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RESUMO

WITTER, Carlos Eduardo Souza Brocanella. O Ator Musical: A Musicalidade na
composicao cénica. 2013. 201f. Dissertagao (Mestrado). Escola de Comunicagdes
e Artes, Universidade de S&o Paulo, 2013.

Esta pesquisa tedrico-pratica realiza um estudo do pensamento e dos principios de
trabalho de Vsévolod Meyerhold a partir da musicalidade no trabalho do ator,
utilizando principios de Murray Schafer e Dalcroze, para a compreensdo da
musicalidade no corpo do ator e no espaco cénico, com vistas a uma formacao mais
global do ator. Neste sentido buscamos tracar principios pedagégicos e
fundamentos artisticos sobre os quais investigamos tedrica e praticamente. Sua
contribuicdo pode ser til para que o ator vislumbre possibilidades de trabalho
exploratério sobre si mesmo, passando por um processo de incorporacdo da
musicalidade enquanto elemento constitutivo de sua pratica e organizador do tempo
no espaco. Traca ainda breves comentarios sobre um teatro multiplo, no qual
dialoguem todas as linguagens artisticas de maneira ndo disjuntiva. Busca,

finalmente, uma formacé&o integral do ator enquanto humano e enquanto artista.

Palavras-chave: Teatro. Mdusica. Musicalidade. Teatro Musical. Meyerhold.

Multiplicidade. Pedagogia Teatral. Formacao do ator.



ABSTRACT

WITTER, Carlos Eduardo Souza Brocanella. The Musical Actor: The Musicality at
the Scenic Composition. 201f. Dissertacdo (Mestrado). Escola de Comunicagdes e
Artes, Universidade de Sao Paulo, 2013.

This research makes a theoretical and practical study of thinking and working
principles of Vsévolod Meyerhold from the musicality at the actor’s work using Murray
Schafer’s and Dalcroze’s principles for the understanding of the musicality in actor’s
body and at the scenic space, looking for a global training of the actor. In this sense,
we try to describe pedagogical principles and artistic elements on wich we study
theoretical and practically. Its contribution can be useful for the envision possibilities
of the actors on their exploratory work, through himself, passing through a process of
incorporation of the musicality while constitutive element of their practice and a time
organizer at the space. It also makes short comments about a plural theater in wich
all the artistic languages can dialogue in a non-disjunctive way. Finally, it tries to find

an integrate training of the actor as human and as an artist.

Keywords: Theatre. Music. Musicality. Musical Theater. Meyerhold. Multiplicity.
Theater Pedagogy. Actor’s formation.
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1. INTRODUCAO

O teatro é uma arte e, a0 mesmo tempo,
Talvez algo mais que uma arte

Vsévolod Meyerhold*

Uma pesquisa cientifica é, na maior parte das
vezes, fruto do mergulho do pesquisador num universo de informacdes
delimitadas e organizadas a fim de produzir algum resultado. Em artes cénicas
isso, por si s, pode representar uma teorizacao inatingivel, pois o estudo
tedrico de um tema pode distanciar o pesquisador da sua pratica e, desta

forma, tornar-se inaplicavel.

Nosso objeto nesta pesquisa € o ator. Enquanto ser
vivente e enquanto ser que atua. E no ator que se da a concretude da arte
teatral, para onde convergem as expectativas do publico, ainda que diante de
um belissimo espetaculo de luzes, sons e cenarios. Mesmo no mundo atual,
tdo vivo de possibilidades tecnoldgicas e recursos que podem ser utilizados a

servico da cena, o material humano se destaca.

Talvez em decorréncia dessa avalanche de
“progresso”, parece uma necessidade do homem atual, falar e fazer tudo ao
mesmo tempo. Esse homem é resultado de inlmeros movimentos e diversas
conguistas que o colocam em xeque para dar conta de tudo e de si mesmo.
Somos acionados constantemente a saber e a opinar sobre tudo, sem que nos
seja dada a menor oportunidade para ficar de fora dos ultimos langcamentos
sobre qualquer coisa. Nao se trata apenas da sociedade do espetaculo, esta
se fundiu com a sociedade do consumo. E a velocidade da vida é tal, que ja é

num upgrade dessa fusao que vivemos.

! Apud PICON-VALLIN, Béatrice. A Arte do Teatro: entre a tradi¢cdo e a vanguarda: Meyerhold e a cena
contempordnea. Org. Fatima Saad. Rio de Janeiro. Teatro do Pequeno Gesto: Letra e Imagem, 2006,
p.67
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Experimentamos, desde o século XX, uma voraz
evolucéo cientifica e tecnoldgica que refletiu em todas as outras areas do fazer
humano, redefinindo as condi¢cdes sobre as quais vivemos. A diminuicdo das
distancias e a possibilidade de acesso as mais variadas informacdes em
tempo real criou necessidades diferentes ao ser humano que passou a devorar

a vida com impressionante rapidez.

A questéo levantada ndo é a qualidade das coisas
que o homem moderno faz; se ao falar no celular enquanto dirige comete
infragcbes e pbe em risco a vida das pessoas a sua volta. Ou se ao querer
“estar por dentro” de tudo que se passa nas vanguardas teatrais, as pessoas
ndo amadurecem nada do que aprendem e experimentam muito pouco de
tudo, mas nada em profundidade. Isto € consequéncia do momento em que
vivemos e, ainda que n&o endosse tais atitudes, ndo cabe aqui aprofundar o
debate sobre elas, mas sim detecta-las entendendo as como propulsoras de
novas experimentacdes artisticas. Cremos que assim, sera possivel
aprofundar o conhecimento sobre elas, para, entdo, combaté-las, se for o

caso.

Nossa motivacdo é essa necessidade do homem
pelo novo, pelo atual e por tudo ao mesmo tempo e os reflexos que isso
causou no Teatro. Cremos que dai vem o movimento de incorporacdo em
massa da musica ao fazer teatral pelo homem moderno. E no contexto do
“fazer tudo ao mesmo tempo” para poder viver plenamente o hoje e o agora
que o Teatro passa a utilizar com maior frequéncia elementos nao verbais,
ocasionando uma avalanche de experimentacdes fisicas em relacdo ao corpo
e a voz e valendo-se da musica para explodir essa multiplicidade de

sensacdes que pretende exprimir em nosso seculo.

E isso que traz a necessidade de um novo ator, que
esteja pronto para a experimentacdo cénica e que seja capaz de comunicar
suas vivéncias e sensacdes por diferentes linguagens. Trata-se de um ator
pronto para 0 jogo cénico, ndo importando como ele ocorra, mas um ator

consciente de seu papel e autbnomo em suas escolhas. Ai esta a grande crise
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da atuacado, no afa de dar conta de todas as coisas a0 mesmo tempo o ator
acaba perdendo sua capacidade de reflexdo sobre tudo que faz e, assim,

torna-se mercadoria.

As evolugbes cientifica, econ6mica, social e
cultural, culminaram com as quebras de barreiras e diminuicdo das distancias
e isso possibilitou que o ocidente e o oriente trocassem experiéncias e
pudemos experimentar, de forma mais plena que antes, o fazer teatral oriental,
para o qual a musica tem papel muito importante, mesmo dentro de sua forma

tradicional de construgdo, sendo inerente a cena.

O processo de incorporacdo da musicalidade se faz
necessario para devolver a esse ator, dominado pelo fluxo do mundo pés-

moderno, sua emancipacao.

Nesse sentido, “compreender a encenacdo como um ato
musical € compreendé-la do ponto de vista dessa nova teatralizacéo, é
integrar ao pensamento cénico um tipo de pensamento estrutural, que
se apoia nos fendbmenos sonoros e temporais (um pensamento de
natureza musical), passando a contemplar com maior énfase a

estrutura sonoro-temporal da cena e relativizando a perspectiva

tradicional, que se apoiava principalmente no dado espacial.”

Para que essa compreensao possa se dar plenamente no
oficio do ator, ela deve estar presente desde a sua formacdo. Aliando
mecanismos musicais para que seu trabalho possa ser organizado
musicalmente, ndo apenas sofra incidéncias musicais pontuais. E desejavel
dar uma boa base musical ao ator, mas também que ele passe a agir

musicalmente em relacao a todo fazer teatral.

Até onde investigamos, as teorias desenvolvidas para
gue o ator realize seu trabalho utilizam-se, quase sempre, do canto e/ou da

dangca como capacitadores ou como preparadores de uma situacao na qual

2 CINTRA, Fabio. A Musicalidade como Arcabouco da Cena. Tese de Doutorado. CAC/ECA/USP. Sdo
Paulo, 2006, p. 27

13



sequer estdo presentes. Os mais respeitados pesquisadores das artes cénicas
ja abordaram a utilizacdo de recursos como o canto e danca como apoiadores
da cena e do trabalho do ator, no entanto a prética cotidiana faz com que
esses elementos, na construgdo da cena e do espetaculo passem a ser
ignorados, ficando sua utilizacdo restrita a momentos em que somente se
cante e/ou se danca e todo o trabalho de interpretacdo normalmente é feito

sem se levar em conta os instrumentos obtidos pela musica utilizada.

Assim, esta pesquisa aborda o desenvolvimento de um
fazer teatral a partir da musicalidade no corpo do ator, nascidos dos dialogos
possibilitados pelos estudos que desenvolveremos a partir dos ensinamentos
de V. Meyerhold, em friccdo com as visdes sobre musica de M. Schafer e as
teorias desenvolvidas por Dlacroze, sedimentadas a partir de praticas e

estudos realizados com a professora Yedda Chaves.

A inestiméavel contribuicdo de Meyerhold para a arte, que,
parece, até hoje nao foi completamente assimilada, dadas diversas
circunstancias histéricas e geogréficas. E fonte potente de um fazer teatral
extra-cotidiano que vai de encontro com as necessidades contemporaneas. Os
motivos histéricos da ndo assimilacdo de seus ensinamentos Ss&o
determinantes para seu desconhecimento, mas ndo compdem nosso objeto de
estudo. E preciso continuar o movimento de repensar sua obra para o ator de

hoje.

Podemos apontar duas probleméticas que alimentam a
necessidade desse resgate, colocando a obra de Meyerhold em contato com o
fazer teatral atual, e agucando a necessidade do estudo da musicalidade: a) A
formacéo do profissional do teatro é segmentada ndo incentivando o estudo e
experimentacdo conjunta do que é aprendido; b) o fato de que h& certa
ignorancia musical na formagédo desse ator, o que prejudica sua visdo de seu

oficio como uma composicao.

No ensino do teatro, os atores sdo expostos a aulas

separadas de corpo, danca, voz e canto, desenvolvendo isoladamente cada
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uma dessas vertentes do trabalho do ator. Quando chega o momento de juntar
tudo, a fusdo normalmente nao acontece. Isabel Setti, em seu artigo “O corpo
da palavra ndo é fixo, deixa-se tocar pelo tempo e seus espacos”®, nos mostra
que uma das maiores dificuldades do ator é aprender separadamente as
técnicas vocais de fala e canto - e estendo aqui este entendimento para as
aulas de corpo e danca - e depois se ver solitario na unificacao de toda a teoria

que aprendeu para a producao de um resultado pratico.

Béatrice Picon-Vallin, abre seu texto “A Musica no Jogo
do Ator Meyerhodiano” com uma citacdo do mestre que diz: “trabalho dez
vezes mais facilmente com um ator que ama musica. (...) E preciso habilitar os

atores a musica desde a escola”.

A partir da abordagem artistica de Meyerhold, passamos
a refletir sobre seu modo de pensar e fazer teatro em colaboragcdo com outros
artistas, situando a problemética da utilizacdo pelo ator do corpo, mente e

cérebro, conectados.

Outro ponto importante: devemos ampliar nossa visao de
producdo sonora e entender que capacitacdo musical ndo esta ligada,
necessariamente, ao manejo virtuoso de um instrumento, mas a conceitos
mais amplos de musica, que teremos a oportunidade de desenvolver. Portanto
h& diversas formas de instrumentalizar musicalmente o ator para que possa

compreender seu oficio enquanto composigao.

Desta forma, instigados por um fazer teatral que atenda a
cena do século XXI, dotada de todas as possibilidades técnicas e artisticas e
no intuito de instrumentalizar* o ator para a teatralidade pela encarnacéo da

musica.

? Revista Sala Preta Numero 7 - Publicacdo do Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas da Escola
de Comunicagdes e Artes da USP.

4 . . . . e ;. T . ~
O termo “instrumentalizar” aqui refere-se a aquisicdo de repertdrio que possibilite a emancipagao do
ator em rela¢do a composicdo cénica e ndo ao sentido de formata-lo para uma pratica determinada.
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Para isso desenvolvemos os capitulos a seguir de forma
a desenvolver, nos primeiros, conceitos e saberes que serdo conectados aos
demais no curso do texto, mas, principalmente, nem sempre de forma

racionalizada.

No capitulo 1, Algumas bases para uma formacao global
do ator, procuramos trazer os elementos esséncias para a compreensao do
ser humano que habita o ator (ou vice versa). A palavra global que consta do
titulo, ndo tem o sentido de globalizante ou qualquer préximo a esse, mas
refere-se a uma visdo mais ampla sobre o ator e sua formacao, que seja capaz

de considerar diversos fatores concomitantemente, a um so6 tempo.

Este capitulo comporta 3 itens, “Unitas multiplex” e o
conhecimento pertinente, Nosso Mundo Liquido e Uma pedagogia para a
formacdo do ator. Todos lancam nossos olhares para 0s processos a serem
instaurados em relagcdo a formacgdo do ator, buscando detectar os fatores que

incidem sobre as formacdes atualmente em curso.

O humano enquanto ser complexo, comporta multiplas
possibilidades, o que esta efetivamente presente no ator. O curioso € que ao
desconsiderarmos o0 homem enquanto ser mudltiplo, necessitamos de um
esforco muito maior para desenvolver no ator uma multiplicidade, que ja

estaria dada pela sua propria condi¢cdo de humano.

Uma formacdo deve também ser contextualizada. O
contexto pode alterar os sentidos das coisas, ja que elas sédo “tecidas juntas”
ali, passando a fazer sentido assim, ndo devem ser consideradas
separadamente. A disjungdo na formacao deve ser combatida, pois segrega
elementos que foram concebidos juntos e, portanto, assim devem ser

considerados.

Esse complexo sistema que é o homem, possui
basicamente trés frentes de inteligéncias que competem e se auxiliam nas

percepcbes do mundo: a racional, ligada a capacidade cerebral de organizar
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as informacdes e os saberes, a afetiva, relacionada as emocdes e as relacdes
estabelecidas entre 0 homem e o mundo, e a de pulsédo, que fomenta o instinto

e a visceralidade.

O saber disjuntivo desconsidera esse homem como um
todo e passa a observar apenas suas partes, perdendo a no¢do do todo o
homem deixa de se considerar responsavel por ele e criamos individualismos e
mais especializagédo fechada. Buscamos uma formacdo que dé conta desse

homem e se insira no mundo liquido em que vivemos.

Parece que perdemos a nocéo estrutural do mundo. N&o
gue ainda exista uma visao linear das relacées e dos acontecimentos, mas a
velocidade dos tempos atuais nos faz crer que as coisas se ligam como em
uma rede, portanto com apenas alguns pontos de contato, quando, na
verdade, sdo parte da mesma estrutura. Isso faz com que um fato ocorrido no
Japao nos afete diretamente no Brasil. Da mesma forma, o trabalho de um

profissional do teatro esté ligado estruturalmente ao dos demais, afetando-o.

Os antigos modelos teatrais ndo dao conta de toda essa
velocidade e multiplicidade, assim passam a explorar de forma desordenada e
desesperada todos 0s recursos possiveis para tornar a cena mais interessante
ao homem de hoje. Nesse movimento, muitas vezes acabam por esquecer que
esse homem deseja fazer parte do mundo e, portanto, da cena. Nessa corrida
pelas experimentagcfes tecnoldgicas aglomeradas em cena a musica é usada

e abusada, mas nao no melhor sentido.

O ator precisa dar conta desse mundo, de si e de seu
trabalho, expressando-se por diversas linguagens (como a musica e a danca).
N&o ha, porém, um elemento organizador dessa salada de recursos. Nossa
proposta € compreender a encenagcdo como ato musical e o ator como
compositor de sua prOpria atuacdo. Para isso o ator deve conectar a
imaginagdo a acdo, ou como diria Meyerhold, colocar em trabalho o “corpo-

mente”.

17



No entanto € preciso abrir algum espaco dentre esse
turbilhdo de informacfes e necessidade que nos assola para criarmos uma
verdadeira experiéncia. O primeiro desafio do ator, antes mesmo de dar conta
da musicalidade com seu corpo-mente-emocéao, é dilatar os espac¢os no tempo
para acolher experiéncias. E essa relacdo espaco-temporal pode ser resolvida

a partir da musica.

E se o teatro € a arte onde se presentifica o elo fisico

entre obra de arte e publico, é o ator quem concretiza essa experiéncia teatral.

Os sentidos do homem, seja ator, encenador, plateia ou
outro, porque todos humanos, sao coexistentes, agem em comunh&o, marcada
por complementaridade e conflito. Porém, como a formagédo do ator ndo leva
isso em conta, produz uma percepcao muito fechada sobre ele e sobre o outro,

gue nem sempre é possivel de se completar em sua mente.

Esse ator, refém da disjuncdo e da liquidez do nosso
tempo, recebe uma formacdo pautada na imitacdo do real, caindo na
reproducdo (pela disjuncdo e liquidez do tempo), enquanto caberia

metamorfosear a realidade em critica.

Meyerhold propde um realismo que transponha a
imitacdo da vida, mas que a enriqueca a partir de uma composi¢cao que se

aperceba daquilo que pode ser revelado a partir dela

Nosso desafio? Uma formag&o para que o ator possa
trabalhar a técnica, mas tenha autonomia para alcancar a poética. Emancipado
a ser compositor de suas acdes cénicas com consciéncia de seu papel social,

mantendo principios éticos e estéticos.

Ao ator, cabe permitir a exposicdo dessa multiplicidade
em arte a partir de si préprio. Utilizar técnica/treino para alcancar a poética, isto
€, instrumentalizar o ator (com o objetivo de ampliar seu repertério incorporado
e ndo de promover a aquisicdo de um turbilhdo de informacdes, das quais nao

da conta), retirando dele a crenca de que atuar é agir conforme as sensacoes
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do momento. Muitos atores buscam sentir as emocfes, mas acabam

esquecendo que é ao publico que devemos emocionar.

Desta maneira, propor uma formacdo do ator onde
friccionem a racionalidade, a afetividade e a pulsdo, pautada na técnica que
transbordara em poética é a proposta a ser afinada ao longo dos anos.

O exemplo de Meyerhold € muito bom nesse sentido.
Tomou o ator como simbolo da cena e propbs que a técnica fosse um
instrumento contra o procedimento da ilusdo. Nao precisamos de férmulas ou
cartilhas, mas precisamos despertar no ator a sensibilidade para alguns
elementos fundamentais em seu trabalho, como por exemplo, o humano, o

espaco, a criagao teatral.

No Capitulo 2, Musicalidades, buscamos enfrentar o
arduo desafio de conceitua-la. Nem no universo da Mdusica, enquanto
linguagem, isso costuma ser feito, mas entendemos ser importante para a
compreensao que dispensamos ao termo nesta obra de pesquisa. Ele também
esta dividido em trés partes: De que musica estamos falando?, A MUsica e o

Movimento e Musicalidade.

7z

A musica é elemento ancestral na vida humana e ,
historicamente, um elemento que o homem utiliza para se ligar a Deus. Dessa
forma a musica contém em si o elo fundamental entre o0 humano e o divino, o

pagao e o sagrado.

A musica esta em tudo e é constitutiva desse todo, uma
vez que € inerente a nossa existéncia a questdao do tempo, do ritmo e das
alturas dos sons e das coisas. Mas séo ligada a escuta as escolhas musicais
gue fazemos e, portanto, o que ouvimos influencia diretamente em nossa visao

musical do mundo.

A paisagem sonora do mundo muda constantemente,
mas no ultimo século passou por alteracdes significativas, trazendo para o

ouvido humano um ambiente acustico radicalmente rico em sons e ruidos.
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Nesse contexto, “musica” sera considerada uma
organizacdo de sons com a intencdo de ser ouvida, pois ha tantos sons a
nossa volta que podem até realizar construgbes meloddicas, que sera nossa

intenc@o em ouvi-los e fazer deles musica que os transformara em tal.

E, se esta € a musica que levaremos em consideracédo, o
trabalho deve relacionar musicalidade a esta realidade musical, para s6 entao
utiliza-la. Alias, a melhor utilizacdo da musica no espaco cénico, embora todas

as demais sejam igualmente importantes, é enquanto fator organizador do

tempo no espaco, pois este € um grande desafio.

A paisagem sonora € fundamental na compreensao da
musica, mas Schafer alerta que “ouvir ndo é ‘ser tocado por sons’ que chegam
ao meu ouvido sem atingir a minha consciéncia” >. Por outro lado a consciéncia
das sonoridades, ainda quando fundos sonoros, se da pela racionalidade
(reflexdo), o que nem sempre alcangcamos quando estamos operando apenas

no “ouvir’.

Um dos pontos importantes deste capitulo diz respeito as
escutas, compreendidas em quatro niveis: escutar, ouvir, compreender e
entender. Se sem escuta ndo ha mausica, é preciso adentrar nesses quatro

universos para desenvolver uma compreensao musical mais apurada.

O trabalho nédo busca investigar se ha algo em comum
com a musica e o teatro. O que nos interessa nessa relacdo ndo sao as
praticas artisticas por si, nem seus produtos, mas 0s aspectos que as

concretizam no artista e no publico.

Musica resulta do movimento que faz vibrar algo. Musica
€ movimento. Existem sons audiveis e sons ndo audiveis, assim a musica

pode estar presente mesmo quando ndo a escutamos.

Uma questao importante é a da origem do som. O som é

onda que decorre da vibracdo de um corpo qualquer, propagada no espaco e

> SCHAEFFER, Pierre. Tratado de los Objetos Musicales. Madrid: Aliaza, 1966, p. 82
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captada pelos ouvidos, que a transmitirdo ao cérebro para construcdes
cognitivas no campo da racionalidade, da afetividade ou ainda da pulsdo. Nao
h& som sem pausa, pois € 0 movimento de sua presenca e sua auséncia que
produz a vibracdo capaz de materializa-lo. Com isto temos que toda presenca
e auséncia que formam o som capaz de produzir musica se da num corpo
qualquer. O corpo a partir do qual se pretende produzir som influencia

diretamente a musica que sera produzida. No teatro, o corpo é o ator

No capitulo nos propomos a investigar essa corporeidade
a ser produzida no teatro pelo ator e que estd em seu proprio corpo. E no
corpo do ator que teremos a possibilidade de fazer com que a musica seja
percebida com todos os sentidos e ndo apenas com a audicdo e que é
necessario que essa presenca musical do ator se alastre para todo o espaco

cénico, fazendo constantemente musica, audivel e ndo audivel.

A partir dessa investigagdo pretendemos a compreensao
de que a concretude da musicalidade se d4 também no ator e nas pessoas

com quem se relacionar, portanto a partir dela é possivel se conectar ao

publico.

Se a vida apresenta-se como um processo continuo e
alternante entre as experiéncias propostas e as ocorridas, resultando em
saberes acumulados ou descartados, em niveis racionais, afetivos e pulsantes,
€ necessario compreender que em cada etapa da formacdo do homem ele

ressoa uma musicalidade.

Falamos também sobre o0s trabalhos ritmicos
desenvolvidos por Dalcroze e que serviram de base para a compreensao do

teatro a partir da musicalidade ja em Stanislavski e, depois, Meyerhold.

A percepc¢ao da importancia psicoldgica do movimento e
sua relacdo com os aspectos afetivos e intelectuais levou Dalcroze a

desenvolver seu Método de educacdo musical.

Do trabalho de Dalcroze, destacamos, aqui, duas ideias:
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a) Primeira € da incorporacdo ou encarnacéo dos saberes, pelo qual o
pensamento se alastra por todo o corpo e passamos a multidirecionar a
escuta, em sentido amplo, para nossos 6rgaos e emocdes, sem perdé-
la dos ouvidos e do trabalho mental;

b) Segunda é estarem presentes cinco elementos: corpo, espaco, tempo,

energia e ritmo.

Tais ideias sdo essenciais aos processos de
incorporagao da musicalidade no trabalho do ator.

Ja o Capitulo 3, A musicalidade na Poética de Meyerhold,
deve ser compreendido sobre alguns aspectos principais. Por constituir a fonte
primaria do nosso trabalho entendemos ser necessario dar-lha uma atencéo
especial, introduzindo o leitor em determinados conceitos e principios, para
que pudesse completar sua leitura em consonancia com nosso percurso de

pesquisa.

Dividimos o capitulo em dois momentos. No primeiro
abordamos as bases sobre as quais Meyerhold debrugou seu trabalho (itens
3.1. a 3.4.), tracando paralelos entre a musicalidade e o encenador-pedagogo.

No segundo (item 3.5.) abordamos a musicalidade propriamente dita.

Como tudo possui uma fonte, Meyerhold, tendo sido
aluno de Stanislaviski, traz dele muitos dos fundamentos que desenvolve.
Entdo, entendemos ser necessario compartilhar com o leitor informacdes sobre

ele.

Stanislaviski criou um Sistema pautado em Vvarios
principios, dentre os quais: destacamos as “Agbes Psicofisicas”, por sua
relacdo direta com a musicalidade. Por esse principio, € necessario que o ator
traduza a sua imaginacao das circunstancias de forma artistica, traga esse

mundo imaginario para o aqui e o agora, em agao.
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Toda esta elaboracdo sobre o0 movimento, a sonoridade,
o tempo e o ritmo, como o proprio Stanislaviski cita em suas obras, bebe na

ideia de musicalizag&o e ritmica (esta a partir de Dalcroze).

Para ele, o artista precisa encontrar a si mesmo, ja que o
sentimento vivo é do ator e ndo da personagem. Na auséncia dele ndo ha “se”
magico, e consequentemente ndo ha personagem. Assim, € a musicalidade do
ator que esta em jogo, alternando-se nos tempos propostos pelo texto e nos

descobertos por ele préprio.

Seria errdneo considerar a acdo fisica s6 como um
movimento plastico que expressa a ac¢do. E uma agdo auténtica, logicamente
fundada, que persegue uma finalidade concreta e que, no momento de sua

execucao, se converte em uma acao psicofisica

Mas Stanislaviski desenvolvia estudos muito ligados a
uma encenacao nhaturalista. Para Meyerhold, o naturalismo néo é interessante
uma vez que apenas reproduz o cotidiano, ndo sendo capaz de aprofunda-lo.
Isso forma atores que se acostumam a serem meros executores de acdes

previamente estabelecidas ou criadas a partir do modelo de repeticao.

A prética meyerholdiana funda-se em principios que
buscam um ator que seja capaz de tomar uma posicao diante da personagem
(ou tipo), rompendo a quarta parede e jogando com o publico. Isso por si s ja

significa um distanciamento evidente do naturalismo.

Um ator que fosse autbnomo no conteudo e na forma.
Que fosse capaz de compreender a encenacéo, o texto e seu proprio papel de

criador, possibilitando didlogos da obra teatral com o publico.

A ele nado interessava mostrar o cotidiano em si, mas
aprofundar essa visdo escancarando a monstruosidade de ser humano. Com
iSO, ele resgata a teatralidade da cena. Coloca em cheque a mimese e lanca

a necessidade de um olhar sobre o publico.
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Mas como preparar o ator para isso? Ao privar o ator do
gesto vivo, realistico, ao impor uma entonacdo “artistica”, ao invés da

entonacgao “logica”

Era necessdria a compreensdo de uma nova
musicalidade para o trabalho do ator, assim como acontece hoje. Quebrar com
a obviedade da musica da vida cotidiana, somente se poderia alcancar pelo
mistério e pelo inacabado. O oposto disso, o0 teatro naturalista, transforma a

arte teatral numa ilustracao das palavras do dramaturgo.

Meyerhold, mesmo sendo um vanguardista por
exceléncia, sempre se preocupou em possuir como base de trabalho a
tradicdo. Nesse movimento, traz a pratica do Teatro de Feira e resgata a
convencao teatral, impregando-lhe um sentido ainda mais adequado a

fomentacédo da teatralidade.

Se, por um lado, no teatro burgués, os géneros se
diferenciam uns dos outros, no “teatro de balagan”, uma forma sintética deles é
conservada, enquanto seus atores possuem uma formagédo tdo ampla em

possibilidades quanto profunda em conhecimento da técnica.

7

O Balagan € uma expressao fortemente polifénica na
forma e no conteddo, contando com uma friccAo necessaria entre as
atividades de todos os artistas envolvidos. A partir dele a imitacdo da vida
perde sentido e podemos dar lugar a arte da vida. H4 uma concepc¢éo

diferente, de um ser multiplo.

Em relacdo ao Teatro de Convencao, Meyerhold
pretende, dentre outras coisas, por fim na desarmonia entre os profissionais
envolvidos no evento teatral. Nesse exercicio desenvolve um sistema de
Teatro em Linha Reta, pelo qual o ator abre livremente sua alma ante o
espectador, tendo aceitado em si mesmo a arte do diretor, como este ultimo
teria aceitado em si a arte do autor. H4 uma sequencia horizontal composta

pelo autor, seguido do encenador, do ator e finalmente do espectador.
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A inclusdo do publico no evento teatral, representa o
advento do 4° criador, e com ele duas importantes colaboracdes ao teatro
mundial. A primeira € a necessidade de participacdo do publico para que se
complete o evento teatral. A segunda € a necessidade de uma obra porosa

que permita o dialogo com o publico, que a completa.

Toda essa estrutura possibilita um novo olhar para a

“

atuacao. O oficio do ator se da agora em outros planos. “... construidos a
diccdo e os movimentos dos atores no ritmo, aproxima a possibilidade do
renascimento da danca, e a palavra em tal teatro facilmente se transforma em

grunhido cantado, em siléncio cantado.”®

Neste capitulo ndo poderiamos deixar de abordar, ainda
gue sucintamente, a Biomecéanica. Nao como um conjunto de regras, mas
como fontes ao trabalho do ator sobre si mesmo, emancipando-o para um
teatro que emergia e que, em nosso tempo, salta das salas de espetaculo para
toda sorte de espaco.

Com a Biomecanica, Meyerhold atinge um teatro
sintético, fazendo nova leitura das técnicas de atuacdo. S&o exercicios
essencialmente musicais, que trazem em si a emanacao de musicalidade a ser

compreendida ndo apenas pelo cérebro, mas também pelo corpo.

Segundo a professora Yedda, a Biomecanica, a partir das
contradigbes que possibilita, revela a arte do ator, combatendo as reagdes
automaticas e permitindo a aquisicdo de uma consciéncia maior cobre o
material mais importante de seu trabalho, seu corpo.” A partir disso o ator
meyerholdiano ganha autonomia e ndo mais se submete ao material de

trabalho.

O fundamento da Biomecéanica € movendo-se a ponta do

nariz, o corpo todo se move. Isso significa que a menor tensdo o corpo todo

6 MEYERHOLD, V. E. Do teatro. Trad. Diego Moschkovich. Sdo Paulo: lluminuras, 2012, p. 88
7 CHAVES, Yedda. (informac3o verbal)
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reage. Nao € tolerado nada de casual, o objetivo é desenvolver a maxima

consciéncia do ator, com precisao.

Ele explora diversas possibilidades de relacdo com
musica para o corpo do ator e para o corpo da cena. Desde arranjos

sonoplastia em dialogo com as falas ou os movimentos dos atores, até

® 9 O® D

utilizacdo de dancas e exercicios ritmicos, além de incentivar os acentos

pausas, sempre com vistas a encontrar possibilidades de polifonias.

Nesse capitulo, buscamos mostrar que a musica é um
dos melhores recursos para que o ator consiga estabelece o jogo entre tempo
e espaco. Entdo, a musica ndo é trabalhada apenas no tempo, penetra o

teatro, tanto como material quanto como principio organizador da cena.

Mas o processo de musicalizacdo ndo € restrito ao
trabalho do ator. Devem preencher todos os profissionais envolvidos na

criacao.

Enquanto formador de atores e de encenadores,
Meyerhold buscou, incansavelmente, a penetracdo musical nas matérias dos
cursos que formulou ou participou. Podem-se chamar o ator meyerholdiano de
musical, exatamente pelas dissonancias e consonancias encontradas entre
teatro, musica e todas as outras linguagens artisticas friccionadas em sua
formacdo e no seu trabalho cénico. Seu caminho o conduz a um Teatro

Musical

Nesse teatro, a musica nao ilustra ou reforca as acoes,
ele & a sua base, sua estrutura, uma vez que, com 0 corpo, o0 ator a realiza
para executar as acdes que Ihe foram designadas. Além disso, deve haver

musicalidade no texto, no gesto, no olhar, na iluminagéo etc.

A musica sempre estara presente na obra meyerholdiana,
audivel ou ndo. Com isso o espetaculo se organiza dentro da multiplicidade em

gue € composto.
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Munido dessas informacdes iniciais, esperamos poder
provocar o leitor a refletir sobre o teatro, o ator, a formacdo desses
profissionais, mas principalmente sobre si mesmo, enquanto humano e amante

da arte teatral.
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2. Algumas Bases para uma formacéao global do ator

O ator é um passaro que, com uma das asas,
desenha na terra e, com a outra, alcanca o céu

Vsévolod Meyerhold®

2.1. Unitas Multiplex e o Conhecimento Pertinente

7

Qualquer trabalho sobre o ator € um trabalho sobre o
humano; assim, escrever sobre o trabalho do ator é escrever sobre o homem e
a mulher que atuam, compreendendo que a acao de atuar néo fica restrita aos
momentos em que estejam num palco ou num outro espaco para encenagao,
mas perpassam para sua existéncia enquanto experiéncia constituinte daquele

corpo-mente vivente.

A situacdo de ser ator ndo € restritiva ao momento da
acao do ator em cena e sim da pessoa que atua. O trabalho do ator € sobre si
mesmo e o teatro deve ser feito pelo homem vivo, que executa sua arte: por
isso mesmo todas as circunstancias tecidas em relagdo a quem é interferem

direta e indiretamente em seus fazeres profissionais.

O mesmo se da em relacdo a sua formacdo. Uma escola
gue funde seu trabalho na mimese passiva de valores que buscam a
reproducdo da vida resulta num ator diferente de outra que creia na
musicalidade como instrumento para a conquista de outros dizeres. E isso
produz um teatro totalmente diferente, pois que o teatro ndo € apenas o ator,

mas sua sintese se faz nele.

Portanto, nosso estudo e debate se fazem sobre o mais
volatil dos materiais, 0 humano. A compreensdo desse ator enquanto ser
humano possibilita alcancar uma qualidade diferente no trabalho, em diversos

niveis.

® Apud PICON-VALLIN, Béatrice. 2006. Op. cit. p. 23
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Nas palavras de Edgar Morin, o “humano € um ser a um so
tempo plenamente biolégico e plenamente cultural, que traz em si a
unidualidade originaria. E super e hipervivente: desenvolveu de modo
surpreendente as potencialidades da vida. Exprime de maneira
hipertrofiada as qualidades egocéntricas e altruistas do individuo,
alcanca paroxismos de vida em éxtases e na embriaguez, ferve de
ardores orgiasticos e orgadsmicos, e é nesta hipervitalidade que o Homo

sapiens é também Homo demens™.

Escolhemos o livro de Edgar Morin como base para este
tépico, por entender fundamental a compreensdo do homem de forma global,
como caminho para um trabalho do ator, com o ator e para o ator enquanto ser
vivente de um planeta e componente das questfes deste lugar.

E interessante refletir sobre o fato de que se por um lado
toda a carga cultural do homem o difere dos demais primatas, pois o torna
capaz de aprendé-la, conserva-la, transmiti-la e, por isso, criar normas em
torno dela, por outro lado se iguala a eles na animalidade e instinto. Tudo isso
coexiste integralmente em cada um de nés. Somos 100% cada parcela de nés
mesmos: se dividimos nossas principais atividades vitais em 5, no momento
em que vivemos uma delas, somos integralmente ela, sem deixar de ser as
demais e ndo seremos 1/5 de n6s em momento algum. Por exemplo, se sou,
pai, filho e namorado, sou as trés coisas integralmente a todo instante, mesmo
gue nao esteja acionando conscientemente alguma delas. Agregue-se a iSso 0
fato de ser concomitante e plenamente ator, professor, diretor e advogado.
Caso conseguisse extrair de mim uma dessas partes, ja ndo seria mais eu.

A ciéncia explica isso de uma forma mais técnica, que
nos auxiliara a alcancar outro lugar nessa leitura, quando fala de uma triade
bioantropoldgica: cérebro/mente/cultura. Representada pelo paleocéfalo,

mesocéfalo e coértex, faz emergir outra face da complexidade humana, que

? MORIN, Edgar. Os sete saberes necessdrios a educagdo do futuro. 3 ed. Brasilia: Cortez, UNESCO, 2001,
p.60
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integra a animalidade na humanidade e a humanidade na animalidade®. As
relacbes entre as trés instancias sdo ndo apenas complementares, mas
também antagbnicas, comportando conflitos bem conhecidos entre a pulséo, o
coracao e a razdo. Nao ocorreria uma hierarquia entre as instancias, mas sim
uma atividade instavel, com complementaridade, antagonismos™*.

Somos seres integralmente racionais, integralmente
afetivos e integralmente pulsantes, portanto, a racionalidade nao dispbe de
poder supremo sobre nossos saberes, ja que, segundo Morin, € uma instancia
concorrente e antagonica as outras instancias de uma triade inseparavel, e é
fragil: pode ser dominada, submersa ou mesmo escravizada pela afetividade
ou pela pulsdo.*

Esses conflitos entre razéo, afeto e pulsédo nos fazem
compreender que a afetividade esta diretamente ligada a inteligéncia e ao
saber. Portanto, a ciéncia chegou a um lugar, que neste trabalho ndo cabe
aprofundar, da compreensdao de que existem fundamentalmente duas
inteligéncias principais: a Racional e a Afetiva’®.

H4, ainda, uma terceira inteligéncia, menos explorada
conscientemente, mas tdo acionada quanto as demais: a pulsdo. Essa
inteligéncia ancestral, primitiva e visceral, que transborda nos momentos em
que ndo obtemos resposta rapida das demais, ou ainda anterior a elas em

situacdes de clamor ou de perigo, quando a chamamos por vezes de instinto.

' Morin descreve algumas caracteristicas neurofisiolégicas para conceber o cérebro como uma
"maquina hipercomplexa", dentre elas o cérebro tritnico, para o qual McLean elaborou uma teoria de
regionalizagdo cerebral, de acordo com elementos filogenéticos. Assim, haveria:

O paleocéfalo (heranga reptiliana), constituido pelo hipotalamo - sede da agressividade, do cio, das
pulsdes primarias;

O mesocéfalo (heranca dos mamiferos antigos), com o sistema limbico - aspectos da afetividade e da
memodria de longo prazo;

O cortex, com os hemisférios cerebrais que se hipertrofiam no homem (o neocdrtex) - lugar das
aptidGes associativas, ldgicas e estratégicas. Assim, haveria uma unidade triunitaria, que permite
encarar o cérebro como complexo.

(MORIN, Edgar. O Método Ill. O Conhecimento do Conhecimento. Europa-América, 1987)

1 Consulte: P. D. Mac Lean, The triune brain, in Smith (F. Q.) ed. The Neurosciences, Second Study
Program, Rockefeller University Press, Nova York, 1970.

2 MORRIN, Edgar, op cit. P . 61

B Edgar Morin, na obra citada, chama esta segunda de Inteligéncia Humana, mas entendemos que
ambas coexistem e friccionam-se no humano, e estando a segunda ligada as percepgdes afetivas, a
denominacgao que propomos aqui é mais adequada.
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Este € o humano onde podem conviver e confrontar o
homo sapiens e o homo demens, a quem Morin chamou de Unitas multiplex,
unidade e diversidade humanas, ambas encontradas em todos os tracos de
cada pessoa, psicoldgico, biolégico, cultural, histérico e afetivo, os quais
devem ser observados em sua totalidade e ndo em recortes isolados. E a
unidade humana que traz em si os principios de suas multiplas diversidades.
“Compreender o humano é compreender sua unidade na diversidade, sua
diversidade na unidade. E preciso conceber a unidade do mdltiplo, a
multiplicidade do uno.”**

Morin sustenta que o século XXI devera abandonar a
visdo unilateral que define o ser humano pela racionalidade (Homo sapiens),
pela técnica (Homo faber), pelas atividades utilitirias (Homo economicus),
pelas necessidades obrigatorias (Homo prosaicus)®™®. O ser humano é

complexo e traz em si, de modo bipolarizado, caracteres antagonistas:

e sapiens e demens (sabio e louco)

e faber e ludens (trabalhador e ludico)

e empiricus e imaginarius (empirico e imaginario)

e economicus e consumans (econdmico e consumista)

e prosaicus e poeticus (prosaico e poético)

O homem da racionalidade é também o da afetividade, o
do mito e do delirio (demens). O homem do trabalho € também o homem do
jogo (ludens). O homem empirico é também o0 homem imaginario
(imaginarius). O homem da economia é também o do consumismo
(consumans). O homem prosaico é também o da poesia, isto €, o do fervor, da
participacdo, do amor, do éxtase. O amor é poesia. Um amor nascente inunda
o mundo de poesia, um amor duradouro irriga de poesia a vida cotidiana, o fim

de um amor devolve-nos a prosa.

“ MORRIN, Edgar, op citp. 63
\dem, p . 65/66
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A partir dessa compreenséo, € necessaria uma formacao
que dé conta dessa complexidade. E que, sem abandonar os aspectos
racionais de elaboracdes e propostas pedagogicas, consiga dar conta também
dos saberes que nascem da afetividade e da pulsédo. Nao parece uma tarefa
facil, mas nesse caminho o proprio Morin elege alguns elementos que vém se
tornando invisiveis e levando o homem a perder sua humanidade e que, por

ISSO mesmo, sdo pertinentes a qualquer formacgéao:

e O contexto;
e O global;
e O multidimensional;

e O complexo.

Os dois Ultimos estdo inseridos na ideia de Unitas
multiplex, ja citada. Se o ser humano é ao mesmo tempo bioldgico, psiquico,
social, afetivo e racional, e a sociedade comporta as dimensdes historica,
econbmica, socioldgica, religiosa, é facil perceber que um conhecimento
pertinente deve reconhecer esse carater multidimensional e nele inserir estes
dados: desta forma nem se poderia isolar uma parte do todo, nem as partes
umas das outras.

H4& complexidade quando elementos diferentes sé&o
inseparaveis constitutivos do todo (como o econémico, o politico, o socioldgico,
0 psicologico, o afetivo, o mitologico), e ha um tecido interdependente,
interativo e inter-retroativo entre o objeto de conhecimento e seu contexto, as
partes e o todo, o todo e as partes e as partes entre si. Por isso, a
complexidade é a unido entre a unidade e a multiplicidade™®.

O contexto diz respeito ao fato de que cada coisa
pertence ao lugar onde estd e ndo ao lugar onde poderia estar, porque foi
“tecida” ali. Cada conceito aqui elencado, por exemplo, pode assumir

caracteristicas totalmente distintas em outros contextos e ndao ha nada de

'® MORIN. 1991. op cit. p. 38
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errado nisso, ja que € inerente a multiplicidade das coisas. Exatamente por
isso, alias, se torna importante contextualizar.

Ao abordarmos o trabalho do ator a partir da
musicalidade, traremos uma série de propostas e saberes friccionados que
fazem sentido aqui, pois € onde foram tecidos juntos. Ndo devem ser
observados isolados, desconsiderando sua natureza de unidade multipla
dentro deste tecido de ideias. No entanto, essas mesmas ideias, tecidas em
outro contexto, podem assumir caminhos extremamente diversos. Assim
também é o material humano. O ator é “tecido junto” em todos os aspectos que
o compdem, portanto, ndo pode ser considerado de forma fracionada.
Finalmente, as propostas feitas a ele e, bem como seus os contetdos, devem
considerar essa natureza, que € condicdo essencial do funcionamento da
cognicao.

