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REsSUMO

Diversas notas de dire¢ao foram elaboradas durante o processo criativo de O
Empresario em 2006. Tais notas revelam como o conceito da montagem foi
elaborado e proposto para os artistas envolvidos no processo criativo.
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ABSTRACT

Several notes written by the director were produced during the creative process to
staging The Impresario in 2006. Such notes revel how the concept of the whole mon-

tage was developed and proposed to the artists and audience.

Keywords: Mozart, Director’s notes, The Impresario/ Der Schauspieldirektor.
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1.10/03/2006'
ntes de tudo, o conceito, os pressupostos de encenagao. Discutir o
conceito de comicidade é fundamental, em virtude de haver diversos
ipos de produ¢ao de humor. Quando se pensa em fazer rir, muitas
vezes 0 que vem a mente sao lembrangas de como rimos em determinadas
situagoes. Nos nos lembramos da experiéncia do riso, daquilo que nos fez rir=.

Este tipo de relagao com o comico, que reduz o comico ao seu efeito, é
muito comum. Quando rimos, algo em nds se abala ou se abate. O que existe,
ja é — era — pois passa a existir em fun¢ao do novo contexto que a comici-
dade lhe da. Por isso, sempre é bom encerrar a comicidade em certos para-
metros, em certos esteredtipos: seu perigoso potencial redefinidor de situa-
¢Oes e condutas precisa ser incorporado e controlado.

Assim, discutir o conceito de comicidade para um trabalho que se coloca
como cOdmico nao é apenas um ato subsididrio. A obra de Mozart Der
Schauspieldirektor tem por subtitulo Komédie mit Musik, comédia com ma-
sica’. Essa junc¢ao de comédia e musica é o que estrutura a obra. Para melhor
nos aproximarmos do conceito do espeticulo implicado em Der Schauspieldirektor,
vamos analisar a obra.

Inicialmente, O empresario foi composto como um divertimento para corte,
como nimero introdutdrio a outro divertimento real encomendado a A. Salieri.
E dentro deste ambiente palaciano que a obra de Mozart primeiro se explica: cer-
ca de 80 pessoas assistem uma mistura de teatro com canto lirico (Singspiel) que
se vale da popularidade dos eventos teatrais em Viena, gragas aos estimulos do
Imperador José II. Assim, os favores reais em conceder a sua corte este prazer
audiovisual se revertem em celebragao do préprio Rei, como agente cultural.

Revista do Laboratério de Dramaturgia— LADI—UnB—Vol. 5, Ano 2
Documenta

1 Os textos aqui reunidos integram
um conjunto de anotacdes realizadas
a partir da montagem de O empresa-
rio. Os ensaios comegaram em marco
de 2006 e se estenderam até fim de
abril, com a apresentacdo da obra.
Estas notas depois subsidiram a
elaboracao do guia ou programa
distribuido para o piblico. Comecei a
utilizar mais sistematicamente estas
‘notas de direcao’a partir da monta-
gem de Saul (2006). O foco dessas
notas era muiltiplo: explorar algumas
ideias durante o processo criativo;
anotar eventos relevantes durante os
ensaios; subsidiar os atores com
elementos de contextos e de drama-
turgia; prover material para todos os
integrantes da producao, explicitando
os conceitos da montagem; enfim,
desenvolver uma metodologia de
trabalho para nio atores.

2 Na época, ministrei cursos sobre
comicidade na graduacao e na pés
graduacdo. V. MOTA 2012 como
registro dessas pesquisas.

3 Otitulo nomeia uma funcdo: ode

dirigir uma casa de espetaculos.
Trata-se de uma mistura de funcoes:

124



A partir dessa popularidade, dessa massiva presenga de eventos cénicos em
Viena, é que a comicidade da obra ganha sua primeira explica¢ao. O empresa-
rio é um meta-espetaculo, um espetaculo sobre o espetaculo, sobre os bastido-
res da produgao de um espetaculo. O que as pessoas nao véem é colocado em
primeiro plano. Mas isso s6 se torna atrativo, sé se torna digno de apresentacao
se j4 existe na realidade, se a realidade ja se encontra permeada com referén-
cias aos tipos, situacdes, idéias provenientes do mundo do bastidor. E porque
ha familiaridade com esse mundo que Mozart faz uma comédia sobre isso.

Assim, a comicidade é produzida a partir das referéncias existentes e nao
de um abscondito universo ou simples espontaneismo. As pessoas vao rir por
saber, por conhecer o objeto de riso.

E do que se ri ent3o? Na pega, vemos a figura-eixo do espetaculo, o em-
presario, procurando garantir que ética e estética nao sejam separadas pelos
interesses individuais, muitas vezes mesquinhos das pessoas envolvidas na
realizag¢do do projeto. Apds ele, desfilam: um auxiliar, que gostaria de estre-
lar a produgao; um financista que possui relagdes carnais com as divas; as
duas divas, uma mais velha, outra mais nova, mas ambas fundamentando
seu fazer artistico em uma idolatria autoegdica; e, por ultimo, um cantor que
despreza produgdes menores.

Assim, temos um repertorio de tipos e situagoes, uma coletinea, um zo-
olégico com algumas cenas do mundo do espetaculo. Muitas dessas figuras
conhecidas dos espectadores com os espectadores mesmos se parecem. A
corte que assiste e os atores que estio no palco guardam estreitos nexos. As
pessoas vao ao palacio rir de si mesmas. Segundo ponto: como a comicidade
se estabelece a partir de referéncias conhecidas, partilhadas, a partir do que
se conhece, o mundo representado é uma apropriacao, uma interpreta¢ao do
mundo da audiéncia.

Continuando. Para garantir produc¢ao do riso é preciso que cada figura,
cada personagem, como repertdrio do mundo conhecido da platéia, encon-
tre sua individuagao, sua linha de a¢gao. Um conjunto de objetos de cena, mo-
dos de dizer, borddes, gestos tudo isso foi sugerido, apds primeira leitura do
texto, para os atores.

E assim sera feito: na primeira etapa do processo criativo vamos levantar,
a partir do texto, da vivéncia do texto, parametros para a materializagao da
interpretac¢ao e do espeticulo.

