 1943 de Richard Rodgers e Oscar Hammerstein
I1). Nestas pecgas apesar das musicas ndo serem necessariamente fundamentais para a narragdo da historia,
distinguia-se dos espetéaculos anteriores pela adogdo de um enredo que estruturava o0s atos numa histéria. No
entanto, foi em 1937 com o musical Babes in Arms (de Richard Rodgers e Lorenz Hart) e Brigaddon (em
1947 de Alan Jay Lerner e Frederick Loewe) e a partir desta década que o musical adquire a identidade que o
caracteriza até hoje, necessariamente porque para além de constituirem um enredo e uma estrutura prépria,
alteraram as suas masicas para que estas fossem elementos fundamentais para contar a histéria ao pablico.

4. As musicas dos musicais e a sua influéncia identitaria.

Com espetaculos em registo Ministrel ou Vandeville, as musicas dos espetaculos tinham o objetivo de
promover o entretenimento dos seus espectadores. Tal era esta a sua finalidade que se refletia na prépria
forma como a composicao das letras e das melodias eram realizadas. Normalmente possuiam estrofes curtas,
refrGes imponentes e com destaque a melodia. O facto de ndo serem inerentes a qualquer historia permitia
inclusive que estas mesmas cangdes pudessem ser utilizadas repetidamente em diversos espetaculos e até
mesmo comercializadas no mercado fonografico.

Porém, quando o teatro comeca a transformar-se, as muasicas passam a ter outros objetivos e estruturas.
Sendo assim, «as musicas (...) [tornam-se] (...) parte essencial do teatro musical. As musicas do teatro
musical podem realizar uma das trés fun¢fes — ou duas (...). A musica pode ser simplesmente agradavel e
inserida entre os atos dramaticos sem qualquer proposito em especifico. Nimero dois, por outro lado, se
atender aos musicais pés Rodgers e Hammeerstein, a masica pode dizer algo acerca da personagem, criar um
ambiente proprio para a cena ou avangar com o enredo. (...)» (Messenger, 2006).

Foi entdo que a musica passou a ser utilizada como uma continuacdo da narrativa, como se emergisse do
didlogo entre os atores, ou para descrever uma cena ou para dar a conhecer a subjetividade e trejeitos da
personagem (que dificilmente se poderia dramatizar e que complementam a histdria, tal como o efeito catarse
dos préprios acontecimentos). Isto permitia a construcdo identitaria da propria obra artistica (Guerra, 2010).
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Ora, mas se foi sentida a necessidade de adaptagdo dos musicais para que as suas performances adquirissem
uma identidade propria, levanta-se a questdo: até que ponto a alteracdo das musicas poderiam contribuir para
a construcdo identitaria das obras artisticas? Enquanto elemento diferenciador que distingue o musical como
musical, de que forma a sua constitui¢do de facto pode refletir uma identidade pessoal?

Para responder a estas questdes, os contributos de DeNora (2000) elucidam-nos para o poder da musica
enquanto agente integrador das identidades e das préaticas sociais. No ambito do seu estudo sob a influéncia
da musica no quotidiano dos individuos, constata-se que esta desempenha um papel indispensavel nas suas
vidas. Por vezes, a musica € retratada pelas pessoas como uma necessidade, utilizada ndo sé como um
recurso ao entretenimento, mas capaz de despertar sentimentos, emogdes e opinides criticas (DeNora, 2000).

Tratar-se-a de uma Gtica que projetada sob a perspetiva das can¢des dos musicais, tornando a musica peculiar
a estas linhas, imbuindo na sua estrutura 0S tragos necessdrios para caracterizar a sua atividade
(nomeadamente, géneros tipicos do contexto cultural onde ocorre a historia, linguagens proprias ou
mensagens personalizadas ao acontecimento da ac¢éo) torna-o singular.

Por outro lado, e mais do que uma simples forma de constituicdo de identidade artistica, os seus criadores
entendiam que «o teatro musical tem pelo menos uma coisa em comum com todos os teatros — ele existe para
contar histérias que cria ndo apenas no publico uma resposta intelectual, mas também uma resposta
emocional» (Messenger, 2006).

Neste sentido, e mais especificamente remetendo a perce¢do dos seus publicos, a musica consegue, tal como
aponta DeNora, Frith e Guerra (cit in Moreira, 2013) «promover certas sociabilidades Iudicas e culturais,
permite aos individuos ndo s6 expressarem as suas emocdes e anseios, como também terem contato com
cadigos simbolicos, o que influencia 0 modo como essas mesmas emogdes e anseios sdo sentidos, percebidos
e exprimidos» e, por consequéncia, vao atuar sobre a forma como as identidades s&o consolidadas. Portanto,
as historias contadas e cantadas assumiam papel de «produgdo e reproducdo social do real, constituindo
factor determinante ndo so para a construgdo das identidades como da estrutura social.» (Guerra, 2010).