Por sua vez, o global é “o conjunto das diversas partes ligadas

a ele de modo inter-retroativo ou organizacional. Dessa maneira, uma
sociedade é mais que um contexto: € o todo organizador de que
fazemos parte. O todo tem qualidades ou propriedades que ndo sao
encontradas nas partes, se estas estiverem isoladas umas das outras,

e certas qualidades ou propriedades das partes podem ser inibidas

pelas restricdes provenientes do todo.”’

Por isso é tdo prejudicial a visdo disjuntiva de qualquer
formacao, inclusive a do ator. A formacdo disjuntiva é aquela que segmenta,
fraciona, separa os saberes, de forma que caberia a cada um, por si,
empreender-se nas tentativas de junta-los. Mas a disjuncdo € uma prética tao

nociva, que impossibilita a visdo global.

Um especialista em voz, por exemplo, que volta toda a
sua atencdo apenas para o aparelho fonoarticulatorio, talvez ndo tenha a
consciéncia de que esta voz possui um corpo e que no movimento desse
corpo ganha e perde qualidades que alteram sua poética, pois em sua

hiperespecializagdo tende a compreender os mecanismos da voz somente a

Y MORRIN. 1991. op. cit. p. 39
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partir do seu local de pesquisa e, por vezes, ndo € capaz de compreender

aguela pessoa de forma global, em sua unidade mditipla.

No ensino do teatro € muito comum que 0s atores sejam
submetidos a aulas separadas de interpretacdo, corpo, danca, voz e canto,
desenvolvendo isoladamente cada uma dessas vertentes de seu trabalho.
Quando chega o momento de juntar tudo, a friccAdo normalmente nao

acontece.

Isabel Setti aponta que uma das maiores dificuldades do
ator € aprender separadamente as técnicas vocais de fala e canto — e
estendemos aqui essa dificuldade para as aulas de corpo e danca — e depois
se ver solitario na unificacdo de toda a teoria que aprendeu para a producao

de um resultado pratico®.

N&o gue se trata de juntar as coisas, pois nossa hipotese
de trabalho é exatamente no sentido de mostrar que sdo mdultiplas e que, por
terem sido tecidas juntas, ndo devem ser dissociadas. Dai tentarmos tracar
aqui a ideia de uma “formagéo global”’, porque parte de fundamentos nao-

disjuntivos.

Nossa educacdo, ndo de hoje, é totalmente disjuntiva.
Ensina-nos a separar, fragmentar, de forma que o0s conjuntos acabam se
tornando inteligiveis. A fragmentacdo e a especializacdo fechada criam
profissionais que ddo conta apenas de parcelas, pela prépria incompreensao
de que existe um todo. Isso leva a antinomias que separam cada vez mais 0S
saberes e incentivam a formacdo de hiperespecialistas, fechados em seus
estudos. E gquanto mais fechados estejam, menos capazes de compreender as

guestdes do todo.

8 SETTI, Isabel. 0 corpo da palavra ndo é€ fixo, deixa-se tocar pelo tempo e seus espagos. Revista Sala
Preta N. 7 - Publicacdo do Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas da Escola de Comunicagbes e
Artes da USP, 2007..
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Se o0 homem é multiplo, € imprescindivel que ampliemos
nossas percepcdes sobre o trabalho do ator. S6 serd possivel compreender
uma questdo qualquer se pudermos nos atentar para o contexto, o global, o
multidimensional e o complexo do qual é parte. E, por outro lado, se nos
aprofundarmos somente na especificidade de uma Unica questdo, € possivel

gue nunca possamos alcanca-la.

Nao fazemos aqui um discurso contrario ao saber
racional. Nossa busca € para que possamos estender a compreensao de que
a formacéo de um ator vai muito além da unido de técnicas e criatividade. Nao

€ apenas treino e pratica com uma boa dose de emocao.

“Trata-se de entender o pensamento que separa e que
reduz, no lugar do pensamento que distingue e une. Nao se trata de
abandonar o conhecimento das partes pelo conhecimento das totalidades,
nem da analise pela sintese; é preciso conjuga-las. Existem desafios da
complexidade com os quais os desenvolvimentos proprios de nossa era
planetaria nos confrontam inelutavelmente.”®
Esse € nosso desafio, buscar uma nova compreensao do

trabalho do ator, a partir da compreenséao global do mundo.

' MORRIN. 1991. op. cit. p. 46
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2.2. Nosso mundo liquido

Em seu livro “Tempo Liquidos”, Zygmunt Bauman

escreve que a sociedade é cada vez mais vista e tratada como uma “rede” em

vez de uma “estrutura”. ela é percebida e encarada como uma matriz de

conexoes e desconexoes aleatorias e de um volume essencialmente infinito de

permutacdes possiveis.

‘O colapso do planejamento, do pensamento e da acdo a
longo prazo e o desaparecimento ou enfraquecimento das estruturas
sociais nas quais estes poderiam ser tracados com antecedéncia, leva
a um desmembramento da histéria politica e das vidas individuais
numa seérie de projetos e episoddios de curto prazo que sdo, em
principio, infinitos e ndo combinam com os tipos de sequéncias aos
quais conceitos como ‘desenvolvimento’, ‘maturacido’, ‘carreira ou
‘progresso’ poderiam ser significativamente aplicados. Uma vida assim
fragmentada estimula orientagdes ‘laterais’, mais do que ‘verticais’.
Cada passo seguinte deve ser uma resposta a um diferente conjunto
de oportunidades e a uma diferente distribuicdo de vantagens, exigindo
assim um conjunto diferente de habilidades e um arranjo diferente de

ativos.”®

A crescente necessidade do homem pelo novo, pelo atual

e por tudo ao mesmo tempo e os reflexos que isso causou no Teatro,

justificam a necessidade da incorporacdo real da musica ao fazer teatral.

O professor Fabio Cintra fala dessa necessidade, por

vezes fabricada, de se buscar o novo que ecoa em todo nosso tempo:

“a proposicdo de novos paradigmas abala o antigo
pensamento e inaugura um século em que a prépria transformacao
(portanto o conceito de mudanca permanente, de instabilidade) se erige

em valor. Essas alteracOes de perspectiva se sucedem cada vez mais

20 BAUMAN, Zygmunt. Tempos Liquidos. Trad. Carlos Alberto Medeiros. Rio de Janeiro: Zahar, 2007, p .

9
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rapidamente no século XX, e fazem da velocidade outra marca

importante dessa mudanca de paradigmas.”*

E no contexto do “fazer tudo ao mesmo tempo” para
poder viver plenamente o aqui e 0 agora que o Teatro passa a utilizar com
maior frequéncia elementos ndo verbais, ocasionando uma avalanche de
experimentacdes fisicas em relacdo ao corpo e a voz e valendo-se da musica
para explodir essa multiplicidade de sensacdes que pretende exprimir em

nosso século.

As novas estruturas cénicas e dramaturgicas exploram
formas que expressam em si mesmas um pensamento que ndo tem mais
como ser comunicado através dos antigos modelos teatrais. Se o inicio do
século XX propds a revolugéo — politica, econémica, intelectual e artistica —, o0
inicio do século XXI revela a necessidade de assimilacdo daquilo que foi
produzido pela integracédo globalizante, dentro e fora de cada area do saber,
enfim, da friccdo necessaria entre as diversas formas de se expressar e das

diversas ciéncias.

E isso que traz a necessidade de um ator que esteja
pronto para a experimentacdo cénica e que seja capaz de comunicar suas
vivéncias e sensacdes por diferentes linguagens. Se tudo e todos passam a
fazer parte da cena, isso torna o teatro mais interessante para o homem, na

medida em que o integra a ele.

“Abaixo o teatro do ator gramofone!” escreve Meyerhold em
1914%. O ator gramofone, “o ator ‘cdbmoda’ é aquele que ndo leva em
conta nada além de sua natureza de ser falante, aquele em cuja boca

se pde um texto como se pde um disco num gramofone. O elemento

2 CINTRA, Fabio. A Musicalidade como Arcabouco da Cena. Tese de Doutorado. CAC/ECA/USP. Sdo
Paulo, 2006, p. 22.

*? Referéncia ao artigo “As glosas do Doutor Dapertuto” em resposta ao texto de luri Aikhenwald, na
revista “O amor das trés laranjas”, Sdo Petesburgo, n.4-5, 1914 e retirado da obra referenciada no final
do paragrafo.
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dramético em cena é, antes de tudo, a a¢éo, a tensdo da luta, as

palavras aqui ndo passam dos harménicos da acdo.”?

Meyerhold, que traz esse debate h4 um século, levanta
questbes que hoje necessitam de novas respostas, mas que S&o
extremamente atuais, uma vez que o trabalho do ator passa constantemente

por mudancgas, mas conserva sua natureza evolutiva espiralada.

Nesse sentido, propomos compreender a encenagao

bY

como um ato musical, passando a dar maior énfase a estrutura sonoro-
temporal da cena e relativizando a perspectiva tradicional, que se apoiava
principalmente no dado espacial, aliando os avancos tecnolégicos aos estudos
para desenvolvimento da arte do ator e capacitando-o0 para que seja o
compositor de sua propria atuacao.

Yedda Chaves em suas aulas ensinou que o trabalho do

ator ndo se apoia na imitacdo de uma situacao pelo nimero de detalhes, ndo é

-

isso que da autenticidade a cena. E necessaria a utilizacdo da imaginacéo

conectada & acdo.*

Nesse sentido, escreve: “se em Meyerhold os principios
reguladores da interpretagdo — amplo treinamento do aparato
intelectual e fisico através de estudos com a musica, com a literatura,
com a métrica, com os esportes, com a filosofia e psicologia — definem
um conjunto de preceitos estéticos, éticos e filosoficos destinados a
configurar “a nova arte do ator’, em Bagdanov® temos os principios
resgatando o aprendizado biomecénico do corpo-mente, experiéncia
gue injeta uma preciosa referéncia ao nosso conhecimento, a

transmissao viva”?®.

> PICON-VALLIN, Béatrice. 2006. op. cit. p. 28.

2 (informagdo verbal) Aulas ministradas no curso de pds-graduagdao CAC — ECA — USP na disciplina: V.
Meyerhold e o Ator do Futuro, aplicagdo das neurociéncias, 12 semestre de 2010.

» Discipulo de Meyerhold, com quem a Professora Dra. Yedda Chaves trabalhou em seus estudos.

2 CHAVES, Yedda Carvalho. A Biomecdnica como principio constitutivo da arte do Ator. Dissertacdo de
mestrado do Centro de Artes Cénicas da Escola de Comunicacgao e Artes da Universidade de Sao Paulo
(CAC/ECA/USP), Sdo Paulo, 2001, p. 156
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Meyerhold inaugura um importante precedente para a
composicao cénica, principalmente no trabalho do ator, quando busca dar a
ele autonomia, capacitando-o a ser o elo friccional das diversas linguagens

gue passam a integrar seu trabalho.

A velocidade das informacgdes e das transformagdes que
configuram nosso tempo trazem, a este ator, mais possibilidades de
instrumentalizacdo e, consequentemente, maiores exigéncias e necessidades
tanto em sua formacdo, quanto em sua expressdo poética. Nem sempre
instrumentalizar-se significa ampliar seu repertério, jA que o acumulo de
informacdes nem sempre se transborda em experiéncia®’, é preciso que o ator

abra espacos em sua vida para que ela ocorra.

Bondia (2002) nos alerta para o fato de que sé é possivel
viver uma experiéncia na pausa, na suspensao do atropelo dos movimentos da
rotina cotidiana. N&o é sujeito da experiéncia aquele que propde, impde, opde,
pde. Para vivé-la é preciso se expor. Ja que para ele a experiéncia é o que nos
passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Ndo 0 que se passa, hdo o0 que
acontece, ou 0 que toca. Entdo, realizar muitas coisas a0 mesmo tempo, ou
apenas o fato de querer dar conta delas, impede que elas realmente nos
acontecam. E como se tudo estivesse organizado para que nada nos
aconteca. Isso também se da no campo educacional e, portanto, na formacéo

do ator.

“‘Nessa légica de destruicdo generalizada da experiéncia,
estou cada vez mais convencido de que os aparatos educacionais
também funcionam cada vez mais no sentido de tornar impossivel que
alguma coisa nos aconteca. Ndo somente, como j& disse, pelo
funcionamento perverso e generalizado do par informagé&o/opinido, mas
também pela velocidade. Cada vez estamos mais tempo na escola (e a
universidade e os cursos de formacéo do professorado sdo parte da
escola), mas cada vez temos menos tempo. Esse sujeito da formagéao

permanente e acelerada, da constante atualizacdo, da reciclagem sem

27 . s, . N . . .
Atribuimos a palavra “experiéncia” o sentido cunhado por Lorge Larossa Bondia em seu texto “Notas
sobre a experiéncia e o saber da experiéncia” XXXXXxxxxx
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fim, € um sujeito que usa o tempo como um valor ou como uma
mercadoria, um sujeito que ndo pode perder tempo, que tem sempre de
aproveitar o tempo, que hdo pode protelar qualquer coisa, que tem de
seguir o passo veloz do que se passa, que hao pode ficar para tras, por
iSssO mesmo, por essa obsessdo por seguir o curso acelerado do
tempo, este sujeito jA ndo tem tempo. E na escola o curriculo se
organiza em pacotes cada vez mais numerosos e cada vez mais
curtos. Com isso, também em educacdo estamos sempre acelerados e

nada nos acontece”®

Ndo se trata de aceitar como verdade suprema a
liquefacdo do mundo, mas em pensar elementos para a formacao de um ator
emancipado, que seja capaz de compor sua atuagao, levando em conta a

liquidez de seu tempo e tudo que a alimenta ou que € gerado por ela.

Principalmente pensar uma formag¢do que abra espacos
para a experiéncia. Uma experiéncia multidimensional, global e que considere
a complexidade do humano em formacédo, da arte em si e do mundo onde

estdo contextualizadas a expresséo artistica e a propria formacgéo desse ator.

8 BONDIA, J. L.. Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia. In Revista Brasileira de educa¢do. N.
19. S3o Paulo: ANPEd - Associa¢do Nacional de Pés-Graduacgao e Pesquisa em Educacdo, 2002. p. 23
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2.3. Uma pedagogia para a formacéao do ator

O trabalho do ator, no teatro, € intrigante por varios
aspectos, mas principalmente pelo fato de ser ele o elo fisico presentificado
entre a obra de arte e o publico. Qualquer outra arte pode existir pela mera
reproducdo utilizando-se da tecnologia, mas n&o o teatro. E no ator que se
concretiza a experiéncia teatral, ainda que o publico receba estimulos de todos
0s elementos que compdem a cena.

Por sermos multiplos, como consequéncia de sermos
viventes, nossas experiéncias também se dao na multiplicidade, nossa
percepcdo nao separa, segrega e isola para depois juntar as partes e formar
compreensdes quer sejam elas racionais, afetivas ou pulsantes.

No entanto, a formac&o do ator, como qualquer outra no
mundo ocidental em geral, se d4 como se fosse necessario aprender as partes
para, num momento posterior, realizar algum esfor¢co no sentido de coordena-
las até que possam, juntadas, significar algo. Isso se d4, em grande parte, pela
supervalorizacdo da ciéncia e da técnica, resultando num pensamento
racionalista.

“Decorrente dessa concepgao esta a crengca metodoldgica pela

qual se deve partir do simples até ao complexo, do indiferenciado até o
diferenciado e nitido. Para que algo adquira identidade perceptiva, o
pensamento deve partir das impressbes e sensagbes difusas,
encaminhando-as para um grau crescente de especificidade e de
destinacdo sensorial: 0 tato, a audicdo, a visdo, o paladar e o olfato.
Uma vez diferenciados, a unificacdo dos sentidos da-se pela
associagdo e sintese dos atributos comuns pertencentes ou ao objeto

(doutrina das informacdes equivalentes) ou ao sujeito (doutrina dos

atributos sensoriais analogos).”*

A partir da ideia do ser sensivel, Yara Caznok nos ajuda
a concluir que aquilo que é percebido por um dos sentidos humanos, nao é
uma experiéncia apenas dele, mas que ha coexisténcia e comunhao, pois ha

uma visao, uma escuta, um olhar, um inspirar e um tatear sobre o mundo. “A

2 CAZNOK, Yara Borges. Musica: entre o audivel e o visivel. 2 ed. Sdo Paulo: Editora UNESP; Rio de
Janeiro: Funarte, 2008, p . 125-126
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sensacao e o sentir sdo uma modalidade da existéncia e ndo podem, por isso,
se separar do mundo.”*°

N&o se trata apenas de sinestesia. Mas do fato de que
pensamentos objetivos costumam ignorar a integralidade das percepcoes.
Nossa atuacdo resulta das nossas percepcdes do mundo em constante
complementaridade e conflito. Assim, o trabalho do ator deve considera-lo em
suas multiplicidades pessoal, social, cultural, histérica e econbmica, por
exemplo.

Ignorar isso produziu, nas Uultimas décadas, mais
especializacéo fechada e fez com que buscassemos respostas ao trabalho do
ator em segmentos daquilo que se percebe junto (porque foi “tecido junto”).
Fez com que surgissem pensamentos tedricos e praticos que percebem o ator
como ser fragmentado e isolado de seu viver, segmentando os saberes a fim
de revelar detalhes dessa ou daquela parcela da técnica a ser utilizada,
retirando-nos a compreensao do todo.

O ator, por receber uma formacao disjuntiva e que ignora
a ideia de multiplicidade e a liquidez do nosso tempo*, fica refém de férmulas
e mecanismos que acabam por criar na “‘mimese” um padrdo para sua
formacao, produzindo um teatro que aproxima demasiadamente a atuacao de
um naturalismo, que atende bem a atuacao na televiséo e no cinema, mas que
nao fazem mais sentido enquanto reproducéo da vida na arte teatral, inclusive
porque os outros dois veiculos o fazem com maior perfeicdo. Ainda quando
dentro do naturalismo, precisa compreendé-lo tdo a fundo, a ponto de nao cair
na imitagdo banal. Ao ator, no teatro, caberia exatamente metamorfosear a
realidade em critica.

A propria constituicdo do teatro € um tanto contraditoria.
Quando fundado na mimese faz da agdo uma ilusao e, por vezes, da iluséo
uma acao. O texto teatral, mesmo quando considerado roteiro de a¢des, conta
algo que tende a ser duradouro, mas a cena (ou a encenacao) tende a ser

efémera, pois € a leitura de um momento, representado. A unido entre texto e

% CAZNOK, Y. B. op cit. P . 127

*' Quando falamos da formacdo do ator, neste trabalho, normalmente nos referimos a formacgao
ocidental em cursos técnicos e graduagdes, que segmenta o aprendizado em voz, corpo, interpretagao,
teoria, canto, danga entre outras.
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cena, assim, parece antinatural, ndo se realiza a ndo ser a partir de
convencoes.

Se o teatro é convencdo e o papel do ator estda em
constante transformacao nesse contexto, € necessario um teatro que nao imite
a vida, ja que esta apenas reforga o status quo sem coloca-lo em questao, sem
possibilitar um olhar distanciado e critico em relacdo a ele. E para este teatro
s&80 necessarios atores capazes de compor seu trabalho para além da imitacéo
e que deem conta das transformacfes iniciadas no século XX, que clamam
atuais agora pela urgéncia de que se diga algo para além do 6bvio, além de
darem conta da multiplicidade da vida e do proprio homem.

Neste sentido da-se nossa total adeséo a visdo artistico-
pedagdgica de Meyerhold. A professora Yedda, em sua dissertacdo, comenta:

“‘guando Meyerhold fala de realismo, ele distingue entre o

realismo que imita as situagdes do cotidiano e o realismo que aporta
novas visées ao mesmo. O primeiro ndo modifica a vida, ao maximo a

documenta como faz a fotografia jornalistica; o segundo, aspirado por

Meyerhold, através de técnicas de composicao, enriguece as reservas

de conhecimento por via da apercepcg&o.”*

A busca de Meyerhold se deu nesse sentido. Em seu
trabalho para um maior distanciamento do naturalismo, operou em algumas
bases para a atuacdo, dentre elas o “paradoxo”, conquistado a partir do
grotesco e compreendido, neste sentido, como o didlogo dos opostos, que &
tomado aqui enquanto arte para a composicdao do ator. O grotesco para
Meyerhold nZo é somente um estilo, ele o considera um método. E um
caminho para a realizagdo de uma transformagdo intencional de dados
naturais. Aprofunda a vida cotidiana para além do que normalmente vemos,
para o inexplorado.

No entanto, age sempre na polifonia®, ndo s6 sob o

ponto de vista do ator, mas de toda composi¢cdo cénica. Quando busca o

32 CHAVES. 2001. op. cit. p. 34

* Ppolifonia vem do grego e significa muitas vozes, pluralidade de sons. Contrapde-se a ideia de
unissono. Na musica, designa a situagdo com vdrias melodias que se desenvolvem independentemente,
podendo ter vdrias partes simultdneas e harmonicas. As partes sdo independentes, mas de igual
importancia. Embora a musica polifénica seja primordialmente vocal, o termo também pode aplicar-se
a obras instrumentais. Na literatura, tem como principal propriedade a diversidade de vozes
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estranhamento, ndo o faz para se distanciar do cotidiano, contrariamente
busca aprofundar o cotidiano. E um olhar no sentido de lupa, de se apropriar
do detalhe, que permite a composicdo do grotesco. Para Meyerhold, no
homem o exterior e o interior sdo sempre ligados, mas € a expressao formal
que traduz isso em cena.

Um ator que possa trabalhar a técnica, mas tenha
autonomia para alcancar a poética. Que compreenda o treino ou estudo como
o lugar do repertério a ser encarnado, para que assim possa criar arte com seu
corpo a partir das bases propostas ao seu trabalho. Mas fundamentalmente
um ator emancipado a ser compositor de suas acées cénicas com consciéncia
de seu papel social, mantendo principios éticos e estéticos.

E assim porque todo o teatro se transforma. As
tecnologias agregadas a cena, notadamente na iluminag¢do, sonoplastia,
multimeios, cenografia e figurino ou design da aparéncia®*, comp&em
dramaturgias em unissono ou polifonia com as dramaturgias do texto, do
diretor ou encenador e do ator.

“A pratica ultrapassou novamente a teoria. Eu nao falo
somente da contestacdo do encenador tirano e castrador, formulada
com forga e ingenuidade por alguns atores, por volta de 1968, se
tornando palavra de ordem, moda. Uma outra transformacdo, mais
ampla e mais profunda, estd afetando o teatro. O advento do
encenador e a consideracdo da representagdo como um lugar de
significacdo (ndo como uma traducdo ou decoragdo de um texto)
constituiram, sem duavida, apenas uma primeira fase. Constatamos hoje
uma emancipacdo gradual dos elementos da representacéo teatral e

observamos uma mudanca estrutural: a rentncia a unidade organica

controversas no interior de um texto. Conforme a tese do linguista russo Mikhail Bakhtin, este conceito
se caracteriza pela existéncia de outras obras na organiza¢do interna de um discurso, as quais
certamente |he influenciaram e alimentaram.

i Expressdo cunhada por Adriana Vaz Ramos, em sua tese de doutorado O design de aparéncia de
atores e a sua comunica¢do em cena, pela PUC/SP em 2008, que refere-se, mais especificamente, aos
relacionamentos expressivos entre cores, formas, volumes e linhas que materializam os figurinos, as
magquiagens, os penteados e os aderecos, visando traduzir, em matéria plastica sensivel, a
caracterizacdo de um ator numa cena espetacular. A expressao figurino ficaria ligada mais as relagdes
decorrentes de um desenho mimético e referencial, que antecede o espetaculo em que se insere o
ator; como é o caso dos figurinos que retratam determinada época, por exemplo.
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ordenada a priori e o reconhecimento do fato teatral enquanto polifonia

significante, aberta para o espectador.”35

E ai estd o motivo de qualquer teatro, o publico. Se ndo
para outrem, ndo ha teatro! Mas acompanhando o percurso de todo o aparato
teatral, o publico também é outro e com outras necessidades. Dai preferirmos
a palavra “publico” a palavra “espectador”. Esta pessoa, vivendo no século da
interatividade e da conectividade, quando vai ao teatro ndo espera apenas
assistir, ela prépria é parte da estrutura, que sé se completa se e quando
friccionada a ela.

A nosso ver, a musicalidade de um movimento é capaz
de revelar os elos que constituem a profundidade, a brevidade e os contrastes
de cada um. Considerando a multiplicidade e individualidade humana,
entendemos que a polifonia traduz, em certa medida, a possibilidade de
coexisténcia e friccdo dos diversos lados da pessoa e também das diversas
pessoas em um coletivo, ndo tanto pela harmonizacdo, que nem sempre €
necessaria, mas principalmente pelo resgate da esséncia, tanto do individuo
qguanto do grupo, como tal.

Meyerhold entende que o teatro revela sempre uma
divergéncia entre os elementos humanos que o compdem: autor, encenador,
ator, figurinista, cenografo, musicos e técnicos de palco ndo conseguem
chegar a fundir-se na sua obra comum. Entdo propde a esses criadores, que
sdo o proprio fundamento do teatro, se constituirem apenas um, com a
condicao de abordarem o trabalho no espirito do que havia feito no Teatro-
Estudio quando dos ensaios de La Mort de Tintagiles*®, que culminou na ideia
do 4° criador e do teatro de Convenc¢ao que abordaremos adiante (item 3.3), a
partir das quais busca estabelecer inUmeras conexfes utilizando-se da
musicalidade no trabalho do ator.

A musicalidade pode ser libertadora para o trabalho

mimeético de pura reproducdo, sem reflexdo, sem incorporacédo e sem voz. O

* DORT, Bernard. A representagdo emancipada. Revista Sala Preta, vol. 13. n91, jun 2013, p . 57

*® Foi uma das primeiras encenagdes de Meyerhold, em 1905, no Teatro Estudio, em Moscou, onde
provocou o didlogo entre todos os participantes, administrando as fric¢des, para tentar a fusdo das
ideias entre texto, encenador, atores e outros profissionais.
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ator ndo é um aplicador de técnicas e embora possa fazer isso muito bem, ele

deve domina-las, nao ser escravo delas.

“O ser humano nao so6 vive de racionalidade e de técnica; ele
se desgasta, se entrega, se dedica a dancas, transes, mitos, magias,
ritos; cré nas virtudes do sacrificio, viveu frequentemente para preparar
sua outra vida além da morte. Por toda parte, uma atividade técnica,
pratica, intelectual testemunha a inteligéncia empirico-racional; em toda
parte, festas, cerimOnias, cultos com suas possessoes, exaltacoes,
desperdicios, “consumismos”, testemunham o Homo ludens, poeticus,
consumans, imaginarius, demens. As atividades de jogo, de festas, de
ritos ndo sdo apenas pausas antes de retomar a vida préatica ou o
trabalho; as crencas nos deuses e nas ideias ndo podem ser reduzidas
a ilusdes ou supersticbes: possuem raizes que mergulham nas
profundezas antropologicas; referem-se ao ser humano em sua
natureza. Ha relacdo manifesta ou subterranea entre o psiquismo, a
afetividade, a magia, o mito, a religido. Existe ao mesmo tempo
unidade e dualidade entre Homo faber, Homo ludens, Homo sapiens e
Homo demens. E, no ser humano, o desenvolvimento do conhecimento
racional-empirico-técnico jamais anulou o conhecimento simbdlico,
mitico, magico ou poético.”®’

Tudo é “tecido junto” em nds e esta presente a todo
instante. Entdo, ao ator, cabe permitir a exposicdo dessa multiplicidade em
arte a partir de si proprio. Ndo como algo esotérico, mas a partir da

7

consciéncia de quem é em sentido global, de seu contexto, de sua
multidimensionalidade e de sua complexidade. Em outras palavras, € preciso
dedicacdo e estudo para que domine técnicas que possibilitem esses
percursos.

Mas se alcancar a poética é o que pretendemos a partir
da técnica, é fundamental a compreenséo de que é necessario desenvolve-la
de forma profunda, para instrumentalizar o ator (com o objetivo de ampliar seu
repertorio incorporado e ndo de promover a aquisicdo de um turbilhdo de

informacdes, das quais ndo da conta), retirando dele a crenca de que atuar é

* MORIN. 2001. op. cit. p. 66
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agir conforme as sensacdes do momento. Ha uma gama enorme de atores e,
mais espantosamente, de formadores de atores, inclinados a entender que a
técnica retira a esséncia dionisiaca do aqui e agora, atributo da poética. Mas
ISSO n&o procede.

Esses atores, em geral buscam sentir as emocgdes, mas
acabam esquecendo que é ao publico que devemos emaocionar. A formacéo do

ator deve olhar, portanto, de forma criteriosa para a psicologizacéo, evitando a
nocado de que ator bom € aquele que “sente”. Devemos trazer a formacao
desse ator uma preparacao forte no sentido de instrumentaliza-lo a criar em
cena as emocfes, sem necessariamente trazé-las para si, mas dando vazao
ao seu transbordar em arte a partir de suas agoes.

“O ‘ator da interioridade’ s6 busca revelar seu estado de alma
pessoal. Ele se recusa a obrigar sua vontade a dominar os
procedimentos técnicos.

O ‘ator da interioridade’ orgulha-se de ter dado a cena o brilho
da improvisagéo. Ele pensa, ingénuo, que suas improvisacdes tém algo
em comum com a antiga comédia italiana. O ‘ator da interioridade’ nao
sabe que os intérpretes da Commedia dell’Arte sé desenvolviam suas
improvisagfes a partir do roteiro gerado por sua técnica refinada, e ndo
de outra maneira. O ‘ator da interioridade’ recusa categoricamente toda
técnica — ‘a técnica entrava a liberdade de criacao’ — é o que ele
sempre diz. Para ele sé tem valor o momento da criagdo inconsciente
fundamentado na emogéo. Se chega esse momento € 0 sSucesso; se
nao, o fracasso.

Quer dizer que um jogo calculado dificulta que o ator manifeste
a emocao? Todos os gestos do homem que agia junto ao altar de
Dionisio eram movimentos plasticos. As emocdes o incendiavam,
parece, irresistivelmente; o fogo do altar engendrava nele um éxtase
profundo. Entretanto, o ritual consagrado ao deus do vinho prescrevia
antecipadamente métrica e ritmo precisos, procedimentos técnicos
determinados para as transicdes e 0s gestos. Eis um exemplo no qual
0 jogo calculado do ator ndo impedia a manifestacdo de seu

temperamento. O dancarino grego, embora tivesse que observar toda
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uma série de regras tradicionais, ndo deixava de introduzir em sua
danca todas as invengdes pessoais que desejasse.”*®

Desta maneira, propor uma formacdo do ator onde
friccionem a racionalidade, a afetividade e a pulsdo, pautada na técnica que
transbordara em poética € um desafio a ser afinado ao longo dos anos, mas
que urge ser tratado desde agora.

Pensando que “a afinacdo pode ser pensada como

convergéncia de dois estados complementares: o estado de escuta e o estado

»39

de musica”, propomos desenvolver neste trabalho bases para que possamos

agucar ambos, sempre de forma multipla e global (no sentido de amplo, de
todo, de holos e ndo no sentido de globalizante), sem a pretensdo de darmos
conta de sua realizacao.

“A escuta cultiva a qualidade da observacdo, convocando-se
0s sentidos — visdo, audicdo, olfato, paladar e tato —, no sentido de si,
do outro e do espaco. Por um lado, coloca-se como condicdo
necessaria para o desenvolvimento de praticas corporais e vocais, que
promovam o equilibrio ténico e impulsionem sua expansdo. Por outro
lado, expde o ator no espaco, em suas dimensdes do eu, no contato
com seu intimo reduto, da pessoa na relagdo com o outro, e do cidadao
nas conexfes com 0 espaco: vetores que migram do campo privado ao
campo publico. A voz do outro me toca assim como minha voz toca o
outro. A compreensao dessa troca de toques se faz com o cultivo e a
construcao de uma escuta, fruto de desejo e de escolha.

O estado de musica busca a integracéo das pulsdes corporais
e vocais, pelos ritmos das palavras e dos cantos, harmonizando-se 0s
movimentos da voz e do corpo. (...) A voz porta as marcas da historia
do sujeito, frutos de sua memoéria pessoal e cultural impregnadas de
desejo, poder que o impulsiona para o desconhecido. Por meio do
ritmo, o estado de mdusica catalisa essas polaridades, para acionar a

centelha da presenca plena do corpo da voz do ator. Mdsica cantada,

*®* MEYERHOLD. V. E. Do Teatro. Apud THAIS, Maria. Na cena do Dr. Dapertuto: poética e pedagogia em
V. E. Meyerhold: 1911 a 1916. S3o Paulo: Perspectiva: Fapesp, 2009, p. 333

39 MARTINS, J. B. Dal Farra. Percusos Poéticos da Voz. Revista Sala Preta. N.7. Dossié Voz. Sdo Paulo:
CAC-ECA-USP, 2007.
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coletiva, ponto de explosdo do rito teatro, o estado de musica

configura-se como estado poético de criacdo teatral.”*°

Se considerarmos ambos os estados numa forma mais
ampla, pensando na formacéo do ator, conservando as definicbes dadas, fica
evidente que € essencial ao ator desenvolver a percepcdo de uma
musicalidade que I|he permita agucar tais possibilidades cénicas e de
investigacao.

Sao principios do trabalho do ator a partir da
musicalidade, enquanto gatilhos para o trabalho, instaurando alguns focos
para a musicalidade transbordar. O estado de escuta conecta esse ator ao
outro e ao espaco, enquanto o estado de musica desperta a presenca e a
criatividade.

Esta € uma tarefa complexa. Nao precisamos de férmulas
ou cartilhas, mas precisamos despertar no ator a sensibilidade para alguns
elementos fundamentais em seu trabalho, como por exemplo, o humano, o
espaco, a criacao teatral. O humano constitui a ele proprio, todas as outras
pessoas envolvidas em seu trabalho e o publico com quem estabelecera
relacdes. O espaco, por mais variavel e inusitado que seja, sempre existira e
exigira deste ator um caminho de apropriacdo e diadlogo. A criacéo teatral é o
motivo de todo o resto, ainda que fique a deriva em alguns casos, necessita de

uma faisca potente, geradora do fenémeno artistico.

“Meyerhold nao perseguia um ‘modo de atuar’, mas um teatro
gue reencontrasse sua esséncia dindmica, ou seja que estabelecesse,
a cada obra, os procedimentos da encenacgdo. O teatro meyerholdiano
tomou o ator como simbolo da cena e propds que a técnica fosse um
instrumento contra o procedimento da ilusdo. Suas reflexdes sobre o
tema apresentam uma abordagem complexa do fazer teatral, e ndo se

reduzem apenas a realizacdo de uma linguagem cénica prépria, ainda

“° MARTINS. 2007. op. cit.
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gue sempre culminem nela, tecendo um didlogo provocativo com a

producéo teatral do seu tempo.”*

O unitas multiplex, considerado em seu contexto e sob o
ponto de vista das relacdes e conexdes que o ator estabelece consigo, com o
outro e com 0 espaco, pode ser objeto de uma formacéo nao-disjuntiva, que
estimula a criagdo teatral. A musicalidade vem como proposta de um percurso

gue respeite todo esse material.

Cremos ser possivel uma interpretacdo de qualidade pela
qual o ator, ao compor a personagem, € capaz de aliar seus repertérios técnico
e sensivel para voz e corpo, permitindo a libertacdo de sua musicalidade em
cena, estabelecendo uma criacdo com consciéncia de ritmo, intensidade e
sons, colocando o ator em friccdo com seu tempo e com a arte, de modo a nao

cristalizar procedimentos.

i THAIS, Maria. Na Cena do Dr. Dapertuto: poética e pedagogia em V. E. Meyerhold: 1911 a 1916. Sao
Paulo: Perspectiva: Fapesp, 2009, p. 61
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3. Musicalidades

A musica constitui sempre o roteiro dos movimentos, esteja ela
presente, realmente, no teatro ou apenas suposta,
cantarolada pelo ator que age em cena.

Vsévolod Meyerhold*?

3.1. De que musica estamos falando?

Todos entendemos, de alguma forma, o que € musica e
quais seus possiveis efeitos sobre os seres vivos. Nao € de hoje, alids, que
presenciamos pesquisas, experiéncias e experimentacdes que envolvem
musica e plantas, musica e animais, musica e homens, desenvolvendo-se ao
ponto de chegarmos a ciéncia chamada musicoterapia, que trabalha os efeitos
da muasica no homem e na humanidade.

O fascinio que a musica exerce € primordial, ndo apenas
enquanto sonoridade, mas também com elemento catalisador de nossos
anseios e projecbes. Embora seja encontrada em cachoeiras, passaros,
golfinhos e entre tantos outros lugares da natureza, é inegavel que ela também
representa uma pratica cultural e humana.

A propria formagdo do universo e da Terra podem ser
observadas a partir de principios musicais, dentre tantos outros. O simples
movimento de expansao e contracdo das galaxias, gerando ondulacéo, traz a
ideia de presenca e auséncia e, portanto, de musica.

Por ser um elo ancestral do homem com sua propria
ancestralidade a musica estd presente desde as primeiras manifestacdes
sagradas. Dentre os estudiosos da musica, Marius Schneider colheu, nas mais
diferentes tradi¢cdes, informacdes sobre o lastro mitico do mundo modal.
Constata que na origem do universo, o “deus” (ou “deuses”) se apresenta e se
cria a partir do som, na execucdo de tambores ou outros instrumentos, ou

ainda a partir de imagens que remetam a sons. Ao falar das pesquisas de

*2 Apud PICON-VALLI. 2006. op. cit. p. 49
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Schneider e das religides que se ligam aos seus deuses a partir da musica,
Winsik (1989) escreve:

“No hinduismo, que é como j& disse, uma religido

intrinsecamente musical, toda constituida em torno do poder da voz e

da relevancia da respiragdo, atribui-se a proferir a silaba sagrada OUM

(ou AUM), o poder de ressoar a génese do mundo. O sopro sagrado de

Atman (que consiste no proprio deus) ‘é simbolizado por um péssaro

cuja cauda corresponde ao som da consoante m, enquanto a vogal a

constitui a asa direita e 0 u a asa esquerda’. A musica ocupa um lugar

entre as trevas e a luminosidade da aurora, entre o siléncio e a fala, o

lugar dos sonhos, ‘entre a obscuridade da vida inconsciente e a clareza

das representacdes intelectuais’.”*®

A musica estd em tudo e é constitutiva desse todo, uma
vez que é inerente a nossa existéncia a questdo do tempo, do ritmo e das
alturas dos sons e das coisas. Assim, muasica ndo se restringe aos sons
concatenados que ouvimos, mas a toda producao sonora universal. A ideia de
ruido, mais debatida adiante e a dos sons a nossa volta esta fundada em
principios musicais.

Essa paisagem sonora do mundo muda constantemente,
mas no ultimo século passou por alteracfes significativas, trazendo para o
ouvido humano um ambiente acustico radicalmente diverso de qualquer outro
gue ele conhecesse.

A sonoridade com a qual convivemos na rua, na escola,
no trabalho, enfim, na vida, além de afetar nossa relagdo com o mundo, esta
permeada de contracdes e expansdes, tempos, ritmos e alturas, portanto, sao
fontes incessantes de musica.

Entdo, que musica € essa?

Talvez néo seja possivel encontrar uma definicdo de
muasica que a contemple em sua amplitude. Mais do que qualquer outra
manifestacdo humana, a musica contém e manipula 0 som e 0 organiza no
tempo. Talvez por essa razao ela esteja sempre fugindo a qualquer definicao,

pois ao busca-la, a musica ja se modificou, ja evoluiu. E esse jogo do tempo é

2 WISNIK, José Miguel. O som e o sentido. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989, p. 38
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simultaneamente fisico e emocional. Como "arte do efémero”, a musica nao
pode ser completamente conhecida e por isso €é tao dificil enquadra-la em um
conceito simples.

Os estudiosos da ciéncia musical, mais recentemente,

definem musica como “uma organizacdo de sons com a intencdo de ser

ouvida™*. Por “sons” podemos entender o ritmo e as alturas (que podem
formar melodias) em relagdes estabelecidas com o siléncio. Assim, nos termos
em que nos propomos a abordar a musica neste trabalho, sdo bases de uma
composicdo musical: uma organizacao, ritmos, melodias, siléncios, a intencéo
e a escuta.

Compreender essas bases € importante para o trabalho
de composicdo do ator e sendo este o trabalho capaz de tornar esse ator
“‘musical’, €& fundamental que passemos, ainda que rapidamente, pela
apreciacdo destes elementos. Dois possuem uma explicacdo mais uniforme
dentro e fora do universo musical: o ritmo € a sequéncia organizada de apoios
e a altura é a quantidade de vibracBes por segundo de um corpo sonoro.
Obviamente, nas artes cénicas agregamos elementos a estes conceitos, mas é
certo que eles permanecem.

A melodia, por sua vez, pode ser considerada a
sequencia organizada dos sons. Ai entramos no universo dos sons melédicos,
gue se constituem em boa parte de vibragdes regulares, ou seja, alturas mais
ou menos definidas medidas em Herz. Todo instrumento possui um percentual
de ruido em seu som. O violino tem a friccdo do arco com as cordas, e essa
friccdo € um ruido formado de um mix de vibracdes irregulares. O que
sobressai, no entanto, € o som formado de vibragdes regulares, ou seja, uma
altura definida, mensuravel e o principal, perceptivel por n6s como constante e,
na maioria das vezes, mais confortavel.

A disposicdo musical pode ainda se dar a partir da
harmonia, quando ocorrer em simultaneidade, quanto ao sentido de

organizacdo temporal que possui. Harmonia normalmente trabalha com as

4 SCHAFER, Murray. O Ouvido Pensante. Trad. Maris Trench de O. Fonterrada, Magda R. Gomes da
Silva, Maria Lucia Pascoal. Sdo Paulo: Fundagao Editora da UNESP, 1991, p.35
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sonoridades resultantes da sobreposicao de diferentes notas, o ritmo e a melodia ndo
necessariamente.

Organizacdo é uma expressdo que comporta infinitas
possibilidades de explicacdo. Ainda que nao definamos a palavra, corremos o
risco de desprezar entendimentos sobre sua importante fun¢do. No entanto é
necessario entender de que tipo de organizacdo pode tratar a experiéncia
musical.

E a mUsica quem organiza 0 som no tempo, propagando
no espagco o resultado sonoro desta combinacdo. Portanto, € a partir da
organizacdo e nao dos sons em si, que podemos perceber e ser atingidos pela
reverberacdo espacial da musica. Em outras palavras, é a organizacdo dos
sons e de suas relacdes com o siléncio, e ndo os sons e siléncios em si, mas o
modo como sdo agrupados a partir das escolhas em utilizar suas
propriedades®, que produz musica.

Podemos dizer, entdo, que a organizacao,
independentemente de qual seja ela em cada situacdo em que se apresente
como praxis, € inerente a musica e que esta € determinada a partir daquela.

A outra base constitutiva da musica é o siléncio. O
siléncio seria a auséncia de sons, como 0 preto para as cores. No entanto,
esta € uma convencdo, uma vez que seria impossivel retirar todo o som a
nossa volta, nas condicdes normais do cotidiano. Para Schafer*®, o siléncio é
um recipiente dentro do qual é colocado um evento musical, protegendo-o
contra o ruido, possibilitando-o enquanto acontecimento sensivel. Para ele "o
siléncio torna-se cada vez mais valioso, na medida em que nds o perdemos
para varios tipos de ruido: sons industriais, carros esportes, radios transistores,
etc.”. E completa, “o siléncio é a caracteristica mais cheia de possibilidades da
musica”, uma vez que tudo pode acontecer para quebra-lo.

Em nossos dias o ruido faz parte do ambiente sonoro

natural, uma vez que ficar em siléncio significa conviver ou atentar-se aos sons

45 . o ~ . N

Neste sentido, engloba toda combinagdo de elementos sonoros destinados a serem percebidos pela
audicdo, o que inclui variagOes nas caracteristicas do som (altura, duracdo, intensidade e timbre) que
podem ocorrer sequencialmente ou simultaneamente (ritmo, melodia e harmonia).
46 . .