Primeiro, questdes intelectuais e possibilidades de concretizagio. Na se-
gunda fase, trabalho com as cenas.

O que importa, nesse primeiro encontro, é ter em mente o aspecto bufo
dotexto que as pessoas riem, riem de algo e que este algo revela algo de quem
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produzir, contratar, selecionar
repertério, administrar o teatro,
estabelecer relagdes com os financia-
dores dos projetos. Dependendo do
tamanho do teatro, a hierarquia
centraliza ou banaliza a importancia
do homem no cargo.
Tradicionalmente se traduz por
‘Empresario’. Adotamos aqui esta
nomenclatura.
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ri. A comicidade aqui manobra o que se acredita, os valores predominantes,
os pressupostos de acao. Em Mozart, hd um encontro entre a elite se satisfa-
zendo com sua vida e a0 mesmo tempo essa mesma vida sendo analisada, em
fung¢ao da representacao.

Ou seja, como a sociedade vienense se transformou em uma sociedade de
espetaculo, um espeticulo sobre o espetdculo coloca em cena a discussio das
razdes mesmas de se fazer arte. Pois, de todas as figuras da pega, apenas uma
luta por garantir certo status menos rasteiro ao que estao fazendo. Isso torna
aluta do empresario va?

Enfim, temos varios niveis de compreensao que podem ou nao ser corre-
lacionados: uma comédia que se esgota na provoca¢ao do riso, nas figuras e
seus truques e tramoias; vinculag¢ao dos atos cOmicos com contextos nao co-
micos; superagao da limitagao do mundo das personagens e do mundo dos
espectadores. Mas isso ja é tema para um proximo encontro.

2. 19/03/2.006

Na preparagao de um espeticulo, uma das basicas ferramentas é da leitura e
discussdo do texto teatral. H4 varios modos de se proceder. Um deles é o de
uma leitura orientada pela dramaturgia. Ora, se se encara o texto teatral nao
s6 como um conjunto de ideias ou contetiddos mentais e sim como um roteiro
de representacao, a leitura dramatirgica adquire sua relevancia.

Quando os atores vao apresentando suas falas, os comentarios da dire¢ao
enfatizam n2o sé o contexto informativo da cena como também apontam os
procedimentos de composi¢ao. No caso da comédia, tal orienta¢ao drama-
targica se torna fundamental em razao da metalinguagem explicita que de-
fine uma obra comica e justamente esta — O Empresario — que se funda-
menta nos bastidores do teatro musical.

Na seqiiéncia inicial da pega temos o artificio da dupla comica, ou do per-
sonagem-escada. Em cena temos duas figuras complementares e opostas em
suas agdes e perspectivas: patrao e empregado, grandes valores x pragmatis-
mo, fixidez x mobilidade.

Como a comédia, diferentemente da tragédia, trabalha com a reversibilida-
de, com a mudanga das linhas de a¢ao, os pares trocam de posi¢ao. Temos o mo-
mento da parddia interna quando Buff faz o papel de Frank, o empresario. Como
em uma pratica carnavalizada, esta inversao de papéis coloca 0 mundo em mo-
vimento e faculta-nos a possibilidade de nao se trabalhar com esteredtipos.

Outros artificios utilizados sao os destaques verbais — certas palavras ou
atos que repetidos vao marcando tanto expectativas quanto particularidades
das figuras em cena, com “Salzburg!”. Os chamados bordoes sao utilizados
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aqui fora de sua esquematizac¢ao: ao invés de concluirem uma conversagao
tipica, os borddes sao enfeixados em momentos nao esperados, encaixados
na fluidez da conversagao. Eles nao estao no fim da conversa, como uma pia-
da, nao concluem nada.

Junto da inversao de papéis, temos a parddia interna: uma figura retoma
falas e gestos de outra. A performance dessas citagdes contribui para que o
espetaculo tenha sua memoria, fazendo com que as a¢oes adquiram certa
impressao de vivacidade, improviso, como se tudo estivesse sendo feito na-
quele momento.

O jogo de entradas e saidas demarca adreas de contracenagao e reestabili-
zagao da cena e do foco. Um novo personagem que entra altera as relagoes
entre os personagens que estavam em cena, reorienta as contracenagoes e a
recepgao. A abrupta entrada do senhor Eiler assinala para o publico uma di-
visdo de perspectivas. Pois a audiéncia viu como as figuras agiam antes da
entrada dele. Dessa maneira podem comparar as agoes e reagdes. Assim a
audiéncia sabe mais que a figura que entra. A limitagao de conhecimento que
figura que entra tem da cena contribui para aumentar e reforcar o conheci-
mento que audiéncia tem do que estd realmente acontecendo.

Posteriormente temos uma nova entrada: a da Madame Herz. Ela entra
puxando o senhor Eiler pela orelha. Esta nova entrada corrige a anterior, re-
visa o que foi visto. A sucessao de entradas e saidas vai marcando novos ini-
cios, novos comegos de espetaculo. Aquilo que se achava ser definitivo vai se
abrindo para diversas possibilidades. E esta acumulagao de possibilidades
que vao se sobrepondo determina a comicidade do espeticulo. S3o sempre
fortes entradas. A pretensa hegemonia do senhor Eiler agora é deposta. Temos,
pois, uma seqiiéncia de lutas pela hegemonia da cena, ou ou por outro lado,
de descentralizagdes. Os movimentos de hegemonia e perda de hegemonia
sao complementares.

Apds a saida do senhor Eiler temos uma seqiiéncia espelhada. Assim como
o trio senhor Eiler, Frank e Buff reuniu-se para um plano, o trio Madame Herz,
Frank e Buff assim o faz também. Estas cenas paralelas contribuem tanto para
tanto a retomada do que ja houve quanto para a proje¢ao do que vai acontecer.
Em um e outro caso temos a reafirmag¢io de uma memoria do espetaculo.

Durante este trio destaca-se o procedimento das falas sobrepostas. Madame
Herz é bombardeada com perguntas e respostas, formando uma sucessao de
falas as quais ela nio tem condigao de assimilar. Este non sense foi muito bem
utilizado nas chamadas comédias Screen Bowl, comédias com um jogo rapi-
do de troca de sentengas — frases curtas arremessadas pelos membros de
um dialogo. O principal objetivo desses didlogos nao é o tema da conversagao,
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mas estender até o maximo justamente a solugao temadtica. Na verdade, o
mais importante é deixar atonita a platéia que tenta acompanhar algo que
parece ter um sentido, mas o que realmente interessa é manter o contato no
deixar ninguém ir embora.

