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RESUMO

O objeto desta pesquisa ¢ a formagdo miltipla do ator, a partir da idéia de que o, Featlo pm

ser uma Arte que compreende todas as linguagens artisticas, exige uma fmmaqao completw o

intersemiotica e interdisciplinar. Afirmando-se que cada uma das 1efeudas lmguaoens

representa uma instincia discursiva, pretendeu-se evidenciar que o ator, alem I sel uma

das vozes da partitura cénica, ao atuar deverd incorporar e se apropriar consc1entemente das
diversas outras vozes que expressam os vérios e simultineos discursos do ato teatral: a voz
dos outros atores, do autor, do diretor, do diretor musical, do diretor corporal, do cendgrafo,
do figurinista, do iluminador e de todos os demais criadores do espetaculo. O ator vai,
entiio, construir um discurso em que multiplas vozes em contraponto fundamentam a sua
atuacfio, que serd, dessa forma, polifonica. Com base nessas premissas, foram investigados
os principios e préticas passiveis de orientar tal formagio. Optou-se por fundamentar a
discussiio do tema partindo da reconstrugiio e da andlise das experiéncias de trabalho
artistico do proprio pesquisador, as quais sempre focaram a atuagio polifonica. Em vista
disso, a trajetdria profissional do pesquisador foi recriada por meio do contraponto entre
véarias vozes — professores, tedricos do teatro ¢ artistas consagrados que tém-se dedicado ao
trabalho de formagdo do ator, com percursos igualmente polifonicos. Como resultado, a
pesquisa salienta os principios sugeridos pelas inGimeras praticas analisadas. que,
principalmente, indicam a imprescindibilidade da incorporagdio dos conceitos ¢ técnicas
fundamentais das diversas linguagens artisticas, apontando, em conseqiiéncia. a necessdria
apropriago, de forma consciente, dessas linguagens incorporadas. Para tanto. ¢ preciso que
a formacfo do ator seja orientada por oficinas interdisciplinares que. além de focalizarem o
aprendizado dos fundamentos das linguagens, permitam que esse artista, ao invés de tornar-
se apenas um porta-voz dos discursos incorporados, exercite conscientemente a apropriagdo
deles, contrapondo multiplas vozes na criagdio de um discurso que estruture a sua atuagdo

po]if(micz.



ABSTRACT

The actor’s multiple education is the objective of the present research, keeping in 'mind-that

Theatre. as a type of Art that encompasses all the artistic languages, demandsan
semiotic. interdisciplinary and thorough preparation. When stating that edch of thel red
languages represents a discursive instance. the intention was to point outthc i¢ acto ",
beside being one of the voices of the scenic scores, when acting, shaljl’J‘COnsciously
incorporate and appropriate the other voices that express those various and simultaneous
discourses pertaining to the scenic act: the voice of other actors, the author’s voice, the
director’s, the music director’s, the bodywork director’s, the set designer’s, wardrobe
designer’s, light technicians’ and all others responsible for the creation of the performance.
Thus, the actor builds a discourse in which multiple, counterpointing voices provide the
base for the actor’s performance. which will be polyphonic. Based on these premises, we
have investigated the principles and practices that are able to orient guide such preparation.
Our option was to ground the debate starting from the reconstruction and analyses of the
researcher’s own experiences which have always focused the polyphonic acting. With that
in mind. the researcher’s professional route was recomposed by counterpointing various
voices — from teachers. theatre theorists and consecrated actors who have been in charge of
educating the actor, and who have been treading on equally polyphonic paths. As a result,
the research highlights points out the principles suggested by the various practices
submitted to analyses, which. lead. mainly. towards the indispensability of encompassing
fundamental concepts and techniques coming from the various artistic languages. unveiling,
consequently. the required appropriation, in a conscious way, of those appropriated
languages. To do so, the actor’s education is to be oriented by interdisciplinary workshops
which. beside focusing the apprentice of the language fundaments, allow that this actor.
instead of becoming a mere spokesman of incorporated discourses. consciously take over
their appropriation, counterpointing multiple voices when creating a discourse that

structures his/her polyphonic acting.




RESUME

Cette étude a pour objectif la formation multiple de ["acteur a partir de I ldee que Je the‘m

pour étre un art qui inclut tous les langages artistiques, exige une formatlon complete

interseiomelogique et interdisciplinaire afirmant, que chacun des langages’ cités. leplesentef P

une instance discoursive, visant mettre en évidence que I'acteur. tout en étant. nefdes VOIX

de la partition scénique a représenter, devra incorporer et s approprier cohs‘c'ltemment des
plusieurs autres voix qui expriment les différents et simultanés discours de I'acte théatral.
La voix des autres acteurs, de Iauteur, du directeur. du directeur musical. du choregraphe.
du metteur en scéne, du costumier, décorateur, de tous les autres créateurs du spectacle.
L’acteur va donc constuire un discours dans lequel des voix multiples. en contrepoint.
Stablissent sa représentation qui sera ainsi polyphonique. Sur ces prémisses ont été étudiés
les principes et pratiques passibles d’orienter cette formation. Nous avons opté pour établir
la discussion du théme a partir de la reconstruction et de I"analyse des expériences de
travail artistique du chercheur, lui méme, qui ont toujours focalis¢ la représentation
polyphonique. La trajectoire du chercheur a ¢été recréée atravers du contrepoint entre
diverses voix: professeurs, théoriciens du théitre. et artistes consacrés qui se sont dediés au
travail de formation de I'acteur avec des parcours également polyphoniques. Comme
résultat, 1"étude fait ressortir les principes suggérés par les innombrables pratiques
analysées, qui indiquent principalement la necessité de I'incorporation des idées et
techniques fondamentales des divers langages artistiques. indiquant ainsi. I'appropriation
nécessaire de forme consciente de ces langages incorporés. Pour cela. il est nécessaire que
la formation de Pacteur soit orientée par des ateliers interdisciplinaires. qui au-deld de
focaliser I'apprentissage des fondements des langages. permettent que ['artiste, au licu
d'étre seulement un porte-parole des discours incorporés, exerce consciemment leur
appropriation, opposant des voix multiples dans la création d'un discours qui structure sa

représentation polyphonique.
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INTRODUCAO

E proprio do ator ser, ao mesmo tempo, um e maltiplo. Ele kdéuff{l‘}éad
dos seus papéis a sua propria griffe, ao mesno tempo se nfetmnorfbsei’éf
acordo com o que cada um desses papéis exige. Ele tambéﬁ &)
mutltiplo por seus instrumentos de expressdo: ele pode u‘tlliiar,
simultaneamente ou um apos o outro, os recursos da sua voz, do seu rosto,
do seu gesto... E no entanto a sua interpretagdo € (em principio) coerente,
unificada. O ator é como uma orquestra de que ele seria a0 mesmo tempo

maestro! (ROUBINE, 1995, p. 11)

O objeto desta pesquisa ¢ a miltipla formagdo artistica do ator. Em quinze
anos de acompanhamento, observagfo e participagdo efetiva em espetdculos de teatro, nos
mais diversos locais do Pais e com vdrios grupos artisticos distintos, fui inevitavelmente
convidado a perceber a importancia do artista que retine habilidades inerentes as diversas
formas de expressio artistica, quais sejam, a Musica, as Artes Corporais, as Artes Plasticas
e a Literatura. Isso porque o Teatro é, por natureza, uma arte multipla, em que todas as
linguagens artisticas se fazem presentes.

E facil notar que uma das maiores frustragdes de um criador teatral € ndo ver
realizados os seus projetos de encenagiio porque os atores nfio foram habeis o suficiente
para tanto. Assim, a presenga desses atores completos, geralmente considerados
privilegiados exclusivamente pela natureza ou pela hereditariedade genética, torna-se uma
bengdio para os diretores e produtores das montagens, na mesma proporgio que nio ¢ facil
conviver com as adequagdes e adaptagdes do projeto inicial impostas pelas limitagdes
artisticas do elenco. Em especial para as montagens de pegas de teatro musical', procuram-

se, cada vez mais, atores que reinam, pelo menos, as habilidades ligadas a interpretaciio, ao

"' Segundo o Diciondrio Grove de Musica, "o musical, as vezes chamado de comédia musical, é a forma teatral
mais difundida no mundo de lingua inglesa no século XX. Desenvolveu-se a partir da opera comica e do
teatro burlesco em Londres no final do século XIX, e alcangou sua forma mais duradoura na obra de Jerome
Kern, George Gershwin, Cole Porter e Irving Berlin, nos anos 20 e 30. A maioria dos musicais apresenta
enredo construido sem rigidez, onde se combinam elementos comicos e romdnticos: a misica consiste
geralmente de cangdes, niimeros de conjunto e dangas, com melodia de facil apreensio ¢ de cardter
sentimental. Essa tradi¢io continua na obra de compositores como Stephen Sondheim e Andrew Lloyd
Webber. Estreitamente ligada ao musical, esta a pega de teatro musical, uma obra com enredo e partitura mais
substanciais, [...] e também o filme musical”. (SADIE, 1994, p. 636)
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“

canto e a danca. Muitas vezes, soma-se a exigéncia da habilidade como instrumentista.
Além disso, espera-se também dos atores a conscientizagiio de uma técnica corporal e vo‘calﬁ’":\

que permita a sua permanéncia em cena por longos periodos de tempo. submetidos a um”

desgaste fisico acima da média — as vezes experimentando posturas corporais e‘timbres -

vocais desconfortaveis —, sem que isso venha a comprometer a qualidadé da ce mou
provocar perda da sua saide corporal e vocal. Isso porque o oficio do ator n‘é’mw |
permite que ele trabalhe no limite do seu conforto fisico e emocional. A tarefa de entrégkar 0
seu proprio corpo a servigo da construgdio de personagens inumeras e distintas exige grande
disponibilidade e preparo. Somam-se a isso as proprias dificuldades que a cena provoca. e
para a qual sc espera dos atores a posse de habilidades que fhes permitam realizar agdes
simultineas, e todas com igual competéncia. Ou seja, procuram-se atores multiplos, que
revelem uma intensa presenga cénica", e que normalmente sfo vistos, de forma equivocada,

como talentos inatos.

O artista miiltiplo

Antes de nos aprofundarmos na discussdo propriamente dita sobre a
formagiio do ator, cabe analisar o conceito de artista nuiltiplo que fundamenta a presente '
pesquisa. Principalmente porque, pelo exposto até aqui, podemos ser cquivocadamente
levados a reconhecer (identificar) esse artista detentor de maltiplas habilidades como
aquele que ¢ multi-virtuoso: o que desenvolveu ao méaximo cada uma de suas habilidades,
mostrando-se capaz de representar, cantar, dangar e tocar um instrumento com alta
qualidade técnica, reunindo, portanto, as habilidades de ator, de musico (cantor e

instrumentista), bailarino e artista pléstico3. Conquistar todos esses talentos — cabe lembrar

2 Segundo PAVIS (1999), “ter presenga €, no jargdio teatral, saber cativar a atengiio do publico ¢ impor-se”.
Assim, a presenga cénica seria “o bem supremo a ser possuido pelo ator e sentido pelo espectador™. (p. 303).
Também afirma, citando RYNGAERT, que “nem sempre ela existe através das caracteristicas fisicas do
individuo, mas sob forma de uma energia irradiante, cujos efeitos sentimos antes mesmo que 0 ator tenha
agido ou tomado a palavra, no vigor de seu estar ali”. (RYNGAERT apud PAVIS, op. cit., p. 305).
Oportunamente, no decorrer deste trabalho, voltaremos e esse complexo conceito.

3 As habilidades artisticas sio, geralmente, entendidas de forma fragmentada. E comum ser chamado de
musico aquele artista que apresenta uma performance musical vocal e/ou instrumental acima da média, que
recebe os rotulos de cantor ou instrumentista; o bailarino ¢ aquele que mostra performance equivalente no
que diz respeito ao trabalho corporal; o artista pldstico é o que se destaca como desenhista, pintor ou escultor:
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— amplia consideravelmente as possibilidades cénicas do ator, e talvez seja por meio deles

que a sua versatilidade torna-se mais visivel para o espectador, porque € oelalmente atr aves &

das a¢des diversificadas que o artista multi-habilidoso consegue exteriorizar seus multlplo

talentos. Entretanto, muito antes disso, o artista multiplo a que me 1'cﬁ1fo nA0 serd

necessariamente aquele que desenvolveu as diversas habilidades na sua maxima exy ressio

de virtuosismo, mas o que conseguiu incorpord-las em seus elementos ﬁ}ndazmén ais,
conceito que merece, agora, uma especial ateng@o.

As formas de expressio artistica (linguagens artisticas) inerentes ao
fendmeno teatral — a literatura, a musica, as artes corporais e as artes plasticas — possuem,
cada uma delas, elementos, conceitos, pardmetros que sdo os fundamentos essenciais para
que as habilidades a elas relacionadas sejam desenvolvidas. No caso da Musica, por
exemplo, poderfamos citar, entre outros, trés elementos fundamentais: ritmo, altura e
intensidade. Quanto ao trabalho corporal, sio essenciais as nogdes de equilibrio, forga,
direcfio. Ja as Artes Plasticas tém, entre seus fundamentos, os conceitos de espaco, forma,

or. Por sua vez, a Literatura fundamenta-se no conhecimento da lingua ¢ na pratica da
leitura e da escrita.

Mesmo que o ator niio chegue a um estigio de virtuosismo técnico como
cantor ou instrumentista, ele pode incorporar os fundamentos da linguagem musical e atuar
com sensivel musicalidade. Em outras palavras, a habilidade musical do ator nfio esta
apenas na sua capacidade em ser um eximio cantor ou instrumentista, mas também na
descoberta das possibilidades ritmicas, de entonagfio e intensidade, indispensaveis para se
dizer um texto. Além disso, para que o ator, cenicamente, consiga cantar ou tocar um
instrumento com sensibilidade e musicalidade, nfio ¢ imprescindivel que isso seja feito com
absoluto rigor téenico e virtuosismo, se ele tiver se apropriado da esséncia do Universo
musical.

O mesmo podemos falar do trabalho corporal. O ator pode adquirir uma
excelente consciéncia corporal, um efetivo controle dos seus movimentos ¢ realizar com
competéncia elaborados desenhos coreograficos sem, necessariamente, precisar tornar-se

um virtuoso bailarino. Também ndo precisa chegar a ser um eximio desenhista. pintor ou

ou seja, possui habilidades especiais relacionadas ao emprego da forma, cor, linha, volume; ji o afor ¢ aquele
que tem a habilidade em lidar com a representagdo de um papel, geralmente associada a capacidade de dizer
hem um texto.
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escultor para mostrar-se habil quanto aos fundamentos das artes plésticas e incorporar .

conscientemente os discursos do cendgrafo, do iluminador e do figurinista.

Assim, o que se afirma no presente trabalho, como ponto de partida para-

compreensdo do conceito de ator miltiplo, € que esse artista, independente da questdo do

virtuosismo, ¢ aquele que incorporou conscientemente os fundamentos essenciais das .

diversas linguagens artisticas. Cabe ressaltar que niio se fala dessa illcorporé(;ao ‘a,perifas
para que as habilidades scjam adquiridas isoladamente, mas, principalmente, para se
estabelecer uma relagfio dialogal entre elas e para que o artista seja capaz de conviver com a
simultaneidade de agdes cénicas, aprimorando sua coordenagéo fisica € motora para
executd-las integradamente, de forma que cada uma, ao invés de dificultar, facilite ¢
estimule a outra. Desse modo, quanto mais informagio musical o ator reunir, por
exemplo, mais possibilidades terd para se utilizar de determinados pardmetros proprios do
universo musical — entonagfo, ritmo, timbre, variacdes de dindmica, entre outros — para
encontrar conscientemente a forma mais adequada de representar um texto e de facilitar o
trabalho corporal, especialmente no que diz respeito a danga. Por outro lado, quanto mais
desenvolvidos os aspectos especificos das artes plasticas — forma, cor, volume, textura —,
melhor sera a relagdio do corpo do ator com o espago, com o cendrio e objetos de cena, com
o figurino e com o desenho de luz. Especialmente, maior serd o entendimento do conceito
de movimento e desenho coreogrifico. Por sua vez, as habilidades intelectuais estimuladas
facilitam o aprendizado de todas as outras e estdio intimamente ligadas & dramaturgia e a
dire¢iio, em especial & matematica das marcas e d organizagio e geometria das cenas. Cabe
apenas lembrar, quanto a plasticidade do corpo, dos gestos, posturas € movimentos, a
importancia das habilidades corporais e seus elementos fundamentais — tonicidade
muscular, equilibrio, forga, agilidade, destreza, entre outros — para a representagio, no que
diz respeito & coeréncia do corpo do ator com a intengdo que se quer dar a cena, scja para
reforcar ou contradizer a emogdo ditada pelo texto, seja para facilitar a exteriorizagdo,
através do corpo, da musicalidade da palavra. Reiterando o que ja foi dito, mesmo que um
ator em cena ndo se utilize explicitamente de determinadas agdes que tornem visiveis a
sua musicalidade, sensibilidade corporal ou plastica, essas habilidades poderdio ser

perceptiveis, por exemplo, no virtuosismo com o qual ele, simplesmente ao falar, consegue.
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com uma riqueza de nuances e detalhes, causar no espectador a emocdo e o entendimento .

desejados.

Assistir a um espetdculo e ter o privilégio de encontrar um attlsta plenf

b

miltiplo, completo, que nos encante com um conjunto de habilidades ou talentos e no

minimo. fascinante. O talento é um tema que sempre despertou muito mtelesse” E €, . -

muitas vezes, parece tdo mais facil explica-lo como um bem inato, vale tambén’ perg

por que a natureza nos trataria de forma tao diferenciada. SPOLIN (1998), afirma que

devemos reconsiderar o que significa talento. E muito possivel que o que é
chamado comportamento talentoso seja  simplesmente uma  maior
capacidade individual para experenciar. Deste ponto de vista, ¢ no
aumento da capacidade individual para experenciar que a infinita
potencialidade de uma personalidade pode ser evocada. Experenciar é
penetrar no ambiente, ¢ envolver-se total e organicamente com ele. Isto
significa envolvimento em todos os niveis: intelectual, fisico e intuitivo.
Dos trés, o intuitivo, que é o mais vital para a situagdo de aprendizagem, ¢

negligenciado. (p. 3).

Assim, muitas questdes motivaram diversas pessoas a pensar na génese das
nossas habilidades e a buscar uma outra explicagfio para os nossos talentos, que nfio fosse
relacionada a idéia de um dom natural.

Desde o meu primeiro contato mais intimo com a arte até hoje, essa questao,
com certeza. sempre esteve presente e, na condi¢io de pesquisador, a oportunidade de
realizar uma pesquisa a partir de uma experiéncia artistica pessoal construida nos ltimos
trinta anos fez-me perceber a importdncia, para o teatro e para todas as outras artes, do

artista miltiplo, e permitiu-me formular a seguinte pergunta: € possivel aprender a s€-lo?

A questiio da génese do talento

As habilidades humanas siio objeto de estudo de muitos pesquisadores ha
bastante tempo, tendo-se como foco principal a discussdio sobre a sua origem, baseada na

contraposi¢iio entre o inatismo e a possibilidade do aprendizado. Em especial, destaca-se o
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trabalho de BUENO (2000), dedicado exclusivamente a esse tema®. Cabe, entdo, esclarecer .

o conceito de inatismo, concepgdo que esta autora denomina como essencialista’, segundo <

a qual

[...] o homem carrega em seu interior as suas possibilidades dlsp
como semente em forma germinal. Essas sementes, distriB'Lkl"idas, er
homens, descansam em seu interior, até que algo as desperte e as faca
brotar. Ha, portanto, de modo subjacente, uma idéia de natureza fixa e
imutéavel, podendo ocorrer apenas uma extragiio do que ja era possuido,
uma liberagfio das potencialidades jd existentes ou uma manifestagio

daquilo que se tinha desde o nascimento. (p. 15-16).

Ou seja, as habilidades nasceriam junto com o individuo. Assim, alguns
privilegiados seriam possuidores de um dom, uma aptiddo inata® que os tornaria mais
capazes para a realiza¢do de determinadas atividades.

Vale destacar a constatagio de BUENO sobre a predominancia, entre os
professores dos cursos de formagfo de artistas, dessa concepgo essencialista para a origem
das habilidades, que ajuda a entender por que tais cursos preocupam-se tdo pouco com a
construcio das habilidades nos alunos, dedicando-se ao aprimoramento ou ao despertar das
habilidades ja existentes naqueles que sfio possuidores de tais dons, previamente escolhidos
por meio de provas de aptidio especifica. E, independentemente da concepgio que explique

a génese das habilidades, a sele¢fio tem sido a tnica forma de fazer funcionar os cursos de

* Trata-se da pesquisa realizada por Kdtia Maria Penido Bueno, que deu origem & Dissertagiio de Mestrado
intitulada As Habilidades Humanas: Formas de Compreensio ¢ Processos de Constituigdo, apresentada ao
Programa de Pés-Graduagdio da Faculdade de Educagio da UFMG, defendida e aprovada em 2000.

3 Rousscau foi um dos maiores defensores dessa concepgiio. Segundo LERENA, citado por BUENO(2000),
“Rousseau de modo inevitavel, dadas suas coordenadas, encontra-se com o mito Socratico: a representagiio da
educagiio como processo ndo social, senfio interindividual, cujo objetivo é extrair, liberar as potencialidades
que existem ja no individuo; a educagiio como desenvolvimento e atualizagio do que ji se ¢ desde scu
nascimento; enfim, educar como despertar, aprender como recordar, conhecer como desvelar,™ (p. 16).

® Se buscarmos o significado dos termos “dom™ e “aptiddo™, ndo ¢ dificil encontrar conceitos que refor¢am a
concepgdio essencialista. FOULQUIE (1976), por exemplo, conceitua: Dom: “qualidade pessoal de que se €
devedor & natureza ou a Deus™; Aptiddo: “disposi¢iio natural para algo; condigdo congénita de determinada
modalidade de eficiéncia; disposi¢iio para efetuar tarefas particulares com maior ou menor eficdcia™ (p. 36.
138). FINGERMAM (1971) procura diferenciar esses dois termos: aptidio designaria “as disposi¢des naturais
de carater divino”; no conceito dom, estaria incluido “um carater de valor™. Assim, o dom seria “uma aptidao
que tenha alcangado alto nivel™. (p. 225).



26

arte, determinando que os mesmos nfo sejam direcionados para todos, mas apenas para .

aqueles que ja apresentem determinados talentos.

Numa outra perspectiva, mais distante, entdo, estaria a preocupagio_com'a

formagdo do artista multiplo, certamente por ndo se acreditar realmente que as habilidades .

possam ser construidas. Entretanto, apesar do fato de a concepgiio essenciali§taf’§0bife’a,

génese das habilidades ainda fazer parte do discurso de muitos artistas e édti"cad\ofés,
BUENO (2000) apresenta em seu trabatho diversas criticas a essa concepgiio, entendendo
as habilidades niio mais como talento inato. e sim como resultado de processos sociais. Para
isso, a autora apoia-se no sociologo francés Pierre Bourdieu que, recusando tal ideologia do
dom, discute as habilidades como fruto da transmissdo de um capital cultural’, ou seja, de

um processo social. Segundo ele,

parece, com efeito, que a explicagio sociolégica pode esclarecer
completamente as diferengas de éxito que se atribuem, mais
freqlientemente, as diferencas de dons. [...] Na realidade, cada familia
transmite a seus filhos, mais por vias indiretas que diretas, um certo capital
cultural e um certo ethos, sistema de valores implicitos e profundamente
interiorizados, que contribui para definir, entre coisas, as atitudes em face

do capital cultural e da instituigdo escolar. (BOURDIEU, 1998, p. 41-42).

No dizer de BUENO (2000),

trata-se [...] de um reducionismo pensar o desenvolvimento humano como
mero desdobrar de caracteristicas que ja seriam possuidas. O que a
natureza nos da quando nascemos, nossas condigdes fisicas e genéticas,
nio sdo suficientes para orientar e predizer a nossa vida, ai se incluindo o
aspecto das habilidades e das variagdes de desempenho. [..] Nio

queremos dizer com isso, entretanto, que estamos fora das contingéncias

7 «De acordo com o socidlogo francés Pierre Bourdieu, o capital cultural consiste de idéias e conhecimentos
que pessoas usam quando participam da vida social. Tudo, de regras de etiqueta a capacidade de falar e
escrever bem, pode ser considerado capital cultural™. (JOHNSON, 1997, p. 29). Assim, o conceito pressupde
o entendimento da cultura como uma forma de riqueza, fazendo parte de uma estrutura de patriménios que
compreende o capital econdmico, que esta diretamente relacionado com os bens materiais que o individuo
possui; 0 capital social, que ¢ proporcional ao tamanho da rede de relagdes sociais que o individuo venha a
estabelecer e ao patriménio daqueles a quem ele esta ligado; e o capital simbédlico, geralmente chamado de
prestigio, reputagdo. fama, etc., e, segundo BOURDIEU (1989). »¢ a forma percebida e reconhecida como
legitima das diferentes espécics de capital™. (p. 134-135).
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bioldgicas e das leis da hereditariedade. Elas podem. algumas vezes, ..

estabelecer limites ou condigdes facilitadoras, sendo suportes de algumas

atividades, mas nfio prescrevem futuros, nio sdo predestimﬁes. net
podem ser tomadas como causalidades. Somos mais que a nossa-anatomia ¢
fisica, e a vida bioldgica é, desde o seu principio, uma'vida biografic:

(BUENO, op. cit., p. 28-29)
Ao final de seu trabalho, a pesquisadora conclui que

as habilidades se criam e se produzem nas teias das relagdes, sendo sociais
0s seus meios, seus objetos, seus instrumentos, seu exercicio, seu
reconhecimento e as agdes que as constituem. [...] As habilidades sdo, em

sua constitui¢do, dependentes de processos sociais. (/dem, p. 113).
Por sua vez, PIAGET (1983) afirma:

Cingiienta anos de experiéncias ensinaram-nos que nio existem
conhecimentos resultantes de um simples registro de observagdes, sem
uma estruturagio devida as atividades do individuo. Mas tampouco
existem (no homem) estruturas cognitivas a priori ou inatas: s6 o
funcionamento da inteligéncia é hereditdrio, e s6 gera estruturas mediante

uma organizagiio de agdes sucessivas, exercidas sobre objetos. (p. 39).

Assim, nesta pesquisa nio serd reaberta a discussdo sobre o assunto. uma vez
que, tendo como referéncia o trabalho de BUENO - que, por sua vez, apdia-se em diversos
outros autores —, afirma-se, como pressuposto fundamental, a possibilidade do
aprendizado de habilidades como resultado de processos sociais, o que permite, portanto,
a formagdo multipla do ator.

Em sintese, o foco do presente estudo é a formagdo. multipla, completa,
interdisciplinar do ator, propria da arte teatral que, por esséncia, compreende as diversas
linguagens artisticas. E, partindo-se do principio de que cada uma dessas linguagens ¢ uma
instancia discursiva, o Teatro se constitui, portanto, como uma obra polifonica. onde
dialogam os multiplos discursos provenientes das muitas vozes criadoras do espeticulo.

Desse modo, o ator, além de ser uma das vozes da partitura cénica, ao atuar devera fazé-lo
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polifonicamente, apropriando-se de todas as outras vozes que se manifestam -

simultaneamente no ato teatral: a voz do autor, do diretor, do diretor musical, do diretor.-=

corporal, do cendgrafo, do figurinista. do iluminador, etc. Ou seja, aomcorpoml :
conscientemente ao seu proprio discurso. varios outros discursos, e aproptim‘“—"s{é dfeﬁle,\s, Do
ator torna-se polifonico. ;

Tudo o que foi exposto permite-me, finalmente, identificar a questib central
que motivou a presente pesquisa: quais scriam os principios ¢ praticas que

fundamentam a formacio do ator para uma atuagiio polifénica?

Percurso metodologico

A medida que, na minha experiéncia artistica, evidenciava-se a importancia
da formag@o multipla do artista para o teatro, diversas outras questdes surgiram e tornaram-

se essenciais para a pesquisa desenvolvida:

- Quais sio os elementos fundamentais para a apropriagdo das habilidades

relacionadas as diversas linguagens artisticas?

- Quais estratégias pedagdgicas poderiam ser utilizadas para a incorporagdio desses

fundamentos?

- Como tém sido estruturados os cursos de formagiio de atores nas universidades
brasileiras? Ha uma preocupagiio efetiva com a apropriagio dos fundamentos das

diversas linguagens artisticas e com as inter-relagdes entre elas?

- E realmente possivel desenvolver em um artista determinada habilidade artistica que
ndo se mostra cxplicita através de uma praitica intersemidtica, utilizando-se

eclementos de outras habilidades ja incorporadas?
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- De que forma as diversas teorias sobre a formagdo do ator revelam principios e .-

sugerem estratégias para o desenvolvimento das habilidades artisticas fundzupeniiiis

para a efetivagio de uma formagfio maltipla, interdisciplinar, polifonica? ..

perguntas. Para tanto, alguns caminhos mostraram-se indispensaveis:

- identificar nos cursos de formagdo de atores de institui¢des brasileiras

propostas de praticas pedagdgicas direcionadas para a formagio multipla

do artista;

- recorrer & literatura sobre a formagfio do ator e buscar, especialmente
entre os mestres e tedricos do teatro que sistematizaram métodos,

indicagdes de praticas que se identifiquem com uma formagéo multipla;

- selecionar e entrevistar artistas e professores de arte reconhecidamente
multiplos ou que se mostrem interessados na formagdio multipla do
artista, assim como investigar algumas de suas experiéncias, técnicas e

gicas voltadas

<

métodos de trabalho que pudessem sugerir praticas pedagd

para tal formacdo;

- analisar a minha propria trajetoria artistica que, por apresentar uma
diversidade de situagdes nas quais fui convidado a solucionar problemas
principalmente causados pela formagdio incompleta dos artistas
envolvidos, levou-me também a inevitavel busca de estratégias e a
criagio de exercicios que contribuissem para vencer as dificuldades

;o 8
encontradas e alcangar os resultados necessarios'.

% Ao refletir sobre as minhas experiéncias, percebi ser possivel localizar focos de tensdo que justificariam a
propria importancia do objeto de estudo.
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Esta pesquisa envolve uma abordagem qualitativa, caracterizada por .-

ALVES-MAZZOTTI (2000) como se segue:

Entre as muitas tentativas de caracterizagfio do “pamdigma*":“qatyml“itzzit’kivo’;
disponiveis na literatura da década de 80, a de Patton (1986), ;
simplicidade, nos parece aquela que capta o que ha de mais geral entre as
diversas modalidades incluidas nessa abordagem. Para esse “z’k\kuutor, a
principal caracteristica das pesquisas qualitativas ¢ o fato de que estas
seguem a tradigio “compreensiva” ou interpretativa. Isto significa que
essas pesquisas partem do pressuposto de que as pessoas agem em fungfio
de suas crengas, percepgdes, sentimentos e valores e que seu
comportamento tem sempre um sentido, um significado que ndo se da a

conhecer de modo imediato, precisando ser desvelado. (p. 131).

A mesma autora cita novamente Patton (1986, p. 22) quando trata de
algumas implicagdes das caracteristicas acima descritas, no que diz respeito & natureza dos
dados qualitativos: “Descri¢des detalhadas de situagdes, eventos, pessoas, interagdes e
comportamentos observados; citagdes literais do que as pessoas falam sobre suas
experiéncias, atitudes, crengas e pensamentos; trechos ou integras de documentos,
correspondéncias, atas ou relatérios de casos™. (Idem, p. 132).

E imediata a visio de cumplicidade entre as caracteristicas e implicagdes
acima referidas ¢ 0 meu objeto de pesquisa. Esta relaciona-se, por um lado, com as crengas
e pensamentos de artistas e profissionais das artes cénicas sobre a importéncia da formagio
do ator polifonico, e, por outro, identifica-se com os principios e praticas provavelmente
responsaveis pela formagiio dos artistas entrevistados, visto que, também na minha
trajetoria, as praticas e principios adotados associam-se a experiéncias, comportamentos e
atitudes.

O Teatro €, sem duvida, o contexto no qual a pesquisa foi desenvolvida,
sendo focalizados dois campos de maior interesse: 1 — Escolas que oferecem cursos de
formagdo de atores em nivel superior % 11 = A Classe Artistica Teatral, em que figuram

artistas reconhecidos por uma atuagio polifonica.

9 Foram selecionadas 5 instituigdes que oferecem Cursos de Graduagiio e Pds-Graduagio em Artes
Cénicas/Teatro e que, por serem reconhecidas como centros de exceléncia, acabam por tornar-se modelos:



A coleta de dados

Para a coleta de dados, foram utilizados os seguintes instrumentos:

- Pesquisa bibliografica
- Analise documental
- Entrevistas estruturadas

- Entrevistas semi-estruturadas

A pesquisa bibliografica foi realizada no decorrer de todo o processo de
investigagfio e envolveu o estudo da literatura referente ao tema, incluindo-se algumas
obras que, sem tradugéio para o portugués, foram consultadas no seu idioma original ou em
versdes para o inglés, francés ou espanhol. Além disso, com o objetivo de dimensionar a
atual produgio bibliografica e documental, assim como a pesquisa académica na drea de
Artes Cénicas/Teatro, foram feitas consultas as bibliotecas virtuais das diversas
universidades brasileiras. Foram particularmente examinados os Anais dos trés Congressos
e de duas Reunides Cientificas promovidos nos ultimos cinco anos pela ABRACE —
Associagfio Brasileira de Pesquisa e Pos-Graduagiio em Artes Cénicas'® —, analisando-se os

trabalhos com enfoque nas pesquisas voltadas para a formagdo do ator'".

Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), Universidade Federal da Bahia (UFBa), Universidade de Sio
Paulo (USP), Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) e a Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro (UNIRIO). Além dessas universidades, acrescentam-se outras 5 que oferecem o curso em questdo e
que tém-se destacado no meio académico quanto ao ensino e & pesquisa desenvolvidos: Universidade Federal
do Rio Grande do Sul (UFRS), Universidade Estadual de Santa Maria (UFSM). Universidade Estadual de
Londrina (UEL), Universidade de Brasilia (UnB) e a Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).

10 Sociedade Cientifica criada em Salvador, Bahia, em 21 de abril de 1998, com o objetivo de incentivar a
pesquisa, congregar os programas brasileiros de pés-graduagfio, representar os seus associados junto a
agéncias de coordenagiio e financiamento, promover reunides cientificas e artisticas, divulgar estudos,
fomentar o intercimbio e a cooperagdio cientifico-artistica entre grupos de pesquisa, cursos de graduagio e
programas de pos-graduaciio, identificar temas prioritarios de pesquisa, prestar servigos técnicos e viabilizar
instrumentos juridicos que concorram para a efetiva realizagiio de todos esses propdsitos.

' Os referidos congressos e reunides cientificas promovidos pela ABRACE mostraram uma participagio
significativa de todas as universidades brasileiras que mantém cursos de Graduagfio e Pds-graduagiio na drea
de Artes Cénicas. Nos cinco Anais publicados, encontram-se registradas as inGimeras Comunicagdes
apresentadas nos diversos Grupos de Trabalho constituidos. Cabe, entdo, desde ja, apresentar os resultados
obtidos: o [ Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pos-graduagiio em Artes Cénicas, realizado em Siio Paulo
(1999), apresenta uma situagio um pouco mais favoravel, uma vez que, das 121 comunicagdes apresentadas,
25, ou seja, aproximadamente 21%, referiam-se de alguma forma a formagiio do ator; no 1l Congresso, em
Salvador/Bahia (2001), foram apresentadas 166 comunicagdes, das quais apenas 14 — aproximadamente 8% —
dedicavam-se a formagdo do ator; no I Congresso, que aconteceu em Floriandpolis/Santa Catarina (2003),
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Foi também realizada uma consulta via Internet ao acervo de Teses e .

Dissertagdes sobre a formagiio do ator, atualmente disponiveis nas Bibliotecas das-dez

universidades brasileiras anteriormente referidas. Para tanto, foram usadas como palavras-

12

chave: formagdo do ator, preparagdo do ator e treinamento do ator”. Como resultado .

dessas consultas, percebeu-se que, apesar de um evidente aumento da quantidade |

pesquisas em Artes Cénicas nos 0ltimos anos, o numero de trabalhos dedicados
especificamente & formagdo do ator ainda ndo corresponde a necessidade atual — o que veio
ampliar a importancia do presente estudo.

No que se refere a analise documental, os curriculos e as ementas das
disciplinas dos diversos Cursos de Graduagiio em Artes Cénicas/Teatro oferecidos no Pais
foram examinados com o objetivo de se verificar a existéncia de um projeto pedagdgico
baseado nos conceitos da inter e transdisciplinaridade como fundamentos para a formagio
polifénica do ator.

As entrevistas estruturadas destinaram-se a todos os Professores
Coordenadores dos cursos das referidas universidades, com o intuito de se obter uma

compreensdo mais precisa das recentes discussdes sobre seus projetos pedagogicos e suas

das 151 comunicagdes apresentadas, somente 12 tratavam da formagdo do ator — aproximadamente 8%. De
uma forma geral, foram apresentadas, nos trés congressos, 438 comunicagdes, das quais menos de 12 % —
apenas 51 trabalhos — referiam-se a pesquisas sobre formagfio artistica. A quase totalidade das pesquisas que
se dedicam as questdes metodoldgicas voltadas para a formagdo do ator tem, como foco, a utilizagfio de uma
linguagem ou disciplina especifica como instrumento: Trabatho Corporal (12 pesquisas); Etnocenologia (7
pesquisas); Trabalho Vocal (6 pesquisas); Trabalho com Mascaras (3 pesquisas); Trabalho com o Texto (3
pesquisas); Trabalho com a Linguagem Musical (1 pesquisa); ou entdo focalizam uma teoria especifica ou a
releitura de propostas metodoldgicas conhecidas — Stanislavski, Grotowski, Meyerhold, Barba, Decroux, entre
outros — (19 pesquisas); Para além das pesquisas dedicadas as questdes metodologicas para a formagdo do
ator, foi possivel encontrar 17 trabalhos (4%) que focalizam o didlogo do Teatro com uma outra arte: Teatro e
Musica (6 pesquisas); Teatro e Artes Plasticas (8 pesquisas); Teatro e Artes Corporais (3 pesquisas). E apenas
8 pesquisas (2%) referem-se, de alguma forma, as miltiplas linguagens artisticas e as questdes da inter e
transdisciplinaridade. Ja nas duas Reunides Cientificas, realizadas em Salvador/Bahia (2000 e 2002), das 48
comunicagdes apresentadas apenas 2 referiam-se a formagdo do ator, enfocando o trabalho corporal e a
releitura de métodos conhecidos.

12 Os nameros a seguir apoiam-se nos dados disponiveis nas paginas eletronicas das referidas bibliotecas ¢
nos Bancos de Teses ¢ Dissertagdes consultados via Internet, referindo-se aos trabalhos defendidos de 1980
até maio de 2005. Dessa forma, foram encontrados apenas 52 obras catalogadas. Num resultado bastante
similar ao acima referido quanto as comunicagdes apresentadas nos congressos e reunides promovidos pela
ABRACE, a maior parte desses estudos voltam-se para a Releitura de Métodos e Teorias conhecidos (16
pesquisas) ou focalizam uma linguagem especifica: Trabalho corporal (15 pesquisas): Miscaras (7 pesquisas);
Trabalho Vocal (5 pesquisas): Teatro de Imagens (2 pesquisas): Historia da Formagiio do ator (3 pesquisas);
Figurino (1 pesquisa); Misica (1 pesquisa); Cinema e Televisiio (2 pesquisas).
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possiveis reformulagGes. Para tanto, aplicou-se um questionario especifico e objetivo, que ..

focalizava o estagio atual das reflexdes sobre a questdio da inter e transdisciplinaridade..©™

As entrevistas semi-estruturadas contiveram, a principio, perguntas-que

permitissem a investigagdo sobre o pensamento dos artistas e profissionais “das Artes

Cénicas a respeito do ator polifonico e sobre os processos sociais e educativos vividos por -

atores considerados polifonicos, que pudessem ser identificados como “kiiri‘nc,zplbs,
fundamentos ¢ estratégias para a formagfio polifonica. O roteiro previsto foi bastante
respeitado, embora flexibilizado em fungfio das caracteristicas particulares da experiéncia
de cada entrevistado.

Como investigador, considero-me privilegiado. Em primeiro lugar, por ter
construido uma trajetdria artistica que me deu a oportunidade de ser sujeito da minha
propria pesquisa e, com o devido distanciamento, poder analisa-la & luz de referenciais e
suportes tedricos. E, principalmente, por ter contado com a especial participagdo, como
entrevistados, de artistas legitimamente polifonicos", internacionalmente reconhecidos e
que ja registraram sua presenga na historia do teatro no Brasil: Bibi Ferreira, Marilia Péra. o

Grupo Galpdo de Teatro, Paulo José, Gabriel Villela e Caca Carvalho.

As vozes incorporadas através das entrevistas

Bibi Ferreira é reverenciada em todo o Pais ¢ no exterior como uma das
principais artistas do teatro brasileiro, especialmente pela multiplicidade de talentos que
sempre a caracterizou nos seus mais de sessenta anos de carreira. Nascida no Rio de Janeiro
em 1922, construiu uma brilhante trajetdria artistica, que retne inumeros trabalhos em que
explicita suas habilidades como atriz, cantora, bailarina, musicista, dirctora, iluminadora e
produtora, entre outras fungdes que tem realizado com indiscutivel virtuosismo. Dois

espetaculos marcaram sua vida profissional e merecem ser destacados pela sua antologica

13 Os artistas em questdio, mais que polifénicos, destacam-se como virtuoses em diversas habilidades, o que,
como ja dito, vai além da pretensiio da formagiio polifonica da qual se ocupa este trabalho. Entretanto, suas
trajetorias artisticas, independentemente da questdo do virtuosismo, sfio, como se verd, marcadas pela
polifonia, pelas relagdes intersemioticas e pela incorporagfio de miltiplas vozes, oferecendo-nos, portanto, um
rico acervo de possiveis estratégias a serem sistematizadas como agdes pedagdgicas para a formagio
polifénica do ator.
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possiveis reformulagdes. Para tanto, aplicou-se um questionario especifico e objetivo, que _ .

focalizava o estagio atual das reflexdes sobre a questiio da inter e transdisciplinaridade. =

As entrevistas semi-estruturadas contiveram, a principio, Pe:fi—’ff"tas que
permitissem a investigagiio sobre o pensamento dos artistas e proﬁssionaiS**dés;.Arteﬁs”‘
Cénicas a respeito do ator polifonico e sobre os processos sociais e educativos vwxdos
atores considerados polifonicos, que pudessem ser identificados comoy “bl'i‘hélplbs,
fundamentos e estratégias para a formagdo polifonica. O roteiro previsto foi bastante
respeitado, embora flexibilizado em fungdo das caracteristicas particulares da experiéncia
de cada entrevistado.

Como investigador, considero-me privilegiado. Em primeiro lugar. por ter
construido uma trajetoria artistica que me deu a oportunidade de ser sujeito da minha
propria pesquisa e, com o devido distanciamento, poder analisa-la a luz de referenciais e
suportes tedricos. E, principalmente, por ter contado com a especial participagdo, como
entrevistados, de artistas legitimamente polifonicos', internacionalmente reconhecidos e
que ja registraram sua presenca na historia do teatro no Brasil: Bibi Ferreira, Marilia Péra. o

Grupo Galpdo de Teatro, Paulo José, Gabriel Villela e Cacé Carvatho.

As vozes incorporadas através das entrevistas

Bibi Ferreira é reverenciada em todo o Pais e no exterior como uma das
principais artistas do teatro brasileiro, especialmente pela multiplicidade de talentos que
sempre a caracterizou nos seus mais de sessenta anos de carreira. Nascida no Rio de Janeiro
em 1922, construiu uma brilhante trajetdria artistica, que retine inumeros trabalhos em que
explicita suas habilidades como atriz, cantora, bailarina, musicista, diretora, iluminadora e
produtora, entre outras fungdes que tem realizado com indiscutivel virtuosismo. Dois

espetdculos marcaram sua vida profissional e merecem ser destacados pela sua antologica

13 Og artistas em questio, mais que polifdnicos, destacam-se como virtuoses em diversas habilidades, o que,
como ja dito, vai além da pretensiio da formagiio polifonica da qual se ocupa este trabalho. Entretanto, suas
trajetorias artisticas, independentemente da questio do virtuosismo, sdo, como s¢ verd, marcadas pela
polifonia, pelas relagdes intersemidticas e pela incorporacio de miltiplas vozes, oferecendo-nos, portanto, um
rico acervo de possiveis estratégias a serem sistematizadas como agdes pedagdgicas para a formagio
polifonica do ator.
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interpretagdo: Gota D'dgua, de Chico Buarque e Paulo Pontes. e Piaf, a vidu de uma .

estrela da cangdo, que lhe rendeu todos os prémios do teatro brasileiro. Segundo a tambéih g

grande atriz brasileira Fernanda Montenegro, “pelo grande mural de trabalhos realizados,

pelas centenas de artistas, de colegas que estiveram sob seu comando, pela importancia de

sua presenga em nossa vida cultural durante todos estes anos e principalmente pela .~

fidelidade a sua vocagdo”, Bibi Ferreira “é o nosso maior referencial cénico,u [.] ‘a_noﬁsﬁsa
maior atriz”'*.

Marilia Péra, nascida no Rio de Janeiro em 1943, é também considerada
uma das maiores atrizes brasileiras, tendo sido aclamada internacionalmente, pela revis‘ta
norte-americana New Yorker, como uma das dez melhores atrizes da década de 80. Em
mais de cingiienta anos de carreira no teatro, cinema e televisfio, sempre foi reconhecida
pela versatilidade e pelo virtuosismo. O talento multiplo dessa grande atriz tem sido, ha
bastante tempo, objeto de pesquisa e do interesse de muitas pessoas, que registraram muitas
das suas diversas experiéncias em obras como Sobre o Trabalho do Ator" e Vissi D' Arte'®.

O Grupo Galpdo, com o qual eu trabalho desde 1994 como Preparador
Vocal e Musical, Maestro, Arranjador Vocal e Diretor Musical de todos os espetaculos
montados a partir dessa data, foi criado em 1982, em Belo Horizonte, Minas Gerais, com a
filosofia de levar seu trabalho para as ruas e romper com o isolamento das casas de
espetaculos, produzindo um teatro popular de forte comunicagio com o piblico.
Constantemente pesquisando novas linguagens, sempre através de uma atuagfio polifonica
na qual a musica, a danga e as artes pldsticas estio significativamente em didlogo, o Galp&o
¢ reconhecido pela sua versatilidade e capacidade de comunicagio, tendo-se firmado como
um dos principais grupos do Pais: aplaudido pelo grande publico, aclamado pela critica e
consagrado pela conquista dos principais prémios do teatro brasileiro. Com mais de vinte
anos de carreira, o grupo ¢ uma referéncia no Brasil e no exterior. Cabe destacar a
apresentagdo, em 2000, de um de seus espetaculos, Romeu e Julieta, dirigido por Gabriel

Villela, no Globe Theatre, em Londres, a convite dos coordenadores daquele teatro, sendo

* Esta fala de Fernanda Montenegro foi proferida por ocasidio da entrega do 2° Prémio Sharp de Teatro, em
1996, quando Bibi Ferreira foi escolhida como artista homenageada daquele ano.

5 Livro de autoria de Mauro Meiches e Silvia Fernandes, publicado em 1988, cujo segundo capitulo —
intitulado A Transfigurag¢do do Ator — é dedicado exclusivamente a Marilia Péra.

18 Trata-se da biografia de Marilia Péra, escrita por ela propria e pelo renomado escritor e dramaturgo Flavio
de Souza, publicada em 1999,
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o primeiro grupo brasileiro a atuar nesse palco, onde somente sdio apresentadas obras de .

Shakespeare.

O mineiro Gabriel Villela, radicado em Sdo Paulo, com quem eu tambéi

trabalho desde 1994, principalmente como Diretor Musical e Preparador de Atmes de ﬁseu‘s'””“

espetdculos, € um dos artistas mais premiados nos {iltimos quinze anos pelos seus.trabalhos .~

no teatro, especialmente como diretor, cendgrafo e figurinista, o que Jd “é;\p‘hcna’ a
incorporagdo de multiplas vozes. Reconhecido internacionalmente como uma das principais
referéncias em estéticas de encenagfio, em seu curriculo Villela agrega a diregio de
inimeros espeticulos de Teatro, Operas e Shows — que envolveram alguns dos mais
importantes atores e cantores do cendrio artistico brasileiro — a participagfo, como
convidado, em diversos eventos internacionais.

O ator e diretor paraense Caca Carvalho, conhecido do grande publico
brasileiro através da televisdo e do cinema, apresenta uma longa trajetoria teatral, coroada
por prémios e montagens consagradas. Integrou o seleto grupo de artistas colaboradores do
Centro per La Sperimentazione e La Ricerca Teatrale de Pontedera'’, na ltalia, de 1988 a
1996. E imprescindivel destacar a sua brilhante interpretagio de Macunaima, na década de
70, sob a direciio de Antunes Filho. A oportunidade de trabathar com ele em 1999, por
ocasido da montagem do espeticulo Partido, com o Grupo Galpdo, permitiu-me perceber as
suas inegaveis caracteristicas polifonicas e a sua cumplicidade com o objeto deste trabalho.

Paulo Jos¢, um dos mais conhecidos e respeitados atores e diretores
brasileiros, € outro personagem desta pesquisa, com quem tive a oportunidade de trabalhar,
ao lado do Grupo Galpdo, numa proposta indiscutivelmente polifonica, estabelecendo
especialmente um continuo contraponto do texto dramatico com a musica. Nascido no Rio
Grande do Sul, em 1937, Paulo José reine diversos outros talentos: é musico, cenografo,
iluminador, figurinista e ja trabalhou como tradutor, produtor ¢ administrador teatral. Em
mais de cingiienta anos de carreira, fez incontaveis trabalhos na televisiio, no cinema e no
teatro, acumulou inimeros prémios, ¢ o scu talento é nacional e internacionalmente

reconhecido pelo publico e pela critica.

'7 Centro voltado para a pesquisa e documentagiio teatral, que oferece cursos anuais para grupo de 15 atores
selecionados entre profissionais do mundo inteiro.



Foi igualmente importante recolher os depoimentos dos diretores Pedro .

Paulo Cava e Marcos Vogel, cujas trajetorias profissionais sempre privilegiaram a .«

formagdo do ator. Com eles, trabalhei em diversas montagens de espetdculos, tendo
oportunidade de aplicar continuamente diversos exercicios destinados .a~ ampliar-z

capacidade de atuagdo dos atores.

Foram também registrados os depoimentos de diversos atoreé —além dos
integrantes do Grupo Galpdo — com os quais trabalhei em varias montagens nos tltimos dez
anos. De Belo Horizonte, entrevistei o ator Rodrigo Miallaret, especialmente pelo
interesse que sempre mostrou pelo trabalho por mim realizado, tendo, inclusive, aplicado e
divulgado os exercicios referidos. Além dele, participam como sujeitos desta pesquisa os
atores integrantes da Companhiia Estdvel de Repertério do TBC'S, dirigida por Gabriel
Villela, que produziu em 2000 e 2001 os espetaculos Opera do Malandro, Os Saltimbancos
e Gota D'dgua, todos de Chico Buarque de Holanda, destacando-se os depoimentos dos
atores Claudia Valle, Gustavo Trestini, Mauricio Xavier, Nelli Sampaio, Rachel
Ripani e Wagner de Miranda.

Soma-se aos depoimentos dos artistas citados, o testemunho de um grupo de
atores portugueses com quem trabalhei na remontagem de Os Saltimbancos na Cidade do
Porto, em Portugal, de janeiro a mar¢co de 2003 — Alexandra Calado, Isabel Queiros,
Jacinto Durics, Jodo Mota, Mariana Assun¢io, Marta Fernandes, Miguel Lopes ¢
Patricia Franco -, além das declaragdes de alunos da Academia Contempordnea do
Espectaculo, escola portuguesa voltada para a formagfio de atores, que visitei na mesma
ocasido — Isabel Nunes, Jodio Paulo Brito ¢ Luis Aratjo. No caso dos espetaculos, todos
os depoimentos foram recolhidos no decorrer das montagens. Ja os testemunhos dos alunos
da Academia portuguesa foram tomados em entrevista coletiva criada para tal fim.

Quanto aos Coordenadores dos Cursos de Graduacdo em Artes
Cénicas/Teatro das diversas universidades brasileiras selecionadas, foi possivel contar,
nesta pesquisa com a valiosa participa¢io dos seguintes professores: Veronica Fabrini
(Unicamp), Eduardo Tudella (UFBa), Beth Lopes (USP), Valmor Beltrame (UDESC),
Paulo Freitas (UNIRIO), Ana Cecilia Reckziegel (UFRGS), Giscla Biancalana (UFSM),
Ceres Vittori Silva (UEL), Jesus Vivas (UnB) e Rita Gusmio (UFMG). Foi também

'® Companhia criada em 2000, na cidade de Siio Paulo/SP, no Teatro Brasileiro de Comédia (TBC).
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indispensdvel saber o que pensam a respeito do tema alguns outros professores dedicados &

formagdo de atores: Bya Braga, do Curso de Artes Cénicas da UFMG, importantgati'ki\zk e

diretora, constantemente convidada para trabalhos pelo Brasil e exterior — reconhecida por

sua versatilidade, rene habilidades com os trabalhos corporal e vocal; Maria T“h‘ai‘s de

Santos Lima, dirctora de teatro e professora do Curso de Artes Cénicas da USP, tem'so da e
formagfio nas multiplas linguagens cénicas; e Inaicyra Falcfio, do Curso de Aftwes‘Ceniéas
da UNICAMP/SP, também reconhecida pelas multiplas habilidades como bailarina, atriz e
cantora.

Ao todo, foram realizadas 21 entrevistas individuais e 4 coletivas,
envolvendo mais de 70 artistas. Com exce¢dio das entrevistas com os coordenadores de
curso, realizadas via Internet, todas as outras foram gravadas e filmadas, reunindo um
conjunto de 10 fitas cassete de 90 minutos de duragfio e 12 fitas cassete de 60 minutos de
duragfo, além de 14 fitas de video, perfazendo mais de 20 horas de gravagdes e filmagens.
Além disso, todos os depoimentos foram integralmente transcritos em mais de 500 paginas
digitadas.

As entrevistas com Bibi Ferreira'’ ¢ Marilia Péra foram feitas em suas
respectivas residéncias, no Rio de Janeiro. Gabriel Villela, assim como o elenco portugués
de Os Saltimbancos e os alunos da Academia Contempordnea do Espectdculo foram
entrevistados na Cidade do Porto, em Portugal. Por sua vez. os depoimentos dos atores da
Companhia de Repertorio do TBC foram recolhidos em Sdo Paulo, durante a montagem do
espetdculo Gota D’dgua. A professora Maria Thais de Santos Lima foi entrevistada em sua
casa, em Sdo Paulo, e a professora Inaycira Falcio na UNICAMP, em Campinas/SP. As
demais entrevistas, envolvendo os atores do Grupo Galpiio, Caca Carvalho, Paulo José. Bya
Braga, Pedro Paulo Cava, Marcos Vogel e Rodrigo Miallaret aconteceram em Belo
Horizonte.

Neste ponto, cabe esclarecer que a este texto introdutdrio seguem-se seis

capitulos, cujo conteltdo basico é descrito abaixo. Constam, ainda, da presente tese. uma

1 Cabe observar que, no inicio do encontro com Bibi Ferreira, ao apresentar-me ¢ falar sobre a pesquisa, a
entrevistada comentou, bastante emocionada, que sempre quis falar da importancia da musica para o trabalho
do ator, e que estava, naquele momento, sendo presenteada com esse privilégio. No dia seguinte & entrevista,
fez questio de telefonar para mim em Belo Horizonte, agradecendo a oportunidade que cu lhe havia
oferecido.



conclusdo resultante das investigagdes efetuadas e quatro anexos que subsidiam a discusséo ..

de algumas das questdes abordadas.

O primeiro capitulo discute o conceito de polifonia e mostra o;:Te“étrQ,cdm"o .

uma arte essencialmente polifonica, por sua natureza intersemidtica e interdisciplinar. Além -

disso, constrdi-se o conceito de ator polifonico e argumenta-se sobre a necesskidgd'e\”}déi@uﬁka,ﬁ e
formagdo que prepare o artista para uma atuacdo polifonica. Mais ainda, éSkS/GE:CﬂpltﬁL;llO
pretende mostrar que, por mais que grandes discussdes estejam sendo empreendidas nas
universidades com enfoque nos conceitos de inter e transdisciplinaridade, e embora haja
reformulagdes de seus projetos pedagdgicos, os resultados ainda sdo incipientes, e,
portanto, insuficientes para responder a questdo fundamental que motivou a pesquisa.
Assim, ha que se buscar outros caminhos.

O segundo capitulo propde trilhar um desses possiveis caminhos, certamente
pleno de principios e praticas para a formago do ator: o pensamento dos grandes tedricos,
mestres e criadores do teatro, mesmo daqueles que ndo se tenham dedicado diretamente a
sistematizac@o de propostas para a preparagiio e para o aprendizado do oficio do ator, mas
mostram que a atuagdo polifonica sempre foi objeto de sua preocupagio.

E valido registrar que a minha trajetoria artistica dos Gltimos trinta anos ¢
apontada como um outro caminho. Assim, o terceiro capitulo deste trabalho ¢ dedicado a
primeira fase dessa trajetoria profissional, mostrando, na pratica artistica, as raizes do
problema apresentado na pesquisa. Dessa forma, focalizando-se um periodo caracterizado
prioritariamente pela observagfio sistematica, foram analisadas diversas experiéncias que
despertaram a idéia da polifonia como um principio educativo.

Os capitulos quarto e quinto abrangem outras duas fases dessa trajetoria,
principalmente para estabelecer um contraponto com as experiéncias de artistas
consagrados, as quais sdo, inegavelmente, importantes indicativos para a identificagiio de
principios ¢ praticas diretamente voltados para uma atuagiio polifonica. Assim, uma
segunda fase — analisada no capitulo quatro — ja se caracteriza por uma tomada de
consciéncia do conceito de formagdio e atuagdo polifonicas, especialmente a partir do
trabalho desenvolvido com o Grupo Galpdo: o quinto capitulo, finalmente, retine as
experiéncias do pesquisador nos Gltimos cinco anos, que aconteceram simultaneamente ao

desenvolvimento desta pesquisa. numa fase marcada pela atuagfio artistica em contraponto



com uma postura distanciada, prépria do investigador, e que permitiu a sistematizacdo de. .

estratégias dedicadas a formacdio do ator para uma atuagio polifonica.

No capitulo 6, sdo focalizados os conceitos de inter e transdis;ci"p‘lsinm;id‘;id”,

discutindo-se as possibilidades e dificuldades para a sua pratica efetiva como»iﬁ'strtii‘ﬁgyn;t(‘)”jsyi
fundamentais para a formagéo polifonica do ator. » g

Finalizando o percurso, apresenta-se uma Conclusdo em que sé“kév‘i‘dex" iam
os Principios Fundamentais para a Formag¢do Polifénica do Ator, além de estimular a
ampliagfio das discussdes sobre o tema, incentivando outras investigagdes que focalizem o
artista polifénico, principalmente quanto a sistematizagio de estratégias pedagogicas para a
sua formagdo.

Cabe destacar que este trabalho nfio anuncia um método formalmente
sistematizado, muito menos uma proposta curricular. Além da inteng¢@o de refletir sobre a
formagdo do ator, tendo em vista as exigéncias do Teatro como uma arte multipla.
intersemidtica, inter e transdisciplinar, pretende-se identificar principios e indicar praticas,
experiéncias e exercicios que formem um conjunto de possiveis estratégias a serem
incorporadas aos projetos pedagdgicos dos diversos cursos que se dedicam ao trabalho do
ator. Mais ainda — vale salientar —, por mais que a discusso priorize a pratica teatral em
relagfio a teoria, entende-se que teoria e pratica, em especial no mundo contemporéneo, sdo
conceitos indissocidveis. Nas palavras de FREITAS (1998), “no caso da interpretagdo
teatral o trabalho do palco (jogo) e o conhecimento (teoria) s6 tém chance de realizagdo
plena da forma (Arte) se forem considerados uma unidade”. (p. 164).

Registre-se, ainda, que os quatro anexos que também compdem o trabalho
constituem um suporte para 0 mesmo, uma vez que apresentam importantes subsidios para
as discussdes empreendidas: o Anexo I, dedicado ao leitor pouco familiarizado com a
historia do teatro, traz uma breve exposigio sobre o tema, pelo viés da idéia da polifonia; o
Anexo Il descreve os exercicios polifonicos citados no texto; o roteiro utilizado nas
entrevistas com os artistas referidos forma o Anexo Ill; ¢ o Anexo IV contém o
questiondrio enviado aos coordenadores de Cursos de Graduagdo em Artes Cénicas/Teatro
entrevistados.

Finalmente, ¢ importante ressaltar que um trabatho desse vulto, ao mesmo

tempo em que oferece ao pesquisador o privilégio de viver oportunidades — talvez tnicas -
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de um mergulho em teorias fascinantes, do contato com experiéncias singulares e.de
descobertas capazes de redimensionar o seu pensamento € a sua habilidade profissional,
também implica inameras dificuldades e percalgos proprios inerentes a qualquer percurso
metodoldgico. Especialmente, ¢ fundamental compreender que qualquer processo-de
investigagdo depende das vozes de muitos outros — as quais, para serem-ouvidas e
incorporadas, exigem perseveranga e paciéncia suficientes para que sejam respeitados o
tempo e a disponibilidade desses outros que, nem sempre, podem atender prontamente ao
desejo e a ansiedade do pesquisador. E preciso, portanto, saber aguardar meses por uma
resposta que, a principio, parecia tdo simples; e dispor-se a viajar para outras cidades e
esperar dias — talvez semanas — pela atengiio daqueles que serdo entrevistados e que, quase
sempre, por mais que se mostrem interessados e disponiveis, tém uma agenda repleta de
COMPromissos.

Principalmente, € preciso aprender a humildade para transformar cada critica
em um estimulo e ter a coragem de abrir mdo de todo um capitulo — muitas vezes o que deu
mais trabalho — e encontrar energia para criar outro, ordenar e reordenar as idéias enquanto
for necessario, estudar mais aquele autor, reescrever mais uma vez aquele pardgrafo. Antes
de tudo, cabe ao pesquisador viver plenamente o contraponto entre, por um lado, perceber-
se incansavel para ultrapassar limites: e, por outro, aprender que ¢ também imprescindivel

saber a hora de respeita-los.
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CAPITULO 1

A RAIZ DO PROBLEMA

O presente capitulo visa identificar o Teatro como uma arte é‘s's’e‘hclglméntwe
polifonica. Para tanto, serd destacada a sua natureza intersemiotica ¢ interdisciplinar,
caracterizada pela incorporagdo dos multiplos discursos provenientes das diversas
linguagens artisticas que o fendomeno teatral compreende. Sera focalizado especialmente o
conceito de polifonia, buscando-se uma cumplicidade entre as perspectivas musical e
bakhtiniana.

A partir disso, pretende-se construir o conceito de Ator Polifonico e defender
a imprescindibilidade da formacdo polifonica do ator. Ressalta-se a necessidade da
reestruturagdo dos cursos de formacdo artistica por intermédio de estratégias pedagogicas
inter e transdisciplinares, que sdo instrumentos indispensaveis a serem utilizados pelas

escolas direcionadas ao desenvolvimento e aprimoramento das habilidades fundamentais ao

oficio do artista, do qual, cada vez mais, se exigem multiplicidade e completude.

1.1 — A natureza intersemiotica ¢ interdisciplinar do Teatro

Embora os curriculos dos cursos de formacfo de atores, em sud maioria, ndo
reflitam claramente a importancia, para o Teatro, da formagiio completa de um artista
multiplo, que tenha incorporado os fundamentos essenciais de cada linguagem artistica,
essa importﬁncia é evidente, uma vez que 0 Teatro ¢ uma Arte que compreende todas as
outras formas de expressdo artistica. E, apesar de essa afirmagdio ndo trazer qualquer
novidade, vale aqui focalizarmos o tema, tendo em vista a sua relevancia para o objeto
desta pesquisa.

Em especial, a semiologia teatral ja se debrugou sobre o assunto. Segundo

BOGATYREV (2003),
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devemos reconhecer que a produgéo teatral distingue-se das outras
produgdes de arte e dos outros sistemas semanticos pela grande qmntidqde,z«

de signos que veicula. Isto ¢ bastante compreensivel: uma replesenhqao ;

teatral ¢ uma estrutura composta por elementos que pettencem as 'ntes ‘

diferentes: poesia, artes plasticas, musica, coreografia, efC. Cada,;elemenktor

traz consigo varios elementos para o palco. (p 84).

Nesse ponto, € imprescindivel comentar que, ao se afirmar que o Teatro
compreende elementos de outras artes, ndo se estd querendo retomar a idéia wagneriana de
«obra de arte total” (Gesamtkunstwerk), segundo a qual a Arte Teatral niio existe como Arte

qutbnoma, mas surge como uma combinagdo das diversas Artes. Como afirma HONZL

(2003), a teoria wagneriana da obra de arte total

afirma implicitamente que nio existe um material unico, teatral, mas que
ha muitas espécies de materiais e que ¢ necessario justapd-los.
Propriamente falando, ndo existe a arte teatral, mas a musica, o texto, o
ator, o cenario, 0 acessorio, a luz concorrem para a produgdo de uma arte
teatral. Portanto, a arte teatral ndo pode existir em si, ela so existe como
manifestagiio concordante da musica, da poesia, da pintura, da arquitetura,
da comédia, etc. Surge como resultado de uma combinagdo das outras

artes. (p. 142).

[ necessario, portanto, destacar a diferenca entre entender, por um lado, que
o Teatro ¢ uma arte ¢m si, que compreende clementos das diversas artes € por outro, que
ele ¢ uma combinagio ou reunido delas. Adolphe Appia, no inicio do século XX, jd havia

Jefendido a autonomia da arte teatral, chamando a atengéo para a distingio acima referida.

Segundo ele,

um aforismo dos mais perigosos induziu-nos e continua a induzir-nos em
erro. Homens dignos de fé afirmaram-nos que a arte dramatica era a
reuniio harmoniosa de todas as artes; e que, se ainda nio foi possivel
conseguir-se, deveria tender para a criacio no futuro da obra de arte
integral. Chamaram, até, provisoriameme a esta arte: a obra de arte do

futuro. Isto é sedutor, sedutor pela simplificagdo repousante que s¢ nos



oferece, assim, € apressamo-nos a aceitar este disparate. Coisa alguma na

nossa vida artistica moderna o justifica. (APPIA, s/d, p. 22) S e

Appia fala “de um grande numero de meios de que deve dlSpO‘ -[a wrte ;

dramatica] para manifestar-se”, referindo-se aos diversos elementos relacuonados ” ws

diversas Artes € que s¢€ fazem presentes no fendmeno teatral. Contudo, ele: val b*

diferenca entre cada uma das Artes € 0S “fatores que compdem, na sua subondmaqao
reciproca, a arte dramatica”. (Idem, p. 28). Assim, ele se dedica a mostrar que o Teatro deve
ser reconhecido como uma Arte em si e ndo apenas como uma “gintese suprema’ de todas

e 2
as artes. Nas palavras de Redondo Janior™,

a partir do momento em que Appia pretende que 0 Teatro ndo € uma
sintese de artes mas uma sintese harmoniosa de elenientos artisticos, todos
o0s seus conceitos se encaminham para conferir ao Teatro O seu valor
artistico proprio, isto &, agindo como arte adulta, que pode bastar-s¢ a si

propria. (APP1A, op. cit., p. 40)

De uma forma geral, independentemente do momento historico ou da

estética em questdo, podemos entender o teatro como um fendmeno que

- acontece num determinado ambiente visualmente percebido, o que
implica também a percepgio de alguns elementos como €spago. volume,
cor, textura, que sdo notadamente aspectos plasticos, muitas vezes
representados pelos cenarios, figurinos, pela maquiagem ¢ iluminagao,
entre outros elementos;

- realiza-se num determinado tempo, 0 que envolve os conceitos de ritmo,
andamento, ou seja. aspectos do universo musical

- pressupde um espectador que percebe, pelo menos visual e
auditivamente, a comunicagdo de alguma idéia — mesmo que es5d idéia
ndo seja racionalmente percebida — originada nas intencdes e emogdes

expressas através das agdes fisicas ¢ vocais de um ator, as quais

20 Redondo Jinior € 0 tradutor de A4 Obra de Arte Viva, de Appia. tendo inserido notas de ensaio no texto
original do autor.
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envolvem tanto os aspectos corporais (movimentos, gestos, agilidade,

forca, equilibrio, destreza, prontiddo) como musicais (sonondades

timbres, entonagoes, melodias), além da literatura (o texto dmm"{tmglco

escrito, propriamente dito).

Dessa forma, o Teatro pode, por um lado, ser entendido como & Alte na:qual |
as multiplas linguagens 4 artisticas se inter-relacionam, 0 que define, assim, sua natureza
intersemiotica. Por outro lado, pode-se considerar que cada linguagem artistica da origem
a uma disciplina, ou seja, um “conjunto sistematico ¢ organizado de conhecimentos que
apresentam caracteristicas proprias nos planos do ensino, da formagdo, dos métodos e das
matérias” (JAPIASSU, 1976, p. 72). Assim, 0 Teatro, por ser constituido pela inter-relag@o
de vérias disciplinas, ¢ de natureza interdisciplinar.

Além disso, segundo BOGATYREV (2003), “o discurso do ator no palco é
um sistema de signos bastante complexo; veicula quase todos os signos do discurso poético

[..]7 (p- 73)- O mesmo autor ainda afirma:

Em certos casos, a fungio predominante do discurso dramatico de uma
personagem ndio estd no proprio contettdo do discurso, mas sim nos signos
lingiiisticos que caracterizam a nacionalidade, a classe etc., de quem estd
falando. O contetido do discurso ¢, nesse caso, expresso por outros signos
dramaticos, tais como o gesto. [...] O discurso teatral que deve ser o signo
da situagiio social de uma personagem ¢ acompanhado pelos gestos do
ator, completado por seu traje, O cenario, etc., que também sdo signos de
uma situagiio social. Os setores de onde sc tiram signos no teatro, cOmMO O
traje, € cenario, a musica, etc., sio em maior ou menor ntmero conforme o

caso, mas sio sempre Varios. (Idem, p. 76-81)

Vé-se na, fala de Bogatyrev, que 0 discurso teatral ndo € um discurso apenas
lingiiistico, mas também gestual, plastico, musical. Diante disso, sdo diversas as instincias
discursivas que existem simultinea e dialogicamente na cena teatral, o que nos permitira
demonstrar que 0 Teatro, além de intersemidtico € interdisciplinar, ¢ polifonico. Cabe,
entdio, neste ponto, focalizar o conceito de polifonia, fundamental no percurso deste

trabalho.




1.2 — O conceito de polifonia

Polifonia vem do grego € significa muitos sons, varias vozesz‘Ee
exatamente com €ssa definicdo que a Musica se apropria do termo, utilizal\ikd‘(_ko‘_gpﬁré a
masica em que duas ou mais linhas melddicas (isto ¢, vozes ou"'Zk‘;’bartes)ﬁ,‘s’dﬁn
simultaneamente”. (SADIE, 1994, p. 733). Costuma-se associar a idéia depohfon
conceitos de independéncia e eqiiipoléncia das vozes (todas sdo autonomas € tém igual
importéncia). Assim, alguns autores determinam uma oposigdo entre polifonia e
homofonia, como se esta altima, por designar “vozes ou instrumentos soando juntos (...)em
que todas as partes seguem no mesmo ritmo” (Idem, p. 438), acabasse por s€ confundir com
a monofonia, que ¢ a “musica para uma Gnica voz ou parte” (Idem, p. 616). Outros
entendem a homofonia como um tipo particular de polifonia. Independentemente dessa
discussdo, € unanime o entendimento de que a polifonia pressupde a idéia da multiplicidade

e da simultaneidade de vozes.

Proveniente da terminologia musical, o termo polifonia tem sido incorporado

a0 vocabulario de diversos campos do conhecimento. CARRASCO (2003) refere-se a sua
.1e n . . k] . .

utilizacio pelo cineasta russo Sergei Eisenstein™ ¢€ discute a propnedade desse uso em um

campo que ndo se restringe ao som:

Eisenstein usou exatamente o termo ‘polifonia’ para designar a relagiio do
som com as imagens no cinema, nao se restringindo a musica. [...] Pode
parecer incongruente, em um primeiro momento, a utilizagdo do termo
polifonia para designar algo que ndo se¢ restrinja a0 universo sonoro. [..]
Contudo, se tomarmos aquela acepgio musical de polifonia, como ©
encontro de vozes simultineas ¢ independentes, sua aplicagio ao
audiovisual comega a se tornar viavel. As manifestagdes audiovisuais sdo,
também, o encontro de muitas vozes simultaneas, que s¢ manifestam por
vias muito diferentes: pela fala propriamente dita, pelos efeitos sonoros,
pela musica e pelas imagens em movimento. A partir dai, 0 paralelo com a

polifonia musical parece ndo ser apenas possivel, mas provavel. (p. 5-6).

2V polyphonia: Poly ¢ a forma transliterada, em caracteres latinos, do adjetivo grego polus. que significa tanto
“ydrios” € “numeroso’ como “muitos”, “multiplos” e “diversos™, phonia vem da raiz phwn, & qual foi
acrescentado 0 sufixo formador de substantivo (-ia) e significa “som”, “yoz”, vgrito”.

22 Gergel Mikhailovitch Eisenstein (1 898-1948) foi um dos dirctores e teoricos mais importantes, inovadores ¢
pioneiros da cinematografia mundial e o maior realizador do cinema russo.
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Se o significado do termo voz exigisse a inclusdo obrigatéria da idéia de

som, poderiamos facilmente concordar com a incongruéncia apontada acima por Carrasco

quanto a utilizagdo do termo polifonia. E, assim, poderiamos afirmar que tan/t’g;E:isé‘nlsktei’nf’;,
como Carrasco utilizam necessariamente 0 termo polifonia como uma metéfoi'yzik,_:Enﬁféiziﬁtd,1,,
uma das possiveis acepgdes da palavra voz ¢ “direito de manifestar opiniﬁbk’;’; (HQUAlTZS:S
2001, p. 2883) Por sua vez, 0 termo opinido pode significar “maneira de pens"u,dev
julgar; julgamento pessoal (justo ou injusto, verdadeiro ou falso) que s€ téiﬁ sobre
determinada questao; ponto de vista que s¢ adota em um dominio particular (social,
religioso, politico. intelectual etc.)”. (Idem, p. 2071). Dessa forma, podemos definir voz
como a expressdo do pensamento, de um ponto de vista particular, ou seja, a expressao de
yma individualidade, qualquer que seja o veiculo usado para tal. Essa assertiva nos
permitiria estender a idéia de polifonia — muitas vozes —a universos ndo exclusivamente
sonoros, sem que precisemos recorrer ao uso da metafora. Todavia, ndo cabe aqui ampliar
essa discussio, o que ultrapassaria os objetivos deste trabalho.

A literatura e a lingiiistica, em especial, desenvolvem a idéia de polifonia e
dela se apropriam de uma forma bastante rica. Bakhtin é quem, de inicio, vai aplica-la a
literatura, focalizando especialmente a obra de Dostoievski e referindo-se a0 fato de que “a
multiplicidade de vozes e consciéncias independentes ¢ imisciveis e a auténtica polifonia de
vozes plenivalentes constituem, de fato, a peculiaridade fundamental dos romances de
Dostoiévski” (BAKHTIN, 2002b, p. 4). Percebe-se a intima relacdo da polifonia de Bakhtin
com a polifonia musical. Mas, na verdade, o mestre russo parte do conceito de dialogismo,
fundamental em todo o scu pensamento. Para ele, “pode-se compreender a palavra
¢dialogo’ num sentido mais amplo, isto €, niio apenas como a comunicagdo em VOzZ alta, de
pessoas colocadas face a face, mas toda comunicagdo verbal, de qualquer tipo que seja”
(_BAKHTIN, 2002d, p. 123). Assim, 0 dialogismo, para Bakhtin, é o elemento constitutivo
de qualquer discurso, pois, mesmo que este emance de uma Gnica pessoa, cle sera dialogico
tendo em vista que a palavra de um interlocutor sempre serd perpassada, atravessada,
condicionada pela palavra do outro. “Em outros termos, concebe-se o dialogismo como 0
espago nteracional entre o eu e o tu, entre 0 €U €O outro, no texto. Explicam-se as

freqiientes referéncias que faz Bakhtin a0 papel do ‘outro’ na constituiciio do sentido ou sua
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insisténcia em afirmar que nenhuma palavra € nossa, mas traz em si a perspectiva de outra
voz.” (BARROS, 1999, p. 3) :
Os termos polifonia € dialogismo sdo, muitas vezes, confundidos & utilizados™

como sindnimos. BARROS (1999) sugere uma distingio: “o dialogo \é,,cohdi‘c;ﬁo da’

&

linguagem e do discurso, mas ha textos polifonicos € monofonicos, segundo as est -atégias .

discursivas acionadas. No primeiro caso, 0 dos textos polifonicos, as vozes se mostram; no
segundo, 0 dos monofonicos, elas se ocultam sob a aparéncia de uma (nica voz". Dessa
forma, ao afirmar que todo romance “tomado como um conjunto, caracteriza-s¢ como um
fenOmeno pluriestilistico, plurilingiie ¢ plurivocal™  (p. 6), Bakhtin ndo estaria
necessariamente dizendo que tais caracteristicas os tornam incondictonalmente polifonicos,
pois a multiplicidade de vozes € © dialogismo poderiam estar ocultos pela voz dominante
do autor e, segundo Bakhtin, Tolstoi ¢ o maior representante desse tipo de discurso. Por
outro lado, a polifonia surge quando cada personagem fala com sua propria voz, O que
caracteriza 0S romances de Dostoievski, nos quais a vozZ do herdi “possui independéncia
excepcional na estrutura da obra”. Assim, € como S€ ela “soasse ao lado da palavra do
autor, coadunando-se de modo especial com ela ¢ com as vozes plenivalentes de outros
herois”. (BAKHTIN, 2002b, p. 3).

A partir da idéia bakhtiniana de polifonia, a Lingiistica desenvolve
amplamente O conceito. Poderfamos citar a importancia do trabalho de Osvald Ducrot e seu
artigo Esbogo de uma Teoria Polifonica da Enzn1cia¢c7024, no qual identifica as varias vozes
e um mesmo enunciado; ou, ainda, o modelo de organizagdo polifonica do discurso
desenvolvido em Genebra em torno de Eddy Roulet®. Entretanto, um detalhamento maior
do desenvolvimento ¢ utilizacfio desses multiplos conceitos vai além dos limites deste
trabatho. Assim, mesimo havendo diferencas entre as vérias acepgdes do termo, @ seguinte
definicio contempla satisfatoriamente as multiplas abordagens: polifonia ¢ um termo
emprestado da misica e que se refere aos discursos (ue incorporaim dialogicamente
muitos pontos de vista diferentes, apropriando-se deles. O autor do discurso pode

fazer falar varias vozes. Em outros termos, a polifonia referc-se a qualidade de um

-

2 Idem, p. 0.

2 pUCROT, Osvald. Esbogo de uma teoria polifonica da enunciagio. In: O dizer € 0 dito. Campinas: Pontes
Editores. 1987.

25 ROULET, E. FILLIETAZ, L. GROBET. A. Un modele et un instrument d’analyse de Iorganisation du
discourse. Berne: Peter Lang, 2001.
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discurso incorporar ¢ estar tecido pelos discursos — ou pelas vozes — de outros,
apropriando—se26 deles de forma a criar, entio, um discurso polifénico.

Cabem ainda duas reflexdes sobre o tema, com 0 objetivo de ampliar ainda”

mais o entendimento do conceito de polifonia € evitar algum equivoco ouy\‘1/nal:éiiitéh'd‘ikdo;
Quando falamos em combinacio de vozes, esse Ermo sugere, por um :__ladd, “time
justaposiqz‘lo ou sobreposigio de vozes, geralmente polémicas, sem qulé‘ 5 ;,,:qués'i’ra
estabelecer uma inter-relagéo perceptivel entre elas. Nesse caso, cada voz pode ndo
incorporar nem S¢€ modificar em fungdo da outra, mantendo individualmente as suas
caracteristicas monofonicas e um absoluto grau de autonomia, mas um observador externo
percebe, COMO resultado da justaposigdo ou sobreposigdo das VOZES, um discurso
inegavelmente plurivocal, composto por vérios discursos, ¢, portanto. polifonico. Por outro
lado, podemos supor uma inter-relagfio entre as VOZES, de modo que cada uma incorpore
elementos das oulras, tornando-se todas individualmente polifonicas — 0 que nfo significa
que elas se dissolvam umas nas outras, pois, mMesmo modificadas, ndo perdem
necessariamente a sua autonomia. Temos, assim, como resultado final, uma polifonia de
polifonias.

Uma ultima reflexd@o retoma a Musica como foco. Como dito anteriormente,
no universo musical o conceito de polifonia pressupde a superposigio de melodias.
Portanto, a execucio de uma Gnica melodia indicaria, musicalmente, um evento
monofonico. Porém, se nio nos detivermos no aspecto exclusivamente musical, mas nos
orientarmos pelo Viés bakhtiniano, uma Gnica melodia podera ser polifonica a medida que
for possivel perceber nela diferentes pontos de vista ¢ posigdes ideologicas. Sobre iss0,
LANNA (2002) apresenta um interessante estudo da obra Carmina Burana”, ressaltando
que “embora contenha pegas sacras, a maior parte desse conjunto ¢ constituida de obras
profanas, €m que aflora com vigor a carnavalizagdo, a iconoclastia, a ironia parddica

essencial diante do status quo da sociedade medieval™. (p. 75).

2 (Cabe fazer uma consideragiio sobre o uso, neste wrabatho, dos verbos incorporar ¢ apropriar. Entende-se
por incorporar a agdo de “absorver” (HOUAISS, 2001, p. 1599), tanto 1o sentido de assimilar, apreender,
mental € corporalmente 0 conhecimento, como ho sentido de “reunir, juntar, em um 5O corpo ou um so todo”
(FERREIRA, 2004, p. 1091). Por sua vez, apropriar significa “tomar como seu; apoderar-se" (Idem, p. 171).
de modo que se possa assumir o conhecimento incorporado como seu. a ponto de poder reconstrui-lo de
forma autoral, produzindo mais conhecimento.

27 Coletanea de manuscritos de textos musicados do século X1l (Poemas de Beuern), descobertos em 1803
em Benediktbeuerm, na Baviera.
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. R 28 N
LANNA examina trés poemas dos Carmina Burana, estabelecendo

articulagdes entre 08 discursos musical e poético. Musicalmente, cada um € formado-por .

uma Gnica melodia, 0 que, por esse olhar, afastaria a idéia de polifonia. Eletrietél\to,,
todos estd presente @ paréa’ia”, que, segundo LANNA, além de ser umk/_proékécjl?'ﬁﬁ:émo“ffﬁ
apreciado pelas diversas classes da sociedade medieval — nobres, clérigos ¢ pop lare
wepn 0 cendrio de embate de pontos de vista e visoes de mundo antagdnicos; ératambéhi 0
terreno do Tiso nascido da ambivaléncia, do riso libertador, destruidor e regenerador” (p.
78) -, referindo-se, aqui, a Bakhtin e sua teoria do riso e da carnavalizagio. Assim,
enquanto no que tange ao discurso musical as obras em questdio apresentam relagdes
estreitas com 0 Gregoriano — canto oficial da Igreja Medieval —, atraves de trés de suas
manifestagdes (1adainha30, salmodia’’ e canto 1nelisn1z’1tico32), o discurso poético € profano.

referindo-se aos prazeres da bebida, do jogo ¢ do amor. Portanto, mesmo a Musica

considerada monofénica quando observada com o proprio olhar musical pode configurar-se
polifénica 3 medida que, numa visio bakhtiniana, observam-s¢ outras VOzZes provenientes

de diferentes discursos em contraponto.

28 g poemas em questfo sio In taberna quando sumus , em sua versio original; Ego sum abbas e Veris leta
facies, na versio moderna composta em 1936 pelo alemdo Carl Orff.

2 QOriginalmente, a parédia significava, simplesmente, um canto ao lado de outro -~ “era 0 canto que, no
antigo drama grego, O coro entoava ao entrar na orquestra, antes da execugio da primeira ode lirica™.
(LANNA, 2002, p. 76). No decorrer da historia, 0 termo assumiu diversos significados: “Téenica de polifonia
renascentista, associada basicamente a missa, envolvendo o uso de materiais de composigoes preexistentes™.
(S ADIE, op. cit., p- 700); *Composi¢ido humoristica ou satirica, em que aspectos (as vezes mesmo as proprias
melodias) de um compositor ou de um periodo ou estilo sdo empregados de forma a parecerem ridiculos”.
(Idem, Ibidem); “Pega ou fragmento que transforma ironicamente um texto preexistente, zombando dele por
toda espécie de efeito comico”. (PAVIS, op. cit., p- 278). Neste trabalho. interessa-nos especialmente 0 fato
de que “a parddia compreende simultancamente um texto parodiante € um texto parodiado, sendo os dois
niveis separados por umd distancia critica marcada pela ironia. [...] O discurso parodiante [...] cita o discurso
original deformando-0™. (Idem, Ibidem).

30 Cantiga que € uma prece musicada, demonstrando devogio a um santo ou invocando sua protegio. (SADIE,
op. cit-, P- 514). No caso de C armina Burana, segundo LANNA, no poema i taberna quando sumus insinua-
se a ladainha catolica, através da longa declinagiio dos bebedores — bibit hera, bibit herus, bibit miles, bibit
clerus ... (bebe a senlora, bebe o senhor, bebe 0 soldado. bebe o clérigo ...) — mostrando-nos, assim, a
natureza essencialmente polifonica do discurso parodico. (2002, p- 79)

3 Maneira propria de cantar ou recitar 0s Salmos. (HOUAISS. op. cit., p. 2501). Em Carmina Burana,
LANNA identifica que o poema Ego sum abbas sugere uma parddia & salmodia, “através da entonagdo com a
predominﬁncia de sons repetidos na mesma altura, € do canto silabico™. (2002, p. 81)

2 Aquele em que, a uma Unica silaba, correspondem sons de alturas diversas. (LANNA, op. cit.. p. 83). Parao
poema Veris leta facies, «a melodia da versiio de Orff éricae ornamentada, € 0 tratamento prosédico de texto
faz lembrar um canto melismatico™. (Idem, [hidem).
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1.3 — O Tecatro como polifonia

Uma vez que o Teatro ¢ uma arte expressa por multiplas lj,n‘gﬁagen,s; o

discurso teatral constitui-se por diversos outros discursos delas proveniente&s‘,,Deé'sa"forma;

seja pelo viés da Musica ou pelo pensamento de Bakhtin, este €, sem dtvida, um-discu

polifonico™.

BARTHES (1964) refere-se ao Teatro como uma «yerdadeira polifonia
informacional”. Segundo ele, o Teatro ¢ uma “maquina cibernética” que envia diversas
mensagens simultaneas (vindas do cenario, figurino, da iluminag?o, e da postura, dos gestos
e das palavras dos atores), algumas das quais permanecem — cOmo; por exemplo, 0 cenario
— enquanto outras mudam constantemente —a palavra, 0s gestos. (p- 258).

As diversas historiografias do Teatro sio uninimes em afirmar que as
primeiras manifestagdes teatrais foram os rituais religiosos das civilizagdes antigas. E nas
‘nameras descrigdes dessas ceriménias-espetdculos, que constam nos livros de histéria do
teatro, vé-se que €ssa arte, desde a sua origem, incorpora, pelo menos, 0S discursos da
danca, da musica ¢ das artes plasticas (estas representadas especialmente pelas mascaras ¢
pelos trajes). Assim, o Teatro &, desde a sua origem, uma Arte Polifonica.

Cabe insistir na idéia de que néo devemos confundir polifonia cénica com a
explicitagdo concreta, “visivel”, das multiplas vozes. Tal confusio pode ser freqliente, uma
vez que, quando s¢ busca identificar no teatro as diversas linguagens, quase sempre 0S
exemplos referem-se a momentos da historia do teatro em que a musica, as artes corporais,
as artes plasticas, além da literatura, se explicitavam através de cantos € execucdo
nstrumental, e de dangas, cenarios € figurinos. Contudo, a polifonia do teatro independe
Jessa existéncia fisica de elementos que representem as diversas linguagens. A polifonia
cénica é intrinseca a0 teatro porque €ssa arte, mesmo na sua forma mais simples —ou pobre,
se quisermos utilizar o termo de Grotowski —, incorpora simultaneamente multiplos

discursos € pontos de vista que, muitas veZzes, $6 sc¢ expressam implicitamente. Assim, a

33 Naturalmente, por mais que, neste texto, s€ esteja buscando uma aproximagdo da polifonia cénica com a
perspectiva pakhtiniana, é obrigatoria uma ampliagio do conceito, uma vez que estamos falando de relagdes
imersemiéticas, enquanto Bakhtin refere-se exclusivamente & linguagem verbal.
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corporeidade, a musicalidade e a plasticidade, por exemplo, podem estar invisiveis, mas
plenamente presentes na constituigdo do discurso do ator em cena.

Levando em consideragao toda a discussdo anteriormente ploposta soble '1"

natureza intersemiotica, interdisciplinar e polifonica do teatro, desde a sua ongem sexn um

contra-senso destacar a cena contemporanea como 0 plmmpwl momento hlstouco no qui A

polifonia cénica teria sido estabelecida. Entretanto, ¢ inegavel que a contempomnelchde
leva as ultimas conseqiiéncias as inter —relacdes entre os diversos campos do conhecimento.
O rompimento definitivo das fronteiras disciplinares € a interpenetragdo dos saberes sdo,

sem davida, algumas das principais caracteristicas do mundo contempordneo. Segundo

MORIN (2004),

a disciplina nasce ndo apenas de um conhecimento € de uma reflexdo
interna sobre si mesma, Mas taubém de um conhecimento externo. Nio
basta, pois, estar dentro de uma disciplina para conhecer todos 0s

problemas referentes a ela. (p- 105).

Por sua vez, NICOLESCU (2000) afirma que “q necessidade indispensavel
de pontes entre as diferentes disciplinas traduziu-se pelo surgimento, na metade do século
XX, da plurldlsmphnaud'lde e da 1nteldls<:1pl1mndf1de (p- 14).

[ indiscutivel que as Artes também refletem esse NOVO paradigma. E, no
caso especifico do Teatro, assiste-se & amplificagdo e @ radicalizagio dessas caracteristicas.
[sso porque, além das relagdes entre as linguagens artisticas na esséncia do Teatro,

exacerbam-se as interpenetragdes entre todas as Artes autonomas. Nas palavras de VILLAR

DE QUEIROZ (2002),

depois da Segunda Guerra Mundial, as colaboragdes entre diferentes
artistas visuais, cénicos € musicais se aceleram radicalmente até nossos
dias: a continuidade dos gatilhos interdisciplinares pode ser vislumbrada
nas artes cénicas nos anos 70 e 80, com teatro danga, butoh, teatro de

imagens, teatro fisico, teatro visual. (p. 834).

3 Mais adiante, 0S conceitos de pluri, inter € transdisciplinaridade serfio tratados mais detidamente, em
especial nas suas relagdes com 0 conceito de polifonia.



W
[N

RYNGAERT (1 998) aponta uma relagfio estreita entre €ssa nova cena teatral

e a transformagao do papel da literatura na criagao do espetaculo:

Passamos de uma concepgho do teatro herdada do século,XlX;, na qual o

texto dramatico estava no centro da representagdo, a uma préticaﬁ’" ks

os diferentes sistemas de sighos (entre os quais O espago, @ magem, a

iluminagdio, o ator em movimento, © som) passam a ter, cada‘um, maior

peso ho trabatho final apresentado a0 espectador. (. 60).

Na verdade, RYNGAERT chama-nos a atencdo para o fato de que, a partir
da‘metade do século XX, o que se torna maior ¢ a percepgio por parte do espectador das
multiplas vozes presentes na cena, uma vez que elas passam a estar fisicamente explicitas.
Em uma proposta cénica — por exemplo, a cena caracteristica do teatro do século XIX —na
qual o texto ¢ o veiculo de expressio mais presente, por mais que as diversas outras
linguagens continuem a interferir com seus discursos proprios, suas VOZes, por estarem
implicitas poderiam parecer encobertas pela voz da literatura, que assume entdio um papel
protagonista, mascarando ou maquiando a cena com caracteristicas de monofonia.

VILLAR DE QUEIROZ (2002) comenta que “g hibridismo ou a
mesticagem artistica marca as artes do século XX, mas interdisciplinaridade artistica
permeia 0 teatro ha muito mais tempo”, destacando o teatro classico da antiga india, que
privilegiava “q integragio com as outras artes [e] os aspectos audiovisuais da linguagem

cénica”. (p- 833-834). Mais ainda. afirma que

este pensamento interdisciplinar também caracterizou obras cénicas do
Renascimento italiano, Barroco € da radical reteatralizagiio do teatro
proposto pelas Vanguardas Historicas nas primeiras décadas do século
XX. Simbolistas, Construtivistas, Futuristas, Dadaistas, Surrealistas,
Georg Fuchs, Lote Fuller, Meyerhold, Craig, Appia, Bauhaus ¢ Artaud
entre outros também contradizem  Q associaglo exclusiva  de
interdisciplinaridade e performance com a infincia do pos-modernismo

nos anos 60. (Idem, p. 834).



Portanto, poderiamos percorrer toda a historiografia do teatro pelo viés da polifonia.
Entretanto, a grandiosidade dessa discussdio torna o tema, por si, merecedor de uma outra

pesquisa, certamente de grande vulto. Em todo caso. especialmente a0 leitor pouco

familiarizado com a historia do teatro, sugere-se que, antes de prosseguir, faca-a leitura do-

Anexo | que integra a presente tese, 0 qual, apesar de ndo ser completo nem suficien

pode contribuir para um enriquecimento das informacdes sobre 0 assunto.

1.4 — O ator polifonico

Tendo em vista o Teatro como uma Arte essencialmente polifonica, o ator,
que ¢ certamente uma das vozes da partitura cénica, deveria apropriar-se das diversas outras
vozes responsiveis pelos varios discursos que acontecem simultaneamente no ato teatral: a
voz do autor, do diretor, do diretor musical, do diretor corporal, do cenografo, do
figurinista, do quminador, etc. Assim, ao incorporar conscientemente, a0 s€u proprio
discurso, varios outros discursos, apropriando-se deles, o ator s¢ tornaria, portanto, um
artista polifonico.

Em sintese, por tudo que foi exposto, entende-se por ATOR
POLIFONICO aquele que, tendo incorporado 0s conceitos fundamentais das diversas
linguagens artisticas (literatura, masica, artes corporais, artes plasticas, além das teorias e
gramaticas da atuagdo), ¢ capaz de, conscientemente, se apropriar deles, construindo um
discurso polifonico através do contraponto entre 05 multiplos discursos provenientes dessas
linguagens; ou seja, pode atuar polifonicamente apropriando-se das vérias vozes autoras
desses discursos3 5. s outros atores, 0 autor, 0S diversos diretores (cénico, musical, vocal,
corporal), 0 cendgrafo, o figurinista, o iluminador € 0s demais criadores do espetéculo.

Neste ponto, cabem algumas questoes importantes: o ator polifdnico € uma
realidade na cena teatral? O ator deveria ser também, por esséncia, um artista polifonico?
Quais seriam 0S principios € praticas que fundamentariam a formacdo do ator para umad

atuagdo polifonica?