Ibidem. op. cit. p. 71
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da nossa vida cada vez mais liquida*’. Sendo o siléencio uma convencéo, ja
que sua existéncia foi questionada de forma veemente por John Cage“®, e
sendo ele o ponto onde se apoia e onde se contrapde o som, podemos
imagina-lo como o “espaco dos acontecimentos musicais”.

Vivemos num ambiente soOnico totalmente diferente
daquele em que viveram nossos avos e, pela natureza ciclica espiral da
histéria, a musica do mundo esta em constante mutacdo. O que era ruido
ontem, pode ser musica hoje e vice-versa. Assim, preferimos entender aqui
como ruido, o indesejavel; aquele som que interfere na experiéncia sonora,
destruindo-a ou limitando-a; o que ndo queremos ouvir. Desta forma é a
selecdo dos sons que faz com que 0s demais sons sejam ou nao ruidos.

Retomando os elementos que constituem a base musical,
nos restam dois: Intencéo e Escuta.

Aceitando que musica é a organizacdo de sons com a
intencdo de ser ouvida, podemos compreender a ideia de que tudo a nossa
volta pode ser musica, desde que a coloquemos neste lugar. “Quando John
Cage abre a porta da sala de concerto e encoraja 0s ruidos a atravessar suas
composicdes®®, ele ventila a arte da misica com conceitos novos e
aparentemente sem forma”°. Em seguida o musico afirma: “musica é sons,
sons a nossa volta, quer estejamos dentro ou fora das salas de concerto”,

Deste modo a intengédo € o primeiro gesto no sentido da
constituicdo de uma linguagem. Se pretendo fechar os olhos por 30 segundos
e ouvir a musica do ambiente s6nico em que me encontro num dado momento,
elegi o que antes poderia ser considerado ruido, como musica.

No dicionério, intencdo € vontade, desejo, propoésito,

plano. Portanto, € essa habilidade em permitir a um fenbmeno exterior ganhar

* Referéncia ao termo cunhado por Zygmutn Bauman, na obra Tempos Liquidos ja citada

*® John Cage realizou uma experiéncia numa cdmara a prova de som (anecoica), onde ouviu um som
grave, que atribuiu a sua circulagdo sanguinea, e um agudo, atribuido ao funcionamento do seu sistema
nervoso. (CAGE, John. De segunda a um ano. Tradugdo Rogério Duprat. Sdo Paulo: Hucitec, 1985, p.
XIV)

* Refere-se 4 obra 4'33”, na qual o musico senta-se a frente do piano e executa 3 movimentos sem
extrais qualquer som do instrumento, cronometrando o tempo no relégio e instigando a todos que
escutem os sons que sempre estdo sendo produzidos, o ambiente sénico

*® SCHAFER. 1991. op. cit, p. 120

> |dem ibidem
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carater e vida proprias, elevando-o0 a categoria de linguagem musical (assim
como podemos fazer na linguagem teatral), que instaura 0s primeiros
elementos para sua concretizacdo. Se eu quero, pode ser musica!

Obviamente nao iremos ignorar 0S outros elementos,
sobre os quais estamos discorrendo neste trabalho, mas para Schafer hoje
todos os sons pertencem a um campo continuo de possibilidades, dentro do
dominio da musica.

“Eis a nova orquestra: o universo sénico!

E os novos musicos: qualquer um e qualquer coisa que
soe!”>?

A paisagem sonora é um elemento fundamental na
compreensao da musica e da musicalidade. Se atualmente ouve-se mais
musica por meio de reproducao eletroacustica que na sua forma natural, isso
modifica toda compreenséo, execucdo e ensino musical. Se meu ouvido esta
mais habituado a buzinas de carros, barulhos de trens, sirenes, vozes altas
nas ruas e avides, minha escuta é diferente daquela dos séculos XVIII, XIX e
XX, onde as paisagens sonoras eram compostas por outros elementos.

E preciso sempre considerar esse carater mutavel dos
conceitos, pois os utilizamos no presente. Ao considerarmos 0S rastros
deixados por aqueles que ja se valeram deles, somos capazes de alcancar um
percurso que nos permite avancar nas conexdes possiveis a partir deles. Além
disso, € sempre importante contextualizar. Se a musica, como a sociedade,
evolui, talvez o mais “natural” hoje seja a reproducéo eletroacustica.

Finalmente, sobre a escuta, Pierre Schaeffer’® elenca
quatro possibilidades para a escuta: escutar, ouvir, compreender e entender.
Essa classificacdo nos interessa aqui no sentido em que amplia a
compreensao da ideia sobre a escuta, consequentemente ampliando a viséo
de mdusica que embasara o trabalho do ator, passamos a explicar as quatro

propostas dele para escuta, em suas palavras:

> |dem ibidem, p. 121
> SCHAEFFER, Pierre. 1966. Op. cit. p. 89-110
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“Escutar: € aplicar o ouvido, interessar-se por. Eu me dirijo ativamente
a alguém ou a alguma coisa que me € descrita ou assinalada por um

som.

Ouvir: é perceber pelo ouvido. Por oposicdo a escutar, que
corresponde a atitude mais ativa, o que ouco, é aquilo que me é dado

na percepcao.

Entender: retivemos o sentido etimologico: ter uma intencdo. O que

entendo é o que me € manifesto; é fungédo dessa intencgéo.

Compreender: tomar consigo, esta numa dupla relagdo com escutar e
entender. Compreendo 0 que eu visava na minha escuta, gracas ao

gue escolhi para entender. Mas reciprocamente o que eu ja compreendi

dirige a minha escuta, informa aquilo que eu entendo.”*

A audicdo é um dos sentidos mais desprotegidos que
possuimos. Fechamos olhos, boca e nariz ao percebermos algo desagradavel
a eles, ou ainda ndo encostamos ou ndo pegamos determinadas coisas, mas
para os ouvidos é diferente, 0 som ja entrou quando nos damos conta que nao
desejariamos te-lo ouvido. Isso colabora para que o ambiente sénico em que
vivemos seja repleto de ruidos e que nossa escuta fique cada vez mais

deficitaria, ja que ndo nos habituamos a selecionar 0s sons.

Ouvir, como exercer 0s outros sentidos, é inerente a
existéncia do homem. Vivemos em um mundo que ndo cessa sua presenca,
entdo, ndo paramos nossa escuta (no sentido de ouvir). E esse mundo é tao
visual, quanto tatil e sonoro. “Mas ouvir ndo € ‘ser tocado por sons’ que
chegam ao meu ouvido sem atingir a minha consciéncia. S0 em relacéo a ela é
gue o fundo sonoro adquire uma realidade. Adapto-me instintivamente ao
elevar a voz, sem dar-me conta de que alterei o seu nivel.”>® Por outro lado a
consciéncia das sonoridades, ainda quando fundos sonoros, se da pela
racionalidade (reflexdo), o que nem sempre alcancamos quando estamos

operando apenas no “ouvir”.

> |dem. op. cit. p. 91
>> |dem ibidem
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Além disso, quando estamos escutando algo, sejam
pessoas ou sons, aleatdrios ou direcionados a nds, iniciamos as primeiras
ligacbes com o objeto da nossa escuta, dispondo-nos a ouvir, ainda que
apenas buscando identificacdo semantica. Ndo que escutar seja interessar-se
pelo som, mas € estabelecer relacbes com a coisa escutada, que varia de

acordo com inumeros elementos que coexistem a escuta.

No entanto, se as relacdes estabelecidas com o que €&
escutado passam a ser organizadas em mim, racional ou afetivamente®®, se
passo a escolher as minhas escutas por preferéncias, ha um aprofundamento
dessa relacdo que remete para entender o que escuto. Em outras palavras,
entender ocorre quando h& um interesse em identificar os elementos
circundantes daquilo que chegou ao meu ouvido, completando-o, ampliando-o
ou superando-o. Esta etapa da escuta cria relacdes para além do que foi
escutado, possibilitando sua apreciagéo, sua significacao.

Ja a compreensdao vai além da significacdo, pois abstrai,
compara, deduz e relaciona informacdes de fontes e naturezas diversas, indo
para bem adiante do conteudo imediato. Exige, portanto, uma acdo mais

direcionada de quem escuta.

A escuta talvez seja a mais necesséaria base de que
imprescinde o homem e, da mesma forma, o ator. Principalmente se tomarmos
o sentido da composicdo, a partir do conceito de musica que escolhemos
trabalhar, sem escuta ndo ha masica.

Finalmente, cabe ressaltar que a compreensao de musica
agui extrapola a via musical ou cénica, mas impregna os poros da nossa
existéncia, ja que considerada a partir do cosmos, enquanto unidade macro, e
da célula do corpo, enquanto unidade micro.

Também ndo se trata de investigar se ha algo em comum
com a musica e o teatro. O que nos interessam nessa relacdo ndo sao as
praticas artisticas por si, nem seus produtos, mas 0s aspectos que as

concretizam no artista e no publico.

*® Esses conceitos serdo trabalhados mais adiante a partir dos didlogos com Edgar Morin
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A esse respeito, Jodo Frayze-Pereira afirma: “se ha no
mundo diversidade e unidade de diferentes modos de existéncia sensivel e no
nivel do corpo diversidade e unidade dos sentidos, € porque ha um so6 corpo,
onde dois olhos veem, duas maos tocam, onde visdo e tato se articulam sobre
um Gnico mundo que vem ecoar nesse mesmo corpo.”’

Entdo, € no corpo do artista (aqui o ator) que essa musica
principia, acontece e é capaz de tomar o0 espago e o outro, ressonando. E isso

€ possivel a partir da investigacdo da musicalidade no trabalho cénico.

>’ CAZNOK. 2008. op. cit. p. 12
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3.2. A musicae o movimento
O movimento de qualquer coisa € capaz de fazer o ar
vibrar. Quando essa vibragcdo ocorre numa velocidade maior que dezesseis
vezes por segundo, esse movimento se torna audivel para nds. Portanto, o
som que o ouvido humano reconhece tem origem num movimento. Se a
musica tem como uma de suas bases o som, podemos afirmar que musica é

movimento.

Tudo que envolve movimento produz som (audivel ou
ndo) e ele pode ser organizado segundo suas diferentes caracteristicas
(tempos, ritmos, altura, timbre etc.). Apenas para efeito de referéncia, se
batermos na corda de um violino ou de uma guitarra, para o som que
conhecemos como “dé central’, os movimentos da corda se produzem na

ordem de 261 vibragbes por segundo.

A compreensdo da musica enquanto movimento e de que
esse movimento se da no espaco, durante algum tempo, € fundamental para o

trabalho sobre a musicalidade.

Vamos lancar nossa atencdo para uma das partes que
compdem a musica. O som é onda que decorre da vibracdo de um corpo
qualquer, propagada no espaco e captada pelos ouvidos, que a transmitirdo ao
cérebro para construcdes cognitivas no campo da racionalidade, da afetividade

ou ainda da pulsao.

“A onda sonora, vista como um microcosmo, contém sempre a
partida e a contrapartida do movimento, num campo praticamente
sincrénico (ja que o ataque e o refluxo sucessivos da onda séo a
propria ‘densificagédo’ de um certo padrédo de movimento, que se da a
ouvir através das camadas de ar). Nao € a matéria do ar que caminha
levando o som, mas sim um sinal de movimento que passa atraves da
matéria, modificando-a e inscrevendo nela, de forma fugaz, o seu

desenho.”®

>® WISNIK. 2011. op. cit. p. 18
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Assim, ndo ha som sem pausa, pois € o0 movimento de
sua presenca e sua auséncia que produz a vibracdo capaz de materializa-lo.
Ndo had som sem movimento, sendo o siléncio elemento fundamental para
tornar audivel o som. Dai que a musicalidade somente se da a partir da

oscilacdo recorrente entre as partes componentes de um todo.

Toda presenca e auséncia que formam o som capaz de
produzir muasica se da num corpo qualquer. Cada corpo possui em si
caracteristicas que afetam diretamente a qualidade do som que sera
produzido. Um jarro de barro é diferente de um cano de lata. Dois tubos de
PVC também serdo diferentes se possuirem diametros distintos. Assim, o
corpo a partir do qual se pretende produzir som influencia diretamente a

musica que sera produzida.

Entdo, se torna importante compreender dois elementos:
0 ritmo e as questbes do instrumento sonoro, isto pois, no teatro, essa
experiéncia musical de relagdes entre tempo e espagco se ddo no corpo do

ator.

“O homem é uma criatura antientropica; € um organizador
do acaso em ordem e tenta perceber padrdes em todas as coisas. Em seu

sentido mais amplo, o ritmo divide o todo em partes.”®

E uma necessidade humana organizar-se de qualquer
forma que seja. Muito disso ocorre, pois em nds coexistem diversos ritmos,
continuos e descontinuos. O coracdo é um exemplo de ritmo continuo, regular
e dipédico®, que pode ir dos 50 aos 200 batimentos por minuto, variando
somente no tempo o bombear para dentro e para fora. A respiracdo é outro

ritmo regular que varia conforme o estado de relaxamento ou excitagéo.

As correspondéncias de ritmos da natureza com 0sS

ritmos produzidos pelo corpo humano estabelecem interessantes conexdes

>° SCHAFER, Murray. A Afinagdo do Mundo: uma exploragdo pioneira pela historia passada e pelo atual
estado do mais negligencido aspecto do nosso ambiente sonoro: a paisagem sonora. Trad. Marisa T.
Fonterrada. S3o Paulo: Editora UNESP, 2001, p . 315

® Termo oriundo da literatura, que significa que a entonagdo é sempre bipartida (dois pés de verso).
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entre si. Muitos trabalhos a este respeito ja foram desenvolvidos dando alguns
exemplos, como a respiracdo em relaxamento e o quebra mar numa praia
auxiliam na sensacdo de bem estar; ou ainda como a respiracdo em estado de
excitacdo com sonoridades em ritmo muito acelerado pode agucar 0S outros

sentidos.
Na arte isso também ocorre. Schafer escreveu:

“Os ritmos de toda poesia e literatura declamada mantém
relacdo com o padrdo respiratorio. Quando a frase € longa e natural,
espera-se um estilo respiratério relaxado; quando é irregular, ou
saltitante, sugere um padrédo respiratorio irregular. Compare-se o estilo
cheio de arrancos do verso do século XX com 0s versos mais
relaxados dos que o precederam. Alguma coisa aconteceu entre Pope
e Pound, e isso, muito provavelmente, foi a acumulagéo de sincopes e
contratempo na paisagem sonora. E o perceptivel nervosismo dos
versos de Pound comecgou depois que ele se mudou da vida rural da
América, para a grande cidade de Londres. Do mesmo modo que o
estilo coloquial humano é abreviado pela campainha do telefone, o
verso contemporaneo traz as marcas do haver-se desviado dos
estilhacos acusticos da vida moderna. Sdo as buzinas dos carros que

pontuam o verso moderno, e ndo os riachos murmurantes.”®*

Deste modo, o ritmo, além de organizador do tempo em
si como do préprio tempo no espaco, € também um fator importante no
estabelecimento de conexdes entre as pessoas e seus diversos estados
psicofisicos; portanto € fundamental para o trabalho do ator o estudo sobre o

ritmo em ambos aspectos.

N&o é por outro motivo que todos os grandes mestres do
teatro como Stanislavski, Meyerhold, Grotowisk, Barba, Mnouchkine, Martinez
Corréa entre tantos se debrucaram de alguma forma sobre a questédo do ritmo

no trabalho do ator e do encenador.

®' SCHAFER. 2001, op. cit. p. 317
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No entanto, ha um outro aspecto relevante que
abordaremos também aqui: a corporeidade dessa musica a ser produzida no
teatro pelo ator estd em seu préprio corpo e nas relagdes que este corpo
estabelece com tudo que compde a cena.

Pavis diz que “aplicados ao teatro, a agdo e o corpo do
ator se concebem como o0 améalgama de um espaco e de uma temporalidade —
e citando Merleau-Ponty — que o0 corpo nao esta apenas no espaco, ele é feito

de espaco e, feito de tempo™®?.

Compreendendo que a musica € movimento que se da no

espaco, durante algum tempo e que possui qualidades que alteram sua

percepcdo (como ritmo, duracdo e altura), podemos dizer que ¢é
fundamentalmente no corpo do ator que teremos a possibilidade de fazer com
gue a musica seja percebida com todos os sentidos e ndo apenas com a
audicdo e que € necessario que essa presenca musical do ator se alastre para

todo o espaco cénico, fazendo constantemente musica, audivel e ndo audivel.

Agregar ao trabalho do ator a percepc¢édo da musicalidade
em seus movimentos, em suas intencdes e nas sonoridades gque emana,
fazendo-o incorporar as formas de propagacdo das ondas do movimento e as
possibilidades de realizar um trabalho a partir dos ritmos, da duracéo e altura
de sua presenca € musicaliza-lo.

Esses sao conceitos fundamentais, pois a organizacdo do
movimento no espacgo diz respeito a musicalidade da cena e isso compde a
paisagem cénica, sendo o ator parte integrante, viva e geradora dela. Desta
maneira, o ator & o centralizador do acontecimento teatral, onde se encontram
tempo e espago para expressar a cena.

O préprio Meyerhold ja afirmava: “O ator ndo € o unico elo
entre o poeta e o publico. Ndo € no drama musical, sendo um dos
meios de expressao, nem mais nem menos importante que os outros; o
seu lugar é portanto entre esses meios. No entanto é gracas ao ator,

acima de tudo, que a musica transpde a medida de tempo em medida

62 PAVIS, Patrice. Diciondrio de Teatro. S. Paulo, Perspectiva, 1999.
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de espaco. Antes de ser posta em cena a muasica somente cria uma
imagem iluséria do tempo; uma vez posta em cena, domina o espaco.
Gragcas a mimica e aos movimentos do ator, regidos pelo desenho
musical, o ilusério torna-se real;, o que flutuava no tempo ¢é

materializado no espago.”®

63 MEYERHOLD, Vsévolod. O Teatro Teatral. Trad. Redondo Junior. Lisboa: Ed. Arcadia, 1980, p. 82
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3.3. Musicalidade

Assim como ndo devemos separar as multiplas partes de
um individuo, porque foram “tecidas juntas” e qualquer fragmentacdo nos
impede de olha-lo como um todo e até mesmo de compreender as partes, pois
deslocadas daquilo que Ihes € elementar, ndo devemos separar musica de
musicalidade. No entanto, s6 € possivel aprofundarmos nosso estudo se
pudermos compreender esses conceitos em suas partes, mantendo a ideia de
que sdo componentes que se complementam e se conflitam em constante
coexisténcia.

Ainda assim ndo é uma tarefa facil definir musicalidade.
De um modo simplista, apenas como provocacao inicial para pensarmos,
podemos dizer que a musica € a linguagem humana escolhida para expressar
racionalmente a musicalidade, pois é capaz de converter em simbolos, com
duracbes e alturas determinadas por uma escrita musical, as emocdes
humanas. Nesse sentido, musicalidade seria a faceta afetiva (e muitas vezes

de pulsédo) dessa musica escrita.

7

No dicionario, musicalidade é descrita como: “s.f.
1. Carater do que é musical; 2. Dom, capacidade, especial sensibilidade para
compor ou tocar musica; 3.Cadéncia harmoniosa, ritmo; 4. Carater
acentuadamente musical de alguém ou de alguma coisa.”®*

Musicalidade €, portanto, um substantivo que traz em si a
ndo-concretude fisica exterior ao humano, isto €, ela s6 se torna concreta no
ser e a partir dele, como a dor, a saudade, a excitagao, etc. Todos os estados
que nos acometem sdo inerentes a nossa condicdo de humanos, mas soO
possuem existéncia a partir daquilo que sentimos de concreto em relagéo a
eles. Desta forma, a musicalidade € um estado humano concreto porquanto
sensivel.

“A musicalidade é a esséncia do processo de tornar-se

humano. Refletir sobre a musicalidade é uma agéo que se volta para a

mudanca, abandono dos velhos habitos enrijecidos, que levantaram

o4 FERRERIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Pequeno Diciondrio Brasileiro da Lingua Portuguesa. 11 ed.
23 tiragem. Rio de Janeiro: Ed. Civilizacdo Brasileira, 1982.
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barreiras a tantas pessoas. E adotar uma visdo mais ampla da pratica

musical, que seja a0 mesmo tempo um movimento de revitalizacdo e

atualizagdo do pensamento musical...”®®

N&o se trata apenas de uma aptiddo para a muasica ou
para sua percepg¢éo, mas da construcdo de uma atitude em relagdo ao mundo,
de modo amplo, em relacdo ao tempo, ao espaco e as conexdes estabelecidas
e suas intensidades.

Mdusica € movimento que se da no espaco, durante algum
tempo e que possui qualidades que alteram sua percepcdo. Compdem a
musicalidade as conexdes afetivas e instintivas que possibilitam e determinam
essa movimentacdo. Mas a musicalidade é também fator essencial para a
construcdo de sentidos, como ja dissemos (item 2.1.).

Exatamente por isso a musica transforma-se em
consequéncia das mudancas de paradigmas socioculturais ou das
necessidades politico-econémicas, ja que o humano inserido nesses contextos
carrega consigo a musicalidade de seu tempo e de seu local. Dai a
necessidade de serem compreendidas sempre em coexisténcia e fricgao.

“A capacidade humana para perceber sons, reconhecer e reté-
los na memoaria, assim como a capacidade para interpretar o que se
ouve, atribuindo um significado, sdo capacidades muito precoces. As
habilidades musicais, como qualquer outra aprendizagem, dependem
de fatores internos, desde as condi¢Bes fisicas até aspectos fisicos e
motivacionais, e de fatores externos, como as possibilidades oferecidas
pelo contexto sociocultural. Ao lado destes é preciso considerar que as
habilidades musicais modificam-se muito ao longo da vida. (...

portanto, devem ser considerada numa perspectiva de

desenvolvimento humano ao longo da vida.”®®

Se a vida apresenta-se como um processo continuo e
alternante entre as experiéncias propostas e as ocorridas, resultando em
saberes acumulados ou descartados, em niveis racionais, afetivos e pulsantes,

€ necessario compreender que em cada etapa da formacdo do homem ele

® Anais do XV ENDIE — Encontro Nacional de Didatica e Prética de Ensino — Convergéncias e tensdes no
campo da formacgdo e do trabalho docente. Belo Horizonte, 2010, p . 1
® |dem ibidem, p. 4
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ressoa uma musicalidade (e que o mesmo acontece no processo de formacéo
do ator).

Assim, é preciso uma escuta mais apurada sobre o corpo
do ator. Este corpo entendido em sua forma multipla, contemplando a estrutura
fisica, a voz (elo entre a carne e a emocédo), os lacos emocionais e a base
espiritual. Nesse sentido, o trabalho de Dalcroze olha para a muasica como
elemento desse corpo.

‘A danca era para os gregos um ritual religioso,
incorporava ao mesmo tempo a arte e a filosofia. Mais tarde, a religido crista
destruiu essa unidade fisica e espiritual e induziu o homem a desprezar o
corpo e a ver beleza somente no abstrato.”®’

Retomando a conexao corpo-emocéo e, portanto, os elos
entre as inteligéncias racional, afetiva e pulsante, Dalcroze apoia-se na ideia
de que o corpo é o mediador do conhecimento musical, pelo que chamou de
sentido muscular. Em seu trabalho de consciéncia ritmica alcangcada por
movimentos, envolve o corpo como um todo, aproximando-se neste sentido de
Stanislavski que, numa de suas propostas, parte do corpo em uma acgao
concreta para a construcdo de um conhecimento, que sera constantemente
reelaborado em fricgbes dos saberes racional e afetivo para reelaborar e
ampliar as experiéncias desse corpo.

“Dalcroze (1865-1950) propds um trabalho sistemético de

educacdo musical, baseado no dominio do movimento corporal e na
habilidade de escuta. Sua abordagem era totalmente nova para a
época, que desconsiderava as oportunidades de se estabelecerem
ligacBes entre a atividade cerebral e as sensacdes fisicas, no caso o
aprendizado da escuta musical.

(--r)

A percepcgdo da importancia psicolégica do movimento e sua

relacdo com os aspectos afetivos e intelectuais levou Dalcroze a
desenvolver seu Método de educacao musical. Os instrumentos eram a
voz cantada, o movimento corporal e o uso do espago. Dalcroze

procurava superar a dicotomia corpo-espirito, traco caracteristico do

& ASLAN, Odete. O ator no século XX: evolugdo técnica, problema da ética. Tradugdo: Raquel Araujo de
Baptista Fuser, Fausto Fuser e J. Guisnburg. Sdo Paulo, Perspectiva, 2008, p. 41
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século XIX, e propbés um ser humano integrado em si e consigo

mesmo. Para isso desejava atuar entre os conceitos de liberdade e

estrutura.”®

E clara a relacéo dessa proposi¢cdo com a ideia do unitas
multiplex, essencialmente no sentido da busca da composicdo de um
conhecimento que seja integralmente racional e integralmente afetivo,
deixando espaco para as construcdes na pulsédol/instinto. As experiéncias
deixam de ser meramente intelectuais e passam por um processo de
encarnacao (no sentido de se tornarem parte da “carne” do sujeito).

A percepcao musical em Dalcroze tem como base um
corpo posto em movimento num determinado espaco, sem o qual ndo se
constitui um ritmo, considerando-se a energia empregada em associacdo a
fracdo de tempo que dura. A partir disso elabora oito principios fundantes de
seu trabalho:

a) Ritmo é movimento;

b) Movimento é de esséncia fisica,

c) Todo movimento exige espaco e tempo;

d) A experiéncia fisica forma a experiéncia musical;

e) O aperfeicoamento dos meios fisicos tem por consequéncia a nitidez da
percepcao;

f) O aperfeicoamento dos movimentos no tempo assegura a consciéncia
do ritmo musical,

g) O aperfeicoamento dos movimentos no espago assegura a consciéncia
do ritmo plastico;

h) O aperfeicoamento dos movimentos no tempo e no espaco devem ser

adquiridos por exercicios de ginastica ritmica.

Para Cintra, o “sucesso do Método de Dalcroze depende de
um movimento corporal completo por parte do aluno, que reage as
propostas de movimento e, por sua vez, coloca as suas proprias,

sempre em interacdo com o meio, em busca da autonomia ritmica. O

68 CINTRA, Fabio de Melo Cardozo. A Musicalidade como arcabougo da cena: caminhos para uma
educacdo musical no teatro. Tese de doudorado. Sdo Paulo. CAC/ECA/USP, 2006, p. 71
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corpo ativo do aluno vai aos poucos, nesse processo, construindo um

conhecimento musical que vem da descoberta pessoal e ndo através

de modelos impostos.”®®

Longe de considerar o Método de Dalcroze modelar, é
preciso reconhecer sua importancia para a criacdo e a pedagogia da arte,
considerando ainda as ressonancias que causou no pensamento musical. Traz
duas ideias que precisamos levar para o trabalho da musicalidade no ator. A
primeira € da incorporacdo ou encarnacdo dos saberes, pelo qual o
pensamento se alastra por todo o corpo e passamos a multidirecionar a
escuta, em sentido amplo, para nossos 6rgdos e emocdes, sem perdé-la dos
ouvidos e do trabalho mental. Isso se relaciona a noc¢do da nado-disjuncao
quando propde para o desenvolvimento musical uma constru¢do global, que
envolva tudo ao mesmo tempo e agora, portanto, muito mais abrangente que
0os métodos tradicionais que difundem a primazia dos ouvidos apenas (sem
necessariamente trabalhar todas as modalidades de escuta).

A segunda refere-se ao fato de sempre estarem
presentes cinco elementos: corpo, espaco, tempo, energia e ritmo.

Se musicalidade compde as conexbes afetivas e
instintivas que possibilitam e determinam nossa movimentagdo musical e se
ela é essencial para a construcado de sentidos, podemos dizer que as relacées
estabelecidas entre os cinco elementos enumerados € um dos fundamentos
para o trabalho a partir da musicalidade.

Em outras palavras, trabalhar a musicalidade no ator é
colocar em constante friccdo esses elementos, corpo, espaco, tempo, energia
e ritmo. O corpo, 0 espago e a energia, sdo o proprio material a ser trabalhado.
Sobre eles devemos debrucar nossa atencéo, para construir investigacoes e
estudos capazes de criar um repertério emancipador do ator enquanto
compositor da interpretacdo e das relacdes cénicas. Esse material sera
organizado a partir do recipiente do tempo e do ritmo, que funcionardo como
propulsores e/ou opositores a serem enfrentados no tecido criativo sobre o

qual se insere o trabalho do ator.

% CINTRA. 2006. op. cit. p.73-74
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4. A musicalidade na Poética de Meyerhold

A arte da encenacdao é saber harmonizar, pelos jogos de cena,o
tecido melddico do espetaculo, este € o jogo dos atores

Vsévolod Meyerhold™

4.1. Bebendo musicalidade na fonte

O trabalho do ator, todos sabemos, ganhou novo olhar e
novo desenho a partir da escola russa, desde o final do séc. XIX, com
ressonancias em todo o mundo ocidental. Essa escola tem precedentes muito
sélidos e essenciais para o pensamento sobre o trabalho do ator, notadamente
na figura e na obra de Constantin Stanislaviski e no TAM (Teatro de Arte de
Moscou), que possuia objetivos claros para buscar outras formas de atuacéo e
direcdo nos palcos russos, superando as técnicas declamativas, os repertorios

limitados e os descuidos com o design de visual.

Para isso Stanislaviski criou um sistema’* embasado em
alguns principios como “Circunstancias Propostas”, “Imaginagéao”, “Se Magico”,
“‘Comunhao”, Coletividade”, entre outros, dos quais destacamos aqui as

“Acodes Psicofisicas”, por sua relacdo direta com a musicalidade.

Segundo as acdes psicofisicas, € necesséario que o ator
responda sempre com uma agéo, ou seja, traduza a sua imaginacao das
circunstancias de forma artistica, traga esse mundo imaginario para o aqui e o
agora. Ele considera que um ator deve estabelecer movimentos plasticos em

batidas compassadas de energia, a partir do tempo e do ritmo, transmitindo o

7 Apud PICON-VALLIN. 2006. op. cit. p. 49

7 Utilizamos a palavra Sistema, como a maior parte dos estudiosos, pois pode ser entendido como um
conjunto articulado em rede, algo que mesmo multiplo é tecido junto e portanto suas partes formam
um todo cujo sentido ndo se fixa, mas esta em constante ebulicdo, jd que possui carater modernizante.
Algumas pessoas utilizam a palavra Método, no entanto este refere-se ao modo como cada pessoa se
relaciona a algo, uma construgao entre o que traz o individuo e o que sua individualidade faz disso.
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espirito interior do papel que interpreta, abastecido pela vida, a fim de dar

verdade a atuacao.

Toda esta elaboracdo sobre o0 movimento, a sonoridade,
0 tempo e o ritmo, como o proprio Stanislaviski cita em suas obras, bebe na
ideia de musicalizagdo e ritmica, esta ultima elaborada por Dalcroze e

apresentada no capitulo anterior (item 2.3).

“A ritmica ndo € um fim em si, mas um meio para combater as
inabilidades, inibicdes, de reencontrar uma harmonia perdida. Os
exercicios despertam o0 sentido muscular, ritmico, auditivo e,
desencadeando imagens no cérebro, desenvolvem faculdades

imaginativas a0 mesmo tempo em que o0 sentido de ordem e

equilibrio.(...)""

A ritmica vinha ao encontro do trabalho de Stanislaviski
sobre as ac¢des fisicas, enquanto alicerce da plasticidade do movimento. Nas
palavras de Wolf Dorhn, que criou o Instituto Alemdo de Hellereu para
Dalcroze, “(...) a expressdo da necessidade mais intima, da aspiracdo mais
secreta (...) o ritmo tornou-se para nés uma nocao quase metafisica,

espiritualizando o que é corporal e encarnando o que é espiritual””.

O objetivo primeiro para Stanislaviski € o0 processo
criativo do ator sobre si mesmo. Colocar o sujeito “em situagao”, pois sem isso
nenhuma outra coisa pode ser feita. Para que iSso aconteca, parte da ideia de
que psiquico e fisico sao juntos. Sobre o que afirma: “a principio somente se
pode realizar isto...””* No final o que resulta é “eu estou”, n&o é o outro, nem a
personagem, mas o préprio ator. Aquilo que a personagem resulta ndo é a

representacao dele, € o que ele €, o que o ator fez dele.

Na obra“El Evangelio de Stanislavski segun sus

apostoles, los apdcrifos, la reforma, los falsos profetas y Judas Iscariote”,

72 ASLAN. 2008. op. cit. p. 41

”DORHN 1911, p. 90 apud ASLAN. 2008. op. cit. p.42

7 JIMENEZ, S. (org.) El Evangelio de Stanisldavski segun sus apostoles, los apdcrifos, la la reforma, los
falsos profetas y Judas Iscariote. México: Gaceta, 1990, p 244 — nossa tradugao
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JIMENEZ (1990) traz a ideia de que o artista precisa encontrar a si mesmo, ja
gue o sentimento vivo € do ator e ndo da personagem. Na auséncia dele néo
ha “se” magico, e consequentemente ndo ha personagem. Portanto, é a
musicalidade do ator que estd em jogo, alternando-se nos tempos propostos

pelo texto e nos descobertos por ele proprio.

Stanislavski define tempo como a rapidez com a qual se
alternam periodos iguais de uma medida qualquer que, por convencao, sao
tomados como unidades. Enquanto ritmo € a relacéo dos periodos efetivos (de
movimento, som) que dizem respeito aos periodos estabelecidos por
convencdo como unidades em um tempo e medida determinados.”® Ha uma
relacdo clara e direta com a musica, a diferenca € que, enquanto a matéria-
prima do compositor musical € o som, o ator tem a si mesmo como matéria-
prima de sua composicao.

Se o0 tempo-ritmo ¢é tomado adequadamente, o0
sentimento e a vivéncia correta criam-se, naturalmente, por si mesmos; mas se
o escolhemos equivocadamente, de igual modo surgirdo, em distintos
momentos do papel, sentimentos e vivéncias equivocadas, que ndo podem ser
corrigidas se néo pela modificagcdo nesse tempo-rtimo. Se o ator sente intuitiva
e corretamente o que diz e faz em cena, o tempo-ritmo adequado se manifesta
espontaneamente, distribuindo as passagens frageis e débeis da linguagem, e
0s pontos de coincidéncia. Se isso ndo ocorre, s6 nos resta despertar o tempo-
ritmo pela via técnica, ou seja, ir do externo ao interno.

Stanislavski admite, mais adiante, que “o tempo-ritmo da
acdo pode sugerir de modo intuitivo, direto, imediato, ndo s6 os sentimentos

correspondentes”’®

, como também exercer influéncia “com maior for¢a ainda
sobre a memoria emotiva e sobre a imaginagédo nas agdes musicais”.
Também seria errdbneo considerar a agao fisica s6 como

um movimento plastico que expressa a acdo. E uma acdo auténtica,

7> Stanislavski,Constantin. El Trabajo del Actor Sobre Si Mismo. Buenos Aires: Ketzal, 1983, p 57
’® |dem ibidem
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logicamente fundada, que persegue uma finalidade concreta e que, no
momento de sua execucdo, se converte em uma acao psicofisica.’’
Stanislavski defende a estreita ligagdo entre os aspectos
fisicos e psiquicos presentes na acdo quando afirma que “ndo ha acéo fisica
sem desejo, aspiracdo e objetivo, sem sua justificacdo interior pelo

sentimento”’®

, assegurando assim a indissociabilidade corpo-mente que anos
depois afirma-se no pensamento grotowskiano.

Seria entdo a acdo fisica o caminho mais curto a
emocao?

Sabemos que Stanislaviski, quando trabalhava sobre as
acOes fisicas, superou, por aprofundamento, sua ideia da “memoria
emotiva”. Seria Grotowski, anos depois de Stanislavski, que, continuando as
pesquisas stanislavskianas sobre os processos criativos do ator, desenvolveria
ulteriores consideracdes sobre estes e conceberia 0 termo corpo-vida como
referente a unidade corpo-mente? Teria ele aproveitado alguns conceitos ja

entdo alargados por Meyerhold?

Independentemente dessas respostas, que nao nos
propomos investigar aqui, é evidente que ja havia no Sistema desenvolvido por
Stanislaviski um trabalho do ator sobre si mesmo a partir da musicalidade, que

constitui a base para a ampliacdo e aprofundamento proposto por Meyerhold.

Meyerhold foi aluno e discipulo de Stanislavski,
trabalhando juntos em diversas oportunidades, sendo natural que este tenha
servido como fonte para o trabalho daquele. O proprio Meyerhold escreveu:
“Comecei por imitar servilmente Stanislaviski (...) € Util para os jovens copiar 0s
bons modelos: isso disp8e-nos para a independéncia interior (...) A imitacéo de
um artista de que nos sentimos proximos, permite que nos definamos

totalmente”’.

7 TOPORKOV,V. Stanislavski Dirige. Argentina: Compafia Geral Fabril Editora, 1961, p. 411
® TOPORKOV, V. op.cit., p 412
”® MEYERHOLD. Vsévolod. O Teatro Teatral. Trad. Redondo Janior. Lisboa: Ed Arcédia, 1980, p 27/28
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4.2. Reacdo ao naturalismo

Os alicerces da musicalidade proposta neste trabalho
para a composicdo do ator originam-se daquilo que pudemos estudar e
praticar sobre a pedagogia meyerholdiana®. Dai ser necessario compreender
0 contexto historico-teatral em que foram desenvolvidas.

Meyerhold talvez tenha sido quem mais aprofundou e
superou o0s principios que Stanislaviski iniciou, mas todo seu esfor¢o vinha
principalmente do desejo de criar um ator que fosse capaz de dar conta de um
teatro para além da mimese. Que fosse capaz de compreender a encenacao, o
texto e seu proprio papel de criador, possibilitando dialogos da obra teatral
com o publico. Um ator que fosse autbnomo no contetdo e na forma.

Nesse percurso, foi um fervoroso critico do naturalismo,
principalmente enquanto férmula de repeticdo da vida e da mimese, enquanto
conteudo do trabalho teatral.

“N&o é na capacidade de refletir a inteireza do real — isto &, as

representagdes e as suas modificagdes no tempo — que consiste a arte.
Esta descompde o real tomando emprestadas, as vezes, as formas
espaciais e, as vezes, as formas temporais. Isso se da porque a arte
liga-se a ideia — e entdo surgem as formas estéticas do espaco — e, as
mudancas de ideia — e entdo surgem as formas temporais. ‘A

impossibilidade de exaurir o real em toda a sua inteireza leva a

esquematizagdo da realidade (e em particular, & estilizagdo).”®

Esquematizacdo. Nesta palavra ressoa um implicito conceito
de empobrecimento da realidade. A estilizacdo esta ligada a uma certa
verossimilhanca e consequentemente € ainda uma forma analitica por
exceléncia. O grotesco, que é a segunda etapa na via da estilizacao,
rompeu os pontos com a andlise. O seu método é rigorosamente

sintético. O grotesco, ignorando todas as mindcias, sem algum

% |sso ocorreu a partir de livros e textos do préoprio Meyerhold ou que fale sobre ele, de cursos com a
professora Maria Thais e o professor Fabio Cintra e, principalmente, acompanhamento, aulas e
treinamento por mais de 2 anos com a professora Yedda Chaves.

8 A frase é de Andrei Bieli, As formas de Arte
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compromisso cria — naturalmente com a inverossimilhanca intencional —

toda a plenitude da vida.”®?

Ao escrever sobre Charles Chaplin, Meyerhold traz um
conceito tdo importante quanto do grotesco, 0 excéntrico, pelo qual “visa
transformar o material psicolégico em teatralidade, criando através da
imprevisibilidade uma nova percepcéo do fato ja conhecido”®.

“Mostrar nao um homem que come, bebe, ama, caminha,
veste 0 casaco, mas mostrar um homem cuja natureza interior nés queremos
revelar em toda a sua mais sinistra monstruosidade”®

Ndo € s6 pelo grotesco, mas toda a pratica
meyerholdiana funda-se em principios que buscam um ator que seja capaz de
tomar uma posicéo diante da personagem (ou tipo), rompendo a quarta parede
e jogando com o publico. Isso por si s6 ja significa um distanciamento evidente
do naturalismo.

Jonathan Pitches traz um exemplo de encenacdo em que
Meyerhold, juntamente com a atriz Vera Komissarzhevskaya, desenvolve um
principio de reacdo a interpretacdo naturalista. Trata-se da peca “Casa de
Bonecas”, de Ibsen, especificamente a cena da “tarantela”, da qual recorta um
fragmento de poucas falas entre Nora, Helmer e Rank, onde Helmer tenta

coreografar sua esposa-boneca para uma desempenho na festa de natal®:

‘UMA TARANTELA NATURALISTA

Mesmo se vocé ndo souber muito sobre o naturalismo, uma
leitura profunda do fragmento dara a vocé boas dicas. Como um

primeiro ponto de vista vocé precisaria:

o Elenco: Um ator para cada personagem: Nora, Halmer e
Rank
o Figurinos: Talvez figurino de época, com um vestido

longo para Nora

8 MEYERHOLD, V. E. Existem Dois Teatros de Marionetes. In Revista La Rivoluzione Teatrale. Trad.
Edigdo e notas Giovanni Crino. Roma: Ed. Riuniti, 1962, apud CHAVES, Yedda C. 2001. Op.cit., p. 87
8 CHAVES. 2001. op. cit. p. 86
8 MEYERHOLD, V. E. Chaplin e Chaplinismo. In Lattore Biomeccanico. Trad e notas de Fausto Malcovati.
Milano: Feltrineli, 1977. p. 47
85

Ver anexo A
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. Cenario: Uma sala do século 19
. Aderecos: Piano, banquinho, tamborim, caixa e xale
o Aprenda a musica da Tarantela

o Aprenda as falas e diga-as como estéo no texto

Uma vez feito o trabalho inicial, vocé precisa desenvolver as
personagens, talvez perguntando sobre seu passado, suas motivacdes
ou seu objetivo particular na cena. Vocé estaria interessado em saber o
gue acontece antes e depois do fragmento e vocé teria que ensaiar
muito para que as marcagbes no palco estivessem muito bem

observadas, por exemplo o cabelo de Nora solto, bem na hora exata.
Mas ha uma outra forma...

UMA TARANTELA DE CONVENCAO (ESTILIZADA)

O termo “estilizada”®®

persiste de uma histéria de usos
inexatos e imprecisos. E muito comum as pessoas descreverem uma
producdo como “estilizada” se ela é vagamente nao naturalista ou, pior
ainda, se ndo estdo certas de que estilo estd sendo utilizado! Para
Meyerhold, o verbo “estilizar” significa algo bastante especifico e nés
podemos entender isso se seguirmos o trabalho feito com “A casa de
bonecas”. Meyerhold nos da algumas pistas sobre o que ele quer dizer

com Estilizag&@o neste artigo: “On Naturalism”:

‘Tantas vezes se vé excessos no teatro naturalista; nada se
sabe do poder da sugestdo. No entanto, alguns artistas ja fizeram uso
disso, mesmo no apogeu do naturalismo: a tarantela de Vera
Komissarzhevskaya era ndo mais do que uma série de poses
expressivas durante as quais 0S pés nervosamente sapateavam um
ritmo fervoroso.” (BRAUN 1991: 25)”

Neste ponto se faz importante um esclarecimento

terminolégico. Em oposi¢cdo ao teatro que imita a vida, Meyerhold resgata a

ideia do teatro como o local da convencdo. Sabemos que néo € a vida real e

% Mantivemos a palavra estilizada pela tradugao no original em inglés, mas gostariamos de acrescentar
ao seu significado a ideia do Teatro de Convencao, defendido por Meyerhold e explicado nos tépicos a

seguir (3.3.2.)
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sabemos que ndo se trata da vida das personagens, mas atores que as
representam nas situacdes cénicas. A partir dai convencionamos os papéis da
plateia e dos atores, por exemplo, na constru¢cdo desse lugar para além do

real. Assim falamos em Teatro de convencgéo.

“‘Mesmo que ele ndo diga claramente neste ponto, Meyerhold
esta descrevendo o processo de estilizacdo. Komissarzhevskaya, sua
parceira de trabalho em S&o Petesburgo na época, optou por nao usar
0s movimentos da tarantela , mas simplifica-la em um série de poses
expressivas, seguida de um ritmo distinto. Fazendo isso, ela seguiu trés

passos claros da estilizacao:

1.  Simplificar e reduzir algo para encontrar sua esséncia;
2. Estender a gama de expressoes;
3. Prestar atencao particular a questéo do ritmo.