Como vamos vendo, aquilo que chamamos comédia nao é uma coisa uni-
ficada pelo seu nome ou carater ou tom.Uma coisa é a ideia de comico; outra,
é a producao de comicidade. Todos os procedimentos envolvem pardmetros
de performance, composig¢ao e recep¢ao. Sao multilaterias e metareferenciais
chamam atencao para aquilo que esta sendo feito.

Na segunda parte da aula, foi proposto um espago minimo para a leitura.
Os atores procuram dizer suas falas ja em situagao de representagao. A espa-
cialidade da performance reivindica ajustamento entre os corpos em cena.
Apés a leitura, tivemos uma abordagem mais incisiva do espaco, a partir da
teoria do jogo da velha — #.

Como estamos trabalhando em um processo de aprendizagem, é preciso
sempre esclarecer. A maioria dos alunos de canto exerce sua atividade perfor-
mando para pequenas audiéncias, como uma sala de aula. Eles cantam para seu
professor e colegas e dificilmente contracenam. Predomina o isolamento do in-
térprete. O desenvolvimento das habilidades musicais em situagao de isolamen-
to performativo preconiza a técnica vocal sobre a situagao concreta de apresen-
tagdo. Com isso hd uma tendéncia de reduzir as referéncias ao universo pessoal
do intérprete. Assim, ele canta com seu corpo, sente tudo como se houvesse
acontecido com ele aquilo sobre o qual canta. Essa pessoaliza¢ao dos atos cho-
ca-se com o material performado e com a situagdo efetiva de performance.
Inicialmente, é preciso sempre lembrar que aquilo que é cantado é um papel, é
uma persona. Ha uma diferen¢a fundamental entre o ator e o personagem. Eles
nao sao a mesma coisa. Por isso, temos um processo criativo, um tempo para
que escolhas e apropriagoes sejam feitas. O corpo da personagem nio é o meu
corpo. Mas é somente por meio do meu corpo que a personagem é efetivada em
cena. Este paradoxo brutal é apenas aparente. Pelo processo criativo aquilo que
se apresenta como paradoxo torna-se um trabalho, um oficio. Assim o meu cor-
po pessoal entra, durante os ensaios, em contato com as orientagdes que o ro-
teiro de representacao coloca. E essa negociagao entre o que o texto me da e
aquilo que meu trabalho realiza vai produzindo o corpo do personagem.

Em palco italiano, como modo de orientagao é atil pensar a cena a partir
de um jogo da velha — #. Para quem esta olhando, para a audiéncia, temos
trés planos focais basicos. O primeiro, mais préximo, é o plano de destaque,
de frente, com suas duas laterais. Quando se objetiva enfatizar algo, quando
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se objetiva uma intimidade maior com a platéia este plano é usado. Depois,
temos o plano- médio e suas laterais. Aqui se realiza a maior parte das con-
tracenagdes. E, finalmente o plano de fundo, para um segundo plano ou gru-
pos. O que temos é uma hierarquia de focos. E, é claro, estas disposi¢des po-
dem ser transformadas. Como s3o expectativas, podem ser trabalhadas de
modo reverso. Mas antes de destruir, é preciso construir.

Acima de tudo, o que é preciso ter em mente que cada figura tem uma po-
si¢ao, realiza deslocamentos, trabalha o foco da cena e contribui para o de-
sign da cena e do espetaculo. As personagens sao objetos do diagrama do es-
petaculo. Mas esse diagrama nao é a marca, a fixagao prévia de lugares de
atuacio. E durante o processo criativo que o corpo do ator, ao apropriar o
corpo do personagem, aprende a ocupar a cena, a ser uma presenga. Assim,
diferentemente de outros processos, a dire¢ao de cena nao é posterior a apren-
dizagem das partes cantadas, e sim concomitante.

3. 20/03/2006
Em nosso terceiro encontro, o procedimento dominante foi o de explorar, através
daleitura, possibilidades de compreensao da construgio dos personagens. Como
a comédia musical O empresario se estrutura em uma separacao entre partes fa-
ladas e partes cantadas, nada mais fundamental que integrar tais partes.

Esta aproximagao entre partes com orientagoes articulatérias diversas
permite que a musicalidade ja esteja presente desde o inicio do espetaculo, o
que confere a comicidade um contexto mais eficiente para sua realizacao.

1

Assim, colocando em relevincia parimetros como intensidade, altura, dura
¢do e timbre para o texto n3o cantado, enfatiza-se o construido, as alteragoes
que o ator efetiva na elaborag¢ao de seu personagem.

Um dos obstaculos para obter tais alteragdes é a letra, é o nosso letramento.
O texto escrito normalmente é lido e performado a partir das pausas e marcas
16gico-gramaticais. Uma leitura que apenas reforce tal generalidade interpre-
tativa este texto de ninguém por que o é de todos — acaba por inibir a atuagao
modificadora do ator. Ele fica atrds do texto, atrds de uma moldura generali-
zante das agoes e dos sentidos. Romper com essa barreira normalizadora é uma
das metas de repetidas e intensas leituras ou desleituras do texto.

Apos discussao intelectual do texto, na qual o conceito do espetaculo e o
entendimento das rela¢des entre os personagens foram esclarecidos, a leitura
exploratéria de agora motiva-se para determinar referéncias nao somente para
a concep¢ao mental do personagem como também dos atos do personagem.

N3o se trata de leitura para corrigir o que se faz, para adequar a voz a uma
pré-estabelecida nogao do personagem. A imagem aural (sonora) do personagem
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nao repercute somente a palavra escrita. Antes, esta imagem aural é composta

por propriedades fisicas que vao nos mostrando indices de materializa¢ao do todo

do personagem. Voz e corpo se integram quando se estimula o jogo com a mate-
rialidade do som produzido e explorado em situagao de ensaio-performance.