35 yale ressaltar que OS diversos discursos artisticos estdo sempre carregados de ideologias estéticas,
certamente significando vozes polémicas — 0 que, sem duvida, contribui para fazer do teatro uma arte viva e
original.
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1.5 — A formagio incompleta

Uma importante diferen¢a deve ser evidenciada: o Teatro é, por :"éSS,énCi"f;’*""

uma arte polifonica. O ator ndo. Principalmente porque ja estd descartada, desde-o inicio”

do presente estudo, a idéia do dom, do talento como uma estrutura inata, fruto excluswo da’
genética. Portanto, © ator precisa aprender a s€ apropriar de diversos diséﬁ\“éo‘s,paré a
elaboragio de um discurso polifonico; € isso ndo depende apenas da sua vontade, mas de
uma preparagdo multipla, que o habilite a reconhecer, incorporar ¢ a tomar para si 0s
diversos elementos € conceitos das vérias linguagens artisticas presentes no fendmeno
teatral.

Dai, novas questdes surgem: oS cursos de formagiio de atores tém formado
atores polifonicos? Essa tem sido uma preocupagio prioritaria na elaboragdo dos curriculos
desses cursos?

Em dez anos de participagdo continua em testes € audicBes para selegdo de
elenco de inimeros espetaculos montados em diversos locais do Pais, como membro de
bancas examinadoras, tenho percebido uma situagiio recorrente: a grande maioria dos atores
que se inscrevem € que passaram por algum curso de formagdo artistica, seja de nivel
médio ou superior, ainda apresentam inimeras dificuldades quanto ao desempenho das
habilidades artisticas fundamentais, principalmente quando convidados a realizar varias
acdes simultaneas. Mesmo no €aso da Musica ou das Artes Corporais, por mais que 0S
curriculos dos cursos de formagio incluam disciplinas direcionadas a cada uma dessas
habilidades — como comprovam as grades curticulares, programas € ementas das disciplinas
—, ha que s¢ observar, tendo em vista as dificuldades que a maioria dos atores apresenta,
que O aprendizado de tais disciplinas niio tem sido suficiente para a real incorporagio de
seus fundamentos, muito menos para exercitar o didlogo entre elas. Ou seja, néo estaria
sendo realmente efetivada uma pratica inter/transdisciplinar que, a0 que tudo indica, seria
imprescindivel A formagfo polifonica do ator. Assim, as disciplinas estariam possivelmente
mais direcionadas aqueles atores que ja apresentam as habilidades especificas bastante
desenvolvidas e que aproveitariam as aulas para algum aprimoramento técnico, a caminho

do virtuosismo.
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Na verdade, ¢ urgente per guntar: por mais que exista um discurso a favor da
interdisciplinaridade ou transdisciplinaridade, a sua pratica efetiva € uma 1eahdqde no. que

diz respeito & formagio do ator?

Em vista disso, € focalizando em particular os Cursos de Grad‘uiaqﬁo em
Artes Cénicas/Teatro voltados para a formagdo do ator, oferecidos pehs unwelSAda wes

atuais

prasileiras, cabe, neste ponto do trabalho, uma atengdo mais cuidadosa a0’ seus
projetos pedagdgicos, com 0 objetivo de verificar se 03 conceitos da interdisciplinaridade e

transdisciplinaridade estariam entre 0S €iX0s pr incipais de sua or ganizagdo.

1.6 — Uma andlise dos atuais projetos pedagogicos para a formaciio do ator cm

10 universidades brasileiras

Ha vinte anos, BARBOSA (1984) afirmava que «g interdisciplinaridade
Jeve ser 0 meio atraves do qual se elaborem 0s curriculos e a praxis pedagogica da arte” (p.
68). Entretanto, a autora também observava que a realidade do ensino de arte no Brasil ndo

ultrapassava cfetivamente a abordagem multidisciplinar, caracterizando-se por

uma gama de disciplinas propostas simultaneamente, mas Sem fazer
aparecer as relagdes que podem existir entre elas, ou fazendo-0 de maneira
tio vaga e genérica que nio possibilita que s€ estabeleca entre elas, na
pratica, um sistema de cooperagdo. Esta multidisciplinaridade caracteriza a

educagiio universitaria brasileira. (Idem, p. 69)

A autora também destacava 0 cardter negativo, para O processo de
aprendizagem, da predominante fragmentagiio do conhecimento, caracterfstica das grades

curriculares que reanem disciplinas especializadas, geralmente orientadas por professores

especialistasz

Esta particularizagdo ou individualizagio do conhecimento ¢ alienante ¢
desumanizante se reforgada com exclusividade ou predominﬁncia. Ela

deve representar apenas um aspecto do conhecimento: o aspecto analitico.

(Idem, p. 73).
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O professor ¢ pesquisador Paulo Luis de Freitas, em pesquisa desenvolvida

em 1991 — que deu origem a sua Dissertagdo de Mestrado —, a0 analisar a formagﬁﬁ

institucional do ator no Brasil. mostra que, na década de 90, a situagdo nao- hﬁvia_siidb*"

alterada. A questdo da interdisciplinaridade mereceu atencdo especial do autorem-um dos”

capitulos de seu trabalho, publicado em 1998 no livro Tornar-se ator: uma andl se’ do

ensino de tealro 1o Brasil. Sobre as diversas entrevistas realizadas com professores

alunos de 23 escolas de nivel médio e superior dedicadas a formagéo do ator, FREITAS
(1998) comenta que, a0 Mmesmo tempo que as opinides revelam que “a integragdo entre as
disciplinas deveria ser uma prioridade™ (p- 134), a maioria dos entrevistados entende que a

interdisciplinaridade, efetivamente, ndo acontecia:

A partir das opinides de alunos e professores, [...] pode-se concluir que
poucos deles afirmam existir uma relagio efetiva entre as disciplinas
responsaveis pela formagao do ator em suas respectivas escolas. No caso
dos professores, apenas 12 deles (10,5%) t€m essa opinido e, no caso dos
alunos, apenas 38 (5,8 %) confirmam a existéncia dessa relagdo. Na
verdade, pode-se concluir que, com exceciio de esforgos isolados e quase
sempre sem continuidade (justamente por nio se tratar de uma pratica

efetiva) essa relagio e/ou integragdio realmente ndo existe. (Idem, p. 138).

Confirmava-se que, embora teoricamente fizesse parte dos objetivos dos
educadores, a pratica ofetiva da interdisciplinaridade ndo se mostrava uma tarefa facil de
realizar. Ou seja, mantinha-se o que afirmava FAZENDA (1999) hd quinze anos — apesat

de a palavra interdisciplinaridade estar na ordem do dia dos diversos congressos € reunides

voltados para questdes educacionais,

ela é apenas pronunciada, € 0s educadores nio sabem bem 0 que fazer com
cla. Sentem-se perplexos frente a possibilidade de sua implementagdo na
educagfo. Essa perplexidade ¢ traduzida por alguns na tentativa da
construgio de novos projetos para O ensino. Entretanto, percebe-se em

todos esses projetos a marca da inseguranga. (p. 13)-
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No inicio da atual década, uma observagio dos curriculos e ementas dos
diversos cursos superiores de Arte mostrava que 0 quadro apontado por BARBOSA (1984);‘""

reiterado posteriormente por FREITAS (1998), ainda caracterizava O ensino .de "aki"tcpn«oj o

Brasil. A respeito diss0, Inaicyra Falcdo, professora do Departamento de ,Dafli{;af da.+*

Universidade de Campinas, €m entrevista concedida em 2002, concordando que 1 *que’\e :
momento a estrutura das escolas e cursos de formacfio da area de Artes Cénicas era wda,
sem duavida, fragmentada, salientava a dificuldade dos professores em colocar em pratica 0

discurso da interdisciplinaridade:

As escolas sdo fragmentadas. Existem poucas pessoas com essa Visdo
interdisciplinar.Tem o discurso, que ouvimos muito no nosso meio, dessa
coisa da 'mterdisciplinaridade. Mas, na realidade, 0 individuo ndo ¢é. Vocé
nio da o que vocé nao tem. Eu acho que tem €ssa busca, o discurso, mMas é
altamente fragmentado. Sfo poucas as pessoas que tém €ssa visiio, que tém

a capacidade de ver essa diversidade, de saber lidar, de incentivar... Sio

pouquissimas pessoas.

E importante ressaltar um dado sugerido na fala da professora € artista
Inaicyra Falcio: a pratica da interdisciplinaridade nas escolas de formagado artistica depende
nio apenas do interesse do professor, mas, especialmente, da sua disponibilidade em
repensar a sua propria formacdo e buscar uma atuagdo polifonica. [sso nem sempre tem
sido possivel, em razdo até da estrutura académica que, muitas vezes, dificultaa priorizagao

de um trabalho dedicado a busca das transformagdes hecessarias a efetivagdo dessa pratica.

Sobre esse ponto, & professora afirmava:

Existe toda uma estrutura, uma camisa que engessa a gente. Uma camisa-
de-forca que faz com que a gente tenha que estar respeitando as regras
gerais que Vao além de nds. O que eu vejo € que, muitas vezes, vocé quer
fazer, mas vocé ndo pode. Vocé tem que passar O tempo todo fazendo
relatorios, escrevendo nio sei o qué.. ¢ a gente ndo para para estar
trabalhando e vendo como poderiamos estar transformando. Entdo, o que a
gente percebe ¢ que muitas pessoas que podem estar transformando

acabam querendo zarpar da estrutura, Elas nfio querem ficar.
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O que se observa ¢ que a Academia precisa estar atenta e flexivel para
respeitar integralmente a diversidade e as especificidades de cada campo do conhecimento,

especialmente no que se refere a arte. Nesse sentido, nos dois ultimos anos tet

possivel observar uma alterag@o significativa nas discussdes sobre 08 proj,ctos"péd‘\a’gégif‘qb‘s:
para 0s Cursos de formagdo de atores em muitas universidades brasileiras 7;e‘:m' particul ¢
aquelas que, por serem pioneiras na criagio de cursos superiores de Teatro, alel
reconhecidas como centros de exceléncia, tornam-se modelos para outras escolas,
oferecendo um mator acervo bibliografico sobre 0 tema, com destaque para a producdo
académica atual. Mais ainda, reanem satisfatoria experiéncia para fundamentar a busca de
novos caminhos que atendam as exigéncias da arte contemporanea € possuem as condigdes
necessarias para @ implantac@o de Programas de Pos-Graduagdo em Artes Cénicas,
estimulando a pesquisa € a conseqliente possibilidade de descoberta de novas estratégias
para a formacdo artistica. Trata-s¢ das seguintes instituigdes: Universidade Federal da
Bahia (UFBa), que implantou 0 Curso de Graduagiio em Artes Cénicas em 1956, o
Mestrado em 1997 e o Doutorado em 2000; Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro (UNlRlO): Graduagao, Mestrado € Doutorado em Teatro, implantados em 1979,
1991 e 2000, respectivamente; Universidade de S0 Paulo (USP): Graduagiio em Artes
Cénicas, implantada em 1974, Mestrado € Doutorado em Artes, cOm area de concentragio
em Artes Cénicas, implantados respectivamente em 1974 e 1980; Universidade Estadual
de Campinas (Unicamp): Graduagiio em Artes Cénicas implantada em 1986, Mestrado €
Doutorado em Artes, com area de concentragdo €m Artes Cénicas, imp\antados
respectivamente em 1991 e 2004; Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC):
Graduagdo em Artes Cénicas’ s implantada em 1986, € Mestrado em Teatro, iniciado em
2002.

Para obter uma Visdo mais precisa a respeito da preocupagio atual com as
questoes da inter ¢ transdisciplinaridade na formacdo do ator na universidade brasileira,
foram entrevistados 0 professores que, atualmente, respondem pela coordenagdo dos
cursos de Artes Cénicas/Teatro das universidades acima referidas. Além dessas instituigdes,

foram ainda consultadas outras cinco universidades que {ambém oferecem 0 CUISOS em

3 () curso oferecido pela UDESC ¢ de Licenciatura, mas 0 seu curriculo contempla diversas disciplinas
voltadas para a formagdo do ator.
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questdo € que S¢ Jestacam No CeENario académico: Universidade Federal do Rio Grande:

do Sul (UFGRS), que implantou o Curso de Graduagiio em Teatro em 1967, Uniyer‘éidagiye;

Estadual de Santa Maria (UFSM), que oferece o Curso de Graduacio em 'Artg;ss Cemcas <

desde 1995; Universidade Estadual de Londrina (UEL), cujo Curso déi‘:'Gl'ad#l;}(}ﬁok“*el

Artes Cénicas foi implantado em 1998; Universidade de Brasilia (UnB),*qule‘_;a:sgku'd“

oferecer o Curso de Graduagdo em Artes Cénicas em 1989; ¢ a Universidade Fédéral de
Minas Gerais (UFMG), que implantou sua Graduagiio em Artes Cénicas em 1999.

As entrevistas realizadas demonstraram que, unanimemente, 08 professores
dos diversos cursos de graduagho em Artes Cénicas/Teatro acima referidos vém
empreendendo uma importante discussfo que tem como objetivo a reestruturagio de seus
projetos pedag6gicos, primeiramente em fungio das novas diretrizes curriculares propostas
pelo MEC37 — dentre outras orientacdes, a Resolugdo n° 4/2004 destaca, em Sed Artigo
Segundo, 2 busca de formas para a promogao da interdisciplinaridade e a integragdo entre
teoria e pratica, além de assegurar, nos Artigos Quarto € Quinto, a existéncia de contetidos
¢ atividades que contemplem todas as linguagens artisticas. Por outro tado, a reformulacdo
dos cursos tem-s€ mostrado imprescindivel, tendo em vista & necessidade de se repensat a
concepsdo de formagdo do ator que melhor dialogue com© pensamento contemporaneo.

Cabe ressaltar 0 pioneirismo do Curso de Artes Cénicas da Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp), que, ja em 2001, implantou um novo curriculo. Segundo
sua atual coordenadora, Professora Veronica Fabrini, 2 busca da nter €

transdisciplinaridade foi um eixo principal para a sua reformulagdo. Ela informa que

depois de fazer um longo diagnostico do curso (1999/2000). refizemos um
novo curriculo onde a principal questdo era integrar © aprendizado,
tomando © ator como clemento fundador do fendmeno teatral. Se
tomarmos o “fendmeno teatral” como linguagem essencialmente hibrida,
composta de véarias camadas (técnicas, &ticas, estéticas, sociais, biologicas.
antropologicas, etc.), 1550 equivale a dizer que € no ator que tudo isso se
manifesta (como uma lampada que acende no final do fio, que comegou 14

na hidrelétrica...).

37 Trata-sc das Diretrizes Curriculares Nacionais do Curso de Graduagiio cm Teatro, elaboradas pela
Comissdo de Especialistas de Ensino do Teatro, aprovadas pela Resolugdio n° 4, de g de margo de 2004,
publicada 1o Diario Oficial da Unidio. Brasilia, em 15 de marco de 2004, Seciio 1. p- 24
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Vale observar que a professora fala de uma dimensdo de inter e

transdisciplinaridade que vai muito além das linguagens artisticas. Assim, apesar de ter: srdo

proposto para a presente pesquisa um recorte especifico no que diz lespelto ds,mter-

relagdes entre as disciplinas relacionadas especialmente as linguagens 'lltlSth'IS € Opoxtuno g

observar que, na sua maior amplitude, o ensino- aprendizagem do teatro e do ohcxo do ator o

pressupde a participagdo, para além das artes, dos diversos campos do conhec; ,:entoy em
especial a Historia, Filosofia, Sociologia, Psicologia, Biologia, entre outros. -

No caso especifico do questiondrio que orientou as entrevistas com 0s
coordenadores de curso — € que se encontra no Anexo IV deste trabalho —, por ndo
apresentar uma definiciio dos conceitos em questdo, varias abordagens foram possibilitadas
nas respostas. Assim, muitos se referiram aos conceitos restringindo-se as disciplinas
artisticas, enquanto outros, como Fabrini, os trataram de forma mais ampla. De todo modo,

ela propria também afirma que

¢ nas disciplinas ligadas a cena que isso [a interdisciplinaridade] mais
aparece. Mesmo que haja uma “fragmentagdo”, por exemplo, aulas de
corpo e outras de voz, isso acontece mais por uma questdo de foco. E
sempre se chamando a atengiio para cada uma das partes (corpo, Voz,
palavra, linguagem) como integrantes de um sistema. Separa-se para fazer

“alargar™ cada parte.

Na Unicamp, uma primeira turma cujo Curso de Artes Cénicas foi orientado
pelo novo modelo de curriculo ja se formou no final de 2004. Segundo Fabrini, apesar da
impossibilidade de uma avaliacio mais precisa, tendo em vista que a reformulago ¢ muito
recente, os primeiros resultados se mostram bastante positivos. o que sugere a observagio
mais atenta desse projeto € a sua possivel utilizagdo para orientar a reestruturagdo dos
curriculos de outros cursos.

A professora e diretora teatral Maria Thais Lima Santos, artista com quem
(ive a oportunidade de trabalhar — experiéncia que serd oportunamente focalizada —, era

professora do Curso de Artes Cénicas da Unicamp por ocasiio da reformulagiio do
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curriculo daquela escola’®. Em entrevista realizada em 2003 para esta pesquisa, ela também

afirma que a preocupagdo com a formagfio multipla do ator era um dos princjpi“o‘s’

fundamentais que orientava a construgiio do novo projeto pedagogico do curso: .

A experiéncia de mudanga do curriculo da Uni'\c"z'ikhp pl"e‘tendiiifes';a‘
formagdo multipla. Ndo sei se, hoje, a gente pode consic k :
atingiu isso. Mas como eu fiz parte da equipe que elaborou ¢ organizou
essa reformulagiio do curso — € por isso eu acho que posso responder um
pouco por ela, porque acompanhei intensamente 0 processo —, €ssa

preocupagdo eu reconhego la.

Por outro lado, ela entende que a maior parte das escolas, naquele momento,
ainda ndo havia aprofundado as discussoes sobre o tema, salientando que, de uma forma
geral, 0 ensino do teatro tem-se orientado por uma postura monofonica ao optar por
determinado tipo de abordagem em detrimento de um didlogo com as outras multiplas

possibilidades de se perceber o fendmeno teatral:

Eu nio conhego muitas escolas que, atualmente, discutam isso em
profundidade. Acho que o conceito vigente com relagdo a formagdo
artistica passa muito pela questdo de que visfio estética formador tem. Eu
acho que a maior parte das escolas tem uma determinada visfio de teatro. E
a escola acaba sendo o lugar onde se aprende a reproduzir aquela visdo de
teatro. Entiio, eu acho que essa discussio ndo ¢ atingida com
profundidade, primeiro por causa desse senso comum que define que
existem modos de fazer teatro: vocé vai la e aprende aqueles modos, como
se o sujeito que esta no tempo presente transmitindo os modos € 0 sujeito
que esta ho tempo presente aprendendo o0s modos niio fossem importantes.
A segunda coisa ¢ a gente pensar que um determinado modo de ver €0
certo, ¢ o Gnico, definitivo. E isso esta relacionado ao gosto pessoal, as

necessidades pessoais € as capacidades individuais. Eu acho que as escolas

3 Atualmente, além de diretora da Companhia Teatro Balagan, € professora de Diregiio € Interpretagiio do
Curso de Artes Cénicas da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sio Paulo (USP). Sua tese de

Doutorado, O Encenador como Pedagogo, que focaliza a trajetoria artistica ¢ pedagdgica de Meyerhold,
tornou-se importante referéncia tedrica neste trabalho.
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tém este problema: os meios de formagdo do artista ndo traduzem a .~

muitiplicidade que € o teatro.

Os Cursos de Graduagio em Artes Cénicas/Teatro-“de ‘outras trés < .

universidades tiveram seus curriculos reformulados recentemente. E o caso da’'U

segundo informagdo da coordenadora do Curso de Graduagdo em Teatro, bl‘Ofeéébfa Ana
Cecilia Reckziegel, uma nova proposta curricular foi implantada em 2004 e teve como eixo
de sua organizagfio a busca da integragdo entre as disciplinas. Na UFSM, o Curso de
Graduagdio em Artes Cénicas, de acordo com a sua coordenadora, Professora Gisela
Biancalana. sofreu reformulagfio curricular em 2004, que entrou em vigor no inicio de
2005. Ela propria afirma que ainda ndio se pode concluir nada a respeito do “resultado
pritico das alteragdes”, mas garante que os conceitos de inter e transdisciplinaridade foram
os principais eixos da reformulacdio. Finalmente, a Professora Ceres Vittori Silva,
coordenadora do Curso de Artes Cénicas da UEL, informa que o projeto pedagdgico do
curso foi revisto, e que a nova proposta esta sendo implantada em 2005. Mas afirma que

ainda nilo foi possivel a efetivagiio da interdisciplinaridade. Nas suas palavras:

Nio existe ainda uma agiio que objetive a relagio entre as disciplinas. O
que fazemos sdo projetos, a partir de conversas informais em reuniio
pedagégica. O regime seriado da UEL também ndo colabora com a
possibilidade de relagGes entre as disciplinas a fim de se estabelecer um

inico projeto para cada série.

No caso dos Cursos de Artes Cénicas da USP, UFBa, UNIRIO ¢ UnB, os
professores Beth Lopes, Eduardo Tudella, Paulo Freitas e Jesus Vivas, seus respectivos
atuais coordenadores, informam que existe a busca da prética inter e/ou transdisciplinar.
Segundo eles, no entanto, essa busca nfio pode ser ainda considerada um objetivo principal.

No caso particular da UFBa, Tudella informa que a Escola de Teatro optou
por trabalhar em 2005 com uma nova proposta curricular, ainda nio oficializada, em carater
experimental. Por um lado. o professor percebe que algumas caracteristicas do novo projeto

niio favorecem as relagdes inter ou transdisciplinares:
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Uma observagiio rapida das mudangas introduzidas recentemente no.curso .~

pode indicar um prejuizo no que se refere ao tema em questior 05 Nossos
alunos ndo precisam deixar as dependéncias da Unidade de Ensino para

cumprir os componentes curriculares de cada ‘médule; todos” os

componentes curriculares sdo ministrados por docentes lotado

Unidade de Ensino.

Por outro lado, ele lembra que o ensino do teatro exige, por sua natureza, a

busca das relagdes interdisciplinares:

A natureza de um curso de teatro ja estabelece a necessidade do
tangenciamento com diversas dreas do conhecimento ¢ a parceria efetiva
com tantas outras, desde a Filosofia até a Fisica. O aluno ja desenvolve
atividades de pesquisa desde o primeiro semestre, Modulo 1, discutindo o
pensamento dos principais estudiosos, de forma a assegurar uma postura
critica ao longo da sua vida. Além disso, as Atividades Complementares,
previstas pela LDB, num total de 200 horas durante os 06 (seis) semestres
ou Médulos, sio administradas de forma a provocar o aluno a transitar

pelas mais diversas areas do conhecimento.

Por sua vez, o Professor Paulo Luis de Freitas informa que na Escola de
Teatro da UNIRIO esta sendo empreendida “uma grande discusséo para reestruturacio
dos cursos de acordo com as novas diretrizes curriculares propostas pelo MEC”. Sobre a
pratica interdisciplinar, ele acredita que “o trabalho no teatro € orgnico e depende de todas
as linguagens artisticas. Entretanto, essa especificidade niio comporta o sistema de créditos,
que apareceu durante a ditadura para esfacelar”. Por outro lado, entende que néio ha como
escapar dessa discussio sobre a integracfo das disciplinas.

Os professores Valmor Beltrame e Rita Gusmdo, atuais coordenadores dos
Cursos de Artes Cénicas da UDESC e da UFMG, respectivamente, informam que a busca
da pratica interdisciplinar é ainda incipiente. Segundo Beltrame, “nosso curriculo ndo
contempla essas questdes €, por isso, estamos em fase de elaboragdo de uma nova proposta.
Certamente a turma de 2006 ja entrard com novo curriculo”™. Quanto ao Curso de Artes
Cénicas da UFMG, do qual sou professor, ndo resta davida de que se acredita na

imprescindibilidade da pritica inter e transdiciplinar para a formagio do ator. Entretanto,
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principalmente em fungdo do pouco tempo de existéncia do curso, somado ao fato de que 0

corpo docente ainda se encontra incompleto e, mais ainda, pela necessidade const‘mter, do

afastamento de alguns professores para qualificagdo, nido foi possivel, ate o momento

estabelecer uma acfio efetiva que concretize o projeto pedagogico desejado Mesmo ssun_ e

uma nova proposta curricular estd sendo estudada — que sera, na vudﬂde *pnmeud

alteracfo realizada desde a implantagio do curso em 1999. Apesar de estar mos certos de
que o projeto ideal ndo €, agora, viavel, ndo resta duvida de que estamos bem mais
proximos dele.

Em sintese, 100% dos entrevistados afirmam existir uma preocupagéo com a
busca de uma pratica inter e/ou transdisciplinar como eixo de organizagdio dos projetos
pedagdgicos dos cursos aos quais pertencem. 40% entendem que essa busca € um dos
objetivos principais do curso; 40% afirmam que tal busca ndo pode ser ainda considerada
um objetivo principal; € 20% informam que ela € apenas incipiente.

70% concordam que os atuais curriculos dos cursos ndo refletem essa
preocupagfio. Por outro lado, 60% afirmam que, apesar disso, existe a pratica efetiva de
algumas agdes inter e/ou transdisciplinares. E o contato com eles, através do referido
questiondrio, foi essencial para que se pudessem obter indicagdes de algumas estratégias
especificas que vém sendo utilizadas para tal fim, uma vez que a simples andlise dos
documentos relativos as propostas curriculares, mesmo daquelas que ja foram
reformuladas, bem como das ementas das disciplinas, ainda ndo mostra com absoluta

clareza a tentativa de efetivagdo dessa pratica.

Veronica Fabrini, da Unicamp, por exemplo, sugere as seguintes estratégias:

- Adogio de um vocabulario basico comum, que vai sendo incrementado
nas inter-relagdes e a medida que aparecem em determinados contextos
e nas diferentes disciplinas;

- Manutengdio de encontros freqiientes entre os professores, de modo que
todos se conhegam pessoal e profissionalmente o melhor possivel:

- Fazer referéncia constante, em cada aula, aos conceitos utilizados pelos
outros professores:

~E o que a Prof X chama de...

—E o que o Prof. Y sempre diz para vocés...
q
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— Como ¢ a mudanca ‘qualitativa’ que vocé viram em

dramaturgia do corpo?

~ Reparem o tempo do cdmico. Vocés se lembram da questio do .

ritmo? Da sensagiio de precisdo?

- Estimular o aluno que propde uma questdo sobre algum "\ssuntb; a®

relacionar sua pergunta com outras areas/disciplinas; .

- Sempre retomar os contetidos trabalhados no semestre ou o ano anterior
como referéncia, focalizando a idéia do desenvolvimento das

disciplinas no tempo.
Por sua vez, Ana Cecilia Reckziegel, da UFRGS, afirma que

a principal estratégia ¢ o planejamento das aulas em equipe. Algumas
disciplinas, como as de Atuagdo I, 11, 111, 1V, sdo ministradas em equipe. €
todo o seu planejamento, oficializado no plano de ensino, € efetuado pela
equipe de professores. Além disso, o hordrio das disciplinas é planejado de
forma que a equipe possa ministrar aulas em conjunto. Numa préxima

etapa, pretende-se efetivar a relagfio das disciplinas tedricas com as

praticas.

De uma forma similar, Gisela Biancalana, da UFSM, comenta que 0s

professores do curso estdo

freqiientemente participando das aulas uns dos outros, scja através de
discussdes, da presenca e participagio nas aulas ou na elaboragdo de
metodologias que relacionem, na teoria e na pratica, os conteudos
abordados. Outro fator que proporciona esta relagio sdo as reunioes
pedagdgicas realizadas impreterivelmente todas as segundas-feiras, que

permitem estudar os processos em andamento.

Beth Lopes, da USP, destaca a realizagdo de semindrios, foruns e cursos
praticos, para 0s quais sdo convidados professores e profissionais das diversas dreas. Como
exemplo, ela cita as llhas da Desordem: “Encontros com diretores, atores, dramaturgos.
masicos, tedricos da drea de diferentes teatros, que dialogam com outros profissionais sobre

o tema da desordem na arte™.
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Paulo Freitas afirma a existéncia de experiéncias muito ricas, principalme“n‘te

porque, como a UNIRIO oferece cursos de Mestrado e Doutorado em Teatlo ha muxtas
pesquisas de professores que usam o espago das Praticas de Montagem pala desenvolvc -l

No entanto, ainda nfo ha qualquer estratégia sistematizada.

Quanto a existéncia de disciplinas cuja prioridade ¢ o estdbelecm X n’to'\‘ilde
relagdes entre as linguagens artisticas, com interse¢do de conceitos e emprestlmos de
métodos. 60% dos entrevistados afirmam ndo ser possivel encontra-las nos curriculos de
seus cursos, enquanto 40% conseguiram indicar algumas que, de alguma forma, atenderiam
aos referidos objetivos. Fabrini, por exemplo, destaca do curriculo do curso da Unicamp as
disciplinas Gramdtica da Agdo Fisica, Projetos Integrados e Laboratérios de Pradtica
Teatral (Interpretagdo, Direcdo, Dramaturgia, Cenografia e Figurino) que, segundo ela,
“costumam ser disciplinas que tém essa caracteristica de integrar os conhecimentos™. No
seu caso particular, nas disciplinas que ministra da area de corpo, ela afirma que procura
“emprestar vocabuldrio da misica ou mesmo da dramaturgia”.

Do curso da UFSM, Biancalana identifica as disciplinas Etica e Estética

Teatral. oferecidas nos trés primeiros semestres, €

que tém como objetivo compreender e conhecer valores, conceitos e
praticas para a consciéncia do fazer teatral pelo panorama estético da
tradicio e pelo surgimento do diretor criador; estudam os movimentos
estéticos e as transformagfes instauradas na arte teatral, assim como a

ética do trabalho teatral em suas multiplas estéticas.

Também sugere a disciplina Metodologia do Processo Criativo, oferecida no quarto
semestre, através da qual se “busca compreender e aplicar conhecimentos relativos aos
métodos e técnicas para o trabalho do ator e do diretor, analisando ¢ experimentando
diferentes abordagens e metodologias para o estabelecimento do processo criativo”. Mais
ainda, informa que. a partir do quinto semestre, o curso de bacharclado em artes cénicas,
por oferecer duas habilitagdes — diregfio e interpretagdio —, conta com disciplinas chamadas
Laboratérios de Orientagdo, que “buscam orientar a aplicagiio de conceitos na pratica

teatral dos alunos, relacionando métodos, processos ¢ linguagens™.




67

Do curso da USP, Beth Lopes sugere disciplinas que, apesar de nfio terem .
sido criadas com esse objetivo, permitem préticas inter e transdisciplin,ar(:éi Projeto

Teatral, na qual, “além dos diversos processos artisticos desencadeados pelos-alunos, sob

orientagio de um professor, sdo promovidos semindrios onde se compattilham projetos € .«

onde também os alunos sfio orientados e direcionados para outros: pxofesscnes ou
especialistas de outras dreas”; Dire¢do Teatral, que busca a participagio de “alunos e
professores do curso de cinema, além da inter-relagfio com os alunos de outras habilitagdes
como Interpretagiio, Teoria e Cenografia”; Interpretagdo, que tem buscado privilegiar as
“diferentes formas de abordagem de um tema, idéia ou texto a ser trabalhado com os
alunos”, com a “abertura de um leque de possibilidades de olhar o assunto escolhido™.
Como exemplo, “a atuagfio a partir de um texto de Heiner Miiller € experimentada e

construida com uma pesquisa paralela ao Candomblé”; Disciplinas da drea de Teoria, que

tem gerado projetos por exceléncia inter e transdisciplinares na medida em
que as monografias ¢ os projetos praticos, acompanhados de reflexdo. em
geral apontam para pesquisas que transcendem os contetdos  das
disciplinas especificas e estabelecem relagdes complementares entre
habilitagdes e especialidades artisticas no ambito de toda a ECA,
particularmente com os departamentos de artes-plasticas, musica e

audiovisual.

Quanto 2 UNIRIO, Paulo Freitas identifica a disciplina Técnicas Paralelas,
para a qual ndio ha uma proposta sistematizada, mas é caracterizada por uma ementa aberta,
que permite 0 didlogo entre as diversas linguagens.

Em sintese, podemos concluir que é inegdvel a atual mudanga de postura no
sentido de dar a devida importincia & inter e transdiciplinaridade como eixos de
organizagio dos projetos pedagogicos voltados para a formagdo do ator — o que parece ser
condicdo imprescindivel para a formagdio polifonica aqui defendida. Todavia, a grande
majoria dos cursos encontra-se em fase de plancjamento e experimentagio de novos
curriculos, o que significa que a prética efetiva de agdes especificas, com excegdo de alguns
casos isolados, ainda ¢ incipiente ou ndo ultrapassa uma dimensfo pluridisciplinar, em que

existe a justaposi¢iio de disciplinas, mas ndio uma real transferéncia de métodos de uma
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disciplina para outra. Além disso, muitos resultados obtidos, por serem recentes, merecem
ser avaliados por mais tempo.

Assim, as propostas e resultados apresentados pelos cursos de formagdo_de
atores consultados. mesmo que tenham apontado algumas novas linhas de trabalho, ainda
ndio se mostraram suficientes para responder satisfatoriamente a questdo central que orienta
esta pesquisa. Tornou-se, dessa forma, imprescindivel trilhar outros caminhos.
Inevitavelmente, o pensamento dos grandes mestres, tedricos e criadores cujas propostas
exercem grande influéncia na arte e na formacéo do ator indica-nos uma primeira dire¢do a

ser seguida. Sera esse. portanto, o foco do capitulo que se segue.
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CAPITULO 2

A DIMENSAO POLIFONICA DO TRABALHO DO ATOR EM TEORIASE
PROPOSTAS ESTETICAS DA CENA MODERNA E CONTEMPORANEA

Quio util poderia ser o pintor para o ator e o ator para o pintor! Seria um
. . . . 39
recurso para aperfeigoar dois importantes talentos simultaneamente.”

Denis Diderot

O objetivo do presente capitulo € mostrar como grandes mestres,
encenadores e pensadores do Teatro ja acreditavam e apontavam principios para uma
atuacdo polifonica, mesmo que alguns deles jamais se tenham utilizado desse termo ou
escrito especificamente sobre ele, ou mesmo se dedicado & sistematizagdio de uma
metodologia direcionada a formagio do ator. Cabe salientar que, mesmo sem uma
proposi¢io objetiva de métodos, € inegdvel que o trabalho desses artistas reverbera

significativamente nos conceitos e nas praticas de formag&o.

2.1 — O surgimento das teorias sobre o trabalho do ator

Até o século XVII, o aprendizado do oficio do ator dava-se de modo
informal. Lembremo-nos de que, ja na commedia dell’arte, o ator dominava
soberanamente, a ponto de essa forma teatral ser considerada o “primeiro grande
laboratorio do ator moderno” ou a “primeira grande oficina do intérprete cénico™.
(CARVALHO, 1989, p. 41 e 60). Acrescente-se que o teatro de Shakespeare é, por si so.
uma magnifica escola para qualquer pretendente a pratica da representagfio. Mas até entéo
ndo ha registro de qualquer proposta metodolégica que orientasse o aprendizado do oficio
do ator que, desse modo, acontecia pela imitagio, através da observagio de outro ator ja

consagrado, que servia como modelo. Segundo FUSER (1993),

¥ DIDEROT apud BARTHOLD, 2001, p. 395.
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esse ensino baseava-se, ainda, na manutengdo de uma tradigHo,

responsavel pelo modo de emissdo da fala, pelo desenho dos g,est‘és‘ e pelo’ :

“tom™ da atuagdo. Era uma aprendizagem em: " busca
aperfeicoamento através da especializagfio: cada qual servindo a_un

mascara cspecifica (quer essa mascara fosse material, qu r fosse

imaginaria). E como se ele [0 aprendiz] devesse exercitar-se para poder

adequar-se a uma mascara previamente existente. (p. 23).

A partir do século XVIII, surgem as primeiras teorias sobre o oficio do ator
e sua formacdo. Considera-se o filosofo francés Denis Diderot (1713-1784), representante
do Huminismo e da Enciclopédia, o primeiro a propor uma teoria a respeito do trabatho
cénico do ator. E de sua autoria a obra Paradoxo do Comediante, escrita em 1773 ¢
ampliada em 1778, postumamente publicada em 1830. Ndo se trata, no entanto, da
sistematizacdio de um método para o ator, mas de um tratado no qual ele focaliza a arte de
representar.

Para Diderot, 0 ator deve recusar qualquer emogdo e sensibilidade no ato da

representac;ﬁo:

E a extrema sensibilidade que faz os atores mediocres; ¢ a sensibilidade
mediocre que faz a muitidio dos maus atores; ¢ a falta absoluta de

sensibilidade que prepara os atores sublimes. (DIDEROT, 1973, p. 462).

A emogio deve ser um atributo da personagem, € ndo do ator. Assim, o ator
ndo ¢ inspirado por um sentimento momentineo, e a emogio teatral deve ser conquistada
através do estudo e dos ensaios. Dessa forma, o ator nfio deve procurar ser verdadeiro, mas,
sim, parecer ser.

No entanto, ¢ principalmente devido ao desenvolvimento de companhias
proﬂssionais de teatro e ao virtuosismo de alguns atores extraordindrios — David Garrick
(1717-1779); Frangois-Joseph Talma (1763-1826) e Tommaso Salvini (1829-1915), entre
outros — que determinadas técnicas para o aprendizado da profissdio de ator acabavam por

ser sugeridas, naturalmente vinculadas aos seus estilos e crengas pessoais.

fe-o um ] o
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No inicio do século XIX, mesmo com a criagio de importantes escolas/=

como o Conservatério de Paris®’, fundado em 1820 —, a concepgdio de formagdo de ator.

mantinha-se fundamentada na referida tradiglo, que se baseava na atua(;fb d,os: s
intérpretes, vistos como modelos a serem seguidos. Muitas vezes 0 intérpre’té?eréyo plOpH
professor. Segundo ASLAN (1994), o primeiro objetivo desses cursos “¢ form 1 I
do repertorio classico. [...] Ensina-se a ‘falar bem’ e a ‘colocar-se bem em cena; “Indicam-
se para os grandes papéis as ‘tradi¢bes’ herdadas de alguns grandes atores e que sio
religiosamente transmitidas” (p. 3). Quanto aqueles que ndo se destinavam aos papéis

classicos,

eram-lhe confiadas “figuragdes”, “pontas”, substituigdes e finalmente
papéis. As marcagdes eram simples: levantar-se, sentar-se, dar trés passos
a frente, para proferir uma fala diante da caixa do ponto [...}. Em suma. era
preciso somente dizer o texto com certa desenvoltura e conhecer alguns

truques para “tirar efeitos™. (Jdem, Ibidem).

As especializagdes em determinados tipos (galds, heroinas, vilges, etc.)
mantém-se no Teatro Roméntico. Para os papéis, os intérpretes sdo escolhidos
especialmente pelo seu tipo fisico ou vocal. Segundo FUSER (1993), esse era o
procedimento usual no Brasil no inicio do século XX, para a contratagfio de comediantes.
(p- 21)-

E a partir do final do século XIX e inicio do século XX que acontece uma
significativa mudanca na concepgiio de formagdio do ator, sem duvida alguma provocada
pelas teorias e praticas investigativas de grandes mestres que entraram para a historia do
teatro, transformando-a e, conseqiientemente, recriando a arte do ator: Adolphe Appia.

Constantin Stanislavski, Edward Gordon Graig, Max Reinhardt, Vsevolod Meyerhold,

0 como afirma FUSER (1993), o ensino praticado no Conservatorio “demonstrou ser, a sua maneira,
eficiente ao longo do tempo ¢ deu-lhe renome mundial. Sua forga ficou evidenciada quando, ao ser extinta a
Formagdio Tradicional, apés as profundas modificagdes encadeadas a partir da década de sessenta, ensejando
o curso de Formagiio Moderna, a resisténcia de alguns professores, inconformados com as mudangas, e de
alunos pouco afeitos as ousadias do teatro contemporanco, a Formagcio Tradicional foi retomada. [...] E como
se duas escolas co-existissem, com exames de ingresso, classes, disciplinas, metodologias, exames finais,
tudo, enfim, em moldes distintos, sem a menor inter-relagio™. A autora salienta o fato de que a formagfio
tradicional ainda se mantém preservada por um dos mais renomados institutos de ensino do Ocidente. (p. 21).
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Jacques Copeau, Charles Dullin, Antonin Artaud, Bertolt Brecht, Etienne Decroux,”

Tadeusz Kantor, Peter Brook, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Richard Fmeman Robeist,‘fk

Wilson, Robert Lepage, entre tantos outros. Muitos foram contemporaneos de m0v1mentos
vanguardistas que transformaram sensivelmente o pensamento artistico,* plopondooutr

formas de teatro que exigiam uma nova concepgfo de ator e, por conseoum uma

inovacio pedagdgica para a sua formagdo, dirigida néo a arte de determinado tlpo de ator,
mas & Arfe do Ator. Ou seja, o ator deveria ser formado para qualquer situagdo cénica, e ndo
para um tipo especifico de personagem.

O pensamento de alguns desses mestres é focalizado a seguir, com énfase
especial na dimensfo polifonica de seu trabalho. E certo que, ao escolhermos algumas
referéncias, corremos o risco de ndo fazer justica a muitos artistas de igual importancia para
o teatro ¢ para o tema. Por outro lado, uma extensa discusséo das inGimeras teorias sobre 0
ator ultrapassaria sensivelmente os limites desta pesquisa. Dessa forma, optou-se por
focalizar aqueles autores que, reconhecidamente, sistematizaram métodos de trabalho,
mesmo que jamais tenham afirmado algo sobre essa pretensio: Constantin Stanislavski,
Vsevolod Meyerhold e Jerzy Grotowski. Além desses mestres, foi imprescindivel incluir
cambém Bertolt Brecht e Antonin Artaud, embora nfo tenham sistematizado as praticas que
vivenciaram — o primeiro, pela proposta estética que implica uma atuagdo indiscutivelmente
polifonica; o segundo, pela proximidade de suas idéias com as propostas de diversos outros
pensadores do teatro, especialmente Grotowski; o trabalho de Eugenio Barba niio poderia
estar ausente, por ser referéncia constante nos diversos cursos de formagiio do Pais;
finalmente, a cena contempordnea sera representada por trés artistas que também sdo

referéncia mundial: Tadeusz Kantor, Robert Wilson e Robert Lepage.



2.2 — Constantin Stanislavski (1863 —1938)

Ator e diretor, Stanislavski nasceu na Rissia e fundou o Teﬁtro_;d,‘e“Arteydey

Moscou, dirigindo-o por 40 anos. Foi o primeiro tedrico do teatro a "si“Sfélwiétiz
metodologia para a formagfio do ator. Para Stanislavski, o ator deve fundamen C
e falar de maneira seqiiencial, 16gica, continua, justificada e organica, de modo :a"ic'onstruir
partituras de agoes fisicas e de aces verbais, configurando uma ilusdo de verdade cénica.
Trata-se, portanto, de uma estética na qual o espetaculo ¢ fiel a realidade, ¢ o ator
identifica-se totalmente com a personagem’ .

Apesar de nfio haver qualquer registro da utilizagdo, por Stanislavski, do
termo polifonia — pelo menos até onde me foi possivel pesquisar —, a construgdo da
personagem, de acordo com o pensamento’ do mestre russo, ¢ um processo essencialmente
polifonico, desde o inicio de sua trajetoria artistica. Na primeira fase dessa trajetoria®, em
busca da verdade cénica, todas as possiveis vozes cénicas, reunidas nas circunstancias

dadas e em didlogo com a meméria emotiva do ator, sio convocadas a participar da sua

41 £ comum encontrarmos na literatura teatral a identificagiio da estética de Stanislavski com os termos
naturalismo, realismo ou ilusionismo, muitas vezes usados como sinénimos. No entanto, tendo em vista as
varias acepgdes desses termos na historia das diversas artes, além do fato de os mesmos foram, por varias
vezes, recusados por Stanislavski, preferiu-se evitar 0 seu emprego, a ndo ser em citagdes literais.

42 Falar precisamente do pensamento de Stanislavski niio € tarefa facil, uma vez que as tradugdes disponiveis
do original russo nem sempre sfio fi¢is as idéias do autor. Observe-se o que diz ASLAN (1994): “Stanislavski,
que ndo era um homem de ciéncia, usa com fregiiéncia um vocabuldario impreciso; seus tradutores procuram
equivalentes, que nem sempre sio termos teatrais que satisfazem.” (p. 67). Segundo a mesma autora, por
exemplo, “um mal-entendido vem da palavra ‘sistema’ que ele empregou, mas cuja ma interpretagio recusou
‘[esse método] ndo foi nem combinado nem inventado por ninguém [...] é baseado nas leis da natureza’. Nio
& um livro de receitas, ‘¢ todo um estilo de vida na qual é preciso que vocé creia e que se eduque durante
anos’ . (STANISLAVSKI apud ASLAN, op. cit., p. 67).

B A trajetoria de Stanislavski, na qual a preparagiio do ator é especialmente focalizada, compreende duas
fases: a primeira delas ¢ chamada de Linha das For¢as Motivas Inferiores, e um de seus principais elementos
& a memdria emotiva. Para a construgiio da personagem, além de uma composicio minuciosa de todas as suas
caracteristicas fisicas, psicolégicas, sociais e emocionais, a partir das circunstdancias dadas — ou seja, o enredo
da pega, 0s fatos, eventos, tempo e local da agiio, condi¢des de vida, a interpretagiio do ator e do diretor. a
encenagio e a produgio, os cendrios, trajes e aderegos, a iluminago e sonoplastia etc. -, o ator deveria buscar
na sua experiéncia pessoal um contato com a emogéio correspondente aquela que esta buscando para a cena,
de forma a viver verdadeiramente o papel. O ator deve, inclusive, ser capaz de transformar em verdade o que
necessariamente ndo o €, por intermédio da imaginago e da criatividade. E o COMO SE FOSSE. ou seja,
como seria SE ele tivesse vivido aquela experiéncia e, portanto, como ele teria reagido, o que teria feito, até
encontrar as reagdes que sejam confortaveis e verdadeiras para ele. Nesse contato com a experiéncia pessoal,
com a emogio procurada ¢ com a verdade, o ator deve entdlo reunir, com riqueza de detalhes, as agdes fisicas
que lhes sio associadas e que sejam absolutamente verdadeiras para ele; torna-se, assim, consciente dessas
acGes, de forma que a sua reproducio fiel confira verdade também a cena, para ele proprio e para o
espectador. Dessa forma, o ator podera viver o papel a cada instante ¢ em todas as vezes que representa-lo.
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partitura, estimulando e incorporando-se umas as outras. O proprio Stanislavski comenta

que

geralmente tem-se a impressio de que o diretor usa‘todos 0s_recursos

materiais de que dispde — cenario, iluminagdo, eféitos_sgn‘(”)i‘csy“

outros

acessorios — com o objetivo basico de impressionar o p(xbliéio‘; Naverdade,
o que ocorre é o contrario. Usamos tais recursos mais em fun¢io do efeito
que exercem sobre os atores, [..] [como] estimulos externos [...]
calculados para criar uma ilusio de vida real e da intensidade de seus

estados de espirito. (STANISLAVSKI, 2001, p. 83)

Temos, portanto, uma combinagiio de elementos plasticos, corporais ¢
musicais, além da literatura, que dialogam entre si para a construg¢do da cena.

O diretor russo fala, por exemplo, da plasticidade do movimento, afirmando
que “quanto mais sutis forem as emogdes, maiores serfio a clareza e plasticidade necessarias
para dar-lhes expressdo fisica. [...] A plasticidade dos movimentos do corpo que € tdo
necessaria”. (Idem, p. 152-153). Ele também destaca a importancia da musicalidade da
palavra, dizendo que “a fala é misica. A pronancia, em cena, ¢ uma arte tdo dificil como o
canto. Exige treino e uma técnica que beira a virtuosidade”™. (Idem, p. 89). E acrescenta:
«| etras, silabas, palavras: sdo estas as notas musicais da fala, a partir das quais formam-se
compassos, arias, sinfonias inteiras. Ndo é sem razio que se costuma descrever uma fala
harmoniosa como sendo musical™. (Idem. p. 183). E uma mengdo a importdncia, para a
compreensdo do discurso literdrio, da incorporagio de determinados elementos do discurso

musical — como entonagfo, intensidade, ritmo — para dar, a palavra, a for¢a e 0 significado

adequados:

Sabemos que a terceira dimensio é usada na pintura para dar a impresso
de profundidade. [...] Pois no discurso também existem diversos planos,
responsaveis pela criagiio da perspectiva de uma frase. A palavra mais
importante destaca-se, com alto grau de definigio, na linha de frente do
plano sonoro. As palavras menos importantes criam uma série de planos
profundos. [...] O ponto principal ndio é tanto o volume, e sim a qualidade
da acentuagiio, que pode combinar-se com a entonagiio; [...] por sua vez,

esta ultima confere a palavra varias nuangas de sentimento: carinho,
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maldade, ironia, um toque de desdém, respeito, e assim por diante,”

Coordenagio significa [estabelecer uma] harmoniosa integragio [...] dos™

niveis de volume de acentuagio, com o objetivo-de se .saltarem
determinadas palavras. [...] Outro método de enfatizar uma palavra-chave

¢ alterar seu andamento e o seu ritmo. (Idem, p. 5-6) b
ASLAN (1994) revela a importancia dos aspectos plasticos no processo:

Em vez de acessorios de papeldo em que mal toca, [o ator ] dispde dos
proprios objetos com os quais sua atuagdo se relaciona. Tais objetos sdo
parte integrante da agdio cénica e Ihe ddo seguranga. Estdo prontos desde

0s ensaios para que o ator se habitue com eles. (p. 72-73).
O proprio Stanislavski diz:

O ambiente exerce uma grande influéncia sobre os seus sentimentos [...]
Se for capaz de produzir o estado de espirito ideal, serd mais facil, para o
ator, dar uma conformagio aos aspectos interiores de seu papel,
influenciando todo o seu estado psiquico e toda a sua capacidade de sentir.
Em tais condicdes, o cendrio ¢ um poderoso estimulo as nossas emogoes.

(STANISLAVSKI, 2001, p. 44-45)

E também o proprio Stanislavski que valoriza o figurino como uma das
maltiplas vozes que compdem a cena teatral: “Quando vocés tiverem criado pelo menos um
papel, saberfio o quanto a peruca, a barba, a indumentaria e os aderegos sdo importantes
para um ator na criacdio de uma imagem”. (Idem, p. 93)

O mestre russo ainda comenta:

S6 quem ja percorreu o dificil caminho de dar forma fisica ao personagem
que deve representar [...] pode compreender a importancia de cada detalhe,
[...] da maquiagem e dos aderegos. [..] Um traje ou objeto apropriados
para uma figura cénica deixa de ser uma simples coisa material e adquire,

para o ator, uma espécie de dimensfo sagrada. (Idem, p. 93)
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Em sua segunda fase, a cumplicidade de Stanislavski com a idéia da
polifonia ¢ ainda mais explicita no contraponto entre 0s processos exteriores‘e,f:»iﬁtiézriq'e;_sff‘:w’
caracteristicos do Método das ag‘ﬁesﬁsicas“. Nesse contraponto, ocorie a mcmpmac;&o de
elementos das diversas formas de expresséo artistica. Ao falar de acfio ﬁsica‘"‘,z‘k‘dé"1"\ekc,0"‘:_éi'

exemplo de uma cena shakespeareana da tragédia Macbeth, perguntando-nos: ™

ocupa Lady Macbeth no ponto culminante de sua tragédia? Com o mero ato fl'SiCddé lavar
uma mancha de sangue em sua méo”. (STANISLAVSKI, 2001, p. 2). No entanto, a acdo
exterior vai alcancar “seu significado e intensidade interiores através do sentimento
interior”*. (Idem, p. 3). E, para despertar tais sentimentos, o ator vai recotrer a VArios
elementos, que podem relacionar-se, por exemplo, ao universo plastico ou musical. A
respeito disso, BONFITTO (2002), referindo-se a agdo de Lady Macbeth acima descrita,
identifica a interferéncia de aspectos musicais, como o ritno € a intensidade, na busca do

ator pela justificativa de suas agOes exteriores. Observe-se:

A atriz que interpreta Lady Macbeth deve se ocupar e se deixar estimular
pela execugdo do ato de lavar-se. Nesse sentido, ela ndo deve buscar
emocionar-se, mas sim concentrar-se em como lavara as mios, podendo
variar e experimentar varias possibilidades de combinagio entre alguns

dos elementos constitutivos dessa agiio fisica: o ritmo com o qual executa

#4 Na segunda fase de Stanislavski — o Método das A¢des Fisicas —, o primeiro estimulo para o trabalho do
ator ndo ¢ mais a reconstrugdio psicologica da personagem, como acontecia na fase anterior, mas a criagdo de
uma partitura de agdes fisicas a partir de jogos e improvisagdes relacionados a cada situagdo prevista na cena.
Segundo BONFITTO (2002). “muitas podem ser as hipoteses que levariam Stanislavski a esse deslocamento
de eixo”, em especial a dificuldade em se fixar sentimentos ~ o que ndo acontece no que s¢ refere as agdes
executadas pelos atores. Nesse sentido, algumas informagdes dadas pelo proprio ator e diretor russo tornam-se
fundamentais. Nas palavras de Stanislavski, “ndio me falem de sentimentos, nio podemos fixar sentimentos.
Podemos fixar e recordar somente as agdes fisicas™. (TOPORKOV apud BONFITTO, op. cit., p. 25).

15 & oportuno salientar que a passagem da Linha de Forgas Motivas Interiores para o Método das Ag¢des
Fisicas ndio significa o abandono e a negagio dos elementos considerados anteriormente. No dizer de
BONFITTO (2002), ““os elementos elaborados anteriormente passam a ocupar um lugar diferente na topologia
do sistema. De fato, Stanislavski, durante o periodo de estruturagdo do método das agdes fisicas, continua a
falar em circunstincias dadas, se, sentimentos, imaginagdo, visualizagfo..., mas agora tais elementos sio
colocados a partir da problematica que envolve a execugiio de agdes fisicas.”. (p. 25-26). Com efeito, nota-se
que, para Stanislavski, o conceito de agdo fisica ndo envolve apenas agdes exteriores, uma vez que tais acdes,
quando executadas, deverdio provocar processos interiores. Vale dizer, toda agdo fisica so tem sentido se ha
uma justificativa interior. Os atores, portanto, “Jogo que comegarem a agir, irdo sentir imediatamente a
exigéneia de justificar as acdes”. (Idem, Ibidem). Resumindo: o ponto principal das agdes fisicas ndo estd
nelas mesmas, enquanto tais, e sim no que elas evocam: condicdes, circunstancias propostas, sentimentos. O
fato de um herdi de uma pega acabar se matando nfio é tio importante quanto as razdes interiores que o

Jevaram ao suicidio. [...] Existe uma ligagio inexoravel entre a aglio de cena ¢ a coisa que a precipitou.
(STANISLAVSKL 2001, p. 3-4).
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a acdo pode ser o mesmo ou pode variar internamente ao lento-veloz;-a
intensidade com a qual uma méo toca a outra pode ser constante ou variar

internamente ao fraco-forte... (p. 20).

Como vimos, a musicalidade tem uma participagio funaémcmal ‘ mcena
stanislavskiana. Nas palavras do proprio Stanislavski: “... compreendi que -a‘tLéVéSV da
musica e do canto eu poderia achar a saida para o impasse a que as minhas buscas me
haviam levado”. (STANISLAVSKI, 1989, p. 518). Em especial, um dos aspectos do
universo musical ¢ intensamente focalizado nas pesquisas do mestre russo: o ritmo.

Segundo ele,

existe uma interdependéncia, interagio e vinculo indissoliveis entre o
tempo-ritmo e o sentimento, e, inversamente, entre 0 sentimento € o
tempo-ritmo. [...] O tempo-ritmo adequadamente determinado para uma
peca ou papel pode, por si mesmo e intuitivamente (automaticamente, em
algumas ocasides), tomar conta dos sentimentos de um ator, e nele

estimular uma sensagio verdadeira de estar vivendo o seu papel.
(STANISLAVSKI, 2001, p. 185)

Observa-se, ainda, na fala do mestre, um interesse pela formagéo multipla
das habilidades do ator, ndio pela habilidade em si, mas pela importincia que, estimuladas
umas pelas outras, tais habilidades terfio para a criagfio da personagem. Em razio do
significado que Stanislavski da aos diversos elementos musicais, nio resta duvida de que o
ator deve desenvolver suas habilidades para a Musica. Sobre o trabalho corporal e as suas
relacdes com a encenagdo, Stanislavski enumera multiplas possibilidades de preparagio

pessoal que um ator deve buscar para o enfrentamento de situagbes que a cena possa

apresentar:

O treino expressivo do corpo [...] inclui ginastica, danga, acrobacia (saltos
acrobaticos), esgrima, florete, espadins, adagas, luta romana, boxe,
postura, todos os aspectos do treino fisico. Suas possibilidades de
expressiio enquanto artistas serdo testadas ao extremo através dos ajustes

que devem proceder em relagfio aos outros atores em cena. Por essa razio.
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vocés devem preparar adequadamente seu corpo, seu rosto e sua Voz.

(STANISLAVSKI, 2001, p. 198-199)

destreza, etc., |
aparelhagem fisica mais movel, flexivel, expressiva, e até mais sensivel”. (Ide 1,1
Também atenta minuciosamente nas posturas, desenhos dos gestos e suas relagbes com a

realidade de cada época, que considera como elementos fundamentais da partitura

composta para a construgéo das personagens:

Um ator deve saber como vestir e usar um determinado traje, [...] [deve
conhecer] os costumes e maneiras de diferentes épocas, as formas de
saudar as pessoas, a maneira correta de usar um leque, uma espada, uma
bengala, um chapéu, um lengo. [...] Ele [s6] poderd fazer tudo isso quando

sentir-se em seu papel, e sentir o papel em si mesmo. (STANISLAVSKI,
2001, p. 94)

Stanislavski da um excelente exemplo de didlogo entre preparagdo corporal e
controle emocional, quando se refere & importincia da pratica da acrobacia, uma vez que
essa atividade “auxilia o ator nos seus grandes momentos de maxima exaltagdio e contribui
para a sua inspiragdo criadora™. (STANISLAVSKI, 1992, p. 63). Como explica o proprio

diretor,

0 motivo é que a acrobacia ajuda a desenvolver a qualidade da decisdo.
Para um acrobata seria desastroso demais ficar devaneando logo antes de
executar um salto mortal. [...] Nesses momentos niio hda margem para
indeciso. [...] Tem de saltar, haja o que houver. E exatamente isso que o
ator deve fazer quando chega ao ponto culminante do seu papel. [...] O

ator niio pode parar para pensar, duvidar, pesar consideragdes. (Idem,
Ibident).

Stanislavski diz ainda, aos atores, sobre a importincia dos exercicios para o
estabelecimento de uma predisposiciio corporal de entrega & cena: “Quando tiverem

desenvolvido for¢a de vontade em seus movimentos e agdes corporeas, acharo mais facil
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transferi-las para a vivéncia do seu papel e aprenderfio a se entregar, sem refletir,

instantdnea e totalmente, ao poder da intui¢fio e da inspiragdio”. (Idem, Ibidezzz),f:,:A‘ssing‘,; ¢

oportuno lembrar que a prética dos exercicios institui uma memdria sensorio-motora, que .~ .

permitira ao ator responder mais facil e rapidamente a multiplicidade de:détﬁahda‘s que a
cena possui. Como afirma BONFITTO (2002), “... no processo de execuc;ﬁ‘b"ﬁ as g
fisicas, diferentes memorias podem ser evocadas: a memoria de emogdes, n1a§"'téirkhbé1n a
meméria das sensages e dos sentidos; uma memoria fisica, portanto”. (p. 27).

A respeito disso, e ainda usando a acrobacia como exemplo, 0 mestre russo

assegura aos atores que essa atividade

pode ajuda-los a se tornarem mais ageis, mais fisicamente eficientes em
cena ao se levantarem, ao se curvarem, voltarem, correrem e quando
fizerem uma variada quantidade de movimentos dificeis e rapidos. Com

ela aprenderfio a agir num ritmo e tempo impossiveis para um corpo

destreinado. (STANISLAVSKI, 1992, p. 64)

Percebe-se, portanto, que Stanislavski propde preparar o ator para estar
disponivel para uma multiplicidade de a¢des. Noutras palavras, com o estabelecimento de
uma memoria sensdrio-motora, fruto da pratica de exercicios que envolvam multiplas

agdes, o corpo do ator serd estimulado a tornar-se um instrumento polifonico.

2.3 — Vsevolod Meyerhold (1874 — 1942)

Meyerhold nasceu na Russia, integrou o primeiro grupo de atores do Teatro
de Arte de Moscou e, conseqilentemente, foi discipulo de Stanislavski entre 1898 e 1905.
No entanto, se quisermos eleger uma caracteristica principal de sua trajetoria artistica,

’ . ) . o e .. e . . 46
escolherfamos, certamente, a recusa ao ilusionismo proprio da estética stanislavskiana™.

15 As divergéncias com o mestre ji se manifestavam em 1902, quando Meyerhold se desliga uma primeira vez
do Teatro de Arte e funda a Companhia do Drama Novo, ji interessado em “encontrar caminhos que o
afastassem do tradicional repertorio dos teatros russos e da influéncia do Teatro de Arte”. (SANTOS, 2002, p.
12). Ness¢ momento, ele se interessa pelo Movimento Simbolista, cujos autores apresentam uma nova
dramaturgia, que “impunha outras demandas, exigindo dos atores a adaptagiio dos seus meios técnicos e
eXpressivos’. (Idem, Ibidenr). Em 1905, retoma uma parceria com Stanislavski que, pressentindo a
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Meyerhold talvez tenha sido o mestre teatral que mais explicitamente se

referiu & polifonia cénica e ao ator polifonico. Varias fases caracterizam a yida desse

encenador, também nascido na Russia, havendo, em cada uma, diferentes f’()"’éio”s’ﬁdejytéhsf‘foye &
procedimentos especificos. Entretanto, como se vera no decorrer deste,f:es';ﬁld();k:ltl‘,kl,n'cjff(kiﬂ'
caracteristicas de todas as suas fases é a visdo polifonica da cena teatral. ;

A esse respeito, SANTOS (2002), citando RIZZI, destaca ‘0 “momento
imediatamente posterior ao desligamento de Meyerhold do Teatro-Estadio, quando se
pretendia “levar a termo a concepgdo idealizada por Meyerhold de uma cena que se
constituia nos aspectos plasticos dos atores, na harmonia do movimento, nas linhas, no
gesto, na muisica, na cor €, numa palavra, que fosse a fusfio de todos os elementos™. (RIZZ1
apud SANTOS, 2002, p. 20). Talvez a palavra “fusdio”, usada acima por RIZZI, ndo seja a
mais adequada porque poderia sugerir a perda da autonomia dos diversos elementos que,
dissolvidos, perderiam suas identidades para formar uma “mistura-sintese™ das artes — idéia
que ja foi refutada no capitulo anterior. Assim, ao invés de fusdo de elementos, devemos
pensar em conirapoiio, no didlogo entre plastica, musica, gesto e texto, que, desse modo,
passam a ser uma constante no pensamento e na pratica de Meyerhold.

Cabe ressaltar que o teatro de Meyerhold é essencialmente plastico, no qual
o desenho dos movimentos ¢ primordial. “Para ele, os gestos sio mais importantes que as
palavras, 0s movimentos mais reveladores que a fala.” (ASLAN, op. cit., p. 147). Assim, a0
vés do psicologismo e das agdes interiores, caracteristicos da primeira fase de

Stanislavski, Meyethold vai buscar as agdes exteriores como impulsionadoras do trabalho

«pecessidade de acompanhar as mudangas e abertura de novos caminhos™ (Idem, p. 15), convida Meyerhold
para dirigirem, juntos, o Teatro-Estiidio — na verdade um anexo do Teatro de Arte, com 0 objetivo de
experimentar novas possibilidades cénicas, em especial com textos simbolistas. Apesar da inicial
cumplicidade entre os dois diretores, eram perceptiveis as duas diferentes perspectivas: Meyerhold jd criticava
diretamente o ilusionismo e afirmava “a necessidade de superagiio do mesmo por intermédio de ‘métodos
modernos para a arte dramatica’, visando ‘satisfazer ao espectador inteligente’, que exige novas formas”.
(POPOV apud SANTOS, 2002, p. 15); Stanislavski, por sua vez, apesar de se mostrar aberto & pesquisa de
novas formas cénicas que se adequassem melhor ao estilo da dramaturgia simbolista, entendia que “o novo
teatro deveria dar continuidade aos avangos conquistados pelo Teatro de Arte™ (SANTOS, 2002, p.16). Apds
alguns meses de trabalho, tendo em vista a insatisfagio de Stanislavski com os resultados alcangados por
Meyerhold. hd um rompimento das relacdes artisticas entre os dois diretores, que vai se estender por mais de
30 anos. Meyerhold reconhecia que “libertar-se dos caminhos naturalistas niio era assim tdo facil”
(MEYERHOLD apud SANTOS, 2002, p. 18), principalmente porque os atores com 0s quais trabalhava
haviam-se formado dentro das concepgdes tradicionais do teatro, em especial do Teatro de Arte. Assim,
tornou-se explicita, para ele, a “necessidade de encontrar atores com ‘um outro material, mais flexivel e
menos versado nos encantos de um teatro mais determinado’ ™ (Idem, p. 19), o que o levaria a construgdo de
uma nova pedagogia para a formagdo do ator.
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do ator. Nas suas proprias palavras, “os gestos, os olhares, os siléncios estabelecem-a

verdade das relagdes humanas; as palavras niio dizem tudo. Torna-se necessériq;:f’pbrtamoy“,f:

um desenho de movimentos para situar o espectador na posigiio de obsel‘\”?‘édgklﬁ.;péfspibéz o
[...]". (MEYERHOLD apud BONFITTO, 2002, p. 41) o

Na busca continua de novas idéias para a. construgdo de unr ,novo teatlo

Meyethold vai praticar um teatro de convengdo consciente, no qual “tudo na cena seria
abertamente convencional, para que o espectador reconstruisse, mediante sua imaginacao, o
ambiente da pega”. (CARVALHO, 1989, p. 83). Dessa forma, “seu ator no esquece nunca
que esta representando, que representa diante de um publico e para ele. O espectador tem
consciéncia dessa convengdo e ndo identifica o ator com a personagem”. (ASLAN, op. cit.,
p. 146). Mais tarde, Meyerhold vai experimentar uma fase identificada como construtivista,
na qual os procedimentos técnicos e o processo de trabatho do ator sdo desnudados,
desmistificados para o espectador.

BONFITTO (2002) ressalta a utilizagio, por esse encenador, de varias
referéncias artisticas (musica, pintura, escultura, etc.) no processo de construgdo de sua
pratica teatral, afirmando que “o cardter inovador dessa pratica nfio esta ligado somente ao
fato dele ter sido o primeiro diretor a utilizar diferentes referéncias teatrais em suas
pesquisas, mas estd ligado ao ‘como’ ele as realizou™. (p. 40). Na verdade, Meyerhold vai

utilizar as diversas referéncias artisticas como instancias discursivas:

Longe de ser uma reprodugiio superficial de formas, Meyerhold v¢é tais
referéncias como ‘linguagens’ [...]. Meyerhold reconhece e extrai. de cada
linguagem, elementos, modos de funcionamento e relagiio, € processos de

construgiio de sentido. (p. 40-41).

Mais ainda, vai construir polifonicamente o seu discurso teatral, ao

incorporar a ele todas as linguagens e suas inter-relagdes:

as relacdes da misica com o gesto, as possibilidades de utilizagdo dos
objetos, as possibilidades de utilizagio do figurino, as possibilidades de
utilizagio da luz e de construgiio do espago, as relagdes do corpo com o
espago, as diferentes possibilidades de utilizagio da palavra [..].

(BONFITTO, op. cit., p. 41)
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Dois conceitos que integram o pensamento de Meyerhold, e que também nos
interessam, sio a composicdo paradoxal € o grotesco. No caso da composi¢do paradoxal; o

préprio Meyerhold afirma:

Com o objetivo de capturar de maneira mais acentuada E

‘at‘éh(‘;\ﬁo o
publico para obter o efeito desejado, as vezes os dramaturédsL~ré¢6}r’em a0
deslocamento e a completa transformagdio da composigio dramatica;
assim, uma situagfio tradicionalmente cdmica € desenvolvida em um plano
tragico ou vice-versa. ou entdio so invertidas as concepgdes geralmente

aceitas. (MEYERHOLD apud BONFITTO, op. cit., p. 41).

Sobre o grotesco, veja-se a definigio de Meyerhold: “Exageragio e
transformacdo intencional (alteragiio) de dados naturais. Além de associar objetos que a
propria natureza ou a nossa experiéncia cotidiana habitualmente néo conciliam, coloca em
relevo as caracteristicas de uma acentuada deformagdo™. (Idem, Ibidem).

Percebe-se, portanto, que a composicio paradoxal torna-se um dos
procedimentos do grotesco. Segundo BONFITTO (2002), o grotesco, quando representado
no trabalho do ator, identificaria um ator sintético, ou seja, aquele “capaz de interpretar e
passar facilmente pelos dois registros (tragico e comico), além de ter o dominio de seu
aparato bioldgico e de diferentes habilidades: clown. acrobacia, magica, dang¢a, canto,

atletismo...”. (p. 42). Vale dizer. um ator capaz de reger uma partitura cénica composta por

miltiplas linguagens. O mesmo autor acrescenta que

Meyerhold parece reconhecer no grotesco a possibilidade de dar uma
unidade as suas pesquisas, de ser um denominador comum resultante da
observaciio e do estudo de diferentes formas teatrais. O grotesco enquanto

revelador de estruturas profundas da realidade, a partir da utilizaglo de

contrastes: cdmico e tragico... (p. 42).

.. .. 47 . .. ~
A pritica pedagogica™’ de Meyerhold, embora implicita na encenagao, torna-

se mais visivel na Escola-Laboratério conhecida como Estiidio da Rua Borondiskaia, “um

17 Nio ¢ dificil verificar que todas as pesquisas de Meyerhold revelam que o teatro que ele buscava dependia
de um outro tipo de ator, que precisava necessariamente ser formado. Portanto, parecia inevitavel a




espaco de pesquisa, um laboratorio para experiéncias coletivas de aprendizagem” (Idem.p.

69), onde ele se dedica, em colaboracdio com outros artistas, a pesquisas sobre asafdi-magﬁd‘

do ator. Como referéncias principais, Meyerhold, pensando num teatro futuro,” vai,.:

curiosamente, recorrer ao passado e recuperar algumas formas teatrais, entre.elas a-

Commedia dell’arte € os teatros orientais (especialmente o n6 e o kabuki japoneses; além

2.

da 6pera chinesa). Outra referéncia fundamental é a musica, que o acompanhai‘i’l" éym‘toda a
sua trajetoria.

O interesse pela formagdo polifonica era explicito, o que se revelava, em
primeiro lugar, na multiplicidade de disciplinas oferecidas — ndo como matérias fixas, mas
que poderiam “ser criadas a qualquer momento, em funciio de eventuais demandas
surgidas. O trabalho vocal, a gindstica, a danga, a esgrima, a acrobacia, a fabricagiio de
acessorios e mascaras, estavam previstas, na medida do necessario”. (SANTOS, 2002, p.
71). Por outro lado, eram utilizadas estratégias polifonicas, ja que havia “estudos tedricos
tematicos, como, por exemplo, a analise dos estilos do desenho e da pintura — egipcios, dos
quadros e desenhos japoneses, dos pintores do Renascimento, etc —, com o objetivo de
proporcionar fontes concretas ao ator de uma ‘consciéncia dos desenhos que eles podem
dar’> . (Idem, Ibidem).

A pratica do Estidio destaca o trabalho plastico corporal como um
fundamento do teatro de Meyerhold, entendendo-se o corpo como “um material auto-
referente: sé remete a si mesmo, ndo ¢ expressio de uma idéia ou de uma psicologia. [...]
Os gestos sdo — ou a0 Menos se dio como — criadores e originais. Os exercicios do ator
consistem em produzir emogdes decorrentes do dominio e do manejo do corpo™. (PAVIS,
1999, p. 75). Vale dizer que o trabalho do ator, no que tange ao movimento. realiza-se por

meio das suas relagdes dialogais com o espago, com a misica e materiais sonoros, com os

objetos ¢ outros elementos cénicos.

sistematizagiio de um método. Segundo SANTOS (2002), “nas encenagdes e nos textos meyerholdianos ja se
encontravam articuladas as matrizes teoricas do encenador-pedagogo™. Nesse aspecto, a autora ressalta que a
inclusdo de Meyerhold entre as referéncias para a formagio do ator é “uma visio inovadora no estudo do
teatro meyerholdiano na Rissia e que se opde a visio mais corrente que o exclui das principais referéncias
tedricas para o estudo da arte do ator”, uma vez que, “apesar de ser considerado um dos criadores da
encenagfio moderna, o atributo de grande diretor esta dissociado da visdo pedagdgica e, na maioria das vezes,
permancce a acusagiio de uma pratica cénica mecanicista, por ignorar os fundamentos psicologicos do teatro™.

(p. 52).
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Merece também destaque, na trajetoria de Meyerhold, a intensa colaboragdo
. . . ., . 4 . . / = - )
com o musico Michail Gniéssin®® e seu trabalho sobre a Leitura Musical do" Drama,

Segundo SANTOS (2002),

a Leitura Musical do Drama era a construgfo, baseada-n
musical, de um texto poético que, sem deixar de sef fala e sem
transformar-se em canto, anulava, no ator, o tipo de interpretagdo
naturalista que Ihe havia sido inculcado nas escolas tradicionais, e servia
para modelar, profundamente, um ator ligado mais ao movimento € ao

gesto do que ao contendo da palavra. (p. 89).

Observa-se claramente a dimensdo polifonica desse exercicio, através do

qual o ator incorpora o discurso musical no trabalho com o texto, o que, por sua vez, acaba

por interferir no seu trabalho corporal.

SANTOS (2002) ainda comenta que, ao contrario da melodeclama(;ﬁow, a

proposta de Gniéssin focalizava a busca de uma

fala cénica, inscrevendo o texto teatral no dominio da musica e
produzindo uma notagfio precisa, uma marcagio ritmica e melddica, quer
dizer, uma partitura do texto semelhante a organizagio musical e por meio

da qual se determinava o sentido emocional e semdntico a ser conservado

na leitura do texto™. (p. 90).

48 geoundo SANTOS (2002), Gniéssin havia sido professor do primeiro Estidio V. Meyerhold, em 1908,
onde ministrou Coral € Declamagdo Musical do Drama. (p. 88-89).

9 Teata-se da “leitura de obras poéticas ou em prosa, com fundo musical, usualmente ao som de piano |...]
conciliando a leitura com o desenho melddico, ou seja, a voz acompanhava as mudangas da melodia em uma
tradugiio emocional [..J7. (SANTOS, 2002, p. 90). Citando BONDI, SANTOS (2002) comenta que tal
procedimento “resultava numa terrivel cacofonia”. (p. 90).

50 GANTOS (2002) enumera os temas que constituiam o curso de Gniéssin: as leis do ritmo e da melodia —
tratava-se de uma introdugdo a teoria musical, que permite “ao ator um contato vivo com o material musical a
partir do ritmo™; a interpretagdo musical dos ritmos podticos, que se dedicava  “andlise do ritmo dos versos
com o fim de evidencid-los ¢ ensinar ao aluno ouvinte a reconhecer a base musical da fala™; e o estudo da
téenica da leitura musical, “que tratava de firmar as diferengas entre o canto e a fala”. Cabe ressaltar que uma
das principais preocupagdes de Gniéssin concentrava-se nas diferengas entre o canto e a fala. Citado por
SANTOS (2002), BONDI afirma: “Para organizar uma Leitura Musical, e ndo apenas ritmica, Gniéssin
apresentou a primeira questdo: qual a diferenga entre a fala e o canto ou a recitaglio musical, mesmo aquela
que se aproxima ao maximo da entonagiio da fala comum? A principal diferenga esta no fato de que no canto
e na recitagio a altura de determinada silaba permanece inalterada, independentemente do tempo de duragio
da silaba, enquanto que, na fala, todas as silabas tonicas mudam invariavelmente de altura durante a
pronuncia”. (. 90).
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Assim, o texto era transcrito para a notagdo musical, “de modo que, a0
organizar musicalmente o ritmo da fala, evitava-se a submissdo aos impetos ‘dfoﬂ ator
fontes utilizadas para a criagfo eram textos da tragédia grega. como Al1fl'g()’7i7f(;,”’E hpoRez 'e”
As Fenicias™!. (SANTOS, 2002, p. 90). T

Sobre isso, PICON-VALLIN (1989) relata:

Em uma experiéneia feita sobre os fragmentos da Antigona. de Sofocles. Gnidssin
escreve para o coro ¢ Antigona uma partitura com notas ¢ pausas acima de cada
verso, de maneira que. sustentados por um acompanhbamento. os intérpretes

tivessem as mesmas restricoes e a mesma liberdade que os cantores. (p. 39).

Para além da Leitura Musical do Drama, a musica vai ter um papel
primordial na encenagdo e na pedagogia meyerholdianas e, “através de conceitos como
polifonia, modulagdes..., passa a ter uma importéncia ainda maior enquanto ‘sistema de
composigdo’ da cena e do trabalho do ator”. (BONFITTO. op. cit.. p. 44). PICON-VALLIN
(1989), em seu artigo A muisica 1o jogo do ator meyerholdiano, apresenta um rico e extenso
material que destaca o valioso papel do discurso musical — com todos os conceitos nele
envolvidos — no Teatro de Meyerhold, em toda a sua trajetoria. Ja de inicio, essa autora cita

uma fala de Meyerhold, anotada por Gladkov™, na qual ele se refere a dois aspectos

fundamentais do universo musical — o fempo ¢ o ritmo:

E preciso habituar os atores & musica desde a escola. Todos ficam
contentes quando se utiliza uma masica para a atmosfera, mas raros sio
os que compreendem que a musica é o melhor organizador do tempo em
um espetaculo. O jogo do ator &, para falar de maneira figurada. seu duelo

com o tempo. E aqui, a masica é sua melhor aliada. (PICON-VALLIN, op.

cit., p. 35).

s GANTOS (2002) comenta que, a principio, o aprendizado cra coletivo. E, citando BONDI. informa que
“inicialmente 0 coro (mais ou menos dez estudantes) aprendia a melodia do canto com o piano. Depois
comegava o wrabalho de transi¢iio do canto para a fala, 0 que nio era facil: o coro era ouvido em unissono,
mantendo o carter da fala ¢ realizando com precisdo as indicagdes do compositor™. (p. 90). Essa autora
afirma ainda que “as falas das personagens principais ¢ do coro eram submetidas a medida musical ¢ algumas
estrofes recebiam um tratamento melddico e/ou acompanhamento musical™.

52 gecretdrio de Meyerhold. que, entre 1934 ¢ 1939, anotou suas declaragdes nos ensaios, debates ou em
conversagdes, publicadas na obra Meverhold fala, Moscou: Iskusstvo, 1980. A fala acima destacada encontra-
se na pagina 282 dessa obra.
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Meyerhold ressalta a intrinseca participagio da musica na construgfo do

espetaculo, mesmo que ela néo esteja explicitamente presente:

Ela [a musica] pode ndo ser ouvida, mas deve se fazer sentir. Sonho com

um espetaculo ensaiado sobre uma misica e representado’sem’ mtisical”
Sem ela, e com ela, pois o espetaculo, seus ritmos serﬁo"orgamzzﬁdos de

acordo com suas leis e cada intérprete a carregara em si. (Idem, Ibidem).

S3o inGmeras as referéncias a incorporagio do discurso musical na
composigio da cena meyerholdiana, principalmente no contraponto entre musica,
movimento e palavra. No texto escrito por Meyerhold em 1914 para o programa de curso
do Estudio, do qual um trecho € transcrito a seguir, “é formulado claramente um primeiro
esboco da teoria meyerholdiana do contraponto, fundamentando as leis cénicas do ator no

tempo € no espago” (PICON-VALLIN, op. cit., p. 37), e evidenciando-se a sua busca pela

atuacio polifonica:

A misica e os movimentos do ator podem mesmo ndo coincidir, mas,
simultaneamente chamados 4 vida, em seu curso (a miisica e 0 movimento,
cada um em seu plano pessoal), manifestam um género de polifonia. [...]
Os atores, sem dar ao espectador a construgio da misica e dos
movimentos, em um calculo métrico do tempo procuram tecer uma rede

ritmica. (MEYERHOLD apud PICON-VALLIN, op. cit., p.37)

Observa-se, portanto, que ele proprio, ao construir o seu pensamento sobre o
teatro, usa o termo polifonia. E também se refere ao conceito de contraponto, como s¢ pode
observar a seguir: “Esforgamo-nos em evitar fazer coincidir o tecido musical e o tecido
cénico sobre a base do metro. Aspiramos a fusdio contrapontistica dos dois tecidos, musical
e cénico”. (Idem, Ibidem).

PICON-VALLIN (1989) afirma que, para Meyerhold, “o processo de
‘musicaliza¢iio’ toca todos os dominios do teatro™. (p. 39). Comenta também que,
independentemente de a musica estar ou ndo presente, as encenagdes do mestre russo
seguem “as leis da forma-sonata, uma parte lenta intercalada entre duas partes rdpidas™.

Mais ainda, informa que ele se apropria de uma dramaturgia musical, incorporando-a a
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obra teatral, que passa, entfio, a ser apresentada através de uma “introducdo, exposi¢io do-

tema principal, aparigio de temas secunddrios, desenvolvimento, repetigﬁoﬂ:’d‘(‘jwtc; 1A

principal [...]”, e utilizando-se do vocabulario musical especialmente para refel‘:f-
dindmicas de expressio e andamento: capriccioso, scherzando, largo e maestoso Iemo
rallentando, etc. Além disso, entre outros inimeros exemplos da 1mp01tancm d

para Meyerhold, a autora, citando o mestre, mostra como ele se apropria de prmcnplos

basicos da harmonia:

Em misica, hia uma acumulagiio de acordes de sétima que o compositor
introduz conscientemente € que por muito tempo ndo se resolvem na
tonica [...]. Ha alternancia de momentos estdticos e de momentos
dindmicos, seguidos de equilibrios e desequilibrios... Estou a ponto de dar
a resolugdo de uma cena, mas, conscientemente, ndo a resolvo, ponho

mesmo obstaculos a essa resoluciio e depois, no fim, a permito. (39-40)

Meyerhold €, também, especialmente conhecido por uma de suas pesquisas,
sistematizada em um treinamento que se baseia na chamada Biomecdnica. Trata-se de um
grupo de exercicios criados para permitir ao ator desenvolver a Jestreza ¢ precisio
essenciais para os movimentos cénicos. A musica se mantém intimamente relacionada com
a cena, incorporada aos exercicios biomecanicos, principalmente por intermédio do ritmo.
Segundo BONFITTO (2002), é “um treinamento global, que envolve o corpo ¢ 0 cérebro
do ator”, e, citando o proprio Meyerhold, “deveria desenvolver-se inteiramente na esfera do
consciente”. Esse mesmo autor ainda afirma que “o objetivo de Meyerhold era o de
desenvolver um estado de prontiddo ¢ a capacidade de reagio a fim de diminuir ao maximo
o tempo de passagem entre pensamento-movimento, pensamento-palavra e movimento-
emocio-palavra™ (p. 44).

Finalmente, pode-se concluir que o ator meyerholdiano era formado para
atuar polifonicamente. Segundo SANTOS (2002), “o ator era um dangarino. um musico,
um escultor de cena, e a personagem-méscara que representada reunia, polifonicamente,
temas € arquétipos eternos e as encarnagdes reais do seu tempo™. (p. 105). Assim, “ao dotar
o ator de maltiplos recursos expressivos, Meyerhold pretendia capacitd-lo a ser também um

instrumento polifonico™ (p. 115). A mesma autora ainda ressalta que
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os treinamentos fisicos e vocais ndo visavam 2 ilustragdo da agdo
dramatica, como também ndo podiam ser explicados como umpah‘niiﬂio de
automatizagio da representagio, em que o ator,,,,‘,me‘c‘a?niclz‘un'ei‘:e‘*"é
virtuosisticamente, movimentava-se. Ao contrario, no t‘e,qtrc‘ deconvenq”

meyerholdiano, a formagiio do alor—da/wcn'ino-"mz?sico-artisid;ildﬂicok_\

pretendia tornd-lo sujeito, uma voz autdnoma capaz de.ger:

sua fala e do seu movimento, planos independentes que s¢ cormtmicariam
na simultaneidade da cena. [...] O ator-dangarino-miisico-artistapldstico
tinha plena consciéncia das outras vozes da cena: os outros atores, O
espago cénico, a cenografia e os objetos, a misica, a iluminagéio, ete. E
para construir uma relagiio dialogica entre todas as partes da encenaglio,

Meyerhold elegeu um operador fundamental: o jogo. (p. 115).

2.4 — Jerzy Grotowski (1933 - 1999)

O trabalho do polonés Jerzy Grotowski até o final dos anos sessenta, ao qual
poderiamos nos referir como uma primeira fase de sua trajetria, caracteriza-se pela busca
de um teatro para o qual os Unicos elementos realmente imprescindiveis sdo o ator € o
es,pectador53 . Todos os demais recursos sdo dispensaveis, quando externos ao ator. E o que
ele chama de Teatro Pobre.

Para tanto, Grotowski cria o Teatro-Laboratério, um nicleo de criagiio
artistica que valorizava a pesquisa sobre o trabalho do ator. Nesse momento, a pesquisa

inclui a proposi¢do de caminhos que o ator deve trilhar no seu treinamento. Segundo o

53 Quanto 4 origem de seu pensamento sobre o teatro e o ator, o proprio mestre diz ter estudado as teorias de
outros mestres que trataram do tema, além de ter analisado o teatro oriental. Reconhece especialmente a
importancia de Stanislavski na sua formagdio, apesar das sensiveis diferencas entre as solugdes adotadas por
ambos. Segundo ele, “sio dificeis de localizar as fontes exatas desse enfoque, mas posso falar da sua tradigdo.
Criei-me com o método de Stanislavski; seu estudo persistente, sua renovagio sistematica dos métodos de
observaciio e seu relacionamento dialético com seu proprio trabalho anterior fizeram dele meu ideal pessoal.
[...] Nossas solugdes, contudo, diferem profundamente das suas; por vezes, atingimos conclusdes opostas™.
(GROTOWSKI, 1976, p. 2). Ha também uma proximidade entre Artaud e Grotowski, que se pode perceber
quando este, ao falar de seu método, propde “uma técnica de franse e de integragio de todos os poderes
corporais e psiquicos do ator, os quais emergem do mais intimo do seu ser e do seu instinto, explodindo numa
espécie de transiluminagdo ™. (Idem, Ibidem). No entanto, Artaud niio chegou a sistematizar os seus principios
em um método de trabalho. Nas palavras de Grotowski, “Artaud apresenta um estimulo indiscutivel no que
diz respeito & pesquisa das possibilidades do ator, mas o que ele propde, no final, sio apenas visdes, uma
espécie de poema sobre o ator, e nenhuma conclusiio pratica pode ser extraida da suas divagagdes™. (Idem, p.
161).
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mestre polonés, o ator deve buscar uma liberagéo fisica e psiquica por meio dos impulsos

orgdnicos, de forma densa e profunda. Através de diversos exercicios, o ator & levadoa

descobrir recursos, expressdes e sonoridades que ele pode extrair de seu corpo: Todo 0. 5

corpo ¢ entendido como uma caixa de ressondncia. Assim, o ator.déve entregar-se-

completamente. E o que Grotowski vai chamar de Afor Santo™.

O pensamento de Grotowski foi, durante toda a sua experiénc'ié‘y; “6bjet0 de
constante transformagfio, reavaliagio e adequagfio. A principio, ele parte da pesquisa
corporal e vocal para aprender a extrair do corpo as reagdes que expressam o que deseja. A
busca resumia-se a responder & pergunta como se pode fazer isso?. o que Grotowski chama
de técnica positiva, cujo objetivo € dar ao ator recursos para realizar o que quer.
Posteriormente, ele trabalha com o que denomina via negativa, na qual a atengdo do ator
passa a concentrar-se na descoberta das resisténcias e obstaculos que o aprisionam € o
impedem de criar, procurando elimina-los com a adaptagdo pessoal dos exercicios. O

proprio Grotowski dd o exemplo do uso da respiragdo como foco de atengfio no

treinamento:

Quando comego a trabalhar com um ator, a primeira pergunta que me fago
é a seguinte: “Serd que este ator possui alguma dificuldade de respiragdo?™
Ele respira bem; tem ar bastante para falar, cantar. Por que, entdo, criar
problemas, tentando impor-lhe um tipo diferente de respiragio? Por outro
lado, quem sabe se ele nio tem dificuldades? Por qué? Serdo problemas
fisicos? Ou problemas psiquicos? [...] Devemos determinar qual ¢ o seu
tipo natural de respiragdio. Observo o ator, enquanto sugiro exercicios que
o impelem a uma total mobilizag@io psicofisica. Observo-o num momento
de conflito, atuagiio ou namoro com outro ator, naqueles momentos em
que algo se transforma automaticamente. Uma vez que sabemos o tipo

natural de respiragio do ator, podemos definir com maior exatidio os

5 O ator ndo vai envolver-se com a formalizagiio, com a criagio de uma personagem, mas sera levado a
descobrir-se e a entregar-se ao espectador. “O ator é um homem que trabalha em plblico com o seu corpo,
oferecendo-o publicamente.” (GROTOWSKI, 1976, p. 18). Assim, Grotowski vai propor a relagdo entre ator
e espectador, rompendo a estrutura espacial tradicional dos teatros, na qual existe o espago do ator (palco) e o
do espectador (platéia). Para ele, palco e platéia misturam-se, de forma que o espectador ¢ inserido, de alguma
forma, na agdo. O espectador niio tem uma relagio racional com o espeticulo, mas sensorial — a questio
principal no € o entendimento racional, mas a capacidade de se envolver sensorialmente com 0 que estd
sendo apresentado. O teatro ¢ uma cerimdnia ritualistica, na qual o espectador é uma festemunha (ou
convidado).
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fatores que atuam como obstaculos as suas reagQes, € O objetivo _dos

exercicios torna-se entdo elimina-los. (GROTOWSKI, 1976, p163-164)

Na obra Em busca de um featro pobre, que reline artigos.e "dé})”(‘)ill]cnftf
sobre o pensamento e o trabalho de Grotowski relativos a essa pi‘iméil'&*’faéé, est;
registrada, no capitulo O Treinamento do Ator, uma série de exercicios f;iksiCO's,er vOCais,
fruto de pesquisas no Teatro-Laboratério entre 1959 e 1962, Grotowski chama a atengfio
para o fato de que, posteriormente, todos os exercicios voltados exclusivamente para a
téenica positiva foram eliminados. Com efeito, ha também, na mesma obra referida, um
texto sobre as notas tomadas por Franz Matijnen durante curso ministrado pelo mestre
polonés em 1966, na Bélgica, mostrando que houve, com o passar dos anos, uma
modificagfio na orientagiio e no objetivo do treinamento, se compararmos 0s exercicios
desse curso com os praticados no periodo 1959-62. No entanto, o que particularmente nos
interessa ¢ que, jA nessa primeira fase como um todo, ao analisarmos sua proposta para a
preparagdo do ator, revela-se a estrutura polifonica dos exercicios, que envolvem aspectos
corporais, musicais e plésticos.

Os exercicios fisicos, por exemplo, incorporam imagens pldsticas: o corpo
desenha a forma, postura e os movimentos de animais ou compde estruturas a partir dos
ideogramas gesticulatérios do teatro oriental. Além disso, as partes do corpo devem-se
apropriar, para além da questfio metaforica, dos diversos impulsos emocionais: 0 ombro
chora como um rosto; o abddmen exulta; um joelho mostra voracidade.

A pesquisa sobre o trabalho vocal é intensa, buscando extrair a voz de todo o
corpo, ampliando consideravelmente o conceito de ressondncia e obtendo, do corpo,
diversos efeitos musicais e sonoridades. Ha também a incorporagfio de elementos pldsticos,
quando o ator exercita a voz para criar, ao seu redor, um circulo de ar duro ou suave, ou
entdio para construir, com a voz, um sino que se torne cada vez maior ou menor, além de
lancar agdes vocais contra os objeto, usando a voz para fazer um buraco na parede, para
virar uma cadeira. Ou, ainda, usar a voz como se fosse um machado, uma mdo, uma

tesoura.

55 Os exercicios em questdo, segundo afirma o proprio Grotowski, foram anotados por Eugenio Barba —
durante o periodo em que este esteve no Teatro-Laboratorio como seu assistente — ¢ suplementados com
comentarios seus e dos instrutores que. sob sua orientagdo, dirigiram o treinamento.



91

Grotowski propde exercicios explicitos de associagdo intersemiética, nos

quais uma linguagem deve atuar dialogando com os atributos de outra. MARI INEN (1976)

oferece-nos um exemplo de exercicio em que o aluno deve “cantar uma can(;ao enquanto»

imagina uma associagdo com um tigre, ou com uma cobra, ou com uma faca. Depoxs\;tem :

de cantar um pedago de papel para fora das maos de Grotowski. a distancia: de 936m Em

seguida, canta uma cangdio durante a qual a voz deve entrar em contato com ‘uma mancha
particular do teto. A voz € como um brago que pode tentar alcancar a mancha indicada”. (p.
154).

Como ¢ possivel perceber, quanto mais Grotowski recusa a utilizacdo
concreta dos diversos recursos cénicos exteriores ao ator, mais necessaria se torna a atuacdo
polifonica do ator, levando-o a extrair de seu proprio corpo todos os elementos plésticos e
musicais necessarios — o que so ¢ possivel se ele tiver incorporado os conceitos
fundamentais dessas linguagens, e, a partir disso, apropriar-se de tais elementos. Assim,
mesmo que um determinado elemento cénico seja subtraido da cena no seu aspecto
concreto, exterior ao ator, a sua participagio ¢ preservada, pois O seu discurso €
incorporado pelo proprio corpo do ator, que o traduz intersemioticamente. O mesmo
Grotowski da diversos exemplos dessa afirmativa. Observe-se, primeiramente, o que ele diz

sobre os recursos de iluminagdo:

Abandonamos os efeitos de luz. o que revelou amplas possibilidades de
uso, pelo ator, de focos estaciondrios, mediante o emprego deliberado de
contrastes entre sombra e luz forte. [...] Ficou também evidente que os
atores, como as figuras das pinturas de El Greco, podem iluminar com sua

técnica pessoal, transformando-se em fonte de luz  espiritual.