Sete principios aprovadas por Meyerhold sobre o Teatro de

Convencéao

. A énfase é no ator, trabalhando com o minimo de
acessorios e cenario;

o O espectador é instigado a usar sua imaginacao;

o O ator trabalha sobre plasticidade fisica e expressao;

o As palavras do texto podem ser musicalizadas pelo
diretor;

o O ritmo se torna mais importante para as mentes do
diretor e dos espectadores;

. O visual do trabalho é construido cuidadosamente, como
a pintura de um quadro;

o O teatro estilizado pode produzir qualquer tipo de peca,
de Aristofanes a Ibsen.

Entdo, para retomar o exercicio, vocé tem rédeas livres no
texto, mas vocé precisa comunicar a esséncia da cena. Vocé pode
reduzir 0s recursos técnicos para absolutamente o minimo. Vocé

precisa pensar como um pintor e construir a cena com olhos
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conscientes para a forma, linhas e cores. Acima de tudo, vocé precisa
desenhar na expressividade fisica de sua atuacéo, concentrando todo o

tempo no ritmo: o ritmo do didlogo, o ritmo dos movimentos dos atores,

o ritmo das formas criadas quando os atores se juntam no palco.”®

Esse olhar sobre Meyerhold nos da a dimensdo de
guanto atual € o teatro que propde, pois que uma reacdo ao naturalismo, ele
resgata a teatralidade da cena. Coloca em cheque a mimese e lanca a
necessidade de um olhar sobre o publico. Tudo isso a partir do trabalho do
ator, que se torna compositor de sua encenacao, em didlogo com todas as
demais composicfes em jogo, pois é um elemento da cena tdo importante
quanto a iluminacdo, a sonoplastia, o cenério, o design de visual ou figurino
etc.

E talvez ndo haja movimento melhor para possibilitar todo
esse distanciamento do naturalismo a partir de um aprofundamento no
cotidiano, que a musicalidade. Ela esta presente em tudo e é mdltipla por si. E
capaz de dar conta das multiplicidades do ator, da personagem, das relacbes
estabelecidas por eles com o espagco e com 0s demais atores e demais
personagens, de modo muito mais simples que qualquer tentativa de desenho
NOSSO.

“A recriminac¢ao da submisséo do ator ao encenador, que

o transformava em uma “marionete”, ndo é infundada. Ao privar o ator
do gesto vivo, realistico, ao impor uma entonacao “artistica”, ao invés
da entonacao “logica”, Meyerhold se distanciou da reproduc¢ao da vida
na cena, concretizando o principio simbolista — ‘na arte, tudo ndo como
na vida, mas como na super vida’.”®

Era necessaria a compreensdo de uma nhova
musicalidade para o trabalho do ator, assim como acontece hoje. Quebrar com
a obviedade da mausica da vida cotidiana, e isso somente se poderia alcancar
pelo mistério e pelo inacabado. O oposto disso, o teatro naturalista, transforma

a arte teatral numa ilustracao das palavras do dramaturgo.

¥ PITCHES. Jonathan. Vsévolod Meyerhol. London: Routledge, 2003, p. 50-52. Tradu¢do nossa com
auxilio de Luiz Rodrigues Junior
8 THAIS. 2009. op. cit. p.35-36
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“Ainda ougo esse cao a uivar, diz uma personagem, e, ato
continuo, reproduz-se o uivo. A partida é significada ndo sé pelo som
dos guizos dos cavalos que se afastam, mas até pelo ruido de suas
patas sobre a ponte de madeira. Ouve-se a chuva cair sobre o telhado.
Aves, ras, grilos.

A este propdsito, citarei conversa de Tchekov com os atores
(...): O Teatro é arte. Pegue um bom retrato, recorte o nariz e introduza
no buraco um nariz verdadeiro. Talvez seja mais real, mas o quadro

fica estragado.”®®

¥ MEYERHOLD. 1980. op. cit. p. 34
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4.3. Teatro de Feira (Balagan) e Teatro de Convencéao

A Rdussia se formou a partir do séc. Xl, pela unificacdo de
tribos slavas (a maioria nébmades), possuindo Kiev como primeira capital.
Naquele local deu-se o encontro da cultura slava com a cultura nordica,
representada por comerciantes invasores, jA que a Russia é um “pais de
passagem” entre oriente e ocidente. Com religido ortodoxa, idioma organizado
por monges gregos (alfabeto cirilico) e € preciso considerar ainda que sofre

influéncias muitos outros povos.

Em algumas disciplinas cursadas durante este mestrado,
tive a oportunidade de estabelecer trocas com a professora Maria Thais*® que
foram fundamentais para iniciar uma compreensdo sobre o povo russo e,
portanto, o modo como pensam e agem em relacdo a vida e a arte, a partir das
vivéncias que ela teve la. Muitas das coisas que aprendi com a professora
sequer caberiam neste trabalho, mas h& algo, dentre as coisas que nao
caberiam, que, por ser essencial ao mergulho no pensamento russo, gostaria

de compatrtilhar.

Trata-se do pensamento global ou “coletivo desde o
individuo”, que, imagino, da-se como resultado de toda historia de como este

povo foi forjado, e pode ser observado principalmente por dois motivos.

O primeiro deles é sobre a inexisténcia do verbo “ser’ no
presente. SO existe no passado ou no futuro. No presente, digo “eu Cadu” e
nao “eu sou Cadu”, portanto eu ja sou e néo preciso dizer. Nao é uma lingua
reinterativa, uma vez que nao reafirma o que ja €. Nao ha representacao sobre

a coisa, pois fala da coisa em si.

O segundo vem da religido Ortodoxa, principalmente do
fato de a Santissima Trindade prever a igualdade, sdo apenas um: Pai-Filho-
Espirito Santo e ndo trés, com virgula e “e”: Pai, Filho e Espirito Santo, como

no ocidente. Em termos concretos para o ocidente ha certa hierarquia, ao

% cursei duas disciplinas com a professora Maria Thais Lima Santos: sobre o encenador Vassiliev, em
2009, como ovinte e “Da pedagogia a cena, da cena a pedagogia”, em 2012
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menos linguistica, onde prevalece o Espirito Santo e o carater de divindade
espiritual da religido, mas no oriente a carne ndo se separa do espirito, séo

unos.

Essa ideia de pensar globalmente, de que todos somos
ligados e formamos, concretamente, uma unidade, nos permite exercitar
melhor conceitos como incorporar/encarnar a personagem. Nao se trata de
movimentos espirituais, nem de psicologismos endocéntricos, mas de

processos para o ator emprestar pele, carne e 0ssos para a interpretagao.

Isso contribui enormemente, também, no trabalho a partir
do unitas multiplex, ja que é inerente ao pensamento a unido de coisas que a
ciéncia quis separar, como por exemplo a carne, a mente e 0 espirito
humanos. Uma acéo portanto nunca sera apenas fisica, nem apenas
psicolégica, ndo podendo ser realizada de forma a dissociar o interior e 0
exterior do agente. Mas o mais importante € que ndo sera uma prevaléncia de
um sobre o outro, simplesmente porque sao tecidos juntos e ndo podem ser

separados.

4.3.1. Teatro de Feira ou Balagan

Partindo das ideias trazidas sucintamente sobre o povo
russo, gostariamos de pensar a ideia de Teatro de Feira, ou no vocabulario de
Meyerhold, Balagan. A palavra Balagan é de origem tartara e se referia as
barracas armadas em terrenos baldios, onde se realizavam feiras e eram
apresentadas cosias extraordinarias ao publico. Estavam presentes todas as
artes do espetaculo. A nocdo de Feira |14 é diferente da que possuimos em
relacdo ao que acontece hoje no Brasil, com as feiras populares de cultura, ou
mesmo aquelas onde compramos legumes, verduras e tantas outras coisas.
Balagan diz mais respeito ao teatro de marionetes, pois ndo €
necessariamente feito numa feira como a que imaginamos. Assim, a discussao

nao é entre erudito e popular.
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“‘Enquanto que no teatro burgués, os géneros se diferenciam
uns dos outros, o “teatro de balagan”, que se desenvolveu a partir das
pantomimas dos atores italianos em turné pela Rdssia, conserva uma
forma sintética e opera entre eles uma fusdo ainda mais estreita,
gracas aos atores que sdo também acrobatas, funambulos, mégicos,
engolidores de fogo, palhacos, Fregoli®’. As sessdes de “drama de
balagan” acontecem sob um fundo cacof6nico de realejos, rangidos de
carrosseéis, tiros, piadas e chamados dos que fazem o reclame do
espetaculo, respostas berradas pela multiddo de espectadores que

flanam pelo parque e gritos dos vendedores.”*

E uma expressdo fortemente polifénica na forma e no
contetido, contando com uma friccdo necessaria entre as atividades de todos
os artistas envolvidos. Nao havia uma separagéo nitida entre linguagens, como
prezou mais tarde o séc. XX, nem entre os profissionais da arte. Essa fuséo
nao pretendia resultar em nada, apenas era isso. Teatro, danca, musica, circo,
artes plasticas e literatura ndo possuiam fronteiras, nem se nhomeavam como
tais, produzindo arte teatral, “esse mundo no qual as leis sao

fundamentalmente diferentes das da vida cotidiana e cuja forma a cena

contemporanea, por demais livresca, esqueceu”®.

“O balagan, porque soube reunir, confrontar, associar, ‘montar’
(no sentido cinematografico) os campos de feira de multiplos géneros e
tradicbes ndmades, vai progressivamente se tornar, na reflexdo
meyerholdiana, um conceito de trabalho que globaliza de modo
sincrético as formas menores de cultura espetacular (circo, Commedia
del’Arte, cabaret, variedades, iiberbrett|** alem&o, pantomima) trazidas
para o primeiro plano e consideradas como for¢as vitais, necessarias
para reconstruir o teatro do futuro sobre bases soélidas, profissionais,
tanto no plano do velho oficio do ator quanto no plano, novo, do

encenador (composicdo, estrutura do espetaculo). Brevidade e

1 Fregoli: clown especializado em desaparecimentos.

% PICON-VALLIN, Béatrice. A cena em ensaios. Trad. Fatima Saad, Claudia Fares e Eloisa Araujo Ribeiro.
Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p.3

> |dem ibidem, p. 5/6

4 Espécie de saraus com literatura e variedades, o termo alemao é usado por Ernest Von Wolzogen, a
partir de 1902 em Berlim.
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contrastes, profundidade e concisdo, fragmentacdo e precisdo. O
Teatro de Feira penetra no coracdo das coisas e dos fendbmenos para

exprimi-los em imagens, livres da barulheira sem sentido dos autores

contemporaneos.”®®

Exatamente por isso ndo devemos tentar tracar um
sentido unissono ao Balagan. Ele se constitui e se faz necessario na
multiplicidade. Nesse artista completo e nessa peca de feira na qual se
concentram todos 0s géneros, todas as artes, todos 0s registros.

Ao abordar o Balagan e sua importancia para o teatro,
Meyerhold inicia a terceira parte de seu livro, Do Teatro®, falando em Mistério.
Comeca analisando uma carta de Bernois sobre “Irmaos Karamazov”, onde
desclassifica a palavra Mistério ali empregada, aproximando-o de ministeruim
(de cunho religioso, ligado a antiguidade) e afastando-o daquilo que se deseja
no teatro. A questdo que levanta: é chegada a hora do Mistério no Teatro?
Seria 0 Teatro capaz de recebé-lo?

“O homem obtém, no ‘Poema do éxtase’, a felicidade advinda
da consciéncia de que ultrapassou o caminho tortuoso e que agora
escuta o ressoar da hora da arte. Nessas etapas Skriabin® alcancou
material ndo pouco valioso e que se encontra preparado para ser
utilizado num ritual grandioso, ao ser encenado por um Mistério, em

que se uniram a harmonia e a musica, a danc¢a, a luz e o inebriante
cheiro de flores silvestres.”®

Quando fala de Mistério, esta colocando o publico no
lugar do fiel, que tem que crer no que vé enquanto absoluta verdade, uma vez
gue é dogma da religido. Por outro lado, quando fala em barraca de feira esta

falando do “ilusionista” que cria fantasias para quem esta assistindo. Mas, no

> |dem ibidem, p. 4

% Tentamos aqui utilizar as trés tradugdes disponiveis em lingua portuguesa, que constam em nossa
Bibliografia, e construir a partir da compreensao do trabalho do mestre russo as colocagdes que mais
pudessem colaborar com o entendimento desta obra.

7 Skridbin é compositor. Morto jovem. Fazia parte da vanguarda russa. Tem a particularidade de
entender a musica enquanto elevagao espiritual. Imaginava o teatro como um culto, “quase religioso”.

% MEYERHOLD. 2012. op. cit. p 186
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trabalho de Skridbin ndo ha esse lugar, porque ele busca uma conexao entre
palco e plateia, entdo o publico s6 poderia estar ali se quisesse.

“Quando falamos sobre Mistério e sobre sua criagcdo para o
largo publico, sempre gosto de apontar para dois fenbmenos da histoéria
do teatro francés que poderia nos ensinar alguma coisa.

O primeiro sdo os Confreres de La Passion, que mantendo
fortemente as convencdes dos mistérios originais, deveriam se limitar
estritamente & comunidade da santissima trindade, apresentando-se
apenas para os membros da Igreja, o que levou a criagdo da Casa dos
Mistérios.

J& os funcionéarios da Corporacdo de Bazochi, por outro lado,
sairam as ruas apoiando-se sobre as bases da pantomima. E foi entdo
gue se criou o verdadeiro teatro, nessa estreita unido entre os histrides
€ 0 povo.

Delinearam-se, assim, nitidamente, dois campos da acao
publica: o misterioso e o teatral.

(...)

Estou certo de que enquanto os criadores do Neomistério nao
romperem de vez com o teatro, enquanto ndo sairem dele
definitivamente, o mistério ir4 atrapalhar o teatro e o teatro atrapalhara

0 mistério.”®®

Meyerhold quer por fim a esse misticismo de fachada.
Entende que se o teatro ndo se constitui como um lugar de construcéo para o
publico, que a partir dai faz suas analogias e conexdes, passara a iludi-lo. E

nitido seu confronto com o naturalismo.

A operagdo de criar um campo simbdlico e ao mesmo
tempo quebrar o que foi criado ndo € um movimento artistico aceito pelo
naturalismo, pois ele quer crer no que criou até o fim. Contrariamente, 0
mestre russo entende que a arte é arte e ndo quer ser outra coisa, senao arte.
N&o importa retratar a vida, diferentemente de Stanislaviski que discute a arte

em relacdo a vida e, portanto, quer imitad-la em certo nivel.

% |dem ibidem
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E importante que tenhamos a nocdo de que Meyerhold é
encenador do teatro imperial quando escreve, em seu livro “Do Teatro”, este
texto sobre Balagan; entdo quando fala, o faz a partir deste modelo de teatro.
Apds 1898 os teatros imperiais passam a coexistir com outros modelos de
teatro. Entdo, outras formas de teatros, como Commedia del'Arte, entram pela
corte.

Portanto, falar em Balagan é resgatar a teatralidade. “A
referéncia a Barraca de Feira é metafisica e histérica. (...) o balagan constitui a
memoéria do teatro teatral.”*%

No texto, o discurso de Meyerhold estd no plano da
composi¢cdo, mas nao no plano de “como” o ator faz e sim “do que” ele faz.
Estd no plano da encenacdo. Portanto, aborda a cena e 0s aspectos
pedagogicos que estdo ha cena, ja que o ator € um elemento da composicao.

Traz oposicdes entre as formas de interpretacdo, que

merecem ser vistas'®®:

Mascara Maquiagem
Jogar Viver

Ficcao Realidade
Criagéo Cépia

Ator cabotino Ator camaledo
Inverossimilhanca Verossimilhanca
Como na Arte Como na Vida

A partir dessas confrontagcdes, comegcamos a visualizar
melhor as ideias que promovem para ele a atuacdo. A imitacdo da vida perde

sentido e podemos dar lugar a arte da vida.

Escreve entdo sobre dois teatros de marionetes. Num, a
tentativa de retratar com perfeicdo a vida humana é frustrada e a solugéo

natural € substituir os bonecos por humanos. Noutro, percebe-se que o publico

1% p|CCON-VALIN. 2008, p. 5-6

Quadro pensado na disciplina Da pedagogia a cena, da cena a pedagogia orientada pela professora
Maria Thais no CAC/ECA/USP em 2012, quando dos debates conduzidos pela professora em aula.
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se impressiona exatamente com a imperfeicio e com a auséncia de

semelhanca do que € apresentado em cena, com 0 que veem na vida.

“Descrevi esses dois teatros de marionetes para fazer com que
o ator reflita: ele deve substituir a marionete e perseguir esse papel
auxiliar, que lhe recusa toda liberdade de criacdo pessoal, ou deve

fundar um teatro analogo ao que a marionete soube conquistar,

Y

negando-se a se submeter a vontade do diretor de modificar sua
natureza? A marionete ndo queria identificar-se completamente ao
homem, porque o mundo que ela representa é o maravilhoso mundo da
ficcdo, porque o homem que ela representa € um homem inventado,
porque o estrado em que ela evolui é a mesa de harmonia onde se
encontram as cordas de sua arte. E assim, e ndo de outra maneira, que
ela age sobre seus estrados, ndo de acordo com as leis da natureza,

mas de acordo com sua vontade — o que ela quer ndo é copiar, mas

criar.”%?

Na interpretacéo realista, 0 ator passa a se deslocar num
papel auxiliar. Parece que ele tem que adquirir algo para se colocar no lugar
em que o dramaturgo quer, algo que néo foi constituido por ele e, para isso,
ele tem que recusar a liberdade de criagdo. A marionete, ao contrario, nao
nega sua natureza de marionete e 0os outros se serviram dessa natureza.

Porque essa é a vontade e porque o que ela quer ndo € copiar, mas criar.

O que da a ela a possibilidade de criar ndo é a presenca
ou ndo do manipulador, mas sua natureza, a natureza da matéria da qual ela é

feita.

Ha uma concepcédo diferente, € um ser maltiplo. Ndo ha
unidade, mas uma ac¢dao de metamorfosear. Trata-se da arte do ator
transformar-se em multiplos personagens. Nao é pra revelar uma soé faceta,
como no exemplo do Arlequim, pela multiplicidade que a mascara permite,
uma vez que a mascara, por si so, ja traz isso. Meyerhold traz para o ator uma

guestdo que nado € a da personagem, mas a do ator compositor de uma cena.

1% MEYERHOLD, V. E. Do Teatro. Apud THAIS. 2009. op. cit. p. 332
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4.3.2. Teatro de Convencao

Meyerhold, desde seu inicio como ator de Stanislaviski,
possui grande sede pela pedagogia teatral, praticando e refletindo
incansavelmente novas possibilidades para a atuagéo e encenacéo. Bebe de
muitas fontes, notadamente Commedia del’Arte e Teatro Oriental. Ministra

diversos cursos, sempre pensando numa formacéao global.

‘O encenador reconhece, no entanto, suas dificuldades na
provincia. Em carta a mulher, Olga Meyerhold, em fevereiro de 1906,
demonstra seu descontentamento com o desinteresse dos atores nas
leituras indicadas e, principalmente, com os limites técnicos e vocais,
gue tornavam o temperamento 0 Unico atributo do intérprete. Nessas
circunstancias, concluia que o sonho de um Teatro-Escola ndo poderia
jamais ser alcangado.

(...)

E neste periodo que Meyerhold transforma sua vis&o sobre o
trabalho do ator e cultiva a concepgdo de uma nova escola, pois ja ndo
se satisfaz mais com a viséo tradicional do diretor-ator; ndo a rejeita,
mas a aprofunda, aperfeicoa e constr6i um outro esquema: diretor-
pedagogo-ator.

Nesta nova relacdo, aspirava ter o ator ndo como simples
intérprete das ideias do diretor, mas como colaborador, criador,

tomando para si a responsabilidade de preparé-lo.”*%

Entre 1913 e 1914, antes de mudar o Estudio para a rua
Borodinskaia, ministra um curso chamado “O Movimento Cénico”, propondo
desenvolver no ator a consciéncia de seu corpo no espaco cénico e em
relacdo aos outros atores, incluindo neste trabalho variagdes utilizando
elementos de cena. No mesmo espaco luri Bondi oferecia um curso sobre
cenografia, figurino, maquiagem, iluminacdo e técnicas de palco, o qual
Meyerhold recomendava aos atores e encenadores que formava, por entender

fundamental em sua compreensao da arte da cena.

1% THAIS. 2009. op. cit. p. 27-28
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Pensando no ator emancipado, privilegia uma formacao
essencialmente pratica, dividida em dois momentos principais: os estudos e 0s
extratos de cena. Mescla atores iniciantes com experientes. E “diferentemente
dos professores habituais de arte dramética, Meyerhold ndo ensina, pois, 0
jogo do ator para interpretar a comédia. Ele procura despertar e desenvolver a

capacidade de improvisagao.”%*

No entanto, o teatro para o qual Meyerhold preparava
seus atores ndo encontrava respaldo no d&mbito do naturalismo, pois derivava
da convencao teatral, inebriado no perfume simbolista, onde mesmo o
realismo poderia estabelecer seu jogo com o publico. Mais tarde renuncia ao
simbolismo, mas essa primeira dose seria essencial para alcancar suas ideias

sobre o ator, o encenador e a cena.

Em seu livro “Do Teatro”, na primeira parte “Contribuicao
a Histéria e a Técnica do Teatro”, escreve um capitulo denominado “As
Primeiras Tentativas de Criacdo de um Teatro de Convengao”, no qual aponta
para a possibilidade de experiéncias teatrais concretas, que ndo encontravam

ressonancia nos teatros tradicionais da época.

Guardadas as propor¢cdes e a distincdo contextual,
vivemos no Brasil, nesse inicio de séc. XXI, um momento muito préximo
daquele em que o teatro “comercialesco” de reproducdo da vida e nenhuma
reflexdo critica alastrava-se pelos palcos da Europa. Considerando a
espiralidade histérica a qual também se submete a arte teatral, podemos dizer
gue ha uma certa oposicao entre natureza e artificio, simples e complexo, ou,

num sentido mais restritivo, entre apolineo e dionisiaco™®.

Enquanto as abordagens no tratamento naturalista da
cena revelam certa ambicdo mimética, nas abordagens n&o-naturalistas

busca-se o0 espaco da composicdo corpoOrea, que obviamente nos agrada

104 ABENSOU R, Gérard. Vsévolod Meyerhold, ou, L’invention de La mise em scéne. Trad. J. Guinsburg.

Sdo Paulo: Perspectiva, 2011, p. 275

1% Maria Thais, em seu livro “Na cena do Dr. Dapertuto: Poética e Pedagogia em V. E. Meyerhold: 1911
a 1916”, dedica o capitulo 2, “Paradigmas para a arte da encenacgdo e do ator” a tragar pistas para uma
compreensdo mais aprofundada da obra de Meyerhold a partir desta oposicado.

88



mais. O ator passa a inscrever em seu corpo a musicalidade da personagem e
da cena, desenhando-a no espaco em friccdes constantes com todas as areas

da encenagéo.

Para Meyerhold havia uma desarmonia entre todos os
profissionais envolvidos no evento teatral, que n&o promovem o0s atritos
necessarios entre si para que componham um caminho polifénico de criacéo.
Esse “desentendimento” fazia com que cada profissional se confinasse em seu

oficio, ndo encontrando no teatro dramatico papel além da subserviéncia.

Como realizar essa fusdo com todos os profissionais Ihe
pareceu uma tarefa muito distante. Desta forma, no primeiro momento, buscou

realizar esse trabalho, pelo menos com trés deles: o autor, o diretor e o ator.

“...demonstrarei dois métodos da arte da direcao que tratam
diferentemente a relacao entre o ator e o diretor: um dos métodos inibe
a liberdade criativa ndo apenas do ator, mas também do espectador. O
outro liberta (...) forcando o Ultimo a ndo apenas contemplar, mas a
criar (ainda que num primeiro momento na esfera de sua prépria

fantasia).

Os dois métodos se abrem, se colocarmos as quatro bases do
teatro (autor, diretor, ator e publico) em um desenho grafico da seguinte

forma:

1)  Tridngulo, em que o vértice superior € o diretor, e os dois
vértices da base sao o autor e o0 ator. O espectador experimenta a arte
dos dois ultimos através da arte do diretor. Esse é um teatro: o “teatro-
triangulo”

Espectador

|

Diretor

Autor Ator
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2) Reta horizontal, em que as quatro bases sédo notadas
como quatro pontos da esquerda para a direita: autor, diretor, ator,
espectador. Esse é outro teatro (“o teatro de linha reta”). O ator abre
livremente sua alma ante o espectador, tendo aceitado em si mesmo a

arte do diretor, como este Ultimo teria aceitado em si a arte do autor.

44—

v
\ 4
v

X X X X

Autor Diretor Ator Espectador

No “teatro triangulo” o diretor, depois de abrir seu plano em
todos os minimos detalhes, demonstrando as formas tais como ele as
vé, indicando todas as pautas, ensaia até que toda sua concepcgao seja
exatamente reproduzida, em todos os detalhes, até que se ouca e se
veja a peca da mesma forma como ele a ouviu e viu quando trabalhava

nela sozinho.

(..)

No “teatro de linha reta”, o diretor, tendo filtrado em si o autor,
leva ao autor sua criagdo (autor e diretor aqui se encontram fundidos).
O ator, acessando atraves do diretor a criagdo do autor, pde-se diante
do espectador (estando o autor e o diretor as costas do ator), abre
perante ele sua alma livremente, de forma que acaba por agucar a
interpretacdo entre as duas bases principais do teatro — o saltimbanco

e o espectador.”*?®

Com o advento do 4° criador, o publico, Meyerhold traz

duas importantes contribuicbes ao teatro mundial. A primeira é a necessidade

de participacao do publico para que se complete o evento teatral. Nao ha mais

uma ditadura do discurso cénico que impde e explica absolutamente tudo, nédo

provocando reflexdo ou confronto. A segunda é a reacdo ao acabamento da

obra, que pode manter-se pronta, mas completa-se apenas a partir das

conexdes que possibilita. Trata-se de torna-la porosa aos sentidos.

MEYERHOLD. 2012. op. cit. p.71-73
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De toda a plateia passam a ser exigidas acdes no sentido
de completar, mas ndo necessariamente concluir, os esboc¢os gerados pela
cena. E ndo importa se isso se da4 de forma fantasiosa ou inexata, € o
exercicio que traz para o teatro o publico. Ele sera lembrado o tempo todo que

esta diante de uma peca, com cenarios e atores.

Para que aquilo que o mestre russo chama de “fusao”
aconteca, se faz necessaria a instituicdo de um novo procedimento de criacédo
cénica. As artes colaboram no processo criativo a partir das propostas
improvisadas pelos atores, que se alimentam nas do diretor, alimentado pelo

autor.

“...ha uma relagdo orgéanica entre o processo de criagdo da
cena e o ator. Ao propor uma nova pratica como encenador, Meyerhold
colocou-os sob a regéncia dos mesmos principios. Refez uma
hierarquia secular, que era baseada principalmente na figura do
dramaturgo. No seu projeto de um teatro de Convencgéo, Meyerhold
propds graficamente outra organizagdo das funcdes na criacdo teatral:
a linha reta horizontal. Criou uma estrutura em que todos sao
proponentes, em um processo de assimilagdo e provocagdo continua;
do autor para o encenador, deste para o ator e, finalmente, do ator para
0 espectador, acentuando assim a acao reciproca dos dois elementos

fundamentais do teatro — comediante e espectador.””’

Essa retomada da convencao teatral, Meyerhold chama
de “Acéao Dionisiaca”, a partir dos estudos feitos por Viacheslav Ivanov. Isto
pois para ele o drama nasce do espirito da musica em coro dos ditirambos,
incrustados de energia dinamica, mas também dos sacrificios ao deus do

vinho, de onde surge o culto extatico.

O novo teatro que oferece representa um retorno a
ancestralidade do proéprio teatro. Onde ndo ha disjuncdo entre carne, mente e

espirito, portanto, mesclam-se na multiplicidade todos os elementos que

107 THAIS, Maria. Op. cit. p. 39
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compdem a cena, rompendo definitivamente a quarta parede e todas as

paredes que podem existir entre 0s componentes da criacdo cénica.

‘O teatro deve desvelar definitivamente sua esséncia
dindmica; e assim, deve deixar de ser “teatro” no sentido de “espetaculo”.
Queremos nos reunir para criar, para “agir’ em conjunto, e ndo somente para

contemplar.”*®

O Teatro de Convencao é, para o ator, libertador, uma
vez que cria uma tridimensionalidade multipla, pois escancara com o palco
italiano e a partir dai cria todas as possibilidades de cenografia, iluminacéo e
sonoplastia, desobrigando o ator do uso de figurinos rigorosos, permitindo o
pensamento sobre o design de aparéncia. Suprime o proscénio e rebaixa o

palco ao nivel da plateia.

Toda essa estrutura possibilita um novo olhar para a

atuacdo. O oficio do ator se da agora em outros planos: “... construidos a

diccdo e os movimentos dos atores no ritmo, aproxima a possibilidade do
renascimento da danca, e a palavra em tal teatro facilmente se transforma em

grunhido cantado, em siléncio cantado.”%

1% MEYERHOLD. Do Teatro. Apud THAIS. 2009. op. cit. p. 234

1% MEYERHOLD. Do teatro. 2012, op cit. p. 88

92



4.4. A Biomecéanica

A abordagem artistica de Meyerhold nos leva a refletir
sobre seu modo de pensar e fazer teatro necessariamente em colaboragao
com os demais artistas. Sua pratica nos situa na problematica da utilizacéo

pelo ator do “corpo + mente + emocao”.

Para ele é exigéncia de qualquer arte que seu material
exprima a condicdo dada pelo artista, revelando em seu jogo as formas que

cré a partir do corpo humano.

“Como sabemos, o trabalho do ator envolve muitos elementos:
ele se move, fala, ouve, constréi imagens interiores e exteriores, reage
de maneiras diferentes a partir de diferentes estimulos, utiliza objetos,
aderegos etc. Elementos, portanto, de diferentes naturezas. (...) Foi a
partir desse percurso de reflexdo e da leitura de Aristételes, que

cheguei ao conceito de material.

(..)

Por material pode-se entender qualquer elemento que adquire

uma funcdo no processo de construcdo da identidade do proéprio

objeto.”°

As conexdes entre 0s gestos e as intengdes se dao no
corpo do ator, nos seus proprios gestos, mas também no corpo do outro e nas
suas intencodes legiveis. “O teatro € o dominio superior onde a palavra se faz

carne.”tt

A ciéncia neurologica estava em pleno avango a partir da
segunda metade da década de 1910. Meyerhold passa a utilizar como fonte de

trabalho os mais importantes cientistas da época, dentre os quais lvan Pavlov.

19 BONFITTO, Matteo. O Ator Compositor: as agdes fisicas como eixo: de Stanislaviski a Barba. Sao

Paulo: Perspectiva, 2002, p. 41
mu (informacdo verbal) Frase de Meyerhold, sempre repetida pela Professora Yedda em nossos
estudos-treinos
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Em suas encenacfes, Meyerhold, de 1917 a 1923 debruca atencdo sobre o
estudo do corpo do ator (entendido sempre em sentido amplo).

Em 1918 encena “O Mistério Bufo”, de Maiakoviski. Em
1921 organiza o Laboratério de Encenacgédo, para em 1923, fundar o Teatro
Meyerhold (TIM). Nessa fase trabalha as palavras e sua desconstrucéo e traz
para 0 teatro todas as possibilidades de utilizacbes de recursos
cinematograficos. Com projecées em tempo real da rua ao fundo da peca, traz
ao espectador a lembranca da vida “la fora”, sem deixar de fazer arte, ou ainda
com projecdes de falas do texto no cenario, deixando ao ator apenas a
execucdo dos movimentos, provoca deslocamentos na encenacgdo. Essas e
outras inovacgdes tecnoldgicas sao experimentadas a fundo pelo encenador.

E nesta efervescéncia que Meyerhold ira formular os
Principios da Biomecanica, ndo como um conjunto de regras, mas como fontes
ao trabalho do ator sobre si mesmo, emancipando-o para um teatro que
emergia e que, em nosso tempo, salta das salas de espetaculo para toda sorte
de espaco.

Sabendo que a Biomecanica merece um estudo mais
detalhado, ndo nos empenharemos aqui em dar conta dela, mas apenas
levantar pistas para que o leitor possa compreender seus principios e como ela
colabora no trabalho do ator hoje, notadamente em sua raiz na musicalidade.

As pesquisas de Meyerhold ultrapassam fronteiras entre
ocidente e oriente e, como parece ser usual ao povo russo, bebem na tradicao
e nas vanguardas, sem contrap0-las, mas friccionando-as. Realizou estudos
nos campos da mdasica, literatura, artes plasticas, arquitetura e danca,
buscando correspondéncias entre a teatralidade e as exigéncias ideoldgicas e
psicolégicas do texto.

Em meio ao formalismo russo e ao cubo-futurismo, nasce
nos anos 1920 a Biomecénica. Resulta, claro, de todo o trabalho realizado no
Estudio da rua Borodinskaia (1913-1917) e como movimento de reacdo ao
naturalismo. Tem em 1922 uma visibilidade que rendeu duras criticas com a
apresentacdo do espetaculo “O Corno Magnifico”, onde foram utilizados os

exercicios biomecanicos.
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“‘Diante do fronte revolucionario, ndo temos ainda pontos
precisos. Ontem ndo usavamos a maquiagem, hoje é possivel.
Estamos ainda no estagio de cada possivel experiéncia e até quando
nao provaremos todas, deixe-nos recolher aos poucos 0s materiais. Se
alguém disser: ‘Desculpem, mas antes vocés disseram uma coisa,
agora dizem uma outra’, nés repetiremos mais uma vez que em ‘O
Corno Magnifico’ o objetivo era essencialmente aquele pedagdgico:
colocar juntas, pela primeira vez, as experiéncias e as leis do teatro da
Commedia del'Arte, da construgcdo de esquetes e da trama das acgdes
teatrais. Livres da maquiagem e dos figurinos, colocamos como
prioridade a expressividade dos nossos corpos, estudamos as leis dos
primeiros planos, depois as acfes velozes, a dinamica do dialogo, a
atracdo da acao, tudo realizado somente com a ajuda do corpo do ator.
Nenhuma cenografia, s6 o corpo humano. Nenhum ambiente, s6
equipamentos que permitam mostrar 0 corpo ora sob um angulo, ora
sob outro.”*?

Segundo a Professora Yedda Chaves, este foi o Unico
caso de transposicao direta do treinamento para a cena, 0 que nao representa
uma ruptura na pesquisa, mas demonstra seu carater dindmico na utilizacédo
dos meios técnicos configurados ao seu desenho sociopolitico e estético.

Ela realiza uma andlise dos fragmentos em video deste
espetaculo e do “Inspetor Geral” (1926), constatando que tendem ao realismo,
mais pelas solucdes cénicas e pelas interpretagcdes dos atores, que pela
estética em si. Mas ressalta que continuavam indicando novas percepcoes,
principalmente alterando as velhas percepgoes, a partir do jogo do ator com o
espaco e o tempo, sempre com énfase no movimento e no ritmo.

‘O traco mais importante na atividade experimental do

encenador russo, foi aquele da investigacdo dos principios éticos e
expressivos. Nessa investigacdo ele buscou os elementos que
pudessem se submeter as leis da pintura e da musica com o objetivo
de construir uma nova significacdo cénica. Ldgicas de atuacdo, como a

excentricidade e o grotesco — em dose maxima ou minima, perceptivel

12 MEYERHOLD, V. E. O Professor Bubu. In: L’Ottubre Teatrale. 2012. op. cit. p. 217
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ou subliminar —, sempre forma estratégias na arte do diretor, que se
manteve essencialmente ndo realista.

Um papel fundamental nesse processo foi a Biomecanica. Ela
permitiu que se chegasse ao um teatro ‘organico e sintético’ através do
aprimoramento das suas técnicas. Ponto de extrema importancia,
sublinhado por Meyerhold, foi 0 processo de assimilacao e releitura das

técnicas pré e pos-revolucionarias que compdem todo o treinamento

biomecanico.”**?

O sistema biomecanico de atuagéo, iniciando por uma
série de dispositivos criados para desenvolver habilidades de controle
corporeo dentro do espaco cénico da maneira mais eficiente, promove técnicas
complexas relativas a coordenacdo dos movimentos e das palavras, e as
capacidades em despertar emocOes e controlar a excitabilidade na
performance.

As informacbes que dividiremos aqui vém das préticas
realizadas com a Professora Yedda, de alguns documentos escritos que ela
pbde disponibilizar, de outros escritos do préprio Meyerhold, mesmo que
escassos, de algumas transcricdes de aulas dos seus alunos e de poucos
fragmentos de filmes histéricos.

Como ja dito antes, sdo elementos fundamentais a

Biomecanica o desenho dos movimentos e o ritmo das acdes. Assim, é

possivel fazer uma correlacdo com as Artes Plasticas e com a Mdsica, onde a
arte do artista esté intimamente ligada a composicdo. Este raciocinio, que foi
trazido pela Professora Yedda em sua dissertacdo de Mestrado (2001) e
depois aprofundado e ampliado por Matteo Bonfitto em seu livro “O Ator
Compositor” (2002), € uma importante base do trabalho biomecanico.

“‘Em Meyerhold, a composicdo contém matrizes que refletem
seu tempo, delineando-se mais como a técnica do ‘deslocamento’ dos
acontecimentos, a fim de revelar relacdes inusitadas das estruturas
dramaticas. Trata-se de um procedimento que coloca em evidéncia a
contradicdo da acdo para revelar a sua construcao artistica. (...) tem o

objetivo de combater o automatismo da percepcdo, obtendo, desse

3 CHAVES. 2001. op. cit. p. 37

96



modo, uma visdo completamente nova dos acontecimentos
cotidianos™™**

Meyerhold quer, a partir das técnicas, criar novas
reservas de qualidade para o ator. Seu objetivo € que o ator se muna de
repertorio para jogar com ele em cena de forma a revelar a si préprio.
Privilegiar as conexdes entre corpo, cérebro e emocéo, elevar a carga
emocional a partir do fisico. Parte sempre do bindmio ator-humano,
considerando que deve buscar a atuacdo em tempo real e ndo a
representagao.

Ira utilizar o adjetivo refinado “para definir as qualidades das

‘relagbes’ entre o trabalho fisico e o intelectual, entre o corpo e toda
gama possivel de elementos (desde os objetos até a muasica). Em um
primeiro momento funciona como um indicador da aptidédo, ou melhor,
da habilidade resultante de conhecimentos adquiridos no trabalho com
os ‘materiais’. De novo recorremos ao sentido historico do conceito e 0
termo ‘material’ liga-se ao conceito de techné, o qual, ainda nao ligado
as artes, indicava a atividade com materiais e uso de instrumentos.
Disso é possivel extrair o conceito de ‘relagdo’ que o ator
meyerholdiano estabelecerd com os materiais; trata-se de uma nova
relacdo, ndo de subordinacdo de um ao outro, mas da procura de
equilibrio, entendido enquanto organizacdo consciente dos
materiais™*°.

E inaugurada assim uma discuss&o a partir da relevancia
dada ao corpo como um todo em cena. Neste sentido € preciso entender esse
corpo em sua multiplicidade: enquanto matéria para a composicdo (o corpo em
si), enquanto organizador do proprio material (o corpo autbnomo em cena) e
enquanto fundamento de um principio ético (corpo deixa de ser “‘um corpo”
para construir sua funcdo cidada). Este corpo fundamenta a filosofia ética e
estética de Meyerhold.

A Professora Yedda, na dissertacdo de Mestrado
mencionada, aborda de forma aprofundada e clara o ator meyerholdiano desde

a selecao até a composicao dos materiais. Para isso organiza seu trabalho em

" 1dem ibidem, p. 43

> 1dem ibidem, p. 44
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dois eixos: Os Principios da Biomecanica, que revigoram a arte do ator e

fundamentam suas relacdes, e a Unidade Minima de Reacdo, com foco no

comportamento ético e estético do ator.

Nossa intencdo aqui € apenas apresentar sucintamente
aquilo que é essencial para a compreensdo da musicalidade no trabalho de
Meyerhold a partir dos Principios da Biomecéanica e da Unidade Minima de
Reacdo, que poderdo ser aprofundados com a leitura do trabalho
mencionado.**

Para isso utilizaremos como base o trabalho da
Professora Yedda, de uma forma muito reduzida e selecionada aqui, mas

mantendo sua organizacao de ideias.

Biomecéanica

Fundamento da Biomecanica: movendo-se a ponta do

nariz, o corpo todo se move. Isso significa que a menor tensdo o corpo todo

reage. Nao € tolerado nada de casual, o objetivo é desenvolver a maxima
consciéncia do ator, com precisao.

Cada movimento € composto por pelo menos 3
momentos musicalmente concebidos: otkas, posil e tochka.

O otkas representa 0 inicio do movimento, sua
preparacdo. Uma recusa ou negacdo do movimento que ira potencializa-lo.
Pode ser compreendido, também, como um prélogo. Deve comecar sempre no
sentido oposto ao que sera realizado. Quando vamos dar um tapa na cara de
outra pessoa, N0SSO corpo projeta-se para o lado oposto ao da pessoa que
recebera o tapa e nosso braco, para ganhar o movimento do tapa, também se
lanca, antes, no sentido contrério.

O posil € o movimento em si. O desenho da agédo no
espaco, o passeio do corpo durante um certo tempo para realizar a acdo. E a
expressao do que foi sugerido no prologo. Seguindo o exemplo, € o0 movimento
das méos e bracos, acompanhados do corpo, desde 0 extremo oposto até o

toque no rosto. Tochka é a finalizacdo, o acabamento. Corresponde ao

116 . . .. . A s .
A lista de Principios da Biomecanica, conforme organizado pela Professora Yedda, consta como

Anexo D, neste trabalho
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epilogo. No entanto ndo tem a natureza de encerramento de uma acao, pois
representa 0 momento preparatorio do proximo movimento, ou acao. Seria 0
retirar a mao do rosto da pessoa que recebeu o tapa, retomar uma posi¢cao em
preparacao para outra acao.

Em alguns estudos sao incluidos dois outros movimentos:
tormos e rakursi. Rakursi € um movimento que da a ver outros planos, leva o
ator para além do bidimensional, possibilita deslocar do olhar a partir das
diversas possibilidades dos campos de visdo do ator. Tormos consiste hum
movimento de suspensdo, quando passados 50% do movimento que esta

sendo estudado, deve-se frear. Deve-se voltar pra algo que deixou.

Material

O material da arte do ator é seu préprio corpo,
compreendido em sua totalidade e multiplicidade por mente, emocéao e fisico.
Ao utilizar esse material ndo devemos partir da anatomia, mas da idoneidade
do préprio corpo enquanto material para a interpretacdo. O ator é portanto
material e compositor deste material.

Meyerhold reforca a necessidade de um corpo bem
treinado e do dominio das técnicas a serem utilizadas nesse material (para nédo
ser dominado por elas). A partir do treinamento, o ator constréi uma vasta
bagagem técnica, s6 entdo € possivel dar carta branca ao que chamou de

excitabilidade dos reflexos.

Corpo
E fundamental tomar consciéncia de si mesmo no

espaco, sob diferentes pontos de olhar. O movimento biomecénico no espaco
cénico € uma semi-corrida ou uma semi-caminhada, sempre sobre as molas
das pernas e pés.

Incentiva o estudo detalhado de cada parte do corpo, pois

um movimento, por minimo que seja, deve ressoar em todas as partes do
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corpo: “o movimento de uma unica parte imediatamente organiza as inter-
relacdes inter-correntes entre as varias partes.”*’

O ponto de partida sdo os movimentos fundamentais,
ficando os mais refinados para apés o dominio destes. Nesse sentido, reforca
muito o trabalho dos membros superiores e inferiores a partir do centro de
gravidade do sistema fisico. Dando grande importancia ao trabalho das maos e
das pernas, fontes de equilibrio e desequilibrio.