A negociagao entre as pausas e marcas logico-gramaticais e os efeitos e al-
teragdes propostos durante o ensaio-performance favorecem a autocompreen-
sao do papel.

Para tanto, a repeticao, a incessante retomada e desleitura, é uma opera-
¢ao basilar. Pela repetigao, o intérprete acata ou descarta possibilidades ex-
pressivas, produzindo padroes que explicitam as escolhas feitas. Como o fe-
nomeno do eco, o repetir é a reproposi¢ao de algo que nunca é o mesmo mais
que vai adquirindo uma estabilidade performativa em virtude da amplitude
dos atos de se ligar coisas, de se correlacionar atos, de se atuar.

E essa estruturacao em eco infunde propriedades do som na performance.
Na maioria das vezes temos uma tendéncia a associar performance mais a vi-
sualidade que ao som. Mas a flexibilidade da atuagao, sua elabora¢ao e com-
posicao e sua recepg¢ao sao melhor compreendidas a partir de um modelo au-
ral. Muito da comicidade que a palavra falada em O Empresario manifesta se
relaciona n3o com visualidade, e sim com a manipula¢ao da voz. Ou melhor,
da transferéncia de propriedades materiais do som aos atos interpretativos.

Assim, certas referéncias fisicas que a voz torna explicitas explicitam tam-
bém a totalidade fisica e material do intérprete — seu corpo inteiro, o rela-
cionamento de seu personagem com 0s Outros personagens, as entradas, as
saidas, os gestos, os olhares, os vinculos com a audiéncia.

Ao fim, controlando os atos em cena, temos uma integragao das partes
faladas e cantadas por meio da orientacao aural dos atos interpretativos. Ler
um texto é mais que dizé-lo, pois. E bem mais que se esconder atras de algo
que nao é seu. Ler materializando é se apropriar da obra, é ultrapassar a pa-
lavra como obstaculo para a atuagao.

Dessa forma, a dicotomia, o enorme intervalo entre ensaio e apresenta-
¢do comega a ser enfrentado de uma maneira mais criativa e inteligente, reu-
nindo um poder fazer a um saber fazer.

O grande problema é a manutencao daquilo que foi apropriado. Mas ai é
outro tema.

4. 26/03/2006

Sendo o teatro uma arte de exposi¢ao, um dos grandes desafios que o intér-
prete enfrenta é desenvolver habilidades que leve em consideragao a situagao
de performance. Nao basta apenas saber que deverd se apresentar diante de
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alguém. E preciso que tal situacio de performance seja problematizada para
que os atos de interpretag¢ao nao se desvinculem da realiza¢ao da obra.

Psicélogos tém estudado a ansiedade performativa. Observam que duran-
te 0s atos interpretativos, em situagao de performance, a realidade dos afetos
bloqueia a efetividade da realizagiao da obra. Exercicios de controle emocio-
nal s2o sugeridos como forma de superar tais bloqueios.

Por outro lado, em uma perspectiva nao clinica, mas estética temos como
proposta o esclarecimento da situagao do intérprete envolvido em contextos
performativos. Obras performativas colocam para o intérprete o intervalo
entre processo criativo e realiza¢ao. A maneira como se encara a relagao en-
tre essas partes muitas vezes contribui para bloqueios realizacionais.

Um dos pressupostos que reforca dificuldades performativas estd na ide-
alizagdo estética. Pressupde-se a inteireza, a perfei¢ao o acabamento da obra.
Disso decorre que a atividade do intérprete é meramente derivativa, subsidi-
aria, acidental. O intérprete é visto como uma pega dentro da mecanica de
realizagao da obra.

Ora, ao se colocar (rebaixar) o intérprete nesta posi¢ao secundaria em rela-
¢do a obra, colocam-se também em segundo plano todas as atividade e habilida-
des que se tornam fundamentais para realizagio de uma obra. Cada obra propoe
para seu intérprete um conjunto de requisitos, de marcas, de referéncias que
distinguem nao s6 cada obra uma da outra, como intérpretes de intérpretes.

Assim, o vinculo entre obras e intérpretes é finito, determinado. O pro-
cesso criativo, o tempo através do qual o intérprete aplica-se em esclarecer
sua situagao de performance, tanto possibilita que as habilidades para reali-
zacao da obra seja identificadas e desenvolvidas quanto faculta escolhas, op-
¢Oes, padroes, relevancias para a interpretacao. Ao fim, a performance de um
espetaculo é a exibi¢ao das habilidades para realizagao da obra e das escolhas
de padroes e relevancias. Nunca é o proprio intérprete, ele mesmo como coi-
sa em si isolada, a sustentar o mundo, aquilo que é exposto.

De modo que a idealiza¢ao da obra na verdade repercute na extrema sub-
jetivacao da interpretagdo. O elogio de uma instincia criativa abstrata quase
mistica até proporciona uma sobrecarga valorativa para quem leve para o
palco tal instancia.

E alonga histéria de deificagao de criadores, de autores iluminados, essa le-
gido de semideuses e entidades supracelestiais s6 desconcerta a concreta mate-
rialidade que existe entre obra e intérpretes, produzindo mal entendidos sem fim.

Dai grande parte desse sofrimento e angtstia antes e durante apresentagoes.
O intérprete encontra-se sozinho, desprotegido diante de uma platéia hostil.

Primeiro: n3o esta sozinho; segundo muito menos desprotegido.
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Antes, quando o processo criativo se aproxima do esclarecimento da si-
tuagdo interpretativa, da realizag¢do, a dicotomia entre preparagao para rea-
lizar e realizagdo vai arrefecendo. O processo criativo promove a ativagao de
atos e habilidades que contextualizam a performance. Quando o intérprete
for para o palco nao o fara para pisar pela primeira vez o mundo da obra. A
desmistificagdo da idealizagao dos atos criativos, transformando intérpretes
em agentes produtores de referéncias, de transformadores de matérias pré-
vios, acarreta o desenvolvimento de uma disposi¢ao para o trabalho, para o
enfrentamento da amplitude da tarefa interpretativo. Dentro dessa ampli-
tude, a performance nao se concentra em um diminuto ponto-alvo do palco
o coitadinho do intérprete. Carregar todo um mundo faz tremer os mais ti-
midos, mas é o supremo gozo dos sujeitos expansivos e egdlatras.