(GROTOWSKI, 1976, p. 6-7)

O mestre polonés também fala sobre outros elementos. mostrando como a
auséncia externa de determinados recursos ndo elimina a sua participagdo na cena, uma vez
que sfo incorporados e traduzidos pelo corpo do ator: Assim, ele cita outros aspectos

plasticos relacionados a caracterizacfio, como maquiagem, aderegos e figurinos:

Também desistimos de usar maquilagem, narizes e barrigas postigas,

enfim, tudo o que o ator geralmente coloca, antes do espetaculo, no
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camarim. Percebemos que era profundamente teatral para o ator

transformar-se de tipo para tipo, de carater para cardter, de sxlhueh p'ira

silhueta — a vista do publico — de maneira pobre, usand@ seu c01p0 Seu .

talento. A composigiio de uma expressdo facial fixa, '1traves do uso do

proprios misculos do ator e dos seus impulsos mtenores, atinge. o efelto dei
uma transubstanciacio notavelmente teatral. [...] Do m k :
traje sem valor autdnomo, criado somente em fungdo de determinado
personagem e papel, pode ser transformado diante do publico,
contrastando com as fungdes do ator, etc. A eliminagfio dos elementos
plasticos que possuem vida propria (isto €, que representam algo
independente da agfio do ator) conduziu & criagfio pelo ator dos objetos

mais elementares e mais 6bvios. (/dem, p. 7)

O diretor mostra, também, como o cenario pode ser incorporado e traduzido

pelo corpo do ator através dos gestos:

Pelo emprego controlado dos gestos, o ator transforma o chio em mar,
uma mesa em confessiondrio, um pedago de ferro em ser animado, etc.

(Idem, Ibidem)
E fala, ainda, da participa¢do da musica:

A eliminagiio de musica (a0 vivo ou gravada) ndo produzida pelos atores
permite que a representagdo em si se transforme em musica atraves da
orquestragiio de vozes e do entrechoque de objetos. Sabemos que o texto
em si ndo é teatro, que sé se torna teatro quando usado pelo ator, isto ¢é,
gracas as inflexdes, a associagiio de sons, & musicalidade da linguagem.

(Idem, Ibidem).

Em busca de um teatro pobre relne, também, descrigdes de algumas
encenacdes de Grotowski que explicitam a composigdo polifonica da cena. Sobre a
montagem do espetdculo Akropolis, por exemplo, o relato a seguir mostra o contraponto
entre os elementos plasticos e musicais para o estabelecimento das imagens e emogdes que

interessam ao encenador:



O mundo dos objetos representa os instrumentos musicais da pega;ia

mondtona cacofonia da morte e do sofrimento sem sentido_ =0 'metkal:f“""'

batendo no metal, o barutho dos martelos, o ranger das chaminés-a raves

das quais ressoa a voz humana. Alguns pregos sacudidos port

evocam o sino do altar. Existe apenas um instrumento musical real,

violino. Seu tema é usado como apoio lirico e melancélico para nma-cena

brutal, ou como um eco ritmado das ordens e apitos dossguardas. A
imagem visual é quase sempre acompanhada por uma acustica. O nimero

. . - N s 56
de objetos & extremamente limitado; cada um tem fungdes maltiplas.™

Sem davida, como afirma CALVERT (2002), as montagens produzidas por

Grotowski e seu Teatro-Laboratério até o final dos anos sessenta

causaram grande impacto no ambito do teatro mundial. [...] Grosso modo,
o espetacular dominio técnico dos atores, a explosdo da caixa teatral e a
proximidade com o espectador fizeram de Grotowski uma referéncia

obrigatéria quando o debate envolve a reforma teatral do século XX. (p.
89).

Entretanto, numa surpreendente mudanga de diregfio, Grotowski decidiu, em
1970, ndo realizar mais apresentagdes piblicas, passando a dedicar-se exclusivamente a
pesquisa sobre a esséncia do processo criativo do ator. Para CALVERT (2002), torna-se
inevitavel perguntar quais seriam os motivos que teriam levado Grotowski “a abrir
definitivamente méo da confrontagfio com o espectador”™ (p. 90), tendo em vista o fato de
que, como ji foi mencionado, para ele a esséncia do teatro estaria no encontro entre o ator e
o espectador.

Na busca de respostas, essa autora lembra que, verdadeiramente, Grotowski
sempre se interessou pelo “aspecto interior do trabalho do ator, ou seja, sua esséncia
humana, seu processo criativo, sua ‘vida interior’. Na verdade, Grotowski vé o teatro como
um instrumento de liberagio de complexos, de superagio de limites, de auto-revelagiio™.
Dessa forma, ela vé, na atitude do mestre polonés, uma perfeita coeréncia “com a sua

evolugiio pessoal e profissional”. (Idem, Ibidem).

56 FLASZEN, Ludwig, Akropolis:Tratamento do Texto. In: GROTOWSKI, 1976, p. 52-53
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Para falar de sua prépria trajetoria artistica, Grotowski a compara a uma

corrente. Em uma das suas extremidades, estd a Arte da Representa¢do. Em ‘seguida;

existem o elo dos “ensaios para o espeticulo” e o elo dos “ensaio’fs"::'qkt‘lie,ck'\q;ﬁ(): “sg
exclusivamente voltados para o espeticulo, mas para se descobrir as possnbllldadesdos
atores”. (GROTOWSKI, 1995, p. 119). (Grifo meu). O mestre ainda afirma: “Ensaios ndo
sdo apenas preparag0es para a estréia; para os atores, eles sdo um terreno de deé’c‘:}o“bertas,
sobre si mesmo, suas possibilidades, suas chances de transcender seus limites”. (Idem, p.
118). O que se observa, portanto, € um caminho que leva do exterior ao interior, no que diz

respeito ao trabalho do ator. Assim, ele caminha em diregdo a outra extremidade dessa

corrente. Observe-se o que ele diz:

Ao longo da minha vida, meu trabatho passou por fases diferentes. No
teatro para representar (Arte como Representagiio) — que eu considero uma
fase muito importante, uma aventura extraordinaria com efeitos
prolongados —, eu cheguei a um ponto no qual eu ndo estava mais
interessado em realizar novos espetaculos. Entio, interrompi meu trabalho
de construtor de representagdes e continuei, concentrando-me na
descoberta do prolongamento da corrente: os elos apds aqueles da

representagiio e ensaios. (Idem, p. 120).

Nessa outra extremidade, segundo ele mesmo diz, “encontramos algo muito
antigo, mas desconhecido em nossa cultura contemporénea: Arfe como Veiculo — o termo
que Peter Brook usa para definir meu trabalho atual”. (Jdem, p. 119). Antes de focalizarmos
essa Gltima fase do mestre polonés, cabe destacar alguns outros elos intermedidrios dessa
corrente, que sio também momentos bastante significativos de sua trajetoria.

O primeiro deles corresponde ao que foi denominado Parateatro, ou seja,
uma pesquisa realizada no decorrer de toda a década de 70, apoiada no contraponto entre a
performance, a antropologia e as praticas rituais, e que se caracteriza principalmente pela
participagdo ativa de todas as pessoas envolvidas no trabalho, quando o encontro passa a
ser 0 foco central. Ndo sdo mais criados espetdculos para um publico exterior ao processo.
Além dos integrantes dos espeticulos da fase anterior, Grotowski reiine outros atores,
musicos, pintores, psicologos, psiquiatras, socidlogos, antropdlogos, estudantes, entre

outros, em eventos estruturados com absoluto rigor e que muitas vezes duravam varios dias
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ou semanas, ocorrendo em diversos lugares, desde espagos fechados como também ao-ar

livre, em florestas ou montanhas.

O outro elo corresponde ao periodo conhecido por Teatro das Orwem
caracteristico do final dos anos 70 e principio dos anos 80. Nesse momento GI‘OtOWSkL
dedicou-se a investigar as origens das diferentes técnicas de conduta do ; .
especialmente as técnicas corporais, trabalhando com pessoas das mais dwenswswtladlqoes
ndo-européias, numa pesquisa amplamente transcultural. Esse trabalho foi interrompido em
1982, quando Grotowski exilou-se nos Estados Unidos. Segundo CALVERT (2002),
“apesar de existir pouca informagdio disponivel sobre o Parateatro ¢ o Teatro das Origens,
sabe-se que ambos constituem fases de um periodo de investigagdo que culminou no que
Grotowski considera a etapa final de sua pesquisa: a Arte cono Veiculo™> (p. 91).

Em 1986, ao lado de Thomas Richards e alguns outros assistentes,
Grotowski se estabelece em Pontedera, no interior da Italia — apoiado pelo Centro per la
Sperimentazione ¢ la Ricerca Teatrale de Roberto Bacci -, criando o Workcenter of Jerzy
Grotowski, onde se entrega totalmente & tltima etapa de sua trajetoria: a Arte cono Veiculo.
Inegavelmente polifdnica, essa pesquisa incorpora os discursos da arte teatral e de diversas
tradicdes culturais — cangdes, textos e movimentos —, “yisando transcender o universo
cotidiano dualista e favorecer uma comunicagio auténtica entre os individuos
participantes”. (Idem, Ibidem). Os integrantes da pesquisa envolvem-se em uma montagem
estruturada em diversas agdes bastante detalhadas e precisas, mas que ndo deveria ser

apresentada para espectadores. Segundo Grotowski,

na Arte como veiculo, do ponto de vista dos elementos técnicos, tudo
acontece quase da mesma forma como na arte do espetdculo; trabalhamos
a cangio, os impulsos, formas de movimentos. surgindo até mesmo

motivos textuais. E tudo se reduz ao estritamente necessario, até que uma

57 Entre 1982 ¢ 1986, periodo em que Grotowski se estabelece nos Estados Unidos, pode-se reconhecer uma
fase de transiciio para a Arte como Veiculo, correspondente ao Qbjective Drama — programa desenvolvido
pelo mestre na Universidade de Irvine, na Califérnia, através do qual ele promovia workshops oferecidos aos
alunos da Faculdade de Teatro, artistas e outros profissionais das Ciéncias Humanas, ao lado de assistentes
vindos de diversas tradicdes culturais. Foi quando, em 1984, ele conheceu Thomas Richards — na €poca um
ator em inicio de formagfio —, que seria futuramente o seu “herdeiro espiritual™.
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estrutura aparega, uma estrutura t3o precisa e elaborada como emaim o

espetaculo: a Action® (GROTOWSKI, 1995, p. 122).

CALVERT (2002) lembra-nos que, apesar da significativa’ mudangade
direcio apontada por Grotowski nos anos 70, percebe-se que seu trabalho :111~’a'1"té1": k
esfera teatral. (p. 91). O proprio Grotowski sugere perguntar qual ¢, entdo, a di.f;’éi?ehéa entre
a Arte da Representagdo e a Arte como Veiculo: “A diferenga estd no simples fato de que o
piiblico ndo foi convidado?” Em seguida, indica a resposta: “No espetaculo, o foco da
montagem estd na percepgio do espectador; na Arte como veiculo, o foco da montagem
estd nos atuantes, nos artistas que atuam”. (GROTOWSKI, 1995, p. 122). E ainda
acrescenta: “Arte como veiculo esta concentrada no rigor, nos detalhes, na precisdo —
comparavel com aquela presente nos espetdculos do Teatro Laboratério. Mas, atencdo! Nio
¢ um retorno a Arte enquanto representagio; ¢ a outra extremidade da mesma corrente™.
(Idem, p. 121).

“Em suma”, afirma CALVERT (2002), “a Arte como Veiculo ¢ uma pratica
que tem por objetivo alcangar o que Grotowski chama de verticalidade, isto €, uma
transformagio qualitativa da energia vital que implica uma modificagdo do estatuto
ontoldgico do agente™. (p. 91-92).

Um dos principais discursos incorporados como suporte fundamental da
pesquisa polifonica desenvolvida na Arte como veiculo relaciona-se com as cangdes rituais
das tradi¢Bes antigas (cantos vibratorios). E, como bem esclarece Grotowski, nio se trata
simplesmente da apropriacdo precisa das melodias — o que ndo deixa de ser imprescindivel

—, mas, essencialmente, trabalha-se para incorporar suas

qualidades vibratdrias que, por serem especialmente tangiveis, tornam-se,
de certo modo, o significado da cangdio. Em outras palavras, a cangdo
torna-se o significado em si mesma, através das qualidades vibratorias;
mesmo que ndo se entendam as palavras, apenas a recepgiio das qualidades

vibratérias é suficiente. (GROTOWSKI, 1995, p. 126).

S » “ . I3 yor . .
8 Segundo CALVERT (2002), “Action ¢ uma estrutura performdtica ainda em pleno desenvolvimento, em

que cada integrante possui uma partitura bem definida e detalhada de agdes fisicas conduzidas por algumas
cangdes tradicionais”. (p. 96).
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Grotowski comenta que, quando fala desse significado, esta falando

entre a melodia e as qualidades vibratorias. (Idem, Ibldem)

Mais ainda, explica que, por um lado, é imprescindivel partir de uma
precisdo absoluta na execugdo da melodia: “A melodia deve ser totalmente dominada, a fim

de que se possa desenvolver o trabalho com as qualidades vibratorias™. (Idem, Ibiden). Mas

insiste que isso ndo iguala os conceitos:

Mesmo que seja absolutamente necessario ser preciso quanto a melodia
para se descobrir as qualidades vibratorias, a melodia nio € a mesma coisa
que as qualidades vibratdrias. Isso € um ponto delicado, porque — para usar
uma metafora —, ¢ como se o homem moderno niio percebesse a diferenca
entre o som do piano e o som do violino. Os dois tipos de ressonéncia sio
muito diferentes; mas o homem moderno procura apenas pela linha

melédica, sem captar diferengas de ressondncia. (Idem. p. 126-127).

Quanto ao trabalho desenvolvido no Workcenter, paralelo & pesquisa

relacionada a Arte como Veiculo, Grotowski evidencia a preocupagdo com a incorporagio

das diversas linguagens artisticas:

Um dos polos do trabalho no Workcenter ¢é dedicado a formagiio (no
sentido de educagio permanente) no campo da cangiio, do texto, das agGes
fisicas (analogas as de Stanislavski), dos exercicios “plasticos™ e “fisicos”

para os atores. O outro polo engloba aquilo que se destina & Arte como

veiculo. (Idem, p. 121-122).

Tendo em vista tudo o que foi exposto, em qualquer momento da trajetoria
artistica de Grotowski evidencia-se a dimensdo polifonica de seu pensamento e de sua
atuagio. Do Teatro Pobre & Arte como Veiculo. percebemos uma idéia comum, que ¢ a

recusa daquilo que é exterior ao ator. E, vale salientar. quanto mais o ator torna-se o inico
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instrumento da cena, mais polifénica serd a sua atuagdio. Nas palavras do pr(f)pr‘i“d' .
Grotowski, “o ator multiplica-se numa espécie de ser hibrido, representando o.seu papel-

polifonicamente”. (GROTOWSKI, 1976, p. 53)

2.5 — Bertolt Brecht (1898 — 1956)

Apesar de nfo se poder “falar com propriedade na existéncia de uma teoria
do ator brechtiano” (BORNHEIM, 1992, p. 257), € inegdvel que o mestre alemdo, ao
estabelecer uma estética para a encenagfio, determina uma série de indicagdes para o
trabalho do ator. E, tendo em vista objeto da presente pesquisa, afirma-se de inicio que, no
teatro de Brecht, a atuagio polifonica nfio ¢ apenas uma possibilidade. E uma condicfio

imprescindivel.

Para Brecht, o teatro deve motivar a conscientizaco politico-social do
59 . . . e . \
espectador> . Mais que isso, o teatro deve incitar o espectador a tomar atitudes frente a

sociedade em que vive. Observem-se as suas palavras:

Necessitamos de um teatro que ndio nos proporcione somente as sensagdes.
as idéias e os impulsos que sio permitidos pelo respectivo contexto
historico das relagdes humanas (o contexto em que as agdes se realizam),
mas, sim, que empregue e suscite pensamentos que desempenham um
papel na modificagiio desse contexto. [...] Se representarmos as pegas da
nossa época tal como se fossem pegas historicas, € possivel que ao
espectador paregam, entfio, igualmente singulares as circunstancias em que

ele proprio age; nasce, nele, assim, uma atitude critica. (BRECHT, 1978,

p. 113-114).

- ~ 5. ( ¢
Para tanto, propde o chamado Teatro Epzco(’J, em oposi¢do ao teatro

dramético, “que se tornou a forma candnica do teatro ocidental desde a célebre definigdo de

() . ’e ot . I ~ . o ’

%% Adepto das idéias marxistas, Brecht entendia que a arte “deve transformar o homem, mas isso s € possivel
[...] quando o homem passa a reconhecer a si ¢ a realidade que o envolve como passiveis de transformagiio.
[...] Para isso, ¢ preciso que se lide com a realidade na sua complexidade, nfio amenizando as tensdes, mas

reconhecendo suas contradicdes. E nesse sentido que a atitude dialética se faz fundamental™. (BONFITTO,
op. cit..p. 64).




99

tragédia pela Poética de Aristoteles™ (PAVIS, op. cit., p. 110), e que se caracteriza pelo ¢

ilusionismo provocado pela continuidade da agdo, estabelecendo uma identiﬁrca(\;’ﬁb e um

envolvimento emocional do espectador com a cena e reduzindo a sua peréépgﬁof:c\:ril"‘t‘i‘cafl,,. v

Ao contrario, no teatro épico a ag¢dio dramatica ¢ constantemente interrompida para\i]uqfo":

espectador possa refletir a respeito do que assiste e ser incitado a comentar, critic
tomar atitudes frente a sociedade em que ele vive. Para isso, mflltiploysk “d’fskcursos,
provenientes das diversas linguagens artisticas, sio incorporados a cena, através de diversos
recursos: execugdo de cangdes que comentam a situagiio exposta, intervengdo de narradores
e cartazes que antecipam ou comentam os acontecimentos, recorréncia  terceira pessoa e
ao passado para que o ator se refira & sua propria personagem, proje¢dio de documentos e
textos explicativos. mudanga do cenario a vista do espectador, alteragdes na iluminagio,
coreografias que interrompem a narrativa, além de vdrias outras possibilidades. Esse
conjunto de procedimentos — para “conferir ao espectador uma atitude analitica e critica
perante o desenrolar dos acontecimentos™ (BRECHT, op. cit., p. 79) = ¢ conhecido como
Efeito de Distanciamento® ou Estranhamento (Verfremdung Effekt ou Efeito V). Dessa

forma, Brecht quebra o ilusionismo e a identificagfo total entre ator € personagem.

6 Um teatro épico ¢ aquele que opta por romper com o efeito ilusionista do teatro dramdtico, utilizando a
narragiio de um acontecimento ao invés de dramatiza-lo, ou seja, as personagens expdem os fatos, em vez de
representa-los. Segundo PAVIS (1999), “um teatro épico ~ ou, pelo menos, um teatro que contém momentos
épicos — ja existe na Idade Média. [...] O coro da tragédia grega [...] revela que, mesmo na origem, o teatro
recitava e dizia a agfio, em vez de encarnd-la. [...] Sdo inimeros os autores que, antes do teatro ¢pico
brechtiano, desativam a mola dramatica por cenas de relatos, intervengdo do narrador, mensageiro, [...]". O
mesmo autor ainda diz: “Do mesmo modo que niio existe teatro puramente dramdtico e “emocional”, nio ha
teatro épico puro. BRECHT, alids, acabara falando em teatro dialético para administrar a contradigio entre
interpretar (mostrar) e viver (identificar-se)”. (p. 130). Como diz ROSENFELD (1997). “o proprio Brecht
nunca reivindicou tal privilégio, confessando-se influenciado. na sua concepgdo épica, pelo teatro chinés,
medieval e shakespereano”. (p. 133).

6l {2 comum os estudiosos de Brecht identificarem duas principais razdes da oposi¢io do mestre alemdo ao
teatro aristotélico. Nas palavras de ROSENFELD (1997), em primeiro tugar hd “o desejo de ndo apresentar
apenas relagdes inter-humanas — objeto essencial do drama cldssico e da pega bem-feita -, mas também as
determinantes sociais dessas relagdes. [...] A segunda razio decorre do intuito didatico do seu teatro, da
intengdio de apresentar um palco cientifico capaz de esclarecer o publico sobre a sociedade e sobre a
necessidade de transforma-la™. (p. 149).

62 Efeitos de distanciamento podem ser reconhecidos em diversas formas teatrais anteriores a Brecht. Ele
mesmo informa: “O teatro antigo e o teatro medieval distanciavam suas personagens por meio de mdscaras
representando homens e animais; o teatro asidtico ainda hoje utiliza efeitos de distanciamento de natureza
musical ¢ pantomimica”. Também o *Teatro de Convengiio Consciente’” de Meyerhold — embora Brecht nio
tenha se referido a ele — usava efeitos de distanciamento. No entanto, segundo Brecht, a grande diferenga esta
no fato de que “os objetivos sociais destes antigos efeitos eram absolutamente diversos dos nossos™.
(BRECHT, 1978, p. 116, § 42). Segundo ROSENFELD (2002), “a teoria do distanciamento é, em si mesma,
dialética. O tornar estranho, o anular da familiaridade da nossa situagdo habitual, a ponto de ela ficar estranha
a noés mesmos, torna, em nivel mais elevado, esta nossa situagio mais conhecida e mais familiar. O
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Cabe ressaltar que so foi possivel para Brecht propor uma reformulagdo-da o

dramaturgia do espetaculo em fungfio de uma atuagiio polifonica. Principalmente porque a
estrutura da cena teatral brechtiana ¢ essencialmente construida por meio do contraponto

entre o ilusionismo e o distanciamento. ROSENFELD (2002) descreve”*“é‘;\?kplickitaméi"j;tek_af

atuagdio polifonica do ator no teatro épico, enfatizando a incorporagdo dedois difes
pontos de vista, a partir do contraponto entre o discurso do proprio ator € o discurso da

personagem:

Ao distanciar-se do personagem, o ator-narrador, dividindo-se a si mesmo em
“pessoa” ¢ “personagem”, deve revelar a “sua” opinido sobre este Gltimo; deve
“admirar-se ante as contradigdes inerentes as diversas atitudes” do personagem
(Pequeno Organon™, § 64). Assim, o desempenho torna-se também tomada de
posiciio do “ator™, nem sempre, alids, em favor do personagem. O ponto de vista
assumido pelo ator & o da critica social. Ao tomar esta atitude critica em face do
personagem, o ator revela dois horizontes de consciéncia: o dele, narrador, € o do

personagem; horizontes em parte entrecruzados e em parte antinémicos. (p. 162).

Assim, Brecht, ao invés de negar, apropria-se do pensamento de

Stanislavski®®. Nas palavras de ROSENFELD (2002), o ator

em cada momento, deve estar preparado para desdobrar-se em sujeito
(narrador) e objeto (narrado), mas também para “entrar” plenamente no
papel, obtendo a identificagio dramdtica em que ndo existe a relativizagio

do objeto (personagem) a partir de um foco subjetivo (ator). Que o

distanciamento passa entiio a ser a negaglio da negagdo; leva através do choque do ndo-conhecer ao choque do
conhecer. Trata-se de um actimulo de incompreensibilidade até que surja a compreensio. Tornar estranho €,
portanto, a0 mesmo tempo tornar conhecido. A fungdo do distanciamento ¢ a de se anular a si mesmo”. (p.
152).

3 O Pequeno Organon para o Teatro é um texto escrito por Brecht em 1948, com o propodsito de “realizar um
esbogo de teoria estética, procurando sistematizar seu pensamento tedrico em 77 paragrafos”. (PEIXOTO,
1991, p. 337).

' £ jmportante evitar o equivoco de que Brecht teria recusado completamente as idéias e o sistema de
Stanislavski. Na verdade, “Brecht estudou cuidadosamente o Sistema de Stanislavski, interpretando-o0 & sua
maneira”. O que ele recusa no sistema ¢ a “continuidade da emogdo (preferindo as iniimeras quebras do teatro
épico) e a arte pela arte. A sinceridade, a verdade procurada por Stanisiavski, interessa a Brecht somente se
for socialmente Gtil”. Por outro lado, utiliza-se parcialmente do Sistema na medida em que nele estio
englobadas “verdades reconhecidas de todas as épocas pelos comediantes. Ele aprova, no Sistema, o jogo do
conjunto, o superobjetivo, o cuidado com o detalhe, o conhecimento dos seres humanos, a reprodugiio a partir

de uma observaciio verdadeira; [...] Explora as ‘ag@es fisicas’, ainda que sejam para ele ponto de referéncia
para o estudo do papel”. (ASLAN, op. cit., p. 167).
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distanciamento pressupde a identificagio — pelo menos nos ensaios — foi

destacado por Brecht (Pequeno Organon, § 53, etc.). (p. 161).

Quanto ao conceito de distanciamento, Brecht alerta -para” um . fato

importante: “Grande parte das afirmagdes que tenho feito sobre questoes de teatrondo tém’

sido devidamente interpretadas™. (1978, p. 207). Nesse aspecto, um dos pontoé q‘ue*mérece
destaque ¢ a questio da emog¢do, uma vez que se corre 0 risco de confundir,
equivocadamente, o distanciamento com indiferenga. Segundo o proprio Brecht, “o efeito
do distanciamento nfio se apresenta sob a forma despida de emogdes, mas, sim, sob a forma
de emocdes bem determinadas que ndo necessitam de encobrir-se com as da personagem

representada”. (BRECHT, op. cit. , p. 60). O mesmo diretor ainda afirma:

E um erro muito freqliente afirmar-se que este tipo de representagdo — o
épico — renuncia a todos e quaisquer efeitos emocionais; as emogdes sio,
apenas, depuradas, evitando-se mergulhar as suas razdes no inconsciente e

afastando-as de qualquer estado de éxtase. (BRECHT, op. cit.. p. 189)

Para ROSENFELD (1997). ¢ evidente “que Brecht ndo visa suprimir a
emocdio — 0 que em matéria de teatro seria absurdo. O que deseja é elevar a emogdo ao
entendimento e a critica™. (p. 159).

Ao focalizarmos a polifonia do teatro de Brecht, outro conceito importante ¢
o de gestus“ social. Cada uma das acdes cénicas que compdem o efeito do distanciamento,
a medida que é capaz de fazer o espectador refletir sobre determinada questdio social, sobre
as relagGeS entre os homens e sobre o0s comportamentos humanos, atentando em quest6es

como servilismo, igualdade, violéncia, astlcia, entre outras, estd vinculada ao que Brecht

o

. 166 o . ey e
chama de gestus social®. Nas suas palavras, “o ‘gesto’ social é o gesto que ¢ significativo

65 para se evitar uma diminui¢io da dimensio do conceito, preferiv-se, assim como fazem nitos autores e/ou
tradutores, ndo traduzir gesfus simplesmente por gesto. Alguns mantém a forma latina, enquanto outros
utilizam a forma entre aspas: “gesto”. Assim, nos trechos aqui citados, serdio encontradas as duas formas.

% Segundo BRECHT (1978). “por ‘gesto’ niio se deve entender simples gesticular; nilo se trata de
movimentos de mdo para sublimar ou comentar quaisquer passagens da pega, e sim de atitudes globais. [...]
As tentativas para ndio escorregar numa superficie lisa so resultam num *gesto’ social quando alguém, por
uma escorregadela, perde a sua compostura, isto ¢, sofre uma perda de prestigio; o gesto de trabalhar €, sem
duivida, um ‘gesto® social, pois a atividade humana orientada no sentido de um dominio sobre a Natureza é
uma realidade social, uma realidade do mundo dos homens. Por outro lado, enquanto um gesto de dor se
mostrar tdo abstrato ¢ geral que ndo ultrapasse o ambito animal, niio ¢ um “gesto’ social™. (p. 193-194).
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para a sociedade, que permite tirar conclusbes que se apliquem as condi¢des dessa o

sociedade”. (BRECHT, op. cit., p. 194).
BONFITTO (2002) ressalta que “Brecht refere-se ao 0esto

sendo um recurso ligado somente ao corpo do ator, mas como um concelto ElpllC’l

outros elementos do espetaculo: o ‘gesto’ da musica, o ‘gesto’ dos figurinos; do xto,“..;[...]

No que diz respeito a dialética, ela estd presente no gesto na medida em que ¢ através dele
que as contradigdes presentes nas situagdes ¢ nas personagens se evidenciardo”. (p. 65-66).
O mesmo autor ainda identifica o gesto social como o “elemento concretizador do efeito de
estranhamento” (p. 65) e, citando o proprio Brecht, diz que “o objetivo do efeito que
estudamos (efeito de estranhamento) é o de estranhar o ‘gesto social’ que estd sob todo
acontecimento”. (BRECHT apud BONFITTO, 2002, p. 65). Na verdade, o gesfus social s
se realiza quando se contrapdem diversos pontos de vista aos quais se imprime um carater
social.

Brecht di grande importdncia ao discurso musical, quanto a sua
caracteristica de gestus social. Assim, a Musica é especialmente tratada por ele como
Muisica-Gestus. Desse modo, entre os diversos artistas cujas vozes foram incorporadas ao
teatro de Brecht, destacam-se os compositores alemdes Paul Dessau’’ (1894-1979), Hanns
Eisler®® (1898-1962) e Kurt Weill®® (1900-1950). Em diversos espeticulos, Brecht apropria-
se dos discursos desses compositores, na mesma medida em que, reciprocamente. o seu

discurso ¢ incorporado por eles. Sobre isso, ROSENFELD (1997) comenta que

boa parte do éxito da Opera decorre sem duvida da misica de Weill.
Contudo, a propria esposa do compositor, Lotte Lenya (a famosa
intérprete de Jenny), reconheceu que Weill muitas vezes seguiu as idéias
musicais de Brecht longamente discutidas e muitas vezes ilustradas na
guitarra pelo dramaturgo. Brecht exerceu forte influéncia sobre todos os

seus compositores. Sugeriu-lhes que os songs, ao inves de apoiar,

67 Pessau trabalhou com Brecht nas pegas Um Homem ¢ Um Homem (1925), Mde Coragem e Seus Filhos
(1939), A Alma Boa de Set-Suan (1938/39), O Circulo de Giz Caucasiano (1943/45), O Senhor Puntila ¢ Seu
Criudo Matti (1940/41),

6 Em parceria com Brecht, Eisler criou A4 Decis@o (1930), A Mde (1931), Os Cabegas Redondas ¢ os Cabegas
Pontudas (1934), A Vida de Galilei (1938/39), Schwevk na Segunda Guerra Mundial (1943) e Tambores ¢
Trombetas (1953), entre outras obras.

Ao lado de Brecht, Weill criou, entre outras obras, A Opera dos Trés Vinténs (1928). Happy End (1929),
Ascensdo e Queda da Cidade de Mahagonny (1928/29) ¢ o balé cantado Os Sete Pecados Capitais (1933
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deveriam interromper a agio e nunca dificultar o entendimento do texto.”
(p. 164).

Em um de seus escritos, Brecht fala especialmente da_:co“ﬁtribuigﬁp\"“da

musica de Weill para o teatro épico:

A representagiio da Opera de Trés Vinténs, em 1928, foi a demonstragio
mais bem feita de teatro épico. A inovagdo mais sensacional consistia em
que as execugdes musicais eram rigorosamente separadas das restantes,
circunstancia desde logo salientada pelo fato de a pequena orquestra estar
bem a vista de todos, no palco. Para as cangdes, procedia-se a mutagio de
luzes, iluminava-se a orquestra e, na tela de fundo, surgiam os titulos de
cada nimero. [..] As pegas musicais, com carater de balada, eram
meditativas e moralizadoras. A Opera de Trés Vinténs tragava um estreito
paralelo entre a vida afetiva dos burgueses € salteadores. Estes revelavam,
também pela musica, que as suas sensagdes. sentimentos e preconceitos
eram idénticos aos da média geral dos burgueses e dos freqiientadores dos

teatros. (BRECHT, op. cit., p. 184).

A respeito de Dessau, Brecht comenta que a musica composta para 0

Circulo de Giz Caucasiano permite que o ator cante de

“modo frio ¢ indiferente [...] ao descrever o salvamento da crianga pela
criada, apresentado no palco sob a forma de pantomima™. Dessa forma,
“pde a nu todo o horror de uma época em que 2 maternidade pode

transformar-se em fraqueza suicida™. (p. 131-132).

Sobre o trabalho de Eisler, o proprio Brecht afirma a sua habilidade em
apropriar-se da teoria do teatro épico, compondo uma musica autonoma, que comentava
criticamente os fatos. Sobre a peca A Vida de Galileu Galilei, por exemplo, BRECHT
(1978) comenta que, “de forma exemplar™, Eisler cuidou da associa¢fio dos acontecimentos.
Assim, para o desfile de mascaras em uma cena carnavalesca desse espeticulo, o
compositor escreve uma musica triunfante, mas, a0 mesmo tempo, ameagcadora, “que revela

como a plebe deu as teorias astrondmicas do sabio um novo teor revolucionario™. (p. 131).
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Ou seja, a literatura apropria-se do discurso musical para apresentar uma idéia. Referindb- e

se & peca A Mde, demonstra como o discurso musical € incorporado para 0011f611'“f~

espectador a atitude de observagéo critica”. (Idem, p. 189). Nas suas pahwas a mus;m de

Eisler

possibilitava de forma surpreendente, em certa medida, uma skikmpliﬁca(;ﬁo
dos dificeis problemas politicos cuja solugdo ¢ de interesse vital para o
proletariado. Na pequena composicio onde se contradiz a acusagiio de o
comunismo ser o caminho para o caos, a musica consegue, a bem dizer,
através de seu “gesto” de amigéavel conselheira, fazer que se déem ouvidos
A voz da razio. A musica confere & composigio Elogio da Instrug¢do, que
associa a questiio do advento do proletariado ao Poder a da instrugdio, um
“gesto” herdico, e, no entanto, naturalmente jovial. E, da mesma forma, o
coro final Elogio da Dialética, que poderia muito facilmente descambar
num mero canto de triunfo sentimental, ¢ mantido pela misica num plano

perfeitamente racional. (Idem, 1bidem).

BRECHT (1978) ainda acrescenta:

O efeito desta musica depende muito da maneira como ela for apresentada.
Se os atores ndo compreenderem o “gesto” que a misica encerra, poucas
esperangas nos restam de que ela possa cumprir sua fungio: despertar
determinadas atitudes no espectador e orientd-las. Tornam-se necessrias
uma educagiio cuidada e uma formagdo severa dos nossos teatros de
trabalhadores para que possam concluir a missdo que lhes conferimos e

esgotar as possibilidades que Ihes oferecemos. (p. 189-190).

Referindo-se diretamente ao trabalho dos atores, Brecht exige uma separacdo
rigorosa entre a fala e o canto. Assim, é fundamental que o artista amplie ainda mais a

dimensdo polifénica de sua atuagfo, incorporando as vozes autdnomas de um afor que fala

e de um ator que canta:

Ao cantar, a ator efetua uma mudanga de fungio. Nada mais abominavel
que um ator que simula ndo notar que abandonou o plano do discurso

prosaico e esta cantando. O discurso prosaico, o canto e o discurso elevado
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constituem trés estratos distintos, que sempre devem permanecer distintos

entre si. [...] Em caso algum devera aparecer o canto onde quer-que falhe a

palavra por excesso de sentimento. O ator niio precisa cantar,

. e . 70 Pk
também mostrar ao plblico que estd cantando™. (/dem, p:27)."

Cabe observar que, para tal, é inegavel a necessidade da co{iipi'eell~f5‘a6';é da
incorporagdo, pelos atores, dos conceitos fundamentais do universo musical, em
contraponto com os conceitos das demais linguagens. Assim, torna-se possivel alcangar
outro objetivo de Brecht, segundo o qual o ator nfio deve seguir fielmente a melodia, que

ROSENFELD (1997) identifica como um “falar-contra-musica”. Nas palavras de BRECHT
(1978),

falar sem ser ao sabor da musica é um processo que pode surtir grande
efeito, por ser de uma sobriedade constante, independente da misica e do
ritmo. Quando o ator se conjuga com a melodia, tal ocorréncia tem de
constituir um verdadeiro acontecimento; para realgd-la, o ator podera

denunciar abertamente a sua propria fruigdo da melodia. (p. 28).

Entre outras colocagdes, Brecht afirma que os atores “deviam trocar os
papéis entre si nos ensaios, de modo que todas as personagens tivessem possibilidade de
receber umas das outras tudo aquilo de que necessitam reciprocamente”. (Idem, p. 123).

Contra a fusdo das diversas linguagens artisticas, caracteristica da Opera
romantica, em especial da obra de arte total wagneriana, BRECHT (1978) afirma a
“separagdo radical dos elementos™ (p. 17). Trata-se, na verdade, da defesa da autonomia
dos miltiplos discursos artisticos que se contrapdem numa obra que &, portanto, polifonica.
Sobre isso, usando como referéncia a cenografia, BORNHEIM (1992) comenta que Brecht
“pretende redimensionar a propria idéia do cendgrafo”, profissional que ele passa a chamar

de “construtor de cena”™ (p. 294) e que deve ser uma voz auténoma tanto quanto os outros

0 ROUBINE (1998) comenta que o efeito de distanciamento é enfatizado “pelo isolamento do niimero
cantado”, em didlogo com a “mudanga de iluminagio. em principio fixa™, que, por sua vez, € “contraponto do
texto escrito que exibe, numa tela ou tabuleta, o titulo da cangdo™. (p. 67).
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criadores do espetaculo: o “diretor de cena, o dramaturgo, o musico, o ator’'”. Bornheim

acrescenta que “todas essas pessoas relacionam-se e permanecem interligadas®, mas.de
forma que nio sejam “entregues aquela fusido sem compensagdes que caracteriza'a obra de
q ) g q p coes Zaa

arte total” (p. 297). Assim, ele identifica a existéncia de contradigdes dialéticas entreos

elementos: na associagfio, preserva-se a separagdio dos elementos. Nas palavfaﬁféi_ e;kB\l;ec'h‘f,'
“o construtor de cena mantém, na sua associagiio com as outras attes, a individud‘]kiydade de
sua arte através da separacio dos elementos, assim como também fazem as outras artes™.
(BRECHT apud BORNHEIM, 1992, p. 297). Mais ainda, destaca-se a incorporagdo

reciproca dos discursos do cendgrafo e do ator, um interferindo na composicao do outro:

[..] o cendrio nio deve ser dado como pronto ja antes do inicio dos
ensaios, niio apenas porque pode modificar-se em decorréncia das
necessidades da movimentagiio cénica, mas principalmente porque o ator
deve ser tomado como a parte mais importante do cendrio: ele deve ser
composto sempre tendo em vista o seu elemento mais nobre, que esta na
movimentagio do ator em cena. O construtor vai como que tateando,
estudando possibilidades, e por ai pode até mudar o sentido de certas falas

e criar a viabilidade de novos gestos. (BORNHEIM, op. cit., p. 297-298).

Diz Brecht:

A interpretaciio da fibula e a sua transmissdo por intermédio de efeitos de
distanciamento adequados deverdo ser a tarefa capital do teatro. Mas ndo é
o ator que precisa fazer tudo, ainda que nada se deva fazer que ndo esteja
com ele relacionado. A fabula & interpretada, produzida e apresentada pelo
teatro como um todo, constituido pelos atores, cendgrafos, maquiladores,
encarregados dos guarda-roupas, misicos e coreografos. Todos eles
conjugam as suas artes para um empreendimento comum, sem renunciar,
no entanto, 4 sua autonomia. [...] Ha, pois, que intimar todas as artes afins
da arte dramdtica a nio produzirem uma obra de arte global, na qual todas

renunciem a si proprias e se percam, mas, sim, a promoverem, nas suas

7 E importante lembrar que a voz do espectador também ¢ fundamental & polifonia brechtiana. Segundo
ROSENLFELD (1997), “muitas vezes bastava-lhe observar as reagdes do publico para elaborar novas versdes
dos seus textos™. (p. 149).
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diversas formas, em conjunto com a arte dramatica, uma missdo comum.”
As relacdes que devem manter entre si consistem em se distanciar m’

reciprocamente. (BRECHT, op. cit., p. 131-133).

Finalmente, diante do exposto, confirma-se que, para o ator do teatro de’"
Brecht, mais do que desejavel é imprescindivel incorporar os conceitos fundamentais das
diversas linguagens artisticas, uma vez que esse ator vai necessariamente apropriar-se de

multiplos discursos e atuar polifonicamente.

2.6 — Antonin Artaud (1896 - 1948)

Autor, ator e tedrico do teatro, o francés Artaud propde o Teatro da
Crueldade™, no qual o ator, de forma absoluta e ilimitada, mergulha no seu interior e no
seu inconsciente”, sendo “submetido a um tratamento de choque emotivo, de maneira a
libertd-lo do dominio do pensamento discursivo e l6gico para encontrar uma vivéncia
imediata, uma nova catarse e uma experiéncia estética e ética original™. (PAVIS, op. cit., p.
377).

Para Artaud, o sentido da palavra e a compreensdo do texto ultrapassam o
plano racional. No dizer de PAVIS (1999), referindo-se ao teatro artaudiano, “o texto €
proferido numa espécie de encantamento ritual (em vez de ser dito em cima do modo da
interpretagdo psicoldgica). O palco todo é usado como num ritual ¢ enquanto produtor de
imagens (hierdglifos) que se dirigem ao inconsciente do espectador: ele [Artaud] recorre
aos mais diversos meios de expressio artisticos™. (p. 377). Na verdade, ele recusa a palavra

¢ 0 texto como as matrizes geradoras do espetaculo. colocando “em evidéncia a importancia

72 - : ~ o A s s L
Sobre o termo crueldade, vale dizer que Artaud niio se refere a uma “violéncia diretamente fisica imposta

a0 ator ou ao espectador”™. (PAVIS, op. cit., p. 377). Nas palavras do proprio mestre francés, “ndo se trata da
crueldade que podemos exercer uns contra os outros despedagando mutuamente nossos corpos [...]. mas trata-
se da crueldade muito mais terrivel e necessaria que as coisas podem exercer contra nos. Nio somos livres. E
o céu ainda pode desabar sobre nossas cabegas. E o teatro é feito para, antes de mais nada, mostrar-nos isso”.
(ARTAUD, 1999, p. 89). Assim. como diz ASLAN (1994), o teatro se torna “uma perigosa terapia da alma”,
levando o espectador a “destampar sua selvageria para que volte mais puro para a vida real. [...] E preciso
impingir-lhe uma representagio cruel, quase fazé-lo gritar, niio deixd-lo sair intacto™.

7 Essas propostas identificam Artaud com o movimento surrealista, tema sobre o qual maiores informagdes
podem ser encontradas no Anexo I desta tese.
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dos outros elementos presentes na encenagfio para o alargamento das possibilidades: de .~

significagfio do teatro: o ator, com seu corpo ¢ sua voz; a iluminacéo; as sonondades;\dflf
misica e da palavra; o figurino; e o espago”. (BONFITTO, op. cit., p. 54). | e

Ha, portanto, a presenga explicita de multiplas vozes na composu;ﬂo do te xic ;
artaudiano. E oportuno analisar, nesse sentido, como ele, sem qualquer pleocupaq ol‘com a"k
sistematizacdio de um método, oferece indicagdes para o ator de como reger 0 contlaponto
entre as diversas vozes cénicas.

No que toca & misica, para Artaud ¢ ela que tornara “possivel a construcio
de uma nova palavra para a cena”. (Iden, p. 56). Ou seja, ao invés de priorizar o significado
das palavras, suas implicagdes psicologicas e a inteligibilidade do texto, ele propde a
incorporagiio, ao discurso literario, do discurso musical, com a exploragio de seus aspectos
fundamentais — timbres, alturas, intensidades e ritmo, que produzirdo as diversas
entonagdes e sonoridades. Ele busca o que o teatro oriental soube conservar: “a musica da
palavra, que fala diretamente ao inconsciente”. (ARTAUD, 1999, p. 140). Uma musica que
¢ criada pelas palavras “segundo o modo como sio pronunciadas, independentemente de
seu sentido concreto, e que pode até ir contra esse sentido”, criando “sob a linguagem uma
corrente subterrinea de impressdes, de correspondéncias e analogias™. (Idem. p. 37). Assim,

as palavras apropriam-se de caracteristicas de outras linguagens, de modo que determinadas

repeticdes ritmicas de silabas, certas modulagdes, geram imagens e criam
um estado alucinatorio. As silabas adquirem um poder de escavagio,
coagulagiio, dissolugdo, volatilizagiio; elas sfio lancadas com a intenglo de

perfurar. (ASLAN, op. cit., p. 258-259)

Além da questdo da musicalidade da palavra, para Artaud ela deverd ser
“proferida como um movimento ¢ o gesto poderd ter a clareza de uma palavra. [...] Ele quer
mudar o destino da palavra no teatro, manipuld-la no ar como um objeto concreto, torna-la
significante em vérios planos, fazé-la atuar em conexdo com os gestos, com a luz”.
(Idem, Ibiden).

Por sua vez, o corpo ¢ a base de todas as emogdes. Por intermédio do
conhecimento fisico, “qualquer ator pode aumentar a densidade interna e o volume dos seus

sentimentos e com esse dominio organico conseguir uma expressiio plena™. (JANUZELLI,
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1992, p. 21). Para tanto, a respiragio exerce um papel, pois “a cada sentimento correspo‘ndé" s

uma respiracdo; [...] o ator que néo estd conseguindo o sentimento 1equendo pode penetlar
nele pela respiragfio, se conhecer aquela que convém a esse sentimento”. (ASLAN op ‘ czt "
p. 257). |

Quanto aos aspectos plasticos, Artaud destaca a importancia_ da int
entre a iluminac¢do e a cena para o estabelecimento dos estados emocionais; 1efele -se a
intervenciio de uma luz, “que nio ¢ feita apenas para colorir ou iluminar € que traz consigo
sua for¢a, sua influéncia, suas sugestdes. [...] A luz de uma caverna verde néo coloca o
organismo nas mesmas disposi¢des sensuais que a luz de um dia de ventania”. (ARTAUD,
op. cit.. p. 92). Também fala de uma “agdo fisica da luz que desperta calor, frio, raiva,
medo, etc.”. (Idem, p. 106). O mestre francés menciona ainda a beleza magica das roupas
feitas segundo certos modelos rituais, apari¢des concretas de objetos novos e
surpreendentes, como bonecos, méascaras enormes que, aparecendo “na mesma condigdo
das imagens verbais, insistirio no lado concreto de toda imagem e de toda expressdo”.
(Idem, p. 112).

E imprescindivel ressaltar que, se por um lado Artaud parece apresentar-se
como um poeta visionario, por outro o seu trabalho fundamenta-se em um absoluto rigor e
total precisdio técnica — principios que ele vai buscar especialmente no teatro oriental. Um
de seus escritos ¢ dedicado ao Teatro de Bali. com o qual ele se identifica e que também ¢
um exemplo explicito da cena como uma polifonia, onde os discursos corporais, musicais e
plasticos apropriam-se uns dos outros. Ao falar da riqueza do trabatho corporal dos atores

balineses, Artaud destaca a incorporagfio de conceitos musicais:

Os balineses, que tém gestos e uma variedade de mimicas para todas as
circunstancias da vida, devolvem & convengfio teatral seu valor superior,
demonstram a eficicia e o valor superiormente atuante de um certo
namero de convengdes bem aprendidas e, sobretudo, magistralmente
aplicadas. [...] O revirar mecinico de ofhos, os trejeitos com os labios, a
dosagem das crispagdes musculares, [...] tudo isso, que responde a
necessidades psicoldgicas imediatas, responde além disso a uma espécie
de arquitetura espiritual, feita por gestos e mimicas mas também pelo
poder evocador de um ritmo, pela qualidade musical de um movimento

fisico... [...]. (ARTAUD, op. cit, p. 57-58).
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Para descrever a riqueza de detalhes da atuagdio no Teatro de Bali, Artaud”

incorpora conceitos de uma linguagem na outra — o que, apesar de as vezes corresponder-a.

metaforas, niio deixa de evidenciar a imprescindibilidade, para aquela qualidade deatuagdo,

da apropriago dos fundamentos das diversas linguagens artisticas:

Os suspiros de um instrumento de sopro prolongam as '\;ib“rkéc;ées das
cordas vocais, com tal senso de identidade que niio sabemos se € a propria
voz que se prolonga ou o sentido que, desde os primordios, absorveu a
voz. Um jogo de juntas, o dngulo musical que o brago forma com o
antebrago, um pé que cai, um joelho que se dobra, dedos que parecem se
desprender da mio, tudo isso € para nés como um eterno jogo de espelhos
em que os membros humanos parecem enviar-se ecos, miisicas em que as
notas da orquestra, em que a respiragio dos instrumentos de sopro evocam

a idéia de um intenso viveiro cujo borboletear sdo os proprios atores.

(Idem, p. 58).

E destaca o discurso musical, que empresta suas “propriedades sonoras™ aos
movimentos dos artistas:

Hé ainda o ritmo amplo, fragmentado da masica — miisica extremamente
insistente, murmurante e fragil, em que parece que se trituram os metais
mais preciosos, em que se desencadeiam, como em estado natural, fontes
de 4gua, progressdes ampliadas de enfiadas de insetos através da
vegetagio, em que acreditamos ver captado o proprio som da luz, em que
os ruidos das soliddes espessas parecem reduzir-se a voos de cristais... [...]
Todos esses ruidos estdio, alias, ligados a movimentos, sio como o
acabamento natural de gestos que tém a mesma qualidade que eles; e isso
com tal sentido da analogia musical, que o espirito acaba sendo
obrigado a confundir, a atribuir A gesticulagfio articulada dos artistas

as propricdades sonoras da orquestra, e vice-versa. (Idem. p. 61-62).

(Grifo meu).

Segundo BONFITTO (2002), Artaud buscou um reatro fotal, mas ndo como
Wagner, que considerava a Miisica uma arte superior a qual todos os outros elementos do

espetaculo estariam submetidos. De outra forma, influenciado pelo teatro oriental e “apesar
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de reconhecer na musica principios fundamentais para a estruturagio do gesto e da palavra,

ndo estabelece uma hierarquia entre os meios de expressdo utilizdveis na cena”. (p. 55).0u

seja, evidencia-se mais uma vez a dimensdo polifonica do pensamento de Artaud, que se-
apropria das diversas linguagens artisticas mantendo a sua autonomia e estabelecendo entre

elas uma relagio de contraponto. Assim, cada um dos

meios de expressdo utilizaveis em cena, como mdsica, danga, artes
plasticas, pantomima, mimica, gesticulagdo, entonagfio, arquitetura,
iluminagio e cendrio [...] tem uma poesia propria, intrinseca, e depois uma
espécie de poesia irbnica que provém do modo como ele se combina com

os outros meios de expressdo. (ARTAUD, op. cit, p. 37-38).

2.7 — Eugenio Barba (1936)

Eugenio Barba’™ foi assistente de Grotowski, de quem é considerado
discipulo. A sua proposta de trabalho para o ator tem como principio basico a disciplina do
treinamento cotidiano e sistematico. Como Grotowski, Barba estimula o ator a buscar,
dentro de si, todo o material fisico e organico para o seu trabalho. Assim, por meio dessa
intensa busca interna, o ator é levado a encontrar “uma maneira particular, Gnica e
verdadeira de expressio artistica, uma téenica pessoal de representagdo”. (FERRACINI,
2001, p. 84).

Barba mostra o seu interesse pela atuagiio polifonica — que ele percebe nos
atores do teatro oriental — quando diz que, dentre as diversas caracteristicas que tornam esse
teatro fascinante ao espectador europeu esta a presenga de “intérpretes que realizam a

unidade de ator-bailarino-cantor-narrador”. (BARBA, 1994, p. 19). Mais ainda, reclama

para o artista ocidental essa postura cénica polifonica:

™ Nascido na Italia, Barba mudou-se para a Noruega em 1954, Estudou teatro na Polonia, entre 1960 ¢ 1964,
trabalhando com Grotowski por trés anos. Essa experiéncia foi registrada em seu primeiro livro, Alla Ricerca
del Teatro Perduto. Em 1964, fundou o Odin Teatret, em Oslo, na Noruega. Em 1979, fundou o ISTA
(International Scholl of Theatre Anthropology). Recebeu os titulos académicos de Mestre em Literatura
Francesa e Norueguesa ¢ Historia das Religides, pela Universidade de Oslo em 1965, e de Doutor Honoris
Causa em Filosofia, pela Universidade de Arhus, na Dinamarca, em 1988.
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Por que, ao contrdrio do que acontece em outros paises, 0 Nosso ator="
cantor especializou-se separadamente do ator-bailarino e este_ultimo, por:

sua vez, do ator-... como chama-lo? Aquele que fala?‘“}\tor de

Intérprete de texto? Por que o ator tende a limitar-se a -apenas. um

personagem num espetaculo? Por que raramente se eiblora a p,o'ss"‘i:bi}' lade
do ator de tornar-se, no contexto de uma hist(')ri{a“:ﬁy.‘?. munos
personagens, com saltos nos niveis da agéio, com mudangas'ilali‘pif‘évistas de
primeira pessoa para terceira pessoa, do passado para o presente. do geral
para o particular, de pessoa a coisa? Por que essa possibilidade esta
relegada, para nds, ao oficio do contador de historia, ou a excegbes como
Dario Fo, a0 passo que em outros lugares caracteriza cada teatro. cada tipo
de ator, seja quando recita-canta-danga sozinho, seja quando participa de
um espetaculo com outros atores e outros personagens? Por que em outros
paises quase todas as formas de teatro classico aceitam aquilo que entre
nds s6 ¢ admissivel na Opera: a musicalizagio das palavras cujo
significado a maioria dos espectadores niio pode decifrar? Essas perguntas
encontram respostas precisas no plano historico. Mas tornam-se
profissionalmente tteis quando levam a imaginar como a prdpria
identidade pode desenvolver-se sem contrariar a propria natureza e a
propria histdria, mas dilatando-se além das fronteiras que aprisionam mais

do que definem”. (Idem, p. 65-66)

Como caracteristicas do trabalho de Barba, que constréi polifonicamente sua
proposta de preparagiio do ator a partir da incorporagdo de multiplas teorias e técnicas das
diversas manifestagBes teatrais orientais e ocidentais, BURNIER™ (2001) destaca a

transculturalidade e a interdisciplinaridade:

75 Este texto, extraido da obra A Canoa de Papel, de Eugenio Barba, foi transcrito de duas tradugdes para o
portugués: a de Patricia Alves para a obra em questdo e a de Luis Otdvio Burnier, que integra a introdugdio de
seu livro A Arte de Ator: Da Técnica & Representagdo, p. 22.

76 Cabe destacar o trabalho do brasileiro Luis Otdivio Burnier (1956 — 1995), intimamente ligado ao
pensamento de Eugenio Barba, com quem trabalhou diretamente. Burnier foi discipulo e assistente de Etienne
Decrouy, criador da mimica corporal, com quem estudou trés anos. Em oito anos de treinamento e pesquisa
na Europa, trabalhou também com Jacques Lecoq. lves Breton, Jerzy Grotowski e com mestres do teatro
oriental (N, Kabuki e Kathakali). Em 1985, de volta ao Brasil, em parceria com Carlos Roberto Simioni,
Ricardo Puccatti e Denise Garcia, criou na Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) o LUME (Nicleo
Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais), centro de estudos da arte do ator que focaliza diversas técnicas e
métodos de trabalho, numa proposta inegavelmente polifonica.
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Eugenio Barba talvez seja o diretor teatral que mais tenha se aprofundado™

e estudado diversas tradicdes teatrais européias e asidticas, a partir'da Gtica:*

do trabalho do ator. [...] Sua busca ndo visava a uma pesquisa da-cultura
em si, mas, além e através dela, a um estudo sobre a arte ‘dq?z‘itdr. kSeu‘ )

estudos foram transculturais e interdisciplinares [...]. (p. 111)

Pela observacdo dos resultados do trabalho dos atores, e comparandﬂo‘-’os com
as multiplas técnicas e teorias estudadas, Barba identifica principios comuns, que passa a
estudar, incorporar e sistematizar em uma disciplina, que, dessa forma, € por natureza
polifonica: a Antropologia Teatral. Em seus diversos escritos, o diretor cuida de defini-la

ou indicar suas caracteristicas e propositos. Assim, segundo Barba, a Antropologia Teatral

é o estudo do comportamento socio-cultural e fisiologico do ser humano
numa situagio de representagio (BARBA e SAVARESE, 1995, p. 8),éo
estudo do comportamento cénico pré-expressivo que se encontra na base
dos diferentes géneros, estilos e papéis e das tradigdes pessoais e coletivas
(BARBA, 1994, p. 23); indica um novo campo de pesquisa: 0 estudo do
comportamento  pré-expressivo do ser humano em situagiio  de

representagiio organizada. (/dem, p. 24).

A pré-expressividade’”” torna-se, entdo, um conceito fundador do
pensamento de Barba para a preparagfio do ator. Refere-se aquilo que precede e que vai
tornar possivel a expressiio artistica, quando se concentram elementos que amplificam a

presenga do artista, atraindo, mantendo e guiando a atengio do espectador. Nas palavras de
BARBA (1994),

trata-se de uma qualidade extracotidiana da energia, que torna o €oOrpo
totalmente “decidido™, “vivo™, “crivel™; desse modo a presenca do ator,

seu bios cénico, consegue manter a atengdio do espectador antes de

77 Barba reconhece que a idéia da pré-expressividade ¢ anterior a ele: “A pré-expressividade nfio foi inventada
por mim [...]. A {inica coisa que inventei foi o fato de acreditar nela. [...] o trabalho do ator sobre si mesmo e o
método das agdes fisicas de Stanislavski, a biomecanica de Meyerhold e o sistema de mimo de Decroux
fornecem um amplo material de analise™. (BARBA, 1994, p. 149-150). Em Meyerhold encontra-se o termo
predigna, pré-atuagio: “A pré-atuagio é precisamente um trampolim, um momento de tensio que se
descarrega na representagdio. A atuaglio € uma coda, a0 passo que a pré-atuagdo ¢ o elemento presente que se
acumula, se desenvolve e espera resolver-se™. (MEYERHOLD apud BARBA, 1994, p. 85).
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transmitir qualquer mensagem. [...] A base pré-expressiva constitui o nivel

de organizagfio elementar do teatro. (p. 23).

Em sintese, Barba acredita que o nivel pré-expressivo78 ¢ o, :fuﬁdamel)l()f das
varias técnicas de representagdo. Mais ainda, afirma que, independentement{ye:;dfékl:éﬁ:‘k ;
culturais e através de técnicas extracotidianas’, existem determinados priné"ibid’s‘ — aos
quais Barba se refere como principios-que-retornam — capazes de definir esse campo da
pré-expressividade, e que sfo responsaveis por transformar o corpo do ator em um corpo
dilatado, corpo-em-vida, revelando uma presenga cénica™ apta a atrair € manter a atengao
do espectador.

Segundo Barba, os principios-que-retornam sdio o equilibrio precdrio, a

danga das oposi¢ées, a incoeréncia coerente, a virtude da omissdo e a equivaléncia.

8 BARBA (1994) afirma que, na verdade, o nivel pré-expressivo ndo existe como matéria autonoma, ¢é apenas
um dos niveis da organizagio da técnica do ator, estando, sem divida, incluido no nivel da expressio global
percebida pelo espectador, mas pode ser pensado como se fosse autdnomo, para uma “eficacia operativa”,
uma vez que “se o ator o mantiver separado durante o processo de trabalho, pode intervir como se o objetivo
principal fosse a energia, a presenga, o bios das suas a¢bes e nio seu significado. O nivel pré-expressivo é,
portanto, um nivel operativo; [...] uma praxis que, durante o processo, tem como objetivo desenvolver e
organizar o bios cénico do ator assim como fazer aflorar novas relagdes e inesperadas possibilidades de
significados”. (p. 150-154).

 No que se refere as técnicas utilizadas para a preparagio do ator, Barba as diferencia em téenicas
cotidianas, técnicas do virtuosismo e técnicas extra-cotidianas. As técnicas cotidianas compreendem nossas
agdes do dia-a-dia, que executamos praticamente sem pensar nelas, sendo determinadas e condicionadas “pela
cultura, pelo estado social e pelo oficio”, tendem para a comunicagdo imediata e sdo “caracterizadas pelo
principio do esforgo minimo, ou seja, alcangar o rendimento maximo com o minimo uso de energia”.
(BARBA, 1994, p. 30-31). As técnicas do virtuosismo limitam-se & demonstragdo de habilidades e “tendem a
provocar assombro”. (Idem, p. 31). Ja as técnicas extra-cotidianas caracterizam-se pela reconstrugdo do
comportamento do ator através de um “esbanjamento de energia”. Elas nfo respeitam os condicionamentos
habituais do uso do corpo, tendem & informagio e pdent en forma o corpo, tornando-o artistico/artificial,
porém crivel. (Idem, Ibiden).

% para Barba, “toda tradigiio teatral tem sua propria maneira de dizer se o ator funciona ou ndo como tal para
o espectador. Esse ‘funcionamento’ tem muitos nomes: no Ocidente o mais comum ¢ energia, vida, ou
simplesmente a presenga do ator. Nas tradi¢des teatrais orientais. outros conceitos sdo usados [...]. Para
adquirir esta forga, esta vida, que ¢ uma qualidade intangivel, indescritivel e incomensuravel, as varias formas
teatrais codificadas usam procedimentos muito particulares, um treinamento e exercicios bem precisos. Esses
procedimentos sdo projetados para destruir as posigdes inertes do corpo do ator, a fim de alterar o equilibrio
normal e eliminar a dindmica dos movimentos cotidianos. E paradoxal que essa qualidade ilusoria seja
conseguida por meio de exercicios concretos e tangiveis. Esse paradoxo ¢ tipificado pela expressdo Kung-fu,
que € tanto o nome de um exercicio especifico quanto a frase usada para descrever a dimensdo impalpavel
pela qual chamamos a presenca do ator. E, chinés, Kung-fu, conhecido no Ocidente como uma técnica de
combate, significa literalmente “a habilidade de resistit™. [...] Para um ator, ter Kung-fu significa “estar em
forma’, ter praticado e continuar a praticar um treinamento peculiar, mas também significa aquela qualidade

especial que o faz vibrar e o torna presente, ¢ que indica que ele dominou todos os aspectos técnicos de seu
trabalho™. (BARBA e SAVARESE, 1995, p. 74).
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Quanto ao equilibrio precdrio, Barba afirma que a “vida do ator baseia-se

em uma alteracio de equilibrio” (BARBA, 1994, p. 33), numa técnica extra-cﬁqtyid‘i‘hﬁa,qucﬁf}:‘

deforma a maneira cotidiana de andar, de se deslocar pelo espago e de lﬁﬁl)telg@‘;co‘réq :
imével, mantendo um equilibrio permanentemente instavel, numa instabil’idé&e ébntr‘oi[éd
que gera no corpo diversas tensdes®! como um meio para ativar essa vida do atoe q !
em um momento posterior se torna uma caracteristica particular de estilo™. (Idenﬁ I‘bizk"dem).
A dang¢a das oposi¢bes — ou o principio da oposi¢do ~ fundamenta-se na
idéia de que o ator, para tornar-se uma presenga cénica viva para o espectador, também o
faz através de uma infinidade de tensdes de forgas contrapostas construidas no seu corpo.
Segundo Barba, em algumas tradi¢des construiram-se, mesmo que de forma inconsciente,
elaborados sistemas de composigio teatral baseados nesse principio. Como exemplos, ele
cita, entre outros, a Opera de Pequim, em que se deve iniciar cada agfio na diregdo oposta
aquela para a qual essa agfio se dirige; no Teatro de Bali, os movimentos e as posi¢des das
diferentes partes do corpo sio estruturados através das oposigdes entre keras e manis®.

Também se refere a técnica do “mal-estar”™ como uma “bussola” que o ator tem para

orientar-se:

O mal-estar se torna entdio um sistema de controle, uma espécie de radar
interno que permite ao ator observar-se enquanto age. Ndo se observa
através dos olhos, mas através de uma série de percepgdes fisicas que lhe

confirmam que tensdes ndo habituais, extra-cotidianas, habitam o seu

corpo. (BARBA, 1994, p. 43).

O principio da incoeréncia coerente diz respeito as diversas formas de

construgiio de comportamentos cénicos que, por um lado, devem ser artificiais — o que

81 Barba define o equilibrio como “a capacidade do homem de manter-se ereto e de mover-se deste modo no
espago”. (BARBA, 1994, p. 36). Segundo ele, esse estado ¢ obtido em fungio das varias inter-relagdes e
tensdes musculares que acontecem no corpo. Assim, “quando ampliamos nossos movimentos, realizando
passos maiores que o normal ou posicionando a cabega mais para frente ou mais para tras, o equilibrio é
ameacado. Neste momento entra uma série de tensdes para impedir que caiamos. A tradigio do mimico
moderno fundamenta-se no déséquilibre para dilatar a presenga cénica. Exatamente como o off-balance na
danca moderna™. (/dem, Ibiden).

82 Keras significa forte, duro, vigoroso. Por sua vez, manis significa delicado, suave. terno. (BARBA, 1994, p.
42).

83 Entre os que buscam uma referéncia no “mal-estar”, destaca-se Etienne Decroux: “Le mime est & laise

dans le mal-aise™., ou seja, “o mimico se sente & vontade no mal-estar™. (DECROUX apud BARBA, 1994, p.
43). :




116

determinaria uma incoeréncia do ponto de vista da agfio cotidiana —, mas, por outro, devem

ser também criveis; ha um trabalho técnico continuo em busca da precisio e de .

detalhamentos que darfio sentido a tais comportamentos, possibilitando que ‘eles adquiram

coeréncia®. Nas palavras de BARBA (1994),

o ator, através de uma longa pratica e um treinamento continuo, fixa esta
“incoeréncia” em um processo de inervagdo, desenvolve outros reflexos
neuromusculares que desembocam em uma nova cultura do corpo, em

uma “segunda natureza”, em uma nova coeréncia, artificial, mas marcada

pelo bios. (p. 45).

De modo geral, a virtude da omissdo refere-se a eliminagfio do que ndo €
essencial na acfio. Nesse sentido, Barba menciona o processo da absor¢do da ag¢do, através
da qual, por exemplo, as macroagdes realizadas por todos os membros do corpo podem ser
absorvidas pelo tronco, conservando a energia inicial, mas transformando-se em impulsos,
em microagdes de um corpo que passa a agir numa quase imobilidade. Trata-se de uma

contencdo da acfio, mantendo-se internamente sua energia. Segundo Barba,

em cena, para o ator, omissdo significa justamente “reter”, ndo estender
em um acesso de vitalidade e expressividade a qualidade de sua presenga
cénica. A beleza da omissio, de fato, é a sugestividade da agdo indireta, da

vida que se revela com o maximo de intensidade no minimo de atividade.

(Idem, p. 50).

Finalmente, ao definir o principio da equivaléncia, Barba incorpora o
discurso de Decroux: este afirma que, para a arte existir, “é preciso que a idéia da coisa seja

representada por uma outra coisa”. (DECROUX apud BARBA, 1994, p. 51). Tal principio,

8 Muitas vezes, esse tipo de comportamento cénico é citado como “estilizagdo™, o que, segundo Barba, nos
distancia da compreensio dos fatos. Em primeiro lugar, porque o termo estilizagio sugere que o
comportamento cénico € percebido de acordo com convengdes tipicas de cada cultura. Para Barba, isso
encobre a comprovagio de uma “eficicia cinestésica™, pois mesmo um espectador que desconhece tais
convencdes ¢ sensorialmente envolvido pelo que acontece em cena. Além disso, uma estilizagdio também
sugere uma “identidade e propriedade de cada tradi¢dio™, como se determinado comportamento fizesse parte
de certa cultura, o que embota “a curiosidade e a capacidade de assombro”, eliminando o estranhamento que

deveria ter um comportamento cénico extracotidiano, artificial, mas crivel. Ou seja, omite-se a ““incoeréncia
coerente”. (BARBA, 1994, p. 44-45).
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como explica BONFITTO (2002), é reconhecido por Barba como essencial para a prétﬁikc‘a"

das técnicas extracotidianas e ndo pode ser aplicado arbitrariamente:

Para que algo seja representado por outro, para quesseja um signo, sio

necessdrios elos, pontes de contato, mesmo que este contato ‘envolva duas™

dimensdes, a do espago e a do tempo, por exemplo, como no-caso da
ikebana®. Como afirma Decroux, a construgiio de agSes equivalentes as
agdes cotidianas requer a passagem por duas etapas: a da desconstrugdo da
acio original e a de reconstrugiio da agdo equivalente. A agdo, para tornar-
se equivalente, ¢ reconstruida a partir de principios presentes nas técnicas
extracotidianas: deslocamento de tensdes, absorgfio... Dessa forma, os
automatismos ligados a execugiio das agbes cotidianas se rompem,

gerando agdes vivas, “reais”. (p. 78).

Assim, a a¢fio equivalente que representa a agdo cotidiana pode, inclusive,
acontecer de forma totalmente oposta aos procedimentos originais sem que, com isso, deixe
de ser crivel. Nas palavras de Barba, esse “é um principio fundamental do teatro: sobre o
palco a agdio deve ser real, nfio importa que seja realista®®.” (BARBA, 1994, p. 53) (Grifo
meu).

BURNIER (2001) acrescenta alguns outros principios como também
pertencentes ao conjunto de principios da antropologia teatral: dilatagdio; energia no espago
e no tempo; uso da face, dos olhos das mios e dos pés; ritmo; montagem. Na verdade,
todos esses estdo, de alguma forma, incluidos nos ja referidos principios-que-retornam. E,

tendo em vista o foco ¢ os limites deste trabalho, nfio cabe aqui um detalhamento maior de

85 Segundo BARBA (1994), na ikebana — arte japonesa de arranjo de flores que significa “fazer as flores
viverem” — as flores representam algo diferente delas mesmas e, por isso, compdem uma obra de arte: “O
ramo que se estende para cima estd associado ao Céu, o que se estende para baixo & Terra, € 0 ramo do centro,
mediador entre esses dois principios opostos, ao homem”. Assim, a vida das flores, que se desenvolveria no
tempo, encontram uma equivaléncia no espaco. (p. 52).

8 (Og conceitos de agdo real e agiio realista sio muitas vezes objetos de equivoco. Cabe, portanto, mesmo que
brevemente, esclarecé-los: entende-se por agiio real aquela que € crivel, mesmo que ndo reproduza ou imite os
procedimentos da vida cotidiana; por sua vez, uma agdo realista ¢ a reprodugio dos cadigos e procedimentos
que caracterizam as agdes cotidianas. Segundo Barba, o nucleo do pré-expressivo diz respeito ao carater real
das agdes do ator, independentemente do fato de elas serem ou no realistas: “O cardter real da ago se refere
a qualidade do processo. E o que faz o ator existir enquanto ator. Nio ¢ o que caracteriza o seu estilo
representativo. Niio ¢ uma escolha de estilo. Fundamenta a escolha deste ou daquele estilo. Repito, mesmo

correndo o risco de aborrecer: dizer que a agiio do ator deve ser real nio quer dizer que deva ser realista™.
(BARBA, 1994, p. 174).
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cada um deles. Importa observar que os diversos conceitos fundamentais das arte‘é“
corporais, plasticas e musicais — forca, peso, energia, prontiddo, lmpulso plemsao

equilibrio, hipertensdio, relaxamento, espago, tempo, linha, forma, volume, dlstdncm ntmo

intensidade, tonalidade, entre outros — sfio também os fundamentos desses punc1pms

Assim, percebe-se que o trabalho pré-expressivo do ator leva-o a consttugdo deuma
postura polifonica, preparando-o para que, ao invés de ser um porta-voz de outros
criadores, assuma seu papel autoral 2 medida que incorpora os conceitos que 0 levam a

apropriar-se dos diversos discursos que compdem simultaneamente a cena teatral. Nas

palavras de Barba,

para um ator, trabalhar em nivel pré-expressivo significa modelar a
qualidade da propria existéncia cénica. Sem eficdcia em nivel pré-
expressivo um ator nio ¢ ator. Pode até funcionar dentro de um
espeticulo, mas, justamente por isso, ¢ material puramente funcional
nas mios de um diretor ou de um corcaografo. Pode vestir as roupas, os
gestos, as palavras e os movimentos de um personagem, que, porém, sem
uma acurada presenga cénica, sdo apenas roupas, gestos, palavras e
movimentos. Tudo o que faz significa apenas o que deve significar e nada
mais. Os lingiiistas diriam: denota, mas ndo conota. A eficacia do nivel
pré-expressivo de um ator ¢ a medida da sua autonomia como

individuo e como artista. (BARBA, 1994, p. 151). (Grifos meus)

Evidencia-se, pelo exposto, a dimensio polifonica da pesquisa e das
propostas de Eugenio Barba para a formagiio do ator, a partir da incorporagfio e apropriagiio
de multiplas teorias e técnicas, frutos de um estudo inter e transdisciplinar, inter e
transcultural que, sem davida, envolvem as diversas linguagens artisticas. Cabe ressaltar,
como afirma BURNIER (2001), que a antropologia teatral pretende comprovar a existéncia

e eficicia de seus principios de “maneira quase cientifica. E o estudo da arte do ator mais

proximo que ja houve da metodologia cientifica™ (p. 112).
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2.8 — Tadecusz Kantor (1915 — 1990)
A obra do artista polonés Tadeusz Kantor traduz explicitameﬁtékay _pqn;gonia_

da cena contemporanea, apresentando um universo multiplo de linguagens artisticas: .o

happening, a performance, a pintura, escultura, a arte do objeto e do espago. Toda a'sua

tl'ajet(')l'ia87 foi também marcada pela reflexfio continua sobre a arte, em especiar‘lk 0 teatro,
através de iniimeros textos tedricos e manifestos poéticos® .

A formagio e a trajetoria artistica de Kantor até os anos 50 foram
influenciadas pelos movimentos vanguardistas da primeira metade do século XX. Nesse
sentido, BARROS (2004) destaca o interesse de Kantor pelo construtivismo, cubismo, pelo
dadaismo, pela arte informal e pelo surrealismo, afirmando que foram tais “influéncias que,
somadas, tracaram o desenvolvimento de sua pintura e desembocaram na formaciio dos
planos superpostos dos seus espetaculos”. (p. 24).

A autora ainda afirma a impossibilidade de “defini-lo como pertencente a
uma vanguarda em detrimento de outra” e que a tentativa de rotular suas obras
individualmente leva a uma “apreciagio superficial, pois cada obra, a0 mesmo tempo que ¢
autdnoma, é um fragmento de um processo”. Na verdade, ela ressalta a postura polifonica
de Kantor, que incorpora diversas linguagens, usando a “mais adequada a cada tema que
aborda e se apropria de novas quando necessario. Ao olharmos o conjunto — pintura, teatro,
textos —, percebemos que tudo interage e se auto-determina, nfio dando margem a
classificacdes a priori”. (Idem, p. 24-25).

Para KANTOR (1977), a unidade de uma obra de arte é obtida pelo maior

contraste possivel entre as partes que a compdem:

Eu creio que um todo pode conter, lado a lado, barbirie e sutileza, tragico

e riso grosseiro. Que um todo nasce de contrastes, e quanto mais esses

87 Tadeusz Kantor ¢ normalmente apresentado como pintor, cendgrafo e diretor de teatro. Estudou na
Academia de Belas Artes de Cracovia/Polénia, diplomando-se com um projeto de encenagio inspirado nas
teorias de Oskar Schlemmer, diretor do Teatro da Bauhaus. Com uma formagdo artistica inicialmente voltada
para a pintura, Kantor se interessa também pela literatura e pelo teatro.

88 Kantor escreveu diversos manifestos: O Teatro Independente (1942-1944); O Teatro Cricot 2 (1955); O
Teatro Informal (1961); O Teatro Zero (1963); O Teatro do Happening (1967); O Teatro Impossivel (1969),
Manifesto (1970) e o Teatro da Morte (1975). Este ultimo, segundo BARROS (2004), “¢ o mais organizado
em forma de manifesto propriamente dito”, tendo sido publicado integralmente no catdlogo do espetaculo 4
Classe Morta, e tornou-se mundialmente célebre no curso dos anos 80.
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contrastes sdo importantes, mais esse todo é palpavel, concreto, vivo. (p. .o*"
13). ‘

No caso do teatro, esse contraste ao qual ele se refere’se eStabeléCe o

contraponto entre as mltiplas linguagens artisticas, ressaltando a importincia d

intersemiotica:

No teatro, essa unidade ¢ obtida pelo manejo dos contrastes entre diversos
elementos cénicos: movimento e som, forma visual e movimento, espago €
voz, fala e movimento das formas, etc. {...] Uma certa realidade tomara
corpo quando se colocar ao lado dela um segunda realidade; ou quando a
cercamos com esta Gltima — uma realidade de uma outra dimensio e de
uma outra origem. Nio é obrigatério e nem mesmo desejavel que os
contrastes se produzam numa Unica esfera ¢ nas mesmas categorias. Nos
podemos contrastar um quadrado ndo somente com um circulo, mas

também com uma linha sinuosa do movimento e da voz. (/dem, p. 41).

Ao falar a respeito da busca da autonomia do teatro, o mestre polonés afirma
que

ndio é possivel limitar-se a atuar em um campo profissional restrito; ndo se
podem atribuir etiquetas de pureza teatral a certos elementos e perseguir
outros em nome dessa pureza. [...] Nio se pode alcangar a autonomia
sendo através de ligagBes estreitas com a totalidade da arte, assumindo-se
o risco permanente que isso representa, com todos os seus problemas,

perigos e surpresas. ({dem, p. 208).

BABLET (1977) comenta que esse desejo de autonomia a que Kantor se
refere ¢ indissocidvel da idéia de um teatro total, que remonta & Gesamtkunshverk
wagneriana, mas que, em Kantor, tem um outro significado. Este reconhece ao mesmo
tempo a unidade e a complexidade da obra de arte e faz dela uma certa idéia do teatro total.
mas, ao contrario de Wagner — para quem a idéia de arte total implica uma fusio das artes
no interior do espeticulo —, Kantor entende que tanto a unidade como a totalidade excluem

a homogeneidade. O mestre polonés quer garantir a autonomia das diversas vozes da
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polifonia cénica, ao dizer que “todos os elementos da expressdo cénica, palavra,som,
movimento, luz, cor, forma sdo separados uns dos outros, tornam-se indcpen\déhitgs, kjliiy?i“'es
nfio se explicam, ndo se ilustram mais uns aos outros”. (KANTOR apud BABLET, 1977,
19). Mais ainda, afirma que os atores devem “fugir, como se foge da ‘b‘est\e,_daf xpnessﬁo
paralela das formas (movimento, som, palavra, forma), que ndo € n1ais{:f?C[’uef,Uma‘ iluso
trivial, naturalista”. (KANTOR, 2003, p. 19).

No manifesto O Teatro Independente, Kantor, ao falar a respeito de como
deve ser o trabalho dos atores — que partem de uma primeira postura de quase espectadores

para a construgdo de formas através do movimento e da voz —, ressalta o contraponto entre

os elementos plasticos e corporais:

O corpo do ator e seu movimento devem justificar cada superficie, cada
forma, cada linha da estrutura do cendrio. Um movimento flui sobre o
seguinte, passa de um personagem a outro. Desse modo, forma-se a

composicdo abstrata do movimento. (KANTOR, 2003, p. 18).

O Teatro Cricot 2, fundado por Kantor em 1955 e dirigido por ele até¢ 1990 ~

ano de sua morte —, ¢ criado para permitir aos atores uma atuagdo polifonica. Segundo o

mestre polonés,

o teatro ¢ batizado Cricot 2 para marcar a continuagiio de um teatro do
periodo pré-guerra que tinha o mesmo nome. Contrariamente ao que as
vezes se afirma, Cricot 2 niio ¢ um teatro a procura dos valores unicamente
plasticos, mas um teatro de atores que desejam encontrar, no contato
com pintores ¢ poetas de vanguarda, uma renovagio total do método

do jogo cénico. (KANTOR, 1977, p. 45). (Grifo meu).

A partir de 1955, Kantor constroi seus espetaculos com referéncias a Arte
89 . - . _ -
Informal®™’, buscando pesquisar a matéria através da decomposi¢io da figura humana,

matéria que ndo é “governada pelas leis da construgio, continuamente em transformagio e

¥ Segundo BARROS (2004), citando o historiador da arte G. C. Argan, a Arte Informal é o rompimento da
idéia da arte como “ciéncia européia”. E a “derrocada da civilizagio do conhecimento e do reinado da teoria™.
Assim, a “Arte Informal, portanto, niio tem mais relagio com a sociedade, suas técnicas, sua linguagem. E
existéncia em estado puro. ...} Na matéria o artista trabalha a propria realidade humana. A matéria tem uma
extensdo e uma duragfio, mas niio tem mais uma estrutura espacial ¢ temporal. Niio tem e nem pode assumir
um significado definido, ou seja, ser objeto™. (p. 59-60).




fluida, impossivel de ser reconhecida por qualquer meio racional”. (KANTOR 003 p

43). Para desconstruir a anatomia humana, Kantor usa tanto a limitacgo do espago de agao
dos atores, de seus movimentos e agdes fisicas, confinando-os em 'llm'll'lOS”C outi

espagos que os comprimam de modo que percam sua individualidade e se tlansfo"‘nem em"’”

matéria, como também a decomposi¢do da linguagem verbal, buscando a mate
linguagem com a utilizagfio dos diversos sons que possam ser emitidos pelo corpo, como
bocejos, cuspidas, além de sons nfio humanos diversos: objetos que se quebram, sons

proprios de animais, entre outros. Assim, ocorre uma sensivel transformagio dos estados

emocionais normais,

que alcangam um nivel de crueldade, de sadismo, de espasmo, de
voluptuosidade, de delirio febril. Por sua insdlita temperatura, estes
estados bioldgicos perdem toda a relagio com a vida pratica,

transformando-se em material de arte. (/dem. p. 44).

A grande obsessdo de Kantor sdo as relagdes entre a arte € a realidade da
vida. A realidade contemporanea, na qual ele esta inserido. torna-se o objeto de sua arte. A
realidade das situacdes vividas, dos hdabitos e dos sentimentos, que se coloca disponivel
como matéria bruta a ser transformada em arte. Em especial, a arte do objeto-encontrado,
retirado do lugar onde ele tem um significado original. uma fungdo utilitéria, para reduzi-lo
a neutralidade de sua autonomia concreta’. Kantor se interessa pela “realidade do mais
baixo escaldo”, pelo “objeto miséravel, POBRE, incapaz de servir na vida, bom para ser
jogado no lixo, livre de sua fungio vital, protetora, nu, desinteressado, artistico! Chamando
apiedade e a EMOCAO!™ (KANTOR apud BARROS, 2004, p. 80).

O termo objeto-encontrado ¢ uma referéncia direta aos ready-made de

91 . . . .
Duchamp’'. Mas, se para este o objeto comum € transformado em objeto de arte pela

% A utilizagdo do objeto-encontrado aconteceu, pela primeira vez, no espeticulo Le Retour d’Ulysse (O
Retorno de Ulisses), em 1944, no qual Kantor usa em cena dois objetos exatamente no estado em que foram
encontrados: uma roda e uma tdbua, muito sujos, cobertos de lama e mofo.

% O artista francés Marcel Duchamp (1887-1968) esta intimamente ligado ao movimento dadaista,
caracterizado pela recusa de todas as técnicas e experiéncias anteriores como regra para se atingir algum
objetivo. O ready-made, ou seja, um objeto qualquer “encontrado pronto™ e apresentado como obra de arte,
torna-se um clemento emblemdtico desse movimento. Assim, ¢ dotado de valor artistico algo a que,
geralmente, niio se atribui tal valor. Particularmente inovadores foram os ready-made de Duchamp: Porta-
garrafas (1914), Roda de Bicicleta (1913) e Fonte (um mictorio de porcelana — 1917), entre outros.
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simples imposigdio do artista que assim o afirma, em Kantor ele € “arrancado da realidade.

da vida, subtraido da sua fungfio vital, que mascarava sua esséncia, sua subjetividade”.

(BARROS, 2004. p. 81). Observe-se o que diz o préprio Kantor: “Minha;qo~nj\f;cc;‘§()ﬂ eque

apenas na realidade do mais baixo escaldo os objetos mais pobres e desprovidos de”

de arte”.

prestigio sdo capazes de revelar suas qualidades de objeto em Lllnzij;f(”)‘bfl‘a}:
(KANTOR apud KONIGSON, 1993, p. 139).

Sdo diversos os objetos utilizados por Kantor: mesa, cadeira, cama, tina,
pia. tanque, pano, vassoura, que, segundo MEYER-PLANTUREUX (1993, p. 242),
simbolizam as tarefas da realidade do mais baixo escalfio. Além desses, destacam-se a
mala, simbolo da viagem, da errdncia, € o gmzm’a-chuvagz, que se torna um objeto-fetiche
para Kantor, percorrendo toda a sua trajetéria artistica, do inicio de sua carreira ao ultimo
espetaculo. Ha também os objetos tomados das praticas religiosas, como o fer¢o, o rosario,
a cruz, o genuflexorio, e os objetos saidos do mundo militar: fuzis, bandeiras € uniformes.
A autora destaca ainda os objetos aos quais se refere como pertencentes & memoria pessoal
e a biografia do artista: os bancos de escola, usados em La Classe Morte (4 Classe Morta —
1975). e a charretinha, utilizada no espetaculo Qu'ils Crévent, les Artistes (Que Morram os
Artistas — 1985).

E comum, ao longo das encenacdes, que os objetos, metamoforseando-se,
tenham seu papel subvertido. Como exemplo, temos o aparelho fotogrifico utilizado no
espetaculo Wielopole-Wielopole (1980), que se transforma em uma metralhadora.

No Teatro Cricot 2, uma vez que nio se estabelece qualquer relagdo
hierdrquica entre os elementos teatrais, o texto ¢ tratado como um objeto-encontrado,
tornando-se um ready-made. E, ao ser despojado de sua expressividade original, passa a ser
lido por meio da incorporagfio de outros elementos niio verbais, podendo “entrar no jogo
das tensdes dindmicas e tornando-se objeto de manipulagdio pelo ator, num processo de
desmaterializagéio e de reinser¢io no concreto™. (BABLET, 1977, p. 24).

O procedimento cénico das Embalagens é uma outra marca fundamental do

teatro de Kantor, desde o inicio dos anos 60. O ato de embalar, em Kantor, vai além das

2 BARROS (2004) comenta que “o guarda-chuva, para Kantor, num primeiro momento ¢ o espago. Depois, ¢
a explosdo do corpo, a sua dilatagdo no espago, € o proprio corpo dilatando-se. Mais tarde torna-se o simbolo
da feminilidade, do mistério da criagdio, ¢ depois da protegiio — € o objeto que ocupa o espago aéreo, acima do
homem. Na série dos anos 70, Embalagens Podticas, o significado do guarda-chuva vai do erdtico ao lirico™.

(p. 102).
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experiéncias dadaistas de ressaltar a presenga provocante do objeto. transformando-se num..."

procedimento com uma fungfo naturalmente ligada ao objeto. Kantor comenta;” .’

O objeto sempre me interessou. Tomava consciéncia que ele, soz

inconcebivel e inacessivel. Reproduzido de modo naturalist quadro,

torna-se mais ou menos um fetiche. A cor que tenta toci-lo se deixa
envolver rapidamente em uma aventura de luz, de matéria e de fantasmas.
E o objeto continua a resistir, longe e estranho. Nio se poderia toca-lo de
outro modo? Pela negagiio ou encondendo-o — por meio de algo que o

esconda... (/dem, p. 69).

Para Kantor, a Embalagem representa a possibilidade de destruir as
superficies conhecidas e atribuir-lhes multiplas fungdes apenas pelo fato de estarem

recobertas. O proprio corpo do ator passa a ser visto por Kantor como Embalagem.

Segundo ele, 0 homem

ESCONDE algumas coisas e as chama de sagradas. O homem ndo quer a
nenhum custo MOSTRAR aquilo que esconde, porque mostrar significa
sempre DIMINUIR, ENFRAQUECER [..] E entdo, o CORPO
HUMANO: esta fragil e poética embalagem do esqueleto da morte, da

esperanca de durar até o juizo final. (KANTOR apud BARROS, 2004, p.
119-120)

A idéia do corpo como embalagem leva Kantor a ver o corpo do ator como
um objeto. Dai a presenga recorrente de manequins colocados no mesmo plano que os
atores, rompendo as fronteiras entre animado e inanimado, vida e morte, realidade e ficgdo.
Assim, a0 mesmo tempo que o corpo humano, visto como um objeto pldstico, torna-se
inanimado, o manequim torna-se vivo. Por outro lado, sio simbolos da degradagio da
realidade, remetendo-nos a idéia da auséncia e da morte. Vale salientar que a morte € tema
fundamental na obra de Kantor.

Observando-se de um modo geral o Teatro de Kantor. fica evidente que a
estrutura do Happening é uma forma essencial no trabalho desse artista. Para ele, no

happening o objeto entra na esfera da arte para depois retornar & vida. Nas suas palavras:
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O happening, para mim, ¢ a arte no meio da sociedade. Se um ob_leto €

pintado sobre uma tela, ndo ha perigo, siio as condlgoes d’l teh da 1lusao

mas se este mesmo objeto esta entre nds, se o fizermos pene

e a arte. (KANTOR apud BABLET, 1972, p. 59).

Vale ressaltar mais uma vez que, em toda a sua obra, inclusive a tedrica,
Tadeusz Kantor entende a arte como uma realidade total indivisivel, na qual a pintura e o
teatro ndo se dissociam: “tanto como pintor, quanto homem de teatro, eu nunca dissociei
esses dois campos de atividade”. (Idem, p. 212). Ha uma interpenetragiio entre essas
diversas atividades. Através do teatro e da pintura Kantor manifesta suas propostas
criativas, que revelam as inter-relagdes entre essas linguagens. Mais ainda, afirma que “é

necessario abragar toda a Arte para compreender a esséncia do teatro”. (KANTOR,

1988, p. 14). (Grifo meu).

2.9 — Robert Wilson (1941)

O americano Robert Wilson ¢ recorrentemente citado como um dos mais
criativos e inovadores artistas de nosso tempo, cujos espeticulos sdo caracterizados pelo
rompimento definitivo das fronteiras tradicionais que separam as diversas formas de
expressdo artistica. Ao rejeitar as préticas conservadoras do teatro, ele coloca em questdo a
idolatria da palavra, reconstrdi os conceitos de espago e tempo e cria obras amplamente
polifonicas, que incorporam os mais diversos discursos. Como diz HOLMBERG (1998),
“Wilson desafia a tradi¢fio dominante do teatro ocidental, que tem como base a idolatria &
palavra”, mudando assim “o modo do teatro parecer e soar”. (p. 76).

Entre as diversas razdes que, segundo esse mesmo autor, tornam o trabalho

de Wilson sem paralelos no teatro contemporaneo, esta a
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natureza multipla do seu talento: diretor, dangarino, dranﬁit’ixrgg,,,,,.:l"

performer, pintor, escultor, video-artista, sound desrgncrg , cenodgrafo,

iluminador, coredgrafo, pedagogo, terapeuta, elnpreS‘ério;;S‘
completo  homme de  thédtre”, seu trabalho z\\t»rzi‘\;essé?
tradicionais: teatro, danga, épera, artes visuais, artes perfx ' ;
cinema, musica, vaudeville”. De acordo com Jean-M: 3la éliérd. ex
Administrador Geral da Opéra Bastille em Paris, Wilson “abriu uma
fissura nas classificagdes esquizdides da dpera-teatro-danga-artes

pldsticas para marcar a fogo uma nova tritha através de um novo espago

de representagio”. (Idem, p. 1).

Para referir-se a proposta artistica de Wilson, GALIZIA (1986) utiliza o
termo Gesamtkunstwerk — obra de arte total —, que fatalmente nos remete a Richard
Wagner. Entretanto, esse autor faz quest&o de esclarecer que a Gesamtkunsnverk de Wilson

ndo corresponde a proposta de Wagner, uma vez que

Wilson nfio esta interessado somente numa fusdo das artes [...]. Ao invés
de fusfio, Wilson engendra uma justaposi¢do de modos diferentes da
expressdio humana. [...] De fato, ao invés do resultado constituir-se na
expressio de uma so linguagem artistica, com todas as modalidades
convergindo para moldar um unico significado. o que transpira, nas pegas
de Wilson, ¢ uma multiplicidade de linguagens, freqiientemente

divergentes em significados. (p. XXXIV).

Ou seja, Galizia, sem duvida, refere-se a dimensio polifonica da obra de
Robert Wilson, que incorpora os multiplos discursos provenientes das diversas linguagens
artisticas, ressaltando o fato de que tais linguagens preservam a sua autonomia.

Na verdade, a incorporagiio das maltiplas linguagens artisticas € inerente ao

trabalho desse artista, que vai, essencialmente, questionar a idolatria da palavra.

% 0O termo em inglés ¢ ainda predominantemente utilizado no meio técnico. mas ja se encontra, também, em
portugués, a expressdo projetista de dudio.

% preferiu-se manter a expressio em francés, como no texto original.

% Segundo PAVIS (1999), “na origem, no século XV, o vaudeville [...] ¢ um espeticulo de cangdes,
acrobacias ¢ mondloogos [...]. No século XIX, o vaudeville passa a ser [...] uma comédia de intriga, uma
comédia ligeira, sem pretensdo intelectual™. (p. 427).
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HOLMBERG (1998) afirma que “todo o Teatro de Wilson é uma critica a lmvuaoem%” ‘(kp

41). E, em fun¢fo das relagcdes de Wilson com o texto, esse autor plopoe uma lelSdO da

trajetoria teatral’’ do diretor em quatro periodos — sugestivamente denommados ()pem

muda, Desconstrugédo da linguagem, Da semidtica a semdntica e Como fa:er as coi

palavras: confrontando-se com os classicos (p. 2) —, sugerindo, para cayd‘aj‘,p, Qd‘o;‘ uma
referéncia artistica como principal fonte de inspiragfio no tratamento da linguagém literaria.
Mais ainda, enumera uma série de estratégias utilizadas por Wilson no decorrer de toda
essa trajetoria artistica, quando este questiona a primazia da literatura na criagfo teatral. Em
todas essas estratégias, evidencia-se a incorporagio dos discursos provenientes das diversas
outras linguagens artisticas que, numa ampla polifonia, destronam a literatura de um papel
protagonista. Por isso, cabe aqui examinar brevemente cada um desses periodos e algumas
das estratégias identificadas por Homlberg, incorporando a periodizagdo por ele sugerida e
dialogando com outros autores, com o principal objetivo de identificar a dimensgo
polifonica do trabalho de Robert Wilson.

O primeiro periodo (1965 — 1974) — Opera muda — tem como fonte
inspiradora o garoto surdo-mudo Raymond Andrews’® e caracteriza-se principalmente pela

eliminagdo da linguagem verbal. Portanto, descarfar a palavra torna-se a primeira

% O autor se refere a linguagem literaria.

7 A trajetoria de Robert (ou Bob) Wilson caracteriza-se pelo contato com as vérias linguagens artisticas. Sua
formagio foi dedicada inicialmente ds Artes Plasticas, através da pintura, que ele comegou a estudar em Paris
— para onde se mudou em 1962, logo apds abandonar o curso de Administragiio de Empresas que freqiientava
na Universidade do Texas. Retornou no ano seguinte para os Estados Unidos, ingressando no Pratt Institute of
Art, em Nova lorque, onde se formou como bacharel em Arquitetura de Interiores. Durante esse tempo,
trabathou com criangas portadoras de deficiéncias fisicas e mentais, estimulado pelo contato que teve com
Byrd Hoffman, uma bailarina que havia ajudado ele préprio a corrigir um problema de linguagem. Vale
ressaltar que Wilson ndo impunha a essas criangas com quem trabalhava os padrdes sociais de normalidade.
Pelo contrario, ouvindo-as e observando-as atentamente, tentando entendé-las, ele se relacionava com clas a
partir das regras que elas estabeleciam, ao invés das regras da sociedade ou das suas proprias, afirmando: “eu
acredito no comportamento autista”™. (WILSON apud HOLMBERG, p. 3). Ainda em Nova lorque, teve a
oportunidade de conhecer o trabalho de Martha Graham e a Danga-Teatro de Alwin Nikolais, para quem
trabalhou durante algum tempo como assistente técnico. Em 1968, criou a Fundagdo Byrd Hoffman,
organizagiio sem fins lucrativos, com o objetivo de desenvolver oficinas de arte, e que se tornou a primeira
sede de seus principais experimentos teatrais. Além de uma trajetéria no teatro consagrada
internacionalmente, Wilson sempre exerceu um intenso trabalho como artista plastico, tendo apresentado ao
mundo os seus desenhos, pinturas e esculturas em constantes mostras individuais e coletivas.