5. Mercados artisticos e economia da cultura

Por mais que se tenha constituido como um art world e até mesmo conquistado a sua legitimacéo atraves do
reconhecimento conferido pelas classes artisticas que os comportam, também € preciso entender que ao
contrario do que Lima dos Santos (1994) referia sob forma de critica a Becker, o musical enquanto art world
ndo ficou «fechado em si mesmo» (Santos, 1994). A sua ambi¢do de promover o entretenimento levando-o a
ultrapassar fronteiras, levou-o a desenvolver dindmicas de um processo de interacdo intra e inter campos (o
que ja pela sua génese sempre mostrou ser possivel, dada a possibilidade que outorgava em conciliar diversas
expressividades artisticas na mesma obra). Isso por si, se por um lado aproxima-se duma visdo do musical
mais préxima da concecao de mercado de Raymonde (2009), também mantém a aproximacao aos conceitos
de Becker e Bourdieu na medida em que promove «uma notavel recriagdo descritiva da forma como o
processo artistico funciona em art worlds diversos, o que, a seu modo, cumpre um objectivo que é comum a
Bourdieu, o de desmistificar uma concepgéo esteticista da arte.» (Santos, 1988).

Se por um lado a expressividade artistica parte da premissa de determinadas filiagbes com o tempo, 0 espaco,
com conceitos proprios da sua estética, por outro poderiamos considerar que a ousadia da arte permite que as
normas sejam ditadas pelos gostos, sendo esta a chave para abrir as portas para uma liberdade expressiva que
dita vias multifacetadas de estilos que servem aos mais variados publicos. Nao obstante, cada vez mais em
virtude da utilizacdo mais recorrente dos novos meios de tecnologia da informacéo e da comunicacédo, que
constroem novas oportunidades de acesso a cultura, a arte deixa de ser dum nicho para ser de todos.

Partindo da premissa estudada por Moulin Raymonde (2009) no amago destas relacbes, as dindmicas de
funcionamento das artes assumem caracteristicas proprias de um mercado. Apesar da sua variedade e
diversificacdo, ainda sob um olhar estritamente economicista, o produto artistico deixa de ter a sua
unicidade. Cada vez mais, a esséncia artistica assume ndo a alma da sua estética mas antes o olhar de
aderéncia dos publicos. Por esta via, 0 mercado ndo hierarquiza estilos tdo pouco distingue-os entre si.
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Promovem-no com o sentido de o tornar mais rentdvel possivel. O mercado € portanto constituido por uma
rede de acdes e relacOes, cujo fim é delimitar os limiares do que é arte através do seu cariz valorativo. Fazer
arte deixa de ser uma iniciativa com vista a realizacdo da catarse do seu criador, mas antes um
empreendimento articulado com institui¢des publicas e privadas com vista a aderéncia de publico e o reflexo
maior de lucro que for possivel. Caracteristico deste tipo de dindmicas passa pela internacionalizacdo das
obras artisticas (passando a assumir a aderéncia de um mercado financeiro global, com a captagdo de grandes
volumes monetérios).

Assim, Raymonde (2009) contraria a perspetiva de Becker que entende que as reprodugdes ou transmutacbes
do sentido estético inscritas na producdo artistica sdo resolvidas a um nivel micro como o das interacdes
entre artistas/musicos e editores/distribuidores, ou de forma talvez mais decisiva, na partilha e reciprocidade
de expectativas entre os “idolos” musicais e o(s) publico(s) que, em plena contemporaneidade, se revelam
cada vez mais heterogéneos. Serd provavelmente esta terceira dimensdo da tridimensionalidade
(producdo/difusdo/rececdo) que caracteriza as art worlds de Becker — os publicos recetores — a
«externalidade» por exceléncia, enquanto condicionalismo social/sociolégico, a imiscuir-se nos codigos
estéticos no momento da concecdo musical (Guerra, 2010). A crescente interatividade fomentada pelas TIC
entre os varios publicos também tem permitido a partilha de diferentes quadros de referéncia estética dos
diversificados mundos artisticos, contribuindo para uma constante transmutacdo e redimensionamento da
cosmologia dos publicos. Neste ponto, a teoria bourdiana parece ser suplantada tanto pela tese das culture
arts de Diane Crane (1992), como pela teoria das art worlds de Becker, atendendo ao facto das inddstrias
culturais se verem confrontadas com crescentes mudangas.