Contudo, a questao aqui nao é de temperamento. Nao se trata da psico-
logia do intérprete, de sua personalidade, mas sim da compreensao de uma
atividade especifica que demanda habilidades e decisdes especificas. Se fosse
assim, se tudo se resolvesse em termos de temperamento, fazer arte seria
uma tipo de condenagao, de destino.

C. Stanislavski valia-se de uma concepgao espacializada da performan-
ce para enfrentar esta questao da ansiedade performativa. Para ele, em si-
tuacao de performance haveria a possibilidade de demarcar areas imagi-
narias que assinalariam orientagOes para os atos de interpretagao. Tais dreas
imagindrias Stanislaviski denominou ‘circulos de aten¢ao’. Um primeiro
circulo diz respeito ao corpo do intérprete, ao lugar que ele ocupa em cena.
Um segundo aplica-se ao que envolve o intérprete e outros intérpretes ou
aos intérpretes e objetos de cena. O terceiro mostra-se no espago da cena,
que engloba o tudo que em cena esta. E o quarto e altimo registra o envol-
vimento entre palco e platéia.

Como se pode ver, a arte da performance, por meio destes circulos, torna-
-se uma arte de inclusio de espagos, de uma espacializagao generalizada, de
uma amplitude da performance. Tudo se mostra, tudo é exibido, exposto. Em
contrapartida a este movimento de inclusao, vemos que ha niveis, diferencgas
entre os varios espacos. Ao passo que tudo é uma inclusio ampliada nada é
continuo, imediato. A imediaticidade entre intérprete e platéia nao é direta.
Ha entre eles relagdes outras: relagdes do intérprete como os outros intérpre-
tes, com os objetos de cena, com a misica, com as partes do espetaculo, entre
outras. O que temos é simultaneidade de relagoes diversas e transversais, mul-
tiplanares. A imediaticidade da situagao promove a ilus3o do nao mediato.

De forma que o medo, o temor frente ao ptblico baseia-se na pressuposi-
¢do que o intérprete se encontra ali nu, desprovido de conhecimento do que
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faz, como se somente a sua personalidade sustentasse a performance. A én-
fase exagerada na personalidade do intérprete é complementar a considera-
¢ao da platéia como uma ameaga. Projeta-se nos outros uma situagao nao
performativa. Se nao se considera a performance em sua efetividade, em seu
contexto de realizagao, tanto quem performa tanto quem assiste sao enqua-
drados em uma mesma légica nao performativa.

Ora, a aplicagao de uma légica nao performativa a eventos performativos
instaura uma bizarra situagao a qual s6 se pode responder patologicamente.
Pois aquilo que n3o conhecemos nos causa temor.

Durante o processo criativo para O empresario, procuramos intensificar
suportes interpretativos que procurem contextualizar atos necessarios para
a performance.

Como estamos trabalhando com uma comédia musical, tais suportes
ainda mais devem ser reivindicados. Um processo criativo para colocar em
cena cantores em situa¢ao de interpretacao de partes nao cantadas propi-
cia um maior embasamento sobre atos performativos. Pois no canto, o tex-
to encontra-se todo rubricado, uma performance textualizada, com marcas
e propostas de marcas bem detalhadas. J4 no texto nao cantado, temos as
palavras. Uma comédia musical com partes faladas e cantadas permite o
cruzamento entre estes dois registros. Para dar conta da ampla dimensao
de sua performance, o intérprete nao poderd manter muito diferenciados
seus atos seja cantando seja falando. No sentido de qualidade de perfor-
mance, deverd buscar a musicalidade das partes n3o cantadas e certa coti-
dianeidade vinculatdria das partes musicais. O processo criativo das partes
nao cantadas nao objetiva apenas colocar alguém em palco com um texto
decorado. Nao ha uma hierarquia das partes. Seja cantando, seja falando
estamos em uma comédia. Em orientagdes articulatérias diferentes, nao se
objetiva uma abstrata anulagao de diferenga, mas uma composi¢ao, uma
integragao desses diferidos em fun¢ao de um papel, de um personagem e
de uma contracenagao.

Ao fim, no contraste e negociagao entre textualidades, habilidades e per-
formances diversas, o intérprete da comédia musical vai comegar desabso-
lutizar o registro de execu¢ao da partitura a0 mesmo tempo que inicia-se na
compreensao de padroes musicais da palavra em situagao de performance.

De qualquer forma, tudo confere ao intérprete um maior esclarecimento
de situagoes performativas. O contrates entre textualidades mais marcadas
com outras nao tao marcadas mostra que em um e outro caso sempre é o pro-
cesso criativo que coloca para intérprete a consciéncia das decisoes tomadas.
Em e outro caso temos desafios.
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5. 30/03/2006

No intercruzamento entre concep¢ao do espetaculo e processo criativo temos
os ensaios. Para tanto dois procedimentos sao efetivados. O primeiro é o de
segmentacao, divisao do todo em partes. O segundo da continuidade. Vamos
falar do primeiro

Cada espetaculo se distende em um nimero de partes que determinam a
compreensao da totalidade do que se apresenta. Quando se parte de um tex-
to, a analise da macroestrutura pode esclarecer um pouco uma ampla visao
da obra. Este passo é fundamental para que o intérprete nao se perca no par-
ticularismo de sua atividade. Como terd de contracenar nao s6 com outros
intérpretes, mas também com a prépria dramaturgia, torna-se necessario
entender como se divide o espeticulo.

Esta operagao interpretativa muitas vezes nao ¢ muito enfocada. Subentende-
se que ha uma concepgao, uma abordagem prévia que englobaria todas as
obras, como uma poética geral. Aristoteles mesmo tem afirmacdes extrema-
mente simplistas sobre as partes da obra: “Todo é aquilo que tem principio,
meio e fim. ‘Principio’ é o que nao contém em si mesmo o que quer que siga
necessariamente outra coisa, e que, pelo contrario, tem depois de si algo com
que esta ou estard necessariamente unido. ‘Fim’, ao invés, é o que natural-
mente sucede a outra coisa, por necessidade ou porque assim acontece na
maioria dos casos, e que, depois de si, nada tem. ‘Meio’ € o que esta depois de
alguma coisa e tem outra depois de si*” Quanta profundidade...