% O encontro com Andrews foi um momento decisivo na carreira de Wilson, que o adotou para tentar educi-
lo. Para além das expectativas, a experiéncia significou também um grande aprendizado para Wilson.
Andrews comegou a desenhar com o objetivo de chamar a atenglio para varias coisas que ele, Wilson, ndo
conseguia notar. Dessa forma, o garoto mostrava também que, em fungdio da sua deficiéncia, ele tinha uma

sensibilidade a mais para o desenho, revelando um pensamento estruturado niio através de palavras, mas em
signos visuais.
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estratégia de Wilson para questionar a linguagem literdria, construindo espetaculos .«

fundados no contraponto entre a linguagem plastica e corporal, além de apropriar-se'de "

elementos do universo musical, especialmente dos conceitos de tempo e ritmo:

Segundo HOLMBERG (1998),

Wilson aprendeu com Raymond o quanto que a linguagem corporal pode
ser sutil e sofisticada. Essas exploragdes culminaram em Deafman Glance
(O Olhar do Surdo) —, um espeticulo sem palavras, baseado nos desenhos

. . . 09
que Raymond fazia para se comunicar com Wilson . (p. 3).

No segundo periodo (1974 — 1983) — Desconstru¢do da linguagem — a
referéncia de Wilson passa a ser o garoto Christopher Knowles'*”, uma crianga autista que
brincava com a linguagem como um quebra-cabega e que. a partir de referéncias sonoras,
arquitetura visual e formulas matematicas, em combinagdes inesperadas, cria poemas
através da desconstrugiio de palavras de uso cotidiano. Assim, o trabalho de Wilson
caracteriza-se pelo uso intenso da palavra, mas desconsiderando o seu aspecto semantico. A
palavra é utilizada a partir de sua estrutura musical, plastica e arquitetonica — um
tratamento arquiteténico do texto'"', através do qual o significado do texto em si deixa de
ser importante, mas importa, sim, a maneira como o texto € distribuido entre as varias
partes da pega.

Segundo GALIZIA (1986), o tratamento que Bob Wilson passa a dar ao
texto mostra-se em perfeita coeréncia com as propostas de um teatro com origens ndo
verbais. Assim, “ao invés de seguir uma linha narrativa, é como se seus textos fossem
coreografados”™ (p. 29). Tal afirmagfio é confirmada por esse autor na citagdo do seguinte

depoimento de Wilson, bastante revelador de sua postura polifonica:

9 Destacam-se ainda nesse periodo os espetaculos KA MOUNTHAIN AND GAURDenia TERRACE. em tnica
apresentagio em 1972, no Ird, que durou sete dias, e The Life and Times of Joseph Stalin, com doze horas de
duragiio, que estreou em 1973 ¢ foi apresentado no Brasil, no Teatro Municipal de Siio Paulo, em 1974, com o
nome de The Life and Times of Dave Clark — segundo GALIZIA (1986). o nome foi alterado “por temor &
censura” (p. 99).

10 Eascinado com o trabalho de Knowles, Wilson conseguiu a sua tutela. passou a tratd-lo como artista e a
trabalhar com ele como um colaborador.

" Segundo GALIZIA (1986), € no tratamento arquitetonico do texto que a influéncia de Knowles ¢
significativa. (p. 27).
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Eu gostava de Balanchine e de Merce Cunningham porque eu nﬁoﬁt‘inln_;I“"
nem que me preocupar com argumento ou swnmmdo Era 56 ollm 0s

desenhos, as configuragdes — e isto ja era suficiente. H'1 um bfularmo '1q i

outro bailarino ali, mais quatro neste lado, oito do outxo mais d&,zessel

Eu me perguntava se o teatro poderia fazer o mesmo q a4 g',_sér”

somente um arranjo arquitetonico de tempo e esp"iqoc Entg ‘co‘njiecei a
fazer pegas que eram principalmente visuais. Comecei trabalhando com
certos quadros que eram organizados de certa forma. Mais tarde, adicionei
palavras, mas as palavras nfio eram usadas para contar uma estoria. Eram
usadas mais arquitetonicamente: de acordo com o tamanho da palavra ou

da frase, pelo som. Elas eram trabalhadas como musica. (WILSON apud
GALIZIA, op. cit.., p. 29)

referéncia de Wilson em seu terceiro periodo (1983 — 1989) — Da
semidtica a semdntica — é o escritor, dramaturgo ¢ diretor aleméo Heiner Miiller (1929 —
1995), que “mudou a relagdo de Wilson com a linguagem” (HOLMBERG, op. cit., p. 22).

A escrita de Miiller , “considerado por muitos como um dos maiores dramaturgos vivos”, €

densa, eliptica e “abrasivamente” lirica. [...] Um texto de Miiller se oferece
a uma exegese. Palavras tém significados. Onde elas sio colocadas em
uma pagina e quem as diz tem um valor semintico. Algo que
reconhecemos como uma personagem existe, e algo que reconhecemos
como uma historia é narrada. Personagens envolvem-se uns com os outros
em algo que podemos reconhecer como didlogo. Dificilmente
convencional, Miiller nio usa as ferramentas tradicionais do oficio do
dramaturgo pelo seu proprio valor, mas no scu roteiro de teatro,
personagem e dialogo vivem e respiram no paradoxo pos-moderno:
elusivo e fragmentado, colorido pela parddia e pastiche. As alusdes nos
textos de Wilson vém rapidas e furiosas. Desbravar um caminho através

do seu labirinto de palavras requer erudi¢do e imaginagdo. (Idem, Ibidenr).

Miiller trabalhou com Wilson no espeticulo CIVILwarS (1984)‘02, que

incorporou parte da pega Gundling's Life Frederick of Prussia Lessing's Sleep Dream

192 Wilson dirigiu duas outras pegas de Miiller: Hamletmachine (1986) e Quartet (1897).



Scream, escrita pelo autor alem#o. Naturalmente, a escrita de Miiller, plena de metaforas e

intensa ambigiiidade, atraiu Wilson para o universo semantico, sem.’ com’isso. o

descaracterizar o seu trabalho.

trabalhos, varias estratégias utilizadas por Wilson para questionar a lingtiﬁé@h
foram aqui apontadas. Por exemplo, falou-se do que HOLMBERG (1998) denomina
“linguagem como puro som” (p. 72), quando Wilson joga com o som e com a
musicalidade das palavras, buscando estruturas fonéticas através das quais o som, ao inves
da sintaxe ou da semdntica, seria o elo de coeréncia. Assim, sdo usados artificios como
repeticdes, neologismos, onomatopéias e aliteragdes com o objetivo de privilegiar o
elemento sonoro em detrimento do significado. Esse autor também comenta que, nos
ensaios, o diretor gasta uma extraordindria quantidade de tempo desenvolvendo com os
atores uma pesquisa das possibilidades musicais da voz, a partir de conceitos como timbre,

tom e duragio, entre outros, até encontrar o que ele quer. Lembra que “Wilson ama a

musica das palavras”. (p. 72). Por isso,

as vezes ele dirige uma cena inteira com os olhos fechados. ouvindo
intencionalmente, o som das palavras e. com freqiiéncia. os atores siio
repreendidos com intensidade por omitirem consoantes ou por dizerem
palavras indistintas. Wilson compde toda a partitura vocal de suas

produgdes com um senso quase que mozartiano da composi¢do classica.

(Idem, Ibidem).

Mais ainda, oferece varios exemplos dessa exploragdo musical da palavra,

citando diversos espetaculos:

Wilson brinca com as patavras buscando pulverizar o significado em som.
Em Hamletmachine a frase “butchered a peasant™” foi repetida cinco
vezes; a cada vez, “butchered” e “peasant” tornavam-se progressivamente
mais alongados em um refrio melismatico, transformando a palavra em

. . .. . o .
melodia. (p. 72). Em Quarter Wilson solicitava a Childs'" que gaguejasse

19 Butchered a peasant significa “abateu um lavrador™.
1% Trata-se da atriz Lucinda Childs.




repetidamente a letra “b” em “blood”, até que o som se toxmsse um e

onomatopéia gutural, simbolizando jorros de sangue. (p. 77)

HOLMBERG (1998) também identifica a desconttnuldade como omxa;,,\;f{'"“

importante estratégia. Ou seja, a linguagem ¢ fragmentada por Wllson
palavras, das frases e da narrativa: “No lugar de um didlogo continuo, 1etdlhos de frases.
[...] Wilson transgride a gramdtica, seméntica, a sintaxe, o pragmatismo e as regras da
retorica que permitem que a coeréncia dos argumentos seja estabelecida”. (p. 58). E cita
Wilson, que diz: “Quando eu escrevo essas linhas, eu nfo penso em quem vai dizé-las ou
no que elas significam. Eu ndo penso em emogdes ou idéias. E apenas algo para se escutar
no palco”. (WILSON apud HOLMBERG, op. cit., p. 58).

Segundo esse autor, Wilson faz “intercruzamentos de textos com outros
textos, utilizando, com freqiiéncia, discursos tradicionalmente opostos” (p. 59). Ao

comentar sobre o espetaculo CIVILwars, o diretor refere-se especialmente a Bakhtin e aos

seus conceitos de dialogismo e polifonia:

Wilson retine esse “emaranhado de citagdes” para criar maltiplas
perspectivas sobre o tema do trabalho: conflitos civis. Bakhtin chama esta
técnica polifonica de dialogismo. [...] Wilson € um bricoleur. Seus textos
sio um palimpsesto no qual se 1éem tragos de muitos outros textos. Ele
junta fragmentos e pedagos arrancados de mdltiplos discursos; qualquer
fala vai de encontro a muitas outras falas, estabelecendo uma radical

relatividade. (/dem, Ibidem).

O espetaculo Einstein on the Beach'”, criado por Wilson numa parceria com

aye 106 ’ . . N .
Philip Glass'™, ¢ um significativo exemplo do estabelecimento de um complexo

15 Eipstein on the Beach, estreado em 1976, foi posteriormente reapresentado em 1984 e em 1992. Vale
comentar, como explica GALIZIA (1986), que o espetaculo foi construido ao redor de trés motivos visuais:
um trem — que Einstein usou para ilustrar sua teoria da relatividade —, um julgamento — que se relaciona com a
ameaca de uma catistrofe atdmica devido as suas descobertas — e uma nave espacial — que indica o potencial
de liberacdio e transcendéncia humanas possibilitado pela ciéncia moderna. O desenvolvimento desses trés
temas ¢ articulado pelas knee-plays, ou pegas-joelho, que siio “cenas curtas que aparecem na pega como
p;eludlo interludios e poslidios e que, aplccmdas em conjunto, formam uma pega completa™ (p. 44). O
proprio Wilson diz que as chama assim “porque a pega ¢ como um membro e essas cenas sdo sua
articulagiio”. (WILSON, 1999, p. D-19).

19 Tendo em vista a participagiio co-autoral do compositor norte-americano Philip Glass (1937), o trabalho
foi considerado por muitos como uma dpera. O espetaculo, entretanto, transgredia as fronteiras tradicionais



contraponto entre os mais variados discursos incorporados, o que elimina também}Sbs,,;;rf*
limites entre as culturas eruditas e populares. Sobre esse trabalho, HOLMERG(I998)

afirma que

um dos aspectos mais evidentes do trabal‘ﬁé*d ilfsdhnké a
quantidade ampla e diversa de material — visual e verbal — que ele
entrelaca e que ele recolhe de intimeras fontes culturais: textos
literarios candnicos, jornais, Opera, misica pop, antncios,
relatérios da bolsa de valores, cinema, danga, documentos
historicos, poesia autista, pinturas dos antigos ¢ novos mestres,
arquitetura, desenho industrial, desenhos e linguagem corporal de
um garoto surdo-mudo, a coreografia do legenddrio sapateador
Honni Coles, escultura, cartdes postais e as conversas banais que
ele ouvia na rua. [...] Todos esses materiais heterogéneos criam
uma energia centrifuga, mas Wilson os controla através de seu

A : »107
monumental senso arquiteténico da estrutura visual” ™. (p. 20).

(Grifo meu).

Para além do ja mencionado potencial musical do texto literario, a presenga
da musica propriamente dita nos espeticulo de Robert Wilson € fundamentalmente
importante. Segundo VALENZUELA (2004), “a musicalidade do trabalho de Robert
Wilson se fez mais evidente a partir de sua colaboragio com Philip Glass na criagdo de
Einstein on the Beacl?” (p. 143).!"

Esse mesmo autor registra diversas afirmagdes de Philip Glass que mostram
com absoluta clareza a sua percepgdo de que o trabatho com Wilson exigiu a incorporagdo

matua entre os discursos desses dois artistas, ou seja, foi inevitdvel que o discurso musical

dos géneros dramaticos e das demais expressdes artisticas — teatro, balé, dpera, misica, artes plasticas, etc. No
depoimento a seguir, Glass fala do significado de Wilson na reconceituagiio da arte teatral: “a principal li¢do
que aprendi com Bob foi deixar que as coisas levem o tempo que elas precisam levar, que esta tudo certo em
escrever uma cena em que nada acontece exceto a sensagdio de ser, sem o sentido de movimento dramdtico.
Bob tem a assinatura mais forte que se pode encontrar na cena atual. Ele mudou para sempre o modo das
pessoas pensarem sobre teatro™. (GLASS apud HOLBERG. 1998, p. 21).

197 Ainda nesse periodo, também respeitando essas caracteristicas, em especial pela colaboragiio de Knowles,
destacam-se os espeticulos A Letter for Queen Victoria e Iwas sitting on my patio this guy appeared I though
Iwas hallucinating.

198 Além de Philip Glass, diversos outros musicos estabeleceram parcerias com Wilson, representando vozes
criadoras de igual forga e importancia, e determinando também a incorporagiio mutua de seus discursos no
decorrer dos processos de montagem. Entre outros, destacam-se Laurie Anderson, Tom Waits e David Byrne.




133

de Glass e o discurso plastico de Wilson se apropriassem um do outro. Segundo.Glass, -~

referindo-se ao espetaculo,

Bob sempre teve o cuidado de encenar suas obras de modo que se possa”

escutar sua musica e eu sempre tive a consciéncia de eéér:evg misica de
modo que se possa ver as imagens. O que fez de Einstein Lmﬁ elaboragio
singular foi que ambos cuiddvamos da obra do outro através da sua
propria. [...] O que tratei de fazer com Einstein foi seguir a estrutura visual

através da estrutura musical. (GLASS apud VALENZUELA, op. cit., p.
166).

Também destacando tanto a sua atuagdo polifonica como a de Wilson, Glass

ainda comenta que

ndo havia ensaios de encenagdio sem misica. Aqueles ensaios muitas vezes
comecavam escutando-se a musica e olhando os desenhos de Bob. Logo a
gente se levantava e improvisava coisas com a musica, que logo Bob
selecionava e refinava. A musica, como se vé, incidia sobre a agdo da
mesma maneira que o fazia a estrutura visual. Ambas partilhavam um

papel autoral. (Idem, p. 167).

Além das estratégias j4 mencionadas, em especial pelo contato de Wilson
com a obra de Heiner Miiller, HOLMBERG destaca a pratica da disjungdo, referindo-se a
total desassociagio dos codigos tcatrais, o que vai explicitar ainda mais a dimensdo
polifonica do teatro do diretor americano, uma vez que todas as linguagens artisticas

coexistem autonomas e em absoluto contraponto. Por exemplo, Wilson comenta a respeito

das relagGes entre texto e movimento:

Eu fago os movimentos separados do texto. Eu fago o movimento antes de
trabatharmos no texto. Mais tarde, colocaremos texto e movimento juntos.
Eu fago o movimento primeiro para garantir que ele seja forte o suficiente
para sustentar-se sobre os proprios pés, sem as palavras. O movimento
deve ter ritmo e estrutura proprios. Ndo deve seguir o texto. Pode reforgar
o texto sem ilustra-lo. O que vocé escuta e o que vocé vé siio duas

camadas distintas. Quando vocé as coloca juntas, elas criam uma outra



textura. {...] Significados emergirdo. (WILSON apud HOLMBERG;’}‘()})‘H,_;;5:"&'
cit., p. 136). S

“Em Wilson”, afirma HOLMBERG. “os codigos teatrais'< luzes, fig

maquiagem, movimento, ocupagiio do espago, cenario, som, palavra, ob]etos d~e’_k:cét1éﬁ—
todos falam linguas diferentes. Cada um conta uma historia diferente”. Essa éai‘écteristica,
também segundo esse autor, é considerada por Heiner Miiller como a mais importante
contribui¢éio de Wilson para o teatro. (Idem, p. 53).

Um quarto periodo da trajetoria de Wilson — Como fazer coisas com
Palavras: confiontando-se com os cldssicos — tem inicio no final dos anos 80. A 6pera €
identificada por HOLMBERG (1998) como uma nova grande referéncia, pois, tendo em
vista o fato de que Wilson sempre se interessou pela utilizagdio da linguagem como som, a
6pera o ajudou a fazer a transi¢@o para os classicos: “na opera usa-se a linguagem como
som, tdo bem como quando se explora o seu sentido literario; e desde que ela € um género
altamente estilizado, ela adapta-se a estética formal de Wilson™'™. (p. 29).

Por intermédio das diversas estratégias mencionadas, Wilson dirige pegas
classicas'’ de Shakespeare, Biichner ou Ibsen movendo cenas de um lado para o outro,
alocando uma fala, repetindo palavras ou intercalando outros textos. Ele pode adicionar
interldios entre atos — as ja mencionadas knee plays — contrapondo uma outra estrutura que
serve para questionar o texto principal. (Idem, Ibidem). Dessa forma, ele vai também
ampliar as possibilidades de significa¢fio das palavras, recusando o Teatro que impde uma
interpretagfio Unica, acusando-o de ser um “facismo estético™. (Idem. p. 62). Wilson
entende que “desconsiderando o significado de uma frase, o texto torna-se pleno de
significado — ou significados” (Idem, Ibidem). E critica a formagdo tradicional dos atores,

que os leva a tornar o texto monofonico:

19 Entre as iniimeras Operas dirigidas por Wilson, destacam-se: Alceste, de Gluck (1986/2004); Salome. de
Strauss (1987): Doktor Faustus, de Manzoni (1989); De Meierie, de Andreissen & Wilson (1989): The Magic
Flute, de Mozart (1991); Lohengrin, de Wagner (1991); Madame Butterfly, de Puccini (1993/2004); Oedipus
Rex, de Stravinski (1996); Pelléas et Mélisande, de Debussy (1997); Saints and Singing, sobre textos de
Gertrude Stein (1997); Orphée et Euridice, de Gluck (1999); Das Rheingold. de Wagner (2000); Die Walkiire,
de Wagner (2001); Siegfried, de Wagner (2001); Aida, de Verdi (2002).

"0 Entre os inlimeros trabalhos de Wilson, diversos deles autorais, destacam-se: King Lear, de Shakespeare
(1985/1990); When We Dead Awaken (WIVDA), de Ibsen (1991); Danton’s Death, de Biichner (1992):
Hamlet, de Shakespeare (1995); Donna del Mare, de 1bsen (1998): Wovzeck, de Blichner (2000); Leonce and
Lena, de Biichner (2003).



Os atores, no entanto, sdo treinados para interpretar; eles sentem que é“‘skua

responsabilidade colorir o texto e a situagdio para a phtem Ent'\o eles
reduzem as possibilidades de significagio. Mas, no meu Te'xtloi"ka platen
junta tudo e cada pessoa faz isso de uma forma dlferente Ea cad"t nonte 0
espetdculo ¢ diferente. A platéia faz o significado. Uma v k
um ator ler um texto como se ele ndo entendesse a ling
coisa acontecendo em uma Gnica linha de Shakespeare, que; se um ator

colore a voz em excesso, a platéia perde muitas outras cores. (Idem,
Ibidem).

Sobre isso, ainda criticando a formacfio monofdnica do ator ocidental,

enfatiza a importancia da incorporag¢iio das outras linguagens além da literatura:

Esta errado o modo como os atores sdo treinados aqui. Tudo o que eles
pensam sobre sua formagdo limita-se a interpretar um texto. Eles se
preocupam com o modo de pronunciar as palavras e nada sabem sobre
seus corpos. Isto pode ser visto pela maneira como eles caminham. Eles
nfio entendem o peso de um gesto no espago. O bom ator pode comandar
uma platéia apenas com o movimento de um dedo. (WILSON apud

HOLMBERG, op. cit., p. 49).

Nio se pode deixar de citar a importancia que Wilson da a iluminagdo como
um discurso fundamental de sua polifonia cénica'''. Especialmente por um virtuosismo que
op . o . c x 112

faz com que sua habilidade nas técnicas de iluminagdo caminhe para a perfeiciio

(HOLMBERG, op. cit., p. 121). Steven Stawbridge, um projetista de luz que tem

""" VALENZUELA (2004) chama a atengfio para o fato de que, apesar da inegavel importincia que a luz tem
nos espeticulos de Bob Wilson, ela niio deve ser considerada um elemento protagonista em detrimento das
demais linguagens: “Muito se tem dito sobre o papel fundamental da luz no trabalho de Wilson. Ha quem
diga, inclusive, que a luz € ‘o verdadeiro sujeito’ nas obras wilsonianas, que ¢ ‘o que faz que algo seja visto
de determinada maneira’ e, ainda, ‘que se escute de determinada maneira’. E certo que Wilson trabalha a luz
com a precisiio de um cirurgifio e que ndo a trata como um mero ‘agregado’ final, sendo, as vezes, um ponto
de partida. Mas cremos que sua obsessdo com a luz ¢ apenas um dos aspectos da sua minuciosidade plastica e
ndo a esséncia de sua obra, como alguns tém pretendido™. (p. 139-140).

"2 HOLBERG (1998) afirma que, apesar de sofisticada, refinada, sutil e bela, a iluminagiio de Wilson ndo
depende de uma tecnologia de alto custo, mas de seu olho impecavel, pericia e engenhosidade. Mais ainda,
comenta que Wilson cria mdgica, revelando as trés tinicas cores de gelatina que o diretor usa para obter seus
magnificos resultados nos desenhos de luz: “Tudo o que cle precisa para produzir efeitos extraordindrios é
uma Roscoe 78 (uma gelatina azul escuro), wma Lee 201 (um azul mais claro para luz {ria) e um branco
brithante (que amarela e aquece quanto menos intenso se tofnar)™. (p. 126). Nas palavras de Wilson: “Eu
posso fazer qualquer coisa com essas trés luzes™. (WILSON apud HOLMBERG, op. cit., p 126).




trabalhado com Wilson com freqiiéncia, reconhece um tratamento musical no trabalho dq,,.;;*"'

luz desse diretor:

A iluminagio de Wilson ¢ como uma partitura musical. Eu-conl

técnicas de iluminacdo. Sei como conseguir que objetos‘e ato sf’_apa‘l‘éc;am

como eu quero. Mas Wilson usa as luzes como frases em um poema

orquestral. O movimento das luzes segue uma linha no tempo. (p. 123).

Usando a luz como exemplo, HOLMBERG (1998) evidencia a importéncia

que Wilson da ao aprendizado, pelos atores, dos fundamentos das linguagens artisticas que

o teatro compreende:

Wilson trabalha pacientemente para sensibilizar os novos atores para a luz
[...]. No dia em que ele comegou a iluminagdo de Quartet ele avisou:
“Aprendam meu vocabulario de luzes. Anotem em seus textos. Se vocés
niio compreenderem como a iluminagdo funciona, vocés ndio poderdo atuar

nos meus trabalhos™. (p. 125).

HOLMBERG (1998) ainda destaca como uma determinante explica¢do do
sucesso de Wilson a sua forma de trabalho, que privilegia a incorporagio das idéias de
varios colaboradores: “Wilson continua a crescer como artista porque ele continua
aprendendo com as pessoas com as quais trabalha. Wilson cria seus espetaculos através de
workshops, gerando material ao trabalhar bem proximo de seus colaboradores™ (p. 4).
Segundo o proprio Wilson: “Fazer teatro é um intercdmbio. Vocé aprende com o outro e 0
outro com voce”. (WILSON apud HOLMBERG, op. cit.. p. 4).

Dessa forma, o Watermill Center é a comprovagfo desse interesse de Wilson
pela incorporagdio dos diversos discursos artisticos e pela formagdo multipla do artista.
Trata-se de um centro interdisciplinar para a pesquisa teatral, fundado pelo diretor em 1992
(Long Island / New York), concebido para reunir estudantes e profissionais das mais
diversas dreas artisticas, principalmente para a troca de experiéncias e conhecimentos,

fomentando especialmente a inovagdo.



2.10 — Robert Lepage (1957)

Robert Lepage, artista canadense nascido em Quebec, é internacionalmente

reconhecido pela sua atuagdo multipla como encenador, cendgrafo, escf‘i‘f“c')r, ator e iretc
de cinema. Sua obra teatral ¢ caracterizada pelo aspecto altamente ViSLlal,i;icj"”;Clylr pa‘rti‘ci{kllar
pela utilizagdo de novas tecnologias que perturbam as formas tradicionais do teatro,
transgredindo a estrutura linear de tempo e agfio e rompendo explicitamente as fronteiras
entres as artes. Os espetaculos sempre apresentam “miltiplas estorias enigmaticas e cenas
sobrepostas, solapando a primazia da palavra escrita através da énfase a improvisagéo e as
possibilidades esculturais oferecidas pelos recursos técnicos do teatro contempordneo”.
(HERITAGE, 1999, p. 313).

Sobre a sua formagfo artistica' °, Lepage comenta que freqiientou a escola,
em Quebec, num periodo em que “todos eram estimulados a tornarem-se artistas™' .
Assim, teve oportunidade de estudar as diversas formas de expressdio artistica, mas vai

encontrar um maior interesse pelo Teatro, em fungdio de sua natureza coletiva, em que

varias vozes criadoras co-existem:

Havia cursos obrigatdrios de Musica, de Danga, de Artes Pldsticas, de Teatro: uma
vez por dia, durante uma hora, fazia-se arte. E ndo se tinha o direito de fazer por
mais de dois anos a mesma disciplina. Eu ja tinha feito Musica e Artes Plasticas.
ntiio, passei a fazer Teatro. I encontrei-me muito a vontade, ndo em fun¢do de
um talento particular, mas porque tratava-se de uma criagiio de grupo. O Teatro ¢

. . - . 1s
uma encruzithada onde se juntam virios autores, diretores, atores...

"3 Lepage formou-se no Conservatério de Arte Dramatica de Quebec, em 1978. Logo depois, em Paris,

estudou com o diretor suico Alain Knapp, “famoso por dar énfase ao papel multifacetado de diretor,
acumulando as fungdes de ator e escritor”. (HERITAGE, 1999, p. 313). De volta a Quebec, passou a integrar
a Companhia de Teatro Repére, do arquiteto californiano Jacques Lessard, onde todo o trabalho € orientado
pelo método de Lessard, desenvolvido a partir do contato deste artista com o Grupo Experimental de
Dangarinos, dirigido por Anna e Lawrence Halprin, e que propunham o método de Ciclos RSVP (Resources
Score Value Presentation), adaptado e traduzido por Lessard para Repére (Resources Partition Evaluation
Representation). Esses métodos “envolviam o questionamento da hierarquia do diretor através da elaboragiio
do roteiro, dos personagens, mise-en-scéne e cendrio, abrangendo a companhia em uma empreitada coletiva™.
(Idem, Ibidem).

"4 Robert Lepage — Histoires Paralléles — Entrevista com Pierre Hivernat & Véronique Klein — Les

Inrockptibles, Paris, outubro de 1995 (http://AAvww.exmachina.qe.ca/FRANCAIS/ex.asp?page=Lepage)
1S gy
Ibidem.
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Para além das linguagens artisticas, ele fala da importincia da formagfo.-~

interdisciplinar, através da qual o ator pode tornar-se um artista completo para um teatro =

que, cada vez mais, assim o exige. Cita com destaque o exemplo da atriz.e d

16

-etora -Pol
Pelletier : '

, cujo trabalho é marcado pela incorporagio de multiplos discursos:

Eu penso que o teatro vai esperar cada vez mais do ator que ele aprofunde
a sua investigagdo, que seja mais completo como artista. Vejamos o
exemplo de Pol Pelietier. Ela chega a grandes resultados com uma
abordagem fundada sobre a energia e o misticismo, recorrendo a
percepgles muito sutis do jogo. Mas para chegar 14, ela assimilou as
influéncias de Stanislavski e de Freud, que introduziram os conhecimento

da psicologia na arte. O seu jogo se fundamenta numa concepgio profunda

do humano.'"”

Lepage mostra como o seu interesse pela featralidade sempre foi muito além

do texto dramatico, comentando que nfo encontrava tal teatralidade nas pegas de teatro,

mas nos concertos de rock e na danga-teatro:

Meu primeiro contato com a teatralidade foi através do rock, dos concertos
de Pink Floyd ou de Génesis, com as roupas, uma histdria, os personagens.
E depois, em todo o movimento da danga-teatro, que também colocava em
cena os personagens. Os dangarinos eram finalmente os atores que se
exprimiam pelo corpo. Ao contrdrio, nas pegas de teatro que eu via

’ ~ . . 118
naquela época, nio havia teatralidade.

Ressaltando o carater multiplo do fendmeno teatral e recusando qualquer
hierarquia entre os elementos que o compdem, ele percebe o Teatro como uma “arte

acumuladora, receptaculo de todas as influéncias artisticas. [...] Um mau espeticulo é

o Artista canadense nascida em 1947, co-fundadora do Teatro Experimental de Montreal ¢ do Teatro
Experimental de Mulheres, onde atua ativamente como atriz, autora, diretora, professora e organizadora de
festivais. A partir de 1985, dedica-se intensamente & pesquisa sobre a arte do ator. Em 1988, ela funda o Dojo
Para Atores, centro permanente de formagiio que evidencia o seu interesse pela formagiio completa do ator, o
que inclui a literatura, a muisica e a danga. Em 1993, funda a Companhia Pol Pelletier, que vai divulgar
internacionalmente o seu trabalho.

U7 Robert Lepage ~ Le créateur se penche sur 'avenir du thédtre. Entrevista com Jean St-Hilaire — Le Soleil,
Québec, 22 de janeiro de 2000 (hppt:/wwi.exmachina.qc.ca/FRANCAIS/ex.asp?page=Lepage)

"8 tbidem. :
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. 119 . R ’
aquele que favorece um de seus elementos em detrimento de outro” . Mais ainda, afirma.«

ser o teatro o lugar da interdisciplinaridade e da polifonia de vozes artisticas: .-~

O Teatro ¢ o lugar de encontro para a arquitetura,

literatura, acrobacia e assim por diante. Em todos os meus “espet: cu[os é

este o meu interesse maior: a reunifio de artistas, combmando estilos e

disciplinas diferentes. (LEPAGE, 1999, p. 22)

Baseando-se nesse principio ele funda, em 1994, uma companhia de criagﬁo
multidisciplinar, denominada Ex Machina'?’, da qual assume a dirego artistica'*!. Essa
companhia retine profissionais de diversas 4reas artisticas ou de 4reas afins: atores,
escritores, cenografos, musicos, artistas de circo, manipuladores de bonecos, técnicos de
teatro, técnicos em computagfio grafica, video-artistas, produtores de filmes, entre outros.
Trata-se de uma proposta de atuagfio artistica amplamente polifonica, que privilegia a
incorporagdio dos discursos de cientistas e autores dramaticos, pintores e arquitetos, artistas
canadenses e estrangeiros. Acredita-se que, a partir desse contraponto de pensamentos e

propostas, novas formas artisticas certamente surgirfo. “E o desafio que a Ex Machina se

"9 Robert chag’e Le créateur se penche sur I’avenir du thédtre. Entrevista com Jean St-Hilaire — Le Soleil,
Québec, 22 de janeiro de 2000 (http://www.exmachina. qc.ca/FRANCAIS/ex.asp?page=Lepage)

120 Com este novo grupo, apresentard ininterruptamente os espetaculos: Les Sept Branches de la Riviere Ota
(1994), Le Songe d'une nuit d’été (1995) e um espetaculo solo, Elseneur (1995-1997). Ainda em 1994, ele vai
trabalhar pela primeira vez com a linguagem cinematografica, roteirizando e dirigindo o longa-metragem Le
Confessionnal. Na seqiiéncia, ele dirige Le Polygraphe (1996), N6 (1998) e um primeiro longa-metragem em
versdo original inglesa, Possible Worlds (2000). Em 1997, sob o impulso de Lepage, é construido em Quebec
um centro multimidia de criagiio e producio multidisciplinar — La Caserne Dalliousie — que €, a0 mesmo
tempo, um lugar para ensaio de espeticulos, um atelier de construciio de cendrios e um estadio de filmagem.
E a sede da companhia Ex Machina, onde sio desenvolvidas todas as suas criagdes. A equipe de
colaboradores reline profissionais das artes cénicas, musica, cinema, artes [)l'lStIC'IS e midiaticas. O lugar pode
transformar-se em uma sala para apresentagio de espetaculos ao vivo, proje¢des, filmagens, coloquros,
Jangamento de produtos ligados & criagfio artistica ou & pesquisa cientifica.

121 Cabe ressaltar que, até entdio, ele ja contava com um percurso artistico bastante significativo. Em 1984, foi
criada a pega Circulations, apresentada por todo o Canada e que recebeu o prémio de melhor produgio
canadense, por ocasido da Quinzena Internacional de Teatro de Quebec. Mas foi no ano seguinte, com La
Trilogie des Dragons, que o seu trabalho obteve um reconhecimento internacional. Nos anos seguintes, ele
monta o mondlogo Vinei (1986), Le Polygraphe (1987-1990) e Les Plaques Tectoniques (1988-1990). De
1989 a 1993, ele ocupa o posto de diretor artistico do Teatro Francés do Centro Nacional das Artes de Ottawa.
Paralelamente a essa nova fungdo, ele prossegue em sua trajetoria artistica apresentando Les Aiguilles et
1'Opium (1991-1993 / 1994-1996), Corolian, Macbeth, La Tempéte (1992-1994) e A Midsummer Night’s
Dream (1992), montagem que lhe permite tornar-se o primeiro norte-americano a dirigit uma obra de
Shakespeare no Royal National Theatre de Londres.
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prope assumir: tornar-se o laboratorio — o incubador — de um teatro que possa realmente .

s 90122

tocar os espectadores deste novo milénio”™ .

A respeito da criacdo de seus espetdculos, Lepage afirma_utilizar como.

recurso inicial a linguagem plastica do desenho: *Uma coisa que sempre tenho feito €.

comegar a ensaiar com um mapa. A companhia desenha e volta a desenhafl é;‘;sa’o&ﬁnar dos
desenhos, revela-se algo sobre o espetaculo”. (LEPAGE, 2003, p. 62). Como exemplo, ele
cita a experiéncia da montagem do espetaculo O Sonho de uma Noite de Verdo, no Royal
National Theatre, em Londres. Afirma que, “néo tinha absolutamente nenhuma idéia” para
dar inicio aos ensaios. (Idem, Ibiden). Estruturou, entdo, um atelier onde os atores, em uma

grande folha de papel, tinham que desenhar os seus sonhos. Segundo Lepage.

no final, o desenho se converte em um mapa muito logico do
subconsciente. Desenhar e usar imagens é uma boa forma de conhecer as
visdes interiores que as pessoas tém. E uma forma distinta de olhar e, no
final 0 mapa se parece com o grupo. E acaba sendo muito nitido porque te
colocou em contato com as “fibras intimas™ daquilo que vai ser tecido.

(Idem, Ibidem).

Em seguida, ele comenta como os desenhos definiram o cenario, além de

relatar como eles acabaram traduzindo perfeitamente o texto de Shakespeare:

Logo o cendgrafo e eu vimos os desenhos, e vimos lama, lama e agua,
dgua e lama, e o ofho da lua olhando para baixo. Assim ele disse: “bom,
vamos fazé-lo de lama™. Enquanto isso, Patsy Rosenburg, a preparadora
vocal, consultou o registro paroquial de Stratford para ver se havia algum
tipo de conexdio com algo que tivesse acontecido no tempo em que a pega
foi escrita e descobriu que houve um ano em que choveu sem parar. Ao se
ler o registro paroquial, escuta-se a fala de Titania quando diz a Oberon:
“Por culpa de nossas lutas o mundo estd de pernas para o ar, chove, as
coisas apodrecem e os animais se desesperam e caem na lama”. A palavra
“lama” ¢ dita trés ou quatro vezes. Foi magico porque nos confirmou que

iamos na direcio certa. (Idem, p. 65).

2 . ~ ’ ~ . . - .
122 Citagdio extraida do texto de apresentagiio da Companhia Ex Machina e que integra o sife da mesma:
http://www.exmachina.qc.ca.



141

Ele evidencia a dlmensao polifonica de sua atuagdo a medida que faz
questio de incorporar ao seu discurso as vozes dos demais criadores. Em espeual ele mclm

a voz do espectador, afirmando que “é necessario convidar o espectadm a pa1t1c1pﬂl da.

cena [...] porque o espetaculo desenvolve-se ao seu contato™>, Vale transcreve1 um

pequeno texto que se encontra atualmente na pagina eletronica da Ex Machma
descrever brevemente o trabalho criativo de Lepage, pontua o seu carater pollfomco e

ressalta a qualidade dos resultados:

O estilo de criagdo de Robert Lepage ¢ intuitivo, permitindo que os atores,
técnicos e demais criadores que colaboram na construgfio do espetaculo
tenham total liberdade. Os cruzamentos culturais, a diversidade e o
barroco sio o cerne de seu trabalho. Esta tendéncia encontra ecos no
processo de criagiio que ndio se fundamenta nos temas, nos principios, nos
sujeitos, mas nas pesquisas de toda natureza: objetos, lugares, anedotas,
acontecimentos histéricos ou ndo, lembrangas... A livre associagdo de
idéias permite aos criadores descobrir as afinidades pocticas entre esses
elementos, a primeira vista dispares. Os espetaculos se desenvolvem de
maneira orginica, como uma arvore que vé seus galhos partirem em
direcdes imprevistas. Os resultados tém fregiientemente caracteristicas
comuns: uma dimensio cinematografica, um senso de ritual (Lepage
acredita no teatro como lugar de comunhio), uma forma particularmente
desenvolvida, uma vez que elementos habitualmente decorativos

) . 124
encontram-se subitamente carregados de sentido ou de emogdo

No que diz respeito ao texto acima, especialmente quanto aos resultados
mencionados, Lepage, ao se referir a montagem de La Trilogie des Dragons (4 Trilogia
dos Dragdes), oferece um especial exemplo de como uma troca de figurino ¢ incorporada
pelos atores como um discurso cénico, em contraponto com o trabalho corporal e com a

literatura, que, além de solucionar dificuldades técnicas especificas, vai, segundo ele,

123 Robert Lepage — Histoires Paralléles — Entrevista com Pierre Hivernat & Véronique Klein — Les
Inrockptibles, Paris, outubro de 1995 (http:/www.exmachina.qc.ca/FRANCAIS/ex.asp?page= Lepage).

121 Texto de apresentagio da Companhia Ex Maching e que integra o sife da  mesma
http://www.exmachina.qe.ca.
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emprestar sentido e emogdo as pegas do figurino e criar uma das mais belas ccnai"s"'do,,,,.;:*"

espetaculo:

Em The Dragon’s Trilogy (A Triologia dos D/'ag,;ﬁes), Lorrai

representava dois papéis: uma freira e Stella, uma menina ¢ ficiéncia

mental. Stella estava sendo internada em uma instituigdo, e tinhamos uma
cena na qual a freira da instrugdes & me de Stella, que era imediatamente
seguida por outra cena na qual Stella era levada por sua mée a um hospital
psiquidtrico. Nfio havia tempo suficiente para que Lorraine trocasse o
figurino, entdo eu disse a ela para vestir o figurino de Stella debaixo do
habito da freira, de forma que ela pudesse correr para a coxia e tirar apenas
um dos trajes. Entretanto, isso ndo funcionou. Entdo, foi necessario que ela
retirasse o habito na frente de toda a platéia. Jeanne, mie de Stella,
desvestia a freira, peca a pega, e colocava cada uma delas na maleta de sua
filha de modo que Lorraine era gradualmente transformada em Stella. Para
tornar a cena crivel e justificar a transformagio, nés tivemos que inventar
toda uma historia que se associasse a ela: o capuz da freira tornou-se o
simbolo da mente, o manto o simbolo do coragdio e assim por diante.
Criamos todo um ritual para dar significado a transformaglo, e esse
tornou-se um dos mais belos momentos de todas as seis horas de durago
da Trilogia. Tudo porque um ator nio tinha tempo suficiente para trocar de

roupa. (LEPAGE, 1999, p. 27).

O discurso tecnoldgico esta presente de forma intensa no pensamento de

Lepage e de toda a equipe de criadores integrantes da Ex Machina, que acreditam “que o
H ~ ‘.. 2 ’ ;.

teatro precisa de sangue novo. As artes performéticas'® — danga, dpera. musica — devem se

: - 3y ol20 . ; T b
misturar com as recorded arts “° — cinema, video e multimidia 127

125 « g5 de la scéne”, no texto original em francés, traduzido por “perfoming arts™ na versiio em inglés,
referindo-se s artes caracterizadas por apresentagdes ao vivo.

120 Na falta de um termo em portugués que traduzisse satisfatoriamente a idéia em questdo, preferiu-se manter
o termo utilizado na versio inglesa. Na versio original, em francés, usa-se a expressdo “arts
d’enregistrement”. O termo refere-se as artes cujo resultado ¢ obtido através de gravagdo, filmagem,
digitalizagio ou qualquer outro processo que inclua um aparato tecnoldgico.

127 Citacdo extraida do texto de apresentagio da Companhia Ex Machina e que integra o sife da mesma:
http://wwi.exmachina.qc.ca.
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Assim, os discursos televisivo e cinematografico estéo plenamente . -©

incorporados ao teatro de Lepage. Observe-se como ele explicita a dimensio polifonica em

sua obra, 2 medida que a entende como o contraponto entre essas linguagens: .+

Nio ¢ por acaso que eu fago cinema. Qual seria a utilidade de“fazer um e

outro [teatro e cinema] se eles ndio devessem se encontr‘a‘f? Eles se
interpenetram. Eu penso que eu nio seria capaz de fazer teatro como se fez
até agora. Eu utilizo o video porque isso me permite ser cinematografico
mesmo dizendo coisas teatrais. Minha escrita é o resultado da soma do

teatro com o cinema, indo além da performance cinematografica através

da teatralidade.'®

Lepage acredita que televisio, cinema e video sdo linguagens
completamente assimiladas pelo ptiblico em geral. Dessa forma, recursos como 0 corte ou

fast forward sdo apropriados na construgdo do espetaculo, fragmentando a dramaturgia.

Segundo Lepage,

as pessoas s sdo tocadas pela tecnologia se elas a compreenderem. E
como quando somos criangas e pegamos uma lanterna de bolso para fazer
sombras chinesas: ficamos deslumbrados e tentados a repetir. Todos
conhecem o segredo, mas mesmo assim funciona. E a mesma coisa em
relagio ao video. Tentou-se muito cedo levar o video para o teatro: as
pessoas eram forgadas a aceitda-lo, mas saiam sem compreendé-lo, nido
experimentavam um ato criativo. Agora, que o video tornou-se totalmente
doméstico e comum, pode-se, por conseguinte, utilizi-lo na cena. O
principio ja é compreendido e, por causa disso, os espectadores aceitam

. . 129
que a tecnologia possa conter uma poesia.

Quando questionado se as novas tecnologias vio liberar ou reprimir o ator,

ele afirma que “as tecnologias nunca sfio um problema para o ator. O problema ¢ o que o

ator faz com ela”. Assim,

138 Robert Lepage — Le créateur se penche sur 'avenir du thédtre. Entrevista com Jean St-Hilaire — Le Soleil,
Québec, 22 de janeiro de 2000 (hppt://wwyw.exmachina.qe.ca/ FRANCATS/ex.asp?page=Lepage).

129 pobert Lepage — Histoires Paralléles ~ Entrevista com Pierre Hivernat & Véronique Klein — Les
Inrockptibles, Paris, outubro de 1995 (http://www.exmachina.qe.ca/FRANCAIS/ex.asp?page=Lepage).
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a tecnologia ndo existe para esfriar o artista, mas para abrir—lhe ho:'\/as_,,:;f"

possibilidades. A fronteira entre o espeticulo ao vivo e a: arte enl'\t']d'l

(filme, video) ¢ cada vez mais estreita. A televisdio cammh 'mea um

teatralidade [...]. O caminho entre o emissor de . uma mensag m

destinatario nfio para de encurtar. Ao mesmo tempo, a ,tke;cno,lkoglf 150,‘[;1::(3'

{eatro, obriga-o a ir a0 seu encontro. Em 10 ou 15 anos, uma saida para o

teatro sera um ato muito mais desorientador do que ¢ hoje, e eu creio que

. ~ . 130
essa desorientagiio € extremamente necessaria para o teatro

Ele cita o espeticulo Les Aiguilles et 'Opium (As Agulhas e o Opio) como
exemplo da incorporagdo do recurso cinematografico ao teatro como a {nica solucfio para

obter o resultado desejado:

Em Les Aiguilles et I'Opium, eu ndo podia ser intimo sem amplificar as
coisas. E como fazer isso sendo recorrendo ao recurso do close-up?
Mostrar um close-up de uma mio ou de uma seringa era uma maneira de

. . 131
aproximar o espetaculo do espectador

A trajetéria de Lepage, nos tltimos anos, tem sido marcada por uma intensa
produgdo no teatro, na dpera e no cinema'*?, internacionalmente reconhecida e merecedora
de intmeras premiagdes. Uma de suas tltimas realizagdes ¢ a concepgio de diregéo do
espetaculo Ka, com o consagrado grupo canadense Le Cirque du Soleil, para o qual
convidou especialmente a atriz brasileira Teuda Bara, integrante do Grupo Galpdio, de Belo
Horizonte. Em entrevista recentemente concedida para este trabalho, Teuda confirma o

carater polifonico do discurso teatral de Lepage, dizendo que

130 Robert chage Le créateur se penche sur Uavenir du thédtre. Entrevista com Jean St- Hilaire — Le Soleil,
Québec, 22 de janeiro de 2000 (www.exmachina.qc.ca/FRANCAIS/ex.asp?page=Lepage).

Y Ibidem.

132 Ele monta seguidamente os espetaculos La Géométrie des Miracles (1998), Zulu Time (1999) e La Face
Cachée de Lune (2000). Em 1992 dirige as operas Le Chdteau de Barbe Bleue e Erwartung (1992). Em 1993,
assina a direciio mundial do espetaculo de Peter Gabriel, The Secret World Tour. Volta a cena lirica em 1999,
dirigindo, no Japdo, La Damnation de Faust, remontada em Paris em 2001. Em 2002, faz uma nova parceria
com Peter Gabriel, dirigindo o espeticulo Growing Up Live, unanimemente aclamado pela critica. Com uma
nova equipe, Lepage monta em 2003 outra versdo de La Trilogie des Dragons, para a 16" edigio do Festival
de Teatro das Américas. O espeticulo tem sido desde entdo apresentado na Europa e continua sua turné
através do mundo. Ainda em 2003, Robert Lepage realizou seu 50° longa-metragem, a '1dapt'1<;'\o de sua pega
La Face Cachée de la Lune. Em 2004, ele dirige The Busker's Opera, livre adaptgio da Opera dos Mendigos,
de John Gay, em turné pela América do Norte, Europa e Asia, que terd prosseguimento até 2000.
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a historia é principalmente contada pelo virtuosismo dos movimentos e do
trabalho corporal e acrobético dos atores, pela imagem, pelos desenhos.o

criados por esses movimentos, pela luz totalmente coreografada, que .7

também cria figuras maravilhosas, pelo cendrio... de repeiite sobe“um"

palco de 40 metros, ele sobe e vira em todas as direc;c”)es..._‘é,m’ ha‘técnica <

deslumbrante... eles ficaram quatro anos construindo o teatro.” Tein

engenheiro hidraulico, tem fisico...

Teuda comenta sobre a grandiosidade do espetdculo, que envolve inlimeros

profissionais ¢ uma produgio gigantesca:

Lepage trabalha com varios assistentes de diregdio; sdo 160 técnicos, 70
artistas em cena... Quando vocé sai de cena e chega na coxia ja tem um
batalhfo: um téenico especifico pro microfone, um para a peruca, um para
o figurino... e aquilo ¢ tudo lavado e esterilizado todo dia. S@o dois
espetdculos por dia e dois figurinos completos, da peruca ao sapato. Assim
que acabou o espetaculo, o batalhiio te ajuda a tirar o figurino... a peruca ¢

lavada, penteada, vai para um esterilizador de peruca.

A atriz destaca a utilizagfio de elementos coreograficos para que os atores se

apropriem adequadamente do cenario, dizendo que

foram ensaiadas coreografias para subir, descer, cair e tudo mais que
precisa ser feito nos vérios aparelhos que fazem parte do cenario do

espetaculo.

A experiéncia de Teuda Bara com Robert Lepage foi. na verdade, vinculada
ao trabalho do Le Cirque du Soleil, que ndio € um centro de formagio artistica, pois convida
artistas do mundo inteiro que ja possuem as habilidades necessarias. Tendo em vista a
proposta artistica em questdo, os artistas convidados, na sua grande maioria, vém do circo ¢
da gindstica olimpica e sdo aqueles que se dedicaram a busca do virtuosismo técnico nessas
linguagens especificas. Isso, muitas vezes, apesar de implicitamente incluir a incorporagao
dos conceitos de todas as linguagens artisticas, faz com que essa habilidade, na qual se

pretende o virtuosismo técnico, seja tdo amplificada a ponto de encobrir as demais. Assim,
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o ator se destaca por uma brilhante atuagfio, mas que evidencia uma Unica linguagem, na

qual o artista de especializou. Ou seja, a atuagdio privilegia uma unica voz, que;fse“"':'t"orna;zn

protagonista. Sobre isso, Teuda fala das dificuldades que muitos virtuoses acmbatas e .

demais artistas especializados nas técnicas circenses enfrentam no contato com o texto E a’
artista conta que foram realizados muitos jogos como plepalagdo pqm-

evidenciando a preocupacgio de Lepage em exercitar os atores para uma atuagdo "'menos

monofonica:

Os atores sdo, na grande maioria, do circo. Sdo acrobatas virtuosissimos,
sobem nas paredes, fazem o diabo... mas eles ndo tém pratica com a
interpretaciio teatral, quando se tem de preocupar com a técnica, mas nio
s6 do movimento... tem o texto que. mesmo que ndo tenha muita fala ~
nesse espetaculo quase ndo tem fala — a idéia do texto estd la... tem essa
coisa que vocé fala sempre com a gente l& no Galpdo, da musicalidade do
ator; mesmo sem cantar ou tocar a gente precisa de uma musicalidade para
interpretar... Fizemos muitos exercicios basicos de teatro. Um dos
exercicios era uma coisa mais simples: era um plano inclinado, em que a
gente corria trés contra um — trés valiam por um —, alguém pegava uma
bola. te entregava e tinha que falar: isto é uma bola. Quanto mais virtuoso
era o acrobata, mais dificuldade ele tinha pra falar. A fala ndo tinha
expressio, apesar dele ter muita expressio com o movimento... Era um
exercicio pra ajuda-lo a levar pro texto o que ele conseguia fazer com o
corpo... Ou entdio para dar uma outra expressio pro movimento, muitas

vezes perfeito nas execugdes acrobaticas, mas sem conseguir dizer alguma

coisa com iss0.

Teuda fala também da escolha de Lepage — em detrimento da técnica
circense — por alguns atores que representam determinados papéis em fun¢do de uma
atuacdo que vai além da linguagem virtuosa do circo e que, ao invés de mostrarem um

virtuosismo numa linguagem especifica, sdo capazes de atuar polifonicamente:
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Desde o inicio eu soube que Lepage tinha dito: “Para fazer a ama, eu

. » 12133 ~ . AN 5
quero uma atriz... e eu quero essa que eu vi 1a 7. Ele nfio sabia ngm'meu

nome, niio lembrava o nome do grupo porque tinha visto muita coisa nas

muitas viagens que estava fazendo na época. Mas ele disse: “Eu querg’

aquela que faz a ama do Romeu e Julieta”. Eles ficaram um .ano.me -

procurando... Além de mim, ele convidou um ator do Canada, um ator.da

Alemanha... Para alguns papéis ele exigiu que fosselﬁkdtbff;-":’s:,;,p:or{qxue ele
queria um outro tipo de habilidade que niio ¢ aquela do virtuose do circo.
E essa foi uma grande briga dele com o Cirque porque, a principio, o
Cirque queria que todos fossem acrobatas. Mas Lepage insistiu que ele,

para alguns papéis, precisava de atores que interpretassem de uma forma

menos especifica.

Por outro lado, Teuda comenta, esses atores que ndo se formaram no circo
foram também convidados a incorporar essa linguagem: “O Lepage também pediu que os

atores e cantores buscassem, de alguma forma, a técnica do circo. A cantora, por exemplo,

ela canta pendurada, em posicfo de 16tus”.

Finalmente, Teuda fala de como percebe melhor agora o significado da

formagdo multipla que caracteriza o trabalho do Grupo Galpdo:

O nosso trabalho no Galpio é, com certeza, mais completo. O Galpfio se
preocupa com um ator mais completo, que entende um pouco de musica,
que trabalha o corpo pra ganhar mais expressividade, que acaba
aprendendo a fazer luz, figurino e cendrio... e isso ajuda muito na hora de
fazer o personagem. O teatro é uma arte que te obriga a estudar sempre, €
estudar tudo o que for possivel... Quando a gente fez o Partfido, nos
pegamos o livro do ftalo Calvino e lemos aquele livro de tudo o que foi
jeito, pelas imagens, pela misica... Quando eu converso com o Paulo José
eu acho maravilhoso. Ele sabe tudo de teatro, de cinema, de televisiio, mas
¢ porque ele conhece todas as artes. Ele ¢ um musico maravilhoso, vocé
sabe muito bem disso. Ele fala de literatura, de pintura... Eu acho que ¢

isso 0 que o Galpio busca.

13 Lepage refere-se ao Globe Theatre (Londres/Inglaterra), teatro onde Shakespeare apresentava suas pegas e
que foi destruido por um incéndio em 1613, sendo posteriormente reconstruido, e reaberto em 2000, quando o

Grupo Galpdo foi especialmente convidado para apresentar a sua montagem de Romeu e Julieta, dirigida por
Gabriel Villela.
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Para Lepage, um espetaculo nunca esta acabado, permanecendo sempre uma

obra em processo. Ele refere-se a escrita teatral como um

trabalho de arqueologia. No inicio, é¢ muito superficial: nas primeiras
propostas, toca-se o assunto, mas superficialmente. [...] E na seqiiéncia‘da
confrontagio com o pliblico que realmente se escreve. Nio-se escreve para
dar-lhe prazer, ouvindo o que ele tem a nos retornar. Na maioria das vezes,
a estréia de um espetaculo é também o ultimo dia de criagfo - ndo se
melhora mais o espetaculo. Para mim, ao contrario, a estréia € o primeiro
dia de escrita, é la que tudo comega; todo o resto foi apenas um trabalho

preparatorio' ™.

Independentemente da intengio de propor ou sistematizar métodos de
trabalho para a preparagio do ator, é inegavel que todos esses mestres, a medida que
reconstroem, cada um a seu modo, o conceito da arte teatral, evidenciam a
imprescindibilidade de uma atuagdo polifonica e, sem divida, apontam caminhos para a
identificacdo de principios e praticas fundamentais na formagdo do ator para tal atuagdo.
Mais ainda. acredita-se que o contraponto entre as suas propostas — ou suas vozes —, por
mais polémicas que elas sejam, permitird a criagio de novos exercicios polifonicos que
possam ser aplicados nos cursos de formagdo artistica, o que, com certeza, ¢ um fascinante
objeto para uma nova pesquisa.

Em particular, a assimilagio desses miultiplos discursos levou-me,
inevitavelmente, a releitura da minha propria trajetoria artistica, analisando-a com base em
um distanciamento proprio da atuagiio como pesquisador e necessario as reflexdes inerentes
a esse oficio. Tudo isso permitiu perceber, nessa trajetoria, a sua significativa contribui¢do
para esta pesquisa, @ medida que foi possivel reconhecer varios dos principios até entdo
apontados em uma série de situagdes em que se pode vivenciar pedagogicamente a idéia da
polifonia na formagdo do ator. Assim, uma primeira fase dessa trajetoria serd o foco do

proximo capitulo.

B4 Robert Lepage — Histoires Paralléles — Entrevista com Pierre Hivernat & Véronique Klein — Les
Inrockptibles, Paris, outubro de 1995 (http://www.exmachina.qc.ca/FRANCAIS/ex.asp?page=Lepage).
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CAPITULO 3

A DESCOBERTA DA POLIFONIA COMO PRINCIPIO PEDAGOGICO P

O presente capitulo tem como objetivo analisar uma primeité fase da
trajetoria artistica do pesquisador, na qual a pratica proﬁssional como maestro, cantor, ator
e preparador de atores, ao denunciar as raizes do problema da formagdio do artista, permitiu
a descoberta da idéia de atuagdo polifonica, quando se passou @ buscar estratégias, ainda
numa dimensdo intuitiva, que enfrentassem as dificuldades encontradas.

Apds uma breve descricdio da forma como ocorreu a sua aproximagdo com a
Arte e a descoberta da idéia de atuagdo polifonica, sera focalizada a referida fase,
caracterizada por uma observagio sistematica, que revelou varios principios construidos
como categorias de andlise, através dos quais foi possivel descobrir a polifonia como um

principio pedagogico.

3.1 — A descoberta da idéia de Atuacio Polifonica atraveés do Canto Coral

Fui apresentado & Arte através da Musica. E o meu aprendizado musical,
desde o inicio, foi mergulhado na polifonia vocal, uma vez que a0s onze anos passei a fazer
parte do Coral Professor Guilherme de Azevedo Lage”s; aos treze, comecei a regé-lo
ocasionalmente, ¢ a0S dezoito tornei-me fundador e regente titular de outro grupo, 0 Coral
Feminino Professor Guilherme de Azevedo Lage‘}(’.

Desse modo, minha sensibilidade artistica sempre foi estimulada por varias
vozes. Mais ainda, outras VOZes passaram @ S€r por mim incorporadas porque,

simultaneamente @ €SS¢ contato com a Musica, fui convidado a experimentar 2 tdo

comentada proximidade entre a Musica ¢ a Matemética, pois, devido a um projeto

 ———

135 Coral criado em 1974. Grupo exclusivamente masculino, formado por alunos do Colégio Municipal de
Belo Horizonte € coordenado pelo Professor Emanuel Sampaio.

136 Coral feminino criado em 1982 e formado por alunas da Escola Municipal Governador Carlos Lacerda,
instituigdo que também sediava, desde 1980, o coral masculino, do qual ev ainda fazia parte.
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pedag(')gico“7 no qual a escola onde eu estudava estava envolvida, tornei-me monitor de

Matematica, a0 mesmo tempo que me tornava musico. Assim, nfo € surpreen@gznté que;”

mais tarde, eu viesse a me formar em Matematica ¢ trabalhar como_,pfrb
disciplina entre 1985 e 1995, tendo tido contato com todas as séries do en‘sino“‘m’ dki;Q’_ey:,
alguns cursos do ensino superior. Paralelamente, trabathava como musico, ;};Clliél
como regente e cantor de corais. |

Os primeiros corais com que tive contato, por mais tradicional que fosse a
proposta original, que os levava a assumir uma postura fisica formal'® e a ocupar-se de um
repertorio predominantemente erudito, permitiram que eu tivesse as minhas primeiras
experiéncias com o teatro, uma Vez que Sempre aproveitamos datas comeimorativas,
solenidades e eventos oficiais para criar e apresentar pequenos esquetes teatrais,
essencialmente amadores, mas imensamente educativos. Cabe relembrar um momento em
especial, quando criei com um grupo de colegas de escola e de coral um efémero grupo de
teatro, que durou o tempo de montagem e que teve a feliz ousadia de encenar A4 Bruxinha
Que Era Boa, texto bastante conhecido de Maria Clara Machado. A encenagdo 0cupou-nos
todo o segundo semestre de 1981, tendo eu acumulado as fungdes de diretor, ator,
cenografo, figurinista e diretor musical.

O contato ininterrupto, desde 1975, com o canto coral, ainda como aluno,
sempre me deu a oportunidade de assistir a inameros recitais e, até o inicio dos anos 80, o
que eu via em Belo Horizonte eram grupos tradicionais, com um figurino tradicional'”’,
apresentando um repertério predominantemente erudito ou folclérico que, por mais que
mostrassem um excelente e irrepreensivel trabalho musical, ndo utilizavam nenhuma outra
possibilidade cénica durante a sua apresentacio, seja no aspecto corporal, teatral ou na

preocupagiio com outros elementos como a iluminagdo ou a cenografia.

3.0 projeto pedagdgico em questio propunha a substituiciio das aulas expositivas tradicionais por estudo em
grupo. Os professores selecionavam alguns alunos que se destacavam em alguma disciplina para serem
monitores. Varios desses monitores, inclusive eu, passamos a ministrar aulas de recuperagdo para alunos das
séries anteriores as nossas, paralelamente a carga horéria usual desses alunos.

138 Eormalmente, grupos corais apresentam-se estaticos. com os integrantes posicionados de uma forma
padriio: os integrantes de um mesmo naipe vocal (soprano, meio-soprano, contralto, tenor, baritono e baixo)
mantém-se juntos, os homens atras das mulheres, com 0s naipes mais agudos ficando 2 esquerda dos mais
graves.

% Pradicionalmente. os homens apresentam-se de smoking ou terno preto, enquanto as mulheres usam
vestidos longos. Mais tradicional ainda é a beca, usada por todos.

essor dessa .
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. . ey oo 140 .
A partir dai, através de Paincis de Regéncia Coral™, promovidos pela
FUNARTE, e Encontros Nacionais e Internacionais de Corais, organizados. em Belo®

Horizonte pela Federagfo Mineira de Corais'"', foi possivel refletir sobre outras”_pr(jpostas

artisticas que ampliavam e transformavam consideravelmente a estrutura e a forma . de .-

apresentagio do canto coral até entdo conhecidas. Entre os in(imeros grupos.«

ser citados, é necessario destacar trés deles, pela influéncia que tiveram “sobre mim,

incitando-me & associagfio de recursos cénicos nos espetaculos musicais:

- o Coral da Cultura Inglesa, do Rio de Janeiro, regido pelo Maestro Marcos Leite. por
meio do qual assisti, pela primeira vez, a0 que mais tarde seria conhecido como Coro
Cénico. O referido grupo, desde os meados da década de 70, ja propunha um
repertorio de masica popular brasileira bastante rico e bem trabalhado em arranjos
vocais originais e muito elaborados. Além disso, o grupo desenvolvia uma atitude
cénica em que os cantores ja ndo se€ mantinham estaticos e experimentavam a
expressido corporal. O trabalho de Marcos Leite foi, mais tarde, amplamente
divulgado e conhecido através do Grupo Vocal Garganta Proﬁmda] . que

consolidou a associagdio da cena ao canto coral.

- o Coral Opus-75, regido pela Maestrina Maria do Carmo (Caca) Campara, professora
da Escola de Msica da UFMG, que era o representante mineiro do trabalho proposto
por Marcos Leite com o Garganta Profunda. Esse grupo, na sua participagiio no 2°
Encontro Mineiro de Corais, promovido pela Federagao Mineira de Corais em 1983,
em uma inusitada apresentagdio que comegava ndo do palco, mas de um dos camarotes
do Grande Teatro do Paldcio das Artes, em Belo Horizonte, estabeleceu um
rompimento explicito com a forma coral tradicional, quando, além de escolher outro
espago cénico para comegar a sua apresentagio, subiu ao palco cantando um arranjo
de Marcos Leite de uma conhecida cangdo de Caetano Veloso, Alguém Cantando.

todos os cantores usando o uniforme oficial do grupo até entdo. uma longa beca azul.

40 Eventos que reuniam regentes de corais de diversas regides do pais para trocar experiéncias, conhecer
novas propostas artisticas, novos repertorios, através de diversas atividades como palestras, cursos de
atualizacfio em regéncia e técnica vocal, entre outras.

41 Instituiio criada em 1975 com o objetivo de estimular desenvolver o canto coral em Minas Gerais.

"2 Grupo criado em 1984, com um trabalho voltado para a Msica Popular, especialmente brasileira.
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Durante a execugdo da miusica, os cantores tiraram suas becas tradicionais e

apresentaram ao publico um outro figurino, bastante diferente do usual: camlsa de

malha, com o logotipo do grupo, e calga comprida. Independentementedo«specto

cénico, 0 que aconteceu nessa apresentagio — que se tornou para mim um dwnso' de .-

dguas — foi a inauguragdo definitiva de uma nova possibilidade estética que melfez'
acompanhar o trabalho do grupo ¢ poder assistir a outras € mais’ ousadas
apresentagdes cénicas, como a que utilizavam para cantar a irreverente Rock da

Cachorra, de Eduardo Dusek, com direito a latidos, linguas para fora e muita soltura

corporal.

- o Coro Académico da Politechnika de Szczecin, da Polonia, a que assisti em 1984,
num encontro de Corais promovido pelo Coral Ars Nova, da UFMG, em
comemoracdio ao seu 25° aniversario. O grupo polonés néo associava danga nem
teatro propriamente ditos, mas rompia com a postura tradicional utilizando o espago
cénico de forma nada convencional, misturando os cantores dos diferentes naipes nio
s¢ pelo palco, mas também por todo o teatro, As vezes em pequenos grupos, o que me
permitiu perceber como os proprios cantores poderiam criar estruturas cenograficas,
como esculturas humanas. Verifiquei, principalmente, que apenas através das
inimeras possibilidades de posicionamento dos cantores ja se podia criar um

movimento cénico que, com certeza, enriquecia imensamente a apresentagdo.

Na verdade, cada um dos referidos grupos apresentava um espetdculo que,
por unir & musica outras formas de expressfo artistica, permitia que essa musica atingisse
mais plenamente o espectador. Eu me tornava cada vez mais convicto de que as Artes
completam-se umas as outras, e que ¢ uma grande perda para um espetaculo, e para 0s
artistas nele envolvidos, nfio dar a devida atengdo a esse fato.

No que diz respeito & comunidade do canto coral, ndo foi facil, no inicio,
convencer a todos do valor e da consisténcia artistica das novas propostas. O principal
argumento contra a associagfio de outros recursos cénicos ao canto coral era o de que
aconteceria um  inevitavel comprometimento da qualidade musical, como se um

deslocamento ou uma movimentagdo corporal duranie 0 canto provocasse um
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inquestionavel prejuizo a emissdo da voz e, conseqiientemente, ao resultado musical. Mas,
por esse argumento, néo seria a (’)pera143 um excelente exemplo da inverd;tde’d'eys‘sa""ﬁj"
afirmac@o? Foram necessarios, entdo, alguns anos e muitas realizacOes para queotxabalho
fosse, mais que aceito, merecedor de elogios. Principalmente porque~:-né1'1k{*Se1'npr 
primeiras tentativas foram realmente bem-sucedidas. Alguns k
nova possibilidade, erravam a dose e apresentavam-s¢ com uma expreSéao* c'(')rporal
excessiva que, sem davida, comprometia o trabalho vocal e a qualidade musical.

A partir dai, a minha proposta artistica como regente de corais passou a ser,
definitivamente, a de associar diversas linguagens, desenvolvendo um espetaculo coral ndo-
tradicional. A primeira experiéncia veio com o Coral Corda Vocall‘M, cuja performance,
inspirada nos trabathos de Marcos Leite ¢ Caca Campara, priorizava uma soltura corporal
que procurava dar aos cantores a liberdade de minimos movimentos, que aconteciam
naturalmente, impulsionados pelas emogdes causadas pela musica. Havia uma intensa
preocupagio com a interpretagao das musicas, o que se revelava no cuidado especial com a
sua dindmica e na coeréncia da interpretagdo com a expressio corporal (especialmente
facial) dos cantores. Naquele momento, era perceptivel a influéncia das diversas
experiéncias vividas. Cabe lembrar o Coral da Polonia, citado acima, uma vez que passei a
experimentar diferentes posicionamentos dos cantores em Cena, buscando criar um
movimento e um equilibrio na utilizagéo do espago. Também digna de nota é a contribuicdo
da Matematica na minha formacfio pessoal, cujos reflexos, no presente caso, influiram no
meu trabalho principalmente quanto & capacidade de enxergar 0 €Spaco geométrico €
equilibrar diferentes grandezas — habilidade importante para administrar a ocupagdo de um
espago por um numero grande de pessoas.

A experiéncia com o Coral Corda Vocal foi, sem duavida, o meu primeiro
impulso para buscar um didlogo entre as diversas expressdes — embora 0 trabalho fosse

ainda despretensioso. No que diz respeito a grupos corais, a utilizag@io de diferentes formas

¥ Segundo o Dicionario Grove de Misica, a Opera ¢ uma “obra musical dramatica em que alguns ou todos
os papéis siio cantados pelos atores; uma unido de musica, drama e espeticulo, com a musica normalmente
desempenhando a principal fungiio”. (SADIE, op. cit., p. 672).

" Grupo criado em 1985, formado exclusivamente por funciondrios da extinta empresa “Metrobel”, que. na
época, era responsavel pelo controle do trinsito em Belo Horizonte.
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de expressdo cénica tornou-se realmente visivel com o Grupo Voz & Companhiams, cryﬁigdo
como um Coral em 1988 na Faculdade de Engenharia da FUMEC, por iniciativa de‘a‘ligun’s‘*w
alunos. Esse grupo herdou muitas caracteristicas estéticas do Corda Vocafl,f'm,a;S;;“‘i({iéis*déﬁo
inicio, arriscou outras possibilidades — os cantores S€ deslocavam enquahtﬂo‘ cantavam, '
montavam minimas estruturas cénicas, além de dialogarem com outros elemgﬁié‘s’ conio*ﬁw
luz, o teatro de bonecos e bailarinos. Acrescente-se, também, que o privilégié “'meu — de
ter trabalhado por duas vezes com 0 Grupo Giramundo146 de Teatro de Bonecos, numa
delas literalmente dividindo a criagdo e a atua<;50147, permitiu que o Voz & Companhia
desse um grande salto no seu aprendizado artistico, especialmente no sentido de aumentar
as suas possibilidades cénicas. Nos altimos anos, o grupo, por ndo mais poder se restringir
3 denomina¢io Coral, uma vez que sua proposta ultrapassa totalmente aquela que ¢
caracteristica do canto coral, preferiu passar a identificar-se como um grupo cénico-

musical, que se utiliza da forma coral como uma de suas personagens.

3.1.1 — A polifonia vocal como facilitadora da atuacio polifonica

O contato mais estreito com o teatro aconteceu através da musica,
especialmente com a pratica do canto. Em julho de 1989, fui convidado a fazer parte do
Grupo Vocal Nos & Voz'*® e, seis meses depois, ja estivamos envolvidos, o grupo e eu, na
montagem de uma pega musical. Os 16 artistas reunidos no elenco, na sua grande maioria
com uma trajetria até entfio mais dedicada a Musica, deveriam atuar também como atores

o]

e bailarinos. Para tanto, durante aproximadamente 5 mEses desenvolvemos oficinas de

45 Atualmente, o grupo dedica-se & montagem de espetaculos cénico-musicais, em que a polifonia vocal
soma-se a polifonia cénica no que se refere a associa¢fio dos arranjos vocais com diversos outros recursos
cénicos. Assim, os cantores experimentam, ainda que de forma pouco metddica, o desenvolvimento de
habilidades polifdnicas, fruto do proprio trabalho que o Coral realiza.

146 riado em Belo Horizonte/MG, em 1970, pelos artistas pldsticos Alvaro Apocalypse, Terezinha Veloso e
Maria do Carmo Vivacqua Martins, o Giramundo ¢ um dos grupos de Teatro de Bonecos mais atuantes ¢
premiados em todo o mundo. ,

47 Trata-se do espetaculo “O Gato Malhado e a Andorinha Sinhd™, texto de Jorge Amado, diregfio de Alvaro
Apocalypse, no qual o Coral Voz & Companhia atuava ao lado dos bonecos e dos atores-manipuladores do
Giramundo, representando e cantando ao vivo e a cappelia a miisica composta originalmente por um de seus
integrantes, Marcinho Sant’Ana.

48 . . ~ .
8 Grupo vocal criado em 1982, com a proposta de fazer uma releitura de cangdes da Musica Popular,
especialmente brasileira, através de arranjos vocais originais.
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canto, danca e atuagdo, além de dedicarmos outros 6 meses a ensaios didrios. Por ter tido.o

privilégio de participar também como preparador vocal, além de ser integrante doelenco,

foi imediata a minha percepgdo de que o ideal seria que cada uma daquelas 16 pessoas, no

decorrer de sua carreira artistica, tivesse se apropriado dos principios basicos das diversas -

linguagens artisticas que se faziam presentes naquela proposta de espetaculo cénicoi
musical. Entretanto, naquele momento, a formagio do artista polifénico era fais uma
necessidade, tarefa nfio muito facil de realizar, mais um desejo do que uma proposta de
acdo. Assim, as oficinas serviram mais para destacar quem ja possuia determinadas
habilidades do que para desenvolvé-las em todos.

Particularmente, a experiéncia na montagem de Manoel, o Audaz foi
determinante para o meu ofhar sobre a formagdo do artista e, sem davida, apontou o
caminho para o teatro. Foi nesse momento que vara de Novaes, diretora cénica do
espetaculo, percebeu em mim a habilidade de ator, destacando-me como tal na montagem.
Em especial, a partir daquela experiéncia, eu passei a perceber 0 carater multiplo do teatro,
analisando formas através das quais eu poderia realizar mais plenamente novos projetos
artisticos mais ousados, relacionados & busca de uma forma cénica mais expressiva para o
Canto Coral.

Cabe lembrar que os cantores do Nos & Voz tiveram uma participacdo
cénica muito intensa, tanto em grupo quanto individualmente, porque demonstraram uma
significativa facilidade e desenvoltura quanto a multiplicidade de elementos cénicos
presentes no espetaculo. Isso nos leva a crer que, pelo o fato de o grupo sempre ter se
mantido em contato com a pratica da polifonia vocal, desenvolvendo a habilidade de
conviver com varias vozes musicais, cada um dos integrantes do grupo teria também sido
estimulado no que diz respeito a sensibilidade e & disposigfio para uma atuagio polifonica
mais ampla”(’. Assim, poderia a polifonia vocal tornar-se um instrumento para se alcancar

uma atuagiio cénica polifonica? E, quem sabe, o caminho inverso também se mostraria

149 0 Noés & Voz, desde o inicio de sua carreira artistica, tem mantido o seu interesse pela polifonia cénica,
uma vez que sempre se preocupou com outros elementos cénicos na construgiio de seus espetaculos. Entre
eles, cabe destacar “Nés & Voz canta Chico Buarque” (1986), “Bate Papo de Bambas: Chico ¢ Noel” (1987)
e “De Ver Cidade” (1988), nos quais era explicita a utilizaglio de outros recursos além da musica e da voz:
esquetes cénicos, desenhos coreograficos, figurinos, cenografia e fluminaciio. Também merecem ser citados
os espertdculos “Lovestérias”, de 1991, que apresentava durante a execuciio das cangdes diversos esquetes

cénicos inspirados em carfoons de Angeli, e “Nds & Voz canta Caetano Veloso”, de 1992, que ja se apoiava
num roteiro teatral, com uma sugestiio de dramaturgia.
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pertinente: seria possivel despertar a habilidade musical dos atores para cantar em cena, a-

varias vozes, usando como referéncia a cumplicidade desses atores com d multip}i‘cidade}‘: de
acdes cénicas a que normalmente sdo levados a experimentar, tendo em vista queo Teatro
sempre pressupde uma multiplicidade de elementos correspondentes as dive“t‘SﬁS Imguagex 8

artisticas?

3.2 — A observacdo sistemitica
3.2.1 — A importincia do rompimento das resisténcias fisicas e emocionais

As experiéncias até aqui descritas, que s€ referem especialmente ao trabalho
com grupos corais € com o grupo vocal Nos & Voz, mostram a polifonia cénica como um
objeto de continuo interesse, mas nfio apresentam agoes efetivas que revelem com maior
clareza a possibilidade da sua utilizagdo como um principio pedagogico capaz de
desenvolver habilidades e de construir 0 artista polifonico. Naturalmente, o contato com a
montagem de muitos espetéculos que reuniam diversos recursos cénicos e diferentes agdes
cénicas simultineas acabava por desenvolver ou aprimorar nas pessoas — COm as quais o
trabalho era realizado —, mesmo que primariamente, determinadas habilidades. Mas sempre
como conseqiiéncia do trabalho, e ndo como ponto de partida.

O Festival de Inverno da UFMG, realizado em 1993 na cidade de Ouro
Preto/MG, significou uma outra importante oportunidade na experiéncia de se buscar uma
estratégia polifonica para a obtengdo de resultados artisticos. Na ocasifio, foi oferecida na
programago do festival, sob a minha responsabilidade, uma oficina de iniciagfio ao canto
coral, com duragdo de duas semanas, pard a qual inscreveu-se um grupo de alunos
totalmente heterogéneo, muitos sem qualquer formago musical ou experiéncia com a
polifonia vocal, mas com o desejo comum de cantar, €m especial a varias vozes, COMO
prometia a oficina. As primeiras tentativas apontaram algumas dificuldades proprias do
canto a vérias vozes, uma vez que a falta de {reinamento auditivo tornava muito dificil para

varios alunos a tarefa de cantar uma melodia e ouvir outra diferente.
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Intuitivamente, buscaram-se solugdes que pudessem direcionar o trabalhe
sem frustrar a expectativa do grupo. Atualmente, é possivel reconhecer 0 que, na época, naog”

era tio explicito: o primordial era facilitar, para aqueles alunos, a tarefa de conyiver com

multiplas vozes €, se 0 caminho pelo ouvido se mostrava congestionado, haveria de ser.

outros. E a primeira estratégia que colaborou significativamente para o SuCesso daquela

oficina foi a pratica de um despretensioso exercicio inspirado numa brincadeira infantil,
conhecido popularmente por Guli guli e que se compde de uma melodia acompanhada por

A . o 150
uma seqiiéncia de gestos, num simples desenho coreografico ™.

Guli guli
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Uma das caracteristicas do grupo de alunos inscritos na oficina e que se
mostrava mais explicita, desde o primeiro contato, era uma excessiva seriedade € uma
rigidez corporal, fruto talvez da timidez ou da falta de pratica com o trabalho em grupo.

Assim, foi necessario envolvé-los em dinAmicas corporais, preferencialmente associadas ao

1300 exercicio em questdo foi-me apresentado informalmente em 1990, por um amigo, Sérgio Cirino, que 0
havia aprendido anos antes num curso oferecido pela ACM, cujo objetivo era preparar monitores para
trabalhar com criangas em coldnias de férias nos Estados Unidos. Por ele ndo se Jembrar exatamente da forma
original do exercicio, acabamos por criar uma outra versdo, adaptando a melodia, 0 “texto” e a “coreografia”.
Essa versio foi amplamente divulgada e oficialmente registrada no Livro das Cangdes, que integra o material
didatico do Projeto Misica na Escola, promovido pela Secretaria de Estado da Educagio de Minas Gerais, do
qual fui professor em 1996 e 1997. Descrigio completa do exercicio na pag. 335.
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canto — objeto primeiro da oficina — para estimular a desinibigfo, a soltura corporal e .0

prazer de se perceber exposto a0 olhar do outro. E foi imediata a fembranca d,(\),_ysz‘?Ii gkzllj%f?'

exatamente porque esse exercicio trabalha diretamente com esses aspectos.
Atualmente ¢ possivel chegar a conclusdes que, durante 0 processo; n

sempre sdo perceptiveis: a pratica do Guli guli na oficina de 1993 fez muito-mais ,o;_q(xe*é

previsto, pois ndo so despertou nos alunos a alegria e disposi¢do corporal deséjad"as COmo
também facilitou a pratica da polifonia. Isso porque o Guli guli é um exercicio
essencialmente polifdnico, uma vez que incorpora simultancamente pelo menos trés
discursos: melodico, literario e gestual. E, especialmente, originou a primeira percepgdo de
um resultado fundamental para a presente pesquisa: a combinaciio de agdes provoca o
contato com multiplas informagdes que, por Suad vez, ajudam a provocar um
desbloqueio emocional, neutralizando o efeito de possiveis constrangimentos ¢
traumas relacionados i expressao artistica, visto que nio ha tempo para se preocupar
com as dificuldades especificas. Explica-se, assim, por que muitos alunos, envolvidos no
exercicio e despreocupados com eventuais dificuldades ligadas a afinagdo ou a0 timbre de
voz, passaram a cantar mais, a soltar-se mais e a conseguir, com isso, um resultado artistico
muito melhor do que esperavam, além de realizar varias agdes simultdneas, para 0 que,
anteriormente, nio se imaginavam capazes. Cabe ressaltar que uma caracteristica especial
do exercicio Guli Guli é valorizar o erro como um elemento estimulador da alegria e do
prazer de estar em cena. Para qualquer artista, é de fundamental importancia aprender a ndo
temer o erro e a aproveita-lo como um incentivador da criatividade.

Por muitas outras vezes, diante da experiéncia com 0 referido exercicio,
percebia-se que era possivel trilhar nesse fascinante caminho para a formagdo numa
perspectiva polifonica. Essa dindmica tornou-se, assim, um eficiente recurso didético, a ser
usado especialmente no inicio dos trabalhos em grupo, sejam artisticos ou ndo, com 0
objetivo de quebrar resisténcias e disponibilizar as pessoas fisica e emocionalmente para o
aprendizado. Era, no entanto, inicialmente, uma estratégia especifica para trabalhar a

. x . - (o .t 151
coordenacdo motora ou a habilidade de executar varias acdes simultaneamente o

151 Como curiosidade, vale citar que a pritica desse exercicio proporcionou-me alguns dos mais ricos €
emocionantes momentos da minha experiéncia artistica, como aconteceu no encerramento da Oficina de
Canto Coral, ministrada no 28° Festival de Inverno da UFMG, em 1996, quando o Guli-guli foi executado por
uma pequena multiddo, em cinco circulos concéntricos na Praga Tiradentes, em Ouro Preto/MG.
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3.2.2 — A pratica de exercicios — O inicio do trabalho com o Grupo Galpao

O trabalho do Grupo Galpdo tornou-se um foco especial para ﬂﬁ\,aﬂélﬁisévdo

objeto da pesquisa em questdo, especialmente a partir da montagem de Romeu e Julieta, de

Shakespeare, dirigida por Gabriel Villela. Nessa pega, desde a sua estréia ¢ ’
atores cantam, dangam e tocam diversos instrumentos musicais, apresentando, mesmo sem
virtuosismo técnico, uma qualidade artistica que sempre supera as expectativas,
principalmente se chamarmos a atengdo para o fato de que, em muitos momentos, realizam
todas essas agOes simultaneamente ¢ em situacdes de desequilibrio fisico, sobre pernas de
pau ou se deslocando por um cendrio que apresenta escadas e planos de diferentes alturas.
Além disso, é explicita a musicalidade na fala e no corpo dos atores, ou a utilizagfo plastica
dos diversos instrumentos musicais, que muitas vezes tornam-se elementos do cenario ou
do figurino. Esse espetdculo, sem davida, s6 poderia ser construido com atores que fossem
ou buscassem ser polifonicos.

Em entrevista posteriormente realizada como parte desta pesquisa, o diretor
Gabriel Villela comenta a respeito da propria cumplicidade com a idéia da polifonia de uma
forma bastante peculiar. Segundo ele, além da presenga explicita de todas as linguagens
artisticas em seus trabalhos no Teatro, existe a preocupagdo efetiva com 0 estabelecimento
de um contraponto entre trés vozes que participam da cena apresentando pontos de vista
diferentes. A primeira dessas vozes ele identifica como uma voz desorganizada, que vem da
cultura popular, na qual cada um “*¢ dono da sua voz, fala do jeito que quer, canta no tom
que quer, canta com o timbre que tem, no volume que quer”. A segunda € uma voz
organizada, como aquela que acontece “quando comega a surgir a figura do diretor, do
maestro, um organizador”. Finalmente, Villela se refere & terceira como uma vo= de
transicdo, que, segundo ele, faz “um meio de campo entre a VOZ organizada e a
desorganizagiio™.

>ara esclarecer 0 seu pensamento a respeito dessa voz de transigdo, Villela

se refere as procissdes religiosas, nas quais

tem sempre umas figuras que sfio quase andmalas, que se aproximam, que

saem do povo espontancamente € s¢ colam no coro organizado que saiu de
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dentro da lgreja. Vdo cantando pela procissdo afora, normalmente atras do-

andor ou atris da saia do padre.

E complementa descrevendo uma cena dirigida por ele naﬁ:lnbnté{geklnff‘d*‘

Grupo Galpdo de Romeu ¢ Julieta, na qual a atriz Teuda Bara assume explicit mente avoz”

de transigdo:

Em Romeu e Julieta, tem um instante em que, quando a Julieta motre,
todos vdo até o tamulo e cantam o “E a Ti, Flor do Céu”. A Teuda foi
marcada cantando atrasado, acho que até em outro tom. E um cantado
meio falado. A cena, assim, adquire outros contornos, de caracteristica
emocional, sensivel, porque vocé tem uma pessoa que fica entre ©
andnimo, entre a voz andnima € a voz organizada. Quem faz o transito de
uma area para outra sdo, entdo, €ssas vozes andmalas. Eu chamo andmalas

s para dar uma evidéncia, um peso.

Dessa forma, Villela define o seu trabalho no Teatro como uma busca da

preservagdo dessa voz de transi¢fio, num contraponto que ele também identifica como uma

dissondncia:

Eu gostaria de deixar claro que eu tenho a consciéncia de que eu tento
fazer no Teatro é o mejo de campo que essas vozes fazem. Porque elas sdo
dissonantes. E, na dissonancia, para mim, estd a atitude primordial de
reinventar a arte, somando o coro das vozes eruditas com o coro das vozes
populares. Esse ¢ 0 meio de campo em que eu atuo. E como se eu fosse a
Teuda, quando ela canta atras do canto oficial, pois, de certa forma, ela
esta irmanando o ouvido do espectador ao ouvido da elaboragdo teatral.
Sinceramente, tudo o que €u fago no Teatro, hoje, ¢ resguardar a voz de
trinsito. E ndo deixar que uma cultura ou uma imposigdo, digamos, de
patrocinadores, um gerenciamento, um modelo econdmico, torne inviavel

essa experiéncia.

Na verdade, ampliando os conceitos de voz desorganizada, voz organizada e
voz de transi¢do para todos os elementos da encenacdo, o trabatho de Villela propde o

contraponto entre todos eles; podemos, assim, caracterizar esse diretor como adepto de uma
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estética que privilegia a multiplicidade de informagdes de todas as ordens, explicitando o
dialogo entre os aspectos musicais, corporais e plasticos a partir de diversos pontos:de ‘vista:.;:"

No espeticulo A Rua da Amargura, segundo trabalho de Vlllelacom 0

Grupo Galpio, também ¢ evidente a multiplicidade de informagdes na cena_‘teatral‘;_a

especialmente no que se refere ao contraponto entre 0 popular e 0 erudito‘yfﬁéﬁ, ’ k]voiu
andmala, o coro organizado ¢ a voz de transicdo. E, tendo em vista a cump%‘li‘c'i‘dade do
trabatho por mim realizado nessa montagem com o objeto desta pesquisa, cabe aqui
descrevé-lo mais pormenorizadamente.

A minha aproximagdo ¢ participagio no grupo como preparador musical,
deveu-se ao interesse de Villela em acrescentar ao repertorio desse espetaculo cangdes
sacras e eruditas tradicionalmente cantadas a varias vozes, uma vez que, até entdo, a
pesquisa e o trabalho musical do Galpdo abrangiam cangdes recothidas do cancioneiro
popular, das folias de reis e de outros eventos religiosos do interior de Minas Gerais."”* A
principio, tal aproximacfio se deu durante um trabatho de curto prazo. exclusivamente
voltado para o aprendizado da tradicional cangéo natalina Adeste Fideles, pelo menos a
duas vozes, com o objetivo de levar o grupo a cantar com a sonoridade caracteristica dos
corais.

As primeiras tentativas para executar o arranjo previsto mostraram que essa
ndo seria tarefa muito simples, tanto pela inexperiéncia do grupo com a polifonia vocal
como pela crise pessoal que cada um vivia, tendo em vista a perda recente de uma de suas
integrant65153. Percebia-se que era fundamental desativar, nem que fosse por alguns
instantes, o estado em que viviam, de tristeza ¢ melancolia. Além disso, a intuicdo e as

experiéncias anteriores — especialmente o ja citado Festival de Inverno de 1993 — sugeriam

152 A preparagio musical do grupo era, até entiio, coordenada pela cantora ¢ preparadora vocal Babaya e pelo
cantor, compositor e arranjador Fernando Muzzi, respectivamente quanto ao trabalho vocal e instrumental.

153 O inicio da montagem de A Rua da Amargura coincidiu com uma fatalidade: a morte da atriz Wanda
Fernandes, fundadora do Galpdo e intérprete de Julieta. Apesar do desequilibrio que tal acontecimento
provocou ho grupo, o diretor Gabriel Villela, numa atitude corajosa € vital para a sobrevivéncia do Galpfio,
deu continuidade a construgiio do espetaculo, através da pesquisa de materiais cenograficos e de ensaios
musicais. BRANDAO (1999) registra um importante testemunho de Villela, em entrevista concedida ao
Jornal Estado de Minas, que mostra a sua certeza de que o trabatho era o instrumento para manter vivo o
grupo: “[...] o artista mambembe é como aquele lagarto que tem uma constituigiio parecida com a dos vidros:
as vezes se quebra em algum lugar, mas a0s poucos vai se reconstituindo. E honrar nossos compromissos com
o trabalho é o Ginico remédio para aliviar essa situacdo”. (p. 122).



162

que a habilidade do canto polifonico fosse despertada neles por meio de outros recursos”
corporais, além do ouvido e da voz.

Mais uma vez o exercicio Guli guli apontou solugdes. De foxm ous'\dfx e

corajosa, dado o estado emocional do grupo, foi proposto o exercicio sem sabel 0. que

poderia acontecer. De pronto, todos os participantes responderam fa‘f‘oxa ’
envolvendo-se plenamente com 0 trabalho, o que estimulou a proposi¢io de outras
atividades corporais e vocais que mantivessem o estado de maior alegria alcangado com a
primeira. Dessa forma, propus a dinamica Rock Apresentaqao 3 que, tendo em vista 0s
resultados obtidos, merece ser aqui descrita:

- O grupo deve colocar-se em circulo e cantar a seguinte frase musical, que €
tipica dos primordios do Rock and Roll (e que nos remete especialmente a um dos

instrumentos das bandas de Rock, que € 0 contrabaixo):

{1 — —
[r—32 — ] 1 I ]
= o A : e o |
e —ia
e -0 —— -«
Don don don don don dom dom don don

- Apds a execugdo da frase, que funciona cOMo um refrdo, um dos membros
do grupo desloca-se para o interior do circulo e deve usar todo 0 €spago do circulo para a
improvisagio de um solo que envolva o trabalho vocal associado a gestos € movimentos,
encerrando sua a performance dizendo ou cantando enfaticamente seu proprio nome.
Imediatamente, todos os outros, que foram convidados a observar atentamente a
improvisagdo do colega, deverdo reproduzir, com riqueza de detalhes, tudo o que foi por ele
proposto, inclusive o seu nome. Repete-s¢ 0 refrdo musical, € outro participante tera, entdo,
a oportunidade de fazer a sua apresentagdo, que também serd imitada por todos, € assim por
diante.

Essa dinamica. que ja havia sido usada diversas outras vezes com diferentes
grupos, tem o objetivo de estimular a desinibigo e a soltura corporal, a0 mesmo tempo que
da a cada integrante a oportunidade de se apresentar. Por mais que alguns dos membros do

grupo ja se conhecessem ha bastante tempo, estavam coincidentemente recebendo, naquele

154 Sk s . . - - -
Esta denominagdio foi por mim proposta, tendo em vista as caracteristicas musicais ¢ 08 objetivos da
dinamica em questéo.
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momento, outros atores que participariam do novo espetaculo. Assim, 0 exercicio»'

funcionou facilmente como uma alegre saudagdo aqueles novos mtemantﬂs mas,

principalmente, colaborou para que todos liberassem emogdes 1epnmldas pela d01 que

o

sentiam e, dessa forma, se disponibilizassem integralmente para o tr abalho. Essa dlspos (,ao

dos atores conferiu plenas possibilidades para o aprendizado ¢ permitiu um res ull do alun

do objetivo inicial de cantar a duas vozes, uma vez que, ho final daquele pnmeuo dia de
encontro, 0 grupo cantou o arranjo de Adeste Fideles, a quatro VOZES. Essa foi uma
experiéncia fascinante para todos os envolvidos no trabalho.

O que se pode notar ¢ que as referidas dindmicas, por compreenderem um
trabatho simultaneamente cénico, corporal ¢ vocal, teriam oferecido aos participantes a
experiéncia da incorporagio simultanea de diversos discursos artisticos. Mais ainda. essa
experiéncia polifonica, uma vez praticada, facilitava o aprendizado de outras habilidades
como, por exemplo, cantar a varias vOzZes.

Na montagem de A Rua da Amargurd, 05 referidos resultados obtidos com a
cangiio Adeste Fideles, através da pratica das dindmicas descritas, motivaram a criagdio € a
utilizagio de novos exercicios que, primeiramente, facilitassem a execugdo do canto
polifonico através de uma polifonia que envolvesse outras vozes além da musica. Além
disso, foi proposto ao grupo experimentar, durante a execugdo do canto, situagbes de
complexidade, esforgo e desgaste fisicos bem maiores que aquelas que certamente iriam
enfrentar em cena. Assim, ¢ importante destacar dois exercicios criados em 1994 e que 580
descritos no Anexo 11 desta tese: Voz & Movimento Lateral' e Cdnone &P almas"

Analisando a vivéncia dos exercicios, 0 ator Eduardo Moreira registra o

seguinte depoimento no Didrio de Montagem de A4 Rua da Amargura:

Os exercicios em que Ernani propde que cantemos as musicas executando
uma agdo fisica que exige concentragio mental e fisica sdo extremamente
eficientes. Cantar executando uma coreografia de passos € palmas, por
exemplo. O cantar a partir da fadiga fisica também ¢ muito eficiente e nos
ajuda a trabalhar o controle da respiragio e do diafragma. A idéia € um
pouco a de fazer algo sempre mais dificil, para que, depois, 0 que se tem

de fazer torne-se mais facil ¢ simples. Ndo trabathar com a lei do menor

155 ‘s .

Descrigdio na pagina 340.

156 - e
Descri¢iio na pagina 345.
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esforgo ¢ do mais facil muitas vezes pode ser uma boa regra para o atory

(MOREIRA, 2003, p. 41)

Os resultados obtidos com 0s exercicios também levaram_oc’zin:td c‘okralf:_

ganhar mais espago: outras trés pegas musicais foram arranjadas a quatro vozes€ pas aram’

a integrar o repertorio do espetaculo. E interessante observar que €ssa experiéncia'isugeria
aquilo que especialmente 0 Nés & Voz ja havia anunciado: a polifonia vocal, a principio
alimentada por outras experiéncias polifonicas vividas pelos atores, poderia permitir a
compreensio do teatro como uma polifonia, facilitando a atuagiio polifonica. Ou seja,

polifonia ensinaria polifonia.