No seio dos musicais este caminho tem sido tracado na medida em que as suas obras correntemente sdo
exportadas, adaptadas e tornadas cada vez mais globais para serem mais facilmente comercializadas (vé-se,
por exemplo, na medida em que as pecas a partir dos anos 80 do século XX passam a adotar temas mais
genéricos e musicas de diversos géneros que ndo o tradicional jazz e o popular norte americano, a saber a
inclusdo do rock, do pop e até mesmo a constituicdo de musicais com musicas do mercado fonografico
internacional).

Portugal, por sua vez, ndo constitui um mercado precursor neste ramo. Como o mercado artistico portugués
tem produzido as pegas de teatro musical relativamente de forma recente, torna-se legitimo pensarmos na
escassez da sua internacionalizagdo (a saber que em termos de musicais originais portugueses exportados
tenha-se reconhecido até ao momento as atuagdes da produgio “Amalia” de Filipe L& Féria).

Contudo, fase as contingéncias econémico financeiras que imperam no pais, 0 mercado artistico tem sido
igualmente alvo de transformac@es nefastas fruto destes constrangimentos. O investimento publico e privado
nas artes, tal como a propria fruicdo em determinados ramos artisticos tém diminuido. Contudo, apesar das
dificuldades a percussdo artistica combate este abatimento mantendo-se fiel aos seus publicos e a suas
convencgoes.

6. Os musicais em Portugal

Portugal assume na sua vida artistica um legado teatral e musical caracteristico, quer pela sua histéria quer
pelas suas obras. Tal como j& foi referido no inicio desta comunicacgdo, ao longo deste percurso, o0 encontro
entre a musica e o teatro também ndo lhe é de todo desconhecida. A principal marca da histéria desta
comunhdo artistica passa inclusivamente por um género de teatro realizado em Portugal que desde o século
XIX: arevista a portuguesa.

Entende-se que «(...) a estrutura da revista afasta-se do modelo aristotélico para se acercar da forma épica,
que Bretch definiu lapidarmente no seu célebre Ensaio sobre a Opera, publicado em 1931 com o texto do
segundo Mahagonny, em que designadamente, «cada cena existe de per si e ndo é funcdo das outras». Essa
independéncia, que se verifica mesmo nos casos em que a revista ndo renuncia completamente a intriga, é
hoje mais evidente do que no inicio: as primeiras revistas obedeciam ainda a um argumento dotado de
elasticidade bastante para que nele se enxertassem cenas e episodios desligados ente si, argumento esse que
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foi se deslassando até se desfazer logo apds as primeiras sequéncias do espetéaculo, que delas se compde.»
(Rebello, 1984).

Ora, se compararmos a revista a portuguesa nas suas origens histéricas com as pecas de teatro musical,
podemos entdo encontrar algumas semelhangas no que respeita a sua estrutura, nomeadamente a presenca da
musica e das performances teatrais com o objetivo Unico de entreter o publico sem qualquer espécie de
organizacgdo e com o recurso aos temas do quotidiano da vida social e cultural. Contudo, contrariamente ao
contexto histdrico dos teatros musicais dos Estados Unidos da América, a revista a portuguesa ndo sofreu
alteracBes profundas quer em estrutura quer em semantica chegando a uma extingdo. Apesar da
vulnerabilidade consequente da sua ousadia, o teatro de revista em Portugal manteve os seus padrdes e caiu
no gosto popular, constituindo um legado perene que por si conquistou 0 seu espaco no seio do teatro
portugués. Os seus feitos ndo s6 constituem em si e por si a sua propria histéria como também mantém viva a
sua existéncia, na medida em que até os dias de hoje ainda sdo realizadas, com producgdes arrojadas e
aclamadas pelo publico.

Logo, por esta via seria a priori falacioso engquadrar o teatro de revista a portuguesa nesta investigacdo como
sendo uma peca de teatro musical a luz dos padrdes norte americanos que séo assumidos como moldes das
obras em estudo. Apesar de por vezes estes se confundirem no imaginario popular dada a simples presenca
de musicas e danga num espetaculo teatral, se formos analiticos a sua historia, as suas obras, aos seus
fundadores e as suas convengdes, incorreriamos numa generalizacdo que anularia a simbologia dos seus
legados em ambas as partes. Por isso que para efeitos de viabilidade conexa ao que nos comprometemos
estudar, ndo deixamos de salientar o teatro de revista a portuguesa como um marco da histdria do teatro em
Portugal, nomeadamente da comunhdo entre as artes do espetaculo envolvendo a musica, a danca e a
representacao.