Em uma obra de arte, a questao das partes é algo mais especifico e comple-
x0. Cada obra articula suas partes, a dura¢ao e extensao daquilo que vai ser en-
fatizado. Além desse esquematismo de comego, meio e fim, como algo natural
e dado, temos varios comegos, varios términos. Uma obra comega e esse é seu
inicio, inicio de obra. Mas este inicio é uma parte, uma seqiiéncia inicial que
vai acabar, vai encontrar seu fim, que n2o necessariamente é o término da obra.
A parte acaba antes da obra. Uma obra contém varias partes que iniciam e aca-
bam, formando novos comegos e novos términos. A pretensa continuidade
inicio-fim nao é um dado absoluto. Antes ha varios modos de se acabar: even-
tos podem ser nao completados, mas interrompidos, justapostos, sobrepostos
a outros eventos. Por outro lado, pode-se acabar antes do fim, do fim da obra.
H3 uma série de casos que mostram que a relagao inicio-fim extrapola uma es-
trita e universal relagao de causa-efeito. Livros como The Sense of Ending, de
F. Kermode e Beginnings, de E. Said, exploram a amplitude das marcagoes das
partes de uma obra, indo além de uma natural organicidade dos eventos.

Em nosso caso, o espetaculo O empresario se organiza em duas grandes
seqiiéncias: a primeira diz respeito a proposi¢ao de um espetaculo por parte
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de Buff e a segunda a audi¢ao para este espetaculo. Como um espeticulo den-
tro de um espetdculo, a relagao entre partes conjuga o entrechoque entre o
sonho da realizagao e a realidade que corrige o sonho.

Cada seqiiéncia, por sua vez, se divide em partes. As entradas das perso-
nagens acarretam a percep¢ao dessas partes. Cada entrada reorienta os even-
tos de cena, ampliando as implica¢des das a¢des, mas seguindo sempre a mes-
ma logica: a realiza¢ao do espeticulo vai tornando-se uma extensao de desejos
pessoais. Tal personalismo prévio ao processo criativo ja antecipa as confron-
tagoes da segunda seqiiéncia: todos querem fazer do espetaculo uma oportu-
nidade para realizagao de seus interesses. Cada personagem é um aspecto
dessa inversao de realidades: de pessoas efetivando um espetaculo para espe-
taculos, shows individuais. A ostentagao de si mesmo acarreta atos desvincu-
lantes, dissociativos. A sucessao de entradas das personagens é uma demons-
tragao desse esfacelamento de uma motivagao cooperativa e grupal. O foco da
cena é continuamente alterado para uma centralidade, para uma hegemonia
em cena. A personagem do empresario vai cravando seus dentes em algo que
se deixa submeter a horizontes maiores que a pessoa e seus interesses.

Assim o contraste entre fazer a obra, representado pelo empresario, e pro-
mover a si mesmo, expresso pela sucessao das entradas, vai determinando a
percepcao da primeira seqiiéncia e projetando as expectativas da segunda.

A construgao das personagens, relacionada a compreensao da dramatur-
gia, proporciona uma dramaturgia da personagem. Nao basta s6 a questao
da ‘identidade’ da personagem, como se ela fosse uma pessoa. Antes a perso-
nagem é uma figura. E na séria brincadeira de O Empresario, essas figuras
exibem valores sobre os quais a macroestrutura pode oferecer pistas.

6. 02/04/2006

Complementar a compreensao das partes temos a continuidade. A amplitu-
de da cena encontra na continuidade sua efetivagao. Durantes os ensaios, al-
gumas vezes, hd um renovado estimulo de se n3o interromper seqiiéncias de
acao. Principalmente ap6s um tempo de partilha de informacoes e conheci-
mento do texto. Ao invés das continuas interrupg¢oes, buscamos um esforgo
em manter a concentragao, o foco e a escopo dos eventos em cena. A constru-
¢ao dessa continuidade e qualidade da atuagao chocam-se com problemas
outros relacionados muitas vezes com fatores nao performativos (apreensao
do texto, compreensao do personagem, entre outros). Por outro lado, nao ha
como sustentar uma continuidade sem qualidade das a¢des. Por enquanto,
cada ensaio tem exigido o desenvolvimento de habilidades voltadas para a
situacao de performance através de estimulos variados.
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Estimulando a continuidade, hi o deslocamento da atividade do intérpre-
te para o proprio fazer. Aquele espago, e nao outro; a sua presenga, e nao a de
outra pessoa — é o que a insubstituibilidade dos atos do intérprete acarreta.

Ainda: a continuidade nao é abstrata. Antes, é fundamentada na sucessao
e simultaneidade de atos correlativos. Com a continuidade das a¢des todos
vém 2 cena. E n3o somente eu. Com isso, o intérprete insere-se na realidade
multidimensional e multitarefa da performance.

Jogar o intérprete para a produc¢ao da continuidade é arremessa-lo para
lago em parte conhecido, em parte nebuloso. Somente fazendo e refazendo
o que performa é que a continuidade melhor se fundamentara. Usando a ho-
mologia do jogo, o intérprete aprende as regras do jogo jogando, sendo ini-
cialmente jogado pelo jogo.

As cenas de grupo, com 3, 4, 5 pessoas, muito favorecem a compreensao da
construgao da continuidade. Mostram como essa presenca estendida s6 perdu-
ra em fun¢ao da sincronizagao e refocalizagao dos multiplos agentes em cena.
S6 se prolonga aquilo que se retine, com as disparidades interrrelacionadas.

As cenas de grupo, expandindo nexos de inteligibilidade , agem como ex-
plicitadoras das escolhas da organizacao do espetaculo.

Continuar, pois, nao é fazer a mesma coisa, mas sim produzir nexos, vin-
culos entre os agentes da cena, e entre a cena e sua recepgao.