3.2.3 — A nccessidade da busca de estratégias polifonicas

Um outro trabalho, de 1995, merece S€r analisado. Trata-se de um projeto da
Secretaria Municipal de Cultura da cidade de Belo Horizonte, que ofereceu uma oficina de
preparagiio de atores, com duragdo de um ano, chamada Usina de Teatro do Centro
Cultural da Lagoa do Nado.

O diretor carioca Marcos Vogel elaborou e coordenou o referido projeto,
cujo objetivo era oferecer a atores iniciantes, provenientes de diversas regides da cidade,
uma grande oficina para trabalhar as diversas habilidades relacionadas ao teatro:
representagiio, expressao vocal, expressio corporal, misica e artes plasticas, estas
representadas pela cenografia, figurino, aderegos ¢ iluminacfo. Foi-nos apresentado um
processo de construgdio dos espetaculos, resumidamente descrito a seguir.

Nos primeiros encontros de trabalho, chamados pelo diretor de ensaios
afetivos, 0s atores eram envolvidos em dangas dramdticas — exercicios de improvisago
que tinham claramente uma estrutura polifonica. Nesses exercicios, os atores compunham
uma partitura cénica, num contraponto entre vérias acdes: inicialmente, dialogavam o texto
a ser montado com outras obras literdrias, buscando um parenfesco entre personagens. Num
segundo momento, reuniam-se imagens e objetos levados pelos atores € que, de alguma
forma, representavam determinada personagem. Usando as imagens como referéncia, cada

ator encontrava uma postura inicial, que dava inicio ao seu improviso, A sua danga
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particular, sem se esquecer de dialogar com o objeto escolhido. Numa terceira etapa, as-
dancas individuais eram colocadas em contraponto, compondo-se entdo uma__;ceﬁa/‘c/’k[ugf‘”w
surgia pela relag@o estabelecida entre elas. E grande parte dessa composi¢‘5’b‘kaicél1’i:¢é},;érié’
preservada na montagem definitiva. 27T o

Essa perspectiva polifonica acima descrita, apesar de sel ’
caracteristicas essenciais do trabalho de Marcos Vogel ¢, conseqlientemente, da montagem
dos dois espetaculos dentro desse projetom, ndo era ainda, naquele momento.
conscientemente percebida e discutida como um principio pedagdgico. Assim, embora
durante o ano de trabatho se tenha buscado, sem divida, a incorporagio dos multiplos
discursos artisticos, o contraponto entre as diversas linguagens acabou sendo fruto mais de
intuicio do que de uma proposta efetiva de formagdo. No entanto, diversos exercicios eram
aplicados com o objetivo de preparar 0S atores para realizar agoes simultaneas, enfocando
especialmente a liberagéio da voz e dos movimentos corporais para romper com possiveis
bloqueios causados pela timidez ou pela natural resisténcia que aqueles que estdo em inicio
de formacgdo tém em mostrar publicamente as suas dificuldades. A respeito disso, em

entrevista realizada para esta pesquisa, Voeel lembra-se de um exercicio que, na €poca,

o

contribuiu para que fossem alcangados resultados que superaraim as suas expectativas:

Uma das experiéncias que mais me marcou foi um dos primeiros
exercicios que vocé propds, que tinha uma complicada agdo fisica em
roda’® e, no final, eu pude ver € ouvir aquele grupo de verdes atores
cantando a trés vozes — 0 que €U jamais imaginava que fosse possivel,
tendo em vista as dificuldades que eles apresentavam. Na verdade, eu fui
perceber depois que, quando os atores estavam concentrados na agdo fisica
do jogo proposto, eles se libertavam dos condicionamentos que 0s
impediam de cantar € que, muitas vezes, os deixavam “surdos” € incapazes
de perceber as relagbes entre as acdes cénicas. A experiéncia dramatica
concentrou a atengdo deles € permitiu que a musica fluisse de uma

maneira surpreendente.

157 . . - .
s Trata-se de “Pantagruel”, texto de Rabelais, e «0 Grande Teatro do Mundo™, de Calderon de la Barca.
Trata~se do exercicio Cdnone & Palmas, descrito no Anexo 1l desta tese. (p. 345).
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Ao final do trabalho desenvolvido na Usina, era possivel assistir_ao"

aprendizado de um grande aciimulo de informagdes tedricas. Porém, era perceptivel que

ainda se mantinham muitas das dificuldades relacionadas  as habilidades - praticas,

especialmente quanto aos aspectos musicais e corporais. Por exemplo, havia muitos alunos -~ =

anto- 1o

que se mostravam pouco habeis particularmente no que diz respeito ao utmo,
aspecto musical quanto corporal. A todos foram oferecidas, entre outras, aulas de masica e
de expressdo corporal, numa carga horaria suficiente para estimular algum aprendizado. E o
que se pdde observar foi que, no final dos trabalhos, o aprendizado visivel refletia-se
isoladamente nas atividades especificas de cada aula, mas nio se mantinha quando o ator,
em cena, precisava associar as diversas linguagens — 0 que cra imprescindivel, uma vez
que, nos espetaculos, os atores deveriam atuar polifonicamente. Assim, na maior parte do
tempo, suas dificuldades acabavam sendo camufladas na encenagiio — 0 que ndo deixava de
ser uma solucdo para o espetaculo, mas nfio resolvia os problemas de formagdo dos atores.
Nas minhas experiéncias anteriores a Usina, as razdes que me
impulsionavam a utilizagdo de estratégias polifonicas vinculavam-se prioritariamente ao
aprendizado do canto coral. Assim, eu ndo havia ainda pensado conscientemente na
utilizaciio de tais estratégias para o aprendizado maltiplo das habilidades. Dessa forma, a
experiéncia na Lagoa do Nado foi altamente esclarecedora no sentido de denunciar que,
para uma atuagéo polifonica, ndo basta aprendizado isolado de cada uma das habilidades.
I necessario uma pratica continua de exercicios e atividades que tenham, como principio, a
tradugiio intersemiotica, a permuta de métodos, interseio de conceitos e tudo o que

permitir o didlogo entre as linguagens artisticas.

3.2.4 — Convivendo com a simultancidade de acdes cénicas através do dialogo

entre as diversas habilidades

Um outro importante trabalho permitiu a exploragio dos principios
metodologicos aqui discutidos. Trata-se do espetaculo musical O Mambembe, de Arthur
Azevedo, montado em 1996, em Sdo Paulo, sob a direclio de Gabriel Villela. O elenco

contava com 5 musicos que tocavam ao vivo, e 25 atores selecionados entre quase mil
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inscritos para um teste de selegdo que avaliava suas habilidades musicais € corporais. -
Naturalmente, devido ao grande numero de candidatos, conseguiu-se reunir urm_;eiéh‘éko: de
excelentes atores, todos eles com bastante experiéncia com o canto € a danga. exatamenteo
que um espetaculo musical exige. o | :

Nos primeiros ensaios, 0 elenco ja respondia prontamente a m;dd\i’ qe e
propostolsg. Entretanto, assim que uma primeira estrutura de encenagdo foi montada, na
qual os atores deveriam, além de representar, cantar ¢ dancar simultaneamente, assistimos a
uma perda significativa da qualidade da execugdo de tudo o que ja havia sido trabalhado.
Mesmo contando com um elenco claramente multi-habilidoso, ndo era tarefa simples
realizar diversas agdes simultaneamente. O corpo de cada ator respondia bem a cada uma
das habilidades isoladas, mas apresentava dificuldades em administrar a simultaneidade € o
dialogo entre elas, ou seja, executar uma partitura cénica polifénica na qual uma voz
propunha um discurso musical através do canto, outra um discurso corporal através da
danga, uma terceira através do texto dramatico — isso sem falar nas voZes relacionadas aos
elementos pléasticos como o figurino, 0 cenario ou a iluminagdo.

Cabe ressaltar que o artista pode, .soladamente, ter conquistado cada uma
das habilidades relacionadas as diversas linguagens artisticas, mas pode ndo se mostrar
polifonico, por ndo ter desenvolvido a capacidade de estabelecer o didlogo entre tais
habilidades e atuar incorporando simultaneamente 0S vérios discursos que elas propdem.
Isso porque o corpo, desacostumado com a simultaneidade de informacgdes, ndo responde
quando precisamos associar as habilidades, mesmo que cada uma delas ja tenha sido
conquistada.

Para atingir os objetivos propostos, tornou-se, entdo, fundamental buscar
estratégias para solucionar os problemas. Assim, foram criadas pequenas coreografias
caracterizadas por deslocamentos com desenhos associados ao canto, aplicadas durante o
aprendizado dos arranjos vocais, que propunham a combinagfo de elementos da musica e
da danca, com o objetivo de estimular a formagéo de uma memoria sensdrio-motora que
facilitasse a pratica de agdes simultdneas no momento da construgdo da cena.

Paralelamente, a preparadora corporal Vivien Buckup interferia constantemente no

159 x - . . - .

%9 A Preparagdio Corporal e as Coreografias eram orientadas por Vivien Buckup. A Diregiio Musical era
assinada por mim — fiquei responsavel pelo canto coletivo e pelos arranjos vocais; por Babaya — que trabalhou
o canto solista; e por Fernando Muzzi — que criou 0s arranjos instrumentais.
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trabalho, com 0 mesmo objetivo, sugerindo outras aces corporais. Dessa forma,-
experimentou-se conscientemente uma cumplicidade polifonica entre 0S dois professores;
na medida que incorporavam o discurso um do outro. Os resultados foram 's\‘urpkreendeh‘tes,

evidenciando a propriedade dos exercicios e das estratégias utilizadas.

32.5— A consolidagiio da importincia da pratica de exercicios polifonicos

A experiéncia metodologica com a pratica dos exercicios acima referidos
significou, como mencionado, muito mais do que encontrar soluges para aqueles atores ¢
espetaculos especificos. Em especial, concretizou 0 interesse pelo trabalho de investigar o
ator e buscar estratégias para a sua formagdo. Além disso, definiu-se mais claramente um
perfil para o trabalho que desenvolvia no teatro como preparador de atores. Até entdo, eu
havia participado de trés montagens sob a direcdio de Gabriel Villela e era um musico que
integrava sua equipe — num trabalho conjunto com Babaya e Fernando Muzzi —,
responsavel pelos arranjos vocais € pela preparagéo do canto, em especial do canto coral. A
partir dai — em grande parte por sugestéo de Villela, aplicava os exercicios criados, aos
quais davamos o nome de DINAMICAS —, buscando 0 didlogo da musica com 0S multiplos
elementos cénicos. Por um lado, encontrar €sS¢ perfil foi imensamente importante para
especificar e diferenciar, nos trabalhos com Villela, as funcdes de cada um dos trés
membros da equipe de Diregéo Musical: Babaya cuidava do trabalho técnico vocal,
Fernando Muzzi, da prepara¢dio e dos arranjos instrumentais, além de mim, que assumi
definitivamente o direcionamento da pritica polifonica, trabalhando os arranjos vocais, a
prepara¢do para o canto coral e as dinamicas de agdes cénicas simultineas. Entretanto, o
que mais me estimulava a dedicar-me a esta fungdo era a certeza de que, para o ator realizar
plenamente o seu oficio, que exigia dele a incorporagdo de maltiplas habilidades € a
execuciio de varias agdes simultaneas, era fundamental que ele se preparasse para uma

atuacio conscientemente polifonica.

Villela refere-se a esses exercicios como capazes de
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fazer com que o ator enxergue pelo ouvido, cante com 0 umbigo e ande:

pela lingua. Quer dizer, fazer a descompartimentalizagdo do rabalho =~

artistico. Tirar das prateleiras.

A principio, as dindmicas atuavam, em fungdio da sua complexidade,. no.="

sentido de desativar possiveis resisténcias e travamentos dos atores, uma;vé,z;’q,u;e e‘éSas
atitudes acabavam por dificultar-lhes o envolvimento no trabalho. Como foi dito, ja era
uma pratica de Villela com o Grupo Galpdo, na montagem de Romeu e Juliceta, trabalhar as
idéias de precipitagio e instabilidade, especialmente por meio de exercicios na trave de
equilibriomo, aos quais tive a oportunidade de assistir por ocasido da remontagem do
espetaculo em 1995, ja com Fernanda Vianna no papel de Julieta. Assim, Villela
incorporou definitivamente em scu trabalho os exercicios por mim propostos, muitas vezes
com o intuito de tirar os atores de um estado de equilibrio prejudicial a criatividade deles,
ou seja, evitar a fixagdo de determinadas posturas cénicas que pudessem excluir o frescor
que o espetaculo deve manter.

Sob esse aspecto, Villela ressalta a propriedade dos exercicios para

estabelecer uma “inversio de valores, uma quebra de codigos para que 0 pensamento nunca

esteja pronto, para que caiam por terra as convengdes”.

3.2.6 — A percepgiio explicita da necessidade da formagio de artistas polifonicos

para espeticulos de teatro musical

Outras diversas experiéncias especialmente importantes, na sua maioria
realizadas em Belo Horizonte, na montagem de espetaculos de Teatro Musical — ou
espetaculos em que a misica era bastante presente € executada ao vivo pelos atores —, em
parceria com diretores como Pedro Paulo Cava, Carlos Gradim, Marcelo Bones, Fernando

Mencarelli, Wilson de Oliveira, David Dolpi, Kalluh Aratjo e Eduardo Moreira, entre

160 ()s exercicios em questdio, nos quais os atores representavam as cenas equilibrando-se sobre traves de
equilibrio, proprias da gindstica olimpica, caracterizavam-se como uma excelente estratégia polifonica, tendo
em vista que o desequilibrio, por desestabilizar o estado normal de representagio, evidenciava as diversas
vozes presentes na encenagdo — por exemplo, a musicalidade do texto ou a plasticidade dos gestos ¢
movimentos —, uma vez que, pelo desequilibrio imposto. a estrutura ¢ a qualidade dessas vozes eram
fatalmente alteradas, obrigando os atores a se conscientizarem delas para buscar as melhores solugdes.
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outros, permitiram que, de forma definitiva, se concluisse que a formagdo do altlsta~~
polifonico era de absoluta urgéncia. Principalmente porque surgiam alguns comphcadoxes

que dificultavam significativamente 0 processo das montagens.

Em especial, a cidade de Belo Horizonte sempre conviveu com a peld'l de;, '

muitos artistas, principalmente das artes cénicas e da musica, que viam no- elxo Ri0-S8

Paulo maiores oportunidades e melhores perspectivas de sucesso ploﬁssmml w Poxtcmto

mesmo nas produgdes maiores, era rara a possibilidade de se reunir um namero
significativo de artistas que, pelo menos, mostrassem uma formacfo basica em atuagdo, em
masica e danca. Era curiosamente comum a presenca de cantores as vezes bastante habeis
corporalmente, mas sem qualquer pratica cénica, jamais tendo experimentado a sua
musicalidade na leitura de um texto. Em contrapartida, havia sempre muitos atores,

considerados Otimos quanto a sua capacidade de representagio, com uma razoavel
disponibilidade corporal, mas com muitas dificuldades em cantar — com certeza, por nio
perceberem conscientemente a musicalidade que, se eram bons intérpretes, certamente
possufam. Isso porque no € possivel que um excelente ator seja desprovido de qualquer
talento musical e corporal, uma vez que tal exceléncia depende também da sua habilidade
em ouvir, em perceber o ritmo de uma fala ou de um gesto, em descobrir a entonagéo
(melodia) correta de sua voz para que ela traduza determinada emogo, € ndo outra. Da
mesma forma, independentemente da danga ou de alguma outra habilidade especifica, a
disponibilidade corporal é essencial para a construcdo do corpo da personagen. E essas sdo
algumas das caracteristicas indispensaveis aos grandes atores. E, portanto, inegavel que, se
alguém é um Gtimo ator, s6 assim o ¢ porque possui, dentre outras, habilidades musicais e
corporais, mesmo que ele ndo consiga, a principio, explicitd-las com virtuosismo através da
danca, do canto ou de algum instrumento musical. E se ndo o conseguc, nio € por ser
desprovido dessa capacidade. Muitas vezes, as explicagoes para tais dificuldades estao
relacionadas a bloqueios ¢ experiéncias traumaticas. Especialmente porque ndo é facil para
alguém que domina determinada habilidade conviver com suas proprias dificuldades no que
diz respeito as outras habilidades. Assim, muitas vezes €ss¢ artista opta por negar aquela

habilidade menos explicita ao invés de tentar desenvolvé-la, dado o risco de eventuais

insucessos.
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Para o sucesso das montagens, tornou-se indispensavel tentar minimizar as

dificuldades e despertar algumas habilidades. Para tanto, tomei como ponto de-partida- a

minha experiéncia na preparagio vocal e musical de atores, ¢ visando atender as

necessidades dos diretores — que encontravam nas dificuldades dos™ atores -MUitos

obstéculos para a realizagdo plena das encenagdes que haviam concebii}’;d(')., d
definitivamente, nas montagens de que participava, a fungio de procurar o didlogo entre a
representagiio, a expressao vocal/musical e a expressdo corporal, buscando minimizar as
dificuldades relacionadas com algumas habilidades especificas. Para isso, motivado pelos
trabalhos anteriores nos quais pude observar muitos resultados positivos, dediquei-me a
resgatar e pesquisar um repertdrio de exercicios'®' para, em seguida, associa-los, criando
novas dinimicas que também incluissem uma combinacdo de agdes. Geralmente, num
mesmo exercicio, buscava-se associar uma melodia ou uma cangdo a algum desenho
coreografico, sempre numa situagdo de representagdo, sugerida por uma histéria a ser
contada ou por emogdes a serem experimentadas durante a execugdo das dindmicas. Assim,
0 canto sempre se associava a gestos, movimentos, deslocamentos € pequenas coreografias,
as vezes com estruturas mais complexas que envolvessem determinadas  regras,
coordenacdio motora, alteragdo no sentido do deslocamento, lateralidade, contagem de
passos. Naturalmente, todos os exercicios citados eram sempre utilizados. Entre os novos
exercicios, merecem destaque: Bolinhas Rl’lmicasm; Vo= & Movimento Circular, Danga &
Solfc{iom; Quadrados Sonoros'®

Vale ressaltar que os varios trabalhos realizados em Belo Horizonte com
Pedro Paulo Cava foram especialmente significativos para a experimentagdio continua
desses exercicios, sobre os quais o diretor mineiro, em entrevista realizada para esta

pesquisa, faz o seguinte comentario:

161 O repertdrio em questdo reunia exercicios propostos pelos diversos diretores e preparadores corporais com
quem eu havia trabalhado em intimeros espetaculos até entdio, além de jogos € brincadeiras, em especial do
universo infantil, que busquei na minha memdria.

162 Descrigiio no Anexo Il desta tese. (p. 349).

163 Exercicios desenvolvidos em 1997, a partir de dancas circulares apresentadas por Willlam Valle,
pesquisador de dangas desse género. Descrigfio nas paginas 353 e 356 do Anexo 11 desta tese.

164 Adaptagio de um desenho coreogréfico criado pelo Grupo Teatro Andante — fundado em 1990 pelos
artistas Marcelo Bones ¢ Angela Mourdio ~, com 0 qual trabalhei em 1998 na montagem do espetaculo
“Musiclown™. Descrigio no Anexo Il desta tese. (p. 361).
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Vejo nos seus exercicios uma contribuigfio primorosa ¢ fundqmentql a0
incessante aperfeigoamento dos atores em busca de uma atuagio m'us

completa e abrangente, envolvendo musica, corpo ¢ ,mterpretagao.,,Por‘

unirem voz, corpo, ritmica, andamento, melodia, “musicalidade,

motricidade, além dos arranjos vocais, eles ajudam o ator” a;

disponivel, em estado de prontiddo, para colocar mente ¢ corpo.a. yervi"{;b
do espetaculo, fazendo de seu instrumento de trabalho — ele mesmo — um
instrumento polifénico capaz de transmitir energia, vibragio, criatividade

e qualidade interpretativa a servigo da cena.

Entre os diversos atores que vivenciaram 0s exercicios nessas montagens em

Belo Horizonte, cabe destacar Rodrigo Miallaret pelo interesse que sempre demonstrou na

sua utilizagfio, aplicando-os em outros trabalhos de que participou. Sobre a importancia

desses exercicios para o ator, ele afirma:

Trabalhando com percepgdo € controle dos movimentos, nogdo de espago
no palco, ritmos variados, tempos diferentes, tudo isso aliado a um
excelente trabalho vocal € muito bom humor, o ator acaba, através dos
exercicios, tendo um maiof controle sobre seu corpo, sua voz, Seus gestos,

sua interpretagéo.

Rodrigo Miallaret ainda ressalta a fungéo dos exercicios na ampliaco da

percep¢do polifonica do ator e no desenvolvimento da habilidade em combinar diversas

acoes:

Jogos € brincadeiras que, as VeZEs, parecem entretenimento, estdo, na
verdade, agugando € aprimorando todos  0s sentidos do ator. Suas
possibilidades sdo ampliadas, uma vez que ele ¢ treinado a fazer vérias
acdes distintas a0 mesmo (empo. E primordial que o ator seja versatil,

pratico e direto, e 0s exercicios sio 6timos para conseguir estes objetivos.

E também destaca o trabatho com o Canto Coral como uma estratégia para a

formacdo do ator:
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O Canto Coral, onde o ator ¢ obrigado a cantar a sua linha melédic&

escutando outras varias a sua volta, ndo s trabalha a sua ahmgao como

abre os seus sentidos, ajuda na sua concentragao. Ass:m. ﬁcamos m"us
aptos, se necessario for, a mudar de voz, mudar de tom Caté de

personagem.

Mais ainda, ele relata uma experiéncia pessoal em que percebe a influéncia

positiva da pratica dessa atividade:

Atualmente trabalho em um musical, onde além do meu papel, substituo
outros trés, o que me exige muito controle e concentragdo, pois 0s
personagens contracenam entre si. Para cada um deles tive que trabalhar a
voz, o timbre, a linha melodica, etc. Acredito que o trabalho com o Canto
Coral me proporcionou mais habilidade para exercer minhas fungbes com

mais seguranga.

Cabe, neste momento, observar que 08 exercicios aqui referidos aproximam-
se das propostas do misico ¢ pedagogo suigo Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950),
professor de musica do Conservatério de Genebra. Percebendo as dificuldades de seus
alunos, especialmente quanto ao ritmo, o citado mestre constatou que lthes faltava a
sensagdo corporal do ritmo, 0 que ele passou a considerar fundamental para 0 aprendizado
da musica. Assim, Dalcroze dedica-se a elaboracdo de estratégias pedagdgicas que

envolvem todo o corpo do aluno. Como diz BONFITTO (2002),

o trabalho teve inicio com exercicios ritmicos de solfejo utilizando os
bragos e as pernas. O objetivo inicial era desenvolver aquilo que
[Dalcroze] chamaria mais tarde de ouvido inferior: 0 corpo como conector

entre os sons e os pensamentos. (p. 1.

Nas palavras do proprio mestre, “eis-me a sonhar com uma educagdo
musical na qual o corpo seria 0 intermediario entre os sons € 0 NOSSO pensamento,

tornando-se assim o instrumento dos nossos sentimentos . (DALCROZE apud
BONFITTO, 2002, p. 11).
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Dalcroze vai criar, entdo, a Euritinia, uma proposta de educagdo musical;
sem davida polifonica, que parte do pressuposto que todos os elementos muswals podem

ser realizados corporalmente, experimentados e vivenciados através do movnmento Assnn

o conceito de alfura relaciona-se com a posi¢io e diregdo dos gestos 1o equg:' )

intensidade, com a dindmica muscular; o timbre, com a diversidade de formas co }012115; a

melodia, com a sucessdo continua de movimentos isolados; o acor ‘e, com 0 ﬂesto ‘coletivo,
para citar alguns exemplos. Outro fundamental pressuposto € a ja referida sensac@o

corporal do ritmo ou consciéncia ritmica, que €

resultado da experiéncia fisica e vem do aperfeigoamento dos movimentos
corporais no tempo € no espaco, onde todo misculo pode contribuir para
avivar, clarificar, moldar e aperfeigoar esta consciéncia, reforgando junto
a0 sentimento — que nasce da sensagfio muscular —as imagens presentes na

mente‘65

Segundo BONFITTO (2002), “partindo da execugio do movimento ritmico,
se chegard a percepgiio do sentido ritmico (ou sentido muscular). Tal percepgao
desencadeard a construgdo da representagdo ritmica, que, por sua vez, levara a consciéncia
ritmica”. (p. 12). Para tanto, Dalcroze parte de exercicios simples até chegar a
procedimentos dificeis e complexos. ASLAN (1994) apresenta uma breve descrigdio de
alguns dos exercicios, como, por exemplo, aquele que envolve a * ‘sensibilizagdo de temas
ritmicos pelo andar (uma cor preta = um passo; uma branca = um passo seguido de uma

flexdo do joelho, etc.)”. (p. 42). Ou ainda, recorrendo ao acompanhamento de um piano,

Dalcroze propde

exercicios de flexibilizagio do pescogo € dos ombros, rotagbes e
circundagdes da cabega, centra 08 pontos de partida do gesto (equilibrio,
deslanche muscular), exercita 0s alunos a cantarem em ritmos cada vez
mais dificeis, em todas as posigdes, opde alguns movimentos dos

membros com expiragio ou inspiragao. (Idem, Ibidem).

165 s Lo . . . -
Trecho extraido do texto A  Consciencia Ritmica, disponivel na pagina eletrdnica

http://www.geocities. com/Broadway/Alley/6471/dalcroze. html
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A autora ainda comenta que O0S exercicios ritmicos destinam-se @

“proporcionar uma certa destreza, uma certa disponibilidade do corpo ¢ do espmto (]dem
Ibidem).

Também a respeito dos exercicios de Dalcroze, BONFITTO (7007) af”""“ ’1a

que eles “buscam codificar plasticamente o corpo, com 0 objetivo de tr dnsforma-, ]
canal de expressio visual da propria misica”. Para isso, o pesquisador suico “constroi
exercicios de dificil execugo, como os de polirritmia: execugio simultanea de diferentes
ritmos em diferentes partes do corpo; ou 0s de polidindmica: execucdo simultnea de
movimentos com diferentes gradagdes de tensdo”. (p. 12, grifo meu).

ASLAN (1994), referindo-se ao mestre, diz que para ele “¢ preciso reabilitar
o corpo e a0 mesmo tempo reeduca- lo. A ritmica nfio é um {im em si, mas um meio para
combater as inabilidades, inibigdes, de recncontrar uma harmonia perdida”. (p. 41,
grifo meu). Observe-se que esses objetivos sdo aqueles que me levaram a criar 0s primeiros

exercicios anteriormente citados.

3.3.7 — Despertando a habilidade do ator através da habilidade de misico ¢

preparador vocal

Dois outros momentos da minha trajetoria artistica permitiram enxergar as
possibilidades do exercicio de estimular uma determinada habilidade — no caso, a
habilidade de ator —, por intermédio de outras mais disponiveis em fungdo das minhas
atividades como maestro, cantor, arranjador, preparador vocal, diretor musical e professor.

A primeira oportunidade foi em 1997, novamente sob a diregao de Gabriel
Villela, na montagem de Morte e Vida Severina, texto consagrado de Jodo Cabral de Melo
Neto. Nesse trabalho, participei ndo apenas como diretor musical, mas também como ator.
Dois anos depois, foi a vez do espeticulo Ricardo 3¢ drama historico de Shakespeare,
dirigido pela atriz e diretora Yara de Novaes, no qual participei como ator, preparador vocal
e assistente de dire¢do. Em ambos os processos, foi possivel conscientizar-me sobre a

forma como as diversas competéncias decorrentes das muitas atividades como musico e
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preparador vocal foram essenciais para facilitar e estimular a minha performance como-

ator. Nesse aspecto, vale enumerar:

a habilidade de reconhecer a musicalidade intrinsec‘éiﬁaosz ,~ thtoﬁ
elaborar uma partitura vocal adequada para a sua interpreﬁt"‘fc;fé:o
formacfio musical;

_ g habilidade de usar corretamente a voz, tanto no canto quanto na fala,
em funcfio da experiéncia como preparador vocal;

- uma grande disponibilidade corporal, conseguida através de uma pratica
constante dos exercicios de associagdo corpo € voz, ja referidos neste
texto;

- a facilidade em compreender a organizagdo das encenagdes propostas

pelos diretores, fruto da pratica como professor e maestro.

Em Morte e Vida Severina, a misica, composta por Chico Buarque, por um
lado facilitou imensamente o meu trabaltho como ator. Por outro — € isso se deve a precisa
orientaciio do diretor Gabriel Villela —, evidenciou um dos pontos mais importantes no que
se refere 4 relacio da masica com o teatro: hd uma grande e essencial diferenga entre estar
em cena cantando ou tocando um instrumento exclusivamente como musico ¢ estar em
cena como um ator que se apropria do oficio do misico, que ¢ a situagio ideal. Na
primeira situagdo, a musica assume caracteristicas mais monofonicas, intensificando um
virtuosismo técnico que quase sempre dificulta o dialogo com os demais elementos da
encenagio. E isso se estende a todas as outras habilidades. Portanto, para o teatro, niao
basta que sejam aprendidas ¢ dominadas diversas habilidades, mas que sejamos
capazes de cxecuta-las polifonicamente. Ou seja, o trabalho do ator deve ser o
resultado da interaciio das vozes que cada habilidade representa, ¢ nio um executor
virtuoso de diversos talentos isolados.

Morte e Vida Severina ja foi concebido polifonicamente por Villela atraveés
da intersecio entre o discurso poético de Jodio Cabral de Melo Neto, 0 discurso musical de
Chico Buarque ¢ o discurso plastico das imagens sugeridas pelas fotografias reunidas na

obra “Terra”, de Sebastiio Salgado. Além disso, como nos lembra o diretor,
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o que chegou ao palco foi a resultante de trés ou quatro formas dnstlntas de
leitura de um mesmo texto. Eu até poderia dizer com COdlUOS dlstmtos
Nos fizemos quatro versdes de Morte € Vida Severina p'lra cheﬁar numa

quinta. Talvez, o maior fendmeno que ¢ aconteceu na, mmha proﬁssao f

chegar ao resultado de Morte ¢ Vida Severina, que tmh'l or(umlza' ‘ mente s

o Jodo Cabral, o Chico Buarque, o Sebastifio Salgado .. Nos vw kncnamos

uma experiéncia polifonica.

Ricardo 3°, por sua vez, envolveu um outro universo cénico, onde a
musicalidade do ator estava completamente implicita nas melodias do texto de
Shakespeare, no ritmo da encenaglio de Yara de Novaes, e ndo explicitamente no canto ou
na execuciio de um instrumento musical. Na verdade, o processo apresentou-se muito rico e
complexo, especialmente porque coube a mim a tarefa de construir cinco personagens,
absolutamente distintos. O maior desafio era representd-los de forma que eles se
preservassem realmente distintos. E as especificidades de cada um surgiram & medida que
foram sendo incorporadas as falas dos diversos criadores que construiam juntos o
espetaculo — o autor, a diretora, o cenografo e figurinista, a iluminadora, além dos outros
atores. Vale dizer, cada personagem possuia uma partitura propria, CoOmo num arranjo
musical em que as varias vozes eram representadas, entre tantas outras, pela postura
corporal de cada um, pela sua coreografia de movimentos, pelo tipo vocal, pelas relagdes
com as demais personagens, pela incorporagdo do figurino. pela utilizagfio do cendrio o dos
objetos cénicos, pelo conteldo do texto, expresso através da sua musicalidade. Ao mesmo
tempo, cada personagem era também uma das vozes, uma das melodias de uma polifonia
maior, que era o espetaculo.

Foi inevitavel que a habilidade relacionada ao uso da voz se tornasse um
ponto de referéncia, tendo em vista minha experiéncia como preparador vocal. E, para
reafirmar a importancia das inter-relagdes entre as linguagens artisticas, tive a oportunidade
de viver a experiéncia de encontrar solugdes para as questdes vocais através da postura e do
trabalho corporal e também através da musica presente no texto de Shakespeare. Isso
porque, apesar de estar trabalhando h& muitos anos com técnica vocal, o desafio de adaptar
a voz a cinco situagdes diferentes apresentou dificuldades que até entdo ndo havia

enfrentado. Principalmente porque um dos personagens, em particular, exigia um timbre
o o
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bastante desconfortavel e desgastante. Ele foi criado, desde os primeiros lmprowsos quase .

como um cachorro bravo, mais animal que humano. E, mesmo depois de hum*\nlzado

tornou-se fundamental que fossem preservadas algumas C'uactenstlcas ammalescas

Especialmente, a sua fala ndo poderia prescindir de uma sonoridade ﬂspela e gutu

mistura de falar com rosnar. Assim, um dos elementos da partitura po fomc_,dessw
personagem ja se apresentava: 0 seu tipo vocal. Entretanto, a medida que essa voz era

incorporada ao assassino, duas complicagdes eram criadas por ela, para as quais era urgente

encontrar solugdes:

- apesar do desgaste e do desconforto proprios do tipo vocal escolhido, o
ator deveria ter a sua satde vocal preservada, ndo so para s manter em
temporada, mas também para viabilizar a construgdo das outras quatro
personagens;

- a poesia e o entendimento do texto de Shakespeare deveriam ser

incondicionalmente respeitados.

Dessa forma, ndio parecia simples compor €ss¢ contraponto. Observe-se a

fala da fonoaudiologa Maria do Carmo Bauer:

Se nos lembrarmos de algumas regras de higiene vocal que “nos ajudam a
manter nossa voz boa e forte”, nés vamos ver logo que, freqiientemente, o
ator ¢ obrigado, pelo proprio trabatho de criagio do personagem, a
infringir essas regras. [...] como ator, ele precisa de uma voz bem
colocada, precisa articular mwito bem, respirar muito bem. Como
personagem, nem sempre; 3s vezes o personagem € a negagdo de tudo isto.

(BAUER, 1988, p. 48).

O processo de composigdo da partitura cénica dessa personagem foi bastante
complexo. Em compensagdo, foi um grande aprendizado ¢ uma excelente oportunidade de
exercitar a busca de solugdes para determinadas dificuldades através das inter-relagGes
entre as habilidades.

Para o desgastc vocal, a postura corporal foi descoberta como um

contraponto ao timbre. Fez-se uma pesquisa das possibilidades corporais, tendo-se
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encontrado uma postura capaz de manter, durante todas as cenas em que tal pelsonadem

estivesse presente, 0S recursos téenicos que podiam diminuir o desgaste. Baswamente eSSes s
recursos sdo um continuo apoio abdominal associado a um grande 1elammento da
musculatura do pescogo e um alargamento interno da laringe. - .

Para que essa condigdo fisica ndo se perdesse em func;ao do estado
emocional do ator e da personagem, que deveria guiar-se por diversas outras malcac;oes e
orientacdes cénicas que certamente estariam dividindo a sua atencdo, era essencial que uma
nova voz integrasse a partitura polifonica que estava sendo composta e que fosse capaz de
estabelecer os referidos e desejados apoio e relaxamento. Assim, a postura corporal, em
contraponto com o timbre, trabalha para manter o0 corpo €m plano médio, com as pernas
flexionadas, de forma que, involuntariamente, o apoio diafragmatico necessario se faga
continuo. Somado a isso, o desenho coreografico da personagem incluia alguns
movimentos de cabeca que serviam para alongar a musculatura do pescogo e estimular uma
sensacdo interna de bocejo, mantendo a laringe alargada e evitando o congelamento de uma
tensio localizada, altamente prejudicial a saide vocal.

Para que o entendimento do texto ndo fosse comprometido pelo timbre, a
musica se integra como a terceira voz dessa polifonia. Por isso, as falas foram trabalhadas
como frases musicais, para que determinadas melodias, ritmos e dinamicas permitissem que
palavras fossem enfatizadas, que uma articulagio mais exagerada pudesse ser utilizada, que
pausas fossem melhor aproveitadas ¢ a entonacdo correta fosse conscientemente
descoberta.

Naturalmente, o figurino, o cendrio, a iluminacio e a maquiagem
significaram outras muitas vozes na polifonia particular dessa e de cada uma das outras
quatro personagens. E, a medida que elas tomavam vida e ocupavam seu espago na
encenacfo, era urgente a composi¢io de uma partitura que regesse as relagdes, ndo apenas
delas entre si, mas também entre elas e as demais personagens compostas pelos outros
atores.

O fato de um mesmo ator viver tantas personagens implicava uma presenga
bastante continua em cena, havendo pouco tempo para a troca dos figurinos. Assim, o ritmo
tornou-se elemento fundamental da partitura, para que as trocas fossem precisas € a tempo,

estabelecendo-se um contraponto entre algumas agdes cénicas. Criou-se uma seqiiéncia de
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movimentos — quase uma danga — que coreografava ritmicamente as trocas, p0551b111tand0

a transicdio do corpo de uma personagem para outra, em interagdo com o texto e com an

acdes dos atores que estavam em cena, de forma que determinada peca. de ﬁouuno era

sempre vestida durante uma fala especifica, como uma reagio A cena que’ :estava“!

acontecendo no palco. E, mais que uma precisdo temporal, essa danga sng,m'ﬁcavg amb
uma facilitagdo na incorporagdo das personagens. |

Finalmente, cabe destacar duas cenas que tambem evidenciam a importéncia
das relacSes entre as diversas agdes cénicas, quando se tentava alcancar 0 maximo de
qualidade na representagido. Numa delas, um mensageiro entra em cena ¢, agitado, despeja
sobre o rei Ricardo as ultimas novidades, referindo-se a varios lordes ingleses e
pronunciando seus nomes abusando do sotaque inglés britinico. Noutro momento, numa
referéncia explicita ao distanciamento brechtiano, eu entrava em cena com o figurino de
uma das personagens parcialmente vestido, levando o restante nas maos. O corpo € a voz,
nesse momento, ndo se identificavam com a personagem, mas, sim, com o proprio ator, que
comentava a cena anterior com a platéia. No decorrer da cena, através de uma determinada
seqiiéncia de movimentos, o restante do figurino era colocado a vista do publico,
associando-se uma modificagfo na postura corporal € no timbre vocal, que eram adequados
aquela personagem. Ambas as cenas, sutilmente, tinham um tom de comédia. Entretanto,
durante as temporadas, tornou-se explicito que a qualidade da cena dependia,
principalmente, da precisa execugdo do contraponto entre as diversas vozes que estavam
presentes. Em especial, a musicalidade dos textos ¢ a tonicidade do corpo das personagens.
Noutras palavras, a sensibilidade musical, que permitiu o didlogo preciso entre a marcagio
cénica, os ritmos, as melodias da misica implicita no texto ¢ a tonicidade correta dos
movimentos corporais, foi essencial para que a minha performance como ator alcangasse a
qualidade desejada.

As experiéneias descritas evidenciaram uma primeira mudanga de postura no
que diz respeito ao entendimento da idéia de atuacdo polifonica. O carater inicialmente
intuitivo, especialmente no uso de estratégias para 0 enfrentamento das dificuldades
encontradas foi gradativamente substituido por uma tomada de consciéncia do conceito de

formagdo polifonica ¢ da sua importéncia para o oficio do ator.
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Assim, o proximo capitulo sera dedicado a uma segunda fase da minha
trajetoria artistica, inaugurada com uma nova montagem do Grupo Galpéo e que permitiu,
principalmente, perceber a importancia da pratica continua e a longo prazo de’ uma
estratégia polifonica para a maltipla formagdo do ator —em particular, pelo contato com
artistas consagrados e reconhecidamente polifonicos, cujas trajetorias profissionais

apontam diversos caminhos para tal formagao.
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CAPITULO 4

© APROFUNDAMENTO DO CONCEITO DE FORMACAO I’OLIFONICA A
IMPORTANCIA DO TRABALHO A LONGO PRAZO

O objetivo deste capitulo ¢ analisar uma segunda fase de experiéncias nas
quais o conceito de formagdo polifénica foi mais firmemente compreendido ¢ aprofundado.
Em particular, percebeu-se a fundamental importancia do trabalho a longo prazo. Apesar de

alguns resultados positivos, alcangados nas diversas montagens citadas, via-se que, durante
o curto tempo de uma montagem — trés meses, em média — por mais que se possa estimular
a consciéncia da atuagdo polifonica nos atores, ¢ praticamente impossivel que eles
consigam realmente se apropriar dos diversos conceitos envolvidos. Principalmente porque
carga horaria dedicada a preparagio dos atores no decorrer dos ensaios geralmente ndo ¢
muito grande, tendo em vista que o objetivo ndo € esse. Enfim, por mais que 0s exercicios
pudessem e devessem fazer parte dos processos de montagem COMO facilitadores da
atuagdo polifonica, para a conquista real dessa habilidade os exercicios deveriam ser
experimentados continuamente e a longo prazo.

Assim, as experiéncias com o Grupo Galpdo, analisadas a seguir, foram
fundamentais para que se consolidasse a pratica continua e a longo prazo dos exercicios
como fator primordial da sistematizagdo de estratégias voltadas & formagdo polifonica. O
tempo permitiu que 0s exercicios fossem aplicados repetidas vezes, de forma a se ter uma
. déia melhor sobre as fungdes e os limites de cada um, permitindo, principalmente, 2
consciéncia da conquista cfetiva de resultados. Conseqiientemente, concluiu-se que
qualquer estratégia a ser incorporada ho processo de formacfio do ator s6 alcangava €ss¢
objetivo s€ construida a longo prazo.

Cabe destacar a incorporagdio de algumas experiéncias do ator € diretor Caca

Carvalho, importante personagem da historia do Galpiio e desta pesquisa.




4.1 — A polifonia vocal como estratégia para a atuagao polifonica:

o trabalho continuo com 0 Grupo Galpio

Uma das provas de que a aplicagdo continua ¢ a longo prazo-dos exercicio;

propostos alcangavam o seu objetivo pdde ser especialmente observada com o trabalho que”

se realiza no Grupo Galpdo. Por ser um grupo — € ndo um elenco reunido pél"‘ﬁﬁ\”témpo
limitado — tem sido possivel verificar, desde 4 Rua da Amargura, 03 resultados da pratica
de alguns exercicios desenvolvidos.

A cada nova montagem, tais resultados mostraram-se mais evidentes. No
decorrer dos ensaios do espetaculo Um Molicre Imagindrio — que sucedeu A Rua da
Amargura, estreou em 1997 e foi dirigido pelo ator Eduardo Moreira, um dos fundadores
do grupo — houve um rapido e significativo progresso na performance musical dos atores,
tanto no aspecto vocal como instrumental, e na sua habilidade de colocar em didlogo a
muisica com a encenagao.

No caso do Galpdo, a polifonia vocal é um caminho para estimular a atuagdo
polifonica. Isso porque a execuciio dos diversos arranjos vocais, criados e trabalhados no
grupo, € um exercicio usual para a continuidade da sua formagio artistica, ndo apenas por
alimentar a sensibilidade dos atores no que diz respeito ao seu ouvido musical e ao canto,
mas, também, por permitir que eles se habituem a conviver com as varias vozes que a
encenagiio exige.

Para que esse exercicio seja eficiente, ¢ imprescindivel que 0 arranjo vocal
dialogue intimamente com a cena em que ele esta inserido ¢ que, pelo menos a principio,
respeite as caracteristicas e limitagdes de cada ator-personagem. Dessa forma, ele ndo deve,
a nio ser que seja este o Gnico objetivo, exigir demais dos atores. Quanto a encenacdo, 0
arranjo deve ser construido tanto para evidenciar a musicalidade e as intengdes do texto,
como para relacionar polifonicamente as vozes cantadas com os deslocamentos, desenhos
de luz, coma manipulagio do cenario e as demais vozes cénicas.

Assim, por mais que intuitivamente isso ja tivesse sido realizado na
montagem de A Rua da Amargura, foi em O Moli¢re Imagindrio que oS arranjos passaram

4 ser conscientemente criados para o grupo por meio de uma estratégia que poderia ser
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: 166 \ .

chamada metaforicamente de artesanal ™, € que, as VEICS, transgride as regras.
padronizadas de harmonia ou de composi¢io musical em fungdo das especiﬁcikda,de‘sy da
cena e do grupo. e

No caso do Galpdo, desenvolver a habilidade de cantar a varias vo‘ies;hﬁd‘ ‘

tarefa dificil, pois 0 grupo sempre buscou uma atuagio polifonica. BRANDAQ 999)

referindo-se & montagem, em 1988, do espetaculo Corra Enquanto é Tempo, diz:

Nessa época, seguindo a pedagogia do ator proposta por Eugenio Barba, o
grupo intensifica as aulas de iniciago musical, acrobacia, improvisagoes,
corpo [...]. Pela primeira vez se pretendia introduzir a musica ao vivo nos
espetaculos do grupo € cada integrante se iniciava em um instrumento [...].
O objetivo nfio era transformar os atores em musicos, mas conferir aos
seus instrumentos € a sua apresentagio teatral, o maximo de eficiéncia

cénica. (p. 60).

Observe-se que Branddo niio so percebe a perspectiva da atuacdo polifonica
como confere a ela fundamental importancia. Quando se refere 2 montagem de Romeu ¢

Julicta, esse autor mostra vérias estratégias que foram usadas pelo diretor Gabriel Villela

para alcangar 0s resultados pretendidos:

Fermentado pelas idéias de Brook'®’, Gabriel encontra uma nova diregfio
para trabalhar o corpo dos atores, segundo 0 conceitos de precipitagdo,
instabilidade e exilio. No dia vinte e sete de maio, manda estender fitas
elasticas no chio do galpdo. Sobre elas os atores deveriam caminhar,
equilibrando-se € vibrando como se estivessem sobre uma corda bamba: 0
corpo comega a atirar as palavras, trepidando, como o amor em Verona.
Nesse dia, encontra-se a pulsagio do espetaculo. O carater popular e
acrobatico da tragédia sugere a conveniéncia de se trabalhar com a

linguagem circense ¢ Gabriel solicita ao grupo explorar mais esse aspecto.

166 () termo artesanal refere-se, aqui, ao fato de que oS arranjos eram feitos de forma personalizada.
especialmente para 0S atores do Galpdo, respeitando as suas caracteristicas, habilidades e limitagdes. A
descrigfo desse exercicio de criagiio de arranjos vocais consta do Anexo 11 (p. 3606).

167 Diretor, teatrologo e cineasta inglés, Peter Brook (1925) foi diretor da Royal Shakespeare Company. E
também importante referéncia quanto ao pensamento € 4 pratica teatral contempordneos, ndo apenas pelo seu
trabalho como criador, mas também pelas suas idéias reunidas nos livros “O Teatro e Seu Espago” (1968). O
Ponto de Mudanga” (1 987), “A Porta Aberta” (1993) e “Threads of Time” (1998).
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As pernas de pau, também adequadas atmosfera de instabilidade

norteadora da montagem, 0S guarda-chuvas ¢ sombrinhas, 0s movimentos:

oscilantes, os malabarismos ¢ a composi¢do clownesca dos pe‘rsohageng,ﬁ'"

do circo-teatro encaixam-se admiravelmente nas concepgdes prgteﬁkdida‘s

pelo diretor, servindo, com sua liberdade comica e caricatas de contraponto

a tragédia vivida pelo casal. (p. 101-102).

A andlise da minha trajetoria com 0 grupo permite dizer, ainda, que o ponto
culminante da experiéncia polifonica aconteceu em 1999, na montagem do espetaculo
Partido, inspirado no livio O Visconde Partido ao Meio, de ltalo Calvino, € dirigido pelo
artista indiscutivelmente polifonico Caca Carvalho — também um dos entrevistados nesta
pesquisa. Toda a mbsica do espetdculo, que ficou exclusivamente sob a minha
responsabilidade, por orientacdio do diretor deveria acontecer completamente d cappella ¢
através de arranjos vocais — 0 que até entfio ndo havia acontecido na historia do grupo. O
repertorio escolhido, com excecdo de uma cancio'® apresentada por um dos atores, Arildo
Barros, todas as outras misicas faziam parte da obra de Gurdjieft'® e Thomas De
Hartmann”o, voltada para cantos € ritmos orientais, o que significava, pot si, um desafio.

Desde o inicio, o trabalho mostrou-s¢ complexo: as cangdes escolhidas
foram compostas para instrumentos, e ndo para VOzZes. Portanto, uma primeira tarefa ja se
apresentava, qual seja, a transcrigo daquele repertorio para a execucdo vocal, mantendo a
sua esséncia e qualidade. Além disso, para o diretor — ¢ ele fazia questdio de enfatizar este
ponto — Nndo bastava que musicalmente 0 resultado fosse muito bom, mas cada musica
deveria servir completamente 3 cena em que estivesse inserida. Deveria ter um corpo
cénico, a qualidade cénica de uma nova personagem que contracenasse com as demais
1-epresentadas pelos atores € com todos 0s outros inimeros elementos cé€nicos (cenario,

objetos, iluminagio, figurino)., que também se apresentavam cOMo Personagens. Enfim, as

168 Tema da novela radiofonica “pinguinho de Gente™. dirigida por Ghiaronni nos anos 40. Ndo foram
encontradas maiores referéncias sobre essa cangfo.

169 George fvanovich Gurdjiefl (1877-1949) nasceu na Arménia russa. Convencido de que as respostas
essenciais sobre 0 significado da existéncia do homem encontravam-se nas antigas tradigdes. durante muitos
anos percorreu diferentes paises e culturas, especialmente da Asia Central e do Oriente Médio, numa intensa
pesquisa a partir da qual fundamentou o seu pensamento.

110 Thomas Alexandrovich de Hartmann (1885-1956) nasceu na Ucrénia. Pianista e Compositor, graduou-se
pelo Conservatorio de Sio Petersburgo e ja era um compositor consagrado na Russia quando conheceu
Gurdjieff em 1916, com o qual passou a compor a musica que faz parte do conjunto de sua obra.
Porteriormente, tornou-se um dos membros fundadores da Fundaco Gurdjieff de Nova York.
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diferentes vozes cantadas pelos atores deveriam ndo apenas dialogar entre si — como

determina a polifonia vocal — mas também dialogar com a esséncia de cada personagem,;;dé"

cada movimento, de cada parte do cenario e do figurino.
Observa-se que toda a concepgdo do espetaculo foi polifénica\,::a’f:c;o:n‘]”e ar

pelo texto original de Calvino, como salienta 0 dramaturgo Caca Branddo no programa

peca: «Calvino confere suas caracteristicas & sua arte, que servem ao | alcancedesta
montagem: leveza ¢ multiplicidade”. O trabalho de construgdo das personzigéns foi,
também, essencialmente polifonico, uma vez que, com q (nica excegdio do ator Antonio
Edson, que representa apenas a personagem Menino, cada um dos atores incorpora
simultaneamente pelo menos duas personagens, compondo-as fisicamente com a divisdo do
corpo ao meio, 0 lado esquerdo servindo a uma delas, e o lado direito A outra. Para tanto,
foi essencial o didlogo com © figurinista e cendgrafo Marcio Medina, que se apresenta
como uma outra voz dessa grande polifonia. No caso do cenario, em fungiio de ser formado
por varias partes que se movimentam — como se fossem as paginas de um livro onde a
historia contada estd escrita — torna-se uma outra personagem viva, apresentando mais uma
yoz a ser incorporada pelos atores. Por sua vez, 05 iluminadores Alexandre Galvdo e
Wwladimir Medeiros sdo mais uma voz que interferem na atuacdo, interagindo com 0 cenario
e com todo o conjunto, ora revelando, ora ocultando personagens ¢ objetos, estabelecendo
atmosferas e espagos diferentes.

Durante todo o espetaculo, os atores sfio convidados a serem explicitamente
multiplos, construindo um discurso para suas personagens que incorpora multiplas vozes €
seus diferentes pontos de vista. E, de acordo com a orientacio do diretor, devem atuar
respeitando a absoluta autonomia de cada uma dessas VOZeS que, apesar de simultaneas,
devem preservar, cada uma, sua energia cénica propria e suas caracteristicas diferentes das
demais. Assim, por exemplo, enquanto movimentam objetos e estruturas do cenario, num
andamento bastante rapido, executando muitos gestos € movimentos num pequeno espago
de tempo — incorporando um discurso simultaneamente pldstico e gestual que contam de
sua maneira uma parte da histéria —, os atores devem incorporar uma outra voz que se
propde a cantar uma cancfio bastante trangiiila e lenta, com muita suavidade, a cappella,
nuIM arranjo a quatro vozes, que acrescenta outros elementos da fabula. Em outro momento,

também um exemplo de virtuosismo polifonico, os atores cantam outro arranjo a quatro
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vozes a0 mesmo tempo em que executam um complexo desenho coreografico, carregando

r

objetos, deslocando-se também de costas € ajoethados, num didlogo com o cenario quel‘S"é e

move, sem perder o corpo ¢ 4 personalidade de cada personagem que r‘e;p:rés‘ntamffe

estabelecendo a emogao adequada a cena.

Desde o inicio da montagem de Partido, ndo havia divida d:éfquey 0.gr po de
atores deveria trabalhar a musica, que ja era essencialmente polifonica, num plOCGSSO
igualmente polifonico. Todos os arranjos foram aprendidos por meio da associagfo com
imagens, movimentos, desenhos coreograficos bastante claborados e acrobaticos, que
envolviam corridas, saltos, deslocamentos marcados geometricamente, além do uso dos
diversos planos alto. médio ¢ baixo'". Assim, foram também aplicados muitos exercicios
Je combinagio de atmosferas (energias) cénicas diferentes' .

O contato com Cacé Carvalho permitiu-me, pelo menos em parte, conhecer
sua trajetoria artistica e identificar diversas outras experiéncias nas quais estratégias
polifonicas foram explicitamente utilizadas como instrumentos para a criagdo cénica.
Assim, cabe, nesse momento, incorporar algumas dessas experiéncias, em fungdo da sua

estreita aproximagdo com a discussdo aqui apresentada.

4.2 — Despertando a musicalidade através de outras habilidades

Confirmando a importancia do dialogo entre as linguagens artisticas para o

desenvolvimento de habilidades e para a exceléncia do trabalho do ator, Caca Carvalho, no

1T Cabe ressaltar a aproximagao dessa pratica com o pensamento de Stanislavski sobre a importancia da
acrobacia na preparagio do ator, registrada no Capitulo 2 desta tese (p. 76).

172 Descrigio na pag. 267. Vale também comentar sobre um riquissimo trabalho, indiscutivelmente polifonico,
experimentado pelo grupo durante o processo, ligado diretamente 2 filosofia de Gurdjieff. Para ess¢ mestre,
devemos buscar 0 sentido da existéncia e uma harmonia pessoal através de um frabalho sobre si mesmo,
desenvolvendo, assim, novas faculdades ou concretizando Nnossas potencialidades latentes. Gurdjieff
apresentou seus ensinamentos através de escritos, musica € movimentos, que correspondem ao nosso
intelecto, emogdo e corpo fisico. Além do contato com a teoria de Gurdjieff, o grupo vivenciou a pratica de
alguns dos movimentos propostos por esse pensador e que foram essenciais na sua preparagio. Os
movimentos em questio trabatham uma multiplicidade de gestos ¢ agdes, que conduzem a uma melhor
compreensdo do corpo, da mente e das emogdes, num dialogo perfeito com uma musica — especialmente
composta para acompanha-los — e que ¢ finica por ser uma especifica combinagiio de elementos: as melodias
étnicas, a misica ritual de templos € monastérios remotos ¢ a cadéncia da Liturgia Ortodoxa — tudo isso
transformado por Gurdjieff ¢ desenvolvido por Thomas de Hartmann. O trabatho de Gurdjieff merece ser
referéncia fundamental na construgiio de uma estratégia sistematizada para a formagdo polifonica do ator.
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relato de duas experiéncias, aponta algumas estratégias utilizadas com 0 objetivo de

estimular a habilidade musical dos atores com a ‘nterferéncia de outras habilidades cénicas .

ja adquiridas.

Em primeiro lugar, 0 diretor descreve um processo no qual a misica a ser

cantada pelos atores foi composta a partir de jogos cénicos:

Eu acabei de fazer um trabatho em Belém do Pard, antes de vir pra ca, pra
Minas, que foi uma montagem de Hamlet' ™. Em Belém do Para nio se faz
tanto teatro onde ha musica, o canto em si. Niio se faz. Os atores nio
estudam tanto, até hoje. Entdo, eu chamei um musico, um maestro
chamado Walter Freitas. E eu falei pra ele: “eu quero nesse espetaculo
pelo menos oito cangdes”. “Mas como assim?”, ele disse. E eu respondi:
«“Temos dois meses pra trabathar. E nio quero nenhuma canciio que ndo
seja resultado do que vem da agdio”. Entdio nds comeganos uma série de
jogos onde alguém falava uma coisa de modo tal, outro respondia de modo
tal. outro de modo tal. Isso era gravado, € 0 maestro colocava em forma de
musica. Nos repetiamos aquele trabalho, ndo utilizando aquilo que foi
feito, e sim a musica que cle trabalhou e, pouco a pouco, €ssas palavras
foram virando sons, que foram virando melodia, que foi virando estrutura,
e eles cantam. Cantam muito, muito... E tocam muito. Quer dizer, através
de determinada estratégia vocé chega a essa coisa que pode se chamar
musica, entendeu? Mas ela nasceu de uma atividade, nasceu de... Por um
outro tipo de percurso. [...] Entdo, o som vinha de uma agiio que criava

uma melodia pra palavra e, de repente, tem-se a musica da Ofélia.

Assim, o diretor, ao relatar essa experiéncia, acaba por ensinar um processo
para a composigio de cangdes através de um percurso diferente daquele estritamente
musical, no caso por meio do dialogo entre a misica € 0S jogos e agdes cénicas.

Referindo-se a um outro momento de sua trajetdria artistica, ele descreve

outra experiéncia, na qual o trabalho corporal foi o agente principal para s¢ desenvolver a

habilidade do canto:

113 O referido espetdculo estreou em agosto de 2002. A entrevista com Caca Carvalho foi realizada no dia 05
de setembro do mesmo ano.
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Uma outra tentativa que eu fiz, até muito interessante, foi um trabalho na
Italia sobre um texto do italo Calvino. chamado O Cavaleiro lnex‘istente";f

O espetaculo chamou-se Agilulfo, onde as pessoas ndo conseﬁmam C'mtzu

Nio chegavam, ndo chegavam... Fu morava numa casa quie ﬁca nunf,,lugal

chamado Treggiaia. E, um dia. no caminho pra Tle""l'\l'l estava‘

fazendo a colheita do arroz. O carro do Roberto pifou. Estwa um empo

estranho, um frio do cacete... € todos colhendo '1rroz:.~ E cantaV'\m'
Cantavam, durante aquele negdcio todo. Naquela época nido tmha telefone
celular. Entdo, tivemos de esperar uma carona, para que o Roberto fosse
até Pontedera pra buscar outro carro. E eu fiquei 14, esperando. E vendo
aquele negdcio ali... parece cana-de-acticar mais clara. Eles cantavam,
cada um estava num lugar. E era uma Gnica misica que eles cantavam. Era
impressionante! (pausa) Aquilo ficou na minha cabega, quando Roberto
chegou a gente ficou 14 horas, vendo aquele negdcio. SO chegamos em
Treggiaia ja era mais de seis e meia da noite. No dia seguinte, nés levamos
os atores todos pra la. Eles j4 estavam em outro pedago. E ai vimos que a
voz vinha porque o corpo estava livre. Entdo nds comegamos a pedir se
era possivel que os atores trabathassem naquele lugar, ndo atrapalhando,
porque eles t€m todo um sistema de como tirar aquela coisa ali. E eles
comegcaram a fazer uma atividade. Como um cara me disse que precisaria
preparar o terreno pra poder jogar as novas sementes, pois no periodo de
seis dias, se nio me engano, eles tinham de ficar jogando s6 dgua na terra,
pra depois jogar as sementes novas, entio os atores ficaram fazendo isso.
Quase uns quatro, ¢inco dias... E af nds comegamos a cantar. Quando nds
voltamos pra sala era impressionante 0 resultado. Era impressionante.
Uma das musicas, inclusive, deles, entrou no espetaculo, de 14 do grupo de
trabalho. Quer dizer, a atividade cor poral ira aquela coisa mental em que
vocé coloca todo um raciocinio, uma logica aqui e '1qul * e que faz com
que vocé persiga uma coisa que parece que cria um obstaculo, como s€
vocé niio ficasse liberado. E como se o corpo nio desse passagem,

entendeu?

A experiéncia descrita mostra como a habilidade do canto pode depender de
uma disponibilidade corporal. Mais ainda, o gesto ¢ 0 movimento podem tornar-se

impulsos para o (rabalho vocal, retirando o foco de um virtuosismo técnico que, muitas

11 Nesse momento, 0 entrevistado aponta para a cabega.
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vezes, leva o ator a considerar-se inapto para a pratica do canto, impedindo-o de

experimentd-la.

4.3 — A confirmagdo de resultados: polifonia ensina polifonia

Durante toda a montagem de Partido, nio foi com grande surpreéa que se
pdde observar novamente um precioso resultado que ja havia sido anteriormente obtido: a
experiéncia polifoénica através da misica estimulava nio apenas o ouvido, mas
também todo o corpo a incorporar miltiplas vozes. [sso porque a polifonia musical
impulsionava para a polifonia maior que a cena buscava, de forma que quanto mais habeis
os atores tornavam-se parad cantar a varias vozes, mais habeis também se tornavam para
deslocar-se, dangar, mover objetos, perceber 0s efeitos da luz, ter mais consciéncia de como
eram modificados pelos figurinos € associar emogdes diferentes € simultaneas. Ou seja,
atuar a varias vOzes. O contrario também se mostrava verdadeiro, uma vez que a atuagdo
polifc“)nica também despertava € ensinava o canto polifonico. Pode-se, finalmente, afirmar
que a pratica € 0 exercicio da polifonia possibilitam a formagio polifonica do ator. E a
polifonia que ensina ela propria.

Sobre isso, o depoimento a seguir, do ator Eduardo Moreira, € bastante
significativo, especialmente quando ressalta a importancia do trabalho polifonico, por

‘ntermédio do Canto Coral, paraa ampliag@io da habilidade do ator em saber ouvir:

O trabalho com o Canto Coral me abriu um campo extraordinario para a
ampliagio dos meus recursos de ator. O fato de se cantar ouvindo outras
melodias é um tipo de exercicio fundamental para o ator. Talvez porque
exercite de maneira direta um dos elementos mais basicos para a atuagao:

o saber ouvir. O ator precisa, acima de tudo, aprender a ouvir. Mais do que

agir € preciso estar receptivo a receber.

Ele ainda cita a habilidade do ator em conviver simultaneamente com 05
diversos clementos cénicos como uma capacidade de dissociacdo, referindo-se a

preservagao da qualidade ¢ da autonomia de cada elemento, ou seja, uma determinada ag@o
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ndo deve ter sua qualidade comprometida pela execucdo simultdnea de outra, mas realizar-
se exatamente como num contraponto musical. Vale dizer, devemos aprender a dischi’a‘i‘;’

para podermos associar. Mais uma Vez, ele destaca a pratica do Canto qu\al*ckc)‘nm,mh:

eficiente recurso para a formac#o do atot:

Acho que o treino vocal, em coro de diferentes vozesabr

percepgdes principalmente relacionadas com o trabalho de diésociaqﬁo.
Atuar exige, muitas vezes, uma dissociagio entre diversos elementos que
trabalham concomitantemente. A voz. o texto, o corpo no espago, a
musica, a inter-relacdo, a caracterizacio fisica do personagem sio alguns
dos vérios componentes que atuam ao mesmo tempo e 0s quais 0 ator deve
saber manipular com consciéncia para que © jogo do teatro se estabeleca.

Isso exige pratica, € 0 Canto Coral € um Otimo recurso.

Por sua vez, a atriz Inés Peixoto salienta o fato de as vozes auxiliarem-se

umas as outras:

Quando comecei 0 trabalho de Canto Coral, eu tinha verdadeiro pavor
quando entravam as outras vozes. Com o passar do tempo, aconteceu
justamente 0 contrario. O grande prazer esta em ouvir todas elas e sentir 0
desenho que a sua voz-melodia faz no espago. E mais seguro cantar coim
todas as vozes. Uma auxilia a outra. Entio acredito que a polifonia abre 0s

nossos sentidos.
A atriz também afirma que a consciéncia da polifonia facilita o jogo teatral:

Quando temos a possibilidade de ver e ouvir tudo o que acontece em cena
completando a sua funcdio na mesma, tudo acontece com mais harmonia.
Se vocé se isola e niio tem a capacidade de escutar, 0 Seu trabalho €

solitario e sem jogo.

O espetaculo O Trem Chamado Desejo, que estreou €m 2000 e foi dirigido
por Chico Pelicio — também ator do grupo — deu a oportunidade de se perceber 0 resultado

dos processos anteriores. Por mais que cada nova montagem seja um desafio e ndo esteja
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isenta de dificuldades, € sensivel a familiaridade daqueles atores com 0 exercicio polifonico
e com a capacidade de se apropriarem das diversas vozes criadoras do espetaculo. E esse
virtuosismo fica ainda mais explicito no final de 2002, quando o grupo, €m comemoragao
dos seus 20 anos de carreira, apresentou em {rés semanas repertorio com .08 cineo
espetaculos montados a partir de 1992, durante o evento GALPAO 20 ANOS-PARA.O
TEATRO. Assistir a0 grupo mostrar-se inteiramente maltiplo, capaz de transfigurar=se em
tdo pouco tempo € com tanta qualidade, e notar O encantamento que tal multiplicidade

causa nas numerosas platéias ressaltam ainda mais a importancia de se buscar a polifonia

como estratégia de formacdo do artista.

A experiéncia com o Grupo Galpdo confirmou a necessidade do trabalho a
longo prazo. Mais ainda, evidenciou o quanto ¢ significativo, para a formacdo polifonica do
ator, a sua participagdo em companhias ou grupos de teatro, que oferecem a oportunidade
de um continuo trabalho de pesquisa, 0 que inclui a manutengio da pratica de exercicios, a
troca de experiéncias com 0S demais integrantes, a incorporagio de pensamentos ¢ técnicas
diversas e sua apropriagdo para a construgdo de um discurso autoral e polifonico. A respeito
disso. o mestre Grotowski faz um significativo depoimento, observando que no teatro
comercial, cujo elenco ¢ selecionado especificamente para um espetaculo que geralmente ¢

montado em poucas semanas,

os atores nio tém a possibilidade de fazerem descobertas, tanto artisticas
como pessoais. Eles ndo conseguem. Para lidar com isso, eles t&m que
explorar aquilo que ja dominam e que ja Ihes tenha trazido sucesso — 0 que
vai contra a criatividade. Porque a criatividade € mesmo descobrir aquilo
que vocé ndo conhece. Essa ¢ a principal razdo da necessidade de
companhias. Elas propiciam a renovacio das descobertas artisticas. No
trabalho do teatro de grupo, uma continuidade especifica ¢ necessaria: ao
longo de cada um dos sucessivos espetaculos, por um longo periodo de
tempo, com a possibilidade de um ator passar de um tipo de papel para
outro. Os atores deveriam ter tempo para pesquisar. (GROTOWSKI, 1995,
p. HI7).
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CAPITULO 5

A SISTEMATIZACAO DE ESTRATEGIAS DE FORMACAO POLIFONICA -

Este capitulo traz uma analise de outras experiéncias de preparaqﬁ&d“é\catores
e de aplicagdo de exercicios para a construgdo de uma pratica polifonica. Para isso,
recorreu-se mais uma vez a trajetoria profissional do pesquisador — €omo professor e
investigador — e & observagio sistematica de sua pratica, agora delimitada por um objetivo
especifico, 0 que fhe permitiu distanciar-se das experiéncias vividas €, a0 mMesmMo tempo,
enxergd-las como Juminadoras dos principios que poderiam nortear a formagdo polifonica
do ator.

Em especial, as entrevistas realizadas no decorrer da pesquisa e o contato
com um namero cada vez maior de artistas revelaram praticas semelhantes, mostrando a
importdncia de analisi-las em contraponto com as do pesquisador, ja que integram a
trajetoria de artistas unanimemente reconhecidos por uma atuagdio polifonica. Assim, serdo
incorporadas neste trabalho as experiéncias dos consagrados atores Paulo José, Bibi
Ferreira ¢ Marilia Péra, plenas de estratégias para a formagdo artistica que este trabalho

focaliza.

5.1 — Novas oportunidades para a pratica de exercicios polifonicos:

a busca da sistematizagio

Até o inicio do ano 2000, o trabatho com o Grupo Galpfo havia sido a Ginica
oportunidade de aplicar a longo prazo 0S referidos exercicios. Todas as outras experiéncias
haviam acontecido em curto prazo, na maioria das vezes com um elenco reunido
exclusivamente para uma montagem especifica. O trabalho com os atores durava, entdo,
com raras excegoes, aproximadamente trés meses, t€mpo médio gasto nas montagens.

Apesar disso, mesmo nas montagens mais curtas foi possivel alcangar resultados, como

citado anteriormente neste trabalho. Entretanto, trabalhar por mais tempo com outro grupo
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além do Galpdo tornava-s¢ imprescindivel para reunit mais elementos que, além de.

reafirmarem a importancia ¢ a possibilidade do desenvolvimento da capacidade de“‘,“S,ﬁ“'ﬁt‘L‘lalj o

polifonicamente, também apontassem novos caminhos para a sistematizagio de estratégias

a serem utilizadas para tal fim. |

Essa oportunidade aconteceu cm 2000 e 2001, quando o ja c;tado
Gabriel Villela assumiu a direcdo artistica do TBC — Teatro Brasileiro de CO\lﬁéd‘\ia’, na
cidade de So Paulo/SP, com o grandioso projeto de criar uma companhia estavel de atores
para a montagem de uma trilogia sobre a obra de Chico Buarque de Hollanda: Opera do
Malandro — Os Saltimbancos — Gota D’Ggua. Assim, em maio de 2000 foi criada a
Companhia de Repertdrio do TBC, que contava com 73 atores e uma grande equipe de
criagdo artistica. No mesmo més comegaram os ensaios da Opera do Malandro, que estreou
em setembro do mesmo ano. Em janeiro de 2001 comeg¢amos a montar Os Saltimbancos,
que estreou dois meses depois. A terceira pega da trilogia foi Gota D’dgua, cujos ensaios
tiveram inicio em junho de 2001, estreando em setembro daquele ano.

Desde a primeira montagem, ja nos primeiros ensaios, foi proposta aos
atores a pratica dos exercicios anteriormente referidos. Na verdade, na propria audigdo que
selecionou 0s atores para a companhia, foram utilizados alguns desses exercicios, com O
objetivo de reconhecer os candidatos que apresentassem mais facilidade para executar
acdes simulténeas, o que ja seria uma indicagdo de habilidade para a atuacdo polifonica.
Vale salientar que, em fungfo do contato mantido com os atores nos dois anos seguintes,
foi possivel constatar que os exercicios serviram plenamente a0 seu propésito, ou seja,
aqueles atores que s¢ mostraram capazes, 3 primeira vista, de realizar com mais facilidade
os exercicios na audigdo, realmente mostraram-se mais habeis durante todo o processo de
preparagdo dos espetaculos, no que diz respeito a atuagdo polifonica.

A Opera do Malandro apresentou um primeiro desafio. Como parte do
riquissimo repertério musical composto por Chico Buarque, ha uma longa seqiiéncia que €
uma colagem de trechos bastante conhecidos de algumas das operas mais famosas. E,
brilhantemente, Buarque ja propde um contraponto quando faz as melodias originais dessas
operas dialogarem com O Seu proprio texto, aproveitando a forma operistica para acabar de
contar a sua historia. Assim, partindo dessa primeira estrutura polifonica e a pedido do

diretor, foi criado um elaborado arranjo vocal na perspectiva de traduzir a grande polifonia
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que era a encenagdo, mas que também fosse capaz de manter integralmente a idéia original

do autor.

Além da criagio do arranjo. havia um desafio ainda maiop;,,-p'i'eparar’;fos'

atores para executd-lo ndo apenas atentos as quatro vozes do arranjo vocal e 3 exceléncia da, '

qualidade musical, mas também ao desenho coreografico que, por 31 ja apresentav
andamentos, ritmos € intensidades de movimento que nao seriam necéééﬂrtqﬂ ent“e‘\“os
mesmos do canto, além de scr preciso também conscientiza-los sobre a interferéncia da
iluminacdio que, certamente, modificaria a qualidade da cena. Assim, todo o trabalho de
preparag¢ao dos atores, principalmente quanto ao aprendizado dos arranjos vocais, foi
conscientemente estruturado em exercicios polifonicos que 0s obrigassem a coordenar as
diversas ag0es cénicas que seriam propostas. Foi uma primeira tentativa de organizar as
experiéncias acumuladas, ja com uma certa clareza sobre os resultados possiveis, que foram
mesmo surpreendentes.

Durante todo o processo de preparagio € montagem dos trés espetaculos,
especialmente apos a realizacfio dos exercicios, era comum O debate sobre os objetivos e
resultados daquela prética. Dessa forma, em especial no decorrer dos ensaios de Gota
D’dgua, Gltima montagem da trilogia, visando coletar dados para a presente pesquisa — que
ja estava em andamento — um dos referidos debates, realizado em agosto de 2001, foi
registrado, reunindo importantes depoimentos de diversos atores da companhia. A
discussdo focalizava a importancia, para o ator, da sua formagdo polifonica, e a forma como
os exercicios experimentados contribuiam para se alcangar tal objetivo. Assim, todos os
depoimentos  destacados a seguir, relativos & trilogia paulista, foram obtidos nessa
entrevista coletiva.

A atriz Claudia Valle, que integrava o elenco do espetaculo, desde entdo
vivenciava a pratica polifonica proporcionada pelos exercicios. A respeito disso, ela
ressalta a importdncia dos mesmos quanto a diminuicio do tempo para se alcangar os
resultados cénicos esperados, tendo em vista que tais resultados dependem de uma
disponibilidade do ator para a atuacdo polifonica.

Na Opera do Malandro, ela mesma diz,

56 de cenario eram trés andares, onde teriamos de circular em cena,

atuando. cantando, ora dangando e dizendo texto. Assim, todo aquele
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trabalho com os exercicios sugeria um atalho para se alcangar o topo — que
¢ onde se quer chegar num trabalho artistico. E tudo acontecia de ,;m».ﬁ“

maneira muito prazerosa, relaxada, com um resultado surp‘i’é‘endente,"

alcangado em poucas semanas de trabalho.

Note-se que a atriz considera 0s exercicios como um atatho para acelerar
processo de aprendizado, em fungdo de sua experiéncia anterior, marcada por

quinze anos de trabalho em grupo. Segundo ela,

foram anos de trabalho para firmarmos a cumplicidade cénica, quando
vocé se sente seguro por saber que o outro também estd preparado e
seguro para que 0 espetaculo acontega. Buscdvamos uma identidade, uma
linguagem propria, experimentamos € passamos por varios processos, o
que eu acho extremamente positivo, mas as vezes isso leva meses, anos.

para, enfim, VOcé se ver num processo maduro e satisfatorio.

A partir disso, ela observa que 0S exercicios propostos sdo um “trabalho
fantastico e supereficiente, por alcangar em semanas O que, as vezes, se leva anos para
atingir”. Cabe destacar, ainda, a importante questao mencionada acima pela atriz, qual se
refere como cumplicidade cénica. Ou seja, o fendmeno teatral depende de uma intima
relagfio entre todos oS envolvidos, de forma que a fragilidade de um pode significar a de
todos. Sobre isso, ela relata a experiéncia com a pratica dos exercicios, usada para facilitar
0 aprendizado de arranjos vocais, que evidencia a sua eficiéncia néio apenas pard esse fim,

como também para se conquistar a referida cumplicidade cénica:

No nosso primeiro encontro com Ernani Maletta o ouvimos falar da
polifonia, da historia da Musica e de como cada um de nos seria pega-
chave pro trabalho deslanchar. Isso tudo aconteceu numa roda, sentados, e
com aqueles conceitos todos na cabega. Nos levantamos € partimos pro
ataque, isto ¢, colocar a polifonia em agdo. Quatro grupos, cada um com
uma melodia diferente, trabalhando em cena, cantando. dangando, como se
fossemos uma orquestra vocal. Cada grupd teria que cantar sua melodia e
fazer, ainda, uma coreografia sugerida por ele. Rimos muito na primeira
tentativa porque parecia ser um exercicio impossivel de ser realizado. O

erro de um poderia ser fatal para todo o grupo. Isso comegou a despertar
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em nos todos um sentimento bacana de importancia individual, de
concentracio. Ao voltarmos para a roda, em volta do piano para

praticarmos o canto. 0s vocais ficavam tio mais faceis que par,é‘éié na

verdade. Surpreendia a todos.

Ainda durante a montagem da Opera do Malandro, tive a oiportiin'rdade\;dfe‘"'

. . . g 175 . o
trabalhar com a diretora € professora Maria Thais Lima Santos '~ — citada anterio ente —,

de quem incorporei muitas propostas ¢ exercicios praticos, e que, tendo em vista a sua
atuacdo inegavelmente polifonica, tornou-se uma das vozes desta tese. Ao definir o seu

trabalho artistico, em entrevista posteriormente realizada para esta pesquisa, ela evidencia

uma atuagdio polifonica:

Acho que sou uma artista que tenta atuar, trabalhar... produzir
artisticamente como um sujeito... no sentido de ter idéias, de ter uma
posicfo, um ponto de vista, um olhar sobre o que eu vejo, sobre o que eu
leio, sobre o que eu apreendo do mundo. E essa idéia do sujeito, de alguém
que tem um ponto de vista, que se coloca no mundo. no mundo hoje, passa
principalmente pela escuta do outro. Pra mim, o que me seduz no trabatho
com Teatro ¢ essa perspectiva coletiva... €ssas intimeras vozes que
permeiam o trabalho. Entiio, acho que eu me considero uma artista que foi
formada por alguns outros artistas... pelo que viu, pelo que leu... e que, a0
mesmo tempo, quando trabalha, tenta dialogar com 0 passado — que ¢ a

tradicfio — e, a0 mMesmo tempo, com o momento presente.

Concordando com a importancia da formagao multipla do ator, ela enfatiza a
dimensdo polifonica dessa formacgdio, ressaltando a possibilidade da incorporagiio das

técnicas proprias de uma habilidade mais desenvolvida para o desenvolvimento de outras:

175 Nessa montagem, a diretora foi responsavel pela diregdo corporal dos atores. Nascida no sertiio da Bahia, a
artista informa que sempre teve intenso contato com a arte popular: circo, musica, danga e diversas festas
populares como 0 Pastorio e o Bumba-meu-boi. Iniciou a sua formagiio artistica através da Danga. Estudou na
Escola de Teatro Martins Pena, no Rio de Janeiro. Posteriormente, graduou-se em Teoria Teatral na
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO). Na continvagiio de sua trajetoria académica.

cursou Mestrado e Doutorado em Artes, na Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de S@o Paulo
(USP).
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Um homem multi-habilidoso € importante para a vida. O artista multl-
habilidoso ¢ o fundamento do teatro. Mas é importante esclarecer queessa '

idéia de multi-habilidade ndo deve ser compreendida apenas con 0,

capacidade de saber fazer varias coisas. E, na verdade; a cap’tc1dade de_

vocé saber aplicar o conhecimento de alguma coisa_em outr'is coisas

Através de uma habilidade que, talvez, vocé tenha m'us desenv hnda
vocé encontra uma solugdio para as outras que ainda nio on 14

manifestar propriamente...

Mais ainda, ela acredita que as habilidades estimulam o desenvolvimento

umas das outras:

O tempo inteiro, uma habilidade trabalha no sentido de desenvolver as
outras. As habilidades siio complexas por si so6. Assim, quando vocé
desenvolve uma, vocé acaba por desenvolver as outras. E como, por
exemplo, o estudo da lingua: a medida que vocé aprende uma, a segunda,
a terceira, a quarta... elas vio vindo. Acho que a maior parte das pessoas
que falam vérios idiomas — ¢ a experiéncia de falar um idioma ¢ a
experiéncia de aprender uma linguagem, um modo de pensar — aprendem a
fazer relagOes. Entdo, eu acredito que a estratégia através da qual a
aprendizagem de uma coisa acontece através de outra é Dbastante
pertinente. Por exemplo, vocé pode desenvolver seguranga ¢ aprendendo
acrobacia... desenvolver danga aprendendo musica e vice-versa. A gente
sempre trabalha com dois conceitos fundamentais que sdo o tempo € 0
espago. Tudo que se refere ao tempo pode ajudar a desenvolver e

organizar o que se refere a0 €spago...

Também faz questio de sublinhar a diferenga entre a multi-habilidade e o

virtuosismo técnico:

Nem sempre a idéia do virtuosismo estd relacionada com essa muiti-
habilidade... Se o sujeito, 0 artista, sabe cantar e dangar brilhantemente,
isso, por si s6, niio adianta. A escola deve se preocupar com a formagio
maltipla dos artistas, mas nfo vai conseguir isso desenvolvendo
virtuosisticamente habilidades especificas. As vezes vocé encontra um ator

que nfo ¢ tdo habilidoso tecnicamente... que ndo tem mil habilidades. mas



199

tem um pensamento habilidoso. E isso ¢ fundamental: um pensamento que

tem a capacidade de transferir conhecimentos.

Dessa forma, ela defende uma formagdo que, a partir do 1pxend12'1do das*"

vérias formas de expressdo artistica, venha contribuir para a or ganizagio do penSﬁmento;do

ator, de forma que ele aprenda a ler os multiplos discursos que lhe séo aplesenhdos que ele

possa apropriar-se deles e, assim, escrever um discurso polifonico através do qml vai atuar:

O ator precisa aprender a pensar de forma maltipla... precisa aprender a ler
0 que estd ao seu alcance, a escrever uma linguagem a partir de tudo o que
aprende e a ler essa linguagem que escreve. Sé nessa relago entre leitura
e escrita é que ele vai conseguir produzir alguma coisa aplicando as suas
habilidades. A escola deveria, portanto, ajudar a organizar o pensamento
do aluno-ator, através de varios exercicios técnicos, criativos, expressivos
de diversas ordens... procurando contribuir para que aquele sujeito que
esta sendo formado possa, a partir desses multiplos caminhos, aprender
um modo de ver teatro, e que ele possa exercitar esse modo, buscando

encontrar a sua propria organizagao.

Ela acredita que a escola pode, realmente, contribuir para o aprendizado de

uma atuagdo polifdnica, & medida que se propuser a orientar o ator

a pensar sobre o que faz, a ver 0 que © outro faz... observando ¢ dizendo:
“isso aqui funciona”, “isso € justo”, “igso ndo ¢ justo”, “isso que ele fez
funciona nessa circunstincia®, “isso delimita uma determinada
linguagem™... e, assim, ele vai aprendendo a ler a cena. E isso vai desde a
observagio das cenas dos outros, a incorporagio das vozes dos outros, até
que o ator possa fazer a sua propria escritura. Sdo estratégias para se
aprender a organizar o pensamento. Existe uma aprendizagem técnica,

existe uma pratica expressiva, existe a leitura sobre os resultados e uma

reflexiio sobre os resultados.

E. dentre as inimeras técnicas que podem ser utilizadas para esse fim, ela

destaca o exercicio da mdscara neutra, que, além de servir a outros importantes objetivos, é
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capaz de desenvolver, através da habilidade da escuta, a percepcio da polifonia que .

constitui a cena teatral:

Continuo trabathando com a mdscara neutra, pois ela ¢ para mint a

estratégia mais reveladora. Primeiro, porque ela contém o q leve‘q ent
como a base, o principio fundamental, o alicerce da e\cperlcnc €€
que ¢ a questdo do tempo presente: vocé passa a compreender 0 momento
da atuagfio, que ¢ ficticio, como um momento presente. Em segundo lugar
porque trabalha a calma necessaria para que vocé seja capaz de fazer a
leitura do que esta fazendo e, assim, realiza-lo melhor. Ou seja, a mascara
neutra pressupde o desenvolvimento de uma escuta, e o ato de escutar ¢
definidor. Ele define a capacidade de perceber a multiplicidade que esta ao

seu redor e de usar uma ou ouira habilidade em fungdo daquilo que voce

quer alcangar.

5.1.1 — O contraponto cntre a familiaridade e o estranhamento

A montagem de Os Saltimbancos teve uma peculiaridade que colaborou
sensivelmente para reafirmar a importancia da pratica de exercicios até entdo
experimentada. Para o elenco, Villela convidou alguns atores que ndo faziam parte da
companhia selecionada para a Opera do Malandro e que, portanto, nao haviam participado
da preparagdo realizada durante a montagem deste espetaculo. Assim, foi possivel observar
algumas diferengas entre 0s dois grupos de atores — 0s que ja haviam trabalhado na Opera e
os outros; os primeiros, apresentavam explicita facilidade no aprendizado dos arranjos
vocais; além disso, conseguiam estabelecer mais eficientemente o didlogo entre a musica e
as marcagdes cénicas, preservando a qualidade de ambas as agdes. Dessa forma. parecia
evidente que esses atores tinham adquirido uma maior familiaridade com a cena polifonica,
o que facilitou significativamente 0 processo de encenacfio, permitindo ao diretor maiores
ousadias. Cabe salientar que oS exercicios continuaram a ser aplicados, envolvendo os
novos atores convidados e objetivando, especialmente, uma homogeneizagio do elenco.

O ator Wagner de Miranda, que passou a experimentar os exercicios a partir

da montagem de Os Saltimbancos, fala da propriedade dos mesmos para preparar 0 ator,
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diminuindo as suas dificuldades na elaboragdo das cenas, citando também a aceleragfio do

processo de preparagio:

A forma tradicional de se trabalhar vocalmente o '1tor dlssocm 4 voz e o
canto da obra como um todo. E é mais obvio que o ator esteyl plep’mdo S

para fazer varias coisas relativas 4 atuagdo ao mesmo e

percebo, entdo, € que 0S exercicios, desde o inicio dos tl"lb'l"lOS fazem
com que os atores aprendam a criar varios focos de atengdo, todos muito
objetivos e ordenados, mas varios. O resultado disso € que, quando o ator
vai para a cena, tudo é muito mais facil. O grau de dificuldade diminui

muito. E o processo se acelera.

5.1.2 - Colhendo os frutos do trabalho:

a plenitude dos atores em Gota D’dgua

O espetaculo Gota D'dgua foi, por varios motivos, o ponto culminante da
experiéncia polifonica com a C ompanhia de Repertério do TBC. Em primeiro lugar, porque
ja se mantinha um contato com a grande maioria dos atores por mais de um ano, numa
pratica constante dos exercicios. Em segundo lugar. porque todo o espetaculo foi construido
na estrutura de um contraponto, desde a dramaturgia, composta a trés vozes porque baseada
em trés textos — o proprio Gota D 'dgua, de Chico Buarque € Paulo Pontes; Meddéia, de
Euripides; Medeamaterial, de Heiner Miiller —, até o cendrio, que superpunha a Grécia
antiga ao Rio de Janeiro e Brasilia, passando por um figurino que mistura referéncias a
cultura da antigilidade grega a penas de passaros brasileiros e aos colares e contas dos
santos da lgreja Catolica e dos Orixas'™. Mas, em especial, porque toda a musica do
espetculo recebeu um tratamento inteiramente polifonico: todas as composi¢des foram
interpretadas por meio de arranjos vocais a quatro vozes'”, criados num trabalho
meticuloso e bastante complexo, com o objetivo de encontrar as frases ritmicas e melodicas
que melhor servissem para reforgar o sentido e a forca do texto; além disso, 0s arranjos

associavam a harmonia e o estilo da masica de Buarque com a atmosfera do coro grego ¢

176 ) cenario do espetaculo foi criado por J.C.Serroni; o figurino, por Gabriel Villela e Leopoldo Pacheco.
177 Todos os arranjos em questdo sfio de minha autoria.
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da tragédia de Euripides, emprestando a uma musica essencialmente popular algumas, .

caracterfsticas de erudicfio e ajudando a estabelecer o contraponto entre as tragédiasﬁgr‘ég\a e

brasileira.

Finalmente, deve-se destacar duas outras vozes que enriqueciam ‘essa gr,andé(

polifonia:

- um acompanhamento instrumental realizado com um anico violdo e
frases ritmicas executadas em 9 tambores (surdes) pelos proprios
atores, enquanto cantavam ¢ 1'epresentavaml78;

- uma seqiiéncia bastante elaborada de movimentos, numa aluséo ao corpo

. . . . . 179
grego recriado com tmagens de vasos e esculturas da Grécia antiga’ 3

O ator Mauricio Xavier, sobre esse aspecto, ressalta que os exercicios
possibilitam desenvolver a habilidade do ator em realizar diversas agoes simultaneas e ter

uma prontiddo para as respostas cénicas, como se percebe no seu depoimento, no qual ele

diz que os exercicios

agugam o reflexo de vocé ter uma resposta momentanea. Isso é um fato,
porque vocé vai se destravando. A gente estd acostumado com uma
didatica paternalista, digamos assim. Vocé faz isso e isso. E quando se
propde esse tipo de exercicio, a gente acaba tendo que ligar um monte de
botdozinho 14 dentro [da cabega] que aguga €sS€ reflexo, ou seja, a
velocidade ¢ a atengdio de eu estar aqui falando com vocé, estar vendo que
o André cutucou o nariz, que a Babaya esta I filmando... Essa coisa ¢

muito importante.

Por sua vez, o ator Gustavo Trestini fala da importdncia que V€ nos
exercicios, especialmente quanto ao seu aspecto ladico. Assim, mais do que 0 COMPromisso
em acertar ou nfo, Trestini identifica nos exercicios a prioritaria fungfio de disponibilizar o
ator para 0 jogo featral, estimulando suas acdes sem a necessidade de se observar em cada

detalhe dessas agdes. Ele comenta:

178 Og arranjos instrumentais e a preparagdo dos atores para executd-los a0 vivo ficou a cargo do misico
Fernando Muzzi, em todos os espeticulos da trilogia.

17 A diregiio de movimento coube ao ator, diretor e preparador corporal Ricardo Rizzo.
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Tem uma coisa nos exercicios que eu gosto muito: ¢ o carater ludico. Em
primeiro lugar. Eu acho, ¢ claro, que realmente desenvolvem a habilidade,
a capacidade de ateng@o. Mas o mais importante de tudo ¢a capacidade
que vocé tem de perceber o jogo. O jogo teatral. Essa coisa de estar
fazendo diversas coisas sem estar necessariamente se observando. Quando
vocé descobre que o viés € 0 jogo, que vocé deve se dispor.ao jogo porque
ele proprio ensina a estabelecer as relagdes entre tudo o que esta-presente
nele. a coisa comega a acontecer. Eu acho que os exercicios abrem esse
canal do jogo, mesmo. Deixa a gente com muita disponibilidade pras

varias faces do jogo, mais do que preocupados em acertar ou nao.

Sem duvida, Trestini chama a aten¢do para um ponto fundamental: os
exercicios jamais devem ser aplicados com 0 intuito de levar o ator para a realizagdo
mecénica de uma superposicdo de acdes. Ao invés disso, devem trabalhar no sentido de
disponibiliza-lo para a multiplicidade intrinseca ao jogo teatral, observando a polifonia
resultante do didlogo das diversas vozes cénicas. mas ndo priorizando detalhes especificos
de cada voz (agdo) em particular. A atriz Nelli Sampaio., por sua Vvez, reconhece na sua
experiéncia pessoal um exemplo que contribui para ilustrar a questdo, focalizando a cena de
abertura da Opera do Malandro, na qual os atores cantavam enquanto tocavam
instrumentos alternativos de percussao criados com latas, canecos de aluminio e outros

objetos similares, numa estrutura polirritmica complexa. Ela diz:

Na Opera do Malandro. quando eu comecei a tocar a canequinha e
consegui cantar ao mesmo tempo, eu acho que tem a ver com 0 0s
exercicios, mas ndo porque eu estava observando. E porque alguma coisa
ligou, ndo sei de que forma. E um olhar de trezentos e sessenta graus. A

gente fica ligada, mas ndo obcecada em observar cada coisa.

Pode-se traduzir o “olhar de trezentos e sessenta graus”, ao qual a atriz se
refere, COMO uma percepeao polifonica do conjunto de elementos envolvidos na agéo
cénica. Isso nos remete a questao do equilibrio entre a atuagdo das diversas habilidades.
como referido anteriormente. Complementando essa idéia, e mais uma vez referindo-se a

Gota D’dgua, cuja encenagio, bastante complexa, incluia deslocamentos ¢ desenhos
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coreograficos muito elaborados, a atriz Rachel Ripani comenta como a pratica dos

exercicios contribuiu para a utilizagdo de figurinos e aderegos:

Eu acho que se amplia o foco. Os exercicios, para mim, forant muito

importantes na hora em que a gente colocou a capa [sobre a cabega] een o

nio enxergava mais, ou quando a gente botou a mascara, eTaos

ver o chiio. E eu acho que ndo tem a ver com o sentido em tetnios do tato,
olfato, visio, mas é uma coisa de respirar, um estar como... Saber que tem
alguém aqui, alguém ali... Ndo sei como, porque vocé ndo esta vendo... Os

exercicios ajudaram muito.

Cabe mencionar que os depoimentos relatados contribuem ndo apenas para
reafirmar a importancia da pratica polifonica, mas também para apontar 0s exercicios até

entdo propostos como base para a elaboraciio de uma estratégia sistematizada para essa

pratica.

5.2 — A polifonia vocal como estratégia para despertar a habilidade do ator

5.2.1 — A montagem de Circo Mistico, fruto do trabalho continuo com 0

Grupo Voz & Companhia

No decorrer deste trabalho, diversas experiéncias analisadas contribuiram
para reafirmar a importancia da pratica da polifonia vocal, especialmente através do Canto
Coral, como estratégia para a formagao do ator. Se, no caso do Grupo Galpdo, a polifonia
vocal contribui para uma atuagio polifonica, para os artistas do Grupo Voz & Companhia
os resultados indicam que essa pratica mostrou-se também capaz de despertar e facilitar o
desenvolvimento do oficio do ator — o que ja havia sido sugerido anteriormente em funcdo
da experiéncia do Grupo Nos & Voz.

Como dito anteriormente, a trajetéria artistica do Voz & Companhia
orientou-se, desde a sua origem, para a busca da cena polifonica, embora o grupo tenha sido

fundado como um Coral. Assim, ja nos primeiros trabalhos apresentados, hd uma proposta
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de encenagio, por mais simples que fosse © resultado final, que associa a musica alguns

elementos proprios do teatro, da danga e das artes plasticas. Essa caracteristica__sem'prc\,,,:

distinguiu o grupo dos corais tradicionais, identificando-o, entdo, como um-Coro Cé, nico.

No entanto, naquele momento, ndo fazia parte dos objetivos do grupqEexigh"de,seufsﬂ

integrantes uma performance individualizada como atores, uma vez que ace

encenacgdes limitava-se a deslocamentos e movimentos coletivos.

Nos ultimos quatro anos, inicialmente através do espetaculo  Circo
Mistico'™, foi possivel perceber a influéncia da habilidade de cantar a vérias vozes no
desenvolvimento da habilidade de estar em cena convivendo com agdes diversas, entre elas
a representagio de um papel. Por mais que a grande maioria dos integrantes do grupo
mantenha, todo o tempo do espetaculo, uma postura cénica coletiva, e que ninguém além de
um narrador (mestre de cerimonias) tenha a responsabilidade de dizer um texto, 0
espetaculo exige que todos, ao cantar, ajudem a contar uma historia, comentem 0sS
acontecimentos e se coloquem, muitas vezes, no lugar das personagens — tudo isso
associado a inmeros deslocamentos, desenhos coreograficos ¢€ distribui¢io dos artistas
pelo espago para a criaciio de imagens € formas plasticas com 0S SEUS corpos.