Tal constatacdo foi possivel ser corroborada no &mbito do trabalho de pesquisa documental sobre as obras
musicais e de revista realizadas em Portugal nos Gltimos anos, tal como por via da pesquisa etnogréafica da
visualizagdo de espetaculos destes géneros na cidade do Porto entre Outubro de 2013 e Margo de 2014.
Dadas as caracteristicas das obras, os espetaculos visionados foram identificados segundo uma tipologia em
gue os distingue: o musical (que aproxima-se ao modelo norte-americano); a revista e o teatro musicado
(como forma de distinguir a peca de teatro que possui musica contudo esta ndo € cantada pelos atores tdo
pouco constituem importancia para a narrativa da historia, sendo apenas apresentada como banda sonora).

Musical Revista Musicado

NuUmero de espetéculos 6 1 1

Teatro Municipal Rivoli

Teatro S da Bandeira Teatro S& da Bandeira Teatro Municipal Rivoli

Teatro

N° de Mdsicas

Identificadas 94 17 6

Acompanhava a acdo como
banda sonora, ndo sendo
cantada.

Integrante da narrativa e da Correspondiam a agdes

Papel no musical x4
P acdo cénica fragmentadas.

Correspondéncia do
modelo do musical norte- Sim Néo Néo
americano

Tabela 1 Espetaculos visionados em pesquisa etnogréafica (Outubro/2013 - Mar¢o/2014)

Como forma conclusiva, apesar de ndo podermos ser absolutamente assertivos quanto a estas constatagdes
(até porque a investigagdo ainda estd em curso, tratando-se apenas de indicios provisérios), o publico
portugués ainda esta a conhecer o teatro musical. E desde os anos 90 do século XX que obras deste género
tém ganhado relevo em Portugal, atraindo para o teatro pessoas de todas as idades, apesar de haver uma
predominancia para a realizacdo de espetaculos para o publico infantil. Neste percurso, séo relevantes as
obras realizadas por Filipe La Féria com grandes producfes em Lisboa e no Porto, a saber titulos como
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Maldita Cocaina, Passa por mim no Rossio, Amélia e adaptacbes como Musica no Coracdo, My Fair Lady,
O Feiticeiro de Oz, Jesus Cristo Superstar, entre outros. Nao obstante, outras produtoras e companhias
teatrais comecam a surgir e a levar a cabo a realizacdo de pecas de teatro musical, a saber a Elenco
Producbes (que desde 2011 tem atuado com produgdes como o Zorro, Cinderella XXI e A Verdadeira
Histdria da Cigarra e da Formiga, além da realizacdo de projetos de servi¢o cultural e educativo), tal como
pela Vivonstage Produgdes (atuando desde 2009 em todo o pais e com especial incidéncia na cidade do Porto
com espetdculos como Peter Pan, As Cronicas do Bom Malandro, A Pequena Sereia, O Livro da Selva,
Tarzan, O capuchinho Vermelho, Rock You Now, entre outros) ndo descorando outras companhias que de
forma independente realizam espetaculos de forma independente e pontual. Outra vertente comum registada
em Portugal tem sido a realizagdo de pecas de teatro que narram a historia do teatro musical norte-
americano, usando recurso ao medleys de can¢des de diversas obras dando a conhecer ao publico portugués o
que sdo considerados os “classicos”, a saber alguns como foram os espetéaculos Ciclo dos grandes mestres do
musical americano, De Regresso a Broadway ou Broadway Baby, atuado e dirigido por Henrique Feist.

N&o obstante a curiosidade do publico que enche salas de espetaculo, as estratégias de publicidade das
mesmas tém assumido um cariz inovador visto procurar aproximar-se dos individuos para convida-las ao
teatro. N&o apenas como refere Vera Borges (2007), além da divulgacéo por via de flyers e press-releases,
pela imprensa regional e 0 chamado «passaporte teatro», ha um grande investimento nos sites na internet
(nomeadamente por via da divulgacdo nas redes sociais, com as suas paginas constantemente atualizadas) e
com a abordagem direta na rua (incluindo ndo apenas uma abordagem «boca a boca», mas uma vez que
usufrui da musica e da danga nas suas pecas, incluem a realizagdo de flash mobs para mostrar ao publico o
gue poderdo encontrar no teatro).
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