7. 02/04/2006

EXAUSTIVIVIDADE

Cada vez mais o procedimento de repeti¢ao junto com o de variagao de esti-
mulos tem efetivado aquilo que podemos chamar de exaustividade. Em um
primeiro momento, uma tarefa que aparentemente seria reduzida 3 memo-
ria de texto comecqa a ficar mais diferenciada, reivindicando do intérprete
outras habilidades e rea¢bes. Cada vez mais, em fungao do treinamento, dos
horarios de ensaio, das exigéncias, nao bastam mais os recursos de uma na-
tural disposi¢ao para a performance ou um informal repositério de histérias
ou informacgdes. Para o trabalho de agora, para este trabalho especificas ne-
cessidades e especificos estimulos sao solicitados.

Quando para se fazer alguma coisa muitas outras sio exigidas uma rea-
¢do de protegao de recusa, de autosabotagem pode ocorrer. Porque idealmen-
te, tudo parece estar resolvido quando se pensa no que se tem de fazer. E pelo
pensamento tudo parece mais facil do que na verdade é. E ent3o pode-se, vocé
se permite adiar decisdes ou atos que no momento presente deveriam ser
efetivados pois, pelo pensamento, pela idéia que se tem, mais a frente o que
deixar de ser feito hoje nao vai fazer falta.
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Mas a exaustividade, a intensa relagio que se tem com alguma tarefa, afeta
todos os sentidos. Nao hd como manter-se incélume. A mente nao é suficiente.
E em um trabalho em grupo, o que nao é vocé, aquilo que esta em sua frente ex-
teriorizado mostra o quanto é necessario aplicar-se ao que vocé esta fazendo.

Nos exercicios de hoje, orientados pelo preparador corporal, saimos da
cena, sem nos afastarmos do espeticulo. A busca da materializagao da perso-
nagem, como se ela existisse independente do texto, foi desenvolvida por meio
de movimentagdes, poses, gestos e mascaras. Estimulos em separado depois
integrados. Repetir aqui nao era se adequar ao roteiro da cena. Ja de posse dis-
S0, 0 processo criativo visava estender o fosse entre o ator e sua personagem,
pela busca de concretizagdes inicialmente instaveis, multiplas ocasionais. A
partir dessas possibilidades, uma sele¢ao de tragos foi sendo realizada.

O cansago fisico e mental deste dia advém também das resisténcias, da
insisténcia do intérprete em manter-se protegido aquilo que nao é ele. Em
meio ao prazer da brincadeira e a seriedade da tarefa, o intérprete comega a
perceber como pra fazer o que fazer suas escolhas orientam-se pelo dominio
da qualidade de seus atos — a exaustividade.

8. 06/04/2006

Uma das diferencas que precisam ser enfatizadas, ainda mais em uma comé-
dia musical, é entre deslocamento e movimento. A passagem de um compor-
tamento para uma atuagao exige que o intérprete reconsidere sua presenca,
sua pertenca a situacao especifica de atuar. Informalmente a nossa consci-
éncia de estar em um dado momento ou espago vale-se de um calculo, de uma
percepg¢ao de dimensdes e objetos relativos a nds. Tomamos 0 nosso corpo
como referéncia e o que n3o é nosso corpo como obstaculo que desviamos.
Nos movemos em um ambiente e referimos esse ambiente em fung¢ao de nos-
so corpo. O desconhecido exterior é normalizado em fun¢ao de uma forte
imposicao de nossa presenca, seja agressivamente, seja por retragao.

Em situa¢ao de representagao, esta divisio em duas partes ja nio é eficaz.
N3o s6 os estimulos e corpos diversos do nosso sao variados como também o
meu proprio corpo adota elaboragdes outras devido ao papel, a figura, a cena,
aresposta receptiva que se realiza. De um centro objetivo partimos para uma
experiéncia multidimensional. A plasticidade do ambiente solicita do intér-
prete uma flexibilidade de atuagao. Aquilo que em uma situagao informal é
predominantemente seqiienciado e unilateralmente dirigido, em situacao de
representagao vai se tornar simultineo e plurifocal.

Porque, quando vocé atua, este seu espago de representag¢ao nao é inico
nem inédito. No processo criativo, a consciéncia dos lugares do espaco e dos
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focos de interesse esclarece o horizonte da agao, localiza a presencga do intér-
prete. Por mais saber, saberd mais estar.

Dessa forma, as pernas nervosas, os frouxos pontos de apoio, o corpo en-
tregue a si mesmo, o dirigir-se constantemente para quem fala ou para quem
ouve, essa série de deslocamentos s3o atos de uma situa¢ao informal queren-
do resolver uma situagao de performance. O medo do vacuo, da nao agao, do
estar ali com alguém diante de uma platéia provoca estas reagdes nas quais
o0 corpo expde um esfor¢o em corrigir sua presenca, em intensificar uma cons-
ciéncia imediata dos multiplos estimulos.

Durante o processo criativo para a cena a consciéncia e reagao imediata
dos maltiplos estimulos sao transformadas em consciéncia do trabalho cé-
nico. A amplitude da cena, com suas multiplas referéncias e tarefas, nao mais
sufocam o intérprete. Sabendo o que fazer, e fazendo o que agora sabe, o in-
térprete desenvolve habilidade que mantém sua concentragao, tonus e pron-
tidao em atos que demandam duragdes e extensdes especificas.

Com isso, ele adquire sua pertenga ao espetaculo e nao somente a si pro-
prio. Pois seu corpo agora compde trajetorias, linhas e expectativas de figu-
racao. Tudo é espago, e o intérprete é quem movimenta este espago. Nao ape-
nas esta ali, como algo ou alguém estaria. Ele atua e faz com que tudo seja
visto e escutado. Por isso no se desloca, reagindo ao mundo que o rodeia,
mas movimenta-se, fazendo com que haja algo a ser reconhecido como sig-
nificativo para quem lhe observa. O deslocamento marca a passagem das coi-
sas para uma contextura de observagao. Marca, a0 mesmo tempo, a inser¢ao
intérprete em uma atividade de representacao.

Como tradicionalmente atos de interpreta¢ao, de performance s3o con-
cebidos como atos naturais, intuitivos, a confusio entre deslocamentos in-
formais e movimentos teatrais é efetivada. E claro que a pressupor um fos-
so entre estas duas situagdes é promover uma separagao quase que artificial
entre modalidade de agao no mundo. O que na verdade temos é que sempre
se parte de alguma coisa conhecida para se conhecer o que n3o se conhece.
Para que se inicia em interpretac¢ao para a cena, esta divisao é uma forma
de se identificar pontos, momentos de um processo de aprendizagem. Melhor
que igualar tudo a um mesmo nivel de referéncias é partir de disting¢oes
funcionais. E, em nosso caso, é preciso aprender a deslocar-se em situagao
de representagao, produzir movimentos, ser espago, nao apenas proteger-
-se do ambiente.