Naturalmente, os diversos exercicios polifonicos foram constantemente
aplicados, e inlimeros resultados foram obtidos. No entanto, no €aso do Voz & Companhia,
a familiaridade com a polifonia vocal merece ser reafirmada como o instrumento principal
para o estimulo da pratica da representagio. Em primeiro lugar, porque 0 apuro auditivo,
imprescindivel para a qualidade do Canto Coral, facilita imensamente a contracena, de
modo que 0s canfores-alores ja se mostravam aptos a ouvir o conjunto, percebendo as
diversas informagoes simultaneas com relativa facilidade e reagindo a elas com precisdo,
principalmente permitindo a0 encenador dispor os participantes em Ccehd sem ter que,
necessariamente, agrupa-los em naipes correspondentes 3 cada uma das vozes
caracteristicas dos corais. Além disso, os integrantes do grupo apresentaram relativa
facilidade no que diz respeito a execucfio de desenhos coreograficos simultnea ao canto,

possibilitando que uma combinagdo de gestos, movimentos ¢ deslocamentos fosse realizada

$0 . . . ~ . ~
150 Egpetaculo montado em 2001, sob minha diregdo, ¢ que tem-se mantido em cartaz desde entfio, baseado na
obra O Grande Circo Mistico, de Edu Lobo e Chico Buarque, composta em 1982 originalmente para o Balé

do Teatro Guaira, da cidade de Curitiba/PR, sobre a poesia homénima do poeta brasileiro modernista Jorge de
Lima.
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sem perda da qualidade da interpretagéo do arranjo vocal. Por outro lado, a possibilidade de

associar as diversas agdes cénicas ao canto permitia uma maior compreensao da poesia da

historia narrada, o que levava os cantores 2 interpretagéio do texto de cada cangfio com as. o

caracteristicas dramaticas proprias do trabalho do ator.

Os resultados superaram, €m muito, as expectativas. Em especia ',QbSEWOﬁ?
se, em muitos integrantes, um significativo crescimento das suas habilidades como
intérpretes, levando-nos a acreditar que poderiam ser montados outros espeticulos em que

todos pudessem experimentar uma atuagio cada vez mais polifonica.

5.2.2 — Colhendo os frutos da experiéncia acumulada:

a montagem de O Malandro com 0 Grupo Voz & Companhia

Todas as experiéncias anteriormente acumuladas e, em especial, ©
simultineo desenvolvimento desta pesquisa, instigaram-me a retomada do trabalho com o
Voz & Companhia numa perspectiva mais ousada. Assim, esse grupo dedicou o ano de
7003 a uma nova montagem — O Malandro —, também sob a diregdo do autor desta
pesquisa e novamente adaptada da obra de Chico Buarque, dessa vez baseada na ja referida
Opera do Malandro. Naturalmente, tendo em vista o fato de que essa montagem coincidiu
com a escrita desta tese, o envolvimento do diretor-pesquisador com esse trabalho deu-se,
desde o principio, através de duas posturas: a primeira, propria do artista-diretor,
obrigatoriamente camplice do processo; a segunda, necessariamente distanciada e analitica,
propria do papel de pesquisador, que exigia observar, comparar € reconhecer alguns
resultados significativos. Em primeiro lugar, era explicita a maior familiaridade dos
integrantes do grupo com a linguagem teatral, o que determinou, por parte deles, um
envolvimento mais seguro, intenso € criativo com o trabalho. Dessa forma, foi possivel que
cles proprios participassem das diversas etapas da construgdio do espetdculo, desde a
adaptagdo do texto original até a criagfio de cenas € coreografias.

Em particular, a habilidade musical dos integrantes foi ainda mais
estimulada, principalmente no seu aspecto ritmico, uma vez que todos foram convidados a

executar, em caixas de {osforo, diversas frases ritmicas simultineas ao canto ¢ a0S desenhos
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coreograficos. Nesse sentido, desde as primeiras experiéncias com oficinas de percussio,ja

foi possivel perceber, nos cantores, uma relativa facilidade com a polirritmia‘e co

combinacio de agdes simultdneas. fruto da sensibilizagio adquirida pelo” trabatho.

polifonico realizado continuamente com o grupo.

A proposta escolhida para orientar a encenagdo baseou-se, naturalmente, na
idéia da polifonia. Em primeiro lugar. foi proposto a cada integrante ddﬁ glupo que,
conscientemente, atuasse incorporando, além da sua propria voz de ator que comenta a
cena, outras duas. Uma segunda voz, propria de uma personagem coletiva caracterizada por
um figurino basico's' e maquiagem padronizada, que ja estava inserida no contexto da
pega, mas ndo deveria ser nenhuma das personagens especificas do texto. Ou seja, uma
personagem neutra, €m prontidio para assumir qualquer papel a qualquer momento.
Finalmente, uma terceira Voz, pertencente, em cada instante, a uma das personagens
especificas: Duran, Vitoria, Max, Teresinha, Geni, Lucia, Chaves, Fichinha, Barrabas,
Putas e Capangas — que eram criadas a medida que, a0 figurino basico, se sobrepunha um
novo figurino ou adereco especifico. propositadamente vazados ou transparentes,
confeccionados de modo que ndo escondessem o figurino basico € permitissem que o ator,
a personagem coletiva e a personagem especifica fossem percebidos simultaneamente.
Cabe comentar que o pablico, nos primeiros quinze minutos, a partir do momento em que
ocupa seu assento na platéia, assiste a um prologo no qual os atores se mostram enquanto
tal para, em seguida, construir a personagem coletiva terminando de vestir o figurino e de
maquiar-se, além de fazer a contra-regragem.

Essa foi a principal estratégia utilizada para que a encenagao alcangasse um
objetivo primordial: o grupo como um todo deveria ser o grande protagonista, ¢ ndo 0s
integrantes individualmente. Esse foi, na verdade, o grande desafio, pois, diferentemente do
Circo Mistico — que privilegia para o grupo uma postura cénica coletiva — O Malandro leva
para a cena o texto de Chico Buarque e seus diversos personagens, que falam n3o mais
através de um narrador, mas por si mesmos — 0 que exigiria a atuagiio de atores
protagonistas que representassem os diversos papéis. Assim, para que a presenca das

personagens fosse individualmente preservada e, ao mesmo tempo, 0 grupo ndo perdesse a

181 Mulheres com um vestido de feitio idéntico para todas, variando apenas na cor do tecido; homens com um
conjunto de calga ¢ blusa, idéntico para todos.
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sua identidade coletiva, optou-s¢ por ‘ndividualizar a personagem através de um atorye.
simultaneamente, representa-la por todo o grupo ou parte dele. Por exemplo. emuma cena
em que trés personagens da peca dialogam — Vitéria. Duran e Teresinha —a0-mesmo
tempo em que trés atores assumem individualmente esses papéis 0s demais integrantes.
divididos em trés grupos, também o fazem. O texto passa por todos. as Vezes falado-pelo
ator solista, as vezes pelo coro —como 0 dialogo que acontece nos concertos'™. entre um
instrumento solista e a orquestra. Cabe ressaltar que, em O Malandro, a distribuicao do
texto entre coro e ator solista baseou-se exatamente nesse tipo de obra musical.

Apesar de a montagem de O Malandro ter podido contar com um grupo
sensivelmente mais preparado para uma atuacdo polifdnica, a maior complexidade da
estrutura cénica denunciou algumas fragilidades, em especial quanto A preservagdo da
autonomia das vozes quando executadas a0 mesmo tempo. Explica-se: em diversas cenas
havia a execugo simultanea de acdes que, na maioria das vezes. tém ritmos. andamentos ¢
intensidades diferentes. Por exemplo, o canto, executado através de arranjos vocais que ja
compreendem vérios ritmos € melodias diferentes, quase sempre esta associado a
deslocamentos coreografados e a rapidas trocas de figurinos e aderegos. A tendéncia mais
comum ¢ realizar todas essas agoes num mesmo andamento, ralentando-se o canto quando
o movimento € lento ou vice-versa — 0 que compromete a qualidade artistica do conjunto.
Outro exemplo refere-se as dindmicas de variacdo de intensidade: a tendéncia é associar
movimentos rapidos ao volume forte no canto — 0 que nem sempre ¢ O resultado ideal.
Assim, mostra-se necessario priorizar a pratica continua de exercicios que busquem a
preservagiio da autonomia das vozes, combinando agdes com qualidades distintas,
envolvendo dindmicas contrérias, a superposi¢dio de andamentos diferentes para o canto ¢
para 0 movimento, ¢ a polirritmia. No Anexo 1 desta tese, encontram-se alguns exercicios

desse género, em particular o Exercicio V1II — Jogos de Opostos (p. 364).

182 Termo fregiientemente aplicado no século XVII & musica para conjunto de vozes e de instrumentos: desde
entio, costuma indicar uma obra em que um instrumento solista (ou um grupo instrumental solista) contrasta
com um conjunto orquestral. (SADIE, op. cit..p. 211).
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5.3 — A Paralinguagem: as estratégias do ator e diretor Paulo José

Também em 2003, um novo trabalho com o Grupo Galpéo, na montavem do o

espetaculo O Inspetor Geral, texto de Gogol, permitiu-me 0 contato com o dnetm Paulo

José, experiéncia que foi muito significativa para esta pesquisa, uma vez que decm rer

de toda a montagem, Paulo José usa recursos indiscutivelmente polifonicos.
Desde o inicio dos trabalhos com os atores do grupo, o diretor se preocupa

com o estimulo de todas as habilidades relacionadas as diversas linguagens artisticas. Em

entrevista concedida para esta pesquisa, ele afirma que

todos os atores foram estimulados a desenvolver ao maximo suas
potencialidades, trabalhando o corpo, a voZ, tocando os mais variados
instrumentos, cantando, dangando e interpretando os imortais personagens

de Gogol, com inspiragdo, transpiragio, rigor ¢ liberdade.

Quanto ao estudo do texto, a Misica € uma referéncia fundamental. Ele, na
verdade, propde um método de estudo com o intuito de trabalhar o que chama de

paralinguagenn das personagens, isto €, nas suas proprias palavras,

o conjunto de qualidades nio verbais da voz, como o timbre, registro

tonal, volume, ritmo geral da fala, somado as alteragdes provocadas pelo

riso, choro, tosse, bocejo...

Ou scja, Paulo José refere-se diretamente a importancia dos diversos

elementos do universo musical para a compreensio e elaboragdo da fala das personagens,

pois, segundo ele,

siio esses elementos que criam a dindmica da fala, isto ¢, siio as variagQes
de intensidade, andamento, inflexdes ¢ de tantos outros pardmetros

oferecidos pela misica que permitem que o ator possa dizer o texto coma

qualidade devida.
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Ele também ressalta a criagdo de uma partitura vocal semelhante & musicaly:

como importante técnica para o estudo do texto. Sobre isso, ele diz:

Podemos fixar no texto algumas dessas peculiaridades da pa"ralinguagém‘,

exatamente como se faz numa partitura musical, na, quialy“além de

estabelecer o que se toca (as notas musicais e o tempo de cada uma), se faz
as notagBes da interpretagao dinamico-afetiva (as variagdes de intensidade,

as alteragdes do movimento, etc.).

Paulo José ainda destaca a importancia do conhecimento do vocabulério e da
teoria musicais, ensinando aos atores que “as variagdes da fala acontecem através do
Movimento e do Som”, que, por sua vez, envolvem a compreensdo de diversos elementos
do campo da musica como o ritmo e o andamento, no que tange a idéia de movimento, € a
intensidade, a tonalidade e a sonoridade, no que se refere ao som. Dessa forma, ele emprega
constantemente termos  proprios da musica — pianissimo, fortissimo, mezzo forte,
rallentando, entre outros —, apropriando-se deles numa relagio direta com a atuagio. E

também muito comum, na fala desse diretor, a utilizagfo, quando se refere a voz falada, da

nomenclatura que usualmente identifica as vozes humanas para 0 canto: baixo, baritono,

tenor, contralto, mezzo soprano, soprano.

Cabe ressaltar uma estratégia usada por Paulo José —a orquestragdo do texio

—, que se baseia na incorporagio, pela fala, da sonoridade dos instrumentos musicais. Em

primeiro lugar, ele propoe a descoberta de timbres correspondentes a instrumentos e que

melhor se adaptem aos sons que se quer emitir, tendo em vista as intengdes que 0 ator tem

em mente ao expressar determinada fala. Assim, o diretor afirma:

A sonoridade da palavra depende do timbre, isto ¢, da aparéncia da
emissio sonora, Os instrumentos musicais tém timbres diferenciados,
timbres metalicos, cordas, madeiras, timbres percussivos, etc. Para a voz
humana, podemos utilizar essas nomenclaturas e outras especificagdes
ligadas a paralinguagem. Temos, portanto, a Voz de F. Jauta, Vo= de Oboé,

Voz de Fagote, Voz de Trombone, etc.
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Paulo José ainda nos presenteia com um magnifico exemplo de estmtegxa

polifonica para elaborar a encenagfo, quando, em alguns momentos, htemlmente substlt

sonoridade da palavra falada pela palavra instrumental. Assim, ele plopoe a 1ecuagdo de ¢

alguns dialogos do texto orlgmal , substituindo a fala de uma detelmmada pelson'mem
por uma intervengdo instrumental. Para tanto, elege-se 0 timbre mstlumenta " onsi
ideal para representar a voz daquela personagem, naquele momento, € criam-se fmses
musicais que se assemelham o maximo possivel a entonagéo que o ator empregaria se fosse
falar o texto.

Nesse aspecto, ¢ oportuno fazer referéncia a uma cena'™t em que, em dois
momentos, esse recurso foi utilizado. No primeiro deles, ocorre um dialogo entre as
personagens Anna Andreievna e seu marido, o governador Anfon Antonovitch. Para a
encenacdo, Paulo José sugere o contraponto entre texto e musica, substituindo a presenca
fisica e as possiveis falas da personagem Anton pela intervengio de um trombone,
considerado o timbre ideal para representar essa personagemn naquele instante. Em outro
momento da cena, apresenta-se o dialogo entre Anna e sua criada Avdotya. Nesse €aso, as
intervengdes de Avdotya foram representadas por uma clarineta. Apesar de extensa, em
fungdo da sua 1mp01tanma e da qualidade dos resultados obtidos a descri¢iio do trabalho

realizado, contendo as partituras vocais e musicais criadas para a cena, ¢ feita a seguir.
5.3.1 — Estratégia para a criacfio do contraponto entre texto e musica,
utilizada na montagem de O Inspetor Geral do Grupo Galpio
A — Partitura para o dialogo cntre Anna e Anton-Trombone

A.1 — Transcrigfo dos trechos do texto adaptado pelo dramaturgista

Caca Brandio, antes da criagfio do contraponto com a musica.

183 A adaptagio do texto original, nessa montagem, ¢ de autoria do dramaturgo Caca Branddo, com base na

tradugio de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri.
184 Trata-se da cena 6 do Primeiro Ato.
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ANNA

Meu marido! Antoninho! Antoninho! Antosha! (Falando ,cqni*)‘apfl

Anton, onde é que vocé vai?

ANTON (quase saindo)

Mais tarde, meu bem!

ANNA (gritando)
Nio senhor, eu preciso saber agora. E o inspetor? Ja chegou? Tem

bigodes? E coronel? Fala francés? Foi embora...

Observe-se que a Gltima fala da personagem Anna re(ne uma série de
perguntas, para as quais ndo foram, originalmente, escritas respostas. O diretor, entdo,

propde que as possiveis respostas dadas pela personagem Anton sejam representadas, na

cena, por um trombone.

A.2 — Primeiro Passo: Criagfo, pelo dramaturgisia, de um texto que
definiu as possiveis falas de Anton como respostas as

perguntas de Anna:

ANNA

Meu marido! Antoninho! Antoninho! Antosha! (Falando com rapidez

Anton, aonde é que vocé vai?

ANTON (quase saindo)

Mais tarde, meu bem!

ANNA (gritando)

Nio senhor, eu preciso saber agora.

ANTON

Agora nio posso!



ANNA

E o inspetor?

ANTON

Sim.

ANNA

Ja chegou?

ANTON

Sim.

ANNA

Tem bigodes? E coronel? Fala francés?

ANTON

Depois eu explico.

ANNA

Foi embora...

A.3 — Segundo Passo: Criagfio da Partitura Vocal'® para cada fala de

Anton, definindo especialmente a entonagdo do trecho:

ANNA

Meu marido! Antoninho! Antoninho! Antosha! (Falando com rapidez)

Anton, onde é que vocé vai?

ANTON (quase saindo)

N

Mais tarde, meu bem!

185 Eptende-se por Partitura Vocal o registro grafico dos parfimetros que alteram a qualidade da fala,
relacionados a conceitos do universo musical como timbre, intensidade, altura, velocidade, ritmo, entre
outros. Normalmente, setas para cima indicam uma entonagio para o agudo; setas para baixo uma entonagio
para o grave; setas horizontais, entonagio monotonal. Quanto a velocidade e intensidade, € comum a
utilizagiio de simbolos emprestados da teoria musical.
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ANNA (gritando)

Nio senhor, eu preciso saber agora.

ANTON

Agora niio posso!

ANNA

E o inspetor?

ANTON

Sim

ANNA

J4 chegou?

ANTON

Sim

ANNA

Tem bigodes? E coronel? Fala francés?

ANTON

N

Depois eu explico.

ANNA

Foi embora...

A.4 — Terceiro Passo: Criagdo das frases musicais para o trombone,
cujas melodias representassem o mais fielmente possivel a
entonagdio sugerida. Assim, foi crinda uma partitura musical

para cada fala de Anton-Trombone:



ANNA

Meu marido! Antoninho! Antoninho! Antoshal (Falando com rapides)

Anton, onde € que vocé vai?

ANTON (quase saindo)
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Nio senhor, eu preciso saber agora.
ANTON
’ [ ———————
= — | —
P 1 i
CANAT =
‘.I\ = 3 5 4 i S
5
b mo- I A pos - so
ANNA
E o inspetor?
ANTON
[ T3 3
1 b (
2 2
K1l
ANNA

J& chegou?



ANTON
P O 3
[ s § =
Sire
ANNA
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Foi embora...

B — Partitura para didlogo entre Anna ¢ Avdotya-Clarineta

B.1 - Transcricdo do trecho do texto adaptado pelo dramaturgista

Caca Brandfo, antes da criagiio do contraponto com a misica.

ANNA

Ei, Avdotya! O governador disse aonde estava indo? Nédo? E vocé
perguntou, camponesa estipida? Abaixe o tom para falar comigo, viu? Va
correndo atras dele saber de tudo, sua burra. Olhe pelo buraco da

fechadura e anote até a cor dos olhos do forasteiro. No hotel. Burra e

surda: hotel!
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B.2 — Primeiro Passo:

ANNA
Ei, Avdotya!

AVDOTYA

Que foi, patroa?

ANNA

O governador disse aonde estava indo?

AVDOTYA

Disse nio!

ANNA

Nao?

AVDOTYA

Nio senhora!

ANNA

E vocé perguntou, camponesa estapida?

AVDOTYA

Me esqueci...

ANNA

V4 correndo saber de tudo, sua burra.

AVDOTYA

(Reclamando)

ANNA

Abaixe o tom para falar comigo, viu?



AVDOTYA
(Submissa)

ANNA \
Va correndo atras dele saber de tudo, sua burra. Olhe‘,f;t‘i:el

fechadura e anote até a cor dos othos do forasteiro.

AVDOTYA

Aonde?

ANNA
No hotel.

AVDOTYA

Aonde?

ANNA

Burra e surda: hotel!

AVDOTYA

Entdo ta!
B.3 — Segundo Passo:

ANNA
Ei, Avdotyal!

AVDOTYA
Que foi, patroa?

ANNA

O governador disse aonde estava indo?
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AVDOTYA

7N

Disse nio!

ANNA

Nio?

AVDOTYA

N

Nio senhora!

ANNA

E vocé perguntou, camponesa estupida?

AVDOTYA

Me esqueci...

ANNA

V4 correndo saber de tudo, sua burra.

AVDOTYA

(Reclamando)

ANNA

Abaixe o tom para falar comigo, viu?

AVDOTYA

(Submissa)
—>




ANNA
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Va correndo atrds dele saber de tudo, sua burra. Olhelpclb’j‘iﬁblll‘acof:glﬁa

fechadura e anote até a cor dos olhos do forasteiro.

AVDOTYA

7

Aonde?

ANNA
No hotel.

AVDOTYA
7

Aonde?

ANNA

Burra e surda: hotel!

AVDOTYA

Entdo ta!

B.4 — Terceiro Passo:

ANNA
Ei, Avdotya!

O governador disse aonde estava indo?

AVDOTYA
fl
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ANNA

E vocé perguntou, camponesa estipida?

AVDOTYA
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ANNA
Va correndo saber de tudo, sua burra.
AVDOTYA
(Reclamando)
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ANNA

Abaixe o tom para falar comigo, viu?



AVDOTYA

(Submissa)
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ANNA

Va correndo atrds dele saber de tudo, sua burra. Olhe pelo buraco da

fechadura e anote até a cor dos olhos do forasteiro.

AVDOTYA
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ANNA
No hotel.
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A estratégia acima descrita mostra-se um excelente recurso pedagogico para

a sensibilizacdio do ator durante a sua formagdo, no que diz respeito ao jogo polif@ni‘éd entre‘:' '

musica e palavra. Além disso, pode-se também estender a idéia parac dutro posmvels:*'"

contrapontos como, por exemplo, texto e gesto ou texto ¢ luz.

De um modo geral, as experiéncias de Paulo José _,en“lwespemal a
orquestragdo do texto, aproximam-se estreitamente das que foram relatadas por outra
personagem desta pesquisa. Trata-se da consagrada atriz ¢ diretora Bibi Ferreira. Assim,

tornou-se obrigatorio focalizd-la neste momento.

5.4 — A musicalidade como recurso fundamental para o trabalho com o texto — O ator

como regente de um texto orquestrado: a experiéncia de Bibi Ferrcira

A trajetoria artistica de Bibi Ferreira, segundo ela mesma afirma, sempre foi
marcada por muita dedicagéo ao estudo das diversas formas de expressdo artistica. Filha do

grande ator e diretor Procopio Ferreira, ela diz:

Praticamente, eu fui criada dentro do teatro, chamado featro comédia. E da
musica. Antes de qualquer coisa, temos que lembrar que eu tive um pai
que [...] tinha paixdo por opera, e desde pequena eu ouvia as 6peras [...]. E
isso quando eu era muito crianca. [...] Entéo, essa forca dessa qualidade de
musica envolvia uma garota de sete anos, que ¢ adorava que o pai botasse na
vitrola Titta Ruffo'®, Chahapm 7 toda essa gente maravilhosa pra ouvir

cantar. Me encantava o coral. O coral eu achava uma coisa fantastica.

Desde crianca, dedicou-se a0 estudo de musica e danga, € percebe como uma

linguagem interfere no aprendizado da outra:

Por volta dos 7, 8 [anos] foi quando eu entrei séria para estudar piano.
Quatro anos depois, por volta dos 11, 12, eu ja estudava violino [...}. Eu

fazia danga no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Eu entrava nas operas

1% Baritono italiano (1877 — 1933).
187 Baixo russo, Fiodor Ivanovich Chaliapin (1873 — 1938).
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pequenininha... Fazia os soldadinhos da Carmen, fazia o povo na
Cavalleria Rusticana, enfim, eu entrava nas operas qmndo hwmz*‘"

necessidade que os alunos da Dona Maria Olelewa p”utlmp'\ssem. ~

nos éramos também do curso do Teatro Municipal do RIO de Janeiro,: dor

corpo estdvel da danga, como existia o corpo estavel do coral_ M'lesno:,ov '

Salvador Guerra. Entiio tudo isso me preparou para a, danqx =

Ela ainda afirma que a sua formagao voltada para a musica e para a danca
estimulou também seus maltiplos sentidos € constituiu suas multiplas habilidades artisticas,

mostrando como a habilidade de atriz foi construida incorporando 0s conceitos das outras

linguagens:

Eu sé estreei como atriz aos 18 anos. Al, eu ja estava adiantadissima no
piano. Porque eu nao sabia, até os 18, que eu ia ser atriz, eu ndo sabia. Eu
nunca tinha feito um curso de teatro, nunca tinha assistido algum curso,
nunca tinha tido vontade de fazer... [...] Mas o fato € que, durante a minha
vida, até os 18 anos, eu apurei esse ouvido de uma maneira singular.
Sabendo misica, tendo ja tocado violino, tocando piano num momento
sério, tocando piano muito benw... Tudo isso, a danga no Municipal... os
meus olhos e ouvidos constantemente assistindo aos melhores artistas que
pelo Rio de Janeiro, pelo Brasil, enfim, passavam, tudo isso foi me dando
uma sensibilidade de poder me ouvir, na hora em que abrisse a boca. [..]
Era facil captar o que meu pai me dizia “ndo, ¢ assim”, “agora mais
devagar”, feito um maestro regendo as entradas dos violinos, dos
contrabaixos ¢ dos violoncelos, mandando entrar as trompas. Ele ia me

dando esses tons e eu ia pegando isso musicalmente.

Bibi Ferreira, no trecho que s¢ seguc, reticado de sua entrevista, fala sobre a
sua experiéncia no espetdculo Gora D’Ggua, de Chico Buarque € Paulo Pontes, mostrando
como a sua formagfio musical sempre foi essencial para o trabalho de atriz. Observe-se
como ela reafirma, de uma maneira preciosa, a importancia da incorporagiio dos conceitos

do discurso musical como instrumento imprescindivel para o ator compreender e interpretar

o texto:



225

Quando estudei esse papel... eu estudo como se fosse misica. Por que

raziio? Porque a coisa mais desagradavel € vocé€ ouvir um solildquio — e &

temos varios soliléquios — ditos num tom igual, falando tudo ,z;,qui assim

praticamente na mesma nota, terminando sempre aitquir ‘z‘indo_aqui;f
saindo aqui'®, e ndo tendo que procurar a ml’lsi"‘c“a\: da‘\”pal:w"r{é, quee
muito importante e recebi de meu pai falando em casa porqueelefalava
muito bonito. Aquilo foi apurando o ouvido. Deus me déu‘féséé#dbm de ter

um ouvido muito, muito, muito bom.

Assim, ela sugere, ao descrever 0 seu Processo de estudo, um fascinante
exercicio polifonico atraves do qual se busca a sonoridade da palavra pela observagao dos
timbres dos instrumentos musicais, que estariam  participando de uma possivel
orquestragdo do texto poético, além de outros elementos do universo musical que regeriam

a fala do ator:

Eu comecei a ver que, por exemplo, o solildquio

“Q pai e a filha vio colher a tempestade
A ira dos centauros € de pombagira
Levaré seus corpos a crepitar na pira
E suas almas a vagar na eternidade

. ~ . 80
Os dois viio pagar o resgate dos meus ais...”"

isso estd tudo errado'®. Entdo, tem que procurar onde é que estd a cor:

192

« O pai” e a filha...” ... como se fossem dois acordes, nio

€7

1% Nesse momento, a entrevistada usa uma entonagio monotonal, insistindo numa mesma nota —a que ela se
refere usando o termo aqui —, com o objetivo de exemplificar o que esta dizendo.

189 Trecho de um dos soliléquios da personagem “Joana™, de “Gota D"agua”, que Bibi Ferreira representou em
1975, na montagem original realizada no Rio de Janeiro, e em 1977, na remontagem €m Sdo Paulo.
Naquele momento da entrevista, surpreendentemente, ela fala o trecho de cor.

190 Ela refere-se a4 forma como havia acabado de dizer o texto, na qual buscou, propositadamente, uma
entonagio, um timbre de voz e um ritmo sem variagdes.

191 A entrevistada busca uma entonago grave.

19 pausa
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193 . -
“Pam ... Pam-pam-pam...” " ¢ com instrumentos graves. Isso nunca ¢

com violino. Nunca.

“Opai ... eafilha... vio colher a tempestade” ... pausa ..

“A ira dos centauros e de pombagira levara seus corpos‘a crepitar npa’pira e
suas almas a vagar na eternidade. Os dois ...” ...agressivo,forte, entram

mais instrumentos ...

«Qs dois viio pagar o resgate dos meus ais. Para tanto...” ... ai entra quase

quc a orquestra toda ...
“Para tanto, invoco...” ...

e indo dessa maneira, nos temos ali pausas, temos a entrada dos
instrumentos intelectuais, todos na forma de falar, falar ... falar ... nfio ¢
falar ... essa sonoridade me apaixona. [...] Entdo a gente encontra a forma
de falar como musica quanto mais valor vocé tiver da palavra escrita.
Vocé tem que ter a palavra escrita na sua frente e comegar a procurar onde
estdio esses tons, onde estdo as fermatas, onde estd, como lhe falei ha
pouco, a entrada maior, maior, maior'™ ... e aquilo vai indo, ¢ uma
explosdo; como explode de repente, nfo 67 um momento de uma sinfonia.
E tudo isso numa garganta s6. O dominio numa pessoa. Sozinha,

representa quase que uma orquestra falada.

Dessa forma, Bibi Ferreira fala do ator como o proprio regente dessa
“orquestra falada”, & qual se refere. Principalmente porque cle deve ser o criador da propria

orquestracio, para evitar uma interpretagao artificial:

O ator tem que s¢ auto-reger. Mesmo porque € muito dificil eu dar a
inflexio para um ator. Ele acaba ficando monkey actor, precisa virar um

macaco, vai copiar uma coisa que nao Ihe pertence.

193 re . ~ N
Usando onomatopéia, a entrevistada mostra como sao 0S acordes que ela faz corresponder as palavras do
texto.

194 . A e . , g ~ . .
A entrevistada usa a dinamica para ilustrar o que esta dizendo. falando cada vez com mais intensidade.
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Assim, o exercicio da orquestragao do texto dramatico, com base nos

conhecimentos musicais adquiridos, torna-se um excelente recurso para o ator descobm a

forma ideal de dizer um texto. Como um exemplo pratico, observe- se m e
realizado pela propria Bibi Ferreira, no qual ela constroi uma partitura’ vocal a pamr de_w

elementos musicais:

A Gota D’dgua ¢ em rima mista... Temos assim... paralelas ¢ alternativas,
que ele bota, o Chico Buarque, grande poeta que ¢, ele vai procurando as
suas girias e faz na base do alternado. Ele, as vezes... ele vai mudando o
estilo da colocagiio da sua rima. O que ¢ bom. Entdo, aqui, veja aquele que
lhe falei: “O pai ¢ a filha viio colher a tempestade, a ira dos centauros e de
pombagira levara seus corpos a crepitar na pira e suas almas a vagar na

eternidade. Os dois...

Nesse ponto, ela executa a fala com mais intensidade:

fl95

.. vio pagar o resgate dos meus ais. Para tanto, invoco a testemunha de
Deus, a justiga de Temis, a béngdo dos céus, os cavalos de Sio Jorge e

seus marechais.

s> > > > P 2

Hecate, feiticeira das encru zilhadas, padroeira da magia,

S>> > > > 2

deusa, demodnia, fa lan ge de O gum...

Toda essa Gltima frase, acima, ¢ executada pela entrevistada numa

velocidade muito rapida, com exagero de articulag@o.

.. Sintagmas da Macedénia, suas duzentos € cingiienta e seis espadas.

s ™ T

Mago negro das trevas, flecha incendiaria. Lambrego, canheta, tinhoso...

19 - -

195 Os simbolos que aparecem sobre o texto registram os diversos recursos utilizados para a composigiio da
partitura vocal. As setas horizontais, cada vez de tamanho menor, indicam aceleraciio na velocidade da fala.
Os outros simbolos representam os mesmos pardmetros ja especificados em nota anterior (n® 179).
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A artista enfatiza essas trés Gltimas palavras, através da intensidade e da

entonagao.

_nunca visto, fazei desta fiel serva de Jesus Cristo de tqdas"“ésc‘r‘iaturas""1\“

ff

mais sanguindria.
Para as duas Gltimas palavras, ela busca, além de maior intensidade, um

timbre mais gutural. Em seguida, chama a atenciio para os elementos musicais presentes,

intrinsecos ao texto:

Veja s6 a quantidade de pausas, a quantidade de tons que estdo aqui. Estd

sentindo a musica, nio €?

E para esclarecer ainda mais, a artista experimenta outras possibilidades:

Eu podia dizer diferente, ndo &7 “O pai e a filha vio colher a tempestade, a

_—

ira dos centauros e de pombagira Jevara seus corpos a crepitar na pira e

suas almas a vagar na eternidade. Os dois ... vio pagar o resgate... ”

Nesse ultimo trecho, ela volta a uma entonacdo e um ritmo sem variacoes. E

comenta a respeito, indicando a regéncia de cada novo trecho:

Nio ¢ a mesma coisa que com a valorizagiio de cada palavra. “Voce,
salamandra...” , quando ela se refere a rival, “vai chegar a sua vez.
Oxumaré...” ... agora comega toda uma maldigio em que a gente sente
aquela for¢a da orquestra que entra em futfi, ndo ¢2 “Oxumaré de acordo
com mie afrodite viio preparar um filtro que lhe dé cistite, corrimento,
sifilis, cancro e frigidez. Eu quero ver sua vida passada a limpo, Creonte.”

... esta subindo ... “Conto com a virgem e o Padre Eterno...
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A entrevistada exagera no alongamento das vogais....

. tooodos os santos, aaanjos do céu e do inferno, eeeu cotito com 1odooos

f

os orixas do Olimpo.”

e termina o trecho com muita intensidade, numa entonagdo bem mais
aguda, praticamente enfatizando palavra por palavra. Também refor¢a que o entendimento

da poesia, da emogdo do texto, estd absolutamente vinculado & sua musicalidade:

Porque, se muda a musica, se vocé rege de outra maneira, a poesia vira
outra coisa. E, principalmente, uma coisa terrivel: fica sem cor para a

platéia. Fica tudo igual, tudo chapado, tudo branco. Tudo branco.

Bibi Ferreira tem o registro escrito desse exercicio — uma partitura vocal
construida na sua propria cépia do texto da peca. na qual ela anotou diversos simbolos,

semelhantes aos utilizados acima, muitos deles proprios das partituras musicais:

E como uma partitura. Eu vou mostrar aqui. Eu tenho aqui a pega, a Gota

D’dgua que eu ensaiei. Ha quase trinta anos atras. 18 de outubro...

A data referida esta anotada no texto, com certeza a indicagdo de um ensaio
da primeira montagem da pega, que estreou em 26 de dezembro de 1975. E, observando-se
o texto-partitura, encontram-se em evidéncia outros trechos que ela considera importantes,

como a palavra aproveitador, para a qual hd uma indicagio especial:

Atenciio, olha so! Esta vendo? Aproveitador, uma palavra que esta aqui,
ela vai varias vezes, entdio é dificil... Desgrenhada, aleijada, pestilenta,
aproveitador... aprovei...ta... ... dor... Tem que ser ja com um bemol, por
ai. A subida é minima. Niio é de um tom, mas de um semitom. Isso o

ouvido comanda.
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Muitas sio as indicagdes registradas no texto, entre elas o primeiro momento.

em que sua personagem entra em cena:

Todas as anotagdes...tudo... Eu entro aqui. “Os dois estdo dotinindo,
{rinta e cinco minutos depois da pega comegada. [...] Otha aqui, otha.aquiz™
uma fermata. Outra. Fermata aqui, fermata aqui. “Um homenm, boneco de

farinha”... fermata. Certo. Tem que ser o tempo musical.

Quando questionada se ela sempre se preparou assim, no decorrer da sua

carreira artistica, ela responde: “Sempre. Sempre. Sempre”. E folheando seu texto,

comenta:

Entdo veja. Uma fermata colocada aqui. “Um boneco de farinha”™. Pausa
musical. Assim, ai entra de novo “ba, ba, ba, ba, ba., ba ... Creonte”.
Outra pausa musical...Entdo, sio colcheias, sdo semicolcheias, sdo fusas,
semifusas ...num ritmo trés por quatro, valsa e tal, niio sei o qué, e de

repente vocé esta em seis por oito... crescendo... brutalmente no tempo.

Assim, Bibi Ferreira reafirma a imprescindibilidade, para a formagdo do
ator, da sensibilizagdo de sua musicalidade, do conhecimento dos fundamentos do

vocabulario e da teoria musical, além da sensibilizagéo auditiva.

Diversas caracteristicas aproximam as trajetorias de Bibi Ferreira e de outra
consagrada atriz brasileira cuja voz tambem foi incorporada nesta pesquisa: Marilia Péra.
Em particular, a dedicagiio ao estudo das diversas linguagens artisticas ¢ a consciéncia da
importancia do estabelecimento do didlogo entre elas. Em vista disso, é importante trazer
agora experiéncias desta artista, que ifio somar-se ao relato de Bibi, reunindo um conjunto
de praticas que, certamente, contribuem para a preparagdo do ator para uma atuacio

polifonica.
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5.5 — A formaciio miltipla do ator, fundamentada no estudo disciplinado e continuo _ .

das diversas formas de expressio artistica: a experiéncia de Marilia Péra. S

Marilia Péra define-se como uma artista estudiosa, disciplinada e interessada -

nas multiplas formas de expressdo artisticas. E, segundo ela, sdio essas as car,_acleix

orientaram a sua formagdo ¢ permitiram que ela seja considerada uma arriz” completa —
rétulo que lhe causa a principio certo incémodo quando relacionado a idéia do multi-

virtuosismo:

Eu ndo acho que eu seja completa, como dizem. Eu gostaria de cantar
melhor, de tocar melhor, gostaria de fazer tudo melhor. Eu ndo sou
perfeita em tudo. Eu sou ¢ muito exigente, muito estudiosa... sou muito
disciplinada. Sou uma atriz que busca... Eu me preparo diariamente em
casa. Eu tenho aqui em casa um piano, tenho uma salinha com espelho,
barra... Quando estou em cartaz, 0 COmego da maquiagem eu também fago
em casa, para chegar no teatro uma hora antes e dar tempo de fazer todo

um ritual. Tem muita ironia em cima disso: “Marilia chega oito horas

antes no teatro! Marilia estuda vinte horas por dia!”

Ela destaca a inquicfagdo como uma caracteristica que impulsiona a busca

de uma completude na atuagfio artistica:

Eu gosto de brincar em todas as areas. Eu gosto de dirigir, eu ja fui
coredgrafa ha muito tempo. Eu acho que ¢ uma inquietagdo, eu acho que ¢
para fugir do tédio. Um artista completo ¢ aquele que vive fugindo do

tédio, da mesmice.

No decorrer da entrevista, 2 medida que o conceito de atuago polifonica foi
sendo assimilado, enfatizando-se que isso ndo implica necessariamente em um mualtiplo
virtuosismo técnico, ela passou a identificar-se como uma atriz que, em fungfio de muito
estudo e disciplina, realmente apropriou-se dos conceitos fundamentais das diversas

linguagens artisticas e que, conscientemente, tem sabido estabelecer um didlogo entre elas.
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Em primeiro lugar, descreve uma trajetéria que privilegiou a busca do aprendizado das

diversas formas de arte, dedicando-se, inicialmente, a0 estudo da musica:

Eu estudo piano desde os 4 anos de idade. Estudei do:s:4~ao'ké:\14',: abandone :

por um tempo, € quando eu tinha uns 30 e poucos anos vglté"a skud;’uﬁ,

ainda numa formagdo erudita, dificil e complicada. Eu

4 estudei :hia’rpa
uma época, porque eu achava bonito. Eu ndo sei o que € ikskso, eu acho
bonito e logo tento aprender. Quando descobri a Maria Callas, muito antes
de fazer a Callas no teatro, cu me apaixonei por ela. Quando essa mulher
canta, ¢ lindo! Af eu comecei a me interessar por opera e quis estudar
canto... se bem que, antes disso, quando eu era mais nova... 18, 20 anos...
j4 comegaram a me chamar para fazer musicais, como a “Opera dos Trés
Vinténs”, e para cantar bem agudo. E comegaram a vir minhas primeiras
dificuldades vocais, para colocar a voz falada e cantada. Ai eu comecei a
aprender tudo o que eu podia sobre voz. Passei por mais de vinte
professores de voz, fonos € professores de canto. Houve uma época em
que eu estudei violdo tambént... Ha uns 6 meses, voltei para o piano, no
Antdnio Adolfo, mas fazendo acompanhamento por cifra. E estou

estudando tudo outra vez, teoria, harmonia...
O interesse pela danga veio também na infancia:

Eu fago balé praticamente sem parar desde os 11 anos de idade. Eu ja
passei por jazz, sapateado... € balé classico. Ponta mesimo, muitos anos.
Dancei como bailarina classica. JA4 me sustentei, durante anos, como

bailarina.

Apesar de nunca ter freqiientado cursos formais voltados para a formagio do
ator, afirma o interesse intenso pelo estudo, através da leitura dos tedricos do teatro e da
participagdo em cursos e workshops, mesmo em uma época em que a atividade ¢ a

expressdo artisticas niio eram livremente estimuladas:
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Li Stanislavski, li Grotowski e sempre me interessei por cursos dessa

. . , e ;e 9% .
natureza. Fiz psicodrama com 0 Flavio Império, Walmor'°, na épocada .o

Ditadura, em Sdo Paulo, quando todos nds morriamos dc;,me'db de tudo;

policia e tal. Fiz muitos cursos em casa, com professores que wvinhath ndo

sei de onde... a gente formava um grupo, faziamos workshops...

De maneira explicita, ela considera que a formagdo de um ator cmnjﬂélo -
que aqui chamamos polifonico - depende do desenvolvimento de um interesse
diversificado, da dedicagio e do esforgo para 0 aprendizado dos diversos contetidos
artisticos e da capacidade em inter-relaciona-los. No depoimento a seguir, cla destaca a
possibilidade de uma traducfio intersemidtica do desenho para o trabalho corporal, que

acaba por sugerir estratégias de agdo para a preparacdo do ator:

Eu acho que o que faz um artista completo ¢ o interesse por varios
assuntos diferentes, pelas varias artes... Eu acho que a escola de teatro
deveria, sim, abrir todos 0s caminhos artisticos possiveis. Se vocé mostra
varios caminhos, os estudantes de teatro vio perceber melhor as
possibilidades, porque uma coisa impulsiona a outra. Eu, uma vez, estava
dangando no Largo do Boticario, fazendo um musical ha anos atras, € 0
Augusto Rodriglles'97, o pintor, morava ali. Eu fui ver o atelié dele e
falava: “Ah! eu gostaria tanto de saber desenhar”. E ele falou: “Mas vocé
desenha o tempo inteiro, com o seu corpo, com suas mios. vocé sabe
desenhar”. Entdo eu descobri que, mesmo que 0 meu trago no papel néo
seja grande coisa, 0 meu interesse pelo desenho desenvolveu uma

consciéncia das formas, das cores, das luzes...

E, lembrando-se de seu trabalho como diretora da peca O Mistério de Irma
Vap, estrelada pelos consagrados atores brasileiros Marco Nanini e Ney Latorraca,
demonstra como sua sensibilidade plastica foi fundamental para a construgdo da cena,

destacando a incorporagdo das outras vozes criadoras — 0 que também sugere estratégias de

acdo:

19 A entrevistada refere-se ao paulista Flavio Império (1935-1985), pintor, cenografo, desenhista, escultor,
ilustrador, figurinista, diretor de arte e arquiteto; e ao ator e produtor gaiicho Walmor Chagas (1931).

197 premiado pintor, desenhista, gravador, ilustrador, caricaturista e poeta Augusto Rodrigues (1913-1993),
nascido em Recife/PE; fixou residéncia no Rio de Janeiro em 1935 e foi o fundador e presidente da
Associagiio dos Artistas Plasticos Contemporineos (ARCO).
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Nos primeiros ensaios de O Mistério de Irma Vap, por exemplo, com 0
Ney e o Nanini, nenhum dos dois fazia nada, porque 0s dois ,esktziv"‘ém

completamente intimidados um pelo outro. Talvez, por mim: também, nio

sei. £ eu me lembro que eu usei as minhas duas fillias kpcqt‘iﬁéhin‘inhas,:\3

porque o Nanini fazia um personagem chamado- Nicodemo, f_qué'

manco, e o Ney fazia uma empregada, uma mulher, e. durante -alguns

ensaios eu pedi para a Esperanga, para a Nina: “Vio la,fa‘?a 14 para o
Nanini ver o Nicodemo. Como ¢ a forma”. Ah, porque as vezes eu parto
da forma. £ mais facil a partir da forma, dizer: “Hum, essa mae af, eu acho
que ela veste vermelho, ela veste amarelo”. Vem uma cor que orienta a
cena... e ai o figurinista fala: «Ah! vamos fazer ela loura”, ou, “Nio, eu
acho que ela tem cabelo preto”. E eu aproveito a idéia dele e vou
partindo de uma figura... plastica, dela, como se fosse um desenho... E, ai,

no desenho, que comego a enfiar os sentimentos... E como eu desenho.

Com o corpo. Eu desenho com 0 corpo. (grifo meu).

Mais ainda, como se pode observar a seguir, ela ressalta ter consciéncia
dessa atuacdo polifonica — que envolve a incorporagiio de miltiplas vozes para cria¢do do
espetaculo —, além de novamente destacar a importincia do estudo € da apropriagiio das

linguagens da musica, da danga e das artes plasticas como requisitos fundamentais para

exercer o seu oficio:

O Elias Andreatto'” fala que eu sou uma médium consciente, porque eu
incorporo um monte de coisas, mas eu fico muito consciente de tudo. Na
verdade, nunca nada caiu do céu para mim. Tudo tem que ser muito
elaborado e conseguido através de muita observagio e esforgo. Ai eu
percebo como que a minha histéria com a musica e com a danga aparece...
Eu consigo ficar ligada em tudo... no ritmo da respiragdo, nos
movimentos... Desde quando eu leio uma peca, jA vem um ritmo... €u ja
fico pensando também como o cenario vai contar a historia, ou a

luz...como seriam os figurinos. Eu tenho os desenhos das personagens...

Num depoimento bastante significativo, Marilia Péra refere-se & montagem

do espetaculo Master Class, no qual representava a famosa cantora lirica Maria Callas, e,

198 . . .
Premiado ator e diretor paulista.
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para além do aprendizado isolado de cada técnica, fala da importancia do dialogo entre os

elementos e técnicas proprios das diversas linguagens artisticas para a busca da exceléncia o5

do ator em cena:

Vocé pode aprender canto, vocé pode aprender fono, mas”quand"ofp»*”

personagem toma conta do teu corpo, vocé tem um text‘(z)ciénto, ' pra‘“fa‘iar,
com as angustias do personagem, que podem estrangular aksk:k'tuas cordas
vocais. Eu vivia perdendo a voz. Agora, isso acontece muito menos
porque eu Vvivo atras da perfeigdio vocal, ndo s6 pela técnica da voz € da
fonoaudiologia, mas pela busca de como falar, de como usar todo o teu
corpo para falar, para passar a for¢a do texto sem precisar de tanto esforgo
vocal. Quando o Jorge Takla'” me chamou para fazer a Callas, eu ficava
louca para dirigir os cantores que também estavam em cena. Era a
primeira vez que 0s cantores pisavam no palco. Entdo, eu marcava... ele
nem sabe disso, mas eu marcava com oS cantores duas horas antes, trés
horas antes, para ensinar 0s cantores a andar em cena, assentar em cena,
gesticular, a projetar a vozZ falando, porque eles s6 sabiam cantar. E era so
perceber como a musica, que eles conheciam tio bem, ja dava as dicas:
ritmo, sonoridade do texto... Eu jogava com eles o tempo todo, eu
ensinava para eles que, as vezes, a mudanga de uma respiragdo numa frase
muda todo o sentido da frase. E muda também o jeito de andar, de olhar...
E vocé aprender 0 que esta dito atras daquilo que esta escrito. Porque 0
que esta escrito ndo ¢ o mundo todo da frase. Hi um mundo inteiro de
uma frase, que vocé vai descobrindo que estd no gesto, num objeto
que voct pega, na luz que modifica a tua emogio... I isso, voce pode

dizer uma frase de um milh&o de manciras difercntes.

Quando questionada sobre o seu reconhecido virtuosismo como atriz de
comédia, ela afirma que tal habilidade ¢ fruto de muito estudo e que, em particular, foi
impulsionada pela observagdio do trabalho de grandes comediantes igualmente meticulosos

na preparagio do seu oficio, buscando especialmente no discurso musical alguns elementos

para encontrar e exceléncia na atuagdo cénica:

199 Renomado diretor paulista, diretor da Divisio de Teatro da CIE-Brasil/Corporacion Interamericana de
Entretenimiento, empresa mexicana responsavel pela montagem, em S50 Paulo, das versdes brasileiras de
diversos musicais produzidos na Broadway (New York). Dirigiu Marilia Péra em diversos espetaculos, entre
os quais destacam-se Mademoiselle Chanel (2004), Victor ou Victoria (2001) e Master Class (1996).




Nada ¢ facil pra mim. Nada ¢ facil. Tudo tem que ser muito elaborado,

estudado. Essa historia da comédia... eu tive esse privilégio extraordinario .«

. . .. . .00 on
de ver, durante a minha infancia inteira, a Dulcina™,. que era.uma

comediante como ndo hd; a mée dela, a Conchita de Mo

201

extraordinaria comediante... € meu pai, que era mtito delicado

comédia, era muito das filigranas. Eles viviam procurando-0s,

ios tons;
os tempos exatos das pausas, a velocidade correta pra falar.o tex ... essas
coisas... Eles entravam em cena, eles trés, e preparavam em casa cacos €
brincadeiras para jogar para o outro, para ver como o outro respondia. Para
exercitar a inteligéncia do colega em cena, cles faziam isso. Era muito

bonito. Era muito engragado.

A inteligéncia citada por Marilia Péra relaciona-se evidentemente a
habilidade em contracenar estabelecendo um jogo rico, polifonico, néo mecanizado €
muitas vezes imprevisto, que exige do ator uma disponibilidade e capacidade de perceber
rapidamente as maltiplas nuances. E, mais uma vez referindo-se a experiéncia em Master
Class, mostra como trabalhava o desenvolvimento da habilidade de contracenar com ©0S

outros artistas com os quais dividia a cena:

Eu brincava muito com 0s meninos da opera, da Callas... Master Class.
Brincava muito com eles no improviso mesmo. Fazia com que eles néo
mecanizassem as frases. Todas as vezes que €u sentia que um deles estava
mecanizando alguma coisa, eu mudava o meu jeito de falar, fazia com que
eles ficassem com os ouvidos atentos ao que €u estava falando. O que
acontece muito no teatro € que vai tudo apodrecendo, vai ficando tudo
mecanico, mecanico, mecanico, até apodrecer e ndo ter mais graga, ndo ter
mais vida. Fica todo mundo fazendo para a frente, pra seduzir 0 pliblico
s, ndo tem mais a contracena. Entdo, com oS meninos, eu treinava isso...

contracenar.

200 Trata-se de Dulcina de Morais (1908-1996), importante atriz do teatro brasileiro, nascida no Rio de
Janeiro.
2! Cabe observar transcrica lineuagem literaria dos depoimentos orais de qualquer entrevistado estd
que a transcrigdo na linguagem literaria dos def qualq std
muitas vezes sujeita a uma grande perda de sentido, em fungiio da dificuldade em registrar, através do texto
escrito, toda a musicalidade, gestualidade e plasticidade que a fala contém. Por exemplo, as palavras
extraordindrio e delicado, apenas na sua forma escrita, sio insuficientes para representar fielmente a idéia de
Marilia Péra quando se refere aos atores em questdio, uma vez que ela usa muitos outros elementos
(intensidade, melodia, pausas. exagero de articulagdio, expressio facial...) para dizer o que quer.
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5.6 — Uma nova experiéncia: um novo olhar

De janeiro a margo de 2003, houve a oportunidade de 1emont'umos Os

Saltimbancos, novamente sob a diregdo de Gabriel Villela, na Cld'\de do- Porto em
Portugal, com o todo o elenco formado por atores pOrtugueses. Assnn como |
acontecer com a referida montagem de O Malandro, a coincidéncia dessa montacy
desenvolvimento da presente pesquisa tornou inevitavel que a experiéncia fosse utilizada
como objeto de investigagio. Desse modo, a observagdo do trabalho realizado ocorreu sob
um novo olhar, mais organizado, mais consciente das possibilidades e objetivos de cada
exercicio e, em especial, permitiu-me uma postura metodologicamente mais madura, fruto
das reflexdes que esta pesquisa provocava.

Viu-se logo nas primeiras audicdes, atraveés das quais o elenco foi
selecionado, que os atores ndo apresentavam uma formacdio polifonica consciente,
denunciando pouca pratica no contraponto das linguagens artisticas. Portanto, era muito
raro o uso consciente do trabatho corporal durante o canto, ou o aproveitamento imediato
da riquissima musicalidade lusitana na interpretagdo do texto de Chico Buarque. Em
especial, alguns atores mostravam também dificuldades motoras nas combinagdes de agdes.
Ou seja, ndo fazia parte da pratica, também desses atores, a preocupagio efetiva ¢
consciente em exercitar o dialogo e a inter- -relagdo entre 0S diversos elementos teatrais.

Apesar da certeza de que 0 desenvolvimento da atuagfio polifonica dependia
de um trabalho a longo prazo, alguns dos exercicios até entdo elaborados foram aplicados
com o principal objetivo de recolher mais dados para esta pesquisa. Cabe ressaltar que,
mesmo que o contato consciente com a idéia da polifonia e com a pratica dos exercicios
tenha sido por pouco tempo, 0s atores perceberam importantes resultados, que contribuem

significativamente para este trabatho.

A atriz Marta Fernandes refere-se aos exercicios como libertadores:

Pra mim, da minha experiéncia pessoal, em primeiro lugar eu acho que
exercicios sdo muito libertadores. Libertadores em termos de
preocupagdes, em termos de raciocinio. Quando o corpo esta embrenhado
n’alguma agdo, o intelecto liberta-se. E para mim, a existéncia de uma

partitura, seja ela fisica. musical, seja que tipo de partitura for, liberta-me
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imenso em termos de pensar no trabalho no palco, por exemplo. [...] Seeu

tivesse que dar uma definigdo da utilidade dos teus exercicios serta oo

libertagfio, porque eu sinto mesmo uma libertacio muito grande quando

. . 202
estou embrenhada numa determinada partitura™=.

E falando especificamente de dois dos exercicios praticados, a:attiz
sua importéncia como facilitadores da performance vocal, o que se da por meio do trabalho

corporal e da proposital combinagcdo de agdes:

Aquele exercicio de dangar, a mim, ajudou-me imenso. O do dé, ré, mi,
um dois, trés, um dois, trés, um dois, um dois, umn, un. A subiraescalaea
descer a escala™. A mim liberta-me imenso. Como eu tenho que fazer
aquilo com os pés, e para mim ¢ mais complicado coordenar o movimento
dos pés e das mdos, a escala surge mais facilmente ¢ de uma forma mais
liberta. A voz liberta-se. O exercicio da bolinha®®, eu também gostei

imenso. A voz sai, a entonagao.

O ator Miguel Lopes também percebe resultados positivos com a pratica dos

exercicios, destacando o exercicio das bolinhas de ping-pong:

Eu achei que todos 0s exercicios pra mim faziam muito sentido, e quanto a
logica eu sabia perfeitamente em que é que eles me poderiam ajudar. Mas
o exercicio que pra mim foi aquele com o qual eu consegui chegar a um
ponto de niio pensar em nada, nada, nada e fazer tudo corretamente foi o
da bolinha. Houve momentos, poucos, mas houve, em que €u atirava a
bola, eu cantava, eu andava, eu trocava de parceiro, sem pensar em nada, e
as coisas saiam naturalmente. Eu mexia o brago naturalmente sem pensar
em mexer o brago pra bola saltar ¢ voltar aqui. Tudo saia muito, muito

naturalmente.

Especialmente, ele relata uma situacio especifica na qual a consciéncia de

que a cena teatral € polifonica teria contribuido efetivamente para a melhoria da qualidade

202 Todas as falas dos entrevistados de origem portuguesa foram transcritas literalmente, obedecendo-se a
estrutura e 0 yocabulario proprios da Lingua de Portugal.

:(()»4 A alri? r.efere-sg a0 exercicio descrito no Anexo 1l desta tese (p. 353).

204 Exercicio descrito no Anexo 11 desta tese (p. 349).
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da sua performance como ator, facilitando um trabalho complexo que ¢ o uso € a

manipulagio de méscaras:

Foi engragado quando nos estivemos a fazer o trabalhqﬁcmﬁ'fg
mascaras. Foi engragado. Nos até falamos nisso. Tod:ds nos ja:t nos a
nogio da polifonia que tu tanto falas. E, ao nnmpula & masmm
aconteceu comigo uma coisa muito boa, que foi eu ndo me preocupax com
o canto € por isso melhorar muito. N&io me preocupar com 08 movimentos
que estava a fazer... E a propria manipulagdo da mascara. Tudo saiu,

assim, livremente, sem qualquer esforgo.

Marta Fernandes fala da experiéncia de conseguir um melhor resultado
musical — e um maior prazer de estar em cena — a0 cantar a musica-tema de sua
personagem em Os Sqaltimbancos no contraponto com outras vozes cénicas, em particular a

manipula¢do da mascara:

Com relagiio do solo da Galinha, eu aprendi a musica e eu agora sinto que
canto aquela misica de forma completamente diferente. Algo que tem a
ver com a apropriagiio da musica, mas tem a ver também com 0 facto de
eu estar a preocupar-me, agora, com a mascara. E eu estou a cantar melhor
e tirar muito mais prazer do solo da Galinha, nesse momento, porque
tenho mwitas coisas com o que me preocupar. E estou a tirar mais prazer
do canto, estou a tirar mais prazer da partitura de movimentos, estou a tirar

mais prazer da manipulagfio da mascara.

Por sua vez, a atriz Isabel Queiros destaca a importancia dos exercicios no

que diz respeito a preparagdo do ator para realizar a combinagio simultinea de agdes

cénicas:

Se nos nio tivéssemos essa preparagao, ia ser muito mais complicado pra
nos cantar e dangar ao mesmo tempo. Se nido houvesse desde ja das
audigdes esses exercicios ¢ €ssa consciéncia, muito antes de sabermos que

havia uma coreografia ali ou acold, ia ser muito mais complicado.
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Ela ainda reforga a idéia de que o desenvolvimento da capacidade em

perceber a polifonia facilita a obtencio dos resultados esperados:

£ como tu dizes. Se tu deixas de ficar a pensar excluswamente so mn"“

coisa, sO no canto, s6 em dar o tom certo, a nota cer t‘l e pass'u‘e ‘teu foco

para outras coisas em que tenhas que dividir a atengdo & diri
orquestra... como ndo estas a pensar cm nada em p'utlcuhr estds a pensar

em tudo a0 mesmo tempo, as coisas saen.

A atriz Mariana Assungéo afirma que a combinagio de agdes ja faz parte, ha
algum tempo, da sua formagéo e preparagfio técnica, principalmente no trabalho com o
texto; diz que foi impulsionada pelas dificuldades provocadas por um eXCe€SSO de

racionalidade que muitas vezes a atrapalha na obtengao dos resultados por ela esperados:

Um dos exercicios que muitas vezes €u faco, mesmo para uma Unica
palavra ou uma frase, ¢ falar o texto ao lavar a louga, ao correr ou a fazer
nio sei o qué. Por qué? Na nossa cabeca, ou, pelo menos, na minha
cabega, 0 que eu quero dizer esta perfeito. SO sai errado. Esta perfeito na
minha cabega e, ndo sei por que, nio chega nas pessoas exatamente aquilo
0 que eu estou a pensar e que ed quero que saia. E ¢ por isso que eu uso,
muitas vezes, isso de fazer varias agdes, ou dizer aquela palavra a cantar,
ou dizer a correr, ir a0 telefone e dizer aquilo... Invento, que ¢ para aquilo
nio ficar tio racional ¢ ao mesmo tempo ndo bloquear. E para chegar
exatamente aquilo que eu estava a pensar. Eu uso muito esse exercicio
para uma Unica palavra. Por exemplo, uma palavra que eu acho que, para

todos, ¢é dificil de dizer, & “Ai”. “Ail de mim”, coisas assim.
Ela também se refere ao uso do sotaque brasileiro como estratégia de estudo:

Eu também fago muitos exercicios em “brasileiro”. Eu tento fazer, como

exercicio, a musicalidade brasileira, porque o texto ndo sai tdo duro.
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A respeito disso, Marta Fernandes também julga fundamental estabelecer um
estudo polifénico do texto, por meio do contraponto com os diversos elementos coxporaxs e,::f**’

plasticos, entre outros. Assim, ela diz:

A tendéncia inicial é criar uma partitura vocal, uma parti u1
texto. S6 que isso comigo ndo funciona, porque, - “minha
concentragiio estd apenas no texto. Eu tenho que dizer um tc,\to e se
minha concentrago estd s6 no texto eu ndo consigo porque comego a criar
formas, comego a criar... Na minha cabeca as coisas fazem todo o sentido
porque estdo todas organizadas no papel e no meu intelecto. So que,
depois, aquilo € sempre igual o tempo todo e eu ndo consigo libertar-me
daquilo. Mas, se existir uma partitura de movimentos, ou seja 1a o que for,
se eu fizer outra coisa qualquer, se eu em vez de organizar um texto no
papel organiza-lo no corpo, ouna sala — comego naquele canto, depois vou
para aquele canto, depois meto-me debaixo do sofa, depois salto no sofa —
¢ Otimo para decorar, primeiro, €, depois, liberta o texto da estrutura,
levanta-se o texto do papel. Para mim as agdes também ajudam-me
imenso, porque enquanto estou a fazer outra coisa, ndo estou a organizar o

texto na minha cabega, estou a organiza-lo de uma forma mais orgénica.

Num contraponto bastante interessante ¢ esclarecedor, o ator Jodo Mota

entende que os exercicios, no seu caso, ativam o seu raciocinio, ao invés de inibi-lo:

A mim, ajudou-me a pensar. Aquele exercicio em que tu disseste para
pensarmos antes de fazermos. Era dar passos... aquela coreografia em que
divamos dois passos... Ajudou-me a pensar antes o que fazer. Preciso
pensar nas coisas. Acho que, pra mim. ajuda-me primeiro pensar pras
coisas sairem orgénicas. Primeiro fazer um esquema mental, primeiro, pra
depois sair organico. Eu percebi a polifonia, acho que consegui percebé-la,

ai, a pensar antes, sem demonstrar que estava a pensar.

O depoimento de Jodo Mota & extremamente significativo, por fembrar-nos
que a habilidade intelectual também esta presente no processo artistico. Portanto, ¢ também
essencial como uma das vozes da partitura polifonica do ator. Percebe-se a importante

funcio que tém os exercicios polifonicos destinados a contribuir para um equilibrio das
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expressoes das habilidades envolvidas na atuacio. Ou seja, para as pessoas cuja

habilidade racional é mais estimulada, os exercicios trabalhariam no sentido de Eiynibi‘-ﬁla,,s»*9"

para que as outras habilidades se apresentem. Por outro lado, os exercicios ‘certamente

estimulariio o raciocinio se ele estiver atuando insuficientemente. )

Cabe ressaltar que o trabalho de preparagdo dos atores teve oS
esperados. O diretor Gabriel Villela identifica, em especial, um ganho que éLipetQ as suas
expectativas iniciais, permitindo-0 estabelecer um contraponto entre 0S efeitos de
iluminaciio e os demais elementos, em fungdo da privilegiada infra-estrutura técnica do

teatro que sediou o espeticulo. Sobre isso, ele diz:

S0 cento e trinta refletores. E, quanto a tabela de cores, nos trabalhamos
no Brasil com as vidveis. Em Portugal foi possivel trabalhar com todas as
possibilidades cromaticas. Tanto que eu consegui um efeito curiosissimo,
para mim, que ndo ¢ nenhuma novidade para o mundo nem para ninguém
da nossa area. Mas eu pude experimentar uma coisa que € muito
importante: um jogo cromdtico de dissondncia. Por exemplo, a cena poder
estar jluminada com cores quentes enquanto os atores estdo temperados
com cores frias. E vice-versa. Ou seja, quando 0 espetaculo subordina-se a
uma luz fria, noturna, entram um merctirio, o dmbar, entram cores que

aquecem a VOZ. Tudo isso vai em diregiio a voz do ator.

Por tudo que foi exposto, em especial pela observacfio da trajetoria artistica
dos entrevistados, é possivel encontrar diversas praticas nas quais se percebe o contraponto
entre as habilidades, principalmente quando 0s clementos de uma determinada expressdo
artistica sdo incorporados por outras linguagens. No que se refere a busca de principios e
praticas para a formagéo do ator para uma atuacdo polifonica, ¢ indiscutivel que as
experiéncias analisadas neste capitulo representam  ricas possibilidades. Nas diversas
priticas apresentadas, a Musica destaca-se como recurso essencial, significativamente
importante para o trabalho do ator, sendo sugeridos varios exercicios que, sistematizados,
podem ser efetivamente aplicados como agoes pedagobgicas para 0 aprimoramento das
habilidades do artista, como por exemplo a orquestragdo do fexto, 0 emprego da palavra

instrumental, entre outros.
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Independentemente de a Musica ter sido priorizada nas experiéncias citadas.
cabe ressaltar que as demais expressoes artisticas sdo igualmente ricas quanto a capacidade
de estimular o trabalho do ator, de modo que as estratégias aqui sugeridas podem.
facilmente, ser traduzidas para outras linguagens. Assim, podemos trabalhar.com-a palavra
gestual: substitui-se o texto pelo gesto. Ou, ainda, efetua-se a tradugfo plastica do texto.

Enfim, importa perceber que 0s artistas citados, na busca do aprimoramento
artistico ou de solugdes para as dificuldades enfrentadas, recorreram a diversas expressoes

artisticas, ao contraponto entre elas, e acabaram por sugerir caminhos para uma atuacao

polifonica.
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CAPITULO 6

A INTER-POLI-TRANSDISCIPLINARIDADE COMO INSTRUML‘NJ
FUNDAMENTAL PARA A FORMACAOQO POLIFONICA

I‘O

Tendo em vista tudo o que foi exposto, ¢ .valido afirmar que o lugar ideal
para se estabelecer a formacfio polifonica do ator é nas escolas e nos cursos de teatro.
Principalmente porque o trabalho do ator abrange duas fases praticas distintas: a primeira
delas, voltada para a sua formagao, ou, segundo JANUZELLI (1992), para “a preparagdo
do seu instrumental cénico, englobando fundamentalmente corpo, voz € emog#o”. (p. 0); a
segunda, por sua vez, “refere-se ao ato criativo propriamente dito: a criacfio de um papel
especifico em uma encenagfio”. (Idem, Ibidem). Essa segunda fase, voltada para a
constru¢do do espetaculo, é essencialmente polifonica e acaba por exigir do ator uma
atuagdo polifonica, o que se consegue por meio de uma formagdo baseada em estratégias
pedagogicas inter/transdisciplinares.

A analise apresentada no primeiro capitulo desta tese, referente aos atuais
projetos pedagdgicos dos Cursos voltados para a formagdio do ator oferecidos por dez
universidades brasileiras, mostrou que, mesmo havendo uma significativa mudanga de
postura quanto d preocupacdo com a pratica inter/transdisciplinar, poucas sdo as agdes
efetivas atualmente praticadas e, ainda assim, de forma incipiente. Portanto, ainda € preciso
que haja avangos na estrutura¢io da maioria dos curriculos no que se refere a formagdo
polifonica, visto que é muito rara a proposigio de disciplinas cujo objetivo principal seja a
pratica de exercicios que habilitem o ator a inter-relacionar as inlimeras agdes cénicas
proprias das diversas linguagens, facilitando-lhe a incorporagdo consciente de multiplos
discursos. De uma forma geral, os atores so experimentam tal infegragdo nas “Priticas de
Montagem™ que normalmente acontecem no final do curso. E, nesse momento, ja se exige
deles uma postura polifonica, ou seja, que ao construir as personagens e o espetaculo, eles

Ja se mostrem capazes de incorporar as vozes do autor e dos diversos profissionais que
integram a equipe de criagfio. Como tal postura nfio foi exercitada no decorrer do curso, é

pouco provavel que os atores sejam capazes de se apropriar dos discursos e recria-los de
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forma autoral, polifonicamente. O que se percebe geralmente é a reproducdio do dlscmso do

outro, 0 ator como um porta-voz que, ao invés de se colocar em cena, traz o auton 0 dnetol

ou outro profissional envolvido na criagdo do espetaculo.

Os cursos de formagio de atores, na maioria das vezes, tém’seus cuulculo ‘

estruturados em disciplinas voltadas para as diversas linguagens al'tlSth"tS :-que “com

ementas bem estruturadas, pode contribuir significativamente para o desenvolvm‘lento dos
pardmetros fundamentais das habilidades. Porém, nfo se encontrou, como pratica comum,
na pesquisa realizada, a proposi¢do de aulas regulares em que a combinacio das diversas
formas de expressdo artistica fosse experimentada, de uma forma consciente, da mesma
forma como ha aulas regulares de voz, aulas regulares de corpo, aulas regulares de
gramaticas de atuagio. Vale dizer que, embora se pretenda para o ator uma atuacio
polifonica, o mesmo niio acontece com a sua formacdo, o que, sem duvida, denuncia um
grande equivoco.

As questdes sobre a interdisciplinaridade e a transdisciplinaridade, sempre
focalizadas nas grandes discussdes que hoje ocorrem nas diversas areas do conhecimento,
em especial na area da Educagfio, também se mostraram fundamentais para esta pesquisa.
Portanto, ndo apenas pela sua importancia, mas principalmente pela complexidade dos
conceitos que fundamentam o debate sobre esse tema, tratados muitas vezes de forma
imprecisa Ou Mesmo equivocada, cabe aqui nos determos para focaliza-los com mais

cuidado e estabelecé-los definitivamente como fundamentos para a formag#o polifonica.

6.1 — O discurso sobre a disciplinaridade em suas dimensdes multi, pluri, inter ¢ trans

Niao cabera aqui reconstruir historicamente os diversos conceitos que estdo
na base desse debate — disciplinaridade, multidisciplinaridade, pluridisciplinaridade,
interdisciplinaridade e transdisciplinaridade —, o que vai além dos objetivos deste trabalho.

Assim, apesar da dificuldade que caracteriza a tarefa de defini-los — MORIN (2004) os

205 y/ale lembrar também que, na grande maioria dos casos, as Artes Plasticas sdo absolutamente esquec1dds
sendo muito raro encontrar nos cunrlculos dos cursos de Teatro alguma disciplina voltada para a apropriagdo
dos pardmetros fundamentais dessa linguagem.
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considera “polissémicos e imprecisos” (p. 115) —, interessa-nos aborda-los, apenas para

buscarmos uma compreensao menos arbitraria dos mesmos, a luz de alguns autores que’\"

vém se dedicando ao tema, € evitarmos alguns equivocos que tém confundido as diversas.

abordagens pedagogicas a eles relacionadas. Sobre isso, Hilton Japlassu"06 ja falava,

quase trés décadas, da importéncia de “clarificar o nosso vocabulario”, pois-“conyém qu

climinemos certas ambigiiidades envolvendo nossas palavras-chaves”. (1976, p. 71).
Posteriormente, Ivani Fazenda®” vai reafirmar a “preocupagio em definir a terminologia
adotada™ (2002, p. 31), concluindo que, por ser essa terminologia “bastante vasta, a
tendéncia mais acentuada € restringir-se a quatro conceitos basicos: pluri, multi, inter e
transdisciplinaridade”, salientando que “em geral, existe uma gradagdio nesses conceitos,
que se estabelece na esfera de coordenaglio e cooperagdo entre as disciplinas”. (Idem,
Ibidem).

Na verdade, diversos autores tém-se ocupado da dificil tarefa de distinguir
esses conceitos, a comegar por Georges Gusdorf, filésofo francés nascido em 1912 e citado
por FAZENDA (1995) como “um dos principais precursores do movimento em prol da
interdisciplinaridade™ (p. 19). JAPIASSU (1976) e FAZENDA (1979) registram 0s
resultados de um semindrio realizado em Nice/Franqazos, em 1970, que reuniu especialistas
como Jean Piaget, H. Heckhausen, E. Jantsch e Guy Michayd, entre outros, e que, entre
seus objetivos, pretendia esclarecer os conceitos acima referidos. A partir dai, sdo inlimeros
os pesquisadores € estudiosos que vém-se dedicando ao tema, e ndo caberd aqui recuperar
essa trajetoria. Serfio utilizadas como referéncia, neste trabalho, as definigdes propostas por
Basarab Nicolescu™®’, um dos mais renomados e atuantes pesquisadores contemporianeos.
Cabe lembrar que os prefixos “multi” e “pluri” serfio tratados como sindnimos —
diferentemente dos autores que determinam especificidades para cada um deles, o que

considero irrelevante para a discusso aqui proposta. Dessa forma, a seguir serfio discutidos

206 ilton Ferreira Japiassu — Filosofo maranhense, nascido em 1934, autor de inlimeras obras no campo da
epistemologia € da historia das ciéncias. E citado por FAZENDA (1995) como responsavel pela primeira
produgio significativa, no Brasil, sobre a interdisciplinaridade (p. 24).

207 |yani Catarina Arantes Fazenda — educadora paulista, nascida em 1943, cuja trajetoria de pesquisa, do
mestrado a livre-docéncia, sempre focalizou a interdisciplinaridade.

208 Trata-se do “Séminaire sur la Pluridisciplinarité et I’ Interdisciplinarité dans les Universités”, organizado
pelo “CERI — Centre pour la Recherche et I'Innovation danas 1I'Enseignement”, cujo relatorio foi publicado
em 1972 com o titulo L’ Interdisciplinarité: problémes d’enseignement et de recherche dans les Universités™.
209 pisico tedrico, nascido na Roménia em 1942 ¢ radicado na Franga desde 1968. E presidente do CIRET,
Centro Internacional de Pesquisa e Estudos Transdiciplinares.
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exclusivamente ~ os  termos pluridisciplinaridade, interdisciplinaridade ¢
¢ransdisciplinaridade. Naturalmente, por trés de todos eles estd 0 conceito dedlsupl“‘a
que, apesar de ja ser sido anteriormente definido, merece ser retomado, agom naSpalavxas
de MORIN (2004): o

A disciplina é uma categoria organizadora dentro do éoh‘lyiécimento
cientifico; ela institui a divisio e a especializagio do trabalho e responde &
diversidade de dreas que as ciéncias abrangem. Embora inserida em um
conjunto mais amplo, uma disciplina tende naturalmente a autonomia pela
delimitagdo das fronteiras, da linguagem em que ela se constitui, das
técnicas que ¢ levada a elaborar e a utilizar e, eventualmente, pelas teorias

que Ihe sdo proprias. (p. 105).

E imprescindivel salientar que as dimensoes pluri, inter e transdisciplinar
ndo negam a existéneia da disciplina, mas vdo além dela. Como diz a arte-educadora Ana
Mae Barbosa, “o proprio termo*'" sugere, como diz Gombrich®'', a existéncia de disciplinas
em separado, autdnomas, que se pretende inter-relacionar, estendendo fronteiras,
sobrepondo contextos, explorando faixas intermedidrias.” (1984, p. 70).

Cabe também, neste ponto, relembrar que o Teatro ¢ a formacdo do artista
siio os focos deste trabalho. Assim, tendo em vista o conceito de disciplina acima referido,
as linguagens artisticas que o Teatro compreende serdo, portanto, consideradas como as
diversas disciplinas que constituem o processo de formagdo do ator. Mais ainda, tendo em
vista a natureza intersemiodtica do fendmeno teatral, na discussdo que se segue sera
primordial evidenciar as suas dimensdes pluri, inter e transdisciplinar.

Segundo NICOLESCU (2000),

a pluridisciplinaridade diz respeito ao estudo de um objeto de uma mesma
e tnica disciplina por vdrias disciplinas ao mesmo 1empo. Por exemplo,
um quadro de Giotto pode ser estudado pela Gtica da historia da arte, em
conjunto com a da fisica, da quimica, da historia das religides. da histéria

da Europa e da geometria. Ou ainda, a filosofia marxista pode ser estudada

210 gimbora a autora se refira particularmente ao termo interdisciplinaridade, podemos, certamente, estender o
comentario as dimensdes plurie transdisciplinar.

211 Eppst Gombrich (1909-2001), renomado estudioso da Histéria da Arte.
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pelas 6ticas conjugadas da filosofia, da fisica, da economia, da psncanallse
ou da literatura. Com isso, o objeto saird assim enrlquecndo pelo*"‘

cruzamento de varias disciplinas. (p. 14).

O que se pode observar nessa abordagem € que, na veldade as rel;

as disciplinas limitam-se a sua justaposi¢dio a servigo de uma pl”ne“a{dlSClp]]na; que
hecessita obter informagdes de outros campos do conhecimento além do proprio.
Naturalmente, como diz Nicolescu, “o conhecimento do objeto em sua propria disciplina €
aprofundado por uma fecunda contribuicio pluridisciplinar”. (Idem, Ibidem). No exercicio
do Teatro, o tradicional “trabalho de mesa™ €, em muitos momentos, uma experiéncia
pluridisciplinar, quando, no estudo de texto, varias disciplinas, de acordo com o tema em
questdo, sio convocadas a servico da literatura — geralmente a filosofia, a historia ¢ a
psicologia, obviamente além das diversas artes, tém cadeira cativa em quase todos 0s
processos de criagdo teatral. Percebe-se que, nesse caso, as relagdes entre as disciplinas
realmente ndo vdo além da troca de informagdes, que ¢ o que caracteriza a

plm‘idisciplinaridade.
A abordagem pluridisciplinar, apesar de ultrapassar as disciplinas, nio
apresenta uma interaciio entre elas de modo que uma seja transformada ¢ enriquecida

pela outra, que ¢ 0 que vai caracterizar efetivamente a idéia da interdisciplinaridade. Nas
palavras de NICOLESCU (2000),

A interdisciplinaridade tem uma ambigio diferente daquela da
pluridisciplinaridade. Ela diz respeito a transferéncia de métodos de uma
disciplina  para  outra.  Podemos distinguir  trés  graus  de
interdisciplinaridade: a) um grau de aplicagio. Por exemplo, os métodos
da fisica nuclear transferidos para a medicina levam ao aparecimento de
novos tratamentos para o cincer; b) um grau epistemolégico. Por exemplo,
a transferéncia de métodos da logica formal para o campo do direito
produz analises interessantes na epistemologia do direito; ¢) um grau de
geragio de novas disciplinas. Por exemplo, a transferéncia de métodos da
matematica para o campo da fisica gerou a fisica matematica; os da fisica
de particulas para a astrofisica, a cosmologia quantica; os da matematica
para os fendmenos metereologicos ou para 0s da bolsa, a teoria do caos; 0s

da informatica para a arte, a arte informética”. (p. 15).
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Diversas praticas identificadas como interdisciplinares néo cheoam ‘a

ultrapassar a abordagem pluridisciplinar. A respeito disso, BARBOSA (1984) lembm que o

conceito de interdisciplinaridade ja foi equivocadamente confundido com a ldela de

. 7 i
polivaléncm, instituida na educagfio brasileira em 197122, Segundo” ela no ‘ensa

Polivaléncia ndo é Interdisciplinaridade, a polivaléncia

traduz a interdisciplinaridade em termos de restaurante prato feito. O
professor organiza o conhecimento de diversas dreas na sua propria cabeca
e passa esta organizagdo para O aluno. Em algumas dreas, como em
educagiio artistica, o problema ¢ crucial. O professor tem que dominar ndo
s6 conteados diversos, mas principalmente trés diferentes linguagens, suas
manifestagdes e materiais de representagio em cursos de apenas dois anos,
e ensinar teatro, artes plasticas e misica, conjuntamente, a alunos que

terdo de deglutir como arte uma mistura mal cozida pelo proprio professor.
(p. 69).

Na verdade, ainda nas palavras de BARBOSA, “interdisciplinaridade ¢
trabatho de muitas cabegas, trabalho de equipe”. (Idem, Ibidem). Ou seja, a pratica
interdisciplinar ndo pressupde o dominio virtuosistico de todos os campos do
conhecimento, mas a capacidade de estabelecer o didlogo entre as disciplinas, através do
dominio dos scus fundamentos, para que scja possivel perceber as limitagdes de um

campo especifico e, entdo, incorporar contribuigdes de outras especialidades. Como diz

JAPIASSU (1976),

o verdadeiro espirito interdisciplinar consiste nessa atitude de vigilancia
epistemoldgica capaz de levar cada especialista a abrir-se as outras
especialidades diferentes da sua, a estar atento a tudo o que nas outras
disciplinas possa trazer um enriquecimento a0 Seu dominio de
investigacdo e a tudo o que, em sua especialidade, podera desembocar em
novos problemas e, por conseguinte, em outras disciplinas. O espirito

interdisciplinar nfio exige que sejamos competentes e varios campos do

Referéncia & Lei de Diretrizes e Bases da Educagiio Nacional de 1971, Lei n°® 5.692, que reformou o ensino

de 1° e 2° graus no Brasil, posteriormente revogada pela Lei de Diretrizes e Basc.s da Educagiio Nacional de
1996, Lei n° 9.394.
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saber, mas que nos interessemos, de fato, pelo que fazem nossos vizinhos'

em outras disciplinas. (p. 138).

A idéia da polivaléncia, traduzida acima por JAPIASSU pela c1paud'1dc

“germos competentes em varios campos do saber”, esta dirctamente lig‘ada{aﬁo

virtuosismo ao qual ja nos referimos no que diz respeito ao trabalho do ator. "Assim, da
mesma maneira que a polivaléncia niio ¢ sindnimo de interdisciplinaridade, o multi-

virtuosimo nio ¢ condigdo imprescindivel ao artista polifonico.

Quanto ao conceito da transdisciplinaridade, NICOLESCU vai defini-lo a

partir da id¢ia de interdisciplinaridade:

Pelo seu terceiro grau, a interdisciplinaridade chega a contribuir para o
big-bang disciplinar. A transdiciplinaridade, como 0 prefixo “trans”
indica. diz respeito aquilo que estd ao niesmo fempo entre as disciplinas,
através das diferentes disciplinas e além de qualquer disciplina. Seu
objetivo ¢ a compreensdo do mundo presente, para o qual um dos

imperativos ¢ a unidade do conhecimento. (Idem, Ibidem).

Uma importante questdo ¢ discutida por NICOLESCU: apesar de afirmar
que. pela sua finalidade. a transdisciplinaridade ¢ radicalmente distinta da pluri e da
im&disciplinaridade. clas ndio sio antagonistas, mas complementares. E que ha graus dc
(ransdisciplinaridade. de modo que. num certo grau. a pesquisa transdisciplinar sc

aproximard mais de cada uma das outras abordagens. Além disso. o autor ressalta que

a disciplinaridade, a pluridisciplinaridade, a interdisciplinaridade ¢ a
transdisciplinaridade sdo as quatro flechas de um tinico ¢ mesmo areo: o
do conhecimento. [...] Embora reconhecendo o carater radicalmente
distinto da transdisciplinaridade em relagiio a disciplinaridade, @
pluridisciplinaridade ¢ @ interdisciplinaridade, seria  extremamente
perigoso absolutizar esta distingdo, pois neste caso a transdisciplinaridade

seria esvaziada de todo seu contetido e sua cficacia na agio seria reduzida

anada. (Idem, p. 17).
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[ inegavel a dificuldade em estabelecer limites precisos entre as abordagens,

o que tem sido ressaltado pelos varios autores que se dedicam a fazé-lo. Em;es?pécia;lk,«as‘

idéias de inter € transdisciplinaridade estdo estreitamente interligadas. KLE[MAN(1999)
afirma que esses conceitos sio “inseparaveis, pois alimentam-se nmtuamfe‘n\té”. (p.?. ). Por
isso, tem sido comum entre muitos autores o uso de neologismos que plocmamassocxaros
conceitos. CAMARGO (2003), referindo-se & atividade teatral, usér 0 termo
«intermultitransdisciplinar” (p. 42). Por sua vez, MORIN (2004), ao refletir sobre a
organizagéo disciplinar da ciéncia e seus desdobramentos, afirma que “sio os complexos de
inter-multi-trans-disciplinaridade que realizaram e desempenharam um fecundo papel na
histéria das ciéncias” (p. 115 - grifo meu). Esse mesmo autor sugere também o termo inter-
poli-transdisciplinaridade, que, na minha opinido, € o que melhor se aplica as discussoes
contemporéneasm. Segundo ele, “se a historia oficial da ciéncia é a da disciplinaridade,
uma outra historia, ligada e inseparavel, é a das inter-poli-transdisciplinaridades”. (Idem, p.
107).

Reiterando o que ja foi dito, a inter—poli-transdisciplinaridade — e aqui eu
definitivamente me aproprio do termo de MORIN — implica uma real integragdo entre as

disciplinas, com a superagdo das fronteiras disciplinares,

para além do simples mondlogo de especialistas. [...] Podemos dizer que
nos reconhecemos diante de um empreendimento interdisciplinar todas as
vezes em que ele conseguir incorporar 0s resultados de varias
especialidades, que fomar de empréstimo a outras disciplinas certos

instrumentos e técnicas metodolégicas. (JAPIASSU, op. cit., p. 75).

Segundo ANTONIO (2002), “a transdisciplinaridade reconhece a multiplicidade e a
interligagdo do conhecimento. As maltiplas vozes, a polifonia, a polissemia do homem e do
mundo. [...] Reconhece o real como rede de multiplas interagdes. A vida como teia. Como
tessitura de variadas vozes”. (p. 28). Ou seja, a inter-poli-transdisciplinaridade se estabelece

quando uma disciplina incorpora o discurso das outras e constroi, portanto, um

discurso polifonico.

23 g funcio de tudo o que foi exposto sobre as estreitas relagdes entre as diversas abordagens, neste
trabatho os termos interdisciplinaridade, transdisciplinaridade e inter-poli-transdisciplinaridade  serao
utilizados sem a preocupagdo com uma distingdo especifica.
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Assim, cabe finalmente afirmar que O Teatro, arte essencialmente -

intersemiotica € polifonica, exige que a formacdo do artista esteja lendamentada‘f”em /um*""

projeto pedagdgico inter-poli-transdisciplinar, que permita a incorporac;?ior e:do}sg: ,Vétio’s,-f

discursos originados nas diversas linguagens inerentes a criagdo do e’sp’etéculk’cx)’_te‘z‘it"i‘a

Portanto, a busca da efetivagio desse projeto ¢ um problema urgente a set enfrentados

6.2 — Um outro pais: 0 mesmo problema

A referida montagem portuguesa do espetaculo “Os Sahfimbm'zcos”214
permitiu que S constatasse que a fragmentagdo do conhecimento, a dificuldade com a
efetivagio de praticas interdisciplinares e o despreparo do ator para um teatro polifonico
ndo sdo caracteristicas exclusivas da realidade brasileira. Foi o que se observou, ¢m
primeiro Jugar, nos depoimentos dos atores do elenco, uma vez que todos eles se formaram
em pelo menos uma das duas escolas que, naquela cidade, dedicam-se a formagio de
atores, uma delas em nivel médio, € a outra em nivel superior. Além disso, foi possivel
aproveitar a oportunidade € visitar ambas as instituigoes, recolhendo as impressoes de
alguns dos estudantes sobre a importancia de uma formagdo polifonica para 0 ator. Alguns
depoimentos a0 especialmente significativos para este trabalho. Inicialmente, o aluno Luis
Aragjo, da Academia Contemporanea do Espectaculo da Cidade do Porto, reafirma que 0
espago ideal para a formagdo polifonica sdo as escolas € 0S cursos de formagéo,

principalmente porque 0 mercado de trabalho exige que O ator ja esteja apto a apresentar

resultados a curto prazo:

O tempo de experimentar ¢ este. Estes trés anos na escola. E o tempo de
aplicar, de experimentar, errar ¢ voltar a tentar. E quando formos langados
como profissionais, ninguém vai estar 3 espera do meu tempo para ir
buscar toda a bagagem. Querem respostas imediatas. Esse tempo que nos
temos agora para pensar naquilo que me foi pedido, €, entdo, ver 0 que €
que eu tenho aprendido, o que ¢ que eu posso ir buscar, o que € que me

serve aqui. No teatro proﬁssional isso nio acontece; exigem coisas 10go.

214 A montagem desse espetaculo foi anteriormente focalizada no Capitulo 5 desta tese (p. 237).
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No entanto, a aluna Isabel Nunes, da mesma Academia, como podemos"“

observar no seu depoimento, a seguir, ndio percebe que 2 escola tem-se_preocupado .

satisfatoriamente com O desenvolvimento de habilidades. Em vez disso, na sua.opint 0,a 7 .

escola prioriza um resultado artistico final, em detrimento do processo pedag

O~

deveria ser o seu foco principal:

Em principio, a idéia que eu tenho dos projetos que A0 desenvolvidos na
escola é que eles deveriam ser um espago para toda a gente aplicar aquilo
que aprendeu e, se caso aparecerem 0S problemas — que aparecem sempre
—, resolvé-los. O que acontece muitas Vezes é que o encenador esta
demasiado preocupado com 0 produto final. E entfio, em vez de s¢ perder
um bocado de tempo ¢ tentar resolver um problema que foi detectado em
um aluno, procura-se quem é que faz bem aquilo que o outro aluno ndo

consegue fazer. E uma coisa que eu acho que esta mesmo muito errada. E

isto acontece sempre.

O ator Jacinto Durdes, do elenco portugués de Os Saltimbancos, ressalta a
inexisténcia, também na escola onde estudou, de uma pratica interdisciplinar. E assim como

{sabel Nunes, ele confirma que mesmo s¢€ previsto um espago em que tal pratica pudesse

realizar-se, ela acaba por ndo acontecer.

Eu vou comegar por falar dessa polifonia que ainda ndo existe como uma
disciplina na escola. Por exemplo, a escola onde todos hos andamos, a
ESMAE?". Supostamente, segundo 0 que tinha ouvido dizer, uma das
cadeiras, chamada Produgfo, ¢ a disciplina onde nos tinhamos espago para
por cm pratica tudo aquilo que nos aprendiamos nas outras aulas, nas aulas
de interpretagiio, nas aulas de movimento, nas aulas de voz, etc., etc. E
essa disciplina, Produgdo, seria se calhar, o espago que aquela escola abria
para nds termos essa oportunidade de trabalhar a polifonia. Mas o que
acontecia na pratica € que €ssa cadeira acabou por funcionar mais ho
sentido proﬁssional, de nos habituar ao trabalho proﬁssional de ter um
encenador, de ter um diretor, € a gente ali trabalha normalmente as coisas

como se tivéssemos a trabalhar numa companhia.

-
215 Trata-se da Escola Superior de Miisica e Artes do Espectdculo, pertencente a0 Instituto Politécnico da
Cidade do Porto/Portugal.
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Ele ainda afirma ter percebido a necessidade da existéncia, na escola, de

uma discussio sobre a polifonia:

Se calhar, agora, depois de té-10 conhecido e de té-lo kouvidoaf'f}\j?\r da

polifonia, e de todos 0s exercicios que nos destes, muitas das coisas por

que eu passei, por que nds passamos, comegam a fazer sentldo‘de uma
outra forma, alias, comegam a fazer mais sentido. Essa coisa das coisas
deixarem de ser estanques, de serem em compartimentos fechados. Parece
que dd vontade de voltar atras, chegar 1a a escola dizer: “Nio, pa, vamos
pegar a cadeira de Produgiio e vamos juntar os professores todos que nos

dio as outras cadeiras e vamos falar de polifonia e vamos tentar... Pronto!”

A atriz Patricia Franco contra-argumenta, dizendo que a questdio ndo €,

necessariamente, a inexisténcia de uma pratica inter ou transdisciplinar, mas a consciéncia
dela:

Eu acho que talvez seja um bocado injustiado dizer que todas as cadeiras
eram um pouco separadas e que ndo havia um bocado a jungdo das coisas.
Nio havia, se calhar, aquele lado didatico que era falar sobre tudo, falar
sobre o processo... por tudo em aberto e disponivel. Que € nos fazemos
esse determinando exercicio para tal... fazemos 0 Ndo sei 0 qué pra o ndo
sei 0 qué. Também ndo € estar a defender. A questdo € que, realmente,
tornou-se muito rico. Eu acho que ndo sdu s6 eu a pensar isso. Tornou-se
rico porque vieram pessoas de outros paises fazer essas produgdes e,
mesmo portugueses, pessoas que tém outras escolas, outras culturas,
outras vivéncias. E de certeza ha imensas coisas que nos temos aqui e
aplicamos a0 nosso trabalho e nem nos apercebemos. E se cathar vem

exatamente dessas pessoas que vieram fazer essas produgles cOnosco,

talvez.

Durdies, por sua vez, reafirma que a pratica direcionada ao entendimento da

polifonia cénica nunca foi uma proposta consciente da escola, e sim uma possivel

conseqiiéncia natural do processo:
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De uma forma pensada, ou seja, com 0 objetivo concreto de parti,1'111~bs"pal-a e

um trabalho e tentar transportar todas essas outras informagdes e cr
polifonia com elas, esse objetivo concreto ndo existia: Esse objetivo.
concreto acabava por acontecer como uma consegiiéncia natural

e porque as pessoas estavam aplicadas a fazer aquela ou diitsfa““p du

Essa discussdo ¢ bastante esclarecedora e merece atengao. E inegavel, tendo
em vista que O fendmeno teatral €, como discutimos anteriormente, essencialmente
polifonico, que em qualquer situagdo cénica estaremos experimentando alguma espécie de
polifonia. Entretanto, isso ndo garante que 0 ator envolvido esteja disponivel ndo sO para
desfrutar daquele processo, mas, principalmente para agir polifonicamente. Em especial
porque ¢ necessaria a conquista de uma memoria sensério-motora, que facilite a
manutengdo dos resultados conquistados pelo ator. Assim, ndo basta que sejam oferecidas
oportunidades eventuais ou, entfio, duas ou trés disciplinas polifonicas que tenham como
objetivo as inter-relagdes entre os discursos das diversas linguagens — cOmo as conhecidas
praticas de Montagem, equivalentes a referida Produgdio citada pelo ator portugués,
oferecidas no final dos cursos de formagdio de atores. Ao invés disso, desde o inicio da sua

formagdio, o artista deveria experimentar uma pratica polifonica.

Sobre essa questdio, cabe destacar O depoimento do estudante Jodo Paulo

Brito, da Academia Contempordnea do Espectdculo, da Cidade do Porto:

O que nds sentimos € que SOMOS Capazes isoladamente de fazer as coisas
todas, porque passamos trés anos a fazé-las. Mas pontualmente nos
pedem para, num tempo muito curto, juntar estas coisas todas. E ai
que as coisas param. Falo por mim que, muitas vezes, como tenho
necessidade de uma resposta urgente € de juntar trés, quatro ou cinco
linguagens, alguma coisa fica pra tras. Como ndio temos esta ginastica, ndo
estamos habituados a misturar estas coisas, pelo menos aqui na escola,
quando entra um elemento novo, se € para fazer isolado, fazemos tudo. Por
exemplo, quando ensaiamos separadamente  as musicas, as coisas
funcionam bem. Depois, vamos para o palco e ndo estamos preocupados
s6 com a musica, estamos preocupados com outras coisas, com outros
tempos, com movimentagdes € com atitudes. E niio ha um treino desde o

primeiro ano nesse sentido. Entio perdemos. Nio damos. se calhar, tudo o
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que deviamos dar, € as coisas vio morrendo. Quando temos que fazer,
num espectaculo, um exercicio que seja mais complexo, que ‘associea

msica a0 movimento, ndo estamos preparados porque ndo exercitamos a

ginastica de juntar as coisas.