Interessante é perceber que também entende o trabalho
sobre o corpo a partir do estudo do figurino e elementos de cena, ja que

interferem diretamente nas ac¢des e, portanto, no jogo do ator.

Olhos

Entende que ndo se vé os olhos de um ator ruim,
portanto deve-se treinar os olhos, concentrando o olhar sobre objetos ou
pessoas, ensinando que se o olhar tende a se desviar de algo € a forca de
vontade que deve manté-lo ali.

Fala também no estudo em manter o olhar na linha do
horizonte, para que quando desviar de la seu olhar, possa com essa acéo
trazer toda a atencdo do publico a si e significar o que quiser.

Para ele na ordem de importancia vem primeiro os olhos,
depois a boca, j4 que a articulacdo dos olhos € mais complexa que a dos
labios, também pelo fato de os labios possuirem maior experiéncia em se

articular.

Equilibrio

Entende serem imprescindiveis a um trabalho de
qualidade a calma imperturbavel e o perfeito equilibrio. “Cada um deve manter
um equilibrio convincente, uma reserva de atitudes, de poses e diversos

rakursi que lhe permitam manter esse equilibrio.”*®

17 CHAVES. 2001. Op. cit. p. 51

18 1dem ibidem, p. 54
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“Nos exercicios preparatdrios, durante os ensaios, todas as
emocles serdo indicadas com leveza, limitando-se a indicar com
precisdo onde e quando deve acontecer a explosdo. Uma emisséo de
voz mal preparada tecnicamente leva necessariamente a perda do
equilibrio. Entédo, necessita-se procurar hovamente esse equilibrio, ou

seja, recomecar o trabalho do inicio.”**°

Gesto — movimento — palavra

A Biomecanica ndo incentiva que os atores “decorem” o
texto, pois entende que relega a memoria as falas. Sugere que o trabalho seja
feito a partir da meméria loci, ou seja, a partir das relacdes entre espaco e
corpo em um tempo determinado.

Utilizando-se devidamente um ponto de apoio, 0s
exercicios devem ser realizados a partir do otkas, posil e tochka, acentuando
bem os momentos de inicio e fim. A emissdo vocal, considerada como
indicador do grau de reatividade, deve acontecer dentro das tensdes
estabelecidas.

Concentracéo e tenacidade séo palavras de ordem para
realizar um bom estudo biomecanico, ja que o gesto nasce como resultado do

trabalho de todo o corpo.

Espaco
O ator deve aprender a se orientar no espaco, em relacéo

ao proprio espaco, aos elementos que o constituem e em relacdo aos outros
atores. O trabalho de cada um € encontrar seus movimentos particulares,

dentro da movimentacao da massa. Isso deve se dar com preciséo e rapidez.

Tempo

E trabalho do ator perceber o tempo sem calcula-lo.
Quanto deve durar uma pausa ou uma fala deve ser resposta do ouvido e néo
do cérebro. Por isso é tdo importante escutar-se em cena, quanto ver-se em

cena.

9 1dem ibidem, p. 54

101



Os estudos devem agucar a sensibilidade ao ritmo! A
tarefa aqui é perceber os ritmos ndo s6 com os ouvidos, mas com todo o
corpo. As pausas também sao muito importantes, pois elas abrem espaco para
a interpretacdo, no entanto, devem ser pontuais. O ator deve possuir um
tempo de reatividade veloz.
“Para evitar que o ator se deixe levar pela anarquia, da dita
‘interpretacao interior’, devemos nos impor um auto-controle em cena,
como acontece nas partituras musicais, em que cada compasso é
dividido por um travessdo. Para cada compasso correspondem notas
gue podem ser cantadas, tocadas ou pausas de siléncio.
Devemos estudar as leis da musica. No momento em que

pronunciamos uma frase, somos compositores de uma melodia.”*?°

Economia
Os estudos devem ser realizados com o menor nimero

de técnicas possiveis, observando-se a economia nos movimentos.

Reflexos

A excitabilidade dos reflexos compreende a reproducéao,
pelo ator, em sentimentos, movimentos e palavras, das tarefas que “recebe” do
autor e do diretor, sempre realizados de acordo com o otkas, posil e tochka.

‘A interpretagdo compreende a coordenagao dos varios
aspectos da excitabilidade dos reflexos. Os aspectos da excitabilidade
dos reflexos constituem os elementos da interpretacdo do ator. Cada
elemento da interpretacdo €é formado por trés momentos
indispensaveis: 1. Intencao; 2. Realizacdo; 3. Reacao. A Intencdo é a
percepcdo intelectual de uma tarefa recebida externamente. A
Realizacao é o ciclo dos reflexos de volicdo miméticos e vocais (0
adjetivo mimético indica todos aqueles movimentos que surgem na
periferia do corpo do ator, e também do ator no espaco). A Reacao € a

diminuicdo da vontade que foi satisfeita pela realizacdo dos reflexos

2% 1dem ibidem, p. 58
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miméticos e vocais e coincide com a preparacdo de uma nova

intengdo.”?!

A excitabilidade dos reflexos €, para Meyerhold, o oposto

do temperamento, pois resulta de um bom treinamento.

Pré-jogo ou Pré-interpretacao

A Pré-interpretacdo consiste nas acfGes do ator que
preparam o publico para se conectar a situacdo cénica, de forma que ndo ira
realizar qualquer esforco para receber todos os detalhes da cena. O trabalho

do ator € alternar a interpretacéo e a pré-interpretacao.

Reserva

Na atuacdo e nos estudos o ator deve desenvolver uma
capacidade de utilizar todos os recursos de que dispbe sem se consumir
totalmente. Se o ator emprega muita energia ja no inicio do trabalho,
certamente ndo conseguira conclui-lo sem comprometé-lo. E preciso dar o
maximo de si em cada momento, mas tomando o cuidado de sempre possuir
uma reserva que possibilite ao trabalho, que j& parece estar no maximo, ir
além.

“‘Piano e forte sdo sempre relativos. O publico deve
sempre ter uma impressao de uma reserva inutilizada. Em nenhum momento o
ator deve gastar toda provisdo de materiais que possui. Mesmo o gesto mais

amplo deve deixar a possibilidade de algo ainda mais amplo.”*??

Publico
‘A peculiaridade da arte do ator — e que o diferencia do
escritor, do diretor e de outros artistas — reside no fato que o processo

criativo acontece diante dos espectadores. Consequentemente, o ator

! 1dem ibidem, p. 59

22 1dem ibidem, p. 62
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se encontra em uma espécie de interdependéncia com o espectador, e
este Ultimo assume o papel de caixa de ressonancia viva e pronta para
reagir a todas as manifestacdes de habilidade do ator. O ator, por sua
vez atento em seguir a caixa de ressonancia (o publico), através do seu
fino ouvido, reage instantaneamente, por meio de improvisacdo, a
todas as exigéncias que emergem. Gracas a uma série de sinais
(barulhos, movimentos, golpe de tosse, risadas), o ator deve

individualizar com segurangca o comportamento do espectador diante

do espetaculo.”*®

O trabalho sobre os Principio da Biomecéanica séao
capazes de conduzir o ator a um trabalho plastico e ritmico, que conecta
corpo, mente e emocao a partir da musicalidade de cada um e do proéprio
movimento. E um movimento que liberta do trabalho com a memoria emotiva e
da busca da emocao como objetivo da atuagéo, pois propde uma partitura que
faz o ator agir para sentir e fazer sentir. Nao cria imersdo, mas explosao, ja
qgue lanca ao ator a tarefa de ser capaz de possuir um olhar maltiplo, um para
si, outro para os demais atores, outro para os demais artistas criadores, outro
para 0 espaco e, ainda, outro para o publico, destino de seu trabalho e a quem
deve emocionar.

A biomecanica nao cria exercicios para serem levados a
cena, mas para serem estudados, aprofundados, encarnados e, a seguir,
superados. Tais exercicios, por despertar no ator a consciéncia de sua
movimentagao espaco-temporal, desenvolvem nele a musicalidade, conforme

falaremos mais nas consideracgdes finais desse trabalho.

Unidade Minima de Relacdo

Finalmente nos resta abordar este eixo do trabalho
meyerholdiano, que foca as relacdes do ator e todos aparatos expressivos com

gue pode contar/jogar.

2 1dem ibidem, p. 65
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A Professora Yedda estruturou este termo a partir da
posicdo central que o0 ator ocupa nas propostas de Meyerhold, considerando
que ‘“revelam a engrenagem do comportamento cénico do ator e das
pesquisas que lhe d&do suporte.”***

A partir disso, o ator é gerador das seguintes Unidades
Minimas de Relacgdes:

a) O ator e 0 pensamento — movimento — emogao —

palavra

b) O ator e o ritmo;

c) O ator e o animal,

d) O ator e o espelho;

e) O ator e a personagem;

f) O ator a o teatro de convencao;

g) O ator e os teatros orientais;

h) O ator e o publico;

Entendendo que a interpretacdo de uma obra deve ser
sistematica, levando em conta todos os principios e fontes que a compdem, é
de grande importancia conhecer globalmente a obra de Meyerhold para poder
compreendé-la nas partes. No entanto, ndo iremos aqui nos deter a analise
dos topicos referentes a Unidade Minima de Relacdo, mas fazer um apanhado
geral das ideias mais importantes para a compreensdo da musicalidade no

trabalho do ator.

Um ponto ja bem detalhado, mas que merece ser visto €
a relacdo ator e ritmo. Em seu teatro Meyerhold faz os movimentos
antecederem as palavras, mas da muita atencdo ao estudo da prosa e da

poesia, utilizando leituras de dramas musicais e o0 estudo da métrica.

O suporte musical da as palavras o carater de

harménicos, o0 que as garante presenga espacial e cadéncia temporal. “O ritmo

% 1dem ibidem, p. 69
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como base do movimento. A musica é sempre o canovaccio*?> do movimento,
seja a musica reproduzida por instrumentos, seja a musica cantarolada pelo

proprio ator durante a execugdo dos seus movimentos.”*%°

Explora diversas possibilidades de relagdo com a musica
para o corpo do ator e para o corpo da cena. Desde arranjos e sonoplastia em
didlogo com as falas ou os movimentos dos atores, até a utilizacdo de dancas
e exercicios ritmicos, além de incentivar os acentos e pausas, sempre com
vistas a encontrar possibilidades de polifonias.

Finalmente, na relacdo do ator com a personagem, busca
sempre valorizar a presenca daquele. A inteligéncia e personalidade do ator é
que sdo capazes de preencher a personagem e criar 0 jogo cénico. N&o
imagina um ator que ndo se posicione diante do mundo e, como consequéncia,
traga esse posicionamento para a personagem, pois ao revelar a personagem
ao publico, estd também revelando a si préprio e, somente assim, pode criar 0
duplo jogo que lhe cabe.

“(...) O ator em cena vive através de um mundo duplo, em dois
mundos: no mundo da personagem, o qual foi construido por ele, € no
mundo do préprio eu. O ator € o administrador, o organizador, as vezes
aventureiro, as vezes tribuno, ele sabe como administrar o todo para
obter um determinado efeito. (...) Hoje ele interpreta um selvagem,
amanha salta do teto, daqui dois dias faz um fascista. Se o cérebro do
ator ndo participasse, o publico ndo se sentiria proximo ao ator, nem
por um momento sequer, assim como nao poderia sentir-se préximo de

um violinista preocupado somente em alcancar niveis de virtuosismo

movimentando os dedos sobre o violino.”*?’

% Termo originario da Commedia del’Arte que significa um roteiro de agdes que serve como base para
0 jogo cénico dos atores.

12 MEYERHOLD, V. E. O amor das trés laranjas. N. 1 (1914) apud THAIS. 2009. op. cit. p, 386
MEYERHOLD, V. E. Conferéncia de Meyerhold sobre o Sistema e os Modelos de Interpretagdio do Ator,
1925. in PICON-VALLIN, Béatrice. Meyerhold, Les Voies de La Créeation Thédtral, n. 17. Paris: Editions Du
CNRS, 1990, p.93
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4.5. A musicalidade na pedagogia meyerholdiana

4.5.1. Situando o leitor

Em sua busca por um novo teatro e por um novo ator,
Meyerhold desenvolveu alguns métodos de trabalho, utilizando a musicalidade
como eixo da investigacdo e da composicao cénica. Isto pode ser percebido de
forma objetiva, quando fala em ritmo, pausas, composi¢cdo, mas também
intrinsecamente, nos principios da Biomecanica, na plasticidade do movimento
ou no que chamou de “teatro em linha reta”.

A maior parte desse material ja foi levantado nos tépicos
anteriores, portanto iremos, agora, realizar um passeio, que esperamos
suficientemente inspirador, sobre os rastros deixados pelo mestre russo em
relacdo a sua pedagogia e encenacéao trabalhando musicalidade.

A primeira questdo que surge € a referente ao tempo.
“‘Nao é na capacidade de refletir a plenitude da realidade, ou, dito de outra
maneira, das representacdes e de suas transformacdes no tempo, que reside
a arte. Ela decompde o real utilizando tanto as formas espaciais quanto as
formas temporais.”*?®

Appia, que anteriormente realizou largas empreitadas
musicais no teatro, ja fazia referéncia as artes do tempo e as artes do espaco,
com uma clara divisdo entre elas. No mesmo vetor, mas em direcao distinta,
Meyerhold entende o teatro como arte do TEMPO e do ESPACO, acentuando
a questao da espacialidade do teatro no tempo.

Promove assim um deslocamento no sistema
stanislavskiano, que detinha-se mais as questdes do tempo, criando na
relacdo tempo-espaco novas bases para a composicdo cénica.

Utiliza, primeiramente, como ja dissemos, 0 grotesco para
trilhar este percurso. E a partir da revelagdo aprofundada exatamente nos
pontos mais obscuros do homem e seu cotidiano, que encontra uma

musicalidade capaz de deslocar a plateia para o estado da arte, da musica.

28 MEYERHOLD. Do Teatro. Apud THAIS. 2009, op. cit. p. 343
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Mas é também um estudioso e apaixonado pelo teatro
oriental, altamente codificado em desenhos e sonoridades musicalizadas. Ao
analisar uma cena em que um “japonés entrega uma flor a sua amada”, afirma:
“‘N&o estaria o corpo, com suas linhas e seus movimentos harmdnicos
cantando por si mesmo, tal como os sons?”*%°.

Em sua brilhante visdo de ator e encenador, chega a
conclusdo de que a resposta sera afirmativa sempre que no embate entre
forma e conteldo, aquela seja privilegiada, tornando-se a alma da cena.

Era a partir dessa ideia que realizava todo o trabalho de
partitura das acodes (fisicas e vocais) no corpo do ator. Na busca de um corpo
que, invariavelmente, emane mausica e que, consciente disso, possa compor
movimentos individuais e coletivos capazes de, pela musicalidade, conectar a
emocao dagueles que assistem ao espetaculo.

A musica e o teatro convergem em sua pratica teatral
como decorréncia de sua vivéncia e investigagdo. Possui profundo
conhecimento em masica, era violinista com conhecimento suficiente para ser
regente de orquestras, entregando-se a pesquisa da Opera por muito tempo.
Realiza, também, estudos aprofundados a partir do teatro de variedades, do
Teatro Oriental e do Balagan, parte disso ja foi abordada neste trabalho.

No estudo sobre 6pera, dedica-se a pratica e a teoria a
partir de investigacdes, leituras e dialogos com Appia, Craig, Fuchs, Wagner e
Hagermann, para compreender melhor as especificidades do teatro de
convencao, um teatro onde a muasica € uma substancia da acdo. Toda a
criacdo tem como disparador partituras e ritmos bem definidos, ainda que
mutaveis ao longo do processo.

Em suas formula¢des para um novo teatro, conta ainda
com a influéncia dos estudos realizados por Frederik Winslow Taylor
juntamente com os visionarios da administragdo industrial Frank e Lilian
Gilbreath e, principalmente, das pesquisas desenvolvidas por lvan Pavlov.

Vale observar que as teorias de Dalcroze, juntamente

com as préticas de danca de Isadora Duncan, apdés serem amplamente

> MEYERHOLD, V. E. Do Teatro. 2012, op. cit, p. 216
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experimentadas em seus cursos, sdo veementemente recusadas pelo mestre
russo a partir de 1917, por entendé-las como uma repeticdo simétrica, sempre
reforcando a mesma musica, portanto, incapazes de ultrapassar a
musicalidade cotidiana. Buscava, primordialmente, a polifonia.

No oriente, Meyerhold encontra forte respaldo de
musicalidade para o trabalho cénico. Neste teatro, as falas e os movimentos
sdo marcadamente estruturados a partir de uma forte no¢cdo musical. E € essa
musica que € capaz de revelar a multiplicidade na a¢éo cénica, organizando o
trabalho de todos os envolvidos na criacdo. Obviamente, estamos falando de
um teatro fundado em valores e conceitos diferentes dos aristotélicos e, por
ISSO mesmo, capaz de nos revelar outras possibilidades do fazer teatral. Sua
natureza precisamente codificada exige dos atores um profundo conhecimento
do fenbmeno teatral como um todo, para que possam dominar a espacialidade
no tempo correto.

Essa relagdo entre o tempo e 0 espago serd uma
constante nas praticas meyerholdianas, constituindo uma das esséncias no
trabalho do ator com a musicalidade. Compreender essa relacao € conectar-se
com 0 jogo cénico e com o publico no tempo e no espaco precisos. Sem
racionalizacfes, uma vez que a compreensao se da na duracao, na altura, no
ritmo, nas dissonancias etc., produzindo um resultado concreto no aqui, o lugar
dos acontecimentos.

Toda essa gama de influéncias, aliada a sua vivencia
como ator de Stanislaviski e toda sua pratica enquanto encenador e formador
teatral, leva-o ao desenvolvimento de um jogo cénico pautado na musica, em

seus principios e suas possibilidades.
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4.5.2. A pratica musical em Meyerhold

“Eu trabalho dez vezes mais facilmente com um ator que ama
musica. E preciso habituar os atores & musica desde a escola. Todos
ficam contentes quando se utiliza uma musica ‘para a atmosfera’, mas
raros sao 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 musica € sua melhor aliada.
Ela pode ndo ser ouvida, mas deve se fazer sentir. Sonho com um
espetaculo ensaiado sobre uma mausica e representado sem mdasica.
Sem ela, - e com ela: pois no espetaculo, seus ritmos serdo
organizados de acordo com suas leis e cada intérprete a carregara em

H ”l
si.”1%0

Meyerhold tinha consciéncia de que uma das bases de
seu trabalho enquanto encenador e preparador de atores era sua educacao
musical. A musica sempre foi, na sua pratica, muito mais que um fundo ou
acompanhamento, mas a “grade de interpretacdo de uma dramaturgia, um
ponto de apoio para a composicdo cénica, um meio de triunfar sobre o
naturalismo, uma vez que coloca em cena um ritmo que rompe com o mundo
cotidiano.”*

Beatrice Piccon-Vallin escreve que mesmo em suas

montagens consideradas “classicas”*?

a masica penetra o teatro, tanto como
material quanto como principio organizador da acéo cénica. O jogo do ator e a
percepcédo dinamica de publico séo integralmente fundados na musicalidade
como essas conexdes se apresentam. H4 uma base para o trabalho que néo
se perde, ndo se confunde, nem limita, mas guia, inspira e provoca o ator em

estabelecer essas relagdes, e essa base é sempre musical.

B9 A, Gladkov, "Meyerhold fala”, Notas dos anos 34-39, O Teatro, Moscou: Iskusstvo, 1980, p. 282.
Apud PICON-VALLIN, B. Le jeu de l'actor chez Meyerhold et Vakhtangov, Laboratoires d'études
theatrales de I'Université de Haute Bretagne, Etudes & Documents, T. Ill, Paris, 1989, p s. 35-56.
Traducdo de Roberto Mallet.

B! PICON-VALLIN, Béatrice. A Musica no jogo do Ator Meyerholdiano. IN In Le jeu de l'acteur chez
Meyerhold et Vakhtangov. Paris: Laboratoires d'études théatrales de |'Université de Haute Bretagne.
1989. Traducdo de Roberto Mallet.

132 Refere-se a “O Inspetor Geral”, “A Desgraca de ter espirito” e “ A Dama das Camélias”
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No mesmo texto, ela afirma que a musica, a partir da
grande importancia que lhe é dada nos circulos simbolistas que Meyerhold
frequentou no inicio do século XX, vai impregnar progressivamente seus

modos de criacao e tornar-se uma figura constante de sua producdao teatral.

“‘Na montagem de A Morte de Tintagiles, encontramos 0s
primeiros escritos das teses desenvolvidas para orientar o ator.
Meyerhold apresenta alguns principios basicos:

) Vivéncia da forma: mecanismo de fixacdo e de controle
da instabilidade emocional, livrando o ator dos fatores causais da
interpretacao;

o Sorriso, tremor exterior e tranquilidade épica: eliminam o
excesso de reacOes externas, traduzindo uma atitude de calma e
contemplacéo;

o Dureza do som e auséncia de vibra¢des: manifestavam o

cuidado com a estrutura ritmica do texto;

° Pausa: ndo se destina a potencializar o estado de

espirito, mas, acima de tudo, destina-se & construcdo intelectual.”*®

E evidente que se trata de elementos musicais na
formacdo do ator. Aponta bases como o siléncio, quando traz a nocédo de
imobilidade e, mais precisamente, promove uma investigacdo sonora ao
trabalhar a dureza do som e as pausas.

Isso mostra que, desde o inicio de suas pesquisas,
compreende a atuacao a partir de principios musicais, sempre friccionados aos
teatrais, mas principalmente encarados como artisticos, por servirem a
qualquer linguagem. O que nos leva a refletir a partir da ideia de que a arte
também foi “tecida junta” em sua ancestralidade e que isso nao deveria ter
sido desprezado pelas préaticas que levaram a sua segmentacao.

E neste sentido que podemos observar musicalidade nos
desenhos plasticos e teatralidade no ritmo. Enfim, ha no tratamento musical

gue Meyerhold emprega, um olhar artistico anterior ao olhar teatral ou musical

33 THAIS. 2009. op. cit. p. 28
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(no sentido disjuntivo). Isso fica claro em varios de seus relatos, pois néo
separa sequer a terminologia em teatral, musical ou das artes plasticas. Ao
contrario, as utiliza para fazer arte, como se compreendesse que a
multiplicidade humana se revela em prismas dessas artes, mas conecta-se
sempre no homem e a partir dele.

‘Em seu ‘Tristdo e Isolda’, os grupos ou as unidades
esculturais formadas pelos atores animam-se musicalmente, passando
da imobilidade a movimentos rapidos, e mesmo a corrida (como um
pouco mais tarde, em 1911, na encenacao de ‘Orfeu’ de Gluck). O ator
submete-se ao desenho ténico da partitura para realizar um desenho
plastico simples, claro, concentrado, baseado sobre um principio de
economia, capaz mesmo de definir um traco esbocado pela orquestra,
e até de completar a partitura, e portanto de introduzir uma espécie de
dialogo com ela. Meyerhold busca no jogo de seu ator um ritmo de
movimentos ‘rigorosamente sincronizado com o da musica’, ‘uma

concordancia ritmica’, sem todavia que este jogo ilustre a masica, mas

a revele e complete.”**

N&o é apenas pela musicalizacdo da cena e da atuacéo
em Meyerhold, que ele é uma referéncia nesse sentido, mas principalmente
pela inteligéncia com que o faz. Sua busca formal é amplamente fundada em
principios, ja elencados aqui, que ddo substancia a este trabalho.

Mas vamos lancar nossos cinco sentidos sobre a
experiéncia musical que ele propde.

O estudo de Meyerhold percorre movimentos bem
delineados. Parece primeiramente buscar unir movimento e ritmo, pensando ja
em entonacdes e pausas, mas também no aprofundamento melodico deste
movimento, no corpo e mente do ator. A concordancia entre a sonoridade e o
desenho produzido busca aprofundar a consciéncia sobre a relagdo entre
musica e expressao corporal.

Num movimento seguinte, passa a provocar a polifonia
entre os deslocamentos do ator no espago e 0s movimentos estaticos de seu

jogo. Ha um treino voltado para o ator, com vistas a muni-lo de recursos que

3% PCON-VALLIN. 2008. op. cit. p. 2
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serdo acionados, conforme a necessidade, no préximo momento, quando de
Seu jogo com o outro, com 0 espaco e com o publico. Em ambos momentos a
musica e 0 movimento manifestam um género de polifonia.

“‘Os atores, sem dar ao espectador a construcdo da
musica e dos movimentos em um calculo métrico do tempo, procuram tecer
uma rede ritmica". E, formulado claramente, um primeiro esboco da teoria
meyerholdiana do contraponto, fundamentando as leis cénicas do movimento
do ator no tempo e no espaco.™**

Essa ideia de contraponto é executada de forma mais intensa
em 1935, com “A Dama de Espadas”, de Puchkin-Tchaikoviski. Ali,
segundo a critica e artigos, temos um exemplo claro de “ator
autenticamente musical, conservando exteriormente a liberdade de seu
comportamento teatral, mas de fato ligado a musica durante todo o
tempo em um complexo contraponto ritmico. Seus movimentos podem
ser invertidos em relacdo ao metro da musica, acelerados ou
ralentados; entretanto, mesmo sua pausa estatica sobre o fundo de um
movimento rapido da orquestra e, digamos, um gestual rapido sobre o
fundo de uma pausa geral na muisica devem estar estritamente
apoiados sobre a partitura da encenagdo, concebida como o
contraponto cénico da partitura do compositor”. A critica musical vai,
portanto, no mesmo sentido que Meyerhold e afirma: "Esforcamo-nos
em evitar fazer coincidir o tecido musical e o tecido cénico sobre a base
do metro. Aspiramos a fusdo contrapontistica dos dois tecidos, musical
e cénico"®.

A proposta é que o ator, ao mesmo tempo, siga a musica
e se oponha a ela para obter efeitos mais poderosos em relagdo ao publico,
por trabalhar diretamente com as musicalidades presentes, no palco e na
plateia.

Sem deixar de dar a devida importancia as diversas
possibilidades de utilizacdo da musica num espetaculo, a preocupacdo de

Meyerhold € para além das escolhas de trilhas ou das acentua¢fes musicais,

B3 1dem ibidem

SOLLERTINSKI, I. Meyerhold e o Teatro Musical, A Dama de Espadas. Reunido de artigos. Leningrado:
1935, p. 41 apud PICON-VALLIN. 2008. op. cit. p. 3
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ja que esta tarefa parece olhar mais para a burguesia e para a elite intelectual,
que frequentam as salas de teatro da época. Sua atencao vai, também, para a
organizacdo sonora do espetaculo. Ali deve haver uma composi¢do coletiva
entre todos os artistas envolvidos na cena, suscitando no publico a maior
diversidade possivel de associacoes.

Assim, a musica, além de ordenar o jogo do ator, pelas
questdes de tempo, ritmo e entonacoes, € capaz de possibilitar uma percepcao
nao cotidiana da obra teatral, portanto, mais artistica e criativa.

Dessa forma, preenchia musicalmente de forma téo
completa suas obras, promovendo um entrelacamento de falas, réplicas,
movimentos, musicas, acbes, e organizando a complexidade da criacdo do
espetaculo a partir da musica, que Turovskaia, observou: “os espetaculos de
Meyerhold eram para o teatro o que 0s versos sdo para a prosa: nenhum
tempo vazio”**’

Mas suas propostas com musicalidade sao notaveis
também do ponto de vista do ator. Este trabalho n&o fica restrito a
movimentacao cénica. H4A uma compreensédo de corpo em seu todo, de forma
global. Nesse sentido, desenvolve diversos estudos aliando também a palavra
a musica.

A esse propdsito, numa das investigacdes, cria um
principio de leitura musical a partir de “Antigona”, de Séfocles, na qual, em
colaboracdo com o compositor Gnessin, com quem trabalhava, elabora uma
partitura de musica onde insere o texto, de forma que seus atores possam
experimentar criar a partir das restricbes musicais. Depois de incorporadas as
falas “musicais”, os atores as associam a um trabalho plastico de movimento.
Conforme aprofundava seus estudos, criava métodos mais sofisticados,

contando com atores musicalmente cada vez melhor preparados.

“O processo de "musicalizacdo" toca todos os dominios do
teatro. E logo de inicio o trabalho dramaturgico. A composi¢cdo dos
scenarii de encenagdo de Meyerhold, onde a musica real tanto pode

estar ausente quanto pode estar presente, segue as leis da forma-

37 PICON-VALLIN. 2008. op. cit. p. 3 (Refere-se ao espetaculo “Bubu”)

114



sonata, uma parte lenta intercalada entre duas partes rapidas. O
melhor exemplo deste trabalho € ‘A Dama das camélias’ cujos cinco
atos sado divididos em episodios, todos designados por um termo

musical que Ihes d& o colorido, o ritmo, a velocidade. Um exemplo:

Capriccioso
l° ato, 22 parte Lento
Scherzando

Largo e maestoso

Meyerhold busca colocar na obra a representar uma
dramaturgia musical com introdugcdo, exposicdo do tema principal,
aparicdo de temas secundarios, desenvolvimento, repeticdo do tema
principal, culminacdo, final, com mudancas de ritmos, rallentandi
geradores de tensdes (neste exemplo, lento, rallentando, scherzando,
culminacéo). Reencontramos este processo no trabalho de encenagéo:
"em musica”, diz Meyerhold a seus estudantes, "h& uma acumulagéo
de acordes de sétima que o compositor introduz conscientemente e
gue por muito tempo, muito tempo, nao se resolvem na ténica (...). Ha a
alternancia de momentos estaticos e de momentos dinamicos, seguida
de equilibrios e desequilibrios... Estou a ponto de dar a resolucdo de
uma cena, mas, conscientemente, ndo a resolvo, ponho mesmo
obstaculos a esta resolucéo e depois, no fim, a permito"**®

A musica € uma espécie de elo que mantém vivas e em
constante friccdo todas as partes da obra teatral. E sempre presente a
conexao entre ao menos quatro elementos: o trabalho do ator, o texto, as
provocacbes do encenador e o publico. Tem a consciéncia de que a
ressonancia no publico vira das acbes estabelecidas no jogo do ator, por esse
motivo o instiga a habitar a improvisacdo, sempre com propostas claras do
encenador e do texto.

Em sua busca por um novo ator, Meyerhold, passa por
um periodo construtivista, onde o desnuda e o demaquila, desvendando seus

musculos, 0ssos e cérebro, colocando tudo em jogo cénico. Passa a ver a arte

% 1dem ibidem. p.4
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como um trabalho que impde precisao e rigor. Nesse ponto, a musica também
tem muito a colaborar e, por isso mesmo, tem um papel primordial em todos os
cursos que passa a oferecer.

Para ele, o ator deve distribuir seus movimentos,
corpOreos e sonoros, sobre a musica. Viver nela, ocupa-la, toma-la para si e
da-la ao movimento, sempre sem ilustra-la. Este € o principio do movimento
biomecéanico, que se constrdi a partir de uma frase musical.

Ha uma necessidade concreta da presenca da musica
em seu trabalho, notadamente enquanto organizadora das complexidades que
envolvem a atuacdo e as relacbes na composicdo da encenacgdo. A musica,
como parte obrigatéria do trabalho, passa por um processo de encarnagdo no
ator. Pela abundancia de sua presenca, promove, ainda, um alargamento de
repertério musical. Consequentemente, os repertérios corporeos (corpo, voz e
cérebro) também ganham em possibilidades.

A proposito dos procedimentos com musica aos seus
atores, Meyerhold disse no curso de 19 de novembro de 1921 para estudantes
do GVYRM'®:

"Fagco meus alunos trabalharem sobre um fundo musical, n&o
para colocar a musica em cena, mas para que se habituem ao calculo
do tempo, para que se apoiem nele. Vocés me perguntam: ndo seria
possivel, em lugar da musica, utilizar simplesmente um metrénomo?
Nao, ndo é o suficiente. O metrdnomo desempenha o mesmo papel
daqueles que batem em pequenas tdbuas como se faz no teatro
japonés com o objetivo de criar um fundo para a representacdo. Mas
isto ndo nos satisfaz, n6s que pertencemos a uma outra cultura; isto
resulta tedioso para nds. Sobre um roteiro métrico, temos necessidade
de um fundo ritmico. Pude observar como vocés distinguiam as
dissonancias e as consonancias. Percebo que em 1921 € consonancia
aquilo que, no século XIX, soava ainda como dissonancia. Mais ainda,
aquilo que, apenas ha dez anos, parecia dissonancia é agora percebido
como consonancia. Quando toquei um acorde de Scriabin, notei com

alegria que ele suscitava um sorriso agradavel. Vivemos agora em uma

PP GVYRM é a sigla para Laboratdrio Superior de Dire¢ao do Estado, da U.R.S.S.
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cultura tal que se pode tocar um acorde de Scriabin e suscitar um
sentimento de prazer, embora ele néo seja construido de acordo com

as regras académicas.

Isto significa que € melhor fazer estes exercicios sobre um
fundo de muito boa musica e, além disso, imediatamente acostumar os
atores a traduzir a musica na linguagem do movimento, tanto métrica
quanto ritmicamente, habitud-los a construir uma partitura de

movimentos que corresponda a partitura musical.

No circo, quando o acrobata trabalha em seu trapézio, tudo é
realizado a partir de um célculo extraordinario, 0 menor desvio em
relacdo a este calculo leva ao fracasso. Ha uma diferenca colossal no
trabalho do acrobata segundo a musica esteja ou ndo presente: quando

a musica nao toca, o acrobata tem mais chances de cair. (...)

Ele tem necessidade de um fundo sobre o qual apoiar-se
solidamente. Isto significa que existe uma precisdo ritmica, mas nao
precisdo musical. Ele é livre em seus movimentos e pode pegar o
trapézio, solta-lo e saltar quando quiser. N&o o lanca necessariamente
em um tempo forte, pois nao trabalha metricamente, mas ritmicamente.
Se pudéssemos registrar seus movimentos em um aparelho perfeito,
obteriamos resultados espantosos. Costumo explicar o ritmo como
gualquer coisa que luta contra, que se opde a monotonia do metro.
Portanto, um acrobata que trabalha no trapézio nao utiliza os tons
fortes e fracos, mas constréi a musica de seus movimentos de tal forma
gue ela seja uma segunda partitura que, se fosse escrita com precisao,

coincidiria totalmente ritmicamente, ou seja, criaria uma co-ritmia.

Como traduzir isto na linguagem do ator? Se vocés criarem o
hébito, em seus exercicios, de relacionar-se com um fundo musical,
afinardo seus ouvidos de tal maneira que acontecerd a mesma coisa
gue ontem, quando os tempos de siléncio, de um exercicio para outro,
eram retidos em seus ouvidos como uma espécie de fluxo ritmico e

vOocés sentiam as pulsacdes musicais.
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Primeiro, ha resisténcia: vocés imaginam, cantarolam, e depois
sdo carregados como por uma onda na musica. Se além disso
balancarem-se, encontrardo ainda mais facilmente. Quando visitei em
Constantinopla uma escola coranica observei o0 seguinte: o mestre lia
um texto do qual o aluno deveria se lembrar. Ele segurava o rapazinho
pela manga e, na mao esquerda, tinha o livro. Lia o texto e o rapazinho
repetia depois dele, e ambos balancavam-se. Neste contexto, a
memorizagado se fazia mais racionalmente, melhor que sem o balanco.
A memorizagdo baseava-se sobre o fato de se estabelecer assim um
ritmo do texto, e de que este ritmo era mais bem percebido com a
presenca do balanco. Quando o ator trabalha sobre um papel, qualquer
gue ele seja, depois de se ter acostumado no contexto-laboratério do
Estadio a trabalhar sobre um fundo musical, tera sempre o habito de

n 140

prestar atencdo no tempo, mesmo se a musica estiver ausente".

Finalmente, cabe agregar mais um elemento de suma

importancia para Meyerhold, retirado de seus estudos e experiéncias com

teatro oriental, a pausa. Para ele, é fundamental compreender o que significa a

pausa no trabalho do ator. Ndo é a auséncia, nem a interrupcdo, mas é a

expectativa da continuidade, j& que contém em si o elemento primordial do

movimento. Assim, propde a escuta do siléncio, como exercicio para que o

ator compreenda tudo o que ele contém.

E essencial despertar a musicalidade, a presenca da

musica no corpo-mente-emocédo do ator. A composi¢cdo musical das estruturas

da encenacdo permitem que o ator domine o tempo teatral de forma precisa e,

assim, se oriente melhor no espaco cénico, se emancipando para jogar com

ele no tempo.

140

MEYERHOLD, V. E. Apud PICON-VALLIN, Béatrice. Op. cit. p. 6
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45.3. Um Teatro Musical

Enquanto formador de atores e de encenadores,
Meyerhold buscou, incansavelmente, a penetracdo musical nas matérias dos
cursos que formulou ou participou. Sempre que pode, inclusive, criou eixos de
estudos comuns entre atores e musicos, incluindo o estudo de solfejo, piano,
canto, diccdo, teoria elementar (da musica e do teatro), teoria da forma,

harmonia e contraponto.

Num dos programas de seus cursos no GVYTM
encontramos uma série de exercicios estabelecidos para desenvolver as
acuidades auditivas e visuais dos futuros encenadores e atores. Para isso,
desenvolvia trabalhos como: reconhecimento rapido dos ritmos, valor dos
intervalos de tempo (curtos e médios), sensibilidade aos movimentos
acelerados e ralentados, medida das variacdes de som em altura, tonalidade e
forga, identificacdo de nuances de luz e cor, avaliagdo de distancias entre

outros.

O jogo musical manifestado na obra de Meyerhold foi

organizado por Picon-Vallin (1989) em cinco exemplos, que resumimos aqui:

a) Construcdo do jogo sobre o principio do leitmotiv: trata-se da repeticdo de
um fragmento de jogo, de uma atitude, em diferentes contextos, acompanhada
ou ndo de mdasica, jamais é uma simples repeticdo, mas o aprofundamento do

tema. Pode surgir como um “motivo pantomimico” ou uma fala, por exemplo.

b) O jogo sobre o tempo, com ou sem musica: trabalha as relagbes de ritmo

em fragmentos de tempo, com duracgdes diferentes, combinando-se entre si,
utilizando a pantomima apenas como material secundario, que constitui o jogo,
gue suscita a emoc¢ao no espectador. Por exemplo, o intérprete de um papel,
para criar mal-estar, angustia, passa de um movimento brusco, que introduz
uma primeira fase de jogo, a uma reacgdo lenta, imovel, a qual se prolonga com

as acodes seguintes. Os fragmentos temporais sdo materializados pelos
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fragmentos de jogo, mas é a combinacdo das duracdes que cria o impacto, e

este é o principal significante.

c) Jogo construido diretamente sobre uma mdusica: o intérprete de um papel,

por exemplo, joga com o pianista. Este se detém o tempo necessario para que
ele diga uma palavra que deve ser posta em relevo, canta uma frase de seu
texto, marca o ritmo com algum elemento de cena, ou outras agcbes nesse
sentido. Procura criar um tecido de relagBes entre a musica e as personagens,
destinado a complicar um material dramatdrgico muito simples e univoco. O
ator precisa utilizar-se bem dos acentos e das suspensfes, compondo

alteracdes na melodia de suas personagens.

d) Jogo sobre o jazz. Por intermédio do poeta V. Parnakh, voltando de Paris

para Moscou em 1922, trazendo instrumentos e partituras de jazz, este tipo de
musica fez sua entrada na URSS sobre a cena do Teatro Meyerhold na
segunda temporada de “O Corno Magnifico”, depois em outros espetaculos.
Assim, o teatro tem a sua disposi¢cdo, com 0 jazz, uma nova mausica onde o
som e o0 gesto estdo ligados, ha mimica do rosto e do corpo do instrumentista
que frequentemente acompanha seu desempenho com exclamagdes. Aqui,
podemos destacar a intengdo em jogar com o “novo”. O ator em suas agdes
fisicas e vocais pode compor uma partitura real e uma masica "imaginaria”,
feita do ritmo dos seus movimentos, da combinagcédo da altura e da duracédo
das réplicas, isso garantira que nenhum ator tenha uma voz "cotidiana" . A
outra novidade para a época estd na unido do movimento e da palavra,
movimento que informa, torna ritmica a palavra, e comunica ao espectador o
conteaddo emocional do jogo ndo por estados de alma, mas por uma
"transmissédo puramente musical, dinamica e ritmica” . O que mais interessa a

Meyerhold é o “estado de jazz” ou o “estado de orquestra”.

e) A danca. Em todos os espetaculos de Meyerhold, encontramos a danca,
que alids é ensinada nos ateliés em igualdade de condicbes com a
biomecanica. A danca é ao mesmo tempo uma técnica e um tema, o do
"baile", diversdo social coletiva e representacdo de uma época, como has

quadrilhas do “Baile de méascaras” (1917) ou de “O Inspetor Geral” (1926). E

120



também um meio de exprimir um estado psico-fisiolégico pelo qual as

emocodes se revelam em um gestual mudo, com uma forca intensa.

“..a afirmacdao de Fuchs de que o teatro se origina da danga,
reaproxima uma tradicdo técnica até entdo esquecida e prenuncia os
jogos de cenas “dancantes”, que Meyerhold desenvolveria
posteriormente, e o0s estudos futuros da pantomima cénica. E,
finalmente, Fuchs considera o ritmo como o principio da expresséo do

ator.

Esse é um aspecto fundamental para o teatro meyerholdiano,

pois o modelo musical foi uma das bases da sua composicéo teatral.”**!

Em sua compreensdo do oficio do ator, o coloca como
um improvisador que, para ndo permitir gue o espetaculo se perca, alongando-
se ou reduzindo-se em intervencgdes perdidas, deve respeitar a composicao
sobre a qual esta assentado. E na precisio ritmica, de duracgio e de altura que
estdo as bases para um bom ator fruir em cena. E reforca que, o ator,
engquanto instrumento de musica, deve saber jogar em solo, duo, trio, ou num
jogo coletivo, em orquestra, onde cada um esta atento a todos 0s outros.

“Por isso o ator deve rever absolutamente os seus métodos de
interpretacdo. Sem a mdasica a interpretacdo torna-se mais facil. Por
qué? Porque falta o movimento musical. Isto €, eu me preocupo
somente com o figurino, com os detalhes da interpretacdo. Mas se
entra a musica, va até o fundo, abra as janelas, rompa os vidros, deixe
gue esta musica invada a cena e se faga ouvir, porque este novo
elemento deve ter seu proprio posto. Infelizmente Sada Yacco morreu.
Uma outra representante da escola Ganako, era Hanako. Em um
mondlogo, Hanako precisava exprimir o sentimento de exaltagéo, pois
estavam para acontecer coisas importantes, ela comecgou a interpretar
com ardor. Mas por mais que fizesse, era insuficiente; recorria também
a gestos, e a todos 0os meios, mas ndo bastava. O que fez entao?
Elevou ao maximo a sua exaltacdo e comegou a se mover com 0 ritmo

da musica. E assim conquistou o publico.

YL THAIS. 2009. op cit. 28-29
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N&o com as palavras, nem com a mimica, nem com outros

estratagemas, mas somente quando ela fundiu a sua interpretacdo com

a orquestra.”*?

Se podemos chamar o ator meyerholdiano de musical,
exatamente pelas dissonéncias e consonancias encontradas entre teatro,
musica e todas as outras linguagens artisticas friccionadas em sua formacéo e
no seu trabalho cénico, todo seu pensamento artistico e pedagogico sé
poderia resultar numa préatica em torno de um teatro que desse conta de todo
esse material com a devida profundidade e com o merecido tratamento
estético. Portanto, seu caminho o conduz a um Teatro Musical.

NdGo no mesmo sentido da Gesamtkunstwerk*?
realizadas por Richard Wagner e que tiveram uma influéncia essencial nos
caminhos percorridos pelo teatro europeu, nem somente nos modelos
orientais, que situam a orquestra no palco. Mesmo bebendo dessas fontes, 0
Teatro Musical de Meyerhold aprofunda certas questdes, abrangendo sempre
0s papeis a serem desempenhados por todos os envolvidos na criacdo cénica
e a funcdo critica da arte.