9. 10/04/2006
DRAMATURGIA MUSICAL
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Durante ensaios com as partes cantadas, o que chama a atengao é a integra-
¢do entre o musical e 0 n3o musical. A escritura de Mozart trabalha com o
conceito classico de mimesis, isto, com a materializagao de referéncias que
marcam emogoes e movimentos das figuras. Centrada na imagem da figura
humana em um tempo e um espago e nas agoes, reacoes e palavras dessa mes-
ma figura, a masica de Mozart apresenta-se como uma organizagao da cena.
A partitura marca a performance.

Algumas pistas para tornar claro isso se encontram nas cenas de grupo.
No trio, por exemplo, temos uma exploracao cantada da disputa entre as can-
toras. E a mesma rivalidade agora musicalmente proposta. A dicotomia entre
partes faladas e cantadas proporciona momentos de atuagio diversos. Uma
mesma situagao é executada por diferentes meios, midias. Cinematograficamente,
seria uma mesma cena com novos filtros. Com isso, um dos pressupostos da
mimesis dramatico-musical é efetivado: a economia de recursos e sua diver-
sificacao. Os mesmos elementos dispostos diferentemente configuram um
conjunto de referéncias que ganham por renovada exibi¢ao de seu proprio
interesse, como se aquele mundo existisse por ele mesmo.

Ent3o as duas cantoras disputam e depois disputam cantando. Ao fim, a
rivalidade entre elas é reiterada e expandida. As repeti¢des por meio de par-
tes articulatorias diferentes fazem o jogo de identidade e diferenca, pois tan-
to retomam como redimensionam acontecimentos quando enfatizam aspec-
tos desses acontecimentos.

Nas partes musicais, esta amplitude performativa da cena é marcada prin-
cipalmente pela distribui¢io das linhas vocais. Neste trio, temos as cantoras
reivindicando um destaque tanto na futura épera quando na propria comé-
dia de agora. A Senhorita Silberklang canta afirmando que é a primeira atriz.
Sua linha melddica é isolada — nem uma outra voz lhe interrompe o canto
ou com ela canta em unissono. Reafirmando o que cantou, ela repete sua li-
nha e mesmo texto. Nao s6 temos énfase aqui como um destaque focal. Ter
voz é ter foco. Além disso, ela pode se referir a pessoas diferentes com a mes-
ma linha, ampliando sua presenca, tomando conta da cena. As primeiras li-
nhas da Senhorita Silberklang sucede-se a provocativa resposta de Madame
Herz, sem intervalo, quase que colada ao canto da rival. Assim, Madame Herz
marca firme sua posi¢ao e o limite da outra cantora. Madame Herz esta nos
passos de sua inimiga. A luta pela hegemonia e pelo centro focal é instalada.
Os compassos alternados das linhas vocais de cada uma vao diminuindo —
de 3 para2. Alinhas vao perdendo seu isoladamente e as pessoas que cantam
vao se aproximando em forma de confronto. Quando a situagao se caracteri-
za como confronto, por meio da superposi¢ao das linhas e diminui¢ao dos
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tempos entre as emissoes vocais, entra um terceiro, o Senhor Vogelsang, como
um mediador. Cada linha ocupa seu proprio espago: tem diferente material
ritmico-melddico e diferente texto. Na entrada do Senhor Vogelsang, em sua
tentativa de apaziguar o conflito, as duas cantoras repetem suas afirmativas
até aqui, marcando a assimetria de suas posigoes.

Este movimento inicial que demarca o papel de cada um dos participes
deste trio na rivalidade chega ao seu apogeu quando as cantoras performam
mesmas figuras ritmicas com movimentos melddicos contrarios, enquanto
que em ritmo de espera, o Senhor Vogelsang marca os tempos fortes do com-
passo até que todos juntos cantam um compasso com as mesmas figuras rit-
micas. Estao todos juntos mais nessa reuniao so realcam o quao dispares sao
0s comportamentos.

As préximas partes do trio valem-se destes elementos aqui explicitados.
Ora temos linhas vocais em sua inteireza e integridade como apresentagao da
personagem. A este isolamento pode haver um contraposto insulamento. Em
seguida, temos diminui¢ao do tempo de duragao entre as linhas, o que acar-
reta uma aproximagao para confronto entre as personagens. Este confronto
e rivalidade ficam acirrados, por uma maior sobreposi¢ao dos matérias meld-
dicos. E alinhas em um[isso, esta convergéncia de performances acarreta mo-
mentos como focos divididos que suspendem ou intensificam os conflitos.

Antes de tudo, o importante é acompanhar o desenho melddico e ver que
cantar é agir e a partitura é um programa de a¢oes. Cantar, dizer e fazer sao
atos simultaneos. A dramaturgia musical de Mozart vale-se da relagao do mu-
sical com o extra-musical, encaminhando-se para a amplitude da cena. Focos
de atencao s3o materializados pela performance integral dos agentes. Tudo
é explicitado audiovisualmente.

Um diferencial das performances nas partes cantadas é que as figuras rit-
micas nao s6 sao audiveis pelo canto como se manifesta no corpo. Nao se pode
atuar como se esses padrdes temporais atravessam o corpo do intérprete. O
intérprete precisa utilizar essas figuras ritmicas para compor sua performan-
ce. A invisibilidade da marcagao ritmica, como se s6 os instrumentos musi-
cais a exibissem, como se o ritmo fosse apagado pelo puro som, isso é uma
abstracao que nao leva a mimesis. Claro que nao se trata de dangar o tempo
inteiro nas partes cantadas, mas de relevar fisicamente certas orientagoes
temporais selecionadas no texto de Mozart. Ha alguma razao nisso. O corpo
no espago nao prescinde no tempo.

O que nos resta agora é, compreendida a mimesis dramatica das partes
cantadas, valer-se delas nas partes faladas.
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