Ainda sobre a questio da importancia da pratica consciente -da-polifonia

cénica no processo de formagdo, diz a atriz Alexandra Calado:

O importante € que, desde o inicio em que nds comegarmos a fazer este
tipo de exercicio, sejamos alertados para a polifonia, que acho que foi o
que ndo aconteceu nas escolas em que estudamos. J4 fiz exercicios do
género daqueles que tu fazes, mas nunca fui alertada para o fato de ser um
exercicio polifonico, e quais 0s objetivos, como tu fizeste, percebes? Eu
fui interiorizando os exercicios ¢ fui fazendo-os, até que 08 percebia.
Fui tentando aplici-los, mas nunca tive essa consciéncia como tu nos
alertaste, sem davida. Que o fato de nos alertares venha ajudar na sua
interiorizagio € uma mais rapida também exteriorizagio. Na minha
formagio, foi isso que faltou. Sem duvida, eu fazia coisas parecidas
aquelas que tu fazes. Agora, nunca fui alertada para o fato de que isso era

um exercicio polifonico. Isso nunca aconteceu.

6.3 — Explicando o fracasso ¢ buscando solugdes

BARBOSA (1984) oferece uma explicagdo que pode ajudar a compreender
as razoes do fracasso da real efetivagio da pratica inter-poli-transdisciplinar ¢ que, de

varias maneiras, vai ao encontro dos depoimentos acima registrados:

A sintese interdisciplinar tem fracassado por pretender ser estrutural,
formal ou meramente conteudistica, em lugar de funcional. O segmento
dos estudos basicos, dos nossos curriculos minimos, por exemplo,
representa uma tentativa de organizar o ensino com base na busca da
natureza comum das disciplinas, um enfoque estrutural, quando, para ser

operativo, deveria se organizar em torno de problemas reais a solucionar.
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A incorporagdo funcional das disciplinas se daria em virtude:'~*’da

necessidade de resolver o problema. (p. 70).

Acrescente-se que, na avaliagdo de FREITAS (1998), ndo ‘bastam grades

curriculares bem-estruturadas, ou programas cujos conteados tem‘é’ti'co _sejain

convergentes, para garantir, de fato, a existéncia da interdisciplinaridade. ""‘P‘alaw que ela
exista, de fato, € preciso que surja como possibilidade de resposta aos problemas resultantes
da pratica pedagogica.” (p- 139).

No caso da formagdo artistica, cabe novamente ressaltar um significativo
problema a ser solucionado, que € a grande desigualdade apresentada pelos alunos-atores
no que diz respeito ao dominio das maltiplas habilidades relativas as diversas linguagens
artisticas™'®. Cabe lembrar que, para atuar polifonicamente, o ator nio precisa
necessariamente dominar de forma virtuosistica todas as linguagens artisticas, mas deve
ser capaz de percebé-las, reconhecé-las € compreendé-las, racional e sensorialmente,
através da apropriagdo dos conceitos fundamentais de cada linguagem. Caso contrario, ou
seja, se uma informacdo chega a alguém e nio encontra qualquer possibilidade de
ressondncia, esse alguém nao ird nem percebé-la, quanto mais se apropriar dela. Como
exemplo, € 0 que acontece quando um ator, que ndo desenvolveu satisfatoriamente na sua
formagdo artistica as habilidades essenciais do universo musical, recebe as orientagdes do
diretor ou do preparador vocal no que diz respeito as possibilidades ritmicas e melddicas de
um texto. Na maioria das vezes, 0 ator ndio consegue se apropriar das ferramentas que thes
sfo apresentadas porque nao faz a minima idéia do que elas significam ¢ acaba por se
contentar em reproduzir, como porta-yoz, as vozes dos diretores. Portanto, a formagdo
artistica do ator, como foi discutido neste trabalho, deveria privilegiar a aquisigdo dos
conceitos fundamentais relacionados as diversas linguagens presentes no fendmeno teatral,
sejam eles do universo das artes plasticas, da masica, do trabalho corporal e da literatura,
para que O artista possa, de forma consciente, reconhecer € compreender satisfatoriamente
os diversos discursos. Além disso, nesse tipo de formagdo se deveria priorizar nos
curriculos, no decorrer de todo o processo pedagdgico, 2 oferta de oficinas

interdisciplinares que permitam a experimentagdio continua da atuagfio polifonica, quando

216 yale comentar que as experiéncias dos artistas entrevistados nesta pesquisa sdo bastante significativas no
sentido de ratificar essa afirmagfio. Em particular, Marilia Péra fala explicitamente dessa questio.
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os discursos se incorporam uns aos outros, estabelecendo a construgdo do disquso”}'(ﬁi“e;;;
atuaco que comporta multiplas vozes e, com isso, ao invés de se formar um “atm pmta—
voz”, ser formado um ator polifonico. : |

Comentou-se anteriormente sobre possiveis resisténciasm@e::_o. |
pode apresentar no sentido de recusar o contato com uma habilidade especlﬁc
encontra maiores dificuldades. Nesse caso, acrescente-se, a0 que ja foi dito, que €
imprescindivel estimular a liberdade de apropriagio das linguagens artisticas,
independentemente dos seus padres tradicionais, para que s¢ desenvolva o prazer
indispensavel ao aprendizado. A atriz, diretora e professora Bya Braga®', ao falar sobre as
caracteristicas de sua atuacdio como artista — indiscutivelmente polifonica —, destaca

especialmente uma liberdade expressiva, fruto de ter sido estimulada a aprender as

diversas linguagens artisticas e a gostar delas, sem se exigir virtuosismo:

Eu sou uma artista com muita liberdade. Eu aprendi a ter uma liberdade
expressiva... porque cu nio tenho medo de nenhuma expressio. Se a
pessoa pedir para eu cantar, el canto. Eu niio estou preocupada se eu vou
fazer o canto belo. Se a pessoa pedir para desenhar, também vou desenhar.
Entdo, eu sou uma artista... assim... atrevida, porque cu aprendi a
gostar de tudo quanto & tipo de linguagem... ¢, apesar de perceber que,
nos varios tipos de linguagem, 0 nivel da aprendizagem ¢& diferente,
cu nunca me veria incapaz diantc de qualquer uma. Eu sempre tive um
grande interesse, acima de tudo por curiosidade, em trabathar com
qualquer linguagem artistica®®. Eu acho que € por isso que eu estou no

teatro. Porque o teatro, por essa... polifonia... ele me da essa possibilidade.

217 Formada como atriz pelo Teatro Universitario da UFMG, anos mais tarde ingressou na mesma instituicfio
como professora, assumindo a direcio dessa escola entre 1994 ¢ 1998. Mestre em Literatura Brasileira pela
Faculdade de Letras da UFMG, atualmente ¢ professora do Curso de Artes Cénicas da Escola de Belas Artes
dessa mesma Universidade.

218 A entrevistada comenta que 0 seu ambiente familiar contribuiu sensivelmente para a constituigdo de sua
personalidade artistica: “E eu tive a possibilidade, na minha criagdo, de conviver com todas as formas de arte,
porque eu cresci numa casa que me deu todos esses estimulos. Seja no desenho, na plastica, seja na questdo
corporal — por uma questdio até de oposigdo, porque eu convivi na minha casa com uma pessoa que ndo
andava. Entdo, eu acabei me despertando muito para 0 movimento. Tive também formagdo em danga classica
durante muitos anos. Na musica, eu acho que desde que eu comecei a falar eu fui estimulada a cantar. Tem
uma misica que minha tia fez pra mim... eu tinha menos de quatro anos de idade e ela me ensinou a cantar.
Logo depois, a0s quatro anos, me colocaram para estudar piano. La em casa sempre tinha varios instrumentos

musicais, todos tocados de forma bem popular, seja o piano, seja flauta, acordeon, violdo... aprendi um pouco
Je violdo, sozinha... fui também estimulada a tocar percussdo”.
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De eu brincar com essas varias coisas. Entdo, eu me sinto numa eixt,r,ehia

liberdade, como uma crianga que sempre esta descobrinda:‘it‘udo.k_;_To‘dja

linguagem artistica me interessa. (Grifos meus).

Cabe ressaltar, na fala da artista, o fato de ela estar dlspon el 'paf’a’”“
expressar-se €m qualquer linguagem artistica — 0 que ela considera um iit"rcvnhénto -
independente do seu absoluto dominio técnico. Sem davida, para uma atuagio polifonica —
que, insisto, nio depende do virtuosismo — €sse atrevimento, principalmente no inicio do
processo de formagfo, € imprescindivel. Sem ele, corre-se O Tisco de o aluno-ator,
preocupado com possiveis dificuldades técnicas e com o fantasma do virtuosismo, afastar-
se de determinada linguagem e dos seus conceitos fundamentais, que serfio indispensaveis a
plena atuac@o desse ator. Assim, o aluno precisa ser continuamente estimulado a exercer
esse atrevimento, para que, através da pratica das diversas formas de expressfo artistica,
possa incorporar oS conceitos fundamentais das diversas linguagens €, entdo, se aproprie
dos diversos discursos que comporiio o espetaculo, convivendo com as suas limitagdes
técnicas e encontrando solucdes nas inter-relagoes das linguagens, para construir o seu
proprio discurso polifénico, por meio do qual vai atuar.

Além disso, volto a insistir que € preciso ter consciéncia de que, para se
vencer determinada dificuldade, ¢ fundamental que as habilidades estimulem-se umas as
outras, 0 que exige caminhos essencialmente interdisciplinares. Noutras palavras, diversas
vezes o aprendizado de uma habilidade s6 acontece pelo viés das relacdes
interdisciplinares, uma vez que 30 necessarios conceitos ou métodos de uma linguagem
para solucionar os problemas provenientes de outra. Por exemplo, 0 conceito musical de
ritmo € a chave para 0 desenvolvimento da habilidade para a leitura de textos. Assim, sem a
incorporagio do discurso da musica ¢ impossivel avangar no trabalho com a literatura.
Nesse sentido, BARBOSA (1984) afirma que “para 0 especialista em uma linguagem, artes
plasticas por exemplo, conhecer 0 significado do espago em musica e teatro reafirma,
delimita e/ou expande 0 significado do fendmeno quando percebido € representado na
linguagem do desenho™. (p. 74).

Quanto as montagens de espetaculos, qualquer processo deveria contar com
a participagdo ativa, desde o principio, de todas as vozes responsaveis pelos diversos

discursos que, dialogicamente, sdo incorporados. Ja no primeiro ensaio o ator deveria
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experimentar 0 dialogo ndo apenas com 0O autor e com o diretor, mas com todas as outras
vozes que, com certeza, tém igual influéncia no processo criativo e na definigdo das
caracteristicas fisicas ¢ emocionais da personagem. Dessa forma, as primeiras leituras
dramaticas do texto escrito deveriam ser acompanhadas de leituras corporais, musicais €
plasticas da obra. Sendo, seremos sempre surpreendidos por vozes intrusas, que ndo tiveram
a oportunidade de participar das defini¢des dos caminhos a serem percorridos pelas
personagens € que aparecem no meio ou no final do processo, € acabam sendo
compulsoriamente coladas a cena, alterando tardiamente, € muitas vezes de forma
equivoca, 0s rumos anteriormente estabelecidos.

De todas as vozes que dialogam no espetaculo, talvez a do cendgrafo, a do
figurinista € 2 do iluminador sejam aquelas que, quase sempre, experimentam essa
intromissdo tardia. E, apesar de parecer inconcebivel, ¢ muito comum o cenario surgir na
semana da estréia, 0 figurino poucos dias antes. ¢ a luz na véspera — o que geralmente é
justificado pelas dificuldades de produgdo. Mas ¢ fundamental compreender que nio é
tarefa simples para uma personagem que durante alguns meses usou uma roupa de ensaio,
andou por um €spago vazio e sempre esteve homogeneamente iluminada por uma luz
branca — € que, naturalmente, adaptou o seu corpo, a sua vVoz ¢ a sua percepgdo a essas
circunstancias — ser convencida de que. a partir de um determinado momento €, 0 mais
rapido possivel, deve incorporar uma série de elementos que, certamente, a transformarao
significativamente. Mesmo que durante todo 0 processo ela esperasse por 1ss0 € simulasse a
existéncia desses elementos. tal atitude ndo bastaria para determinar a participagdo ativa de
uma voz na polifonia cénica. a ndo ser que ela realmente jamais se materialize e se
mantenha apenas na imaginagdo. Dessa forma, o ator quase sempre estréia o espetaculo —
para uma grande platéia e muitas vezes para a critica — apenas como “porta-voz” do
cendgrafo, do figurinista e do iluminador, o que interfere sensivelmente na qualidade de sua
presenca cénica. A personagem 5O vai incorporar €sses clementos no decorrer da
temporada, acabando por descartar resultados que foram construidos no processo de ensaio
_ 0 que, com certeza, demandou muito trabalho — e que podem ndo mais comportar as

novas informagoes.
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CONCLUSAO

Pretendeu-se, com esta pesquisa, em primeiro lugar  MOStrs

imprescindibilidade de uma atuagiio polifénica no teatro. Assim, discutiu-se espec ia\"hnéhte
a natureza intersemiotica, interdisciplinar e polifonica do fendmeno teatral, o que permitiu a
construgdo do conceito de ator polifonico e afirmou a urgéncia em se pensar a formacgéo
polifonica do ator de uma forma que o prepare para a incorporagdio consciente dos
maltiplos discursos provenientes das diversas linguagens que compreendem a criagdo do
espetaculo teatral.

Uma pergunta central passou, entéo, a orientar o processo de investigagio:
quais seriam 0S principios e praticas que fundamentariam a formagao do ator para uma
atuagdo polifonica? Na busca de respostas, a analise dos atuais projetos pedagogicos dos
cursos voltados para a formacdio de atores de dez reconhecidas universidades brasileiras
mostrou-se insuficiente. Por isso, foram adotadas novas linhas de investigagéo.

Inicialmente, as propostas de alguns dos grandes mestres que S¢ dedicaram
a0 teatro e, particularmente, a0 trabalho do ator, indicaram caminhos para o entendimento e
o reconhecimento desses principios e praticas. Mais ainda, permitiram identificar, na minha
propria trajetoria artistica, praticas que tambem poderiam constituir estratégias para atingir
esse mesmo objetivo. A medida que essa trajetoria foi sendo analisada, mostrou-se
imprescindivel o dialogo com as experiéncias de alguns artistas consagrados com 0S quais
tive a oportunidade de trabalhar, além de outros que fui levado a procurar em fungao de sua
atuacio reconhecidamente polifonica, para que se reafirmasse a importancia da formagao
polifonica do ator e ainda para registrar essas experiéncias cOmo significativas
contribuigdes a sistematizacio de estratégias voltadas para tal formagdo.

Tendo em vista a necessidade de uma pratica de exercicios a longo prazo, as
escolas de formagdo artistica foram identificadas como 0 €spago ideal para a formagdo do
ator para uma atuagiio polifonica, o que também depende de projetos pedagogicos cujos

eixos de organizagio privilegiem a inler-poli-11'cmsdi.s*ciplinaridade.
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Finalmente, as teorias € experiéncias praticas analisadas no decorrerkdesét“a

pesquisa possibilitaram identificar alguns Principios Fundamentais para;a-‘F0rma'§:ﬁd

Polifonica do Ator, a saber:

)

I

Sensibiliza¢io miiltipla do aluno-ator para as diversas formziisdfidi ; ;xprcs550
artistica, através do contato continuo com a musica, as artes plasticas, a
literatura € com O trabalho corporal, ndo apenas no seu aspecto pratico, mas
também por meio do aprendizado dos seus conceitos fundamentais, para se obter
dominio do vocabulario, dos codigos e das caracteristicas desses diversos
campos da arte. Muitas vezes, 0 aprendizado das habilidades artisticas ndo se
efetiva porque ndo houve a ctapa da aquisigio dos elementos fundamentais das
diversas linguagens. Assim, tenta-se desenvolver uma habilidade sem 0s
parametros basicos que viio dar sustentagdo a0 processo. E como se fossemos
construir uma casa comegando por levantar as paredes, sem que S€ tenha feito a
fundacdo debaixo da terra. Fatalmente, em algum momento do processo €ssas
paredes véo cair. Os nossos curriculos, muitas vezes, propdem que se construam
paredes, mas nao contemplam a fundagdo que 4 sustentd-las. Muitos, até,
chegam & impossivel fantasia de comegar pelo telhado. Nesse caso, certamente
restara a experiéncia do fracasso, quase sempre explicado, equivocada €

injustamente, por uma irreversivel falta de talento do aluno-ator.

Pratica consciente, continua ¢ a longo prazo da articulagiio entre €ssas
diversas formas de expressio artistica, através de um conjunto de exercicios

polifonicos que possibilitem o seguinte:

1) Exercitar ¢ estimular a utilizagiio dos aspectos especificos de cada
habilidade para favorecer ¢ aprimorar as outras, trabalhando, por
exemplo, a musicalidade do texto, a plasticidade do movimento ou a

corporeidade do som, entre as inameras combinagdes possivels.
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2) Praticar a simultaneidade de acdes cénicas através da Lomhmaqao entre '

as diversas habilidades, de modo que © ator possa executa—las cﬁm

consciéncia ¢ qualidade. Assim, € fundamental que ele possa exp’e‘
no decorrer da sua formacfo, situagdes de 1ep1esenta<;ao

realizar varias agdes simultaneamente € que envolvam 0 canto

instrumental, diversos movimentos, coordenagao motora, desequilibrio,
nogdio espacial, tensio corporal, entre Outros elementos das multiplas
linguagens 4 artisticas, para que ele vivencie, continuamente, situagBes tdo ou
mais complexas quanto aquelas que vai encontrar na pratica profissional, no
que diz respeito as caracteristicas proprias do fenomeno teatral. E, dessa
forma, estabeleca uma memoria sensorio-motora dessas experiéncias ¢
encontre, no contraponto entre as habilidades, as solugdes para eliminar ou
minimizar as dificuldades. Além disso, € também fundamental exercitar a
consciéncia corporal na perspectiva de evitar que tensdes especificas sejam
disseminadas para todo o corpo, quando apenas uma parte dele necessite
realmente estar experimentando tal sensagdo; © muito importante, por
exemplo, ser capaz de manter uma postura tensa nos membros inferiores €,
a0 mesmo tempo, manter um relaxamento dos ombros € pescogo. Mais
ainda, é necessario alimentar o raciocinio com a capacidade de contrapor ao
canto ou a fala uma coreografia claborada, sem perder a qualidade dos

aspectos musicais (afinagfio, ritmo, etc. ) e sem comprometer a satde da voz.

3) Desenvolver uma possivel habilidade para a qual o artista se considera
menos preparado, estimulando-a atraveés do contraponto entre as outras
habilidades que ja possui. Essa ¢ uma preocupagio que parece Nao fazer
parte da proposta pedagdgica dos cursos de formacdo artistica em geral,
principalmente porque, na sua maioria, 0S alunos sdo previamente
selecionados em testes de aptiddo e habilidade especificas. Ou seja,
tcoricamente, todos os alunos selecionados ja seriam possuidores das
habilidades necessarias, € @ escola cuidaria de aprimora-las tecnicamente.

Entretanto, isso ndo € efetivamente verificado na pratica. No caso dos cursos
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de formagio de atores, quando muito 0s testes selecionam 0S mais aptos a
dizer um texto a primeira vista. Assim, torna-se umd tarefa diffcil a .

conciliagéio entre a proposta de curso, a ementa € a carga horaria de-cada

disciplina com 0 perfil de alunos que a escola recebe. Por exemplo,

aluno-ator que possui dificuldades com o canto vai certamente encont

nos curriculos das escolas, disciplinas  que tém como‘:\:aobj,ét'l‘vb‘ 0
aprimoramento da voz; mas as pequenas cargas horérias e as ementas de tais
disciplinas em geral nfio permitem atender satisfatoriamente as dificuldades
desse aluno. Na maioria das vezes, ©€SSaS disciplinas, a0 invés de
desenvolverem a habilidade, exigem, em curto prazo, um resultado que
quase sempre ndo acontece — o que acaba por reforcar naquele aluno a
sensagdo de incompeténcia. 1ss0 pode ajudar a explicar por que tantos alunos
se formam em cursos téenicos e continuam a apresentar dificuldades. As
escolas acabam traindo regras proprias na selegio dos alunos. Aceitam
alunos com dificuldades especificas, mas, tendo em vista 0s resultados,

parecem nao saber trabalhar com eles.

A pratica a longo prazo da polifonia cénica pode, inclusive, contribuir para
solucionar um grave problema que atinge muitos artistas: a crenga de que
sio absolutamente inaptos a usar uma habilidade especifica. Por exemplo,
atores que se julgam irremediavelmente desafinados ou desprovidos da
capacidade de dancar. Muitas vezes, isso se torna um obstaculo que limita
consideravelmente a sua atividade artistica, além de comprometer de forma
significativa o seu estado emocional. Assim, uma pretensdo maijor merece
ainda ser aqui incluida: desenvolver uma determinada habilidade pratica que
o artista julga ndo ser capaz de possuir, por intermédio das outras habilidades
que ja foram conquistadas. Explica-se: por meio de determinados exercicios
polifonicos, busca-se estimular uma habilidade tendo-se como referéncia
outras que estejam mais disponiveis para aquele artista. A titulo de
esclarecimento, observe-se 0 seguinte exemplo: suponhamos um ator habil

na acfio de dizer o texto ¢ que ja possui um trabalho corporal desenvolvido,
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mas tem muitas dificuldades para cantar (¢ desafinado, se comparado ao
padrdo ocidental tradicional de afinagdo). Um trabalho musical especiﬁéo

para desenvolver essa habilidade pode surtir um resultado pequeno e mmto a

fongo prazo, uma Vez que, quase Sempre, nesses €asosy eX\ste uma 

resisténcia a priori, por parte do ator, de se colocar exclusiv men_

contato com uma dificuldade que ja lhe tenha causado alwum ttpok de
constrangimento. A perspectwa ﬂpontadd na presente pesqulsa ¢ a de néo
fugir do problema, mas enfrenta-lo em diferentes angulos. Ao invés de
propor ao nosso ator um mergulho isolado nas técnicas especificas do canto,
ele serd envolvido numa série de exercicios polifonicos que vio trabalhar a
afinacdo através de suas outras habilidades ja desenvolvidas. Antes de exigir
dele uma afinag@o que obedeca as leis tradicionais, devemos permitir que ele
cante uma partitura regida pelo seu corpo, pelo texto, por um desenho de
{uzes ou por outro elemento cénico qualquer. Além disso, se ele ¢ habil ao
dizer o texto, ele inegavelmente utiliza, para isso, diversos conceitos
musicais dos quais precisa ter consciéncia. Assim, é possivel que antes de
mais nada ele descubra a sua voz, © que ela ¢ capaz de construir estruturas
musicais, mesmo que diferentes do padrdo, ¢, assim, ird conquistar uma
confianca que ¢, sem davida, o primeiro passo para qualquer ganho
significativo, especialmente no que tange ao refinamento de sua afinagdo.
Por outro lado, se ele adquire uma seguranga. pequena que seja, do poder de
sua voz, ele se permite desenvolvé-la melhor. Enquanto 1SS0, ja estara
trabalhando simultaneamente as Suas habilidades polifonicas no que s refere

a0 desenvolvimento da capacidade de estabelecer o dialogo entre elas.

1) Consciéncia da atuagdo polifonica, que pressupde a incorporagio dos
multiplos discursos provenientes das diversas linguagens artisticas

inerentes ao fenomeno teatral.
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Em sintese, a FORMACZ\O POLIFONICA do ator realiza-se a partir da_

incorporagdo dos conceitos fundamentais das diversas linguagens artisticas (ligtc;ratu‘r‘a,k, ,~»*

musica, artes corporais, artes plasticas, além das teorias e gramaticas da atuagio), com base .

em relagdes intersemioticas fundamentadas na pratica efetiva da “‘inter

transdisciplinaridade, com as quais se pode

_ exercitar a utilizagio dos fundamentos de uma linguagem — especialmente quando esta
corresponde a uma determinada habilidade que o ator ja possui mais desenvolvida — para

estimular e facilitar o desenvolvimento de outras habilidades menos incorporadas;

- aprimorar a capacidade de realizar varias a¢des cénicas simultaneas, uma facilitando a

outra, a0 inves de competir com, ou dificultar, os maltiplos desempenhos;

_ exercitar, através de oficinas interdisciplinares, a pratica continua e consciente da
polifonia cénica, para que o ator, a0 adquirir a consciéncia da incorporagdo dos diversos
discursos ao seu proprio, se aproprie deles, construindo de forma autoral o discurso

polifonico que vai orientar a sua atuagao.

Com certeza, poderiamos estender a proposta de formagfo polifonica para
todos os outros cursos de formagcfo de artistas — que também se preocupam muito pouco ou
nada com 0O dialogo de habilidades —, sejam eles formadores de musicos, bailarinos,
escritores ou artistas plasticos. 1sso poderia contribuir significativamente para solucionar
uma série de problemas bastante comuns no meio artistico como, por exemplo, 0 grande
namero de 0timos instrumentistas, capazes de demonstrar uma grande habilidade ritmica
para executar pegas musicais de extrema complexidade nesse aspecto, € que muitas vezes
apresentam, curiosamente, grande dificuldade ritmica corporal quando experimentam a
danga. Ou entdo bailarinos que tém dificuldade ritmica para cantar, apesar de serem
virtuoses ritmicamente quando dangam. Nesses casos, a habilidade ritmica parece S€r
percebida apenas por parte do corpo. Naturalmente, isso nio aconteceria se todos tivessem

experimentado uma formagdo polifonica.
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No que se refere as Universidades, certamente o ponto de; paltlda pala a_ .

plena formagdo polifonica do artista é a criagdo de uma Escola de Altes que 1euna os

Cursos de Teatro, Musica, Danga, Artes plasticas e Literatura numa estlutma cumculal ‘

polifonica que favorega aos alunos o contato com as diversas exlfessoes artisticas,
especialmente por inter médio de disciplinas que focalizem o contraponto entre elas. Enfim,
ha que se estabelecer uma estrutura que estimule a criagio de um ambiente polifonico capaz
de preparar oS artistas para uma atuagdio polifonica. Néo resta duvida, portanto, que ¢
imprescindivel a produgdo cada vez maior de pesquisas direcionadas & formagio artistica
que focalizem a sistematizacfio de estratégias para o estabelecimento de uma pratica infer-
poli-transdi.s*ciplinar.

Observe-se que varios fatores vém contribuindo para um aumento da
produgo académica na area de Artes Cénicas. Em primeiro lugar, a criagdo de novos
cursos de Teatro nas universidades solidifica a presenca dessa arte no meio cientifico, a
qual conquista definitivamente o seu lugar entre as Ciéncias Humanas, mostrando-se
também responsavel pela produgio de conhecimento. Assim, a crescente implantagdo de
Programas de Pos-graduagdio em Artes Cénicas/Teatro tem favorecido a intensificacdo do
desenvolvimento de pesquisas na drea. A criagio da referida ABRACE, por sua vez, veio
confirmar a importincia, para a academia, das pesquisas em Teatro e Danga, tendo em vista
a riqueza e a diversidade de temas e de horizontes tedrico-metodoldgicos abordados nesses
estudos. No entanto, cabe lembrar, como foi mencionado no inicio deste trabalho, que o
namero de investigagdes especificas sobre a formagdo do ator ainda é pequeno, se
comparado & importancia do tema, cabendo ressaltar que néo foi encontrada, entre as
pesquisas consultadas, nenhuma que abrangesse todas as linguagens artisticas. Desse modo,
torna-se imprescindivel que os Programas de Pos-Graduagio em Arte destaquem a
relevancia desse tema, discutindo a criagio de linhas de pesquisa voltadas para tal.

E oportuno destacar, no que se refere a esse aspecto, um importante objeto
de pesquisa: diversos autores que publicaram obras dedicadas a jogos de improvisagio e
preparagio técnica para o ator — Viola Spolin, Augusto Boal, Ingrid Koudela, Luis Otavio
Burnier, entre outros — reiinem em seus trabathos intimeros exercicios que, seguramente,
foram elaborados por meio da incorporagdo das vérias vozes dos grandes mestres que se

dedicaram 4 arte do ator e que propdem o contraponto entre os conceitos fundamentais das
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varias linguagens artisticas, sendo, portanto, exercicios polifonicos. O que ndo existe, quase
sempre, é a consciéncia dessa estrutura polifonica, o que em geral leva a focalizagdo de
uma Gnica voz — o trabalho corporal, por exemplo —, reduzindo-se o exercicio a-uma
equivoca dimensao monofonica. Assim, o desenvolvimento de uma pesquisa que privilegie
a analise dos referidos exercicios, com 0 proposito de identificar e revelar as multiplas
vozes presentes em sua estrutura polifonica seria, sem duvida, uma grande contribui¢do

para a formag@o do ator.

O principal objetivo desta tese ¢ contribuir para que a formagdo do artista
para uma atuagao polifonica possa tornar-se uma ampla realidade. Naturalmente, jamais se
poderia pretender esgotar, aqui, um tema que €, sem davida, infinito. A medida que se
buscavam respostas para as questoes que impulsionaram a pesquisa, muitas outras
perguntas se apresentaram, apontando caminhos diversos, igualmente fascinantes.
Certamente, inimeros outros artistas, além daqueles que foram aqui citados, desenvolvem
propostas de trabalho que sdo essencialmente polifonicas e cujas trajetérias artisticas
também significam importantes objetos de pesquisas voltadas para a formagio do ator,
como a mineira lone de Medeiros, diretora do Grupo Multimédia de Belo Horizonte, € 0
paulista Antonio Araiijo, diretor do grupo Teatro da Vertigem, conhecido especialmente
pelo Processo Colaborativo na criacdo do espetaculo. Portanto, a pretensdo maior € que 0s
pontos discutidos ¢ o conjunto de informacdes e experiéncias reunidas neste texto venham
ampliar o interesse sobre o tema focalizado, além de servirem como fundamentos para
novas investigagdes que possam aprofunda-los, estimulando a criagio de grupos de
pesquisa que, enquanto alimentam cada vez mais o didlogo — imprescindivel — da ciéncia

com a arte, dediquem-se a formag&o multipla e polifonica do artista.

Que assim seja!
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ANEXO 1

OBSERVANDO ALGUNS CAPITULOS DA HISTORIA DO TEATRO,
PELO VIES DA POLIFONIA

O texto que se segue ndo tem, de forma alguma, a pretensfio de ser uma
releitura completa da histéria do teatro. O seu principal objetivo ¢ oferecer, especialmente
para o leitor pouco familiarizado com o tema, algumas informagdes na expectativa de

contribuir para um melhor entendimento da discussio proposta pela presente pesquisa.

Teatro Oriental

O teatro oriental sempre foi resultado do didlogo entre uma apuradissima
técnica corporal — fruto de um longo e rigoroso treinamento - com a musica e a plastica das
méscaras, figurinos e maquiagem. Segundo BERTHOLD (2001), desde o teatro primitivo

j& encontramos as diversas vozes do que poderiamos chamar de uma polifonia cénica:

Além da danga coral e do teatro de arena, o teatro primitivo também fez
uso de procissdes para suas celebrages rituais de magia. As visitas dos
deuses egipcios envolviam cortejos — o0s sacerdotes que realizavam o

sacrificio guiavam procissoes que inclufam cantores, bailarinas e musicos.
(.- 4.

Na india, o teatro nasce do contraponto entre o sagrado e o profano. Como
diz BERTHOLD (2001),

a origem do teatro hindu estd na ligagdo estreita entre a danga e o culto no
templo. [...] Nenhuma outra religido glorificou a danga ritual de forma tdo
magnifica (e erdtica). Imagens de pedra de deuses e deusas dancando
abragados, misicos celestiais, ninfas e tamborinistas em poses provocantes

adornam as paredes, colunas, arestas e portdes dos templos hindus (p. 32).
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Essa autora também identifica as caracteristicas multiplas dos artistas do

teatro hindu — que se apropriam das diversas linguagens —, afirmando que “o ballauno ela,f;

sempre mimico e ator, simultaneamente”. (p. 32).

Na China, o teatro surge do didlogo entre a danga e o canto. Em qualquerg
momento da historia do teatro chinés, desde os seus primordios, passando pelo peuodoxw
Ming até o surgimento da Opera de Pequim, cuja tradigdo ¢ ainda ho;e manuda
encontramos a simultaneidade de diferentes expressoes artisticas. O periodo T ang fornece
um excelente exemplo do dialogo polifonico entre representagdo, figurino, expressao
corporal e musical para o estabelecimento da cena. Trata-se de uma expressdo teatral
denominada linguagem das mangas, na qual os movimentos de longas mangas sdo 0s
grandes responsaveis pelo sucesso da cena. BERTHOLD (2001) comenta que, nesse
periodo, “as dangarinas haviam levado a linguagem dos movimentos das mangas a
perfeicdo da beleza transcendente. Como um meio de expressdo teatral, a ‘linguagem das
mangas’ vai da alegre concessdo de um desejo as profundezas do desespero”. Ainda sobre

isso, a mesma autora esclarece como o figurino ¢ a maquiagem participam da composigdo

de uma polifonia cénica:

Mangas brancas podem parecer tdo juminosas quanto borboletas e tdo
depressivas quanto morcegos; as mdos podem parecer como sendo de
alabastro. As palmas podem ser pintadas de cor de rosa para as mulheres e
os jovens herdis, flexiveis ¢ maledveis como se ndo possuissem juntas.

Causam impressdio mesmo a distdncia. Podem emocionar, encher de medo,

cativar... (p. 60).

A Opera de Pequim ¢ outro excelente exemplo. Antes de qualquer coisa,
exige 0 desenvolvimento das diversas habilidades artisticas — 0 treinamento inclui canto,
danca e representagfio, além das praticas de circo e acrobacias. Porém, 0 mais significativo
quanto ao trabalho polifénico do ator é o fato de que ele, em funcdo da auséncia de cenarios
e de muitos objetos cénicos, devera representar incorporando esses elementos aos discursos

das outras linguagens. Ha uma partitura cénica que coloca em didlogo o movimento, 0
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o] . . ., , ke
texto’', o canto, o figurino e alguns poucos objetos, permitindo ao ator, atraves desses .
clementos, tornar visivel um cendrio inexistente. Sobre essas caracteristicas da Opera de

Pequim, BERTHOLD (2001) diz:

) externo

O ator atua num palco vazio. Ndo conta com nenhum "éi,ce‘s\'k,sor,
para ajuda-lo. Tem de criar tudo unicamente por meio de seus movimentos
— a aglio simbdlica, com também a ilusdo espacial. E ele quem sugere 0
cenario e torna visiveis os acessorios cénicos inexistentes. [...] A ilusdo ¢
completa, gragas ao alcance expressivo do corpo ¢ dos movimentos do
ator. Suas m#os e gestos, 0 ritmo de seus movimentos, contam histérias

completas, criam uma realidade que outros podem vivenciar. (p. 69-70).

Em qualquer um dos estilos do teatro japonés — kagura, gigaku, bugaku,
sarugaku, dengaku, nd, kabuki, entre outros — € facil encontrar exemplos do contraponto
entre as diversas linguagens artisticas. O Teatro #6, cujos precursores sdo as pegas-dangas
sarugaku e dengaku, literalmente significa talento. Suas primeiras manifestagdes sdo
dancas e cantos e, nele, as diversas expressdes artisticas sdo combinadas visando-se a
absoluta precisio técnica. MOUSSINAC (1957) fala sobre a evolucdio do 76 em busca de

um equilibrio polifdnico entre as diversas possibilidades cénicas desse teatro:

Inicialmente, [0 116] era composto por uma série de quadros, sendo grande
a parte dedicada & misica e ao canto. A medida que se foi desenvolvendo,
o nd, representado primeiramente sobre um estrado, precisou do emprego
de novas possibilidades cénicas, e a sua maior popularidade foi adquirida
gragas 2 eliminagfio progressiva de uma parte do texto € do canto. E o
equilibrio a que chegou esta forma de expressio teatral, a sua unidade
plastica e ritmica, que faz dela um espetaculo absolutamente completo,

literaria e cenicamente. (p. 25-26).

219 Como informa BERTHOLD (2001), na Opera de Pequim “o texto ¢ tratado muito livremente, podendo ser
alterado a vontade, as vezes até virando a agfio as avessas para agradar o astro do espetaculo”. (p. 67).
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Teatro Grego

Néo ¢ preciso qualquer esforgo para encontrarmos referéncias ,explicitas,da*" ‘

esséncia multipla do homem e da arte na Grécia Antiga. Foram os gregos  qui

humanizaram os deuses e divinizaram os homens. Transformaram em Ci‘é"ln(:ia’ j_,}lve‘rksé‘s
clementos da sabedoria pratica, e, segundo CHAUI (2002), “através da Filosoﬁa,k‘bs gregos
instituiram para o Ocidente europeu as bases e 0S principios fundamentais do que
chamamos razio, racionalidade, ciéncia, €tica, politica, técnica, arte™. (p. 21).

A educaciio do homem na Grécia Antiga estava calcada na formagdo integral
e mltipla do cidaddo, incluindo a musica, a danga e a literatura como pilares. Na verdade,
essas formas de expressdio artistica ndo se afastavam umas das outras. Pelo contrario,
mesmo preservando a sua autonomia, mantinham uma relacdio claramente dialogal, que
determinava uma postura multipla por parte do artista. ANDRADE (1980) fala dessa
inevitavel atuacgio polifonica do artista grego, quando afirma que “como a musica ndo era
uma arte isolada, estava sempre unida a poesia e & danga, 0 compositor grego era a0 mesmo
tempo cantor, poeta e dangarino. As misicas continham texto e expressio coreografica”. (p.
29).

Para o que se tem procurado afirmar até entdo, ou seja, a esséncia polifonica
do teatro, a Grécia Antiga nos da uma perfeita colaborag@o. Nio se pode falar de teatro
grego sem uma referéncia imediata ao didlogo do texto com a musica, a danga, as mascaras,
os figurinos e cenarios. E, por menos que existam registros sobre a forma de representar do
ator grego — Aristoteles teria escrito algo a respeito, mas os possiveis textos ndo chegaram
até nos —, sabe-se que cantavam e dangavam. Principalmente porque a tragédia grega,
segundo ARISTOTELES (1966, p. 72), origina-se dos Ditirambos®”’, que sdo coros
dancados, voltados para o culto a0 deus Dioniso, evocando episddios relativos a sua vida,
qum ritual em que se sacrificava um bode. Segundo D’AMICO (1954), o bode era um
“animal especialmente caro a Dioniso, talvez por ser um animal lascivo ou talvez, como

outros tém sustentado, por ser inimigo e destruidor da vinha” (p. 33, volume 1). Assim,

20 gegundo PAVIS (1999), “sendo em sua origem um canto lirico para glorificar Dioniso, interpretado ¢
g g p I

dangado por coreutas conduzidos pelo corifeu, o ditirambo evoluiu, notadamente com Simonide de Céos

(556-468) ¢ Lasos D’Hermione, para um didlogo, resuitando, segundo Aristoteles, na tragédia™. (p. 107).
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pode-se entender 0 porqué da palavra tragédia que, etimologicamente, significa canto'do .+

bode — tragos (bode) e ode (canto).

O mesmo autor, no trecho a seguir, ilustra a evolucio do. dit‘iﬁrahibo n!a"

tragédia:

Um dia, o Coro dividiu-se em semi-coros, um dos quais‘r‘éspondia ao
outro; e como cada semi-coro era guiado por um corifeu, estes corifeus
comegaram a dialogar entre si. [...] Frente aos cantos de ambos os corifeus
e de seus semi-coros que celebravam as faganhas do deus, alguém — um
interlocutor, um hipokrites™' — respondia com as palavras de Dioniso em
pessoa. Desde esse momento — quando a invocagdo lirica e a narragio dos
HECHOS deram lugar a presenga de deus, que falava em primeira pessoa

— se teve um embridio da representagio teatral. (p. 34, volume 1).

Podemos reafirmar a importancia das diversas vozes cénicas na construgao
do espetaculo grego, evidenciando, por exemplo, 0 papel da miisica nas solugdes cénicas. A

respeito disso, MOUSSINAC (1957) assegura que era proposto a0 ator grego

declamar os trimetros jambicos comuns a tragédia e a comédia, cantar os
versos de varias medidas ao som da flauta e dlizer certas partes do texto

afinando a voz pelo tom e pelo ritmo do acompanhamento musical. (p.
46).

Esse autor ainda comenta que o ator Téspis™ teria acrescentado ao coro
grego “certas partes complementares, as quais, preenchendo os intervalos do canto, se
distinguiam por uma forma ritmica diferente”. (Idem, p. 40).

Ao lado da musica, as artes plasticas — por meio das mascaras € figurinos —
compunham o discurso polifonico do teatro grego, possibilitando, por exemplo, que um

mesmo ator representasse multiplos papéis. Como afirma BERTHOLD (2001),

2! Hipokrites — do grego, 0 respondedor, e, mais tarde, o ator. (Nota minha)
222 geoundo a tradigiio, atribuem-se a Téspis, que artiu de Icaria em meados do século VI e chegou a Atenas
o b=

com uma carroga transportando os seus acessorios (carroga que, a maior parte das vezes, lhe servia de palco),
as primeiras formas reais de teatro. (MOUSSINAC, 1957, p. 40)
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Frinico de Atenas, que foi discipulo de Téspis, ampliou a fum;.ao do

respondedor (hipokrites), investindo-o de um duplo papel e fazendo-o

aparecer com uma mascara masculina e feminina, altemadamente Iste”

decorrer dos canticos. (p. 107).

A mesma autora diz ainda que

uma troca de méscara e figurino dava aos trés locutores individuais a
possibilidade de interpretar varios papéis na mesma pega. Podiam ser um
general, um mensageiro, uma deusa, rainha ou uma ninfa do oceano —- € o

eram, gragas a magia da mascara. (/dem. p. | 17).

Além disso, os elementos plasticos, num contraponto com o trabalho vocal,
corporal e, principalmente, com o espago de grandes dimensGes onde era representado o
espetaculo  grego, solucionavam  questdes técnicas, especialmente para atingir

convenientemente os espectadores, que ficavam a grandes distancias dos atores. Como diz
MOUSSINAC (1957), sobre a encenagio grega,

ha fortes razdes para pensar que a técnica da representacdo se conservou
sempre bastante simples, o que ndo excluia a riqueza da expressiio, mas
impunha um carater perfeitamente refletido ¢ definido, proprio para
atingir, por processos plasticos, oticos e acusticos adequados, a
sensibilidade e o espirito de um auditorio onde estavam representadas
todas as categorias sociais e que exigia uma espécie de harmonia perfeita

entre a poesia e a vida. (p. 40).

Em particular, havia uma relagfo dialogal entre as mascaras € a amplifica¢io
da voz. As palavras amplificadas, por sua vez, davam a forca necessaria a presenga cénica

dos atores, aos seus movimentos e até aos elementos do cenério.

A miscara — geralmente feita de linho revestido de estuque, prensada em
moldes de terracota — amplificava o poder da voz, conferindo tanto ao

rosto como as palavras um efeito distanciador. Gragas ao poder das
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palavras, nfio importava se 0 cendrio parecesse pequeno — por exemplo as

rochas as quais Prometeu era acorrentado. O pl'mo vnsual ela menos

importante do que a moldura humana para os soft 1mentos do heli

que participava dos acontecimentos como comenhdor mfoxmante

conselheiro e observador. (BERTHOLD, op. cit., p. 114) .+

O figurino, por sua vez, tornava-se igualmente fundamental para a

amplificagfio da presenga cénica dos atores. Diz MOUSSINAC (1957):

O ator impde-se ao publico por uma atitude hieratica, por uma plastica
apropriada, erguido sobre os seus altos coturnos de varias solas, que lhe
ddio uma estatura anormal, e envergando um figurino pomposo, concebido
especialmente para o teatro: mangas amplas, tanica longa, colorida e
bordada, de cintura subida para engrandecer a figura, sobressaindo no
conjunto as cores agafifio, ocre, purpura e branca. O ator traz ainda uma

mascara de testa awmentada algumas vezes com perucas € barba. (p. 46-
47).

Vale salientar, ainda, a importancia do cendrio na composigdo da polifonia
da cena grega. Um interessante exemplo é a maquinaria cenografica, um “expediente do
teatro antigo que se tornou parte do vocabulario em todo o mundo ocidental: deus ex

machina, o deus descido da maquina”. (BERTHOLD, op. cit., p. 117). A mesma autora

explica que

esta mdquina voadora era um elemento cénico de surpresa, um dispositivo
mecénico que vinha em auxilio do poeta quando este precisava resolver
um conflito humano aparentemente insoldvel por intermédio do
pronunciamento divino vindo de cima. Consistia em um guindaste que
fazia descer uma cesta do teto do teatro. Nesta cesta, sentava-se o deus ou
o heréi cuja ordem fazia com que a agio dramdtica voltasse a correr pelas

trilhas mitoldgicas obrigatérias quando ficava emperrada. (Idem, Ibiden).

BERTHOLD também mostra como esse recurso cenografico era

imprescindivel para Euripides, para que o espirito de suas tragédias fosse preservado:




2
\O
9%

Suas personagens agem com determinagdo individual e, dessa fomn e

transgridem os limites tragados por uma mitologia que nao, mais podta ser
aceita sem questionamento; Electra, Antigona e Medela seﬂuem o
comando de seu proprio odio e amor, e toda essa voluntarnoS"a pama )

final, domada pelo deus ex machina. (Idem, Ibidem).

Além do deus ex machina, a autora fala de outro recurso cenografico que

enriquecia o jogo cénico: o eciclema, que era uma

pequena plataforma rolante e quase sempre elevada, sobre a qual um
cenario era movido desde as portas de uma casa ou paldcio. O eciclema
traz & vista todas as atrocidades que foram perpetradas por tras da cena: o
assassinato de uma mie, irmdo ou crianga. Exibe o sangue, o terror € o
desespero de um mundo despedagado, como na Orestiada, em Agamenon,

Hipolito e em Medéia. (Idem, Ibident).

Teatro Medieval

O teatro medieval pode, por um lado, parecer a reproducdio de um
pensamento religioso que busca o unissono, ou seja, um teocentrismo que coloca as
realizagdes do homem exclusivamente a servico de Deus. Entretanto, como diz
BERTHOLD (2001), “o teatro da Idade Média € tdo colorido, variado e cheio de vida e
contrastes quanto os séculos que acompanha. Dialoga com Deus ¢ 0 diabo [...]. Provocou e
ignorou as proibigSes da Igreja e atingiu seu esplendor sobre os arcos abobadados dessa
mesma Igreja”. (p. 185).

A principio, as manifestagdes teatrais oficialmente restringiam-se aos temas
religiosos, representados somente pelos membros do clero, numa dimensdo doutrinadora
que buscava a consolidagfio da religifio catolica, que néo deveria ser contrariada nem
questionada. Dessa forma, encenavam-se 0s temas biblicos. Mas, apesar de um texto
dramdtico monofonico e doutrinador, a atuagio nunca abriu méo da incorporagdo das
diversas linguagens. Referindo-se a representagdo medieval, BERTHOLD (2001) fala que

“gestos amplos, compreensiveis para todos, interpretam o texto solenemente cantado”. (p.
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191). Também para surpreender e impressionar o piblico, envolvendo-o amda lTldlS nos

preceitos da fé cristd, diversas imagens eram cr iadas em especiais efeitos plastlcos a‘uaves .

de cenarios construidos para possibilitar truques que permitiam a apau(;ao mll'mo

santos e outros personagens religiosos™ B,

A grandiosidade das encenagdes acabou obrigando a tlansféle cnaﬂ das
representagdes — que antes ocupavam os altares das igrejas — para 0s seus patios externos
(adros) o que, sem duvida, facilitou a intromissfio das vozes populares nesse discurso
oficial da Igreja. Isso porque, paralelamente ao mundo oficial da Igreja e do Estado Feudal,

nunca deixaram de existir as manifestagdes populares. Segundo BAKHTIN (2002a),

as maltiplas manifestagSes dessa cultura podem subdividir-se em trés
grandes categorias: 1. As formas dos ritos e espetdculos (festejos
carnavalescos, obras comicas representadas nas pragas publicas, ete.); 2
Obras comicas verbais (inclusive as parddicas) de diversa natureza: orais
e escritas, em latim ou em lingua vulgar; 3. Diversas formas e géneros do

vocabuldrio familiar e grosseiro (insultos, juramentos, blasdes populares,
etc.). (p. 4).

A cultura popular medieval orientava-se por um principio comico, pelo riso
ambivalente e universal, que se contrapunha & seriedade do mundo oficial, purificando-o e
completando-o. (Idem, p. 105). Muitas das formas carnavalescas eram verdadeiras parddias
dos cultos religiosos. Assim, quando as representagdes teatrais saem do interior das igrejas,
inevitavelmente incorporam o discurso popular. Como diz BERTHOLD (2001), “desde que
a peca abandonara o recinto da igreja, sua diregdio e organizagfio haviam passado cada vez
mais as méos dos cidaddos. Escrivies da cidade, professores de latim e finalmente ‘artistas
livres’ contribuiram muito para secularizar cada vez mais as pegas”. (p. 222).

Assim, os Aufos, Paixoes e Mistérios™* incorporam as vozes populares

aquelas pertencentes ao discurso oficial, criando espetaculos que ganham as pragas

223 Segundo BERTHOLD (2001), havia os “magicos da produgfio teatral”, que “faziam com que praticdveis
envoltos em nuvens baixassem flutuando para trazer Deus-Pai & terra, ou conduzir Cristo para o Céu.
Atinaram até com um truque, por meio do qual o Espirito Santo se tornava visivel, vertendo-se sobre a cabega
dos Apdstolos, por meio de linguas de fogo acesas artificialmente com a ajuda de conhaque”. (p. 227).

2 Eptre outras formas draméticas medievais, os Autos, Paixdes e Mistérios encenavam episddios da Biblia, a
vida dos Santos e de Cristo.
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T 225 . ; -
publicas, representados em carros-palco™ e que se apropriam também da musica, da danca
e das artes pléasticas. Surgem entdo os Autos Profanos: Autos de Carnaval — que “violavaim

todos os tabus, deliciando o publico com falas rudes e diretas, tanto no-aspecto sexual e -

fecal quanto no politico e moral”. (BERTHOLD, op. cit., p. 252); a Fazjsa‘qu‘ué :“n-“l"

escripulos. Sua eficiéncia dependia da auto-ironia, da zombaria dos abusos correntes, da
impudéncia com que as polémicas eram mordazmente dissimuladas como alegorias

inofensivas”. (Idem, p. 256); e as Soties — que, “debaixo da mascara da loucura, atacam os

poderosos e os costumes” (PAVIS, op. cit., p. 368).

BAKHTIN (2002a) fala da importancia que deve ser dada a questfio do riso

popular na Idade Média para a compreensio da evolugio da cultura européia — o que,

certamente, reverbera na nossa cultura:

Todos esses ritos e espetaculos organizados a maneira comica
apresentavam uma diferenga notavel, uma diferenca de principio,
poderiamos dizer, em relagfio as formas do culto e as cerimdnias oficiais
sérias da Igreja ou do Estado Feudal. Ofereciam uma visdo do mundo, do
homem e das relagdes humanas totalmente diferente, deliberadamente néo-
oficial, exterior a Igreja e ao Estado; pareciam ter construido, ao lado do
mundo oficial, um segundo mundo e uma segunda vida aos quais os
homens da Idade Média pertenciam em maior ou menor proporgio, e nos
quais ele viviam em ocasides determinadas. Isso criava um espécie de
dualidade do mundo e cremos que, sem leva-la em consideragdo, ndo se
poderia compreender nem a consciéncia cultural da Idade Média nem a
civilizagio renascentista. lgnorar ou subestimar o riso popular na Idade
Média deforma também o quadro evolutivo histérico da cultura européia

nos séculos seguintes. (p. 4-5).

Cabe ainda ressaltar a presenga, no teatro medieval, dos bufGes, menestréis e
saltimbancos — artistas ambulantes que, na busca por melhores condi¢des de sobrevivéncia,
apropriavam-se simultaneamente dos discursos sagrados e profanos, além de incorporarem
as multiplas habilidades artisticas apresentando-se como atores, musicos, dangarinos e

acrobatas.

23 palco montado numa carroga.
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A Commedia dell’arte

A Commedia dell’arte talvez scja o género de teatro -que malStenha

valorizado a formagio e a atuagdo polifonica do ator. Atravessando qgasé’ﬂ‘és""s:éc‘(\ ) )
influenciou significativamente intmeros encenadores, dramaturgos e atores, em :yfeskbéc:ixékl
Shakespeare, Moliére e Meyerhold, cujas obras também séo exemplos explid‘t‘ds déwatuac;ﬁo
e encenagdo polifonicas.

CARVALHO (1994) comenta que, na propria denominagdio commedia
dell arte, a palavra arte tem sido diferentemente interpretada por alguns estudiosos, que
afirmam que o seu principal significado ¢ o de habilidade especial — a principio, a palavra
arte, no italiano antigo, significava oficio, profissdo. A autora acrescenta que “de fato, os
atores da commedia dell’arte, em sua grande maioria, eram também acrobatas, bailarinos,
cantores e musicos. A profissdo exigia, portanto, um rigoroso adestramento técnico e
demandava habilidades fisicas — corporais e/ou vocais — especificas”. (p. 52).

O espetaculo da commedia dell’arte era, sem divida, fruto de um

227

. 22 - o .
contraponto entre o canovaccio™', as habilidades musicais e corporais dos atores ¢ o0s

elementos plasticos (mascaras e figurinos). Como afirma CARVALHO (1994), “pode-se
dizer que a improvisacdo na commedia dell’arte diz respeito, muito mais, a utilizagdo de
uma espécie de ‘técnica de montagem’ (de gestos, falas, reagdes, etc.) do que,
propriamente, a uma inven¢do de ultima hora™. (p. 63). A autora, certamente, refere-se a
regéncia de uma partitura polifénica em que ha diversas vozes cénicas.

Quanto aos elementos plasticos, a utilizagio da mascara € um recurso
fundamental da commedia dell’arte, “tanto assim que ela também foi chamada commedia

della maschere”. (CARVALHO, 1994, p. 58). Ao invés de expressar dor e alegria, como

226

As companhias de commedia dell’arfe comegaram a se formar na segunda metade do século X VI, na ltélia,
atingiram o auge de popularidade e prestigio no século XVII e entraram em declinio a partir do século XVIIL.
" Roteiro a partir do qual os atores improvisavam. Era geralmente afixado nos forros dos cenarios ou nos
bastidores do palco, indicando apenas os personagens que participariam de cada cena e a seqliéncia de
acontecimentos que nela teria lugar. O restante ficava por conta dos atores. Vale salientar, citando
CARVALHO (1994), que “é preciso, entretanto, que se especifiquem o significado ¢ os limites desta
improvisagdo [...] o improviso ndio era pura espontaneidade, nem exatamente uma criagio de momento.
Improvisar significava recombinar elementos de uma estrutura que, apesar de imovel, apresentava uma

organizagdo interna até certo ponto rigorosa. [...] O chamado improviso era fruto, portanto, de um solido
treinamento”. (p. 62-63).
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era o caso das mascaras do teatro grego, as da commedia dell'arte eram usadas

principalmente para

provocar a imediata identificacdo dos personageng,pe]'cf')’:p;ﬁb]”i'c':‘(),_p‘ S
a tradigdo desses personagens e destacar o virtuosismo corpoi‘zilyfdkos &
pois era através da inclinagdo, ritmo e movimentds“_ Corpo g
personagens manifestavam os diferentes sentimentos e estados de espirito.

(Idem, Ibidem).

Por vérias razdes, os atores da commedia dell’arte deveriam reunir multiplas
habilidades que os permitissem atuar fazendo as diversas linguagens artisticas dialogarem.
Primeiramente, porque viajavam pelas diversas regides da Europa e “precisavam, portanto,
dispor de formas de comunicagdio com o publico que ultrapassassem as barreiras
lingtifsticas. Dai a relevincia dada ao jogo cénico e as habilidades fisicas e performaticas
dos atores”. (CARVALHO, 1994, p. 58). Além disso, era imprescindivel que os diversos
personagens, logo que surgissem em cena, fossem prontamente reconhecidos pelos
espectadores. “Deste modo estava garantida a comunicagdo com platéias tdo heterogéneas,
que falavam, inclusive, diferentes linguas ou dialetos.”. (Idem, Ibideni). Para tanto, cada
personagem-tipo possuia uma determinada mascara e um figurino especifico. E, ainda, cada
personagem apresentava também determinadas caracteristicas fisicas, de carater e de
comportamento. Assim, os atores deveriam ser hédbeis o suficiente para conhecer e se
apropriar das diversas técnicas, seja no que diz respeito a plastica das mascaras, a execugfo
musical ou as artes corporais, para que pudessem compor os personagens através da
incorporagdo desses multiplos discursos.

Uma outra voz, relevante na partitura polifonica do ator da commedia
dell’arte, estava relacionada aos conhecimentos lingiiisticos. Isso porque “a diversidade de
dialetos na Italia do século XVI foi um elemento a mais na configuragfo dos personagens”,
uma vez que, cada personagem, “conforme sua origem, caracteristicas e tipo social que

representava, falava um determinado dialeto”. Assim,

os atores deveriam dominar perfeitamente os dialetos de seus personagens,

para fazer uso de seus principais provérbios e expressdes. Isto significa

efvar® "
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que a profissdo exigia ndo apenas apurado preparo corporal, mas também

conhecimentos lingliisticos. (Idem, p. 59).

Portanto, como o teatro oriental, a commedia dell azteetambem um
exemplo de espetaculo no qual a estrutura polifonica se mostra expl\i;éita,, espeCtaImente
através da valorizagfio das multi-habilidades dos atores, néo se constituiﬁ‘_oy épeniés de
proezas atléticas e de puro gesto, mas sim de habilidades diversas”. (Idem, p. 60). Era
visivel que “o jogo cénico da commedia dell’arte explorava ndo apenas gestos e

movimentos, mas também posturas plasticas, contrastes e cores, numa evidente valorizacéo

do espetaculo”. (Idem, p. 63).

Renascenc¢a — Shakespeare e o Teatro Elisabetano

’

E imprescindivel, no que se refere a polifonia cénica, falar do teatro
elisabetano™®, especialmente de William Shakespeare (1564-1616), considerado por muitos

o maior dramaturgo de todos os tempos. SANTOS (1994) comenta sobre as caracteristicas

militiplas dos atores desse teatro:

Eram os atores que comandavam o espeticulo. O palco do teatro
elisabetano permanecia praticamente vazio durante a maior parte do tempo
e cabia a eles preencher este espago. Eles tinham que ser extremamente
versiteis: saber, além de representar muito bem, esgrimir, dangar, cantar,

tocar um instrumento e, principalmente, declamar. (p. 78).

Em especial, a masica tinha um papel fundamental na partitura da cena
shakespeareana. Praticamente ndo existe uma comédia ou tragédia em que o canto ndo
apareca estabelecendo uma interlocugfio com a agfio dramdtica, seja para apresentar ao
espectador uma determinada personagem, contar a respeito dos seus sentimentos e

pensamentos mais intimos, seja para imprimir um clima emocional a cena. Segundo

SANTOS (1994),

1 . . ~ ’ . . . .
0 teatro renascentista inglés é denominado elisabetano por ter-se desenvolvido durante o reinado da
Rainha Elisabeth 1.
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os autores elisabetanos se davam ao luxo de terem sempre musica ao vivo

nas suas pec¢as. Numa época em que a presenga de reis e rainh‘a's era*‘ '

anunciada por fanfarras, os misicos eram impre%ind"

histéricas, Mas eram também solicitados a tocar musmas par'l danc;ar :

eis nas peg:as

acompanhar cangdes ou sublinhar a atmosfera especxf' ica de u ‘13 cemf,.

através de uma melodia sugestiva. Durante muxtos anes‘

espeticulo terminar com uma jiga, um tipico niimero de canto e danga.
Shakespeare utiliza-se muito da misica em suas pegas. [...] A tempestade €

a mais musical, sendo pontithada de melodias e cangdes do principio ao
fim. (p. 87).

A mesma autora reforga a idéia de que a cena elisabetana ¢ uma composicio
a vérias vozes, quando diz que “além de usar as trés linguagens essenciais (a falada, a
visual e a musical), o teatro elisabetano ainda dispde de mais artificios para a encenagdo das
pecas”. (Idem, Ibidem). Em seguida, destaca o figurino como uma das vozes fundamentais
dessa composi¢do, afirmando que “o vestudrio era um recurso importantissimo, pois a
beleza das roupas dos atores constituia um espetaculo a parte”. (Idem, Ibiden). Além disso,
mostra como o figurino, em contraponto com o texto, determinava solugdes cénicas, uma

vez que definia caracteristicas e estados emocionais dos personagens:

Alguns dramaturgos, como Shakespeare, sabiam tirar efeitos especiais das
roupas dos personagens. Assim é que, para sinalizar o novo rei Lear,
recobrado e mais lGcido em todos os sentidos depois da loucura, a
personagem aparece com uma roupa nova; Hamlet, todo de preto, de luto
pela morte do pai, contrasta com o resto da corte em roupas coloridas;
Macbeth € visto como um homem cujas roupas nio the caem bem,
parecendo largas demais, o que assinala nfio s6 que ele estd ocupando o
lugar de rei que ndo lhe pertence, como também que o outro era uma

pessoa muito maior — moral e espiritualmente falando. (p. 87).

O teatro elisabetano ¢, também, um excelente exemplo da incorporagio de
um discurso no outro. Basta atentarmos no fato de que o espetaculo, por acontecer a céu
aberto e durante o dia, nfo permitia a utilizagdo de alguns recursos plasticos, como a

iluminagfio, que criassem a ambientagfio adequada. Assim, muitas vezes uma das vozes
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principais da polifonia shakespeareana, no caso a literatura, em particular através da
maestria de Shakespeare no uso da lingua inglesa, incorporava elementos das outras para”

solucionar a questdo, buscando principalmente a musicalidade da palavra, em ‘especial .

quanto ao ritmo, a melodia e sonoridade dos fonemas, além de um dom:’\nio"?a"bs()"mto,n ) USO-

de jogos de palavras e figuras de linguagem. Dessa forma, o texto, polifonico t r

suficiente para a caracterizagio das personagens e para a ambientagdo visual: S’egundo
HELIODORA (1997),

na austeridade do palco elisabetano a palavra criava boa parte da
ambientagio visual: num teatro a céu aberto, com espeticulos
normalmente comecando as duas horas da tarde, é a palavra que cria a
noite, o vento, o frio das duas cenas na plataforma do primeiro ato do
Hamlet; é o didlogo entre Jessica e Lorenzo, com sua insisténcia repetida
na frase inicial “Numa noite assim” que cria o clima de luar que domina
todo o breve quinto ato de O Mercador de Veneza, para ndo falar do
extraordinario desafio direto a imaginagdo do espectador langado pelos
vérios prologos de Henrique V. Dentre estes dltimos devemos notar
particularmente o do quarto ato, no qual sio evocados momentos da noite
de vigilia antes de Azincourt, os preparativos, as posigdes e atitudes de
ingleses e franceses, numa seqiiéncia de imagens de enorme forga visual,
em que o autor ainda tem tempo de reconhecer as deficiéncias do teatro
para apresentar batalhas e congéneres, para terminar provocando

novamente o espectador, recomendando-lhe que use a imaginagdo. (p.
241).

A primazia do texto dramditico

. : 229 o Lo x
A partir do século XVII“~, apesar da inegével e continua incorporagdo dos

conceitos fundamentais das multiplas linguagens artisticas no teatro, o texto dramatico

¥ Cabe ressaltar um importante fato que aconteceu na passagem do século XVI para o XVII: o nascimento
da Opera. A famosa primeira opera do mundo, Dafire, com misica de Jacopo Peri para um texto de Ottavio
Rinuccini, foi encenada diante de um circulo pequeno e seleto em Florenga, em 1594. A mesma dupla
compos, em 1600, a dpera Euridice, sobre a histéria de Orfeu e Euridice. Sobre esse mesmo tema, em 1607
Claudio Monteverdi, surgindo pela primeira vez como compositor, apresenta a épera Orfen. Assim, “das
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assume um papel protagonista. Se, por um lado, isso ndo significa uma contradi¢dio_ou

negagio da esséncia polifonica do teatro, ja que uma multiplicidade de vozes: continua

compondo o discurso teatral, por outro lado pode-se reconhecer que ¢ estabelecida uma:’ o

hierarquia na qual as multiplas linguagens artisticas se submetem & primazia dotext

dramético, mantendo um didlogo no qual as vozes sdo menos polémicas e estand

vezes encobertas pelo poder da palavra. Mas, antes de prosseguir, tendo éf’n‘ ViS‘té‘” que os
termos drama e o seu derivado dramdtico envolvem muitas definigdes, cabem aqui alguns
comentarios sobre a sua utiliza¢do neste trabalho.

O termo drama serd empregado no seu “sentido genérico™, referindo-se ao
“texto escrito para diferentes papéis e de acordo com uma agdo conflituosa”. (PAVIS, op.
cit., p. 109). Assim, o termo dramdtico, tanto para o texto como para a representagio
teatral, refere-se ao principio que “da conta da tensio das cenas e dos episodios da fabula
rumo a um desenlace (catastrofe ou solugfo cOmica) e que sugere que o espectador €
cativado pela a¢do” (Idem, p. 110). Dessa forma, entende-se por featro dramdtico aquele
“subordinado ao primado do texto” (LEHMANN, 2002, p. 27), fundamenta-se no
“desenrolar de uma historia com sua logica interna”™ (Idem, p. 34) e que “se tornou a forma
candnica do teatro ocidental desde a célebre definicdo de tragédia pela Poética de
Aristoteles”. (PAVIS, op. cit., p. 110).

De fato, LEHMANN (2002), ao definir o teatro dramatico, especialmente
nos séculos XVIII e XIX, apesar de destacar a incorporagfo das outras linguagens

artisticas, afirma o papel protagonista do texto. Nas palavras desse autor,

O teatro dramatico estd subordinado ao primado do texto. No teatro da
época moderna, a representagiio ndo era, geralmente, senfio declamagio e
ilustragdio do drama escrito. Mesmo quando se acrescentavam ou
dominavam a musica e as coreografias, o texto permanecia como sendo

decisivo no sentido de uma totalidade narrativa e cerebral, facil de ser

apreendida. (p. 27).

cortes da Italia, a Opera seguiu em marcha triunfal, levada pelo patrocinio de papas, principes, reis e
imperadores”. (BERTHOLD, op. cit., p. 323).
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Assim, esses trés séculos sdo um periodo no qual a histdéria do teatro &

. . 2 . . ' G ¢
especialmente guiada pelo trabalho dos grandes dramaturgos 0 que, a partlr do resoate da

Poética de Aristoteles, respeitam regras e leis dramatdrgicas que “se tlansfoxmam num

conjunto coerente de critérios distintivos da agfio, das estruturas espa(;o tempolflk,

verossimil e do modo de apresentagiio cénica” (PAVIS, op. cit., p. 115) = modelo que‘ '

cristalizou numa forma candnica” (Idem, Ibidem) e que sO vai ser veldadeuamente
contestado com as vanguardas do século XX. Por isso, as obras dos principais dramaturgos
sdo fontes fundamentais para se conhecer as caracteristicas do teatro nesse longo periodo
histérico. Dessa forma, optou-se por destacar alguns desses autores.

O teatro francés do século XVII caracterizou-se pelo resgate do pensamento
aristotélico, que, segundo BERTHOLD (2001), “assumiu propor¢des torrenciais. O
problema mais discutido e controvertido era o apresentado pela regra das trés unidades’ "Bl
que se tornou o “cerne dos debates tedricos que formavam o clima intelectual no qual a
tragédie classique francesa se desenvolveu”. (p. 344). E por mais que as diversas
linguagens preservassem o seu papel nas encenagdes, o texto dramatico tornou-se o foco da
concepgdo teatral. Os dois nomes mais significativos da tragédia classica francesa sdo
Pierre Corneille (1606-1684) e Jean Racine (1639-1699), destacados pelo seu virtuosismo
no trato da linguagem literaria, em especial quanto as regras do verso alexandrino.
(BERTHOLD, op. cit., p. 346).

Num contraponto a tragédia, desenvolveu-se a haute comédie, ou comédia

classica francesa, cujo principal representante foi Moliere (Jean Baptiste Poquelin — 1622-

230 . . . . .. ‘s
® 0 termo dramaturgo é usado aqui no seu “sentido tradicional”, como “o autor de dramas (comédia ou

tragédia)”. (PAVIS, op. cit., p. 116). Vale ressaltar que, atualmente, é comum um “emprego técnico moderno”
do termo, designando “o conselheiro literario e teatral agregado a uma companhia teatral, a um encenador ou
responsével pela preparagdo de um espetaculo” (Jdem, p. 117). Sobre isso, PAVIS comenta também que “o
alemio distingue o Dramatiker, aquele que escreve as pegas, do Dramaturg, que é quem prepara a sua
interpretagio e a sua realizagio cénicas™. (Idem, Ibiden).

B! Trata-se aqui da unidade de agdo, da unidade de lugar e da unidade de tempo. Segundo PAVIS (1999),
costuma-se, “sem razo", fazer referéncia & Podtica de Aristoteles como “a fonte ¢ a legisladora das trés
unidades” (p. 423). Segundo esse autor, Aristdteles efetivamente recomendou a unidade de agdo (Ibidem) —
que exige uma agdo unificada “quando toda a matéria narrativa se organiza em torno de uma historia
principal” e “quando as intrigas anexas sfio todas ligadas logicamente ao tronco comum da fabula” (Idem, p.
421). A unidade de hugar — que “exige o uso de um sé lugar, correspondente ao que o espectador estd em
condigBes de englobar pelo olhar™ (Idem, Ibidenty —, assim como a unidade de tempo — que “exige que a
duracdo da agdio representada niio exceda vinte e quatro horas” (/dem, Ibident) —, foram acrescentadas “sob a
influéncia da tradugio e do comentario de Aristoteles por Castelvetro (1570)” (Idem, p. 423). O mesmo autor

ainda comenta que essas duas tltimas unidades “raras vezes foram totalmente respeitadas, pois impdem
restri¢g0es muito severas a dramaturgia”. (Idem, Ibidem).
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)
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1673). Segundo BERTHOLD (2001), “durante dez criativos anos, numa obra-prima apos .
outra, Moliére declarou guerra aos hipdcritas, fanaticos e invejosos, ou a q,ueiﬁﬂ‘lpaisfh

carapuga servisse. [...] Era tdo apaixonado como comediante quanto comediografo. Como

autor, escrevia para o ator; como ator, guiava a pena do autor”. (p. 347).«
Do século XVII nio se pode deixar de destacar o Teatro Barr
— representado principalmente por Lope de Vega (1562-1635) e Pedro Calderon de La

Barca (1600-1681) —, que confirma o papel protagonista do texto dramatico:

A grandiosidade do drama barroco espanhol estd na forga da palavra
poética. [...] Alguns acessorios cénicos, um palco superior e um algapéo
era tudo de que se necessitava; todo o resto — a atmosfera sugerida pela

iluminagdio, a imaginagdo cénica e a troca de cenario — era criado pela

palavra falada. (BERTHOLD, op. cit., p. 370).

Cabe observar que, nessa fala de Berthold, mesmo com a presenga da voz
protagonista da literatura, a esséncia polifonica do teatro se mantém preservada, na medida
em que a autora evidencia que a palavra incorpora, se apropria e traduz intersemioticamente
os elementos das outras linguagens.

O século XVIII da inicio a era do reatro burgués, que. naquele momento
“pretendia ser uma forma de oposigdo, até mesmo revoluciondria, al¢ada aos valores
aristocraticos da tragédia classica, na qual a criadagem se situa no extremo oposto da célula
familiar burguesa”*. (PAVIS, op. cit., p. 376). E o século do Iluminismo, sob o qual se

estabeleceu a supremacia da razéo. Segundo BERTHOLD (2001), o teatro

tornou-se uma plataforma do novo autoconhecimento do homem, um
pulpito de filosofia moral, uma escola ética, um tema de controvérsias
eruditas e também um patriménio comum, conscientemente desfrutado.
[...] A era dos grandes teatros da cidadania burguesa comegava. Dentro de
poucas décadas, espléndidos teatros e dperas seriam construidos por toda a
Europa [...]. (p. 381-382).

it o4 ~ 13 .
= Segundo PAVIS (1999), com a chegada “de uma nova classe que se opde diretamente aos interesses da
burguesia, o teatro burgués assume um sentido completamente diferente e se torna, no jovem Brecht por

exemplo, sindnimo de dramaturgia “de consumo”, baseada no fascinio e na reprodugiio da ideologia
dominante”. (p. 376).
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Entre os dramaturgos franceses, destacam-se Pierre Marivaux (1688 1763) =

Frangois-Marie Voltaire (1694-1778), Pierre-Augustin Beaumarchais (1732- 1799) e em

especial, Denis Diderot (1713-1784), cuja obra Parodoxo sobre o con7edzqnte e o'nsyc;iel‘qdal
a primeira grande teoria sobre o trabalho cénico do ator. | |

Na Inglaterra, Haendel (1685-1759) domina a cena operfstiéé‘ate,dfhiblﬁento
em que John Gay escreveu The Beggar’s Opera (A Opera dos Mendigos)™, que
“satirizava inteligente e imprudentemente o pathos do estilo operistico de Haendel” e “os
sentimentos elevados e herdicos” do teatro musical da época, quando se evidenciava “o
sentimentalismo burgués”. (Idem, p. 387). Na metade desse século, houve uma significativa
retomada da obra de Shakespeare, através da qual destacou-se o virtuosismo do ator inglés
David Garrick (1717-1779).

Na Alemanha do século XVIII, contra as influéncias do classicismo francés,
destaca-se Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781). Outro importante nome desse periodo €
Friedrich Schiller (1759-1805).

Na Italia, encontra-se um teatro de multiplas manifestagdes, desde tragédias
que respeitavam os padrdes franceses até uma commedia dell’arte renovada, com menor
énfase na improvisac#o. Entre os dramaturgos, destaca-se Carlo Goldoni (1707-1793).

A primeira metade do século XIX ¢ identificada com o Romantisno. A
tarefa de definir e caracterizar os diversos periodos historicos ¢ bastante complexa porque
sempre se corre o risco de diminuir a amplitude dos conceitos. Segundo BERTHOLD
(2001), “um certo nimero de defini¢des tedricas freqlientemente citados foram propostas
para distinguir o classicismo do romantismo. Pares de contrastes tais como lei e génio,
intelecto e emogfo, forma fechada e aberta, completeza e infinitude, arte objetiva e
subjetiva, todas tocam apenas aspectos parciais [...}”. (p. 429). Apesar disso, vale comentar
que, de modo geral, o Romantismo ¢ caracterizado por uma oposi¢iio ao racionalismo e as
rigorosas regras do classicismo, privilegiando a liberdade de criagfo, a emogédo, a
subjetividade e a religiosidade. Hd uma grande retomada da obra de Shakespeare, traduzido

para o alemdio numa “recriagio congenial no espirito do inicio do século XIX, um

2l '; . I3 . o~ . M
33 Cabe lembrar que, dois séculos depois, o alemio Bertolt Brecht — um dos nomes mais importantes do
]

teatro do século XX e cujo pensamento esta focalizado no Capitulo 2 desta tese — apropriou-se dessa obra de
John Gay para escrever, ao lado do compositor Kurt Weill, a Opera dos Trés Vinténs. Por sua vez, o
composntor e escritor brasileiro Chico Buarque de Hollanda escreveu sua Opera do Malandro a partir da
apropriagfio dos textos de Gay e Brecht, recriando a narrativa e ambientando-a no Rio de Janeiro dos anos 40.



Shakespeare romantizado que, na corrente das idéias cosmopolitas, conquistou ka;E’uropaJ

inteira”. (Idem, p. 430). BERTHOLD ainda comenta: “Os grandes atore“s};;[do""1‘4():11131‘1t‘1,sn1q_

inglés juravam por Shakespeare. Charles Kemble e Edmund Kean celebraram seus gyran’d‘;es”‘

triunfos nos papéis-titulo desse teatro”. (Idem, p. 431). Cabe lembrar que esse €0 seculodo
esplendor da épera romantica, na qual se destaca o alemdo Richard Wagn’éyr“(l 813-1883) e
o seu ja mencionado ideal de Gesamtkunstwerk — obra de arte total.

Um dos principais dramaturgos desse periodo é o francés Victor Hugo
(1802-1855). Destacam-se também os alemées Johann Wolfgang Von Goethe (1749-1832),
Heinrich Von Kleist (1777-1811) e Georg Biichner (1813-1837).

E imprescindivel destacar que toda classificagfio corre o risco de tornar-se
limitadora e provocar equivocos. Em especial no que se refere aos dramaturgos da primeira
metade do século XIX, pois muitos deles transitam pelos estilos e, apesar de se
identificarem inicialmente com o Romantismo, acabam por antecipar o Realismo™* que
caracterizara a segunda metade do século, a partir de uma crescente rejeicfio ao idealismo e
ao subjetivismo roménticos. E o caso dos russos Alexander Pushkin (1799-1837), cuja obra
Boris Godunov ¢ tanto romantica quanto realista, e Nikolai Gogol (1809-1852) — autor de O
Inspetor Geral que, apesar de escrita em pleno periodo roméntico, ¢, sem divida, uma peca
realista.

O francés Alexandre Dumas Fitho (1824-1895) ¢ considerado um dos
representantes mais importantes do Realismo. Citado por BERTHOLD (2001), ele afirma
que “era tarefa do teatro realista desnudar o abuso social, discutir o relacionamento entre o
individuo e a sociedade e, tanto no sentido literal quanto em outro mais elevado, mostrar-se
como um teatro Gtil”. (p. 441). Outros autores que se destacam sdo os russos Anton
Tchekhov (1860-1904) e Maximo Gorki (1868-1936).

O final do século X1X ¢é marcado pelo Naturalismo, movimento que, na
literatura, tem como principal representante o francés Emile Zola (1840-1902). O teatro

naturalista leva as Gltimas conseqiiéncias a reprodugfio, no palco, da realidade cotidiana,

0 conceito de Realismo, especialmente no teatro, é bastante complexo, na medida em que se confunde com
Naturalismo. Segundo PAVIS (1999), “no teatro, o realismo nem sempre se distingue com clareza da ilusdo e
ou do naturalismo. Esses rotulos tém em comum a vontade de duplicar a realidade através da cena, imita-la de
maneira mais fiel possivel”. (p. 327). Entre os diversos tedricos ¢ historiadores do teatro, encontra-se a
utilizagiio de um ou de outro, sem distingdes precisas. Ha os que optam pela expresséio Realismo-Naturalismo.
Tendo em vista os limites deste texto, ndo serd focalizada aqui uma maior discussiio sobre o tema.
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tendo como fundamental referéncia o Thédtre-Libre do diretor francés André Antoine

(1858-1943). Segundo CARLSON (1997), Antoine

segue essencialmente Zola ao preconizar um teatro base'ldo na VEId'lde ‘ na

observa¢fio e no estudo direto da natureza [...]. Os M'kltme‘s de Antome
“retornardo aos gestos naturais e substituirio a composm;ao pelos efeitos
realizados unicamente por meio da voz”. Essa nova arte interpretativa,
naturalmente, deve acontecer em cendrios realistas onde um ator possa
desenvolver, “simples e naturalmente, os gestos simples e os movimentos

. . . cr e 95235
naturais de um homem moderno que vive a sua vida didria™". (p. 273).

Entre os dramaturgos do teatro naturalista destacam-se o noruegués Henrik
Ibsen (1828-1906) e o sueco August Strindberg236 (1849-1912). Vale ressaltar que a
trajetdria artistica de ambos caracteriza-se por uma segunda fase na qual se afastam do
naturalismo, influenciados respectivamente pelos movimentos simbolista e expressionista,
pertencentes ao conjunto das vanguardas historicas que se desenvolvem na primeira metade

do século XX e que serdio resumidamente focalizadas a seguir.

As primeiras décadas do século XX: as vanguardas historicas

Nio resta davida de que as importantes revolugBes que aconteceram no
campo das Artes nas quatro primeiras décadas do século XX, provocadas pelos
movimentos conhecidos como vanguardas histdricas, constroem uma nova cena teatral em
que se esbogou “a explosiio da dramaturgia unitaria classica tradicional” (LEHMANN, op.

it., p. 85). Principalmente, esses movimentos vdo propor uma reagdo ao naturalismo

caracteristico do final do século anterior. No dizer de ASLAN (1994),

5 Os trechos entre aspas, citados por CARLSON, foram extraidos de COLE, Toby ¢ CHINOY, Hellen K.
Actors on Acting, New York, 1970, p. 212,

#¢ Segundo CARLSON (1997), o preficio de Strinberg para sua pesa Miss Julie (Senhorita Jilia) é

provavelmente *“a mais conhecida declaragiio das idéias e praticas do teatro naturalista, [...Jescrita sob a
influéncia de Zola e seus discipulos e apresentada no Thédtre-Libre™. (p. 274).



reproduzir a vida real como se ela fosse fotografada nio podex i’ ser do

agrado dos partidarios da arte pela arte. Por isso pode~se consxd 'r"u' 0

teatro e as artes do século XX como uma reagdo mcessante contra o

naturalismo que renasce sem cessar. Muitos “ismos” tnvaram;‘ mesma;‘
batalha. (p. 91).

GARCIA (1997) identifica como uma caracteristica comum a todas essas

manifestagdes artisticas

o agrupamento de artistas rebeldes aos cinones classicos, investigativos,
dedicados a pesquisa e 2 invengdo, buscando integré-las e explorando
nelas o intercimbio de elementos retirados das diferentes linguagens
expressivas, sempre visando responder de modo ousado e inovador ao
chamamento da modernidade. [..] As artes confundiram-se em novos

produtos hibridos e os artistas adotaram seu duplo de agitadores. (p. 19-
20).

Essa autora comenta ainda que, como a origem da maioria dos movimentos
vanguardistas esta nas artes plasticas e na literatura, a participag¢do do teatro, num primeiro

momento, é “bastante timida”, situacfio que vai se alterar significativamente
H o

se considerarmos que acabara por ser o meio privilegiado de expansdo de
todos eles. Trata-se, porém, de um teatro reinventado em suas formas,
veiculo de expressdo de toda a revolugdo conceitual pretendida pelas
vanguardas, distinguido por ser, na esséncia de sua natureza, fendmeno de
comunicagdio intima entre um palco e uma platéia. Mais que isso, os
modernistas aspiram o espirito do teatro e avangam além do palco,
atravessam bastidores e alcangam as ruas investidos de teatralidade. O

teatro, nas historias das vanguardas, ndo se limita ao estreito confinamento

do palco. (p. 21).

Segundo COHEN (2004a), “a rigor, o inicio da modernidade nas artes
cénicas € associado a apresentagiio de Ubu Rei, de Alfred Jarry, em 1896, no Thédtre de
I’Oeuvre em Paris, pega que rompe completamente os padrdes estéticos da época, trazendo

a semente do que iria acontecer no proximo século”. (p. 40). Por sua vez, LEHMANN



(2002) afirma que a idéia propagada segundo a qual o teatro de vanguarda teria nascid'6 do

escandalo provocado por esse espeticulo “é, pelo menos, parcial” (p. 85). Na veldad ele e

incorpora o discurso de Michel Kirby?’, que distingue duas linhas da yangﬁarda;.umﬁanu
“linha antagonista que, passando pelo Futurismo, Dadaismo e Surreéﬁsmo~:~'~C‘Qﬁ\ duz a
novas estéticas da provocagdo” — da qual Ubu Rei ¢ realmente um marco in‘lclail‘,' ﬂteﬁdb em
vista que “o famoso merdra, langado no inicio da pega, podia, ainda na €poca, causar
espanto no burgués”. (Idem, Ibidem). Antes disso, porém, uma linha definida por Kirby

como vanguarda hermética teve inicio com o Movimento Simbolista. Nas palavras de

Kirby, citado por LEHMANN (2002),

o teatro de vanguarda comegou — antes dessa premiére de Ubu Rei — com
os simbolistas™®. A estética simbolista demonstrava uma volta para o
interior, distanciando-se do mundo burgués e de suas normas, para um
mundo mais pessoal, intimo e extraordindrio. A representagdo simbolista
ocorreu em pequenas salas. Ela era impregnada de serenidade, longinqua e
estatica e nfio necessitava de grandes gastos de energia. A iluminagfo era
freqiientemente fraca. Os atores agiam freqlientemente atras das cortinas
(.) A arte estava voltada para si mesma, isolada e se bastava. Nos
podemos chamar isso um modelo hermético da representagdo de

vanguarda, (p. 85).

O teatro simbolista — construido a partir de autores que eram essencialmente

239 . s . -
poetas™ — priorizou a palavra, opondo-se ao teatro concebido como um ° grande
espetaculo”, idéia que dominava até entdo, afirmando “a domindncia da linguagem poctica

na cena. No entanto, eles [os simbolistas] nfio consideravam mais o texto para papéis como

A7 Michael Kirby ¢ autor do livio 4 Formalist Theatre (Philadelphia: University of Pennsylvania Press,
33987), ao qual LEHMANN se refere.

=% Em 1890, o poeta francés e dramaturgo simbolista Paul Fort (1872 e 1960) criou o Thédtre d’Art,
nomeando o ator Alexandre Lugné-Poé& como seu diretor artistico. Segundo BERTHOLD (2001), “o Thédtre
d’Art teve o seu centro de gravidade no simbolista Maeterlinck, no drama lirico de soliddo e melancolia™. (p.
??9). Em 1893, Lugné-Poé funda seu proprio teatro, o Thédtre de I'Ocuvre, onde estreou o Ubu Rei de Jarry.
5 Além dos ja citados Paul Fort ¢ Maurice Maeterlinck (1862-1949) — poeta e dramaturgo belga —, destacam-
se, entre outros: Gabriele D’ Annunzio (1863-1938), poeta ¢ dramaturgo italiano; Henrik Ibsen — que, como
foi dito, numa segunda fase “deixou o naturalismo puro para tras e criou o misterioso simbolismo de O Paro
Selvagem”. (BERTHOLD, op. cit, p. 466); e o poeta francés Stéphane Mallarmé (1842-1898), considerado
um dos principais expoentes do simbolismo e que se tornou uma referéncia fundamental do teatro simbolista.
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a esséncia do texto teatral — como o fazia o teatro dramatico —, mas o texto como poe51a ao

qual devia responder por seu lado a poesia propria do teatro™. (LEHMANN, ()p czr., p 8)'

Para tanto, esse teatro mostrou-se explicitamente pollfonlco 20.s¢ aploprlar"

dos discursos musical e plastico para alcangar o seu objetivo de ¢ explonar zona‘s de estado""

da alma” e encantar, ao invés de descrever. (BERTHOLD. op. cit, p. 469). Assnm o

a luz adquiriu uma fungio importante ¢ a palavra encontrou auxilio na
musica e na danca. Foi a musica de Claude Debussy que conquistou para o
poema L’Aprés-midi d’un Faune (O Entardecer de um Fauno) um lugar no
teatro e na sala de concerto. Na coreografia de Nijinsky, ela se tornou, em
1912, um dos pontos altos do balé russo em Paris. E foi a musica de
Debussy que conferiu ao drama élfico de amor, de Maeterlinck, Pelléas et
Mélisande, um grau de transfiguragiio poética inalcangavel pelo teatro
somente falado. [...] E o turbilhiio simbolista de som e cor de Gabriele

d’Anunzio vivia da escura e sugestiva melodia da dic¢dio de Eleonora
Duse”. (Idem, Ibidem).

Cabe destacar a influéncia do simbolismo na primeira etapa da trajetdria
artistica do mestre russo Meyerhold®®’. A montagem de A Morte de Tintangiles, texto de
Maeterlinck, foi uma experiéncia significativa do diretor que, segundo SANTOS (2002),
mostrava-se “persuadido da importancia vital do repertério simbolista™ (p. 20). Essa autora
ainda afirma que Irmd Beatriz, dirigido por Meyerhold, “tornou-se o primeiro espetaculo
simbolista em palco russo”, comentando que varias caracteristicas como o enquadramento
pictdrico, a referéneia a arquitetura gética, os coros, 0 movimento estruturado sobre uma

base ritmica e o carater musical da composi¢io cénica concretizaram o idedrio simbolista.
(p. 27).

’

E undnime entre os estudiosos das vanguardas o entendimento de que o
Expressionismo caracteriza mais uma “atitude, o comportamento de uma geragdo”
(ASLAN, op. cir., p. 113) do que um movimento artistico. De fato, ndo houve um
manifesto central que agrupasse artistas em torno de principios claros e estruturados em

documentos. Apesar de se concentrar predominantemente na Alemanha, “seus limites

240 S .
O pensamento desse artista ¢ tratado no Capitulo 2 desta tese.
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geograficos e temporais sdo difusos e sujeitos a critérios arbitrarios e subjetivos”:
(GARCIA, op. cit., p. 21-22). ‘

Nas palavras de PALMIER®", citado por GARCIA(I997),

Expressionismo € antes de mais nada um clima de revolta e desespero, uma
se desenvolve no seio da juventude alemd das grandes cidades”. (p. 22).’;:Dess*a",]f()’hﬁa, 0s
temas focalizados por esse movimento relacionam-se as preocupagbes do homem que
assistia ao inicio do século XX e a intensificagfio das contradig¢des entre, por um lado o

crescimento das cidades e o desenvolvimento da tecnologia, e, por outro, a preservagdo da
miséria e da exploracéo.

Assim, tornou-se inevitavel que os dramaturgos expressionistas242 se
dedicassem aos conflitos “desse homem moderno e desesperado, impotente e visionario,
em uma sociedade dominada pela tecnologia e, a seu olhar, fatalmente fadada a auto-
destruigio”. (Idem, p. 24). E comum, entre esses autores, a criagio de textos
autobiograficos, nos quais eles se auto-analisam € se colocam em cena. Segundo GARCIA
(1997), é apés a Primeira Guerra — grande intensificadora dos sentimentos conflituosos do
homem expressionista — “que se produzird a dramaturgia engajada mais consistente do
Expressionismo™**. (p. 25).

LEHMANN (2002) afirma a impossibilidade de a estrutura dramatica
tradicional adequar-se ao teatro expressionista, e evidencia a incorporagdo da linguagem

corporal como uma forma de viabilizar o discurso teatral pretendido:

O inconsciente e a imaginagio sio reconhecidos como realidades por sua
legitimidade, a estrutura do drama torna-se entfio obsoleta para propor uma
representagio adequada daquilo que se passava entre os homens

justamente na realidade da consciéncia. Pelo contrdrio, percebe-se que a

iji PALMIER, Jean-Michel. L’Expressionisme comme Revolte. Paris: Payot, 1983, p. 115.

“** Entre os dramaturgos expressionistas alemdes, destacam-se: Reinhard Sorge (1892-1916), autor de Der
Bettler (O Mendigo); Walter Hasenclever (1890-1940), autor de Der Soln (O Filho), e Georg Kaiser (1878-
1945), citado por CARLSON (1997) como “o mais importante dramaturgo do expressionismo”, autor da pega
Die Biirger von Calais (Os Cidaddos de Calais). (p. 338). Como jé foi mencionado, August Strindberg, numa
segunda fase de sua trajetoria, ¢ reconhecido como um importante representante desse movimento, tendo
escrito Till Damaskus (O Caminho de Damasco), pega considerada uma das primeiras manifestacdes
expressionistas.

*3 Depois disso, em torno de 1922, ja estarfio evidentes os sintomas de exaustdo do movimento, que recebera
o golpe de misericordia sob o regime fascista, condenado como “arte degenerada”, em 1933. (Idem, p. 25-26).
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logica superficial do drama, com suas seqiiéncias exteriores de aq;ao pode

representar um obsticulo na articulagfio de estruturas mconscu:x

desejo. Isso é evidenciado com o aparecimento de Ausa’l uckstam, da

“danga de expressdo”, uma das manifestagGes teatrais mais copsil er'wexs

do expressionismo; o gestual simbolico coreografado dke Mzuy lomzm se

situa numa linha que, deixando de lado a narrativa coreO(vmﬁca conduz a

afirmagdio do gesto corporal e da linguagem. (p. 99-100).

Por sua vez, BERTHOLD (2001) ressalta, entre as diversas linguagens

artisticas, o papel importante das artes plasticas na encenago expressionista, especialmente

através da luz:

O palco possuia apenas uma possibilidade de captar cenicamente essa
violenta investida dos “sonambulos”, com sua “carga de atualidade de
terror”, como Alfred Kerr chamou certa vez os dramaturgos
expressionistas: utilizar todo o potencial de iluminagdo como um meio de
encenagio de luz, visualidade cénica, como um sinal tempestuoso da crise
intelectual, emocional e politica. Ja em 1911, Oskar Kokoschka exigiu,
para seu drama Der brennende Dornbusch (A Sarga Ardente), um aposento

iluminado pela lua, “grande e cheio de sombras ardilosas, que

~ 99

desenhassem figuras no chdo”. [...] Kokoschka via a cena como um pintor.

(p. 475).

Quanto ao trabalho do ator, cabe a ele recusar uma representagfio naturalista
e psicoldgica, a favor de uma atuagiio capaz de “mostrar a esséncia humana: o espirito, a
alma”, tornando “visivel o invisivel”. (ASLAN, op. cir., p. 115). Assim, ele, artificialmente,
“fabrica uma entonagfio, uma postura. Passa bruscamente de um tom de voz a outro, de uma
postura contorcida em um sentido a uma postura contorcida em outro sentido. Como o
pintor expressionista, ele recompde artificialmente as linhas™. (Idem, p. 117).

Essa autora fala especialmente da grande importdncia para a interpretagfio
expressionista, da expressdo sonora, através do trabalho vocal do ator que, apropriando-se
de conceitos como ritmo, pausa, timbre, entonagfio, focaliza a musicalidade da palavra e
mostra uma atuagiio polifonica. Nesse sentido, essa autora também se refere a intensa

preocupagdio com as inter-relagdes entre a palavra e as expressdes pldstica e gestual, a qual
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exige dos atores romper com os gestos cotidianos e psicoldgicos, as vezes optando pela

imobilidade, outras vezes sendo levados a

movimentar-se num plano geométrico muito fixo, num solo plasticamente

organizado. Os gestos do ator, tanto quanto sua maquiagem, diferem se se

trata da personagem principal ou das figuras secundz’xriés.fésas ultimas
tem o rosto branco, os olhos marcados [...]. Elas continuam vagando no
limbo enquanto o heréi ja chegou & luz, a revelagdo. Cabe ao coro
comentar a peca plasticamente, numa coreografia reduzida a batidas de pés
no lugar, tremores, crispagdes, projegdes de cabega ou de bragos. O heréi
apresenta maquiagem colorida [...]. Sua mimica € acentuada: semblante

careteiro, boca torcida. (p. 121).

O Futurismo foi criado oficialmente em 1909, com a publicagio do
Manifesto do Futurismo no jornal francés Le Figaro, pelo poeta italiano Filippo Marinetti
(1876-1944). Caracterizado pela recusa absoluta do passado, é um movimento que se
propde agressivo e violento, chegando a defender, no manifesto, “limpar” o mundo do
moralismo e das tradi¢des anteriores, com a destruigio de bibliotecas e museus das antigas
cidades, como se pode observar no trecho a seguir, citado por GARCIA (1997): “Néo
queremos mais nada com o passado. [...] Ateiem fogo as estantes das bibliotecas!...
Desviem o curso dos canais, para inundar os museus!.. Empunhem as picaretas, os
machados, os martelos e destruam sem piedade as cidades veneradas!™*** (p- 29).

Produzindo mais manifestos que obras artisticas, em todos eles se evidencia

a necessidade de inovagdo. Na literatura, Marinetti vai defender o verso libero e vai avangar

sobre a sintaxe, propondo sua aboligio e defendendo uma “reforma” que
institua o uso do verbo no infinitivo, a eliminagdo dos adjetivos, advérbios
e pontuagiio, que deverd ser substituida por signos musicais e da
matematica. [...] Arte e artista desvencilham-se dos padrdes e normas para

ganhar espagos — mais amplos e inauditos. (Iden, p. 36).