Entdo, qual a no¢céo de Teatro Musical?

De forma ampla, essa expressdo é utlizada para
designar todo género artistico que mistura elementos teatrais e musicais, ndo
importando a proporcdo de sua utilizacdo. Desde que integradas masica, texto
e elementos visuais.

Em outra percepcao, designa um teatro onde nao é
possivel separar claramente as fun¢des do ator das de um mdusico e das de
um dancarino, pois o intérprete deve ser capaz de convergir essas artes em
seu corpo. Esse é um teatro que utiliza a musica para fins dramaticos, no qual
0S componentes musicais e teatrais se equivalem.

H4, ainda, comercialmente uma ideia de que o Teatro
Musical é um género importado da Broadway, em forma de franquia, onde o

foco é o entretenimento do publico e nesse espetaculo se apresentam, num

142 MEYERHOLD, V. E. O Professor Bubu e o problema do Espetdculo com Musica, 12 de janeiro de 1925.

Apud CHAVES, Yedda. 2001. Op. cit. p91
3 “obra de arte comum” ou, “global”, geralmente traduzidas por “obra de arte total”
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mesmo palco, atores, bailarinos e cantores, que por vezes revezam-se nesses
papéis, sem no entanto precisarem passar por um processo de incorporacao
deles, mas mostrando seu virtuosismo em apenas uma dessas linguagens,
ficando a “funcéo” de ator subordinada as outras duas.

Nenhuma dessas definicbes, no entanto, “corresponde a
nocédo de teatro musical que se depreende da pratica de Meyerhold, na
gual as relacbes entre teatro e musica ndo sdo de equivaléncia, mas
extremamente complexas e variaveis. Em sua obra, o “teatro musical”
seria uma forma de teatro dialogado em que o papel da masica, audivel
e inaudivel, é o de valorizar o texto, estrutura-lo, aprofundar seu
sentido, encend-lo afinal. Seria um teatro dramético, no qual a muasica
tem um papel essencial na encenacéo de um texto.”**

A musica nao ilustra ou reforca as acgles, ele € a sua
base, sua estrutura, uma vez que, com 0 corpo, 0 ator a realiza para executar
as acoes que Ihe foram designadas. Tudo é musicalizado: o texto, o gesto, o
olhar, a iluminacéo.

Num espetaculo meyerholdiano, a musica se combina a
partir de duas fontes principais: o diretor e o texto. Essa estrutura leva

Meyerhold a elaborar, a partir de 1930, o principio do Realismo Musical. Esse

movimento em seu fazer teatral significa um amadurecimento pds reacao ao
naturalismo e a toda sua experimentagcéo simbolista. No realismo musical todo
0 espetaculo é composto como mdusica, audivel ou ndo, desde a dramaturgia.
Ele sabe utilizar bem a mdusica tanto em sua forca de estruturacdo e
organizacdo, quanto em seu impacto emocional, lirico ou critico.

“‘Ha uma evolugdo na historia das relagdes entre teatro e
musica na cena meyerholdiana. Essas relacdes vao da fusdo, no
unissono das séries musicais, visuais, faladas, gestuais, em um
conjunto harmonioso que visa a provocar a hipnose no espectador — ja
em curso em ‘Tristdo e Isolda’ (1909) e magnificamente realizada no
‘Orfeu’ de Gluck (1911) — até o desenvolvimento de uma estratégia de

contraponto em que cada linha permanece autbnoma, portadora de um

%4 P|CON-VALLIN. 2008. op. cit. p.20-21
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sentido diferente, num conjunto de tipo polifénico que suscita emocbes

ativas e ndo procura criar qualquer tipo de encantamento.”**

Dispensa um tratamento cuidadoso ao texto e aos sons.
A primeira licdo do ator é ativar sua escuta. Meyerhold cuida de cada palavra e
de cada frase, introduzindo expressodes vulgares e sonoridades estranhas para
promover o deslocamento de significacdo do texto, para sua sonorizacao.
Busca as transi¢des, tonalidades e fluxo sonoro no texto, mas principalmente,
as zonas de ruptura, as modulacoes.

Outro trabalho importante para seus atores € o coletivo
musical, encontrado na maior parte das vezes a partir do coro. As reagoes e
sonoridades, quando couberem, acontecem coletivamente. Para isso, reparte
vozes a fim de encontrar uma polifonia em que cada voz responde a
exigéncias opostas: encontrar sua ancestralidade enquanto povo russo e
responder a exigéncias musicais convencionadas.

Ao analisar o “Inspetor Geral’, de Gogol, Meyerhold
observa que este espetaculo “é uma espécie de jazz-band secreto em que o
som sai ndo se sabe de onde, como o ronco de uma barriga. Existe um milh&o
de sons no espetaculo, orquestra humana de percussdes: batidas sobre a

"146 antre outros.

mesa, sapateado, pedes que se misturam sobre o tabuleiro

Todo esse trabalho com o0 som passa por um caminho de
incorporacdo para o ator, que escolhe executa-lo desta ou daquela maneira,
conforme as instigacdes que receba do encenador.

A musica audivel funciona em niveis multiplos e
simultaneos: avisar, convocar, atrair, hipnotizar aumentar ou reduzir a
voltagem emocional, aprofundar a atmosfera e a acéo, transformar o cémico
em horrivelmente estranho, colorir qualquer anedota do cotidiano,

transformando-a em fato psicolégico importante.**’

Buscava exprimir o
essencial, aquilo que o discurso nao daria conta sozinho.
Em relagdo a mdasica inaudivel, €& essencial, pois

compreende que ninguém além do ator é capaz de garantir a fluidez da cena e

> 1dem ibidem. p. 23

MEYERHOLD. Apud PICON-VALLIN. 2008. op. cit. p. 29
ASAFIEV, Boris. A Musica no Drama. Apud PICON-VALLIN. 2008. op. cit. p. 30
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do espetaculo. Assim, deve ouvir muitas vezes a peca e estar presente o
tempo todo, mesmo quando esteja fora de cena. Isso fez com que pensasse
em camarins que dessem diretamente no palco.

E a partir da musica inaudivel que se estabelecem os
rastros. Se o espetaculo € continuo, deve assim fluir, por esse motivo é
necessario aprender a trabalhar com as modulagcfes, que serdo responsaveis
pela passagem de uma parte a outra das cenas e do proprio espetaculo.
“‘Representar as modulagdes, diz Meyerhold, é concentrar a atengcédo no

passado, sobre o que acaba de ser levado a cena, e sobre o futuro, sobre o

que vai ser representado.”*®

Na prética do Teatro Musical, Meyerhold encontra na
musica o elo capaz de friccionar de forma polifénica todas as linguagens em
relacdo ao publico. Essa mdasica inaudivel garante a conversa entre
dramaturgia, encenacao, atuacdo, sonoplastia e iluminacédo, pelo menos. E
assegura que todos estardo criando tensées em relacao a plateia. Tudo isso
enfrentando uma questao musical fundamental, o tempo.

“‘Meyerhold substitui o trabalho introspectivo, o jogo

psicoldgico, pelo trabalho musical do ator. A questédo: ‘Que tempo para
a pec¢a?’ induz a questao do tempo nos diferentes episddios, de suas
sequéncias e de cada um de seus papéis.

Enfim, o ator transforma sua palavra em canto, de todo modo
situa seu discurso na fronteira entre o falado e o cantado. Quando o
‘Inspetor Geral’ € apresentado em Paris, em 1930, (...) Robert Kemp
escreve: ‘Talvez tenham torturado o texto, mas ele ndo foi de maneira
nenhuma menosprezado; ele é tudo, ele € exaltado. Seu ritmo é
acentuado e cada frase é uma melodia.’

Produzida durante o espetaculo no palco (ou off) por um piano
ou uma orquestra, invisivel durante a maior parte do tempo, a musica €,
portanto, também produzida pela encenacao, pelos atores, cujo sentido
musical é convocado para um atuacdo coletiva, audaciosa, engajada
fisicamente e vocalmente. Forca emocional dessa ‘orquestra’ de atores:

sua atuacdo, assimilada a uma interpretacdo musical, provoca a

' MEYERHOLD. Apud PICON-VALLIN. 2008. Op. cit. p. 32
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adesdo dos espectadores, sem, contudo, apagar os ganhos da
distancia em relacéo as personagens.'*

Essa qualidade de produzir um ator capaz e competente
fisica, mental e emocionalmente de criar personagens profundos e estabelecer
partituras corporeas e vocais ndo naturalistas, sempre pautando seu trabalho
na musica, € que possibilitou o aprofundamento do realismo musical. Este, por
sua vez, assegura o desenvolvimento do Teatro Musical.

Este teatro, fundado em relacbes musicais entre as
pessoas e as linguagens que o compdem e em principios musicais enquanto
norteadores da formacdo desses profissionais, € um catalisador de conexdes
emocionais com o publico, que sé podem ser conseguidas a partir do estado
de musica e em sobreposi¢ao ao estado de prosa.

Portanto, no Teatro Musical a partir dos fundamentos
meyerholdianos, temos alguns elementos a serem considerados, que
dividiremos aqui em fundamentais e pessoais.

Os fundamentais sdo o0s elementos essenciais a
existéncia de um Teatro Musical, enquanto estrutura complexa e variavel das
friccbes musicais entre as linguagens que o compde. Podemos elencar os

seguintes:

a) Mdasica audivel

b) Mdasica inaudivel

c) Polifonia

d) Friccdo entre teatro, danca, musica, artes plasticas e

dramaturgia

Os pessoais, dizem respeito ao material humano
envolvido na realizacdo desse Teatro Musical, essencial as composi¢des que
se dardo em relacdo a todas as pessoas e materiais envolvidos no espetaculo.

Enumeramos os seguintes:

%% p|CON-VALLIN, Béatrice. 2008. Op. cit. p. 34
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a) Um ator musical

b) Encenador musical, capaz de provocar o0s elos
musicais das outras linguagens envolvidas no
espetaculo

c) Dramaturgia musical

d) Formacdo a partir da musicalidade para o0s
profissionais do teatro

e) Ressonancias na plateia

A proposta de um teatro fundado na musica, que seja
pensado, estudado e realizado a partir dela, organiza, sem deixar de lado sua
multiplicidade inerente, as relacdes complexas e variaveis que o constituem. A
musica passa a ser 0 elo e ndo apenas a linguagem, pois até enquanto

linguagem deve responder musicalmente ao elo.

“Ausente, ela contamina a esfera sonora de um espetaculo
pela musicalizacdo do texto e do gestual. Ela organiza o espetaculo,
pois apenas ela pode fazer com que sejam ouvidos, a0 mesmo tempo,
0 conjunto, obra do diretor, e cada uma das vozes que dele fazem
parte. Ela substitui os elos l6gicos da continuidade da intriga pelos elos
associativos, encobre os choques inerentes a técnica da montagem,
mas sem apaga-los, cria outros, insere énfase. Ela sustenta o trabalho

do ator.”**®

% 1dem ibidem. p. 22
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CONSIDERACOES FINAIS:

A musicalidade na composicao cénica do ator

N&o estacione, néo se repita, busque o novo.
Yedda C. Chaves™*

Nesta parte do trabalho, procuramos dividir com o leitor
as experiéncias vividas e o caminho percorrido na busca de conexdes que
tornassem possiveis ao ator o trabalho a partir da musicalidade.

Por esse motivo, dividimos em 3 movimentos que se
sucedem ndo apenas cronologicamente, mas enquanto possibilidades de
praticas e de composicdo de saberes racionais e afetivos.

A leitura dos movimentos expressa 0 que pudemos
agregar do material colhido e aqui compartilhado, mesmo que por vezes
denotem um “retrocesso” no modo de pensar o trabalho do ator, porquanto
quisemos manter as ideias essenciais de cada periodo dessa pesquisa, afim
de que o leitor pudesse compreender o percurso também a partir dos rastros.

e 1°movimento: Uma experiéncia na instrumentalizacdo do ator para

um teatro musical

A busca por um trabalho de ator a partir da musicalidade
nem sempre esteve evidente como tal durante esta pesquisa, mas duas
coisas, em geral, sempre causaram muito incbmodo nos trabalhos que realizei,
participei ou simplesmente assisti; o ator ndo estar pleno em cena e a
separacdo marcada entre as linguagens artisticas. Obviamente ha excecdes,
atores integralmente no aqui e agora de sua atuacédo e em plena conexdo com

O publico, assim como espetaculos que ultrapassam as barreiras da

1 (informagdo verbal)
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autoafirmacao da linguagem e se completam enquanto arte. Mas justamente
porque 0 que poderia ser regra, pareciam bracos desviados do rio, com a
atencdo voltada a esses dois pontos, passamos a buscar questbes que
pudessem dar pistas de caminhos a seguir.

Acreditando que a presenca do ator em cena é o que
torna crivel sua arte e que esta se da a partir de uma experiéncia multipla de
linguagens conectadas. Encontrei guarida, por 2 anos, no CEPECA (Centro de
Pesquisa e Experimentacdo Cénica do Ator) do CAC/ECA, coordenado pelo
Professor Dr. Armando Sergio da Silva. A pesquisa realizada ali foi o berco
deste trabalho e me colocou em contato com algumas das fontes tedricas

iniciais.

A proposta de pesquisa, naguele momento, objetivava a
criacdo de um trabalho completo do ator no sentido da utilizacdo de todos os
recursos fisicos e emocionais a0 mesmo tempo, partindo da experiéncia que
vivera até aquele momento participando de espetaculos musicais™? e
engquanto formador de atores. Nessa vivéncia, pude sentir o quanto o trabalho
de um ator pode ser complexo, na medida em que alia danca, canto e
interpretagdo na mesma acgdo cénica, concomitantes, inseparaveis,

precisamente colocados e preenchidos de sensacdes.

A teatralidade era um foco importante, enquanto
catalisadora de acdes artisticas e fomentadora de um pensamento mais critico
em relagcdo ao papel do ator e do encenador. N&o interessava mais a copia da
vida como “demonstracdo” do cotidiano, mas seu aprofundamento enquanto
ato de escancarar as mascaras e mecanismos sociais, 0 que parecia somente
poder ser feito a partir de corpos e vozes que ressonassem um mundo multiplo
e dissonante. Neste momento a musica parece ser um dos elos possiveis a

dar conta de tamanho desafio.

Nesse sentido afirma Cintra, “a encenagao no século XX passa

a ser tratada, a partir de Appia, Stanislavski e Meyerhold, como um

152 pevivendo Brodway, direcdo de Ronaldo Gutierrez, SP, 2005/06; It’s show time, folkes!, direcdo de

Ronaldo Gutierrez, SP, 2007/08; Brotos Legais, direcdo de Jamil Dias, SP, 2009; entre outros.
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discurso que guarda similaridades com o discurso musical,
principalmente no que diz respeito a questdo do tempo e, como
decorréncia, do ritmo. O resgate da teatralidade trouxe para o primeiro
plano, desde o inicio do século, a problematizacdo dos aspectos
temporais da cena, como parte da reflexdo sobre as novas formas de
construcao de sentido na narrativa teatral. Aos poucos, a temporalidade
passa a ser elemento central na construcdo de poéticas distintas,

sejam poéticas do real ou do irreal. O tempo cénico passa a ser usado

como ferramenta para a construgdo de tempos ficcionais”*,

Mesmo um século depois, compreender o trabalho do
ator e do encenador enquanto ato musical é dialogar com a cena
contemporédnea, uma vez que estrutura e organiza esses oficios em
fenbmenos sonoros e temporais e ndo essencialmente no espaco.
Comecamos a imaginar o trabalho do ator enquanto composicéo, possuindo

como eixo central a musicalidade.

Constituimos, entdo, um grupo de atores que estavam
dispostos a investigar um trabalho que partisse da musicalidade e que
utilizando fontes oriundas da musica e de outras linguagens, se costurasse
musicalmente, respeitando um tempo e um ritmo que somente poderia ser

alcancado naquela prépria costura. *>*

7

A utilizacdo da musica ndo é novidade. As técnicas de
desenvolvimento vocal, desde a Grécia Antiga, vinham, ainda que em parte, do
canto. Odete Aslan retrata essa utilizacdo também na Commedie Francaise,
onde varias teorias se defrontam levantando o questionamento de se
“deveriam usar o canto para colocar a voz de um comediante, ou de exercicios
de voz falada? (...) Jean Galland, por exemplo, adaptava para a voz falada
alguns exercicios cantados. Os amaciamentos tendiam a aumentar a tessitura

do registro falado para que este cobrasse trés oitavas.”*>>

>3 CINTRA. 2006. op. cit. p. 92

As infromacgdes sobre o grupo e uma lista com alguns exercicios aplicados constam no anexo B
ASLAN. 2008. p. 13
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Possuindo uma existéncia tédo ligada a origem da arte, e
do préprio teatro, a masica nao deveria ter sido dele dissociada, uma vez que
inerente ao fazer artistico humano as nog¢8es de tempo, ritmo, consonéancia e
dissonancia.

O desafio do grupo seria experimentar um
amadurecimento das formas e ferramentas utilizadas para a musicalidade no
trabalho do ator e na cena, com o desenvolvimento conjunto e j& direcionado
de todos os seus elementos. Utilizar corpo, voz, interpretacdo concomitantes,
desde a criacdo do ator e da cena, a partir de uma musicalidade propria desse
ator e também sugerida, por mim, a ele.

Mas essa conversa entre masica e teatro, que nos parece
tdo Obvia hoje, ndo se apresentava como algo tdo natural ou fluente. Essa
dificuldade, nascida na formacado disjuntiva que recebemos, que segrega
também as artes e suas praticas, nos obrigou a debrucar a pesquisa sobre as
possibilidades de friccdo entre a muasica e a cena no corpo do ator. Buscamos
uma consciéncia cénica que parte dos estudos tedricos, mas somente se
completa e realiza apés a experimentacgao pratica.

Para isso, utilizamos como bases tedricas musicais trés
autores que, por sua visdo emancipada da musica, nos parecem mais
adequados a um trabalho que busca atores que se posicionem ética e
artisticamente de forma critica, em um teatro que ndo segue diretrizes do
naturalismo, ainda que possa caminhar com o realismo, buscando a
provocacao da plateia. Murray Shafer, John Cage e Dalcroze tém em comum a
ruptura com uma visdo tradicionalista da mdusica, o que significa que
conservam as tradi¢cdes, mas, apropriando-se delas, superam rigores que nao
permitiriam ao estudioso deixar a partitura e ouvir outras sonoridades.

A mdsica vista como uma experiéncia estética nao
excludente, da qual as sonoridades do mundo poderiam fazer parte e
compreendida a partir do movimento e da ritmica, é algo que dialoga
diretamente com o fazer teatral.

A partir dai, passamos a compreender como alguns
conceitos musicais poderiam ser experimentados no corpo e levados a cena.

Tais conceitos estdo desenvolvidos no capitulo 2.
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Ephtah! Abre-te ouvido!

Nossa experiéncia na instrumentalizacdo do ator para a
composicdo cénica a partir da musicalidade, tem inicio com préticas que
buscam despertar e agucar a escuta desse ator. Cremos que somente sera
possivel responder a musicalidade se estivermos munidos de uma escuta
ampla. O ato de escutar deve dar conta de receber os sons, identifica-los,
realizar escolhas sobre eles para finalmente abstrair e comparar informacoes
diversas a fim de incluir apreciagdes sobre elas.

Essa pratica sobre o ouvir deve ser intensa, para, entéo,
ser ampliada as ac¢des do proprio individuo. Veja que falamos aqui do homem,
pois € importante levar esse exercicio ao ser humano que atua, dando-lhe
oportunidade de incorporar em sua vida a acao de escutar, para que ele possa
trazé-las para o trabalho de ator. Assim, desde a identificacdo até as
apreciacdes, o ator, em sua vida, deve repetir esse roteiro basico de escuta,
com seu corpo, com suas emocgfes, com seu raciocinio e com sua intuicao.
Isto € parte da sua formacao e, em que pese possa torna-lo uma pessoa mais
preparada a convivéncia e aos jogos que a vida oferece, ele sé estard
exercitando sua escuta enquanto ator, quando puder realiza-la enquanto ser.

N&do € possivel dissociar o humano do ator, nem
devemos pretender fazé-lo, se quisermos compreender a ambos em suas
formas mdltiplas. A esse respeito, mas falando do Teatro Oriental, Bonfitto
escreveu:

“E aqui nos deparamos com uma outra questao, que € uma

divisdo temporal entre formacdo e exercicio da profissdo. A
linguagem € estruturada através de personagens que encontram
uma correspondéncia com os diferentes niveis de conhecimento do
ator em relacdo a prépria arte. E tal percurso esta previsto para
durar a vida inteira do ator. Ou seja, a necessidade de dedicacdo
integral ndo € somente a expressdao de uma atitude de fundo
religioso, mas ainda uma necessidade objetiva para que possa dar

vida a uma linguagem extremamente complexa e detalhada...”**®

> BONFITTO. 2002. op. cit. p. 15
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Parte do trabalho de exercitar a escuta € conhecer alguns
conceitos para identifica-los, dentro e fora de cena. Na vida eles possuem as
definicbes que alcancarem ao longo do tempo e naquele espaco territorial
especifico. Em cena, devem ser acordados entre todos os artistas envolvidos
No processo criativo.

Partimos de conceitos dados pelas nossas fontes
tedricas, para num segundo momento podermos entender quais seriam 0S
conceitos mais importantes ao nosso trabalho e, ainda, quais os conceitos que
precisariamos talhar. Sdo exemplos dos conceitos musicais trabalhados para a
composicdo de um repertério comum entre os atores: poluicdo sonora, escuta
acusmadtica, siléncio, som, ruido, timbre, amplitude, melodia, textura, ritmo e
paisagem sonora.

Apenas para reconhecimento, propomos alguns resumos
dos conceitos enumerados, conforme composicdo encontrada pelo nucleo
onde as pesquisamos:

a) Poluicdo sonora: conjunto de sons emitidos a todo instante por um
fragmento de uma cidade ou local. Existe porque as pessoas nao
sdo atentas ao que ouvem, entdo acabam ouvindo tudo junto,
misturado, sem se preocupar em identificar cada som ouvido;

b) Escuta acusmatica: desenvolvida por Aristdteles que andava
enguanto falava a seus discipulos, por vezes escondendo-se entre
cortinas, com o intuito de ativar o cérebro na busca de identificar
de onde vem o0 som, mantendo a conexao com 0S ouvintes;

c) Siléncio: é a auséncia de som. (ja explicado no capitulo 2). E a
caracteristica mais cheia de possibilidades da sonoridade, pois
tudo pode quebra-lo. (para John Cage, siléncio hoje é ruido)

d) Som: é aquilo que corta o siléncio. Sdo todas as possibilidades de
combinacgdes de vibracdes de ar.

e) Ruido: é qualquer som que interfere em algo que escolhemos
ouvir, dificultando ou impedindo a experiéncia da escuta
selecionada. “O que para uma pessoa é musica pode ser ruido pra

outra. Mas mantém aberta a possibilidade de haver, em
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f)

9)

h)

)

k)

de musica:

determinada sociedade, mais concordancias que discordancias de
que sons consistem em interrupgdes néo desejadas”™®’

Timbre: é a superestrutura caracteristica de um som que distingue
um instrumento ou uma voz de outra, na mesma frequéncia e
amplitude. E a cor do som, podendo mudar o resultado sonoro da
mesma palavra ou evento soénico.

Amplitude: é a dinamica do som (forte e fraco). Acrescenta uma
terceira dimensdo ao som pela ilusédo da perspectiva, fazendo o
som se movimentar conforme a vontade de seu emissor entre o
horizonte acustico e os timpanos do ouvinte.

Melodia: é o passeio do som. Movimenta o som em diferentes
frequéncias. Na fala causa as inflexdes.

Textura: E o entrelagamento dos sons produzidos, como a trama
formada pelos fios de um tecido. Quando ha tensdes entre os “fios”
realizamos o contraponto.

Ritmo: é a direcdo para onde é moldado o som, cria um percurso
para ele.

Paisagem sonora: é o0 ambiente acustico do mundo que
habitamos. Pode ser compreendida dentro de um reduzido espago
fisico como uma sala de aula, um banheiro ou um saguéo de hotel,

ou, de forma macro, por um bairro ou uma cidade.

De todos os conceitos, 0 primeiro a ser trabalhado foi o

€ movimento que se da no espaco, durante algum tempo e que

possui qualidades que alteram sua percepg¢ao (como ritmo, duragéo e altura).
A partir desse principio, o grupo de pesquisas passa a experimentar formas de
acOes fisicas e vocais ndo realistas, mas que abordem exatamente fazeres
cotidianos massificados pela nossa inércia em repeti-los. Tornar o0 movimento

musical era nosso segundo desafio

SCHAFER, Murray. A Afinagcdo do Mundo; uma explora¢do pioneira pela historia passada e pelo atual
estado do mais negligenciado aspecto do nosso ambiente: a paisagem sonora. Trad. Marisa Fonterrada.
Sao Paulo: Editora UNESP, 2001, p. 367

134



A essa altura o leitor pode estar se perguntando, como
utilizar musica para exercitar novas possibilidades cénicas, nao-realistas e
ainda assim aprofundar no cotidiano(ver item 3.2.)? Propomos a vocé um
exercicio: Escolha uma musica qualquer. Ouca-a atentamente. Perceba 0s
diferentes sons que ela emana. Vozes, instrumentos, pulsos, contrapontos.
Imagine que ac¢bes do cotidiano vocé poderia praticar a partir dela. E perceba
quantas coisas diferentes vocé poderia fazer nessa musicalidade. E coo essa
musicalidade pode mudar a sua acgéo. Viu? Utilizamos apenas vocé e uma
muasica e quantas oscilacdes foram capazes de surgir? Imagine agora se
passassemos a pensar numa mauasica também para uma personagem que vocé
ird interpretar? E como se daria a relagdo entre essas duas musicas? E as

relacdes entre a musica que vVOcé pensou e a pensada por outro?

Muitos exercicios foram realizados no sentido de
descobrirmos os movimentos e sonoridades musicais de nosso corpo e,
também, de como cada um daqueles conceitos musicais afetavam e
habitavam nosso material inicial de trabalho. O importante é que tinhamos a
consciéncia de que esses conceitos devem fazer sentido, também, fora destas
paginas, na sala de estudos e na sala de ensaios, mas principalmente no
corpo do ator.

Passamos entdo por um momento intenso de
experimentacdo a partir de exercicios que buscavam colocar em jogo a musica
e a musicalidade, de forma muito livre, pois era a fase de recebimento e
identificacdo desse trabalho.™®

Esta etapa foi imprescindivel para percebermos que o
trabalho iniciado sobre si mesmo mostra-se muito eficiente, do ponto de vista
de que enquanto permite ao ator encontrar musicalidades no seu corpo-mente-
emocao, as libera, revelando a si mesmo. Isto pois, a partir dos exercicios de
criacdo de um repertorio inicial (instrumentalizacdo ao trabalho) o ator é

lancado & uma prética bastante diferente, uma vez que busca conectar corpo,

158 . s . ~ .
A maior parte desses exercicios estdo descritos no Anexo D
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VOzZ e interpretacdo a mente e a emocao, a partir das musicas propostas a eles
e das propostas por eles.

Langar-se ao novo, ao risco, é possibilitar a descoberta
do ser que se langa, se ele for instigado a observar-se a partir de diferentes
pontos de vista. O risco € capaz de provocar um deslocamento no oficio do
ator, fazendo dialogarem as acdes cénicas, ele proprio e o espectador. E
nessa fresta que se abre entre a certeza das agdes a serem realizadas e as
davidas sobre o0 que desconhece, mas que precisa enfrentar, que

reconhecemos, no ator, o homem.

Isso traz o publico para a cena, pois reconhecemos
o humano na arte. E mantém o dialogo com esse publico, uma vez que néo é
ao humano que estamos saboreando, mas a atuacdo viva de alguém cujo
trabalho é criar magia pela arte. No entanto, nas palavras de Ludwik Flaszen,
essa magia sO acontece quando o teatro consegue convencer o publico, tanto
no sentido de ser crivel quanto no de provocar-lhe alteracdo de estado ou
reflexdo, neste caso “o teatro, por sua natureza, interpenetra-se na esfera,
para nds civilizados vergonhosa, da magia. Ou n&o existe.”**°
Nasce uma nova tarefa, ndo se deixar seduzir pelo
“estado magico” que a prépria musica instaura, como artificio para a realizagcao
do trabalho. Em outras palavras, a muasica tocada, cantada ou dancada ja
produz, por si, uma transformacédo no espetaculo e no estado de recepc¢éo
daquele que dele participa como ator ou espectador. Para se manter no estado
de risco, os atores precisam buscar em seu corpo-mente-emocéao a realizacao
da musicalidade. Entender como criar tais estados a partir desse material
primario, ainda que em contato, direto e indireto, com a musica.
J4 que ndo possuiamos respostas, algumas questbes
pedagoOgicas passaram a nortear nosso trabalho: o que desafia o ator?

Quando ele se coloca em risco? O mesmo exercicio desafia todos os atores?

% ELASZEN, Ludwik. O Teatro Condenado & Magia. In O Teatro Laboratdrio de Jerzy Grotowski 1959-

1969 / textos e materiais de Jerzy Grotowski e Ludwik Laszen com um escrito de Eugénio Barba,
curadoria de Ludwik Flaszen e Carla Pollastrellip com a colaboragdo de Renata Molinari, Tradugdo para
o portugués de Berenice Raulino. Sdo Paulo. Perspectiva: SESC, Pontedera, IT: Fondazione Pontedera
Teatro, 2007, p. 84
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Em geral entendemos que se o ator passa pela vivéncia,
isso ja basta. Mas cremos ser necessario que conheca os fundamentos do que
esta fazendo. Desvendar as premissas da musicalidade em seu corpo parecia
ser o desafio a ser lancado, sem a obrigatoriedade de dar respostas, como um
fundamento da prépria proposta pedagodgica da pesquisa. Enfrentar e superar

os limites para alcancar, por si, as respostas era um pressuposto.

A partir das investigacbes sobre a musicalidade,
percebemos duas coisas importantes. Em primeiro lugar, houve uma
aceleracdo na construcdo de um coletivo enquanto agente criador a partir da
utilizacdo da musica, dentro das propostas que elaboramos. Ela potencializa
as relacdes em diversos niveis, integra e fricciona as pessoas e as coloca em
constante dialogo com o ambiente. Isso constréi um local comum de dialogo e
de desenvolvimento do trabalho, ndo apenas pelo vocabulario musical
inserido, mas, e principalmente, pela comunicacdo verbal e ndo verbal que
nasce das conexfes estabelecidas por esse coletivo, fazendo com que os
atores compreendam melhor a si mesmos em relacdo as propostas, aos outros
e ao espaco, jA que ha uma organizacdo musical ndo racional que se

estabelece.

A segunda coisa, € que cada ator compde um repertorio
de trabalho cénico diferente. A observacdo dessa construcdo nos leva a crer
gue isso se da, essencialmente, pelo fato de partirem de repertérios anteriores.
Obviamente, o trabalho ndo despreza os rastros de cada ator, seu percurso
anterior. E, como era esperado, cada um inicia o trabalho sobre os conceitos
musicais a partir de um lugar que ja fora anteriormente construido. Isso faz

com que toda a composi¢cao que segue caminhe a partir dali.

Isso se torna mais interessante quando observado em
dialogo com o lugar coletivo construido. Se ha duas composi¢cdes nesse grupo,
uma coletiva que é compreendida e acessada por todos, ainda que cada um a
seu modo, e uma individual, que integra o conjunto de investigacbes de cada
um e ndo encontra identificagdo direta na investigacdo dos demais, embora

nelas ressoe, temos dois tragos de cada um dos atores envolvidos. Esse s&o
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elementos essenciais para revelar o ator. Tanto o que ele compde de plural,
qguanto de singular. H4 uma autonomia alcancada por ele quando reconhece
tais elementos, que reflete na continuidade do trabalho, potencializando-o a
novas descobertas. O que ele j& possui enquanto repertorio, apos identificado
pelo corpo-mente-emocéao, permite que ele se lance ao novo. E é nesse lugar
gue posicionamos nossas propostas, a fim de permitir a incorporacdo de

alguns modelos musicais de responder a cena.

E chegado o momento de fazermos as escolhas sobre o
material levantado e, finalmente, abstrair e comparar informagfes diversas
para, hum terceiro momento, incluir apreciacdes sobre elas. Continudvamos
exercitando nossas escutas.

Elegemos um texto inicial, “Caos” de Millor Fernandes,
como material dramatirgico para as experimentacdes cénicas, por entender
que sua composicdo em lidar com o cotidiano de forma a extrapolar suas
fronteiras, poderiam nos conceder elementos importantes para fazer o mesmo
trabalho no corpo do ator. A partir do desenvolvimento dessa experimentacao,
compreendemos que uma coisa ndo esta, necessariamente, ligada a outra. O
corpo do ator emancipado é capaz de criar por si essa ponte. Mas, essa
descoberta veio com o amadurecimento da pesquisa, quando, mais tarde,
abandonamos o texto citado e passamos a praticar com outros.

Foi nesse momento que tivemos acesso a algum material
de Meyerhold e, aliando aos estudos que faziamos a partir de Schafer,
passamos a elaboragéo de alguns jogos teatrais-musicais. N&o nos referimos
a jogos teatrais que utilizem musica, mas a propostas que coloquem os atores
no jogo cénico a partir da musicalidade.

A partir desses jogos trabalhamos as propriedades do
som e alguns conceitos musicais no corpo-mente-emocéo do ator. Grave,
agudo, forte, fraco, longo, curto, dissonante, consonante, polifénico e unissono
passaram a fazer parte do treino diario em busca que apropriarmo-nos dos
elementos musicais, mas agora a servico de uma, ou de algumas,

dramaturgias.
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Com a insercdo de um texto, fomos instigados a trabalhar
com propostas de outras dramaturgias, procurando os pontos de contato entre
elas e o trabalho do ator, para afind-las. Buscamos um dialogo das
dramaturgias. Dramaturgia da luz, do som, do cenario, do ator, do encenador,
do design de aparéncia e do texto. Tudo em constante fricgao.

Toda essa pratica nos obrigou a compor um material
comum. Nesta etapa as diferencas nas formas como cada ator participante da
pesquisa a incorporava ndo parecia ser relevante, pois havia um outro objetivo
comum a todos os envolvidos, a composicdo cénica, e para la eram
direcionados os esforcos.

O que ficava mais nitido agora, era o fato de que,
partindo sempre da musica, ndo havia qualquer separacdo entre canto, fala,
danca, gesto, interpretacdo e performance. Estava tudo ali, sem separacoes,
de forma mudltipla naquele contexto, porgue haviam sido tecidos juntos. Os
atores nao precisavam ser lembrados ou provocados a todo instante a
modularem seus corpos e vozes, o faziam naturalmente, como parte da cena,
passeando entre cantos e falas, entre acdes cotidianas e extracotidianas e
entre gestos e dancas. Haviamos composto uma potente pedagogia nesse

sentido.

E exatamente aqui que encontramos em Meyerhold todo
aprofundamento que precisdvamos para a pesquisa no sentido do trabalho do
ator. Havia iniciado, sob orientacéo e conducéo da professora Yedda, estudos
e treinamentos a fim de preparar meu corpo-mente-emocdo a partir das
vivéncias e estudos que ela havia realizado a respeito de Meyerhold,
neurociéncias e outras fontes correlatas. Além disso, tive a oportunidade de
acompanha-la, como assistente, em suas aulas na graduacdo do
CAC/ECA/USP.

Amparados, ainda, pela disciplina oferecida pela
professora, “V. Meyerhold e o Ator do Futuro: Processos de Incorporagéo
Vistos pelas Neurociéncias”, passamos a preencher nosso trabalho com os

fundamentos da musicalidade meyerholdiana. Todo esse aporte, recebido pela
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oralidade e pela pratica por mais de dois anos, foi fundamental para a

construcdo dos proximos movimentos.

Continuamos elaborando o0s exercicios a partir dos
conceitos de Schafer, que permitem maior amplitude na experimentacéo
musical, aliando-os a alguns principios da Biomecéanica e das lices deixas por
Meyerhold em seus estudos e encenacgfes, passamos a compor cenas que
contivessem, por exemplo, paisagens sonoras, rastros, acentos e pausas,
suspensdes, reserva, otkaz, possil e totchka entre outros fundamentos de
trabalho, ou seja, pautadas em musicalidade.

As experimentacdes eram riquissimas e contribuiam para
agregar a cada ator, segundo relato deles, mesmo em trabalhos realizados em
outros contextos e com outras pessoas, para uma presencga global mais
expandida e para conexdes mais profundas em diversos niveis da criagéo,
tanto nos ensaios quanto nas apresentacoes.

Como era desejo desse coletivo, compusemos uma
dramaturgia base, a partir de duas musicas'® da Banda “Os Mutantes”, e do
texto do Millor Fernandes, que ja haviamos estudado. A existéncia de uma
encenacao possibilitou que comecassemos a refletir sobre a musicalidade da
cena e em como ela é alterada pelas demais musicalidades, do ator e dos
outros artistas envolvidos.

Realizamos algumas mostras desse processo, inclusive
no TUSP'®!, e estdvamos instigados com os lugares alcancados. Era visivel
em cada um e em todos, enquanto conjunto, o processo de encarnagao da
musicalidade enquanto principio disparador do processo criativo no corpo e na
mente, capacitando a conexdo de emocdes e principalmente atravessando a
quarta parede e produzindo musicalidades reativas no publico.

Obviamente s&o muitas coisas a serem observadas e
acontecendo todas ao mesmo tempo, numa multiplicidade semelhante a

humana e que nem sempre somos capazes de documentar com a inteligéncia

180 s detalhes desse estudo com os 5 atores e o CEPECA, constam no anexo B

161
Anexo C
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racional, mas que certamente captamos com a inteligéncia afetiva e com a
pulséo.

Alcangava um lugar muito interessante na pesquisa. Nao
tdo “académico”, num sentido de documentavel e racional, mas por outro lado,
altamente cientifico e perceptivel se levado em conta o repertorio inicial e o
atual de cada ator e do grupo. O trabalho de pesquisa com o grupo de atores
havia alcancado lugares interessantissimos.

Mas era necessario mais. Era preciso um mergulho mais
profundo, com recorte mais precisos e para destinos ainda mais

desconhecidos. Precisavamos de um outro movimento.

e 2°movimento: fomentar a formac¢éo musical

Nossa pesquisa possui como objeto principal o Ator
Musical. Este termo vem em consonancia com a ideia de Teatro Musical de
Meyerhold (Item 3.5.3.). Um teatro dramatico no qual a musica tem um papel
essencial para encenar um texto. A musica néo ilustra ou reforca as acoes, ela
€ a sua base, sua estrutura, uma vez que, com 0 corpo, o0 ator a realiza para

executar as acoes que lhe foram designadas.

O ator musical, portanto, estard presente sempre que,
desde o processo criativo e até as apresentacdes para o publico, o ator possa
escolher a variagdo de tempo-ritmo, duracbes e alturas, propondo e
executando uma musicalidade, quer para a peca, quer para determinadas
cenas, ou até para cada conjunto de falas, deixando o lugar comum e
passando a reger sua producéo cénica de forma emancipada, conectando-se a

plateia e permitindo-lhe dialogos.

A questdo era: como se daria o desenvolvimento da

continuidade das pesquisas? Pensamos entdo numa instrumentalizacao,
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compreendida como a ampliacdo (ou a criacdo em alguns casos), de um
repertorio com vistas a permitir ao ator sua autonomia artistica, o que por si ja

traria resultados incorporados.

As  propostas, que claramente objetvam a
instrumentalizagdo para um Teatro Musical, partiam de concepg¢des do
humano embasadas em Morin (expostas no Capitulo 1) e buscava dar conta, a
todo instante, de quatro elementos que consideramos fundamentais a partir da
ideia de “Unitas multiplex”: o global, o contexto, o multidimensional e o

complexo.

O encontro com as neurociéncias, a partir da professora
Yedda, nos incentivou a compreender esses elementos, também, por essa via.

Nesse percurso, pensando na formacdo do ator,
buscamos saber como funciona o cérebro humano quanto as formas com as
quais constitui o mundo e a partir das quais se relaciona com ele. Entendendo
isso, podemos lancar um olhar sobre o trabalho de atuacdo (e também sobre o
de encenacéo) que emane provocacdes ao publico de forma mais completa.

Assim, conhecemos o que é chamado pela ciéncia de
“estado central”, que funde trés dimensdes de percepcdes para formar nossas

representacdes sobre o mundo:

a) corporal: compreende o corpo, musculos, tecidos, 6rgaos, tudo que
constitui o organismo;

b) extracorporal: representacdo do mundo; tanto do espago sensorial,
como do espaco do movimento percebido pelo corpo; estado de tensao
dos musculos, angulo das articulagdes etc.;

c) temporal: ocupada pelos vestigios acumulados durante o
desenvolvimento do individuo, desde o nascimento até a morte. Provém
do determinismo genético e da contingéncia historica que integra os

acontecimentos da existéncia.

A esse respeito, Adalberto Tripicchio, escreveu: “Para

materializar esse estado central, temos de conceber um cérebro flou -
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somatério dos humores, hormdnios e mediadores em ag¢ao no sistema

nervoso. "O estado central €, ao mesmo tempo, a arvore e a floresta"'%?

(..

E, ainda, importante assinalar a correspondéncia da nocéo de
cérebro flou com a ideia do chi da medicina oriental. Segundo Capra,
esse conceito descreve padrbes de fluxo e flutuagéo do organismo e

suas interagdes com o meio. Implica numa descrigdo qualitativa de um

padrédo dinamico resultante de processos e interacdes”.'®®

Duas inspiracdes importantes podem ser extraidas do
texto citado. A primeira, uma imagem, referente ao fato da multiexisténcia
unitaria, isto é, de sermos mais de uma coisa num sé tempo. Somos a arvore e
a floresta. A outra, uma instigacao, a ideia de qualidade num padréo dinamico
resultante de processos e interacfes. Ambas nos devolvem aos quatro
elementos, extraidos de Morin e enumerado acima, que devem ser
considerados para a composi¢cao de um saber pertinente.

O ator é ao mesmo tempo parte e todo, assim como o
homem, que muitas formacbes tentam esconder atras desse ator. E arvore
enguanto elemento constitutivo da arte teatral, do espetaculo, da célula criativa
e fomentadora de criacdo, da unidade sobre a qual se concentra a semente da
pesquisa e conexdo com o mundo potencial. Finca suas raizes em solo teatral,
mas expande seus galhos aos céus do mundo, deixando para o tronco a
unidade que sustenta essa ligacao.

E floresta enquanto elemento concretizador da arte em
seu todo, da encenagdo em si, e das ressonancias das dramaturgias em
friccdo. Constitui um elo entre todas as arvores e so existe a partir desse elo. A
partir dele, enquanto floresta, se estabelece a personificagcdo de um evento
teatral capaz de conceber e conceder frutos, sombra, mistério e perigos a

todos que, provocados, atravessarem seu interior. E a existéncia a partir do

'%2 Frase retirada da obra: VICENT, J-D. Biologia das Paixdées. Lisboa: Europa-América, 1988.

% nformacdes disponiveis em julho de 2013 no site < http://www.redepsi.com.br/2007/07/10/o-

paradigma-da-complexidade-e-a-rela-o-c-rebro-mente/>
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coletivo. S&o vitais ao ser humano, pois capazes de oxigenar sua visdo de
mundo.

A outra questdo que motiva a pesquisa € sobre a ideia de
qualidade num padrdao dinamico resultante de processos e interagbes. As
palavras em si jA constituem uma provocacdo muito interessante. Buscar
qualidade, num processo (portanto sem transformar em produto os lugares
alcancados, mas assumindo a ideia de que pretendemos resultados) a partir
de interacdes, ciente de que estamos lidando com algo vivo, mutéavel e
mutante.

Havia, ainda, um terceiro motivador forte para as
pesquisas realizadas nos encontros de formacgéo dos atores, que vinham das
instigacdes dos treinos e conversas com a professora Yedda. Essa
transmissdo oral e pratica, tdo cara ao fazer do ator, mas tdo rara na
academia, foi catalisadora de uma transformacédo nos modos de olhar e fazer
teatro. Nao era s6 de Meyerhold que me embebia naqueles encontros. Havia
mais que um pensamento artistico-pedagoégico sélido e uma préatica impecavel,
digna de se ver repetida inGmeras vezes, pois por si SO ja era capaz de ensinar
inUmeras coisas. Trata-se de um fazer que ultrapassa as barreiras da arte e
satisfaz-se também na vida.

A questdo do corpo-mente-emocao tratada neste trabalho
é fundamental para a musicalizacédo do fazer teatral. No entanto, quando vivida
engquanto experiéncia, causa mais que ressonancias, pois o0 processo de
encarnacao da compreensao do ser multiplo e uno € algo que nos remete a
nossa propria existéncia. Somos o0 unitas multiplex a todo instante, ocorre que
nao nos damos conta disso, nem somos lembrados disso o tempo todo.

Para a professora Yedda, do ponto de vista dos
fundamentos, ndo havia distingdo entre formacao, estudos, praticas cénicas e
vida. Tudo € vida. Somente isso pode garantir a integracdo entre mente e
cérebro. Certa feita, indagada por mim sobre a postura corporal que conseguia

»164

manter sempre “empurrando o chao”™", inclusive pra beber agua, sentada na

164 ~ . ey
Uma das bases do trabalho com a professora Yedda era o chdo. Inicidvamos sempre colocando todo

o corpo em contato com essa base, dialogando com ela e compreendendo como nosso corpo responde
em relacdo a ela. Isso da tonos ao ator, sem oferecer-lhe tensdes.
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cantina, ela respondeu-me: “Nao adianta trabalhar tanto na sala de estudos e
ignorar o trabalho assim que eu cruzar a porta, ndo €?”.

Compreender o trabalho do ator como eterno é a
esséncia para qualquer formacdo. Em musicalidade isso permite, inclusive,
que este ator possa fazer conexbes musicais com 0 mundo e passe a
compreender as musicas que nos cercam, as sonoridades que nos alimentam,
direta ou indiretamente.

Tudo € estimulo para o trabalho do ator. E podemos
possibilitar melhores respostas a esse estimulo. Somos formados a partir das
coisas que vivemos e presenciamos. As relacdes cerebrais que produzem
emocdes sao concretas e vém do trabalho em conjunto entre o centro e o
cortex. A partir dai surgem as respostas do corpo e as emotivas. Mas tudo
acontece a partir do mesmo estimulo. Cérebro, corpo e emocdo respondem
concretamente a cada estimulo e agem concomitantemente, para criar
respostas.

“A dicotomia ‘menteXcorpo’ ndo existe. A cognigao deve
ser incorporada, a mente corporada, a fim de se desenvolver um consciéncia
pela agao fisica.”'® A professora Yedda dizia que na arte ndo ha ambiguidade,
trabalhamos com isso, pois isso € trabalhar consigo mesmo. Assim, nos
estudos, ndo se trata de “quero isso!”, mas de compreender que a partir das
experimentacdes, 80% serd descartado, selecionando-se o que € melhor pra
ficar.

E essencial ao ator compreender que seu trabalho néo é
realizar suas vontades. Que as propostas devem ser encaradas como material
de trabalho, algo a ser desvendado, dissecado, devorado, enfim colocado em
friccdo com a pesquisa a ser feita. E que ndo deve manipular, conforme suas
vontades, egdicas ou nao, os resultados.

Cada dia € um dia de trabalho e o ator ndo € o mesmo

todos os dias, dizia a professora Yedda, cada vez que prossegue numa

185 CHAVES. 2010 (informacdes verbais)
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pesquisa ou processo, agrega coisas novas, por isso ndo deve sedimentar
prematuramente seus experimentos.*®
Aliada a tudo isso, h4 um material de Meyerhold, que

conheci a partir da professora, que elenca 4 dotes essenciais ao ator:
1°) alma

29) intelecto

39) sinceridade + calor da interpretacao

4°) desenho refinado dos movimentos

O sentido de toda musica no trabalho do ator, torna-se,
entdo, claro quando a alma do ouvinte se funde a alma do compositor. Assim a

palavra podera se fazer carne, como ensinava o mestre russo.

Munido de tais questdes, passamos a outro movimento, 0
do pedagogo-aprendiz. Se por um lado mergulhava no maravilhoso universo
composto por Meyerhold, Schafer e vivéncias com a professora Yedda, por
outro passava a colocar em préatica as instigacdes nas turmas em que fui
professor convidado no CAC (2010 a 2012) e na SP Escola de Teatro (a partir
de 2011).%¢7

Esta situacdo deu a pesquisa um outro olhar, o da
formacao do ator dentro de estruturas formadoras. Ainda que sejam ambientes
que reconhecem que a formacéao se da durante toda a vida, e que € impossivel
conclui-la no periodo em que frequentam suas instalagcdes, hd uma misséo a
ser cumprida, a partir de propostas delineados junto aos artistas-alunos, que
pretendem carreiras como ator, encenador, dramaturgo, iluminador,
sonoplasta, figurinista ou designer de aparéncia, cenografo e professor de
teatro.

Nesta etapa da pesquisa pudemos experimentar um

caminho diferente. Munido de algumas experiéncias vividas e experimentagdes

168 |dem Ibidem

No Departamento de Artes Cénicas da USP ministrei aulas de Poéticas da Voz e do Corpo Il, llle Ve
de Musica Il. Na SP Escola de Teatro, aulas no curso de atuagdo e atuei como encenador pedagogo,
orientando experimentos cénicos.
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realizadas, vinha a seguinte questdo: como utlizar o repertério que
conquistamos, para instrumentalizar esse artista em formacéo, enquanto
treino, e ndo provocando um adestramento?

N&o haviam respostas. Pensando em acessar o ator a
partir de outras vias, decidimos investir em dois caminhos: a pulsdo e a
inteligéncia afetiva. Assim, 0 corpo é quem pensa e trabalha. A racionalidade
vem depois, como forma de observar a que organizacéo o trabalho tinha sido
levado a partir dos caminhos propostos. Propusemos um trabalho a partir da

plasticidade dos movimentos e das sonoridades e do ritmo no espaco.

Buscando outras aplicacdes de Meyerhold, passamos a
trabalhar com o ator fomentando sua composicao, criando o espaco do jogo
para ele. O ator ndo esta livre para criar o que quer, mas esta livre para criar a
partir de uma estrutura proposta a ele e com a qual ele tem que se relacionar.
As relagfes passam a ser o foco, sejam com as propostas, com o espaco, com
0 outro ator, pois o teatro nasce na presenca em friccio com o outro. E uma
camada para fora de si que deve ser revelada ou escondida, mas

movimentada.

Nesse trabalho musical os encontros séo a partitura onde
os atores devem inserir suas “escrituras” com o corpo-mente-emocao. Nao ha
espaco para grandes elucubracdes, o0 jogo € instaurado pela musicalidade a
partir da qual se clama a danca, o canto, a fala deslocada da significacédo
cognitiva, 0 movimento plastico, ou seja, as friccdes entre tempo e espaco a
partir do teatro, da danca e da musica. Por ser uma préatica criativa, ha espaco
para tudo o que surgir, as Unicas coisas evitadas sao aquelas que representem
0 lugar comum de cada ator e de cada grupo de atores, bem como seus
repertorios de seguranca, aqueles costumeiramente acionados por eles
quando solicitados. Uma das proposigdes mais repetidas é: “vocé ja

experimentou isso, agora facga diferente!”.

Desde o inicio dos trabalhos, é instaurado o estado de

musica, em detrimento de um estado de prosa que levaria a racionalidade e ao
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uso do material corpo-mente-emocdo no lugar acessado cotidianamente,

portanto menos autbnomao.

Com o objetivo de estabelecer uma estrutura musical
para o0 proprio encontro, passamos a estabelecer uma sequéncia de
exercicios, como uma partitura, dentro dos quais, ap0s apropriacdo da propria
sequéncia, os atores eram instigados a compor. Imaginamos uma partitura

fixada nos seguintes compassos:

1. Acdes de chegada ao espaco e ao encontro a partir de uma leitura
proposta no encontro anterior
(trata-se da leitura de um material de estudo, ndo de texto dramaturgico)

2. Respiracéo
(sequéncias de saudacdes — diversas — ou o dactil'®®)

3. Ativacao do corpo-mente-emocao
(estimulos musicais, sem necessidade de utilizacdo direta da musica)

4. Jogos teatrais-musicais de provocagao ao corpo e voz
(buscam colocar o ator no jogo teatral a partir de sua musicalidade,
criando tenséo entre ele e todo o material envolvido, que pode ser outro
ator, a propria cena, iluminagéo ou cenério, por exemplo)

5. Investigagdes sobre o TEMA do encontro
(material selecionado sobre o qual se compde, variando a cada
encontro, ou em grupos de encontros)

6. Trabalho com texto ou roteiro de agcbes
(para trabalhar as relacdes tempo-espaco textuais e a musicalidade do
prérpio texto em dialogo com as demais)

7. Espacgo Musical Livre
(exercicios de escuta a partir de estimulos sonoros propostos pelos
atores a partir dos estudos realizados até entéo)

8. Trocas

168 Segundo a professora Yedda, € um momento de plena concentragao, condensado num breve
repasso psico-fisico de todos os principios biomecanicos. Vai do envolvimento do corpo inteiro, a partir
do centro energético, desenrolando-se internamente. Ha um ritmo preciso definido para a realizacao
desse movimento, correspondente ao ritmo métrico dactilo grego ( —~~, uma longa e duas breves),
vindo dai o nome ddctil. (informacgéo verbal)
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(compreender a organizacao musical de cada encontro e dos conjuntos

de encontros a partir de reflexdes; momento do estado de prosa)

Com uma estrutura de encontros pré-estabelecida, mas
nunca previamente explicada, os atores possuem maiores possibilidades de
aprofundamento nas investigagdes, pois, ainda que racionalmente a sequéncia
ndo tenha sido oficializada, o corpo ja aprendeu isso, ganhando espaco para
se dedicar ao trabalho em si e ndo a estruturacdo dele. Funciona realmente
como uma grande partitura compassada, com todas as demais possibilidades
de preenchimento em branco. Damos ao ator um material com o qual ele tem
que trabalhar, isso o for¢a a criar, a compor. E, como o estimulo é sempre
fazer diferente, apds preenchida inUmeras vezes pelos recursos ja conhecidos,
a partitura em branco saltara, desesperadoramente, aos sentidos do ator, que
entdo nao tera alternativa, ja que na pode retomar o que ja fez sem causar-lhe
modificacdes, senéo criar algo diferente.

A utilizacdo de musicalidade do inicio ao fim dos
trabalhos e, enquanto estrutura, dentro de cada “compasso” de trabalho,
garantia que ela fosse incorporada, mesmo quando isso nao era racionalmente
percebido pelo ator. Alguns atores resistiam muito ao trabalho por esse motivo.
N&o conseguiam encontrar explicagcdes organizadas no modo racional para
essa sequéncia ou para alguns exercicios propostos dentro dela, entdo néo
conseguiam se entregar a eles. Com o passar dos encontros, a medida que o
préprio corpo-mente-emocao passava pelo processo de incorporacdo da
organizacdo musical proposta, as resisténcias iam diminuindo e as
investigagdes se intensificando, mesmo que no momento das trocas, o ultimo
compasso de cada encontro, as observacdes fossem feitas no sentido
contrario. Isso mostra que muitas vezes o aprendizado se da num nivel e nédo
no outro.

Mas ha, ainda, outros elementos importantes trabalhos
nesses encontros. Um deles é a dissonancia. Muitas vezes conseguida pela
polifonia, que néo é, por si s@, dissonante.

O trabalho buscava instigar cada ator a compor e, para

isso, se tornar autbnomo no seu fazer teatral. Isso era possivel agu¢ando-lhe a
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escuta e provocando-lhe a fala, ambas em sentido amplissimo. Quanto melhor
escuta o ator, mais é capaz de criar vozes. Isso era instigado a partir da forma,
a partir dos exemplos de Meyerhold. “Ele ndo tinha medo de dar ao seu
publico mensagens conflitantes e usava esse confronto entre musica e agéo
para manter o publico alerta e conscientemente engajado na performance.”*°

Meyerhold, ligado sempre as vanguardas, fazia questao

de dialogar com todas as linguagens de modo a torn4-las parte da arte teatral
e de aprender inovacdes a partir delas, de onde, buscou criar ainda mais
dissonancias e camadas em seus espetaculos.

Para ele, diferentemente do cinema, no teatro, “o ator e a
musica ocupam 0 mesmo espago em uma relacdo viva e direta. Meyerhold
estava interessado em explorar essa relagdo em seus treinos e suas
performances. Fazendo isso estava, mais uma vez, se dirigindo do teatro
naturalista para sua alianca com o teatro popular — o Drama Musical, o
melodrama, o circo, a pantomima. Nessas formas, a musica da estimulos

constantes a acdo. Ela é parte da forma, ndo simplesmente outra camada

junto com todo o resto.”"°

Finalmente, a compreensdo de que toda acdo cénica
pode, para nao dizer deve, ser composta a partir de trés momentos
musicalmente divididos, traz presenca ao ator, uma vez que o0 coloca inteiro
em cada etapa de cada acdo a realizar. E como decupar o aqui e agora e
alargar sua percepcao. Estou falando do otkas, pdéssil e tochka, que podem ser

pensados como prologo, execucao e epilogo.

Nos estudos realizados, qualquer material trabalhado
deveria passar por esses trés momentos, capazes de definirem ritmos para o
ator. Otkaz, como ja explicado, descreve a preparacdo de um ator antes de
sua acéo, por exemplo agachar antes de pular ou se debrucar para tr4s antes
de lancar algo para frente. Pd@ssil, deriva do verbo “enviar”, em russo, é a acédo

em si. O pulo ou o lancar. Tochka marca o final do ciclo de uma acéo, é a

1% pITCHES. 2003. op. cit. p. 55-56 (traducdo nossa com auxilio de Luiz Rodrigues)

7% 1dem ibidem, p. 57
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suspensao ao final de um movimento, sugerindo um novo comeco, portanto o

movimento ndo se encerra definitivamente.

A questdo ritmica é central no trabalho do ator e do
encenador. Ele d4 forma e estrutura para tudo que se faz em cena. Deixar
explicito a escolha ritmica faz a plateia acompanhar o movimento musical.
Possuir dominio sobre o ritmo da liberdade dentro de certos limites e
estabelece uma linguagem a ser usada entre os atores e o diretor, mas
principalmente, encarnar as questfes ritmicas faz o ator pensar em termos

musicais desde o inicio de qualquer trabalho.

O trabalho a partir da musicalidade €, antes de mais
nada, uma forma de friccionar naturalmente tempo e espaco. Trabalhar as
sonoridades no espaco, 0S movimentos no tempo e organizar musicalmente

esse tempo-epaco, sdo conquistas que decorrem desse trabalho.

Um ator formado a partir de principios musicais tem
melhores condicbes de se conectar ao publico, pois seu fazer esta, por
principio, no lugar da musica. Enquanto que um ator que inicia seu trabalho no
lugar da prosa, precisa, no minimo, de algum tempo utilizando o espaco, para

criar conexodes entre eles.

Esse é o principal exercicio, entender que ao fazer parte
da forma, ndo é necessario criar nela as brechas que permitem as conexdes.
Estas estdo dadas. E isso é possivel a partir da musicalidade como eixo

central na composic¢ao cénica do ator.
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e 32 movimento: Conexdes Polifonicas

Um teatro fundado na muasica € uma proposta coerente
uma vez que organiza todo o material teatral a partir de principios musicais,
conservando a multiplicidade de cada elemento colocado em jogo. A musica é
mais que uma das linguagens que compdem a cena, € 0 pensamento sobre o

qgual devem se deitar todas as acdes cénicas.

Para se pensar musicalmente um teatro, ndo podemos
nos render as necessidades de autoafirmacao das linguagens. Respeitadas as
peculiaridades de cada uma, elas coexistem. Ndo que a existéncia deva ser
pacifica, mas que promova a friccdo entre elas. E preciso que seja uma

existéncia originariamente em fuséo.

Arriscamo-nos aqui, a fazer um passeio a outra area do
saber para emprestar o conceito juridico de fusdo. No Direito Empresarial’?,
fusdo é a unido de duas ou mais sociedades, para formar uma nova, com

extingdo das fusionadas.

Imagine agora que, para dar existéncia ao Teatro
Musical, as diferentes linguagens que o compde, por exemplo teatro, masica,
danca, circo e artes plasticas (a partir da iluminacédo, cenografia e design de
aparéncia), abram méao da sua existéncia isolada e emprestem toda sua
matéria para juntas construirem uma nova linguagem, possuindo como
organizador a musicalidade inerente a todas elas. Nao € uma retomada da
ancestralidade da arte apenas, mas uma atitude em relacdo a ela que permite
organizar os principios de cada area especifica de modo musical, com vistas a

constituir algo multiplo, dentro das multiplicidades, mas uno na esséncia.

Elencamos, a partir de Meyerhold, alguns elementos para

que um Teatro Musical possa ser composto (item 4.3.), separando-0s em

171 . -y . ;
Disciplina que leciono ha 16 anos.
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fundamentais e pessoais, que repetimos a seguir com o intuito de relaciona-

los.

Os fundamentais, essenciais a estrutura complexa e

variavel das friccdes musicais entre as linguagens que o compde, sao:

e)
f)
)]
h)

Musica audivel

Mdsica inaudivel

Polifonia

Friccdo entre teatro, danca, musica, artes plasticas e

dramaturgia

Os pessoais, material humano essencial as composicoes

que se dardo nas relacOes estabelecidas e a se estabelecer a partir da

composicdo do espetaculo:

f)
9)

h)

)

Um ator musical,

Encenador musical, capaz de provocar o0s elos
musicais das linguagens envolvidas;

Dramaturgia musical;

Formacdo a partir da musicalidade para o0s
profissionais do Teatro;

Ressonancias na plateia.

Como pressuposto de um Teatro Musical, a musica

estara presente, como ja dissemos, audivel e inaudivel. Nesse sentido ela sera

recurso e fundamento. A musica néo ilustra ou reforca as agdes, ele € a sua

base, sua estrutura. Tudo é musicalizado: o texto, o gesto, o olhar, a

iluminacao.

Cada linguagem nesse teatro, fricciona para a construgéo

dessa outra linguagem, polifénica, que se dara a partir das complexidades

imanentes ao processo de composicdo, a partir de dissonancias e

consonancias, mas com profundidade e muito tratamento estético. E como em
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Morin (Capitulo 1), exprimira sua unimultiplicidade, isto €, sera multiplo, sendo

apenas Teatro Musical.

N&o se trata de instaurar uma nova via ao teatro, a
terminologia Teatro Musical s6 deve prosperar enquanto util para nos lembrar
da relevancia em se trabalhar o proprio Teatro a partir da musicalidade. Com
isso queremos dizer que o Teatro € multiplo, como também o sdo a Danca, a
Musica, as Artes Plasticas e todas as outras linguagens, mas é preciso, no
minimo, dois movimentos: o primeiro de reconhecer e passar a encarar essa
multiplicidade na prética, o segundo de buscar uma organizacéo a ela que néao
a retalhe, ndo a torne disjuntiva ou descontextualize. A musicalidade, pelo seu

carater universal de organizar tempo em espacos, € capaz disso.

Trouxemos, nos capitulos anteriores, inimeros exemplos
de utilizacdo da musicalidade nesse sentido em Meyerhold, que podem servir
como inspiragdo para novas investigagdes ou mesmo como fontes para nossa
pratica teatral diaria. Mas ha uns tantos outros encenadores que também
utilizam-se da musicalidade dessa forma. Acrescentamos aqui, umas palavras
de Ariane Mnouchkine, ao falar da presenca de teatro, danca e musica em

seus espetaculos:

“A questao da presenca e da alianga das artes irmas no teatro,
nao existe mais para o Théatre Du Soleil: ja respondemos ‘sim’ ha
muito tempo. (...) para nos, é essencial: a musica, o texto, o espago, a
luz e os corpos. E claro que os atores estdo no centro do teatro, seja
ele qual for. Mas sem masica, sem luz, ndo seria o teatro de que gosto,
mesmo que 0s atores sejam bons, mesmo que seja teatro. Muito
rapidamente essa alianca se revelou necessaria, e a questdo colocada

foi a seguinte: ‘Como podemos realiza-la?’ Mistério.

(..
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Pra mim, um verdadeiro teatro — quero dizer espaco fisico e as

criacbes — &, antes de tudo, feito de encontros.”*"2

E esse Teatro Musical, para existir, necessita dos
elementos pessoais elencados acima: atores musicais, encenadores musicais,
dramaturgia musical, formacdo a partir da musicalidade para todos os

criadores em fricgdo e ressonéncias na plateia.

Ha muito material para se investigar. Nos atendo apenas
ao ator musical e sua formacéao, vimos quanto é imprescindivel rigor e precisao
no treinamento. Que este nao pode ser apresentado como adestramento, pois
buscamos emancipar o ator a partir da encarnacdo da musicalidade. E que,
para isso, € necessario que o ator se desnude do repertério ja conquistado,
para constantemente agregar uma estrutura musical ao seu fazer artistico, a
partir das friccbes com 0s outros artistas da cena e em constante dialogo com

0 publico.

O ator treinado ir4 desenvolver a percepcdo nao apenas
da propria musicalidade, mas das musicalidades em logo e, principalmente,
daquela da plateia, com a qual podera jogar, a fim de toca-la. Neste sentido
que podemos observar musicalidade nos desenhos plasticos e teatralidade no

ritmo.

A relacdo entre o tempo e o espaco constitui uma das
esséncias no trabalho do ator com a musicalidade. Ao incorporar essa relacao,
conectar-se com 0O jogo cénico e com o0 publico no tempo e no espaco
precisos. Ativando suas Inteligéncias para que dialogue ndo s6 na
racionalidade, mas, principalmente, na afetividade e na pulsdo, produzindo um
resultado concreto ndo excluindo o publico da arte. Cabe ao ator dominar esse
jogo entre tempo e espaco, compondo musicalmente suas acdes. Ja disse

Meyerhold:

172 MNOUCHKINE, Ariane. Uma Obra de Arte Comum. Entrevista concedida a Béatrice Picon-Vallin em

marco de 1993. In PICCON-VALLIN. 2006. op. cit. p.114-115
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“‘Nao é na capacidade de refletir a plenitude da realidade,
ou, dito de outra maneira, das representacdes e de suas transformacfes no
tempo, que reside a arte. Ela decompde o real utilizando tanto as formas

espaciais quanto as formas temporais.”*"*

O trabalho é musical desde a origem e em cada
microparticula. A forma mais simples de se trabalhar isso é garantindo que
cada movimento seja composto por, pelo menos, os 3 momentos
musicalmente concebidos: otkas, posil e tochka. Temos que atribuir a palavra
movimento o seu sentido amplo, equivalente a agcdo ou conjunto delas, assim
um “inspirar” € um movimento, bem como “descascar uma cebola”, ou “seduzir

alguém”.

A partir disso e do fundamento da Biomecéanica pelo qual
movendo-se a ponta do nariz, o corpo todo se move, trazemos integralmente o
corpo do ator para qualquer movimento. Se & menor tensdo o corpo todo
reage, iSSO ocorre na respiracao, no descascar da cebola e no seduzir alguém.

Desenvolve-se no ator a maxima consciéncia e precisao.

Essa estrutura possibilita mais que um novo olhar sobre a
atuacdo, faz crer que o oficio do ator se d4 em iniumeros planos. Sem
disjuncéo entre carne, mente e espirito e rompendo, definitivamente, a quarta
parede e todas as paredes que podem existir entre os componentes da criacédo

cénica e o publico.

A exigéncia de que a plateia passe a completar a obra,
por ser o 4° criador, provoca nela a reflexado e as reacdes ao que acontece em
cena, ja que a obra é inacabada. Isso ganha profundidade com o modelo de
“teatro em linha reta”, proposto por Meyerhold, com o objetivo de integrar os
oficios do autor, do encenador, do ator e a plateia. Neste modelo o ator revela
sua alma ao espectador, apOs incorporar o trabalho do encenador, que ja

havia encarnado em suas ideias o trabalho do autor.

2 MEYERHOLD. Do Teatro. Apud THAIS. 2009, op. cit. p. 343
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Longe de querer questionar o teatro proposto por
Meyerhold, que implicou em gigantesca evolucdo e revolucdo no teatro

ocidental que o sucedeu, arriscamos aqui sugerir um “Teatro em Circulo”.

A partir da proposta de Meyerhold, em integrar todas as
artes envolvidas no espetaculo e tendo vivido algumas experiéncias nesse
sentido, tanto na montagem de espetaculos profissionais, quanto em ambiente
académico, orientando as montagens escolares (no melhor sentido da
expressdo, porque realizadas na escola), pudemos sentir que o Teatro, ao
menos o paulista, esta pronto para iniciar uma jornada de construcéo

avancada nas ideias do mestre russo.

No Teatro em Circulo, todos os profissionais séo
fomentadores de todas as propostas, retroalimentando o mecanismo

propositivo a partir das acdes concretas que sucedam as propostas anteriores.

N&o importa onde tem inicio a proposicao criativa, ela
sempre ird passar novamente em cada um dos criadores e, nessa passagem
havera friccdo constante. Por exemplo, se a proposta parte da iluminacao, sera
incorporada pela cenografia, depois pelos atores, depois pela sonoplastia,
depois pela dramaturgia, depois pela direcéo, depois pelo design de aparéncia,

chegando ao publico, que em friccdo com essa primeira proposta responde e
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essa resposta volta, j& modificada, para a sonoplastia continuar propondo e
manter o fluxo do movimento criador. Sequer a ordem dos profissionais precisa
ser mantida. E mesmo o momento em que o publico tera sua participacdo nao
€ 0 mais importante, uma vez que os artistas também beberdo nas reacgfes

dele.

Entendemos, que este modelo coloca a criacdo antes das
linguagens. A organizacdo do movimento € musical, cada volta completa
encerra um movimento musical criador, mas o mais importante é que cada
movimento seguinte é capaz de criar polifonias em relagdo aos anteriores, uma

vez que interdependentes, jA que gerados a partir uns dos outros.

Ainda que a sequéncia se inicie no modelo mais
tradicional, a partir do texto, seguindo para o diretor, dai para os atores,
cenégrafos, iluminadores, sonoplastas, figurinistas, a retomada da
dramaturgia, quando a cria¢d@o voltar ao texto, significara um novo olhar sobre
0 ele, a0 mesmo tempo em que garante que nao se esvaia No pProcesso

criador, pois é constantemente retomado.

Este modelo precisa ser entendido a partir da
musicalidade, o que lhe garantirA uma organizacdo na arte, e ndo na planilha
racional. Pensado no estado de prosa, portanto fora do estado de musica,
sufoca o criador e emprega obrigacdes descabidas em se manter uma
sequéncia meramente apreciatoria. Isso conduz o retorno do teatro téo
combatido por Meyerhold, onde a desarmonia entre todos os profissionais
envolvidos no evento teatral, gue ndo promovem 0s atritos necessarios entre si
para que componham um caminho polifénico de criagdo, faz com que cada
profissional se confine em seu oficio, ndo encontrando no teatro papel aléem da

subserviéncia.

E, realmente, dificil permitir ao homo demens o emprego
de uma estrutura norteadora do evento teatral, mas a musicalidade ir4 dar a
organizacdo necessaria para que todos, inclusive o publico, se tornem
criadores, sem que sejam obrigados a tal. Isso é fundamental, a estrutura em

circulo coloca, na sequéncia da criacdo, aquele criador que esteja pronto a
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oferecer sua colaboracdo ao trabalho. Nao ha rigidez no conteudo, apenas na
forma. Isso garante principalmente trés coisas essenciais ao Teatro Musical:
que todos irdo criar, que a criagdo receberd diversos olhares transformadores
de cada agente criador e que o publico far4 parte da criacdo, portanto o
espetaculo ndo estara pronto, ja que bebe também na possibilidade criadora

do publico.

Agora se faz necessario compreender que nao estou
colocando o publico enquanto criador artistico. Essa responsabilidade néo é
dele. Tampouco impinjo-lhe a fungao participante como em Brecht. O sentido
desse criador, que ndo sabemos mais se sera o 4° ou o 8°, é meyerholdiano,
ou seja, o de completar a obra, de inserir nela, por si e para si, elementos que
ficaram de fora, exatamente para que ele pudesse fazer isso. Com essa tarefa
dada ao publico, estabelecem-se outras aos demais criadores. Os atores
atentos as conexdes diretas estabelecidas e os outros as acdes e reacdes que

signifiguem material para a continuidade da criacao.

Isso evitaria que espetaculos ficassem em cartaz tantos
anos em estado de inércia, sem que sejam alterados por qualquer dos
criadores, pois instaura a obrigacao artistica de um olhar sobre o publico para
que este faca parte do processo criador. A proposta € nao olhar mais para o

publico enquanto massa.

Este € um teatro que cria polifonias vivas, instigando os
criadores artisticos em seus oficios a aprofundar suas artes, sempre em

relacdo a elas mesmas e a todas as demais, considerando o publico.

Finalmente, queremos abordar a questéo da formacao do

ator a partir dos elementos aqui levantados.

O ator musical estara presente sempre que, desde o
processo criativo e até as apresentacdes para qualquer plateia, o ator possa
escolher a variacdo de tempo-ritmo, alturas e andamentos em suas acoes
cénicas, propondo e executando uma musicalidade, quer para a peca, quer

para determinadas cenas, ou até para um conjunto de falas, deixando o lugar
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comum, passando a reger sua producao cénica e possibilitando conexdes com

0 publico.

No entanto, como ja alertou Bonfitto (2002), ndo ha nos
programas de formacdo do ator um componente sequer que corresponda a
‘composicao” ou a “musicalidade da interpretagao”. Entdo como possibilitar a
pesquisa a partir da musicalidade? O ator trabalha com diferentes texturas, as
quais ele deve dar sentido e unidade. Esta s6 podera emergir do diadlogo entre
o fazer e o pensar o fazer. Um transformando ao outro, sucessiva e

constantemente, gerando um espiral no qual se move o ator-compositor.

‘A composicdo no trabalho do ator, assim como em
outras formas de arte, coloca em evidéncia os aspectos palpaveis de seu
oficio. Porém, ela ndo deve ser resultado de uma operacdo somente
intelectual. A verdadeira composicdo € aquela que imprime inexoravelmente
uma experiéncia, mas nao expoes as razdes de suas escolhas. Deixa somente

rastros...”*"*

Os pressupostos encontrados nas obras de Meyerhold e
outros mestres nos guiaram a levantar as questdes postas, requerendo uma
investigacao continua que possibilite 0 aprimoramento em nosso “fazer’” e em
nosso “pensar o fazer’. As bases conquistadas junto a professora Yedda, nos
colocam prontos a enfrentar essas questdes e a rica tessitura constituida a
partir da poética de Meyerhold, nos permite pensar o teatro de modo

abrangente e polifénico.

Uma formagédo do ator, contextualizada neste lugar e
levando em conta sua multiplicidade e a necessidade de que seja global,
abordando todos os elementos de seu trabalho em friccdo, e capaz de
promover a experiéncia, € um caminho ainda a ser trilhado, mas que
felizmente encontra acalento em poucos mas fortes bragos de pessoas e

instituicdes que acreditam num ator emancipado.

74 BONFITTO. 2002. op. cit. p. 143
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ANEXO A

Fragmento do texto “Casa de Bonecas” de Ibsen utilizado para
exemplificar algumas diferengas entre uma interpretagao Naturalista e
um interpretacao Estilizada, segundo a obra XXXXXXX de Yyyyyyy...,

conforme nota de rodapé numero 61:

NORA: Oh, sente-se e toque pra mim, Torvald, querido. Corrija-me, guie-me,
do jeito que vocé sempre faz.

HELMER: Muito bem minha querida, se vocé deseja isso.

Ele senta-se ao piano. NORA pega o tamborim e um xale multicolorido da
caixa, enrola o xale apressadamente, entdo vai 0 mais rapido que pode ao
centro da sala e chora.

NORA: Toque para mim, eu quero dancar.

HELMER toca e NORA danca.

DR. HANK fica logo atras HELMER ao piano assistindo
HELMER: Mais devagar, devagar!

NORA: EU néo consigo.

HELMER: N&o seja bruta, Nora.

NORA: EU devo!...

RANK: Deixe-me tocar para ela...

RANK se senta ao piano e toca. NORA danca de modo cada vez mais
selvagem. HELMER para proximo ao aquecedor e tenta repetidamente corrigi-
la, mas ela tenta n&o ouvi-lo. Seu cabelo esta solto e cai sobre os ombros, ela

ignora isso e continua dangando.
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ANEXO B
RESUMO DO PROJETO DE ESTUDOS COM O GRUPO DE 5 ATORES

Trabalho realizado junto ao CEPECA (Centro de Pesquisa e Experimentacéo

Cénica do Ator)
Orientacédo: Professor Armando Sérgio da Silva
Coordenacéo: Carlos Eduardo Witter

Atores-pesquisadores: Leticia Chiocheta, Livia Figueira, Luiz Rodrigues,

Nathaly Matsuda, Raoni Pereira

A patrtir das influéncias dos estudos desta disciplina,
busquei com meu grupo de pesquisas um contexto onde trabalhar as novas

descobertas e as fundamentac¢des encontradas para questdes antigas.

Construiremos um espetaculo a partir dos estudos
que unam Meyerhold e Shaffer, abordando seus conceitos e praticas, falando
da superexposicdo da midia e a massificacdo da sociedade de consumo
produziram seres completamente alienados e dependentes das indicacdes dos

meios de comunicacdes em geral sobre o que podem ou devem fazer.

a) Sinopse

O Sr. F, quer ser o Sr. X, usar seu chapéu, ter uma
mulher e um carro como os dele, sonha em ter seus olhos azuis e viver sua

vida.

Mas um belo dia da um "chute no patrdo” e se
liberta dos mecanismos que conduziam sua vida passando a atuar para a
"libertacdo” de toda a populagcédo, nos padrbes e modelos que experimentou

para si proprio, impondo-0s aos demais.
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Esse Justiceiro, “salva” a populacdo de uma cidade
inteira, permitindo que a partir de entdo todos possam tomar os rumos de sua

vida, sem ninguém para dizer o que devem ou podem fazer.

No entanto, para seu espanto, as pessoas ndo se
acostumam a essa "nova" vida e sentem-se desamparadas sem a acgado de
uma forca a conduzi-las, até que um dia se revoltam contra seu libertador e

passam a exigir dele o suprimento para continuar suas vidas.

Essa € a histéria de Kaus Mutantis, inspirada nas
musicas “Senhor F” e “Justiceiro” da banda Mutantes, que ainda conta com
cenas inspiradas na obra “Kaos”, de Millor Fernandes, capazes de escancarar
as fragilidades da contemporaneidade para quem quiser ouvi-las, vé-las e

senti-las

Pavis diz que “aplicados ao teatro, a agao e o corpo
do ator se concebem como o amalgama de um espaco e de uma
temporalidade - e citando Merleau-Ponty — que o corpo ndo estd apenas no

espaco, ele é feito de espaco — e, feito de tempo™"°.

Partiremos de exercicios a partir de Shaffer que
permitem maior amplitude na experimentacdo alindo-os aos principios da
Biomecanica, para construir cenas que contenham, por exemplo, paisagens
sonoras, rastros, acentos e pausas, mas principalmente pautadas em

musicalidade.

Desta forma, quase tudo que envolve movimento
produz som e ele pode ser organizado segundo diferentes tempos, ritmos e
pulsos. Se nos preocupamos com 0O visual na composicdo de uma cena,
devemos, também, cuidar da sonoridade, o que inclui o cuidado com a
movimentagao cénica segundo variantes determinadas de acordo com o efeito

que se deseja produzir.

17 PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. S. Paulo, Perspectiva, 1999.
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Pretendemos a partir do corpo sua propria
ressignificacdo, uma vez que quando trabalhamos parte do corpo, podemos
perceber que para modificar o todo, certas vezes, basta um tratamento
diferenciado para uma parte dele.

Esses sao conceitos fundamentais, pois a
organizacdo do movimento no espaco, diz respeito a musicalidade da cena e
isso compde a paisagem cénica, sendo o ator parte integrante, viva e geradora

dela. Assim o ator é o centralizador do acontecimento teatral, onde se
encontram tempo e espaco para expressar a cena.

b) Procedimentos

Partiremos dos anteparos e da estrutura proposta
pelo professor Dr. Armando Sergio da Silva'’®, esquematizada em trés
momentos, para o trabalho do ator:

a) Acgao: consiste em desvendar o objeto
b) Impressao Digital: criar o objeto pelo corpo e mente do ator
c) Composicdo dos Signos: transformar esse objeto em um signo
articulado para a percepcao do espectador
Anteparo designa tudo aquilo que o ator pode
utilizar para se resguardar ou proteger. O objetivo é retardar a experimentacéo
cénica por varios meios como a musica, 0 canto e a danc¢a, que serdo muito
utilizados nessa pesquisa, mas também por meio de narrativa, artes plasticas
etc., de forma que o ator se dispa de uma criacdo muito racional e permita-se

experimentar outras vivéncias.

Percebemos a importancia da concentracdo e da
habilidade em fazer musica com o proprio corpo, “a frase do movimento
constitui em si um esquema ritmico, a0 mesmo tempo em que possibilita ao

ator encontrar variacdes ritmicas — esses ndo devem constituir um movimento

76 DA SILVA, Armando Sérgio. Interpreta¢do: uma oficina da esséncia. Tese de livre docéncia do

Departamento de Artes da Escola de Comunicacgdo e Artes da USP. Sdo Paulo, 1999, p36.
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artificial (...). Os movimentos mantém o espetaculo visivel continuamente em
vida. E para que a animacdo do corpo ndo seja a juncdo de suas partes em
movimentos ritmicos, e nem mesmo a composi¢do de percepg¢des anbnimas, 0
ator deve saber encontrar uma razdo dentro de um contexto, dentro da

dramaturgia, para entdo construir o gesto™’’

Utilizaremos a musica e a musicalidade a partir do
texto e daquilo que cada ator pretende dizer com ele para a composi¢cao de
partituras fisicas (do corpo, da voz e do corpo e da voz) para entdo preenche-

los de forma a criar dissonancias e ressonancias, além de polifonias.

A MUSICALIDADE no trabalho do ator deve ser
compreendida a partir de trés vertentes:

a) Do tempo-ritmo e da musicalidade do movimento
b) Da musicalidade gerada pelo ator a partir de seu repertério
c) Da influéncia da musica e da musicalidade (enquanto fatores externos)
como instrumentos de criacdo para o ator
O tempo-ritmo pode ser trabalhado em seus
ambitos interno e externo, com variacfes diferentes para cada personagem ou
a mesma para toda a cena, a partir da utilizacdo de sistematicas desenvolvidas
por Stanislaviski e Meyerhold, entre outros. Neste mesmo trabalho podemos
inserir a questao da musicalidade do movimento, uma vez que 0 movimento
também possui tempo-ritmo. Assim, o cair de um lenco no chdo pode ser
‘musicado” uma vez que a agédo de larga-lo afeta diretamente o tempo que
leva e 0 modo como cai no chéo, além da sonoridade que provoca, portanto o
movimentagdo do ator influencia diretamente na musicalidade de uma

microcena’’® como esta.

O ator, enquanto criador e executor da encenacao,

€ produtor natural da sonoridade que permeia a cena. Muitas vezes, sem a

7 CHAVES, Yedda Carvalho. A Biomecdnica como principio constitutivo da arte do Ator. Dissertagdo de

mestrado do Centro de Artes Cénicas da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo
(CAC/ECA/USP), Sdo Paulo, 2001, p. 168

7% DA SILVA, Armando Sérgio. Interpreta¢do: uma oficina da esséncia. Tese de livre docéncia do
Departamento de Artes da Escola de Comunicagdo e Artes da USP. Sdo Paulo, 1999
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devida consciéncia, cria sonoridades interessantes que passam ou ndo a
compo-la. A proposta é conscientiza-lo desta producdo e muni-lo de
instrumentos capazes de fomentar uma produgdo consciente que possa
enriquecer sonoramente a produgdo cénica. Essa consciéntizacdo vai além
das sonoridades, uma vez que a musicalidade esta, também, no gesto, isto
pois 0 mero caminhar produz som que pode ser aproveitado para desenhar
intencdes e entdo passaremos a cuidar da intensidade da pisada, do tipo de
sapatos a serem usados, da largura das passadas e do tempo de siléncio

entre elas, por exemplo.

Na terceira vertente pretendemos utilizar a muasica
como influenciadora de estados internos e externos capazes de instaurar no
ator um resultado cénico. Ao ouvir uma determinada masica o ator tem em Si
despertadas uma série de reacbes que podem, ou ndo, serem utilizadas na
cena, mas certamente contribuem na composicdo da personagem. Essa
utilizacdo como anteparo na criacdo cénica, traz a musica e a musicalidade

como produtores diretos da geracao cénica.

Para que o trabalho seja realizado e ja4 que
escolnemos que os atores ndo fossem necessariamente musicos ou
dancarinos, iniciaremos um trabalho de conscientizagéo e desenvolvimento de
sonoridades, ampliando o repertério e possibilitando a criacdo individual e

coletiva. Isto se dara por meio de “jogos teatrais musicais”.

O jogo ndo é mero procedimento, mas metafisico.
O teatro é jogo e se conseguirmos um nivel de sofisticacdo e detalhamento
adequados poderemos construir um espetaculo com musicalidade

conscientemente elaborada pelos atores.

Existem diversos tipos distintos de jogos, dentre
eles 0os musicais e 0s teatrais. No universo da musica 0s jogos teatrais sao
utilizados como preparo do profissional que deve possuir certa desenvoltura e
muita criatividade. O jogo musical, a principio, ndo é simbdlico. No universo do
teatro, os jogos musicais auxiliam no desenvolvimento sonoro e no desapego a

necessidade de expressdo pela fala cotidiana. Buscaremos desenvolver
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JOGOS MUSICAIS TEATRAIS, que permitirdo aos atores o desenvolvimento

de suas habilidades musicais e consciéncia da musicalidade da cena.

A partir dai passaremos a desenvolver cada
personagem e cada cena, provocando no ator sua musicalidade prépria ao
mesmo tempo em que impondo uma musicalidade comum, que estara
presente na cena, assim definiremos ritmo, intensidade, acentuacdes,
dindmica, tessitura e sonoridades com a consciéncia de quem esta regendo o
espetaculo teatral, alternando-as ou repetindo-as propositadamente para
melhor identificacdo de seus efeitos.

Aliaremos o exercicio dos principios béasicos da
biomecanica constantes na dissertacdo da professora Dra Yedda Chaves
(pags. 49 a 65), partindo do aquecimento proposto nesta disciplina (a partir dos

pés) que ja estabelece relacdo do ator com o espaco produzindo musicalidade.

Nosso propdsito €, ao libertar a musicalidade do
ator, que ele fiqgue a vontade para criar, a partir de sua consciéncia sonora e da
intangibilidade que é inerente & masica, qualquer personagem ou cena, pois 0
repertério conquistado a partir dos jogos teatrais musicais € geral e pode ser
aplicado independentemente dos fatores determinantes do espetaculo a ser
montado, uma vez que diz respeito a consciéncia do ator das trés vertentes a

serem desenvolvidas.

O ator musical, portanto, estara presente sempre
que, desde 0 processo criativo e até as apresentacdes para qualquer plateia, o
ator possa escolher a variagdo de tempo-ritmo, alturas e andamentos em suas
acOes cénicas, propondo e executando uma musicalidade, quer para a peca,
quer para determinadas cenas, ou até para um conjunto de falas, deixando o
lugar comum, passando a reger sua producdo cénica e possibilitando

conexdes com o publico.
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ANEXO C — APRESENTACAO DA PESQUISA NO TUSP

A MUSICALIDADE COMO ELEMENTO CENTRAL
NA COMPOSICAO CENICA DO ATOR

Pesquisa Livre

1. Sinopse
Sobre a pesquisa

Este espetaculo nasceu de uma pesquisa realizada pelo pesquisador prof. Carlos
Eduardo Witter, no CEPECA da USP a partir da musicalidade como eixo central na
composigdo cénica do ator, buscando fontes de estudos em Meyerhold e Murray
Shaffer.