H Fundagdo e Manifesto do Futurismo. In: BERNARDINI, A. F. (org.). O Futurismo Italiano. Sio Paulo:
Perspectiva, 1980, p. 31-36.




Quanto as manifestacOes teatrais, elas traduzem a “natureza escandalosa

pretendida pelo movimento como postura de impacto e comunicagdo com:o seu pubhc’o
(Idem, p. 37). GARCIA (1997) comenta sobre as serafe — sessdes axtlsums futunstas em

que se apresentam diversas atra¢les, entre as quais declamagdes de textos~e ]

manifestos. Segundo essa autora, esses eventos “acabam por aplesemal uma atlac;ﬁo extra:
as disputas entre o palco e a platéia, disputa essa que ndo se detém no confronto verbal, mas

tempera-se com o arremesso de frutas, verduras e outros comestiveis intercambiados entre

os dois espacos”. (Ibidem).
Os manifestos especificos sobre teatro acontecem a partir de 1911, com o

Manifesto dos Dramaturgos Futuristas, através do qual Marinetti, respaldado

pelas assinaturas de poetas, pintores e musicistas®®, coloca a necessidade
de o teatro futurista pautar-se, como Gnica preocupagio, por “uma absoluta
originalidade inovadora”, desprezando os temas de amor e adultério, todas
as “espécies de reconstrugdes historicas” e a fotografia psicologica,
preconizando que a “arte dramatica ndo pode ter {...] outro sentido senfio o
de arrancar a alma do publico da vulgar realidade cotidiana e de exalta-la

. : 246
em uma atmosfera ofuscantes de embriaguez intelectual™™. (Idem, p. 37-

38).

Seguem-se os manifestos do Teatro das Variedades — no qual Marinetti
focaliza esse “teatro de atragdes que surpreende permanentemente o espectador™ (Jdem, p.

38), ¢ do Teatro Sintético ~ em que sdo propostas

pecas de estrutura e duragio minima e introduzem solugdes radicais e
inusitadas no ambito da dramaturgia. [...] Sdo formas que brincam com as
convengdes teatrais, contaminando-as com procedimentos de outras artes,

como a nogio de enquadramento, emprestada do cinema, alterando a

* Nas Artes Plasticas, o grande expoente ¢ o pintor e escultor italiano Umberto Boccioni (1882-1916); na
Literatura, destaca-se o poeta russo Vladimir Maiakovski (1893-1930), que, segundo CARLSON (1997),
“tornou-se o principal porta-voz do teatro futurista russo. [...] O triunfo do cinema, dizia ele, que pode efetivar
o realismo mais eficazmente, devia libertar o teatro para que ele se transformasse outra vez numa arte
sn:,m('catlv"i” (p. 331).

% Os trechos entre aspas, citados por GARCIA, foram extraidos do Manifesto dos Dramaturgos Futuristas,
in: BERNARDINI, A. F. (org.). O Futurismo Italiano. Sdo Paulo: Perspectiva, 1980, p. 53-56.



nogio de tempo e espaco lineares e sucessivos. [...] Introduzem também‘o

fa\pel de .o~

“drama de objetos”, nos quais os moveis e utensilios;éié‘sitmq

protagonistas. Em Venham (Vengono), Marinetti ‘C‘dloq, njiicena' uma:fs‘é‘ila

de jantar, coadjuvada por um mordomo e dois criados. (Iden, Ibidem). = "

Um outro manifesto — do Teatro Surpresa — vai propor um-espetaculo no
qual ocorre explicitamente a interpenetragéio das diversas formas de expressdo artistica. Ou

seja, um teatro que contenha,

além de toda a fisicofolia de um café-concerto futurista, com participagio
de ginastas, atletas, ilusionistas, excéntricos, prestidigitadores, também o
Teatro Sintético, um Teatro-jornal do movimento futurista e um Teatro-
galeria de artes plasticas, bem como declamagGes dindmicas e sindticas de
parole in libertd, compenetradas de dangas, poemas paroliberi encenados,
discussdes musicais improvisadas entre pianos, piano e canto,

improvisagdes livres de orquestra, etc. (MARINETTI apud GARCIA, op.
cit., p. 39).

Essa fala de Marinetti demonstra a dimensdo polifonica do teatro futurista.
Para GARCIA (1997), o teatro, em nenhum outro momento da sua historia, teve uma
significagdio tdo ampla quanto a que foi dada pelos futuristas. Além de tudo aqui exposto,
ainda experimentou-se, entre outras formas, um fealro tatil: os espectadores poderiam
apalpar “fitas tateis” de diferentes texturas, da lixa aos “cabelos e pélos humanos™. No dizer
dessa autora, “a inventividade dos futuristas no que concerne ao teatro foi inesgotavel™. (p.

39).

O Dadaismo nasceu em Zurique, em 1916, a partir do encontro, no Cabar¢
Voltaire®”, de intelectuais e artistas provenientes de diversas partes da Europa, que teriam
saido de seus paises em fungdo da Primeira Guerra e encontrado na Sui¢a um refugio ideal,
tendo em vista a neutralidade politica assumida por aquele pais no momento. Como afirma

GARCIA (1997), o manifesto escrito em 1918 pelo poeta romeno Tristan Tzara (1896-

247 .. Py e e e . . 4 i i

Espécie de Café Literario, fundado em Zurique, Suiga, pelo filosofo e romancista alemo Hugo Ball (1836-
1927), onde, nos seus apenas cinco meses de existéncia, diversos artistas se reuniam para as mais
extravagantes manifestagdes.
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1963) — um dos principais representantes desse movimento — “confere plenamente com'a

imagem com a qual Dada passou para a histéria. Ele néo é portador dqln‘ehlmmpr;o ﬁ‘alna,»”’"'

estético ou politico, tampouco estabelece com clareza as diretrizes ‘do-'movimento™.

Observe-se um trecho desse manifesto:

Escrevo um manifesto e niio quero nada, digo no entanto certas coisas e
sou por principio contra os manifestos, como também sou contra os
principios [..] sou contra a agdo; a favor da continua contradigdo, e
também da afirmagfio, nio sou nem a favor nem contra ¢ nfio o explico

: : 248
porque odeio o sentido comum™".

Dessa forma, os seus principios sdo “negados no proprio corpo do texto. [...]
Dada se define no jogo das contradi¢des, como tudo e nada (tudo ¢ nada)”. (GARCIA, op.
cit., p. 51).

Tendo como foco principal a desconstrugdo da linguagem literaria — que
“estava convertida a uma banalidade jornalistica desprovida de sentido™ (ASLAN, op. cit.,
p. 125) —, 0 dadaismo dedicou-se & criagio de poemas fonéticos a partir de sua sonoridade,

além de utilizar a respiragfio como elemento fundamental. Assim, eram criados poemas

para serem ditos, proferidos, mas onde as relagdes fonéticas s#o
primordiais, onde a palavra desaparece em favor das vogais e das
consoantes. [...] Manifestos dadaistas foram recitados em publico a vdrias
vozes (de cinco a dez), simultaneamente, “com provocagdo e com o
maximo de intensidade vocal”. Num poema simultineo, dizia Hugo Ball,
“um rr prolongado durante varios minutos ou batidas barulhentas ou ainda

o soar de sirenes e outros tém sonoridade bem superior & da voz humana.

(Idem, p. 125).

Segundo CARLSON (1997), os dadaistas “deixaram poucas declaragdes
discursivas acerca de sua idéia no teatro”. Citando Tzara, esse autor apresenta o que seria
“uma das mais claras” referéncias sobre o teatro dadaista, que também mostra uma

“afinidade com o futurismo”. Trata-se de uma nota do poeta romeno em sua Chronique

s Manifesto Dada 1918. In: TZARA, Tristan. Siete Manifiestos Dada. Barcelona: Tusquets, 1979, p. 12,
citado por GARCIA, 1997, p. 51.



Essa apresentagiio decidiu o papel do nosso teairo, que conﬁaraa S
de palco a sutil invengfio do vento explosivo; o 'é'\i‘lkre_ onaplatela, uma
diregiio visivel por meios grotescos: o Teatro Dadaista. Acima de tudo,
mascaras e tiros de revolver, a efigie do diretor: Bravo e Boom Boom. (p.

333).

O mesmo CARLSON comenta que, em 1922, “numa nota bem mais

coerente” — Le dadaisme et le thédtre (O dadaismo e o featro) —,

Tzara saudou a passagem do realismo ¢ do “teatro ilusionista”. Livre da
obrigagfio de imitar a vida, o teatro poderia “preservar sua autonomia
artistica, vale dizer, viver por seus proprios meios cénicos”. Os autores
poderiam libertar-se da “gaiola” do teatro de proscénio, e os efeitos
cénicos e luminosos ser arranjados bem a vista dos espectadores,

tornando-os parte do mundo teatral™®. (p. 333).

Cabe ressaltar que é nas “experiéncias com a palavra, na trilha ja percorrida
pelos futuristas russos e italianos” que estd “o germe da teatralidade que caracterizard a
existéncia dadaista”. (GARCIA, op. cit., p. 54). Assim, destacam-se 0s “poemas
simultaneos” do alemio Richard Huelsenbeck e dos romenos Tristan Tzara e Marcel Janco,
que sobrepdem diversos idiomas e linguas inventadas. GARCIA (1997) refere-se ainda ao

uso de mascaras abstratas por Janco, que

intensificam o potencial dramdtico das recitagdes e sugerem a criagdo de
dancas e a composicio de pegas musicais. Nessa inventividade A solta,
associada ao descompromisso da antiarte, também o acaso passa a
interferir, como procedimento, na produgdo poética: Tzara se diverte
montando poemas pela justaposigiio casual de palavras recortadas de um

jornal espalhado pelo chio. (p. 54).

9 Os trechos entre aspas, citados por CARLSON, foram extraidos de TRISTAN, Tzara, Ocuvres Completes,
Paris, 1975, Sv., v. 1, p. 564.
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A Bauhaus™’, por reunir grandes artistas de vanguarda da Europa, tomou-se
um centro importante de pesquisa e pratica das novas propostas artis/tiyéz:is{, Noquedlz
respeito ao teatro, 0 nome mais significativo ¢ Oskar Schlemmer (1 888-1943),queassum1u
a dire¢dio do Departamento de Teatro em 1923%!, Considerado o grande eriado doteatxo
da Bauhaus, o seu trabalho estd diretamente associado a danga moderna e‘y, « mmto embora
ndo fosse coredgrafo de formagdo, seu nome tem importancia equivalente aos de Rudolf
Laban e Mary Wigman”zsz. Assim, Schlemmer dedicou-se especialmente a exploragio do
corpo humano no espago cénico. Os figurinos, por exemplo, tornaram-se importantes
elementos dessa pesquisa, que buscava “extrair novas possibilidades perceptivas do corpo
do ator-dancarino. Mascaras e aparatos de cena muitas vezes constringiam o livre
movimento, exigindo novas posturas diante da atuagio e do corpo”253 .

Além de Schlemmer, cabe destacar o artista plastico hungaro Lazlo Moholy-
Nagy (1895-1946), que propds inovagdes no trabalho com o espago cénico através do
estudo de planos e cores. Um numero especial de uma revista da Bauhaus — a Bauhaus-
Buch — foi dedicado ao teatro e retine textos de Gropius, Schlemmer ¢ Moholy-Nagy.
Segundo CARLSON (1997), o artigo mais conhecido — Theater, Zirkus, Variété (Teatro,
Circo, Variedades) —, além de propor um “featro fotal do futuro, elogia os dadaistas ¢ os
futuristas por romperem com o teatro ldgico-intelectual (literdrio) do passado, mas critica-
os por manter o homem como o elemento dominante”. (p. 341). Citando Moholy-Nagy,
CARLSON (1997) explicita essa critica, ressaltando as caracteristicas polifonicas do teatro

concebido pela Bauhaus:

* Fundada em 1919, na cidade de Weimar, Alemanha, pelo arquiteto alemdo Walter Gropius (1883-1969), a
Bauhaus foi uma influente escola de arquitetura e artes, que integrou a Escola de Artes e Oficios, criada pelo
belga Henri Van de Velde, e a Escola de Belas Artes, fundada pelo alemdio Hermann Muthesius. O nome
Bauhaus, que significa Casa da Construgdo, corresponde aos principios ideolégicos que orientavam essa
instituiciio, que “defendia a escola como o cerne da educagdo para formar uma sociedade mais justa”, o que
“denota a utopia de que, construindo uma cidade bem idealizada, a propria sociedade se constituiria de forma
funcional, democratica e nfio hierdrquica”. Assim, “baseada em um funcionalismo que possibilitasse melhor
qualidade de vida através de processos artisticos que garantissem a forma ideal, os mentores da nova filosofia
estética implantaram uma metodologia de ensino revolucionaria”. (LIMA, Evelyn Furquim Werneck.
Concepgdes espaciais: o teatro e a Bauhaus. http://www.unirio.br/opercevejoonline/7/artigos/3/artigo3.htm).
Transferida posteriormente para outra cidade, Dessau, a escola teve apenas quatorze anos de existéncia, sendo
fechada em 1933, com a ascensio do nazismo.

! Anteriormente, esse cargo foi ocupado por Lothar Schreyer (1886-1966).

35: AGRA, Lucio. Oskar Schlemmer. (http://www pucsp.br/pos/cos/budetlie/tec] 3.htm).
=Y Idem, Ibidem.
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No teatro do futuro, o homem deve ser empregado “em pé de lumldadc e

com os outros meios formativos” e expressar nao; pleocupagoes

individuais, mas as atividades comuns a todos os homens lsto se ’f'ua por

meio de um “grande processo diniamico-ritmico” que combme vanos

elementos formais contrastantes, comico e tragico, tnvml

(como sucede no circo ou no espetaculo de variedades), e todos 0s meios

disponiveis — cor, luz, som, maquinaria —, num especo cénico totalmente

flexivel que pode ser estendido até mesmo para incluir a platéia™,

341).

(p.

Os artistas da Bauhaus, apropriavam-se explicitamente de todas as
linguagens artisticas, “com uma nogfio clara do carater intersemidtico que esta postura
impunha”. Assim, mesmo “que a tendéncia a trabalhar com varias linguagens
simultaneamente” seja uma caracteristica de “todas as manifestagdes de vanguarda, nos
quatro cantos do planeta”, no caso da Bauhaus “a interdependéncia entre os codigos
empregados obedece ao principio unificador da mensagem a ser transmitida de forma que
os didlogos entre as varias produgdes, em varios codigos diversos, sdo encontraveis de

e
forma constante”.”>>

O inicio do Surrealismo tem como marco a publicagio do Manifesto
Surrealista, de autoria do poeta e psiquiatra francés André Breton (1896-1960).
Sensivelmente influenciado pelo pensamento de Freud — que revelou o significado do
inconsciente como fator fundamental para a criatividade humana —, esse movimento
baseava-se na crenca de que o homem deveria entregar-se aos sonhos e as sugestes do seu
inconsciente, abandonando toda a ldgica racional que € imposta pelos padrdes
comportamentais ¢ morais determinados pela sociedade.

Especialmente nas Artes Plasticas, em particular na pintura, o movimento
teve grande expressividade. Entre os seus representantes, destacam-se os espanhdis
Salvador Dali (1904-1989) e Joan Mir6 (1893-1983), o aleméio Max Ernest (1891-1976) e o
belga René Magritte (1898-1967). Na Literatura, além de Breton, destacam-se, entre outros,

4 Os trechos entre aspas sdo citagdes do artigo acima referido: (MOHOLY-NAGY, Lazlo. Theatre, Circus,
ﬁVa/ iety. Tradugfo inglesa de A. S. Wensinger. In: The Theatre of Bauhaus. Middleton: Conn, 1961, p. 52).
> AGRA, Licio. Ldzlé Moholy-Nagy. (http.//www.pucsp.bl/pos/cos/budethe/tecI0 htm),
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os franceses Paul Eluard (1895-1952), Louis Aragon (1897-1982) e Philippe Soupault
(1897-1990). I o

Quanto ao teatro, GARCIA (1997) comenta que os. pnncnplosdo

Surrealismo, além de ndio favorecerem a dramaturgia, também néo se mostram.

com o fazer teatral;

A re-presentagdo contraria o cardter de primeiridade da criagdo
surrealista, sua marca essencial de espontaneidade, de captagfio sumaria de
um instante (sonho, inconsciente, acaso) fugidio. A encenagfio interpde
entre o ato de criar — o gesto de criagiio — e o objeto criado um nimero
excessivo de mediadores. Para os surrealistas, esse esfor¢o de construgio
que se da a partir do fruto original da criagdo ja ndo interessa: cai na fossa

comum das “obras de arte”. (p. 75).

Por outro lado, ndo se pode deixar de fazer referéncia ao escritor francés
Roger Vitrac (1899-1952), autor de vdrias pegas teatrais — entre elas Victor ou les Enfants
au Pouvoir (Victor ou as Criancas no Poder) — e, principalmente, a Antonin Artaud™
(1896-1948), que GARCIA (1997) identifica como o artista que estabeleceu a relagio mais
significativa do teatro com o surrealismo. Referindo-se a seus escritos, ela comenta “que ali

transparece, em toda a extensdo, a marca de sua filiagdo ao movimento”. Além disso,

afirma que

Breton niio quis (ou ndo pdde) ver, por trds da aparéncia do fendmeno, o
lugar no qual poderia ocorrer a quimica que resultaria na idéia de um
teatro surrealista. Artaud empreendeu essa tarefa sozinho, imerso [...] no
oculto, no interior mais profundo de seu eu, mais do que jamais qualquer

outro surrealista conseguiu. (p. 77).

LEHMANN (2002), apesar de confirmar que “na sua época, os surrealistas
quase ndo produziram teatro notério”, comenta que “suas idéias e seus textos de teatro
exerceram indiretamente uma influéncia enorme sobre o teatro contemporineo. Eles

buscavam um teatro das imagens magicas bem como um gesto politico da revolta contra o

256 Ao .
O pensamento desse mestre francés é tratado no Capitulo 2 desta tese.
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enquadramento da pratica teatral”. (p. 101). Mais ainda, afirma que “o surrealismo exige <"

uma arte da performance”, ¢ diz que o espetaculo Les Mysteres de I'amour: (Os Mistérios

do Amor), de Roger Vitrac, se propunha a “levar o publico a agir através de suas
provocagdes”. Na encenagfio, o proprio autor, representado por um ator, aparecia ¢
Os atores colocavam-se na sala no meio do publico, participando, a0 mesmo tempo, como

as proprias

pessoas que eram e COMO OS PErsonagens que encarnavam, sem que
ficassem bem distintas as fronteiras entre a ficgfio e a realidade. Chegava-
se, através disso, a um abandono parcial da distingio entre o cosmos
ficticio de um “drama” e a realidade da representacfio. Jogo e voz se
encontravam igualmente na sala, uma agressdo manifesta se amplificava
até a ocorréncia de um tiro de revélver no publico. A representaciio (o
momento mais importante do trabalho teatral surrealista dessa época) era a
arte da agfio, comunicagiio e agressdo, teatro do sonho e manifestagdo ao

mesmo tempo. (p. 101-102).

Esse mesmo autor lembra que o surrealismo, ao afirmar “que o consciente de
cada um j4 oferecia a possibilidade de uma criagio poética”, entende que “a missio da arte”
é “acessar as imagens do inconsciente”, mesmo que, para isso, se utilize de processos
mentais racionais e conscientes. Assim, ao comentar que os surrealistas acreditavam que a
verdadeira comunicagfio nfio se estabelecia através da compreensdo racional, ele fala da
ressonancia dessas idéias entre os artistas contemporaneos, referindo-se especialmente ao

diretor norte-americano Robert Wilson:

O fato de que a coisa comunicada deveria permanecer idiossincratica e
pessoal (todo inconsciente tem um discurso, que ¢ proprio somente a ele
mesmo), conduziu A tese segundo a qual uma verdadeira comunicagiio ndo
se opera pela compreensfio, mas por impulsos para criatividade pessoal do
receptor:  impulsos cuja  comunicabilidade estd ancorada nas
predisposigdes universais do inconsciente. Esta posi¢do também se
encontra em formas variadas nos artistas contemporaneos. Wilson
representa aqui o exemplo mais marcante. Suas encenagdes ndo querem

ser nem interpretadas nem compreendidas de maneira racional. Elas sio
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destinadas a desencadear associagSes, a estimular uma produtividade <"

prépria no “campo magnético” entre a cena e os espectadores. Depois de

ter assistido a “Deaf Man Glance”, Louis Aragon escreveu tim texto

memordavel (uma “carta” ao antigo companheiro de estrada do surrealismo; .«

que tinha morrido, André Breton) no qual ele decla va este

espetdculo era o mais belo que ele tinha jamais visto; eracpara ele a
realizacfio de todos as esperangas que os surrealistas tinham colocado no

teatro. (p. 102-103).

No que tange ainda as vanguardas, LEHMANN (2002) ainda destaca a
importancia de dois artistas: a escritora norte-americana (radicada em Paris) Gertrude Stein
(1874-1946) e o escritor e pintor polonés Stanislaw Ignacy Witkiewicz (1885-1939), cujas
“concepgdes opunham-se resolutamente ao aspecto temporal e dindmico da arte teatral”,
considerando “o teatro, a cena e o texto antes como uma paisagem (Gertrude Stein) ou
como uma constru¢io deformante da realidade (Witkiewicz)”. (p. 94). Apesar de
reconhecer que “os dois projetos permaneceram na época pura teoria — pelo menos para o
teatro™’, Lehmann afirma que eles influenciaram significativamente as novas formas de
teatro da atualidade: “Richard Foreman e Robert Wilson, a partir dos anos 70, importaram
para o teatro uma pratica da lingua inspirada em Gertrude Stein”. (p. 96).

Os comentarios de Stein sobre a sua concepg¢do de teatro sfo
“preferencialmente sucintos” e “estio sempre acompanhados de imagens de paisagens
reais”. (Idem, p. 95). Gertrude Stein se refere a Landscape Play258 — a pega teatral como

uma paisagem. Na verdade, sequndo LEHMANN (2002),

Gertrude Stein nio fez nada além do que transportar ao teatro a ldgica
artistica de seus textos: o principio do “presente continuo”, os
encadeamentos sintaticos e verbais que — como na musica minimalista —

parece andar de maneira aparentemente estatica, mas que encontram

*7 Segundo LEHMANN (2002), “os textos de Stein praticamente nunca foram representados e produziram
seu efeito antes como uma provocagio produtiva; Witkiewicz formulou uma teoria & qual suas proprias pecas
correspondiam apenas parcialmente”. (p. 94-95).

“% LEHMANN (2002) comenta que a idéia de Landscape Play aparece, em Gertrude Stein, “como reagdo a
uma experiéncia pessoal: o teatro a deixava sempre terrivelmente nervosa, porque ele se referia a um outro
tempo (futuro ou passado) e exigia um esforgo particular e continuo durante as representagbes. Trata-se do
modo de percepgdo. No lugar de uma tensfio nervosa (traduzamos: dramdtica), dever-se-ia poder olhar o que
se passa no palco (na cena) como se contempla um parque ou uma paisagem”. (p. 95).
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sempre novos acentos e desdobramentos sutis. O texto escrito ja é;de uma.

certa maneira, a paisagem. Com uma légica implacével até aqui
desconhecida, Stein emancipa dele a seqiiéncia em relagdo a“frase,..0
potencial fonético em relagiio ao semdntico, a sonoridade em, relagio

16gica do sentido. Na mesma forima em que, em seus textos, a‘reproducio
° M e PO

da realidade da lugar ao jogo de palavras, num “teatro Stein”, niio se
encontrard nem drama nem mesmo historia, nio se podera distinguir os

protagonistas, e mesmo os papéis € 0s personagens identificiveis faltardo”.
(p. 96).

Quanto a Witkiewicz, “sua idéia mestra ¢ a recusa da mimese no teatro. A
peca néio deve obedecer senfio a lei de sua composigdo interna”. (Idem, p. 96-97). Segundo
LEHMANN (2002), Witkiewicz, além de precursor do teatro do absurdo, vai também

anunciar as teses de Artaud.

No seu texto Novas Formas de Pintura, ele desenvolve a idéia de que o
teatro da “forma pura” deve ser compreendido como construgdo absoluta
de elementos formais e ndo representa uma reprodugdo da realidade.

Apenas sob essa condigo, ele pode ser considerado metafisico. (p. 97).

Quando se trata do teatro na primeira metade do século XX, ¢ imprescindivel
fazer referéncia aos nomes do suico Adolphe Appia (1862-1928) e do inglés Edward
Gordon Craig (1872-1966), identificados por ROUBINE (1998) como a “origem daquilo
que aparecerd talvez um dia como a maior revolugio cenogréfica do século XX”. (p. 132).

Para Appia, a cenografia — como qualquer outro elemento cénico — s6 tem
sentido se for elaborada em fungfo do ator, como uma linguagem a ser incorporada por ele
COMO recurso expressivo. Assim, “a encenagfio deve permitir ao ator explorar e integrar na
sua representacio tudo que ¢ elemento cénico, fazer de cada um deles um agente da
expressio teatral”. (Idem, p. 136). Appia, citado por ROUBINE (1998), fala da importancia
da apropriagdo, pelo ator, da cenografia, recusando o cendrio pintado, por ser incapaz de

estabelecer uma relagéo criativa na encenagao:

Quanto mais a forma dramética for capaz de ditar com precisio o papel do

ator, tanto mais o ator terd direito de impor condi¢des a estrutura do




323

cenario, pelo critério da praticabilidade; e, por conseguinte, t'mto mals Tl

acentuado se tornard o antagonismo entre essa estr utura e a pmtu~ ‘”uma

vez que esta se encontra, pela propria natureza, em oposn;ao ‘20 at01

impotente para preencher qualquer condi¢do que eimane dlret'xm 'te, do

ator~". (p. 136).

Segundo ROUBINE (1998), “uma das intui¢des mais fecundas de Appia
consistiu em constatar que a cenografia deve ser um sistema de formas e de volumes reais,
que imponha incessantemente ao corpo do ator a necessidade de achar soluges plasticas
expressivas™. (Ibidem). Assim, Appia projeta cenarios, sugestivamente chamados por ele de
espagos ritmicos, onde escadas e planos inclinados obrigam o ator a enfrentar dificuldades
corporais que deverdo ser compreendidas como “trampolins para a expressividade”.
(Ibidem).

Appia também ¢é considerado um precursor das pesquisas sobre as
possibilidades de utilizagio da iluminagfio elétrica como recursos de encenagdo,
ultrapassando a simples fungfio de “assegurar a visibilidade do espago cénico ou, no melhor
dos casos, criar um clima” (Idem, p. 137) para tornar-se uma linguagem autonoma a ser
também incorporada pelo ator no seu percurso criativo. Appia, antes de qualquer outro,
“atribuiu 4 luz uma tarefa que até entdio o teatro ndo fizera nenhum uso, ou seja, langar
sombras, criar espago para produzir profundidade e distancia”. (BERTHOLD, op. cit, p.
470).

As pesquisas de Craig vAo dedicar-se especialmente a renovaglo da
cenografia, envolvendo reflexdes tedricas, projetos, maquetes e realizagdes cénicas

efetivas. Segundo ROUBINE (1998),

os esbocos que ele elabora caracterizam-se pela nudez do espago, pela
rejeicio de qualquer decorativismo, pelo jogo do claro-escuro. Nenhum
realismo, nenhuma preocupagio de imitagdio arqueologica (trata-se
freqiientemente de pegas de Shakespeare). Poucas cores, aplicadas em

massas uniformes. Enfim, ja a partir desses projetos, percebe-se que Craig

=% APPIA, Adolphe. La musique et la mise-em-scéne. Berna: Theaterkultur-Verlag, 1963. p. 15.
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vai orientar-se para um tipo de cenografia que privilegia a estruturagio .«

arquitetonica do espago. (p. 138-139).

Quanto a luz, ela “é utilizada ao mesmo tempo para animar a cena I¥
unifica-la”. (Idem, p. 139). Assim como Appia, Craig ¢ absolutamenteﬁ"":y5ikﬂ_QVg;.01“ “nas
técnicas de iluminagfio. Por exemplo, ao invés do procedimento através do qual aluz é
emitida da ribalta ou dos bastidores, ele introduz a iluminagdo frontal e vertical, através de
refletores que ficavam no urdimento.

Com o objetivo de multiplicar o espago cénico através do didlogo entre

cenografia e iluminacio, Craig vai criar telas moveis (screens). Assim,

o palco é dividido a maneira de um tabuleiro em uma série de elementos
independentes entre si, que podem aparecer mesmo nivel ou elevar-se para
qualquer altura, em diregio ao urdimento. Outros screens poderdo,
inversamente, descer do urdimento na diregdo do piso, outros ainda
poderiio deslocar-se lateralmente. Desse modo, a cenografia [...] podera
ser modelada e modificada infinitamente, ainda mais porque a iluminagdo
intervira para multiplicar ainda mais as possibilidades de transformagdo da
imagem cénica, permitindo arredondar e suavizar aquilo que a geometria
dos screens poderia ter de demasiadamente rigido ou anguloso. (Idem, p.
140).

A obra de Appia e Craig, sem duvida, vai muito além do aqui focalizado. Na
verdade, o que se pretendeu foi especialmente afirmar que a influéncia desses artistas foi

“uma das que mais profundamente afetaram o teatro moderno e contemporéneo™. (/den, p.
142).

Nio se pode também deixar de fazer referéncia ao Teafro do Absurdo,
considerado por CARLSON (1997) o “teatro de vanguarda mais bem-sucedido™ que o
século XX produziu. (p. 399). Voltado particularmente para o comportamento humano e as
relagdes entre as pessoas, esse teatro questiona e critica as regras, os valores morais € a
hipocrisia de uma sociedade em crise. Intensamente existencialista — ¢ com certeza

influenciado pelo Surrealismo, que valorizava o inconsciente ¢ o abandono a logica
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racional —, o Teatro do Absurdo caracteriza-se pela ironia, revelando a medigcri‘dade,w"‘“‘
ignoréncia, as incoeréncias, neuroses, mazelas e desgragas humanas.

Segundo PAVIS (1999),

a forma preferida da dramaturgia absurda ¢ a de uma pegﬁzi“‘s‘ei'ﬁf&iknt‘figé nem
personagens claramente definidas: o acaso e a invengdo reinam nela como
senhores absolutos. A cena renuncia a todo mimetismo psicolégico ou
gestual, a todo efeito de ilusdio, de modo que o espectador € obrigado a

aceitar as convengdes fisicas de um novo universo ficcional. (p. 2).

Eugeéne lonesco (1912-1994) — dramaturgo francés de origem romena — ¢ um
dos principais representantes desse teatro e autor de A Cantora Careca (1950), considerado
um dos primeiros espetaculos absurdos®. Citado por CARLSON (1997), lonesco afirma o
seu desejo de purificar a acdo dramdtica “de tudo o que the ¢ intrinseco: enredo,
caracteristicas acidentais, seus nomes, posi¢do social e contexto historico, razdes aparentes
do conflito dramatico e todas as justificativas, explicagdes e logica do proprio conflito” (p.
400), de modo que o teatro se ocupe do que realmente € essencial: “os desejos mais
entranhadamente reprimidos do homem, suas necessidades essenciais, seus mitos, sua
inegavel angustia, sua realidade e desejos mais secretos”, ou seja, tudo aquilo que a “crosta
social e o pensamento discursivo” encobrem. (Idem, Ibidem).

Para tanto, o discurso literario é insuficiente, o que explicita a apropriacdo
dos outros discursos intersemidticos e a dimensiio polifonica do espetaculo, destacando a
importancia do cenario, figurino e da musicalidade e corporalidade da atuag@o. Como diz
CARLSON, as palavras, além de ndo serem o Unico meio possivel, ndo sdo “sequer o
melhor” que esta “a disposicio do dramaturgo™. (Idem, Ibiden). E incorporando a fala de

lonesco, esse autor diz ainda:

“Tudo ¢ linguagem no teatro”, afirma lonesco [...], “palavras, gestos,
objetos, agdo”. O autor “ndio pode como deve transformar os aderegos em
atores, dar vida aos objetos, animar o cendrio, materializar simbolos”.

(Idem, Ibidem).

“ Entre outras de suas obras, citam-se: 4 Li¢cdo (1950), As Cadeiras (1951) e Rinocerontes (1958).
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Outro grande representante do Teatro do Absurdo ¢ o irlandés. ~Saﬁiuel;~* i

Beckett (1906-1989), ganhador do Prémio Nobel de Literatura em 1969. Entre suas oblas
destacam-se Esperando Godot (1953), Fim de Jogo (1957) e Dias Felizeﬂ;‘ji(:196\:2‘)‘."“Sobreﬁo‘
“mundo cénico do Absurdo de Samuel Beckett”, BERTHOLD (2001) comenta;- * |

O palco torna-se um espago sem nenhuma referéncia identificavel, o
pesadelo visivel da vacuidade. Um planalto desolado com uma ultima
arvore nua, diante da qual Vladimir e Estragon, numa auto-sugestéio sem
sentido, esperam Godot; um deserto de areia no qual Winnie vai
afundando mais e mais profundamentem; duas latas de lixo onde Nagg e
Nell consomem-se na expectativa do miseravel final do Endgame (Fim de

Jogo). (p. 522).

Entre os dramaturgos do Teatro do Absurdo, destacam-se ainda o francés (de
origem russa) Arthur Adamov (1908-1971), o francés Jean Genet (1910-1986), o norte-
americano Edward Albee (1928), o inglés Harold Pinter (1930) e o espanhol Fernando
Arrabal (1932)*%. Arrabal, em particular, ¢ considerado o lider do Thédtre Panique (Teatro
Panico), uma forma de Teatro do Absurdo caracterizado por uma critica agressiva a
sociedade, no qual se contrapdem miltiplos discursos: “tragédia e guignol’®, poesia e
vulgaridade, comédia e melodrama, amor e erotismo, happenings € conjuntos, mau gosto e
refinamento estético, sagrado e profano, execugdes e celebragdes da vida, sordido e

sublime”**. (ARRABAL apud CARLSON, op. cit., p. 445).

**! Referéncia & obra Dias Felizes.

2 Entre as obras desses autores, citam-se: Parddia (1952), Todos Contra Todos (1955), Paolo Paoli (1957) -
de Adamov; Querelle (1947), As Criadas (1948) e O Balcdo (1956) — de Genet; Quem Tem Medo de Virginia
Woolf? (1962); Trés Senhoras Altas (1992) — de Albee; O Criado (1962), O Colecionador (1963) e Festa de
Aniversdrio (1991) — de Pinter; Fando ¢ Lis (1953), Cemitério de Automoveis (1958), O Arquiteto e o
Imperador da Assiria (1967); O Jardim das Delicias (1969) — de Arrabal.

0 termo guignol ou Grand Guignol ¢ atualmente usado para se referir a qualquer tipo de procedimento
artistico ou entretenimento com temdatica macabra e elementos sanguinolentos explicitos. Deriva de Le
Theatre du Grand Guignol, um teatro parisiense que aterrorizou platéias por mais de sessenta anos a partir de
sua inauguragdo, em 1897. (http://www.grandguignol.com).

“* ARRABAL, Fernando. Le Panique. Paris, 1973, p. 98.
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E importante lembrar que, paralelamente ao desenrolar dos moyvimentos "

vanguardistas, na primeira metade do século XX produziram-se incontdveis teotias e

préticas teatrais, assinadas por grandes mestres que entraram para a historia do teatro®® =
que, inegavelmente, foram influenciadas por esses movimentos. Mes: N0 se 1d0
inquestionaveis a dimensdo histérica da ruptura provocada pelas Vaﬁgua‘fdafs'é as
perspectivas abertas pela revolugiio estética e teatral por volta dos anos 1900, além da
inegavel influéncia desses movimentos na construgdo do teatro contemporaneo,

LEHMANN (2002) afirma que o teatro das primeiras décadas do século XX

continuou, no entanto, a preservar o essencial do teatro dramético, a
despeito de todas as inovagdes revoluciondrias. As formas teatrais que
surgiram entiio continuaram a servir a representagdo doravante
modernizada de universos textuais. Convém lembrar que as reformas do
teatro visavam freqiientemente mesmo salvaguardar o texto e sua verdade
da desfiguragio por parte das préticas teatrais que se tornaram
convencionais. Elas nio colocavam em questdo o modo transmitido da
representagio e da comunicagfio teatral senfo de maneira limitada.
Certamente, as ferramentas cénicas de Meyerhold iam distanciar as pegas
desempenhadas de maneira extrema, mas essas sdo propostas enquanto
unidade de todos os elementos. Certamente, os perturbadores do teatro
rompem com quase toda heranga recebida, mas com a ajuda de meios
abstratos e “distanciados”, eles permanecem finalmente fiéis ao principio

da imitagiio de uma agfo na cena. (p. 28).

Finalmente, cabe destacar que o teatro de vanguarda, de um modo geral, na
sua reacdio contra o naturalismo do final do século anterior, vai ressaltar a insuficiéncia da
palavra como recurso expressivo e a conseqiiente imprescindibilidade da apropriagio
explicita das outras multiplas linguagens artisticas para a construgdio do espetaculo. Desse
modo, a dimensio polifonica do fendmeno teatral — que jamais foi negada, mas poderia
parecer encoberta pela primazia do texto dramético — vai, no decorrer do século XX,

tornando-se cada vez mais explicita.

265 - .
Uma breve exposigdo sobre o pensamento de alguns desses mestres encontra-se no Capitulo 2 desta tese.
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A cena das dltimas décadas do séeulo XX:

Teatro Contemporineo? Pés-Moderno? Pés-Dramatico?

De um modo geral, costuma-se identificar a primeira metade do séeulo XX'—
lidade,

. . . . 266 '
enquanto a segunda metade é relacionada com a poés-modernidade™. De fato, segundo

e seus varios e revoluciondrios movimentos artisticos — com a idéia de mode;

LEHMANN (2002), para o teatro a partir dos anos 70 “a denominagdo de teatro pos-
moderno se impds amplamente. Pode-se “classifica-lo” diversamente: teatro da
desconstrugdio, teatro pluri-midias, teatro neo-tradicionalista, teatro do gesto e do

movimento”. (p. 32). Entretanto, esse mesmo autor propde questionar a propriedade desse

termo:

A dificuldade em apreender um tdo vasto dominio “pds-moderno” é
demonstrado pela longa lista de caracteristicas, supostamente capazes de
defini-lo: ambigiiidade, celebragio da arte como ficgdo, celebragdo do
teatro como processo, julgado autoritirio e/ou arcaico, discontinuidade,
heterogeneidade, nfo-textualidade, pluralismo, maltiplos  cddigos,
subversio, multilocalizagio, perversdo, o ator como sujeito e figura
central, deformagdo, texto rebaixado a um material de base, desconstrugdo,
autoritarismo e arcaismo do texto, a performance como um “meio-
caminho” entre o drama e o teatro, anti-mimético, refratario a
interpretacfio. O teatro pés-moderno seria sem discurso; por outro lado, a
reflexio estaria no cerne de sua proposta, gestualidade, ritmo, tom. Ou

ainda: formas niilistas e grotescas, espago vazio, siléncio. (Idem, Ibidem).

* Desde o seu inicio, o século XX inaugura a complexa tarefa de denominar seus diversos periodos
histéricos. Os termos moderno, modernismo e modernidade sdo polissémicos e trazem, ao mesmo tempo,
sutis e sensiveis diferengas entre si, tanto quanto seus derivados pos-moderno, pés-modernismo e pos-
modernidade. O adjetivo confempordnco, em especial, é carregado de ambigiiidade — TEIXEIRA COELHO
(1995) afirma que “interessa é saber o que ¢ contemporaneo do qué” (p. 39). Em 1995, esse autor ja afirmava
que “a idéia da pos-modernidade tem hoje no minimo trinta anos. Escavando na historia em busca do instante
crucial de um eventual big bang pés-moderno, é possivel admitir que essa seja, mesmo, uma idéia
centenaria”. (1995, p. 7). Assim, é impossivel afirmar precisamente se a pos-modernidade € um fendmeno que
aparece desde o fim da segunda guerra mundial, como querem alguns autores, ou no inicio dos anos 50, dos
anos 60 ou com a queda do muro de Berlim, em 1989, como afirmam outros.
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Para ele, mesmo que essas iniimeras caracteristicas, de alguma forma, se
apliquem ao “novo teatro”, muitas delas como ambigiiidade, refratdrio & interpretagdo,
multiplos cédigos, “relacionam-se também com as formas tradicionais”. (p. 33). Além™

disso, elas ndio propdem “outras coisas sendo slogans que permanecem muito gerais ou

designam ainda impressdes bastante heterogéneas. Muitos desses termos’ ,mCitzim a
contradi¢iio; certamente que ha discurso no teatro pds-moderno”. Mais ainda, ele
acrescenta: “Processo/heterogeneidade/pluralismo se aplicam para o conjunto do teatro,
quer ele seja classico, moderno ou pds-noderno”. (Idem Ibidem).

Dessa forma, ele propde, para uma melhor definigdo do teatro
contemporaneo, a utilizacdo do termo p(is-d/'américow. Na defesa desse termo,
LEHMANN (2002) afirma que seria possivel listar uma série de razdes, apesar de salientar

uma compreensivel descrenca relacionada aos neologismos formados com o emprego do

‘2
prefixo pds®®®. Para esse autor,

o ceticismo parece mais justificado para o conceito de pés-moderno que
pretende fornecer uma definigdo de época na sua globalidade. Numerosos
tragos da pratica teatral chamada “pés-moderna” — da gratuidade aparente
ou real dos meios e formas citados, passando pelo emprego despreocupado
e a colagem esponténea de caracteristicas estilisticas heterogéneas, de um
“teatro de imagens” a uma mistura das midias, multimidias e performances
— nio atestam de nenhuma forma um distanciamento da
modernidade, mas antes das tradi¢oes da forma dramitica. [...] As
estéticas teatrais de uma nova geracio praticam resolutamente a
recusa da acdo ¢ da perfei¢io do drama sem que isso ndo represente

uma recusa da modernidade. (p. 34-35). (Grifo meu).

Ou seja, segundo LEHMANN, o termo pds-dramatico, ao invés de pos-

moderno, traduz melhor o teatro contempordneo que vai além do drama ¢ ndo além da

modernidade:

7 LEHMANN comenta a utilizagdo do termo antes dele: “Richard Schechner aplicou — de passagem — a

palavra pés-dramdtico; ele fala uma vez de postdramatic theatre of happenings (SCHECHNER, Richard.
Performance Theory. New York, 1988, p. 21) e, de passagem ainda, o olhar voltado para Beckett, Genet e
lonesco, de um postdramatic drama (Idem, p. 22) onde ndio mais a estdria, mas o que ele chama o jogo
ggame) constituiria a mawriz generativa”™.

** De modo bem-humorado, LEHMANN (2002) comenta que “Heiner Miiller dizia ndo conhecer senfio um
Ginico poeta pds-moderno: August Stramm, empregado do correio™ (p. 34).
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Se o desenrolar de uma historia com sua logica interna ndo representa

mais o elemento central, se a composigio nfo ¢ mais sentida enqtianto

qualidade organizadora, mas como “manufatura” artificialmente inserida,

[...} entdo, concretamente, o teatro se encontra diante da questﬁojdas

possibilidades além do drama, e néo necessariain

modernidade. (p. 34).

A medida que nos aproximamos do tempo atual, mais complexo que
encontrar uma denominagfio precisa é o ato de refletir e falar sobre esse tempo. O mesmo

TEIXEIRA COELHO (1995) comenta:

E sempre um atrevimento refletir no presente sobre fendmenos que estdo
ocorrendo no presente. S3o grandes os riscos de desconsiderar aspectos
importantes e de recolher outros eventualmente menores (e, de todo modo,
nunca serd possivel apreender mais do que uma parcela deles). Se esta
reflexdio ndo se fizer, porém, é maior e mais assustador o risco de ficar a
margem da sensibilidade de uma época e enrijecer o proprio modo de

pensar. (p. 8-9).

Assim, atrevo-me nesse momento a optar pelo uso do termo contempordneo
para fazer referéncia ao teatro da época em vivemos, particularmente a partir dos anos 70
do século XX, com a certeza de que tal termo, sem davida, confunde-se com a idéia de pos-
moderno — ou pos-dramatico, como quer Lehmann.

Qualquer relato sobre a cena artistica contemporanea vai, em algum
momento, se deter na idéia da multiplicidade e na co-existéncia de um sem-nimero de
manifestagdes. COHEN (2004b) refere-se a ela como a “cena das simultaneidades™ (p.

XXI1I), que “assinala a contemplagfio do miltiplo, da pluralidade™ (p. XXV1). Segundo ele,

orquestra-se uma cena polifénica e polissémica apoiada na rede, no

hiver 269 ‘s 270 flux 't
ipertexto™ , na plurissignagem™", nos fluxos e suportes em que a

209 iy . . . . r e
‘Hipertexto enquanto superposi¢io de textos incluindo conjunto de obra, textos paralelos, memorias,

citagio e exegese”. (nota do autor, 2004b, p. XXIV). Segundo COHEN, “o hipertexto, mediatizado e
prismado por tecnologia (o vocoder, as vozes off, as video-instalagdes de Wilson e Wooster Group), amplifica
e opacifica a recepgiio possibilitando as extensdes corporais (por imagens ampliadas), a eletronificagio da voz
autoral e a criagfio de polifonias, de para e supra-sentidos”. (Idem, p. XXVI-XXVII).
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narrativa se organiza pelos acontecimentos cénicos, pela performance, por "

. . , . o) A RV v
imagens condensadas, por textualidades orobéricas””’ e-ndo mais”pela
logica aristotélica das agdes, pela fabulagio, por construgdes psicoldgicas

de personagem. (2004b. p. XXIII - XXIV).

Mais ainda, destaca que, no hipertexto contemporéineo, coﬁtémbla-se “a
polifonia das vozes”, referindo-se inicialmente a “trés vozes que agenciam texto, lugar e
presenca”: a voz do autor, a voz do encenador e a voz do performer. Em seguida,
acrescenta a participacio do espectador, que, ao invés de assumir uma atitude passiva,
ganha uma dimens3o autoral — nas palavras de COHEN, a “voz do receptor-autor” —,
tornando-se “uma quarta voz expressante”, cuja participagio cresce por vias da
interatividade, “interferindo, mediando e criando texto numa série de manifestagdes”.
(2004b, p. XXVI - XXVII).

Como marco inicial da cena contemporinea, esse autor destaca a obra de
. iy o]
Robert Wilson>"*:

Essa nova cena, da pulsagdo, do devir, das intensidades, das narrativas
simultaneas, tem seu momento inaugural na obra de Robert Wilson (Life
and Times of Joseph Stalin, 1973); Einstein on the Beach, 1975), cujas
dperas permeadas de sonoridades, abrupgdes, tecnologia, perfomance,
idiossincrasias j& sobrepunham o onirismo, a visdo multifaceda, a

ultracognitividade™. (/dem, p. XXIV).

E afirma que, na génese dessa nova cena, além de uma retomada dos

“experimentos das vanguardas” da primeira metade do século, estd a Arte da

27
Performance s

270 . . . .
Neologismo proposto por COHEN, certamente referindo-se a multiplicidade de signos presentes na cena

contemporinea.

O adjetivo orobdrico é derivado do termo oroboro, que, em diversas culturas milenares, refere-se a figura
da serpente devorando a propria cauda, “representando o infinito, os opostos, a cura e 0 veneno, a luz e as
trevas, o bem e o mal, a roda do devir na qual estamos imersos ¢ onde o fim € o comego se equivalem num
movimento perpétuo”. (hitp:/xipalapala.com.br/2004_02_01_xipalapala_archive.html). Certamente, COHEN
utiliza o termo para fazer referéncia ao rompimento, no teatro contemporaneo, da idéia de inicio, meio e fim,
97171 seja, da linearidade da agdo dramatica.

=% A trajetoria desse artista estd brevemente focalizada no Capitulo 2 desta tese.
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Tanto a performance como o happening ™ sdo manifestagBes proprias dessa. "

nova cena contemporinea. A principio, até os anos 70, néio € facil distingui—‘~la§;§t§hd‘;;:\ em
vista os vdrios principios comuns que as caracterizam como expressﬁes,k:cén’iéé“s;aueg skj&o’
criadas em fungfio do espago e do tempo®” — “algo precisa estar acontgqendﬁ' naquele
instante, naquele local” (COHEN, 2004a, p. 28); recusam a Iinearidadké“i:daf“}lml‘ra‘tiva
dramatica; apropriam-se das diversas linguagens artisticas — artes plasticas, teatro, musica,
danca, video, literatura, cinema, etc. — com a cria¢fio de um discurso cénico intersemiotico
e polifonico; realizam-se em espagos alternativos; fundamentam-se no improviso, no
imprevisto, no acaso. Posteriormente, a partir dos anos 70, define-se uma “passagem do
happening para a performance”, em fungiio do “aumento de preparagdo em detrimento do
improviso e da espontaneidade” (Idem, p. 27), ou seja, “o aumento da esteticidade™. (Idem,
p. 134).

COHEN (2004a) associa o desenvolvimento da perﬁ)rn7ance276 com as
vanguardas histéricas. Por outro lado, quanto & origem dessa manifestacdo, numa

perspectiva antropologica,

pode-se conjugar o nascimento da performance ao proprio ato do homem
se fazer representar. [..] Dessa forma, hd uma corrente ancestral da
performance que passa pelos primeiros rituais tribais, pelas celebragdes
dionisiacas dos gregos e romanos, pelo histrionismo dos menestréis e por
inimeros outros géneros, calcadas na interpretagiio extrovertida, que véo

desaguar no cabaret do século XIX e na modernidade. (p. 41).

Ainda segundo esse autor, “no século XX, a arte da performance se
desenvolve na sua plenitude”. Assim, entre as diversas manifestagdes performaticas, ele
destaca as serate do movimento futurista — sobre as quais ji se comentou anteriormente — e

as experiéncias dos dadaistas no Cabaret Voltaire. Também comenta que as apresentagdes

3 Considerada a partir dos anos 70, a denominagio Arte da Performance — Performance Art — refere-se a
“experiéncias mais sofisticadas e conceituais [...] que irfio, para isso, incorporar tecnologia e incrementar o
resultado estético”, (COHEN, 2004a, p. 44).

*™ Literalmente traduzido, o termo significa acontecimento.

*? Segundo COHEN (2004a), “um quadro exibido para uma platéia ndio caracteriza uma performance;
alguém pintando esse quadro, ao vivo, ja poderia caracteriza-la”. (p. 28). Esse autor se apropria da linguagem
matematica para definir a performance — o que também se aplica ao happening — como uma “fungdo™ que
envolve as varidveis espago e tempo: “P = f(s,t)”.

7 Niio se trata, ainda, Arte da Performance acima citada.




das pecas surrealistas, por acontecerem “tanto em edificios-teatro quanto em caminhadas de
demonstracio dos lideres do movimento”, com o objetivo de, “através-do escandalo,

chamar a atengfio para as propostas do movimento” — néio s6 no aspecto ideoldgico, mas”

também no artistico ~, identificam-se claramente com os happenings dosrn‘ano 60 Mals
ainda, lembra que a Bauhaus alema ja se propde a integrar arte e tecnol\d‘gia,y‘,sehdo “a
primeira instituicio de arte a organizar workshops de pe1f01'117al1ce”277. (p. 41-42).

Vale lembrar, como diz LEHMANN (2002), que o “dadaismo, futurismo e
surrealismo queriam atacar o espectador (suas idéias, seus nervos e sua emogdo), mesmo
por agressio corporal”. (p. 91). Assim, um dos fatores fundamentais para a determinag@o de
uma estética teatral moderna foi o “deslocamento essencial da obra para o acontecimento”.

(Idem, Ibidem). No dizer de LEHMANN,

E verdade que o ato de olhar as reages e as “respostas” latentes ou reais
dos espectadores ja representavam desde sempre um fator fundamental da
realidade teatral. Mas agora, elas se constituem fator decisivo da prépria
constitui¢io do fendmeno teatral, de maneira que, por causa disso, a idéia
da coeréncia de uma obra teatral deve-se tornar obsoleta: um teatro que
integre as acdes e as expresses do piblico enquanto elementos
constitutivos ndo pode — nem na pratica, nem na teoria — agenciar-se em

um todo, mas deve permanecer essencialimente aberto. (/dem, p. 91-92).

Com o fechamento da Bauhaus pelo nazismo em 1933 e com a fundagfo nos
Estados Unidos (Carolina do Norte), em 1936, da Black Mountain College — instituigio
cujo objetivo “é o de desenvolver a experimentagfio nas artes e de incorporar a experiéncia
dos europeus (grande parte dos professores da Bauhaus se transfere para 14)”, as pesquisas
sobre a performance “se deslocam para a América”. (Idem, p. 43). Dentre os inameros
artistas que se dedicam a esse trabalho, os americanos John Cage (1912-1992) e Merce
Cunninghan (1919) sdo embleméticos. Enquanto Cage se apropria dos conceitos orientais,
incorporando-os & musica ocidental, criando espeticulos em que ha o stléncio, o ruido e “os
principios zen da nfio previsibilidade”, Cunningham “propde uma danga fora de compasso”,

explicitamente polifonica, onde o movimento se contrapde a musica da orquestra, niio

77 Segundo COHEN (2004a), os experimentos de Oskar Schlemmer nos espetculos Ballet Triadico (1922) e
Treppenwits (1926-1927) “até hoje niio foram superados dentro de sua linha de pesquisa™. (p. 42-43).




seguindo os mesmos padrdes de ritmo e andamento, o que significou “passos importahtes,# :

para o movimento da danga moderna”. (Idem, Ibidem).

Posteriormente, Nova lorque torna-se o centro das__manifestagtes

performaticas, onde diversos espetaculos sfo realizados e que, em 1959, ganham ¢

happening. (Idem, Ibiden), destacando-se o artista Allan Kaprow, que realiz: ;,,,‘osf's‘eku 18

Happenings in 6 Parts. COHEN (2004a) lembra que

com o florescimento da contracultura e do movimento hippie, os anos 60
viio ser marcados por uma produgdo macica, que usa a experimentacio
cénica como forma de se atingir as propostas humanistas da época. Varios
artistas buscam conceituar essas novas tendéncias de multilinguagem:
Joseh Beuys as chama de Aktion (para ele o ponto central seria a agéo).
Wolf Vostell de de-collage (prevalecendo a fusdo). Claes Oldemburg usa
pela primeira vez o termo performance (valorizando a atuagfio). {(Idem,

Ibidem).

Nio se pode desconsiderar que o século XX também assistiu ao trabalho dos
grandes mestres que se dedicaram a reconceituar a teoria € a pratica artisticas — e que,

naturalmente, véio exercer influéncia uns sobre os outros. Assim,

o happening, que funciona como uma vanguarda catalisadora, vai se nutrir
do que de novo se produz nas diversas artes: do teatro se incorpora o
laboratério de Grotowski, o teatro ritual de Artaud, o teatro dialético de
Brecht; da danga, as novas expressdes de Martha Grahan e Yvonne

Rainier, para citar alguns artistas. (/den, p. 44).

Das artes plasticas, destaca-se a action painting, onde “ha uma transferéncia da pintura para
0 ato de pintar enquanto objeto artistico”. (Idem, Ibidem). Na verdade, a apropriagio dos
conceitos das artes pldsticas vai ser especialmente importante na construgdo do novo
espetaculo contemporaneo, no qual o artista vai se preocupar com “a utilizagdo de seu
corpo-instrumento, a sua interagio com a relagio espago-tempo e a sua ligago com o

publico” (Idem, Ibidem), além de contribuir significativamente para o rompimento da



primazia da palavra ¢ da estrutura dramética da cena — para o que ndo se pode deixar

de ressaltar, também, a importancia da linguagem musical.

Dessa forma, o teatro contempordneo — ou p(’)s-draméﬁtico;'*ﬁc‘(?)ﬁi'o ,ik,qu“e,i
LEHMANN (2002) —,

em vez de representar uma historia como personagens que aparecem e
desaparecem em fungdo da psico-logica da narragio, € fragmentado e
combina estilos dispares e se inscreve numa dinamica da transgresséo dos
géneros. A coreografia, as artes plasticas, o cinema e, certamente, as

diferentes culturas musicais, o atravessam e o animam. (p. 3).

Cabe lembrar que esse autor chama a atengéo para um fato importante: como
0 “epiteto pds-dramdtico se aplica a um teatro levado a operar além do drama, numa época
apds a validade do paradigma do drama no teatro”, isso nfio deve significar uma “negagéo

abstrata” e uma “ignorancia pura e simples da tradi¢fo do drama”. Assim,

apés o drama significa que ele subsiste como estrutura do teatro norma,
em uma estrutura, enfraquecida com uma certa perda de crédito: como
expectativa de uma grande paite de seu publico, como base de inimeras de
suas formas de representagio, enquanto norma de dramaturgia que
funciona automaticamente. Miiller chama seu texto pds-dramatico
Bildbeschreibung de uma “paisagem além da morte” e de “exploséo de
uma lembranca numa estrutura dramatica morta”. Pode-se descrever assim
o teatro pds-dramatico: os membros ou 0s componentes do organismo
dramatico estio, mesmo como material moribundo, sempre presentes, e
constituem o espago de uma lembranca que explode e se explode ao

mesmo tempo. (p. 35-36).

Finalmente, no que diz respeito ao teatro contemporneo, buscou-se, aqui,
evidenciar a sua dimensdo explicitamente polifonica. Além dos artistas referidos, sio
inimeros os que poderiam ser citados como personagens de capitulos fundamentais da
histéria do teatro contemporaneo. O Capitulo 2 desta tese destaca alguns deles, com uma
breve exposiciio da trajetéria artistica de Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Tadeusz Kantor,

Robert Wilson e Robert Lepage.



ANEXO II

EXERCICIOS POLIFONICOS INDICADOS NA TESE <

I- GULI GULI
A — Natureza do Exercicio: didlogo lidico entre palavra, melodia e movimento.

B — Objetivos Principais:
- Estimular a desinibigdo vocal e corporal;
- Exercitar a execugdo simultanea de ag0es;

- Perceber o potencial criativo do erro.

C — Descri¢iio:

1) Os participantes devem estar dispostos em pé, em circulo;

2) Primeiramente, aprende-se a cangfo, conforme indicado na partitura registrada na pagina

157 deste trabalho;

3) Em segundo lugar, aprende-se o seguinte desenho coreografico, associado a cada frase

musical da cango:



3.1)  Primeira parte — Repetir 2 vezes

TEXTO

MOVIMENTOS

Ta—a—ta—ta

Bater, trés vezes, as palmas das mios
nas coxas, simultaneamente as trés

Oltimas silabas da frase.

Ta—a—ta—ta

Repetir 0 mesmo movimento.

Guli guli guli guli

Colocar a mio direita acima da cabeca e
a mio esquerda abaixo do queixo, os
dedos esticados e juntos, fazendo um
movimento de abrir e fechar;

Ao mesmo tempo, balangar os quadris

para os lados.

A-ta—-ta

Bater, trés vezes, as palmas das mdos

nas coxas.




3.2)  Segunda parte — Repetir 2 vezes

TEXTO

MOVIMENTOS

Com os bragos para cima, balangar
lateralmente as mdos por sobre a
cabeca, primeiramente para a direita,

depois para a esquerda.

Guli guli guli guli

Colocar a mio direita acima da cabega e
a mio esquerda abaixo do queixo, os
dedos esticados e juntos, fazendo um
movimento de abrir e fechar;

Ao mesmo tempo, balangar os quadris

para os lados.

A—-ta-ta

Bater, trés vezes, as palmas das méos

nas coxas.




4) Realizar a dindmica em trés variagdes, que deverfio ser aprendidas separadamente para.-~ .

depois serem executadas encadeadas, uma seguida da outra.

1* Variagio — Cada participante do grupo realiza o exercicio completo no propt

2* Variacdio — O movimento de bater as palmas das maos nas coxas (e apeh‘a‘s; sse), .
todas as vezes em que ele acontecer, devera ser, agora, realizado nas
coxas do colega que estd a direita de cada participante;

3* Variagdo — Além de o movimento de bater as palmas das méos nas coxas ser
realizado como na 2°* Variacfo, cada participante deverd fazer o
movimento correspondente & frase guli guli guli guli emoldurando a

cabeca do colega que esta a sua esquerda.

D — Observagdes para a aplicacio:

I — Néo se deve gastar muito tempo no aprendizado da melodia nem dos movimentos, pois
ndo € necessario que todos os executem com perfeigdo. Isso diminui a tensdo do grupo,
uma vez que os integrantes niio se sentem cobrados em acertar, tendo em vista que ninguém
teve muito tempo para tal. Mais ainda, evita-se destacar aqueles que, realmente, tém mais

dificuldades, estimulando-os a se expressarem com mais liberdade.

2 — Erros na execuciio dos movimentos sdo previstos e, por sinal, sdo muito bem-vindos,

por enfatizarem o carater ludico do exercicio e estimularem um clima de alegria.

3 — Vale observar que, mesmo nio sendo objetivo do exercicio, € comum encontrarmos
pessoas que, inicialmente mostram muitas dificuldades ritmicas e de afinagio e que acabam
rompendo com determinados bloqueios emocionais e corporais, apresentando, apos a

pratica do exercicio, grandes avangos no que diz respeito a essas habilidades.
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II- VOZ & MOVIMENTO LATERAL

A — Natureza do Exercicio: deslocamento corporal associado a2 movimento de -

bragos, em contraponto com o trabalho vocal.

B — Objetivos Principais:
- Exercitar a coordenac@io motora;
- Desenvolver a independéncia dos movimentos das diversas partes do corpo;
- Associar a memoria auditiva com a memoria visual;

- Realizar um aquecimento corporal e vocal

C — Descrigiio:
. . 278
1) Desenho Coreografico 1 — Deslocamentos Laterais

a) 4 passos laterais para a direita;
b) 4 passos laterais para a esquerda;
¢) 3 passos laterais para a direita;
d) 3 passos laterais para a esquerda;
e) 2 passos laterais para a direita;

f) 2 passos laterais para a esquerda;
g) 1 passo lateral para a direita;

h) 1 passo lateral para a esquerda;

278 : | g 3
Entende-se por Deslocamento Lateral o movimento do corpo em que se olha para frente, os pés estdo
apontados para frente, mas se anda para o lado.
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2) Desenho Coreografico 2 — Movimentos dos bragos

a) Movimento | — Brago direito esticado para cima;

Movimento 2 — Brago direito esticado para frente;

Movimento 3 — Braco direito esticado para o lado direito;

Movimento 4 — Brago direito esticado para baixo.

b) Movimento 1 — Brago esquerdo esticado para cima;

Movimento 2 — Braco esquerdo esticado para frente;

Movimento 3 — Brago esquerdo esticado para o lado esquerdo;

Movimento 4 — Braco esquerdo esticado para baixo.

3) Estratégias para execugéo:

(%)
o
~

1)

Propor cada desenho coreografico o minimo de vezes suficiente para o seu

aprendizado.

Propor uma primeira partitura de agGes simultaneas:

i

ii.

iil.

Associar cada movimento dos itens a e b do Desenho Coreografico 2 a
cada passo lateral dos itens a e b do Desenho coreografico 1,
respectivamente;

Repetir a associagfio, agora com os itens ¢ e d do Desenho Coreografico
| — eliminando-se, naturalmente, os movimentos de brago de nimero 4,
tendo em vista que os deslocamentos, nesse caso, sé contém 3 passos
laterais;

Repetir a associagdio, agora com os itens e ¢ f, observando que s0
acontecerdo os dois primeiros movimentos de brago;

Repetir a associagiio, agora com os itens g ¢ h, observando que s6
acontecera o primeiro movimento de brago;

Repetir do inicio, quantas vezes desejarmos.



3.3)  Propor uma segunda partitura, acrescentando uma terceira ago: _re;‘pefé-s;e,f :
o exercicio anterior, associando agora um trabalho com a RESPIRACAQ,

da seguinte forma:

—

ii.

iii.

(U]
o~
Y]

Todos os deslocamentos para a direita seréo assomadosa uma
INSPIRACAO continua, que dura o tempo do deslocamento;

Ao final da inspiragfio, que coincide com o ultimo passo lateral,
deve ser feita uma leve contragio diafragmatica, estabelecendo-se,
assim, a sensacdio de apoio respiratorio;

Todos os deslocamentos para a esquerda, por sua vez, serdo
associados a uma EXPIRACAO continua, que também dura o
tempo do deslocamento, e podera ser exercitada com a emisséo de
um dos fonemas sss.. ou xxx.., mantendo-se a contragdo

diafragmatica indicada no item ii, acima.

1N

3.4)  Propor uma ferceira partitura: repete-se o exercicio descrito no item 3.3,

acima, substituindo-se a EXPIRACAO pela emissdo de um som, nas

seguintes variagdes:

iii.

Um som qualquer;

Um som proposto pelo preparador-diretor, correspondente a uma
determinada nota musical;

Em cada expiragfio, emitir um som diferente:

a) Aleatoriamente;

b) Obedecendo uma Escala qualquer (por exemplo, a Escala

Diatonica de D6 Maior).




3.5)  Propor uma quarta partitura: associa-se, a cada deslocamento, uma nota da "

Escala Diatonica de D6 Maior, tanto nos deslocamentos para a esquerda

quanto nos deslocamentos para a direita, assim:

a) 4 passos laterais para a direita, com os 4 movimentos do brago.direit

cantar a nota DO;

b) 4 passos laterais para a esquerda, com 0s 4 movimentos do brago

esquerdo — cantar a nota RE;

¢) 3 passos laterais para a direita, com os 3 movimentos do brago direito —

cantar a nota Ml;

d) 3 passos laterais para a esquerda, com os 3 movimentos do braco

esquerdo — cantar a nota FA;

e) 2 passos laterais para a direita, com os 2 movimentos do braco direito —

cantar a nota SOL;

f) 2 passos laterais para a esquerda, com os 2 movimentos do brago

esquerdo — cantar a nota LA;

g) 1 passo lateral para a direita, com 0 movimento do brago direito — cantar

a nota SI;

h) 1 passo lateral para a esquerda, com 0 movimento do brago esquerdo —

cantar a nota DO;

Observagdio: antes de cada nota, deve-se inspirar adequadamente,
estabelecendo-se, no final da inspiragdio, uma leve contragfio
diafragmatica (apoio), que deve ser mantida na emissio do

som.



3.6)  Propor uma quinta partitura: associa-se, aos desenhos coreograficos; uma.

canciio qualquer, mesmo que a métrica da cangfio ndo obedegad métrica de

cada momento do exercicio.

D — Outras observagies para a aplicagio:

I — Cuidar para que todas as agdes sejam realizadas com precisdo, em especial quanto ao

aspecto ritmico e quanto ao trabalho de apoio diafragmatico proposto;

2 — Nos exercicios que envolvem a emissdo de notas musicais especificas, buscar a
associagio entre a memdria auditiva do som e as memorias visual e sensério-motora
relativas a forma dos movimentos dos bragos. Por exemplo, pode-se chamar a atengéo para
o fato de que, ao associarmos o som da nota D6 ao desenho do brago direito esticado para
cima, podemos ativar a memoria auditiva do som através da memoria visual da forma
(imagem do brago esticado para cima) e da memoria sensorio motora do movimento

(sensagdes musculares causadas pela agdo de esticar o braco);

3 — Este é um bom exercicio para fazer parte de uma seqiiéncia basica de aquecimento.
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IIl - CANONE & PALMAS

A — Natureza do Exercicio: contraponto entre canto em cénone e movimento corporal

através de batidas de palmas em duplas alternadas

B — Objetivos Principais:
- Desenvolver a habilidade de realizar varias agdes diferentes simultancamente;
- Inter-relacionar o conceito de ritmo pelo viés musical e o mesmo conceito pelo
viés corporal;
- Ampliar a percepgo musical/auditiva de miltiplas vozes como fundamento para

uma percepeio visual e corporal da polifonia.

C — Descric¢ao:

1) Os membros do grupo deverdio aprender um cénone a 2 ou mais vozes. Como sugestéo,
indica-se o canone a 3 vozes Dona Nobis Pacem, de autoria do compositor italiano
renascentista Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594), registrado na partitura que se

encontra no final desse item.

2) Todos colocam-se em um unico circulo, que deve ter um nimero par de pessoas —

define-se. em fungfio disso, a participagdo, ou ndo, do proponente do exercicio.

3) Cada participante forma uma dupla com um dos colegas vizinhos, como na figura
abaixo, onde cada dupla encontra-se representada por uma determinada cor. Os integrantes

de cada dupla devem estar um de frente para o outro.
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4) As duplas deverdo executar a seguinte série de agdes, batendo palmas ¢ marcando
conseqiientemente um compasso ternario:

a) Acdo 1: cada um bate suas proprias mdos, uma na outra, no primeiro tempo do
compasso;

b) Acdo 2: duas batidas sucessivas com a palma da mdo direita na palma da méo
direita do colega de dupla, no segundo e terceiro tempos do compasso;

¢) Acdo 3: novamente, cada um bate suas proprias mdos, uma na outra, no
primeiro tempo do compasso;

d) Acdo 4: duas batidas sucessivas com a palma da mdo esquerda na palma da
mio esquerda do colega de dupla, no segundo e terceiro tempos do compasso;

e¢) Repetir a seqiiéncia das 4 agdes, indefinidamente.
5) Primeira partitura de agdes simultincas:
Todos deverio cantar a melodia, ndo ainda como um cénone, mas em unissono — ou

seja, comecando todos a0 mesmo tempo —, ¢, simultancamente, executar as palmas

como foi descrito no item 4, acima.
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6) Segunda partitura:

Todos executam e exercicio do item 5, acima, até a metade da primeira parte da
cangdo. Nesse momento da musica, sem interromper a cangdo € a seqiiéncia-de palmas,
todos deverdo trocar de dupla, virando-se de costas para o parceiro original € formando
uma nova dupla com o novo parceiro que, agora, esta a sua frente — observar a figura a

seguir € comparar com a figura imediatamente anterior.

7) Terceira partitura:

a) Dividir os participantes em 3 grupos ¢ executar o cdnone a 3 vozes.

b) Executar exercicio como descrito no item 6, acima, mantendo as trocas de parceiros
mas, além disso, também construindo o cinone a trés vozes. Nesse caso, todos
comegardo a seqiiéncia de palmas ao mesmo tempo, mas comegardo a cantar em

momentos diferentes.
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D — Observacdes para a aplicacio:

I — Nfio é necessaria uma execucio virtuosa do canto. Na verdade, espera-se” que, T
repeticio do exercicio, o contraponto entre os miltiplos conceitos envolvidos desenvoly

habilidades musicais;
2 — A terceira partitura, do item 7 acima, é complexa e exige paciéncia e determinag@o.

3 — Deve-se chamar a atencfio para o fato de que a troca de duplas deve ser precisa, de
maneira a ndo interromper a fluéncia do exercicio. Mais ainda, deve-se conscientizar os
participantes de que a percepgio do momento exato dessa troca ¢ facilitada pela

compreensio do fraseamento musical, associado a coordenagio das palmas.

3 — Segue, abaixo, a partitura do cAnone sugerido anteriormente.

Dona Nobis Pacem

Pad
(Canone)
Giovanni Pierluigi da Palestrina
(1525 - 1594)
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IV - BOLINHAS RiTMICAS

A — Natureza do Exercicio: contraponto entre canto, espago € mowmento atlaves da t1 0ca

simultdnea de bolinhas de ping-pong ou sumlales ,

B — Objetivos Principais:
- Estimular a percepgao das relagdes entre conceitos musicais, plasticos e corporais
na incorpora¢fio do conceito de ritmo;
- Desenvolver uma execugdio precisa do movimento e do canto no que diz respeito

ao seu aspecto ritmico.
C — Descrigiio:
1) A cada membro do grupo € dada uma bolinha de pinkgr—pong279
2) Aos membros do grupo é ensinada uma cangio de melodia simples, ndo muito
conhecida, preferencialmente folclérica ou do cancioneiro popular. Devem ser evitadas

cangdes muito conhecidas do repertério comercial. Como sugestdo, indica-se a cangdo Td

Penerando Fubd, tradicional do Congado e registrada na partitura a seguir:

T4 penerando fuba
(Cangfio Tradicional do Congado)

B
ﬂ% “ s y o = - rﬂ: i %
sy —r j ! !' - a2
Td pe- ne - ran-do fu- bd td pe- ne -ran -do fu - b
B —
.M = - I 1 P Ye— ~|
[E,_v i = o p— = E

t4 pe- ne -ran-do  fu-bd Mie Ro-sa td pe- me-rn-do fu-ba

g ’ T ) . ~ . . .
Também podem ser utilizadas, neste exercicio, bolinhas de ténis, de borracha ou outra similar. E
conveniente que as bolinhas niio sejam todas da mesma cor.
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3) Exercitar a execugio do canto, marcando com uma batida de pé o primeiro tempo de

cada compasso.

4) Primeira partitura de agdes simultineas: associar a agdio proposta no item 3, acima, com
o langamento vertical, para cima, da bolinha de ping-pong, da seguinte forma: langa-se a
bolinha para cima, devendo-se agarra-la novamente no exato momento da batida forte do

pé, ou seja, no primeiro tempo de cada compasso da cangéo.

5) Segunda partitura:

5.1)  Os membros do grupo colocam-se em duplas, um de frente para o outro.

5.2)  Enquanto cantam a cangdo, ao invés de langar as bolinhas para cima, deverdo
lan¢a-las, simultaneamente, um para o outro, trocando-as a cada batida forte do

( 280
pé.

6) Terceira partitura:

6.1)  Repete-se o exercicio anterior, mas, agora, as duplas iniciais deverdo se manter
apenas durante a primeira execugdo da cangdo. Ou seja, quando a cangdo for
reiniciada, cada membro do grupo devera procurar um outro parceiro e continuar
o lancamento simultaneo das bolinhas, mantendo a mesma pulsagdo ritmica, a

precisio nas trocas, a afinagdo das notas da cangéo e a qualidade da voz.

6.2) Repetir o exercicio até que todas as possibilidades de duplas tenham sido

formadas.

* Quando o langamento e o conseqiiente agarramento das bolinhas se tornarem precisos, a marcagao com 0s
pés pode ser eliminada.
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T) Quarta partitura.

o , ) 7 r
7.1) Os participante colocam-se em circulo®®!, como na figura a seguir. E
importante que o circulo contenha um numero par de pessoas.

Para isso, o proponente da dindmica deve participar, ou nao.

@)

7.2) Em cada circulo, deverdo ser criadas duplas como na figura abaixo, onde cada

dupla esta representada por uma determinada cor.

281
Dependendo do niimero de participantes, podem ser formados varios circulos.



|98
w
3]

7.3) Como feito anteriormente, enquanto cantam a cangdio os membros de cada™

dupla trocam as bolinhas entre si, todas as duplas simultaneamente.

8) Quinta partitura:

8.1) Mantendo-se a posiciio em circulo, todos deslocam-se com 4 passos para a
direita, retornando para a posigéo inicial com 4 passos para a esquerda.

. 282
Repetir esses deslocamentos durante todo o exercicio.

8.2) Ao mesmo tempo que a agdo acima € executada, a cangdo deve ser cantada,
e as bolinhas trocadas pelos membros das duplas, como no item 6 acima

descrito.

D - Observagdes para a aplicagio:

1 — Pode-se utilizar o formato da Segunda Partitura do Exercicio 11T (Canone e Palmas),

substituindo-se as palmas pela troca de bolinhas;

2 — Em qualquer partitura proposta, ¢ imprescindivel que o ato de agarrar a bolinha
aconteca precisamente no primeiro tempo do compasso. E exatamente essa percepgio que

deve ser desenvolvida;

3 — E fundamental chamar a atencfio para as inter-relagdes entre os conceitos de tempo,
forga, distancia, entre outros, que estdo na base do exercicio. Assim, a proximidade espacial
entre os jogadores altera o momento exato e a forga do langamento da bolinha. Isso permite

uma percep¢iio maltipla do conceito de ritmo, através dos universos musical, plastico e

corporal.

282 (o . . N - .
Se a métrica da cangdio escolhida for ternaria, pode-se simplificar inicialmente o exercicio propondo-se o
deslocamento com 3 passos, ao invés de 4.




V-VOZ & MOVIMENTO CIRCULAR

A — Natureza do Exercicio: deslocamento corporal em circulo em contraponto com:

escalas diatdnicas ou cangdes diversas.

B — Objetivos Principais:

- Exercitar a realizacio de a¢@es simultineas;
- Desenvolver habilidade ritmica;

- Desenvolver percepgéio auditiva.

C - Descrigio:
1) Os participantes devem se dispor em circulo.

2) Desenho Coreografico

2.1) 3 passos para a direita, comegando com a perna direita, sem desfazer o circulo. Para
fechar o (Gltimo passo, o pé esquerdo bate duas vezes no chéo, batendo-se,

simultaneamente, duas palmas;

2.2) 3 passos para a esquerda, comegando com a perna esquerda, sem desfazer o circulo.

Para fechar o Gltimo passo, o pé direito bate duas vezes no chéo, batendo-se,

simultaneamente, duas palmas;
2.3) Repetir o item 2.1, acima;

2.4) Repetir o item 2.2, acima;
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2.5) 2 passos para a direita, comegando com a perna direita, sem desfazer o cuculo‘ Pam

fechar o ultimo passo, o pé esquerdo bate uma vez no chao, batendo' e;

simultaneamente, uma palma;

2.6) 2 passos para a esquerda, comegando com a perna esquerda, sem de’sfk‘azer_ﬁo cireulo.
Para fechar o ultimo passo, o pé direito bate uma vez no chéo, batendo-se,
simultaneamente, uma palma;

2.7) Repetir o item 2.5, acima;

2.8) Repetir o item 2.6, acima;

2.9) | passo para a direita, comegando com a perna direita. A perna esquerda bate no
chdo uma vez, fechando o passo, batendo-se uma palma simultaneamente. 1 passo
para a esquerda, comegando com a perna esquerda. A perna direita bate no chéo
uma vez, fechando o passo, batendo-se uma palma simultaneamente. | passo para a

direita, comecando com a perna direita. A perna esquerda bate no chéo duas vezes,

fechando o passo, batendo-se duas palmas simultaneamente;

2.10) Repetir os movimentos do item 2.9, acima, comegando com a perna esquerda;

3) Primeira partitura de agdes simultineas:

Executar o desenho coreografico acima descrito, cantando a Escala de D6 Maior
Ascendente: as notas D6, Ré, Mi e Fa correspondem respectivamente aos movimentos dos
itens 2.1, 2.2, 2.3 e 2.4.. A nota So! corresponde aos itens 2.5 ¢ 2.6. A nota L4, aos itens 2.7

e 2.8. A nota Si, ao item 2.9 e, finalmente, a nota D6 corresponde ao item 2.10.

Repetir, cantando a Escala Descendente.



4) Segunda partitura:

Dividir o grupo de participantes em dois circulos concéntricos, de modo que.quem estd no.

circulo de dentro fique de frente para quem esté no circulo de fora.

r_» ” 2 M o - 4
Executar o exercicio em Cdnone™. Assim, um dos grupos deve comegar, € 0 outro s faz o

mesmo quando o primeiro for cantar a nota Mi.

Observacdio: O exercicio pode ser associado a um cdnone ou outra cangéio qualquer, ao
invés de se empregar a Escala de D6 Maior.

D — Observacies para a aplicagio:

I ~Nao de deve exercitar as agdes corporais e vocais separadamente por muito tempo, pois

0 que se espera ¢ que uma contribua para facilitar e desenvolver a outra;

2 — Pode-se realizar o exercicio com varios circulos concéntricos, em cénones a varias

vozes;

3 — Este é também um bom exercicio para fazer parte de uma seqiiéncia basica de

aquecimento.

283 . . .o ,o. ~ . . H M . 1 X
De acordo com o Dicionario Grove de Musica, cinone é “a forma mais rigorosa de imitagdo

contrapontistica, em que a polifonia € derivada de uma tnica linha melddica, através de imitag8o estrita em
intervalos fixos ou (menos freqiientemente) varidveis de altura e de tempo (...)". (SADIE, op. cit., p. 163).
Em outras palavras, de acordo com o exercicio proposto, o canone serd construido da seguinte forma: todos os
participantes aprendem uma mesma melodia, composta de vdrias partes (por exemplo, 3 partes). Em seguida,
os participantes sio divididos em 3 grupos. O grupo 1 comega a cantar a primeira parte da melodia. Quando
este grupo passar a cantar a segunda parte, o grupo 2 comegard a cantar a primeira, simultaneamente. O
mesmo devera acontecer com o grupo 3, quando o grupo 2 iniciar a segunda parte. Dessa forma, a partir de
um determinado momento, todos estardio cantando juntos, mas cada grupo em uma parte diferente.
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VI-DANCA & SOLFEJO

fejo e

A — Natureza do Exercicio: contraponto entre danga circular e polifonia vocal (sol

uma, duas, trés ou quatro vozes)

B — Objetivos Principais:
- Incorporar os conceitos de ritmo, frase, intensidade, pausa, tempo, entre
outros, através da danca, da musica e de suas relagdes com 0 espago;
- Estimular a pratica do canto polifonico;
- Ampliar a percepgio musical/auditiva de multiplas vozes como fundamento para

uma percepgdo visual e corporal da polifonia.

C — Descrigiio:

1) O grupo deve se dispor como descrito nos itens 2 ¢ 3 do Exercicio I, descrito

anteriormente na pagina 345.

2) Primeiramente, aprende-se o seguinte desenho coreografico:

2.1) Cada participante cumprimenta o seu parceiro curvando o corpo para frente, brago
direito no abdémen, braco esquerdo nas costas. Em seguida, completam o cumprimento
colocando as mios direitas uma de frente para a outra, aproximadamente na altura do rosto,

batendo uma na outra trés vezes;

2.2) Repetir o movimento anterior, invertendo a posigdo dos bragos ¢ batendo as méos

esquerdas também trés vezes;

2.3) Repetir apenas as trés batidas das mdos direitas;
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2.4) Repetir apenas as trés batidas das méos esquerdas;

2.5) Cada participante gira ao redor do proprio eixo, em quatro tempos;

2.6) Os parceiros ddo-se as mios direitas e giram em sentido horario, em 4 tempos.

2.7) Os parceiros ddo-se as mios esquerdas, giram em sentido anti-horario em 3 tempos

e aproveitam o 4° tempo para trocar de parceiro.

3) Em segundo lugar, aprende-se a seguinte melodia:
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4) Primeira partitura de agbes simultaneas:

Associar o desenho coreografico & melodia, como estd indicado abaixo.

Observaciio: a frase ritmica escrita abaixo da melodia determina o ritmo das batidas de

méos ou dos movimentos dos pés.
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Item 2.2 (Cumprimento)

v
Item 2.1 (Trés batidas com a méo direita)

A4

Item 2.1 (Cumprimento)

Item 2.5 (Giro ao redor
do proprio eixo)

v

item 2.4 (Trés batidas com a méo
esquerda)

Item 2.3 (Trés batidas com a mao direita)

Item 2.2 (Trés batidas com a mao esquerda)
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Item 2.7 (Troca de parceiros)

no sentido anti-hordrio, em 3 tempos)

ltem 2.7 (Parceiros do-se as méos esquerdas e giram

Item 2.6 (Parceiros déo-se as maos direitas e giram no sentido horario em 4 tempos)

Obs.: o ritmo acima indica as batidas dos pés, durante o giro.

5) Segunda partitura:

Executar a mesma danga circular, cantando a melodia em arranjo vocal a quatro vozes,

conforme registra a partitura abaixo:
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D — Observagdes para a aplicagio:

| — Pode-se, inicialmente, exercitar a danga com o apoio de musica gravada;

2 — Deve-se associar as frases coreograficas com as frases musicais, buscando-se perceber
como os elementos de uma linguagem ajudam a compreender os elementos da outra. Por
exemplo, os tempos de um compasso podem ser melhor percebidos se comparados com

determinada seqiiéncia de movimentos;

3 — Deve-se exercitar cuidadosamente a polifonia vocal proposta no item 5 acima, de forma
que o desenvolvimento da percepgdo auditiva de miltiplas vozes possa facilitar uma

percep¢do mais ampla de polifonia.
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VII - QUADRADOS SONOROS

A — Natureza do Exercicio: contraponto entre canto, espago ¢ movimento.
B — Objetivos Principais:

- Desenvolver a precisio ritmica, através do contraponto entre melodia, imagem e

movimento;
- Exercitar a realiza¢io de agdes simultaneas ¢ a independéncia delas;
C - Descri¢io:

1) Desenho Coreografico

I.1)  Deslocamento em linha reta, descrevendo um quadrado de modo que, para cada

lado, sejam dados 4 passos;

Ponto Inicial / 4 passospara / 4 passospara / 4 passospara / 4 passos voltando

i

frente a direita tras ao ponto inicial

1.2)  Em seguida, fazer o mesmo para o lado esquerdo;

'
1
»
l

Ponto Inicial / 4 passos para / 4 passospara / 4 passospara / 4 passos voltando

frente a esquerda tras ao ponto inicial



1.3)  Repetir esses movimentos com 3, 2 e 1 passos.

2) Primeira partitura de agdes simultineas:

Executar o desenho coreografico acima descrito, cantando a Escala de D6 Maior: uma vez
de forma ascendente, enquanto se descrevem os quadrados de 4 passos, para a direita e para
a esquerda, uma nota para cada lado; uma vez de forma descendente, enquanto se
descrevem os quadrados de 3 passos; outra vez de forma ascendente, descrevendo-se o
quadrado de 2 passos; e outra vez descendente, descrevendo-se o quadrado de 1 passo.

3) Segunda partitura:

Repetir o exercicio anterior, acrescentando uma palma simultdnea ao primeiro passo de
cada lado.

4) Terceira partitura:

Dividir o grupo de participantes em dois e realizar o exercicio na estrutura de um canone: o
segundo grupo sé comega quando o primeiro for cantar a nota Mi.

D — Observacgdes para a aplicacio:

1 — Ao invés de se usar a Escala de D6 Maior, o exercicio pode ser associado a um canone

ou outra cancdo qualquer;

2 ~ Os participantes podem se dispor de diversas formas no espago:
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a) Todos de frente para um mesmo ponto

¢) Em 4 grupos




VIII - JOGOS DE OPOSTOS

A — Natureza do Exercicio: sobreposi¢io de andamentos e intensidades opostos.

B — Objetivos Principais:
- Exercitar a simultaneidade de agdes com caracteristicas opostas;
- Desenvolver a independéncia e autonomias das agdes cénicas;

- Ampliar a percepgio de polifonia.
C — Descri¢io:

Partitura 1 — Cantar suave e lentamente, enquanto o corpo mantém um trabalho frenético

com excesso de movimentos muito rapidos e amplos, ou vice-versa;

Partitura 2 — Cantar suave e rapidamente, enquanto o corpo mantém um trabalho com

movimentos muito lentos, mas com grande tonicidade muscular;

Partitura 3 — Cantar forte e lentamente, enquanto 0 corpo mantém um trabalho com

movimentos muito rapidos, mas com muita leveza e pouca tonicidade muscular;

Partitura 4 — Cantar uma melodia num andamento fixo e caminhar (e/ou correr) em
andamento varidvel, acelerando e ralentando arbitrariamente.
Observagdes:

- Deve-se evitar andar marcando-se a pulsagdo da misica com 0s pés;

- Néio se deve permitir que o trabalho corporal interfira na qualidade da emisséo

vocal e da execugiio musical.

Partitura 5 — Manter parte do corpo numa determinada tensio muscular enquanto a outra
parte experimentava um maximo de relaxamento, cantando uma melodia de diversas

maneiras: suave e lentamente, suave e rapidamente, forte e lentamente, forte e rapidamente;



Partitura 6 — Executar um cnone de movimentos corporais, como no exemplo a seguir:

a — Determina-se uma seqiiéncia de quatro gestos diferentes para sﬁrek;relﬁﬁ,‘ékX‘ecutadkois‘

com cada um dos bragos: GESTO 1 (G1), G2, G3 ¢ G4. ‘

b — O brago direito executa G1.

¢ — O braco direito executa G2 e, a0 mesmo tempo, o brago esquerdo inicia a
seqiiéncia, executando G1.

d — O brago direito passa para G3 e, a0 mesmo tempo, 0 brago esquerdo passa para
G2, e assim por diante.

e — Realizar o exercicio cantando uma cangéo simultaneamente.

f— Realizar um exercicio cantando um cinone — ou seja, estabelece-se uma

superposi¢iio de um canone corporal com um cénone vocal.
Obs.: Deve-se tanto experimentar cantar suavemente enquanto 0 corpo executa 0s
movimentos com grande tonicidade muscular, quanto cantar com forte intensidade
enquanto o corpo executa os movimentos com o maximo de leveza.

D — Outras observagdes para a aplicagio:

I — O mais importante a ser observado ¢ que uma agdo ndo interfira na qualidade da

execuc¢do da outra.

2 — Diversas outras combinagdes, além das sugeridas, sdo possiveis.



IX — POLIFONIA VOCAL X POLIFONIA CENICA

A —Natureza do Exercicio: criagio de arranjos vocais em contraponto com-as.outras.-

vozes cénicas.

B — Objetivos Principais:
- Incorporar na criagiio de arranjos vocais as sugestoes dadas pelas marcages
cénicas;
- Respeitar os limites dos atores e transformar problemas em solugdes;

- Estimular o potencial criativo dos atores.
C - Descrigiio:

I — Inicialmente, num trabalho exclusivamente musical, ou seja, sem que os atores se
preocupem com suas marcas ou com outras vozes cénicas, apresenta-se uma primeira

proposta de arranjo, que é experimentada com 0 grupo;

2 — Quando todos tiverem uma boa nogo da proposta apresentada, mesmo que néo tenham
ainda memorizado exatamente todo o arranjo, sugere-se que eles cantem o que aprenderam
em dialogo com as marcas da encenagfio ou, caso o diretor ndo as tenha definido, com

algum desenho coreografico que determine um contraponto do canto com algum

movimento;

3 — Quase sempre, quando uma determinada melodia proposta para alguma das vozes do
arranjo vocal exige mais dos atores do que eles podem oferecer naquele momento, ou entdo
quando a melodia ndo se adapta ao clima da cena, o que acontece ¢ que 0s atores que
enfrentam tais limitagdes acabam sugerindo uma adaptagdo da versdo original com algumas

modificacdes melddicas ou ritmicas;

4 — Cabe ao profissional que coordena este exercicio, nesse momento, perceber se tais

modificacdes ndo alteram a estrutura da musica original e se é conveniente aproveita-las o
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maximo possivel, uma vez que, na maioria das vezes, elas sdo fruto de um didlogo qu,n*a i

cena. E fundamental, nesse momento, ndo confundir as alteragdes e_.a"‘da'p‘ta‘gées;;‘C’Om

eventuais erros de execugio causados pela inseguranga ou total falta de a‘p‘rendlzado.

5 — Uma vez identificadas as alteragdes que podem ser incorporadas, o arranjo ¢ entdo
reescrito, numa segunda versdo. Volta-se ao trabalho exclusivamente musical, para que
todos assimilem as modificagdes e, em seguida, retorna-se a cena, verificando se novas
adaptagdes e alteracdes sio propostas. Se for necessario, reescrevem-se uma terceira ou
mais versdes do arranjo, até que se chegue a uma versdo final que, além de ser polifonica
no sentido estritamente vocal, seja também polifénica no sentido mais amplo da encenagdo,

por estabelecer um contraponto entre as diversas vozes criadoras.
D — Observagies para aplicagiio:

I —Néo se deve esperar resultados a curto prazo, a ndo ser com grupos mais experientes;

2 — Esse ¢ um tipo de trabalho que demanda muita paciéncia e sensibilidade do

coordenador.
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ANEXO I1I

ROTEIRO UTILIZADO NAS ENTREVISTAS SEMI-ESTRUTURADAS

Vocé é um artista que retne diversos talentos cénicos: representacionais,
corporais, vocais, musicais, ou seja, apresenta habilidades relacionadas ao teatro, a musica
e & danga, entre outras. Poderfamos dizer, entdio, que vocé é um “artista multi-habilidoso™.

Assim, gostaria de contar com a sua colaboragio no sentido de responder as seguintes

perguntas:

1) Como vocé descreveria o artista que voc€ €7
Quais sfo as habilidades que vocé julga possuir?

Vocé realmente se reconhece como um exemplo de multi-habilidade?

2) O fato de vocé ser um artista multi-habilidoso tem um significado importante na

sua carreira?
3) Um artista multi-habilidoso ¢ importante para o teatro? Por qué?

4) Com relagfio a sua trajetoria artistica:
a) Como foi o seu primeiro contato com a arte?
b) Como foi sua formagdio artistica? Vocé ja experimentou algum método
especifico? Qual? Como vocé avalia a experiéncia?
¢) Desde o inicio vocé se mostrava multi-habilidoso?
d) Como foi o seu contato com cada habilidade que possui hoje?

e) Vocé quis, conscientemente, tornar-se um artista multi-habilidoso?

5) De onde vem o talento? Como siio adquiridas as habilidades artisticas?



6)

7

8)

9)

As escolas e cursos de formagfo de atores deveriam preocupar-se com a forﬁi‘agﬁo

de artistas multi-habilidosos? Se sua resposta for positiva, quals senam as 5

estratégias para tal fim? Se sua resposta for negativa, qual € qjustlﬁcatlvaV

Vocé conhece alguém ou alguma escola ou cursos que j& se prcocupam
efetivamente com a formagio de artistas multi-habilidosos? Se sua resposta for
positiva, quem ou quais sdo? Vocé sabe como se propdem a fazer isso? Se sua

resposta for negativa, na sua opinido por que isso acontece?

Vocé identifica o seu trabalho com as proposig¢des de algum encenador, ator,

pedagogo, com algum artista ou com alguma tendéncia teatral especifica?

Vocé acredita que o fato de vocé ser um artista multi-habilidoso esta relacionado
com algum método especifico de formagho artistica? Ou seja, algum método

especifico seria mais eficiente na formagdo de artistas multi-habilidosos?

10) Vocé ja observou ou ja orientou alguém no aprendizado de uma habilidade que

parecia ndo possuir? Quais estratégias foram usadas?



ANEXO IV

QUESTIONARIO ENVIADO PARA OS COORDENADORES DE CURS(
GRADUACAO EM ARTES CENICAS/TEATRO o

1) No que diz respeito a proposta curricular do Curso de Artes Cénicas da ,

Nome da Universidade

existe, como eixo de sua organizaciio, uma preocupacfio com a busca de uma pratica
interdisciplinar e/ou transdisciplinar?

( )Sim ( ) Niao
2) Em caso positivo:

2.1) Poderiamos dizer que essa busca:
a) () E um dos objetivos principais do projeto pedagdgico do curso
b) () Existe, mas niio pode ser ainda considerada um objetivo principal
¢) () E ainda incipiente.

2.2) Na sua avaliacdo:

a) O curriculo atual do curso reflete explicitamente a preocupagio com a inter
e/ou transdisciplinaridade?

( )Sim (  )Niéo

b) Independente do curriculo formal, existe uma pratica efetiva da inter e/ou
transdisciplinaridade?

( )Sim (  )Niéo

Em caso afirmativo, quais estratégias tém sido usadas para a efetivagio dessa
pratica?

3) Existem disciplinas no curriculo cujo objetivo principal seja o estabelecimento de
relacSes entre as diversas linguagens artisticas, interse¢fio de conceitos e empréstimo de
métodos, usando-se os fundamentos de uma linguagem para o desenvolvimento da outra?

( )Sim ( )Néo

Em caso afirmativo, quais seriam essas disciplinas e quais as suas ementas?