Para que esta pesquisa se tornasse possivel foram convidados atores-
pesquisadores que além de participar do Centro, fossem professores de artes, para que 0
processo resultasse da friccdo entre a aplicacdo artistica e a pedagogica dos
procedimentos e experimentacdes realizados.

Sobre o espetaculo

A passividade e o deslumbramento da sociedade fizeram com que o homem
deixasse de perceber o contexto social, politico e econémico que vive. O grande avango
tecnolégico impulsionou o individuo ao individualismo, com toda a interatividade
eletronica substituindo a interatividade com o ser humano.

Lidar com o ser humano ndo é simples e 0 homem gosta de gastar seu tempo
com os aparelhos tecnologicos, controlando-os e “personalizando-os” para que fiquem
mais parecidos consigo mesmao.

A midia, com sua sedu¢do e manipulacéo faz com que todos se sintam senhores
do seu destino a partir das escolhas que ela faz. O homem se perde em si mesmo até
descobrir-se capaz de fazer outras escolhas. Mas sera que ele quer escolher diferente?
O que faria uma sociedade com poder de decisdo sobre si mesma? Cairiamos num novo
processo de seducdo e manipulacéo?

Em meio a essa tematica, o publico acompanha a histéria do Senhor F, e podera
escolher o destino deste personagem. Mas serd uma escolha livre?
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Ficha Teécnica:
Direcéo e Pesquisa: Carlos Eduardo Witter
Orientacdo: prof. Dr. Armando Sérgio da Silva (CEPECA / USP)

Elenco: Cadu Witter, Luiz Rodriguez, Nathaly Matsuda, Livia Figueira, Leticia
Chicocheta

Musico: Rodrigo Cruz
Interlocucdo: Centro de Pesquisa e Experimentacdo Cénica do Ator (CEPECA/USP)

Realizacdo: Cia. Kaus Mutantis

Necessidades Técnicas:
Operacdo de luz, som e projecao
1 amplificador para guitarra

1 projetor

Luz bésica
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ANEXO D

ALGUNS EXERCICIOS PROPOSTOS PARA 0OS ATORES NA
MUSICALIDADE DO CORPO-MENTE-EMOGAO

e setembro de 2010
Improvisag8es ritmicas a partir da musica dos Mutantes:

Bat Macumba é &, Bat Macumba oba
Bat Macumba é &, Bat Macumba ob&
Bat Macumba é &, Bat Macumba ob&
Bat Macumba & &, Bat Macumba ob&
Bat Macumba é &, Bat Macumba oh
Bat Macumba & &, Bat Macumba

Bat Macumba é &, Bat Macum

Bat Macumba é &, Batman

Bat Macumba é é, Bat

Bat Macumba é é, Ba

Bat Macumba é é

Bat Macumba é

Bat Macumba

Bat Macum

Batman

Bat

Ba

Bat

Bat Ma

Bat Macum

Bat Macumba

Bat Macumba é

Bat Macumba é é

Bat Macumba é é, Ba

Bat Macumba é é, Bat

Bat Macumba é &, Batman

Bat Macumba é &, Bat Macum

Bat Macumba & &, Bat Macumba

Bat Macumba é &, Bat Macumba oh

Bat Macumba é &, Bat Macumba oba

INVESTIGACAO DA
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ALGUNS ENCONTROS QUE TRABALHARAM A ESCUTA

e 06 de outubro de 2010

1. Ativacao:

Primeira Etapa

Caminhando com foco na respiracao (Ouca sua respiracao);
Quando eu bater uma palma gritam “Ra”;

Quando eu estalar os dedos: Pulam;

Quando bater duas palmas: sentam, levantam e continuam a andar;
Quando eu disser “um” emitem um som muito agudo;

Quando eu disse “dois” emitem um som muito grave.

~Poo0op

Segunda Etapa

Idem

“Ra” e fazem uma sonoridade com o préprio corpo;

Pulam e batem palma com o colega

Palmas, fazem sonoridade no chéo, levantam e continuam
Agudo trocando olhar com outra pessoa do grupo

Grave trocando olhar com outra pessoa do grupo

~pooow

2. Ouvir asi mesmo

Primeira Etapa:

Imediatamente ap0s o exercicio, sentam no ch&o e ficam sem se movimentar com os olhos
fechados

OUCA

Conversa sobre 0 que ouviram

Segunda Etapa:

Escute o coracao, a respiracdo, a corrente sanguinea e todos 0s sons que vocé emite.

3. Ampliando a escuta
Exercicios hibridos a partir de Schafer e Viola Spolin

Primeira Etapa:
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Sentados, de olhos fechados, devem ouvir o mais distante possivel

- Conversa sobre o que ouviram

Segunda Etapa:

Devem alternar ouvir o mais distante e o mais préximo possivel

- Conversa

Terceira Etapa:

Sentados, de olhos fechados. Ouvir o0 mais préximo e o mais distante possivel, emitir
sonoridades.

- Conversa sobre a qualidade do que ouviu

4. Escuta ativa com interacdo e producdo sonora )
Escutar a musica “NYATITI” de Gregor Thelen, do CD “A musica da Africa”, colegao Azul
music.

Instrucdes antes de comecar a musica:

Ouca e identifique as sonoridades

Instrucdes durante a musica:

Percebam como as sonoridades ecoam em voceé.
Onde elas tocam?

Quais os efeitos?

Apods alguns minutos:

Permita que seu corpo se transforme a partir dos estimulos sonoros que vocé esta recebendo.

Sua voz também é parte do seu corpo, permita que ela se manifeste.

Ao final da musica, permita que os atores permanegam mais algum tempo no que estao
fazendo.

5. Construcao de Sonoridades
A partir da leitura da cena 6, “Tevé”, da pegca KAOS de Millor Fernandes, devem criar o
ambiente sonoro.
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e 10 de outubro de 2010

1. Aquecimento:

Primeira Etapa

a) Caminhando com foco na respiracdo (Ouga sua respiracao);

b) Quando eu bater uma palma gritam “Ra”;

¢) Quando eu estalar os dedos: Pulam;

d) Quando bater duas palmas: sentam, levantam e continuam a andar;
e) Quando eu disser “um” emitem um som muito agudo;

f) Quando eu disse “dois” emitem um som muito grave.

Segunda Etapa

a) ldem

b) “Ra” e fazem uma sonoridade com o proprio corpo;

¢) Pulam e batem palma com o colega

d) Palmas, fazem sonoridade no chao, levantam e continuam

e) Agudo trocando olhar com outra pessoa do grupo
f) Grave trocando olhar com outra pessoa do grupo

g. Ouvir asi mesmo

Primeira Etapa:

Imediatamente apos o exercicio, sentam no ch&o e ficam sem se movimentar com os olhos
fechados

OUCA

Conversa sobre 0 que ouviram

Segunda Etapa:

Escute o coracgéo, a respiracdo, a corrente sanguinea e todos 0s sons que vocé emite.

h. Ampliando a escuta (VER VIOLA SPOLIN)

Primeira Etapa:

Sentados, de olhos fechados, devem ouvir 0 mais distante possivel

- Conversa sobre o que ouviram
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Seqgunda Etapa:
Devem alternar ouvir o0 mais distante e o mais préximo possivel

- Conversa

Terceira Etapa:

Sentados, de olhos fechados. Ouvir 0 mais proximo e o mais distante possivel, emitir
sonoridades.

- Conversa sobre a qualidade do que ouviu
i. Escuta ativa com interacdo e producao sonora
Escutar a musica “NYATITI” de Gregor Thelen, do CD “A musica da Africa”, colegdo Azul

music.

Instrucdes antes de comecar a musica:

Ouca e identifique as sonoridades

Instrucdes durante a musica:

Percebam como as sonoridades ecoam em vocé.
Onde elas tocam?

Quais os efeitos?

Apods alguns minutos:

Permita que seu corpo se transforme a partir dos estimulos sonoros que vocé esta recebendo.

Sua voz também é parte do seu corpo, permita que ela se manifeste.

Ao final da musica, permita que os atores permane¢am mais algum tempo no que estédo
fazendo.
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ALGUNS ENCONTROS SOBRE CONCEITOS MUSICAIS

e 13 de outubro de 2010

1. Trabalhando com Ritmo
Grita “AH”
2 batidas de pé
3 estalos de dedo
4 batidas de palma

PR

Trabalhar com diferentes sequéncias.

2. Construir a Sonorizagéo de Alguns lugares
Idéias possiveis: Marginal, Usina de petréleo, Biblioteca, praia.

3. Agquecerem-se distribuidos pelo espago fisico e sonoro de forma
uniforme
Fazem alongamentos, exercicios vocais e aquecimento de voz e corpo preenchendo todo o
espaco.

Pesquisar:

Alternancia de siléncio e som;
Ruidos (que ouvem e produzem);
Conscientizacao do timbre de voz;
Estabelecer dindmicas de amplitude
Criar texturas

PO T®

4. Dialogar com a musica, preenchendo o espag¢o sonoro
a. Usar a musica dos Andes alternando a dinamica (forte e fraco) entre ela e as
sonoridades produzidas.
b. Utilizar a musica a ser trabalhada na cena “Batmacumba” e “Ando meio desligado” dos
Mutantes, estabelecendo as mesmas dinamicas (fizeram uma vez a cena — direto)

Construir a sonoridade do texto a ser trabalhado

Passar o texto falado (2 vezes)

Passar o texto falado cantando a musica no momento da fala (2 vezes)
Passar o texto falado com os dois estados obtidos nos itens 5 e 6 (2 vezes)

©No O
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agrwnd

No

e Novembro de 2010

Em circulo, 1 passa gesto e som para o0 outro, que deve repassar outro gesto e outro
som

Sonoridade vem do movimento

Movimento vem da sonoridade

Reconstruir a sonoridade do texto

Passar mais um vez o texto, ambientando- o na sonoridade construida como
paisagem no exercicio anterior

Passar o texto cantando a musica “BATMACUMBA” no lugar das falas (2 vezes)
Passar o texto com a fusdo dos dois estados obtidos (4 e 6)

e 12 de Janeiro de 2011

Retomada dos Conceitos com Exemplos

Ativacdo

Dialogos com a Amplitude: Corpo, Olhar, caminhos
Do Fraco - Forte > Fraco - Siléncio

Do Grave - Agudo - Grave - Ruidos

Do curto - Longo - Curto > Siléncio

Dinamicas das sonoridades

eooToLwhE

4. aplicar descobertas:
a) arespiragdo
b) Ao olhar
c) As articulagbes
d) Ao caminhar
e) Aos orificios do corpo
f) Arelagdo com o outro

5. Aplicar as descobertas ao texto.
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e Fevereiro de 2011

(UTILIZANDO AS DINAMICAS DO SOM NO CORPO)

1. Aquecimento fisico e Vocal

2. Em duplas, experimentam didlogos corporais e sonoros a partir dos estimulos Grave/
agudo, Forte/ Fraco, Longo/ Curto;

3. Vivenciando o Grave/ Agudo

a. caminhando: Ao comando “grave”, emitem sonoridade grave e buscam transportar esse
comando para o corpo (“Como é o grave no corpo?”)

b. Idem para o agudo

4. Vivenciando o FORTE/ FRACO

a. Repeticao do exercicio anterior

5. Vivenciando o LONGO/ CURTO

a. Repeticdo do anterior

6. Aplicam na cena (Cena 8 — KAOS)

Obs.: Fungao do “Deixar-se levar’ no Batmacumba e little Spaced out
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(VIVENCIANDO AS DINAMICAS DO SOM NO CORPO)

Marco de 2011

1. Aquecimento Fisico e Vocal

2. Experimentar no corpo a partir das sonoridades que produzem, as dindmicas:

AT T SQ@Tm0a0oTy

1. Apropriacdoda experimentacéo a partir de composicoes livres

2. Cenas

Agudo

Agudo e forte
Agudo e fraco
Grave e forte

Grave e fraco
Grave, fraco e longo
Grave, fraco e curto
Grave, forte e longo
Grave, forte e curto
Agudo, fraco e longo
Agudo, fraco e curto
Agudo, forte e longo
Agudo, forte e curto
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e Marco de 2011

(PERMITINDO A AGAO DAS DINAMICAS DO SOM NO CORPO PELO PROLONGAMENTO
DA ACAO)

1. Aquecimento fisico e vocal

2. Desenho no ar com associacdes entre 0 movimento e as sonoridades
Ex. Quanto mais alto mais agudo/ quando mais baixo mais grave.
(apenas como estimulo inicial pode se inverter dentro do jogo)

3. Inserir os elementos da dissonancia (Forte; fraco e Longo e curto) do exercicio 2, apos a
apropriacao pelo corpo do grave/agudo

4. Expressar o grave no corpo ( e na voz) prolongando sua utilizacéo até o limite (dar
instrucdes durante o exercicio para estimular o prolongamento)

5. ldem 4 para o agudo

** Nos proximos dois encontros manter esse roteiro:

1 encontro:
No 2: quanto mais alto, mais longo, quanto mais baixo mais curto

No 4 e 5: fazer com longo e curto

2 encontro:
No 2: quanto mais alto, mais forte, quanto mais baixo, mais curto

No 4 e 5:; fazer com forte e fraco.

ANOTACAO:

O ator constroi a primeira melodia no corpo, depois insere as dindmicas, isso parece ser mais
natural para o ouvido humano
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COMPONDO CENA A PARTIR DO ESTADO MUSICAL

Novembro de 2010

Movimentando-se livremente para alongar o corpo
Emitir sonoridades alongando-as
Movimento conduz a sonoridade
Sonoridade conduz 0 movimento

coopk

2. Mdusica externa, escolhida por mim (ANDES) conduz a movimentagéao do
corpo e davoz no espacgo

a. A musica termina, mas o “estado” deve ser mantido com a continuidade de
movimentos e sons

3. Introduzo a musica “l feel a little spaced out” dos Mutantes, que passa a
conduzir a movimentagao corpdrea e sonora.

b. Ao final da musica, os atores devem manter o “estado”, continuando
movimentos e sons que surgiram

c. Atores passam a se relacionar, jogando entre si a partir dos “insights”
despertados pelo jogo

4. Peco aos atores para ouvir a musica uma vez mais e, em seguida, repetir o
exercicio 3B.

5. Conversa para a conscientiza¢do dos estados alcancados

6. Vamos para o texto, a partir do jogo 3B e da consciéncia dos estados
conquistados.
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e Fevereiro de 2011

COMPONDO A CENA A PARTIR DAS DINAMICAS DO SOM

1. Aquecimento Fisico-Vocal

Caminhando e seguindo as instru¢des (C/ sonoridades e corpo):
1 - Forte
2 - Fraco
3 > Meio (forte/fraco)
1 Palma - Agudo
2 Palmas - Grave
3 palmas - Maio (agudo e Grave)
A - Longo
B > Curto
C > Meio (longo)

TSQ@Tmoo0TEN

3. Deitados experimentam livremente as 9 sonoridades de
partida

a. Realizar o percurso com as dindmicas entre as 9

b. Inserem o texto

C. Passam o texto em grupo (na sequencia das falas)

4, Individualmente, trabalham as falas com as dindmicas entre

as 9 sonoridades de partida
a. Texto em grupo

FORTE/ GRAVE/ LONGO - FORTE/ GRAVE/ CURTO > FORTE/ AGUDO/ CURTO >
FORTE/ AGUDO/ LONGO - FRACO/ GRAVE/ LONGO - FRACO/ GRAVE/ CURTO -
FRACO/ AGUDO/ CURTO - FRACO/ AGUDO/ LONGO
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ALGUNS ENCONTROS SOBRE “RASTROS”

e 08 de abril de 2011

1. Ativacdo

2. Trabalhando rastros a partir do corpo:

a. desenho no espaco com diversas partes do corpo: Cotovelos, orelhas, tornozelos, peitos,
lombar, testa, nariz, joelho, topo da cabeca. Axila, livre, etc.

b. Visualize, sinta, perceba a cor e a textura dos desenhos
. permita a emisséo sonora durante o desenho
d. deixe que o som também crie rastros

e. inserir textos no desenho

3. Trabalhar cenas das publicidades
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ENCONTRO SOBRE UMA PARTITURA MUSICAL DA CENA

e 05 de maio de 2010

1. Aquecimento a partir dos pés (corpo e voz, acento e pausa no movimento)O

2. Apo6s lembrar as 3 situacdes basicas da primeira cena (Sr. F com saco cheio do trabalho;
Sr. F. louco para ir pra casa; Sr. F chega em casa e quer assistir o Sr. X). Cada um desenha a
MUSICA da cena (anexos)

3. Cada um Ié o que desenhou (conforme seu préprio entendimento)

4. Colocar a “partitura” no corpo (que inclui voz)

a. Faz primeiro e abandona

b. faz segunda e abandona

c. Faz terceira e abandona

d. Faz quarta como juncédo das 3 anteriores

e. Faz quinta que ndo pode ter nada das anteriores

Para os procedimentos a, b e c, repetir 3 vezes e, como lembrar, anota.

5. 1 ator (Luiz), ndo criou partituras: pega o que assimilou pela observacéo das outras
partituras e reproduz condensando-as em uma Unica

6. Todos tem uma partitura que € a leitura da muasica que havia desenhado, mais outra criada
sem a utilizacdo dos movimentos e sons constantes da primeira (da 2 leituras da mesma
musica para cada um). Agora fazem com falas.

7. Experimentamos diferentes situacdes da cena nas partituras.

(acabamos definindo personagens)
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TRABALHANDO A CENA (2) 4

e Maio de 2011

1. Despertar: Danca circular judaica

2. Mover articulag6es a partir da musica (faixa 2 CD Israel)

3. Trabalhando com Vetores que vem do chdo:

a. Iniciar com os pés, depois outros pontos de apoio;

b. perceber que ponto ter como origem do movimento varios locais distintos (nuca, barriga,
lombar, etc.) em seguida, colocar a origem (ponto zero do vetor) no ponto de contato co o
chéo.

Obs.: Empurra, desequilibrio, suspenséao, deslocamento.

4. Para Re-aguecer a voz: Pensar em movimentos CORPO E VOZ CONECTADOS (a voz do
corpo e o corpo da voz) colocando acentos e pausas.

Obs.: Ontem o Luiz, hoje a Nathaly ficaram com enjéo (ambos giraram muito)

5. Retomar as “partituras” de ontem (passar 2 ou 3 vezes)

6. “Afinacao” da partitura (ontem recolhi as “musicas” que eles desenharam, hoje devolvo para
que retomem o que criaram). Passam duas vezes olhando para a partitura uma sem olhar. Em
seguida, redesenham a musica com 0s ajustes necessarios, ja cientes de sua personagem na
cena.

7. Passar criando falas (sem fixar, mas ja apontando caminhos)
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ANEXO E

COLAGEM DA DISSERTAGAO DA PROFESSORA YEDDA CARVALHO
CHAVES (2001) SOBRE OS PRINCIPIOS DA BIOMECANICA

Os Principios Basicos da Biomecéanica

Biomecénica

1. A Biomecanica é fundada sobre o principio de que se movendo a ponta do
nariz, o corpo todo se move, O corpo todo é envolvido pelo movimento do menor érgao.
Ocorre, antes de tudo, encontrar a estabilidade do corpo inteiro. A menor tens&o, todo o corpo

reage.

2. Na Biomecénica, cada movimento € composto por trés momentos, a)

intencdo; b) equilibrio; ¢) execucao.

3. Os requisitos basicos da Biomecénica sdo a coordenacdo no
espago e em cena, a capacidade de encontrar o proprio centro dentro do grupo em

movimento, a capacidade de adaptacéo, de célculo e de precisdo no olhar.

4. A Biomecénica néo tolera nada de casual, tudo deve ser feito com
consciéncia a partir do estoque de célculos feitos em precedéncia. Todos que participam do
trabalho devem estabelecer com precisdo e ser conscientes da posicdo em que se encontra o
préprio corpo, e também usar com desenvoltura cada parte do corpo para colocar em préatica o

seu propésito.

Material

5. O material da arte do ator é o corpo humano, o qual é constituido
pelo tronco, as extremidades, a cabeca, a voz. No estudo do seu préprio material, o ator nao
deve partir da anatomia, mas da idoneidade do préprio corpo para toméa-lo material da

interpretacao.

6. O material da interpretagdo do ator € o préprio ator. Portanto, em
uma mesma pessoa encontramos ao mesmo tempo material e construtor. Logo, para definir o
ator podemos recorrer a uma formula, em que A2 é o material e Al é o construtor, o ator é a

soma destes dois elementos em acao.
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7. Cada fornia de arte consiste na organizacdo de um material “Para
organizar o seu material, o ator deve ter uma bagagem vastissima dos meios técnicos”. A
dificuldade e a especificidade da arte do ator esta no fato de que o ator € ao mesmo tempo
material e organizador do material. A arte do ator é matéria delicada. Em cada momento o

ator é também compositor.

8. O estado fisico do material bem treinado € o marco do nosso
sistema de recitacdo. Durante a sua execucdo, cada tarefa é planificada com preciséo
em relagdo ao espaco cénico; entdo, todos os movimentos do ator, até os reflexos, serdo

bem organizados.

9. Cada forma de arte € fundada sobre a auto-limitagdo. A arte é

sempre e acima de tudo uma luta com o material.

10. E inadmissivel qualquer desatencdo em relagdo ao plano
técnico. Deve-se construir a desenvoltura e a plena execuc¢éo do trabalho. Quando o material
é tecnicamente bem equipado, preparado através de um treinamento, e s6 depois de
satisfeita essa condicdo, € que se pode dar carta branca ao que chamamos de

excitabilidade dos reflexos. Caso contrario o trabalho se transformara em falimento.

11. Através das leituras, das viagens e assim por diante, construir o
préprio material de reserva, do qual, no momento exato, poder-se-4 extrair

inconscientemente o necessario.

12. Além da bagagem técnica, o ator utliza o material de
'‘observacdo’ que acumula no curso da vida. As observagbes da vida ndo sé&o
transportadas de peso no nosso trabalho (na nossa interpretacdo) com a precisdo
fotogréfica, o que é utilizado sdo as qualidades extraidas do material, e que cada ator ir4

lapidar conforme sua prépria técnica.

Corpo

13. O trabalho e a tarefa do ator é tomar consciéncia de si mesmo no
espaco. E necessario estudar a fundo o proprio corpo, a fim de saber a cada momento e

7

com exatiddo como este corpo é visto quando assumi cada uma das posi¢cdes em cena.

14. E necessario estudar a um do & mecanica do proprio corpo tanto
para conhecer com exatiddo a inter-relacdo e o funcionamento de cada minima parte.
Cada movimento, seja ele de um dedo minimo, deve repercutir imediatamente em todas
as partes do corpo: o movimento de uma Unica parte imediatamente reorganiza as

inter-relacdes intercorrentes entre as varias partes. Deve-se penetrar nas leis do equilibrio
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e saber organizar o préprio corpo de tal modo que seja possivel encontrar

N

tempestivamente, a ocorréncia, o centro de equilibrio.

15. Mas o exame e o estudo do corpo devem absolutamente partir
dos movimentos elementares e fundamentais. Aqueles mais refinados surgem em seguida. De
fato ndo se inicia o desenho de uma arvore a partir das folhas. O principio do nosso
desenho € o tronco. No nosso trabalho os movimentos elementares e fundamentais sao
aqueles do tronco, os movimentos refinados sdo aqueles das tenras folhas que brotam

somente quando o tronco esta pronto.

16. N&o existe ator de corpo sem graga, pode existir um ator
incapaz de conduzir o préprio corpo, desajeitado, e que ndo saiba usa-lo. (Mounet- Sully sabia
usar tdo bem o seu olho estrabico, que toda Paris enlouquecia ao ver a habilidade com que

ele sabia fulminar com os seus olhos, no momento exato).

17.  As capacidades expressivas dos membros inferiores e
superiores somente podem ser totalmente desenvolvidas quando se encontra o0 exato

centro de gravidade de todo o sistema fisico.

18. No uso das maos e dos dedos é necessaria uma enorme tensao e

uma extrema estabilidade do corpo na sua inteireza.

19. As méos do ator devem sei treinadas para que, além de ter a
funcdo do equilibrio, elas também possam ter um papel independente na interpretacéo,
como um elemento expressivo. Exemplo; as méaos de Eleonora Duse, de Constantin

Stanislavski.

20. As pernas também cumprem o papel de molas de suporte para o
dorso do ator; deste modo, elas devem estar preparadas a qualquer momento para receber

um estimulo.

21. O deslocamento biomecéanico sobre a area cénica € uma semi-

corrida, uma semi-caminhada, sempre sobre as molas.

22. Para o ator, o estudo do corpo implica também o estudo do
figurino, que para ele deve ser como uma parte do proprio corpo; a falta de dominio
sobre o figurino reflete na sua interpretacdo, por exemplo, se um ator colocar o0 seu
chapéu incorretamente, isto significa que ele € insensivel (apatico) em relacdo ao seu

corpo.

23. As extremidades (0os bracos e as pernas) sao os Unicos meios
para determinar o equilibrio e permitir que seja encontrado o centro de gravidade do préprio

corpo.
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Olhos

24. Os outros meios expressivos séo os olhos e a boca.

25. Pode-se distinguir um bom ator de um ator ruim pelos olhos:
vocé nunca vé o olho do mau ator. E necessario treinar os olhos, concentrando o olhar
sobre determinados objetos; se os olhos tendem a desviar-se do objeto, entdo € a forca de

vontade que deve manté-los no ponto desejado.

26. Entrando em cena, o ator deve manter os olhos na linha do
horizonte. Se por algum motivo ele desvia o olhar da linha do horizonte, este fato é percebido
como um ato, uma acdo, uma mudanca de situacdo, um matiz significativo (ainda que
se tratasse de um aspecto puramente técnico, se vocé arregala os olhos, o seu olhar
expressara medo, e, no entanto poderia ndo estar amedrontado, mesmo assim o gesto é

percebido como um sinal de medo).

27. Quando se consegue manté-los na linha do horizonte, todas as

outras posi¢cdes dos olhos podem ser consideradas rakursy.

28. E necessario aprender a descrever com os olhos aquilo que
queremos, isto é, assumir uma especifica expressdo dos olhos cm cada uma das

vérias situagoes.

29. Na ordem de importancia vem primeiro os olhos e depois a
boca. Se a boca é fraca e os olhos sdo apagados, quer dizer que o0 ator nado consegue

controla-los adequadamente. Por isso, ndo convém interpretar quando se esta cansado.

30. A articulacdo dos lhos é mais complexa do que aquela dos
labios. Os labios tém uma grande experiéncia (devido ao grande exercicio do falar, conversar).
E indispenséavel exercitar-se a fim de dispor de um complexo de movimentos bem

experimentados.

31. Mesmo para derramar uma lagrima, é necessario recorrer ao
artificio. Devemos nos conhecer muito bem, ao ponto de saber qual aparato colocar em moto

para que uma lagrima seja derramada.

32. O segredo da mimica de uma mascara— em uma habil
combinacéo de rakiirsy, arte de dominar os rakursy do proprio corpo - € a habilidade

acrobatica do fantasista. A mimica estd no corpo e ndo somente no rosto.
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Equilibrio

33.  Calma imperturbavel e perfeito equilibrio sdo condicdes

imprescindiveis para um trabalho de boa qualidade.

34- Cada um deve ter um equilibrio convincente, uma reserva de
atitudes, de poses e diversos rakursy que lhe permitam manter esse equilibrio. Cada

um deve procurar sozinho o equilibrio necessario para aquele dado momento.

35. Cada um deve compreender e saber sobre qual perna esta
apoiado, a direita, a esquerda, ambas. Deve-se perceber imediatamente a intencdo de trocar

a posicao do corpo ou de uma parte dele.

36. Nos exercicios preparatérios, durante 0s ensaios, todas as
emocOes serdo indicadas com leveza, limitando-se a indicar com precisdo onde e quando
deve acontecer a explosdo. Uma emissdo de voz mal preparada tecnicamente leva
necessariamente a perda de equilibrio. Entdo, necessita-se procurar novamente esse

equilibrio, ou seja, recomecar o trabalho desde o inicio.

37. O ator deve ter um senso de equilibrio tdo desenvolvido que o seu
corpo deve sentir fisicamente as imperfeicdes do figurino que se adaptou ao corpo
(capacidade tipica do dandy que, mesmo sem olhar-se no espelho, sabe em que condi¢des

se encontram as pecas que esta vestindo).

Rakursy

38. Variagdes visuais da forma de um objeto colocado em uma
posicdo insélita para o espectador, principalmente no que diz respeito ao plano

horizontal.

39. A habilidade que consiste na colocacdo e deslocacdo do
proprio corpo no espago cénico, isto €, o jogo do rakursy; é um dos momentos
fundamentais de controle do préprio material. Por exemplo, o “bi ba bo’ é um boneco com
mascara neutra, no entanto, parece que em certos momentos estd rindo e em outros,
chorando”. Eisso em relacdo a variagdo de rakursy, pelo que deduzimos que o segredo
ndo estd na mimica, mas no movimento do corpo, gragas aos adequados movimentos fisicos

uma mascara pode exprimir tudo.
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Gesto - movimento - palavra

40. Os atores ndo devem 'decorar' as falas [delega-las a memoria,
mas recorda-las em base a memodria loci, ou seja, a partir do lugar, da posi¢do do proprio

corpo em um espacgo e em um tempo determinado].

41. Deve-se ter consciéncia de cada movimento até o fim. Para
cada momento da tarefa indicada é necessario estabelecer um ponto de apoio. O inicio e o
fim da execucdo de cada tarefa devem ser nitidamente acentuados. O ponto do inicio

dever ser marcado. Cada exercicio comporta uma série de pontos semelhantes.

42. A emissédo vocal, indicador do grau de reatividade, deve
sempre ter um suporte técnico. Essa ndo pode acontecer sem que tudo esteja em tenséo,

quando o material técnico estiver todo organizado.

43. Nos diversos segmentos do trabalho é necessario um estado de
concentracdo para rever a passagem sucessiva e a modificacdo do movimento. Por isso

0s pontos de partida e de chegada.

44. Sintonizacdo, atenc¢do, tenacidade sdo o0s elementos do nosso
sistema. Em primeiro lugar est4 a atencdo concentrada no plano fisico. A condicdo sem freios
do corpo privado de tensdo {duncanismo) é inadmissivel. N6s organizamos tudo, cada

passo, cada minimo movimento é sob controle. O olho trabalha sempre.

45. O gesto nasce como o resultado do trabalho de todo o corpo, é
uma resposta ao movimento do corpo, e logo [0 gesto] deve ser

predisposto/posicionado segundo as leis de equilibrio daquele dado movimento.

Espaco

46. O espaco ara o laboratério do ator. Sala vazia, sem espelho,
sem moveis, somente qualquer acessorio de forma geométrica (ndo uma cadeira, mas um
cubo); cubos, esferas, paralelepipedos, uma vara, uma escada; para tentar experimentar, com

constancia, novas potencialidades acrobaticas do corpo.

47. No palco a tarefa principal do ator consiste em ter a percepcao de

si mesmo, do proprio 'pedacgo de corpo' no espaco cénico.

48. O grande comediante italiano Guglielmo [sic] pedia para os seus
atores [sic] a habilidade em adaptar-se na area cénica. O movimento do ator sobre uma
plataforma quadrada ndo € o mesmo sobre uma redonda. Os movimentos também sao

diferentes, dependendo da parte do palco em que sdo realizados: anterior ou posterior.
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49. O sistema de interpretacdo biomecéanica é baseado no seguinte
principio; uma correta reatividade estd subordinada a uma correta disposicdo do corpo no
espaco. Em cada momento, os movimentos devem ser predispostos e posicionados

corretamente.

50. Em presenca de um grande numero de personagens a
orientacdo no espaco é de enorme importancia. A tarefa de cada um é encontrar o seu

percurso particular dentro do movimento complexo da massa.

51. Durante um exercicio de grupo, cada um deve conhecer o0 seu
lugar, encontrando-o em relacdo a todos os companheiros e ao espago, dentro dos limites no
gual trabalha. A precisdo da orientagéo, o rigor do célculo, a rapidez no olhar, tudo isso deve
ser levado ao extremo (esta mesma faculdade de adaptacdo, de preciséo no olhar,

pertencem, mesmo que inconscientemente, aos habitantes das grandes cidades).

Tempo

52. Desenvolver o sentido do tempo do mesmo modo que o sentido

do espago. Perceber a duracdo de uma pausa pelo ouvido, automaticamente, sem calcula-la.

53. Para o ator é tdo importante escutar-se em cena quanto ver-se
em cena. Lendo as biografias de muitos grandes atores aprendemos que eles escutavam

a si mesmos por longos periodos sem pronunciar uma s6 palavra.

54. O ator deve ser extremamente sensivel ao ritmico, deve ouvi-lo
nao somente com os ouvidos, mas com cada fibra do préprio corpo; ele deve saber, além de

ouvir, dominar cada parte do seu corpo, para isso devem ser conciliadas ritmica e ginastica.

55. A pausa atrai muito, pois da espa¢o para a interpretacdo. O
sentido de medida do ator e o0 seu tato sugerem sempre se uma coisa é supérflua, se uma
outra pode ser feita diversamente. Se um ator ndo tem uma reatividade veloz pode perder
muito tempo pensando, concentrando-se. Enquanto passa e uma situagdo a outra,
preparando-se, sincronizando-se, o0 ator alonga 0s tempos de interpretacdo e a pausa

toma-se realmente insuportavel.

56. Para evitar que o ator se deixe levar pela anarquia, da dita
"interpretacdo interior", devemos nos impor um autocontrole em cena, como acontece
nas partituras musicais, em que cada compasso é dividido por um travessao [traco
perpendicular na pauta]. Para cada compasso correspondem notas que podem ser cantadas,

tocadas ou pausas de siléncio.
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57. Devemos estudar as leis da muasica. No momento em que

pronunciamos uma frase somos compositores de uma melodia.

58. Ocorre precisar se 0 tom é maior ou menor [em mdsica, altura das

notas] em funcéo do contetdo.

59. Quando um exercicio divide em pequenos elementos, deve- se
atuar com o staccato; o legato aparece quando o exercicio é executado como um fluxo

ininterrupto.

60. Todos os atores que trabalham devem estar conscientes do
momento em que podem passar de uma posi¢do a outra. Depois de cada elemento, presente

na tarefa indicada, é obrigatério uma cesura.

Economia

62. No trabalho € necessaria uma extrema economia, um
taylorismo ao maximo nivel. Todas as tarefas devem ser executadas com o menor niimero de

técnicas possiveis, através dos meios mais racionais.

63. N&o se deve executar os movimentos liviemente. E necessario
observar uma grande economia de movimentos. (E disso que se julga a adequag&o do diretor

e do ator.).

64. O melhor modo de verificar com um olhar a ordem recebida de

andar de um ponto para outro é o de empregar o nimero de passos calculados em

precedéncia para que exista a economia.

Reflexos

65. A excitabilidade de reflexos € uma capacidade importante do ator.
Ela é a reproducdo das tarefas dadas pelo autor e pelo diretor em sentimentos, movimentos e
palavras. A interpretacdo compreende a coordenacdo dos varios aspectos da excitabilidade
dos reflexos. Os aspectos da excitabilidade dos reflexos constituem os elementos da
interpretacdo do ator. Cada elemento da interpretagdo € formado por trés momentos
indispenséaveis: 1. Intencéo, 2. Realizacdo, 3. Reac¢do. A Intencdo é a percepc¢éao intelectual
de uma tarefa recebida externamente (autor, diretor, iniciativa pessoal do ator). A Realizacdo é
o ciclo dos reflexos de volicdo miméticos e vocais (0 adjetivo mimético indica todos aqueles

movimentos que surgem na periferia do corpo do ator, e também do ator no espaco). A
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Reacédo é a diminuicdo da vontade que foi satisfeita pela realizacdo dos reflexos miméticos e

vocais e coincide com a preparacdo de uma nova intencao.

O ator deve ter a capacidade de solicitar os reflexos, e para isso deve
reduzir ao minimo o processo consciente de realizacdo da tarefa (o tempo de reacéo

normal).

66. A excitabilidade de reflexos nasce durante o trabalho como
resultado do uso correto de um material bem treinado. E o oposto do temperamento, [por

exemplo], 'eu comego a sentir certas emocgdes e depois o resto vird'.

Pré-jogo ou Pré-interpretacéo

67. O trabalho do ator consiste em alternar a pré-interpretacdo com a

interpretacao.

68. A pré-interpretacdo prepara o espectador para compreender a
situagdo cénica, ndo exigindo nenhum esforgco por parte dele para receber todos os detalhes

provenientes da cena.

Técnicas

69. Para um ator o controle do corpo estd sempre em primeiro
lugar. Nés temos na cabega ndo uma personagem, mas uma reserva de materiais técnicos. O
ator € um homem que organiza continuamente o0 seu material. Deve conhecer
perfeitamente a gama das préprias possibilidades e todos os meios dos quais dispbe para
executar um dado propdsito. A profissdo e um ator é diretamente proporcional ao numero

das combina¢des tomadas possiveis pela sua bagagem de meios técnicos.

70. A ginastica ndo serve para exercitar-se, o tipo ideal de esporte
para o ator seria velejar numa barca a vela (saber conservar o proprio equilibrio sobre
uma pequena superficie confere ao ator aguele «sentido de centro» que possuiam o0s
grandes atores como Eleonora Duse ou Coquelin, e que norteou o sistema de Dalcroze-
Delsarte ). O esqui, 0 ténis, o salto, o langamento de disco sdo igualmente bons. O balé é
absolutamente nocivo: ndo tem expressividade draméatica e o0s passos, bem

determinados, suprimem os tracos individuais da criagcao. O ator deve criar novas técnicas.

71. A ginastica (orientada ndo para o desenvolvimento unilateral da
forca muscular, mas para o desenvolvimento da elasticidade e da habilidade), as acrobacias,

a danca, a danga ritmica, o boxe, a esgrima sdo matérias Uteis, mas podem beneficiar
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somente se introduzidas como matérias acessorias no curso da biomecéanica, matéria

fundamental e indispensavel para cada ator.

72. Hanako [atriz-dangarina] demonstrou 0s exercicios japoneses:
representar um gato nos minimos detalhes. Elaboracéo técnica (medo, estupor, pressa,
convulsdes...) da histéria de um criado que perdeu um dos doze ratos que trazia. E tudo era

realizado de maneira puramente técnica.

73. O gesto é o resultado do trabalho do corpo todo. Cada gesto é

sempre o resultado daquilo que o ator carrega na sua bagagem técnica.

74. Na arte do ator distinguimos varios setores: acrobacia, musica,

danca, arte de vestir os figurinos e arte de relacionar-se com objetos de cena.

75. A técnica néo filtrada pela vida conduz o ator a um abstrato

acrobatismo de circo.

76. O treinamento técnico do préprio material precede o trabalho de

composicao da personagem.

77. Pode-se recusar as regras somente depois de té-las assimiladas
bem. O maior inovador € aquele que mais do que todos respeita as regras. A técnica

dever existir para depois ser recusada.

Emploi do Ator

78. Classificacdo da méaxima importéncia: o ator deve elaborar
uma ferrenha linha de base, ndo deve cair no ecletismo, mas, antes, escolher uma ou mais
mascaras; o diretor deve sempre escolher bem a sua companhia, de outro modo o desastre é

inevitavel.

79. Papel que o ator assume em presenca de dados requisitados, a
fim de obter a realizacdo plena e precisa de uma determinada faixa de personagens com

fungBes cénicas definidas.

Reserva

80. Nunca se consuma totalmente (em relagdo a voz e a reatividade).
O publico deve ter sempre a impresséao de que o ator ainda tenha abundantes reservas. "Mas
olha aquele canalha, quanto ele ainda pode render’. O mesmo em relacdo aos gestos.

Devemos intrigar o publico com as nossas possibilidades, de modo que ele se mantenha
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sempre em alerta, para ver se ndo o burlaremos; € o mesmo que ocorre quando voltamos pela
centésima vez ao circo para ver o espetaculo de feras a fim de ver se desta vez elas atacardo
0 domador.

81. Piano e forte sdo sempre relativos. O publico deve sempre ter a
impressdo e uma reserva inutilizada. Em nenhum momento o ator deve gastar toda a
provisdo de materiais que possui. Mesmo o gesto mais amplo deve deixar a possibilidade de

algo ainda mais amplo.

82. Lei geral do teatro: aquele que permite desafogar o seu
temperamento no inicio do trabalho, inevitavelmente se esgotara antes do fim e

comprometera toda a interpretacgéo.

Exercicios

83. Fixar um tema para o exercicio € uma necessidade da qual é
dificil fugir. Torna-se muito facil para o corpo interpretar com um tema definido. Todavia, &€
necessario nunca se distrair e evitar interpretar o tema. Deve-se prestar uma aten¢do rigorosa
em cada elemento do exercicio (e ter plena consciéncia). Somente assim obter-se-4 a

precisdo do trabalho.

84. E importante que cada exercicio seja executado com zelo, néo
somente no sentido do correto trabalho, mas também da beleza exterior (parad) [é 0 nome

que se da as entradas e saidas de cena], do uso da area cénica, do efeito etc.

85. Cada exercicio é precedido por uma apresentagdo, & qual se
segue um momento de concentracdo antes do trabalho. Somente com um material bem

agrupado pode-se comecar a execucado de uma tarefa.

z

86. Assim como a muisica é sempre uma sucessdo precisa de
medidas que ndo rompem nunca o conjunto musical, do mesmo modo 0s NOssos exercicios
sdo sequencias de deslocamento de uma precisdo matematica que devem ser nitidamente

distintas, elemento que néo prejudica minimamente a limpeza do desenho do conjunto.

87. O espectador deve sentir a inquietude. Observando o exercicio,

ele segue a acdo de alavancas que agem e respondem entre si.

88. O ideal é que o ator interprete com o figurino a partir do
primeiro ensaio. Controlar-se no espelho. Geralmente espelho ndo serve para o ator. Ele deve

perceber interiormente tudo o que ele é exteriormente.
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Companheiros

89. Durante um exercicio executado com um companheiro,
enquanto ele atua a verificacdo, cada um deve, através de um sinal de otkaz ou de um outro
modo imperceptivel ao espectador, informar ao companheiro que e pronto para executar

a tarefa sucessiva.

90. Nos exercicios coletivos os participantes devem renunciar

definitivamente ao desejo constante do ator: tomar-se solista.

91. Cada participante deve ter uma linha diretriz do movimento

geral em um exercicio coletivo.

Objetos

92. Um objeto na mao é uma extensdo da mesma.

Maquiagem

93. As vezes é suficiente que seja somente indicada, colocando
somente as linhas simples e precisas da mascara. Neste caso, ndo cabe marcar rugas e 0s

tracos caracteristicos do rosto de maneira naturalista.

Composicao Paradoxal

94. Por exemplo, quando uma personagem tragica pelas suas

funcbes é usada pelo diretor em fungdes coémicas.

95. Com o objetivo de melhor capturar a atencédo do publico para obter
o efeito desejado, &s vezes os dramaturgos recorrem ao deslocamento o0 completa
transformagdo da composicdo dramatica; assim uma situagdo tradicionalmente comica

desenvolve-se em um plano tragico ou vice-versa.

Publico

96. A peculiaridade da arte do ator - e que o diferencia do escritor, do
diretor e de outros artistas - reside no fato que o processo criativo acontece diante dos

espectadores. Consequentemente o ator se encontra em uma espécie de interdependéncia
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com o espectador, e este Ultimo assume o papel de caixa de ressonancia viva e
pronta para reagir a todas as manifestacdes de habilidade do ator. O ator, por sua vez,
atento em seguir a caixa de ressonancia (o publico), através do seu fino ouvido, reage
instantaneamente, por meio de improvisacdo, a todas as exigéncias que emergem. Gracas
a uma série de sinais (barulhos, movimentos, golpe de tosse, risadas), o ator deve

individualizar com seguranca o comportamento do espectador diante do espetaculo.

Teatro e vida

97. O desprendimento da vida leva o movimento dramatico a um
acrobatismo de circo. S0 o salto ndo é suficiente, deve brilhar um elemento ja conhecido, em

outras palavras, a vida.
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